Universidade de Aveiro
Ano 2022

AndraLauraCarstea PARLANDO RUBATO:
Umainterpretacaodas obras parapiano
de George Enescu através dos padroes de
pronunciada"voz" moldava.

PARLANDORUBATO:

Interpretar las obras para pianode

George Enescuatravés de los patrones de
pronunciacion de la “voz” moldava.



-

AndralLauraCarstea

Universidade de Aveiro

Ano 2022

PARLANDORUBATO:

Uma interpretagaodas obras parapiano

de George Enescu através dos padroes de
pronunciada"voz" moldava.

PARLANDORUBATO:

Interpretar las obras para piano de

George Enescuatravés de los patrones de
pronunciacion de la “voz” moldava.

Tese apresentada a Universidade de Aveiro para cumprimento dos
requisitos necessarios a obtengdo do grau de Doutor em musica,
realizada sob a orientagdo cientifica do Doutor Luca Chiantore,
Professor Auxiliar Convidado do Departamento de Comunicagéo e Arte
da Universidade de Aveiro



Dedico este trabajo de investigacidon a mis padres, que han sacrificado tanto...



o juri

presidente Prof. Doutor Paulo Jorge de Melo Matias Faria de Vila Real
Professor Catedratico da Universidade de Aveiro

Prof. Doutor Jorge Manuel de Mansilha Castro Ribeiro
Professor Auxiliar daUniversidade de Aveiro

Prof. Doutora Aurea Dominguez Moreno
Investigadora, Schola CantorumBasiliensis

Prof. Doutor Constantin Sandu
Professor Adjunto, Instituto Politécnico do Porto

Prof. Doutora Sara Revilla Gitiez
Ica Ethnomusicology Group Coordinator, Institut Catala de Antropologia

Prof. Doutor Luca Chiantore (Orientador)
Professor Auxiliar Convidado da Universidade de Aveiro






agradecimentos

El Doctoradoy la investigacion me parecian un suefio inalcanzable afios
atrds. Porello agradezco a la Universidade de Aveiro, aSusanaSardo, a
Jorge Salgado Correia y a Jorge Castro Ribeiro la confianzay el apoyo
gue me han permitido entrar en este Programa de Doctoradoy muy
especialmente a mi tutor, Luca Chiantore, que me ha acompafiado
durante estos largos afios guiando mi investigacidn con tanto ingenio.
Gracias por lo mucho que me has aportadoy por la posibilidad de abrir
camino juntos en la investigacion artistica.

A miqueridamadre le agradezco todo su apoyo, carifioy paciencia, por
la fuerzay lavalentia de estos afios tan dificiles que nos han tocado vivir
y por haberme empujado a no dejar el Doctorado pese a las
circunstancias adversas. No en ultimo lugar a mi padre, que me ha
aportado tanto a pesar de su ausencia; él me ha infundido el aliento
para seguir, ensefiandome a construir perspectivas y conseguir las
metas que anhelo.

Agradezco a toda mi familia que, aunque estando lejos, me han
acompainadoa travésde llamadas, videollamadasy mensajes. A mi tio
Mihai Marin Carstea agradezco la pregunta que me hacia casi con cada
llamada de teléfono, esa pregunta temida por todos los doctorandos:
écuando acabas la tesis? A él y a su familia, mi tia Doina Carsteay mi
primo Mihai, agradezco la ayuda que me han prestado enviandome
tantos materiales que necesitaba para la tesis, ya sean libros o discos,
asi como el haberme acompafiado a la zona moldava para visitar las
casas de Enescu y a otros puntos de interés para mi investigacion.
También agradezco a mi tia Madalina Tologea y a mis primas, en
especiala RoxanaTologea.

Al compositor y director Fabian Andrés Panisello con mucho aprecio
por la amistad y las conversaciones sobre la temdtica de esta
investigacién que tanto interés nos suscitaba.

A la Dr. Mihaela lacobescu, profesora de lengua y literatura rumana,
agradezco la orientacién en cuanto alos principales lingliistas rumanos.
Al comenzar a trabajar con elementos dialectales, fuerade mi zona de
estudio, sus consejos han sido de gran ayuda. Agradezco la amabilidad
del decano de la Facultad de letras de Bucarest Dr. Emil lonescu, que
ha hecho posible el contacto con el profesorde la Universidad de lasi,
Dr. Sorin Guia, al que agradezco su colaboracién y aportacién en la
parte fonética pese a lo extraino que le parecia el proyecto. También
agradezco al antiguo profesor de la misma Universidad Dr. Adrian
Turculet.

Agradezco a la soprano Gratiela Vlad y al director de orquesta Tiberiu
Oprea por haberme facilitado los escritos de su padre, el
etnomusicdlogo Gheorghe Oprea, un valioso material que ha sido
fundamental paratoda estainvestigacion.

A mis alumnos les agradezco que explicandoles a ellos la vinculacién
entre lamusicay elhabla con ejemplos que me iban surgiendo alo largo



de las clases, poniéndolos en practica sobre el teclado, me han hecho
entendermejorestavinculacidn de un modo tan practico y claro.

A la pianista Oana Lesnic le agradezco la ayuda en la obtencién de la
partitura de la Suite para piano n21 de Paul Constantinescu, tan dificil
de conseguir, que ella me ha facilitado desinteresadamente.

Les agradezco amis amigos Ramonay Remus Soare esanoche de largas
charlas de la que han surgido tantas ideas interesantes, como el haber
hecho posibles las grabaciones en dialecto moldavo realizado por un
amigo suyo de esa zona, AtomeiRubin sobre los textos vinculados a la
Primera Rapsodia de Enescu.

Agradezco al Instituto Cultural Rumano, en especial a Gabriela Lungu,
por facilitarme el acceso al material que tenian disponible en su
bibliotecatanto sobre los aspectos lingliisticos del rumano como acerca
de George Enescu.

Mis mas sinceros agradecimientos y admiracién a la sefiora Mihaela
Soare, locutora en Radio Romania, por su ayuda al haber estado
buscando y rebuscando su material hasta encontrar las grabaciones
clave para esta tesis. Personalmente, le agradezco enormemente el
hechoy la propia idea de grabar esa conversacidn tan especial con la
que fue la empleadade hogar de Costache Enescu, grabacién de valor
incalculable para la historia. También me gustaria agradecer a nuestra
amiga Florentina Popa por haberme permitido entrar en contacto con
la propia Mihaela Soare; sin suayuda esto no hubiese sido posible.

Agradezco a Mihai Constantin por ponerme en contacto con lalocutora
de Radio Romania Actualitati, Maria Toghina y estaa su vezcon el jefe
del departamento de los archivos sonoros del patrimonio, el sefor
Raphael Vieru, por su amabilidad en la busqueda de grabaciones de
Enescu hablando en rumano.

A Manuel Mocanu, administrador especial de Sahia Film, agradezco la
ayuda y la informacién sobre la grabaciéon de Enescu del 1943 en el
Salén del Palacio de Cotroceni, grabacién mas tarde publicada por la
revista Historia, cuya colaboracién también ha sido gratificante.

A los invitados de los Seminarios de Investigacién Artistica Diego
Ghymers organizados por mi director de tesis Luca Chiantore a través
de Musikeon, invitados entrelos que se encuentran Rubén Lépez-Cano,
Ursula San Cristébal, Aurea Dominguez y, muy especialmente, Rafael
Caro Repetto, cuyo trabajo de investigacidn sobre la 6pera en Pekin y
la vinculacién con el habla me ha fascinado. A él agradezco, ademas, la
enorme ayuda a la hora del manejo del programa Sonic Visualiser y
otras importantes sugerencias relacionadas con la dimensidn mas
tecnoldgica de estatesis.



A Ifaki Estrada, compository profesoren el Conservatorio Superior de
Musica de Salamanca, agradezco la ayuda en todo lo relacionado con
el usodel programa Melodyne que hago en estatesis.

Agradezco la ayuda que me han prestado algunas amigas violinistas
como Corina Spatariu o Carla Martin, cuyas largas conversaciones han
contribuido en algunos aspectos de la técnica del violin que me han
permitido entender mejor las interpretaciones de Enescu como
violinista. También agradezco enormemente al violinista rumano —y
reciente ganadordel primer premio del Concurso Internacional George

Enescu— Valentin Serban las conversaciones sobre el porté y el louré
gue han sido de gran interés para estatesis.

A amigas y amigos cercanos, Diana Diosan y Carolina Romero Trueba
por su constante apoyo y en especial Ovidiu Constantin Cornila y Ana
Cornila, por el favor de enviarme grabaciones de la zona de Dorohoi.
Agradezcoa todosy cada unode los profesores que me han permitido
estudiary aprender de ellos durante mi vida, y en particular al amigo
de familia Daniel Costea, ya que sin las horas que me ha dedicado
ayuddndome a estudiar cuando era pequefa no habria llegado hasta
aqui.



palavras-chave

resumo

Roménia, notagao, folclore, sistemas ritmicos, giusto silabico,
parlando rubato, George Enescu, fonética, pronincia, voz moldava,
interpretacdo, piano.

George Enescu, a maior figura da musica erudita romena do século
20, nasceu e cresceu na zona moldava da Roménia, uma regido com
caracteristicas  culturais e linguisticas especificas, cujas
caracteristicas eram ainda mais evidentes na sua época, antes que a
pressao do modelo académico agora dominante diluisse esses tragos
do dialeto. O que é conhecido como a "voz' moldava (grai
moldovenesc) tem caracteristicas de pronlUncia muito particulares,
algumas das quais ainda podem ser encontradas hoje em pessoas
idosas.

A partir do estudo detalhado dos elementos sonoros desta prondncia
téo caracteristica, que combina um aumento evidente da frequéncia
da entonagao nas silabas acentuadas com o seu prolongamento e
com outros aspectos particulares como a palatalizagdo de algumas
consoantes, esta tese propde uma releitura da ambivalente figura de
Enescu como intérprete e compositor, realizada através da
observacao dos diferentes sistemas ritmicos das tradigdes folcléricas
a que ele teve acesso e aos quais a sua musica ecoa, bem como as
poucas mas importantes gravagdes que ele nos deixoucomo pianista.

Nesta tese, esses parametros sdo aplicados a interpretagdo pianistica
passando pelo filtro do sistema ritmico romeno conhecido como
"parlando rubato”, um sistema cujo ritmo varia em funcdo da
pronincia. Tomando como referéncia um amplo repertério, em
particular a Sonata op.24 n® 1 e os Pieces Impromptues op. 18 de
Enescu, proponho criar uma interpretagdo pessoal baseada numa
ideia ritmica ndo aritmética, que repensa o sentido das proporcdes
ritmicas presentes na partitura a partir de um critério coerente e
argumentado, que permite recriar as figuras ritmicas escritas virando-
as de acordo com os ritmos e as intensidades da pronuncia da voz
moldava.



keywords

abstract

Romania, Notation, folklore, rhythmic system, syllabic giusto, parlando
rubato, George Enescu, phonetics, pronunciation, Moldovan voice,
interpretation, piano.

George Enescu, the leading figure of 20th century Romanian classical
music, was born and grew up in the Moldavian area of Romania, a
region with specific cultural and linguistic characteristics, whose
features were even more noticeable in his time, before the pressure of
today's dominant academic model has diluted the dialectal features.
What is known as the Moldovan "voice" (grai moldovenesc) has very
particular pronunciation features, some of which are still recognisable
to this day in older people.

Starting from a detailed study of the sonic elements of this very
characteristic pronunciation, which combines a marked rise in the
frequency of the voice sound on stressed syllables with a prolongation
of these syllables and with other particular aspects such as the
palatalisation of some consonants, this thesis also suggests a re-
reading of the ambivalent figure of Enescu as performer and
composer, carried out through the observation of the different rhythmic
systems of the folkloric traditions to which he had access and which
his music echoes, as well as the few but important recordings he has
left us as a pianist

In this thesis, these parameters are applied to piano performance
through the filterof the Romanian rhythmic system known as "parlando
rubato", a system whose rhythm varies according to pronunciation.
Taking as a reference a wide repertoire, and in particular the Sonata
op. 24 no. 1 and the Pieces Impromptues op. 18 by Enescu, | propose
to create a personal interpretation based on a non-arithmetical
rhythmic idea, which rethinks the sense of the rhythmic proportions
present in the score from a coherent and argued framework, which
allows to re-create the written rhythmic figures by converting them into
rhythms and intensities proper to the pronunciation of the Moldavian
voice.
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cuvinte cheie

rezumat

Romania, Notare, folklor, sisteme ritmice, giusto silabic, parlando rubato, George
Enescu, fonetica, pronuntare, grai moldovenesc, interpretare, pian.

George Enescu, maxima figura a muzicii clasice romanesti al secolului XX-lea, s-
a nascut si a crescut in zona moldava romaneasca, o regiune cu caracteristici
culturale si lingvistice specifice, a carei trasaturi erau mult mai notorii in timpul
sau, inainte ca presiunea modelului academic actual astdzi dominant sa stearga
urmele dialectale. Ceea ce se cunoaste in denumirea popular ca grai
moldovenesc, prezinta niste trasaturi de pronuntare foarte speciale,
recunoscanduse in ziua de azi cateva aspecte la persoane de varsta inaintata.

Pornind de la un studiufoarte detaliat al elementelor sonore ale acestei pronuntari
caracteristice, care combina o marcata ascensiune a frecventei sunetului, a vocii
pe silabele accentuate cu o prelungire a duratei acestora, cu alte aspecte
particulare ca palatalizarea anumitor consoane, aceasta teza propune o recitire a
figurii ambivalenta a lui Enescu ca interpret si compositor, realizata prin
intermediul diferitelor sistema ritmice din traditia folclorica la care el a avut acces
si care apar In muzica sa, asa cum si pufinelor dar importantelor inregistrari pe
care ni le-a lasat in calitate de pianist.

In aceastd teza se aplicd acesti parametri trecuti prin filtrul sistemului ritmic
romanesc numit parlando rubato, un sistema care variaza in funciie de
pronuntare. Luand ca referintd un repertorio amplu, in special Sonata op. 24 n° 1
si Pieces Impromptues op. 18, de Enescu, teza propune crearea unei interpretari
personale fundamentata intr-o idee de ritm care sa nu fie aritmetica, care sa
regandeasca sensul proporiilor ritmice presente in partitura intr-un context
coerent gi argumentat si care sa permita recompunerea figurilor ritmice scrise,
transformandu-le in ritmuri si intensitati proprii pronuntarii graiului moldovenesc.
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palabras clave

resumen

Rumania, notacion, folklore, sistemas ritmicos, giusto silabico, parlando rubato,
George Enescu, fonética, pronunciacién, voz moldava, interpretacion, piano.

George Enescu, maxima figura de la musica clasica rumana del siglo XX, naci6é
y crecié en la zona moldava de Rumania, una regién con caracteristicas
culturales y lingUisticas especificas cuyos rasgos eran aln mas notorios en su
tiempo, antes de que la presién del modelo académico hoy dominante diluyera
esos rasgos dialectales. La que se conoce como ‘“voz’ moldava (grai
moldovenesc) presenta unos rasgos de pronunciacion muy particulares,
reconociéndose a dia de hoy algunos de estos rasgos en personas de edad
avanzada.

Partiendo del estudio pormenorizado de los elementos sonoros de esta
pronunciacién tan caracteristica —que combina una marcada ascension de la
frecuencia del sonido de la voz sobre las silabas acentuadas con una
prolongacién de las mismas y con otros aspectos particulares como la
palatalizacion de algunas consonantes— esta tesis propone una relectura de la
figura ambivalente de Enescu como intérprete y compositor, realizada a través
de la observacién de los distintos sistemas ritmicos de las tradiciones folkléricas
a las que él tuvo acceso y de las que su musica se hace eco, asi como de las
escasas pero importantes grabaciones que nos ha dejado en calidad de pianista.

En la presente investigacién se aplican a la interpretacién pianistica estos
parametros pasando por el filtro del sistema ritmico rumano conocido como
"parlando rubato”, un sistema cuyo ritmo varia en funcién de la pronunciacién.
Tomando como referencia un amplio repertorio, y en particular la Sonata op. 24
n® 1 y las Pieces impromptues op. 18 de Enescu, propongo crear una
interpretacién personal fundamentada en una idea ritmica no aritmética, que
replantee el sentido de las proporciones ritmicas presentes en la partitura a partir
de un marco coherente y argumentado, que permita re-crear las figuras ritmicas
escritas convirtiéndolas en ritmos e intensidades propias de la pronunciacion de
la voz moldava.
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Introduccion

Entre el 1988 y 1992 en un pequeiio pueblo de Rumania comenzaba yo a pronunciar mis
primeras palabras y daba mis primeros pasos, rodeada de pequefios detalles artesanales
en forma de bordados, decoraciones derecipientes debarro y diversos adornos del interior
de las casas de aquel pueblo, Vlaici, tanto la de mi abuela como la de sus amigas a las que
visitdbamos de vez en cuando, casas en las que te embriagaba ese olor a fuica’. Recuerdo
haber estado en alguna claca, encuentros de varias mujeres con el proposito de trabajar
la lana en compaiiia. Recuerdo la manera de tocar el violin y la flauta pastoril de mi abuelo
que incluia cadencias hechas, habiendo aprendido de oido de manera autodidacta.
También recuerdo haber escuchado los ensambles rurales que acompafiaban las bodas y
los eventos, la musica de cantantes populares que oia por la radio. Recuerdo haber
participado de manera activa en las tradiciones del pueblo como alguna boda cuyas
celebraciones se extendia a lo largo de tres dias en las que participaAbamos varios nifios
del pueblo para crear diversos adornos de papel crepé para adornar el abeto nupcial, o
incluso haber acompafiado los pasos en algiin cortejo finebre. Todos estos detalles y
experiencias vividas me han hecho impregnarme de un gusto interpretativo muy alejado
de la tradicion académica que se me iba a imponer anos mas tarde, un estilo del que no

era complice, que no encontraba en mis recuerdos.

George Enescu nace en un pueblo al noreste de Rumania, en la zona del campo
moldavo. Es contemporaneo de Constantin Brailoiu, Zéltan Kodaly y Béla Bartok, que
nacen, como ¢l, en 1881. Ese mismo afio se establece la monarquia en Rumania con
Carlos I, proveniente de la familia Hohenzollern-Sigmaringen junto con Isabel de Wied
como reina consorte (conocida también por su seudonimo literario como Carmen Sylva).
Su reinado dura hasta 1914, finalizando con la muerte de Carlos I, pocos meses después
de declararse la Primera Guerra Mundial, subiendo al trono el sobrino de Carlos I, hijo de
su hermano Leopoldo, Fernando I, cuyo reinado —al lado de Maria de Coburg-Saxa’—
dura hasta 1927. Rumania permanece neutral y no decide participar en la guerra hasta

1916, declarandose la movilizacion general por Carlos I, en la comida que tenia lugar en

! Bebida alcohdlica elaborada mediante el proceso de fermentacién de ciruelas.
2 Todos los datos expuestos son extraidos del libro Carmen Sylva: Uimitoarea regind Elisabeta a Romdniei (Badea-
Paun 2010).
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Floresti, como invitados de Maria Cantacuzino-Enescu, donde, entre las 25 personas
presentes se encontraba también Enescu (Cantacuzino-Enescu 2005: 300- 303). Con la
muerte de Fernando I, deberia subir al trono su hijo Carlos II, pero diversos conflictos
parecen mantenerlo alejado del trono (Maria 2006) hasta 1930, afio en que empieza un
reinado que acabara en 1940. Durante estos afios del reinado de Carlos II, Enescu es
elegido senador y Carlos II intenta atraerlo al Partido Nacional (Cophignon 2009: 361,
362, 372). Con el reinado de Carlos II parece haber un intento de dictadura monarquica,
habiéndose creado la Guardia de Hierro, de ideologia fascista, explotando el
ultranacionalismo y el integrismo ortodoxo (Cophignon 2009: 372). Con la nueva
desmembracion dela “gran Rumania” en 1940 Carlos 11 abdica en favor de su hijo Miguel
I (Cophignon 2009: 371). En esos tiempos de monarquia surge la conciencia de la
conservacion y el conocimiento de las culturas subordinadas, financiandose proyectos de
recopilacion de la musica del pueblo (Marian-Bélasa 2011). Los propios esquemas de
Enescu sobre temas de musica popular (Firca 2005), el hecho de haber introducido
referencias directas a la musica popular y haber creado su propio lenguaje para captar,
asimilar, vincular e introducir esa manera a la musica académica, todo eso, indica el grado

de importancia que tenia la misica generada en el &mbito rural de antafio para Enescu.

En esta vinculacion personal que tenia con el folklore, cabe destacar alguna
anécdota curiosa como la que cuenta Viorel Cosma, sobre Enescu cuando tenia unos 20
afios de edad. Comenta en un articulo que, al volver de sus viajes a la casa de su padre, le
gustaba pasear con Domnica rodeando el lago del pueblo, pidiéndole que cante para ¢l
romanzas y melodias populares hasta que esta se cansaba. Domnica o “Didica” era la hija
de la empleada de hogar de su padre, que acabaria teniendo una hija de Enescu el 14 de

mayo de 1906, tnica descendiente directa del compositor (Radu2011).

Visitando la casa natal de Enescu, en Liveni (ver Anexo Ia), he podido encontrar
elementos que me han hecho complice de sus inicios musicales imitando la musica
escuchada en su pueblo natal en el que ha pasado sus primeros cinco afos, al observar los
pequetios violines con los que el compositor ha comenzado sus primeras interpretaciones
y el piano sobre el que ha compuesto su primera obra para piano. Es imposible no notar
hasta qué punto estuvo rodeado por el arte del pueblo al ver los tapices populares que

adornan la cama y las paredes de la casa de Sinaia, especialmente el tapiz moldavo de su

habitacion (ver Anexo Ib).
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Esa cercania a la cultura popular ha acompanado a Enescu a lo largo de toda su
vida, en la que tuvo éxitos y también decepciones, especialmente relacionadas con la
irregular acogida de su actividad compositiva. Y tras su muerte su figura paso claramente
aun segundo plano, sino directamente al olvido, también debido a circunstancias politicas
(Csendes 2011; Botstein 1997: 143) que en Rumania provocaron cambios también en la
musica rural. La que yo he llegado a conocer, desde luego, era muy diferentede la musica

que circulaba en los tiempos de Enescu o Bartok.

En 1989, cuando yo tenia unos tres afios de edad, el dictador Ceausescu y su mujer
son asesinados después de manifestaciones multitudinarias en varias zonas del pais,
habiendo comenzado en Timisoara y seguido en Bucarest, donde tanto mis padres como
mi tio han sido testigos presenciales. De esas manifestaciones mi padre habia vuelto con
los zapatos quemados por las balas que se habian disparado contra la poblacion civil, por
el simple hecho de exponer sus ideas en contra de la dictadura. Recuerdo que en nuestro
piso de Bucarest mi padre conservaba en una vitrina los casquillos detres balas que habian

atravesado los cristales de la tienda Foto Union, en el centro de la capital, en la que

trabajaba mi madre.

Durante todo este tiempo revolucionario, yo habia permanecido con mis abuelos
en el pueblo, y el odio hacia la dictadura de Ceausescu que me habian infundido se
manifestaba en frases como: “Ceausescu no dabombones a los nifios”. En efecto, habia
restricciones y escasez alimentaria general, y para productos como el azucar o el aceite,
la gente recibia bonos de comida con los que hacian largas colas para recibir los productos
que se racionalizaban mensualmente en cantidades que dependian de los miembros de la
familia. Esta restriccion y escasez probablemente dependia de la exportacion de los
productos nacionales y de la importacion de algunos productos extranjeros como frutos
exodticos como los citricos o incluso las bebidas que estaban tan de moda como el Pepsi,

productos de “lujo” reservados casi exclusivamente a los que tenian contactos con los

llamados securisti.

Los securisti tenian espias entre la poblacion que bien vivian con el precio de
delatar las ideologias contrarias al comunismo de sus vecinos, amigos y familiares, en
efecto, estaban por doquier. El miedo de la poblacion a estos detractores era importante.

Recuerdo que tenia muy pocos afos de edad cuando caminaba sujeta de la mano de mi
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madre por delante de la fabrica de perfumes Miraj, cercana a nuestra casa, y haber dicho
alglin comentario, seguramente infantil e inofensivo, en contra de Ceausescu, cuando con

un tiron de mano mi madre me solté una reprimenda de “jCalla que nos escuchan!”.

Lejos de demostrar una ideologia a favor o en contra, yo, que con solo dos afios
de edad es evidente que solo era capaz de reproducir o razonar mediante las ideas que me
eran dadas, no sé exactamente que habia hecho tanto a mis abuelos como a mis padres
que tuvieran esa ideologia radical en contra, pero s¢ que mi padre ha sido un
revolucionario, estando siempre en contra de la opresion. Recuerdo que en nuestra casa
se rompian todas las imagenes de Ceausescu que aparecian, ya sea en periddicos o libros
y que el diccionario enciclopédico que teniamos en casa ain conserva la imagen de

Ceausescu doblada por la mitad de la pagina, de manera que no se vea su rostro.

Si bien Enescu no fue contemporaneo a esta dictadura, ya que el régimen de
Ceausescu se instauro en 1965, si vivio la instauracion de la Republica Popular Rumana
en 1947 con la que ha convivido ocho afios, hasta el 1955, el afio de su muerte. Por lo
tanto, se vio envuelto en los problemas politicos que dejaban las entreguerras y la
instauracion de la Republica, que lo obligaron al exilio en Paris en la Rue de Clichy,
edificio en cuya placa conmemorativa figuran los afios 1907-1955 (Csendes 2011: 64).
Sus estrechos lazos con Carol I, Isabel de Wied (Carmen Sylva) y Elena Bibescu de la
monarquia rumana y su relacion personal con la princesa moldava Maria Cantacuzino
(Cantacuzino-Enescu 2005) hacen que, Ladislau Csendesdefina el estilo de Enescu como
aristocratico y simbolico, sin mezclar la politica en su arte, de haber vuelto a Rumania,
tendria que haber compuesto musica nacional en la forma y comunista en el contenido
(Csendes 2011: 119). En 1945, en el momento de la ocupacion de Stalin de Rumania,
Enescu vivia junto a Maria Cantacuzino en la parte trasera del Palacio Cantacuzino de
Bucarest, viviendo una situacion deplorable en la que hasta se ve obligado a solicitar
alimentos: “Ruego a la Academia Rumana tener la benevolencia de ofrecerme, en el
limite de lo posible, alimentos y lefia para mi casa en la que vivimos 7 personas, contra
costo, por supuesto™ (Cophignon 2009: 395). Poco tiempo después de este suceso se

muda a Paris. A pesar del intento de no mezclar la politica con su arte, sin duda la politica

3 “Rog Academia Roméni si binevoiasca a acorda, in limita posibila, alimente si lemne pentru casa mea unde suntem
7 persoane, contra plata, bineinteles. Cu mulfumiri anticipate, George Enescu. Membru al Academiei Romane”
(Cophignon 2009: 395).
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ha formado parte de su vida personal. Lo cierto es que después de la muerte de Enescu
en el 1955 y con la instalacion del comunismo en Rumania, su musica cayo6 en el olvido
y segin comenta Leon Botstein, Ceausescu utilizdo su poder para borrar el legado de
Enescu, hecho que llevd a una precariedad en la conservacion de los manuscritos de sus
obras (Botstein 1997: 143). Parece ser que incluso desde el afio 1948 “su nombre ha
entrado en una injusta sombra (mas bien en el anonimato)” después de la Conferencia de
la Sociedad de los compositores rumanos* (Cosma 2013: VI). Otra herencia de la historia
de Rumania es el aire hermético que se sigue respirando. Aun hoy persiste esa ideologia
obstruccionista frente a la libre circulacion de informacion, como si se intentara llegar a

asuntos secretos del estado, lo que acaba siendo un problema cultural y una imposibilidad

de acceder, desde fuera del pais, al material de utilidad para esta investigacion.

Segun la concepcion ortodoxa, el tiempo esta fuertemente anclado a la idea del
destino, de predestinacion (la Moira) dondetodo viene escrito deantes y este es el motivo
por el que Alain Cophignon (2009) haya fundamentado su libro dedicado a George
Enescu con el leitmotiv del destino, basaindose seguramente en la tematica de su opera
Oedip: “L’homme, ’homme est plus fort que le destin”. Cophignon prosigue con la idea
de que el destino siempre ha estado vinculado a la idea de invariabilidad, constriccion, de
rigidez de su fuerza inentendible, y esa rigidez viene representada por un ritmo insistente
y una repeticion atormentada de unos mismos sonidos (Cophignon 2009: 289). Tanto
Cophignon como Liliana Firca (2005) comentan que Enescu en ciertos momentos tiende
aevadir el tiempo, y en esta linea se mueve precisamente mi busqueda artistica. Es posible
evitar la consciencia del tiempo, re-creando el lenguaje a través de la poesia, que en el
fondo es precisamente lo que hace Enescu en sus composiciones, como iremos viendo,
habilitando una lectura que permita una salida del tiempo existencial (Eliade 1998). El
tiempo de Enescu fue “condicionado casi exclusivamente por el tiempo de su desarrollo
interior, en un tiempo que fue definitivamente suyo hasta incluso en lo que fue su contacto
con el tiempo historico en general™ (Firca 2002: 111). Esta percepcion estd muy presente

en la cultura rumana. Otro gran pensador, Emil Cioran, escribe que “la musica nos

4 “Dupa Conferinta Societdtii Compozitorilor Romani (1948), numele sau a intrat intr-o nemeritati umbra (mai corect
anonimat) fiindca presedintele “fugit” peste hotare, a fost inlocuit cu “democtratul” compozitor Matei Socor, ales in
unanimitate de noua generatie de muzicieni socialisti” (Cosma 2013: VI).

5 “Intr-un timp obiectiv conditionat aproape exclusiv de acela al devenirii sale interioare, asadar intr-un timp care este
cu stréjnicie al sau, pana si in ceeace priveste coreldrile lui cu timpul istoric general, coreldri comandate ele insele de
mecanism eminamente subiectiv;” (Firca 2002: 111).
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muestra qué seria el tiempo en el cielo” (Cioran 2010: 274), sin entender, tal vez, que la
musica también puede acabar presa entre las barras del compas, entre las pulsaciones del

metronomo.

Lavision de Enescu sobre el tiempo esté arraigada en una doble tradicion, oriental
y occidental, y, al mismo tiempo profundamente innovadora: “sutil equilibrio entre la
sabiduria de la ponderacion y la espontaneidad, entre la valentia de la novedad y la
voluntad de cultivar sus herencias, entre el rigor y la libertad” (Cophignon 2009: 415).
Romper la rigidez de los tiempos impuestos metronomicamente es una manera de diluir
el tiempo sonoro con la misma libertad que tuvo en el origen de la musica folcldrica.
Resulta que paginas mas tarde, Cophignon (2009: 450) comenta que el parlando rubato
es justamente lo que se opone a la medida (compas), a cualquier determinacion métrica,

siendo ese parlando rubato la excusa perfecta para describir mi trabajo interpretativo.

Problematica

Desde pequefia me dijeron que tenia la obligacion y el deber de tocar a tempo, es decir,
en el tiempo exacto, sin que nadie me explicara la naturaleza divisoria del ritmo y los
efectos que este factor tendria sobre la interpretacion hasta afios mas tarde. Sin embargo,
esta aproximacion a la musica no iba en concordancia con los recuerdos que yo tenia de
la musica en el pueblo, de esas doinas, donde la flexibilidad del pulso jugaba un papel
fundamental. Diferente a todo lo que yo habia conocido, en los estudios musicales
académicos se me exigia una ponderacion en los movimientos de la agodgica,
convenciéndome de que tenia que controlar el tiempo con el propoésito de ser regular y la
mejor manera de solucionar mi problema era trabajando con el metronomo. En definitiva,
no me era permitido pensar mas allad de las indicaciones del compositor, es decir, hacer
otras modificaciones aparte de las que el compositor ya se encargaba de dejar anotadas
en sus manuscritos, que casi nunca llegaba a conocer, limitandome, finalmente, a un
trabajo sobre las ediciones que iba encontrando, por no mencionar el papel de la tradicion
en la interpretacion. Justo aquellas costumbres a las que hizo referencias Nikolaus
Harnoncourt al afirmar que las interpretaciones “modernas™ se caracterizan en primer
lugar por ajustar rigurosamente los valores de las notas a su supuesta duracion correcta;

los puntillos se tocan casi con una exactitud ejemplar y la razén para ello es que, visto
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que los musicos por naturaleza tienen tendenciaa tocar un ritmo menos preciso, el director

tiene que exigir de alguna manera la reproduccion exacta de las notas (Harnoncourt 2006:
50).

Tocar sin grandes fluctuaciones agodgicas, pensando de forma estricta las
indicaciones del compositor junto con la intencion de un sonido cuidado, limpio, pulcro,
probablemente sea un punto de vista que va a la par con la mejoria en la calidad de las
grabaciones. La conciencia de tocar algo para grabar haya conllevado probablemente a
repensar y controlar hasta limites extremos lo que queremos que se escuche de nosotros

para siempre.

Durante afos, las interpretaciones de las obras de Enescu se han leido, estudiado
y entendido, en Rumania, por el prisma dela autoria de este tedrico Pascal Bentoiu (1999:
320) que solicita a los jovenes intérpretes un respeto escrupuloso de las proporciones

entre duraciones, nada lejos de las exigencias de los profesores en mis afios de estudio.

Ademads de que solo algunos pocos interpretes tocan las obras de Enescu, la
percepcion de esas grabaciones es de un respeto escrupuloso de las figuras indicadas,
mientras que en la interpretacion de Enescu se pueden percibir otros factores mas
evocativos en su conjunto, una impresion de los sonidos y unas sutilezas que se remonten
probablemente a los sonidos escuchados en su infancia, que se traducen como un sonido
incierto y rasgado en el violin o la imitacion de la drambd en el piano en la interpretacion
de Nicolas Caravia al acompafiar a Enescu, o la manera de Enescu de acompaiarse al

piano mientras silba la melodia de una doina, hora y batuta (Gavoty [1951])°.

Con los afios, he sido cada vez mas consciente de que la interpretacion implica
unicidad y diversidad ya que, como humanos, estamos sometidos a la variabilidad.
Descubri los problemas dela notacion dela musica folklorica y la imposibilidad de poner
sobre el papel las sutilezas y la complejidad de esta musica ancestral, introduciéndola en
las barras de los compases regulares. Entendi que nuestra notacion puede quedar obsoleta
e incompleta frente a la diversidad del timbre, de altura, de la espontaneidad y la manera
de ser de cada individuo que integran un pueblo, desconocedor de las reglas de la musica

académica y con unas especificidades zonales. Comprendi entonces que limitarme al

® En estas entrevistas se puede escuchar a Enescu tocando pasajes de hordy bétutd a partir del minuto 17°36” y doind
a partir del minuto 41°30” (Gavoty [1951]).
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texto seria una gran pérdida, ya que todos esos factores que dan vida a la musica,

precisamente ellos, no pueden sobrevivir sobre un papel.

El hecho de transcribir y adaptar esta musica al papel con el sistema de notacion
académica que todos conocemos, no deja de ser un problema (Cruces 2008: 79). Ademas,
Bartok no transcribia solo de oido al igual que Briiloiu, sino también transcribia de la
reconstitucion de su memoria como habian hecho otros etnomusicélogos como Dragoi,
Cocisiu, Brediceanu, transformando esa musica en algo prescriptivo, solo conservando la
linea melddica y algunos elementos esenciales, frente a la recopilacion descriptiva, que
tenia el proposito de literalidad (Marian-Balaga 2011: 22). Por esta razon algunos
seguidores de la idea descriptiva, han optado por utilizar simbologia adicional como
flechas dependiendo si el sonido era mas alto o bajo para indicar con mayor precision la
altura de lo que estaba sonando o para una mayor o menor longitud de los sonidos,
simbolos como ~ sobre la nota, indicando mayor longitud o » mayor brevedad que la
figura sobre la que esta escrita (Sandu 2006: 202). Este caracter libre del ritmo y de las
duraciones ha llevado a Bartok (1981: 137) a utilizar en las transcripciones barras
divisorias punteadas sin otra indicaciéon de compas o frecuentes cambios de compds, que

también utiliza Enescu en muchas de sus obras.

Esta musica popular se caracteriza por la espontaneidad y asi como comenta Josep
Marti, por su variabilidad: las multiples manifestaciones y la formacion de aquello que
denominamos “variantes” (ver Anexo IV), que, al fijarse sobre el papel, desaparece su
caracteristica mas principal de la musica tradicional (Marti 1996: 95, 104). Los sistemas
ritmicos de la musica popular rumana provienen probablemente de un habla rumana
arcaico de influencia eslava (Rosetti 1964), influencia cuyas caracteristicas se han
mantenido muy vivas hasta hace pocos afios en la zona natal de Enescu, la parte moldava
de Rumania. Estos sistemas ritmicos parten del principio de la existencia de dos
duraciones ritmicas de breve y larga que corresponderian al pie métrico yambo o larga y
breve al troqueo. Estas basicas duraciones ritmicas son definidas en Rumania por los
etnomusicologos con el término de bicron, es decir, dos tiempos. La existencia de este
ritmo bicron en el llamado giusto silabico hace referencia a una silaba por cada duracion
y altura, entendiéndose que antiguamente y todavia hoy en la zona natal de Enescu las
silabas del habla no tenian una duracion regular como ahora, sino que habia silabas largas

y cortas, con mayor o menor acento o peso. Emilia Comisel comenta sobre el giusto
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silabico que “tiene como principio Unico la calidad variable de la silaba dela cual fluye
una union tan fuerte entre los elementos del canto, sonido musical y palabra” (Comisel
1967: 129) que “el ritmo nace del metro y solo se explica mediante éI”7 (Oprea 2002:
223). Ademas, dependiendo de las caracteristicas dialectales propias de cada zona y de
que parte de la cavidad bucal es empleada en mayor medida, esas silabas pueden variar
entre una zonay otra. No es de extraiar que Bartok haya intentado recopilar las canciones
populares por zonas geograficas y divisiones dialectales o voces (Marian-Balasa 2011:
30). En la zona moldava, por ejemplo, tienden a palatalizar algunas consonantes lo que

acaba generando diferencias ritmicas entre la voz moldavay el rumano actual académico.

A pesar de mi incesante bliisqueda, no esperaba encontrarme la falta de material
sobre algunas de las particularidades de la pronunciacion de la voz moldava que, ha
retrasado el proceso de mi investigacion practica, viéndome envuelta en estudios sobre la
duracion de las silabas de la voz moldava que no esperaba encontrar al comenzar con la

tesis.

Esas especificidades zonales, ya sean idiomaticas o meramente unas determinadas
costumbres o tradiciones en la manera de cantar o tocar un instrumento musical, que pasan
de generacién en generacion, junto con la flexibilidad agogica del sistema ritmico
parlando rubato, la célula bicron, en este sistema ritmico puede aparecer desnaturalizada
volviendo irracional la proporcion principal de 2:1 o 1:2 debido a las modificaciones
generadas por cada intérprete en el transcurso unico e irrepetible de su performance. Esta
misma célula bicron presenta una proporcion indiscutiblemente irracional en algunos
ritmos de baile basados en el aksak, o “ritmo bulgaro”, donde la proporcion es 2:3. Estos
factores hacen del papel un lugar muy limitado para representar esta musica, dificultando
la representacion de como suena realmente. Solo viendo la transcripcion, sin tener acceso
a otras fuentes sonoras, se hace dificil entender como funciona y como suena este tipo de
musica que surge en el &mbito rural de antafio, que resulta tan libre hasta el punto de ser
imposible encajarlo en las medidas regulares, aparentemente logicas y racionales de

nuestro compas moderno.

7 “Ritmul izvordste din metru si nu se explica decat prin el”. Bartok cit. en (Oprea 2002: 223)cit. también en (Comisel
1967: 129).
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Otro de los elementos ritmicos muy vinculados con el habla es el llamado recto
tfono, que consiste en la libre variacion de las duraciones sobre un mismo sonido,

dependiendo también de las variaciones sildbicas o de la intencion o voluntad del

intérprete, convirtiéndose en un canto recitado.

La musica instrumental también forma parte del conjunto de musica popular
rumana. En esta categoria entraria la musica instrumental individual con caracteristicas
libres e improvisado al igual que la doina vocal, existiendo también doine para
instrumentos solistas, utilizando por lo tanto el sistema ritmico parlando rubato. La
musica de los ensambles populares creados con el proposito de acompaiiar los bailes o a
los solistas, tienen unas caracteristicas ritmicas mas regulares y discurren generalmente a
un tempo mas veloz. A pesar de la rapidez y la aparente regularidad de esta musica,
aparecen otro tipo de irregularidades que no tienen que ver con el rubato sino con la
generacion de cierta a-sincronia entre los diferentes instrumentos ya que van mas o menos
a la vez y mas o menos afinados, creando diferentes texturas y efectos timbricos, ademas
de la polirritmia entre el acompafiamiento, el canto y los movimientos de baile. También
se genera un ritmo compensado que consiste en la asimetria de las duraciones de los

sonidos que forman sincopas entre figuras de diferentes duraciones.

Altratarse por lo tantode la idea de musica popular como el arte de todos, implica
la posibilidad de modificaciones que cada individuo aporta, creando la sensacion de una
musica libre y con caracter improvisado. Constantin Brailoiu introduce la idea de que,
para perdurar en el recuerdo, la musica popular deberia utilizar esquemas inflexibles, pero
para permanecer como ‘el arte de todos”, esta musica tiene que permitir la adaptacion de
estos esquemas a la infinidad de temperamentos individuales, la variedad que la escritura
aniquila (Stoianov 2005: 15). No es deextranar la dificultad conla que se han confrontado
los que han intentado grabar a los nerviosos, rigidos y crispados intérpretes que tenian
que cambiar su escenario habitual, el campo y sus ovejas, a un espacio cerrado, teniendo
que gritar delante de un fondgrafo que grababa su voz, adaptandose a una situacion para
ellos inédita, teniendo la necesidad de contentar a los sefiores que graban y ser capaces
de re-producir lo que en otro ambiente salia de manera natural y responder a lo que se
esperaba deellos. Mas 0 menos de esta manera cuenta Marin Marian-Balasa una situacion

de grabacion realizada por Constantin Brailoiu (Marian-Balasa 2011: 22, 150, 154).
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Por lo tanto, si la musica popular no se puede desvincular de la espontaneidad
individual de cada intérprete, que acaba generando variaciones sobre una misma obra, y
si la musica de Enescu tiene esas influencias del lenguaje folklorico, entonces, la
interpretacion de la musica de Enescu se puede variar, y variar implica un cierto grado de
creacion. Lo fundamental de esta investigacion es qué elementos se pueden variar y en

qué manera.

Solo alejandonos de las proporciones y alturas indicadas en el texto podemos
averiguar el sutil contenido folklorico para hacerlo sobresalir, creando una interpretacion
que evoque a esos aires deantafio, de manera que cada interpretacion sea Uinica y personal
sin obsesionarnos con la fidelidad al texto a la que le falta lo mas fundamental: la
espontaneidad. La cuestion es jde qué manera y bajo qué criterio se pueden modificar

esas proporciones ya dadas?

(Se puede modificar la interpretacion de modo que simule la pronunciacion de la
voz moldava? ;Qué pardmetros puedo modificar para ello? ;Como esto afecta a la
percepcion global de las caracteristicas del estilo compositivo de Enescu para la
comprension de sus caracteristicas notacionales? entre lo que es la percepcion de la

musica de Enescu y su estilo intepretativo y compositivo?

Si en una ideologia tradicionalista se podrian aferrar al supuesto de que de los
pasajes en senza rigore se entenderia que solo esos pasajes se tocan “sin rigor”, mientras
que el resto son estrictamente bien a tempo, resulta que por logica invertida se podria
entender que al existir pasajes marcados con ben ritmato (como el de la 3 Suite, tercera
parte, p. 6), el resto de la obra es menos estricta. Sin embargo, se espera de la
interpretacion de las obras de Enescu cierta estabilidad, equilibrio, respeto escrupuloso
en la proporcion delas duraciones, en otras palabras, un enfoque mecanicista, que se aleja
dela vision interpretativa del propio compositor y mucho mas de la espontaneidad de la
musica tradicional rumana. Resulta que el estilo interpretativo de los contemporaneos de
Enescu también se definiria por la espontaneidad segin la respuesta que da Alfred

Brendel a su interlocutor:

Si escuchamos las grabaciones de Bartok de sus obras, muchas cosas las encontrariamos

bastante frias en el plano expresivo.
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— Me sorprende que usted lo veaasi. No, Bartok a veces resulta muy espontaneo, toca de
un modo muy enérgico, con un estilo romantico tardio. Escuche el concierto Pathétique
de Liszt, con Dohronyi al segundo piano. Esta interpretado de un modo muy improvisado.
O tome la 2* grabacion, no la que se hizo por razones comerciales sino lo del ensayo
correspondiente a la Sonata para dos pianosy percusion, con la mujer de Bartok. ;Hoy

en dia quién toca con tanta espontaneidad e imprecision? (Brendel 2005: 158).

Objetivos

Objetivo principal:

*  Proponer un modelo de interpretacion contextualmente informada articulando la
voz moldavay los sistemas ritmicos dela musica popular de tradicion oral con las

obras para piano de Enescu.
Objetivos especificos:

* Discernir los parametros de entonacion, duracion sildbica e intensidad de la

pronunciacion de la voz moldava.

*  Vincular la voz moldava con la variabilidad agogica de los sistemas ritmicos

folcloricos rumanos.

» Identificar los distintos elementos provenientes de la musica popular en las obras

de Enescu.

* Comprender las especificidades de notacion en las partituras de Enescu y su

traduccion performativa.

* Reivindicar el papel central de la agdégica en la ejecucion pianistica del repertorio

de la primera mitad dels. XX.

Marco teorico

A pesar de existir una literatura bastante amplia sobre la figura de George Enescu, no son
muchos los estudios en profundidad sobre su viday su obra. En el campo del analisis de

sus composiciones destaca los libros de Pascal Bentoiu, Capodopere Enesciene (1999)y
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Breviar enescian (2015), que se centra en el contexto de las obras y andlisis con caracter
tematico. Y sobre su vida el volumen de referencia sigue siendo George Enescu de Alain
Cophignon (2009), que, ademds de seguir en detalle el recorrido de su vida, presenta las
ideas relacionadas con la musica popular en ejemplos concretos de sus obras. A partir de
ahi, la literatura sobre su figura tiende a tonos méas ligeros, incluso cuando se sustenta en
una rica y rigurosa documentacion; un excelente ejemplo de ello es el reciente y brillante

Enescu: Caiete de repetitii de Dan Coman (2019).

Las cartas de Enescu publicadas en una edicion critica realizada por Viorel Cosma
en varios volumenes (Enescu 1974 y 2015) y las entrevistas de Enescu con Bernard
Gavoty tanto auditivas como editadas (Gavoty [1951] 2005) ayudan a un acercamiento a
Enescu demanera mas personal. Tras haber quedado casi en el olvido durante afios, ahora
estdn empezando a redactarse algunas tesis sobre aspectos estilisticos de sus
composiciones, entre las que me gustaria destacar la de Ariana Arcu con el titulo Enescu’s
Second Cello Sonata: A Synthesis of Romanian Folkloric Elements and Western Art
Tradition presentada en la Universidad de Alabama en 2011 (Arcu 2011), la Gnica que he
encontrado que tuviera una tematica parecida al interés de esta investigacion. Un caso
aparte es el de la tesis de Raluca Stirbat sobre las obras para piano de Enescu, cuyos
ejemplares se encuentran supuestamente salvaguardados en las bibliotecas de los

Conservatorios Superiores de Bucarest e lasi, pero resultan de imposible acceso al

publico.

Algunos articulos ponen énfasis en diferentes aspectos como el folklore musical
de su zona natal donde cabe destacar los articulos de Ghizela Suliteanu “Folclor muzical
din zona natald a lui Enescu” (Suliteanu 2000) y “Relatia dintre micro-intervale si
structura parlando-melopeica in opera Oedip de George Enscu” (Suliteanu 2001) que trata
sobre la estructura parlando melopéica en la opera Oedip, mientras que el articulo de
Gipsy-Madeleine Corn “Innovations dans I’art vocal chez Enescu” (Corn 2001) trata de
las innovaciones en el arte vocal introducidos por Enescu como el uso de la interjeccion,
importante en la observacion de la importancia que tiene la declamacion en la musica de
Enescu. Jean-Frangois Antonioli en el articulo “Cateva aspecte ale scriituri pianistice
enesciene” (Antonioli 2000) dejaanotadas algunas observaciones sobre algunos aspectos
dela libertad ritmica en Enescu; Costin Cazaban en “Spirit dialectic si evaziune temporald

la George Enescu” (Cazaban 2000) viéndose reflejada la idea de la suspension temporal
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en Enescu, dondeel tiempo deviene espacio; Juri Cholopow en “Enescu’s Weg zur neuen
Musik: Am Beispiel seiner Violinsonaten” (Cholopow 2000) hace una inflexioén sobre el
estilo compositivo tardorromantico de Enescu, centrdndose en los modos que aparecen
en las sonatas para piano y violin. Finalmente, el articulo “«Poema romana» de George
Enescu, un portret de tinerete al artistului”, escrito por Grigore Constantinescu (2001),
ofrece una mirada no convencional sobre la primera juventud de Enescu y su interés con

el folklore.

Un problema que se ha hecho inevitable al abordar estos temas en la tesis ha sido
el dela terminologia ligada a las tradiciones musicales y lingiiisticas. Soy consciente de
las implicaciones ideologicas y hasta politicas del definir como “lengua”, “dialecto” o
“subdialecto” una determinada forma de hablar, tanto que a ello dedico una parte del
primer capitulo de la tesis. Especialmente importante es aqui el concepto del dialecto
como voz, traduccion espafiola de la palabra rumana grai. Unatraduccion inevitablemente
imperfecta, ya que el término grai en rumano indica un modo particular de hablar, con
especial referencia a los aspectos fonéticos de un determinado dialecto. En el caso de
Enescu esto es especialmente interesante debido a su vinculaciéon con un subdialecto o

grai muy especial, habiendo nacido y crecido de nifio en la zona Noreste de la actual

Rumania, proxima a Ucrania y Basarabia.

Otro concepto central aqui y tradicionalmente problematico es el de “folklore”. Si
bien soy consciente de las fuertes y razonadas criticas al uso de toda la terminologia que
gira en torno a este concepto (y que comento en el tercer capitulo de esta tesis), he optado
por usarlo a lo largo de esta investigacion no solo por no alejarme de lo que hicieron tanto
Bartok (1981: 47, 89) como el propio Enescu (en Gavoty 2005: 59) en su dia, sino para
alejarme del término popular, que en Rumania ha acabado teniendo un caracter
chauvinista con la derivacion de esta palabra en poporan. Me he tomado, ademads, una
pequeiia licencia ortografica al usar de un modo sutilmente distinto las dos versiones
ambas aceptadas por la Real Academia Espaiola de la Lengua: folclore y folklore. Uso
el primer término de forma mas genérica, y el segundo como equivalente a “cancion
folklérica”, evocando el origen mismo deeste término que, como recordaba el mismisimo
Constantin Brailoiu al empezar su libro Problems of Ethnomusicology (2009: 1) surgi6
en su momento de la conjuncion de las dos palabras folk- (en referencia a pueblo) y -lore

(cancion).
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Para el estudio de los sistemas ritmicos rumanos con el propdsito de clarificar en
qué se basan esas particularidades de los sistemas ritmicos dela musica folclorica rumana,
he utilizado autores dereferencia internacional como el ya citado Brailoiu (Opere I, 1967;
Problems of Ethnomusicology, 2009) y también los escritos de Bartok reunidos en
Musique de la vie, Autobiographie, Lettres et autres écrits (1981) y Béla Bartok Essays
(1976). La informacion ha sido completada con autores autdctonos del campo de la
etnomusicologia rumana, siendo relevante Gheorghe Oprea (1998, 2001, 2002), Emilia
Comigel (1967) como también Paula Carp y Adrian Vicol (2007, 2008), habiendo
realizado andlisis sobre la coincidencia de los acentos y las duraciones en las canciones
reunidas por ellos en estos dos volimenes como un trabajo previo a esta investigacion.
Pespectivas recientes como las de Sara Revilla Gutiez (2016, 2018) sobre el uso de los
conceptos de muzica popular y muzica traditionala en la Moldavia actual, observados
desde una perspectiva antropoldgica, se ajustan a mis propias vivencias dentro de la

cultura rumana contemporanea.

Ademas de este material consultado, el libro de Mircea Campeanu Pe urmele lui
Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani (2008) ha sido especialmente relevante para esta
investigacion; su sugerente titulo se puede traducir como “sobre las huellas de Bartok en
Bihor después de 100 afios”, y en €l el autor propone una perspectiva muy estimulante
sobre la implicacion del paso del tiempo y el cambio que eso ha conllevado en la musica
folklorica. Otro pilar fundamental ha sido el volumen de Marin Marian-Balasa titulado
Muzicologii, etnomuzicologii, subiectivitafi, politici (2011), un texto impactante que
profundiza en la musica rural de Rumania partiendo de un recorrido histdrico y una vision

de fuerte compromiso politico.

Esos sistemas ritmicos para ser entendidos necesitan material adicional
lingiiistico, por su vinculacion con el habla rumano que se entiende como arcaico y
posiblemente de influencia eslava, cuyas caracteristicas son diferentes del rumano
académico actual, para los que he necesitado conocer previamente cémo funciona y
cuales son las caracteristicas del eslavo, y en qué manera ha influido en el habla de la
zona geografica de Enescuy qué influencia podria tener en su musica. Por este motivo he
consultado materiales de diferentes procedencias como los textos de Matilda Caragiu
Marioteanu «Dialectul aroman» Dialectul Aromdn in Crestomatie Romanica (Caragiu

1968) y Compendiu de Dialectologie romana (nord si sud dunareana) (Caragiu 1975);
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Introducere in teoria lingvistica: Antologie pentru Seminarul de Teorie a Limbii,
antologia creada por Constantin Dominte (2003); y el texto de Sabina Ghiorghe «De ce
au moldovenii graiul dulce: ,,lapti, legumi, carni 1 altili”’? Cum au palatalizat in limbajul
celor din Moldova consoanele ,,8” si ,,t” — explicatiile specialistilor» (Ghiorghe 2015).
Entre todo el material consultado, los dos libros de Sorin Guia, profesor de dialectologia
en la Universidad de lasi, Dialectologia romana (2014a) y Elemente de dialectologie
romdna (2014b) son los que mas han contribuido para esta investigacion, y su contenido
lo he podido cotejar personalmente en mis conversaciones con su autor. Ademas de Sorin
Guia, otros libros consultados han sido de Alexandru Dirul (2001), Sextil Puscariu

(1994), Antonio Quilis (2015) o los tres fundamentales volimenes de Alexandru Rosetti

(1964), cuyo eje es la historia de la lengua rumana.

En el plano interpretativo, son muchas las propuestas que han buscado en lo
folklorico un camino para repensar la aproximacion al repertorio llamado “clasico”. En
la escena rumana actual, de hecho, esta aplicacion del folklore a las partituras escritas esta
actualmente muy presente, mediante fusiones muy diversas entre si. Un célebre ejemplo
es el del ensamble Les Haidouks, cuyos instrumentistas son intérpretes de musica
tradicional con un aire zingaro que han hecho, en medio de su amplio repertorio, una
adaptacion para su ensamble de las 6 Danzas rumanas de Bartok con un resultado muy
original. También Simion Stanciu, interprete de flauta de pan con influencia de la musica
popular, hace arreglos de las mismas danzas de Bartok, junto con algunas Danzas
Hungaras de Brahms en el album llamado Syrinx. Su interpretacion tiene, sin embargo,
mucho de academicismo por la uniformidad y la pulcritud que presenta. Cabe destacar
también la propuesta dela cantante Marta Sebestyén junto al grupo Muzsikas, que reviven
canciones populares hungaras y, en The Bartok Album, combinan en un mismo proyecto
obras de procedencia hingara y rumana aprovechando las zonas limitrofes comunes entre
ambos paises, llegando a entremezclar la voz de Marta Sebestyén con las grabaciones
originales recopiladas por Bartok y con pistas de musica instrumental que desarrollan el

mismo material.

Entre los intérpretes conocidos del circulo internacional “clasico” esta influencia
se ha hecho patente. La violinista moldava Patricia Kopatchinskaja, en particular, no deja
de ser sorprendente en su manera de abordar la vinculacion entre la musica eruditay la

popular; un caso especialmente extremo es el album Rapsodia, donde aparece su
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aproximacion a la Sonata para piano y violin “en caracter popular rumano” de Enescu

junto a

la pianista Mihaela Ursuleasa, a su vez protagonista de interesantes grabaciones

de repertorio rumano no tan conocido.

Metodologia

Esta investigacion se ha basada en cuatro métodos de investigacion que consisten en:

1) Investigacion documental sobre fuentes escritas relacionadas principalmente
con los dos ejes centrales de la investigacion: la relacion de George Enescu con la
interpretacion y la relacion entre la lengua moldava y la musica tradicional rumana

que pudo subyacer a sus elecciones compositivas.

2) Analisis sonoro, entendido como estudio de las fuentes sonoras que mejor
documenten las dimensiones agogicas, acentuativas y de entonacion de la lengua
moldava, tanto en la lengua hablada como en la musica vocal generada en el
ambito rural. En este apartado incluyo también los estudios por parametros de las
grabaciones de Enescu interpretando algunas de sus obras para piano solo. En esta
fase del estudio me parecia importante trabajar de forma comparativa con las

grabaciones de otros intérpretes.

3) Estudio pormenorizado de las partituras pianisticas de Enescu, con especial
atencion a las estructuras melodicas y ritmicas mas vinculadas a la musica

tradicional y a los elementos notacionales relacionados con ellas.

4) Investigacién artistica basada en la aplicacion de estos elementos a la
interpretacion de una seleccion de obras pianisticas de George Enescu y sus

contemporaneos

Estos procesos se entrelazan en una investigacion articulada en tres fases:

Fase I:

1)

En el estudio de la bibliografia existente me interesaba entender como otros

tedricos explican la manera de interpretar de Enescu, conocer como funcionan los
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2)

3)

sistemas ritmicos de la musica popular rumana y encontrar el material existente
sobre la fonética de la voz moldava.

He realizado una busqueda de materiales historicos viajando a Bucarest, buscando
en los archivos radiofonicos, en los que me interesaba encontrar grabaciones tanto
de la voz moldava, de las zonas proximas a Liveni, como grabaciones de la voz
de Enesco hablando el rumano, grabacion que al parecer no existe. También he
viajado a algunas zonas cercanas a Bucarest como Ilfov donde se encuentran los
archivos nacionales, donde esperaba encontrar la grabaciéon completa de Enscu
interpretando su propia Sonata para piano op. 24 n° 1 de la que solo tengo
fragmentos, pero no ha dado resultados.

En esta fase iba estudiando parte del repertorio que me interesaba para la tesis
intentando poner en practica los conocimientos y observaciones que iba

adquiriendo.

Fase II:

1)

2)

3)

He realizado un estudio de las grabaciones de musica rural comprendida entre los
anos 1990 y 1955 con especial interés en la zona moldava dedicando especial
atencion a los elementos dialectales encontradas en las canciones. El objetivo de
esta fase, junto con la bibliografia leida ha sido comparar estos aspectos con
elementos ritmicos que aparecen en las obras de George Enescu.

Esta fase ha estado marcada por unos andlisis exhaustivos de la pronunciacion de
Maria Serman procedente de Dorohoi, es decir con rasgos dialectales de la zona
moldava, analizando la longitud de las silabas en su pronunciaciéon junto con
otros parametros como la ascension del tono de su voz coincidiendo con las
silabas acentuadas. Este estudio lo he realizado utilizando varios programas como
Melodyne y Sonic Visualiser.

Utilizando también el programa Sonic Visualiser he realizado una comparacion
entre las grabaciones de Enescu como intérprete de algunas de sus obras para
piano y otros intérpretes como Maria Fotino, Raluca Stirbat y Josu de Solaun,
con el proposito de encontrar los patrones de modificaciones agogicas o de

intensidad que Enescu utiliza.
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Fase III:

1)

2)

En el comienzo de esta fase he realizado un ejercicio de estilo sobre el texto de la
Primera Rapsodia de Enescu pronunciado en voz moldava por Atomei Rubin, en
que he tratado de simular en el piano la longitud delas silabas en su pronunciacion
junto con el énfasis de las silabas acentuadas. En esta fase he realizado una
partitura del comienzo de la melodia inicial de la rapsodia sin ritmo, indicando
solo las alturas con el propdsito de aplicar el ritmo producido por la voz de
Atomei, sin las distracciones de las figuras que podrian estar indicadas en la
partitura. Este proceso ha quedado grabado.

El momento culminante de esta tercera fase consiste en el proceso experimental y
la practica artistica desde una perspectiva de investigacion auto etnografica, en la
que he documentado los distintos pasos que llevan de una investigacion
histéricamente informada hacia una investigacion artistica con una aplicacion
experimental de elementos derivados de la musica rural en vinculaciéon con los
parametros de pronunciacion de la voz moldava. Los pormenores de este proceso
y la temporizacion de sus cuatro distintos momentos estan descritos en detalle en

el sexto capitulo de la tesis, dedicado precisamente al trabajo artistico.
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Ilustracion 1. indice conceptualdel desarrollo de la tesis.

Aksak
Ritmo de baile

Ritmo pasos
ceremoniales
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Capitulo 1. La “voz” moldava

Después de un viaje de nueve horas en coche desde Bucarest, por una carretera entre
campos de diversos cereales, llego al pueblo cuyo nombre actual es George Enescu,
llamado antafio Liveni. Algo apartada del resto de la poblacion, entre los manzanos que
la rodean, consigo distinguir una pequefia casa blanca, reacondicionada, con vigas de
madera en la entrada, que forman una especie de porche muy autoctono. No puedo evitar
de pensar en sus Impresiones de infancia para violin y piano. En la puerta de la casa me
recibe el guia y entrando con esa curiosidad y expectacion propia a un turista cualquiera
me desplazo por las habitaciones llenas de objetos como vasijas de barro, alfombras y
tapices con elementos decorativos de la zona, objetos que en cierto sentido me resultaban
familiares por mi propia infancia. Pasando de habitacién en habitacién llego a una
pequeia cuna en un rincén junto a una ventana por la que entran algunos rayos de luz.
Levanto la vista y veo ese pajaro en la jaula encima dela camita y el reloj de cuco sobre
otra pared. Tarareo la cancion de cuna mientras observo los saltos de un grillo sobre la
alfombra. Imagino entonces la habitacion de noche y veo la luna a través de la ventana y
me estremezco al escuchar el viento en la chimenea de esa estufa que contenia un hueco
plano a modo de cama donde el pequefio Enescu se habia calentado muchos inviernos.
Retrocedo unos pasos hasta el salon, impresionada por los muebles rojos y el piano con
teclas de marfil, que habia ganado en un concurso, al que me dejan sentarme y sobre el
que toco timidamente el comienzo de su Sonata para piano en fa# menor, dificilmente
reconocible por lo desafinado que esta el piano. Sobre una mesa, algunas notas sobre
pentagramas tipo boceto, guardadas bajo un tintero, que parecian estar esperando a su

autor?.

Ese viaje tenia el proposito de completar la informacion que habia leido en los
libros. Me interesaba conocer los espacios del entorno de Enescu, de las casas en las que
habia vivido y por ese motivo mi viaje me ha llevado también a Dorohoi, no lejos de
Liveni, donde todavia se encuentra a modo de museo la casa del padre de Enescu,

Costache Enescu, al que el compositor siguid visitando con frecuencia a lo largo de su

§ De ese viaje no guardo solo recuerdos; tomé muchas fotografias, una seleccion de las cuales presento en el Anexo I.
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vida. Ya con 7 afios, Enescu no vivia establemente con sus padres: tras haberse mudado
de Liveni a la cercana Cracalia, le habian aceptado en 1888 el Conservatorio de Viena y
residi6 ahi acompafniado de su institutriz, Lydie Cedre, hasta 1894, afio en que se traslado
a Paris. Mientras tanto su madre, enferma de cancer, habia vuelto en 1890 a la casa de sus
padres, en Mihaileni (Hodoroaba 2013: 132) mientras que Costache Enescu, tras otra
relacion de la que tuvo otro hijo, Dumitru Bascu, escogeria la familia Mafteiy a [ofrosina
Serman’® para que le cuidaran, al quedar paralizado durante veinte afios (Soare 2005).
Enescu no solo visitdé a sus padres mientras estaban en vida, sino que se sentia
suficientemente vinculado a los sitios de su infancia como para visitarlos después. El

ultimo viaje a la casa de Liveni, su casa natal, data del 1946 (Gavoty 2005: 322-323)'0.

Ademas de conocer en persona esos lugares en los que Enescu habia vivido y a
los que habia vuelto para visitarlos con asiduidad !, queria observar la manera de hablar
y de pronunciar de los lugarefios, ya que por ese entonces estaba ya buscando grabaciones
con la voz moldava que me sirvieran para mi investigacion. Mientras hablaba con la gente
intentaba fijarme en identificar aquellos rasgos dialectales sobre los que habia leido y que
me intrigaban tanto. Conocia ademas los rasgos de como tendria que sonar la voz moldava
en algunas palabras. Sabia que las mismas palabras pueden tener pronunciaciones
diferentes en diferentes areas geograficas y dependiendo también de las areas geograficas
se encuentran diferencias lexicales (Ionescu 1992: 43). Sin embargo, solo distinguia finas

huellas de esa pronunciacion particular.

Esta zona moldava ha sido redistribuida o desfragmentada debido a los diversos
cambios y problemas politicos a lo largo de los afos. Hubo un tiempo en el que Moldova
y Basarabia habian formado una sola Moldova mediante el Tratado de Paris de 1856. Pero
ya en 1859 Moldova se adhiere a Valaquia, en el que se considera como inicio de la
Rumania como estado (Badea-Paun 2010: 64). Rusia ansia sin embargo el territorio de

Basarabia consiguiéndolo en 1940 por poco tiempo, ya que se le restituye a Rumania en

? Tofrosina Serman es la madre de Maria Serman, cuya voz analizo a lo largo de este capitulo.

19En el Anexo I quedan reflejadas algunas de las imagenes tomadas en ese ltimo viaje.

' Entre estos lugares no se encuentran solo la casa de Liveni en la que Enescu habia nacido, sino también la casa de
Cracalia inexistente actualmente, también en la zona moldava, situada a tan solo 12 Km de Dorohoi (Hodoroaba 2013:
146). Se mudan a Cracalia cuando Enescu cuenta tres afios (Hodoroaba 2013: 121). Entre las propiedades de Enescu
es importante la casa de Sinaia que construye posteriormente, que también he visitado, como otras casas museo que sin
pertenecer a la familia Enescu, si las visitaba, como la casa de Tescani, o el actual Museo George Enescu de Bucarest,
sitios relacionados con la familia de la mujer de Enescu, Maria Rosetti Cantacuzino y afios mas tarde tomando el
apellido de Enescu.
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1941 junto con Bucovina. Actualmente lo que se conoce por Republica de Moldavia es
un territorio independiente, al que en Rumania se sigue denominando Basarabia (mientras
que el término Moldavia se reserva al drea moldava que sigue formando parte de la
Repuiblica de Rumania), siendo solo un fragmento de la gran Moldova de antes. Cuando
hablo de la zona moldava hago referencia especificamente a lo que aparece como
Moldova en el siguiente mapa (Ilustracion 2), es decir el fragmento rumano de Moldavia.
Por lo tanto, las zonas que Enescu conocia, Dorohoi, Liveni y Cracalia estan en la zona
mas septentrional de Moldova, apreciandose en el mapa como territorios vecinos a

Bucovina y Basarabia.

Ilustracién 2. Mapa de Rumania, division administrativa afio 1930 (Mapmania 2021).

UNGARIA

CETATEA ALBA

IUGOSLAVIA

Magurele

BULGARIA

Elinterés que ha animado mi investigacion ha surgido de la vinculacion de Enescu
con esta zona geografica y por lo tanto con la manera de hablar especifica de este
territorio, que tradicionalmente se presenta con el término de grai (voz), y mas
concretamente con coOmo se hablaba en este territorio hacia 1881, afio de nacimiento de

este compositor, violinista, pianista y director.
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1.1. ;Como hablaba Enescu?

Solo es posible imaginar la forma que tenia Enescu de pronunciar el rumano, ya que
aparentemente no disponemos de ninguna grabacion suya hablando en rumano. Es dificil
saber si efectivamente nunca ha existido, o si es mas bien el producto de ese hermetismo
que parece seguir gobernando en el pais y dificulta tanto el acceso a los materiales. Esto
lo he podido experimentar en un segundo viaje a Bucarest, yendo personalmente al
Archivo Nacional de Filmografia en Jilava, buscando una grabacion en concreto que
pertenecia a una pelicula documental realizada por Sahia Film (Historia 2013a), que no
he encontrado. Es increible que precisamente ahi no se conserve una copia de las
grabaciones que han servido para el montaje del documental o que no hay un archivo
actualizado para ni siquiera saber si se conserva o no o si esta extraviado. Incluso es
posible que se encuentre en el s6tano de uno de los edificios que pertenecia a Sahia Film
en la calle Jean-Louis Calderon, donde recientemente se han descubierto unos archivos
jamas estudiados ni catalogados y estan actualmente empezando un necesario proceso de
evaluacion, descontaminacion y secado, en otras palabras, de restauracion debido a las
pésimas condiciones en las que habian sido conservados (Tronarul 2016)'2. Existe por
tanto una remota esperanza de que en estos archivos podamos algiin dia encontrar una
grabacion completa de la sonata o incluso escuchar a Enescu hablando en rumano, pero
se trata de una incognita que s6lo con el tiempo podremos despejar. Hasta el momento,
unicamente se conoce la voz de Enescu hablando francés, en una entrevista realizada por
Bernard Gavoty en 1951 en Paris. A partir de aqui, todo son descripciones de terceras
personas. El compositor y musicélogo Pascal Bentoiu (1999: 52), por ejemplo, imit6 por
escrito la pronunciacion de Enescu: “giumatati di gioc”, al hablar de la Primera Rapsodia,

palabras que en el rumano académico serian jumdtate de joc, pero solo son elementos

12 Recientemente, mientras estoy revisando la tesis, concretamente desde agosto del 2021 me veo sorprendida, en cierto
modo, por la problematica de la salida a licitacion de fragmentos de Oedip y uno de los violines de Enescu, que en
teoria habia dejado al estado, objetos personales cuya funcion seria la de ser expuestos en el museo de Bucarest. Sin
embargo, hay una polémica alrededor del antiguo director del museo, Romeo Draghici que sellaba algunos de los
documentos patrimonio suyo. Parece ser que todavia no existe un inventario completo de los bienes de Enescu y
ninguno de sus manuscritos figuran en el patrimonio del tesoro nacional. Informacion de (Sora, Mihai y otros 2021).
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aislados y no me queda constancia sobre las circunstancias ni sobre el proposito que tuvo

Bentoiu al imitarlo.

En el programa Asculta Vocea (escucha la voz) de laradio rumana Radio Romania
Cultural podemos escuchar, sin embargo, a varias personalidades coetaneas de Enescu
como Nicolae Iorga, nacido ademas en Botosani, ciudad proxima geograficamente a
Liveni; por lo tanto, no es un problema de falta de medios para realizar cierta grabacion.
Rebuscando entre materiales y contactando con varias personas de los Archivos de la
Radio Difusion Rumana, en un tedioso trabajo que me ha llevado nuevamente a Rumania
durante el mes de septiembre de 2018, esta vez centrando la busqueda de materiales en
Bucarest, he encontrado a varias personas bastante mas abiertas y dispuestas a ayudarme
en mi investigacion. Entre ellas, ha resultado especialmente valiosa la colaboracion de la
locutora de Radio Romania Cultural, Mihaela Soare, que ha estado una tarde buscando
entre los archivos. He encontrado en ella un interés hacia Enescu no solo musical, sino
también humano. Gracias a su fascinacion por George Enescu surge una serie de
programas y entrevistas que han proporcionado sugerentes perspectivas importantes para
esta investigacion, y entre ellas una directamente vinculada a la pregunta que inicia este
subcapitulo: “Aqui en Tescani, las veladas eran muy agradables en la intimidad familiar,
aun mas cuando Enescu comenzaba a contar el hilo de sus recuerdos en una lengua

moldava melodiosamente acentuada”!3 (Soare 2005).

Esa mencion a la ‘melodiosa acentuacion’ del habla de Enescu, y el propio hecho
de entenderla como una propiedad de la pronunciacion moldava (grai moldovenesc) son
extremadamente significativas. Aunque también en el rumano oficial —el llamado
“rumano académico”, actualmente usado como referencia en todo el pais— es posible
escuchar silabas de duracion variable en funcion de la pronunciacion, en la zona moldava
la entonacion tradicional es mucho mas oscilante y, sobre todo, la duracion de las silabas
es mucho mas variable. Y debia de serlo mucho mas en la época de Enescu, cuando el
modelo del rumano académico estaba mucho menos presente en la vida de la gente de la

zona.

13 “Alici la Tescani serile erau foarte plicute in intimitatea familiard, mai ales cAnd Enescu incepea asi depina firul
amintirilor sale spuse intr-o limba moldoveneasca melodios accentuatd”. Alexandru Cosmovici, citado por Mihaela
Soare (2005b) en el min 19°26”, Arhiva Radio Roménia.
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Por supuesto, incluso en el rumano académico la contraccion de dos vocales
genera una prolongacion a la hora de la pronunciacion, creando la sensacion de una unica
vocal. Los siguientes ejemplos son extraidos de Rostirea (1994: 91) del lingiiista rumano
Sextil Puscariu. Seria el caso depalabras como clasa a doua, que se pronuncia clasa doua
alargando la @ en vez de generar otra silaba, y asi s-aridicat en vez de s-a ridicat o ioi
Jjuca envez deeu oi juca. Pero en la pronunciacion dialectal —no sélo en la zona moldava
sino en otras también— las silabas con una duracion desigual son ain mas frecuentes. En
Oltenia, zona que me es muy familiar por mis abuelos, la pronunciacion es estirada debido
a las dobles vocales o mediante la palatalizacion como en el caso de vifa o viita
pronunciandose incluso vita, o en vez de suspin pronunciandose suspin (Puscariu 1994:
91). También Puscariu sefiala que en el rumano académico podemos alargar algunas
vocales cuando queremos enfatizar mas esa palabra determinada como en mare, astfel,
altfel o al igual que en el francés, aparece la tendencia de estirar mas las vocales
acentuadas cuando van seguidas de consonantes simples fonicas, pero a diferencia del
francés, solo en las silabas finales (drag) (Puscariu 1994: 92). También es posible
encontrar una prolongacién sonora sobre las consonantes cuando aparecen seguidas,
como en la pronunciaciéon moldava incrugsat en vez de incrucigsat o en unnico caso la -

n- cuando aparece despuésde la i~ y seguida de vocal como en inalt pronunciandose innalt

(Puscariu 1994: 93).

En las cartas de Enescu, a pesar de haber sido, lamentablemente, normalizadas
para que se ajusten al rumano actual, se pueden observar aun ciertos rasgos ortograficos,
variantes gramaticales y especificidades terminologicas que pertenecen al subdialecto
nordico'#, moldavo: palabras como mdndle en vez de mdinile del rumano actual, por
ejemplo, al igual que otras palabras tipicamente moldavas como viziteul, gutunariu o
botine en vez de vizitiul, guturai o ghete (Enescu 2015: 16). Estas palabras nos pueden
ayudar a descifrar como pudo hablar Enescu y hasta qué grado estuvo en contacto con la
pronunciaciéon moldava. La edicion critica de este tercer volumen de cartas, realizado por
Viorel Cosma, refleja que Enescu ha mantenido la antigua ortografia del s. XIX
explicando expresamente que Enescu ha mantenido la expresion de la zona natal hasta su

muerte (Enescu 2015: 16). Estas especificidades zonales incluyen la letra corta # final, o

4 Menciono el subdialecto nérdico explicitamente ya que la zona es muy extensa y parece que la pronunciacién difiere
entre la zona norte y sur.
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la sustitucion del diptongo oa sustituido por una sola letra, marcada por una rayita
superior sobre el o, asi descrita por Cosma: un simbolo que, a pesar de poder entenderse
como una tilde, es un signo diacritico hoy inexistente en el rumano, después de la

introduccion de las normas ortograficas del s. XX.

La ortografia original de estas cartas es extremadamente reveladora, tanto o mas
que las palabras originarias del moldavo que incluyen. Esa rayita superior sobre la o a la
que hace referencia Cosma (a todos los efectos un macron como el que es parte de la
ortografia lituana y letona) se podria interpretar como una vocal alargada, similar a las
ciertas lenguas eslavas, y no tanto como un acento tonico como en castellano!>. Esa raya
sobre la vocal o se puede observar en la caligrafia de Enescu en algunos manuscritos
publicados en la edicion de Cosma de sus cartas, en palabras como rdga, viitore y
Domniilorvostre (sic) (Enescu 2015: 120, 126; ver Anexo II). En las mismas cartas se
aprecia una linea encima de la vocal u cuando aparece al final de la palabra, en viii graiii,
expuestos en el Anexo II, detalle transcrito en la publicacion de Viorel Cosma con otro

diacritico: viu graii (Enescu 2015: 126).

Ademads deesas particulares vocales transcritas como 0 y i, en la grafia de Enescu
(ver Anexo II) atn se puede observar la utilizacion de la coma superior para la separacion
delas palabras del rumano antiguo, como en primit’o, sa’ti que actualmente se escribirian

primit-o 'y sd-fi, por lo tanto, con intermedio de una linea (Enescu 2015: 29)16.

Este hecho nos lleva a un rumano antiguo, partiendo de la teoria que evidencia
una ritmica irregular, donde ciertos fonemas pronunciados hacia el fondo de la cavidad
bucal como mdndle, o la palatalizacion provocan un retraso en ciertos sonidos, alejando
el lenguaje de la “ritmicidad” que podemos percibir en el rumano actual, que tiende a ser
pronunciado mas en la parte delantera de la cavidad bucal, con fricativas dentales o
labiales, lo que hace que el idioma sea mucho mas regular. Mdinile es mucho mas rapido
y regular en pronunciacion que mdandle, como bine es mas rapido y regular que el bgini o

gini moldavo!’. Esto es muy importante para entender los fundamentos de un sistema

!5 Una comparacién muy evidente puede hacerse con las vocales eslovacas, cuya peculiar pronunciacién puede
apreciarse en Siroka 2012b.

16 Estos ejemplos aparecen en Scrisori de George Enescu (2015: 29).

17Es interesante observar que Sorin Guia en su libro Elemente de Dialectologie Romana especifica que la palatalizacion
de las labiales es especifica de la pronunciacién de las mujeres mas que en los hombres, ya que cambian las silabas bi
y vi en ghi (Guia 2014b: 18).
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ritmico como el giusto silabico o el parlando rubato, que cobran mads relevancia en los

capitulos siguientes.

Una prueba del cambio en la pronunciacion del idioma rumano se encuentra en la
casa de infancia de Enescu. Alli existen dos libros editados en Bucarest con cuentos
infantiles, que se supone que Enescu leia en su infancia. Enuno de ellos, Topo, trei copii
romani in Italia, Libraria Ig. Haimann, Bucuresti, se puede leer lo siguiente: dar inainte
d’a se baga subt perind, ii veni cheful sa guste nitel din scufa de nopte a cuconei. O rose,o
rose, pind ce facu uda gaura mare intr’insa, si asa de mult ii placu mancarea acésta, ca
intra subt plapuma si rose mai multe gauri in camasa cuconei (ver Anexo I1I). Se puede
traducir esta frase de la siguiente forma: “pero antes de meterse debajo de la almohada,
le entraron ganas de probar un poco de la cofia de noche de la sefiora. La royd, la royo,
hasta que hizo un gran agujero en ella y le gusté tanto esta comida, que entré debajo del
edredon y royé mas agujeros en el camison de la sefiora”. Observamos en este texto
practicamente los mismos detalles graficos que en los facsimiles de las cartas de Enescu.
Estos detalles desaparecidos en el rumano actual, donde se entiende una pronunciacion
diferente, han sido sustituidos por otros, por lo que considero necesario transcribir el texto
al rumano actual: dar inainte de a se baga sub perna, ii veni cheful sa guste nitel din scufa
de noapte a cucoanei. O roase, o roase, pana ce facu o gaurd mare in transa, §i asa de
mult ii placu mancarea aceasta, ca intra sub plapuma si roase mai multe gauri in camasa
cucoanei. La procedencia de la pronunciacion moldava del eslavo es conocimiento
comun, confirmado también por las personas con las que he ido hablando en mi viaje a
esa zona. Debido a esa vinculacion, se puede relacionar la 6 con las vocales largas del
esloveno, cuyas duraciones son el doble en comparacion a las vocales cortas (Siroka
2012: 3°50”). En el texto del libro de la casa de Enescu coincide la presencia de la vocal

0 con una silaba acentuada, pudiendo transcribirse o rdse, con el ritmo anfibraco de

hdd en vez del tribraco * 7 generado por o roase del rumano actual.
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1.2. Apuntes historicos. Las influencias lingiiisticas en la construccion del
moldavo como dialecto

En ese viaje a la Moldavia rumana he visitado, ademés de las casas que habian
pertenecido de forma mas directa a la familia de Enescu, casas con las que por algiin
motivo personal habian tenido relacion con €l y que ¢l habia visitado. Ese viaje me ha
llevado tanto a la casa de Tescani perteneciente a la familia Rosetti, la familia de la mujer
de Enescu o el castillo Cantacuzino, perteneciente a la familia Cantacuzino, entre cuyas
propiedades parece haber figurado también la sede del actual museo dedicado a Enescu
en Bucarest. El arbol genealdgico expuesto en la entrada de estas dos casas, tanto la de
los Rosetti como la de los Cantacuzino, resulta imponente y de gran envergadura. Resulta
que esta mujer que acabo siendo muchos afios mas tarde la esposa de Enescu; se llamaba
por nacimiento Maria Rosetti-Tescanu, cambiando el apellido en Cantacuzino al casarse
con Mihai Cantacuzino (Cantacuzino-Enescu 2005: 17, 149), pasando a llamarse
posteriormente Maria Cantacuzino-Enescu. La familia Rosetti, ademas de tener una
proveniencia dela zona moldava, es una familia que cuenta con varios miembros notables
como a un principe de Moldavia, a varios politicos, poetas o abogados'®; es posible
aventurar la hipdtesis de que incluso el lingiiista rumano Alexandru Rosetti, al que hago
varias referencias a lo largo de este capitulo, pertenezca a esta misma familia'®. A pesar
de que las propuestas este lingliista no resultan hoy de actualidad, su figura me interesa
precisamente, por lo contrario: sus estudios de la lengua y la fonética son muy cercanos
temporal y geograficamente a Enescu. Segiin Alexandru Rosetti la lengua rumana estaria
constituida de elementos autoctonos (tracos e ilicos), latinos y eslavos (Rosetti 1964 : 111,

29): un idioma romance con influencia eslava y una construccion latina.

Sobre el siglo VI a.C., en ese territorio existia una cultura llamada cucuteni, de la que atin
se pueden observar objetos cerdmicos, como algunas muestras que he podido observar al
visitar Botosani, ciudad cuyas gentes hablaban sobre su historia y la historia del habla
describiéndola también proveniente de rasgos eslavos. Los gefi y sermanti crearon el
pueblo Dacia con la capital en Sarmisegetuza (Sarmis-e-Getuza) hablando un idioma

indo-europeo cercano al latin, el pro-latin. Dacia es conquistada por el emperador Traian

18 (Wikipedia. 2018).
1 (Wikipedia. 2020).
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en el 106 d.C., quedando bajo dominacién romana hasta el s. VI y provocando la

romanizacion de los dacios (Moldovenii 2011).

De todos los pueblos que llegaron a la actual Rumania, los eslavos (entonces
conocidos como slovéninit) son los tltimos en aparecer. Lo hacen en el s. VI, provenientes
del norte de los Carpatos. En el territorio rumano parecen haber tenido dos direcciones:
hacia el campo hungaro o el oeste del campo balcanico, ocupando en el siglo V y VI la
region moldava, la region del norte del Mar Negro, la costa del Mar Negro, el campo de
Muntenia, Rumania siendo llamada “el pais de los eslavos™ (Rosetti 1964: III, 29). El
eslavo aparecio sobre una poblacion que se suponia que estaba romanizada, con influencia
latina (Rosetti 1964: I1). Los eslavos acabaron aprendiendo la lengua autdctona, pero a la
vez han transmitido algunas caracteristicas al idioma como el iotacismo del e inicial como
i el en vez de el o la introduccion de la consonante /4 (sonora). Por otra parte, en la zona
de la actual Bulgaria los eslavos se asentaron sobre un territorio entonces de habla
mayoritariamente griega. En medio de esta “mezcolanza idiomatica”, segiin menciona
Emil Tonescu (1992), no hemos de olvidar que el latin se propagaba de manera dificil y
deformada. A este respecto, el lingiiista italiano Matteo Bartoli ha destacado que en este
proceso un idioma como el latin crea éareas idiomaticas laterales, en las cuales se
presupone que es posible encontrar un estadio mas antiguo delidioma en concreto, debido
al aislamiento con el idioma originario (Ionescu 1992: 46). Puscariu ratifica esta idea al
exponer que las regiones periféricas y marginales guardan las formas mas arcaicas del
idioma (Puscariu 1994: 306). Segln estas teorias, el magleno rumano al que hace
referencia el etnomusicologo George Oprea (1998: 32) o el dialecto arumano (Caragiu
1968) e incluso el istro rumano presentado en el documental de Marian Voicu (2003b)
podrian representar un estado arcaico de la lengua latina, méas que una version deformada

por el contacto con otros pueblos.
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Ilustracion 3. Mapa division geografica s. XIV (Neamul roméanesc2017).
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No faltan, sin embargo, las voces discrepantes. La filologa Carme Huertas, en su
libro No venimos del latin, defendi6 con vehemencia que las lenguas romdnicas ya
existian en esos territorios antes de la llegada de los romanos, por lo tanto, eran
autoctonas. Esto choca con la teoria de Alexandru Rosetti que, mediante ejemplos,
muestra como las palabras eslavas como iubi o drag se han modificado morfologicamente
al latin con las terminaciones de —esc, iubesc y la vocal —i del plural latino, dragi (Rosetti
1964: 111). La propia Carme Huertas, en la conferencia de presentacion del libro (2016),
ilustr6 de viva voz la diferencia entre el rumano actual y el latin, que era un idioma plano,
sin acentos, donde las silabas eran largas o cortas y que se basaba fundamentalmente en
el tempo, en la duracion: una lengua “binaria”, segun ella. El aspecto mas interesante aqui
es que, al ofrecer un ejemplo sonoro de esta diferencia (Huertas 2016, 45°30”), el

resultado no tenia una subdivision binaria, sino ternaria.

Se puede desmontar parte de esta teoria solo con este ejemplo ternario con acento
sobre el primer pulso, donde al crear con su voz ese acento, no hace mas que reforzar la
idea de que no es un idioma plano sin acentos, sino que existe un acento reincidente de
forma ternaria. Segun Huertas, nuestros idiomas actuales se basarian en el timbre, que
ella relaciona con una mayor o menor apertura de las vocales y consonantes sonoras y
sordas, alegando que los palatales no existian en el latin. No menos significativo es el
hecho que sus referencias al timbre resultan vagas o directamente contradictorias. Por

ejemplo, omite la influencia que otros pueblos han ido dejando, ya que la palatalizacion
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podria ser una influencia eslava, ya que la pronunciacion de la /4 en rumano es una
fricativa glotal o faringea sorda en el AFI, es decir una pronunciacion muy posterior en

la cavidad bucal, cercana a la palatalizacion.

1.3 Un debate terminologico entre dialectos y subdialectos. ;Por qué la voz moldava?

El lingiiista rumano Sorin Guia, con el que he tenido el placer de haber tenido un
interesante intercambio epistolar, es profesor de fonética en la Universidad de lasi.
Ademas dela fonética, otro de sus campos de estudioson la dialectologia, considerandose
un referente en las teorias sobre este campo. El debate en torno a cuando una lengua pasa
a ser un dialecto o en qué momento un dialecto es una lengua sigue aun abierto, tanto
como que se entiende por lengua y dialecto. La perspectiva de Sorin Guia viene marcada
por una tendencia historicista y un tanto etnocéntrica. Seglin esta interpretacion
académica, la lengua rumana, como idioma oficial, desde un punto de vista historico se
considera como el dialecto daco-romadn, entendiendo el dialecto como una “variacion
lingiiistica espacial” (Guia 2014b: 28). Debido a la migracion del pueblo rumano hacia
diferentes zonas geograficas, se han creado diferentes dialectos como el aromdn o
Macedo-romdn que se encuentra en Grecia, Albania, Bulgaria o Yugoslavia, el magleno-
romdn provenientes del campo Maglen que se han asentado al norte de Dobrogea en
Cerna, la region de Tulcea, en Rumania, o el istro-romdn, situado en la peninsula Istria,
con la mayor afluencia en Trieste, Italia?. Guia explica este fenomeno de la migracion
lingliistica y sus focos de persistencia en el tiempo como un dialecto secundario,
entendiendo que el dialecto principal es el daco-rumano, generado en el habla comin

debido a la extension de la poblacion hacia otros territorios (Guia 2014b: 26).

El hecho de que un habla especifica sea considerada lengua, dialecto o

subdialecto, muchas veces acaba teniendo una connotacion politica en el reverso, donde

20 Gheorghe Oprea habla del dialecto magleno- rumano en el libro Studii de Etnomuzicologie, (Oprea 1998) desde la
pagina 32 a la 64, donde expone algunas particularidades del habla, el predominio del canto rubato con riqueza
melismatica y la utilizacion de una célula yambica estereotipada sobre dodd que podria provenir del aksak. Mas
informacion sobreel dialecto aroman en Caragiu Marioteanu (1968), Dialectul aromdn. Informacion sobre el dialecto
istro- rumano en varios documentales (Voicu 2003a, 2003b).
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la lengua, la pronunciacion y la gramatica oficial tiene un cardcter opresivo sobre las
demas hablas colindantes, aunque esta opresion no siempre es una cuestion de imposicion
del estado, sino, como es el caso en Rumania, las personas de las diferentes comunidades,
donde predomina un habla regional, son las que se autocorrigen segin el rumano
académico, probablemente con la intencion de no parecer de pueblo, llegando a limites

de hipercorreccion, sobre la que también escribe Guia (2014a: 55).

Lo cierto es que, si entendemos el dialecto como una forma de hablar, cualquier
lengua en si misma es un dialecto, entendiendo que, las lenguas colindantes con las que
se comparte cierta raiz regional, son subdialectos. Por mucho debate que esta tricotomia
pueda generar entre los distintos investigadores como Ovidiu Densusianu, Alexandru
Rosetti, lorgu lordan que prefieren utilizar la expresion “grupos de voces” (grupuri de
graiuri), Gustav Weigand o Gheorghe Ivinescu hacen referencia a “dialecto”, mientras

que ITon Ghetie y Alexandru Mares a “subdialecto” (Guia 2014b: 30).

Entendemos por dialecto las unidades lingiiisticas que representan las diferencias
lingtiisticas dentro del territorio; sin embargo, en Rumania la terminologia es aun mas
compleja al introducir la palabra grai, entendiéndose como la subcategoria del dialecto.
El grai es explicado también por Sorin Guia como la unidad lingiiistica-territorial
minima, aunando algunos rasgos especificos tanto fonéticos como lexicales,
subordinados al dialecto (Guia 2014b: 28). El término grai podria traducirse en castellano
por voz, entendida como un modo particular de hablar, y debido a que la referencia a la
voz nos lleva a pensar en factores mas cercanos y familiares a la mudsica, me parece mas
esclarecedor utilizar este término en la tesis, haciendo referencia siempre a la zona en

concreto de voz moldava del norte.

Los subdialectos, segin Guia (2014b: 29), atnan varias voces locales con ciertas
similitudes. Por lo tanto, en el territorio rumano se da la existencia de cinco subdialectos:

muntenesc, moldovenesc, bandtean, crisan y maramuresan.
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[lustracion 4. Graiuri romdnesti (Wikipedia 2021c¢).
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1.4. Fonética de la voz moldava

La voz (grai) moldava, precisamente aquella con la que Enescu tuvo tanto contacto en su
juventud, tiene especificidades fonéticas de extremo interés. Para ofrecer una primera
aproximacion a estas importantes diferencias con respecto al rumano actual, puede ser
util acudir a la traduccion que Constantin Dominte realizd del célebre Tratado de
Semiotica General de Ferdinand de Saussure, donde las palabras de un idioma son
presentadas como imagenes acusticas y, por lo tanto, como fonemas que conllevan una
realizacion vocal (Dominte 2003). La sonoridad propia de cada lengua depende de la
manera en la que la cavidad bucal es utilizada para generar los fonemas. La tabla siguiente
(Tabla 1) la he realizado en base a una recopilacion y adaptacion de ejemplos de palabras
y pronunciacién encontrados en el libro de Rosetti, Historia limbii romdne (Rosetti 1964:
IIT). Con esta tabla he querido mostrar segiin una percepcion propia algunas diferencias

ritmicas entre la pronunciacion del rumano académico actual y la voz moldava:
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Tabla 1. Ritmos generadosen la pronunciacion de las vocales del idioma rumano académico en
comparacion con la vozmoldava?®'.

vocal moldavo | rumano académico| ritmo voz moldava ritmo
-4 £, 1 casa il Casi J )
s vadad i1 Sivadi DJ A
e i case ) casi J 4
cenusa 'TE Sindsi )
e i a1 sd se ducd Ledd s1si duci 1Jlid
zile M dili i
ea, ia é, ié casa mea P cdsa me b
as putea e as puté e
i desaparece | t,d, s, ] roti rot
sezi saq

Como se puede observar en esta tabla, el dialecto moldavo presenta vocales mas
cerradas como ¢ o 7 cuando en el rumano actual se pronuncia un @ o en el caso de la vocal
e en posicion mediana y final que es pronunciada en moldova como iy en algunos casos
como ¢, i. El caso del diptongo ea o ia se pronuncia ¢ o ié y la vocal i desaparece después

de las consonantes duras como ¢, ¢, § 0.

No menos interesante es el caso de las consonantes (Tabla 2). Las consonantes
bilabiales p, b, m y las labiodentales /'y v tienden a pronunciarse de una forma mas
palatal??. La filologa Alexandra Roman-Moraru (1984) evidencioé que la palatalizacion,
propia del lenguaje hablado, se integr6 en su momento también en los textos escritos. La
opresion del lenguaje académico se evidencia en el texto de Roman-Moraru al citar al
célebre Dimitrie Cantemir, principe de Moldavia a caballo de los siglos XVII'y XVIII,
erudito hombre de letras cuyos escritos muestran cuan temprana fue la presion del mundo
erudito en contra de las formas propias del pueblo llano. Cantemir no tuvo reparo, por

ejemplo, en referirse a la forma ngie (nie, «mie», mio) como a “un habla inculta

2 Estos ejemplos estan realizados en base a una recopilacién y adaptacién al castellano realizada por la autora en base
al libro de Alexandru Rosetti, Istoria limbii romine, Limbile slave meridionale (Rosetti 1964: I1I).
22 Informacion elaborada en base a (Rosetti 1964), al igual que los graficos.
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proveniente de la pronunciacion de las mujeres de Moldova”?? (Roman-Moraru 1984:

126).

Tabla 2. Ritmos generadosen la pronunciacion palataldelidioma rumano académico en comparacion con
la voz moldava®.

consonante| moldavo [rumano academico ritmo voz moldava ritmo
P pk, k copil 73 copkil ﬁ J
s-a apropiat 37 7 | s-o apropkiiét ) T3 1
pc, ¢ piele = pceéli J J‘!
B | b&s bine P bgini- gini | 4 J
albina T | abgio atgint | ) J D
M m, f micl J miel- fiel J
mic J mAic- nic J
F h fierbe b hérbi ﬁ J
s fie 53 st hiii ddd
v v el I yith] J 4
a venit m 0 yinit ﬁ_ﬂ—

El propdsito de estas tablas no ha sido describir el ritmo exacto generado por las
palabras, sino hacer un boceto en grandes rasgos del ritmo de estas palabras, utilizando
figuras ritmicas simples que muestren a simple vista las diferencias entre las dos
pronunciaciones, haciendo ademas alusién a los pies métricos griegos, que se siguen

vigentes en las explicaciones y transcripciones de las canciones de la musica popular

rumana.

A pesar del gran detallismo a la hora de identificar las particularidades de la
pronunciacion de la voz moldava, el fundamental libro Dialectologie romdna (2014a) de

Soria Guia no especifica la existencia de un estiramiento en las silabas. En ese listado de

B “forma ngie (rie, «mie»), consideratd de el o rostire incultd apartinind graiului femeilor din Moldova” Dimitrie
Cantemir cit. en Roman-Moraru (1984: 126). Notese la similitud de esta referencia al género con la observacion de
Sorin Guia (2014b: 18) ya mencionada en la nota 18 de este mismo capitulo.

24 Estos ejemplos estan realizados en base a una recopilacion y adaptacion al castellano realizada por la autora en base
al libro de Alexandru Rosetti, Istoria limbii romine, Limbile slave meridionale (Rosetti 1964: I1I).
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particularidades fonéticas, yo encuentro ocho puntos fonéticos con unas posibles
prolongaciones?®. La existencia de ia> j¢” como de je> ¢  me generan la sensacion deuna
pronunciacion blanda, por lo tanto, parece algo mas estirada, como en el caso de pun ie’
(pon) en vez de pune o en el otro caso de pre tin i (amigos) o fe rt (hervido). Oa (ua)>o’
parece tener un acento de intensidad, duracion y entonacion como en co ‘da (cola), bg la
(enfermedad). También se daun e mas largo, explicado por Sorin Guia con la conjuncion
de dos sonidos fonéticos e: e+e>¢. Algunos ejemplos de este efecto sonoro lo podemos
encontrar en fdane 'm (sujetamos) o ta i¢'t (cortado). El ¢’ coincide con la silaba acento,
provocando también mayor sensacion de longitud. Otro elemento fonético caracteristico
de la zona moldava es la velarizacion del e, i pasando a ser d, f como en sdc (saco) en vez
desac o samn (senal) en vez desemn. Los casos e>ie, 0>uo llamados diptongos moldavos
generan una prolongacion al afadirse 1 antes de e, coincidiendo con el acento. Este caso
lo podemos encontrar en fiétili en vez de fetele (chicas), putiem en vez de putem
(podemos) o nievoie en vez de nevoie (necesidad). La palatalizacion de las bilabiales p,
b, m es otro factor que genera mas longitud, coincidiendo también con la silaba acento,
en una combinacion de duracion e intensidad. La palatalizacion de las labiodentales £, v,
apareciendo y en vez de v en Moldavia (Guia 2014a: 114) como en Zin o g’in en vez de

vin (vengo).

Estos ocho puntos que justifican la existencia desilabas mas largas los he utilizado
como referencia para detectar la pronunciacion dialectal de las canciones recopiladas por

Constantin Brailoiu, sobre las que hablaré capitulos mas adelante.

1.5 La voz moldava y la entonacion

Esta mezcla entre el acento cuantitativo y el musical fue objeto de interés para Rosetti,
que tiene tanto vinculo con el mundo en el que se movia Enescu. En el 1964 se
consideraba que “los idiomas eslavos meridionales han conocido el acento cuantitativo 'y

el musical (de entonacién), mantenido en serbocroata y esloveno, mientras que el bulgaro

% Solo los cambios fonéticos y los ejemplos de las palabras en rumano han sido extraidos de Sorin Guia (2014a: 69,
114). Las conclusiones son de la autora, es decir en Sorin Guia no se hace ninguna mencion a que esos cambios
fonéticos dialectales generan prolongacion en la pronunciacion de las silabas. Hablo aqui solamente de mi percepcion.
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ha innovado, desarrollando un acento de intensidad (mévil, con cambios en el vocativo y
en el plural de los numeros). En el antiguo eslavo las silabas habian sufrido
modificaciones (las silabas largas transformandose en cortas, y las cortas, largas), pero
no podemos conocer mas de cerca estas modificaciones porque la grafia cirilica no las

anota?®” (Rosetti 1964: 111, 87).

En mi viaje delafio 2016 a Liveni y Dorohoi he podido comprobar que no resulta
facil acceder a personas que hablen con esos rasgos de la voz moldava, sin embargo, afios
después, mientras estaba buscando grabaciones con las interpretaciones de Enescu en la
Radio Rumana, gracias a una locutora de la Radio Romania Cultural, Mihaela Soare,
aparecié un caso muy interesante en una de sus entrevistas. Por el afio 2005 Mihaela Soare
realiza una entrevista a una mujer llamada Maria Serman, muy entrada en edad, que no
resulta fascinante solo por su modo de pronunciar, sino que se vincula de manera estrecha
con la familia Enescu, ya que era hija de los que habian cuidado del padre de George
Enescu, Costache Enescu, en Dorohoi, en la zona moldava. Siendo la manera de hablar
de Maria Serman profundamente dialectal, me ha servido de soporte para analizar los
parametros especificos de esta voz moldava, trabajando ademas comparativamente con
la voz de Mihaela Soare. Para estos analisis he trabajado con diversos programas que me
han ayudado de forma gradual cuanto mas me ad entrabaen la investigacion, aportandome
cada uno una visiéon diferente. Los que mas he utilizado han sido Sonic Visualiser y

Melodyne, basando esta parte de la tesis principalmente en este tltimo programa.

A simple escucha, Maria Serman realiza una bajada del tono de la voz antes de las
silabas acentuadas, a veces como tratdndose de apoyaturas que acaban ascendiendo
mediante glissandos al tono de la silaba acentuada o una bajada hacia un tono inferior en
el caso de las silabas a las que no les corresponde un acento ténico. Parece a nivel
perceptivo que los tonos en el habla se mueven en intervalos pequefios e incluso en recto
tono, es decir, sobre el mismo sonido que explicaré mas adelante, con la excepcion de las
silabas acentuadas donde el tono asciende. Esto es un ejemplo de como la percepcion es

fundamental intuitivamente, sin embargo, los programas pueden “escuchar” y mostrar

26 «4n privinta accentului, limbile slave meridionale au cunoscut accentul cantitativ sicel muzical (intonatie), pastrat in

sarbo-croatd si slovena, pe cand bulgara a inovat, dezvoltdnd un accent de intensitate (mobild, cu deplasari la vocativ
si la pluralul numerelor). In vechea slava cantitatea silabelor suferise modificari (silabele lungi devenind scurte, iar cele
scurte, lungi), dar nu putem cunoaste de mai aproape aceste schimbari, pentru ca grafia chirilicd nu le noteaza” (Rosetti
1964: 87).
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elementos mas sutiles, ya que en realidad la voz de Maria Serman tiene un registro
practicamente de dosoctavas y esto comenzando con su primera frase que se mueve entre
unsi 2 yunla4.

Ilustracioén 5. Entonacion en la pronunciacion de Maria Serman analizada con Melodyne (Soare 2005),
min. 1°34”.

Si lo comparamos con la voz de con la voz de la Mihaela Soare (por lo menos en
las primeras frases), el registro de Maria Serman parece ser mas amplio, ya que el registro
de Mihaela Soare abarca en general una octava solamente. Ademas del factor del registro
lo que me interesa estudiar es como funciona esta subida y bajada del tono de la voz con
respecto a las silabas tonicas y las atonas, es decir si hay alguna correspondencia y en qué
casos la voz llega a subir o si lo hace de manera sistematica por patrones o de manera
esporadica como también qué diferencias presentan ambas voces en las lineas de

entonacion que acaban generando.

Estudiando varias frases, lo sistematico en la voz de Maria Serman es
efectivamente una correspondencia entre el acento de intensidad y el acento melddico, ya
que tiende a generar una curva muy pronunciada sobre las silabas acentuadas, y sobre
todomas tratandose de una silaba cuyo contenido significativo o incluso emocional tenga
un peso importante dentro de la frase. Es de este modo como justifico estas ondulaciones

tonales en la voz de Maria Serman.
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Ilustracion 6. Entonacion en la pronunciacion de Maria Serman analizada con Melodyne (Soare 2005),
min. 1°35”.

| = Tw

Es decir que sobre las vocales acentuadas se produce una elevacion en la altura de
la voz como si Maria lanzara su voz en esas vocales, en palabras como Dorohoi, en el
pronombre personal eu que es pronunciado mas bien como yo, sucediendo lo mismo en
veterana o en palabras en las que coincide una acentuacion doble como lofrosina que
corresponden a dos subidas entonacionales mas ligeras. Estos lanzamientos de la voz que
a veces coinciden también con bajadas del tono muy pronunciadas, en musica los
podemos interpretar como glissandos, pero en el manual de usuario los desarrolladores
de Melodyne describen esas lineas como transicion de la afinacion, diferenciando entre
una curva abrupta para las transiciones subitas y las menos pronunciadas como

transiciones mas suaves (Melodyne 2018: 170).

Una particularidad especifica de la voz de Maria Serman es la creacion de unas
ondulaciones en zigzag de la voz, creadas principalmente por una pendulacion entre las
silabas tonicas y las atonas, que aparecen en varias frases. Este aspecto y las subidas
pronunciadas en el tono dela voz parecen ser patrones propios de la voz de Maria Serman.
En las frases Sofia o plecat la Mihdileni fiind bolnava (min. 2°10”) o Si mama mea in
fiecare zi era la doamna aicea (min. 2°33”), las vocales subrayadas corresponden a los
sonidos mas agudos de los ejemplos siguientes y aunque aparezcan subrayadas solo las
vocales porque son las que realmente corresponden a la subida del tono de la voz, son

como un nucleo de las silabas acentuadas.
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Ilustracion 7. Entonacion en la pronunciacion de Maria Serman analizada con Melodyne (Soare 2005),
min. 2°10” y min. 2°33”.

Un hecho algo aislado, pero no menos importante, es la percepcion de un rasgo
dramatico en la voz de Maria Serman cuando cuenta sobre la muerte de un chico que
hablaba con su madre durante la guerra mundial en la que parece que se le quiebra la voz
quedéndose sobre tonos muy agudos, es decir una pronunciacion muy conmovedora,
expresiva y emocional.

Ilustracion 8. Entonacion en la pronunciacion de Maria Serman analizada con Melodyne (Soare 2005),
min. 2°30”.
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Realmente los saltos intervalicos generados en este caso son de segundas menores
0 mayores, terceras menores y en el caso del gran salto final, un intervalo de una séptima
mayor, casi una octava. Sin embargo, el salto que mas me ha llamado la atencion en la
voz de Maria Serman es un salto de casi una novena mayor sobre la palabra vazut,
representada en el ejemplo de la ilustracion 9.

Ilustracién 9. Entonacion en la pronunciacion de Maria Serman analizada con Melodyne (Soare 2005),
min. 6°29” y min. 14’257, respectivamente.
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o Vazut ~Ci miti ru lui

Otro salto importante mediante el glissando especifico de la pronunciacién de
Maria Serman llega a una décima, a punto de alcanzar una undécima sobre la palabra
cimitirului (Soare 2005, 14°25”), donde asciende el tono de la voz sobre la vocal de la

ultima silaba que es acentuada.

Este documento radiofoénico es especialmente sugerente también porque Maria
Serman tiene ante si una entrevistadora como Mihaela Soare, cuya pronunciacion sigue,
en cambio, los cénones del rumano normativo actual. De ahi que podemos seguir
observando dibujos en zigzag durante casi todas las frases de Maria Serman, que a su vez
generan ademas dibujos entonacionales muy pronunciados?’, mientras que nada de ello
se da en la voz de Mihaela Soare, en cuya voz se pueden entender otras caracteristicas
especificas predominando una mayor regularidad. Estos dos ejemplos son unas muestras
deun discurso entonacional diferente entre ambas mujeres en la que se pone de manifiesto

la linealidad de la voz de Mihaela Soare.

27 Aunque entonacional no forma parte del vocabulario conocido, me parece adecuado su adaptacion a un adjetivo al
estar en estrecha vinculacion con lo referente a la entonacion.
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Ilustracion 10. Entonacion en la pronunciacion de Maria Serman (Soare 2005), min. 12°05”.

o

e
L L et

A priori, en la voz de Mihaela Soare he tenido la sensacion de que se producia una
ascension del tono solamente sobre la vocal u, a diferencia de la voz de Maria Serman
cuyas vocales afectadas son aleatorias. En todo caso, la comparacion entre ambas voces
se hace dificil al tratarse de diferentes aspectos, ya que las frases de Mihaela Soare son
en forma interrogativa y generan curvas con delineados propios de la interrogacion, con
curvas de por si condicionadas por las particulas interrogantes. La voz de Mihaela Soare
presenta una voz cuyas oscilaciones son mas cercanas, exceptuando esas particulas
interrogantes o alguna silaba cuyo sentido en la frase sea muy significativo. En la frase
Cand s-a dus mama dumnavoastra pentru prima data in casa lui Costache Enescu? (min.
1’58”)(Tlustracion 12). Al subrayar y enfatizar esas palabras dentro de la frase, se genera
también una pequefia ascension del tono de la voz, coincidiendo con silabas tonicas. El
resto de las palabras hacen oscilaciones mucho mas pequetias que en el caso del dibujo

en zigzag de Maria Serman.

[lustracion 12. Entonacion en la pronunciacion de Mihaela Soare (Soare 2005), min. 1°58”.
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Podria decirse que, aunque el rumano académico también tiene ciertas
oscilaciones de cambio de altura en la voz, corresponden a silabas con un peso enfatico
dentro de la frase o con las particulas interrogativas, pero las oscilaciones no se producen
por la manera intrinseca de una pronunciacion oscilante dialectal que parece casi generar
una melodia del habla como en el caso de Maria Serman. La pronunciacién del moldavo

antiguo parece tener unos rasgos como de un dialecto cantado.

Esta pronunciacion particular no es un hecho aislado, ya que estos dibujos
entonacionales se pueden percibir incluso en la voz de Enescu hablando francés.
Analizando solamente la primera frase de las entrevistas radiofonicas con Bernard Gavoty
(1951), que es reproducida también en el comienzo de las mismas entrevistas realizada
por Soare a Maria Serman, en la frase Je suis né en Roumanie a Liveni_dans le
departement du Dorohoi (min. 0°51”), podemos percibir casi los mismos rasgos
ondulantes y el mismo dibujo de la linea de las alturas de la voz que en el caso de Maria
Serman. Enescu también oscila entre dos octavas en la pronunciacion. Ademas, también
podemos percibir un dibujo en zigzag y subidas del tono de la voz muy pronunciadas.

Ilustracion 13. Entonacion en la pronunciacion de George Enescu hablando francés. Fragmento extraido
del archivo producido por Mihaela Soare (Soare 2005), min. 0°51”.

Q

LA

Observando las oscilaciones de este ejemplo y habiendo observado algunos casos
de la pronunciacion de Maria Serman, nos queda hablar de los fonemas particulares de su
voz, diferentes del rumano actual académico. La que mas se repite es s7 en vez de si (y) u
otro caso en el que pronuncia o stat en vez de a stat (en el sentido de ha vivido). Estos
dos casos son importantes porque a pesar de interpretarse como factores autoctonos,
también muestran un punto y un estado concreto en la historia del dialecto moldavo, ya
que en algunas ocasiones Maria Serman pronuncia también de la forma considerada

“correcta” perteneciente al rumano académico. Es decir que algunas veces controla de
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manera consciente su pronunciacion al modo mas cercano al rumano actual académico.
Otros elementos propios de la voz a los que tengo cierta reticencia a denominar cambios
—ya que no son cambios, sino elementos propios de la voz moldava, y lo que entiendo
por cambios son las influencias que el rumano académico tiene sobre las voces o asi
llamados dialectos por otros lingiliistas— son opisprazace mientras en el rumano
académico es optsprezece, es decir se pronuncia @ en vez de e, mientras que eu se
pronuncia io y en Gradinarul se percibe mas un Graddnaru, parecen que se hayan
difuminado las pronunciaciones palatales. A pesar de estas oscilaciones hacia la
pronunciacion ‘“‘académicamente correcta”, tenemos que tener en cuenta que esta
grabacion data de algunos pocos afios, del 2005, teniendo en cuenta que al haber viajado
yo a la zona moldava en 2016 he encontrado muy finos rasgos del dialecto en esa zona
por la opresion del habla rumano académico, lo que nos hace pensar que aunque todavia
podemos encontrar rasgos de la voz moldava en Maria Serman, estos rasgos debian ser
bastante mas marcados por el 1881, el afio de nacimiento de Enescu y los afios de su
infancia. Aun con estos rasgos de Maria Serman, parece que estamos mas cerca de

imaginar como podia ser la manera de Enescu de pronunciar el moldavo.

1.6 La duracion silabica en el contexto del acento tonico y la entonacion

Como hemos visto en el subcapitulo 1.4, la voz moldava de antafio esta constituida por
silabas de longitudes muy dispares. Teniendo en cuenta los analisis de la voz de Maria
Serman la duracion de las silabas pueden variar de 0,04 segundos a 0,56 o incluso 0, 73
segundos, siendo esta la maxima duracion registrada. La duracion de las silabas tiende a
ser de menos de 0,20 segundos, en un porcentaje del 55%, aunque en comparacion con
otras voces hablando rumano actual académico, el porcentaje de silabas mayores de los
0,20 segundos, es muy alto, con un 45%. Es decir que, en un texto de 154 silabas, 13 de
ellas son menores de los 0,10 segundos, 72 silabas son iguales o superiores a los 0,10
segundos, 48 silabas son iguales o mayores de 0,20 segundos, 14 silabas mayores de los
0,30 segundos, 6 silabas mayores de los 0,40 segundos y solo una silaba mayor de los

0,50 segundos. En lineas generales, lo que podemos deducir es que la voz de Maria
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Serman es bastante mas lenta en comparacion con la voz de Mihaela Soare en la que
predominan en bastante mayor medida las silabas mas cortas, con un porcentaje del 70%

de silabas menores de los 0,20 segundos y solo el 30% de silabas mayores de esos

segundos en su longitud.

Las silabas mas cortas en el caso de Maria Serman, es decir las menores de 0.10
segundos, se producen generalmente por un apresuramiento en la pronunciacion, es decir
la eliminacién u omision de algunos fonemas, generalmente vocales como i, en el caso
de palabras que en el rumano actual se pronunciarian wuitafiva mientras que ella lo
pronuncia uitat’va, eliminando una silaba por esa pronunciacion precipitada. Un
problema que he tenido al analizar por silabas estos eventos sonoros, ha sido si los
analizaba desde el punto de vista de la division silabica del rumano actual o desde la
percepcion que produce su pronunciacion generando en ocasiones un acortamiento en el
numero de silabas. Me ha parecido que, respetando la division sildbica del rumano actual
en los andlisis, iba a poner mds en evidencia este factor ritmico generado por la
pronunciacion de Maria. Este acortamiento en el numero de las silabas se da en varias
palabras en su pronunciacion, de las que se entenderia una division silabica como opt-za-

su-nu en vez de opt-zeci-si-u-nul, habiendo optado por separar la pronunciacién de Maria

Serman en opt- za-g-u-nu, intentando respetar la separacion propia del rumano actual.

La sensacion de mayor lentitud que transmite el habla de Maria Serman esta
evidentemente vinculada la mayor longitud de las silabas mas largas, comparadas con las
silabas cortas de Mihaela Soare, que generan una sensacion de mayor regularidad. No
obstante, no es solo importante el hecho de que las silabas sean mas cortas o mas largas
por si mismas, sino como interactuan con el acento toénico y con la entonacion de la voz,

porque es aqui donde he encontrado las diferencias y los puntos clave en esta

investigacion.

Resulta que en la pronunciacion de Maria Serman las silabas mas largas dela frase
siempre coinciden con la ascension del tono y desde luego que también con el acento
tonico. Comenzando con la primera frase que pronuncia Maria Serman la silaba mas larga
esde 0,36 segundos sobre la ultima silaba dela palabra Dorohoi, teniendo el acento tonico

sobre la vocal o de la ultima silaba, donde la voz asciende de un fa# hasta mas de un re#.
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En este cuadro podemos observar la relacion entre la duracién silabica maxima dentro de

la frase, en relacion con el acento ténico y la entonacion.

Ilustracion 14. Relacion entre la duracion silibica, el acento tonico y la entonacién? (Soare 2005)
Min.1°34”.

La vinculacion entre estos tres parametros no es un caso aislado, sino que aparecen
mas casos, siendo otro ejemplo de ello “St aceasta doamna avea un fiu care era agronom
si vorbea cu mama mea”, representada en el ejemplo siguiente. El subrayado
(ocasionalmente usado en el area de la lingiiistica, pero ajeno al sistema internacional de

transcripcion) me parecia un buen modo grafico para representar las silabas acentuadas,

debido a que en rumano no se utiliza la tilde para marcar estas silabas.

2 Las letras de las imdgenes no son precisamente los fonemas que se utilizan en el rumano académico, sino una
aproximacion a como suenan en la grabacion.
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Ilustracion 15. Relacion entre la duracion silabica, el acento tonicoy la entonacion (Soare 2005), min.
2°19”.
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En este caso la silaba mas larga tiene 0,56 de duracion y coincide con el acento
sobre la vocal i a la vez que con un fuerte ascenso el tono de la voz de Maria Serman.
Pero no es el tnico ejemplo dentro de esta frase, ya que doam- es otra silaba acentuada
que aparece con una duracidon mayor dentro del conjunto de las demas silabas,
coincidiendo ademads con la ascension del tono en el momento del cambio del color entre
la vocal o, ascendiendo la voz al abrir hacia la vocal a. La palabra agronom, donde se
acentua la ultima silaba -nom, es otra muestra de esta coincidencia entre la duracion
silabica y la ascension del tono de la voz sobre una silaba tonica. En este caso, mientras
la vocal o es elevada a tonos superiores, se produce también un estiramiento en la
pronunciacion. Aunque en este caso no parece ser tan notorio como en otros ejemplos que
vamos a estudiar a continuacion referente a la pronunciacion en zigzag, sigue el mismo
patron de relacion entre los factores de la coincidencia con un acento tdnico, con la
elevacion del tono de la voz sobre las vocales afectadasy de la duracion silabica en

muchos casos.
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Ilustracion 16. Relacion entre el zigzag entonacional, la duracion silabica y los acentos (Soare 2005), min.
2’327,
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Las silabas marcadas en rojo representan todas estas coincidencias entre los tres
elementos principales que estamos tratando, es decir entre la correspondencia de la
longitud sildbica de manera prominente con respecto a las de su entorno y la elevacion
del tono de la voz siempre coincidiendo con una silaba acentuada. Las silabas marcadas
en verde corresponden a una relacion entre la elevacion del tono de la voz y el acento
tonico, pero no se distingue de manera notoria una relacion con la longitud silabica. Esta
tendencia es propia de la voz de Maria Serman, ya que no he encontrado el mismo patron
de pronunciacion fundamentado en esta relacion en la voz de Mihaela Soare. En su voz
se pueden distinguir también silabas algo mas largas como también la elevacion del tono,
pero no se genera ninguna relacion entre estos factores de pronunciacion, siendo algo mas

caprichosos.

El discurso de ambas tiene un proposito diferente, ya que Maria Serman esta
contando sus vivencias y recuerdos de los tiempos en los que vivia el padre de George
Enescu, mientras que la entonacion dela locutora, es mas bien la propia dela construccion
de las preguntas. Comparativamente y sin generalizar sobre la voz moldava, podemos
observar que Maria Serman tiene una tendencia de alargar las silabas acentuadas. De esto
podriamos deducir que por lo menos en la pronunciacion de esta mujer de edad avanzada
del territorio moldavo, de la zona Dorohoi, las silabas acentuadas son mas largas. No es
menos interesante el caso de las consonantes, que tienen también su propia duracion. En

la ilustracion anterior es posible observar en el espectrograma que, aunque la mayor parte
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de las indicaciones de la franja de abajo representada por las lineas onduladas
corresponden a la pronunciacion de las vocales, podemos observar, sin embargo, que en
muchos casos la duracion sildbica a veces se reparte casi mitad y mitad entre lo que se
puede distinguir facilmente con la vocal y partes que se intuyen como consonante en las
partes con ausencia de lineas. Esto se debe a que en la pronunciacion de Maria Serman
hay consonantes pronunciadas de manera bastante notoria como las nasales m o n o
algunos fricativos labios dentales como en el caso de la consonante propia del rumano §

o la £, solo en el ejemplo de arriba.

Ilustracién 17. Duracion de las consonantes en las silabasde Maria Serman (Soare 2005), min. 1’34y
min. 1°38”.

Las letras en blanco superpuestas al espectrograma de las ilustraciones no son
precisamente las que se utilizan en el rumano acad émico sino una aproximacion a como
suenan los fonemas en la voz de Maria Serman, Es posible observar la duracion y la

sonoridad de varias de las consonantes, donde no podemos negar el hecho de que las
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consonantes también tienen su duracion, en mayor o menor mediday como de diferentes
son las consonantes en la pronunciacion, ya que algunas parecen bastante mas sonoras
que otras como es el caso de n y en muchos otros casos m, a pesar de que no aparezcan
reflejadas en este ejemplo. Es sorprendente la intensidad sobre la p como también sobre
/. Las consonantes c y ¢ suelen percibirse como golpes secos. Ademas de la duracion y la
intensidad de las consonantes, precisamente en comparacion a ellas, es posible observar
un incremento en la intensidad en la pronunciacion de las vocales. El programa Sonic
Visualiser se queda algo limitado en cuanto a la exactitud con la que se pueden reproducir
los sonidos fonema por fonema, asi que suplementariamente, he trabajado con un
programa deedicion de video, Premiere Pro, cuya precision en visualizar y reproducir los
sonidos con una exactitud milimétrica, fonema por fonema lo convierten en un programa

muy practico y actual desde el punto de vista de la utilidad y del interfaz.

En definitiva, la voz moldava tiene unos rasgos generales a los que podriamos
describir como cantable, precisamente debido a esa vinculacion de esos tres aspectos. En
base a los casos que he explicado en este capitulo, es posible confirmar la longitud y
acortamiento de las silabas y entender el idioma por sus caracteristicas cuantitativas
(longitud) ademas de cualitativas (acento) que predominan en las lenguas y dialectos
arcaicos como el latin, el subdialecto moldavo debido a las influencias eslavas, pudiendo
encontrar estas caracteristicas incluso en el rumano escrito en el s. XIX de Enescu, pero
no es menos importante la relacion entre el habla y los sistemas ritmicos de la musica
popular rumana como el giusto silabico o el parlando rubato. Recordandoa la rigidez del
sistema distributivo, la lengua rumana se ha ido adaptando con el tiempo a otros

requerimientos en la pronunciacion, adoptando formas mas regulares.

77



Capitulo 2. Aspectos lingiiistico-ritmicos en el rumano moderno

Las lenguas se modifican con el tiempo y los usos individuales lo demuestran. Esa
“variacion lingtiistica de una lengua deuna época a otra”, tal como la presenta Sorin Guia
(2014b: 11), yo misma la he vivido en primera persona, al ver como ha cambiado mi
forma de hablar el rumano después de vivir tantos afios en Espafia. Mi rumano hablado
tiene actualmente muchas influencias del castellano, siendo una de ellas la rumanizacion
de algunas palabras castellanas que no s6lo a mi sino a todo el colectivo de rumanos que
viven en Espafia nos resultan més familiares, deun uso mas coloquial, mas facil y directo,
en definitiva, mas inmediato para comunicarnos. Nos entendemos entre nosotros, y
nuestras familias imagino que con los afios ya estan mas que familiarizados con nuestros
términos, produciéndose incluso una exportacion de palabras castellanas a Rumania a

través de nosotros.

Por otra parte, quienes llevamos afios viviendo fuera de Rumania —me refiero
aqui a un extenso grupo de conocidos y amigos rumanos que, al igual que yo, llevamos
veinte afios 0 mas en Espafia— no hemos actualizado nuestro lenguaje con las nuevas
normas lingliisticas introducidas por ley en nuestro pais de origen. Las normas que yo
aprendi en los afios de la ensefianza primaria son las del 1993; pero en 2005, con la
publicacion del nuevo diccionario ortografico, el llamado DOOM?2, se han publicado
nuevas normas que yo hasta hace poco desconocia?®. No me refiero solo a las normas de
escritura sino también a como se habla hoy el rumano en Rumania de forma
académicamente correcta. Es decir, nuestro lenguaje se ha quedado algo obsoleto a coémo

se habla ahora, en un estado anterior a la manera de hablar del rumano académico actual.

Personalmente, cada vez que viajo a Bucarest me impresiona encontrar un habla
que me parece hipercorrecto, como desprovisto de espontaneidad, muy cuidado pero
distante. El rumano académico actual ha dejado su huella reforzando —de una forma casi
oprimente— su rol de elemento unificador. Citando de nuevo a Sorin Guia, en el
desarrollo histérico de las lenguas se aprecian dos tendencias: el de la diversificacion

mediante la cual se forman los dialectos y el que apunta a una mayor unién de una lengua

2 DOOM es la abreviatura de Dictionarul ortografic, ortoepic si morfologic al limbii romdne (Academia Romana
2005; véase también Draica 2013).

78



(Guia 2014b: 11). En 1869, ano que corresponde a la llegada a Rumania dela reina [sabela
de Wied, no existian manuales ni tampoco libros populares rumanos, motivo por el que
ha mandado traducir algunos libros al rumano con el propdsito de fijar el idioma nacional
poco a poco, para que “la generacion actual llegara a hablar el idioma de forma mas
correcta™? (Badea-Paun 2010: 84-85). Isabela de Wied ha tenido un papel importante en
todos los aspectos de la cultura rumana, siendo ademas clave en la vida musical de
Enescu, y desde luego que la labor de comenzar a traducir libros al rumano ha beneficiado
la cultura rumana enormemente, al igual que impulsar hablar de forma correcta.
Lamentablemente el precio a hablar de forma correcta se convierte en una opresion en

cuanto a la pérdida de rasgos dialectales que probablemente se podrian haber

compaginado de alguna forma.

Aun conociendo que existe una globalizacion en la forma de hablar del rumano
actual académico, el habla no obedece a los mismos patrones métricos que la musica,
obedeciendo solamente a la velocidad sonora de un idioma en concreto con las variantes
que cada individuo pueda crear y ofrecer dentro de la comunidad, dependiendo de lo que
quiera expresar, delos estadosde dnimo al hablar, del dialecto que pueda utilizar. El habla
es el elemento fundamental en la comunicacioén interpersonal a la hora de transmitir
nuestras vivencias y emociones. En este proceso de comunicacion, la pronunciacion tiene
un rol decisivo, cuyas leyes dentro de una lengua en particular no impiden la presencia
de rasgos de caracter individual. No se trata de un sistema rigido, sino mas bien —

expresandonos en términos musicales— rubato.

2.1 El recto tono: entre el habla y el canto

Si bien la vinculacion entre la musica y el habla parece ser un hecho obvio, parece dificil
encontrar material especifico sobre esta vinculacién. Sabemos cudntos autores han
evidenciado las conexiones entre el habla y la musica, desde la influencia directa en el

lenguaje compositivo (por ejemplo en el caso de Leos§ Janacek; véase Katz 2009) a la

30 “Nu exista manuale si nici carti populare romanesti. Am dat catorva tinere doamne misiunea sa traducd cele mai
frumoase culegeri de nuvele franceze pe care le am si sper sa obtin si sprijinul catorva domni, dupa care ne vom grabi
sd le tiparim si s le vindem ct mai ieftin. In felul acesta, limba nationald se va fixa incetul cu incetul si generatia
actuald va ajunge s-o vorbeasca mai corect” (Badea-Paun 2010: 84-85).
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relacion con la retérica que en Europa impregno la vida musical durante siglos. Las
experiencias compositivas mas diversas han tenido en las ultimas generaciones la voz
hablada en su centro e incluso se ha trabajado en un prototipo de piano que simula las
frecuencias de la voz humana con el proposito de imitar el habla3!. Sin embargo, parece
practicamente imposible encontrar una produccion académica centrada en la sonoridad
del habla de los diferentes idiomas o un estudio comparado sobre la intervalica utilizada

por la voz humana en la entonacion.

La experiencia diaria nos dice, sin embargo, que la propia emision de la voz varia
ajustandose a intervalos que, a la vez que varian de un idioma a otro, también lo hacen,
dentro de una misma lengua, en funcion de las emociones que queremos expresar.
Aparecen asi unisonos, segundas, terceras, cuartas, quintas y a menudo intervalos incluso
mas grandes, especialmente cuando el habla toma forma de grito. En la musica popular
rumana el grito es un elemento recurrente y suele recibir la denominacion de scandat o,
tal como lo presenta Emilia Comisel, de verso “no cantado”, en oposicion al verso
“cantado” (Comisel 1967: 59). En Dexonline, diccionario explicativo rumano de
referencia, el scandat aparece definido como un habla o un recitativo que saca en
evidencia mediante la acentuacion cada palabra o cada silaba (DEX 2009). En definitiva,
se trata de marcar fuertemente cada silaba, siendo esta la razén de relacionarlo con los
gritos, al no encontrar otra palabra que defina mejor esta forma de expresion. Ghizela
Suliteanu nos ofrece algunos ejemplos en esta linea de ideas ya que pone sonidos a los

gritos de los vendedores ambulantes de los mercados rumanos.

Ejemplo 1. Gritos de vendedores ambulantes. Transcripcion de Ghizela Suliteanu (Zottoviceanu 2006:
63).

n D208 "

T T .8 T T - F T
bra-g3 re - cel Bra-g3 re - cef a ~hat/ 293 2~ oof

Vinzétor de risnije de cafea
n_Ror

31 (Polzer 2009) https://www.youtube.com/watch?v=U8pkZMbUyGU
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La primera vez que vi estos ejemplos me parecieron increibles por su originalidad,
suscitando en mi el interés de trabajar mas a fondo en esta vinculacion del habla y las
alturas que definiriamos mas musicales. En estos ejemplos podemos observar cémo
diferentes silabas son pronunciadas mediante la repeticion de un mismo sonido, a modo

de unisono, donde el ritmo si puede variar.

Esta declamacion sobre una misma nota es fundamental en la musica popular
rumana, donde recibe el nombre de recto tono y suele estar vinculado a pasajes en
recitativo. El recto tono aparece en la musica popular rumana entre fragmentos cantados,
siendo siempre facilmente perceptible. Las grabaciones de Maria Tanase3? o los finales
de las canciones de Zaim Petru’3 son buenos ejemplos de ello, como también lo son las
grabaciones de campo de Constantin Brailoiu, alguna de las cuales voy a analizar en el
capitulo 3. Desde la época de este ultimo, la importancia del recitativo en recto tono ha
sido destacada una y otra vez, en particular por dos etnomusicologos rumanos de

referencia como son Emilia Comisel (1967: 90) y Gheorghe Oprea (2002: 492).

Ejemplo 2. Ejemplo de recto tono (fragmento). Transcripcion de Eugen Petre Sandu34.

El recto tono es uno de los factores mas obvios en la vinculacion del habla y la
musica, siendo un elemento fronterizo entre ambos: casi parece que en ¢l el habla quiera
cantar o que el canto quiera hablar. No es casual que se haya prestado a reflexiones de
amplio alcance, en particular en la era de Emilia Comisel, quien desde una posicion
declaradamente evolucionista y hoy dificilmente sostenible afirmaba que la musica se
habria desarrollado comenzando de un solo sonido, al que se le han afiadido de manera

paulatina otros®3. No obstante, siguiendo la idea de Szabalcsi Bencse, a quien ella misma

32 Maria Tanase - Mi-am pus busuioc in par https://www.youtube.com/watch?v=H6U9ij6YiUTA

33 Ultimii rapsozi: Zaim Petru.

3% En el recto tono observamos la linealidad de la entonacién y un ritmo de duraciones inciertas, alargadas al comienzo
mediante el simbolo ~y acortadas  creando por lo tanto una sensacion de alargamiento (en los primeros sonidos del
primer compas). Ejemplo cit. en Eugen Petre Sandu (2006: 202).

35 “teoria evolutionistd, dupa care muzica s-ar fi dezvoltat pornind, intr-un stadiu strivechi, de la un singur sunet, la
care s-au adaugat treptat altele” (Comisel 1967: 88).
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cita en su libro y que desplaza el origen de la musica en el habla (Comisel 1967: 88),
resulta indudablemente llamativo que —mas alla de cualquier elucubracion historica—
nuestra pronunciacion genere efectivamente un sonido fundamental que define y
diferencia nuestra voz, y partiendo de él, dependiendo de lo que queramos expresar, ese
sonido principal puede modificar su altura de entonacion. Esta particularidad de repetir
silabas sobre el mismo sonido, nos recuerda de manera bastante clara y directa al recto

tono, este elemento fundamental en la musica popular que esté entre el habla y la musica.

Por otra parte, el que parece ser un mismo sonido repetido varias veces no siempre
es tal: sutiles variaciones de altura contribuyen a dar variedad al efecto global. Ya sea por
las variaciones efectivas de altura, ya sea debido a los cambios de vocal, “la repeticion de
un mismo sonido ha sido vista como un micro intervalo, teniendo en cuenta también el

factor psicofisico-acustico de la repeticion de un sonido, que no puede ser totalmente

idéntico al sonido precedente” (Suliteanu [1998] 2001: 76).

El elemento hablado en las canciones populares aparece anotado en el sistema de
transcripcion de Emilia Comisel diferenciando su notacion con respecto al que es sonido
parlato (scandat), que se indica con una x mientras que el sonido entonado entre el canto

y el habla esta escrito como una nota cuya cabeza aparece tachada con una x (ejemplo 3).

Ejemplo 3. Notacion grafica del sonido hablado y entonado entre canto y habla (Comisel 1967: 83).

E sunet parlato (scandat)
ﬁ sunet intonat intre cintare si vorbire

El fildlogo Antonio Quilis ha diferenciado con especial cuidado los distintos
componentes de la entonacion, que ¢l define como “funcion lingliisticamente
significativa, socialmente representativa e individualmente expresiva de la frecuencia del
fundamental en el nivel de la oracion” y cuyas funciones reparte en un nivel lingtistico,
un nivel sociolingiiistico y un nivel expresivo (Quilis 2015: 77). Por otra parte, a la hora
de estudiar la entonacion dentro de una frase, la lingiiistica diferencia dos elementos: el

grupo foénico y el grupo de entonacion. El grupo fénico es “la porcion del discurso
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comprendida entre dos pausas” (Quilis 2015: 76) siendo la pausa el cese de emision de
voz cuando estamos hablando o al silencio y ausencia de voz antes de comenzar a hablar,
mientras que el grupo de entonacion se definiria como “porcion de discurso comprendida
entre dos pausas, entre pausa e inflexion del fundamental, entre inflexion del fundamental
y pausa, o entre dos inflexiones del fundamental, que configuran una unidad sintactica
mas o menos larga o compleja” (id.). Observado desde esta perspectiva, el segundo de los
gritos vistos anteriormente en el Ejemplo 1, pronunciado segin las convenciones del
rumano actual, podria representarse de la siguiente forma (Ilustracion 18). A pesar de ser
rumano actual, los gritos, que son entonaciones exclamativas, pueden producir también

saltos en el tono de la voz, con ascensos y descensos muy pronunciados.

Ilustracion 18. Lineas de entonacion.

1 2 3 4 5 6

Do

A-pal A-pa! Pa-ra-o! Bra-ga re-ce! Ra-hat! Rij-ni-ti di ca-fia!

La linea de abajo representa el sonido mas grave, correspondiendo en este caso
con la nota la, sonido sobre el que aparece el recto tono sobre la ultima palabra y la linea

superior, el sonido mas agudo encontrado en esos gritos, alrededor del do.

Con la entonacion se generan lineas muy diferenciables entre si. En las frases
declarativas la curva de la entonacién desciende en la parte final, al contrario que las
interrogativas, que suelen ascender (Quilis 2015: 78). Las frases exclamativas se
caracterizan por un descenso muy acusado del fundamental desde la primera silaba
acentuada hasta el final (Quilis 2015: 85), semejantes a los casos 1, 3 y 4 de nuestra

[lustracion 18.

2.2 Acentuacion en el rumano actual

El proceso de la entonacion es complejo porque la variacion melddica generada por el
sentido de las palabras colocadas en una frase depende también de la acentuacion propia

de cada una de esas palabras. Cada palabra tiene un acento alrededor del cual se agrupan
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las silabas atonas, dandose casos, en la lengua rumana, también de palabras con mas de
cuatro silabas donde aparecen dos acentos de diferente intensidad (Comisel 1967: 60).
Alexandru Dirul explica el acento como la evidencia mediante algunos recursos fonicos
como la ascension del tono, la intensidad de la voz o la duracion del habla a una silaba
del grupo o de un grupo de palabras (Dirul 2001: 7). En resumen, Puscariu explica que el
acento se caracteriza por la diferencia de intensidad y altura que tiene una silaba con
respecto a otras de la misma palabra, diferenciando el acento dindmico (o de intensidad)
que se genera mediante el aumento de la presion e intensidad y el acento musical (o de
entonacion) que se genera cuando aumentamos la altura debido a la modificacion que el
aumento de presion ejerce sobre las cuerdas vocales (Puscariu 1994: 96-97). En la
pronunciacion del rumano actual el acento que predomina es el de intensidad, es decir el
dindmico; el rumano no se clasifica entre los idiomas en los que el acento musical sea
evidente, como especifica Puscariu en el caso del serbio o el lituano (1994: 96-97) o el
latin, donde la silaba acentuada era emitida mediante una elevacion del tono de la voz,

pronunciandose la silaba acentuada un sonido mas agudo con respecto a las silabas atonas

segin Rosetti (1964: 1, 67)3¢, 1o que nos recuerda a la pronunciacioén de la voz moldava.

Aligual que el castellano, el sitio delos acentos en las palabras rumanas puede variar,
tal como lo presenta Dirul, creandose palabras agudas con el acento sobre la ultima silaba
(masea)’’, llanas con el acento sobre la penultima silaba (a face), esdrajulas sobre la
antepentltima silaba (Dirul 2001: 17), aunque a diferencia del castellano en rumano no
existe actualmente el signo grafico de la tilde. Este mismo autor comenta que en algunas

palabras el acento es cambiable, como en dripd o aripd; sin embargo, segin Emilia

Comisel, estas diferencias deben considerarse de caracter regional (1967: 60)38.

Por otra parte, la propia Comisel evidencid que el acento tonico, en la entonacion de
la lengua rumana, puede ser ascendente (iubit), descendente (mama) o sincopado (iubire)

(Comisel 1967: 60). Es esta la razon del dibujo entonacional generado por las palabras de

38 Es posible que esta referencia de Alexandru Rosetti (1895-1990) (Wikipedia 2020) parezca desfasada por los avances
que la lingiiistica moderna pueda aportar; sin embargo, me genera interés por la posibilidad de conocer el estadio de la
lengua rumana en los afios cercanos a Enescu (1881-1955). Es muy probable ademas que exista algin vinculo familiar
con la que acaba siendo la mujer de Enescu, Maria Rosetti de la zona Tescani.

37 Debido al hecho de que en rumano no es utilizado el signo de la tilde para indicar la vocal acentuada, voy a utilizar
el subrayado en algunos casos para indicar el énfasis sonoro sobre el grupo silabico determinado.

38 «“Mai mult, acelasi cuvint in vorbirea regionald comporti accente diferite (dusman sau diisman etc.) De aici rezultd o
mare libertate in succesiunea accentelor” (Comisel 1967: 60).
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los gritos del Ejemplo 4, y en particular por el ya observado en la Ilustracion 18, donde

la entonacién parece producida por la acentuacion.

Ejemplo 4. Gritos de vendedores ambulantes. Transcripcion de Gizela Suliteanu (Zottoviceanu 2006: 63).

§ : ' S e e e S
d S - Y - . . [ | )
| o | B i o o o o o o |
SV A | B B VN bl I A A - v
LA r—r r— r—or |
Bra-ga re - ce! Bra-ga re - ce! Ra-hat'! Bra-ga re-cel Rij-ni-t1 di ca-fia

La silaba re-, del grupo braga rece, soporta el mayor énfasis sonoro del grupo, y
tiene la tendencia de subir en el conjunto de la frase, mientras que en el interior de la
palabra tiene un caracter descendente. En la palabra ra-hat es -hat la que tiene mayor
enfoque sonoro y un caracter ascendente. En el caso rijnifi di cafia —ademas de presentar
elementos regionales o dialectales, ya que en rumano académico seria rdjnite de cafea—
la notacion nos da pistas clave sobre como debid de pronunciar esas palabras, ya que la
silaba rij- también esta acentuaday pronunciandola yo, seguramente subiria el tono de la

voz sobre esa silaba en concreto, modificando el recto tono, para bajarlo de nuevo en las

siguientes silabas.

Si bien el rumano académico tiende a una cierta regularidad en la pronunciacion,
la entonacion es algo propio de la pronunciacion, donde las silabas acentuadas a veces
coinciden con la ascension del tono, como en el caso dela voz de Mihaela Soare, como
también de Ana Maria Sandi y Ruxandra Arzoiu, presentando estas ultimas dos zonas
discursivas bastante planas en cuanto a la acentuacion. Tras haber analizado estas voces
y la voz de Maria Serman, que presenta fuertes rasgos dialectales, cabe deducir que las
canciones populares tienden a estar muy ligadas a estos patrones de entonacion y parecen

haberse formado a partir de esta combinacion de elementos.

2.3 Ritmo silabico

En el interior de las silabas, la articulacion depende principalmente de la vibracion de las
cuerdas vocales y del esfuerzo muscular que los 6rganos articulatorios ejercen (Quilis
2015: 21). Laarticulacion, tal como la define Puscariu, surge delos obstaculos que el aire

afronta en el recorrido desde su salida de los pulmones a la cavidad bucal, produciendo
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sonidos variados de la voz humana. Los movimientos mediante los cuales cerramos o
abrimos, acortamos o alargamos los diferentes érganos articulatorios, dandoles diferentes
longitudes y formas, son lo que en fonética se define como articulacion (Puscariu 1994:
46-47). De esta manera, se producen sonidos sonoros como las vocales i, e, a, o, u, y
algunas consonantes como b, d, g, [, m, n. En los sonidos sonoros se produce vibracion
en las cuerdas vocales, sin embargo, hay una menor energia articulatoria. En el caso de
los sonidos sordos, como las consonantes p, ¢, k, f, s, a diferencia de los anteriores no se

produce vibracion en las cuerdas vocales pero la energia articulatoria es mayor.

La diccion dependerd, por lo tanto, de la cantidad de energia utilizada o del grado
deabertura o cierre que los 6rganos articulatorios producen en la corriente de aire fonador
(Quilis 2015: 24). La diferencia entre estos dos conceptos de articulacion y diccion, que
a priori tienen bastante en comun, es que la articulacion presenta un caracter técnico y
responde ala pregunta ;coémo producimos los sonidos?, mientras que la diccion parece ir

mas enfocada en una faceta cualitativa de esta pronunciacion.

La articulacion y la diccion son factores de los que depende nuestra manera de
pronunciar, por lo que son algunos de los aspectos que interfieren de manera directaen la
duracion de las silabas. El ritmo silabico tiene un interés primordial en el desarrollo de
esta tesis debido a las modificaciones que se generan mediante el dialecto moldavo en

particular, en contraposicion con la percepcion de una cierta regularidad en la duracion

de las silabas en el rumano actual académico.

Laidea de leer un texto escrito con metronomo no se le ocurriria a nadie que no
sea un musico clasico formado segin los canones del s. XX. No obstante, al leer un texto
con metronomo, la emision del sonido de cada silaba seria producido justo con la caida
del pulso. Aunque el idioma presente las silabas iguales en longitud, como el rumano
actual académico (Carstea 2015) y el castellano, el hecho de leer con ayuda del
metronomo forzaria la lengua a una totalregularidad, inexistente en el habla corriente. En
realidad, la percepcion de regularidad puede ser generada por varios factores. Uno de
ellos seria el predominio en el habla de un mayor niimero de silabas mas cortas de los

0,20 segundos y otro factor determinante en la regularidad es también la entonacion3®.

39 Me refiero a los andlisis realizados a las voces de Ruxandra Arzoiu y Ana Maria Sandi de los Archivos de Mihaela
Soare (2005a). Entrevista radiofonica realizada a Maria Serman. Radio Rumania.
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En contraposicion a la idea de pronunciar un texto con metronomo, si el texto es
declamado, nos dariamos cuenta que las palabras siguen teniendo su propio ritmo interno,
creado por la articulacion y la acentuacion, enfatizado por la diccion. Resulta que en la
emision de una silaba ocurren tres fases distintivas (Quilis 2015): la fase inicial o
explosiva, la fase central que suele coincidir con una vocal con un mayor enfoque sonoro

y la fase final o implosiva.

Tabla 3. Fases de la intensidad en la pronunciacién de una silaba.

- e s

Fase inicial o explosiva Centro (vocal) implosiva

——

Por lo tanto, el ritmo interno de las palabras que percibimos como regular, tiene

mas que ver con el centro de mayor intensidad dentro de la silaba y no con su comienzo.
Por esta razon suena tan forzada la pronunciacion con un metrénomo.

Tabla 4. Diferencias entre el pulso generado porla vocaly el pulso metronémico generado por el inicio
silabico en la pronunciaciéon enun verso de Rainer Maria Rilke (2010: 287).

pulsoinicial v v v v # v ¢ - - ¢
Co- mo po-der re- te- ner mi al- ma

pulso vocalico 4 R 3 3 T 7Y : ry

Completando la idea anterior, lo que podemos entender mediante el ritmo de las
silabas, es una combinacion entre esa regularidad de la duracion y la acentuacion de las
palabras. Las investigaciones realizadas por Sextil Puscariu denotan que memorizamos
antes el ritmo de las palabras que los fonemas de las que estan compuestas, una de las
razones de que algunas palabras onomatopéyicas en diferentes idiomas tengan diferentes
sonidos, pero el ritmo silabico y acentuativo permanece inmutable como en pit- pa- lac o
pic- pa- lac del rumano, pik- de- rik alemén o pit- pal- lat del hiingaro (Puscariu 1994:
187). Afadiria también, en la fascinacion por esta ritmicidad, el ritmo utilizado por los

nifios en las canciones que analizaremos en el proximo capitulo.
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La duracion sildbica no es uno de los elementos mas tratados en la fonética
rumana, ya que las diferencias cuantitativas en Rumania tienen un impacto menos
evidente que en otras lenguas balcanicas, incomparable con el que tienen, por ejemplo,
en el eslovaco (Siroka 2012ay 2012b). En Rumania las vocales largas aparecen solamente
como un rasgo dialectal o subdialectal, mientras que en los maglenos o en territorios con
influencia del hungaro las silabas acentuadas aparecen alargadas (pat, meréu) (Puscariu
1994: 91). No obstante, las teorias propuestas para explicar la historia de la lengua
rumana, en particular a mediados del siglo pasado, si han tenido muy en cuenta este
aspecto. Alexandru Rosetti, en particular, fue muy explicito en referirse al latin como
lengua de apreciacion cuantitativa, donde las silabas por su longitud se diferenciaban en
largas o cortas y donde el sonido de la larga equivalia a dos silabas cortas (Rosetti 1964:
I, 58). Para Rosetti la posterior pérdida del ritmo cuantitativo se debid a la expansion
masiva de la lengua latina y a la mezcla producida con las lenguas que ya se hablaban en
esos territorios (Rosetti 1964: 1, 70). Mas recientemente, en esta misma linea, Alina Pop
destaco que la lengua rumana proviene del latin hablado y de su fusion con el geto-daco
(Pop 2015)*°. En cuanto lengua viva, el rumano no surgié de las normas oficiales ni del

lenguaje escrito, sino deluso que la gente hacia de él. Como cualquier otro idioma, nacid

del habla.

2.5 Una relacion entre la métrica de la versificacion en el canto folcloricoy
la pronunciacion

Una fascinante area donde observar la sinergia entre habla y musica y su relacion
continuamente cambiante es el canto popular y, en particular, las distintas formas en que
se musicaliza el verso. La anonimidad y la difusion oral de esta musica, mediante la
memorizacion auditiva, hace que se creen dinamicas diferentes de las que conocemos en
la musica erudita. La ritmica, la métrica, la rima y la construccion del verso popular
siempre tienen una dimension mnemotécnica y viven en funcion del momento de la
interpretacion. De ahi la presencia de un continuo proceso de variacién, que convierte a
“cada intérprete” en “un original”, en palabras de Albert Lord (Sandu 2006: 29). Cada

intérprete tiene su manera de contar si se trata de canciones épicas, o de construir y adaptar

40 “limba roména provine din latina vorbiti si geto-daca” (Pop 2015).
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las frases y su entonacion, ya se trate de villancicos, canciones, baladas o doinas. Géneros,

estos dos ultimos, especialmente libres y abiertos a la creatividad del momento, ademas.

Eugen Petre Sandu destacd que la relacion poesia-musica incentiva en este
contexto la aparicion de elementos lexicales nuevos, productodela adaptacion del mismo
texto a otra linea melodica o viceversa, asi como el afiadido de silabas con la finalidad de
completar o crear nuevas rimas; a veces la apocopa implica la eliminacion de silabas
finales o iniciales, se repiten silabas o versos, se sustituyen versos por silabas sin sentido

entendible —/a lai lai la— o se modifica la anacrusa de apoyo sin que cambie la linea

principal (Sandu2006: 144).

En la versificacion del canto popular rumano los versos mds proliferos son los versos
hexasilabos y los octosilabos, existiendo también algunas excepciones propias de los
estribillos irregulares encontrandose versos pentasilabos (Comisel 1967: 62-63). Si bien
en los versos hexasilabos aparecen 3 acentos que corresponden a 3 pies métricos, en los
octosilabos aparecen 4 acentos, es decir 4 pies métricos (Comisel 1967: 62-63),
deducimos que el acento en estos versos seria, tal como lo interpretamos en musica,
binario. Podriamos entender que el metro es el pulso del verso. La regularidad de unas
silabas con sus respectivos acentos, con una coherencia que completan un periodo de

ocho que finalizan para dar comienzo a otro verso.

Emilia Comigel (1967: 63-64) nos recuerda que “no existe una obligatoriedad de
respetar los acentos tonicos”: como en el caso de abajo, “el acento métrico del verso no
coincide de manera obligatoria con el acento topico del habla”, es decir, los acentos

métricos caen sobre ciertas particulas monosilabicas que en el habla no tienen acento*!.

N AN AN A NN AN
Sa creas-ca prin flori pe-lin

Esta idea solo es posible en un planteamiento en el que pensamos que el texto es
modificado al servicio de la musica cuyos canones regulares rigen todas las medidas,

desde una necesidad de clasificar, de acotar de alguna manera en vinculacion con otros

41«4 De aici existd neobligativitatea respectdrii accentelor tonice: accentul metric (al versului) nu coincide in mod
obligatoriu cu accentul tonic (din vorbire). Uneori acelagi cuvant este accentuat diferit. [...] Accentele metrice cad pe
anumite particule monosilabice care in vorbire nu au accent” (Comisel 1967: 63).
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casos semejantes. Sin embargo, si pensamos que la pronunciacion del texto es lo
primordial, podriamos tener en cuenta las cuestiones dialectales como un hecho del que
surge la musica folkldrica. La silaba acentuada -ca, es un hecho lingiiistico comtin. Desde
verbos que al cambiarles el acento explican una diferente temporalidad como aluineca (se
desliza) o aluneca’ (se deslizo), existen palabras que admiten la doble acentuacion, yo
afiadiria la importancia de una caracteristica zonal, como en palabras como dripa, aripa*?,
cuyo significado no cambia, siendo solo maneras diferentes de pronunciar (Dirul 2001:
17). Recuerdo que en el pueblo de mis abuelos solia pronunciarse el acento sobre la silaba
central aripa, mientras que en Bucarest se tendia a utilizar sobre la primera silaba, dripa.
La pregunta fundamental es si los acentos aparecen para cumplir las leyes de la métrica o

si la métrica es creada en base a la acentuacion de las palabras.

Ilustracion 19. Entre la métrica y la acentuacion de laspalabrasejemplo de Comisel (1976: 63).

IVERVEVIURY, \‘/
Pelin beau, pelin mananc

Estas silabas que completan los versos populares a los que hace referencia Emilia
Comigel (1976: 66) son, en ciertos casos, un elemento dialectal, como en la aparicion del
-0, -i finales propio de la voz moldava (Guia 2014a: 81). El dialecto, aqui, moldea la
métrica. La propia Emilia Comisel (1967: 69) destaca que, “cuando el intérprete no desea
completar el verso [...], los ultimos dos sonidos del final de la frase se unen en
melismas™3. Podria tratarse de una manifestacion del mismo fendmeno lingiiistico que
mencioné anteriormente: la hipercorrectitud (Guia 2014a: 55) que se produce debido a
que las personas de los pueblos son cada vez mas conscientes de las diferencias entre la
lengua comun y la dialectal. En sus esfuerzos por hablar de manera correcta, nos
demuestran la libertad métrica que tiene la musica folklorica, tan intimamente ligada al

idioma.

42 «“Anumite cuvinte admit dubla accentuare aripa- aripa” (Dirul 2001: 17).
4 «Cand interpretul nu doreste sd completeze versul (fenomen mai nou), ultimele 2 sunete de la sfarsitul frazei muzicale
se unesc in melizma”(Comigel 1967: 69)
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2.6 Ritmo aditivo vs ritmo divisorio: una perspectiva desde Rumania

Para mostrar mejor como los etnomusicologos rumanos han adaptado sobre el papel los
distintos ritmos en las transcripciones de las canciones folcloricas, tengo que hacer un
inciso en el sistema de los pies métricos griegos, que al igual que los sistemas ritmicos de
la musica folclorica rumana tienen el origen en el habla y han sido utilizado de forma
reiterada para el entendimiento y la notacion de la musica tradicional. Sin alejarme de la
musica que aqui trato, figuras de primerisimo plano como Constantin Brailoiu, Béla
Bartok, Emilia Comisel y, més recientemente, Gheorghe Oprea han seguido esta larga

tradicion y sobre ella han tratado de comprender, en particular, la necesidad deun estudio

distintivo del sistema métrico aditivo frente al divisorio.

De particular interés es el hecho que el mismo fragmento se puede entender de
modo diferente pensandolo como proveniente de los pies métricos o del sistema divisorio,
ya que los acentos se dan de forma diferente. Constantin Brailoiu enfatizé la diversidad

de los pies métricos griegos que no pueden ser comparados a nuestro sistema ritmico. Por

ejemplo, mientras el dactilo tiene la primera silaba larga acentuada ( d n) y dos cortas

sin acentuar, nuestro sistema divisorio acentuaria la negra y también la primera corchea,

sobre la cual pondriamos un acento secundario:

De hecho, el dactilo comprende tres duraciones: una larga acentuada seguida de dos
atonas cortas, mientras la enseflanza en occidente por una parte asume que las corcheas
provienen de la fraccion de una unidad superior (algo que no es cierto), y por la otra
sobrecarga la primera, porque esta colocada a la cabeza de un grupo divisionario, con un

acento “secundario” que nunca se ajusta (Brailoiu 2009: 173).%/

En el caso expuesto por Brdiloiu es muy interesante observar ademas la
correspondencia entre la silaba acentuada con la longitud del sonido, mientras que las
silabas que no llevan el acento en el dactilo aparecen transcritas con sonidos mas cortos.
En la transcripcion comparativa entre el rumano actual y la voz moldava que mostraba en
las tablas 1y 2 del primer capitulo, mi intencién, como se recordard, no era marcar el

ritmo exacto de la pronunciacion de las palabras con la exactitud que se transcribirian a

4 “In fact, the dactyl comprises three durations: an accentuated long followed by two atonic shorts, whereas Western
teaching on the one hand presumes that the quavers issue from the fractioning of a superior unit (which they do not at
all), and on the other overburdens the first, because it is placed at the head of a divisionary group, with a ‘secondary’
accent which it never fits” (Brailoiu 2009: 173).
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dia de hoy, sino que hacia una alusion directa a la relaciéon con este sistema ritmico.
Bastan, sin embargo, algunos de aquellos ejemplos (transcritos aqui a continuacion como
Tabla 5) para comprobar qué sucede cuando observamos esas variaciones fonéticas desde
el punto de vista estrictamente ritmico, mas que lingiiistico. Aunque el principio de
notacion puede resultar musicalmente muy simplificado, muestra una clara relacion entre

la silaba acentuaday su mayor longitud en la pronunciacion moldava:

Tabla 5. Ritmos generadosen la pronunciacion palataldelidioma rumano académico en comparacion con
la voz moldava*3.

consonante| moldavo [rumano academico ritmo voz moldava ritmo

P plc k copil I3 copkil ,h J
5-a apropiat I],nj n 5-0 apmpl&ii,ét I' ﬂ J J
pc. c piele ﬂ pcel J J‘I

B bg. & bine Ip) bini- ini I

En la pronunciacién de copkil (nifio) la célula ritmica que podria acercarse a la
pronunciacion seria de yambo, mientras que en pééli (piel) y bgini- gini (bien) detroqueo.
Extrapolando al ejemplo que ponia Brdiloiu, si entendemos la célula ritmica que
corresponde a copkil, es decir corchea-negra pensandolo en un compas del ritmo
divisorio, el acento caeria sobre la corchea, simplemente por entenderse como primer

sonido del compés. Es decir que el acento de la palabra cambiaria.

Como mostraba en el capitulo anterior, en la voz moldava se da una
correspondencia entre silaba acentuaday la longitud de la silaba. Enrealidad, en los pies
métricos griegos no era tan importante la calidad cualitativa de las silabas pero si la
cuantitativa, que se entiende por duracion. “Arsis y thesis significan silabas tonicas y
atonas respectivamente, una distincidn que existe en la métrica griega”*® (Luque Moreno
1994: 11). Estas palabras arsis y thesis provenian no de las silabas, sino de los
movimientos motrices del cuerpo en la danza, significando arsis impulso hacia abajo y
thesis impulso hacia arriba. De estos conceptos se quiso deduciruna equivalencia con la

parte fuerte y débil, una medicion cualitativa dentro del sistema divisorio, no sin

4 Estos ejemplos estan realizados en base a una recopilacién y adaptacion al castellano realizada por la autora en base
al libro de Alexandru Rosetti, Istoria limbii romine, Limbile slave meridionale (Rosetti 1964: I1I).

46 «Arsis and thesis signify the stressed and the unstressed syllables respectively a distinction which does exist in Greek
metric” (Luque Moreno 1994: 11).
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importantes ajustes que transfiguraron el sentido originario de aquellos conceptos,
especialmente a lo largo del siglo XIX. Pero a la hora de adaptarlos a la comprension de

la musica generada en entornos apartados de la tradicion erudita, los pies métricos se han

revelado tradicionalmente muy operativos.
Tabla 6. Relacion entre el movimiento y los pies métricos griegos.

Pie metrico

Simple movimiento Compuesto movimiento

Pirrico " JJ  Dipirico 11 2l Fg
Epondeo N A

Yambo 1} dJ Diyambo  1/1} DR
Troqueo 11 JJ Ditroqueo |11 JNE
Antipasto  T[|1 g J

Joénico menor 11| iFgd

Coriambo |11} ) !

Anapesto 11| J—J J

Safico 114l SEp I

Dactilo "1 d &3

Crético 114 J

Anfibraco 1|1 DD

Tribraco Jdd

Moloso o

En contraposicion a los sistemas ritmicos que provienen de una estrecha
vinculacion con el habla, lo que estamos acostumbrados a manejar en la tradicion de la
musica clasica occidental es el sistema métrico distributivo. El simple hecho de que se
llame distributivo implica equidad o proporcion equitativa, ademas deuna gran necesidad
de estructuracion y orden, muy alejado de los sistemas ritmicos de los que se puede
deducir la huella de la pronunciacion de las palabras, con los rasgos individuales que eso
implica, desde factores fonéticos dialectales a diferentes estados de animo en el momento
del habla. La terminologia de ritmo divisorio hace referencia a la division por multiplos

dedosy detres repartiendo la division de los compases en binarios y ternarios.

Definir cada uno de los conceptos que intervienen en la definicion y la
catalogacion del tiempo en musica deviene harto compleja teniendo en cuenta las

diferentes teorias que se han generado a lo largo de la historia. Si todos entendemos por

93



pulso esta repeticion regular y constante, en inglés todaviahay un término mas, el de beat
para definir los golpes efectivos del metronomo, mientras el concepto de pulse puede ser

un sentido de la proporcion entre los beat que se genera también de un modo interior en

nosotros.

Cuando intentamos definir el ritmo, la tarea es casi un imposible teniendo en
cuenta las confusiones que se suelen hacer entre el ritmo y el pulso. Si bien unos idiomas
pueden ser mas concretos que otros en la utilizacion de la terminologia, la imprecision
con la que solemos tratar estos dos conceptos en musica influidos por el habla cotidiano
lleva a grandes confusiones. Fuera de la musica en el ritmo viene implicita la idea de una
repeticion periddica (Giuleanu 2015: I, 23) para la que nosotros en musica ya tenemos el
término del pulso. Cuando a un nifio se le dice que mantenga el ritmo solo se le puede
llevar a la confusion, ya que en realidad se le habla de mantener el pulso. Y en el propio
lenguaje de profesores de conservatorio el desconcierto que se puede generar es notable.
El caso delos escritos de Victor Giuleanu es emblematico en este sentido, y central para
Rumania, tratdndose de un musicdlogo conocido por sus tratados sobre la teoria de la
musica. Los dos volimenes de su texto sobre el ritmo, cuya primera edicion datadel 1968,
todavia son utilizados en Rumania. Victor Giuleanu entiende por ritmo la derivacion del
verbo griego reo que significaria a curge, es decir cuando algo se vierte, se derrama y no
por su derivado ritmos que el traduce como miscare masuratd, es decir movimiento
medido (2015: I, 22). Parece confuso el hecho de que reo tiene méas que ver con la
periodicidad del pulso cuando rifmos representa mas bien la medida*’. En definitiva, por
ritmo deberiamos limitarnos a entender la distinta combinacion de valores de duracion:
un planteamiento defendido poruna autoridad como Simha Arom, segun quien el ritmo

es el modo en el que se reagrupan las unidades de las duraciones (Arom 2004: 20)*3.

En la pagina 26 desu tratado, Giuleanu comenta que “solo un sonido aislado puede
estar falto de ritmo” y que una vez que juntamos en una sucesion por lo menos dos

sonidos, aparece implicitamente la necesidad de organizacion de estos en el tiempo y

47 «Cum fenomenul ritmic exprima in esenta sa idea de actiune in timp (procese ale miscarii si dinamicii). Radécina
etimologica a cuvantului trebuie cautatd mai de graba in verbul reo, sinu in derivatul séu ritmos, care a primit — dupa
cum se observa in traducere — si unele sensuri diferite fata de intelesul original (initial)” (Giuleanu 2015: I, 22).

48 “La métrique concerne I’étalonnage du temps en quantités — ou valeurs — égales; le rythme, les modalités de leur
regroupement” (Arom 2004: 20).
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aparece el ritmo*°. Sin embargo, un solo sonido, aunque sea aislado, si tiene una duracion,
unidad de tiempo que se puede transcribir simbdlicamente de alguna forma; por tanto,
aunque sea aislado, ese sonido se puede representar en una figura de negra, corchea,
independientemente de la existencia o no de sonidos alrededor. En este sentido, la

duracion de un solo sonido si implica la existencia del ritmo.

Sobre el compds, término que en castellano parece haberse alejado de la raiz que
otros idiomas pueden compartir como mesure en francés, masura en rumano, measure en
inglés que recuerdan todavia a un concepto primario de canfus mensuratus, y la necesidad
grafica para facilitar la lectura de introducir un cierto nimero de duraciones musicales
entre las barras del compds, “una matriz de organizacion temporal” (Arom 2004: 18), asi
como explica Simha Arom, ha surgido sobre el s. XVII, con la necesidad de plasmar los

sonidos y duraciones sobre el papel (Arom 2004: 16).

Sin embargo, entre el sistema de los pies métricos, el aditivo y el ritmo divisorio, el
sistema métrico aksak, presente también entre los sistemas ritmicos de la musica
folclorica rumana, acaba por ser una mezcla entre los dos conceptos. A pesar de ser
aditivo por excelencia debidoa la irregularidad métrica de sus pulsos, se parece al sistema

ritmico divisorio por mantener una medida aritmética a pesar de ser irracional.

En contraposicion con las variables que pueden presentar los sistemas aditivos, lo
que tenemos interiorizado en la musica asi llamada clasica occidental es un sistema que
parte de duraciones largas divisibles en dos o en tres partes cuantitativamente iguales que
se subdividen en fracciones cada vez mas pequenas. Un sistema de figuras que permiten
la anotacion temporal definida dentro de compases proporcionalmente medidos, bajo el
control de los acentos regulares tanto principales como secundarios preestablecidos. Y,
ademas, tenemos una secuencia de medida temporal que nos sirve para medir de forma
inequivoca la correcta proporcion de los ritmos escritos en la partitura. Esta secuencia
temporal es el pulso entendido como un latir constante. Y aun asi, incluso en el marco
académico mas clasico, nunca ha habido un acuerdo sobre como concebir y definir el
ritmo ni sobre su relacion con el pulso. Para Vincent d’Indy el ritmo era orden y

proporcion en espacio y tiempo; para Paul Hindemith, accion en tiempo o estructuracion

4 “Numai un sunet izolat poate fi lipsit de ritm. De indati ce intrunim intr-o succesiune cel putin doud sunete, apare
implicit i nevoia de organizare a acestora in timp, apare ritmul” (Giuleanu 2015: I, 26).
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de los valores sonoros; para André Gedalge, la repeticion periddica de las mismas figuras

o grupos de duraciones (Giuleanu 2015: 1, 16).

En teoria, el ritmo pareceria surgir de la regularidad de pulsos marcados y otros
no marcados y sus variantes. Constantin Brdiloiu encuentra en las posibilidades ritmicas
un enorme abanico de opciones, mas bien un tinel sin fin, que se explicaran a lo largo de
los proximos capitulos. El propio Brailoiu, de hecho, recordd que, “entre todos los
elementos de la musica, ninguno ha suscitado mas controversias y no ha sido pretexto

para tantas especulaciones como el ritmo” 3% (Oprea 2002: 203).

Si definir estos conceptos resulta tan complejo y se presta a tantas diferentes
interpretaciones, /no es aun mas dificil acotar y anotar el tiempo? Y ;hasta qué punto
somos capaces de percibir esos minimos detalles de las duraciones del sonido? Incluso
Bartok tuvo que repasar material que habia apuntado afios atras al descubrir en los
sistemas de los ritmos bulgaros el aksak, que tenia semejanza con algunos ritmos que
habia encontrado con anterioridad en los territorios rumanos y al que habia transcrito de
manera diferente (Bartok 1981: 149)°!. ;No es esto un indicio del cardcter fascinante,

inabarcable y complejo de los ritmos arcaicos o de las posibilidades interpretativas?

50 «dintre toate elementele muzicii, nici unul nu a suscitat atitea controverse sinu a dat pretext mai multor speculatii
ca ritmul”. Constantin Bréiloiu cit. en Gheorghe Oprea (2002: 203).

St “Depui, j’ai complétement révisé mes vieilles notations de phonogrammes: il en est ressorti qu’environ cing pour
cent des melodies roumaines sont également comprises dans ce qu’on appelle le rythme bulgare” (Bartok 1981: 149).
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Capitulo 3. Sistemas ritmicos de la musica popular rumana

La musica rumana es compleja, muy oscura, alin en pafiales.
Es una combinacion de musica arabe, eslava y hiingara; tiene,
sin embargo, una atmoésfera propia, que no encuentras en las
otras naciones. [...] En Muntenia la musica es turca, en

Moldova es mashingara’? (Enescu cit. en Costin 2013:91).

En Rumania, de un modo similar a lo que sucede en otras muchas lenguas, los conceptos
de muzica traditionala, folclor y muzica populara se han usado en distintos momentos y
a la vez de un modo a menudo intercambiable para referirse a una musica supuestamente
arcaica y generada tipicamente en contextos rurales. El término folclor, en particular,
resulta familiar a cualquier persona, tanto en la calle como en el ambito académico, para
referirse a esta clase de practicas musicales. Lo que a veces se olvida—en Rumania como
en tantos otros paises— es que estos términos han cambiado de significado a lo largo de

la historia, se han definido de muchas maneras y siguen envueltos en controversias y

debates.

3.1 Discusion de términos

En el historico Dictionar de Muzica, el diccionario rumano de musica publicado en 1979
por el musicologo losif Sava (1933-1998), la musica popular es definida como “creacion
musical andénima, colectiva, transmitida oralmente, perteneciente a un grupo étnico”
(Sava y Vartolmei 1979: 160)°3 y el folclore como “la totalidad de las producciones
artisticas, literarias, musicales, dramaticas, coreograficas creadas por el pueblo y

propagadas entre el pueblo” (Sava y Vartolmei 1979: 82)3*, compleja expresion del

52 “Muzica roméaneasci e complexd, foarte intunecatd, inca in fase. E o compozitie din muzica arabi, slavid si ungara,
posedand insi si o atmosferd proprie, ce n’o gisesti in muzica altor popoare. [...] in Muntenia, muzica e mai mult
turceascd, in Moldova mai mult ungureasca. Sa nu se supere nimeni de adevar.” “Enescu cit. en Costin (2013: 91).

53 Popular (muzica), creatie muzicald anonimi, colectiva, transmisa oral, apartinand unui grup etnic. (Sava y Vartolmei
1979: 160).

5% Folclor, totalitate a productiilor artistice, literale, musicale, dramatice, coreografice create de popor si raspandite in
rindul poporului, complex expresie a gindirii §i capacittii creatoare a maselor. F. are caracter colectiv, sincretic, oral
si anonim. In a doua jumitate a sec. 19 se constituie folcloristica, disciplina meniti si studieze sistematic f. (v.
etnomuzicologie). Printre cei mai de seama folcloristi romani pe plan musical: C. Bréiloiu, G. Breazu, S. Dragoi, Ilarion
Cocisiu, T. Alexandru, Gh. Ciobanu, Emilia Comisel s.a. (Savay Vartolmei 1979: 82).
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pensamiento y de la capacidad creadora de las masas. El folklore, por tanto, no surge de
la originalidad del individuo sino de la sinergia colectiva; nace de la comunidad, se

transmite oralmente y no puede atribuirse a un artista concreto. Es, por definicion,

andnimo, porque surge de la creatividad del pueblo en su conjunto.

Una definicion de esta indole tenia raices antiguas. Evocaba casi literalmente ideas
ya muy arraigadas en el pensamiento del siglo XVIII (y no s6lo en Alemania,
contrariamente a lo que se ha afirmado tradicionalmente, como ha demostrado
fehacientemente Gelbart 2007), ideas que el Romanticismo desarrollaria y adaptaria a su
vision del mundo dando vida a una contraposicion entre arte y artesania que la naciente
sociedad capitalista fue manejando de formas muy diversas y nunca puso realmente en

discusion, ni siquiera en pleno siglo XX.

Esa idealizacion de la creatividad del pueblo es inseparable del nacimiento de la
etnomusicologia, una disciplina en la que Rumania ocup6 desde el principio un lugar
destacado especialmente gracias a la figura de Constantin Brailoiu. Fue ¢l quien fundo,
en 1928, los Arhiva de folklor a Societatii Compozitorilor Roméani (Archivo de folklore
de la sociedad de los compositores rumanos) y que aplico el uso de fonografo, cdmaras y
cuestionarios para recolectar canciones. Fue ¢l quien primero identifico el llamado giusto
silabico, que tanto espacio ocupa en esta tesis, y los ritmos asimétricos conocidos como
aksak (Pegg y otros 2002: 347). Y a ese gran pionero de la etnomusicologia rumana le
siguieron una larga lista de destacados folkloristas, entre los cuales George Breazu, Sabin

Dragoi, Ilarion Cocisiu, Teodor Alexandru, Gheorghe Ciobanu, Emilia Comisel etc.
(Sava y Vartolmei 1979).

Como es conocido, el concepto folklore, ya en el siglo XIX, fue crucial en los
debates en torno a la construccion de las identidades nacionales y los intereses de los
diversos nacionalismos (Pegg 2002). Esto es especialmente cierto en el caso de Rumania,
donde tanto el concepto como la propia terminologia acabaron por verse muy influidos
por el complejo proceso de consolidacion nacional iniciado en 1859. La definicion de lo
que debia entenderse como “folklore rumano” es inseparable de los vaivenes territoriales,
étnicos y lingliisticos que protagonizd una tierra cuyas propias fronteras fueron variando

profundamente.
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Constantin Brdiloiu, en realidad, se mostr6 siempre mas interesado en los rasgos
comunes que podian tener las diversas canciones repartidas en las distintas areas, no solo
dentrode Rumania sino mas alla de sus fronteras; su forma de entender la célula folk hace
referencia mas bien a una delimitacion geografica que en realidad sélo existe en funcion
deunared de expansion e influencias (Brdiloiu 2009: 1), en linea con la idea que también
defendio Bartok (Bartok 1976: 9). No obstante, la folklorizacion y sus etiquetas
topograficas favorecieron la identificacion consciente de un producto folklorico
determinado con una zona geografica en concreto (Marti 1996: 52). El peso creciente de
la cultura urbana acab6 convirtiendo la musica rural, asi tipificada, en un producto: un

producto de consumo interno y, a menudo, de exportacion (Marti 1996: 83).

En Rumania, un ejemplo muy claro de este proceso lo tenemos en la década de
1930, es decir cuando todavia vivia Enescu. Hacia 1935 en los restaurantes de Bucarest
se escuchaba con fervor la musica de Maria Tanase, cantante que reconstruia las
canciones rurales, supuestamente anonimas, popularizdndolas en la ciudad. De la
popularidad de esas exhibiciones quedan incluso testimonios audiovisuales, parcialmente
recogidos en el documental de Laurentiu Damian para Sahia Film Maria Tanase:

Povestea cenzurata (Tanase 2018: 4°24°°).

Gracias a propuestas como las de Maria Tanase, las manifestaciones de la cultura
tradicional y su manera de vivir pasaron a ser instrumento de la nueva sociedad urbana,
que le asigna nuevos usos estéticos, comerciales e ideologicos. Es gracias a estos procesos
como el folklore deviene folklorismo (Marti 1996: 11), concepto que Josep Marti
desarrolld en su Folklorismo, uso y abuso de la tradicion. El folklorismo intenta evocar
y a veces suplantar la cultura tradicional adaptandose a los gustos y las necesidades del
publico con una sensibilidad predominantemente urbana. De este modo, los propios
productos folkloricos sufren una transformacion (Marti 1996: 20), llegando incluso a lo
que comentd Ramon Pelinski: que el folclore deberia estudiar los cambios que la
modernidad ha provocado en las propias tradiciones rurales, que acepta la simultaneidad

de todo con todo (Pelinski 2000: 9).

Este proceso de folklorizacion se radicaliza en la Rumania inmediatamente
posterior a la Segunda Guerra Mundial, con la llegada del régimen comunista. El objetivo

ya no es el entretenimiento de una burguesia adinerada como la construccion de una
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precisa idea de pueblo. Se comienzan a realizar recopilaciones delas canciones del pueblo
de manera censurada y selectiva, valorando, teorizando, sistematizando y publicando el
material obtenido, recomendando a los mejores intérpretes para la proliferacion de un
folklore oficial. No se aceptaba a cualquiera para grabar su voz; a la etnia roma se le
excluia sistematicamente de la lista de intérpretes aceptables, al igual que a cualquiera
que no pareciera buen cantante o instrumentista, segin el ideal que el comunismo tenia
del mundo rural y del pueblo. Las vivencias del pueblo que se transformaban en arte, que
en un principio resultaban originales, se convirtieron en una manufactura ideologizada,
llegando a las masas citadinas en forma de un producto folklorizado, un folclor oficial,

purista y supuestamente recuperador del pasado, desde el prisma monocromo nacionalista
(Marian-Balasa 2011: 23, 74, 75).

Los intérpretes populares cambiaban su manera de cantar o tocar con la idea de
ser mejores con el proposito deser seleccionados para ser populares y mediaticos. Tal fue
el caso de loana Radu, Maria Tanase, Maria Lataretu, Maria Ciobanu y otros, derivando
en la actualidad en una musica popular comercial que se puede encontrar a dia de hoy en
Rumania, musica estudiaday aprendida en las escuelas como musica académica popular
de repertorio. De aqui ha nacido, en tiempos mas recientes, un género de consumo de
gran difusion, las llamadas manele, misica popular de baja calidad y eminentemente
urbana que acabd por cambiar la musica autdctona de los pueblos tanto en estilo de

interpretacion como en la instrumentacion empleada.

A dia de hoy, tanto en Espafia como en Rumania, en la cultura citadina el término
“popular” se suele relacionar con algo de amplio alcance: la popularidad, por ejemplo, de
la musica explicitamente comercial, identificada a veces, en Rumania, como muzica
usoard, es decir, musica ligera. Sin embargo, refiriéndonos a las culturas de antes, el
mismo termino popular también puede usarse para las producciones artisticas del pueblo.
El propio George Enescu utiliza ambas connotaciones en las entrevistas con Bernard
Gavoty del afio 1951 (Gavoty 2005: 73). En rumano esto llega a esclarecerse mejor ya
que pueblo se traduce por popor, motivo por el cual, ya en el siglo XX y siguiendo en el
XXI, folkloristas y etnografos han adoptado otra terminologia derivada de popor, usando

la palabra poporan para denominar al arte que pertenece al pueblo rural o lo que se origina

en el (Marian-Balasa 2011: 255).
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Por otra parte, el régimen comunista quiso transfigurar la imagen bucélica de lo
rural que tanto habia gustado al imaginario romantico convirtiendo la vida campesina en
el referente a seguir, orgullo de todala nacion. Es interesante observar, en este sentido,
como al hablar del arte del pueblo la consciencia de pertenencia se hace notable en
algunos textos de aquella época mediante el pronombre posesivo: nuestro pueblo. En el
libro de Viorel Cosma, Concertul de adio, conjunto detextos escritos en 1955 y dedicados
a la muerte de Enescu, aparecen expresiones como “nuestra Republica Popular”,
“nuestros campos”, “nuestros campesinos” (concretamente en el escrito de Mihail Ralea,
en Cosma 2005: 161), una idea que implica un chovinismo que se respira ain hoy en
Rumania. El mismo espirito se puede identificar en las palabras de Alfred Mendelsohn,
entonces secretario de la Uniunii Compozitorilor din Republica Populard Romana, segun
el cual la idea de la union orgénica de Enescu con el alma del pueblo que constituye la

base de su “gloria universal” (Cosma 2005: 74).

Uno de los problemas principales de estos posicionamientos es la artificial
contraposicion entre mundo rural y mundo urbano, dela que ya hablaron Josep Marti y
Ramon Pelinski, entre otros. Acerca del error de identificar etnia o pueblo con una

poblacion rural, Marti fue contundente al afirmar que:

La etnomusicologia deberia ser consciente de que hay musica en el campoy en la ciudad,;
que los anos o los siglos de antigiiedad no son ninguna garantia que otorgue mayor o
menos valor cientificoabsoluto; quela “genuinidad”y la “pureza” es un invento, humano
y simpatico en ocasiones, pero al finy al cabo un invento que no sirve como instrumento
cientifico; que el campesino que podamos grabar en nuestros trabajos de campo no canta
“cancion tradicional catalana”, sino que simplemente canta; las etiquetas son de

laboratorio y por tanto son siempre susceptibles de revision, critica y, cuando convenga,
rectificacion (Marti 1996: 213).

La propia contraposicion entre lo culto y popular es, en realidad, una abstraccion:
ambas dimensiones se encuentran en constante interaccion. Sin olvidar que lo popular no
es vivido por sus protagonistas con una complacencia melancoélica con las tradiciones,
sino que muchas veces los campesinos “aguantan las tradiciones” cumpliendo con su
deber musical impuesto por la tradicion, pero sin estar necesariamente por la labor
(Pelinski 2000: 20). Pero lo mas problematico es que la idealizacién de la tradicion parte

dela idea de que el folklore es atemporal, ajeno al paso de las generaciones, lo que choca
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no sélo con el sentido comun, sino con las propias investigaciones etnomusicoldgicas
recientes. En el caso de la musica rumana, un llamativo ejemplo de como ésta ha
cambiado con el tiempo en las zonas rurales lo tenemos en la investigacion de Mircea
Campeanu presentada en su Pe urmele lui Béla Bartok in Bihor dupa 100 de ani (2008),

un libro que resume el reestudio realizado en Bihor tras las huellas de lo que Bartok habia

escuchado precisamente ahi 100 afios antes.

La musica tradicional se encontraba estrechamente ligada, especialmente en el
contexto rural, al ciclo de la vida y a los eventos calendaristicos; tenia a menudo
finalidades y funciones bien determinadas de acuerdo con esta relacion pudiendo ser
cancion de trabajo, de cuna, deromeria, etc. En el momento de ser estudiados, transcritos,
comparados y tal vez arreglados y/o tocados en concierto, esos productos folkloricos

tienden a desentenderse de esas finalidades, tanto que su primera finalidad es de

recuperacion.

Cuando George Enescu miraba al folklore ya lo hacia filtrado por esta
idealizacion, por los procesos de estudio y de consumo de su tiempo. Clemensa Liliana
Firca, antigua directora del Museo George Enescu de Bucarest, comenta que lo que
Enescu utilizaba era un “folklore imaginario” (Firca 2005: 19), haciendo referencia a que
no utilizaba citas directas de melodias o canciones folkloricas, sino que inventaba sus
propios motivos meldédicos habiendo captado el estilo de esa musica generada en la
ruralidad. Pero tanto su idealizacion del folklore y la creacion de su propio “folklore
imaginario” no estaban refiidas con el contacto directo con el estado actual de unas
tradiciones y practicas musicales profundamente arraigadas en el entorno cultural en que
creci6. Determinar la naturaleza real de estos vinculos de Enescu con las tradiciones
autoctonas resulta complejo, sin embargo, sobre todo porque durante generaciones la
informacion al respecto estuvo filtrada por unas lecturas ideolégicamente muy sesgadas

que siguen dificultando hoy en dia la interpretacion de los datos a nuestra disposicion.

Un ejemplo perfecto de estos problemas es la figura del violinista Lae Chiorul y
su posible rol en los comienzos musicales de Enescu. Neculai Hodoroaba, que no era
musico ni critico pero escribié en 1927 un libro rico de informacién de primera mano
acerca de Enescu, presenta a Neculai [Lae] Chiorul como un lgutar muy conocido en

Dorohoi y afirma que el padre de Enescu lo habia traido varias veces a Cracalia para que
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le ensenara violin al nifio (Hodoroaba 2013: 125). La propia viuda de Neculai recordaba
los encuentros entre Chiorul y el entonces pequefio Enescu, a quien recordaba, ahora que
era una celebridad: “mi Neculai [...], cuando eras pequeiito, te ha ensefiado un poquito
y ha tocado para ti el violin>> (Hodoroaba 2013: 140). Este lautar aparece mencionado
en diversas biografias recientes de Enescu, entre ellas la de Alain Cophignon (2009: 37).
Sin embargo, ha habido quien ha redimensionado e incluso negado este impacto en su
formacion. Mircea Voicana sostuvo incluso que ha sido una “invencion” (Cosma 2013:

IX), y una sensacioén analoga se deduce de Amintirile lui George Enescu (Gavoty 2005).

(Por qué la figura de Chiorul es tan polémica? Porque los lautari eran, en su gran
mayoria, zingaros. Como destacd Viorel Cosma, durante el comunismo se quiso
desvincular a Enescu de la musica de ensamble popular, lautar, que era tocada por

zingaros mayormente (Haralambie 2015).

Soélo recientemente se ha querido rescatar esa vinculacion (entre ellos con actos
publicos de gran resonancia como el concierto presentado en Bucarest con el titulo
“George Enescu si lautarii dinastici bucuresteni” en 2015). Durante tanto tiempo la
vinculacion de Enescu con el grupo étnico zingaro se ha intentado tapar de acuerdo con
unas posturas etnocéntricas y xeno6fobas propias de las peores derivas del folklorismo. Y,
por otra parte, el propio Enescu se hizo portavoz de la misma contraposicion entre musica
autdctonay tradiciones zingaras que hallamos en los escritos de Bartok en estos mismos
afnos, aunque sin llegar al descrédito que este ultimo manifestd hacia la musica zingara.
Al contraponer explicitamente los conceptos de muzica tiganeasca y muzica popular en
sus entrevistas con Bernard Gavoty, Enescu especificd que no existe ninguin rasgo comun
entre el arte compositivo zingaro y la musica popular rumana, refinada hasta el extremo
y de una riqueza increible (Gavoty 2005: 65). Como era de esperarse, un eje de la
argumentacion de Enescu era la idea, entonces en boga, segun la cual el pueblo zingaro,
al proceder de la India, habria adaptado la musica de otros pueblos en sus sucesivos

asentamientos, enriqueciendo asi el propio repertorio autdctono.

Lo que no parece ya tan claro es que para Enescu existiera una diferencia clara

entre los conceptos de “folklorico” y “popular”, sino mas bien una tendencia a usar el

55 “Neculai al meu- odihneasci-1 Tata de Sus, cand erai mititel, te-a invitat oleacd si ti-o cantat din scripcd... Eu am
ramas sungura si-s saraca si slaba, indura-te de mine, cu ce te lasd inima!” (Hodoroaba 2013: 140).
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primer término de forma mas genérica y el segundo para identificar procesos o realidades
especificas. En este sentido, estamos muy cerca de lo que hacia, en esos mismos afios,
Béla Bartok. En la recopilacion de sus escritos —Béla Bartok: La musique de la vie—
Bartok habla de “caractére folklorigue” (Bartok 1981: 47) y también de “themes
populares”, “mélodies populares™ y “chant populaire” (Bartok 1981: 85, 89). Enescu en
las entrevistas radiofonicas del 1951 con Bernard Gavoty menciona varias veces el
termino francés folclorique (Gavoty [1951], que en el libro editado en rumano a partir de
las mismas entrevistas aparece traducido como folclorica (Gavoty 2005: 59), y que

convive sin dificultad con la expresion, también usada a menudo por Enescu, de muzica

populara.

Pero mucho tiempo ha pasado desde entonces. Mientras tanto el debate académico
ha evidenciado las problematicas implicaciones de ciertos usos del concepto de folklore,
pero también la ambigiiedad del concepto de musica popular, especialmente considerando
el peso que ha adquirido la literatura en lengua inglesa, donde popular music identifica
sin posibilidad de error una musica eminentemente urbana y muy alejada de la idea rural
y la creacion anoénima del pueblo. Parad ¢jicamente, perfectamente adecuadatambién para
indicar las que fueron las derivas hacia lo comercial de la propia musica rumana de

inspiracion folklorica.

Para deshacer el enredo y proseguir con pie mds firme en el resto de mi
investigacion, opto por dejar hablar mi propia historia personal. El recuerdo que yo tengo
de la musica popular de mi tierra se remonta a la Rumania de los afios 1987 a 1999, y
especialmente a la musica que escuchaban mis vecinos en la radio justo en unos afos en
los que las llamadas Scoli Populare de Arte (Escuelas populares de arte) estaban en pleno
apogeo. Raras veces se escuchaba en mi casa ese tipo de musica; las Unicas excepciones
eran cuando ocasionalmente veia en la television alguno de esos curiosos videoclips en
los que podias encontrarte a mujeres danzando en traje nacional pero con tacones de
aguja. No sabria decir si la estética de estas canciones no me convencia porque las notaba
excesivamente comerciales o si era por el fuerte contenido nacionalista, imagen que Sara
Revilla Gutiez refuerza al considerar la muzica populara como un “producto” generado
practicamente para las campafias nacionalistas del régimen y por lo tanto para la amplia
difusion y el “escenario” (Revilla Gutiez2016: 185). Lo que es seguro es que el recuerdo

que me genera el caracter chauvinista del término popular, que ha acabado derivando en
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poporan, es por lo que prefiero no utilizar este término para referirme a la musica rural,
a pesar de ser yo muy consciente de que cualquier categorizacion al respecto es limitante.
Opto por tanto por volver a la palabra folklorico, que el término que tanto Enescu como
Bartok utilizaban, o musica rural folklorica (procedente de rural folk music, otra
terminologia adoptada por Bartok, 1976: 5-6) cuando efectivamente podamos
relacionarla con contextos ajenos al mundo urbano. Reservo un uso mas general al
término tradicional, que bien puede adecuarse a cualquier situacion en la que estd en

juego una tradicion, del tipo que sea.

3.2 La presencia dialectal en las canciones folk-loricas

En la historia rumana reciente, una de las implicaciones principales que han tenido las
intenciones nacionalistas en la idealizacion y la manipulacion del folklore ha sido el
arrinconamiento de la diversidad lingiiistica. Este proceso, comin a otras muchas
naciones, ha puesto la musica folklorica al servicio de un proyecto en que existia una
unica lengua comun y una sola forma de hablar. De ahi que la presencia dialectal en las
canciones haya quedado al margen de la literatura oficial. En los textos de
etnomusicologia escritos en Rumania a lo largo del ultimo siglo los dialectos son
mencionados s6lo de forma esporadica, y a menudo tratando de disminuir su importancia

para la comprension global de la realidad que estudian®®.

Lo cierto es que en las canciones populares se dan factores fonéticos dialectales a
los que tanto Bartok como Brailoiu no han prestado tantaatencion. Este altimo, de hecho,
no tuvo reparo en presentar algunos elementos lingiiisticos propios de ciertos repertorios,
especialmente cuando surgian de variantes dialectales, como “aberrantes”, “absurdos” o
“banales” (Brailoiu 1967: 66, 72). Uno de estos rompecabezas es la aparicion de algunas

silabas con una -u final u otras vocales como -o, -, -i dependiendo de la region (Comisel

36 Uno de esos momentos es en Opere I de Constantin Brailoiu (1967: 72) donde, al referirse al acortamiento de algunas

palabras, unas apocopas concretamente, reconoce que “podria tratarse de un aspecto de ‘voz regional’” afiadiendo que,
“por desgracia”, este elemento se encuentra también en zonas geograficas donde este acortamiento no es tan
caracteristico: “cu atdt mai mult cu cit ar fi sprijinitd de o particularitate a graiului regional, in care silabele finale atone
ale cuvintelor paroxitone suntconstant elidate (Ioa’ =Ioane, Ghio’ = Gheorghe, cete = ceteste, tre =trece etc.). Apocopa
ar putea atunci sa treacd drept o replica muzicala a acestor eliziuni familiare limbajului. Din nenorocire, ea se practica
pe ambele versante ale muntilor, si chiar acolo unde limba nu cunoaste scurtarea cuvintelor (Val., Olt., Mol., Trs.)”
(Brailoiu 1967: 72). Observaciones similares se encuentran en los textos de Oprea y Comisel a la hora de referirse a
los rasgos dialectales.
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1967: 66), es posible pensar en dos justificaciones: 1) puede que sean silabas o unidades
fonéticas afiadidas con el proposito de completar la necesidad métrica del verso o, como
comenta Emilia Comisel, de rima o 2) que aparezcan debido a rasgos dialectales en cuyo
caso no podrian describirse como elementos afiadidos o algo que aparece unicamente en

el proceso de la interpretacion, sino como algo propio de un dialecto o de una zona en

concreto.

El estudio que he realizado de las grabaciones de campo realizadas por Brailoiu
en la zona moldava ofrece, en este sentido, algunos interesantes elementos de reflexion.
Partiendo de las propuestas filologicas de Sorin Guia (2014a) acerca de las silabas cuya
pronunciacion dialectal produce un estiramiento, he realizado una lista completa de estas
variantes y finalmente he transcrito cancion por cancion una extensa seleccion de
grabaciones de Brailoiu de la zona moldava y en Bucovina, con el objetivo de evidenciar
la ubicacion de estas silabas dialectales. La longitud de las silabas, sin embargo, no la
propone Guia, ya que ¢l no menciona nada de ninglin estiramiento en la las silabas en sus
libros. Estos andlisis han consistido en la creacion de una lista basandome en mi propia
percepcion de cdmo yo pronunciaria esas transcripciones fonéticas que propone Guia
(2014a) cuya pronunciaciéon dialectal produce un estiramiento sobre las silabas,

comparandolas con mi conocimiento de la pronunciacion del rumano académico actual.

En muchas de las canciones recopiladas por Brailoiu aparece, por ejemplo, una -
u final que evoca directamente el dialecto moldavo>’. Como evidencia Sorin Guia (2014a:
80-81), en el rumano actual la -u final —como también sucede con la -i final— es uno de
los rasgos del sur de la zona moldava, que se extiende también a otras zonas geograficas
limitrofes. Guia (2014a: 80) describe esta -u como un sonido débilmente perceptible, un
“arcaismo fonético” que aparece después de una semivocal (por ejemplo en puiy y
razbuoiy, donde es hoy usual pui y razboi), de una consonante simple (becy, plugusory
en vez de bec y plugusor, acabando con la consonante) o de grupos de consonantes asi
como cuando la -u sildbica forma el singular sin articulacion (vijitoriu, padurdriu en vez
de viitor y padurar)’. Segun Valeriu Rusu esta -u final seria una influencia de la voz de

los pastores de la zona Ardeal, mientras que Matilda Caragiu Marioteanu la presento

5T Roumanie: Musique De Villages / Moldavie, pistas 11, 15, 16, 24, 25 y 26.
58 «in partea de sud a Moldovei (cu extindere spre nord-estul Munteniei), in vestul, centrul si sudul Transilvaniei [...]
si in majoritatea graiurilor crisene, se pastreaza y final afonic si asilabic (un sunet slab perceptibil, un arhaism fonetic)”

Guia (2014a: 80).
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como arcaismo en la voz dela zona Criseand y como innovacion en las voces de Muntenia
nord-oriental (véase Guia 2014a: 80 y 81, respectivamente). La idea de que esas
especificidades deban entenderse como practicas introducidas en épocas mas recientes
también la defendié Emilia Comisel, al afirmar que en versos como josu mai in josu,
“« o , , s
cuando un intérprete desea completar el verso (fendmeno mas nuevo), los dos ultimos

sonidos aparecen en melisma” (Comisel 1967: 68-69).

Sorin Guia (2014a: 55) fue explicito al afirmar que las personas de los pueblos
son conscientes dela diferencia entre la lengua literaria y su dialecto, y que suelen intentar
corregir constantemente su forma de hablar desembocando incluso en casos de
hipercorreccion. Es importante sefialar este hecho ya que en las canciones que grabo en
su dia Brailoiu estos rasgos son evidentes; es posible, por ejemplo, percibir en las
repeticiones de una misma silaba un cambio entre la primera y la segunda vez, siempre
hacia una mayor proximidad hacia la version supuestamente mas “correcta” del rumano
actual académico. Es lo que sucede, por ejemplo, en la cuarta de las canciones de su
coleccion dedicada Bucovina-Moldova (Roumanie: Musique De Villages / Moldavie; ver
anexo V), donde en los primeros versos se escucha inicialmente la palabra spieli y poco
después, en la repeticion, la pronuncia es spielie, es decir con una e final, acercandose a

la palabra de uso corriente spele (lavar).

Otra caracteristica que tanto Brailoiu (1967) como Gheorghe Oprea (2002: 224)
intentan clarificar son los cambios de acentos que no coinciden con los del habla actual
académica’® y aparecen en cierto tipo de canciones de caracter instrumental en las que
predominan el ritmo de baile, es decir con una potente regularidad métrica, y con un
determinado canto mas bien en un estilo gritado, el scandat al que hice referencia en el
capitulo anterior. Oprea (2002: 224) habla de la diferencia entre el acento que coincidiria
con el acento musical en comparacion al acento que tendria, asi como ¢l menciona, el
“habla corriente”. Aqui cabe preguntarse si Oprea se refiere al habla corriente de la
ciudad, es decir la académica, o el habla corriente en los ntcleos rurales, porque, si fuera
éste el caso, el acento podria no coincidir con el acento métrico del verso cantado

precisamente debido a razones dialectales.

59 “4n acest fel apare necoincidenta intre accentul metric (muzical) si accentul pe care l-ar fi avut cuvantul in vorbirea

obisnuita” (Oprea 2002: 224).
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Una conclusion personal basada tnicamente en la escucha de las grabaciones de
Brailoiu de la zona Bucovina y Moldova es que el estilo scandat aparece en bailes, en
rumano llamados jocuri, donde el acento del habla (de los gritos de este estilo scandat)
parece estar buscando una especie de ritmo en contratiempo. En este estilo de canto el
lenguaje produce un efecto ritmico concreto. El scandat es una pronunciacion ritmica
gritada. Este cambio de acento junto con la presencia dialectal de origen moldavo, hace
muy dificil entender la letra de estos bailes, seguramente por las condiciones de la
grabacion, ya que, al captar un conjunto de instrumentos, los aparatos de grabacion habran
estado mas lejos en comparacion con las grabaciones realizadas a los cantos sin ningin
acompafiamiento. El movimiento IV de las Pieces Impromptues op. 18 de Enescu, con

los acentos a contratiempo, podria tener algo que ver con este tipo de bailes.

El estudio que he realizado sobre las canciones recopiladas por Brailoiu me ha
permitido observar hasta qué punto se mantiene una vinculacion entre el acento de la
silaba y la elevacion del tono de la voz, de tal manera que a una silaba acentuada le
corresponde siempre un sonido mas agudo. Esto es especialmente evidente en el siguiente
ejemplo, que corresponde con las letras Izvoras cu apa reace (pista 4 del album
Roumanie: Musique De Villages / Moldavie). Los picos de frecuencias mas altas
corresponden o a silabas fuertes o a silabas que aparecen en forma de melismas, como es

el caso de la primera silaba, /z-.

Ilustracion 20. Izvoras cu apd rece visualizado con Melodyne. Archivos Constantin Brailoiu, en
Roumanie: Musique De Villages/ Moldavie, pista 4.

Z-VO - rascu a- | zvorascu apa reaa ce
m‘:wjm @mﬁm e I —
= F m

:»

Podemos observar como en esta cancion se respectan las subidas propias de la
entonacion de la voz hablada, recordandonos al dibujo en zigzag de la voz de Maria

Serman observada en el capitulo anterior, donde coincidian al igual que en esta cancion
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las silabas tonicas con la elevacion del tono de la voz. En este caso se mantiene una
tendencia en recto tono, pero con ligeras subidas de la voz practicamente dentro de un

tono de distancia.

Ilustracion 21. Izvoras cu apa rece visualizado con Melodyne. Archivos Constantin Brailoiu, en
Roumanie: Musique De Villages/ Moldavie,pista 4.

Ei trie-ce mai-ca sd sa spie- i
:4 d [:k P EES d
. G AJ\WUWVVWVWWJ); A\MWP ] mﬂ:r’
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En este segundo ejemplo de la misma cancion (Ilustracion 21) es ain mas notoria
la relacion entre la silaba acentuaday la ascension del tono de la voz, que al igual que el
ejemplo anterior también ocurre a distancia de un tono. En estos casos también parecen

ser familiares los glissandos de la voz ya sea bajando de una silaba acentuada o subiendo

como en el caso de mai-.

En cuanto a la duracion de las silabas en este caso no se da una relacion con la
silaba acentuada, es decir la silaba acentuada no dura mas en el canto, sino que acaba
siendo la mas corta. Las silabas sin acento si aparecen alargadas y en conjunto si
entendemos el ei como figura que completa el verso, es decir que no le afade significado,
a modo de anacrusa, el ritmo que predomina es de breve y larga, es decir yambo. En los
dos casos anteriores, es posible deducir que la relacion que se produce es entre el acento
de la silaba y la subida de la altura en la entonacion, es decir el acento no se relaciona con

la longitud en este caso.

Es interesante mencionar que con una afinacion temperada en la que el sonido de
la corresponde a 440 Hz, los sonidos cantados casi nunca son del todo definidos con una
frecuencia exacta, sino que el sonido varia algunas comas por encima o por debajo del
sonido temperado. Emilia Comigel también habla sobre este factor viéndolo como una

demostracion de la existencia de un sistema de afinacion mas antiguo, cuya intervalica
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no corresponde con nuestro sistema temperado®® (Comisel 1967: 80). También es posible
que este sea otro factor que justifica la vinculacién con el habla, donde no nos

preguntamos si hablamos temperado o no, o si hemos afinado nuestras modulaciones de

VOZz.

La relacion entre el acento de las silabas en las palabras y la intensidad en la
pronunciacion parece una relacion muy obvia, aunque tiende a variar. En este ejemplo la
palabra izvoras aparece con dos intensidades diferentes: la del comienzo con una emision
fuerte sobre Iz- sin ser la silaba acentuada y la de la silaba acentuada -as. En el la
ilustracion 22 se puede apreciar una intensidad semejante entre los dos puntos de la
palabra. De todas formas, parece que “los sonidos dentro de un melisma son cantadoscon
intensidad variable. A veces es acentuado solo el sonido principal (Hunedoara, Bihor), y
otras veces todos los sonidos del grupo melismatico (sonidos ‘fuertes’ Bartok)”®!, y este
puede ser un ejemplo de ello en el que podemos observar ademas las variaciones de la

intensidad durante el canto de los melismas, apareciendo un segundo ataque sobre la i.

[lustracion 22. Izvoras cu apd rece visualizado con Melodyne. Archivos Constantin Brailoiu, en
Roumanie: Musique De Villages/ Moldavie, pista 4, inicio.

En cuanto a la relacion entre la duracion de las silabas y el acento, he marcado las
vocales con tamafio mas grande ya que se producen sobre ellas estos melismas, que no
siempre coincide con la silaba acento, ya que en este caso se tiende a alargar todas las
silabas. Estos melismas aparecen de forma mucho mas evidente en los comienzos o
finales de los versos o sobre silabas acentuadas con una pronunciacion zonal muy

caracteristica como en reaice, spielie%’.

0 “Intonarea sunetelor este, in unele cazuri, netemperatd, ceea ce demonstreaza existenta unui vechi sistem, in care
intervalica nu corespunde totdeauna cu a sistemului temperat” (Comisel 1967: 80).

8! “Sunetele din cadrul melismelor sunt cAntate cu intensitate variabild: uneori este accentuat numai sunetul principal
(Hunedoara, Bihor) alteori toate sunetele grupului melismatic (sunete “tari” Bartok)” (Comisel 1967: 78, 79).

82 Transcripcion fonética (pista 4 Briiloiu, Roumanie: Musique De Villages/ Moldavie).
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En el caso de esta ultima palabra, spielie, la pronunciacion en el rumano actual es
spele, con lo que podemos observar el afiadido en la cancion de los i delante del e. A este
factor dentro de las canciones folcloricas se lo clasifica en la coloracion de la vocal, lo
que implica una intercambiabilidad de las vocales durante la emision en el canto. La
coloracion de las vocales aparece catalogaday clasificada por Emilia Comisel (1967: 74)
justificando su ejecucion como una practica local, la emision de una vocal especifica o la
dificultad de cantar alguna vocal en el registro agudo. Como podemos notar, en ningiin
caso no se tiene en evidencia una justificacion dialectal, ya que por practica local entiendo
una alusion a una determinada costumbre de cantar, es decir una costumbre tradicionalista
a la hora de cantar y no de pronunciar. En este caso en concreto, en la zona moldava es
muy corriente pronunciar una i delante de la e, como podemos comprobar en Sorin Guia
(2014a: 82) en el que ademas a este factor de pronunciacion se le llama “diptongo
moldavo”. Este caso no es un ejemplo aislado, sino que se da en mas canciones que he

analizado, ejemplos que se pueden justificar claramente desdeun punto de vista dialectal.

3.3 La regularidad del giusto silabico

Las pocas referencias al dialecto que he encontrado en los escritos sobre la musica
folclorica entre todo el material que he ido consultando como Brailoiu (2009) y Oprea
(2002) entre muchos otros, hacen pensar que los sistemas ritmicos de la musica folclorica
rumana se han estudiado con la idea generalizada de que el rumano actual como el de
antafio en los afios de Enescu, Bartok o Brailoiu, tiene las silabas iguales, sin una
diferenciacion cuantitativa. No es de extrafiar teniendo en cuenta que habiendo consultado
material sobre la fonética rumana con un rango temporal bastante extendido desde Rosetti
(1964) hasta Guia (2014) donde no se menciona nada sobre una diferencia cuantitativa
entre las silabas. Si explicado asi parece que todavia se queda algo ambigua mi
observacion, es la etnomusicologa rumana Emilia Comisel la que especifica que en
rumano, “no existen silabas largas o cortas” ¢3 (Comigel 1967: 167). Teniendo en cuenta
lo expuesto en los capitulos anteriores es evidente el hecho de que en la pronunciacion de

la lengua rumana no todas las silabas tienen la misma duracion; hay diferencias entre

63 “4n unele versuri (recitate sau cntate), durata silabelor apare alungiti (patrimea); lungirea este de naturd ritmica,

deoarece in limba noastra nu exista silabe lungi si scurte” (Comisel 1967: 167).
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ellas, aunque solamente se trate de que variamos la pronunciaciéon y la entonacion en
funcion de lo que queramos expresar o del contenido del enunciado, mucho mas si
pensamos en algin dialecto en concreto, como es el caso de la voz moldava.
Probablemente las duraciones entre las silabas sean mucho mas notorias o evidentes en
otros idiomas como puede ser el eslovaco que mencionaba en el capitulo 1. Partiendo de
este principio los pardmetros cambian, y dejan de ser tan regulares y predecibles como lo
han sido hasta aqui. Los ejemplos vistos anteriormente son solo algunos de tantos que

podrian ayudarnos para entender este entresijo entre el habla y el canto.

Tres de los sistemas ritmicos que aparecen en las canciones generadas en el
entorno rural de Rumania tienen mucho que ver con el habla. Estos sistemas ritmicos son
el llamado giusto silabico, el parlando rubato y el que se conoce como ritmo de los nifios.
El ritmo giusto silabico y el sistema ritmico de los niflos, al igual que las estructuras
ritmicas conocidas como aksak, fueron estudiadas por Constantin Brailoiu, mientras que
el parlando rubato fue estudiadoy denominado asi por Bartok (Comisel 1967: 127), quien

al contraponerlo al giusto silabico preferia referirse a este ultimo con la locucion parlando
giusto (Oprea 2002: 224).

El giusto silabico se encuentra principalmente en villancicos, cantos rituales y
ceremoniales, asi como en las canciones para los difuntos llamadas bocet y en cantos de
cuna (Comisel 1967: 128); aparece en canciones que tienden a ser asociadas a las
canciones de grupo, de colectivo, donde las férmulas ritmicas son mas estables, mas
“congeladas” de una estrofa melddica a otra (Oprea 2002: 235). Segin Briiloiu se le
denomind giusto sildbico a falta de otra terminologia mejor y mas clara (Comisel 1967:
128) y el propio Constantin Brailoiu explicé la utilizacién del término en sus escritos,
conocidos fuera de Rumania sobre todo gracias a la recopilacion publicada por primera
vez en 1984 con el titulo de Problems of Ethnomusicology (Brailoiu 2009). “Asumamos
que ‘giusto’ tiene aqui el significado actual de movimiento regular y uniforme, en
oposicion a ‘rubato’. En cuanto a ‘silabico’, nos daa entender que estamos tratando con

efectos ritmicos cuyo Unico principio es la cuantidad variable de la silaba, que muestra
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una tan intima fusion entre los elementos de la cancion — palabras y musica — tal que el

ritmo toma su fuente del metro y solo se explica mediante é1” (Brailoiu 2009: 168)%4.

En este sistema ritmico tan ligado a la musica vocal, el aspecto mas interesante
para nuestra tesis es determinar en qué medida la duracion de cada sonido depende de la
distribucion de las silabas y hasta qué punto esa duracion es variable. Sus estructuras
ritmicas, descritas tanto por Brdiloiu (2009: 168) como por Comisel (1967: 129) y Oprea
(2002: 224), parten de la existencia de unas particulas en forma bicron, es decir, la
existencia de dos figuras temporales de larga y breve. “Bicron” (de bi, dos, y cron, del
griego chronos tiempo) es una palabra introducida en rumano para definir una célula
ritmica compuesta por dos valores de tiempo desiguales larga-breve, en contraposicion a
las células formadas por valores idénticos. Mircea Cimpeanu (2008: 67) se refirid
explicitamente a esta contraposicion en bicron y monocron este Gltimo visto como punto
de referencia de la teoria musical occidental. Raras veces aparecen células ritmicas
tricron, es decir con 3 unidades de tiempo (Comisel 1967: 129). No obstante, las distintas
teorias que han intentado sistematizar el lugar que estas células bicron ocupan en la
musica popular rumana no coinciden en estudiar la analogia entre el lenguaje hablado y
los ritmos generados en la musica folkldrica, pero si se acude a la terminologia de la
métrica griega (Tabla 7) para valorar el peso que ocupan en ellas la acentuacion y la
duracion proporcional de cada sonido. Segin Gheorghe Oprea, por ejemplo, la
importancia de la acentuacion permite reconocer células bicron de distintos tipos, que ¢l

clasifica acudiendo a la terminologia de la métrica griega (Tabla 7).

Tabla 7. Pies métricos en relacion a los ritmos bicron del giusto sildbico segiin Gheorghe Oprea (2002:
225).

Pie metrico

Simple movimiento

Pirrico " Iy
Epondeo || 3::)
Yambo Tl D
Troqueo 17 dd

64 «Let us take that ‘giusto’ has its present day meaning of regular uniform movement, as opposed to ‘rubato’. As for
‘syllabic’, it gives us to understand that we are dealing with rhythmic effects whose sole principle is the variable
quantity of the syllable, which displays such an intimate fusion between the elements of the song — words and music —
that the rhythm takes its source from the metre and is only to be explained by it” (Brailoiu 2009: 168).
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Con la combinacion de estas figuras ritmicas se generarian grupos elementares
binarios agrupados en tres grupos —que dan vida asi a estructuras métricas

hexasildbicas— o en cuatro grupos, generando en este caso estructuras métricas
octosildbicas (Oprea 2002: 224).

Estos grupos ritmicos, segun Gheorghe Oprea, “se separan mediante el acento,
que altera solo las primeras silabas de las células binarias o ternarias, apareciendo de esta
manera la disociacion entre el acento métrico (musical) y el acento que habria tenido la
palabra en el habla corriente” (Oprea 2002: 224)%°, Esta afirmacion es importante porque
remite claramente a la regularidad de la acentuacion del sistema ritmico distributivo. En
realidad, como destacaron Emilia Comisel (1967: 128) y el propio Oprea (2002: 228), en
la tradicién medieval el acento no tenia por qué caer en la primera silaba del pie, sino que
recaia sobre la silaba mas larga. Una relacion entre silaba larga y acento que resulta
especialmente familiar en la voz moldava, y que aparece siempre, en mayor o menor

medida, cuando la declamacién de una melodia vocal refleja la estructura del texto.

Otra de las caracteristicas del sistema ritmico conocido como giusto silabico es
que las dos unidades ritmicas no son compuestas y son indivisibles, produciéndose la
segmentacion solo de manera melismatica (Oprea 2002: 228). Y esto permite evidenciar
otra sutil diferencia entre el sistema distributivo y el giusto silabico, un detalle
mencionado por Emilia Comisel (1967: 129-130) a la hora de explicar la jerarquia de los
acentos en un compas de 2/4. Segtn la teoria musical occidental, la primera negra tendria
el acento principal del compés mientras que la segunda, al ser subdividida en corcheas,
implicaria en la primera de esas dos corcheas un acento, aunque mas débil del que
habiamos tenido en el tiempo fuerte. En el giusto silabico, en cambio, al tratarse de un

pie métrico en forma de dactilo cuyas silabas son indivisibles, solo tendria acento sobre

la primera negra, la duracion mas larga, siendo el resto sonidos débiles.

Tabla 8. Diferencia de acento entre el dactilo y el sistema divisorio.

N

Dictilo 1 J\ ]

&l

85 “Grupurile ritmice se despart prin accent, iar acesta afecteazi numai primele silabe ale celulelor binare sau ternare.
In acest fel apare necoincidenta intre accentul metric (muzical) si accentul pe care l-ar fi avut cuvantul in vorbirea
obisnuita” (Oprea 2002: 224).

114



Utilizdndose la corchea como la unidad de tiempo mas pequefia para la
transcripcion de las canciones de este sistema ritmico, la velocidad con la que se
interpretan estas canciones se asemejan con la duracion deuna silaba en el habla, es decir,
entre 120 y 300 de metronomo (Comisel 1967: 129). En términos analogos se expresa

también Oprea (2002: 228).

3.4 Parlando rubato: un sistema de interpretacion que depende de la
pronunciacion

A priori, el titulo de este subcapitulo es muy sugerente. Si pensamos en el significado de
estas palabras desvinculadas de la musica, parece incluso obvio. No hablamos de modo
metrondmicamente estricto, sino a nuestra voluntad, condicionados por el idioma, nuestra
propia forma de pronunciar, lo que queramos expresar y también los rasgos dialectales
que nos son propios. Ahora bien: esta caracteristica alcanza en el caso del parlando rubato
extremos que no se aprecian en otros sistemas ritmicos, y de ahi su especial interés en el
marco de esta tesis. Con mas razén considerando que este sistema ritmico es

predominante precisamente en la zona moldava (Sandu 2006: 102).

Este sistema ritmico, ademas de ser el mas utilizado en la zona moldava, se
encuentra en creaciones que combinan voces e instrumentos o solamente instrumentales
como son algunas doinas pastoriles, algunos cantos funebres (bocef), los recitativos
épicos de las baladas, tanto en canciones silabicas como melismaticas, en canciones a
solo (como son, de hecho, las que se conocen como los géneros de la doina, la balada y
las conocidas como cdntece propriu-zise y bocete) pero también en canciones de grupo,
como ciertos cantos rituales y villancicos recientes (Oprea 2002: 232, 233). En definitiva
aparece en géneros donde cada individuo improvisa de manera libre un tipo de recitativo
hablado para expresar el dolor por algun tipo de pérdida o lamento. La doina es de
tematica variada en la que el intérprete expresa nostalgia. Marian-Balasa (2011: 57) le

atribuye a la doina una procedencia latina del “verbo doleo = sufrir, llorar” 6°.

% “Doina, nume dat in general cantecelor noastre populare cu un text trantind subiecte de dor, de jale. Numelui i se

atribuie o origine latina, facandu-1 sa derive de la verbul doleo = a suferi, a jéli, de unde dolina sidoina” (Marian-Bélasa
2011: 57).
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En otras zonas de la geografia rumana la doina es llamada también hore lunga,
hore cu noduri, horea de jale, cantec lung, indelungat, prelungat, prelungit, significando
canto largo o alargado al que también hace referencia Enescu con la indicacion cantando
largamente en varias de sus obras. Marin Marian-Balasa (2011: 61) se refiere a la doina
como una de las obras libres de pulso ya que la division del pulso no se puede hacer de
manera regular y uniforme®’. En este sistema ritmico, se podria decir que “la creacion se

confunde con la interpretacion” %8 (Sandu 2006: 16).

A pesar de que este sistema ritmico aparece en canciones cuya forma
arquitectonica se considera libre por la elasticidad caracteristicas de estos géneros, como
la doina, la balada, el bocet (Oprea 2002: 235), este sistema ritmico se organiza en
realidad en funcion de la proporcion entre las unidades de tiempo de las silabas cantadas,
en el conjunto de una creacion y de una manera determinada de interpretar, donde “las
prolongaciones del sonido o su acortamiento, como también otras proporciones entre las

duraciones, son mas bien sistematicas que caprichosas™®® (Oprea 2002: 232).

Tanto Comisel (1967: 142) como Oprea (2002: 232) sostienen que este sistema
ritmico es confundido errébneamente con un “ritmo libre”, pero es libre solo en apariencia,
ya que el parlando define los rasgos del sistema en su vinculacion con el giusto silabico’”
(Oprea 2002: 232) poniendo en evidencia su union con la prosodia, con la estructura, la
dimension y — muy importante para esta tesis — los acentos de las silabas dentro del verso
(Comisel 1967: 142). La teoria de Emilia Comisel refuerza la idea de que este sistema
ritmico tiene un origen en una fase ancestral en la ritmica del habla, mantenida en algunos
estribillos irregulares (1967: 142) pero se acaba generando una discrepancia temporal y
de prioridades al afirmar parrafos anteriores que las melodias con una ritmica rubato
provienen del giusto sildbico, donde la misma pregnancia ritmica y la continuidad de la
ejecucion han sido aflojados, debido a una interpretacion rubato, cuando se imponen

nuevas proporciones temporales entre las duraciones y la melodia es enriquecida con

87 “4mpirtirea in tact nu o putem face in mod regular si uniform [...] o putem numara intre compozitiile libere de tact”

(Marian-Balasa 2001: 61).

88 «Folclor, creatia se confundi cu interpretarea” Gheorghe Oprea cit. en (Sandu 2006: 16).

89 “Sistemul parlando-rubato este numai in aparenti liber; succesiunea duratelor nu este intimplatoare, ci se organizeaza
in functie de raportul dintre unitatile de timp ale silabelor in cadrul unei anumite creatii $i de modul de interpretare;
astfel, lungirile siscurtarile, precum si alte raporturi intre durate, suntmai curand sistematice decat capricioase” (Oprea
2002: 232).

7 “Denumirea de ritm parlando-rubato a fost, uneori, substituiti sau confundati cu cea de ritm “liber”; dar tocmai
termenul parlando defineste mai clar inrudirea sa cu giusto-silabicul” (Oprea 2002: 232).
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ornamentos y melismas (Comisel 1967: 142). Es dificil precisar el recorrido historico de
estos dos sistemas ritmicos que comparten la silaba como el elemento ritmico comun, y
no es posible identificar si fueantes el giusto silabico y se acabo diluyendo en el parlando
rubato o si mas bien en un comienzo existio el parlando rubato que podria justificarse de
manera mas clara con las riquezas dialectales de caracter entonacional o de la ritmica de
las palabras y hubo un momento, al igual que la lengua rumana que los han llevado hacia
una necesidad de mayor igualdad en la duracion de las silabas, por lo tanto igualdad entre
las duraciones de los sonidos en musica. Lo importante es que el término “parlando”
indica la relacion orgénica entre el ritmo y el verso, su adherencia con la palabra y el
“rubato” representa el desarrollo de la melodia en un movimiento ritmicamente irregular
(Comisel 1967: 142). Bartok dice que el “parlando indica que las duraciones no pueden

ser entendidas en el sentido estricto como los de baile” (Comisel 1967: 142).

Es Bartok quien formula los primeros principios de organizacién de este sistema
ritmico mencionando que “cada corchea corresponde a una silaba del texto” pero “el
esquema [octosilabico] aparece muy cambiado mediante una ejecucion rubato”’! (cit. en
Oprea 2002: 232). Gheorghe Oprea fue especialmente atentoa describir las caracteristicas
que explican el caracter rubato generado por este sistema ritmico tan vinculado con la
palabra y con las posibles variantes en la pronunciacion. Una de las caracteristicas es la
disminucion o prolongacion de las duraciones debido a que el intérprete puede acortar
ciertas silabas finales, asi como precisa Oprea (2002: 233), existiendo una gran variedad
en este sentido en el género cantec propriu-zis, ya que cualquier silaba puede ser alargada
o acortada, elemento que puede generar otras proporciones entre las duraciones 1:3, 1:4
1:5 u otras. Este es uno de los rasgos distintivos con respecto al giusto silabico, que tenia
unas células ritmicas fijas, generadas a partir de dos figuras temporales “que generan una
asimetria ritmica en la que la unidad larga tiene el doble de duracion que la corta”

(Comisel 1967: 143). Aunque las unidades ritmicas de base en este sistema son, como en

"l “Formularea pentru prima oara a unor principii de organizare ii apartin lui Béla Bartok; “fiecare optime corespunde
unei silabe de text” — subliniaza el —iar “schema (octosilabicd n. n.) este mult schimbatd printr-o executie rubato” tot
Bartok atrage atentia asupra incadrarii ritmice tinand seama de gruparea binara a silabelor.” (Oprea 2002: 232). En la
nota a pie de pagina de Oprea, se especifica que este comentario de Bartok aparece en el Dialectul Romdnilor din
Hunedoara Ethnographia, Budapesta 1914, incluido en Scrieri marunte despre muzica populard romdneascad, adunate
si traduse de C. Brailoiu, Bucuresti, 1937; es importante destacar que las palabras de Bartok aparecen en un texto cuyo
contenido trata precisamente sobre los aspectos dialectales de Hunedoara. La mencién al esquema octosilabico, afiadida
por Oprea con el proposito de clarificar algo que aparentemente se habia quedado algo ambiguo en las palabras de
Bartok, es interesante si pensamos que no se trata del esquema estructural del verso, sino del esquema ritmico, ya que
anteriormente habla de corcheas, esto cobra otro significado.
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el giusto sildbico, fundamentadas en dos unidades de tiempo en proporcion 1:2
(habitualmente anotadas con las figuras de corchea y negra; Oprea 2002: 233), en este
sistema ritmico, debido a la pronunciacion, las longitudes son més variadas. La sensacion
dilatada del parlando rubato acaba generando figuras mas largas con puntillo, blancas,

redondas o mas pequefias como las semicorcheas u otras figuras intermedias (Oprea 2002:
233).

La ritmica de los cdntece propriu-zise presentan los diferentes estados del paso del giusto
silabico al parlando rubato, de la aceleracion a la ralentizacion de ciertos pasajes, a la
modificacion del perfil general del ritmo mediante el caracter sistematico de las
prolongaciones (menos frecuentes los acortamientos), llegando a la forma del rubato
auténtico, obtenido mediante las aumentaciones y disminuciones non sistematicas. Las
series ritmicas anotadas por Brailoiu para el giusto silabico se enriquecen mediante el

parlando rubato, el nimero de las posibilidades siendo ilimitado’ (Oprea 2002: 235).

Gheorghe Oprea indica también la existencia de ligeras prolongaciones o
acortamientos de caracter improvisado que se anotan con simbolos especiales: — para las
prolongaciones y ~ para los acortamientos’3. Son frecuentes en este sistema ritmico donde
pueden tener un caracter constante o aparecen a veces con una funcidon puramente
expresiva, pero en sitios donde permite la tradicion (Oprea 2002: 233). No creo que sea
una cuestion de permisividad de la tradicion para generar ciertas modificaciones de la
agbgica en este entorno de las canciones rurales, ya que parto de la idea de que cuando
ellos crean e interpretan este tipo de canciones no tienen consciencia de regularidad
metronomica, de pulso, de breves y largas ni mucho menos de reglas exactas de
versificacion ni de pies métricos tan siquiera. Defiendo laidea de que estamos intentando
a posteriori encuadrar de alguna manera este tipo de muisica con estas caracteristicas tan
peculiares, a nuestro entender, en las normas de la musica erudita que ha ido circulando.
Parece que para nosotros la idea de que las duraciones musicales tengan proporciones

diferentes, y no encajen en nuestro sistema ritmico tradicional no nos encajan bajo ningin

72 “Ritmul cAntecelor propriu-zise, in ansamblu, prezinti diferite stadii ale trecerii de la giusto-silabic la parlando-
rubato; de la grabirea sau rarirea unor pasaje, la modificarea profilului general al ritmului prin caracter sistematic al
lungirilor (mai rar al scurtarilor), ajungdmdu-se apoi la forma rubato cea mai autenticd, obtinutd prin augmentarile si
diminuarile nesistematice. Seriile ritmice notate de Brailoiu pentru sistemul giusto-silabic se imbogatesc in parlando-
3 En Constantin Briiloiu podemos encontrar este simbolo ~ haciendo referencia a notas de paso con funcién de
rellenar, sin demorarse, es decir se pueden entender como sonidos mas ligeros y sin peso. “also it is expressed in the
discretion of their appearances and their negligible weight (indicated below by the sign ™). Most often their purpose
is merely that of ‘passing notes’, called on to fill, without lingering [...]” (Brailoiu 2009: 249).
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concepto y necesitemos generar reglas “de sistema” para que no se nos descuadre lo que

sabemos.

Algunas caracteristicas del parlando rubato son compartidas con el giusto sildbico
como la organizacién en células binarias que corresponden con los pies métricos del
verso. Estas células elementares constituyen, al igual que el giusto silabico, grupos
compuestos (las llamadas dipodias) y las frases ritmicas son exasilabicas y octosildbicas.
Oprea nos recuerda que también en el parlando rubato el acento recae sobre la primera

silaba de la célula binar, por lo tanto, afecta normalmente alas células con nimero impar

(Oprea 2002: 233). Sin embargo,

ademas de estos acentos métricos (periddicos), cuya intensidad es aproximativamente
igual (a pesar de que algunas alturas o duraciones pueden determinar una diferenciacion
en este punto de vista también en otros sistemas), son marcados algunos acentos con una
funcion expresiva, tanto en la ritmica del recitativo, y atin mas en la melismatica. Existen
numerosos pasajes en los que la diferenciacion cualitativa (en funcién de los acentos)
pierde su llamativa caracteristica propia de otros sistemas; el discurso musical no se
fragmenta en células binarias, sino que tiene una respiracién mas larga, que no obedece a

la encorsetacion métrica (Oprea 2002: 235)74,

Esta emancipacion de la regularidad ritmica fue evidenciada también por Emilia
Comigel (1967: 146), que observo como, ante la falta de acentos periddicos, el énfasis
expresivo generado por la interpretacion hace que cada sonido aparezca ligeramente

empujado sin que a menudo se note alguna diferencia de acento.

Otra caracteristica comun entre estos dos sistemas ritmicos, que mencionaba
también sobre el sistema ritmico giusto silabico, es la indivisibilidad de las unidades de
tiempo, produciéndose solo melismaticamente, pudiendo encontrar esta informacion
tanto en Gheorghe Oprea (2002: 233) como en Emilia Comisel (1967: 143). Un rasgo
distintivo de este sistema ritmico es, de hecho, que la prolongaciéon de unas silabas es
acompafiada muchas veces dericos disefios melismaticos (Oprea 2002: 234). Encuentro

fascinante, en este sentido, que la duracion de las silabas que analizaba en la voz moldava

7# “pe langa accentele metrice (periodice), a ciror intensitate este aproximativ egali (cu toate ci unele inaltimi sau
durate pot determina o diferentiere din acest punct de vedere siin alte sisteme), sunt marcate anumite accente cu rol
expresiv, atdt in ritmica recitativului, cat mai ales in cea melismaticd. Existd numeroase pasaje in care diferentierea
calitativd (in functie de accente) isi pierde din pregnanta caracteristica altor sisteme, discursul muzical defragmentandu -
se prin celule binare, ci avand o respiratie mai largd, ce nu tine seama de incorsetarea metrica” (Oprea 2002: 235).
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con el ejemplo de Maria Serman observado en el cap. 1 las silabas acentuadas y
pronunciadas mediante saltos a tonos superiores eran pronunciadas de forma tan alargada

que parecian melismas.

Anteriormente mencionaba que este sistema ritmico se encuentra en doinas’>

y
algunos cantos flnebres (bocef), ademas de los recitativos épicos de las baladas. Lo que
tienen en comun estos géneros es estar construidos con una base en el recitativo, con todas
las implicaciones y la vinculacion del importante rol que la pronunciaciéon desempeiia.
Hablar de recitativo entendido dentro de los sistemas ritmicos de la musica folklorica
rumana es recordar la presencia del recto tono en esas canciones, ya que juega un papel
fundamental. Un ejemplo de ello es la estructura de la doina, en la que tanto en la parte
introductoria como en el final se intercalan fragmentos en recto tono con pasajes
melodicos (Oprea 2002: 493). Ademas de esta caracteristica, en las melodias basadas en
recitativo predomina la célula pirrica (Oprea 2002: 234; Comisel 1967: 146). Pero eso no
significa que la forma deinterpretarlo sea regular en cuanto a la duracién y encuentro este
ejemplo, que habia utilizado anteriormente al explicar el recto tono, esclarecedor este

sentido:

Ejemplo 5. Ejemplo de recto tono (fragmento). Transcripcion de Eugen Petre Sandu’®.

En este caso, las corcheas presentan una duracion ligeramente diferente. Es decir,
que la presencia de los grupos creados por células pirricas en el comienzo es solamente

para facilitar las transcripciones y a la vez la lectura de la partitura a posteriori.

Como ambos sistemas ritmicos son ritmos generados a partir de las duraciones
silabicas, en el parlando rubato al igual que en el giusto silabico, la corchea representa la

unidad minima, teniendo la duracion comparable al deuna silaba en el habla normal; pero

5 “Doina, nume dat in general cantecelor noastre populare cu un text trantind subiecte de dor, de jale. Numelui i se
atribuie o origine latina, facandu-1 sa derive de la verbul doleo = a suferi, a jéli, de unde dolina sidoina” (Marian-Bélaga
2011: 57).

78 En el recto tono observamos la linealidad de la entonacién y un ritmo de duraciones inciertas, alargadas al comienzo
mediante el simbolo ~y acortadas  creando por lo tanto una sensacion de alargamiento (en los primeros sonidos del
primer compas). Ejemplo cit. en Eugen Petre Sandu (2006: 202).
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es importante sefalar que en el parlando rubato la velocidad metronomica difiere

notablemente en funcion del género, zona o intérprete (Oprea 2002: 233).

Ademas del rubato generado por la voz existe también el rubato instrumental,
proveniente del ambiente pastoril. Las doinas son tocadas normalmente por la flauta
pastoril, la gaita o el bucium, siendo mucho mas ornamentada que la doina vocal (Oprea
2002: 237). En este caso, se alternan valores ritmicos diversos, muchos de ellos en grupos

de sonidos mas breves (Oprea 2002: 237), como en el caso del siguiente ejemplo:

Ejemplo 6. Rubato instrumentaly disefio ritmico (Oprea 2002:237).
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En las canciones que combinan la voz con el acompaiamiento instrumental
(generalmente un solo instrumento como la flauta pastoril o el bucium), se genera un
formato especial de rubato vocal-instrumental provocado por la union de los dos
instrumentos que acaban generando una textura heterofonica, como en el caso expuesto

por Oprea (2002: 236) del bocet de Bucovina en el ejemplo de abajo.

Mediante la interpretacion rubato de dos fuentes sonoras de una misma linea melodica,
las series ritmicas son en algunos casos diferentes; ademas de las particularidades
ritmicas, derivadas de una técnica especifica de ejecucion, la flauta pastoril evita dos de
las células entonadas inicialmente por la voz, que, en algin modo, anticipa la

simultaneidad que sigue (Oprea2002: 236).

Ejemplo 7. Heterofonia bocet Bucovina (Oprea 2002: 236).

_

(Alexandru, Tiberiu - Instrumenteie muzicale ale
poporului romdn, Bucuresti, 1956, pag. 185).

Fluier -
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Las definiciones clasicas del concepto de heterofonia tienden a concentrarse en la
dimension melddica. Es éste el caso, por ejemplo, de Adriana Arcu, que haciendo
referencia a Clemensa Liliana Firca describe la heterofonia como “la produccion
simultanea de una linea melddica y sus variaciones, mas o menos parecidas”, como una
textura monofonica muy compleja o una monodia en un estado difuso (Arcu 2011: 41)77.
En realidad, la ejecucion rubato de una misma linea melddica por dos fuentes sonoras
distintas acaba generando también importantes desajustes ritmicos. El sonido no se
produce de forma simultdnea. En el caso del Ejemplo 7, la flauta ademds tiene mas
facilidad por afiadir otras notas de adorno, lo que contribuye a la diversificacion de la

estructura ritmica.

3.5 Las repeticiones silabicas en el ritmo de los nifios

A los pocos meses, recién nacidos, empezamos a juguetear con nuestros labios, con
nuestra lengua y nuestros dientes, y acabamos asi creando fonemas y combinaciones de
silabas con caracter repetitivo (ma-ma, pa-pa). “Semejantes palabras no tienen desde un
comienzo un sentido propio, sino que el sentido se lo dan los adultos” (Puscariu 1994:
181). Estas repeticiones de fonemas recuerdan a las palabras con aspecto onomatopé€yico
que parecen convertirse en juegos ritmicos creados por las rimas de los fonemas finales
y por el ritmo de la acentuacion. Por la necesidad de la rima, tienen como elemento
caracteristico la intercambiabilidad de los fonemas iniciales (como en cioc- boc, ciuru-
buru, talmes- balmes (Puscariu 1994: 182). Una accion propia de la primera infancia que
también atrajo la atencion de Gheorghe Oprea, quien evidencio esta idea de unas silabas

sin sentido nocional;

Modifican y después desfiguran las palabras, deshaciéndolas lo maximo posible de su
sentido propio, real y racional, artificializandolas o creando simplemente formas de
palabras o filas de silabas o sonidos onomatopéyicos sin sentido y sin otro propdsito que

el de la sonoridad y ritmo, inventadas para la satisfaccion de la necesidad de placer

77 “Consisting of the simultaneous production of a single melodic line and its variations, more or less alike, as an effect
of change, or imagination of the performers. Such a texture can be regarded as a kind of complex monophony, or
monody in a diffused state” (Arcu 2011: 41).
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sensorial y vivencia en el irreal y la fantasia propia del desarrollo psiquico de esa edad’®

(Oprea 2002: 276).

La primera referencia sobre las creaciones infantiles data del 1718, en las que
Anton Maria del Chiaro describe los juegos de los nifilos de Wallachia (Oprea 2002: 273).
En 1905 el poeta y ensayista Alexandru Bogdan’?, especialmente atraido por los aspectos
ritmicos, anota los acentos de las palabras pronunciadas por los nifios en sus juegos
(Oprea 2002: 273). Pero es Constantin Brailoiu el que estudia en profundidad las
canciones de los niflos, en las que observa unas caracteristicas propias, elementos que las
diferencian de los ritmos de las canciones de los adultos (Comisel 1967: 166). A
diferencia de los ritmos anteriores, aunque “solo se manifiesta en estrecha vinculacion
con la palabra (es un ritmo vocal)’3?, estos ritmos “no implican necesariamente la musica;
pueden existir separados de alguna melodia, incluso cuando se adaptan a alguna”®!
(Brailoiu 2009: 206). A pesar de que la existencia de sonidos méas largos pueda generar
sensacion cuantitativa, en la que las largas duren el doble que las cortas, las
investigaciones prueban que las duraciones no derivan de ninguna manera de la naturaleza
de las silabas. Su brevedad o longitud no tiene otra razén que el espacio que ocupan estas
silabas en formaciones ritmicas que uno podria decir que son preestablecidas®? (Brailoiu
2009: 207; Oprea 2002: 208)83. Oprea justifica estas formulas preestablecidas mediante
la inmutabilidad del acento dentro de las estructuras ritmicas teniendo en cuenta los
diferentes idiomas. Es posible pensar que se hayan transmitido las mismas canciones de
generacion en generacion entre los diversos poblaciones del mundo o es posible que se
hayan elegido las palabras y silabas adecuadas para cumplir esas formulas ritmicas,
aunque pensar en formulas ritmicas preestablecidas parece tener en el fondo la idea de

que los nifos tengan los conocimientos adecuados para amoldar las palabras a esas

8 “Modifica si apoi desfigureazi cuvintele, desfacindu-le cat mai mult de sensul lor propriu, real si rational,
artificializdndu-le sau creand, pur si simplu, forme de cuvinte in siruri de silabe sau sunete onomatopeice fara sens si
fara alt scop decat cel de sonoritate si ritm, ndscocite pentru satisfacerea nevoii de placere senzoriald si de trdire in
irealul si fantezia proprii dezvoltari psihice a varstei respective” George Breazul cit. en (Oprea 2002: 276).

7 (Wikipedia 2021a).

80 «“Nu se manifestd decat in strdnsa legaturd cu cuvéntul (este un ritm vocal)” (Comisel 1967: 166).

81 “They are vocal rhythms, but they do not necessarily involve music: they exist apart from any melody, even if they
often adapt themselves to one” (Brailoiu 2009: 206).

82 «“Examination proves that the durations do not in any way derive from the nature of the syllables. Their brevity or
length has no other reason than the place occupied by these syllables in a rhythmic formation that one would say was
pre-established and into which the word fits according to numerous and varied methods” (Brailoiu 2009: 207).

8 «Ritmul este vocal, dar nu implicd muzica; duratele nu provin in nici un fel din natura silabelor. Scurtimea sau
lungirea lor nu are altd justificare decat locul pe care-1 ocupa aceste silabe intr-un dispozitiv ritmic, care s-ar parea a fi
prestabilit”. Constantin Brailoiu cit. en Gheorghe Oprea, Folclorul Muzical Romdnesc (2002: 208).
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estructuras ritmicas, es decir, es como si ellos fueran conscientes de que tienen que crear
silabas con el proposito de amoldarse a una proporcion equivalente a dos corcheas, sin
embargo, asi como también Brailoiu comenta (2009: 206), la presencia de un sistema
ritmico no tiene porqué implicar conocimiento. Por lo tanto, los nifios han creado esos

ritmos sirviéndose solo de la ritmica de las palabras.

Estas canciones tienen diferentes finalidades: terapéuticas, para que a los nifos se
les pase el dolor; para referirse a plantas, insectos, pajaros y otros animales, asi como a
diversos objetos; para que cambie el tiempo, para que llueva o simplemente para
acompaifiar el juego, siendo importantes también las ligadas a algunas citas del calendario,
especialmente el ritual navidefio y la llegada de la primavera (Oprea 2002: 275). Oprea
anade que estas canciones vienen acompafiadas de un “conglomerado de gestos, datos,
informaciones, fragmentos de frases, versos de diferentes procedencias (vida en familia,
escuela, la creacion de los adultos), de donde deriva el caracter heterogéneo de estas
manifestaciones”®* (Oprea 2002: 274). En efecto Brailoiu sostiene esta misma idea de que

el repertorio de los nifios estd contaminado por la musica de los adultos de su entorno
(Brailoiu 2009: 206).

Este sistema ritmico no implica en todos los casos lo que podriamos entender por
melodia ya que puede ser “recitado o cantado - sobre una melodia extremadamente
simple, arcaica” (Comisel 1967: 166)%. Esa melodia simple y arcaica a la que hace
referencia Comisel es la pendulacion sobre dos sonidos, por ejemplo, la bitonia sol y mi
(16% de las canciones) o la bicordia la- sol (15%). Se dan melodias més complejas, en
las que intervienen varios sonidos en tricordias (19%) y tritonias (9%), pentacordias y
hexacordales (4,5%) incluso heptacordales (2%); no obstante, el 21 % de las canciones
aparecen recitadas®®. Oprea precisa que se trata de un ritmo vocal que no implica
necesariamente la musica, pero yo afadiria que, al ser recitadas, dependen de las alturas
que pueda generar la entonacion del habla, creando de esta forma otra zona dondeel canto

y el habla no esta del todo definido. Debido a esta recitacion, que al igual que el habla

84 “conglomerat de gesturi, date, informatii, franturi de fraze, versuri etc. de surse diferite (viatd de familie, gcoala,

creatia adultilor), de unde deriva caracterul eterogen al manifestarilor.” (Oprea 2002: 274).

85 «Acelasi vers poate fi recitat sau cintat (bineinteles pe o melodie extrem de simpla, de facturd arhaicd) si este strins
legat de actiune, de migcare”. (Comisel 1967: 166)

% Los porcentajes aparecen en George Oprea (2002: 280).
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puede utilizar incluso un mismo sonido, se dice que ésta es la razon de por qué Bartok

penso que los nifios no tenian canciones (Brailoiu 2009: 206).

Ejemplo 8. Melc, melc, codobelc.Ejemplo de bicordia sol-mi, extraido de Gheorghe Oprea (2002: 283).
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Melc, melc, co-do belc, Scoa-te coar-ne do-e resti Si te du la  bal - ta 51 te du la Du-na re

Ejemplo 9. Varias canciones de nifios. Extraidos de Emilia Comisel (1967: 169), Gheorghe Oprea (2002:
209)y Emilia Comisel (1967: 169), respectivamente.

5 = =
Yy T p - o p
¢ — = o -

Vi-ne ra-ta de-la bal-ta Ca e méi-ne Sar-ba-toa-re  A-la, ba-la, por-to-ca-la
Cu co-di-ta re-te-za-ta
Los intervalos que pueden generar estas canciones son de 2* mayor, 3" menor, 3?
mayor, 4* justa y 5% justa, produciéndose una jerarquizacion de los sonidos dependiendo

del lugar, el nimero, la duracion, el acento o la altura (Oprea 2002: 281).

Sobre la versificacion de este sistema ritmico Oprea distingue dos sistemas de
versificacion: “un sistema silabico (determinado por el nimero de silabas, iguales en
duracion) y un sistema cuantitativo, que, segun la opinion de los especialistas (5, 29)
mantiene huellas de un antiguo sistema lingiiistico de la poblacion autdctona antes de la
rumanizacion, ya que las silabas conocen diferencias cuantitativas (largas y breves)”8’
(Oprea 2002: 278). Que el idioma rumano sea percibido como un idioma cuyas silabas
son iguales en duracion parece que acaba siendo lo que genera discordias a la hora de
justificar la proveniencia de este sistema ritmico. Estas contradicciones se dan en un
mismo autor al hablar en primer lugar sobre la naturaleza silabica y las silabas iguales del
rumano y a continuacion reconoce la existencia de silabas mas largas o breves, de factor
cuantitativo. Si bien este es uno de los ritmos que podria entenderse que se genera
directamente del ritmo del habla, pasajes como los de Emilia Comisel acaban

complicando mas la cuestion al decir que en algunos versos (recitados o cantados), la

87 «Copiii utilizeaza dou sisteme de versificatie proprii; un sistema silabic (determinat de numarul de silabe, egale ca
duratd) si un sistem cantitativ, care, dupa opinia specialistilor (5,29) pastreaza urme ale unui stravechi sistema lingvistic
al populatiei autohtone inainte de romanizare, deoarece silabele cunosc deosebiri cantitative (lungi si scurte)” (Oprea
2002: 278).
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duracion de las silabas aparece prolongada (negra); la prolongacion es de naturaleza
ritmica, ya que “en nuestro idioma no existen silabas largas o cortas”®® (Comisel 1967:
167). La naturaleza ritmica aqui no deja de abrir un gran interrogante y parece sostener la
idea de que los nifios al cantar tienen que inventarse las canciones para que cumplan si o
si con un ritmo determinado, predeterminado y preestablecido. Sin embargo, que facil
resulta pensar que este tipo ritmico venga generado por la entonacion, el ritmo de las

palabras y la pronunciacion en si mismo.

Los versos estan constituidos desde 2 a 13 silabas, siendo las mas frecuentes de 6
y 8 (Comisel 1967: 166; Oprea 2002: 278). Los acentos métricos coinciden con los
acentos del habla y las series ritmicas suelen comenzar con una silaba acentuada como
los grupos de silabas (Oprea 2002: 178, 279; Comisel 1967: 167-168). Estan organizados
en grupos de dos silabas, o en algunos casos también tres, de modo que podria entenderse
como una subdivision binaria o ternaria; las transcripciones que se han realizado casi
siempre han optado por la corchea como unidad de pulso, aunque también ha habido casos

de anotaciones con negras (Oprea 2002: 279).

En Unica, doica, treica, palca, la correspondencia entre el ritmo de las palabras
que vienen agrupadas en 3, 2, 2, 2 silabas, en las que el acento de la palabra coincide
siempre sobre cada primera silaba de cada grupo, la correspondencia con el ritmo
indicado en la partitura es evidente. Es la combinacion entre la acentuacion y el numero
de silabas en u-ni-ca lo que genera el ritmo de tresillo, en contraposicion con las demas
palabras de dos silabas con acento también sobre la primera silaba, pero que en la
pronunciacion producen un ritmo que se percibe algo mas lento que el tresillo inicial,

transcrito en este caso por la célula pirrica.

Ejemplo 10. Unica. Transcripciéon de Gheorghe Oprea®°.

3=

(U-ni-ca, doi-ca, trel-ca, pal-0)

8 <4n unele versuri (recitate sau cintate), durata silabelor apare alungitd (patrimea); lungirea este de naturd ritmica,

deoarece in limba noastra nu exista silabe lungi si scurte” (Comisel 1967: 167).

% Traduccion de los versos: Un, doi, trei son las cifras uno, dos, tres y continuando la serie seguiria cuatro que se
pronuncia patru, pero en la cancion es sustituido por palca, que significa ramita empleada para golpear. Por otro lado,
unica significa unico, siendo el sufijo —ca utilizado para completar la rima interior de las palabras. Estos ejemplos estan
citados en Gheorghe Oprea (2002: 210).
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En el caso de Unica, doica, pe unu, pe doi la distribucion de los acentos obliga a
la formacion de la anacrusa sobre la silaba pe y la pronunciacion es la que genera esa

sensacion de apresuramiento en las semicorcheas.

Ejemplo 11. Unica. Transcripcion de Gheorghe Oprea (2002:210).

—i—= 2 et

[E_f_-u.r-:n, do -1-ca, pe u- nu, pe dnﬂ ¢

Es el caracter onomatopéyico de cioc, boc, treci la loc lo que explica el ritmo de
corchea y silencio ya que en rumano tanto cioc como boc indican golpes. Es por eso por

lo que aparecen cortas y secas y podriamos imaginar un acento muy fuerte sobre las

primeras dos silabas mientras las pronunciamos muy cortas.

Ejemplo 12. Cioc, boc, treci la loc. Transcripcion de Gheorghe Oprea (2002:210).

Y S B )
e, b el & B9 s

Aunque Brailoiu comenta que es de preferir la utilizacion de las pausas de
corcheas en vez de un sonido representado con una negra (Brdiloiu 2009: 221) en la
transcripcion de las canciones, probablemente depende de cada caso en particular. La
pronunciacion de las silabas cioc, boc al tener esa sensacion de golpe puede ser idonea
esa representacion. Esta observacion es relevante porque me interesa demostrar el
impacto que la pronunciacion tiene en la creacion de los ritmos y precisamente por el
factor contrario a este ejemplo, del que se entiende una imitacién corta onomatopéyica,
la transcripcion representada por una negra si indicaria una silaba alargada en la
pronunciacion. Tal es el caso de melc, melc, significando caracol, y mediante una
pronunciacion mas blanda podemos entender la representacion de la lentitud del caracol
al deslizarse sobre la tierra mientras que estiramos la vocal e. La pronunciacion acaba

siendo mas lenta y las figuras méas idoneas para representar estas silabas acaban siendo

las negras.

Ejemplo 13. Melc, melc, codo belc.

h } p—

T I | I
P —| —1
~ =
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Melc, melc, co-do belc.
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Si todos los etnomusicologos mencionados antes sostienen que este ritmo esta
vinculado al movimiento, yo pondria el énfasis también en las repeticiones del
movimiento y también de las palabras. Y esa repeticion, a menudo sutilmente variada,
esta presente desde los primeros dias de vida. Pensemos en la repetitividad del
movimiento de la cuna, a menudo acompafiado por canciones que se inspiran en esa

misma periodicidad, con interesantes variaciones, como en el caso del Ejemplo 14:

Ejemplo 14. Liu-liu, nana en una transcripcion de Ghizela Suliteanu (2000:39).

A ~ -, -

1”4 1 n .
N—h— N —N—t—N | —N— 1‘3xx. r 20 :i
IN 1 ) 1 1 1 1 r
ki
- - - \J
Liu liu liu liu, pu-iu ma-mi, Liuliuv liu liu lin
A quau u du A
A
Y A A N
£
etc.
A a a a, a a a,

Este ejemplo presenta la transcripcion de una cancion para los nifios sin ser creada
por los nifios. Se trata de una nana recopilada por Ghizela Suliteanu que pertenece al
pueblo natal de Enescu, Liveni, en la cual podemos observar repeticiones silabicas,
ritmicas y de entonacion. Ademas, se da una abundante utilizaciéon del yambo corchea-
negra, por lo tanto, una célula ritmica compuesta por dos unidades temporalmente
distintas pareciendo imitar justo el movimiento de la cuna al mecerse. Es posible
distinguir ademds una pendulacion entre los dos sonidos fa-mi, al igual que en las
canciones de los nifios y Constantin Brailoiu ya menciona este factor al decir que existen
canciones para los nifios en las cuales los adultos intentan imitar a los nifios con el

proposito de hacerse mas entendibles (Brailoiu 2009: 206).

3.6 Ritmo vocal adaptado a los pasos ceremoniales

Este sistema ritmico no parece haber sido de los mas analizados y la produccion
académica sobre ¢l no abunda. Sus semejanzas a los sistemas ritmicos giusto silabico y
parlando rubato no han invitado a profundizar en él. En tiempos recientes, Uinicamente
Gheorghe Oprea lo menciona, en su Folclorul muzical romdnesc (2002: 238-239),
dedicandole dos escasas paginas, partiendo de los estudios de Traian Marza, que lo

identificd como un tipo especifico dentrodela ritmica popular rumana (Oprea 2002: 238).
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La caracteristica principal de este sistema ritmico es que la interpretacion de la
voz se adecua a los andares ceremoniales, con un caracter predominantemente mas lento
que los sistemas ritmicos observados en las paginas precedentes. Aqui las pulsaciones
ritmicas van a la par que la velocidad de los pasos y a menudo las transcripciones
evidencian que la propia acentuacion es uniforme y repetitiva. En este sistema ritmico el
pulso toma forma de figuracion de negra como se puede observar en el ejemplo siguiente,

de Emilia Comisel.

Ejemplo 15. Ritmo vocaladaptado a los pasos ceremoniales. Transcripcion de Emilia Comisel (cit. en
Oprea 2002:239).

row

¥ 5 =

P LJLLil ) ipuif o

Siendo un ritmo vocal, se combina la melodia, el verso y los pasos ceremoniales
siendo especifico en algunas canciones como cdntecul cununii de la seceris, cantecul
ceremonial de recrutare, algunas canciones de boday funeral (Da pietrecut y Cantecul
bradului, en Brailoiu 2009: 292) y algunos villancicos. También aparece en Lioara,

Lioara, propio de los festejos de primavera.

3.7 Ritmo de baile de los ensambles populares

Laimagen tradicional delos bailes populares rumanos que se tiene fuera de Rumania esté
muy ligada a la popularidad de las piezas de Bela Bartok y en particular de las 6 danzas
populares rumanas, que proceden principalmente de la zona de Bihor (Maruntelul,
Poarga, Pe Picior son bailes propios deesa zona) mientras que Joc cu bdta y Buciumeana
son de Torda, Aranyos. En realidad, la variedad de las danzas populares rumanas es
mucho mayor. En la zona moldava, en particular, los bailes mas caracteristicos son Hora
mare, Botosanca, Rata, Taraneasca, Trandafirul, Coasa, Tardaselul, Coragheasaca,
Batuta, Arcanul y Trilisesti (Oprea 2002: 569); hay bailes en circulo, en circulo abierto y
por parejas, de los cuales los mas extendidos y conocidos son hora, que se baila en
circulos, braul, en forma de circulo abierto, o sarba que a pesar de tener una proveniencia

de otras zonas geograficas, parece que en Serbia y Bulgaria se le denomina Vlasko Kolo
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(baile rumano) (Oprea 2002: 568). Lo cierto es que en Rumania el término para referirse
a los bailes es joc, es decir juego. Oprea precisa que la palabra juego con sentido de baile

no se daen otro territorio de lengua roménica, siendo algo especifico de Rumania (Oprea
2002: 568).

El sistema ritmico de los bailes durante mucho tiempo ha sido clasificado dentro
del sistema ritmico divisorio, por su caracteristica preponderantemente binaria (Oprea
2002: 212) y de esta manera se refiere a ¢l Emilia Comisel (1967: 383). Este sistema
ritmico aparece como un elemento sincrético que une diferentes facetas artisticas como
los elementos coreograficos, la musica, el texto y los versos (scandate, es decir,
“gritados”, o bien cantados) (Oprea 2002: 212, 213). De hecho, en la musica de baile,
ademas de los versos propiamente cantados, en Rumania se da un modo de entonacion
scandat, haciendo referencia a un modo de cantar parecido a los gritos, pronunciando de
manera enfética cadasilaba. El diccionario explicativo de la lengua rumana (DEX) define
scandat como recitar un verso (griego o latino) “deshaciéndolo en sus diversas unidades
métricas o silabicas, leer o hablar acentuando cada palabra, cada silaba” (DEX 2009)°°.
De la no coincidencia delas diferentes combinaciones ritmicas que aparecen superpuestas

entre la voz, los instrumentos y el baile en el momento de la interpretacion, se genera la
polirritmia (Oprea 2002: 213, 567).

En la musica instrumental, las notas de valor mas largo tienden a ser acentuadas.
De nuevo, Gheorghe Oprea es explicito: “cuando las duraciones son desiguales, [los
acentos] coinciden con la pulsacion (el valor global) mas largo” (Oprea 2002: 214)°!. Esto
aporta un elemento de suma importancia tanto para diferenciarlo del sistema divisorio
como para que sirva de guia en la interpretacion de las obras inspiradas en el llamado
ritmul orhestic (literalmente “ritmo orquestal”), el sistema ritmico propio de la musica de
baile de los ensambles populares. En este caso, cuando las duraciones son desiguales el
acento cae sobre la figura mas larga, es decir que las negras son las que reciben

normalmente el acento, aunque existan varias en la misma férmula ritmica; en una serie

% «Scanda, scandez, vb. I. Tranz. A recita un vers (de obicei grec sau latin), descompunandu-I in diferitele sale unitati
metrice sau silabice; p. gener. a citi, avorbi sau a recita accentuand fiecare cuvant, fiecare silabd. A citi o fraza muzicala
accentuand timpii tari” (DEX 2009).

ol “Ritmul orhestic se caracterizeazi printr-o variati repartizare a accentelor care, atunci cand duratele sunt inegale,
revin pulsatiei (valorii globale) mai lungi” (Oprea 2002: 214).
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de corcheas iguales, el acento tiende a caer de manera periddica, pero este factor no se da

siempre (Oprea 2002: 215).

Tabla 9. Distribucién de acentosen la musica de baile (Oprea 2002:215).
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Algunas de las caracteristicas de este sistema ritmico es un tempo veloz con
estructura binaria y células en formato generalmente bicron, aunque en otras zonas
geograficas, como en la zona cercana a los Apuseni, es monocron (Oprea 2002: 214, 567).

Elvalor totalde las estructuras ritmicas, representadas por corcheas, es de 8, pero también

se dan estructuras de 6 y de 12 (Oprea 2002: 213, 214).

Con este tipo debailes se dan también unos gritos que son especificos dela musica
folclorica en Rumania que se van combinando junto con la coreografia y los demas ritmos
perceptibles del conjunto instrumental. Gheorghe Oprea habla de estos gritos a los que en
rumano se les denominan strigatura, clasificando sus acentos en funcion de los ritmos
generados por el conjunto: sobre el tiempo, sincopados o a contratiempo (Oprea 2002:
216). Aparte del ritmo de la melodia, de los versos gritados o cantados o los ritmos que
podria generar los elementos coreograficos como dar palmas, silbidos o gritos, el ritmo
delos acompanamientos no se puede dejar delado en este estudio. Se distinguen dostipos

basicos de acompanamiento que se denominan fiitura: el taranesc o marunt, es decir “de
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pueblo” o “pequenio”, y el nemfesc (ordsenesc), es decir “el aleman” o “de ciudad” (Oprea
2002: 575). Zaim Petru también muestra ejemplos y diferencias entre los diferentes tipos

de fiitura en el cimbalo de tres tipos de bailes: el acompafiamiento de la hora antiguo y

el moderno, la sdrba y la geampara®’.

En los bailes populares también son frecuentes los cambios en los grupos métricos
que pueden generar una sensacion irregular, solo que la medida conjunta de todas las
corcheas del compas no suma una proporcion irregular ya que son pares. En canciones
como Sdlcioara, Socicile o en la citada en el Ejemplo 16, Bastonul, aparecen una

alternancia de grupos de corcheas 2+2+3+3 (Comisel 1967: 388).

Ejemplo 16. Bastonul (Comisel 1967: 388).

Bastonul lslaz - T.Mopureke
N.R3dulescu

RN A G SN N ) B e R NSRS W

3.8 Sistema ritmico Aksak

Es un ritmo que pertenece a la categoria anterior, sin embargo, por sus caracteristicas
aparte es diferente tanto del ritmo divisorio como del ritmo debaile. Aunque su existencia
ha sido detectada de forma mas tardia que los sistemas ritmicos anteriores, este tipo
ritmico aparece en casi todas las provincias de Rumania. Si bien los tedricos como Dobri
Christov, Vasil Stoin y Stoian Djoudjff habian encontrado en la mitad de las canciones
bulgaras esta tipologia ritmica, en Rumania es Béla Bartok en 1938 el que, después de
tener conocimiento de este ritmo en el pais vecino, revisa sus grabaciones, para definir
que este sistema ritmico también se da en Rumania en el 5 % de las canciones®®. Aunque
segun relata Emilia Comisel (1967: 152), Bartok habria encontrado algunos aspectos

diferentes del ritmo divisorio, observando que los finales de los compases se alargaban

92 Ultimii rapsozi: Zaim Petru, edicion de Grigore Lese, Jurnalul National, Institutul Cultural Roméan

% Informacién adaptada de (Comisel 1967: 152), (Oprea 2002: 218) y (Arom 2004: 14). En Simha Arom aparece de
manera mas detallada la informacion sobre las publicaciones. Vasil Stoin, Balgarskata narodna muzika. Metrika i
ritmika (Sofia 1927) y Stoian Djoudjeff, Rythme et mesure dans la musique populaire bulgare (Paris 1931).
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“en modo zingaro” o incluso habia anotado algunas transiciones de un compas de 4/8 a
5/4 porque algunas corcheas se prolongaban. El elemento que mas me llama la atencion
es la observacion de Bartok de que la prolongacion de algunos sonidos era como la
“proyeccion en el tiempo del acento dinamico” (Oprea 2002: 220)%4. Lo cierto es que
todos los etnomusicologos coinciden en que el sonido largo es el que lleva el acento
(Oprea 2002: 220; Comisel 1967: 153; Brailoiu 2009: 136), es decir los compases no
comienzan siempre con acento, como en el caso del ritmo distributivo, siendo esta una
razén determinante para explicarnos la observacion de Bartok, de que el sonido al ser

acentuado, da la sensacion deser proyectado en el tiempo y por lo tanto parece mas largo.

En 1951 es Brailoiu el que cambia la denominacion de ritmo bulgaro en aksak,
que es como se conoce a dia de hoy, mediante la palabra turca que se traduciria por
“c0jo”??, mientras que Simha Arom (2004: 11) aflade ademas los adjetivos de “tropezado”
y “renqueado”, en definitiva, irregular. En Problems of Ethnomusicology, Briiloiu
comienza explicando las bases del ritmo divisorio para contrastar lo que ya conocemos
con las diferencias del aksak. Los compases de 5 o 7 pulsos no contradicen las reglas del
sistema divisorio, pero no son utilizadas dentro de estos compases no ofrecen en si
mismos la regularidad al no ser divisibles por dos (Brailoiu 2009: 135). Precisamente la
caracteristica principal del sistema aksak es la irregularidad generadapor estar constituido
de dos figuras temporales, una larga y una breve; es decir, el sistema ritmico aksak
también es bicron, a diferencia del sistema ritmico distributivo que es monocron, donde
a cada pulso le corresponde una sola figura de duracion. Esta desproporcion ritmica, a
pesar de la subdivision interna, presenta una proporcion irracional entre sus dos figuras,
es decir 2:3 o0 3:2 (Oprea 2002: 219; Comisel 1967: 153), siendo este elemento lo que le
confiere ese cardcter de ritmo cojo, asimétrico. La repeticion de estos patrones métricos
de un conjunto de 2, 3 o mas figuras desiguales crea la posibilidad de generar una
prediccion que percibimos como compases binarios o ternarios u otras combinaciones.
Es Emilia Comisel la que pone énfasis en el caracter repetitivo de este sistema ritmico

que acaba generando series 0 “Kolo” ritmicos (Comisel 1967: 154).

293

% “De altfel, largirea uneia dintre valori era considerati de Bartok ‘proiectarea in timp a accentului dinamic
2002: 220).
% Esta informacion también aparece en Oprea (2002: 218), Comisel (1967: 152) y Brailoiu (2009: 136).

(Oprea
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Tabla 10. Ritmos basicos aksak (Brailoiu 2009: 129).

AKSAK RHYTHM
Table of Aksak Measures

Simple measures

Binary b. Ternary
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Este sentido predecible y repetitivo es el que atribuye este sistema ritmico dentro
de lo que se entiende por giusto, la velocidad a la que transcurre siendo entre 288-790
como velocidad de metronomo segun lo que escribe Emilia Comisel (1967: 154) 0 300 a
400 pulsaciones en funcion de Simha Arom (2004: 12), se entiende que se trata de las
pulsaciones de la micro division dentro de las figuras bitemporales presentes en el grupo
del aksak. Leyendo Emilia Comisel (1967: 152, 155) no queda del tod o claro si todos los
compases irregulares son considerados aksak, pero leyendo a Simha Arom entendemos
una deduccion logica: en tempo lento no es tan perceptible ese caracter cojo, por lo tanto,
no todos los compases irregulares entran dentro de la categoria de los aksak, sino los que

aparecen en el contexto de un tempo rapido (Arom 2004: 12, 13).

Los intensos debates que ha generado este sistema ritmico han puesto de
manifiesto las posibles interpretaciones de su estructura interna. Simha Arom comenta
que lo que para Bartok era una descomposicion de las unidades temporales en micro
unidades iguales, es decir cinco corcheas, creando un compas de 5 tiempos, para Stoim
debia entenderse como creado por dos unidades de tiempo desiguales, negra y negra con
puntillo o viceversa, entendiendo de aqui una indivisibilidad de las figuras que recuerdan
al giusto silabico y parece ser que Brailoiu también define el aksak como la utilizacion
constante de dos duraciones de larga y breve en lugar de una (Arom 2004: 16). Esto

genera que la irregularidad de este sistema ritmico lo hace divisible solo por si mismo

134



(Arom 2004: 14). El propio Simha Arom comenta una controvertida definicion del ritmo
aksak que aparece en la primera edicion del New Grove como “Aksak, asymmetrical
metre”, mientras que metro es definido como “a regular pulse made up of beats” (Arom
2004: 15). Si bien Arom ve una discordancia entre metro asimétrico y pulso regular,
entiendo que el aksak en cuanto a pulso sigue siendo regular, pero es asimétrico en cuanto
al numero de pulsaciones. Y si puede referirse al aksak como un ritmo bichrone irrégulier
(Arom 2004: 15), un ritmo bicron ;no es a su vez irregular por estar constituido por dos

valores diferentes?
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Capitulo 4. La utilizacion de estos sistemas ritmicos en las
composiciones de Enescu

El concurso de composicion fundado por George Enescu en 1913 en Bucarest, ha sido un
gran impulsor para los jovenes compositores rumanos con 74 laureados (ver Anexo VI).
En el caso particular de Rumania, acaban destacando compositores como Mihail Jora,
Stan Golestan, Marcel Mihailovici, Paul Constantinescu, Dinu Lipatti o Antol Vieru
(Cophignon 2009: 161-162), un listado de nombres que se puede ampliar con la
informacion que nos proporciona la antigua directora del museo George Enescu,
Clemensa Liliana Firca (2002: 127) con Sabin Dragoi, Mihai Andricu, Martian Negrea,
Filip Lazar, Teodor Rogalski o Constantin Silvestri entre muchos otros. La creacion en
1920 dela sociedad de compositores rumanos —Societatea Compozitorilor Roméani, de
la que George Enescu era presidente y Constantin Brailoiu secretario general— ha sido
otro de los artifices que, con la ayuda de la revista Muzica, han pretendido “la creacion
de una escuela musical nacional, en la que los compositores son provocados a
pronunciarse [...] sobre lo que tiene que ser [...] el esfuerzo de edificacion de un arte
original.” (Firca 2002: 127)%. En definitiva, se estaba planteando afianzar las bases de
una escuela nacional de composicion con base folk-lorica de la que esos compositores
son participes, ya que casi todos ellos tienen obras que hacen referencia a elementos del
folklore, ya sean rapsodias rumanas o bailes populares. Mihail Jora tiene titulos como
Cdntec din fluer (canto de flauta pastoril) para voz con textos de Tudor Arghezi, Suita
para orquesta Privelisi moldovenesti op. 5 (paisaje moldavo) (Popa 2009). En Paul
Constantinescu la Suite n.1 para piano en la que se combinan bailes rumanos (Joc y Joc
dobrogean) con un canto (Cdntec) en forma de variaciones en la parte central de la suite.
Hasta en la sonata para saxofon de Marcel Mihailovici, Chant Premier op. 103 se
distinguen alusiones sobre todo ritmicas del folklore rumano. Sin embargo, parece que

incluso esto no era suficiente para los compositores alrededor del 1947, ya que se veian

% “Daca prin infintarea, in decembrie 1920, a Societitii Compozitorilor Romani (sub presedentia lui George Enescu,
secretar general fiind Constantin Bréiloiu) se creaza cadrul organizatoric si se croiesc liniile mari de strategie artistica
ale activitatii “scriitorilor de note”, prin vasta anchetd pe care revista Muzica o intreprinde in randul muzicienilor in
anii 1920-1921, in jurul unor intrebari privind putinta credrii unei scoli muzicale nationale pe baza folclorica,
compozitorii timpului sunt provocati sd se pronunte [...] asupra a ceeace trebuia sa fie [...] efortul de edificare a unei
arte originale” (Firca 2002: 127).
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sometidos a diversos analisis y clasificaciones de la que apenas han podido escabullirse
compositores como Paul Constantinescu, Ionel Perlea, incluso Dinu Lipatti, Constantin
Silvestri, Constantin Brailoiu o Tiberiu Brediceanu entre otros; incluso se pensaba
difundir la musica soviética en Rumania por parte de un representante de la U.R.S.S.
(Voicu-Arnautoiu 2013: 39). Todos estos compositores tenian la referencia de Enescu e
incluso de Bartok, quien propagaba las “revolucionarias tesis sobre el potencial de
modernidad de las melodias ‘rurales’™, poniendo en evidencia la libertad que estas

musicas ofrecen la “falta de recinto”, en la expresion de Bartok (Firca 2002: 128)°7.

Enel caso de George Enescu, como “insider” de la cultura rumana, la vinculacion
con la musica popular rumana comienza con los primeros anos de vida en el pueblo,
acostumbrado a todas esas vivencias de las tradiciones y su musica. Aunque en las
entrevistas realizadas por Bernard Gavoty (1951) no aparezca mencionado, otras fuentes
confirman que su primera aproximacion al violin fue con cinco afios de edad, a través de
Nicolae [Lae o Nae] Chiorul, un violinista (/autar), que ya he mencionado en el capitulo
anterior. Lae Chiorul era violinista de algiin ensamble de musica popular venido desde
Botosani, que ensefia a Enescu a tocar el violin a través de la imitacion, lo que viene a ser
de oido (Cophignon 2009: 37; Voiculescu 2011: 21; Haralambie 2015). La lectura de las
notas viene a posteriori, gracias a la direccion del antiguo director del Conservatorio de
Iasi, Eduardo Caudella que recomienda al pequefio Enescu, que por entonces tenia unos
seis afios, que seria necesario aprender las notas. Enescu le contesta que “la musica se
toca, no se lee” (Cophignon 2009: 39)°8. La respuesta de Enescu parece haber quedado
como anecdotica, aunque realmente tiene muchas posibilidades de haber acufiado la
sensacion deimprovisacion que percibimos en sus composiciones, que aparecen cargadas

deuna cierta libertad. No es de extrafiar que Elena Zottoviceanu comente sobre la Sonata

op. 24 n° 1 que “el tiempo musical vivido parece ser abolido” (Zotoviceanu 2006: 355)%°.

97 «Janagek, Stravinsky, Bartok demonstrau cu viguare ci materialul folkloric “a devenit materia primi a unei arte
autentic moderna “si ca valorile estetice a ceea ce numim “impresionism” sau “expresionism” muzical sunt in mare
masurd virtuti (elementare, stihiale, n.n.) ale muzicii populare transfigurate in artd savantd”. Este contextul in care
Bartok isi formuleazd si propagd (o va face si la Bucuresti in 1934) revolutionarele teze privind potentialul de
modernitate al melodiilor “taranesti’, “primitive” [...], experienta creatoare proprie ca si exemplul stravinskian — pe
care il invocd in argumentele sale — producand de altfel dovada vie a suflului eliberator, a “lipsei de ingradiri”, a
posibilitatii forjarilor de gramatici divergente fata de traditii, pe care aceste structuri melodice de “o simplitate ideala,
straveche” le ofera compozitorilor contemporani” (Firca 2002: 128).

% Me permito una licencia en la traduccion, ya que en Rumania tocar un instrumento se dice a cdnta, traduciéndose
por cantar, pero para una mejor comprension, he adaptado la traduccion.

% “In care timpul muzical triit pare abolit” (Zotoviceanu 2006: 355).
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Lae Chiorul y como ¢l la importante familia Dinicu estuvieron muy presentes en
el entorno cultural de Enescu, formando parte de una tradicién que tenia en la zona
moldava uno de sus polos. No es casual que fuera precisamente al visitar la zona moldava
que el propio Liszt, afios atras, durante sus viajes a Rumania, conociera a Barbu Lautaru,

un encuentro relatado en su momento en el articulo de Teodor Burda “Cronica muzicala

a orasului Tasi” (1888).

A pesar de la polémica que se haya generado en torno a estas relaciones, en un
articulo del cuiado de Enescu, Maximilian Costin, que data del 1925, se esclarece la
admiracion que Enescu tenia hacia los zingaros lautari. Enescu aparece citado en dos
parrafos de los que se entiende que la forma rapsddica ha sido concebiday expresada por
nuestros zingaros lautari, de forma instintiva. Afade Enescu que gracias a ellos
conservamos la musica tradicional, “ese tesoro que comenzamos ahora a apreciar; solo
ellos la han desenterrado, la han recorrido y la han salvaguardado pasdndola de padre a

hijo, con ese santo cuidado que tienen por la cosa mas costosa del mundo: la musica™!%0

(Costin 2013: 92).

Las relaciones amicales y profesionales que mantenia con diversos lautari,
aparecen brevemente comentadas por Cophignon (2009: 37), sin embargo, en la
entrevista que Haralambie realiza a Viorel Cosma, aparecen datos muy detallados,
algunos de maximo interés que voy a relatar a continuacion. Al cimbalista Lica
Stefanescu, Enescu lo conoce cuando tenia 19 afios, cuando estaba recopilando material
para las dos rapsodias rumanas (Haralambie 2015). En los mismos afos conoce al
violinista Cristache Ciolac, mas concretamente en las navidades de 1900, en Paris,
coincidiendo con la Exposicion Universal, y es €l quien lo ayuda con la recopilacion de
unas 40 melodias (lautaresti) populares. También Viorel Cosma comenta que con Nicolae
[Nicu] Buica, Enescu dio un concierto en Iasi en el 1918, mientras que Grigoras Dinicu
formaba parte del cuarteto de cuerdas Regina Carmen Sylva, junto con su hermano, el
chelista Dimitrie Dinicu (ver Anexo VII), y en sus estancias en el Palacio Peles tocaron
conjuntamente con Enescu. Ademas de haber tocado junto a él, Grigoras Dinicu publica

10 albumes de musica lautaresca que Enescu conocié bien y parece haber sido una gran

1% He traducido la palabra rumana cdntec por algo de caracter mas general: la miisica. Céntec en rumano hace referencia
tanto a cantar como a tocar un instrumento. “Lor, tiganilor, sa le multumim ca ne-au pastrat muzica, aceastd comoara
ce abia acum o pretuim; numai dansii ne-au desgropat-o, au trecut- o si dat-o in pastrare din tata in fiu, cu acea grija
sfantd ce o au pentru ce le e mai scump pe lume: cantecul!” (Costin 2013: 92).
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fuente de inspiracion para sus obras tardias, ya que ambos mantenian una estrecha

vinculacion personal (Haralambie 2015).

Por otro lado, el conocimiento que Enescu tenia sobre estas caracteristicas ritmicas
de la musica generada en los pueblos, distinguiéndolas y diferenciando muy bien los
diferentes tipos de ritmos, hechos de los que queda constancia en las entrevistas
radiofonicas realizadas por Bernard Gavoty en las que aparece tocandolos al piano
mientras silba o canta la parte melddica de estas canciones. Explica que se dan dos tipos
de compases: el de 6/8 que corresponde a Hora y el de 2/4 a la Batuta. Del ejemplo
interpretado al piano por Enescu, es posible deducir un ritmo bicron en la hora, creado
por una figuracion constante y repetitiva de corchea y negra, siendo la negra la que tiene
mayor peso y énfasis. Ademads del elemento ritmico, la corchea que parece anticipar la
negra a modo de anacrusa a veces aparece anticipada, con lo cual la proporcion de 2:1
entre las dos figuras no es exacta, sino que la negra a veces suena mas corta o mas larga

y la corchea siguiente mas anticipada o retrasada en el tiempo (Gavoty [1951]: 18°20”).

Ilustracion 23. Ritmo de hora en la interpretacion de Enescu. (Gavoty [1951]) 18°20".

En esta ilustracion se puede observar como a pesar de representar en esencia el
mismo ritmo de corta-larga (representado por las lineas verticales) ambos fragmentos
pertenecen a la misma grabacion en la que Enescu se acompatfia al piano, silbando a veces,
el ritmo de hora. La diferencia entre las dos proporciones ritmicas se va diluyendo hasta
tal punto de parecer iguales en duracion, sin embargo, en la grabacion se sigue intuyendo
el mismo ritmo, ya que la negra aparece ligeramente con mas intensidad. Esto d emuestra

el conocimiento y el control que Enescu tenia sobre estos sistemas ritmicos, hasta dar la

sensacion de estar improvisando con ellos.
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Las transcripciones de Clemensa Liliana Firca publicadas en su Enescu, relevanta
“secundarului” (2005: 18) a partir de los esquemas de estudio folclorico del propio
Enescu, para dos obras que no llega a finalizar, (Ejemplos 17 y 18; ver también Anexo
VIII) muestran de un modo especialmente grafico la preocupacion que éste tenia en

estudiar en detalle la musica folclorica:

Ejemplo 17. George Enescu, Impresiones en Estilo Rumano. Transcripcion de Clemensa Liliana Firca
(fragmento).
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Ejemplo 18. George Enescu, Airs dansle genre roumain. Transcripcion de Clemensa Liliana Firca
(fragmento)!°!,
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191 Transcripciones parciales realizadas por Clemensa Liliana Firca de las obras Impresiones en estilo rumano (entre
1919 y 1920) y Airs dans le genre roumain (cercano a las fechas de finalizacion del op. 25, 1926) ambas obras de
George Enescu pensadas para violin y piano que han quedado incompletas, solo a modo de esquemas. Clemensa Liliana
Firca (2005: 21,22).

140



Estos ejemplos, sin citar de manera directa alguna cancidon en concreto,
demuestran un estudio minucioso de células ritmicas y melodicas, semejantes a alguna
musica de baile tocada por algin instrumento solista, en las que el folklore es
recompuesto. Cumpliendo asi con las predicciones de Bartok: “el compositor no utiliza
las melodias paisanas propiamente dicho, sino que inventa mas bien su propia imitacion

o))

de esamelodia” (Bartok 1981: 87)!02 Esta es una de las razones que aumentan la dificultad
de descifrar los cédigos que Enescu ha podido utilizar, creando un intenso didlogo
salpicado de contradicciones sobre qué puede ser folclérico en su musica y lo que no,
debido a que las citas directas del folklore parecen ser escasas. Estas citas directas del
folklore, de hecho, aparecen unicamente en las dos Rapsodias rumanas, sus obras de
juventud mas emblematicas, en las que queda claro que el material utilizado en ellas son
canciones del repertorio de la musica popular rumana. La primera de las canciones que
aparece en la Rapsodia rumana op. 11 n° 1, Am un leu si vreau sa-I beu, es muy probable
que sea de las primeras canciones que Enescu aprendi6é de nifio o se la escucho tocar a
Lae Chiorul (Cophignon 2009: 115). Si ese es el titulo de la cancion que conocemos
actualmente que corresponde con esa linea melddica, segun aparece reflejado en “Folclor
muzical din zona natald a lui Enescu” de Ghizela Suliteanu (2000: 37) se habria

completado el texto con otros versos que ahora se desconocen y que Enescu habria

102« le compositeur n’utilise pas la mélodie paysanne proprement dite, il invente plutdt sa propre imitation de cette

mélodie” (Bartok 1981: 87).
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conocido en su infancia. Segiin comenta Gheorghe Ciucur de 76 afios de edad de la zona
Liveni, esa cancion se completaba con estos versos:

“Mai stejar pletos si verdi

Romania nu se pierde

Multi voinici au vrut s-o ia

Si-au gasit viteji in ia”

Esta cancion nos llega gracias a la recopilacion realizada por Suliteanu en el 1984
(2000: 37), cuya tematica de guerra, con un fuerte contenido patridtico, en palabras de
Suliteanu: el pequefio Enescu podria haber quedado fascinado con el “espiritu
patridtico” 93, La tematica queda muy alejada del texto que se conoce actualmente, mas

bien como cancion de bar:

Versos redactados por la autora segun Anton Achitei, YouTube!%4,

Am un leu si vreu sa-1 beu
Dorule, dorutule

Da nisi aiestea nu-i al meu
Dorule, dorutule

Ardo focu sarasie,

La mine sa nu mai vie

Dorule, mai floare de pelin

Of, of, dorutule

Otras de las obras que aparecen en la rapsodia son una sucesion de bailes como
Hora lui Dobrica o la Ciocarlie que aparece hacia el final y otro fragmento que proviene
del canto como Mugur, mugur, mugurel (Cophignon 2009: 115). En las incansables
busquedas de material para la tesis con cada viaje a Rumania, he encontrado un CD
reciente, realizado por Imago Mundi del 2016, que auna las Rapsodias rumanas con la

musica tradicional. Es decir, las rapsodias aparecen intercaladas a los temas rurales que

aparecen en ellas.

También Cophignon nos revela las canciones que aparecen en la Rapsodia
Rumana op. 11 n° 2, siendo la primera de ellas Sarba lui pompieru, unabalada de la zona

moldava, seguida de Pe o stanca neagra aprendida también gracias a Lae Chioru, cuyo

103 «“pytem astfel presupune ci micul Enescu putea fi inflicirat de spiritul patriotic ce predomind inca sub influenta
razboiului balcanic de independenta din 1877” (Suliteanu 2000: 37, 38).
14 gm un leu si vreu si-1 beu - Anton Achitei https:/’www.youtube.com/watch?v=S17LhjHo61k
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motivo presenta la nostalgia de una doina, seguida de Valeu, lupu ma mandnca

(Cophignon 2009: 115-116).

Ademas de las citaciones directas, el titulo de algunas de sus obras es muy sugrente,
ya que, presentan un enfoque claramente programatico. De Alain Cophignon entendemos
que Suita Sateasca surge como una imagen de su infancia en un pueblo rumano, siendo
la primera obra “con programa” (cuando Enescu tenia ya cincuenta y siete afios),
compuesta en el 1938, después de una pausa del Poema rumano (Cophignon 2009: 352,

506). Las partes que integran Suita Sateasca cuyos titulos originarios aparecen en francés:

1. Renouveau champétre

2. Gamins en plein air

3. La vieille maison de ’enfance au soleil couchant. Pdtre. Qiseaux migrateurs et
corbeaux. Cloches vespérales. Cobra un aspecto de una cancién de cuna mediante

la introduccion del yambo (Cophignon 2009: 355)

4. Riviere sous la lune
5. Danses rustiques
Para el discurso de esta tesis, es significativa la critica de Olin Downes del New
York Times que comenta sobre la Suita Sateasca que: “quien la escucha por primera vez
puede tener la sensacion que escucha algin tipo de idioma extrafiamente primitivo y
comprensible solo a la mitad” (Cophignon 2009: 360)'%3,

Si en la Suita Sateasca Enescu demuestra la capacidad descriptiva e imitativa
sonora a la que puede llegar evocando el paisaje folclorico rumano (Cophignon 2009:
352), creo que el cénit lo alcanza en las Impression d’enfance, cuya poética en cuanto a
efectos sonoros se refiere es de una belleza indescriptible, donde a pesar del cuidado en
la descripcion programatica que se intuye en los titulos, la imagen sonora al escuchar las
obras, vamads alld. Cophignon, llega a describir este conjunto de obras como un “realismo
onomatopéyico” (Cophignon 2009: 364). Las partes que la integran son:

1. Scripcarul (el violinista)
2. Batrdanul cersetor (el mendigo anciano)

3. Pardiag in fundul gradinii (arroyo al fondo del jardin)

195 «Cine o asculti pentru intaia oari poate avea impresia ci aude un soi de limbi ciudat de primitiva sidoar pe jumtate
comprehensibila” (Cophignon 2009: 360).
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Pasarea din colivie si Cucul din perete (el pajaro de la jaula y el cuco de la pared)

Cantec de leagan (canto de cuna)

4

5

6. Greieragul (grillo)
7. Luna din fereastra (la luna de la ventana)

8. Vantul in horn (el viento en la chimenea)

9. Furtuna de afara in noapte (la tormenta de fuera en la noche)

10. Rasarit de soare (amanecer)

Al visitar la casa natal de Enescu en Liveni estas obras cobran realmente otro
sentido, ya que cadauna de las partes que integran la serie tienen una historia que contar
desde la perspectiva de Enescu siendo nifio, a pesar de haber sido compuesta en 1940
cuando Enescu tenia ya 59 afios. Enescu compone estas obras basandose en los recuerdos
que ¢l tenia al vivir en esa casa de Liveni, rememorando lo que lo rodeaba, incluyendo
sus miedos. Scripcarul hace referencia a un lautar, representado por un ritmo
predominante de hora (c.1-17) y de doina, con el parlando rubato propio (c. 18-24)
(Cophignon 2009: 364). En Batrdnul cersetor Enescu imagina al mendigo murmurando,
por lo que se inventa unos sonidos patéticos y roncos, segun su imagen y semejanza, asi
como comenta el propio Enescu (Cophignon 2009: 365). Sobre Pardias in fundul gradinii
Cophignon se pronuncia con respecto al senza rigore, indicacidon que aparece en la
partitura, como una musica que se vierte y se vuelve de manera organica sobre si misma
con una libertad perfecta (Cophignon 2009: 366), mientras que Pasarea din colivie i
Cucul din perete es directamente imitativa en las palabras de Cophignon, anticipando a
Messiaen (Cophignon 2009: 367). Cdntec de leagan (canto de cuna). Cuando la cuidadora
mece al nifio, incluso sus corazones laten al mismo pulso, a la vez que le canta la letania

2

del destino “Que crezcas grande y fuerte...” sobre un ritmo ostinato de berceuse
(Cophignon 2009: 368)!°¢. Vintul in horn aparece representado mediante escalas
cromaticas ascendentes y descendentesy cuerdas dobles sul ponticello (Cophignon 2009:
369), seguida de Furtuna de afara in noapte, después de la que duerme con el ruido del
movimiento de las hojas en los arboles (Cophignon 2009: 369).

Con los afios las citas directas al folklore se fueron diluyendo y el estilo
compositivo de Enescu va adaptandosey estilizandose hasta la Sonata para piano y violin

“en caracter popular rumano”, donde la referencia al folklore tiene un punto de

106 Cand doica “fsi leagana pruncul, [...] cand si inimile lor bat... la unison [...]iar ca si-1 adoarma, ea ii ingéni litania
Ursitorilor: ‘Sa- mi cresti mare, si tare, si...””’(Cophignon 2009: 368).
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abstraccion: un verdadero “folklore imaginario” (Cophignon 2009: 352). Posiblemente
coincidiendo con el fallecimiento de su madre del 1909 (Cophignon 2009: 148), entre el
1910 y 1913 entra en una crisis estilistica durante la cual, por varios afios, no nos deja ni
una composicion. Durante este periodo parece estar ya obsesionado con Oedip
(Cophignon 2009: 153) y deja en formato de manuscrito la sonata Torso, para piano y
violin, una de las mas significativas obras de transicion, singularidad que reside en la
originalidad de la escritura melddica y ritmica provenientes del folklore rumano. Alain
Cophignon comenta que esta sonata, cuyo manuscrito se encontrd en 1975, seria el primer
intento de Enescu de expresarse en caracter popular rumano, dejando de citar

directamente el folklore como en las composiciones de juventud, sino que lo “reinventa
desde dentro” (Cophignon 2009: 158).

Esta creacion desde dentro, como conocedor de todo lo que tiene que ver con lo
folklorico, desde pautas melodicas hasta elementos ritmicos es lo que hacen que reinvente
su propio folklore siguiendo esos patrones. Pascal Bentoiu intenta explicar estoacoplando
unos versos populares a uno de los fragmentos dela Sonata para piano n° 1 en fa sostenido
menor, con el propdsito de demostrar precisamente el modo que tenia Enescu de
componer, ya que, este texto podria encajar perfectamente con la musica de Enescu,

pudiendo pasar por cualquier otra cancion del repertorio popular:

Ejemplo 19. Badea care-mi place mie adaptado porPascal Bentoiu (1999:310).
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Ejemplo 20. George Enescu, Sonata op.24n° 1. Primer movimientop. 11 ¢. 9-18 (Paris: Enoch, 1926).
Transcripcion propia.
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Las diferencias entre ambos fragmentos parecen pocas. Bentoiu solo elimina un
s1 mas en esas repeticiones en recto tono en el segundo compas, para hacerlo encajar con
el texto. Pero es la reiteracion del mismo sonido lo que le da un caracter especial al
fragmento de Enescu, ya que la presencia del recto tono, en si mismo indica una
proveniencia directa de la musica popular, poniendo énfasis en la maleabilidad del ritmo
en este elemento popular generado a partir de un tnico sonido. No es el tinico caso en el
que aparece el recto tono. Voix de la steppe comienza con este mismo elemento melodico

ritmico que ademas se reitera unas ocho veces a lo largo de esta parte de la suite,

camuflado e integrado entre las otras voces, como si de un tema de fuga se tratara.

Ejemplo 21. Recto tono. George Enescu, Piéces Impromptues op. 18 n°3. Voix de la steppep.1c. 1
(Bucuresti: Editura Muzicald, 1958).
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Si en el capitulo tres analizaba la linea melddica del habla, que tenia una
predisposicion a un sonido mas linear, modificado por la entonacion de los acentos, es

importante sefalar en este fragmento la indicacion de comme des voix dans la lointain,

que refuerza aun mds esa zona limitrofe entre el habla y el canto.

Ejemplo 22. Recto tono. George Enescu, Sonata op.24n° 1. Tercer movimiento p. 26 c. 1-3 (Paris:
Enoch, 1926). Transcripcién propia.
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Aunque también aparece en el comienzo del tercer movimiento de la primera
Sonata para piano op. 24 n° 1, el recto tono no es solo cuestion de los comienzos, sino
que aparece en muchos de los finales de frases, en las obras que tengan algo de folklorico.
Parece haberse quedado como restos del recto tono, los ejemplos son innumerables.
Aparecen en una gran cantidad de obras de Bartok y Enescu, como también en otros
compositores entre los cuales Paul Constantinescu, figura muy relevante de la escena

compositiva rumana del siglo XX.
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Ejemplo 23. Final en recto tono. George Enescu, Pieces Impromptues op. 18 n° 3. Appasionatop. 8 c. 6
(Bucuresti: Editura Muzicald, 1958).
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Ejemplo 24. Final en recto tono. Geroge Enescu, Pieces Impromptues op. 18 n° 3. Carillon nocturnep. 6
c. 12- 13 (Bucuresti: Editura Muzicala, 1958).

no T A ——
13/_‘@ T

— 3 } "*j";:_}‘ B —

]
. '\./

»_J

Ejemplo 25. Béla Bartok.2 Danzasrumanasop.8/a.p. 7 c. 1-5 (Editio Musica Budapest 1950).

Lento 1d:02-34)
A -
—_

En el caso de este ultimo fragmento, no se trata del final de la obra, sino el final

de frase, que aparece de forma reiterada en los siguientes compases. Este final aparece

hasta en 6 ocasiones con el mismo aspecto en los siguientes compases a los expuestos en

el ejemplo 25.
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4.1 Giusto Silabico en las obras de George Enescu

La Sonata para piano op. 24 n° 1 tanto en el primer movimiento como en el tercero,
presenta un motor ritmico formado por larga y breve (en troqueo) que aparece de manera
casi ininterrumpida en formato de negra y corchea en formas simples o en forma de

tresillo. La combinacion de estas dos figuras ritmicas recuerda a las células bicron del

giusto silabico.

Ejemplo 26. George Enescu, Sonata para piano op.24 n° 1. Primer movimiento p. 1. c. 13,14 (Paris:
Enoch, 1926).

Ejemplo 27. George Enescu, Sonata para piano op.24 n° 1. Primer movimiento p. 2 c. 4 (Paris: Enoch,
1926).

Las largas y breves son un motivo recurrente en la musica de Enescu, utilizadas
en obras anteriores a la sonata, sobre los afios 1914-1916, recordemos que los primeros
esquemas de la sonata op. 24 n° 1 son también de estos afos. En las Pieces Impromptues
op. 18 n°® 3, aparece también este motivo de larga- breve en la Mazurk mélancolique,
tercera parte de esta Suite. En esta parte la figura ritmica predominante es de semicorchea
y corchea o negra con puntillos, generando un ritmo mas irregular, pero sin duda parte

del mismo principio de breve y larga:

Ejemplo 28. Pieces Impromptues op. 18. Mazurk mélancoliquep.1 c. 1 (Bucuresti: Editura Muzicala,
1958).

Moderato un poco aliegretto
N

ﬂ.ul L) F

J
3 - = Fd:_‘.——
[ ‘ I i |
0 mp graziGss & :r!mcomco[
P Y
i 15
By
by -
b i d A

.Ef-(' He

148



El yambo, tan caracteristico en esta Mazurk mélancolique, podria recordarnos la

nana expuesta antes, que Enescu pudo haber escuchado de nifio:

Ejemplo 29. Liu-liu, nana en una transcripcion de Ghizela Suliteanu (2000:39).

@ =204)
f— N =
NNt T N—T—N—1—T—N— N—T———]
! B S | R R _ G
. . . =
Liu liu liu liu, pu-iu ma-mi, Liuliu liu liv liw
fH
1" 4 Iy + N n Y + 3 ]
~/
% El etc.
A a a a a a a

Esta cancion de cuna ha sido ademas recopilada por Suliteanu en el pueblo de
Liveni, Dorohoi, y no es un caso aislado de cancion de cuna creada a partir de la célula
ritmica de yambo. Existe otra cancion recopilada y transcrita por Suliteanu, de la misma
zona geografica, con las mismas caracteristicas ritmicas, que incluso podria acercarse mas

a los ritmos utilizados por Enescu en la Mazurca:

Ejemplo 30. Cancion de cuna. Liveni, Dorohoi. (Suliteanu 2000: 39).
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A lo largo de esta misma obra, este motivo parece tomar cada vez mas presencia
en la segunda pagina, pero cambiando el orden de las figuras a larga-breve, marcado esta

vez por el ritmo de corchea con puntillo y semicorchea:

Ejemplo 31. Piéces Impromptues op. 18. Mazurk mélancoliquep.2 c. 3-6 (Bucuresti: Editura Muzicala,
1958).
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En las composiciones de Enescu las células ritmicas utilizadas tienen una
importancia fundamental y el cuidado que les dedica queda remarcado por esta anécdota
en las entrevistas con Gavoty:

A los catorce aflos paseaba solo-solito por los jardines del principe Moruzi. Un ritmo me
ha venido a la mente sin pensarlo: lo he llevado conmigo en el transcurso de tres afios;
después, a los diecisiete afios, he escrito en quince dias la segunda Sonata para pianoy

violin'"? (Gavoty 2005: 311,313).

A lo que hace alusion Enescu aqui es que la parte de concepcion ritmica es la mas
larga, mientras que la realizacion es mucho mas rapida (Gavoty 2005: 311).
Verdaderamente la presencia de las figuras largas y breves o viceversa, en definitiva, las
figuras bicron, por lo menos en las obras de piano que he ido estudiando acaba por cobrar
un nivel verdaderamente obsesivo. En la cuarta pagina de la Mazurca de las Pieces
Impromptues la insistencia en este ritmo cobra una maxima importancia, al convertirse
en un ritmo reiterativo durante dos sistemas de extension, en un formato muy similar al
de la sonata, ya que aparece en formato de negra y corchea en tresillo, camuflado entre
las otras voces y transformandose a lo largo del pasaje en corchea con puntillo y

semicorchea:

Ejemplo 32. Piéces Impromptues op. 18. Mazurk mélancolique p.4 c. 1-6 (Bucuresti: Editura Muzicala,
1958).
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107 «“La paisprezece ani, ma plimbam, singur-singurel, prin gridina printului Moruzi. Un ritm mi-a venit in minte pe
neasteptate: 1-am dus cu mine timp de trei ani; apoi, la saptesprezece ani, am scris in cincisprezece zile, Sonata a Il-a
pentru pian si vioard.” (Gavoty 2005: 311, 313)
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En la Sonata para piano en fa# menor se generan también largas cadenas con
c€lulas en troqueo, donde se refuerza a veces el primer sonido largo con un tenuto o a

veces acento, lo que recuerda la relacion entre sonido largo y acentuado.

Ejemplo 33. Sonata para piano op.24 n° 1. Primer movimiento p. 6 c. 1,2 (Paris: Enoch, 1926).

A

|RRAR
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Encontrar precisamente la insistencia en estas células ritmicas fue muy reveladora
en la vinculacion con las células bicron, que, en ausencia de otra indicacion tipografica
de cambio de agogica, se entiende facilmente dentro del sistema ritmico giusto silabico.
La distribucion de las duraciones en estas células ritmicas en forma de troqueo y yambo,
me recuerda de cerca las canciones recopiladas por Brailoiu!%®. En el capitulo anterior
analizaba la predominancia de las células yambicas en Izvoras cu apa rece, donde existia
una relacion entre el sonido agudo y la silaba acento. Con la utilizacion de las figuras de
troqueo en Enescu, podemos deducir una relacion predominante en los tres aspectos, es
decir sonido mas agudo, que acaba siendo largo y ademas mas fuerte que la nota mas

breve.

La omnipresencia del ritmo de troqueo en las obras de George Enescu no puede
ser casual si pensamos en su pueblo natal. Entre las canciones recopiladas por Suliteanu
he encontrado, por ejemplo, un bocet de Dorohoi, un lamento en cuya parte final
distinguimos estas células ritmicas, con las mismas caracteristicas que en los fragmentos
de Enescu, incluyendo un acento marcado expresamente por Suliteanu en su

transcripcion.

108 T as més de 30.000 grabaciones de campo realizadas por Constantin Brailoiu y sus discipulos y que se conservan en
el Instituto de Etnografia y Folclore que hoy lleva su nombre han sido objeto de diversas recopilaciones. Para los
documentos relativos a Moldavia y la cercana Bucovina véase, en particular, Ansamblul lui Sidor Andronicescu.
Colectia Nationala De Folclor, A. Taraful Traditional Romdnesc, II: Bucovina (grabaciones de campo de 1936, 1954
y 1956 remasterizadas por Gheorghe Grosaru, Electrecord. 1983)y Roumanie: Musique De Villages / Moldavie (Fundu
Moldovei et Le Bucovine), grabaciones de campo de 1933-1943 recopiladas y editadas por Speranta Radulescu y
Laurent Aubert (VDE-Gallo, 1988).
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Ejemplo 34. Bocet pentru tata de Dorohoi, con células troqueo (Suliteanu 2000: 40).
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Sobre el giusto sildbico sabemos que la velocidad silabica coincide con 120 a 300
en la velocidad del metronomo (Comisel 1967: 129), entendiendo que como el ritmo es
silabico, la corchea es la medida del pulso. En la Sonata op. 24 n° 1 de Enescu, en el
primer movimiento la negra equivale entre 92-100, la corchea vendria a ser desde 184 a
200, el segundo movimiento presentando una velocidad de negra a 44, presentaria otras
dimensiones mas semejantes a la libertad del parlando rubato, al igual que la Pavane del

op. 10 en la que la negra estd anotada a 40. Curiosamente en las Piéces Impromptues para

piano op. 18 no hay absolutamente ninguna indicacion numérica de velocidades.

La recurrencia de esta célula ritmica bicron en forma de troqueo en algunas de las
obras de Enescu, indican la manera de construccion motivica partiendo de una célula
ritmica cuya procedencia se entiende dentro de la musica rural y dentro de este sistema

ritmico giusto silabico:

La construccion “células-motivicas” especifica de las melodias campesinas ha sido
transferida tanto de Bartok , como también de Enescu, de la denominacion de origen a la
creacion propia pero en visiones completamente diferentes,- Bartok abordando con
predileccion la zona giusto del folklore y del baile, hacia la extraccion de alli, en los
movimientos rapidos de su musica, los procesos de asociaciones y combinaciones libres
de células/motivos, tratados en un principio como individualidades ritmicas (Firca 2002:

63).

Aunque en ambos compositores se entiende la elaboracion motivica dentro del
sistema ritmico del giusto silabico, en el caso de Enescu encuentro que el parlando rubato
tiene un peso bastante mayor. A pesar de la pregnancia que el troqueo tiene en la musica
de Enescu, aparecen ritmos bastante mas elaborados y complejos, que junto a las

indicaciones graficas muestran un mayor acercamiento hacia el parlando rubato.
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4.2 Parlando rubato en las obras de George Enescu

Las indicaciones cantando sostenuto, cantando largamente, dolcissimo cantando, senza
rigore o dolce marcando il canto, comme des voix dans la lontaine, presentes en las obras
de Enescu, nos introducen en un espacio sonoro de caracter vocal que nos recuerdan que

lo fundamental del sistema ritmico del parlando rubato era precisamente que aparecia en

canciones de tipo vocal- instrumental (Oprea 2002: 232).

Las modificaciones en la agogica que encontramos en la terminologia de George
Enescu, ese especial senza rigore que se extiende a numerosas obras y un sinfin de
pasajes, hace alusion a esa caracteristica libertad del parlando rubato, innumerables
ejemplos en los que se palpa esa relacion entre el ritmo y las posibles palabras. Estas
indicaciones aparecen de diferentes formas; bien entre paréntesis (senza rigore... a T°)
como es el caso de la Sonata para piano y violin op. 25 n° 3, “en caracter popular
rumano”!'%° un indicio de la modificacion de la velocidad regular de la obra, sutil en este
caso, segun las usuales indicaciones de Enescu al comienzo de las obras. Si podriamos
pensar que por el titulo dela obra podria buscar ese aire popular, esta sonata no es la tinica
plagada de estas indicaciones, sino que aparecen también en las obras para piano como la
Sonata op. 24 n° 1 o las Pieces Impromptues op. 18, en cuyo caso las indicaciones ya no
aparecen entre paréntesis, sino en negrita, tanto en la edicién de Enoch como en la reciente

version de Raluca Stirbat en el caso de la sonata.

Estas indicaciones las encontramos en todos los momentos que tienen una melodia
identificable en alguna de las voces, donde el senza rigore es enfatizado con las multiples
indicaciones del tenuto, como queriendo recordar los simbolos (T ™ ) que se utilizan en
las transcripciones de las canciones populares, para indicar sonidos mas largos o mas

cortos, respectivamente (Oprea 2002: 233).

1% Hago referencia aqui a la edicion de Enoch and C°. 1933.
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Ejemplo 35. Piéces Impromptues op. 18. Mélodiep. 2 c. 6-9 (Bucuresti: Editura Muzicala, 1958).
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Estos momentos en los que coincide la indicacion de senza rigore con los tenuto
no son aislados. Los tenutos aparecen disfrazados de portato como en esta figuracion de
corcheas en tresillos de la Suite para piano n.3 (Ejemplo 36) y desde luego, no es el tinico

momento:

Ejemplo 36. Piéces Impromptues op. 18. Appassionato.p.4 c. 2 (Bucuresti: Editura Muzicala, 1958).

Las figuras ritmicas que utiliza Enescu en los pasajes que se podrian entender
como parlando rubato van desde las habituales corcheas y negras, las figuras que
constituyen los ritmos en la musica popular, a valores mas pequefios como las

semicorcheas o figuras con puntillo como en el ejemplo anterior, a la repeticion de la
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misma figura ritmica, en este caso la negra, recordando la repeticion de las células pirricas

es decir las corcheas, en el recitativo popular (Oprea 2002: 234).
Ejemplo 37. Pieces Impromptues op. 18. Voix de la steppep. 1 c. 1 (Bucuresti: Editura Muzicala, 1958).

Allegro moderato
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Este caso en concreto, combinado con las indicaciones de Enescu como voces en
la lejania, y el recto tono, refuerzan la idea fundamental de la importancia de los
elementos provenientes del habla en la musica de George Enescu. Como no podria ser de
otra manera, el Choral de la Piéces Impromptues op. 18, comienza con la misma
repeticion del unisono en recto tono, si bien acompafiado por debajo deotras voces, donde
la presencia de la misma figuracion de negras en combinacion con figuras mas largas
como blancas o blancas con puntillo, van marcando también la idea de recitativo con

presencia factible del ritmo parlando rubato:

Ejemplo 38. Pieces Impromptues op. 18. Choral. p. 1 c. 1 (Bucuresti: Editura Muzicala, 1958).
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Puede que el ejemplo vinculante mas claro lo podemos encontrar en el comienzo
de la Sonata para piano op. 24 n° 1, donde ademas de predominar el recto tono, aparece
una repeticion de negras en tresillo o corchea prolongada a otra corchea o corchea

prolongada a otra negra o corchea sola con los signos de tenuto y picado arriba, pasaje en

el que a simple vista se refuerza la idea de un ritmo no muy preciso:
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Ejemplo 39. George Enecu. Sonata para piano op.24n° 1. Tercer movimiento p. 1 c. 1-3 (Paris: Enoch,
1926).
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Repasando el articulo de Guizela Suliteanu sobre el folklore de la zona natal de
Enescu, he encontrado la partitura transcrita también por Sulifeanu de un bocet, un canto
funebre para la madre, de Dorohoi, recopilado en el afio 1984, cuyo comienzo en recto
tono no es lo unico que podemos observar, sino que coincide que el sonido sobre el que

se produce es la, practicamente el mismo sonido de la sonata:

Ejemplo 40. Bocet pentru mamda. Dorohoi (Suliteanu 2000: 40).

A—t—h N\ | N\ A " n . A
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Aunque la célula ritmica sea pirrica, seguramente el ritmo no es estricto, sino que
dependadela pronunciacion, es decir probablemente se trate de una transcripcion relativa
del ritmo. Podemos imaginarnos ademds que incluso métricamente coincide con la
partitura de Enescu, ya que en el comienzo Scoa- la ma- ma- i- ca, los acentos coinciden
con las notas marcadas por Enescu con negras. Ademas, debajo de la silaba Scoa aparece

el simbolo ~— que indicaba precisamente prolongacion.

Existe otra coincidencia que creo que no es casual entre el tercer movimiento de
esta sonata para piano y el fragmento de bocet anterior (Ejemplo 40). Me refiero a que
probablemente Enescu conocia este bocet y si bien no es literal, acaba siendo una
reminiscencia, una alusion a ¢él. He encontrado una célula motivica que coincide en el

ritmo y en cierta medida también en el perfil melédico con un motivo de Enescu:
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Ejemplo 41. Sonata op.24 n° 1. Tercer movimientop. 1 ¢. 5, 6 (Paris: Enoch, 1926) y Bocet pentru
mama. Dorohoi (Suliteanu 2000: 40).

"

L alIelrT S R
gﬁ =L T

P N @ . ve-dea-o,

Si bien al comienzo de la investigacion yo solo intuia que podria tratarse de un
bocet, esta relacion anterior ha sido un encuentro fortuito muy tardio, del momento en el

que revisaba el texto demi tesis. Probablemente que con una busqueda intensa podriamos

encontrar muchos ejemplos asi en las composiciones de Enescu.

Aunque los melismas no sean un elemento de los mas caracteristicos que definen
este sistema ritmico, aparecen a veces en las obras, dividiendo de alguna manera la
duracion del sonido principal al que preceden. La obra mas emblematica con presencias
de melismas es sin duda alguna la Pavane de la Suite n° 2, cuyos disefios melodicos y
ritmicos recuerdan en cierta forma a alguna melodia folklorica dentro del ambito de

instrumento solista, por la longitud que presentan en comparacion con los melismas de la

VOZ que son mas cortos como en estos fragmentos:

Ejemplo 42. Fragmentos de cancionesrecopiladasen Dorohoi trascritas por Bartok (1981:133)y
Suliteanu (2000: 42), respectivamente.
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Es interesante observar células ydmbicas en los dos casos, pero es por el perfil
descendiente de los melismas que se aproxima al comienzo de la Pavane, por lo que

planteo estos ejemplos:
Ejemplo 43. Suite op. 10. Pavanep. 1 c. 1-2 (Paris: Enoch, 1904).
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En definitiva, en las obras de Enescu las figuras mas cortas de fusas y semifusas
se pueden entender como momentos melismaticos, recordandonos que las grandes
duraciones estructurales se dividen Uinicamente cuando aparecen los melismas. Se trata
de pequetios grupos de duraciones cortas, a medio paso entre melismas y las apoyaturas,

alglin tipo de imitacion de glissandos iniciales en modo folklorico que aparecen tanto en

el tercer movimiento de la Sonata para piano op. 24 n° 1 como en la Pavane.

Ejemplo 44. "Pavane"dela Suite op. 10, p. 1 c. 4-8 (Paris: Enoch, 1904).

cu. T red. b i reu T T

En este fragmento, si eliminamos todolo que se puede entender por melismas, nos
daria una melodia en recto tono, teniendo como sonido principal en el primer compas
repeticiones en negra sobre fasostenido, en el segundo y tercer compés repeticiones sobre
mi, seguido de los sonidos marcados por tenutoy acabando con otra repeticion en recto
tono del sol, bajando a su octava. La prolongacion del primer sonido mediante sincopa
por ritmo compensado!!?, recuerda ademas a la costumbre de las regiones de Hunedoara
y Bihor, donde a veces es comun acentuar solo el sonido principal en la musica popular

de caracter melismatico (Comisel 1967:79)!!1, dejando que las otras notas sean mas leves.

Lo que diferencia estos dos ejemplos, es decir los melismas dela Pavane con los
de la Sonata, es en la utilizacion de los simbolos que Enescu emplea. La utilizacion de

los tenutos indica una procedencia vocal, es decir el tercer movimiento de la sonata en la

10 Aqui hago referencia a la creacién mediante la ejecucion ritmica imprecisa de unas formulas ritmicas desiguales a
las que Mircea Campeanu (2008: 68) denomina ritmo compensado, produciéndose este efecto ritmico también en las
sincopas, por la unioén de figuras desiguales en longitud, como es el caso de la Pavane.

11 «Sunetele din cadrul melismelor sint cantate cu intensitate variabild; uneori este accentuat numai sunetul principal
(in Hunedoara, Bihor), alteori toate sunetele grupului melismatic (sunete “tari” Bartok)” (Comisel 1967: 79).
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que los tenutos aparecen por encima de la ligadura, mientras que la ausencia de ellos nos

indica una procedencia instrumental.

Estas dos obras tienen mucho que ver con ejemplos como esta transcripcion

realizada por Emilia Comisel y Birea o incluso al ejemplo 46 de Bartok de mas abajo:

Ejemplo 45. Ce sezi, june, nu te-nsori? Transcripcion de Emilia Comisel y O. Birlea 12,

CE SEZI, JUNE, NU TE-NSORI ?

Com. Cerbil — Hunedoara.
Culeg. Em. Comigel si O Birlea, Ini. Janc Pdtru (,Chimu”) 49 de
ami,
Ldszeus Jon (. Lalu"j
1854

Tempo giusto o'+ Hs B

Aunque la Pavane de Enescu sea una de sus obras mas melismaticas, dentro del

repertorio pianistico, evocando la ornamentacion de una doina''3, de alguna forma, la

Meélodie delas Pieces Impromptues también podria entrar en la categoria de los melismas,

ya que Emilia Comisel especifica que las notas alargadas llevan los melismas (Comisel

12 Ejemplo cit. en Eugen Petre Sandu (2006: 145). Traduccién delos versos: Que esperas, joven, ¢no te casas?/ Daliana,

querida hija (estribillo) /Dos padres no te quieren.

113 Recordemos que las doinas pastoriles presentan mucha més ornamentacion que las doinas para voz (Oprea 2002:

237).
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1967: 146), y en el caso de este fragmento aparecen unos sonidos principales en la voz

superior, bastante largos, pero rellenas de figuras mas pequenas, en este caso corcheas:

Ejemplo 47. Piéces Impromptues op. 18. Mélodiep. 1 c. 1-6 (Bucuresti: Editura Muzicala, 1958).
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En la musica folk-lorica, al igual que mencionaba en el apartado anterior
comentando sobre el giusto silabico, la velocidad del pulso en el parlando rubato seria
semejante, es decir una velocidad metrondmica entre los 120 y 300 golpes por minuto,
sin embargo, resulta muy interesante en este caso la especificacion de Oprea de que la
velocidad difiere en funcion del género, la zona o el intérprete (Oprea 2002: 233). Este es
otro factor mas para tener en cuenta sobre los elementos dialectales, ya que los
movimientos de las obras de Enescu que presentan rasgos que se pueden entender dentro
del parlando rubato, presentan velocidades algo por debajo delos 120 a 300 la corchea.
La Pavane tiene una de las velocidades mas lentas, donde la negra equivale a 40, es decir
corchea a 80, seguida del tercer movimiento de la Sonata para piano op. 24 n° 1, donde

la negra figura a 44, 88 siendo la corchea.

La heterofonia es otro elemento mas de procedencia folklorica en las obras de
Enescu. Recordemos que debido al rubato, se generan ciertas asincronias entre las dos
lineas en la parte interpretativa. George Oprea habla sobre la heterofonia describiéndola

como dos instrumentos paralelos con rubato (Oprea 2002: 236) y Adriana Arcu, se refiere

a esta textura como la produccion simultanea de una sola linea melddica con sus
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variaciones (Arcu 2011: 41)!!4, En las composiciones de Enescu esta textura la podemos
encontrar en las duplicaciones en diferentes voces de la misma linea melddica. En el
comienzo del tercer movimiento de la Sonata, esta textura aparece entrelazada en las
voces, del mismo modo que en el comienzo dela Pavane. La unica diferencia es que en

Enescu las lineas melddicas parecen imitarse bien, es decir que no aparece ninguna

modificacion ni en el ritmo, ni en las alturas, ni tampoco en los adornos:

Ejemplo 48. Sonata para piano op.24n° 1. Tercer movimiento p. 1 c. 5, 6 (Paris: Enoch, 1926).
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Ejemplo 49. "Pavane"dela Suite op. 10, p. 1 c. 1-3 (Bucuresti: Editura Muzicala, 1958).
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Otro ejemplo de duplicaciones lo podemos encontrar en el comienzo de la Sonata
para piano op. 24 n° 1, (ejemplo 50) en la bajada de las octavas y a pesar de que no haya
ninguna diferencia entre las voces, seria interesante pensar en una interpretacion

generando esa textura heterofonica, retrasando los sonidos o incluso afiadiendo adornos:

114 <t is defined as a special form of musical texture, of folkloric origin, consisting of the simultaneous production of
a single melodic line and its variations, more or less alike, as an effect of chance, or imagination of the performers.
Such a texture can be regarded as a kind of complex monophony, or monody in a diffused state” (Arcu 2011: 41).
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Ejemplo 50. Sonata para piano op.24n° 1. Primer movimiento,p. 1 c. 1-8 (Paris: Enoch, 1926).
Allegro molto moderato e grave (d = 92~ 100)
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Otro factor que nos acerca a la musica popular es la tendencia de Enescu de alargar

los ultimos sonidos, caracteristica popular “que acentta la sensacion de pérdida aparente
de la continuidad” (Comisel 1967: 145), de la que Enescu hace uso con asiduidad, ya que
aparece casi con cada frase de Enescu, en estas obras que estamos analizando. Estas
prolongaciones son representadas por Enescu mediante ligaduras y en muchos casos
aparecen ligaduras a un sonido mas largo como en el caso de abajo de la blanca, que
parece estar ligada a su vez a la nada. Es una ligadura que queda como suspendida en el
tiempo. Parecen ligaduras infinitas y no es posible abrir alguna pagina cuya tendencia sea
el parlando rubato, en la que no encontremos una prolongaciéon de este tipo, que me
recuerdan ademas a la pronunciacion de las silabas largas de la pronunciacion de Maria

Serman. Tomando un ejemplo al azar y sin buscar mucho, he dado con este ejemplo:

Ejemplo 51. Sonata para piano op.24n° 1. Tercer movimiento p. 1 c. 10 (Paris: Enoch, 1926).
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4.3 El ritmo de los nifios en las obras de George Enescu

Este sistema ritmico no es de los mas utilizados en su musica, habiendo encontrado solo
un ejemplo que podria vincularse a este sistema ritmico tan particular. Este fragmento se

encuentra en el tercer movimiento de la Sonata para piano op. 24 n° 1:
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Ejemplo 52. Sonata para piano op. 24 n° 1. Tercer movimiento. p. 2 c. 4-8 (Paris: Enoch, 1926).
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Se trata del breve fragmento marcado por el recuadro, constituido por un total de
13 sonidos, haciendo referencia al folklore de los nifios, donde 13 silabas es el maximo
numero de silabas encontradas en este tipo de canciones'!>. En este caso los 13 sonidos
aparecen subdivididos en 3 grupos ritmicos, con un descanso sobre el tltimo sonido del
grupo. Tomando como modelo un texto de Brailoiu (2009: 210), he imaginado unos
versos que podrian encajar con esta composicion del verso: O lelita cu margea, ce
mergea, si vorbea. Para este texto he buscado que el ritmo de las palabras en si mismo,
fuera capaz de generar ese ritmo, utilizando la coma para delimitar el momento de nota

larga, es decir un breve descanso sobre esa silaba final, y el resto de las silabas con una

duracion igual.

Desde el punto de vista melodico, la direccion de los sonidos utilizados por
Enescu, podria recordar, sin realizar una busqueda exhaustiva, a la cancién Ala bala,

portocala:

Ejemplo 53. Ala, bala, portocala. Transcripcion de Emilia Comisel y Gheorghe Oprea !9,

fi

L3

A-la, ba-la, por-to-ca-la

115 Recordemos las referencias de Comisel (1967: 166) y Oprea (2002: 278).

16 Traducciéon de los versos: Viene el pato del lago, con la cola cortada / Que mafiana es fiesta / Ala, bala, naranja.
Vine rata de la balta y Ala bala, portocala ejemplos cit. en Emilia Comisel, Folclor Muzical, Bucuresti, Didactica si
Pedagogicd, 1967, p. 169. Cd e mdine sarbatoare cit. en Gheorghe Oprea (2002: 209).
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Si bien el intervalo mas pequeiio utilizado en las canciones de los nifios sea el de
segunda mayor (Oprea 2002: 281), Enescu utiliza en este fragmento semitonos, lo que

hace que suene distorsionado melodicamente. La tesitura que Enescu utiliza, también es

semejante a la tesitura empleada por los nifos.

A pesar de haber encontrado este sistema ritmico solo en este fragmento
perteneciente al tercer movimiento de la Sonata op. 24 n° 1, Enescu utiliza este motivo
melddico-ritmico variandolo a lo largo de cinco compases. El ritmo es el mismo, menos
en el final del fragmento del ejemplo 52, donde el ultimo sonido es modificado en
tresillos; sin embargo, la variacion importante aparece en el disefio melodico entre la
primera exposicion que ascendia al semitono con respecto a todas las demads

elaboraciones que descienden.

4.4 Ritmo vocal adaptado a los pasos ceremoniales en las obras de George
Enescu

Ejemplo 54. Ritmo vocaladaptado a los pasos ceremoniales. Transcripcion de Emilia Comisel'".
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Recordando que de este sistema ritmico lo unico que he encontrado es este ritmo
transcrito por Emilia Comisel, encuentro en los primeros compases del comienzo de la
Sonata para piano op. 24 n° 1 una semejanza con este ritmo tan particular, donde las

negras parecen simular incluso el avance de los pasos que nos llevan hacia una sonoridad

muy ceremonial:

Ejemplo 55. Sonata para piano op.24n° 1. Primer movimientop. 1 c. 1-8 (Paris: Enoch, 1926).

Allegro molto moderato e grave (d = 92-100)
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17 Ejemplo cit. en Gheorghe Oprea (2002: 239).
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Aunque no es uno de los ritmos mas utilizado en las obras de Enescu, el balance
generado por las negras de los compases 5-6, nos recuerdan a algun tipo de movimiento
semejante al deuna procesion, enfatizado ademas por la linea melddica descendente como
una catabasis predominante en todo el pasaje. Este discurso melddico aparece una

segunda vez, escondido entre las otras voces, con otras figuras ritmicas acortadas

mayormente a figuras de negras con puntillo:

Ejemplo 56. Sonata para piano op.24n° 1. Primer movimiento p. 1 c. 13-18 (Paris: Enoch, 1926).
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El perfil melodico descendiente del comienzo coincide con una de las canciones
del ritual funebre rumano, Cdntecul Bradului, traduciéndose el canto del abeto, siendo
este sistema ritmico propio de este tipo de cancion. Es recopilado en Sebesel, Alba por
Cocisiu Ilarion. Cdantecul Bradului disefio melddico que repite cuatro veces una bajada
descendente a una cuarta en algunos momentos y otros a la quinta. Aqui podemos

observar ademas la predominancia de las figuras de negras:

Ejemplo 57. Cantecul bradului (Oprea 2002: 355).
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Es un sistema ritmico aparte por lo pausado de los pasos que se acaban
transcribiendo en figuras de negras y no en corcheas o con figuras bicron como los otros
ritmos. Este tipo de cancion que en Oprea aparece en el grupo de Versul (2002: 351), es

decir aparecen en otro bloque de estudio, no en el sistema ritmico del ritmo vocal
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adaptado a los pasos ceremoniales. A pesar de eso existe una relacion entre estas
canciones funebres y los pasos ceremoniales, ya que se cantan en la procesion hacia el

cementerio y aun recuerdo cuando veia este tipo de procesiones, que me parecia bastante

espeluznantes, en el pueblo de mis abuelos.

4.5 Ritmo de baile de los ensambles populares en las obras de George
Enescu

En las obras de Enescu este sistema ritmico parece tener su momento reservado a los
movimientos rapidos de sus obras como el segundo movimiento de la Sonata para piano
op. 24 n° 1 o la cuarta parte, el Burlesque, delas Pieces Impromptues op. 18. Ambas obras
presentan una estructura binaria en cuanto al compds, un 2/8 y un 2/4 respectivamente,

en un movimiento vivace.

Las figuras ritmicas utilizadas en el segundo movimiento son predominantemente
corcheas, en una configuracion aparentemente monocromatica, aunque aparecen negras
en algunos primeros tiempos del compds o negra disfrazada de corchea con silencio. En
general las células ritmicas de estos dos movimientos son el di pirriquio (4 corcheas) o el

déctilo (negra y 2 corcheas).

Ejemplo 58. Pieces Impromptues op. 18. Burlesque p. 1 c. 1,2 (Bucuresti: Editura Muzicala, 1958).
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Ejemplo 59. Sonata op.24 n° 1. Segundo movimiento p. 1 ¢. 9-13 (Paris: Enoch, 1926).
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Es importante recordar que en este tipo de sistema ritmico el acento en el caso en
el que las figuras sean iguales en duracion como las corcheas o semicorcheas como en los
fragmentos de Burlesque, el acento es periddico, coincidiendo en este caso con el ritmo
divisorio, sin embargo, a diferencia de este, también se da un acento que coincide con el
valor mas largo. En los casos expuestos anteriormente (ejemplos 58 y 59), no se produce
una discrepancia entre el sistema divisorio y el sistema ritmico de los bailes populares, ya
que las figuras largas coinciden con los primeros tiempos del compds. Sin embargo, en
cuanto nos adentramos mas en la obra, en las siguientes paginas si que se dan casos de
figuras largas en tiempo no acentuados del compds, en los que podriamos plantearnos
darles mas peso. Uno de esos momentos son estas corcheas y la negra ligada del ultimo

compas del fragmento:

Ejemplo 60. Piéces Impromptues op. 18. Burlesque p. 2 c. 6- 10 (Bucuresti: Editura Muzicala, 1958).
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Las negras ligadas son frecuentes en los ritmos de George Enescu, como también

en este caso de los compases 45-46 de la primera pagina de la Sonata op. 24 n° 1:

Ejemplo 61. Sonata op.24 n° 1. Segundo movimiento p. 1 ¢. 44-47 (Paris: Enoch, 1926).
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Las indicaciones de Enescu, como en el caso anterior del tenuto, el sf refuerzan y
ayudan a entender mejor como funcionan estos acentos que al no coincidir con el primer
pulso acentuado del compds nos llevan a pensar en una insistente busqueda del

contratiempo, elemento ritmico que predomina en ambas obras y recuerda a esos gritos y
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silbatos de la musica popular. En este caso, la diferencia timbrica entre las notas aisladas
y cuatro sonidos simultaneos en lo que viene a ser el segundo tiempo del compas, generan

una mayor masa sonora, que ayudadapor el impulso de la mano hacia las notas superiores

crean esa sensacion de contratiempo constante:

Ejemplo 62. Sonata op.24 n° 1. Segundo movimientop. 1 c. 25-31 (Paris: Enoch, 1926).
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Generandose casi del mismo modo el mismo efecto en el Burlesque, enfatizado

por la indicacion de sf o presentando solamente el bloque sonoro formado por los acordes:

Ejemplo 63. Pieces Impromptues op. 18. Burlesque p. 1 c. 3-4, 11-12 (Bucuresti: Editura Muzicala,
1958).
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Este tipo de combinacion de acordes sobre los tiempos débiles del compas son
acompafiamientos propios de muchos bailes. Después de un analisis minucioso de los
ritmos utilizados en la coleccion Jocuri populare romdnesti de Tiberiu Brediceanu
(Brediceanu 2014), compositor, folclorista y musicélogo, he encontrado este ritmo que
en esas canciones hace de acompanamiento en Brdul, en la Hora, Tarina, Invértita, De

invartit, Joc batranesc, Arcanul, Maruntelul y Moldoveneasca.
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Ejemplo 64. Brediceanu (2014: 102). Moldoveneasca.
Allegro (/= 112)
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Esta coleccion ha sido publicada por la edicion Grafoart en 2014, y me interesaba
estudiarla en una exhaustiva busqueda por satisfacer también mi curiosidad personal de
entender qué patrones ritmicos son mas utilizados segin qué danza popular. Esta
coleccion no es una recopilacion de bailes populares, propiamente dicho, sino que algo
intervenidos y adaptados por Brediceanu, ya que son obras para piano. No obstante, en
los bailes son indicadas las zonas de procedencia en las que han sido recopiladas, y esta
cancion es precisamente de la zona de moldava. Mientras iba analizando estos bailes y
sus ritmos caracteristicos, me daba cuenta que el acompafiamiento entre muchos de ellos
es semejante y lo que cambia es lo que podriamos entender por melodia. Me interesaba
estudiar ademas esos ritmos y sus peculiaridades en comparacion con las 6 Danzas
rumanas de Bartok, por satisfacer mi curiosidad en este aspecto. Esta repeticion de
acordes en las partes débiles aparece en muchos de sus juegos como en el primero, Joc

cu bdta, en Brdul, se puede intuir también en la Polka rumana, ain con cambio de compas

a ternario ¢ incluso a veces en Maruntelul.

En el ejemplo anterior de Moldoveneasca (ejemplo 64) aparecen una serie de
apoyaturas, que enfatizan alin mas ese juego en contratiempo. Los trinos y las apoyaturas
utilizadas tanto por Enescu y también por Bartok en la segunda danza, son un recurso que
parece ser mas vocal, un efecto que se acerca y asemeja a los silbidos y gritos populares,

que aparecen tanto a tiempo, a contratiempo o sincopados (Oprea 2002: 216). Estas

apoyaturas aparecen tanto en la Sonata de Enescu como en Burlesque:
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Ejemplo 65. Sonata op.24 n° 1. Segundo movimiento p. 1 c. 2 (Paris: Enoch, 1926)y Pieces
Impromptues op. 18. Burlesquep. 1 c. 11 (Bucuresti: Editura Muzicala, 1958).

EE27

rerl

b
iy
a1

Ral,

A
:

Gheorghe Oprea distingue los acompafiamientos en tiitura en funcion del
instrumento utilizado. Para la cobza aparecen dos tipos de acompanamiento. Si es para lo
que ¢l llama canto, se utiliza el acompafiamiento de hora o sdrba, mientras que para
acompanar la doina o la balada se utiliza un acompafiamiento mas libre (Oprea 2002:
249). Para el cimbalo se distinguen dos acompafiamientos ciocanul con un
acompanamiento rapido en semifusas y secunda con un acompafiamiento en corcheas

para arpegiar los acordes (Oprea 2002: 250).

Ejemplo 66. Tiiturd de ciocan. Hora, sarba, goana o marunta (Oprea 2002:250).
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Este tipo de acompanamiento en semifusas lo he encontrado en Bartok en el
primero delos Dos bailes rumanos op. 8/a 'y también en la sonata de Enescu. La cadena
desemicorcheas que aparece resulta practicamente imposible no relacionarla con este tipo

deacompafiamiento realizado por el cimbalo en la forma de ciocanu, aunque no coincidan
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del todo los grupos ritmicos. Bartok parece fusionarlo con el acompafiamiento dela doina,
la balada o el canto rubato, es decir el ultimo tipo expuesto, el de goana. En la Sonata de
Enescu sin embargo me recuerda al acompafiamiento dela sdrba debido a la repeticion
de notas y por el ritmo vinculante de tresillos — seisillos, siendo por otro lado algo muy

caracteristico del acompafiamiento en los bailes.

Ejemplo 67. Sonata op.24 n° 1. Primer movimiento p. 5 c. 3-5 (Paris: Enoch, 1926).
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En las obras para piano basadas en este sistema ritmico, la utilizacion de los
sonidos picados es un elemento recurrente. En los bailes de Brediceanu el picado es

propio de bailes como Maruntelul, Moldoveneasca, Mazarica y algin Brdu:

Ejemplo 68. Brediceanu (2014: 100). Maruntelul, Bihor, 1924.
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Maruntelul significa “pequeno”, “diminuto”, con la indicacion de mf, parece que
el stacatto pretende crear precisamente esa sensacion. En el caso de Enescu la indicacion
también es de mf, acompafiado de sempre staccato tanto en Burlesque (ejemplo 69) como
en el segundo movimiento de la Sonata para piano op. 24 n° 1 (ejemplo 70), solo que en

este caso aparece el fragmento en mp.
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Ejemplo 69. Piéces Impromptues op. 18. Burlesque p. 1 c. 1 (Bucuresti: Editura Muzicalad, 1958).
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Ejemplo 70. Sonata para piano op.24n° 1. Segundo movimiento p. 1 c¢. 1-3 (Paris: Enoch, 1926).
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Los frecuentes cambios de compas se dan a veces en la musica popular en bailes
como Salcioara, Bastonul de la zona moldava (Comisel 1967: 388), siendo un recurso
muy utilizado por Enescu. En Burlesque los compases que aparecen a lo largo del
movimiento pasan del 2/8 al 2/4 volviendo al 2/8 cambiando el pulso a ternario con un
3/4 en la cuarta pagina de este movimiento, volviendo a intercalar con el binario del 2/4,
para volver al ternario del 3/4 enun corto plazo de 8 compases después del cual se retoma
la idea del 2/8 inicial que se instala durante unas cuantas paginas, pero volviendo a
cambiar en la pagina 8 de la suite al 2/4, 2/8, 2/4, 3/8 y 2/8 con el que finaliza. La Sonata
op. 24 n° 1 sigue el mismo planteamiento de los cambios del compés comenzando en un
2/4 seguido de un 3/4 en la segunda pagina durante un solo compas, después del que
vuelve al 2/4, un patron del pulso que se repite en el primer sistema de la tercera pagina
y en la sexta de este movimiento, aunque los ritmos utilizados sean diferentes. Al finalizar
la pagina 8 y los comienzos de la pagina 9, aparece durante un rato un ritmo desigual de
5/4, seguido del 2/4, un tnico compas de 3/4, volviendo al 2/4, 3/4, 2/4, 3/4, 2/4, 3/2 en

la onceava y ultima pagina de este movimiento, seguido deun 2/4 para finalizar en tiempo
binario del 3/4.
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4.6 Aksak en las obras de George Enescu

Ademas de los frecuentes cambios de compds, los compases irregulares son muy
utilizados en las obras de Enescu que he estudiado. En el primer movimiento de la Sonata
op. 24 n°® 1 aparecen los primeros compases irregulares en forma de un 5/8 justo

comenzando la segunda péagina:

Ejemplo 71. Compasirregular 5/8. Sonata op.24 n° 1. Primer movimiento p. 2 ¢. 1-2 (Paris: Enoch,
1926).

En estos compases la parte mas importante auditivamente acaba siendo la mano
izquierda, en la que predomina el ritmo de tresillo y célula ydmbica en la segunda parte
del compas. Paginas mas tarde (ejemplo 72), cuando vuelve a aparecer el compas de 5/8,
la célula ritmica inicial es practicamente la misma, ya que solo difiere un semitono
intervalicamente, sin embargo, lo que cambia es la segunda parte del compas. La célula

yambica esta vez aparece en forma de troqueo:

Ejemplo 72. Compasirregular 5/8. Sonata op.24 n° 1. Primer movimiento p. 4 c. 7- 10 (Paris: Enoch,
1926).
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En la pagina seis y siete de este primer movimiento este motivo melodico- ritmico
se repite variando solamente las alturas. Es posible observar en el primer movimiento una

tendencia de repartir el compas de 5/8 en 2 + 3:
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Ejemplo 73. Compasirregular 5/8. Sonata op.24 n° 1. Primer movimiento p. 6 c. 19-20 (Paris: Enoch,
1926).
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A lo largo de este primer movimiento el 5/8 es el compas irregular mas utilizado.
Los compases de 7/8 son reservados para el tercer movimiento, donde podemos deducir
la misma elaboracion que en el primer movimiento, es decir, aparece una primera
exposicion melodico-ritmica y cada vez que aparece el mismo compds irregular, la

elaboracion motivica parte del primero:

Ejemplo 74. Compasirregular 7/8. Sonata op.24 n° 1. Tercer movimiento p. 26 ¢. 7-8 y p. 29 c. 1 (Paris:
Enoch, 1926).

()

En este caso (ejemplo 74), el motivo principal consiste en la repeticion del sonido
a modo de recto tono, pero acompanado de octava en contraste con los acordes centrales
en ppp. En el caso del compas de la pagina 29 se trata del solapamiento del motivo del
7/8 junto con otro de los motivos muy predominantes de este tercer movimiento del

compas 3 que se muestran en el ultimo momento del ejemplo 74.

Sin embargo, como veiamos anteriormente, para generarse la sensacion de ritmo
cojo, como es el caso del aksak, se tiene que dar un elemento fundamental, es decir, la
velocidad. Entre todas las obras que he ido estudiando a lo largo de estos afios, en cuanto
a repertorio pianistico, solo he encontrado un pasaje que coincide con estas
caracteristicas, que se encuentra en la pagina 8 y 9 del segundo movimiento de la Sonata

para piano op. 24 n° 1, un total de 14 compases cuya estructura es de 5/4:
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Ejemplo 75. Sonata op.24 n° 1. Segundo movimiento p. 22 c. 39-43 (Paris: Enoch, 1926).
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Parece que los sonidos estén agrupados en la formula de 3 + 2, teniendo en cuenta
los cambios armonicos, que al igual que el 2 + 3, son estructuras ritmicas propias de
géneros tales como Marsul cerbului (Transilvania), Chipernita (Dobrogea), Jocul ursului
(Teleorman), Colinde (Hunedoara), Drdagaica (Teleorman), Rustem (Oltenia), Cdrligul
(Teleorman) y Bratusca (Teleorman) (Oprea 2002: 221) y también el Hodoroaba de la

zona de Ardeal y Moldova, seglin las apreciaciones de Pascal Bentoiu (1999: 314).

Estos ritmos irregulares aparecen salpicando alguin movimiento, pero desde luego
que entre todas las obras que he tocado esta Sonata op. 24 n° 1 es en la que mas abundan.
En las Piéces Impromptues op. 18 aparece un 5/4 en Voix de la steppe''® siendo el tnico
caso en toda la suite, pero consultando las otras dos suites para piano, Suite op. 3 y la
Suite op. 10, siendo esta tltima la suite que incluye la Pavane, no hay ningtn otro caso
de ritmos irregulares, lo que indica que podria tratarse de un elemento ritmico adoptado

en las obras mas tardias.

18 Hago referencia al compas 4 y 7 de la pagina 4 de Voix de la steppe (Bucuresti: Editura Muzicala, 1958).
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Capitulo 5. El estilo interpretativo de Enescu como pianista y violinista

La complejidad, variedad delritmo parlando
rubato, llevando a la disgregacion del tiempo
y la destruccion de la pulsacion métrica.

(Cophignon 2009:267).119

La Pavane de la Suite op. 10 y la Sonata para piano en fa sostenido menor op. 24 n° 1
son dos piezas especialmente importantes a la hora de estudiar la historia de la
interpretacion de la musica de Enescu. La Sonata, en particular, no solo ha sido grabadas
por figuras muy relevantes como Matei Varga, Cristian Petrescu, Raluca Stirbat, Tibor
Szasz y Maria Fotino sino que de ella quedan fragmentos radiofonicos grabados por el
propio Enescu durante sus entrevistas con Bernard Gavoty. La comparacion mas
llamativa, en este caso, es con Raluca Stirbdf, que es una de las intérpretes rumanas
actuales mas conocidas y estd vinculada a Pascal Bentoiu, cuyo libro Capodoperele
Enesciene ella ha traducidorecientemente al alemdn. Un libro importante también porque
incluye menciones a la gran intérprete de Enescu de la generacion anterior, Maria Fotino,
a quien Bentoiu menciona especialmente en un parrafo que me ha llamado tanto la

atencion:

Me gustaria cerrar no con las amarguras de arriba, si no con una propuesta para cualquier
futuro interprete. Es decir: estoy convencido que en la reproduccion de la Sonata en fa
sostenido menor hay espacio para mejor —incluso después de la admirable version de
Maria Fotino— en el plano ritmico. La parte central se impone mas 0 menos por si misma,
pero las otras —en especial la primera— tendria mucho que ganar tras un respeto
escrupuloso de las proporciones entre duraciones, anotadas por el compositor con tanta
minuciosidad. Se borraria de esta manera una cierta tendencia romantica, que —tras una

atenta investigacion—no la encuentro en la partitura '>° (Bentoiu 1999: 320).

19 “Complexitatea, varietatea ritmului parlando rubato, ducind la dezagregarea timpului si la distrugerea pulsatiei
metrice” (Cophignon 2009: 267).

120 «“A s dori si inchei nu cu américiunile de mai sus, ci cu o propunere citre orice viitor interpret. Anume: sunt convins
cd In redarea Sonatei 1n fa diez este loc pentru mai bine —chiar dupa admirabila versiune a Mariei Fotino- pe planul
ritmului. Partea centrald se impune oarecum de la sine, dar celelalte- si indeosebi prima — ar avea, cred, de castigat de
pe urma unei respectari scrupuloase a raporturilor de durata, notate de compositor cu atata minutie. S-ar gterge astfel o
anume patind romanticd, pe care —la atenta cercetare- nu o gasesc in partiturd” (Bentoiu 1999: 320).
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En el texto he traducido como reproduccion la palabra redare, muy utilizada en
rumano como sustituto de las palabras inferpretacion, performance o ejecucion. La
palabra reproduccion en el sentido en el que la plantea Pascal Bentoiu pretende un respeto
escrupuloso de las duraciones ritmicas como si se pudiera hacer una interpretaciéon como
un calco exacto de las ideas del compositor transcritas en la partitura, lo que de por si es
bastante cuestionable. Comparando a Maria Fotino con la manera de tocar de jovenes
intérpretes, nos da a entender que quiere volver a escuchar una version parecida a la de
Fotino, como si la version de esta pianista fuera sindnimo de autenticidad'?! (Bentoiu
1999: 319-320). Y a pesar de esto, la version de Raluca Stirbat del album Enescu:
Complete Works for Piano Solo del 2015 y Raluca Stirbat plays Enescu, Silvestri,
Constantinescu, Rachmaninoff/Kreisler del 2017 poco o nada tiene que ver con la
segunda version de Maria Fotino del 1980!22 y la de Maria Fotino nada tenia que ver con

los fragmentos de grabaciones del Enescu intérprete en muchos aspectos.

Ademas, cuando Enescu compara el tercer movimiento con el campo rumano de
noche en las grabaciones radiofdnicas realizadas por Bernard Gavoty, en Paris en 1951,
como también observa Pascal Bentoiu, hay algo de programatico. ;Es que acaso las
tendencias programaticas francesas no han influido también a Enescu? Pascal Bentoiu al
escribir que el autor le ha atribuido en cierto momento también una significacion
programatica: “el campo rumano de noche” tiene la sospecha de que se tratadeuna simple
interpretacion ulterior, un cuarto de siglo después de la composicion de la obra, y no de
una intencion real del 1924123 (Bentoiu 1999: 315). ;No hay algo de programatico en sus
otras composiciones como la Sonata para piano y violin op. 25 “en caracter popular
rumano” o en Impressions d’enfance op. 28?7 Ahi no solamente la composicion es
programatica, siendo muy descriptivos los titulos de las partes de cada movimiento como
Meénétrier, Vieux mendiant, Ruisselet au fond du jardin, L oiseau en cage et le coucou au

mur, Chanson pour bercer, Grillon, Lune a travers les vitres, Vent dans la cheminée,

121 pascal Bentoiu habla de la excepcional interpretacion de Maria Fotino afirmando que es la primera grabaciéon de
esta sonata en Electrecord y asegurando que hasta hoy las virtudes de esa interpretacion no han sido igualadas por
ningun intérprete, ni por Maria Fotino misma, que la volvié a grabar en 1980 en la version estéreo (Bentoiu 1999: 319-
320).

122 L a grabacion de Fotino de 1980 esté publicada en el canal de YouTube de Raluca Stirbat, grabacién que he utilizado
para los analisis en esta tesis. El afio de la publicacion no aparece afiadido en YouTube, sino que este dato proviene de
un mensaje de Messenger con Raluca Stirbat con fecha del 27 de febrero 2016.

123 «Autorul i-a atribuit la un moment dat si o semnificatie programatica: “cAmpia romaneasci noaptea”; banuiesc ci e
vorba de o simpla interpretare ulterioard, la un sfert de secol de la compunerea piesei, sinicidecum de o intentie realad
in 1924 (Bentoiu 1999: 315).
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Tempéte au dehors, dans la nuit, Lever de soleil, sino que ese hecho implica una manera
detocar en la que se perciba esa evocacion de su lugar de infancia, vinculado a la manera
de interpretar de la musica popular con sonidos y duraciones inciertas, probablemente
tradicionales de esa zona moldava, que sobrepasan las notas escritas en la partitura. ;Qué

modificaciones hacia Enescu en la interpretacion de sus propias obras?

Ademas de estas influencias, no podemos pasar por alto la influencia temprana
que Brahms ha tenido sobre sus primeras composiciones, compositor estilisticamente
considerado como romantico. Incluso Traian Savulescu define la creacion de Enescu
como un realismo impregnado de anhelo romantico (Cosma 2005: 62). Tampoco
podemos desvincular a Enescu de la influencia de la musica popular, que en algunas
composiciones resulta muy obvia, pudiendo encontrar vestigios de este estilo en casi

todas las obras, pero de manera mas escueta.

Las indicaciones de Pascal Bentoiu pidiendo un respeto escrupuloso de las
duraciones ritmicas, como si pretendiera una copia exacta de las ideas del compositor,
chocan no so6lo con la estética de Maria Fotino, sino con la de otras personas alin mas
directamente en contacto con Enescu. El propio Yehudi Menuhin, quien tocd con ¢€l,
describio la interpretacién de Enescu como “deun romanticismo absoluto”!?* (Cophignon
2009: 253-254). También Emanoil Ciomac, critico musical y musicdlogo, amigo de
Enescu, escribe en torno a 1915 que Enescu, con su flexibilidad, si quisiera podria tocar
en el estilo de cualquier violinista célebre y anade ademas que tenia el juego elegante de
los franceses, el acento, el ritmo y la sobriedad de la escuela alemana. Ciomac encuentra
en Enescu algo caracteristico que describe como una “exaltacion latina” (Ciomac [1915]

2013: 7).

Maria Fotino graba la Sonata op. 24 n° 1 dos veces, una primera vez en 1958 y
otra en 198023, Su aproximacion a la obra, como es de esperar, es muy diferente de lade
Raluca Stirbat y a la vez poco o nada tiene que ver con los fragmentos de grabacion de

Enescu en muchos aspectos. El estilo interpretativo de Raluca Stirbat se diferencia de los

124 «Canta raspicat, cu o negriiti pasiune [...]. Muzica pe care s-a apucat s-o cAnte apoi avea o incandescentd depasind
de departe tot ce auzisem pand atunci... Era de un ‘romantism’ absolut. Termenul de ‘romantism’ inseamnd pentru
mine universurile pe care le dezvéluiau viziunea §i arcusul lui Enescu” (Cophignon 2009: 253-254).

125 Pascal Bentoiu (1999: 319-320) habla de la excepcional interpretacién de Maria Fotino afirmando que es la primera
grabacion de esta sonata en Electrecord y asegurando que hasta hoy las virtudes de esa interpretacion no han sido
igualadas por ningln intérprete, ni por Maria Fotino misma, que la volvid a grabar en 1980 en estéreo.
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otros por un sonido muy limpio y cuidado, creado por su increible precision en el toque,
un equilibrio entre las notas de los acordes escuchados en bloque, donde sobresalen las
notas agudas con apoyo en los graves y con cierta libertad y flexibilidad en la agdgica, un
rasgo, este Ultimo comun también a Maria Fotino. Mientras Raluca comienza el primer
movimiento con un tempo de 83 la negra, muy por debajo de 92-100 como indica la
partitura, Maria comienza justo con 100, acelerando ambas para luego ralentizar,
apoyando los tenuto pesantes de los compases 7y 8. En la version de Raluca echo mucho

en falta un toque mas apoyado en los tenuto, ya que predomina la busqueda de una linea

nitida y continua.

Muy al comienzo de esta investigacion, esbocé algunas observaciones acerca de
las distintas interpretaciones que se habian dado de las obras pianisticas de Enescu. El
releerlas hoy, tras largos afios de estudio, su vaguedad, su retdrica superficial me ratifica
en la conviccion de cudn importante es la investigacion para comprender mejor la practica
musical. Pero también es cierto que incluian intuiciones que con el tiempo he ido
desarrollando, en particular en lo relativo a la distancia profunda que separa la estética
interpretativa de Enescu de la de muchos de sus intérpretes mas aclamados, en particular

dentro de Rumania:

La version de Maria Fotino presenta un sonido como mas “aterciopelado”, mas incierto,
debido a un uso muy distinto del pedal en comparacion con Raluca Stirbat. Tiene otra
distribucion timbrica del equilibrio de las notas de las armonias, que llevan hacia una
escuchade las voces graves e intermedias. El sonido de Maria es mas creativo ya que
parece evocar el timbre de unas campanas o carillones, por lo tanto, parece ser una
busquedaen laescuchade las notas fundamentales y armoénicos querecuerdanal Carillon
nocturne de George Enescu. Maria no se muestra preocupada por la belleza y la sutileza
o la claridad del sonido. Parece acercarse al color timbrico de Enescu y enfatiza mucho
mas los tenuto que Raluca Stirba. Su agogica es mas moldeable segun las
“circunstancias”, las armonias o los sonidos y hay momentos donde las relaciones entre
las duraciones se ven modificadas, como por ejemplo en la introduccion del tercer
movimiento, donde las negras del segundo compas son atresilladas, por lo tanto,
acortadas. En este ultimo movimiento tanto Raluca como Maria eligen un tempo mucho

mas lento que el tempo utilizado por Enescu.

El estilo de Enescu, sin embargo, en el tercer movimiento, se acerca a un

recitativo en recto tono, como si pronunciaracada silaba, y el sonido se viera influenciado
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por la diferente longitud o brevedad de las silabas, acentuadas o no, parece moldeado por
la agrupacion de consonantes y vocales, sonidos fuertes y débiles. En definitiva, son
modificaciones locales ritmicas y de entonacion, como si cada nota dependiera de la de
atras o de la siguiente, pero a la vez tienen total independencia. No nos olvidemos que en
la grabacion quedan suprimidos los dos primeros tiempos del compasy que debido a los
tenutos sobrelasnotas largas (negras) en la grabacion de Enescu, esos sonidos tienen mas
peso. Mediante el ataque, variael apoyoy la duracion de cadanota. Mariay Raluca, por
el contrario, en el mismo pasaje, eligen disminuir gradualmente la intensidad del inicio
del tercer movimiento, pasando por alto la importancia de los sonidos largos con tenuto,

creando simplemente la sensacion de dos lineas que decrecen la intensidad.

Lo importante no es la gran linea de fraseo en Enescu, sino que cada altura tiene
su propio caracter e independencia. Su sonido se caracteriza por la desigualdad timbrica,
de intensidad o la asimetria, rehuyendo la verticalidad. El sonido de Enescu me parece
humano; imperfecto, marcado y desordenado comparado con las versiones mas recientes
de Raluca Stirbat, Tibor Szasz, Cristian Petrescu u otros, donde la claridad del sonido
parece ser primordial. Incluso la polifonia de Enescu esta pensada por estratos, donde se
pueden escuchar en su grabacion, las voces de manera independiente y a la vez

coexistiendo, de manera parecida a la interpretacion de Maria Fotino.

Al igual que Maria, su interpretacion es evocadora, con un toque de
impresionismo, sus obras tienen cierta inspiracion programatica y, por otro lado, no nos
olvidemos de que en sus comienzos, su musica estuvo muy influenciada por Brahms, que
al fin y al cabo se le suele introducir en una estética compositiva del romanticismo. Por
lo tanto, ;Cuando ha acabado exactamente la influencia brahmsiana o romantica en la
musica de Enescu y en qué elementos de su musica se encuentra? ; Cuanto tiene Enescu
de impresionista? ;Estd Enescu entre cuatro corrientes estilisticas que podrian ser el
romanticismo, impresionismo, folclorismo o contemporaneidad que influyen en su modo
de tocar? Por lo tanto ;es del todo erroneo interpretar a Enescu en un estilo romantico?
(Por qué intentamos ser escrupulosos con la fidelidad al texto y nos olvidamos por
completo de su manera de tocar sus propias obras bajo el pretexto: “él es el compositor y
el si puede modificar”? ;No seria su manera de sonar la aproximacion mas acertada a sus
ideas? ; Tendriamos que copiarlo o captar su “esencia’? ;Cual esencia? ;Por qué el si
puede modificar su propio texto para darle mas sentido y nosotros tenemos que acotarmos
a un respeto escrupuloso de las proporciones entre las duraciones, anotadas por el
compositor con tanta minuciosidad? ;Si hay que ser escrupuloso con la voluntad del

compositor, cabe el planteamiento de Pascal Bentoiu en un compositor donde en sus
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inicios dice que la musica se canta, no se lee?'?¢ ;No estan definidos en esta frase sus
inicios musicales como pequefo /dutar, a la vez que reconoce una limitacion en lo

escrito?

5.1 Enescu intérprete: como explican otros su manera de interpretar

Pasados ya tres afos completos desde que he comenzado el doctorado, me resulta
imposible no mirar hacia atras y pensar qué es lo que realmente me ha llevado a relacionar
las ideas de esta manera y no otra. Si bien reconozco que la intuicion ha sido una parte
activa en todo este proceso, lo que habia leido sobre Enescu y su modo de interpretar en
las grabaciones que iba escuchando ha acabado siendo como un hilo del que he ido tirando
y las ideas parecen haberse desarrollado y enlazado por si mismas. Cuando he comenzado
con el proyecto de tesis solo recordaba de todo el material que habia leido las
descripciones sobre la manera de interpretar de Enescu bastante libre, recordaba algunas
frases que habia utilizado en el proyecto para explicar en un modo muy general sobre la
interpretacion de Enescu, como que Jean Francois Antoneli comenta en un articulo que
es dificil encontrar un intérprete cuyo ritmo sea tan preciso (justo) y a la vez tan poco
metrondmico'?’, (Antoneli 1995: 86) o que Liliana Firca afirma que “el ritmo es libre,
caprichoso, ignorando las simetrias y las regularidades del pulso” (Firca 2005: 19) o leer
en Alain Cophignon que la complejidad, la variedad del ritmo parlando rubato, lleva a la

disgregacion del tiempo y la destruccion de la pulsacion métrica'?® (Cophignon 2009:

267).

Estas han sido ideas que me han llevado a entender que Enescu era bastante
diferente como interprete con respecto a como se me habia explicado la musica desde
pequenia, donde todo tenia que ir perfectamente encajado en los pulsos metronomicos.
Esto probablemente haya surgido como algun tipo de herencia stravinskiana, ya que entre

una confluencia de estilos que predominaban en el siglo XX, no es de extranar que

126 “Dar, titicule, muzica se cAntd, nu se citeste!” (literalmente: “Pero papé, jla musica se canta, no se lee!”) es una
frase que pronuncio el propio Enescu con 5 afios de edad, en 1886 (en Cophignon 2009: 39). Nétese, por otra parte,
que “cantar” (a cdnta), en rumano, es la palabra utilizada para referirse tanto a “cantar” como a “tocar un instrumento”.
127 «“Cu greu putem gasi un interpret crui ritm si fie atit de just si totodatd atat de putin metronomic” (Antoneli 1995:
86).

128 “Complexitatea, varietatea ritmului parlando rubato, ducind la dezagregarea timpului si la distrugerea pulsatiei
metrice” (Cophignon 2009: 267).
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Stravinski pida explicitamente a los intérpretes que no se hagan modificaciones en la
interpretacion, ya que su estética expresionista “cool”, asi como la describe Clemensa
Liliana Firca (2002: 44), donde las obstinaciones ritmicas generaban una fuerza barbara,
surgen paulatinamente como una manifestacion visceral, una reaccion al romanticismo
(Firca 2002: 28), y la interpretacion que Stravinski exige, solo se explica en este contexto,
es decir, no se puede tomar como una regla general de interpretacion. Esa austeridad y
ese respeto por el texto al que se refiere Luca Chiantore (2001: 536) al hablar sobre la
interpretacion en Stravinsky, son factores que probablemente no hayan tenido la intencion
de objetivizar los parametros de la musica en un sentido estricto, sino que probablemente
proponia no afiadir otros “artificios” externos como el rubato. Probablemente se trate

simplemente de cefiirse a lo que estaba escrito, eliminando la voluntad del intérprete.

Como reaccion a esa meticulosidad “cuadriculada™ que se me habia inculcado, he
visto en Enescu una justificacion a mi manera de entender la musica, una puerta amplia
que se abria a un sinfin de posibilidades interpretativas, que van desde influencias de la

musica popular a elementos del habla.

A pesar de que parece muy facil y obvio identificar a Enescu con la musica popular
en cuanto a su composicion, sabemos que, ademas estudiabaestos factores interpretativos
provenientes de la musica folk-lérica de manera consciente. Recordemos que Enescu
estaba muy interesado en como el lautar Cristache Ciolac interpretaba estas canciones
folcloricas que consistia en trinos falsos (lautaresc), glissando sobre una sola cuerda, el

portamento sobre un unico sonido, scordaturay el vibrato (lautaresc) (Haralambie 2015).

Esta busqueda consciente de Enescu de un sonido que reflejaba lo que a ¢l le
resultaba familiar desde su infancia, es el motivo por el que se aleja de la busqueda de un
sonido bonito, huyendo del virtuosismo sin que eso implicara que le faltaba, en definitiva,
la construccion de una belleza muy imperfecta, asi como define Alain Cophignon (2009:
95) el estilo de Enescu. La sutileza en la descripcion de Cophignon va mas alla al utilizar
el verbo spune entrecomillado, explicando efectivamente que “lo que “dice” el violin de
Enescu se situa fuera de la pura hermosura: es, con una simpleza soberana, su verdad en

la musica”!?® (Cophignon 2009: 95). Esta sutileza es de extrema importancia para esta

129 “refuzul absolut al oricdrui efect de virtuozitate (ceeace nu inseamni nicidecum ci acesta le-ar lipsi) si al oricarei

cautari gratuite a unui sunet frumos. [...] Cat despre intonatie- elocventa exceptionald, limpezimea remarcabila si
caldura comunicativa a discursului muzical n-au, efectiv, nimic de-a face cu vreo frumusete perfecta... in relitate, tare
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tesis cuyo objetivo es vincular la manera de interpretar de Enescu con el habla y aqui si
puedo hablar de que se ha ido generando dentro de mi probablemente una especie de
intuicién inconsciente en esta vinculacion, generada por fragmentos muy breves que
hablaban de ello, que no recordaba con claridad y que he tenido que rebuscar y releer
entre todo el material para dar con esas citas clave que vinculan la interpretacion de
Enescu con el habla. Lo mas importante viene de la utilizacion del louré que parece ser
una manera especifica de ataque y acentuacion que lleva a una gran expresividad,
acercandose a las inflexiones del lenguaje humano!3°, palabras que parecen ser de un
alumno de Enescu que aparecen reflejadas en Cophignon (2009: 103). Por otro lado,
segiin Yehudi Menuhin, también alumno de Enescu, la interpretaciéon de este ultimo
“presenta un expressivo desenfrenado, repleto de vivencias, una especie de parlando ya
que el musico toca en la misma manera en la que improvisa. Con la misma concentracion
y capacidad para crear el sonido en ese mismo instante como salido de la nada (neant) al

igual que unas palabras salidas directamente desde el sentido del espiritu”!3! (Cophignon

2009: 95).

En definitiva, Enescu parece tener un “no se qué” que lo hacen diferente de otros
intérpretes, que llevan a Manuel Rosenthal a comentar sobre Enescu que lo podrias poner

detras de una cortina junto a otros diez virtuosos y aun asi podrias decir con certeza: este

es Enescu'3? (Cophignon 2009: 90).

5.2 Enescu intérprete a través de sus grabaciones

George Enescu no parece haber mostrado un especial interés por grabar. Llegé a referirse
a las sesiones de grabacion con el término “mdgdoaie”, propio de algo grotesco y

esperpéntico (Cophignon 2009: 102), y manifest6 su rechazo ante el propio resultado de

imperfectd. Ceeace “spune” vioara lui George Enescu se situeaza astfel dincolo de pura frumusete: este cu o simplitate
suverand, adevarul sau in muzicd” (Cophignon 2009: 95).

130 «Un alt detaliu original este louré-ul, ciruia maestrul ii acordd o importanti deosebita. Mod specific de atac si
accentuare, acesta implica ‘articularea notelor plasate sub acelasi legato, ceea ce rotunjeste viata fiecarei note si duce
la 0 mare expresivitate, apropiindu-se de inflexiunile limbajului omenesc’” (Cophignon 2009: 103).

131 «Un espressivo neinfranat, doldora de simtiminte, un soi de parlando” Menuhim cit. en (Cophignon 2009: 95).

132 «pe Enesco I-ai fi putut pune in spatele unui paravan cu alti zece virtuozi, si tot ziceai cu certitudine: asta-i Enesco”
Manuel Rosenthal cit. en (Cophignon 2009: 90).
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aquellas sesiones, ante el convencimiento de que las grabaciones “privilegian la

perfeccion literal en perjuicio de la victoria artistica™ (id.)!33.

No son muchas, de hecho, las grabaciones realizadas por Enescu las que he podido
encontrar ya sea en formato CD o en la red, a pesar de su multiforme actividad en las que
interpreta o dirige su musica. Al no existir una recopilacion previa de este material, he
optado por reunir la informaciéon al respecto en la Tabla 11, donde algunas de ellas
aparecen repetidas debido a que han sido reeditadas por discograficas diferentes. De estas
grabaciones so6lo 8 han sido publicadas en formato CD, y en varios casos no de forma
completa. Algunas grabaciones parecen estar perdidas y sobre otras solo he encontrado
menciones en Cophignon (2009: 390) mayormente. Otra fuente son las entrevistas de
Bernard Gavoty publicadas via YouTube, en las que interpreta varios fragmentos desde
musica popular, pasando por sus propias obras o fragmentos de obras de otros
compositores. Entre los fragmentos interpretados tanto al piano o al violin de estas
entrevistas, hay una en concreto muy especial de las Sonata para piano y violin “en
caracter popular rumano”. Mientras Enescu arranca en el violin unas primeras notas con
un sonido sin definir, como rasgadas, Caravia toca en el piano un sonido repetido, con un
ataque a la tecla muy de cerca, sin dejar que se levante del todo, sin una busqueda de un
sonido ni regular, ni perfecto, probablemente la mecénica de ese piano en concreto
ayudaba a crear ese efecto, pero lo mas fascinante es el sonido que se acaba consiguiendo,

pareciendo imitar una drdmba, un arpa de boca.

Es importante mencionar la grabacion de Zigeunerweisen de Sarasate del 1928 en
formato rollo de pianola'3*, de la que incluso existe una transcripcion realizada por
Enescu. Hay una grabacion en concreto, del primer movimiento de su Sonata para piano
op. 24 n° 1 en fa# menor, de la que, sabiendo de su existencia, es muy dificil acceder a
ella, ya que se encuentra solo en formato de musica de fondo de un documental realizado
por Sahia Film (Historia 2013a), que data de la nochevieja del afio 1943 en el salon del
Palacio Cotroceni!33, grabacion que he intentado buscar en los Archivos generales que se

encuentran en Ilfov, Bucarest, sin ningiin éxito posible. Ese viaje a los archivos fue

133 “pentru el “magioaia”, pentru ci privilegiazd perfectiunea literald in dauna izbandei artistice” (Cophigon 2009:

102).

134 Rare! Enescu Pianist Virtuoso- Sarasate “Zigeuneurweisen” https://www.youtube.com/watch?v=X3i6ZGi9FOM
135 La informacion estd extraida del correo electronico de Manuel Mocanu, administrador especial de Sahia Film. 9
enero 2020. https:/www.historia.ro/sectiune/general/artico l/ex clusiv-vid eo-documentar- inedit-despre-george-enes cu-
am-avut-privilegiul-sa-fiu-colaboratoru l-mar elui- muzician-ro man-ep- ii
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bastante anecdo6tico ya que no he encontrado mucha colaboracion con el personal de los

archivos. Probablemente sea la revista Historia la que tenga los derechos sobre esa

grabacion, siendo una lastima que no aparezca por lo menos el primer movimiento de la

sonata entero.

Por otro lado, para hacer una seleccion de las obras que queria analizar, he

intentado hacer un listado por afios delas grabaciones de Enescu interpretando su musica,

pero se vuelve harto compleja por la no correspondencia entre las fechas sefialadas por

Allain Cophignon y las fechas publicadas en los discos que tengo o incluso la ausencia

de la fecha de la grabacion en algunos de los discos. De momento, para ubicar al lector

expongo aqui solo un fragmento del grafico, pudiendo encontrar el grafico de forma

detallada en el Anexo IX.

Tabla 11. Fragmento del listado de grabaciones de Enescu como intérprete.

Enescu compositor e intérprete

afio obra movimientos
Director Suite op.9 |
Suite op.9 1,11, 11, v
1943 Suite op.9
1943 Sinfonia |
1951 Rapsodia rumana op.11n.1
Pianista Suite op.3mov.ly Il | Preludio, Il Fuga
1943? Sonata op.26 n.2 piano y violonchelo
1943? Piesa de concert violay piano
Suite op. 3 | Preludio, Il Adagio, Ill Fuga
difusion 1960? |Suite n.2 op.10 Il Pavana
1943? Suite n.2 op.10 | Sarabanda, Il Pavana
1952 Sonata para piano y violin n.3 op. 25
Sonata para piano y violin op. 6n.2
1951 Sonata para piano op.24 n.1 11l (fragmento)
1943 Sonata para piano op.24n.1 | (fragmento)
1943 Sept chansons de Clément Marot op.15 Languir me fais
1943 Sept chansons de Clément Marot op.15 Aux damoyselles paresseuses d'escrire a leurs
Violinista 1943 Sonata para violin y piano n.2 op.6 1,11, 11
1943 Sonata para piano y violin n.3 op. 25 1,11, 111
1951 Sonata para piano y violin n.3 op.25 Il (fragmento)
1948 Sonata para violin y piano n.3 op.25
1951 Sonata para piano y violin n.2 op. 6
Impresiones de infancia (perdidas)
Enescu intérprete de otros compositores
violonista 1948 Bach, Suites y Partitas
1931 Bach, Concierto 2 violines
1940? Chausson, Poem 0p.25
1940? Wagner, Albumblatt
1940? d'Ambrosio, Serenade op.4
1940? d'Ambrosio, Audabe Provencale (Couperin)
1940? Kreisler, Tempo di minuetto (Pugnani)
1940? Beethoven, "Ruinele Atenei" op.113
1940? Pugnani, Sonata op.8n.3, mov. Il
1940? Corelli, Sonata op.5n.12
1940? Héendel, Sonata op.1n.13
1946 Bach, Concierto 2 violines
Bach, Sonata violin n.1 Gm, BWV 1001 IV Presto
Bach, Partita violin n.1, Bm, BWV 1002 IV Double
Bach, Partita violin n.3, EM, BWV 1006 | Presto
1952 Beethoven, Sonata violin op. 47 "Kreutzer"
1952 Schumann, Sonata violin op. 121
pianista I 1928 ISarasate "Zigeunerweisen"
| 1949 |0f, dor, dor, dor
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A través de las grabaciones es posible intuir su manera de interpretar, a través de
elementos que solo podemos asociar a Enescu, entendiendo la interpretacion como
factores que nos han ido forjando, interactuando con nuestra manera de pensar que de
alguna forma inconsciente o consciente influye en nuestra manera de procesar la
informacion y “reproducirla” a reda. Parece ser segun Alain Cophignon que a pesar del
rechazo que Enescu tenia a las grabaciones, decide inmortalizar su musica, gracias a la
decision que toma la Societatea Romana de Radiodifuziune sobre el 1943 de grabar una

seric de discos destinadas a los Archivelor Folclorice, que incluian también las

grabaciones de campo realizadas por Brdiloiu en los pueblos (Cophignon 2009: 390).

Si bien 1943 parece ser una fecha clave, momento en el que graba como director
de orquesta la Suita pentru orchestra n° 1 y la Sinfonia I segiin Alain Cophignon (2009:
390), como pianista colabora con Lipatti para grabar la Suita para piano n°2 (el 2 marzo),
conociéndose por el relato de Magdalena Lipatti que las partes lentas como la Sarabanda
y la Pavane fueron grabadas por Enescu y las rapidas como el Bourrée y la Toccata por
Lipatti, sin embargo tantola Toccata como las Impresiones de Infancia, también grabadas
en colaboracion con Lipatti, no han sido encontradas después de la segunda guerra

mundial (Cophignon 2009: 390).

Ademas de las Impresiones de infancia, en ese 1943 tan sefialado Enescu graba
como violinista, también junto a Lipatti, la Segunda Sonata (13 de marzo) y la Tercera
“en caracter popular rumano” (11 de marzo) (Cophignon 2009: 390). Enescu nos ha
dejado también dos grabaciones del Doble Concierto de Bach, en la mas célebre de las
cuales toca al lado del jovencisimo Yehudi Menuhin, entonces alumno suyo, el 4 dejunio
del 1931 (Cophignon 2009: 324). En 1946 volveria a grabar el mismo concierto junto a
David Oistrach y Kirill Kondrashin con la Orquesta Sinfonica URSS.

En 1948 acepta una grabacion “alimenticia” (alimentara: asi la definid,
entrecomillandola, Alain Cophignon, 2009: 412) de las Suites y Partitas de Bach para la
firma Continental. El critico Pierre-Emile Barbier comenta 40 afios més tarde que estas
grabaciones no han tenido mucho éxito comercial porque el intérprete de moda de
entonces era Jascha Heifetz. Pero lo que es cierto es que encontramos en estas grabaciones
la escuela violinistica que habia transmitido al Menuhin de los afos 1934-1936, que ya

grababa las mismas Sonatas y Partitas. Como violinista, dice a continuacion Barbier
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(Cophignon 2009: 412), Enescu proponia una mezcla asombrosa de virtuosidad en estilo
zingaro y derigor, pero tenia también una entonacion incomparable, impregnada de una

permanente melancolia y a la vez una dureza sorda!3®.

E119 de octubre de ese mismo 1948 graba su Sonata “‘en caracter popular rumano”
acompanado de Céliny Chaillez-Richez, acordandose el premio Premiul Discului
“Charlez Cros”, aunque estaba bastante enfermo debido al reumatismo y con un principio
de sordera, sabiendo que dentro de poco tendria que dejar de tocar (Cophignon 2009:
416). Aun asi, al afio siguiente todavia acompafia a la soprano Pia Igy en la cancion
rumana Of, dor, dor, dor... de la que existen algunos fragmentos archivados en la

Fonoteca del Conservatorio de Bucarest (Cophignon 2009: 414).

5.3 Las modificaciones agdgicas en las interpretaciones de Enescu

Como la agogica es el centro principal de mi tesis, uno de los primeros pardmetros que
me ha interesado analizar han sido las modificaciones agdgicas, con el proposito de
observar como transcurre el pulso en las interpretaciones de Enescu. Para ello necesitaba
apoyarme de programas de andlisis sOnico, que junto con la escucha atenta, me
proporcionaba un buen soporte y material grafico para explicar ademas con una ayuda

visual lo que ya se percibe y se intuye auditivamente.

Por ello, he comenzado a aprender a utilizar el programa Sonic Visualiser, estando
muy agradecida a Rafa Caroy al taller de Ana Llorens por introducirme en como trabajar
con este programa. La decision sobre qué obras y fragmentos queria analizar no ha
acabado siendo demasiado dificil dado que las grabaciones de Enescu no son tan
numerosas, ni mucho menos las grabaciones de piano solo. Incluso con una de las
grabaciones se ha tenido que hacer un trabajo previo de limpiar el audio del unico
fragmento de grabacion de Enescu interpretando su Sonata para piano op. 24 n° 1 de la

voz que hablaba por encima, ya que estaba montada a modo de documental. En este

136 “Enescu propunea un amestec uimitor de virtuozitate in stil tiginesc si de rigoare, dar avea mai cu seami o intonatie
incomparabild, patrunsa de o nelipsitd melancolie si, in acelasi timp, de o asprime surda” (Pierre-Emile Barbier, cit. en
Cophignon 2009: 412).
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proceso, utilizando un algoritmo, Rafa Caro ha tenido un papel decisivo!3’. Una vez
limpiado el audio y separado de la voz, he comenzado a marcar los pulsos con ayuda del
programa Sonic Visualiser, tarea nada facil en la interpretacion de Enescu, ya que, si bien
el sentido del pulso parece un elemento predecible y regular, en los anélisis de la musica
de Enescu, siempre hay un factor sorpresa que acaba modificando este elemento de

predictibilidad.

Una vez marcados los pulsos he generado los graficos que refuerzan sin lugar a
dudas la idea de la libertad del pulso en la interpretacion de Enescu. Aunque trabajar por
parametros consiste en centrar la atencidbn en un factor muy concreto que se estd
analizando, pareciendo que no se escucha la obra en un modo global, encuentro muy
eficiente el analizar por puntos muy delimitados, buscando objetivos muy especificos. Un
ejemplo de esto lo encuentro en una de las grabaciones de Enescu de Pavane, uno de los
movimientos de la Suite n° 2 para piano, op. 10, de la que habia encontrado dos
grabaciones que a simple escucha no tenian nada que ver, ya que los estilos interpretativos
parecian casi antagonicos. La primera grabacion que se reconoce como la grabacion de
Enescu parece presentar un caracter marcado por la improvisacion, donde aparecen notas
que no estan escritas en la partitura, que ahora consideramos como errores, pasajes en los
que no se perciben todas las notas, mientras que la otra grabacion la he encontrado
publicada solo en el canal de YouTube de Tibor Szasz, que nos asegura que es una
grabacion de Enescu que el padre de Tibor habia grabado de una transmision de la radio
sobre el 1960. Tibor comenta que es una version mucho mejor, ya que no aparecen notas
falsas, entendiendo esto en comparacion con la version anterior. Al escuchar esta
grabacion, la sensacion auditiva que produce es la de una interpretacion muy cuidada, en
la que todos los sonidos son tocados y percibidos, respetando el texto, como si de dos
pianistas diferentes se tratara. Sin embargo, al realizar los graficos del pulso de ambas
grabaciones, es posible observar bastante semejanza entre ambas versiones. Es decir, la
duracion de los pulsos, las aceleraciones y los ritardandos son similares en ambas

grabaciones.

137 Articulo de Romain Henneguin (2019) «Spleeter: A fast and state-of-the art music source separation tool with pre-
trained modelsy.
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Ilustracion 24. Enescu en la grabacion de 1943 para Electrecord. Elaboracion grafica : Sonic Visualiser.

Ilustracion 25. Enescu en la grabacion del canalde YouTube de Tibor Szasz, difundida en 1960.
Elaboracion grafica: Sonic Visualiser.

Podemos observar que ambas grabaciones generan un grafico muy similar, siendo

la diferencia fundamental que en una grabacion los cambios son mas notorios, al presentar
unos picos mas pronunciados. Lejos de acabar generando una conclusién con respecto a
si ambas son grabaciones de Enescu tocando, cabe preguntarse también si la grabacion
pertenece a alguien que estudid la Pavane con Enescu, al no coincidir aparente y
auditivamente los otros parametros. En todo caso, lo que demuestran ambos graficos no
son precisamente un pulso visualmente lineal, es decir, regular, sino pulsos que difieren
en duracion y frecuencia, representados con una grafica mas bien en zigzag, lo que podria
traducirse por una tendencia de tocar un pulso corto y otro largo, seguido de uno corto y

otro largo. Pulsos irregulares en cuanto a proporcion.

Escuchando la grabacion que parece datar del afio 1943 segin lo que comenta
Cophignon (2009: 390) a pesar de que en el disco aparezca solo la fecha de composicion
(1903), producida por Electrecord, Rumania, siguiendo unos pardmetros de analisis
comenzando por la pregunta ;qué pasa con la agogica en la interpretacion de Enescu?
Nadamas comenzar la obra, justo en el tercer compés se produce el mayor cambio con
respecto a lo que indica el texto. En un pasaje donde solo estd tocando la mano izquierda

un ritmo de silencio de semicorchea seguido de una semicorchea con picado y otras dos
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semicorcheas ligadas, parece que Enescu se salte el silencio de semicorchea, alargando la

ultima semicorchea del grupo como si fuese una corchea:

Ilustracion 26. Diferencia entre la interpretacion de Enescu (Electrecord 1943,0°11”) y las indicaciones
de la partitura de la Suita op. 10 (Paris: Paris: Enoch, 1904): “Pavane”,p.1 c. 3.

e . B a
£ a8l st ssf g 3
ELs oy
pp pp
Indicaciones partitura Interpretacion de Enescu

Si tal como indica en la partitura dariamos mas peso sobre la primera de las dos
semicorcheas ligadas, Enescu al alargar la ultima, convirtiéndola en corchea, también
acaba por cambiar este efecto dando mas énfasis a esta Ultima, sino que, ademas, cada
vez que toca este ritmo parece variarlo acortando con un poco de acento la ultima nota
del segundo grupo y en el Gltimo grupo parece ablandarlo, creando mas el efecto que
supuestamente queda indicado. Como conclusion, practicamente lo que sucede es que se
salta el silencio de semicorchea y para compensar, alarga la ultima nota del grupo,
apafiando asi el pasaje hasta que se recupera la sensacion del pulso casi en el tiempo 4 del
compas 4, donde ya vuelve a los cauces de lo indicado en la partitura. Por lo menos aqui,

todo parece indicar que el tiempo es relativo.

Otros cambios de agdgica aparecen hacia el final del compdas 6 de la misma obra
y retrasa el comienzo del compas 9, ralentiza el compas 2 de la pagina 2 y los tresillos
parecen no ser regulares, dando la sensacion de que los primeros 2 sonidos son mas
rapidos y el tercero mas lento, por no mencionar que “algo pasa” en el segundo compas

de la pagina 2.

Escuchando esto muy detalladamente cabe preguntarse si improvisa a medida que
estd tocando en un marco “mas o menos” dentro de lo que habia compuesto, es decir
escrito sobre el papel, o toca segun se acuerda que habia escrito olvidandose de algunos
detalles. En todo caso, ya alejandonos en cierto modo de la agbgica, ya que lo que esta
haciendo realmente es cambiar sus propios ritmos, parece que hay elementos a los que no
les da demasiada importancia, obviamente. Para empezar, los musicos de ahora no
dejarian bajo ningun concepto una grabacion en la que no respetan escrupulosamente lo

que pone en la partitura, por no mencionar que ahora cualquier profesor nos estaria
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recriminando no respetar un silencio y mas aun si acabamos modificando la duraciéon de
después. Lo cierto es que esto nos demuestra realmente que Enescu tenia un gran sentido

del pulso ya que acaba compensando el silencio que falta alargando el Gltimo sonido del

grupo, y eso es lo importante.

La otra pregunta que podriamos hacernos es si el papel o la escritura en si misma
son aptas y suficientes para representar lo que un compositor pueda imaginar, generando
la dudade: .y si Enescu queria variar la interpretacion de los tres grupos y no se le ocurrid

otra manera de transcribirlo?

En el caso de la Sonata para piano op. 24 n° 1, grabacion procedente del
documental de Sahia Film (Historia 2013a)!38, podemos seguir observando esta tendencia

de pulso en zigzag intercalado con un fragmento mas lineal:

Ilustracion 27. Irregularidad del pulso en la interpretacion de Enescu de la Sonata para piano op.24 n°1,
para Sahia Film, 1943 (en Historia 2013a). Fragmentos del primer movimiento. Elaboracion grafica:
Sonic Visualiser.

En este caso he analizado solamente los fragmentos que se podian escuchar bien

después de la separacion de la voz que hablaba sobre la grabacion de Enescu que

comentaba en parrafos anteriores.

En el andlisis del tercer movimiento de esta sonata que aparece durante las
entrevistas con Bernard Gavoty!3°, parece presentar la misma curva grafica del pulso, con

el mismo perfil predominantemente zigzag.

138 https://www.historia.ro/sectiune/general/artico l/ex clusiv-vid eo-documentar-inedit-despre-georg e-enescu-cum-si-a-
inceput-cariera-marele-compo zitor-roman-ep- i
139 (Gavoty [1951]) https:/www.youtube.com/watch?v=x7BZCsmAxpQ&t=122s
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Ilustracion 28. Pulso y fluctuacionesagogicas en la interpretacion de Enescu de la Sonata para piano op.
24 n° 1, Tercer movimiento (4°40”), en Gavoty 1951.Elaboracion grafica: Sonic Visualiser.

LI Lo b ol b

En esta [lustracion 28, los picos mas altos corresponden a anticipaciones delpulso,
que realiza Enescu no solo en estas grabaciones, o explicado de otra manera,
corresponden normalmente a acortamientos de silencios. En la ilustracion de arriba he
decididomarcar la barra del pulso que deberia notarse, que existe en la partitura, pero que
Enescu acorta. Es decir, a pesar de que ese pulso no se nota en la interpretacion de Enescu
porque aparece acortado, he marcado también alli la barra vertical del pulso,
pareciéndome interesante que se queden anotadas graficamente, todos estos
adelantamientos al pulso siguiente. Es asi como se generan casi todos los picos con una

pendiente muy marcada que se observan en las ilustraciones.

En lineas generales, si bien el perfil que generan estos graficos aparece en zigzag,
también es posible observar una linea horizontal del pulso, como un eje alrededor del que

se van moviendo todas estas modificaciones agogicas.

Desde siempre he tenido la sensacion de que las grabaciones mas recientes serian
en algun modo bastante mas regulares. Mientras analizaba las grabaciones de Enescu me
preguntaba qué graficos generarian otros intérpretes. Asi que, siguiendo los mismos pasos

que en las grabaciones de Enescu, me puse a analizar - solo cosas puntuales y una obra
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en concreto - a tres interpretes Maria Fotino, Josu de Solaun y Raluca Stirbat, la misma

obra. La Pavane.

Sorprendentemente, Maria Fotino que parece que estren6 con 16 afios esta Pavane
con Enescu presente en la sala de concierto, presenta un grafico realmente muy diferente
al de Enescu. La grabacion que he analizado se encuentra en el canal de YouTube de
Raluca Stirbat, y a pesar del comentario de esta de que las grabaciones de Maria Fotino
de esta suite presentan modificaciones de altura y de velocidad, con la mencion de que la
Pavane esta mejor en estos aspectos, esos elementos no modifican en absoluto la duracion

de los pulsos, no interfiriendo en absoluto con este analisis.

Ilustracion 29. Modificaciones agogicas en la interpretacion de Maria Fotino (s.d.) de la “Pavane” dela
Suita op. 10. Elaboracion grafica: Sonic Visualiser.

Entre todas las grabaciones analizadas de esta Pavane, la de Maria Fotino es la
que parece ser mas lineal en el perfil general. Josu de Solaun en cambio, presenta una
mayor velocidad en el comienzo que baja paulatinamente, por lo menos en el fragmento

que yo he estado analizando, correspondiendo a dos paginas de la partitura:

Ilustracién 30. Modificaciones agogicas en la interpretacion de Josu de Solaun (2016) de la “Pavane” de
la Suita op. 10. Elaboracion grafica: Sonic Visualiser.
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Raluca Stirbat en cambio presenta una grafica bastante mas semejante a la de

Enescu. Con un perfil cuyas modificaciones de pulso parecen imitar el dibujo en zigzag.

Ilustracion 31. Modificaciones agogicas en la interpretacion de Raluca Stirbat (2008)de la “Pavane” dela
Suita op. 10. Elaboracion grafica: Sonic Visualiser.

La diferencia mas interesante es que Enescu parece tener un patron mas definido
de pulso lento y pulso rapido generando ese perfil en zigzag, mientras que en los graficos

de otros intérpretes parecen modificaciones de caracter mas aleatorio.

Solo queda mencionar que la marcacion de las barras del pulso las he decidido
con el comienzo del evento musical, ya que, debido a la asincronia, otro pardmetro que
he ido analizando, puede acabar generando dudas con respecto a si he utilizado la melodia
o el acompanamiento para marcar las lineas del pulso. Es decir, me ha interesado trazar
las lineas cuando comenzaba el primer evento sonico, tanto si pertenecia a la melodia o

al acompafnamiento.

Escuchar algunas interpretaciones de Enescu siguiendo unos parametros en
concreto se vuelve un trabajo extraordinariamente minucioso por todas las variantes que
puedan intervenir y es imposible ser objetivo al 100% ya que el sonido, la interpretacion

y los pardmetros que pueda estar buscando estan en permanente cambio. No hay nada

estandar, sino que parece predominar algin tipo de improvisacion.

5.4 Las duraciones de los sonidos en la interpretacion de Enescu

A pesar de que a primera vista las duraciones parecen estar incluidas en el sentido general
de la agogica, me parecia importante hacer una separacion entre la agdgica en un sentido

de pulso, y la duracion de los sonidos, para estudiar la regularidad o por lo contrario la
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irregularidad en la proporcion de las duraciones. Partiendo del hecho de que en las
partituras de Enescu aparecen multiples indicaciones de fluctuaciones de tempo con una
notacion reiterativa de senza rigore, es interesante observar la minuciosidad y la
importancia del detalle en la edicion de las partituras de Enescu, ya que, si estas

indicaciones aparecen con caracteres pequeflos o entre paréntesis, estas fluctuaciones

temporales deberian ser muy poco perceptibles.

Ilustracion 32. Indicaciones sobre simbolos menos utilizados en la notaciéon dela Sonata op.24n° 1.
Edicion de Raluca Stirbat (Grafoart2016).

Esto también da lugar a pensar que, si el senza rigore aparece en negrita, es un
senza rigore muy exagerado, como puede darse el caso en la Sonata para piano op. 24 n°
1. Eso quiere decir que parece existir una hierarquia muy rigurosa en las notaciones, ya
que, en esta edicion de Enoch de abajo, de la que yo he estudiadola obra, conviven ambas
indicaciones, es decir tanto las indicaciones pequefias entre paréntesis como el senza

rigore en negrita.

Ejemplo 76. Senza rigore. Sonata op.24n° 1. Primer movimiento p. 2 c. 14 y tercer movimientop.2 c. 3
(Paris: Enoch, 1926).

senza rigore . & =
"_“:'_ 3 cant. largamente

- |

Una vez marcados los pulsos pensé en estudiar qué sucedia dentro del pulso y ver
que longitudes de los sonidos aparecian en su interpretacion y en qué circunstancias
aparecian modificadas, con respecto a la notacion supuestamente regular de la partitura.
Con esta idea se me ocurrié en un principio marcar el comienzo de cada sonido como si

se tratase del pulso, es decir, ir marcando barra por barra cada comienzo de evento sonico.
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Me parecio interesante separar en diferentes capas las duraciones de la melodia de las
duraciones del acompafiamiento, utilizando el color verde para el acompafiamiento y el

naranja para las melodias.

Ilustracion 33. Enescu interpretando Pavane (Electrecord 1943). Representacion de la separacion de la
melodia y el acompanamiento porcolores. Elaboracion grafica: Sonic Visualiser.

Una de las primeras observaciones es que cuando se trata de un pasaje en el que
aparecen notas con tenuto, correspondiendo también con sonidos mas agudos, los sonidos

son mas largos, mas estirados como se puede apreciar en esta ilustracion:

Ilustracion 34. Relacion entre la duracién de un sonido y la altura. Interpretacion de Enescu (Electrecord
1943, 0°16”) de la Suita op. 10: Pavane (Paris: Enoch, 1904), p. 1 c. 6. Elaboracion grafica: Sonic
Visualiser. Tempo based on durationsto following item. Ilustracion de elaboracion propia.

De este ejemplo podemos entender que los sonidos mas agudos, si ademas van
acompanados de tenuto, Enescu tiende a tocarlos mas largos en comparacion con los otros
que bajan de altura. Los sonidos legato parece tocarlos mas bien de pasada, es decir son
duraciones mas cortas, aunque el ritmo en la partitura sea de semicorcheas para todos los
sonidos de este ejemplo. Teniendo marcadas las lineas de las duraciones, no sabia como
podia representar mejor estas modificaciones entre las duraciones, y después de haber
probado con varias opciones con el programa Sonic Visualiser, me parecid que generando

el grafico basado en las duraciones hasta el siguiente elemento (Tempo based on durations
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to following item), mostraba un resultado muy visible para el pardmetro que me

interesaba estudiar, como en la ilustracion 34.

Estas modificaciones de las duraciones no son un hecho aislado, apareciendo
muestras de ello también en la interpretacion de Enescu al violin junto con Lipatti, de la
Sonata para piano y violin op. 25 n° 3, precisamente en el segundo movimiento, donde a
pesar de que en la partitura los valores parecen ser iguales, en la interpretacion de Enescu

el primer sonido es mas de tres veces mas largo que los sonidos siguientes, durando 0,59

segundos y 0,61 frentea los 0,17 o 0, 20 segundos de los otros sonidos.

Ilustracion 35. Sonata para piano y violin op. 25 n° 3. Segundo movimiento p. 1 ¢. 11, 12 (Paris: Enoch,
1933). Interpretacion Enescu violin (Electrecord 1943). Elaboracion grafica: Sonic Visualiser.

New Point

New Point:

New Point - New Point

0 . .
equale, senza espressione
v . J

En este caso se puede apreciar que el primer sonido, a pesar de ser escrito como
semicorchea, es mas largo incluso que la corchea siguiente a los grupos de cinquillo. En
la grabacion realizada en Paris (Gavoty 1951 7°12”), donde es acompaiado al piano por

Caravia, prolonga de la misma forma el primer sonido de este grupo de notas.

5.5 Sincronia vs asincronia entre ambas manos

Analizando la duracion de los sonidos en la interpretacion de Enescu, me iba dando cuenta

de que no siempre corresponden de manera sincronica los sonidos entre las manos. O bien
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era anticipada la melodia de la mano derecha, o se anticipaba el acompanamiento. En el
caso de Enescu he podido observar una tendencia a la anticipacion de la mano izquierda,
seguida de la melodia. El pasaje donde este aspecto queda muy evidente es un compas
del que habia hablado anteriormente en su vinculacién con sonidos mas largos sobre las

notas con tenuto, que ademas eran las notas mas agudas.

Ejemplo 77."Pavane"dela Suite op. 10, p. 1 c. 6 (Paris: Enoch, 1904).

. =

Ten

T
e —

Si bien parece obvio tocar las ultimas notas del compas de manera sincrénica, por
el hecho de que no aparece ningun tipo de arpegio entre las notas de ambas manos en la
partitura, en la grabacion de Enescu las asincronias son tan grandes, que el sonido del
acompafiamiento es casi mas cercano a la nota anterior de la melodia que a las notas que
le corresponden. Queria recordar que las lineas verticales anaranjadas representaban la

entrada de los sonidos de la mano derecha, la melodia y las verdes el acompafamiento:

Ilustracion 36. Asincronia en la "Pavane"de la Suite op. 10, p. 1 c. 6 (Paris: Enoch, 1904), interpretada
por Enescu (Electrecord 1943 0°16”). Elaboracion grafica: Sonic Visualiser.
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Los rectangulos verdes representan el tiempo de las separaciones entre ambas
manos, llegando al punto maximo de 0,282993 segundos, correspondiendo con el Gltimo
sol del compas. En la ilustracion anterior es facilmente observable como la linea verde
que representa el acompafiamiento acaba siendo mas cercana a la linea anaranjada que
representa la melodia, en el sonido anterior. Al igual que antes, se me ha ocurrido hacer
la comparativa con la grabacion del canal de YouTube de Tibor Szasz, y podemos
observar que presenta la misma asincronia sobre las mismas notas, pero parece que no

estan tan exageradas las separaciones como en el caso anterior.

Ilustracion 37. Asincronia en la grabacion publicada por Tibor Szasz (1°41”) de la "Pavane"dela Suite
op. 10, p. 1 c. 6 (Paris: Enoch, 1904). Elaboracion grafica: Sonic Visualiser.

El hecho de que Enescu anticipe los sonidos graves, es decir el acompafiamiento,
y toque después la melodia recuerda la forma de pronunciar la silaba fuerte arrastrando la
voz desde un tono mas grave a la vocal acentuada de Maria Serman, hacia un tono
superior. Este orden de acompafiamiento no ocurre siempre en las grabaciones de Enescu,
pero, por lo menos en las grabaciones que he estado analizando es el que mas predomina.
En las diversas grabaciones que he analizado, también se dan anticipaciones de la
melodia, apareciendo después el acompanamiento. El caso mas notorio en este sentido es
el de la pianista rumana Maria Fotino, que a pesar de ser contemporanea con Enescu,
tiene una tendencia muy evidente de anticipar siempre la melodia, apareciendo después
el acompafiamiento. Es relevante mencionar que probablemente este sea un factor que
permite diferenciar y subrayar claramente la linea melddica, lo que crea una gran

separacion entre los planos sonoros.
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Ilustracion 38. Asincronia en la interpretacion de Maria Fotino (s.d.) (0°37”) de la "Pavane" de la Suite
op. 10, p. 1 c. 6 (Paris: Enoch, 1904). Elaboracion grafica: Sonic Visualiser.

Este tipo de asincronia genera un sonido muy claro, definido y enfocado en la
melodia, que acaba siendo generada por sonidos desnudos, es decir desprovistos de
acompafiamiento. Los demas pianistas analizados, tanto Josu de Solaun como Raluca
Stirbat acaban haciendo una mezcla entre ambas maneras de asincronia, llamando la
atencion el hecho de que en el caso de Raluca Stirbat aparecen arpegiadas notas que
pertenecen a la linea superior acompanando la melodia, desprovistas de arpegio en la

partitura, coincidiendo en este ejemplo con notas que llevan el simbolo del tenuto.

Ejemplo 78. "Pavane"dela Suiteop. 10, p. 1 c. 9 (Paris: Enoch, 1904).

e

- Ped.

Se produce una asincronia en el compés 9 de la primera pagina, ya que toca
primero el bajo y posteriormente las notas agudas de la mano derecha, a pesar de que en
este caso no hay ninguna indicacion de arpegiar que Enescu si anota en otras ocasiones.
Raluca Stirbat en ese mismo compas toca de manera asincrona el tercer tiempo a modo

de arpegio, escuchandose primero el re# y después el do# de la mano derecha.

Ademas delos momentos que se perciben como a destiempo demanera asincrona,
en las indicaciones de Enescu al comienzo de algunas partituras, es posible observar la

importancia que daa los arpegios, marcados con el simbolo que aparece en la ilustracion
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39y laindicacién mediante el corchete, que indica expresamente que esas notas o acordes

quiere que suenen en bloque.

Tlustracion 39. Edicion de Raluca Stirbat (Grafoart2016) de la Sonata para piano op.24,n° 1.

v
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Con esta indicacion parece decir claramente que existen dos extremos, el de
arpegiar y el de tocar los sonidos en bloque, a pesar de la amplia extension inabarcable
para la mano, como es el caso del Choral de las Pieces Impromptues, donde en la primera
pagina aparece un corchete para tocar de forma simultdnea con la mano izquierda una
distancia de décima que aun para mi mano que considero bastante grande, resulta
inalcanzable. Ese es uno de los sitios en los que he optado por arpegiar, pero no deja de
ser fascinante pensar en ;qué pasa con los sonidos que no marca expresamente que hay
que tocar en bloque? Y es precisamente alli el momento en el que parece que la asincronia
juega un papel importante, porque efectivamente es una desigualdad, sin llegar a los

limites de la arpegiacion.

Enescu en la notacion utiliza varios tipos de arpegios en muchas de sus obras,
indicaciones de arpegiar que se alarga entre ambas manos de la nota mas grave hacia la
mas aguda, o momentos cuando anota dos arpegios, uno para cadamano, del que se puede

deducir que se arpegia al mismo tiempo con ambas manos a la vez.

Ejemplo 79. Sonata para piano y violin op. 25 n° 3. Primer movimientop.7 c. 3,p. 8 c. 8, 7 (Paris:
Enoch, 1933).
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O, como en el ultimo caso, donde parece indicar precisamente una asincronia
llevada a un maximo nivel la notacion, arpegiando los sonidos de la octava del bajo,
mientras en la derecha marca una apoyatura hacia la nota /a. En definitiva, no es el Uinico
caso en este sentido, ya que paginas mas tarde, en el tercer movimiento de la misma obra
la notacion adquiere un significado especial en cuando a la asincronia, lo que evidencia

la importancia que este parametro tenia para €l.

Ejemplo 80. Sonata para piano y violin op. 25 n° 3. Tercer movimiento p. 6 c. 19,20, p. 7 c. 1,2 (Paris:
Enoch, 1933).
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Otro caso de la asincronia en la escritura de Enescu es el final del Appassionato
de las Pieces Impromptues, el op. 18, momento en el que encuentra el modo de generar
una asincronia en los arpegios, producida por la no correspondencia de los grupos
ritmicos. Los grupos de semifusas aparecen de tal manera que sea imposible que los
sonidos de ambas manos coincidan. A efectos practicos se trata de tocar los mismos

sonidos en ambas manos, pero de manera desencajada.

Ejemplo 81. Piéces Impromptues op.18. Appassionato p.8 c. 4. (Bucuresti: Editura Muzicala, 1958).
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5.6 Relacion entre intensidad y entonacion

Analizando varios de los parametros de la intensidad, he acabado observando los grandes
bloques de relaciones que se acaban generando con otros aspectos, que predominan mas
en una interpretacion que en otra, que ademas difieren de interprete a interprete. Aun
sabiendo la susceptibilidad, la poca fiabilidad y credibilidad que puede envolvernos al
trabajar con programas de analisis de la energia de la sefial como los plugin de Mazurka
como el Smoothed Power, ya que dependen de otros factores como la calidad de la
grabacion o la calidad del formato, lo cierto es que la fiabilidad que estamos buscando
viene clarificada al analizar varias grabaciones de la misma obra, al observar

precisamente algunas coincidencias en las intensidades, incluso siendo intérpretes

diferentes.

La intensidad depende por lo tanto en algunos intérpretes de la altura de los sonidos,
la entonacion, segun los tiempos fuertes del compds, sobre todo el primer tiempo.
Ademds, la intensidad funciona segun las ligaduras y depende en algunos casos de la
duracion de las notas o de otras indicaciones como podria ser el tenuto, las indicaciones
de sf, rfz o indicaciones parecidas o de los reguladores de intensidad del tipo crescendo o

diminuendo.

Esta parte del analisis se basa exclusivamente en los fragmentos de grabacion de las
que Enescu aparece como interprete, en comparacion con otros intérpretes para entender
mejor la manera especifica de la interpretacion de Enescu, mediante la comparacion de
los graficos generados por Sonic Visualiser, con el grafico que generan otros intérpretes.
He analizado las obras para piano solo en un comienzo, es decir el primer y tercer
movimiento de la Sonata para piano en fa# menor, op. 24 n° 1 y la Pavane, segundo

movimiento de la Suite op. 10.

En el caso de la Sonata para piano en fa sostenido menor, debido a que el audio ha
sido limpiado de la voz hablada, es dificil hacer un estudio en todo el conjunto de la obra,
pero si es posible estudiar los fragmentos que estaban desprovistos de la voz hablada,
comparando en fragmentos pequefios las notas entre las de su entorno. Las demas

grabaciones no presentan dificultades en este aspecto.
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La relacion entre la altura de los sonidos y la intensidad es un factor recurrente en las
grabaciones de Enescu como pianista, predominando una cierta relacion entre cuanto mas
agudo sea un sonido, la intensidad va aumentando. Este patron sonoro se ve roto por
intensidades a las que se les puede dar otra justificacion, ocurriendo también una
coincidencia entre varios parametros como una nota mas larga siendo la mas aguda y
ademas esté acompanada de un acento, como en el fragmento de la Ilustracion 40, donde
se percibe el dibujo casi ergonémico entre la linea de la energia de la sefal, es decir la
intensidad (representada en el margen izquierdo, en dB), con la del perfil de la linea de

las alturas distribuidas en el pentagrama.

Ilustracion 40. Relacion entre la intensidad y la altura del sonido en la interpretacion de Enescu de la
Sonata para piano op.24n° 1, primer movimiento,p. 2 c. 7-10 (Paris: Enoch, 1926) en el documental de
Sahia Film (Historia 2013a).Ilustracion de elaboracion propia. Grafico realizado con Excel con datos
extraidos de Sonic Visualiser.

Este fragmento analizado no es el unico que comparte este disefio interpretativo:
en cualquiera de los fragmentos de las grabaciones de Enescu podemos encontrar un
dibujo similar que parece simular la altura de los sonidos. La imagen muestra dos picos
de mayor intensidad que corresponden con dos de los sonidos mas agudos del conjunto.
El mayor pico de intensidad corresponde con el primer si del compés 8 que ademas de
ser una de las notas mas agudas, aparece acompanado de la indicacion de acento. Podria
decirse que el compds 9 también tiene otro de los sonidos agudos y también va
acompafiado de acento y a simple vista no parece tener demasiada intensidad. Sin
embargo, si tiene mayor intensidad con respecto a las notas que le preceden, asi que
incluso en este caso se puede hacer una relacion entre sonidos mas agudos y mayor
intensidad. En los compases 2 y 3 dela cuarta pagina del primer movimiento de la Sonata

para piano hay otra excelente muestra de ello:
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Ilustracién 41. Relacion entre la intensidad y la altura del sonido en la interpretacion de Enescu de la
Sonata para piano op.24n° 1, primer movimiento,p.4 c. 2-3 y p. 5 ¢. 9 (Paris: Enoch, 1926)en el
documentalde Sahia Film (Historia 2013a).Tlustracion de elaboracion propia. Grafico realizado con
Excel con datos extraidos de Sonic Visualiser.

En los primeros dos compases dela primera pagina del tercer movimiento de la sonata
(Ilustracion 42), es posible observar de un modo especialmente claro la tendencia de
Enescu de interpretar las intensidades segin la altura. Si bien el primer sonido podria
llevar el mayor énfasis por llevar el tenuto en primer lugar, por ser la primera nota de una
ligadura o incluso por tener implicita la voz de abajo marcada con un sonido mas largo
denegra, la intensidad es mayor en la nota siguiente, que precisamente es mas aguda que
la anterior. La indicacion de pf no significan en absoluto un cambio dindmico de p a f,
sino que en las obras de Enescu hacen referencia a poco fuerte (edicion de Stirbag,
Grafoart 2016). Es decir que pfno es la indicacion para tocar mas fuerte el segundo sonido
de estos dos compases, sino que la importancia de las modificaciones de intensidad recae
en las otras indicaciones o como en el caso delsegundo compés en la altura delos sonidos.
Ilustracién 42. Relacion entre la intensidad y la altura del sonido en la interpretacion de Enescu (Gavoty

1951)de la Sonata para piano op. 24 n° 1, tercer movimiento,p. 1 c. 1-2 (Paris: Enoch, 1926). Tlustracion
de elaboracion propia. Grafico realizado con Excel con datos extraidos de Sonic Visualiser.
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Este factor de vinculacion entre la altura de los sonidos y la intensidad recuerdan en
mucha medida al dialecto moldavo, en el que coexistian estos dos elementos, es decir, la
elevacion deltono de la voz en las silabas acentuadas. Visto desde esta perspectiva, este
rasgo tan caracteristico del estilo interpretativo de Enescu resulta especialmente
fascinante, al coincidir con una tendencia caracteristica del habla de su zona natal. Y
llama especialmente la atencion encontrarnoslo de un modo tan claro precisamente en sus
interpretaciones pianisticas, que comparadas con sus otras facetas de intérprete —como

violinista y como director— podriamos suponer mas alejadas de la plasticidad de la voz

humana.

Esta misma caracteristica arroja nueva luz sobre la polémica en torno a la grabacion
de la Pavane publicada por Tibor Szasz, donde la diferencia entre las intensidades de una
y otra grabacion es muy notoria. En este caso la relacion entre las alturas y las intensidades

parece diluirse, aunque no de un modo proporcional en todos los pasajes.

Ilustracion 43. Diferencias y semejanzas de intensidades entre la grabacion de Enescu (Electrecord 1943)
y la grabacién de YouTube subida por Tibor Szasz (difundida en 1960) de la "Pavane"dela Suite op. 10,
p.1,c.9, 1-3 (Paris: Enoch, 1904).Ilustracion de elaboracion propia. Grafico realizado con Excel con
datosextraidos de Sonic Visualiser.

v Esescn Towecs canal Tider

La linea naranja representa las intensidades de la interpretacion que con certeza
podemos atribuir a Enescu y la amarilla la interpretacion atribuida a Enescu en el canal
de Tibor Szasz. El perfil de ambas es parecido, pero hay momentos en los que las lineas

parecen contradecirse en momentos muy puntuales, incluso llegando a cruzarse, como en
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el final de la primera imagen. La linea naranja, que pertenece con seguridad a la
interpretacion de Enescu, respeta las indicaciones disminuyendo la intensidad, mientras
que la otra grabacion asciende la intensidad en ese final del compas 9. En el primer
pentagrama de la ilustracion 43, el grafico generado por la linea naranja, es decir la

interpretacion de Enescu (Electrecord 1943), se pueden observar dos picos de mayor

intensidad que coinciden con las notas mas agudas.

Es especialmente interesante, en este caso, comparar las escasas interpretaciones de
esta misma obra realizadas por otros pianistas. Esta misma tendencia a vincular altura e
intensidad, aunque en menor medida la hallamos en la grabacion de Maria Fotino y de
Josu de Solaun, de un modo mucho menos evidente que en la grabacion de Enescu,
mientras que esta relacion se diluye notablemente en la grabacion de Raluca Stirbag,
donde parece haber una tendencia de tocar con mas énfasis los sonidos mas largos. En
este sentido, un programa de gran difusion como es Sonic Visualiser ofrece datos
fehacientes: al analizar la misma obra en la grabacion de Fotino y Solaun, salta a la vista
la semejanza que acaban generando estos graficos (véase como ejemplo la [lustracion 44),
a pesar de tratarse de personas de generaciones diferentes y procedentes de distintos

entornos culturales.

Ilustracion 44. Comparacion de interpretaciones de la "Pavane"de la Suiteop. 10,p.1.c. 6-10y c.4-5
(Paris: Enoch, 1904): linea amarilla Solaun (2016), verde Fotino (s.d.), roja Stirbat (2008). Ilustracion de

elaboracion propia. Grafico realizado con Excel con datos extraidos de Sonic Visualiser.
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Resulta muy relevante para la presente investigacion comparar estas semejanzas
y estas divergencias con los reguladores de intensidad publicados por Enescu en su
partitura. Estudiando compas a compas la correspondencia entre la curva de la grafica y
el lugar de los signos graficos de los reguladores, en cada uno de los intérpretes, es
evidente que algunos tienen mas tendencia a dejarse guiar por estas indicaciones y otros
menos, dando mas importancia a otros parametros. El caso mas evidente es el de Josu de
Solaun, un intérprete muy riguroso y perfecto representante de la actual excelencia
interpretativa, donde nos percatamos que solo hay un regulador que lo interpreta de
manera contraria. No es asi en el caso de Stirbat y Fotino, ya que hay reguladores que

respetan y otros tantos que no, como podemos observar en el grafico adjunto a la

[lustracion 45.

Ilustracion 45. Correspondencia entre la intensidad y los reguladores de intensidad en cuatro
interpretaciones de la Pavane de la Suiteop. 10,p. 1.c. 9, 10 (Paris: Enoch, 1904): linea amarilla Solaun
(2016), verde Fotino (s.d.), roja Stirbat(2008). Ilustracion de elaboracion propia. Grafico realizado con
Excel con datos extraidos de Sonic Visualiser.

w— ST DAY Josy e Fotino

Serespetan las indicaciones +
No serespetan las indicaciones —
Serespetan parcialmente ~

Esta informacion de la tabla adjunta a la Tlustracion 45 pertenece a los primeros
12 compases de la primera pagina de Pavane correspondiendo exactamente a 11
indicaciones de crescendo y disminuyendo de la edicion de Enoch (1904). No incluyo
aqui los reguladores que en la partitura aparecen para los diversos trinos, ya que no me
parecian relevantes para la investigacion. En el estudio de la interpretacion de Enescu y
la que aparece en el canal de Tibor he sido alin mas minuciosa y trabajando sobre los

mismos compases he dividido la indicacion < sf> del compas 11 teniendo en cuenta tanto
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la subida como la bajada de intensidad, siendo esta la razén de un signo mas en esta tabla
con respecto a la anterior, ya que en ambas grabaciones no se produce una subida evidente
hacia el sf pero si es evidente la bajada de intensidad posterior.

Tabla 12. Respeto de los reguladores de intensidad y la interpretacion de Enescu (Electrecord 1943)y la

grabacion de YouTube subida por Tibor Szasz (difundida en 1960) de la "Pavane"dela Suite op. 10, p. 1.
c. 1-12 (Enoch 1904).

EHGSCU + + - - - + + + + - + -

Enescu canal Tibor . y = = 4+ = 4 + + = 4 +

Es evidente que las diferencias entre ambas grabaciones son minimas. Lo que
llama la atencion, sin embargo, es que Enescu no respete siempre sus propias indicaciones
anotadas en la partitura. ; Es posible que a Enescu con el tiempo se le pudieron haber

olvidado detalles de su propia partitura o en su mundo interpretativo la fidelidad al texto

no tenia tanto auge como a dia de hoy?

Uno de los momentos de esta discrepancia entre las indicaciones de la partitura 'y
la interpretacion es en el compas 6, donde ademas de ser uno de los sonidos mas agudos
y llevar debajo la indicacion de crescendo y disminuyendo, ambas grabaciones

descienden en intensidad precisamente donde se esperaria mas sonido.

Ilustraciéon 46. Comparacion intensidad de los sonidos con tenuto en la interpretaciéon de Enescu
(Electrecord 1934)y la grabaciondel canalde Tibor Szasz, difundida en 1960, de la "Pavane"de la Suite
op. 10, p. 1. c. 6-9 (Paris: Enoch, 1904). Ilustracion de elaboracion propia. Grafico realizado con Excel con

datosextraidos de Sonic Visualiser.
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Sin embargo, no todas las interpretaciones de Enescu son asi de aleatorias con
respecto a las indicaciones de la partitura, sino, como es el caso del tercer movimiento de
la Sonata para piano op. 24 n° 1, su interpretacion tiende a ajustarse mas meticulosamente
a las indicaciones de dindmica. En el compas 10 hay un unico momento en que no se

aprecia esa coincidencia:

Ilustracién 47. Relacion entre la interpretacion de Enescu (Gavoty 1951) y los reguladores de intensidad
de la partitura dela Sonata para piano op.24 n° 1, Tercer movimiento,p. 1 c. 9-13 (Paris: Enoch, 1926).

Ilustracioén de elaboracion propia. Grafico realizado con Excel con datos extraidos de Sonic Visualiser.

Enescu + + + + + + + + + + = + + +
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5.7 Intensidad y duracion

Habiendo observado la vinculacién de una silaba cuya pronunciacion es mas larga y su
coincidencia con un sonido mas intenso, cabe preguntarse si existe esta misma
vinculacion en la interpretacion de Enescu. Si bien en la interpretacion de Enescu parece
haber una tendenciaa la relacion anterior, en este punto cabe poner en cuestion la cantidad
de eventos a los que podemos referirnos, dependiendo de la cantidad de sonidos largos
que aparecen en la partitura, preguntandonos cuantos de estos sonidos largos son tocados
de manera més fuerte. En el fragmento de su grabacion del primer movimiento de la
Sonata para piano op. 24 n° 1 objeto de la Ilustracion 48, por ejemplo, hay dos
coincidencias de sonido largo en lo que viene a ser la parte melddica, y ambos son tocados

de manera mucho mas enérgica con respecto a los de su entorno.
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Ilustracion 48. Relacion entre la intensidad y la duracion en la interpretacion de Enescu de la Sonata para
piano op.24n° 1, Primer movimiento,p. 2. c. 7-10 (Paris: Enoch, 1926)en el documentalde Sahia Film
(Historia 2013a).Ilustracion de elaboracion propia. Grafico realizado con Excel con datos extraidosde
Sonic Visualiser.
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En este caso hay una clara coincidencia entre varios factores, entre los que se
anaden las indicaciones de la partitura. Se combina aqui una coincidencia entre un sonido
mas largo con un sonido mas agudo, que ademads es enfatizado por un acento, hecho no
menos importante. Sin embargo, apenas estos elementos no coinciden, se abren otras,
muy distintas posibilidades. En otro fragmento de esta misma sonata (Ilustracién 49)
prevalece una tendencia en la que escuchamos que un sonido de negra con puntillo, el si#
del compés 7 (marcada por el recuadro amarillo), uno de los sonidos mas largos del
fragmento es tocado mas fuerte, a pesar de que incluso la nota anterior era un sonido mas

agudoy llevaba ademads un tenuto.

Ilustracion 49. Relacion entre la intensidad y la duracion en la interpretacion de Enescu de la Sonata para
piano op.24n° 1, Primer movimiento,p. 3 c. 5-9 (Paris: Enoch, 1926)en el documentalde Sahia Film
(Historia 2013a). Ilustracién de elaboracion propia. Grafico realizado con Excel con datos extraidosde
Sonic Visualiser.

Otro de los pasajes en los que coinciden la altura del sonido con la duracion lo
hallamos en el comienzo del tercer movimiento de la Sonata op. 24 n° 1. Aqui los sonidos
estan reforzados mediante el simbolo del marcato y, como es de esperar, forman picos de

intensidad mayor, una curva muy marcada con respecto a las notas y duraciones de
alrededor.
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Ilustracion 50. Relacion entre la duraciony la intensidad en la interpretacion de Enescu (Gavoty 1951).

Sonata para piano op.24n° 1. Tercer movimientop. 1 c. 3-5 (Enoch 1926). Ilustracion de elaboracion
propia. Grafico realizado con Excel con datos extraidos de Sonic Visualiser.
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Cualquier intérprete toma, consciente o inconscientemente, muchas de sus decisiones en

funcion de las distintas maneras de vincular la intensidad a esos dos elementos

fundamentales que son la altura y la duracion de cada sonido. Volviendo al caso de la

Pavane ya observado en la Ilustracion 45, por ejemplo, Fotino tiende a dar mas

importancia a la relacion de la intensidad y las alturas, mas que la duracion, presentando

un grafico contrario a Stirbat, que tiende a dar mds importancia a la relacion de la

intensidad con la duraciéon y menos con la entonacion. Si las comparamos con el caso de

Enescu interpretando ese mismo fragmento de la Pavane (Tabla 13), se observa en ¢l un

predominio de la relacion entre el perfil entonacional y la intensidad, mientras que las

duraciones quedan en un segundo plano.

Tabla 13. Relacion de los intérpretes analizados con los diferentes parametros en la "Pavane"de la Suite
op. 10, p. 1. c. 1-12 (Paris: Enoch, 1904): amarillo Solaun (2016), verde Fotino (s.d.), rojo Stirbat (2008).
Ilustracion de elaboracion propia. Grafico realizado con Excel con datos extraidos de Sonic Visualiser.
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5.8 Intensidad y ligaduras

Si es un aspecto muy usual el hecho de tocar mas fuerte la primera nota del grupo de dos
notas ligadas, es un factor que aparece con asiduidad en la interpretacion de Enescu. En
el pasaje de la Sonata op. 24 n° 1 citado en la Ilustracion 51, de las nueve ligaduras en
grupos de dos que aparecen, seis presentan una mayor intensidad en el primero de los

sonidos y una atenuacion sonora sobre el segundo sonido.

Ilustracién 51. Relacion entre la intensidad y las ligaduras en la interpretacion de Enescu de la Sonata
para piano op.24 n° 1, Primer movimiento,p. 2 ¢. 7-10 (Paris: Enoch, 1926)en el documentalde Sahia
Film (Historia 2013a).Tlustracion de elaboracion propia. Grafico realizado con Excel con datos extraidos
de Sonic Visualiser.
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La tercera pagina de este mismo movimiento presenta una peculiaridad que
podriamos entender como una contradiccion de la notacion (Ilustracion 52), ya que una
ultima corchea del compas marcada con tenuto da comienzo al grupo de dosnotas ligadas.
Descartando la norma de ir acentuando el primer sonido del compas, que ademas es mas
agudo, Enescu toca de forma mas intensa la nota anterior, tltima nota del compds y a la

vez primera de la ligadura, que ademas lleva un signo de tenuto.

[lustracién 52. Relacion entre la intensidad y la ligadura y el tenuto sobre el primer sonido en la
interpretacion de Enescu de la Sonata para piano op. 24 n° 1, Primer movimiento,p. 3 c. 5-10 (Paris:
Enoch, 1926)en el documentalde Sahia Film (Historia 2013a). Ilustracion de elaboracion propia. Grafico
realizado con Excel con datos extraidos de Sonic Visualiser.
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Es decir, en vez de aumentar la intensidad sonora, tal como pareceria indicar el
regulador, y hacer gravitar la intensidad sobre el tiempo fuerte del compas, el efecto

sonoro generado es opuesto: parece tener mas importancia la combinacién entre la

primera nota de un grupo de dos notas ligadas y el tenuto.

Aunque el patron de dos notas ligadas de las cuales la primera presenta un signo
de tenuto o un acento se presenta constantemente en esta obra, no en todos los pasajes se
dauna situacion semejante a la hora de la interpretacion. En algunos casos, de hecho, las
grabaciones de Enescu parecen perseguir un efecto contrario. Es lo que sucede en diversas
ocasiones en el tercer movimiento de esta misma Sonata op. 24 n° 1 (véase los primeros
tres casos de la [lustracion 53), donde, a pesar de que la primera nota de la ligadura lleve

tenuto, la entonacion parece favorecer un mayor peso en la segunda nota, mas aguda.

Ilustracidén 53. Relacion entre la intensidad, la ligadura y el tenuto sobre el primer sonido de ligadura en la
interpretacion de Enescu (Gavoty 1951) de la Sonata para piano op.24 n° 1. Tercer movimiento p. 1 c. 2,
4,6, 10 (Paris: Enoch, 1926). Ilustracion de elaboracion propia. Grafico realizado con Excel con datos
extraidos de Sonic Visualiser.

El ultimo de estos cuatro fragmentos, sin embargo, nos habla de nuevo del
protagonismo de la ligadura, en unas circunstancias aparentemente similares, lo que nos
recuerda cuan fluctuante es esta vinculacion de la intensidad con las ligaduras en las

interpretaciones de Enescu.
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5.9 Intensidad tiempos fuertes

Tocar con mayor intensidad las notas en el tiempo fuerte pareceria casi normativo, pero
no lo es tanto, hoy en dia: la correspondencia entre la primera nota del compés y un pico
dinamico se da solo en determinadas condiciones, y parece ya remota la época en que un
Beethoven podia afirmar su predileccion por un pianista como John Cramer precisamente
por la certeza de su forma de acentuar (Chiantore 2010: 33). Pero la musica de Enescu
ofrece multiples estimulos en este sentido, y las grabaciones que he estudiado lo

demuestran.

En su grabacion de la Pavane, Josu de Solaun que, si bien no parece dar mucho
énfasis a los sonidos con tenuto, tiende a tocar con mds intensidad los sonidos que
coinciden con los tiempos fuertes. Raluca Stirbat, en cambio, no suele tocar mas fuertes
los primeros tiempos del compds y en su interpretacion predomina la relacion de mayor
duracion con mas intensidad. En la interpretacion de Fotino, al igual que en la de Enescu,
la tendencia es variar la intensidad segun la entonacion de los sonidos: cuanto mas aguda
es la nota, mas fuerte (Ver Tabla 13). En el caso de Maria Fotino, sin embargo, aparece
otro factor curioso, ya que la sefial tiene una mayor energia en sonidos que serian
considerados tiempos débiles, creando una especie deintensidad en zigzag. Sigase la linea

verde:

Ilustracion 54. Relacion de intensidad y los tiempos del compas en tres interpretaciones de la "Pavane"de
la Suiteop. 10, p. 1. c. 9-10 (Paris: Enoch, 1904): linea amarilla Solaun (2016), verde Fotino (s.d.), roja
Stirbat (2008). [lustracion de elaboracion propia. Grafico realizado con Excel con datosextraidosde
Sonic Visualiser.

(

A

o

a 2 R o
f«:‘:\\-"‘)‘;‘.&’\\ - ,/ g \:\, == — v ﬁli
N ~ ’N‘\\':‘ R, B ; 4 ’
‘./5ch LS /.
N

215



Las variaciones de intensidad pueden deberse a factores muy diversos. Sin
embargo, me parece importante no pasar por alto la relacion entre la intensidad del sonido
y la cantidad de notas tocadas de forma simultdnea, en particular en un pasaje del tercer
movimiento de la Sonata op. 24 n° 1 (Ilustracién 55) donde una masa sonora que el
compositor quiere mantener en un plano sonoro realmente bajo, al anotarlo con ppp, acaba
siendo, en la interpretacion del propio Enescu, uno de los momentos mas prominentes de

todo el conjunto.

Ilustracién 55. Relacion entre la intensidad y la cantidad de notasdentro de unacorde en la interpretacion
de Enescu (Gavoty 1951)de la Sonata para piano op. 24 n° 1. Tercer movimiento p. 1 ¢. 5-9 (Paris:
Enoch, 1926). [lustracion de elaboracion propia. Grafico realizado con Excel con datos extraidos de Sonic
Visualiser.

Enescu no nos ha dejado una grabacion de sus Pieces Impromptues, pero es
inevitable preguntarse aqui como sonaria la tercera pagina del Choral que forma parte de
esas 7 maravillosas piezas, en la que, de la misma manera, se mueve una masa sonora de
unos ocho sonidos simultdneos que, al igual que en el ejemplo anterior, presenta
indicaciones de intensidad que alternan pp y ppp reforzadas con las palabras de Enescu
de que tiene que sonar avec une sonorité d’orgue lointain. Para el pianista si resulta un
reto tocar estos acordes con una intensidad en su conjunto muy reducida, teniendo en

cuenta ademas la posicion tan abierta de los acordes.
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Ejemplo 82. Piéces Impromptues op. 18: Choral.p. 3 c. 1-2 (Bucuresti: Editura Muzicald, 1958).
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5.10 Intensidad y tenuto

Este punto es uno de los que mas interés me suscita por ver en qué modo aborda Enescu
la intensidad de los sonidos con tenuto. Obviamente no representan el nivel de curva de
intensidad mds alto, ya que dependen de la linea general de la intensidad, es decir, en los
fragmentos analizados suelen haber picos atin mas altos, pero si es posible entrever una
tendencia, en la interpretacion de Enescu, con respecto a los sonidos de su entorno de ser
tocados ligeramente con mas peso sonoro. Cuando he comenzado a trabajar con la
intensidad de los sonidos, mientras iba analizando, intentaba construir algun tipo de
justificacion logica de por qué un sonido en concreto o formando grupos de sonidos

estaban generando esa grafica en particular.

Si bien con otros parametros esto era algo obvio, el estudio de la cantidad de
energia empleada para tocar los tenutos puede llegar a ser clara comparativamente, como
es el caso de este fragmento en los que analizo la grafica de la Grabacion de Enescu de la

Pavane representada por la linea naranja y la linea amarilla el perfil de la intensidad en la

grabacion del canal de Tibor Szasz.
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Ilustracién 56. Comparacion intensidad de los sonidos con tenuto en la interpretacion de Enescu
(Electrecord 1943) y la grabacion difundida en 1960y hoy en el canalde Youtube de Tibor Szasz dela
Pavane de la Suiteop. 10, p. 1 c. 4-5 (Paris: Enoch, 1904). [lustracién de elaboracion propia. Grafico
realizado con Excel con datos extraidos de Sonic Visualiser.
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Es posible observar que la linea naranja, es decir Enescu presenta una mayor
tendencia a tocar con mas intensidad los tenutos, que la grabacion del canal de Tibor,
donde sucede todo lo contrario, ya que la intensidad disminuye y mucho, coincidiendo
con la misma zona delos tenutos. Por este hecho, estudiar los tenutos viene a ser una tarea
bastante complicada que me hace encuadrarme en una idea de mas o menos, y €so
probablemente porque venia con la idea preconcebida de que los tenutos iban a tener
bastante mayor intensidad. En efecto, los tenutos en la interpretacion de Enescu tienen
mayor intensidad que la linea general, pero no son los sonidos de mayor intensidad, tal
vez por que vengan intercalados de otros factores como la primera nota de un grupo que
sea considerada tiempo fuerte y tenga mayor intensidad que los sonidos precedentes que

llevan tenuto u otras justificaciones posibles.

Ilustracién 57. Comparacion intensidad de los sonidos con tenuto en la interpretacion de Enescu
(Electrecord 1943)y la grabacion difundida en 1960y hoy en el canalde Youtube de Tibor Szasz dela
Pavane de 1a Suiteop. 10, p. 1 c. 6-9 (Paris: Enoch, 1904). Ilustracion de elaboracion propia. Grafico

realizado con Excel con datos extraidos de Sonic Visualiser.
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En el tercer movimiento de la Sonata, los mayores picos de la curva de intensidad
aparecen con los sonidos del marcato, coincidiendo con la nota mas aguda del conjunto.
Ese motivo tematico se repite dos veces mas con la diferencia de que el simbolo del
marcato se va diluyendo en tenuto. La primera ilustracion de abajo representa la tltima

exposicion de ese motivo tematico y son los picos con mds intensidad de todo el conjunto
denotas. Este es uno de los momentos en los que el tenuto tiene mucha importancia.
Ilustracién 58. Relacion entre la intensidad y el tenuto en la interpretacion de Enescu (Gavoty 1951)de la

Sonata para piano op.24n° 1. Tercer movimientop. 1 ¢. 9,10,16yp.2 c. 1,2 (Paris: Enoch, 1926).
Ilustracion de elaboracioén propia. Grafico realizado con Excel con datos extraidos de Sonic Visualiser.

En el segundo ejemplo, también del tercer movimiento de la sonata, los picos con
mayor intensidad también corresponden a los sonidos sobre los que aparece un tenuto,
por lo que podemos deducir que si existe una correspondencia entre mayor intensidad y

los signos del tenuto en la interpretacion de Enescu.

La repeticion de sonidos en recto tono que aparecen indicados con el simbolo del
tenuto del comienzo del tercer movimiento dela Sonata op. 24 n° 1 parecen presentar mas
bien un disefio decrescendo, es decir los primeros sonidos en la interpretacion de Enescu

tienden a ser mas fuertes y bajan paulatinamente, van perdiéndose...
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Ilustracion 59. Relacion entre la intensidad y el tenuto en la interpretacion de Enescu (Gavoty 1951)de la
Sonata para piano op.24n° 1. Tercer movimiento p. 1 ¢. 1-5 (Paris: Enoch, 1926). [lustracion de
elaboracion propia. Grafico realizado con Excel con datos extraidos de Sonic Visualiser.
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En definitiva, analizando comparativamente las grabaciones de los otros
intérpretes, algunos le dan importancia a los sonidos con tenuto y otros no tanto y la
grabacion del canal Tibor en concreto es una de ellas, ya que no solo los sonidos con
tenuto no presentan mayor intensidad, pero ni siquiera se mantienen mas o menos en la
misma linea de intensidad, sino que justo en los pasajes con tenuto la intensidad baja.
Esto no es un hecho aislado, siendo curioso el caso de Maria Fotino, que comienza el
grupo de los sonidos con tenuto con poco sonido, es decir bajando mucho la intensidad
para crecer sobre los ultimos sonidos con tenuto, casi podria decir que es como un disefio

de intensidad que repite en las mismas circunstancias.

Ilustracion 60. Relacion entre la intensidad y el tenuto en tres interpretaciones de la "Pavane' de la Suite
op. 10, p. 1. c. 4-6 (Paris: Enoch, 1904): linea amarilla Solaun (2016), verde Fotino (s.d.), roja Stirbat
(2008). Tlustracion de elaboracion propia. Grafico realizado con Excel con datos extraidos de Sonic
Visualiser.
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Con las observaciones de todos estos andlisis, lo que podemos ver realmente es la
lejania de una interpretacion absolutamente literal del texto musical, ya que siempre sea
por la interpretacion intrinseca del texto de la partitura, o simplemente porque se nos

pueden escapar algun detalle de la notacion, pero siempre suceden variantes de todo tipo.

Llegando a este punto, cabe preguntarse si se produce alguna diferencia en la
interpretacion cuando Enescu escribe el tenuto con palabras, fen. como en el ejemplo 83,

o cuando utiliza el simbolo de la linea horizontal.

Ejemplo 83. Sonata para piano op.24n° 1. Primer movimientop. 1 c. 17,21 (Paris: Enoch, 1926).
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Analizando algunos ejemplos de esta misma sonata y el contexto en que aparece
esta indicacion, parece evidente que el fen. es utilizado cuando los sonidos aparecen por
acordes, mientras que la raya es utilizada en partes melodicas, donde se percibe una

alusion de tipo vocal. Esto resulta muy fascinante, ya que cuanto mas se puede vincular

la musica con la voz, mas frecuente es encontrar este simbolo en sus obras:

Ejemplo 84. Sonata para piano op.24 n° 1. Primer movimiento p. 3 c. 5-6 (Paris: Enoch, 1926).

senza rigore _ - - - - . -aT?

La Sonata para piano no es el Unico ejemplo. En las Pieces Impromptues, en la

tercera parte, Mazurk Mélancolique, Enescu también utiliza el ten. para reforzar la idea

de retener esos sonidos, encima acompanado de la raya del tenuto debajo:
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Ejemplo 85. Piéces Impromptues op. 18. Mazurk Mélancoliquep.1 c.5,9 (Bucuresti: Editura Muzicala,
1958).

Adedid

Y en la misma obra, sigue habiendo una tendencia de subrayar notas de un

conjunto melddico con una linea, en contraposicion a las otras indicaciones.

Ejemplo 86. Piéces Impromptues op. 18. Mazurk Mélancoliquep.1 c. 10-11 (Bucuresti: Editura
Muzicala, 1958).
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Parece que Enescu utilice estos tenutos para indicar los acentos expresivos,
existentes junto con los métricos en las canciones populares basados en los momentos de
recitativo como también las melismaticas, alejandose por lo tanto el parlando rubato de
la frecuente subdivision en células binarias. Asi como menciona Oprea, este sistema
ritmico tiene una respiracion mas larga. ya que son mas frecuentes las prolongaciones de
las duraciones que los acortamientos (Oprea 2002: 235). Los tenutos, por otro lado,
podrian recordar esa manera de cantar empujando los sonidos sin que se note alguna

diferencia de acento a la que hacia referencia Comisel al hablar precisamente de una de

las caracteristicas del parlando rubato (Comisel 1967: 146).

Si bien podriamos entender que el tenuto representa mayor énfasis y cierta
prolongacion en las melodias entendidas dentro del giusto sildbico o el parlando rubato,
el tenutono se utiliza exclusivamente en esos sistemas ritmicos, sino que Enescu extiende
su uso incluso al siguiente fragmento (Ejemplo 88), que se puede relacionar con el

llamado “ritmo de los niflos™:
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Ejemplo 87. Sonata para piano op.24n° 1. Tercer movimiento p. 2 c. 4-5 (Paris: Enoch, 1926).

T PIS.

To% %

Es importante recordar que las canciones de los nifios, tal como hemos observado
en el capitulo 3, entran en una categoria de recitado-cantado (Comisel 1967: 166), y una
vez mas Enescu parece vincular este simbolo con el habla, lo que muestra una vez mas la

importancia que tenia para €l este pequeio detalle, como pista para elaborar la

interpretacion.

Un caso contrario a la prolongacion del sonido es el picado con tenuto. En la
interpretacion de Enescu al violin con Dinu Lipatti como pianista dela Sonata para piano
y violin “en caracter popular rumano”, grabada en 1943'40 y también en la grabacion de
la misma obra por Serge Blanc al violin con Enescu acompafiandolo al piano (1952)!4! se
percibe con claridad que esas notas son interpretadas de forma apresurada: los picados
con tenuto aparecen tocados como notas de paso, en el sentido de notas sin importancia
de intensidad, en las que percibo un sentido direccional, es decir, generalmente acaban
llegando a una nota importante, normalmente una figura mas larga que las notas que

llevan el tenuto picado.

Ejemplo 88. Sonata para piano y violin “en caracterpopularrumano” op.25 n° 3. Primer movimiento p.
1 c. 3-4 (Paris: Enoch, 1933).
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40 Enescu si Lipatti interpreteazd Enescu si Lipatti. [2CD] Electrecord. 2001.
Y RARE! Enescu plays Piano - Sonata Nr.3 for Violin & Piano, Serge Blanc (Violin), Live 1952
https:/www.youtube.com/watch?v=oadbbLz-51Y &t=735s
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5.11 Tenuto, louré y porté

El trabajo con el Sonic Visualiser tiene su punto de interés visual, acompafiado con un
cierto grado de dificultad hasta entender como funciona el programa y cémo interpretar
los elementos visibles. En este contexto, mientras estaba trabajando con el plugin de la
energia de la sefal Smoothed Power de Mazurka, observaba que el dibujo del grafico
partia de una menor intensidad, subia a un punto maximo y luego descendia, un dibujo
similar a las fases de la emision sildbica que veiamos en los primeros capitulos (Quilis
2015), donde el centro que coincidia con la mayor intensidad correspondia a la
pronunciacion de la vocal. Para los andlisis anteriores he tenido siempre en cuenta el
punto mas alto de la curva para cuantificar las intensidades, sin embargo, se me ocurrid
pensar que las bajadas de la curva de intensidad podrian darme pistas también sobre la
separacion entre los sonidos. Para analizar este aspecto, con la guia del profesor de la
Universidad Complutense de Madrid, Marco Juan de Dios he comenzado utilizando el
plugin Onset Curve de la BBC, que muestra la envolvente. Los onset muestran el

comienzo del ataque del sonido, ensefiando a la vez la separacion entre ellos (Bello 2005).

Ilustracion 61. Onset Curve. Comienzo del ataque delsonido y la separacion entre los sonidos.
Elaboracion grafica: Sonic Visualiser.
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En esta ilustracion es posible observar en todo caso una correspondencia entre los

picos del onset en blanco y las bajadas de la intensidad en la linea superior morada, sin
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embargo, a nivel visual me parece mas significativa la representacion visual de la linea
superior morada, ya que se puede observar y trabajar con ella el grado de continuidad de

los sonidos con ligadura y el grado de separacion entre los que no son ligados, donde la

linea presenta un perfil diferente, como se puede observar en la ilustracion siguiente:

Ilustracién 62. Energia dela sefial Smoothed Power de Mazurka y sonidos ligados o separadosen la
interpretacién de Enescu de la Sonata para piano op.24n° 1, Primer movimiento, p. 2. ¢. 7 (Paris: Enoch,
1926)en el documentalde Sahia Film (Historia 2013a: 0°25"). Ilustracion de elaboracion propia.

Elaboracion grafica: Sonic Visualiser.

En las ligaduras la linea de la curva tiende a ser mas plana, mientras que en los
sonidos separados hay mds diferencia entre la subida y/o la bajada y el pico de mayor
intensidad. Esta observacion me ha resultado de gran utilidad, ya que lo que me interesaba

estudiar y analizar era cdmo de separados son los sonidos con tenuto entre ellos.

En la cuarta pagina de la Sonata op. 24 n° 1 podemos encontrar una de las
separaciones mas evidentes en todas las grabaciones de Enescu, que precisamente
coincide con la presencia de un tenuto sobre la segunda nota si. Coincide ademas con una
longitud del sonido mucho mayor sobre el si que lleva el tenuto y con una zona de mayor

intensidad.
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Ilustracion 63. Grafico de energia de sefial como estudio de separacion entre los sonidos con tenuto en la
interpretacion de Enescu de la Sonata para piano op. 24 n° 1, Primer movimiento, p. 4. c. 3 (Paris: Enoch,
1926)en el documentalde Sahia Film (Historia 2013a:1°10°"). Elaboracion grafica: Sonic Visualiser
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Este pasaje es probablemente el momento mas significativo en cuanto a la
separacion entre esos dos sonidos. Cuanto mayor es la energia de la sefial producida por
la forma de tocar esos sonidos, tanto mas rapida y pronunciada es la bajada de la

intensidad. Pues hay un momento de intensidad semejante en un compés de la tercera

pagina de la misma sonata que presenta el siguiente grafico:
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Ilustracion 64. Grafico de energia de sefial como estudio de separacion entre los sonidos con /ouré en la
interpretacion de Enescu de la Sonata para piano op.24n° 1, Primer movimiento, p. 3. ¢. 7 (Paris: Enoch,
1926)en el documentalde Sahia Film (Historia 2013a:0°56°"). Elaboracion grafica: Sonic Visualiser
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Desde otra perspectiva, es posible percibir la utilizacion del tenuto en Enescu
como un recurso para romper los moldes métricos de los sistemas divisorios, ya que en
muchos momentos los acentos que corresponderian al sistema divisorio son cambiados
mediante el tenuto. El tenuto aparece en muchas ocasiones en un comienzo de frase sobre
tiempos evidentemente exentos de acentos en el sistema distributivo. Por otro lado,
podemos observar que en ambas ilustraciones el tenuto aparece anotado por encima de la
ligadura, y no es un factor casual de la edicion, sino que en las obras de Enescu es asi

como se representa graficamente el louré.

Algunas partituras de madurez de Enescu vienen acompafiadas de un especifico
glosario orientado a aclarar los signos de notacidon menos convencionales que aparecen

en la escritura de estas piezas. Las anotaciones para la Sonata para piano y violonchelo
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en do mayor op. 26 n° 2 se refieren especificamente a la parte de violonchelo (ver Anexo
X) y podrian parecer algo alejadas de nuestro tema. Pero las indicaciones que preceden
las Impresiones de infancia op. 28 se pueden entender sin duda como indicaciones
generales. Escritas en 1938 y 1940 respectivamente!4?, estas aclaraciones evidencian una
pequeiia pero importante diferencia entre el louré —donde las pequenas lineas del tenuto
quedan por fuera del arco de la ligadura— y el porté o portato, que se apuntan por dentro

dela ligadura'*3.

s S ou === = louré
e ou "= = porté

No es posible determinar una fecha exacta en la que Enescu haya comenzado a
utilizar estos simbolos, pero lo cierto es que ya en el afio 1924 aparecen entre sus
partituras indicaciones analogas (eso si, incompletas, ya que falta precisamente la
referencia al louré y el porté en el ejemplar citado en la edicion de Raluca Stirbat en el
Anexo X como en otras ediciones de sus partituras para piano). Sin embargo, es posible
que en su escritura ya habia comenzado a utilizar estas indicaciones mucho antes ya que
en Mélodie de las Pieces Impromptues op. 18 ya aparece el simbolo de la ligadura en
combinacion con el tenuto, y se trata de una obra compuesta en 1913. Me parece
especialmente esclarecedor este fragmento de la Sonata paro piano op. 24 n° 1 (Ejemplo
92), ya que el paso del tiempo ha podido consolidar esta grafia también en las obras para

piano.

Ejemplo 91. Facsimil del manuscrito de Enescu del tercer movimiento de la Sonata para piano op. 24 n°
1, desde la edicion de Raluca Stirbat (Bucuresti: Grafoart,2016).

I /___-___—\
k. 4 /FI’# #—i '—'#ﬁ —_r_%#fr’l@/\

P

_/'v

142 Fechas de Alain Cophignon (2009: 506). Sonata para piano y violonchelo en do mayor op. 26 n° 2 (Salabert 1952)
Impresiones de infancia op. 28 (Uniunea Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.P.R 1964).

143 Hago referencia aqui a la edicién realizada por Uniunea Muzicald a Uniunii Compozitorilor din R.P.R, Bucuresti,
1964.
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En este caso, no es una cuestion de falta de espacio para la grafia del tenuto, lo
que hace pensar que para Enescu esta diferencia entre el louré y el porté era importante
también en las obras para piano. Esta especial colocacion del tenuto encima de la ligadura

también aparece reflejada en la edicion Enoch del afio 1926:

Ejemplo 92. Sonata para piano op.24 n°® 1. Tercer movimiento, p. 1 c. 7-12. (Paris: Enoch, 1926).
* T,
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La diferencia aparece con la ediciéon de Raluca Stirbat, en la que, en el mismo

pasaje sobre las mismas notas, el tenuto aparece por debajo de la ligadura.

Ejemplo 93. Sonata para piano op.24 n° 1. Tercer movimiento, p. 1 c. 7-12 en la edicion de Raluca
Stirbat (Bucuresti. Grafoart: 2016).
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El porté (“portato”, en castellano) estamos mas acostumbrados a verlo indicado
con una grafia diferente, un “staccato ligado”, pero el louré parece confundirse con el
portato. Si Enescu tiene estas dos indicaciones, por lo menos para €l era importante, y es
loégico pensar en alguna costumbre de interpretacion de sus tiempos que ha caido en

desuso o quizas se trate de un elemento propio de él.

El término loure, ademas de ser el nombre de una danza teatral francesa de finales
del siglo XVII y comienzos del XVIII, se usé también para denominar un antiguo
instrumento, parecido a la gaita de Normandia muy anterior a esos siglos (Wikipedia
2021b). Similar a una cornamusa, es capaz de producir un efecto especial de ligadura. El
verbo lourer significa, ademas, leer o cantar las notas (de un fragmento, un pasaje),
ligdndolas y apoyando el primer tiempo de cada compas (Cnrtl. 2012). Ahora bien, si
existe la presencia de la raya sobre unas notas en concreto, lo de apoyar solamente los
primeros tiempos del compas, carece de sentido. La pregunta fundamental es, ;cual es la

diferencia entre el louré y el porté?

Al comienzo de la investigacion esta diferencia me parecia algo propio del violin,
asi que he ido preguntando si alguien conocia o ponia en practica esta diferencia entre
estas indicaciones y practicamente nadie me podia decir que existia realmente una
diferencia entre ellos, hasta hablar con Valentin Serban, violinista rumano de primerisimo
plano, que en una conversacion personal me confirmé que el louré es propio de la
“escuela rumana”!44. Me comenta que el si entiende que haya una diferencia entre el louré
y el porté, describiendo el louré como algo muy pronunciado en alguna forma,

completando que es algo que viene de Enescu.

En 1910 Enescu ve y escucha al comediante francés Mounet-Sully representando
un papel en la obra L 'Oedipe roi, version francesa de Jules Lacroix de la tragedia de
Sofocles. Y tras quedar fascinado por este actor, decide componer una épera con el mismo
titulo. En las entrevistas radiofonicas realizadas por Bernard Gavoty, Enescu comenta

que:

De hecho, no sabria ni describir el shock que he sentido delante de la obra y el intérprete.
iAquella voz, aquella voz sonora y flexible que lanzaba las frases como si las estuviera

cantando, y los versos como si fueran una melodia, resonaran en mi memoria hasta el Gltimo

144 Mensaje de Facebook de Valentin Serban del 24 de octubre de 2019.
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dia de mi vida! [...] Saliendo de la Comedia Francesa, estaba alucinando, poseido. Una idea

fija se ha aduefiado de mi: componer un Edipo (Gavoty 2005: 255,257).

Tenemos suerte de poder escuchar una grabacion de Mounet-Sully'4
interpretando precisamente Oedipe, en la que resulta fascinante observar la manera en la
que alarga las vocales en un modo casi cantada y unas consonantes bien pronunciadas.
Conociendo esto, no es de extraiar la libertad que daba Enescu a los cantantes y el papel
que tiene la diccion para la interpretacion de su Opera Oedipe. El compositor dijo
expresamente que no especificod todas las indicaciones de tiempo en las partes destinadas
alos cantantes para que ellos tuvieran la iniciativa; y no tenia importancia si en los pasajes

rapidos acababan cantando un poco a destiempo, a condicion de que la diccion estuviera
clara (Corn 2001: 95).

Analizando la grabacion de Mounet-Sully con el programa Melodyne, podemos
observar el dibujo de las alturas generadas por su pronunciacion enfatica y declamativa,
recordando en cierto modo a las ondulaciones melodicas realizadas por Maria Serman
que hablaba en un modo dialectal, en las que las vocales se estiraban y la voz era lanzada
a tonos mas agudos durante la pronunciacion. En esta grabacion con Mounet-Sully

mediante la declamacion esos aspectos cobran un sentido ain mas exagerado, muestra de

ello es este fragmento elaborado con Melodyne.

Ilustracion 65. Voz de Mounet-Sully analizada con Melodyne

Re

. DTS P S

St

Resulta que el simbolo del tenuto en si mismo podria representar la idea de

longitud (Brown 1999: 130). Una linea en la poesia tiene una implicacién cuantitativa, es

145 (Mounet-Soully 1912) https:/www.youtube.com/watch?v=LkcFWN9fgRY
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decir, representa una silaba fuerte y en musica se han usado desde la época de Sulzer, en
pleno siglo XVIII, los simbolos - y v para explicar el ritmo de negra y corchea, que es

exactamente lo que seguia haciendo Constantin Brailoiu, patriarca de la etnomusicologia
rumana (Brailoiu 2009: 169). En el comienzo del primer volumen de la fundamental
monografia de Alexandru Rosetti, esta linea horizontal aparece entre los signos diacriticos
encima de las vocales (3, €, 1, 0, 1) y la consonante r, para indicar longitud (Rosetti 1964
I, 11). Se entiende por lo tanto que la utilizacion de este simbolo conlleva una
combinacion entre la duracion de la silaba (cualidad) y la acentuacion (cuantidad). Sin
embargo, la importancia que Enescu da a la diccion podria implicar, ademas de duracion
y acentuacion, el concepto dela articulacion. Eso supondria que el tenuto podria adelantar
o retrasar la emision (produccion, ejecucion) del sonido de manera mas enfatizada, con
mas presion debido a su vinculacion con la pronunciacion. En el habla, dependiendo de
las caracteristicas individuales, del idioma o dialecto que hablemos o de lo que queremos
expresar, podemos articular de forma mas notoria unos fonemas que otros o apoyar unas
silabas mas que otras. Este hecho implica que el habla no es un sistema rigido sino mas
bien, expresado en términos musicales, rubato. El rubato es una caracteristica subyacente
en las estructuras ritmicas de la musica popular rumana, que Enescu ha explorado,
pudiendo ser el tenuto el elemento que transforme la regularidad del giusto silabico al
parlando rubato. Es decir, la regularidad de una silaba por pulso es cambiada en el libre
discurrir del habla. No es de extrafiar entonces la extensa utilizacion que Enescu hace de
este simbolo (que se supone articulatorio en musica) tanto en partituras vocales como
instrumentales. Esto es especialmente importante ya que el propio Brailoiu, al explicar
las caracteristicas que Bartok ha expuesto sobre el parlando rubato, comenta que una de
ellas es la falta de acentos periddicos y la marcacion de los [acentos] expresivos. En las
melodias de estilo antiguo, donde predomina el esquema métrico del verso, este tiene un

caracter estereotipado; cada sonido es apoyado (empujado), sin que se note alguna

diferencia de acento (Comisel 1967: 146).

Si bien esta distincion entre el louré y el porté es mas evidente en sus obras para
instrumentos de cuerda, esta distincion entre ambos simbolos también se aprecia en las

obras para piano. Es por eso mi interés de ver si existe alguna diferencia en la

interpretacion de Enescu entre las dos indicaciones.
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Lo que podemos observar en la interpretacion de Enescu es que cuando hay una
indicaciéon de louré hay una mayor separacion entre los sonidos, por ejemplo, en

comparacion al siguiente fragmento, que al presentar la linea del tenuto por debajo de la

ligadura, tiene una escritura grafica que corresponde al porte.

Ilustracidén 66. Grafico de energia de seflal como estudio de separacion entre los sonidos con porté 'y louré
en la interpretacion de Enescu de la Sonata para piano op.24n° 1, Primer movimiento, p. 3 ¢. 5-6 (Paris:
Enoch, 1926)en el documentalde Sahia Film (Historia 2013a:0°51”). Elaboracion grafica: Sonic

Visualiser.
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En los casos que corresponden al louré, la diferencia de intensidad entre el inicio
del sonido, su final y el punto de maxima intensidad es mayor que en el porté. La grafica
del Onset Curve también muestra un espacio mayor entre el ataque y el sonido en si. Para
los instrumentos de cuerda existe una relacion entre el portato y el parlando (defendida
con especial énfasis por el violonchelista Steven Doane!4%) y es posible que la carrera
paralela que Enescu estaba manteniendo como violinista haya influido profundamente en
su concepcion del piano, enriqueciendo su forma de pensar desde y para este ultimo

instrumento. La diferencia entre el porté y el louré es algo caracteristico en Enescu, y

Y6 Cello Technique - Portato-Parlando. The Technique Archive: cello. Tutor: Steven Doane. ESTA. Hindersine.
https://www.youtube.com/watch?v=BWHLg2visr4
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posiblemente en su interpretacion la separacion o la intensidad del sonido con louré sea

mucho mayor que en el porte.

Lo que podemos deducir delandlisis delas grabaciones de Enescu es que las veces
que aparece el louré, la diferencia en la curva de la energia de la sefial tiene una bajada
muy pronunciada con respecto al pico de mayor intensidad, es decir se produce un énfasis
mayor en cada sonido por lo que la bajada de la intensidad parece ser mas rapida, lo que

produce mayor separacion entre los sonidos y es precisamente este factor el que me

interesaba observar en este subcapitulo.

Tabla 14. Diferencia en la intrpretacion de Enescu entre el louré y el porté en diversos pasajesdela
Sonata para piano op.24n° 1 (Paris: Enoch, 1926) en el documentalde Sahia Film (Historia 2013a).
Elaboracion grafica: Sonic Visualiser.
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Incluso comparando interpretaciones de Enescu realizadas en diferentes
momentos y con diferente calidad de sonido, esta caracteristica estd siempre presente. En
el tercer movimiento de la misma sonata, en particular, es posible observar una gran
pendiente en la curva en el sonido que lleva tenuto sobre la ligadura, es decir louré, a

pesar de que esa nota no es delas que tienen mayor intensidad, repitiéndose con el mismo
efecto sonoro las tres veces que aparece este disefio ritmico-melodico:
Ilustracion 67. Grafico de energia de seflal como estudio de separacion entre los sonidos con louré 'y

tenuto en la interpretacion de Enescu (Gavoty 1951:4°54”,5°02”y 5°11”) de la Sonata para piano op. 24
n° 1, Tercer movimiento p. 1 c. 2, 4, 6 (Paris: Enoch, 1926). Elaboracion grafica: Sonic Visualiser.

Otro ejemplo de énfasis sonora en los sonidos con louré lo encontramos en el
comienzo de la segunda pagina de este mismo tercer movimiento (Ilustracion 68). Todos
estos casos muestran que no son ejemplos aislados, sino que se genera un patrén en la

interpretacion de Enescu.
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Ilustracion 68. Grafico de energia de sefial como estudio de separacion entre los sonidos con /ouré en la
interpretacion de Enescu (Gavoty 1951:6°04”) de la Sonata para piano op.24 n° 1. Tercer movimiento p.
2 c. 1-2 (Paris: Enoch, 1926).Elaboracion grafica: Sonic Visualiser.
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Cabe entonces preguntarse en qué se diferencian el louré y el marcato. Aqui (la
ilustracion 69) nos ayudan los primeros compases del tercer movimiento de esta Sonata

op. 24 n° 1, donde el mismo disefio melodico se repite en varios compases pero con

indicaciones diferentes.

Ilustracion 69. Grafico de energia de sefial como estudio de separacion entre los sonidos con louré y
marcato en la interpretacion de Enescu (Gavoty 1951:4°59,5°58”,5°27) de la Sonata para piano op. 24
n° 1. Tercer movimiento p. 1 ¢. 3-4, 5-6,9-10 (Paris: Enoch, 1926). Elaboracion grafica: Sonic Visualiser.
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Si comparamos el louré de los compases 6,9 y 10 con el marcato de los compases
3,4y 5, no cabe duda de que la energia en la intensidad es notablemente mas prominente

que en el louré.

En el caso de la Pavane de la Suite op. 10, no aparece en ningiin momento ni la
grafia del louré ni la del porté, lo que demuestra que todavia en los afios 1903 (fecha de
la composicion) y 1904 (cuando casi seguramente la obra fue publicada por la editorial
Enoch) Enescu no habia comenzado esa diferenciacion en la notacion. Aparecen muchos
signos de tenuto, sin embargo, a lo largo de toda la obra, que no presentan rasgos de
caracteristicas muy importantes en cuanto a intensidad, escuchandose entre algunos
sonidos un vacio sonoro, solamente. Las graficas expuestas a continuacién no presentan
un sonido de ataque demasiado enfatico como en las otras grabaciones de la Sonata,

presentando una curva en general mas rectilinea, lo que pone en evidencia alin mas el

efecto enfatico del louré o del porté en la interpretacion.

Ilustracion 70. Visualizacion de sonidos con tenuto en la interpretacion de Enescu (Electrecord 1943) de
la “Pavane”dela Suita op.10,c. 4,6,9y 10. Elaboracion grafica: Sonic Visualiser.

Contrariamente a lo que personalmente esperaba encontrar, los sonidos que llevan
el tenuto parecen ser tocados en un estilo défaché, separados, ligeramente apoyados,
especialmente cuando aparecen en las voces centrales, como en los sonidos anotados con
tenuto de los compases 2 y 3 (Ejemplo 94), de la Pavane, donde se percibe claramente

pronunciados.
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Ejemplo 94. “Pavane” dela Suite op. 10, p. 3 c. 2,3 (Paris: Enoch, 1904).
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Aunque este estudio se centra en la musica de Enescu para piano solo, entre sus
grabaciones de Enescu como violinista hay una especialmente relevante aqui, y es la
Sonata para piano y violin op. 25 n° 3, subtitulada precisamente “en caracter popular
rumano”. Una sonata que, ademds, Enescu grabo dos veces como violinista, la primera
de ellas en 1943 junto a su connacional Dinu Lipatti y unos afios después, en 1951, con
Nicolae Caravia al piano. La presencia combinada de una parte solista y del
acompafamiento dificulta que puedan realizarse analisis computacionales como los que
he propuesto anteriormente. Para ello he tenido que acudir al programa GRM Tools con
la ayuda del compositor Ifaki Estrada, para asi limpiar selectivamente el audio y generar
a partir de ahi graficos como los que hallamos en la ITlustracion 71, centrados en el

segundo movimiento de esta sonata.

En lineas generales, es posible observar que en este caso, debido a otros factores
acusticos, la linea grafica no es igual de nitida que en las grabaciones con piano, ya que
presenta mas ondulaciones y oscilaciones que nos llevan a pensar en la diferencia de la
energia de ataque empleada en el piano con respecto al violin. En las interpretaciones de
Enescu al violin se percibe un legato continuo propio de los violinistas mas “modernos”
de su generacion. Sin embargo, si es posible percibir tanto actistica como visualmente —
con el espectrograma del Sonic Visualiser una separacion entre la nota anterior a un
sonido con tenuto precedente, distancia entre los sonidos que se puede observar en la

ilustracion siguiente:
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Ilustracién 71. Cambio en el texto de la partitura en la interpretacion de Enescu al violin y Caravia piano
(Gavoty 1951:6°37”) de la Sonata para pianoy violin op.25 n° 3. Segundo movimiento,p. 1 c. 1 (Paris:
Enoch, 1933). Elaboracion grafica: Sonic Visualiser.

Esta separacion anterior a la nota con tenuto, acaba generando un cambio
interpretativo en lo que se refiere a lo indicado en la partitura, ya que mientras los dos
primeros sonidos aparecen ligados, la manera de abordar el tenuto parece necesitar una
separacion entre esos sonidos. Las dos grabaciones en las que Enescu interpreta la parte
del violin muestran una variedad propia del artista que era. Pero también muchas
caracteristicas que confirman lo observado hasta aqui. En un pasaje como el de la
siguiente [lustracion 72, por ejemplo, la desaparicion de la ligadura entre la prolongacion
del do sostenido y el mi genera una sensacion de conexion entre el mi con el tenutoy el
fa, notas que en la partitura no aparecen ligadas, un patron de interpretacion que se repite

en todos los casos semejantes.

Ilustracion 72. Cambio en el texto de la partitura en la interpretacion de Enescu al violin de la Sonata
para pianoy violin op.25 n° 3. Segundo movimiento p. 1 c. 1 (Paris: Enoch, 1933).
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Con respecto al piano, naturalmente, en el violin existe la posibilidad de vibrar y

ampliar la intensidad de un solo sonido. El piano es més estatico en este sentido, y todo
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depende de la intensidad del ataque. Pero la logica interpretativa de Enescu no cambiaba

significativamente al pasar de un instrumento a otro.

Después de todos estos andlisis, jqué lejos quedan las palabras de Bentoiu acerca
de la necesidad de respetar escrupulosamente los valores ritmicos! Los intérpretes,
escribid el gran compositor y musicélogo rumano, “tendrian mucho que ganar tras un
respeto escrupuloso de las proporciones entre duraciones, anotadas por el compositor con
tanta minuciosidad. Se borraria de esta manera una cierta tendencia romantica, que —tras
una atenta investigacion— no encuentro en la partitura” 47 (Bentoiu 1999: 320). Palabras
que sin duda reflejan una estética: la de su generacion, la de alguien nacido en 1927. Pero
cen los andlisis de cuédntos intérpretes se da eso realmente? Y, sobre todo, ;cuanto se
corresponde ese deseo a la manera de tocar de Enescu? Bien poco. Personalmente, no
puedo evitar de preguntarme, en general, cudnto perderia su musica si respetdsemos
escrupulosamente las proporciones de las duraciones anotadas en la partitura, algo que
nadie acaba haciendo, por fortuna. Pero es cierto que no cualquier flexibilidad agdgica
tiene el mismo sentido. De ahi la importancia debuscar, para Enescu como para cualquier
otro autor, las formas que eran propias de su estilo interpretativo, y en nombre de las
cuales nacieron también las especificidades de su notacion. Enescu no se limitaba a tocar
de un modo genéricamente /ibre, sino que presentaba patrones interpretativos propios,

que aplicaba de un modo flexible a cada pasaje y a cada obra.

A lo largo de este subcapitulo he analizado diferencias entre estos dos conceptos
en la interpretacion de Enescu, disipando las dudas sobre la diferencia entre estas dos
anotaciones en la interpretacién incluso en la practica pianistica, sin embargo, lo mas
significativo de todo es este texto: “otro detalle original es el louré, al que el maestro le
da una gran importancia. Manera especifica de ataque y acentuacion, que implica ‘la
articulacion de las notas agrupadas bajo la misma ligadura, lo que redondea la vida de
cada nota y lleva a una gran expresividad, acercandose a las inflexiones del lenguaje

humano™!4® (Cophignon 2009: 103). Es posible que éstas sean las palabras de George

147 «As dori s inchei nu cu amiraciunile de mai sus, ci cu o propunere citre orice viitor interpret. Anume: sunt convins
ca in redarea Sonatei in fa diez este loc pentru mai bine —chiar dupa admirabila versiune a Mariei Fotino- pe planul
ritmului. Partea centrald se impune oarecum de la sine, dar celelalte- si indeosebi prima — ar avea, cred, de castigat de
pe urma unei respectari scrupuloase a raporturilor de duratd, notate de compozitor cu atata minutie. S-ar sterge astfel o
anume patind romanticd, pe care —la atenta cercetare- nu o gasesc in partiturd” (Bentoiu 1999: 320).

148 «Un alt detaliu original este louré-ul, ciruia maestrul ii acordi o importantd deosebiti. Mod specific de atac si
accentuare, acesta implica ‘articularea notelor plasate sub acelasi legato, ceea ce rotunjeste viaa fiecarei note si duce
la 0 mare expresivitate, apropiindu-se de inflexiunile limbajului omenesc” (Cophignon 2009: 103).
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Manoliu recogidas por Alain Cophignon, porque parece que Manoliu haya participado en
las clases de maestria impartidas en el Instituto Superior Yvonne Atruc en Paris en 1937
por George Enescu y posiblemente coincida en las apreciaciones con respecto al louré
(Sarbu 1994: 469). Esta fecha coincide ademas con las publicaciones en las que aparecen
las especificaciones graficas que diferencian el louré del porté, pero es muy probable que
Enescu haya utilizado esta diferencia en la interpretacion mucho antes, precisamente por

la estrecha vinculacion que tiene con la pronunciacion.
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Capitulo 6. Construccion de mi estilo interpretativo

El que en la musica se sustrae con todo de la tirania
del compdasynos libraria de ella traeria, por lo menos
en apariencia la libertad a este arte (Schumann cit. en

Ciomac[1915]2013:11).14°

Los interrogantes acerca de como podemos tocar hoy, al piano, la musica de George
Enescu han sido determinantes para el nacimiento de toda esta investigacion. La
interpretacion ha orientado mi aproximacion al pasado, a la figura de este artista y a su
manera de tocar, asi como al contexto en el cual crecid, siendo el desenlace de toda mi
busqueda. Ahora bien, en los inicios de esta tesis mi principal inquietud era reivindicar
una mayor libertad agogica, algo especialmente legitimo considerando que la duracion de
los sonidos es uno delos parametros mas modificables en el piano. Sin embargo, a medida
que me iba adentrando en los entresijos y complejidades de la investigacion, estaidea de
libertad acabd desdibujandose, y fui dandome cuenta de que ese deseo de la libertad era
ficticio. Lo que surgid en cambio es un discurso mas fundamentado que respondia a la

voluntad de interpretar con conocimiento de causa y, por lo tanto, con un criterio claro.

La voz moldava, que desde el principio representdé un eje central en mi
investigacion, se ha revelado con el tiempo como un factor especialmente estimulante en
esta busqueda interpretativa. Si en el proyecto inicial de tesis la asociacion de la voz
hablada —y en especial del dialecto moldavo— con el marco global de los ritmos
folkléricos rumanos pudo parecer quizds arbitraria, el transcurso de la tesis me ha
permitido comprobar que la pronunciacion es inseparable de los sistemas ritmicos de la
musica folklorica rumana, creando un marco para estudiar precisamente los tres
parametros que son modificables en la pronunciacion: la intensidad en el acento tonico,
la duracion de las silabas y la entonacion. Tres parametros que tienen una vinculacion
directa con la practica musical. Alescuchar a alguien hablando en voz moldava, siempre
he tenido la sensacion de que en la forma de pronunciar existia una combinacion de estos

tres elementos que me parecian clave para aplicar a mi interpretacion, que, a través de

149 Esta cita de Schumann aparece en Emanoil Ciomac, ya que encuentra en esta frase el paralelismo a la interpretacion
de Enescu. “Acel care in muzica se va fisuatras cu totul dela tirania masurii si ne va fi scdpat de la dansa va fi adus,
cel putin in aparentd, libertatea acestei arte” (Ciomac [1915]2013: 11).
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esta investigacion llevada a la préctica, se convierte en una ejecucion contextualmente

informada.

A efectos practicos, partiendo del hecho de la imposibilidad de modificar la altura
delos sonidos en el piano, los Gnicos pardmetros modificables en la interpretacion acaban
siendo unicamente el de la duracion y la intensidad, asi que estudiar la entonacion del
moldavo, me permite utilizar los sonidos mas agudos dentro del conjunto de notas de la
partitura para generar sobre ellos mayor intensidad. Si esta propuesta —como hemos visto
en el capitulo anterior— puede no parecer tan distante de otras lineas interpretativas y de
la propia aproximacion de Enescu a la ejecucion de sus obras, la forma de tocar que ha
surgido de esta investigacion artistica convierte esta caracteristica en una clave
interpretativa con caracteristicas propias. Afadir a esos sonidos mas agudos y con mayor
intensidad el concepto de mayor longitud supone una ligera deformacién de las
duraciones en momentos clave y su aplicacion a la musica de este compositor permite
una relectura de sus composiciones muy concreta, como describiré en detalle a

continuacion.

6.1 Etapas previas a la creacion de mi discurso interpretativo

Todo lo que hemos visto en los capitulos anteriores ha confluido en mi trabajo artistico a
través del estudio de un extenso repertorio no sélo de Enescu, sino también de otros
compositores que han usado los mismos sistemas ritmicos en sus creaciones. Las dos
obras centrales de este proceso de aplicacion consciente de la pronunciacion de la voz
moldava en la interpretacion han sido la Sonata para piano en fa# menor, op. 24 n° 1 y el
conjunto de siete obras que integran las Pieces Impromptues op. 18: Mélodie, Voix de la
steppe. Mazurk mélancolique, Burlesque, Appassionato, Choral y Carillon nocturne. Se
trata, en ambos casos, de dos pilares del repertorio pianistico de Enescu. Junto con ellas,
trabajé obras compuestas por Enescu, como la Sonata para piano en Re Mayor, op. 24 n°
3, las Impressions d'enfance, la Pavane de la Suite para piano op. 10 y la Sonata para

piano y violin “en caracter popular rumano”.

Asi mismo he estudiado otras obras como la Suite n° 1 de Paul Constantinescu,

cuyas tres partes Joc, Cantec y Joc dobrogean me han acompanado durante estos afos,
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constituyendo un elemento importante en mi proceso de investigacion artistica, junto con
algunas obras de Bartok que ya formaban parte de mi repertorio como las seis Danzas
rumanas junto con las Dos danzas del op. 8/a. Pero otras obras menos conocidas de
compositores significativos del siglo XX rumano las he ido incorporando en estos afios,
como la pequefia obra Joc Tiganesc de Tudor Ciortea, el conjunto de Jocuri populare
romanesti de Tiberiu Brediceanu y el Chant Premier de Marcel Mihalovici, obra en la

que he encontrado puntos de interés relevantes para esta investigacion.

Este repertorio, y en particular la Primera Sonata y las Pieces Impromptues de

Enescu, las he trabajado seglin un proceso que podemos dividiren cuatro momentos.

En un primer momento he procedido a una lectura centrada en un respeto

escrupuloso de las duraciones y las proporciones aritméticas planteadas por la notacion,

llegando a trabajar incluso con el metronomo.

En un segundo momento he dejado aposta de tocar esas mismas obras durante
aproximadamente un afio. Este periodo de reposo coincide con la investigacion que he
realizado sobre la voz moldava y la musica folklérica. Abandonarlas obras por un tiempo,
me ha ayudado a alejarme de las proporciones ritmicas estrictas, dirigiendo el trabajo
interpretativo a poder asimilar las obras teniendo en cuenta los parametros que iban
definiéndose a lo largo de esta investigacion. Un proceso de interiorizacion analogo ha
sido fundamental también para la cantante rumana Maria Tanase (1960), que lleg6 a
comentar que en su proceso deasimilacion delas canciones folcloricas el paso del tiempo
era esencial para que llegara a hacerlas suyas. Tanase, a quien ya mencion¢ en el capitulo
3, fue una figura clave en el proceso de difusion popular del repertorio folklérico rumano.
Ella afirm6é que, una vez recopiladas las canciones, podian pasar afios antes de
reproducirlas ante el publico, haciendo que el proceso de trabajo permitiera que esas

mismas canciones se “gestaran” dentro de ella.

El tercer momento ha sido el mas reflexivo y me ha ayudado a definir y concretar
qué queria poner en practica en mi interpretacion. En este proceso he tratado de explorar
como aplicar a mi interpretacion tanto una serie de caracteristicas propias de la musica
instrumental folklorica como también las especificidades de la voz moldava. Durante este
proceso he buscado simular las particularidades ritmicas de los instrumentistas lautari,

cambiando a proposito algunas proporciones con el objetivo de simular esos patrones. He
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llevado a la practica mi aproximacion a la pronunciacion moldava, apoydndome en un
trabajo intenso sobre la simulacion de los elementos del habla. En este sentido, se ha
tratado de un proceso de progresivo cambio a medida que avanzaba mi investigacion: si
en un primer momento la articulacion de las palabras me parecia lo principal y la
vinculaba directamente con el tenuto, paulatinamente el foco se fue desplazando hacia la
vinculacion entre los tres tipos de acento en el habla, lo que me ha llevado a simular las
longitudes y las intensidades de las silabas moldavas mediante un mimético contacto con

la tecla.

El ultimo paso de este proceso es el que ha tenido como resultado final mi
interpretacion: un proceso de definicion de la que es una interpretacion coherente de las
obras principales del repertorio que he trabajado: la Sonata n° 1 y las Pieces Impromptues

op. 18.

6.2 Ejercicio de estilo sobre Mai stejar pletos si verdey Am un leu. Primera
Rapsodia

Como la clave de esa exploracion era la relacion con el habla, mi objetivo era combinar
la longitud de las silabas con la intensidad. Al no ser modificable en el piano la altura del
sonido, ésas eran las dimensiones fisicas del sonido sobre las cuales podia intervenir. Un
paso decisivo en esta direccion lo di con una experiencia practica en torno a los dos textos
a los que ya hice referencia en el capitulo 4, relacionados con una de las obras mas
conocidas de Enescu, la Rapsodia rumana op. 11 n° 1 (Grafoart 2015). La Rapsodia no
existe s6lo en su version orquestal, sino que el compositor realizd personalmente una
reduccion para piano de la obra. En un principio no me llamaba mucho la atencion
estudiarla, precisamente por ser tan conocida y al ser de sus obras tempranas, en la que
no encontraba una forma de componer muy definida, en comparacion con las obras mas
tardias que ya habia estudiado. Es cierto, sin embargo, que estaba basada en citas directas
de la musica folcldrica que incluye esa cancion conocida por todos los rumanos Am un
leu si vreau sa-l beau. Por otra parte, como mencioné en el capitulo 4, Enescu conocia

otro texto que tenia popularidad en esos tiempos.
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La existencia de esos dos textos ha sido lo que me llevo a dedicar a la Rapsodia
una atencion especifica, porque me invitaban a realizar con ellos una experiencia practica.
Se me ocurrié aplicar la pronunciacion de estos dos textos a la interpretacion en un
ejercicio de estilo, dentro de mi proceso de trabajo. He utilizado, en particular, el
comienzo de la obra para hacer un trabajo pianistico que vinculara de la manera mas
directa posible mi interpretacion a la pronunciacion en la voz moldava. A través de unos
amigos, Remus y Ramona Soare, entré en contacto con un conocido de la zona moldava,
Atomei Rubin, que ha grabado esos textos de forma hablada con una pronunciacion
dialectal. Con esas grabaciones he trabajado aplicando los mismos parametros observados
en el caso de la voz de Maria Serman (encontrando, por supuesto, muchas coincidencias)

y el proceso ha resultado realmente apasionante.

El primer paso en este punto ha sido acotar la duracion de las silabas de las
grabaciones pertenecientes a ambos versos mediante el programa Sonic Visualiser. La
Ilustracion 73 pertenece a la estrofa méas conocida relacionado con la rapsodia que

comienza con “am un leu” y la [lustracion 74 corresponde a “mai stejar ”, el texto menos

conocido actualmente de esa cancion.

Ilustracion 73. Duracion silabica de la voz de Atomei Rubin en Am un leu. Elaboracion grafica: Sonic
Visualiser.

Am un leu si vreu sa- beu Do- rusle, do-ru- [tule Da nisi aiestea nu-i aljmeu Do- |ru-lle, do: ru- tule

Ilustracion 74. Duracion silabica de la voz de Atomei Rubin en Mdi stejar. Elaboracion grafica: Sonic
Visualiser.

stejar  pletos | siver- |di Romania un |se | pier- |de F Iti vainici au vrut|s-o ia Si-au gaq sit|v- |iteji
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En ambos casos podemos observar la diferencia en la pronunciacion sugerida por
dos textos distintos, generando duraciones silabicas diferentes ademas de intensidades
diferentes. En ambos casos las barras que corresponden al pulso marcadas por intermedio
del Time Instants Layer del Sonic Visualiser, sirven para delimitar y separar las silabas
comenzando por el inicio dela silaba, sea vocal o consonante. Esta delimitacion me ayuda
a estudiar la duracion de las silabas, con la posibilidad de medirlas. Sin embargo, el
resultado auditivo de los golpes del pulso con el inicio silabico lo percibo como extrafio

y desfasado del pulso, ya que la sensacion es que las vocales son las que deberian marcar

las pautas del pulso, al tener mas énfasis dentro de la silaba.

Simular la pronunciacion de Atomei Rubin implicaba aplicar en la interpretacion
al piano algunos parametros como la duracion sildbica y la intensidad. En una primera
fase, este proceso de estudio ha quedado grabadoy de ¢l ha resultado la combinacion de
imagenes dela forma de ondaque aparecen en las Ilustraciones 75 y 76, correspondientes
a Am un leu y Mai stejar, respectivamente. La superposicion de las dos formas de onda,
realizadas con el programa Sonic Visualiser, hace visible la semejanza en la duracion de
los sonidos entre la voz (pista superior) y mi busqueda en el piano (pista inferior) de una
interpretacion que pretendia ajustarse a la pronunciacion de Atomei. El resultado, como
se puede apreciar, es similar en la duracion sildbica pero en cuanto a la intensidad no
encajaba del todo. Asi como también se puede observar la diferencia entre las duraciones
de los sonidos segun se trate de uno u otro texto ajustado a las mismas alturas indicadas
en la partitura de la Rapsodia, resultando practicamente increible que se trate del mismo

fragmento.

Ilustracion 75. Comparacion entre la duracion silabica de la vozde Atomei Rubin en Am un leu y mi
interpretacion. Elaboracion grafica: Sonic Visualiser.

Ilustracién 76. Comparacion entre la duracion silibica de la voz de Atomei Rubin en Mdi stejary mi
interpretacion. Elaboracion grafica: Sonic Visualiser.

New Point New Point New Point New Point New Point
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Mi sensacion global fue que resultaba tremendamente dificil imitar de forma
exacta la voz, aun tratandose de parametros muy definidos, y las imagenes lo
confirmaban. Ademas de la necesidad de tener en cuenta la duracion de cada silaba, de
qué forma coinciden con el pulso y también los posibles silencios entre palabras, al marcar
los pulsos en la voz de Atomei Rubin con el comienzo de la silaba resultaba dificil hacer
coincidir mi interpretacion con los pulsos de la voz. Fui realizando multiples grabaciones,
escuchando cada una de ellas reiteradamente, y todas se parecen entre si en cuanto a
duracion, pero cada vez aparecian detalles nuevos, algunos extraordinariamente bellos,
seglin la atencién que habia prestado a dar mayor énfasis a algunos sonidos o dejar un
mayor espacio entre otros. De hecho, he seleccionado como ejemplo para las Ilustraciones
75 y 76 las que me han parecido artisticamente mads interesantes, no necesariamente las
que mejor encajan con la voz de Atomei Rubin, precisamente para indicar este juego que

dala interpretacion.

Ademas, aunque se trataba de dos textos para la misma melodia, jqué dispar
acababa resultando la proporcion entre los pulsos generada por la diferente pronunciacion
de los dos textos por Atomei! Dependiendo de la acentuacion de las palabras en funcion
del significado de ellas, la pronunciacion variaba en cuanto a la longitud de las silabas y
por supuesto la intensidad de los acentos tonicos. Y todo ello a pesar de que, en la
partitura, el fragmento de la Rapsodia a la que le corresponden estas estrofas presenta

precisamente en el comienzo duraciones iguales, representadas por corcheas:

Ejemplo 95. Rapsodia Rumanan® 1 p. 1 c. 1-7. (Bucuresti: Grafoart2015).
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Pasé¢ asi a una segunda fase de este proceso, en la que analicé mas detenidamente
la pronunciacion de Atomei Rubin comparando ambos textos e intentando observar cual
delos dos corresponde mas al fragmento de la partitura y por qué razoén. Lo que mas me
llamaba la atencion es que Atomei también presenta los glissandos propios de la voz de
Maria Serman, que ascendia a sonidos mas agudos en las silabas acentuadas, pero en la
pronunciacion de Atomei este factor se da sobre todo en el segundo texto, es decir en Mai
Stejar, que como comenté anteriormente es precisamente la estrofa que nos consta que
Enescu conocia y apreciaba (Cophignon 2009: 115). Es sobre los versos 1y 3 de este
texto (“mai stejar” y “mulfi voinici”’) donde Atomeilanza la voz hacia la region aguda, a

una distancia de quinta justa en el primer caso y sexta mayor en el segundo:

Ilustracién 77. Alturas en la entonacion de Atomei Rubin en Mai stejar. Grafico modificado a partirde

Melodyne.
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Comparativamente, la declamacion de la otra version de la letra no presenta estos
saltos tan grandes, aunque no sea plana en absoluto en cuanto a entonacion. En una vista
general, los tres versos iniciales (Ilustracion 78) muestran en este caso la siguiente linea

de entonacion en la pronunciacion de Atomei:

Ilustracion 78. Alturas en la entonacién de Atomei Rubin de los tres primeros versos de Am un leu.
Grafico de Melodyne.
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Podemos observar que la voz si presenta importantes cambios de altura, pero no
los glissandos que aparecian en la pronunciacion de Mai stejar. Glissandos en este caso
especialmente significativos, porque precisamente corresponden con los saltos de 4°
ascendente que Enescu anota en la partitura de la Rapsodia, el segundo de los cuales

aparece indicado, ademas, como apoyatura (Ilustracion 79).

Ilustracion 79. Relacion entre el glissando de la pronunciacion de Atomei Rubin y las apoyaturasde
Enescu. Grafico de Melodyne. Ilustracion de elaboracion propia.

Lo ",?"‘ﬁ/ﬁ'\pﬁ««\vf

Esto no es una observacion abstracta: a la hora de trabajar la interpretacion de este
fragmento me resultaba mucho mas obvio y natural buscar hacer estas apoyaturas con la
imitacion de la pronunciacion de Mai stejar, en comparacion con el texto de Am un leu.
Tanto es asi que, a medida que practicaba al piano, fui prescindiendo de esa apoyatura

porque de ese modo conseguia simular mejor la pronunciacion de ese segundo texto.

Esta experiencia empirica no es el Unico elemento, ya que he encontrado otras
correspondencias que me acercan mas a pensar que Enescu tenia el texto de Mai stejar en
el pensamiento al componer este fragmento. Considerando que la pronunciacion dela voz
moldava genera alturas diferentes dependiendo del texto, no parece casual que en Madi
stejar las silabas acentuadas de la pronunciacion del segundoy el cuarto verso encajen a
la perfeccion con el dibujo melédico indicado por Enescu en su partitura. Comparemos,
por ejemplo, el segundo y el cuarto verso de ambos textos y su paralelismo con la linea
melddica escrita por Enescu en su obra (Ilustracion 80). En la imagen he subrayado las
silabas acentuadas y es evidente que en el caso de los textos “Romdnia nu se pierde” y
“Si-au gasit viteji in ea” (segundo y cuarto verso de Mdi stejar) existe una relacion directa
entre silaba acentuada y sincopa, que en cambio se pierde por completo en el caso de

“Dorule, dorufule”, que corresponde al texto Am un leu:
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Ilustracion 80. Relacion entre las silabasacentuadas sobre Mdi stejar pronunciado por Atomei Rubin, con

la linea melddica de la Rapsodia.
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Otro frente de estudio fue ver la diferencia en la entonacion de la voz de Atomei,

cuyo dibujo es tan diferentea la hora de entonar ambos textos. La entonacion del segundo

y del cuarto verso de Am un leu (Ilustracion 81, imagenes 3 y 4) queda muy alejada de la

linea melodica de Enescu, mientras que en el caso de Mai stejar la linea melodica parece

reproducir sorprendentemente los intervalos de aquella partitura, y con ello también la

distribucion de las notas acentuadas, que en el caso de la palabra “viteji” ni siquiera

coincide con la nota mas larga ni con el tiempo fuerte, pero si con la nota mas aguda,

segin una caracteristica de la pronunciacion moldava que hemos observado

reiteradamente a lo largo de esta investigacion:

Ilustracion 81. Comparacion de la entonacion de las silabas acentuadasde la vozde Atomei. Grafico de

Melodyne.

N

@b |
v &

i>—

Romaénia nu se pierde

\ 3)

Do- rule do-ru-tu-le

2)
A G

Si-au gasit vi-teji in ea

I"\\
> \‘-
6=
\ cn@-

—

\
™
LY

0

Do-ru-le  do-ru-tu-le

4)

251



En las iméagenes 1 y 2 de esta tltima ilustracion se observa con claridad un pico
con una entonacién mas aguda, que precisamente corresponde con la tendencia dela linea
melddica de la rapsodia; en los versos “dorule, dorutule”, en cambio, al apoyarse mas la
primera silaba, el perfil de entonacion es descendiente, alejandose totalmente de las notas

dela Rapsodia.

En cuanto a la duracion de las silabas en la pronunciacion de Atomei, las silabas
mas largas siempre corresponden con las silabas acentuadas, pudiendo observar que las
silabas tienen mucha mds duracion o longitud en Mai stejar que en el otro texto. En

definitiva, la pronunciacion es mas pausaday enfatica.

Una vez analizada la voz de Atomei, en cuanto a la duracion de las silabas y la
correspondencia con el acento tonico de las silabas en su vinculacion con la entonacion,
he querido encaminarme a una puesta en practica en el piano mas contundente de todo lo
observado y para ello me ha parecido apropiado marcar el pulso en la voz de Atomei
sobre el centro vocalico para que sea mas practico estudiar mediante el pulso de su voz el
fragmento de la Rapsodia. Para ello, he generado para mi uso personal una partitura
simplificada de este fragmento en la que aparecen solo las alturas de las notas, sin las
duraciones ni otra indicacion que pudiera distraerme de simular el ritmo generado por la
voz, esa duracion sildbica, como también el énfasis sobre las silabas mas importantes de

su pronunciacion.

Tlustracion 82. Eliminacion del ritmo. Primera Rapsodia Rumana op. 11 n°® 1. ¢. 1-8. Imagen de mi cuaderno de
investigacion.
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A medida que trabajaba en la aplicacion practica de ambos textos, iba apuntando
en mi cuaderno de investigacion detalles practicos sobre la pronunciacion de Atomei que
me servian para tener acotados los parametros de su voz y recordarlos de antemano hasta
asimilarlos en la interpretacion. He anadido algunos sonidos para completar las silabas
para las que faltaban sonidos, lo que ocurre en momentos diferentes de ambos textos. En
ese momento, ademas, se me ocurrio trabajar fuera del piano, percutiendo con los dedos
sobre una mesa y fijandome solamente en el ritmo generado por la voz de Atomei y la
intensidad de las silabas. He estado practicando —tanto al piano como fuera de él—
mientras reproducia la voz de Atomei desde el Sonic Visualiser, lo que me permitia seguir
visual y auditivamente los golpes del pulso que correspondian con las vocales y que habia
marcado previamente en el archivo de ese programa. He practicado, ademas, estos dos
fragmentos eliminando la voz, trabajando inicamente con el golpe del pulso con el fin de

acercarme aun mas al puro ritmo generado por la voz.

Grabacién 1. Grabaciones de trabajo. Aplicacion de los parametrosde la voz de Atomei a la
interpretacion. Am un leu'y Mai stejar.

En este momento, ademas de anotarme los momentos donde prolongaba algunas
silabas o los momentos en los que tardaba en pronunciar otras, he tenido que inventarme
una forma de anotar todas estas irregularidades para facilitar el aprendizaje de lo que
estaba percibiendo auditivamente. Necesitaba una ayuda visual sobre el papel. Con este
proceso me he dado cuenta del impacto de la digitacion, ya que para las silabas alargadas
y pronunciadas con mas énfasis necesitaba los dedos que mas respondian a una forma de
ataque muy rapido para generar ese sonido enfitico o que me permitian una mejor
preparacion. De hecho, he acabado evitando utilizar casi por completo el quinto dedo para

los sonidos mas prolongados y fuertes.
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Ajustarme a la pronunciacion rapida de algunas silabas ha sido lo que mas me ha
costado de este proceso, ya que mis dedos tenian que asimilar duraciones silabicas mas
breves de las que yo tenia en el pensamiento, probablemente por la pronunciacion del
rumano regular que tengo asimilada. Esto se ha dado sobre todo en Am un leu, donde en
la pronunciacion de Atomei aparecen precipitadas las ltimas silabas en algunas palabras
o incluso en el interior del verso entre algunas palabras como en “da nici asta nu-i al

meu”, apresurandose “nu-i al”.

Ademas de estas apreciaciones practicas sobre lo que implica amoldarse a las
duraciones de las silabas de Atomei, cabe mencionar que he estado trabajando con una
velocidad de los pulsos mas lenta, ya que con el Sonic Visualiser se puede modificar la
velocidad. Me he dado cuenta que trabajar con la velocidad del habla normal de Atomei
me resultaba muy incomodo tocar y percibir todas esas sutilezas de la pronunciacion. En
otras palabras, se perdia mucha informacién. Sin embargo, Enescu indica la velocidad de
84 la negra y, teniendo en cuenta las dos primeras silabas de Am un leu en la
pronunciacion de Atomei, cuya velocidad giraba en torno a 110 la negra, he optado por
bajar la velocidad en ambos textos entre el 45% y el 48% en Am un leu y al 57% en Mai

stejar.

En definitiva, lo méas importante de este trabajo ha sido entender que las silabas
tonicas son en general mas largas y algunas necesitan mucho espacio de tiempo ya sea
antes de tocarlas, ya que la pronunciacion de Atomei tiene unas consonantes nasales muy
pronunciadas, lo que retrasa la llegada de la vocal que se percibe como pulso. A efectos
practicos se trata de preparar el contacto con la tecla para generar ese espacio de tiempo
antes del pulso, antes del sonido importante que coincide con las silabas acentuadas. En
cuanto a la duracién de las silabas, ciertamente las que llevan el acento son bastante mas
largas, por lo que simplemente hay que prolongar el sonido en esas silabas para lo que he
utilizado también la ayuda del pedal para un sonido més envolvente en esos momentos.
Por otro lado, me he dado cuenta de que no se trata solo de la prolongacion, sino de una
sensacion de que el sonido se queda como “en el aire”, es decir la bajada de la tecla es
muy rapida, pero el dedo no se queda necesariamente sobre la tecla, sino que puede
abandonar el contacto con ella. Este tipo de ataque se ajusta a la perfeccion a los sonidos
marcados con louré. Sin olvidar que para mejorar la precision en cuanto a la sincronia

con el pulso marcado de antemano por intermedio del Sonic Visualiser y la pronunciacion
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de Atomei, memorizar el pasaje ha sido relevante. A pesar de la brevedad y la sencillez
de este fragmento, me parece un detalle importante, porque considero que en la creacion

de este estilo interpretativo tocar de memoria me ha resultado fundamental, paso decisivo

para que esta musica fluya de la forma mas espontanea posible.

Trabajar sobre estos textos ha representado una experiencia practica muy
estimulante a la hora de aplicar los conocimientos adquiridos en la investigacion sobre la
voz moldava. De hecho, el impacto del trabajo que he realizado sobre la Rapsodia acabo
por extenderse al resto del repertorio que estaba trabajando y resultd decisivo para
concretar las modificaciones que queria aplicar a mi interpretacion para resolver la rigidez

ritmica que tanto me preocupaba.

6.3 Ahora, ;qué queda del ritmo?

La rapsodia comienza con la indicacion a volonté. En obras mas tardias, Enescu incluye
varias veces el término de senza rigore, sobre todo en los momentos donde se puede
deducir la vinculacién con el sistema ritmico parlando rubato. Como hemos estado
viendo, en estos pasajes que tienen tanto que ver con el habla o la pronunciacion —y este
es el caso también de la Rapsodia—, el tenuto representado graficamente por la linea, ya
sea solo o acompafiado de ligaduras en forma de louré o porté, cobra gran relevancia. En
estos pasajes, el compositor nos invita a repensar el ritmo ya escrito, haciendo que la
interpretacion desfigure las proporciones indicadas, en particular mediante la notacion del
tenuto. El propio Enescu, a la hora de interpretar, modificaba constantemente los valores
ritmicos que ¢l mismo habia escrito en sus partituras. Con la interpretacion, las

proporciones ritmicas quedan relegadas a la creatividad, el entendimiento y en definitiva

a las decisiones de quien toca.

Aplicar a la interpretacion de las obras de Enescu unas modificaciones de esta
indole suponia en precisar en qué lugares concretos actuar, y de qué modo. Para ello
necesitaba unos principios generales, que luego pudiera aplicar a los casos puntuales. Y
esos principios, directamente deducidos de los distintos pasos de esta tesis, siguen

guiandome hoy a la hora de construir mi interpretacion.
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En la voz moldava, como hemos visto, todos los sonidos agudos corresponden a
silabas acentuadas y generalmente tienen mayor duracion. En los sonidos mas agudos
puedo, por tanto, prolongar el sonido, ademas de dar prioridad en cuanto a la intensidad.
En cuanto a los sonidos marcados con tenuto, sobre todo en el louré, puedo retrasar la
produccion del sonido ademas de prolongar el sonido posteriormente, como también
enfatizarlo mucho mas que las notas de alrededor. En los sonidos marcados con louré el

ataque a la tecla deberia ser mas veloz y directo.

Un ejemplo concreto de esta aplicacion de la voz moldava a la interpretacion
implica alejarse del sistema ritmico distributivo, generando un continuo dialogo con la
notacion. En la Sonata para piano op. 24 n° 1 hay un caso evidente sobre el que me ha
gustado trabajar, en el que aparece una cadena de negra — corchea. Un ritmo bicron. En
el caso de las negras que coinciden con el primer pulso de ambos compases el acento
queda mas claro, ya en todos los sistemas ritmicos se llevaria el acento, sin embargo, las
segundas negras en un compas de 3/4 como es el caso de este fragmento, coincidirian con
tiempo débil. Siguiendo los parametros analizados donde las silabas largas tienen el
acento tonico ademas de coincidir con un sonido mas agudo, también estas negras estarian
acentuadas, por lo tanto, a nivel perceptivo el compas cambia a 6/8. En este caso también
encuentro una semejanza entre la combinacion de disefio melddico y ritmico utilizado por
Enescu y la citada Izvoras cu apa rece recopilada por Brailoiu, donde habia una
coincidencia entre las silabas acentuadas del habla con sonidos mds agudos (ver

[lustracion 21).

Ejemplo 96. Sonata para piano op.24n° 1. Primer movimiento p. 1 c. 13, 14 (Paris: Enoch, 1926).
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La utilizacion del pedal de resonancia puede jugar un papel fundamental,
permitiendo aumentar la intensidad de esas notas en concreto que coinciden con las
silabas acentuadasy envolverlas. En el caso de la rapsodia, ademds, hay momentos entre

palabras o incluso entre silabas con separacion en la pronunciacién, como pequeiias
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respiraciones o incluso sonidos que se quedan en el aire y seria conveniente probar los
efectos del pedal en estos casos, es decir que el pedal podria ponerse en funcioén de las

silabas que integran las palabras, ayudando a delimitar esos espacios entre las palabras.

Otro de los aspectos que procuro tener en cuenta en mi interpretacion es la
asincronia tan caracteristica de la manera de tocar el piano que tenia Enescu, comentada
en detalle en el capitulo anterior de esta tesis. Me parece oportuno utilizar la anticipacion
o el retraso del sonido entre la melodia y el acompafiamiento en algunos momentos,
incluso en los pasajes en octava, casi creando la sensacion de una textura heterofonica. El
analisis de las grabaciones de Enescu ha sido decisivo para justificar estas asincronias, en

particular aquellas que afectan a notas o acordes que llevan el simbolo del tenuto.

El mismo signo de tenuto es una guia importante en el caso de la muisica inspirada en
el baile, en particular en el caso del sistema ritmico aksak, donde Enescu evidencia con
ese signo el énfasis sobre el sonido mas largo del compéas ya mencionado por Oprea

(2002: 220) entendido dentro de la practica instrumental de los lautari:

Ejemplo 97. Sonata para piano op.24n° 1. Segundo movimiento p. 9 c. 8-9 (Paris: Enoch, 1926).
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Otros factores que trato de tener en cuenta en las obras y los fragmentos que
evocan musica de baile son la prolongacion de la primera nota de los grupos de cuatro
semicorcheas y otro elemento particular que tiene mucho que ver con la asincronia: las
segundas menores que aparecen escritas juntas y que, interpretadas de forma no
simultanea evocan un trino corto, como los trinos falsos (lautaresti) a los que hace

referencia Haralambie (2015), tan caracteristicos de la musica popular.

Como puede observarse, propongo partir en todo momento de una idea ritmica no
aritmética, y con ello abordar una interpretacion que ponga en cuestion las proporciones

ritmicas dadasen la partitura y a la vez constituya un marco coherente y argumentado,
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que permita re-crear las figuras ritmicas escritas convirtiéndolas en ritmos e intensidades

propias de la pronunciacion de la voz moldava.

6.4 El parlando rubato en la interpretacion

El parlando rubato a pesar de ser un sistema ritmico muy concreto, con unas
caracteristicas propias que dependen ademas de la pronunciacion en la interpretacion que
acaba generando variantes, me parecia extremadamente interesante para mi investigacion
entender este sistema ritmico dentrode los parametros dialectales, y en concreto dela voz
moldava. El parlando rubato me parecia el molde perfecto para justificar las
modificaciones agogicas y de intensidad que provienen de los aspectos fonéticos
particulares de esta voz moldava, entendiendo también la cercania que Enescu mismo

tuvo con esta pronunciacion particular. Y asi ha sido.

Mi trabajo artistico se ha concentrado especialmente en la Sonata para piano en
fa# menor, op. 24 n° 1 y en el conjunto desiete obras que integran las Pieces Impromptues
op. 18: Mélodie, Voix de la steppe. Mazurk mélancolique, Burlesque, Appassionato,
Choral y Carillon nocturne. Para explicar en detalle mis decisiones interpretativas y el
proceso de mi trabajo he seleccionado el primer y el tercer movimiento de la Sonata op.
24 n° 1, Mélodie y Voix de la steppe de las Pieces Impromptues op. 18, que tanto por sus
elementos ritmico-mélodicos como por indicaciones relativas al louré pueden claramente

vincularse al sistema ritmico parlando rubato.

El comienzo en recto tono del tercer movimiento de la Sonata op. 24 n° 1 donde
las notas van marcadas por tenuto, al igual que en el caso de Voix de la steppe que ademas
va acompafiado de la indicacion comme des voix dans la lontain, procuro variar siempre
la intensidad del sonido y la longitud, pero partiendo de pensar cadanota de la partitura
con la correspondencia de un texto. En el caso de la Sonata el texto que utilizo es “Sa

traiesc tot suparatd, de lume judecata”, un texto que he extraido de una doina de

Bucovina transcrita por Gheorghe Oprea (2002: 505).
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Ejemplo 98. Sa traiesc tot suparatd, adaptado a Sonata op.24n° 1. Tercer movimiento p. 1 ¢. 1-3.150
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Pensar en este texto en concreto ayuda, a la vez que condiciona el énfasis en
algunos sonidos, sin embargo, he observado que a veces cuando toco este fragmento,
tengo la intencion de enfatizar mds la silaba tof y a veces la silaba su-, no por ser una
silaba acentuada, sino porque me parece que esa palabra en concreto tiene un fuerte
contenido emocional, pero considero que ese factor es otro elemento propio de la
pronunciacion, ya que puede variar en funcion de lo que queremos expresar. En este caso
la indicacion de tenuto con picado me invita a apoyarme mas en ese sonido que coincide
con la silaba fot, pensando al tocar este sonido como si se tratase de una de las silabas que
necesita mas contundencia en el apoyo, ademas de mayor prolongacion recordando la

pronunciacion mas estirada de las silabas acentuadas en la voz moldava.

Grabacion 2. Sonata op. 24 n° 1. Tercer movimiento p. 1 ¢. 1-6 (Paris: Enoch, 1926). Interpretacion
propia, Madrid, septiembre 2021.
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En esta grabacion trato de ser muy sutil en la produccion de los sonidos que
considero como silabas o vocales mas blandas, es decir las silabas que no llevan acento,
intentando variar la intensidad en cada uno de los sonidos en funcion de este parametro.
En estas modulaciones de la intensidad procuro trabajar siempre desdela velocidad de mi
ataque en el dedo, para generar un sonido mas débil o mas prominente en algunos
momentos. Sin embargo, analizando este video en detalle, en el sonido que coincide con
la silaba tot, me he dado cuenta que no se trata solamente de una cuestion de velocidad,
sino una combinacion entre la velocidad y la altura a la que elevo el dedo antes del

contacto con la tecla. He medido los segundos de los movimientos de mi mano mediante

150 Traduccion de los versos: Vivir tan enojada, por el mundo juzgada.

259



el programa de edicion de video Premiere Pro, calculando la distancia a la que sube mi
dedo con respecto a la altura de la tapa de mi piano. Observo que mi dedo llega a subir
hasta alrededor de 13 cm antes de bajar a la tecla, momento preparatorio que dura 0,88
segundos hasta la bajada del dedo, es decir hasta el contacto con la tecla. El contacto que
mi dedo tiene con la tecla en este caso es tan solo de 0,01 segundos, para que el sonido
llegue a durar 0, 16 segundos, hasta la produccion del siguiente sonido. Esto demuestra
que la velocidad del impacto y la altura del dedo con respecto a la tecla tiene mas
importancia en la produccion del sonido que el contacto con la tecla en si mismo para
enfatizar estas silabas. Esta misma articulacion la utilizo trabajando con el texto de Mai

stejar, en una de las silabas finales del texto: -teji, perteneciendo a la silaba viteji

(valientes).

El contacto con la tecla puede estar sujeto a muchos condicionantes, ya que la
disposicion de la mano o las notas de las que venimos o a donde vamos puede diferir,
creando énfasis en los sonidos de otras diversas formas. Trabajar en mi interpretacion ha
sido todo un proceso de pensar sobre estos aspectos, realizdndose a través de multiples
grabaciones, buscando la version iddnea, incluso pasando las grabaciones varias veces
por Sonic Visualiser para asegurarme de poder demostrar claramente lo que quiero hacer
con mi interpretacion. Un ejemplo de ello ha sido una primera grabacion de Voix de la
steppe en la que no tengo en cuentatambién el énfasis delas vocales que pretendia marcar,
por lo que suena mas “blando”, en cambio en una segunda grabacion (Ilustracion 83)
anado mayor énfasis en los sonidos que entiendo como silabas acentuadas, por lo que en
este caso realizo un movimiento de la mufieca hacia abajo para generar este apoyo, lo que
me permite aproximarme a las vocales largas y estiradas de la pronunciacion moldava.
Estos sonidos con mayor énfasis también presentan mayor duracion como se puede
observar en la ilustracién. Sin embargo, no puedo descuidar los sonidos que considero
silabas débiles, por lo que la energia de la dindmica es bastante menor, oscilaciones de

intensidad que se pueden observar en la curva de la linea verde.
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Ilustracion 83. Pieces Impromptues op. 18. Voix de la steppep. 1 c. 1-3 (Bucuresti: Editura Muzicala,
1958). Tlustracion de elaboracion propia. Elaboracion grafica: Sonic Visualiser. Interpretacion propia,
Madrid, septiembre 2021.

A efectos practicos, esta variacion en el ataque me confiere la posibilidad de
enfatizar el sonido, pensando en dispararlo hacia un pico sonoro mayor, pero en cierta
forma se acaba generando un cierto descontrol del sonido, que me parece mas propio de
la pronunciacion en relacion con la cantidad de aire o de énfasis que se produce en la
pronunciacion de una silaba acentuada. Recordemos que ademés de la particularidad de
las vocales, las consonantes en el moldavo eran muy enfaticas y pronunciadas. Me refiero
a que en el habla no se piensan esas cosas milimétricamente, como tampoco se pueden
pensar en la practica instrumental, sino que, simplemente la pronunciacion y sus variantes
se producen. Siguiendo los mismos pasos de andlisis que he realizado con las grabaciones
de Enescu y con los otros intérpretes, he querido observar la curva de energia de sefial
(representada en verde clarito del Smoothed Power con ayuda del programa Sonic
Visualiser), generada por mi interpretacion, en concreto de la grabacion que acaban de

escuchar.
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Ilustracion 84. Ilustracion de mi interpretacion enfatica. Curva Smoothed Power en elaboracion grafica:
Sonic Visualiser. Sonata op.24 n° 1. Tercer movimientop. 1 c. 1- 6 (Paris: Enoch, 1926)

Ademas de la apreciable irregularidad en los pulsos, se puede observar en este
fragmento la importancia del ataque enfatico sobre cada uno de los sonidos que acaba
generando esas oscilaciones abruptas en la energia de la sefial, picos muy parecidos a
los que veiamos en la interpretacion de Enescu en los casos con louré y ademas lo que
mas me ha llamado la atencion en este caso es la increible semejanza con la energia de

sefal generada por la pronunciacion de Maria Serman:

Ilustracion 85. Curva Smoothed Power, Sonic Visualiser. Voz de Maria Serman (Soare 2005), min. 1:34.
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Estos picos en la sefial solo se producen mediante una articulacion en la busqueda
de un sonido muy enfatico. No se puede dar por hecho que este tipo de grafico saldria con

cualquier interpretacion, ya que volviendo a grabar yo misma este pasaje del comienzo
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del tercer movimiento en el mismo dia y con las mismas condiciones, pero utilizando el
metronomo, los parametros de mi atencion al interpretar han cambiado drasticamente
generando una curva de energia mucho menos pronunciada:

Ilustracion 86. Ilustracion de miinterpretacion con metromomo. Curva Smoothed Power més ligera,

elaboracion grafica: Sonic Visualiser. Sonata op.24 n° 1. Tercer movimiento p. 1 ¢. 1- 6 (Paris: Enoch,
1926)

New Point |New Point Diew Point New Point New Point New Point New Point New Point New Point

Podemos observar que la curva no llega a ser lineal, pero de este modo es posible
demostrar que tocar con metronomo o cefiirse a una interpretacion escrupulosa de las
proporciones ritmicas indicadas, obliga a tener en cuenta otros parametros como un
sonido mucho mas controlado en cuanto a intensidad y bastante mas legato. La linea de
energia en este caso es bastante mas plana, con las subidas y bajadas no tan marcadas.
Por otro lado, el hecho detocar con metronomo implica pensar todos los motivos ritmicos
dentro del sistema divisorio, con todas las consecuencias que esto implica, de mantener
unas proporciones estrictas y estar subdividiendo mentalmente en este caso en tresillos,
apoyando ademas los acentos propios del acento distributivo precisamente alli donde

corresponde.

6.5 En contra del metronomo

Tocar de un modo metronémicamente perfecto no es tan facil como puede parecer, ya

que, cierto es que llevaba mucho tiempo sin tocar estos pasajes con metronomo pero es
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facil amoldar las figuras ritmicas alrededor del pulso compensando las duraciones y
desviando aun asi ligeramente las proporciones, por lo cual, incluso tocar con metronomo

puede generar variantes.

Grabacion 3. Sonata op.24 n° 1. Tercer movimiento p. 1 ¢. 1-3 (Paris: Enoch, 1926). Interpretacion
propia, Madrid, septiembre 2021.

Lo més metrondmicamente que he conseguido tocar generando una curva de pulso
del Time Values Layer casi plana es en el final dela primera pagina deltercer movimiento
de la Sonata (Ilustracion 87). En este pasaje el compositor apunta como indicacion para
la mano izquierda molto tranq. ed eguale, un pasaje que incluso en la interpretacion de

Enescu presentaba oscilaciones.

Ilustracion 87. Ilustracion de mi interpretacion con metrdmomo. Curva de Time Values Layer, Sonic
Visualiser. Sonata op.24n°1. Tercer movimientop.1c.11-16yp.2c.1- 1,2 (Paris: Enoch, 1926).

Sin embargo, mis graficos distan bastante de esta regularidad. En la ultima pagina
de Voix de la steppe, (p. 5 c. 5- 10) comienza una repeticion del motivo en recto tono ya
expuesto en el comienzo de esta obra, pero esta vez en la octava, y en este fragmento
ademas de relacionarlo con la doina caracteristica, por lo tanto, dentro del sistema
parlando rubato, interpreto el fragmento ligeramente mas lento que el conjunto,
precisamente para acercarme en este caso a la velocidad de la pronunciacion. Se pueden

apreciar en esta ilustracion 88 las oscilaciones en la agdgica representada por la linea
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blanca con puntos. Al igual que en el comienzo en recto tono, todos estos sonidos de la

melodia aparecen marcados con tenuto.

Ilustracion 88. Pieces Impromptues op. 18. Voix de la steppep. 5 c. 5-10 (Bucuresti: Editura Muzicala,
1958). Representacion grafica por Sonic Visualiser de mi propia interpretacion.

Alestar tan involucrada en este mundo sonoro con estas obras por haberlas tocado
durante estos largos afios, ademas habiendo investigado tan a fondo estos pardmetros de
la voz moldava, he ido asimilando hacer esas inflexiones agogicas o enfatizar mas unos
sonidos que otros. Es al tocar con metronomo las obras de nuevo, después de tantos aios
cuando me doy cuenta de la rigidez que supone eso para la interpretacion. La sensacion
de tocar las obras con metronomo es, ademas de centrarme en la perfeccion escrupulosa
del pulso, de perder de vista otros pardmetros como la intensidad de los sonidos de forma
individual como buscar un sonido mas limpio y cuidado, frente a la libertad increible que
da tocar fuera del pulso, imaginando realmente cémo sonarian las notas si fueran
pronunciadas, ademas, en esa voz moldava. Por lo que tocar metrondmicamente perfecto,
puede aportar otros elementos muy apreciados en la tradicion clasica, pero a la vez es una
pérdida en cuanto a la individualidad de cada sonido en parte, como si se tratase de la
importancia de cada silaba al pronunciar, generando las variantes propias del habla, ya
que cada una de las grabaciones con las que he trabajado en mi interpretacion difieren

entre si, a pesar de estar enfocada al tocar en los mismos parametros.

Por lo tanto, al buscar y tomar decisiones sobre una interpretacion que utiliza los
patrones de la pronunciacion y mas tratdndose de una pronunciacion tan particular como
la voz moldava, normalmente los graficos de pulso en mi interpretacion presentan

ondulaciones notorias. En este fragmento en concreto del tercer movimiento de la Sonata
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op. 24 n° 1 relaciono la parte melddica que presenta la mano derecha con una doina y me
deleito retrasando o anticipando la produccion de los sonidos en funcionan de las silabas
que me sugieren, generando una asincronia con la mano izquierda, exagerando la notacion

ya escrita.

Grabacion 4. Sonata para piano op.24n° 1. Tercer movimientop. 1 c.11-16 y p. 2 c. 1-3 (Paris: Enoch,
1926). Interpretacion propia, Madrid, septiembre 2021.

En este pasaje pienso las notas alrededor del pulso marcado por la mano izquierda
alrededor deuna velocidad metronémica de 80 la negra que si pienso en la linea del molto
tranq. ed eguale, frente a la melodia producida en este caso por mi mano derecha que es
bastante mas inquieta y caprichosa, dentro de la pronunciaciéon de una doina. Pero esta
velocidad es bastante mayor en el conjunto de la obra, presentdndome dificultadesa la
hora de buscar la velocidad de la pronunciaciéon de Maria Serman, la velocidad de este
pasaje deberia ser bastante mayor. Maria Serman en comparacion con la voz de Mihaela
Soare ya mostraba una velocidad menor, sin embargo, la velocidad sugerida por esta obra
es incluso bastante mas lenta que la velocidad del habla de Maria Serman. La duracion
metronomica del primer sonido del fragmento (Ilustracion 88) deberia ser 3,16 segundos,
mientras que la duracion que yo le doy es de 1,51segundos, sin embargo, la duracion mas
larga en la pronunciacion de Maria Serman era de 0,73 segundos (Soare 2015 1°34”), por
lo que, para acercarme todavia mas a la pronunciacion de Maria Serman, en lineas

generales, la velocidad del fragmento deberia ser ligeramente mayor.

Sobre la relacion intensidad y altura de los sonidos, he decidido en mi
interpretacion guiarme por este factor, como es el caso del comienzo de Mélodie donde
toco demanera ligeramente mas intensa los segundos sonidos del compés porque son mas

agudos que los primeros. Con esta decision trato de alejarme del sistema ritmico divisorio

266



donde deberia tener mas peso el primer sonido del compés, para acercarme precisamente

a la pronunciaciéon moldava.

Ilustracion 89. Pieces Impromptues op. 18. Mélodiep. 1 c. 1, 2 (Bucuresti: Editura Muzicala, 1958).
Ilustracion de elaboracion propia a partir de Sonic Visualiser.

pom

En este grafico se puede apreciar un mayor pico de energia dindmica sobre el
segundo sonido del compas, en este caso tanto en re como en fa#. Trato, por lo tanto, de
articular estos conceptos en mi interpretacion, que se puede observar también en este

fragmento de la Sonata op. 24 n° 1:

Ilustracion 90. Relacion intensidad altura. Sonata para piano op.24n° 1. Tercer movimientop. 1 ¢.11-16
y p.- 2 c. 1-3 (Paris: Enoch, 1926). Ilustracion de elaboracion propia. Grafico realizado con Excel con

datosextraidos de Sonic Visualiser.
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En esta imagen se puede percibir una tendencia en mi interpretacion de que las
mayores intensidades corresponden a sonidos mas agudos, pero también hay momentos

en los cuales vinculo la intensidad con los sonidos mas largos. El momento mas evidente
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en el que hago coincidir en la interpretacion ese punto de mayor énfasis con uno de los
sonidos mas agudos, es un do, altura que ya aparecia en otros momentos del pasaje, que
se puede observar que siempre toco de forma mds intensa con respecto a las notas del
conjunto. Pero, es este punto al que llevo la mayor intensidad de la frase, ya que me parece
de extrema importancia el salto de la octava que lo antecede. Esto se debe a que tomo las
decisiones interpretativas no tanto en funcion de lo agudo que es el sonido, sino que
percibo el intervalo anterior como los glissandos propios de la voz moldava que ascendian
a tonos superiores de forma abrupta en las silabas mas largas y acentuadas. Este efecto en
este sonido en concreto es ayudado por el arpegio que realiza la mano izquierda, y sin

lugar a duda acaba siendo una de las duraciones de pulso mas largas del pasaje, llegando
al,35s.:

Ilustracion 91. Relacion entre la duracion del pulso, la intensidad del sonido y la altura. Sonata para piano
op.24 n° 1. Tercer movimientop. 1 c.11-16 y p. 2 c. 1-3 (Paris: Enoch, 1926). Representacion grafica por
Sonic Visualiser de mi propia interpretacion.

En el capitulo anterior analizaba los dos casos de asincronia que se producia entre
las manos, observando que en la interpretacion de Enescu predominaba comenzar con el
sonido grave para ascender al sonido mas agudo y es precisamente este tipo de asincronia
el que estoy adoptando en mi manera de interpretar, justificado precisamente por generar
esa sensacion de glissando propia de la voz moldava en la pronunciacion de Maria Serman
y como veiamos también en la de Atomei. Procuro no tocar de forma sincronizada los
pasajes en octavas, es decir, los pasajes dondese duplica la misma linea melodica en otras

voces, como es el caso del tercer movimiento p. 1 c. 3-10. No busco aqui un patron fijo
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de modificaciones, sino solo pensando en que las octavas no sean sincronizadas ya van
apareciendo diferentes variantes en cada situacion. En este caso produzco una asincronia

entre estas notas en octava de 0, 14 segundos, similar a la duracion de las fusas marcadas

por esas lineas verticales tan cercanas en el comienzo de esta ilustracion:

Tlustracioén 92. Sonata para piano op.24 n° 1. Tercer movimiento p. 1 c¢. 4 (Paris: Enoch, 1926).
Representacion grafica por Sonic Visualiser de mi propia interpretacion, Madrid, septiembre 2021.

Sobre el ritmo de los nifios que aparece en la segunda pagina de este tercer
movimiento c. 4 y 5, el hecho de entenderlo dentro del sistema ritmico de los nifios,
entendiendo el proceso de este sistema ritmico, procuro apoyar mas la primera nota delas
dos que se repiten, ya que es asi como coinciden las silabas en este sistema ritmico, es
decir, una silaba acentuada y otra débil, un patron que se repite y la nota larga, por lo
tanto, la corchea que siempre es sol en este caso, seria siempre una silaba acentuaday
prolongada.

Ilustracion 93. Sonata para piano op.24 n° 1. Tercer movimiento p. 2 c. 4,5 (Paris: Enoch, 1926).

Ilustracidén de elaboracion propia a partir de Sonic Visualiser. Interpretacion propia, Madrid, septiembre
2021.
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Esta tendencia de combinacion de acento es mas evidente en los grupos de dos
semicorcheas seguidas de corchea, que en las primeras siete notas. Esto se debe a la falta
de tenuto sobre el primer sonido del grupo, lo que me hace percibir ese primer /a mas

débil que el segundo que si lleva tenuto.

6.6 Senzarigore

En general, procuro dar una atencion particular a los sonidos que llevan tenuto. Una
muestra de ello es en Melodie de las Pieces Impromptues op 18, donde en la primera
pagina aparecen varios momentos el simbolo del tenuto en la version de porté, es decir
dos notas con tenuto por debajo de la ligadura finalizando el compas 4 y en el compas 5,
donde ademas aparece la indicacion de senza rigore.

Ilustracion 94. Pieces Impromptues op. 18. Mélodiep. 1 c. 4, 5 (Bucuresti: Editura Muzicala, 1958).

Ilustracion de elaboracion propia a partir de Sonic Visualiser. Interpretacion propia, Madrid, septiembre
2021.

En la ilustracion es posible observar que debido a la ligadura que une los dos
sonidos en ambos casos presenta una energia de sefial mayor en el primer sonido. Eso
implica que, por esa combinacion de factores, he decidido enfatizar mas al primero de
ellos. En estos casos los sonidos son bastante mas prolongados, llegando a durar las

negras con tenuto casi a la duracion de las negras con puntillo.
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En Voix de la Steppe ocurre un caso similar ya que en un mismo compas se daun
motivo repetido, pero la segunda vez que aparece ademas de los sf viene acompanado de

la indicacion de los tenuto. Se trata del compas 10 de la cuarta pagina:

Tlustracion 95. Pieces Impromptues op. 18. Voix de la steppe p. 4 c. 10 (Bucuresti: Editura Muzicala,
1958). Tlustracion de elaboracion propia a partir de Sonic Visualiser.

En la ilustracién 95 se puede apreciar el disefio de la curva superior verde, que
presenta un pico bastante mas pronunciado en el inicio de ataque del primer sonido que
lleva el tenuto. Esa curva es la que venia analizando en muchos casos, representando la
intensidad del sonido, es decir la energia dinamica. La segunda vez que aparece el tenuto,
se puede observar que genero unos picos mas pronunciados en mi interpretacion, efecto
provocado por la manera de tocar mds enfdtica, resultando muy visible que estiro las
duraciones, cuyos inicios de ataque aparecen representados por la linea vertical
anaranjada. Al igual que en otros casos, me ayudo de la asincronia entre las manos para
generar este efecto. El comienzo desplegado de estos sonidos se da con la linea verde

vertical que representa la entrada de la mano izquierda.

Grabacion 5. Pieces Impromptues op. 18. Voix de la steppep. 4 c. 10 (Bucuresti: Editura Muzicala,
1958). Interpretacion propia, Madrid, septiembre 2021.
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El louré, es decir los tenutos por encima de la ligadura, aparecen en algunos
momentos en Mélodie en la primera pagina, c. 9y 11, y en todos los casos analogos, por
lo que prolongo bastante més ese sonido que ademas son de los sonidos mas agudos en
el conjunto de notas que lo rodean, por lo que los toco de manera bastante mas enfatica.
Ademas, es interesante observar como llego aellos, ya que en ambos casos la nota aguda
es precedida de una cuarta. Es decir, se llega a la nota aguda marcada con louré a través
de un salto de cuarta lo que indica una prolongacion y énfasis propias de las silabas

acentuadas de la voz moldava.

[lustracion 96. Pieces Impromptues op. 18. Mélodiep. 1 c. 9 (Bucuresti: Editura Muzicala, 1958).
[lustracion de elaboracion propia a partir de Sonic Visualiser. Interpretacion propia, Madrid, septiembre

2021.

B e e et o

En este caso, se puede apreciar que el pico de mayor intensidad en el conjunto
coincide con ese sonido que lleva tenuto por encima de la ligadura. Mélodie se presta a
otros casos analogos, donde los sonidos se pueden interpretar en este contexto del louré.
Para enfatizar aun mas este efecto del louré a veces opto por generar mayor tension hacia
ese sonido produciendo un retraso en su emision, disparando el dedo a la tecla
posteriormente con un énfasis relevante que se puede apreciar en el video adjunto. Por lo
tanto, en cuanto a decision interpretativa, el louré quiero tocarlo con mayor energia

sonora.

Como se podia observar en la interpretacion de Enescu, los sonidos con la

indicacion louré presentaban picos de la energia dindmica muy marcados. Teniendo en
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cuenta que ¢l utilizaba el louré para indicar precisamente las posibilidades de imitar las
inflexiones del habla, trabajar en una interpretacion basadaen la pronunciacion, generaria
esos picos de intensidad cada dos o tres sonidos, junto con las silabas acentuadas,
intercalandose con las silabas sin acentos con la misma regularidad de las palabras. Por

lo tanto, cada dos o tres sonidos, la grafica tendria picos muy pronunciados, como

demostraba al comienzo de este subcapitulo.

El primer movimiento de la Sonata op. 24 n° 1 se presta a mas interpretaciones en
este sentido, ya que, junto con indicaciones de senza rigore aparecen el louré varias veces,

pero también el porté en unas circunstancias particulares:

Ilustracién 97. Sonata op. 24 n° 1. Primer movimiento p. 3 c. 5- 7 (Paris: Enoch, 1926). Ilustracion de
elaboracion propia a partir de Sonic Visualiser.

Siguiendo los picos de mayor intensidad dindmica presentes en esta ilustracion, el
porté sobre el fa# del compas 5 presenta uno de los picos mas pronunciados de intensidad.
No obstante, entendido dentro del conjunto de los demds sonidos que forman este breve
fragmento ademas de la indicacion de f, mi decision interpretativa en esta ocasion es
enfatizar el si del compas siguiente, a la vez que estiro su prolongacion ligeramente, con
el proposito de acercarme a la pronunciacion de la voz moldava, ya que entiendo ese si
como una silaba acentuada a la que se llega por el salto propio de la pronunciacion
particular. Ademas, la indicacioén del crescendo hacia el si, ayuda a entender este sonido

en este contexto.

Los dos sonidos marcados con louré presentan otros aspectos que requieren bajar

la intensidad como el diminuendo hacia el mp o el pf (poco fuerte) de la indicacion de
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Enescu. A pesar deno ser los sonidos mas intensos del fragmento porque el centro sonoro
esta sobre si, presentan picos sonoros muy pronunciados con respecto a las notas de
alrededor, picos de intensidad que se acercan a la interpretacion de Enescu, ya que
analizaba precisamente este fragmento en su interpretacion. En este caso, con el senza

rigore todos los sonidos del fragmento se estiran ligeramente.

Grabacion 6. Sonata op. 24 n° 1. Primer movimiento p. 3 c. 1- 13 (Paris: Enoch, 1926). Interpretacion
propia, Madrid, septiembre 2021.

O

Otrodelos pasajes emblematicos en este sentido se encuentra también en el primer
movimiento de la Sonata op. 24 n° 1. En este caso interpreto este fragmento imaginando
la pronunciacion con los parametros dela voz moldava de esas silabas deltexto que Pascal
Bentoiu habia amoldado a este fragmento. Sin lugar a dudas, pensar este fragmento en la
pronunciacion del rumano actual académico varia considerablemente a imaginar como

seria la pronunciacion de este mismo texto en la pronunciacion de la voz moldava.

Ilustracion 98. Sonata op.24n° 1. Primer movimiento p. 3 ¢. 5- 7 (Paris: Enoch, 1926). Ilustracion de
elaboracion propia a partir de Sonic Visualiser.

Ba- dealca- remipla-
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En este caso, las silabas acentuadas coinciden en mi interpretacion con sonidos
mas largos o con mayor intensidad en la grafica de la dinamica representada por la linea
verde, presentando también una coincidencia entre ambos factores. El perfil melddico
indicado por Enescu en la partitura, ayuda ademds a entender este fragmento en su
vinculacién con la pronunciacion moldava, ya que cada silaba acentuada coincide con
sonido mas agudo en la partitura de Enescu. Aqui interviene sin duda alguna, el sentido
del significado del texto, ya que llevo el énfasis sonoro hacia pla- de la palabra place que

significa gustar.

Una muestra sobre la importancia aplicada de pensar un texto en el momento de
interpretar es que el primer sonido a pesar de estar marcado con Jouré, no es el sonido
mas fuerte pero si es mas largo que el conjunto, ya que en la partitura todos los sonidos
del comienzo tienen la duracion regular marcada por corcheas. Sin embargo, cuando
imagino la pronunciacion del texto, la pronunciacion delsonido que coincide con la silaba
-dea, por la consonante, me parece que tiene mayor fuerza que la silaba ba- que
coincidiria con el louré, por lo que me invierte el efecto sonoro.

Ilustracion 99. Enfasis sonoro relativo a la pronunciacion. Sonata op.24 n° 1. Primer movimientop. 11 c.

9-10 (Paris: Enoch, 1926). [lustracion de elaboracion propia a partir de Sonic Visualiser. Interpretacion
propia, Madrid, septiembre 2021.

En definitiva, lo que trato de aplicar a la interpretacion es el énfasis que la
consonante y la vocal prolongada genera sobre mi interpretacion, utilizando una
velocidad del dedo mayor como la necesidad de resaltar ese sonido o prolongarlo, para

producir los sonidos que considero dentro de esta caracteristica por las razones trabajadas,
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ya sea de altura del sonido indicado en la partitura, ya sea de mayor longitud como
también la indicacion de tenuto tanto en porté como en louré. Por contraste, las notas que

considero como silabas sin acento van a ser mas suaves.

Un aspecto que también considero importante en esta interpretacion artistica
basada en los patrones de pronunciacion de la voz moldava es la utilizacion del pedal
izquierdo. Enesta busqueda deaplicar en la interpretacion al piano el énfasis de las silabas
acentuadas y alargadas, utilizar el pedal izquierdo me ayuda a “redondear” el sonido, para
que los picos de intensidad no se perciban tan estridentes, sino solamente mas sonoros
con respecto a las notas de su entorno, pero sin llegar a extremos de intensidad. Esto se

debe a que, debido a la fuerza del ataque especifico requerido para simular esas silabas

acentuadas, sin el pedal izquierdo tendria completamente otra textura auditiva.

6.7 Justificaciones interpretativas sobre el tercer movimiento de la
Sonataop.24n°1

Como ejemplo concreto de todo lo trabajado hasta aqui, ofrezco a continuacion el caso
del tercer movimiento de la Sonata op. 24 n° 1, que resume en pocas paginas los aspectos
mas caracteristicos de mi propuesta. Muestra con cudnta frecuencia pueden encontrarse
en una misma pieza los distintos elementos vistos a lo largo de esta tesis y a la vez hasta

qué punto son claramente identificables.

En la siguiente partitura (Ilustracion 100) estos elementos aparecen como en un
mapa, identificados por distintos colores. He delimitado en amarillo los temas
relacionados con sistemas ritmicos como el giusto silabico o el parlando rubato, sobre los
cuales puedo aplicar las modificaciones propias de la voz moldava. Todas estas frases
tienen algin sonido (o varios) marcados por tenutos: sobre estos sonidos con tenuto,
dependiendo desu ubicacion dentrodela frase tanto como su altura, aplico los parametros
expuestos hasta ahora de mayor intensidad y longitud, pensando de un modo practico en
una pronunciaciéon de la voz moldava imaginaria. En rojo he marcado el sistema ritmico
de los nifios, que es mas regular a pesar de tener mucho que ver con la pronunciacion.
Finalmente, en este movimiento de la Sonata se dan muchos casos que me permiten jugar

con las peculiaridades de la asincronia entre dos temas melddicos que parecen imitarse a
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la octava, es decir una textura homofénica que he marcado en la partitura en azul. En

estos pasajes, mediante la interpretacion desigual entre ambas manos, procuro crear la

sensacion de heterofonia.

Tlustracion 100. Sonata op.24 n° 1. Tercer movimiento completo (Paris: Enoch, 1926). [lustracion de
elaboracion propia, audio incluido en el final de las conclusiones. Amarillo: sistemas ritmicos giusto
silabico y parlando rubato.Rojo: sistema ritmico de los nifios. Azul: heterofonia.
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Conclusiones

Hace ya unos siete afios atras, cuando leia por primera vez textos sobre los sistemas
ritmicos de la musica popular rumana, un amigo me preguntd qué tenian esos sistemas
ritmicos en especial, y esa pregunta ha sido clave durante todos estos afios de
investigacion. Estaba entonces cursando los estudios de un Master en Interpretacion, y la
declamacion en las obras de Enescu despertaba en mi un fuerte interés, tanto que acabé
dedicandole el trabajo final de aquel ciclo de estudios (Carstea 2015). Sin embargo, en
aquella investigacion no consegui llegar demasiado lejos, ni mucho menos apliqué esos
elementos a la interpretacion. Durante el Master solamente centré mi atenciéon en que
algunos sonidos sean tocados de manera mas enfatica; s6lo a medida que avanzaba la
presente investigacion doctoral he descubierto la existencia del louré y otros importantes
aspectos notacionales de las partituras de Enescu asi como el marco en que éstos se
insertaban. Con esta investigacion, de hecho, he llegado mucho mas lejos de lo que habia
hecho entonces, mediante un estudio minucioso de los elementos dialectales que se han
convertido, como se ha podido comprobar, en una verdadera clave de lectura tanto de las
propias partituras de Enescu como de los posibles caminos interpretativos que de ellas se
desprenden. Una clave de lectura que ahora siento tan mia como para impregnar el

conjunto de mi relacion con la musica.

Durante estos afios de doctorado, muy centrada y enfocada en la creacion de mi
propio estilo interpretativo, he forjado una concepcion tan personal de ver y entender la
interpretacion que hoy me resulta muy dificil escuchar otras grabaciones que no sean las
del propio Enescu o de personas vinculadas al mundo del folklore, ya sean intérpretes
especializados en esa musica o intérpretes clasicos o incluso de jazz que integren de
alguna forma el folklore en su musica. Respondiendo a ese rechazo del que me he hecho
cada vez mas consciente, a lo largo de esta investigacion he construido expresamente una
burbuja que me alejara de influencias interpretativas ajenas al objetivo central demi tesis.
Se trataba de crear un estilo interpretativo propio, y la tarea de investigar y llevar a la

practica procesos claramente alternativos a las convenciones en las que habia crecido y

que todavia me rodean es en su conjunto un proceso complejo.

Hablar de un “estilo” interpretativo en relacion con los resultados de mi

investigacion me parece especialmente apropiado. Soy consciente de las posibles
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ambigiiedades implicitas en este concepto, ante el cual el propio Enescu tenia ciertas
reticencias; acerca de su Caprice roumain, por ejemplo, comentd: “lo escribo en el
caracter de la musica folclérica. No utilizo la palabra ‘estilo’ porque demuestra algo
elaborado, mientras que la palabra ‘caracter’ expresa algo existente, que ya estaba desde
el comienzo?>! (Cophignon 2009: 262). Enescu, evidentemente, vinculaba el concepto
de estilo a la tradicion académica que, precisamente en esos afios, iba afianzando una
historia de la musica ligada a la observacion diacronica delos codigos compositivos. Pero
al asumir mi rol de intérprete en un marco en que la dicotomia entre composicion e
interpretacion es esencial, la posibilidad de hablar de un “estilo interpretativo” se vuelve
plenamente legitima (en linea con lo defendido por Chiantore 2021: 81-91), y creo que lo
conseguido con esta investigacion es una muestra del reto que esto supone y de los

posibles resultados que se pueden alcanzar.

Desde el principio el objetivo principal de esta investigacion no era alcanzar una
reconstruccion de la manera de tocar de Enescu —en linea con la idea de una
interpretacion “historicamente informada”— sino generar una propuesta nueva a partir
deun elemento entonces central en aquel contexto cultural como es la voz moldava, hoy
casi residual tras tantas décadas de presion politica y social a favor de una pronunciacion
de la lengua rumana acorde con el modelo académico respaldado por los medios de
comunicacion y por las instituciones. De ahi la idea de una interpretacion
“contextualmente informada”, que como referente no tuviera tanto una practica
propiamente musical como los patrones de pronunciaciéon de la voz moldava, lo que
supone repensar las duraciones marcadas por el compositor segun la altura del sonido y
su relacion con la dindmica, ya que los sonidos més agudos, también van a ser mas largos
ademas de mas intensos, para hacerlos coincidir con la forma de pronunciar las silabas
acentuadas en las que ascendia el tono de la voz estirandose la pronunciacion en la voz
moldava. Ademads de tener una silaba con mayor intensidad sonora dentro de una frase o
fragmento, es importante generar una alternancia de sonidos maés intensos y mas

prolongados cada dos o tres sonidos, al igual que la regularidad de las silabas acentuadas
en el habla.

150 «f] scriu in caracterul muzicii folclorice. Nu intrebuintez cuvantul ‘stil’ pentru ci el arati ceva facut, in timp ce
cuvantul ‘caracter’ exprima ceva existent, dat de la inceput” (Cophignon 2009: 262).
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Articular todos los conceptos trabajados no ha sido un proceso facil, en particular
teniendo en cuenta la falta de material en relacion con los aspectos fonéticos de la voz
moldava y su relacion con la duracion silabica. El proceso de la investigacion artistica no
se desbloqued, dehecho, hasta el trabajo realizado simulando la pronunciaciéon de Atomei
Rubin ya comentado en detalle en el capitulo 6. Observar la forma en la que tenia que
cambiar mi interpretacion para acercarme a la duracion de sus silabas y a la acentuacion
al interpretar el material tematico de la Rapsodia op. 11 resulté decisivo para comprender
como llevar ala practica todo el trabajo tedrico. En un tiempo relativamente breve llegué
a percibir que el resultado en realidad era bastante mas facil de alcanzar de lo que

imaginaba: unresultado que, desde luego, no se habria dado sin toda la investigacion que

lo habia precedido.

Siempre tuve claro que se trataba de liberar la interpretacion, no de constreiiirla
en una telarafia de reglas y limitaciones. Si los analisis que impregnan los capitulos
centrales de esa tesis tienen sentido es precisamente porque permiten comprender esas
estrechas conexiones que existen entre realidades aparentemente dispares, y que
confluyen precisamente en una propuesta interpretativa que pretende llevar a la practica
esa “posible zona de confluencia entre los valores del discurso melddico-ritmico
impresionista y los del canto ‘libre’ del folclore rumano — improvisado, ornamentado, de

pulsacion rubato” de la que hablo con acierto Clemensa Firca (2002: 109)°2.

Como es natural, mi manera de tocar ha ido cambiando de forma evidente
mediante esta investigacion. Este cambio es posible observarlo sobre todo en el sonido
enfatico que propongo, centrado en la relacion con las silabas acentuadas que
corresponden con los sonidos mas agudos, en particular en el marco del sistema ritmico
conocido como parlando rubato. Estos sonidos agudos, ligeramente prolongados, no solo

deben ser tocados de forma més intensa: han supuesto también la necesidad de buscar

para ellos un ataque especifico.

152 “Intuirea de catre Castaldi (ale cirui contacte cu miscarea impresionistd nu par si se fi produs dect pe calea
partiturilor aduse din Italia, sinu ‘pe viu’, ca in cazul lui Enescu iar mai apoi al discipolilor ‘scolii’) a unei posible zone
de confluenta intre valorile discursului melodic- ritmic impresionist si cele ale cantecului ‘liber’ din folclorul roménesc
— improvizatoric, ornamentat, de pulsatie rubato —, intre pulverizarea melodica tipic impresionistd (acea ‘tehnica
moleculard, decelule melodice minuscule, reunite in functie de fluxul sirefluxul ambiantelor modale’, ce a fostrevelata
ca proprie lui Debussy) si alcdtuirile ‘celular- motivice’ sau pe formule ( si unele si altele de imprenta modald), proprii
melodicii folclorice comportd desigur intr-o mai micd masura emanciparea de modelul debussyst decat Pavana
enesciana” (Firca 2002: 109-110).
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Aplicar los patrones de la voz moldava a la interpretacion se ha convertido de este
modo también en una ocasion para enriquecer los recursos pianisticos, que describo en el
apartado 6.4, mediante una modificacion de la distancia a la que se eleva el dedo con
respecto a la tecla. En este proceso de imitacion de la pronunciacion de una silaba
acentuada moldava —donde la voz se dispara en cuanto a intensidad y entonacion—, la
velocidad de bajada del dedo hacia la tecla se vuelve mas importante que el tiempo de
permanencia del dedo en contacto con la tecla para producir el sonido enfético en este

tipo de silabas.

Por otra parte, aunque esta tesis no ha pretendido en ningin momento convertirse
en un estudio musicologico, si me ha llevado a acercarme al estudio de tradiciones
musicales que fueron importantes para Enescu. Al igual que €I, no he pretendido
abordarlas desde una perspectiva antropologica, sino partiendo de sus especificidades
ritmicas y melodicas. De ahi la decision largamente meditada de no descartar el vocablo
folclor y sus derivados, términos habituales en la época de Enescu y todavia hoy tan
presentes en el lenguaje coloquial en Rumania, pero vistos con razonada distancia de parte

de la etnomusicologia contempordnea, tan sensible a la dimension cultural de la musica.

Ese interés por comprender mas de cerca las especificidades de esa musica se ha
concentrado, en particular, en los sistemas ritmicos, inseparables de la pronunciacion de
la lengua hablada, y especificamente de los rasgos dialectales. Tal como hemos podido
comprobar en el capitulo 3, es practicamente imposible eliminar los rasgos dialectales al
estudiar esas canciones folkloricas, ya que la emision del sonido depende directamente
de la pronunciacion, y existe una clara correspondencia entre esos rasgos y los sistemas
ritmicos de la musica folklorica rumana, en particular en el llamado parlando rubato, que

tanto fascind no sélo a Enescu sino a otros compositores de primera final incluyendo a

Bartok y Kurtag.

Asimismo, mas alla de cualquier abstraccion tedrica, la realidad sonora de esos
sistemas ritmicos vive de una constante variacion, de la pronunciacion particular de cada

individuo y de sus estados de animo, generando diversidad y una creacion que se renueva

en cada interpretacion.

En definitiva, crear una interpretacion que ponga en dialogo los factores fonéticos

de la voz moldava no puede consistir en imitar el habla de un texto en concreto o de una
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persona en concreto. Incluso una misma voz al repetir la pronunciacién deun mismo texto
presentaria variantes. Se trata de entender los patrones especificos que presenta ese

dialecto en concreto y ver como se pueden vincular a la interpretacion de un determinado

repertorio.

Tal como hemos observado en el capitulo 4, las obras de Enescu estan repletas de
elementos procedentes de la musica popular, en particular a partir de 1913, afio de
composicion de la primera de las Pieces Impromptues. Una coleccion, la de estas siete
piezas, especialmente significativa porque no incluye referencias folkloricas explicitas ni
en los titulos ni en su forma, y sin embargo es posible, tal como hemos visto, reconocer
en ellas justo esos sistemas ritmicos que tanto avalan a lo folklérico y no solo en las que
he estudiado y sobre las que he aplicado este modelo interpretativo tienen motivos
melodico-ritmicos directamente ligados a lo folklorico, lo que ha facilitado el proceso de
esta investigacion. Por otro lado, la manera particular de interpretar de Enescu, que he
analizado en detalle, ofrece pautas importantes a la hora de generar este tipo de

interpretacion, tanto si nuestro objetivo fuera reproducir fielmente aquella forma de tocar

COmo Si queremos recorrer caminos propios, alternativos a las convenciones actuales.

Hemos podido comprobar como la notacion especifica de Enescu —en particular
las distintas variantes del tenuto, como el porté y especialmente el louré, que el propio
compositor entiende como la simulacion de las inflexiones del habla— representa a la
vez un reflejo delmundo de su autor y un estimulo extraordinario para el intérprete actual.
Esas sutilezas graficas que el compositor ha utilizado en el momento de indicar sus ideas
interpretativas sobre el papel, que también hemos visto reflejadas en su manera de
interpretar, invitan a pensar la interpretacion de un modo mas atento a las inflexiones

agogicas, y no deuna forma genérica sino llena de matices y razones concretas para tomar

unas u otras decisiones.

Es lo que propongo en propia interpretacion, partiendo del estudio minucioso de
como funciona la pronunciacion moldava, donde articular esos factores a la practica
instrumental, entendiendo la funcion dela grafia y las indicaciones de Enescu en sus obras
que invitan a repensar la interpretacion como las indicaciones de senza rigore o a volonté.
Enescu podria haber eliminado perfectamente estas indicaciones, escribiendo unas figuras

ritmicas muy precisas y exactas para que no haya equivocos entre un intérprete y otro, sin
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embargo, ;donde estaria el papel del intérprete? Por otro lado, la lectura de la partitura
seria compleja y tediosa, que en el caso de las obras de Enescu la lectura de las obras ya

es bastante ardua. Y en el caso de atenernos a los ritmos escritos en la partitura de forma

escrupulosa y estricta, jno seria mas aburrida la musica?

Un problema afiadido, en el caso de esta musica en particular, es que el publico
suele desconocer las obras de Enescu, por no mencionar que la gran mayoria desconoce
gran parte de las grabaciones de estas obras, por lo que no saben cOmo suenan en otras
circunstancias y con otros intérpretes. Cuando estoy tocando, solo tienen la referencia de
escucharme a mi en ese concierto. Esto no permite que se perciban las especificidades de
la interpretacion que yo aporto. Por ello, en el formato de una conferencia-concierto,
propongo ejemplos concretos de como lo que hago con mi interpretacion sonaria de otra
manera si se abordara de otro modo, incluso tocando algiin fragmento con metrénomo en
directo, para enfatizar aun mas las grandes modificaciones y fluctuaciones que

caracterizan mi interpretacion.

Pero es también cierto que el interés estético de esta propuesta no depende de las
posibles comparaciones con otras opciones y otras tradiciones interpretativas. Las
variaciones en la emision del sonido, tanto si se trata de intensidad como si hablamos de
duracion, eliminan lo predecible en la interpretacion, aportando interés y variedad a la
lectura del texto. Interpretar una obra imagindndola como un parlando rubato implica
abstraerse de las proporciones aritméticas indicadasen la partitura, tomandolas solo como
una base inicial sobre la que construir la interpretacion. Con el ejercicio de estilo en Mai
stejar y Am un leu demostraba que no se habria podido construir esa interpretacion con
el ritmo ya marcado por Enescu teniéndolo delante, por lo menos mientras nos movamos
en el marco de una tradicion como la clasica occidental, que condiciona a que la

interpretacion siga los rigidos patrones del sistema ritmico divisorio.

La lengua hablada representa, en este sentido, un horizonte cargado de posibles
caminos de futuro. Mi aproximacion lingiiistica ha contado con la ayuda de expertos en
la parte fonética de la voz moldava y un material especifico; no obstante, las
investigaciones en este campo hubieran podido llegar mucho mas lejos, y estoy segura de

que en el futuro podrian aportar conocimientos de interés tanto para la miisica como para
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la propia lingliistica, vistos los estrechos puntos de conexion que existen entre ambas

disciplinas.

Las enormes dificultades que he encontrado por acceder a algunos materiales en
Rumania me hacen suponer que en un futuro tal vez no muy lejano podamos disponer de
nuevas fuentes directamente vinculadas al objeto de esta tesis, como podria ser el
descubrimiento de alguna grabacion de Enescu hablando en rumano. Por otra parte, el
interés que he podido comprobar por mis inquietudes y por los resultados de esta
investigacion me confirma que en la comunidad musical existe una fuerte predisposicion
a abrirse a nuevas aproximaciones a este repertorio, que por otra parte todavia espera ser

plenamente valorado fuera de Rumania.

No obstante, los aspectos trabajados a lo largo deesta tesis con las obras de Enescu
y la voz moldava pueden ser un referente para explorar de forma analoga también otros
repertorios y con ello encontrar otras conexiones entre musica y lengua, entre tradiciones
sonoras y practicas lingiiisticas. La propia libertad agdgica que tanto reivindico con esta
tesis puede extender a otros contextos. A lo largo de esta investigacion hemos visto que
la utilizacion de elementos procedentes de sistemas ritmicos propios de determinadas
tradiciones en obras de otros compositores (pienso en Constantinescu, Mihalovici o
Bartok, pero la lista podrias prolongarse al infinito) podrian ser el punto de partida para
repensar desde otra perspectiva su interpretacion. La riqueza interpretativa podria ser
incluso mayor si pensamos ademas la vinculacion de esos sistemas ritmicos con la

variedad de una pronunciacion dialectal.

En este sentido, la especificidad de los patrones de pronunciaciéon de la voz
moldava aplicada a las composiciones de Enescu se presenta Ginicamente como un caso
entre muchos posibles. Pero sin dudaes una forma de alejarse de la rigidez del sistema
ritmico divisorio, que favorece una interpretacion acomplejada siempre en busca de la
perfeccion y la belleza. Interpretar siguiendo los patrones de la pronunciacion invita a
superar esa obsesion, hacia una interpretacion espontdnea y desinhibida que incluso

podria generar algo de didlogo con otras tradiciones y otras musicas muy diversas entre

r

S1.

Proponer esta interpretacion que se aleja delos parametros clasicos de la medicién

temporal metrondmica utilizando las caracteristicas de la libertad lingiiistica y fonética
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de esa voz moldava es una invitacion a alejarse de la constriccion temporal. El tiempo es
ese fenomeno extrafio entre cuyas manecillas parece que seamos solo marionetas que,
agarrados a ellas, nos dejamos llevar de hora en hora hasta darnos cuenta que esas
manecillas acaban segregando los momentos de nuestras vidas uno a uno. El tiempo nos
hace obsesionarnos con su recorrido hasta tal punto de dividir nuestras vidas en pasado,
presente y futuroy parece que, por miedo a perderlo, seamos incapaces de enfrentarnos a

¢l. Evadirlo si puede ser un camino.

Grabacion 7. Interpretacion artistica como resultado de la investigacion.
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Intérprete: Matei Varga. Grabacion: 2008. Productor: Max Wilcox. Ingeniero y
editor. Joseph Patrych. Naxos. 2009, 2010. [CD].

Menuhin/Enescu play Bach Double Concerto in D minor - Part 1. Director: Pierre
Monteux. Orquesta: Orquesta Sinfonica de Paris. Grabado en 1932.

https://www.youtube.com/watch?v=GVEXGAZVZPk (consulta: 20 de agosto 2020).

Mihaela Ursuleasa, Mozart, Beethoven, Constantinescu: Interpretari din Arhiva Radio

Romdnia. Radio Romania. 2016. [CD].

Mihail Jora (1891-1971): Symphony in C major op. 17 (1937). Orchestra simfonica
Radioteleviziunii Romane (Bucharest National Radio Symphony Orchestra), [osif

Contarecorded in 1971. https:/www.youtube.com/watch?v=gOoT7Je-wLs (consulta:
25 de agosto de 2018).

Mihail Jora — Toaca. Corul Academic Radio. Director: Dan Mihai Goia. Concierto. 2013
https://www.youtube.com/watch?v=7A9StK GOAUM (consulta: 25 de agosto 2018).

312
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https://www.youtube.com/watch?v=H6U9j6YiUTA
https://www.youtube.com/watch?v=H6U9j6YiUTA
https://www.youtube.com/watch?v=GVEXGAZVZPk
https://www.youtube.com/watch?v=gOoT7Je-wLs
https://www.youtube.com/watch?v=7A9StKGOAUM

Mihail Jora - La Piata, Suite dal balletto (arr. Andrea Riderelli). Andrea Riderelli -
direttore Concerto del 1 novembre 2015 Oratorio del Caravita, Roma.

https://www.youtube.com/watch?v=00jcWcDB7lo (consulta: 25 de agosto 2018).

Muzsikas. 1998. The Bartok Album. Lista dereproduccion en Spotify. 22 canciones, 1h4”.
[audio playlist] (consulta: 10 de junio 2017).

Raluca Stirbag - Enescu, Pavane from Suite pour Piano Op. 10 No. 2. Grabacion realizada

en Viena. 2008. https:/www.youtube.com/watch?v=hgetokxP5Vk (consulta: 5 de
junio 2017).

Rare! Enescu Pianist Virtuoso- Sarasate ‘“Zigeuneurweisen” (Piano Roll, 1928)

https://youtu.be/X3i6ZGi9FOM (consulta: 20 de agosto 2021).

Rare! Enescu plays Piano - Sonata Nr.3 for Violin & Piano, Serge Blanc (Violin), Live
1952. https://www.youtube.com/watch?v=oadbbLz-51Y &t=735s (consulta: 18 de
septiembre 2020).

Roumanie: Musique De Villages / Moldavie (Fundu Moldovei et Le Bucovine).
Grabaciones de campo de Constantin Brailoiu (1933-1943), recopilacion y edicion

de Speranta Radulescu y Laurent Aubert. VDE-Gallo. 1988. [CD].

Sebestyen, Marta y Muzsikas. 2014. Hungarian Songs As Performed by Marta Sebestyén
and Muzsikas. Lista de reproduccion en Spotify. 10 canciones, 42”. [audio

playlist] (consulta: 10 de junio 2017).

Stanciu, Simion. 1988. “Syrinx”: Bartok/ Brahms/ Debussy/ Stanciu. Orchestre
Philharmonique de Monte Carlo. Dir. Claude Schnitzler. Erato. [CD].

Stirbat, Raluca. 2015. Enescu: Complete Works for Piano Solo. Lista de reproduccion en
spotify. 33 canciones, 3h21”. [audio playlist] (consulta: 5 de junio 2017).

Stirbag, Raluca. 2017. Raluca Stirbat plays Enescu, Silvestri, Constantinescu,
Rachmaninoff/ Kreisler. Lista de reproduccion en Spotify. 12 canciones, 1h12”.

[audio playlist] (consulta: 5 de junio 2017).
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https://www.youtube.com/watch?v=hget6kxP5Vk
https://youtu.be/X3i6ZGi9FOM
https://www.youtube.com/watch?v=oadbbLz-5lY&t=735s

Taraf de Haidouks: Ostinato and Romanian Dance. [audio streaming]

https://www.youtube.com/watch?v=1 iGbONNBuY (consulta: 16 de marzo 2017).

Taraf de  Haidouks: ~ Romanian  Folk  Dances. [video streaming]

https://www.youtube.com/watch?v=HxHhSy36Klo (consulta: 16 de marzo 2017).

Ultimii rapsozi: Zaim Petru. Edicion de Grigore Lese, Jurnalul National, Institutul

Cultural Roman. [CD].
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Anexos

Anexo Ia. Imagenes de mi viaje a Liveni (actual George Enescu), Rumania

Camposcercanosa Liveni. Imagenesdemi viaje a la zona moldava,septiembre 2016.

315



Casayjardinde la Casa memorial George Enescu, Liveni. Imagenesdemiviaje a la zona moldava,
septiembre 2016.
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Salén de la Casa memorial George Enescu, Liveni. Imégenesde miviaje a la zona moldava,
septiembre 2016.

1
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El cuarto de Enescu nifio. Casa memorial George Enescu, Liveni. Imégenes de mi viajea la zona
moldava, septiembre 2016.
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Reloj de cuco al que hace probablemente referencia en su obra Impressions d’enfance,junto con lo
que probablemente haya sido su primer violin. Casa memorial George Enescu, Liveni. Imagenes de
miviaje a la zona moldava, septiembre 2016.
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Detalles tradicionales del salon de la familia Enescu. Casa memorial George Enescu, Liveni.
Iméagenesde mi viaje a la zona moldava, septiembre 2016.

Ultima visita de Enescua Liveni en 1946 a su casa natal (Gavoty 2005: 322,323)
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Anexo Ib. Imagenes de mi viaje a Villa Luminis, Sinaia, Rumania

Imégenesdela habitacion de Enescu con el tapizmoldavo en la pared en Villa Luminis,
actualmente abierta alpublico como museo.La sencillez de la habitacion,junto con el tamafio en
comparacion a lasotrasestanciasdela casa,deja una profunda huella. Casa memorial George
Enescu, Villa Luminis, Sinaia. Fotografia de mi viaie, septiembre de 2016.
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Imagenesdelsalén dela Casa memorial George Enescu, Villa Luminis, Sinaia. Fotografia de miviaje,
septiembre de 2016.
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Vista exterior de la Villa Luminig, Sinaia, proyectada por Enescuy el arquitecto Radu Dudescu, hoy
Casa memorial George Enescu. Fotografia de miviaje, septiembre de 2016.

323



Anexo II. Cartas de Enescu publicadas en la edicion critica de Viorel Cosma

884

Destinatar: ENESCU, Costache , Limba romani
Locul si data: ?, 12 XII 1895 {4 auy, Ms. autograf, in cerneali

Tiparita in George Enescu — Biografie Documentara de Romeo Dréghici,
Muzeul de Istorie si Arta al judetului Bacau, p. 181

Sarut manéle Tata:

Am primit eri, luni, scrisoarea matale de la 7 Decembrie; dar am
primit’o prea tArziu ca sd’ti pot raspunde la chestiunile matale, caci
Duminica ti-am fost trimis deja o scrisoare.

Adresa lui Jeray este: XVIII Geblergasse 13.

Examenul de violin este la 23 Ianuarie (st.n.) si acel de compozitiune
la 7 Tanuarie. Despre celelalte ’am scris in scrisoare. Am pus flanela. Iti
anunt ci am toate sansele sa fiu primit ca elev la Massenet. Sperez c’avem

sa ne vedem in curind.
Al matale fiu supus,

GEORGE ENESCU

(Enescu 2015:29)
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(Enescu 2015:120)
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Anexo III. Libro infantil de propiedad de Enescu en la casa de Liveni

Imagenesdemi viaje a la zona moldava, septiembre 2016. Casa memorial George Enescu, Liveni.
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En este ejemplo recopilado por Constantin Brailoiu es posible observarlas posibilidades de variacion

Anexo IV. Bocet en la transcripcion de Constantin Brailoiu
en una misma canciény con el mismo intérprete (Brailoiu 2009: 72).
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Anexo V. Notas de mi cuaderno de investigacion sobre el estudio dialectal en
las canciones recopiladas por Constantin Brailoiu

Notasrealizadas a partir Roumanie: Musique De Villages/Moldavie (Fundu Moldovei et Le Bucovine),
Grabaciones de campo de Constantin Brailoiu (1933-1943).
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Notas realizadas a partir Roumanie: Musique De Villages / Moldavie (Fundu Moldovei et Le
Bucovine), Grabaciones de campo de Constantin Brailoiu (1933-1943).
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Anexo VI. George Enescu junto a algunos laureados del Premio Nacional de
Composicion y a otras personas de interés

Fotografias expuestas en la Casa Memorial de Tescani. Imagenes de mi viaje a la zona moldava,
septiembre 2016.
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Anexo VII. Relacion vinculante a la “dinastia” Dinicu

Fotografia expuesta en la Casa Memorialde Tescani. Imagenes de mi viajea la zona moldava,
septiembre 2016.

e, R

elor simfonice

& T

 Orchestra €f_ﬁ;lf:eﬁ

m Fotogr. A Duschek, Sinais.

Enescu junto a la Reina Isabelde Wied (Carmen Sylva) y Dimitrie Dinicu (Gavoty 2005:207).
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Anexo VIII. Esquema manuscrito de un estudio folclérico de Enescu para una de sus

composiciones

Esquemas para Impressions en style roumain (Clemensa Liliana Firca 2005: 20).
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Anexo X. Indicaciones de Enescu para la interpretacion en varias
publicaciones

Anotaciones para la Sonata para pianoy violonchelo en do mayorop. 26 n° 2 (Salabert 1952).

EXPLICATIA ANUMITOR SEMNE
MAI PUTIN FOLOSITE

mp mezzo piano

bp ben piano

pf = poco lorte

bf = ben forte

psf = poco slorzando
bsf = ben sforzando
prfz = poco rinforzando
brfz = ben rinforzando
s.v. = sotto voee

Legato-urile care pornesc de la o notd sau de la
un acord, sau care dep3gesc 0 notd sau un acord,
sfirgind In gol, indicd executarea acestora in
filato.

Se arpegiazi numai acordurile precedate dei .
De la semnul [sau ] se reia executarea riguros
placat3 a acordurilor.

Fluctuatiile de tempo notate cu caractere mici
§i in paranteze Inseamnd cd acestea sint abia
perceptibile.

LA PIAN

L = Se pune pedala forte.

= Se scoate pedala forte.

Semnul O indica ridicarea pe jumitate a peda-
lei forte urmati de imediata ei repunere, astfel
ca vibratiile armoniei precedente si continue
inci.

LA VIOLONCEL

——~ - sau <~~~ = portalo

sau “==_ = louré

Cu exceptia cazurilor In care este indicat in
mod special semnul arcugul in sus (V), toate
inceputurile de frazi sau de pericadd de acompa-
niament, precum gi toate acordurile sau notele
izolate, vor fi executate cu arcugul in jos (m).

EXPLICATION DE QUELQUES SIGNES
PEU USITES

mp = mezzo piano
= ben piano

pf = poco forte

bf = ben forte

psf = poco sforzando
bsf = hen sforzando
prfz = poeo rinforzando
brfz = ben rinforzando
s.v. = sotto voce

Les liaisons qui partent d’'une note ou d'un
accord, ou qui les dépassent, pour finir dans le
vide, signifient que cette note ou cet accord
devront étre filés.

On arpége seulement les accords précédés d’un!.
A partir du signe [ ou ] les accords redeviennent
rigoureusement plaqués.

Les indications de fluctuations de tempo en
petits caractéres et entrq parenthéses signifient
que ces fluctuations sont & peine perceptibles.

AU PIANO

L = Mettez la pédale forte.

1 = Enlevez la pédale forte.

Le signe O veut dire qu’on enléve a moitié
la pédale forte, pour la remettre ensuite, de telle
fagon que I’harmonie précédente continue encore
a vibrer en partie.

AU VIOLONCELLE

SR N ~“Z == = porté

~==Z ou S==Z = louré

Tout début de phrase ou de période d’accom-
pagnement, tout accord ou note isolés, devront
8tre en tirant (m), sauf au cas ou le signe V
(poussé) est spécialement indiqué.
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Anotaciones para las Impressions d ‘enfance, suite para violin y piano en re mayor, op. 28 (Editura
Muzicala a Uniunii Compozitorilor din R. P. R. 1964).

EXPLICATIA ANUMITOR SEMNE
MAI PUTIN FOLOSITE

mp = mezzo piano

bp = ben piane

pf = poco forte

bf = bhen lorte

psf = poco sforzando
bsf = ben sforzando
prfz = poco rinforzando
brfz ben rinforzando

P sau >==7 = louré

—_———

ZooE. san = portato

Legato-urile care pornesc de la o noti sau de la
un acord, sau care dep#gesc o noti sau un acord
sfirgind In gol, indicd executarea acestora in
filato.

LA PIAN

L = Se pune pedala forte.
1 = Se scoate pedala forte.

Semnul O indick ridicarea pe jumitate a peda-
lei forte urmatd de imediata ei repunere, astfel
ca vibratiile armoniei precedente si continue
inci.

Se arpegiazi numai acordurile precedate dei-
De la semnul [sau ] se reia executarea riguros
placat¥ a acordurilor.

Fluctuatiile de tempo notate cu caractere mici
§i In paranteze inseamnd c¥ acestea sint abia
perceptibile.

EXPLICATION DE QUELQU ES SIGNES

PEU USITES
mp = mezzo piano
bp = ben piano

pf = poco forte

bf = ben forte

psf = poco storzando
bsf = ben storzando
prfz poco rinforzando
brfz = ben rinforzando

S>—— = louré

R e ou

~—— = porté

—_—-—— ou

Les liaisons qui partent d'une note ou d'un
accord, ou qui les dépassent, pour finir dans le
vide, signifient que cette note ou cet accord
devront étre filés.

AU PIANO

L = Mettez la pédale forte.
1 = Enlevez la pédale forte.

Le signe O veut dire qu’on enléve & moitié
la pédale forte, pour la remettre ensuite, de telle
fagon que I’harmonie précédente continue encore
4 vibrer en partie.

On arpége seulement les accords précédés d’unt .
A partir du signe [ ou ] les accords redeviennent
rigoureusement plaqués.

Les indications de fluctuations de tempo en
petits caractéres et entre parenthéses signifient
que ces fluctuations sont & peine perceptibles.
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Sonata para piano en fa sostenido menor, op. 24 n° 1 (edicién de Raluca Stirbat, Grafoart2016).
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