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palavras-chave Romênia, notação, folclore, sistemas rítmicos, giusto silábico, 
parlando rubato, George Enescu, f onética, pronúncia, voz moldava, 
interpretação, piano. 

resumo 
 

 

George Enescu, a maior f igura da música erudita romena do século 
20, nasceu e cresceu na zona moldava da Roménia, uma região com 
características culturais e linguísticas específ icas, cujas 
características eram ainda mais evidentes na sua época, antes que a 
pressão do modelo acadêmico agora dominante diluísse esses traços 
do dialeto. O que é conhecido como a "voz" moldava (grai 
moldovenesc) tem características de pronúncia muito particulares, 
algumas das quais ainda podem ser encontradas hoje em pessoas 
idosas.  
 
A partir do estudo detalhado dos elementos sonoros desta pronúncia 
tão característica, que combina um aumento evidente da f requência 
da entonação nas sílabas acentuadas com o seu prolongamento e 
com outros aspectos particulares como a palatalização de algumas 
consoantes, esta tese propõe uma releitura da ambivalente f igura de 
Enescu como intérprete e compositor, realizada através da 
observação dos diferentes sistemas rítmicos das tradições folclóricas 
a que ele teve acesso e aos quais a sua música ecoa, bem como as 
poucas mas importantes gravações que ele nos deixou como pianista. 
 
Nesta tese, esses parâmetros são aplicados à interpretação pianística 
passando pelo f iltro do sistema rítmico romeno conhecido como 
"parlando rubato", um sistema cujo ritmo varia em função da 
pronúncia. Tomando como referência um amplo repertório, em 
particular a Sonata op. 24 nº 1 e os Pièces Impromptues op. 18 de 
Enescu, proponho criar uma interpretação pessoal baseada numa 
ideia rítmica não aritmética, que repensa o sentido das proporções 
rítmicas presentes na partitura a partir de um critério coerente e 
argumentado, que permite recriar as f iguras rítmicas escritas virando-
as de acordo com os ritmos e as intensidades da pronúncia da voz 
moldava. 
 



10 
 

  

keywords 

 
Romania, Notation, folklore, rhythmic system, syllabic giusto, parlando 
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abstract 

 
George Enescu, the leading f igure of  20th century Romanian classical 
music, was born and grew up in the Moldavian area of  Romania, a 
region with specif ic 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 f rom a detailed study of  the sonic elements of  this very 
characteristic pronunciation, which combines a marked rise in the 
f requency 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 f igure of  Enescu as performer and 
composer, carried out through the observation of  the dif ferent 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 
lef t us as a pianist 
 
In this thesis, these parameters are applied to piano performance 
through the f ilter of  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 Pièces Impromptues op. 18 by Enescu, I 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 f rom a coherent and argued f ramework, which 
allows to re-create the written rhythmic f igures by converting them into 
rhythms and intensities proper to the pronunciation of  the Moldavian 
voice. 
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rezumat 

 George Enescu, maxima f igură a muzicii clasice româneşti al secolului XX-lea, s-
a născut şi a crescut în zona moldavă românească, o regiune cu caracteristici 
culturale şi lingvistice specif ice, a cărei trăsături erau mult mai notorii în timpul 
său, înainte ca presiunea modelului academic actual astăzi dominant să şteargă 
urmele dialectale. Ceea ce se cunoaşte în denumirea popular ca grai 
moldovenesc, prezintă nişte trăsături de pronunţare foarte speciale, 
recunoscânduse în ziua de azi câteva aspecte la persoane de vârstă înaintată.  

Pornind de la un studiu foarte detaliat al elementelor sonore ale acestei pronunţări 
caracteristice, care combină o marcată ascensiune a f recvenţei sunetului, a vocii 
pe silabele accentuate cu o prelungire a duratei acestora, cu alte aspecte 
particulare ca palatalizarea anumitor consoane, această teză propune o recitire a 
f igurii ambivalentă a lui Enescu ca interpret şi compositor, realizată prin 
intermediul diferitelor sistema ritmice din tradiţia folclorică la care el a avut acces 
şi care apar în muzica sa, aşa cum şi puţinelor dar importantelor înregistrări pe 
care ni le-a lăsat în calitate de pianist. 

În această teză se aplică aceşti parametri trecuţi prin f iltrul sistemului ritmic 
românesc numit parlando rubato, un sistema care variază în funcţie de 
pronunţare. Luând ca referinţă un repertorio amplu, în special Sonata op. 24 nº 1 
şi Pièces Impromptues op. 18, de Enescu, teza propune crearea unei interpretări 
personale fundamentată într-o idee de ritm care să nu f ie aritmetică, care să 
regândească sensul proporţiilor ritmice presente în partitura într-un context 
coerent şi argumentat și care să permită recompunerea f igurilor ritmice scrise, 
transformându-le în ritmuri şi intensităţi proprii pronunţării graiului moldovenesc.  
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palabras clave Rumanía, notación, folklore, sistemas rítmicos, giusto silábico, parlando rubato, 
George Enescu, fonética, pronunciación, voz moldava, interpretación, piano. 
 

resumen 
 

 

George Enescu, máxima f igura de la música clásica rumana del siglo XX, nació 
y creció en la zona moldava de Rumanía, una región con características 
culturales y lingüísticas específ icas cuyos rasgos eran aún más notorios en su 
tiempo, antes de que la presión del modelo académico hoy dominante diluyera 
esos rasgos dialectales. La que se conoce como “voz” moldava (grai 
moldovenesc) presenta unos rasgos de pronunciación muy particulares,  
reconociéndose a día de hoy algunos de estos rasgos en personas de edad 
avanzada.  
 
Partiendo del estudio pormenorizado de los elementos sonoros de esta 
pronunciación tan característica —que combina una marcada ascensión de la 
f recuencia del sonido de la voz sobre las sílabas acentuadas con una 
prolongación de las mismas y con otros aspectos particulares como la 
palatalización de algunas consonantes— esta tesis propone una relectura de la 
f igura ambivalente de Enescu como intérprete y compositor, realizada a través 
de la observación de los distintos sistemas rítmicos de las tradiciones folklóricas 
a las que él tuvo acceso y de las que su música se hace eco , así como de las 
escasas pero importantes grabaciones que nos ha dejado en calidad de pianista. 
 
En la presente investigación se aplican a la interpretación pianística estos 
parámetros pasando por el f iltro del sistema rítmico rumano conocido como 
"parlando rubato", un sistema cuyo ritmo varía en función de la pronunciación. 
Tomando como referencia un amplio repertorio, y en part icular la Sonata op. 24 
nº 1 y las Pièces impromptues op. 18 de Enescu, propongo crear una 
interpretación personal fundamentada en una idea rítmica no aritmética, que 
replantee el sentido de las proporciones rítmicas presentes en la partitura a partir 
de un marco coherente y argumentado, que permita re-crear las f iguras rítmicas 
escritas convirtiéndolas en ritmos e intensidades propias de la pronunciación de 
la voz moldava. 
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Introducción 
 

Entre el 1988 y 1992 en un pequeño pueblo de Rumanía comenzaba yo a pronunciar mis 

primeras palabras y daba mis primeros pasos, rodeada de pequeños detalles artesanales 

en forma de bordados, decoraciones de recipientes de barro 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 

visitábamos de vez en cuando, casas en las que te embriagaba ese olor a ţuică1. Recuerdo 

haber estado en alguna clacă, encuentros de varias mujeres con el propósito de trabajar 

la lana en compañía. Recuerdo la manera de tocar el violín y la flauta pastoril de mi abuelo 

que incluía cadencias hechas, habiendo aprendido de oído de manera autodidacta. 

También recuerdo haber escuchado los ensambles rurales que acompañaban las bodas y 

los eventos, la música de cantantes populares que oía por la radio. Recuerdo haber 

participado de manera activa en las tradiciones del pueblo como alguna boda cuyas 

celebraciones se extendía a lo largo de tres días en las que participábamos varios niños 

del pueblo para crear diversos adornos de papel crepé para adornar el abeto nupcial, o 

incluso haber acompañado los pasos en algún cortejo fúnebre. Todos estos detalles y 

experiencias vividas me han hecho impregnarme de un gusto interpretativo muy alejado 

de la tradición académica que se me iba a imponer años más tarde, un estilo del que no 

era cómplice, que no encontraba en mis recuerdos.  

 George Enescu nace en un pueblo al noreste de Rumanía, en la zona del campo 

moldavo. Es contemporáneo de Constantin Brăiloiu, Zóltan Kodály y Béla Bartók, que 

nacen, como él, en 1881. Ese mismo año se establece la monarquía en Rumania con 

Carlos I, proveniente de la familia Hohenzollern-Sigmaringen junto con Isabel de Wied 

como reina consorte (conocida también por su seudónimo 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-Saxa2— 

dura hasta 1927. Rumanía permanece neutral y no decide participar en la guerra hasta 

1916, declarándose la movilización general por Carlos I, en la comida que tenía lugar en 

 
1 Bebida alcohólica elaborada mediante el proceso de fermentación de ciruelas. 
2 Todos los datos expuestos son extraídos del libro Carmen Sylva: Uimitoarea regină Elisabeta a României (Badea-
Păun 2010). 
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Floreşti, 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, debería subir al trono su hijo Carlos II, pero diversos conflictos 

parecen mantenerlo alejado del trono (Maria 2006) hasta 1930, año en que empieza un 

reinado que acabará en 1940. Durante estos años 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 monárquica, 

habiéndose creado la Guardia de Hierro, de ideología fascista, explotando el 

ultranacionalismo y el integrismo ortodoxo (Cophignon 2009: 372). Con la nueva 

desmembración de la “gran Rumanía” en 1940 Carlos II  abdica en favor de su hijo Miguel 

I (Cophignon 2009: 371). En esos tiempos de monarquía surge la conciencia de la 

conservación y el conocimiento de las culturas subordinadas, financiándose proyectos de 

recopilación de la música del pueblo (Marian-Bălaşa 2011). Los propios esquemas de 

Enescu sobre temas de música popular (Firca 2005), el hecho de haber introducido 

referencias directas a la música popular y haber creado su propio lenguaje para captar, 

asimilar, vincular e introducir esa manera a la música académica, todo eso, indica el grado 

de importancia que tenía la música generada en el ámbito rural de antaño para Enescu. 

En esta vinculación personal que tenía con el folklore, cabe destacar alguna 

anécdota curiosa como la que cuenta Viorel Cosma, sobre Enescu cuando tenía unos 20 

años de edad. Comenta en un artículo 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 él 

romanzas y melodías populares hasta que esta se cansaba. Domnica o “Didica” era la hija 

de la empleada de hogar de su padre, que acabaría teniendo una hija de Enescu el 14 de 

mayo de 1906, única descendiente directa del compositor (Radu 2011).  

Visitando la casa natal de Enescu, en Liveni (ver Anexo Ia), he podido encontrar 

elementos que me han hecho cómplice de sus inicios musicales imitando la música 

escuchada en su pueblo natal en el que ha pasado sus primeros cinco años, al observar los 

pequeños 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 

habitación (ver Anexo Ib).  
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Esa cercanía a la cultura popular ha acompañado 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 pasó claramente 

a un segundo plano, sino directamente al olvido, también debido a circunstancias políticas 

(Csendes 2011; Botstein 1997: 143) que en Rumanía provocaron cambios también en la 

música rural. La que yo he llegado a conocer, desde luego, era muy diferente de la música 

que circulaba en los tiempos de Enescu o Bartók. 

En 1989, cuando yo tenía unos tres años de edad, el dictador Ceauşescu y su mujer 

son asesinados después de manifestaciones multitudinarias en varias zonas del país, 

habiendo comenzado en Timişoara y seguido en Bucarest, donde tanto mis padres como 

mi tío han sido testigos presenciales. De esas manifestaciones mi padre había vuelto con 

los zapatos quemados por las balas que se habían disparado contra la población 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 de tres balas que habían 

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 había permanecido con mis abuelos 

en el pueblo, y el odio hacia la dictadura de Ceauşescu que me habían infundido se 

manifestaba en frases como: “Ceauşescu no da bombones a los niños”. En efecto, había 

restricciones y escasez alimentaria general, y para productos como el azúcar o el aceite, 

la gente recibía bonos de comida con los que hacían largas colas para recibir los productos 

que se racionalizaban mensualmente en cantidades que dependían de los miembros de la 

familia. Esta restricción y escasez probablemente dependía de la exportación de los 

productos nacionales y de la importación de algunos productos extranjeros como frutos 

exóticos como los cítricos o incluso las bebidas que estaban tan de moda como el Pepsi, 

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

llamados securişti. 

 Los securişti tenían espías entre la población que bien vivían con el precio de 

delatar las ideologías contrarias al comunismo de sus vecinos, amigos y familiares, en 

efecto, estaban por doquier. El miedo de la población a estos detractores era importante. 

Recuerdo que tenía muy pocos años de edad cuando caminaba sujeta de la mano de mi 
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madre por delante de la fábrica de perfumes Miraj, cercana a nuestra casa, y haber dicho 

algún comentario, seguramente infantil e inofensivo, en contra de Ceauşescu, cuando con 

un tirón de mano mi madre me soltó una reprimenda de “¡Calla que nos escuchan!”. 

 Lejos de demostrar una ideología a favor o en contra, yo, que con solo dos años 

de edad es evidente que solo era capaz de reproducir o razonar mediante las ideas que me 

eran dadas, no sé exactamente que había hecho tanto a mis abuelos como a mis padres 

que tuvieran esa ideología radical en contra, pero sé que mi padre ha sido un 

revolucionario, estando siempre en contra de la opresión. Recuerdo que en nuestra casa 

se rompían todas las imágenes de Ceauşescu que aparecían, ya sea en periódicos o libros 

y que el diccionario enciclopédico que teníamos en casa aún conserva la imagen de 

Ceauşescu doblada por la mitad de la página, de manera que no se vea su rostro. 

Si bien Enescu no fue contemporáneo a esta dictadura, ya que el régimen de 

Ceauşescu se instauro en 1965, sí vivió la instauración de la República Popular Rumana 

en 1947 con la que ha convivido ocho años, hasta el 1955, el año de su muerte. Por lo 

tanto, se vio envuelto en los problemas políticos que dejaban las entreguerras y la 

instauración de la República, que lo obligaron al exilio en Paris en la Rue de Clichy, 

edificio en cuya placa conmemorativa figuran los años 1907-1955 (Csendes 2011: 64). 

Sus estrechos lazos con Carol I, Isabel de Wied (Carmen Sylva) y Elena Bibescu de la 

monarquía rumana y su relación personal con la princesa moldava Maria Cantacuzino 

(Cantacuzino-Enescu 2005) hacen que, Ladislau Csendes defina el estilo de Enescu como 

aristocrático y simbólico, sin mezclar la política en su arte, de haber vuelto a Rumanía, 

tendría que haber compuesto música nacional en la forma y comunista en el contenido 

(Csendes 2011: 119). En 1945, en el momento de la ocupación de Stalin de Rumanía, 

Enescu vivía junto a Maria Cantacuzino en la parte trasera del Palacio Cantacuzino de 

Bucarest, viviendo una situación deplorable en la que hasta se ve obligado a solicitar 

alimentos: “Ruego a la Academia Rumana tener la benevolencia de ofrecerme, en el 

límite de lo posible, alimentos y leña para mi casa en la que vivimos 7 personas, contra 

costo, por supuesto”3 (Cophignon 2009: 395). Poco tiempo después de este suceso se 

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

 
3 “Rog Academia Română să binevoiască a acorda, în limita posibilă, alimente şi lemne pentru casa mea unde suntem 
7 persoane, contra plata, bineînţeles. Cu mulţumiri anticípate, George Enescu. Membru al Academiei Române” 
(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 instalación del comunismo en Rumania, su música cayó en el olvido 

y según comenta Leon Botstein, Ceauşescu utilizó su poder para borrar el legado de 

Enescu, hecho que llevó a una precariedad en la conservación de los manuscritos de sus 

obras (Botstein 1997: 143). Parece ser que incluso desde el año 1948 “su nombre ha 

entrado en una injusta sombra (más bien en el anonimato)” después de la Conferencia de 

la Sociedad de los compositores rumanos4 (Cosma 2013: VI). Otra herencia de la historia 

de Rumanía es el aire hermético que se sigue respirando. Aún hoy persiste esa ideología 

obstruccionista frente a la libre circulación de información, 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 país, al material de utilidad para esta investigación. 

Según la concepción ortodoxa, el tiempo está fuertemente anclado a la idea del 

destino, de predestinación (la Moira) donde todo viene escrito de antes y este es el motivo 

por el que Alain Cophignon (2009) haya fundamentado su libro dedicado a George 

Enescu con el leitmotiv del destino, basándose seguramente en la temática de su ópera 

Oedip: “L’homme, l’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, constricción, de 

rigidez de su fuerza inentendible, y esa rigidez viene representada por un ritmo insistente 

y una repetición atormentada de unos mismos sonidos (Cophignon 2009: 289). Tanto 

Cophignon como Liliana Firca (2005) comentan que Enescu en ciertos momentos tiende 

a evadir el tiempo, y en esta línea se mueve precisamente mi búsqueda artística. Es posible 

evitar la consciencia del tiempo, re-creando el lenguaje a través de la poesía, 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 histórico en general”5 (Firca 2002: 111). Esta percepción está muy presente 

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

 
4 “După Conferinţa Societăţii Compozitorilor Români (1948), numele său a intrat într-o nemeritată umbră (mai corect 
anonimat) fiindcă preşedintele “fugit” peste hotare, a fost înlocuit cu “democtratul” compozitor Matei Socor, ales în 
unanimitate de noua generaţie de muzicieni socialişti” (Cosma 2013: VI). 
5 “într-un timp obiectiv condiţionat aproape exclusiv de acela al devenirii sale interioare, aşadar într-un timp care este 
cu străjnicie al său, pâna şi în ceeace priveste corelările lui cu timpul istoric general, corelări comandate ele însele de 
mecanism eminamente subiectiv;” (Firca 2002: 111). 
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muestra qué sería el tiempo en el cielo” (Cioran 2010: 274), sin entender, tal vez, que la 

música también puede acabar presa entre las barras del compás, entre las pulsaciones del 

metrónomo. 

La visión de Enescu sobre el tiempo está arraigada en una doble tradición, oriental 

y occidental, y, al mismo tiempo profundamente innovadora: “sutil equilibrio entre la 

sabiduría de la ponderación y la espontaneidad, entre la valentía 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 metrónomicamente es una manera de diluir 

el tiempo sonoro con la misma libertad que tuvo en el origen de la música folclórica. 

Resulta que páginas más tarde, Cophignon (2009: 450) comenta que el parlando rubato 

es justamente lo que se opone a la medida (compás), a cualquier determinación métrica, 

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

 

Problemática 
 

Desde pequeña me dijeron que tenía la obligación 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 tendría sobre la interpretación hasta años más tarde. Sin embargo, 

esta aproximación a la música no iba en concordancia con los recuerdos que yo tenía de 

la música en el pueblo, de esas doinas, donde la flexibilidad del pulso jugaba un papel 

fundamental. Diferente a todo lo que yo había conocido, en los estudios musicales 

académicos se me exigía una ponderación en los movimientos de la agógica, 

convenciéndome de que tenía que controlar el tiempo con el propósito de ser regular y la 

mejor manera de solucionar mi problema era trabajando con el metrónomo. En definitiva, 

no me era permitido pensar más allá 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, limitándome, finalmente, a un 

trabajo sobre las ediciones que iba encontrando, por no mencionar el papel de la tradición 

en la interpretación. 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 duración correcta; 

los puntillos se tocan casi con una exactitud ejemplar y la razón para ello es que, visto 
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que los músicos por naturaleza tienen tendencia a tocar un ritmo menos preciso, el director 

tiene que exigir de alguna manera la reproducción exacta de las notas (Harnoncourt 2006: 

50).  

Tocar sin grandes fluctuaciones agógicas, pensando de forma estricta las 

indicaciones del compositor junto con la intención de un sonido cuidado, limpio, pulcro, 

probablemente sea un punto de vista que va a la par con la mejoría en la calidad de las 

grabaciones. La conciencia de tocar algo para grabar haya conllevado probablemente a 

repensar y controlar hasta límites extremos lo que queremos que se escuche de nosotros 

para siempre. 

Durante años, las interpretaciones de las obras de Enescu se han leído, estudiado 

y entendido, en Rumanía, por el prisma de la autoría de este teórico Pascal Bentoiu (1999: 

320) que solicita a los jóvenes intérpretes un respeto escrupuloso de las proporciones 

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

Además de que solo algunos pocos interpretes tocan las obras de Enescu, la 

percepción de esas grabaciones es de un respeto escrupuloso de las figuras indicadas, 

mientras que en la interpretación de Enescu se pueden percibir otros factores más 

evocativos en su conjunto, una impresión 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 violín o la imitación de la drâmbă en el piano en la interpretación 

de Nicolas Caravia al acompañar a Enescu, o la manera de Enescu de acompañarse al 

piano mientras silba la melodía de una doina, hora y bătuta (Gavoty [1951])6.  

Con los años, he sido cada vez más consciente de que la interpretación implica 

unicidad y diversidad ya que, como humanos, estamos sometidos a la variabilidad. 

Descubrí los problemas de la notación de la música folklórica y la imposibilidad de poner 

sobre el papel las sutilezas y la complejidad de esta música ancestral, introduciéndola en 

las barras de los compases regulares. Entendí que nuestra notación 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 música 

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

 
6 En estas entrevistas se puede escuchar a Enescu tocando pasajes de horă y bătută a partir del minuto 17’36” y doină 
a partir del minuto 41’30” (Gavoty [1951]). 
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texto sería una gran pérdida, ya que todos esos factores que dan vida a la música, 

precisamente ellos, no pueden sobrevivir sobre un papel. 

El hecho de transcribir y adaptar esta música al papel con el sistema de notación 

académica que todos conocemos, no deja de ser un problema (Cruces 2008: 79). Además, 

Bartók no transcribía solo de oído al igual que Brăiloiu, sino también transcribía de la 

reconstitución de su memoria como habían hecho otros etnomusicólogos como Drăgoi, 

Cocişiu, Brediceanu, transformando esa música en algo prescriptivo, solo conservando la 

línea melódica y algunos elementos esenciales, frente a la recopilación descriptiva, que 

tenía el propósito de literalidad (Marian-Bălaşa 2011: 22). Por esta razón algunos 

seguidores de la idea descriptiva, han optado por utilizar simbología adicional como 

flechas dependiendo si el sonido era más alto o bajo para indicar con mayor precisión la 

altura de lo que estaba sonando o para una mayor o menor longitud de los sonidos, 

símbolos como ᴖ sobre la nota, indicando mayor longitud o ᴗ mayor brevedad que la 

figura sobre la que está escrita (Sandu 2006: 202). Este carácter libre del ritmo y de las 

duraciones ha llevado a Bartók (1981: 137) a utilizar en las transcripciones barras 

divisorias punteadas sin otra indicación de compas o frecuentes cambios de compás, que 

también utiliza Enescu en muchas de sus obras. 

 Esta música popular se caracteriza por la espontaneidad y así como comenta Josep 

Martí, por su variabilidad: las múltiples manifestaciones y la formación de aquello que 

denominamos “variantes” (ver Anexo IV), que, al fijarse sobre el papel, desaparece su 

característica más principal de la música tradicional (Martí 1996: 95, 104). Los sistemas 

rítmicos de la música popular rumana provienen probablemente de un habla rumana 

arcaico de influencia eslava (Rosetti 1964), influencia cuyas características se han 

mantenido muy vivas hasta hace pocos años en la zona natal de Enescu, la parte moldava 

de Rumanía. Estos sistemas rítmicos parten del principio de la existencia de dos 

duraciones rítmicas de breve y larga que corresponderían al pie métrico yambo o larga y 

breve al troqueo. Estas básicas duraciones rítmicas son definidas en Rumania por los 

etnomusicólogos con el término de bicron, es decir, dos tiempos. La existencia de este 

ritmo bicron en el llamado giusto silábico hace referencia a una silaba por cada duración 

y altura, entendiéndose que antiguamente y todavía hoy en la zona natal de Enescu las 

silabas del habla no tenían una duración regular como ahora, sino que había silabas largas 

y cortas, con mayor o menor acento o peso. Emilia Comișel comenta sobre el giusto 
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silábico que “tiene como principio único la calidad variable de la sílaba de la cual fluye 

una unión tan fuerte entre los elementos del canto, sonido musical y palabra” (Comişel 

1967: 129) que “el ritmo nace del metro y solo se explica mediante él”7 (Oprea 2002: 

223). Además, dependiendo de las características dialectales propias de cada zona y de 

que parte de la cavidad bucal es empleada en mayor medida, esas silabas pueden variar 

entre una zona y otra. No es de extrañar que Bartók haya intentado recopilar las canciones 

populares por zonas geográficas y divisiones dialectales o voces (Marian-Bălaşa 2011: 

30). En la zona moldava, por ejemplo, tienden a palatalizar algunas consonantes lo que 

acaba generando diferencias rítmicas entre la voz moldava y el rumano actual académico. 

A pesar de mi incesante búsqueda, no esperaba encontrarme la falta de material 

sobre algunas de las particularidades de la pronunciación de la voz moldava que, ha 

retrasado el proceso de mi investigación práctica, viéndome envuelta en estudios sobre la 

duración de las sílabas de la voz moldava que no esperaba encontrar al comenzar con la 

tesis.    

Esas especificidades zonales, ya sean idiomáticas o meramente unas determinadas 

costumbres o tradiciones en la manera de cantar o tocar un instrumento musical, que pasan 

de generación en generación, junto con la flexibilidad agógica del sistema rítmico 

parlando rubato, la célula bicron, en este sistema rítmico puede aparecer desnaturalizada 

volviendo irracional la proporción principal de 2:1 o 1:2 debido a las modificaciones 

generadas por cada intérprete en el transcurso único e irrepetible de su performance. Esta 

misma célula bicron presenta una proporción indiscutiblemente irracional en algunos 

ritmos de baile basados en el aksak, o “ritmo búlgaro”, donde la proporción es 2:3. Estos 

factores hacen del papel un lugar muy limitado para representar esta música, dificultando 

la representación de cómo suena realmente. Solo viendo la transcripción, sin tener acceso 

a otras fuentes sonoras, se hace difícil entender cómo funciona y cómo suena este tipo de 

música que surge en el ámbito rural de antaño, que resulta tan libre hasta el punto de ser 

imposible encajarlo en las medidas regulares, aparentemente lógicas y racionales de 

nuestro compás moderno.  

 
7 “Ritmul izvorăște din metru și nu se explică decât prin el”. Bartók cit. en (Oprea 2002: 223) cit. también en (Comişel 
1967: 129). 
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Otro de los elementos rítmicos muy vinculados con el habla es el llamado recto 

tono, que consiste en la libre variación de las duraciones sobre un mismo sonido, 

dependiendo también de las variaciones silábicas o de la intención o voluntad del 

intérprete, convirtiéndose en un canto recitado. 

La música instrumental también forma parte del conjunto de música popular 

rumana. En esta categoría entraría la música instrumental individual con características 

libres e improvisado al igual que la doina vocal, existiendo también doine para 

instrumentos solistas, utilizando por lo tanto el sistema rítmico parlando rubato. La 

música de los ensambles populares creados con el propósito de acompañar los bailes o a 

los solistas, tienen unas características rítmicas más regulares y discurren generalmente a 

un tempo más veloz. A pesar de la rapidez y la aparente regularidad de esta música, 

aparecen otro tipo de irregularidades que no tienen que ver con el rubato sino con la 

generación de cierta a-sincronía entre los diferentes instrumentos ya que van más o menos 

a la vez y más o menos afinados, creando diferentes texturas y efectos tímbricos, además 

de la polirrítmia entre el acompañamiento, el canto y los movimientos de baile. También 

se genera un ritmo compensado que consiste en la asimetría de las duraciones de los 

sonidos que forman sincopas entre figuras de diferentes duraciones. 

Al tratarse por lo tanto de la idea de música popular como el arte de todos, implica 

la posibilidad de modificaciones que cada individuo aporta, creando la sensación de una 

música libre y con carácter improvisado. Constantin Brăiloiu introduce la idea de que, 

para perdurar en el recuerdo, la música popular debería utilizar esquemas inflexibles, pero 

para permanecer como “el arte de todos”, esta música tiene que permitir la adaptación de 

estos esquemas a la infinidad de temperamentos individuales, la variedad que la escritura 

aniquila (Stoianov 2005: 15). No es de extrañar la dificultad con la que se han confrontado 

los que han intentado grabar a los nerviosos, rígidos y crispados intérpretes que tenían 

que cambiar su escenario habitual, el campo y sus ovejas, a un espacio cerrado, teniendo 

que gritar delante de un fonógrafo que grababa su voz, adaptándose a una situación para 

ellos inédita, teniendo la necesidad de contentar a los señores que graban y ser capaces 

de re-producir lo que en otro ambiente salía de manera natural y responder a lo que se 

esperaba de ellos. Mas o menos de esta manera cuenta Marin Marian-Bălaşa una situación 

de grabación realizada por Constantin Brăiloiu (Marian-Bălaşa 2011: 22, 150, 154). 
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Por lo tanto, si la música popular no se puede desvincular de la espontaneidad 

individual de cada intérprete, que acaba generando variaciones sobre una misma obra, y 

si la música de Enescu tiene esas influencias del lenguaje folklórico, entonces, la 

interpretación de la música de Enescu se puede variar, y variar implica un cierto grado de 

creación. Lo fundamental de esta investigación es qué elementos se pueden variar y en 

qué manera. 

Solo alejándonos de las proporciones y alturas indicadas en el texto podemos 

averiguar el sutil contenido folklórico para hacerlo sobresalir, creando una interpretación 

que evoque a esos aires de antaño, de manera que cada interpretación sea única y personal 

sin obsesionarnos con la fidelidad al texto a la que le falta lo más fundamental: la 

espontaneidad. La cuestión es ¿de qué manera y bajo qué criterio se pueden modificar 

esas proporciones ya dadas? 

¿Se puede modificar la interpretación de modo que simule la pronunciación de la 

voz moldava? ¿Qué parámetros puedo modificar para ello? ¿Cómo esto afecta a la 

percepción global de las características del estilo compositivo de Enescu para la 

comprensión de sus características notacionales? entre lo que es la percepción de la 

música de Enescu y su estilo intepretativo y compositivo? 

Si en una ideología tradicionalista se podrían aferrar al supuesto de que de los 

pasajes en senza rigore se entendería que solo esos pasajes se tocan “sin rigor”, mientras 

que el resto son estrictamente bien a tempo, resulta que por lógica invertida se podría 

entender que al existir pasajes marcados con ben ritmato (como el de la 3ª Suite, tercera 

parte, p. 6), el resto de la obra es menos estricta. Sin embargo, se espera de la 

interpretación de las obras de Enescu cierta estabilidad, equilibrio, respeto escrupuloso 

en la proporción de las duraciones, en otras palabras, un enfoque mecanicista, que se aleja 

de la visión interpretativa del propio compositor y mucho más de la espontaneidad de la 

música tradicional rumana. Resulta que el estilo interpretativo de los contemporáneos de 

Enescu también se definiría por la espontaneidad según la respuesta que da Alfred 

Brendel a su interlocutor: 

Si escuchamos las grabaciones de Bartók de sus obras, muchas cosas las encontraríamos 

bastante frías en el plano expresivo. 
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̶  Me sorprende que usted lo vea así. No, Bartók a veces resulta muy espontáneo, toca de 

un modo muy enérgico, con un estilo romántico tardío. Escuche el concierto Pathétique 

de Liszt, con Dohrónyi al segundo piano. Esta interpretado de un modo muy improvisado. 

O tome la 2ª grabación, no la que se hizo por razones comerciales sino lo del ensayo 

correspondiente a la Sonata para dos pianos y percusión, con la mujer de Bartók. ¿Hoy 

en día quién toca con tanta espontaneidad e imprecisión? (Brendel 2005: 158). 

  

Objetivos 
 

Objetivo principal: 

• Proponer un modelo de interpretación contextualmente informada articulando la 

voz moldava y los sistemas rítmicos de la música popular de tradición oral con las 

obras para piano de Enescu. 

Objetivos específicos: 

• Discernir los parámetros de entonación, duración silábica e intensidad de la 

pronunciación de la voz moldava. 

• Vincular la voz moldava con la variabilidad agógica de los sistemas rítmicos 

folclóricos rumanos. 

• Identificar los distintos elementos provenientes de la música popular en las obras 

de Enescu. 

• Comprender las especificidades de notación en las partituras de Enescu y su 

traducción performativa. 

• Reivindicar el papel central de la agógica en la ejecución pianística del repertorio 

de la primera mitad del s. XX. 

 

Marco teórico 
 

A pesar de existir una literatura bastante amplia sobre la figura de George Enescu, no son 

muchos los estudios en profundidad sobre su vida y su obra. En el campo del análisis de 

sus composiciones destaca los libros de Pascal Bentoiu, Capodopere Eneşciene (1999) y 
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Breviar enescian (2015), que se centra en el contexto de las obras y análisis con carácter 

temático. Y sobre su vida el volumen de referencia sigue siendo George Enescu de Alain 

Cophignon (2009), que, además de seguir en detalle el recorrido de su vida, presenta las 

ideas relacionadas con la música popular en ejemplos concretos de sus obras. A partir de 

ahí, la literatura sobre su figura tiende a tonos más ligeros, incluso cuando se sustenta en 

una rica y rigurosa documentación; un excelente ejemplo de ello es el reciente y brillante 

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

Las cartas de Enescu publicadas en una edición crítica realizada por Viorel Cosma 

en varios volúmenes (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 de manera más personal. Tras haber quedado casi en el olvido durante años, ahora 

están empezando a redactarse algunas tesis sobre aspectos estilísticos de sus 

composiciones, entre las que me gustaría destacar la de Ariana Arcu con el título 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 única que he 

encontrado que tuviera una temática parecida al interés de esta investigación. Un caso 

aparte es el de la tesis de Raluca Ştirbăţ sobre las obras para piano de Enescu, cuyos 

ejemplares se encuentran supuestamente salvaguardados en las bibliotecas de los 

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

público. 

Algunos artículos ponen énfasis en diferentes aspectos como el folklore musical 

de su zona natal donde cabe destacar los artículos de Ghizela Sulițeanu “Folclor muzical 

din zona natală a lui Enescu” (Suliţeanu 2000) y “Relația dintre micro-intervale și 

structura parlando-melopeică în opera Oedip de George Enscu” (Suliţeanu 2001) que trata 

sobre la estructura parlando melopéica en la ópera Oedip, mientras que el artículo de  

Gipsy-Madeleine Corn “Innovations dans l’art vocal chez Enescu” (Corn 2001) trata de 

las innovaciones en el arte vocal introducidos por Enescu como el uso de la interjección, 

importante en la observación de la importancia que tiene la declamación en la música de 

Enescu. Jean-François Antonioli en el artículo “Câteva aspecte ale scriituri pianistice 

eneşciene”  (Antonioli 2000) deja anotadas algunas observaciones sobre algunos aspectos 

de la libertad rítmica en Enescu; Costin Cazaban en “Spirit dialectic și evaziune temporală 

la George Enescu” (Cazaban 2000) viéndose reflejada la idea de la suspensión temporal 
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en Enescu, donde el tiempo deviene espacio; Juri Cholopow en “Enescu’s Weg zur neuen 

Musik: Am Beispiel seiner Violinsonaten” (Cholopow 2000) hace una inflexión sobre el 

estilo compositivo tardorromántico de Enescu, centrándose en los modos que aparecen 

en las sonatas para piano y violín. Finalmente, el artículo “«Poema româna» de George 

Enescu, un portret de tinerețe 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 de la terminología ligada a las tradiciones musicales y lingüísticas. Soy consciente de 

las implicaciones ideológicas y hasta políticas del definir como “lengua”, “dialecto” o 

“subdialecto” una determinada forma de hablar, tanto que a ello dedico una parte del 

primer capítulo de la tesis. Especialmente importante es aquí el concepto del dialecto 

como voz, traducción española de la palabra rumana grai. Una traducción 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 vinculación con un subdialecto o 

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

Rumania, próxima a Ucrania y Basarabia. 

Otro concepto central aquí y tradicionalmente problemático es el de “folklore”. Si 

bien soy consciente de las fuertes y razonadas críticas al uso de toda la terminología que 

gira en torno a este concepto (y que comento en el tercer capítulo de esta tesis), he optado 

por usarlo a lo largo de esta investigación no sólo por no alejarme de lo que hicieron tanto 

Bartók (1981: 47, 89) como el propio Enescu (en Gavoty 2005: 59) en su día, sino para 

alejarme del término popular, que en Rumanía ha acabado teniendo un carácter 

chauvinista con la derivación de esta palabra en poporan. Me he tomado, además, una 

pequeña licencia ortográfica al usar de un modo sutilmente distinto las dos versiones 

ambas aceptadas por la Real Academia Española de la Lengua: folclore y folklore. Uso 

el primer término de forma más genérica, y el segundo como equivalente a “canción 

folklórica”, evocando el origen mismo de este término que, como recordaba el mismísimo 

Constantín Brăiloiu al empezar su libro Problems of Ethnomusicology (2009: 1) surgió 

en su momento de la conjunción de las dos palabras folk- (en referencia a pueblo) y -lore 

(canción). 
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Para el estudio de los sistemas rítmicos rumanos con el propósito de clarificar en 

qué se basan esas particularidades de los sistemas rítmicos de la música folclórica rumana,  

he utilizado autores de referencia internacional como el ya citado Brăiloiu (Opere I, 1967; 

Problems of Ethnomusicology, 2009) y también los escritos de Bártok reunidos en 

Musique de la vie, Autobiographie, Lettres et autres écrits (1981) y Béla Bartók Essays 

(1976). La información ha sido completada con autores autóctonos del campo de la 

etnomusicología rumana, siendo relevante Gheorghe Oprea (1998, 2001, 2002), Emilia 

Comişel (1967) como también Paula Carp y Adrian Vicol (2007, 2008), habiendo 

realizado análisis sobre la coincidencia de los acentos y las duraciones en las canciones 

reunidas por ellos en estos dos volúmenes como un trabajo previo a esta investigación.  

Pespectivas recientes como las de Sara Revilla Gútiez (2016, 2018) sobre el uso de los 

conceptos de muzică popular y muzică tradiţională en la Moldavia actual, observados 

desde una perspectiva antropológica, se ajustan a mis propias vivencias dentro de la 

cultura rumana contemporánea. 

Además de este material consultado, el libro de Mircea Câmpeanu Pe urmele lui 

Béla Bartók în Bihor după 100 de ani (2008) ha sido especialmente relevante para esta 

investigación; su sugerente título se puede traducir como “sobre las huellas de Bartók en 

Bihor después de 100 años”, y en él el autor propone una perspectiva muy estimulante 

sobre la implicación del paso del tiempo y el cambio que eso ha conllevado en la música 

folklorica. Otro pilar fundamental ha sido el volumen de Marin Marian-Bălaşa titulado 

Muzicologii, etnomuzicologii, subiectivitaţi, politici (2011), un texto impactante que 

profundiza en la música rural de Rumania partiendo de un recorrido histórico y una visión 

de fuerte compromiso político. 

Esos sistemas rítmicos para ser entendidos necesitan material adicional 

lingüístico, por su vinculación con el habla rumano que se entiende como arcaico y 

posiblemente de influencia eslava, cuyas características son diferentes del rumano 

académico actual, para los que he necesitado conocer previamente cómo funciona y 

cuáles son las características del eslavo, y en qué manera ha influido en el habla de la 

zona geográfica de Enescu y qué influencia podría tener en su música. Por este motivo he 

consultado materiales de diferentes procedencias como los textos de Matilda Caragiu 

Marioţeanu «Dialectul aromân» Dialectul Aromân în Crestomaţie Romanică (Caragiu 

1968) y Compendiu de Dialectologie româna (nord şi sud dunăreană) (Caragiu 1975); 
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Introducere în teoria lingvisticǎ: Antologie pentru Seminarul de Teorie a Limbii, 

antología creada por Constantin Dominte (2003); y el texto de Sabina Ghiorghe «De ce 

au moldovenii graiul dulce: „lapti, legumi, carni şî altili”? Cum au palatalizat în limbajul 

celor din Moldova consoanele „ş” şi „ţ” – explicaţiile specialiştilor» (Ghiorghe 2015). 

Entre todo el material consultado, los dos libros de Sorin Guia, profesor de dialectología 

en la Universidad de Iasi, Dialectologia româna (2014a) y Elemente de dialectologie 

româna (2014b) son los que más han contribuido para esta investigación, y su contenido 

lo he podido cotejar personalmente en mis conversaciones con su autor. Además de Sorin 

Guia, otros libros consultados han sido de Alexandru Dîrul (2001), Sextil Puşcariu 

(1994), Antonio Quilis (2015) o los tres fundamentales volúmenes 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 

folklórico un camino para repensar la aproximación al repertorio llamado “clásico”. En 

la escena rumana actual, de hecho, esta aplicación del folklore a las partituras escritas está 

actualmente muy presente, mediante fusiones muy diversas entre sí. Un célebre ejemplo 

es el del ensamble Les Haidouks, cuyos instrumentistas son intérpretes de música 

tradicional con un aire zíngaro que han hecho, en medio de su amplio repertorio, una 

adaptación para su ensamble de las 6 Danzas rumanas de Bartók con un resultado muy 

original. También Simion Stanciu, interprete de flauta de pan con influencia de la música 

popular, hace arreglos de las mismas danzas de Bartók, junto con algunas Danzas 

Húngaras de Brahms en el álbum llamado Syrinx. Su interpretación tiene, sin embargo, 

mucho de academicismo por la uniformidad y la pulcritud que presenta. Cabe destacar 

también la propuesta de la cantante Márta Sebestyén junto al grupo Muzsikás, que reviven 

canciones populares húngaras y, en The Bartók Album, combinan en un mismo proyecto 

obras de procedencia húngara y rumana aprovechando las zonas limítrofes comunes entre 

ambos países, llegando a entremezclar la voz de Márta Sebestyén con las grabaciones 

originales recopiladas por Bartók y con pistas de música instrumental que desarrollan el 

mismo material. 

Entre los intérpretes conocidos del círculo internacional “clásico” esta influencia 

se ha hecho patente. La violinista moldava Patricia Kopatchinskaja, en particular, no deja 

de ser sorprendente en su manera de abordar la vinculación entre la música erudita y la 

popular; un caso especialmente extremo es el álbum Rapsodia, donde aparece su 
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aproximación a la Sonata para piano y violín “en carácter popular rumano” de Enescu 

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

de repertorio rumano no tan conocido. 

 

Metodología 

 

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

1) Investigación documental sobre fuentes escritas relacionadas principalmente 

con los dos ejes centrales de la investigación: la relación de George Enescu con la 

interpretación y la relación entre la lengua moldava y la música tradicional rumana 

que pudo subyacer a sus elecciones compositivas. 

2) Análisis sonoro, entendido como estudio de las fuentes sonoras que mejor 

documenten las dimensiones agógicas, acentuativas y de entonación de la lengua 

moldava, tanto en la lengua hablada como en la música vocal generada en el 

ámbito rural. En este apartado incluyo también los estudios por parámetros de las 

grabaciones de Enescu interpretando algunas de sus obras para piano solo. En esta 

fase del estudio me parecía importante trabajar de forma comparativa con las  

grabaciones de otros intérpretes. 

3) Estudio pormenorizado de las partituras pianísticas de Enescu, con especial 

atención a las estructuras melódicas y rítmicas más vinculadas a la música 

tradicional y a los elementos notacionales relacionados con ellas.  

4) Investigación artística basada en la aplicación de estos elementos a la 

interpretación de una selección de obras pianísticas de George Enescu y sus 

contemporáneos  

 

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

Fase I:  

1) En el estudio de la bibliografía existente me interesaba entender como otros 

teóricos explican la manera de interpretar de Enescu, conocer cómo funcionan los 
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sistemas rítmicos de la música popular rumana y encontrar el material existente 

sobre la fonética de la voz moldava. 

2) He realizado una búsqueda de materiales históricos viajando a Bucarest, buscando 

en los archivos radiofónicos, en los que me interesaba encontrar grabaciones tanto 

de la voz moldava, de las zonas próximas a Liveni, como grabaciones de la voz 

de Enesco hablando el rumano, grabación 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 grabación completa de Enscu 

interpretando su propia Sonata para piano op. 24 nº 1 de la que solo tengo 

fragmentos, pero no ha dado resultados. 

3) En esta fase iba estudiando parte del repertorio que me interesaba para la tesis 

intentando poner en práctica los conocimientos y observaciones que iba 

adquiriendo.  

Fase II:  

1) He realizado un estudio de las grabaciones de música rural comprendida entre los 

años 1990 y 1955 con especial interés en la zona moldava dedicando especial 

atención a los elementos dialectales encontradas en las canciones. El objetivo de 

esta fase, junto con la bibliografía leída ha sido comparar estos aspectos con 

elementos rítmicos que aparecen en las obras de George Enescu. 

2) Esta fase ha estado marcada por unos análisis exhaustivos de la pronunciación de 

Maria Serman procedente de Dorohoi, es decir con rasgos dialectales de la zona 

moldava, analizando la longitud de las sílabas en su pronunciación junto con 

otros parámetros como la ascensión del tono de su voz coincidiendo con las 

sílabas acentuadas. Este estudio lo he realizado utilizando varios programas como 

Melodyne y Sonic Visualiser. 

3) Utilizando también el programa Sonic Visualiser he realizado una comparación 

entre las grabaciones de Enescu como intérprete de algunas de sus obras para 

piano y otros intérpretes como Maria Fotino, Raluca Ştirbăţ y Josu de Solaun, 

con el propósito de encontrar los patrones de modificaciones agógicas o de 

intensidad que Enescu utiliza. 
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Fase III:  

1) 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 de las sílabas en su pronunciación 

junto con el énfasis de las sílabas acentuadas. En esta fase he realizado una 

partitura del comienzo de la melodía inicial de la rapsodia sin ritmo, indicando 

solo las alturas con el propósito de aplicar el ritmo producido por la voz de 

Atomei, sin las distracciones de las figuras que podrían estar indicadas en la 

partitura. Este proceso ha quedado grabado. 

2) El momento culminante de esta tercera fase consiste en el proceso experimental y 

la práctica artística desde una perspectiva de investigación auto etnográfica, en la 

que he documentado los distintos pasos que llevan de una investigación 

históricamente informada hacia una investigación artística con una aplicación 

experimental de elementos derivados de la música rural en vinculación con los 

parámetros de pronunciación de la voz moldava. Los pormenores de este proceso 

y la temporización de sus cuatro distintos momentos están descritos en detalle en 

el sexto capítulo de la tesis, dedicado precisamente al trabajo artístico. 

  



46 
 

Ilustración 1. Índice conceptual del desarrollo de la tesis.  
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Capítulo 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 antaño Liveni. Algo apartada del resto de la población, entre los manzanos que 

la rodean, consigo distinguir una pequeña casa blanca, reacondicionada, con vigas de 

madera en la entrada, que forman una especie de porche muy autóctono. No puedo evitar 

de pensar en sus Impresiones de infancia para violín y piano. En la puerta de la casa me 

recibe el guía y entrando con esa curiosidad y expectación 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 habitación en habitación llego a una 

pequeña cuna en un rincón junto a una ventana por la que entran algunos rayos de luz. 

Levanto la vista y veo ese pájaro en la jaula encima de la camita y el reloj de cuco sobre 

otra pared. Tarareo la canción de cuna mientras observo los saltos de un grillo sobre la 

alfombra. Imagino entonces la habitación 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 contenía un hueco 

plano a modo de cama donde el pequeño Enescu se había calentado muchos inviernos. 

Retrocedo unos pasos hasta el salón, impresionada por los muebles rojos y el piano con 

teclas de marfil, que había ganado en un concurso, al que me dejan sentarme y sobre el 

que toco tímidamente el comienzo de su Sonata para piano en fa# menor, difícilmente 

reconocible por lo desafinado que está el piano. Sobre una mesa, algunas notas sobre 

pentagramas tipo boceto, guardadas bajo un tintero, que parecían estar esperando a su 

autor8.  

Ese viaje tenía el propósito de completar la información que había leído en los 

libros. Me interesaba conocer los espacios del entorno de Enescu, de las casas en las que 

había vivido y por ese motivo mi viaje me ha llevado también a Dorohoi, no lejos de 

Liveni, donde todavía se encuentra a modo de museo la casa del padre de Enescu, 

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

 
8  De ese viaje no guardo solo recuerdos; tomé muchas fotografías, una selección de las cuales presento en el Anexo I. 
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vida. Ya con 7 años, Enescu no vivía establemente con sus padres: tras haberse mudado 

de Liveni a la cercana Cracalia, le habían aceptado en 1888 el Conservatorio de Viena y 

residió ahí acompañado de su institutriz, Lydie Cèdre, hasta 1894, año en que se trasladó 

a París. Mientras tanto su madre, enferma de cáncer, había vuelto en 1890 a la casa de sus 

padres, en Mihăileni (Hodoroabă 2013: 132) mientras que Costache Enescu, tras otra 

relación de la que tuvo otro hijo, Dumitru Bâşcu, escogería la familia Maftei y a Iofrosina 

Serman9 para que le cuidaran, al quedar paralizado durante veinte años (Soare 2005). 

Enescu no solo visitó a sus padres mientras estaban en vida, sino que se sentía 

suficientemente vinculado a los sitios de su infancia como para visitarlos después. El 

último viaje a la casa de Liveni, su casa natal, data del 1946 (Gavoty 2005: 322-323)10.  

Además de conocer en persona esos lugares en los que Enescu había vivido y a 

los que había vuelto para visitarlos con asiduidad11, quería observar la manera de hablar 

y de pronunciar de los lugareños, ya que por ese entonces estaba ya buscando grabaciones 

con la voz moldava que me sirvieran para mi investigación. Mientras hablaba con la gente 

intentaba fijarme en identificar aquellos rasgos dialectales sobre los que había leído y que 

me intrigaban tanto. Conocía además los rasgos de cómo tendría que sonar la voz moldava 

en algunas palabras. Sabía que las mismas palabras pueden tener pronunciaciones 

diferentes en diferentes áreas geográficas y dependiendo también de las áreas geográficas 

se encuentran diferencias lexicales (Ionescu 1992: 43). Sin embargo, solo distinguía finas 

huellas de esa pronunciación particular.  

Esta zona moldava ha sido redistribuida o desfragmentada debido a los diversos 

cambios y problemas políticos a lo largo de los años. Hubo un tiempo en el que Moldova 

y Basarabia habían 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 

Rumanía como estado (Badea-Păun 2010: 64). Rusia ansía sin embargo el territorio de 

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

 
9 Iofrosina Serman es la madre de Maria Serman, cuya voz analizo a lo largo de este capítulo. 
10 En el Anexo I quedan reflejadas algunas de las imágenes tomadas en ese último viaje. 
11 Entre estos lugares no se encuentran solo la casa de Liveni en la que Enescu había nacido, sino también la casa de 
Cracalia inexistente actualmente, también en la zona moldava, situada a tan solo 12 Km de Dorohoi (Hodoroabă 2013: 
146). Se mudan a Cracalia cuando Enescu cuenta tres años (Hodoroabă 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 años más 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 Rumanía se sigue denominando Basarabia (mientras 

que el término Moldavia se reserva al área moldava que sigue formando parte de la 

República de Rumanía), siendo solo un fragmento de la gran Moldova de antes. Cuando 

hablo de la zona moldava hago referencia específicamente a lo que aparece como 

Moldova en el siguiente mapa (Ilustración 2), es decir el fragmento rumano de Moldavia. 

Por lo tanto, las zonas que Enescu conocía, Dorohoi, Liveni y Cracalia están en la zona 

más septentrional de Moldova, apreciándose en el mapa como territorios vecinos a 

Bucovina y Basarabia.   

Ilustración 2. Mapa de Rumanía, división administrativa año 1930 (Mapmania 2021).  

  

El interés que ha animado mi investigación ha surgido de la vinculación de Enescu 

con esta zona geográfica y por lo tanto con la manera de hablar específica de este 

territorio, que tradicionalmente se presenta con el término de grai (voz), y más 

concretamente con cómo se hablaba en este territorio hacia 1881, año de nacimiento de 

este compositor, violinista, pianista y director. 
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1.1. ¿Cómo hablaba Enescu?  
 

Solo es posible imaginar la forma que tenía Enescu de pronunciar el rumano, ya que 

aparentemente no disponemos de ninguna grabación suya hablando en rumano. Es difícil 

saber si efectivamente nunca ha existido, o si es más bien el producto de ese hermetismo  

que parece seguir gobernando en el país 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 Filmografía en Jilava, buscando una grabación en concreto que 

pertenecía a una película documental realizada por Sahia Film (Historia 2013a), que no 

he encontrado. Es increíble que precisamente ahí 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 está extraviado. Incluso es 

posible que se encuentre en el sótano de uno de los edificios que pertenecía a Sahia Film 

en la calle Jean-Louis Calderon, donde recientemente se han descubierto unos archivos 

jamás estudiados ni catalogados y están actualmente empezando un necesario proceso de 

evaluación, descontaminación y secado, en otras palabras, de restauración debido a las 

pésimas condiciones en las que habían sido conservados (Tronarul 2016)12. Existe por 

tanto una remota esperanza de que en estos archivos podamos algún día encontrar una 

grabación completa de la sonata o incluso escuchar a Enescu hablando en rumano, pero 

se trata de una incógnita que sólo con el tiempo podremos despejar. Hasta el momento, 

únicamente se conoce la voz de Enescu hablando francés, en una entrevista realizada por 

Bernard Gavoty en 1951 en París. A partir de aquí, todo son descripciones de terceras 

personas. El compositor y musicólogo Pascal Bentoiu (1999: 52), por ejemplo, imitó por 

escrito la pronunciación de Enescu: “giumătati di gioc”, al hablar de la Primera Rapsodia, 

palabras que en el rumano académico serían jumătate 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 problemática de la salida a licitación de fragmentos de Oedip y uno de los violines de Enescu, que en 
teoría había dejado al estado, objetos personales cuya función sería la de ser expuestos en el museo de Bucarest. Sin 
embargo, hay una polémica alrededor del antiguo director del museo, Romeo Drăghici que sellaba algunos de los 
documentos patrimonio suyo. Parece ser que todavía no existe un inventario completo de los bienes de Enescu y 
ninguno de sus manuscritos figuran en el patrimonio del tesoro nacional. Información de (Şora, Mihai y otros 2021).            
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aislados y no me queda constancia sobre las circunstancias ni sobre el propósito que tuvo 

Bentoiu al imitarlo.  

En el programa Ascultă Vocea (escucha la voz) de la radio rumana Radio România 

Cultural podemos escuchar, sin embargo, a varias personalidades coetáneas de Enescu 

como Nicolae Iorga, nacido además en Botoșani, ciudad próxima geográficamente a 

Liveni; por lo tanto, no es un problema de falta de medios para realizar cierta grabación. 

Rebuscando entre materiales y contactando con varias personas de los Archivos de la 

Radio Difusión Rumana, en un tedioso trabajo que me ha llevado nuevamente a Rumanía 

durante el mes de septiembre de 2018, esta vez centrando la búsqueda de materiales en 

Bucarest, he encontrado a varias personas bastante más abiertas y dispuestas a ayudarme 

en mi investigación. Entre ellas, ha resultado especialmente valiosa la colaboración de la 

locutora de Radio România 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 fascinación por George Enescu surge una serie de 

programas y entrevistas que han proporcionado sugerentes perspectivas importantes para 

esta investigación, y entre ellas una directamente vinculada a la pregunta que inicia este 

subcapítulo: “Aquí en Tescani, las veladas eran muy agradables en la intimidad familiar, 

aún más cuando Enescu comenzaba a contar el hilo de sus recuerdos en una lengua 

moldava melodiosamente acentuada”13 (Soare 2005).  

Esa mención a la ‘melodiosa acentuación’ del habla de Enescu, y el propio hecho 

de entenderla como una propiedad de la pronunciación moldava (grai moldovenesc) son 

extremadamente significativas. Aunque también en el rumano oficial —el llamado 

“rumano académico”, actualmente usado como referencia en todo el país— es posible 

escuchar sílabas de duración variable en función de la pronunciación, en la zona moldava 

la entonación tradicional es mucho más oscilante y, sobre todo, la duración de las sílabas 

es mucho más variable. Y debía de serlo mucho más 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 “Aici la Tescani serile erau foarte plăcute în intimitatea familiară, mai ales când Enescu începea aşi depăna firul 
amintirilor sale spuse într-o limbă moldovenească melodios accentuată”. Alexandru Cosmovici, citado por Mihaela 
Soare (2005b) en el min 19’26”, Arhiva Radio România.  
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Por supuesto, incluso en el rumano académico la contracción de dos vocales 

genera una prolongación a la hora de la pronunciación, creando la sensación de una única 

vocal. Los siguientes ejemplos son extraídos de Rostirea (1994: 91) del lingüista rumano 

Sextil Puşcariu. Sería el caso de palabras como clasa a doua, que se pronuncia clasā doua 

alargando la a en vez de generar otra sílaba, y así s-āridicat en vez de s-a ridicat o iōi 

juca en vez de eu oi juca. Pero en la pronunciación dialectal —no sólo en la zona moldava 

sino en otras también— las sílabas con una duración desigual son aún más frecuentes. En 

Oltenia, zona que me es muy familiar por mis abuelos, la pronunciación es estirada debido 

a las dobles vocales o mediante la palatalización como en el caso de viţă o víiţă 

pronunciándose incluso vīţă, o en vez de suspin pronunciándose suspīn (Puşcariu 1994: 

91). También Puşcariu señala que en el rumano académico podemos alargar algunas 

vocales cuando queremos enfatizar más esa palabra determinada como en māre, āstfel, 

āltfel o al igual que en el francés, aparece la tendencia de estirar más las vocales 

acentuadas cuando van seguidas de consonantes simples fónicas, pero a diferencia del 

francés, solo en las sílabas finales (drāg) (Puşcariu 1994: 92). También es posible 

encontrar una prolongación sonora sobre las consonantes cuando aparecen seguidas, 

como en la pronunciación moldava încruşşat en vez de încrucişat o en un único caso la -

n- cuando aparece después de la î- y seguida de vocal como en înalt pronunciándose înnalt 

(Puşcariu 1994: 93). 

En las cartas de Enescu, a pesar de haber sido, lamentablemente, normalizadas 

para que se ajusten al rumano actual, se pueden observar aún ciertos rasgos ortográficos, 

variantes gramaticales y especificidades terminológicas que pertenecen al subdialecto 

nórdico14, moldavo: palabras como mânâle en vez de mâinile del rumano actual, por 

ejemplo, al igual que otras palabras típicamente moldavas como viziteul, gutunariu o 

botine en vez de vizitiul, guturai o ghete (Enescu 2015: 16). Estas palabras nos pueden 

ayudar a descifrar cómo pudo hablar Enescu y hasta qué grado estuvo en contacto con la 

pronunciación moldava. La edición crítica de este tercer volumen de cartas, realizado por 

Viorel Cosma, refleja que Enescu ha mantenido la antigua ortografía del s. XIX 

explicando expresamente que Enescu ha mantenido la expresión de la zona natal hasta su 

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

 
14 Menciono el subdialecto nórdico explícitamente ya que la zona es muy extensa y parece que la pronunciación difiere 
entre la zona norte y sur. 
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la sustitución del diptongo oa sustituido por una sola letra, marcada por una rayita 

superior sobre el ó, así descrita por Cosma: un símbolo que, a pesar de poder entenderse 

como una tilde, es un signo diacrítico hoy inexistente en el rumano, después de la 

introducción de las normas ortográficas del s. XX.  

La ortografía original de estas cartas es extremadamente reveladora, tanto o más 

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 

ortografía lituana y letona) se podría interpretar como una vocal alargada, similar a las 

ciertas lenguas eslavas, y no tanto como un acento tónico como en castellano15. Esa raya 

sobre la vocal o se puede observar en la caligrafía de Enescu en algunos manuscritos 

publicados en la edición de Cosma de sus cartas, en palabras como rógă, viitóre y 

Domniilorvóstre (sic) (Enescu 2015: 120, 126; ver Anexo II). En las mismas cartas se 

aprecia una línea encima de la vocal u cuando aparece al final de la palabra, en viū graiū, 

expuestos en el Anexo II, detalle transcrito en la publicación de Viorel Cosma con otro 

diacrítico: viǔ graiǔ (Enescu 2015: 126).  

Además de esas particulares vocales transcritas como ó y ū, en la grafía de Enescu 

(ver Anexo II) aún se puede observar la utilización de la coma superior para la separación 

de las palabras del rumano antiguo, como en primit’o, să’ți que actualmente se escribirían 

primit-o y sǎ-ţi, por lo tanto, con intermedio de una línea (Enescu 2015: 29)16.  

Este hecho nos lleva a un rumano antiguo, partiendo de la teoría que evidencia 

una rítmica irregular, donde ciertos fonemas pronunciados hacia el fondo de la cavidad 

bucal como mânâle, o la palatalización provocan un retraso en ciertos sonidos, alejando 

el lenguaje de la “ritmicidad” que podemos percibir en el rumano actual, que tiende a ser 

pronunciado más en la parte delantera de la cavidad bucal, con fricativas dentales o 

labiales, lo que hace que el idioma sea mucho más regular. Mâinile es mucho más rápido 

y regular en pronunciación que mânâle, como bine es más rápido y regular que el bģíní o 

ģini moldavo17. Esto es muy importante para entender los fundamentos de un sistema 

 
15 Una comparación muy evidente puede hacerse con las vocales eslovacas, cuya peculiar pronunciación puede 
apreciarse en Siroka 2012b. 
16 Estos ejemplos aparecen en Scrisori de George Enescu (2015: 29). 
17 Es interesante observar que Sorin Guia en su libro Elemente de Dialectologie Româna especifica que la palatalización 
de las labiales es específica de la pronunciación de las mujeres más que en los hombres, ya que cambian las sílabas bi 
y vi en ghi (Guia 2014b: 18). 
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rítmico como el giusto silábico o el parlando rubato, que cobran más relevancia en los 

capítulos siguientes. 

Una prueba del cambio en la pronunciación del idioma rumano se encuentra en la 

casa de infancia de Enescu. Allí existen dos libros editados en Bucarest con cuentos 

infantiles, que se supone que Enescu leía en su infancia. En uno de ellos, Topo, trei copii 

români în Italia, Libraria Ig. Haimann, Bucureşti, se puede leer lo siguiente: dar înainte 

d’a se băga subt perină, îi veni cheful să guste nițel din scufa de nópte a cucóneĭ. O róse,o 

róse, pînă ce făcu uă gaură mare într’însa, şi așa de mult îi plăcu mâncarea acésta, că 

intră subt plapumă și róse maĭ multe găuri în cămașa cucóneĭ (ver Anexo III). 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 señora. La royó, la royó, 

hasta que hizo un gran agujero en ella y le gustó tanto esta comida, que entró debajo del 

edredón y royó más agujeros en el camisón de la señora”. Observamos en este texto 

prácticamente los mismos detalles gráficos que en los facsímiles de las cartas de Enescu. 

Estos detalles desaparecidos en el rumano actual, donde se entiende una pronunciación 

diferente, han sido sustituidos por otros, por lo que considero necesario transcribir el texto 

al rumano actual: dar înainte de a se băga sub pernă, îi veni cheful să guste nițel din scufa 

de noapte a cucoanei. O roase, o roase, până ce făcu o gaură mare în trânsa, și așa de 

mult îi plăcu mâncarea aceasta, că intră sub plapumă și roase mai multe găuri în cămașa 

cucoanei. La procedencia de la pronunciación moldava del eslavo es conocimiento 

común, confirmado también por las personas con las que he ido hablando en mi viaje a 

esa zona. Debido a esa vinculación, se puede relacionar la ó con las vocales largas del 

esloveno, cuyas duraciones son el doble en comparación a las vocales cortas (Siroka 

2012: 3’50”). En el texto del libro de la casa de Enescu coincide la presencia de la vocal 

ó con una sílaba acentuada, pudiendo transcribirse o róse, con el ritmo anfíbraco de 

 en vez del tríbraco  generado por o roase del rumano actual.    
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1.2. Apuntes históricos. Las influencias lingüísticas en la construcción del 
moldavo como dialecto 

  

En ese viaje a la Moldavia rumana he visitado, además de las casas que habían 

pertenecido de forma más directa a la familia de Enescu, casas con las que por algún 

motivo personal habían tenido relación con él y que él había 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 árbol genealógico 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 acabó siendo muchos años más 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, además de tener una 

proveniencia de la zona moldava, es una familia que cuenta con varios miembros notables 

como a un príncipe de Moldavia, a varios políticos, poetas o abogados18; es posible 

aventurar la hipótesis de que incluso el lingüista rumano Alexandru Rosetti, al que hago 

varias referencias a lo largo de este capítulo, pertenezca a esta misma familia19. A pesar 

de que las propuestas este lingüista 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 geográficamente a Enescu. Según Alexandru Rosetti la lengua rumana estaría 

constituida de elementos autóctonos (tracos e ilicos), latinos y eslavos (Rosetti 1964: III, 

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

Sobre el siglo VI a.C., en ese territorio existía una cultura llamada cucuteni, de la que aún 

se pueden observar objetos cerámicos, como algunas muestras que he podido observar al 

visitar Botoşani, ciudad cuyas gentes hablaban sobre su historia y la historia del habla 

describiéndola también proveniente de rasgos eslavos. Los geti y sermanti crearon el 

pueblo Dacia con la capital en Sarmisegetuza (Sarmis-e-Getuza) hablando un idioma 

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

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

romanización de los dacios (Moldovenii 2011).  

De todos los pueblos que llegaron a la actual Rumanía, los eslavos (entonces 

conocidos como slovêninǔ) son los últimos en aparecer. Lo hacen en el s. VI, provenientes 

del norte de los Cárpatos. En el territorio rumano parecen haber tenido dos direcciones: 

hacia el campo húngaro o el oeste del campo balcánico, ocupando en el siglo V y VI la 

región moldava, la región del norte del Mar Negro, la costa del Mar Negro, el campo de 

Muntenia, Rumania siendo llamada “el país de los eslavos” (Rosetti 1964: III, 29). El 

eslavo apareció sobre una población que se suponía que estaba romanizada, con influencia 

latina (Rosetti 1964: II). Los eslavos acabaron aprendiendo la lengua autóctona, pero a la 

vez han transmitido algunas características al idioma como el iotacismo del e inicial como 

i el en vez de el o la introducción de la consonante h (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 idiomática”, según menciona 

Emil Ionescu (1992), no hemos de olvidar que el latín se propagaba de manera difícil y 

deformada. A este respecto, el lingüista italiano Matteo Bartoli ha destacado que en este 

proceso un idioma como el latín crea áreas idiomáticas laterales, en las cuales se 

presupone que es posible encontrar un estadio más antiguo del idioma en concreto, debido 

al aislamiento con el idioma originario (Ionescu 1992: 46). Puşcariu ratifica esta idea al 

exponer que las regiones periféricas y marginales guardan las formas más arcaicas del 

idioma (Puşcariu 1994: 306). Según estas teorías, el magleno rumano al que hace 

referencia el etnomusicólogo George Oprea (1998: 32) o el dialecto arumano (Caragiu 

1968) e incluso el istro rumano presentado en el documental de Marian Voicu (2003b) 

podrían representar un estado arcaico de la lengua latina, más que una versión deformada 

por el contacto con otros pueblos. 
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Ilustración 3. Mapa división geográfica s. XIV (Neamul românesc 2017). 

-   

No faltan, sin embargo, las voces discrepantes. La filóloga Carme Huertas, en su 

libro No venimos del latín, defendió con vehemencia que las lenguas románicas ya 

existían en esos territorios antes de la llegada de los romanos, por lo tanto, eran 

autóctonas. Esto choca con la teoría de Alexandru Rosetti que, mediante ejemplos, 

muestra como las palabras eslavas como iubi o drag se han modificado morfológicamente 

al latín con las terminaciones de –esc, iubesc y la vocal –i del plural latino, dragi (Rosetti 

1964: III). La propia Carme Huertas, en la conferencia de presentación del libro (2016), 

ilustró de viva voz la diferencia entre el rumano actual y el latín, que era un idioma plano, 

sin acentos, donde las silabas eran largas o cortas y que se basaba fundamentalmente en 

el tempo, en la duración: una lengua “binaria”, según ella. El aspecto más interesante aquí 

es que, al ofrecer un ejemplo sonoro de esta diferencia (Huertas 2016, 45’30”), el 

resultado no tenía una subdivisión binaria, sino ternaria.  

Se puede desmontar parte de esta teoría solo con este ejemplo ternario con acento 

sobre el primer pulso, donde al crear con su voz ese acento, no hace más que reforzar la 

idea de que no es un idioma plano sin acentos, sino que existe un acento reincidente de 

forma ternaria. Según Huertas, nuestros idiomas actuales se basarían 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 existían en el latín. 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 palatalización 
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podría ser una influencia eslava, ya que la pronunciación de la h en rumano es una 

fricativa glotal o faríngea sorda en el AFI, es decir una pronunciación muy posterior en 

la cavidad bucal, cercana a la palatalización.  

 

1.3 Un debate terminológico entre dialectos y subdialectos. ¿Por qué la voz moldava?  

 

El lingüista 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 Iasi. 

Además de la fonética, otro de sus campos de estudio son la dialectología, considerándose 

un referente en las teorías 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 aún 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. Según esta interpretación 

académica, la lengua rumana, como idioma oficial, desde un punto de vista histórico se 

considera como el dialecto daco-român, entendiendo el dialecto como una “variación 

lingüística espacial” (Guia 2014b: 28). Debido a la migración del pueblo rumano hacia 

diferentes zonas geográficas, se han creado diferentes dialectos como el aromân o 

Macedo-român que se encuentra en Grecia, Albania, Bulgaria o Yugoslavia, el magleno-

român provenientes del campo Maglen que se han asentado al norte de Dobrogea en 

Cerna, la región de Tulcea, en Rumanía, o el istro-român, situado en la península Istria, 

con la mayor afluencia en Trieste, Italia20. Guia explica este fenómeno de la migración 

lingüística 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 común 

debido a la extensión de la población hacia otros territorios (Guia 2014b: 26).  

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

subdialecto, muchas veces acaba teniendo una connotación política en el reverso, donde 

 
20 Gheorghe Oprea habla del dialecto magleno- rumano en el libro Studii de Etnomuzicologie, (Oprea 1998) desde la 
página 32 a la 64, donde expone algunas particularidades del habla, el predominio del canto rubato con riqueza 
melismática y la utilización de una célula yámbica estereotipada sobre dodǎ que podría provenir del aksak. Mas 
información sobre el dialecto aromân en Caragiu Marioţeanu (1968), Dialectul aromân. Información sobre el dialecto 
istro- rumano en varios documentales (Voicu 2003a, 2003b).  
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la lengua, la pronunciación y la gramática oficial tiene un carácter opresivo sobre las 

demás hablas colindantes, aunque esta opresión no siempre es una cuestión de imposición 

del estado, sino, como es el caso en Rumanía, las personas de las diferentes comunidades, 

donde predomina un habla regional, son las que se autocorrigen según el rumano 

académico, probablemente con la intención de no parecer de pueblo, llegando a límites 

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

Lo cierto es que, si entendemos el dialecto como una forma de hablar, cualquier 

lengua en sí misma es un dialecto, entendiendo que, las lenguas colindantes con las que 

se comparte cierta raíz regional, son subdialectos. Por mucho debate que esta tricotomía 

pueda generar entre los distintos investigadores como Ovidiu Densusianu, Alexandru 

Rosetti, Iorgu Iordan que prefieren utilizar la expresión “grupos de voces” (grupuri de 

graiuri), Gustav Weigand o Gheorghe Ivănescu hacen referencia a “dialecto”, mientras 

que Ion Gheţie y Alexandru Mareş a “subdialecto” (Guia 2014b: 30).  

Entendemos por dialecto las unidades lingüísticas que representan las diferencias 

lingüísticas dentro del territorio; sin embargo, en Rumanía la terminología es aún más 

compleja al introducir la palabra grai, entendiéndose como la subcategoría del dialecto. 

El grai es explicado también por Sorin Guia como la unidad lingüística-territorial 

mínima, aunando algunos rasgos específicos tanto fonéticos como lexicales, 

subordinados al dialecto (Guia 2014b: 28). El término grai podría 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 más cercanos y familiares a la música, me parece más 

esclarecedor utilizar este término en la tesis, haciendo referencia siempre a la zona en 

concreto de voz moldava del norte.  

Los subdialectos, según Guia (2014b: 29), aúnan varias voces locales con ciertas 

similitudes. Por lo tanto, en el territorio rumano se da la existencia de cinco subdialectos: 

muntenesc, moldovenesc, bănăţean, crişan y maramureşan.  
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Ilustración 4. Graiuri româneşti (Wikipedia 2021c). 

  

  

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 

aproximación a estas importantes diferencias con respecto al rumano actual, puede ser 

útil acudir a la traducción que Constantin Dominte realizó del célebre Tratado de 

Semiótica General de Ferdinand de Saussure, donde las palabras de un idioma son 

presentadas como imágenes acústicas y, por lo tanto, como fonemas que conllevan una 

realización 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 recopilación y adaptación de ejemplos de palabras 

y pronunciación encontrados en el libro de Rosetti, Historia limbii române (Rosetti 1964: 

III). Con esta tabla he querido mostrar según una percepción propia algunas diferencias 

rítmicas entre la pronunciación del rumano académico actual y la voz moldava: 
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Tabla 1. Ritmos generados en la pronunciación de las vocales del idioma rumano académico en 
comparación con la voz moldava 21. 

 

vocal moldavo rumano académico ritmo voz moldava ritmo

–ă  -â, î casă Cásî  

să vadă  Sî vádî  

e i case cási

cenușa ŝinúșî 
e, i ă, î să se ducă  sî sî dúcî  

zile ȡîli 
ea, ia é, ˰ié casa mea cása me  

aș putea aș puté  
i desaparece  ț, ȡ, ș, j  roți  roț 

șezi șăȡ  

Como se puede observar en esta tabla, el dialecto moldavo presenta vocales más 

cerradas como â o î cuando en el rumano actual se pronuncia un ă o en el caso de la vocal 

e en posición mediana y final que es pronunciada en moldova como i y en algunos casos 

como ă, î. El caso del diptongo ea o ia se pronuncia é o ˰ ié y la vocal i desaparece después 

de las consonantes duras como ț, ȡ, ș o j.  

No menos interesante es el caso de las consonantes (Tabla 2). Las consonantes 

bilabiales p, b, m y las labiodentales f y v tienden a pronunciarse de una forma más 

palatal22. La filóloga Alexandra Roman-Moraru (1984) evidenció que la palatalización, 

propia del lenguaje hablado, se integró en su momento también en los textos escritos. La 

opresión del lenguaje académico se evidencia en el texto de Roman-Moraru al citar al 

célebre Dimitrie Cantemir, príncipe de Moldavia a caballo de los siglos XVII y XVIII, 

erudito hombre de letras cuyos escritos muestran cuán temprana fue la presión del mundo 

erudito en contra de las formas propias del pueblo llano. Cantemir no tuvo reparo, por 

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

 
21 Estos ejemplos están realizados en base a una recopilación y adaptación al castellano realizada por la autora en base 
al libro de Alexandru Rosetti, Istoria limbii romîne, Limbile slave meridionale (Rosetti 1964: III). 
22 Información elaborada en base a (Rosetti 1964), al igual que los gráficos. 
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proveniente de la pronunciación de las mujeres de Moldova”23 (Roman-Moraru 1984: 

126).  

Tabla 2. Ritmos generados en la pronunciación palatal del idioma rumano académico en comparación con 
la voz moldava24. 

consonante moldavo rumano academico ritmo voz moldava ritmo

P pḱ, ḱ  copil copḱíl 

s-a apropiat s-o apropḱii̯ét

pĉ, c  piele pĉéli 

B bǵ, ǵ  bine bǵíni- ǵini 

albină albǵínî- alǵinî 

M mń, ń  miel mńel- ńel 

mic mńic- ńic

F h́ fierbe h́érbi  

să fie sî h́íi̯i 

V y vițel yițắl 

a venit o yinít 
 

El propósito 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 rítmicas simples que muestren a simple vista las d iferencias entre las dos 

pronunciaciones, haciendo además alusión a los pies métricos griegos, que se siguen 

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

rumana. 

A pesar del gran detallismo a la hora de identificar las particularidades de la 

pronunciación de la voz moldava, el fundamental libro Dialectologie româna (2014a) de 

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

 
23 “forma ngie (ńie, «mie»), considerată de el o rostire incultă aparţinînd graiului femeilor din Moldova” Dimitrie 
Cantemir cit. en Roman-Moraru (1984: 126). Nótese la similitud de esta referencia al género con la observación de 
Sorin Guia (2014b: 18) ya mencionada en la nota 18 de este mismo capítulo. 
24 Estos ejemplos están realizados en base a una recopilación y adaptación al castellano realizada por la autora en base 
al libro de Alexandru Rosetti, Istoria limbii romîne, Limbile slave meridionale (Rosetti 1964: III). 
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particularidades fonéticas, yo encuentro ocho puntos fonéticos con unas posibles 

prolongaciones25. La existencia de ̯ia˃ ̯ię´ como de ̯ie˃ ę´ me generan la sensación de una 

pronunciación blanda, por lo tanto, parece algo más estirada, como en el caso de pun ̯ię´ 

(pon) en vez de pune o en el otro caso de prę´tin i̯ (amigos) o fę´rt (hervido).  ̯Oa (̯ua)˃ǫ´ 

parece tener un acento de intensidad, duración y entonación como en cǫ´dă (cola), bǫ´lă 

(enfermedad). También se da un e más largo, explicado por Sorin Guia con la conjunción 

de dos sonidos fonéticos e: e+e˃ę. Algunos ejemplos de este efecto sonoro lo podemos 

encontrar en ţânę´m (sujetamos) o tă ̯ię´t (cortado). El ę´ coincide con la sílaba acento, 

provocando también mayor sensación de longitud. Otro elemento fonético característico 

de la zona moldava es la velarización del e, i pasando a ser ă, î como en săc (saco) en vez 

de sac o sămn (señal) en vez de semn. Los casos e˃̯ie, o˃̯uo llamados diptongos moldavos 

generan una prolongación al añadirse i antes de e, coincidiendo con el acento. Este caso 

lo podemos encontrar en fi̯étili en vez de fetele (chicas), puti̯ém en vez de putem 

(podemos) o ni̯evói̯e en vez de nevoie (necesidad). La palatalización de las bilabiales p, 

b, m es otro factor que genera más longitud, coincidiendo también con la sílaba acento, 

en una combinación de duración e intensidad. La palatalización de las labiodentales f, v, 

apareciendo y en vez de v en Moldavia (Guia 2014a: 114) como en z̑in o g´in en vez de 

vin (vengo). 

Estos ocho puntos que justifican la existencia de sílabas más largas los he utilizado 

como referencia para detectar la pronunciación dialectal de las canciones recopiladas por 

Constantin Brăiloiu, sobre las que hablaré capítulos más adelante. 

 

1.5 La voz moldava y la entonación 
 

Esta mezcla entre el acento cuantitativo y el musical fue objeto de interés para Rosetti, 

que tiene tanto vínculo con el mundo en el que se movía Enescu. En el 1964 se 

consideraba que “los idiomas eslavos meridionales han conocido el acento cuantitativo y 

el musical (de entonación), mantenido en serbocroata y esloveno, mientras que el búlgaro 

 
25 Solo los cambios fonéticos y los ejemplos de las palabras en rumano han sido extraídos de Sorin Guia (2014a: 69, 
114). Las conclusiones son de la autora, es decir en Sorin Guia no se hace ninguna mención a que esos cambios  
fonéticos dialectales generan prolongacion en la pronunciación de las sílabas. Hablo aqui solamente de mi percepción.  
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ha innovado, desarrollando un acento de intensidad (móvil, con cambios en el vocativo y 

en el plural de los números). En el antiguo eslavo las sílabas habían sufrido 

modificaciones (las sílabas largas transformándose en cortas, y las cortas, largas), pero 

no podemos conocer más de cerca estas modificaciones porque la grafía cirílica no las 

anota26” (Rosetti 1964: III, 87). 

En mi viaje del año 2016 a Liveni y Dorohoi he podido comprobar que no resulta 

fácil acceder a personas que hablen con esos rasgos de la voz moldava, sin embargo, años 

después, mientras estaba buscando grabaciones con las interpretaciones de Enescu en la 

Radio Rumana, gracias a una locutora de la Radio România Cultural, Mihaela Soare, 

apareció un caso muy interesante en una de sus entrevistas. Por el año 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 habían 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 

parámetros específicos de esta voz moldava, trabajando además comparativamente con 

la voz de Mihaela Soare. Para estos análisis he trabajado con diversos programas que me 

han ayudado de forma gradual cuanto más me adentraba en la investigación, aportándome 

cada uno una visión diferente. Los que más he utilizado han sido Sonic Visualiser y 

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

A simple escucha, Maria Serman realiza una bajada del tono de la voz antes de las 

sílabas acentuadas, a veces como tratándose de apoyaturas que acaban ascendiendo 

mediante glissandos al tono de la sílaba acentuada o una bajada hacia un tono inferior en 

el caso de las sílabas a las que no les corresponde un acento tónico. Parece a nivel 

perceptivo que los tonos en el habla se mueven en intervalos pequeños e incluso en recto 

tono, es decir, sobre el mismo sonido que explicaré más adelante, con la excepción de las 

sílabas acentuadas donde el tono asciende. Esto es un ejemplo de cómo la percepción es 

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

 
26 “în privinţa accentului, limbile slave meridionale au cunoscut accentul cantitativ şi cel muzical (intonaţie), păstrat în 
sârbo-croată si slovenă, pe când bulgara a inovat, dezvoltând un accent de intensitate (mobilă, cu deplasări la vocativ 
şi la pluralul numerelor). În vechea slavă cantitatea silabelor suferise modificări (silabele lungi devenind scurte, iar cele 
scurte, lungi), dar nu putem cunoaşte de mai aproape aceste schimbări, pentru că grafia chirilică nu le notează” (Rosetti 
1964: 87). 
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elementos más sutiles, ya que en realidad la voz de María Serman tiene un registro 

prácticamente de dos octavas y esto comenzando con su primera frase que se mueve entre 

un si 2 y un la 4. 

Ilustración 5. Entonación en la pronunciación 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 más amplio, ya que el registro 

de Mihaela Soare abarca en general una octava solamente. Además del factor del registro 

lo que me interesa estudiar es cómo funciona esta subida y bajada del tono de la voz con 

respecto a las sílabas tónicas y las átonas, es decir si hay alguna correspondencia y en qué 

casos la voz llega a subir o si lo hace de manera sistemática por patrones o de manera 

esporádica como también qué diferencias presentan ambas voces en las líneas de 

entonación que acaban generando. 

Estudiando varias frases, lo sistemático en la voz de Maria Serman es 

efectivamente una correspondencia entre el acento de intensidad y el acento melódico, ya 

que tiende a generar una curva muy pronunciada sobre las sílabas acentuadas, y sobre 

todo más tratándose de una sílaba 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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Ilustración 6. Entonación en la pronunciación de Maria Serman analizada con Melodyne (Soare 2005), 
min. 1’35”. 

 

Es decir que sobre las vocales acentuadas se produce una elevación 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 más bien como yo, sucediendo lo mismo en 

veterană o en palabras en las que coincide una acentuación doble como Iofrosina que 

corresponden a dos subidas entonacionales más ligeras. Estos lanzamientos de la voz que 

a veces coinciden también con bajadas del tono muy pronunciadas, en música los 

podemos interpretar como glissandos, pero en el manual de usuario los desarrolladores 

de Melodyne describen esas líneas como transición de la afinación, diferenciando entre 

una curva abrupta para las transiciones súbitas y las menos pronunciadas como 

transiciones más suaves (Melodyne 2018: 170). 

Una particularidad especifica de la voz de Maria Serman es la creación de unas 

ondulaciones en zigzag de la voz, creadas principalmente por una pendulación entre las 

silabas tónicas y las átonas, que aparecen en varias frases. Este aspecto y las subidas 

pronunciadas en el tono de la voz parecen ser patrones propios de la voz de Maria Serman. 

En las frases Soţia o plecat la Mihăileni fiind bolnavă (min. 2’10”) o Şi mama mea în 

fiecare zi era la doamna aicea (min. 2’33”), las vocales subrayadas corresponden a los 

sonidos más 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 núcleo de las sílabas acentuadas. 
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Ilustración 7. Entonación en la pronunciación 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 percepción de un rasgo 

dramático 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 

quedándose sobre tonos muy agudos, es decir una pronunciación muy conmovedora, 

expresiva y emocional. 

Ilustración 8. Entonación en la pronunciación de Maria Serman analizada con Melodyne (Soare 2005), 
min. 2’30”. 
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Realmente los saltos interválicos generados en este caso son de segundas menores 

o 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 más me ha llamado la atención en la 

voz de Maria Serman es un salto de casi una novena mayor sobre la palabra văzut, 

representada en el ejemplo de la ilustración 9. 

Ilustración 9. Entonación en la pronunciación de Maria Serman analizada con Melodyne (Soare 2005), 
min. 6’29” y min. 14’25”, respectivamente. 

      

Otro salto importante mediante el glissando específico de la pronunciación 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 

última sílaba que es acentuada. 

Este documento radiofónico es especialmente sugerente también porque Maria 

Serman tiene ante sí una entrevistadora como Mihaela Soare, cuya pronunciación sigue, 

en cambio, los cánones del rumano normativo actual. De ahí que podemos seguir 

observando dibujos en zigzag durante casi todas las frases de Maria Serman, que a su vez 

generan además dibujos entonacionales muy pronunciados27, mientras que nada de ello 

se da en la voz de Mihaela Soare, en cuya voz se pueden entender otras características 

específicas predominando una mayor regularidad. Estos dos ejemplos son unas muestras 

de un 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 adaptación a un adjetivo al 
estar en estrecha vinculación con lo referente a la entonación. 

Vă zut Ci mi ti ru lui 
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Ilustración 10. Entonación en la pronunciación de Maria Serman (Soare 2005), min. 12’05”. 

 

Ilustración 11. Entonación en la pronunciación de Mihaela Soare (Soare 2005), min. 14’55”. 

 

  A priori, en la voz de Mihaela Soare he tenido la sensación de que se producía una 

ascensión del tono solamente sobre la vocal u, a diferencia de la voz de Maria Serman 

cuyas vocales afectadas son aleatorias. En todo caso, la comparación entre ambas voces 

se hace difícil al tratarse de diferentes aspectos, ya que las frases de Mihaela Soare son 

en forma interrogativa y generan curvas con delineados propios de la interrogación, con 

curvas de por sí condicionadas por las partículas interrogantes. La voz de Mihaela Soare 

presenta una voz cuyas oscilaciones son más cercanas, exceptuando esas partículas 

interrogantes o alguna sílaba cuyo sentido en la frase sea muy significativo. En la frase 

Când s-a dus mama dumnavoastră pentru prima dată în casa lui Costache Enescu? (min. 

1’58”)(Ilustración 12). Al subrayar y enfatizar esas palabras dentro de la frase, se genera 

también una pequeña ascensión del tono de la voz, coincidiendo con sílabas tónicas. El 

resto de las palabras hacen oscilaciones mucho más pequeñas que en el caso del dibujo 

en zigzag de Maria Serman. 

Ilustración 12. Entonación en la pronunciación de Mihaela Soare (Soare 2005), min. 1’58”. 
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Podría decirse que, aunque el rumano académico también tiene ciertas 

oscilaciones de cambio de altura en la voz, corresponden a sílabas con un peso enfático 

dentro de la frase o con las partículas interrogativas, pero las oscilaciones no se producen 

por la manera intrínseca de una pronunciación oscilante dialectal que parece casi generar 

una melodía del habla como en el caso de Maria Serman. La pronunciación del moldavo 

antiguo parece tener unos rasgos como de un dialecto cantado. 

Esta pronunciación 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 radiofónicas 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 línea de las alturas de la voz que en el caso de Maria 

Serman. Enescu también oscila entre dos octavas en la pronunciación. Además, también 

podemos percibir un dibujo en zigzag y subidas del tono de la voz muy pronunciadas. 

Ilustración 13. Entonación en la pronunciación de George Enescu hablando francés. Fragmento extraído 
del archivo producido por Mihaela Soare (Soare 2005), min. 0’51”. 

 

Observando las oscilaciones de este ejemplo y habiendo observado algunos casos 

de la pronunciación de Maria Serman, nos queda hablar de los fonemas particulares de su 

voz, diferentes del rumano actual académico. La que más se repite es şî en vez de şi (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 autóctonos, 

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 pronunciación al modo más 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 así 

llamados dialectos por otros lingüistas— son optsprăzăce mientras en el rumano 

académico es optsprezece, es decir se pronuncia ă en vez de e, mientras que eu se 

pronuncia io y en Grădinarul se percibe más un Grădânaru, parecen que se hayan 

difuminado las pronunciaciones palatales. A pesar de estas oscilaciones hacia la 

pronunciación “académicamente correcta”, tenemos que tener en cuenta que esta 

grabación data de algunos pocos años, 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 opresión del habla rumano académico, lo que nos hace pensar que aunque todavía 

podemos encontrar rasgos de la voz moldava en María Serman, estos rasgos debían ser 

bastante más marcados por el 1881, el año de nacimiento de Enescu y los años de su 

infancia. Aún con estos rasgos de Maria Serman, parece que estamos más cerca de 

imaginar cómo podía ser la manera de Enescu de pronunciar el moldavo. 

 

1.6 La duración silábica en el contexto del acento tónico y la entonación 
 

 

Como hemos visto en el subcapítulo 1.4, la voz moldava de antaño está constituida por 

sílabas de longitudes muy dispares. Teniendo en cuenta los análisis de la voz de Maria 

Serman la duración de las sílabas pueden variar de 0,04 segundos a 0,56 o incluso 0, 73 

segundos, siendo esta la máxima duración registrada. La duración de las silabas tiende a 

ser de menos de 0,20 segundos, en un porcentaje del 55%, aunque en comparación con 

otras voces hablando rumano actual académico, el porcentaje de sílabas mayores de los 

0,20 segundos, es muy alto, con un 45%. Es decir que, en un texto de 154 sílabas, 13 de 

ellas son menores de los 0,10 segundos, 72 sílabas son iguales o superiores a los 0,10 

segundos, 48 sílabas son iguales o mayores de 0,20 segundos, 14 sílabas mayores de los 

0,30 segundos, 6 sílabas mayores de los 0,40 segundos y solo una sílaba mayor de los 

0,50 segundos. En líneas generales, lo que podemos deducir es que la voz de Maria 
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Serman es bastante más lenta en comparación con la voz de Mihaela Soare en la que 

predominan en bastante mayor medida las silabas más cortas, con un porcentaje del 70% 

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

segundos en su longitud.  

Las sílabas más cortas en el caso de Maria Serman, es decir las menores de 0.10 

segundos, se producen generalmente por un apresuramiento en la pronunciación, es decir 

la eliminación u omisión de algunos fonemas, generalmente vocales como i, en el caso 

de palabras que en el rumano actual se pronunciarían uitaţivă mientras que ella lo 

pronuncia uitaţ’vă, eliminando una sílaba por esa pronunciación precipitada. Un 

problema que he tenido al analizar por sílabas estos eventos sonoros, ha sido si los 

analizaba desde el punto de vista de la división silábica del rumano actual o desde la 

percepción que produce su pronunciación generando en ocasiones un acortamiento en el 

número de sílabas. Me ha parecido que, respetando la división silábica del rumano actual 

en los análisis, iba a poner más en evidencia este factor rítmico generado por la 

pronunciación de Maria. Este acortamiento en el número de las sílabas se da en varias 

palabras en su pronunciación, de las que se entendería una división silábica como opt-ză-

şu-nu en vez de opt-zeci-şi-u-nul, habiendo optado por separar la pronunciación de Maria 

Serman en opt- ză-ş-u-nu, intentando respetar la separación propia del rumano actual. 

La sensación de mayor lentitud que transmite el habla de Maria Serman está 

evidentemente vinculada la mayor longitud de las sílabas más largas, comparadas con las 

sílabas cortas de Mihaela Soare, que generan una sensación de mayor regularidad. No 

obstante, no es sólo importante el hecho de que las sílabas sean más cortas o más largas 

por sí mismas, sino como interactúan con el acento tónico y con la entonación de la voz, 

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

investigación. 

Resulta que en la pronunciación de Maria Serman las sílabas más largas de la frase 

siempre coinciden con la ascensión del tono y desde luego que también con el acento 

tónico. Comenzando con la primera frase que pronuncia Maria Serman la sílaba más larga 

es de 0,36 segundos sobre la última sílaba de la palabra Dorohoi, teniendo el acento tónico 

sobre la vocal o de la última sílaba, donde la voz asciende de un fa# hasta más de un re#. 
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En este cuadro podemos observar la relación entre la duración silábica máxima dentro de 

la frase, en relación con el acento tónico y la entonación. 

Ilustración 14. Relación entre la duración silábica, el acento tónico y la entonación 28 (Soare 2005) 
Min.1’34”. 

 

La vinculación entre estos tres parámetros no es un caso aislado, sino que aparecen 

más casos, siendo otro ejemplo de ello “Sî această doamnă avea un fiu care era agronom 

sî vorbea cu mama mea”, representada en el ejemplo siguiente. El subrayado 

(ocasionalmente usado en el área de la lingüística, pero ajeno al sistema internacional de 

transcripción) me parecía un buen modo gráfico para representar las sílabas acentuadas, 

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

  

 
28 Las letras de las imágenes no son precisamente los fonemas que se utilizan en el rumano académico, sino una 
aproximación a cómo suenan en la grabación. 

Io    sunt năs   -cu-  tă-n  Do-ro-   hoi 
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Ilustración 15. Relación entre la duración silábica, el acento tónico y la entonación (Soare 2005), min. 
2’19”. 

 

En este caso la sílaba más larga tiene 0,56 de duración 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 único ejemplo dentro de esta frase, ya que doam- es otra sílaba acentuada 

que aparece con una duración mayor dentro del conjunto de las demás sílabas, 

coincidiendo además con la ascensión 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 

acentúa la última sílaba -nom, es otra muestra de esta coincidencia entre la duración 

silábica y la ascensión del tono de la voz sobre una sílaba tónica. En este caso, mientras 

la vocal o es elevada a tonos superiores, se produce también un estiramiento en la 

pronunciación. Aunque en este caso no parece ser tan notorio como en otros ejemplos que 

vamos a estudiar a continuación referente a la pronunciación en zigzag, sigue el mismo 

patrón de relación entre los factores de la coincidencia con un acento tónico, con la 

elevación del tono de la voz sobre las vocales afectadas y de la duración silábica en 

muchos casos.  

  

     Şî        a-  ceas-   tă  doam-năa-vea un           fiu                           care  e-  ra   a-      gro-   nom     şî     vor-  bea     cu ma-  ma    mea 
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Ilustración 16. Relación entre el zigzag entonacional, la  duración silábica y los acentos (Soare 2005), min. 
2’32”. 

 

Las sílabas marcadas en rojo representan todas estas coincidencias entre los tres 

elementos principales que estamos tratando, es decir entre la correspondencia de la 

longitud silábica de manera prominente con respecto a las de su entorno y la elevación 

del tono de la voz siempre coincidiendo con una sílaba acentuada. Las sílabas marcadas 

en verde corresponden a una relación entre la elevación del tono de la voz y el acento 

tónico, pero no se distingue de manera notoria una relación con la longitud silábica. Esta 

tendencia es propia de la voz de Maria Serman, ya que no he encontrado el mismo patrón 

de pronunciación fundamentado en esta relación en la voz de Mihaela Soare. En su voz 

se pueden distinguir también sílabas algo más largas como también la elevación del tono, 

pero no se genera ninguna relación entre estos factores de pronunciación, siendo algo más 

caprichosos.  

El discurso de ambas tiene un propósito diferente, ya que Maria Serman está 

contando sus vivencias y recuerdos de los tiempos en los que vivía el padre de George 

Enescu, mientras que la entonación de la locutora, es más bien la propia de la construcción 

de las preguntas. Comparativamente y sin generalizar sobre la voz moldava, podemos 

observar que Maria Serman tiene una tendencia de alargar las sílabas acentuadas. De esto 

podríamos deducir que por lo menos en la pronunciación de esta mujer de edad avanzada 

del territorio moldavo, de la zona Dorohoi, las sílabas acentuadas son más largas. No es 

menos interesante el caso de las consonantes, que tienen también su propia duración. En 

la ilustración anterior es posible observar en el espectrograma que, aunque la mayor parte 

Şî                    ma-  ma   mea    în fi- e  ca-  re   zi      e-ra   la   doam-na a- i-   cea 
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de las indicaciones de la franja de abajo representada por las líneas onduladas 

corresponden a la pronunciación de las vocales, podemos observar, sin embargo, que en 

muchos casos la duración silábica a veces se reparte casi mitad y mitad entre lo que se 

puede distinguir fácilmente con la vocal y partes que se intuyen como consonante en las 

partes con ausencia de líneas. Esto se debe a que en la pronunciación 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 ş 

o la f, solo en el ejemplo de arriba.  

Ilustración 17. Duración de las consonantes en las sílabas de Maria Serman (Soare 2005), min. 1’34” y 
min. 1’38”. 

 

 

Las letras en blanco superpuestas al espectrograma de las ilustraciones no son 

precisamente las que se utilizan en el rumano académico sino una aproximación a como 

suenan los fonemas en la voz de Maria Serman, Es posible observar la duración y la 

sonoridad de varias de las consonantes, donde no podemos negar el hecho de que las 

 I   o             s          u      nt n      ă             s                   c u                   t    ă         n        D   o 

Ă        z    ă              c      e   a                  p r i          l       i      e   uoă             pt z        ă         ş        
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consonantes también tienen su duración, en mayor o menor medida y cómo de diferentes 

son las consonantes en la pronunciación, ya que algunas parecen bastante más 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 

l. Las consonantes c y t suelen percibirse como golpes secos. Además de la duración y la 

intensidad de las consonantes, precisamente en comparación a ellas, es posible observar 

un incremento en la intensidad en la pronunciación 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, así que suplementariamente, he trabajado con un 

programa de edición de video, Premiere Pro, cuya precisión en visualizar y reproducir los 

sonidos con una exactitud milimétrica, fonema por fonema lo convierten en un programa 

muy práctico 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 podríamos 

describir como cantable, precisamente debido a esa vinculación de esos tres aspectos. En 

base a los casos que he explicado en este capítulo, es posible confirmar la longitud y 

acortamiento de las sílabas y entender el idioma por sus características cuantitativas 

(longitud) además de cualitativas (acento) que predominan en las lenguas y dialectos 

arcaicos como el latín, el subdialecto moldavo debido a las influencias eslavas, pudiendo 

encontrar estas características incluso en el rumano escrito en el s. XIX de Enescu, pero 

no es menos importante la relación entre el habla y los sistemas rítmicos de la música 

popular rumana como el giusto silabico o el parlando rubato. Recordando a la rigidez del 

sistema distributivo, la lengua rumana se ha ido adaptando con el tiempo a otros 

requerimientos en la pronunciación, adoptando formas más regulares. 
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Capítulo 2. Aspectos lingüístico-rítmicos en el rumano moderno 
  

 

Las lenguas se modifican con el tiempo y los usos individuales lo demuestran. Esa 

“variación lingüística de una lengua de una época a otra”, tal como la presenta Sorin Guia 

(2014b: 11), yo misma la he vivido en primera persona, al ver cómo ha cambiado mi 

forma de hablar el rumano después de vivir tantos años en España. Mi rumano hablado 

tiene actualmente muchas influencias del castellano, siendo una de ellas la rumanización 

de algunas palabras castellanas que no sólo a mí sino a todo el colectivo de rumanos que 

viven en España nos resultan más familiares, de un uso más coloquial, más fácil y directo, 

en definitiva, más inmediato para comunicarnos. Nos entendemos entre nosotros, y 

nuestras familias imagino que con los años ya están más que familiarizados con nuestros 

términos, produciéndose incluso una exportación de palabras castellanas a Rumanía a 

través de nosotros.  

Por otra parte, quienes llevamos años viviendo fuera de Rumanía —me refiero 

aquí a un extenso grupo de conocidos y amigos rumanos que, al igual que yo, llevamos 

veinte años o más en España— no hemos actualizado nuestro lenguaje con las nuevas 

normas lingüísticas introducidas por ley en nuestro país de origen. Las normas que yo 

aprendí en los años de la enseñanza primaria son las del 1993; pero en 2005, con la 

publicación del nuevo diccionario ortográfico, el llamado DOOM2, se han publicado 

nuevas normas que yo hasta hace poco desconocía29. No me refiero solo a las normas de 

escritura sino también a cómo se habla hoy el rumano en Rumanía de forma 

académicamente correcta. Es decir, nuestro lenguaje se ha quedado algo obsoleto a cómo 

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 histórico de las lenguas se aprecian dos tendencias: el de la diversificación 

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

 
29 DOOM es la abreviatura de Dicționarul ortografic, ortoepic și morfologic al limbii române (Academia Română 
2005; véase también Draica 2013). 
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(Guia 2014b: 11). En 1869, año que corresponde a la llegada a Rumania de la reina Isabela 

de Wied, no existían manuales ni tampoco libros populares rumanos, motivo por el que 

ha mandado traducir algunos libros al rumano con el propósito de fijar el idioma nacional 

poco a poco, para que “la generación actual llegará a hablar el idioma de forma más 

correcta”30 (Badea-Păun 2010: 84-85). Isabela de Wied ha tenido un papel importante en 

todos los aspectos de la cultura rumana, siendo además 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 opresión en 

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

compaginado de alguna forma.   

Aun conociendo que existe una globalización en la forma de hablar del rumano 

actual académico, el habla no obedece a los mismos patrones métricos que la música, 

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, de los estados de ánimo al hablar, del dialecto que pueda utilizar. El habla 

es el elemento fundamental en la comunicación interpersonal a la hora de transmitir 

nuestras vivencias y emociones. En este proceso de comunicación, la pronunciación tiene 

un rol decisivo, cuyas leyes dentro de una lengua en particular no impiden la presencia 

de rasgos de carácter individual. No se trata de un sistema rígido, sino más bien —

expresándonos en términos musicales— rubato.  

 

2.1 El recto tono: entre el habla y el canto 
 

Si bien la vinculación entre la música y el habla parece ser un hecho obvio, parece difícil 

encontrar material específico sobre esta vinculación. Sabemos cuántos autores han 

evidenciado las conexiones entre el habla y la música, desde la influencia directa en el 

lenguaje compositivo (por ejemplo en el caso de Leoš Janáček; véase Katz 2009) a la 

 
30 “Nu există manuale şi nici cărţi populare româneşti. Am dat câtorva tinere doamne misiunea să traducă cele mai 
frumoase culegeri de nuvele franceze pe care le am şi sper să obţin şi sprijinul câtorva domni, după care ne vom grăbi 
să le tipărim şi să le vindem cât mai ieftin. În felul acesta, limba naţională se va fixa încetul cu încetul şi generaţia 
actuală va ajunge s-o vorbească mai corect” (Badea-Păun 2010: 84-85). 
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relación con la retórica que en Europa impregnó la vida musical durante siglos. Las 

experiencias compositivas más diversas han tenido en las últimas 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 propósito de imitar el habla31. Sin embargo, parece 

prácticamente imposible encontrar una producción académica centrada en la sonoridad 

del habla de los diferentes idiomas o un estudio comparado sobre la interválica utilizada 

por la voz humana en la entonación.  

La experiencia diaria nos dice, sin embargo, que la propia emisión de la voz varía 

ajustándose a intervalos que, a la vez que varían de un idioma a otro, también lo hacen, 

dentro de una misma lengua, en función de las emociones que queremos expresar. 

Aparecen así unísonos, segundas, terceras, cuartas, quintas y a menudo intervalos incluso 

más grandes, especialmente cuando el habla toma forma de grito. En la música popular 

rumana el grito es un elemento recurrente y suele recibir la denominación de scandat o, 

tal como lo presenta Emilia Comişel, de verso “no cantado”, en oposición al verso 

“cantado” (Comişel 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 acentuación cada palabra o cada sílaba (DEX 2009). En definitiva, 

se trata de marcar fuertemente cada sílaba, siendo esta la razón de relacionarlo con los 

gritos, al no encontrar otra palabra que defina mejor esta forma de expresión. Ghizela 

Suliţeanu nos ofrece algunos ejemplos en esta línea de ideas ya que pone sonidos a los 

gritos de los vendedores ambulantes de los mercados rumanos.  

Ejemplo 1. Gritos de vendedores ambulantes. Transcripción de Ghizela Sulițeanu (Zottoviceanu 2006: 
63). 

 

 
31 (Polzer 2009) https://www.youtube.com/watch?v=U8pkZMbUyGU 

https://www.youtube.com/watch?v=U8pkZMbUyGU
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La primera vez que vi estos ejemplos me parecieron increíbles por su originalidad, 

suscitando en mí el interés de trabajar más a fondo en esta vinculación del habla y las 

alturas que definiríamos más musicales. En estos ejemplos podemos observar cómo 

diferentes sílabas son pronunciadas mediante la repetición de un mismo sonido, a modo 

de unísono, donde el ritmo sí puede variar.  

Esta declamación sobre una misma nota es fundamental en la música popular 

rumana, donde recibe el nombre de recto tono y suele estar vinculado a pasajes en 

recitativo. El recto tono aparece en la música popular rumana entre fragmentos cantados, 

siendo siempre fácilmente perceptible. Las grabaciones de Maria Tănase32 o los finales 

de las canciones de Zaim Petru33 son buenos ejemplos de ello, como también lo son las 

grabaciones de campo de Constantin Brăiloiu, alguna de las cuales voy a analizar en el 

capítulo 3. Desde la época de este último, la importancia del recitativo en recto tono ha 

sido destacada una y otra vez, en particular por dos etnomusicólogos rumanos de 

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

 

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

 

 

El recto tono es uno de los factores más obvios en la vinculación del habla y la 

música, siendo un elemento fronterizo entre ambos: casi parece que en él 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 Comişel, quien desde una posición 

declaradamente evolucionista y hoy difícilmente sostenible afirmaba que la música se 

habría desarrollado comenzando de un solo sonido, al que se le han añadido de manera 

paulatina otros35. No obstante, siguiendo la idea de Szabalcsi Bencše, a quien ella misma 

 
32 Maria Tănase - Mi-am pus busuioc in păr https://www.youtube.com/watch?v=H6U9j6YiUTA 
33 Ultimii rapsozi: Zaim Petru. 
34 En el recto tono observamos la linealidad de la entonación y un ritmo de duraciones inciertas, alargadas al comienzo 
mediante el símbolo  ᴖ y acortadas ᴗ creando por lo tanto una sensación de alargamiento (en los primeros sonidos del 
primer compás). Ejemplo cit. en Eugen Petre Sandu (2006: 202). 
35 “teoria evoluţionistă, după care muzica s-ar fi dezvoltat pornind, într-un stadiu străvechi, de la un singur sunet, la 
care s-au adăugat treptat altele” (Comişel 1967: 88). 

https://www.youtube.com/watch?v=H6U9j6YiUTA
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cita en su libro y que desplaza el origen de la música en el habla (Comişel 1967: 88), 

resulta indudablemente llamativo que —más allá de cualquier elucubración histórica— 

nuestra pronunciación 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 entonación. Esta particularidad d e repetir 

silabas sobre el mismo sonido, nos recuerda de manera bastante clara y directa al recto 

tono, este elemento fundamental en la música popular que está entre el habla y la música. 

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 repetición de 

un mismo sonido ha sido vista como un micro intervalo, teniendo en cuenta también el 

factor psicofísico-acústico de la repetición de un sonido, que no puede ser totalmente 

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

El elemento hablado en las canciones populares aparece anotado en el sistema de 

transcripción de Emilia Comişel diferenciando su notación 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 está escrito como una nota cuya cabeza aparece tachada con una x (ejemplo 3). 

 

Ejemplo 3. Notación gráfica del sonido hablado y entonado entre canto y habla (Comişel 1967: 83). 

 

 

El filólogo Antonio Quilis ha diferenciado con especial cuidado los distintos 

componentes de la entonación, que él define como “función lingüísticamente 

significativa, socialmente representativa e individualmente expresiva de la frecuencia del 

fundamental en el nivel de la oración” y cuyas funciones reparte en un nivel lingüístico, 

un nivel sociolingüístico y un nivel expresivo (Quilis 2015: 77). Por otra parte, a la hora 

de estudiar la entonación dentro de una frase, la lingüística diferencia dos elementos: el 

grupo fónico y el grupo de entonación. El grupo fónico es “la porción del discurso 
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comprendida entre dos pausas” (Quilis 2015: 76) siendo la pausa el cese de emisión de 

voz cuando estamos hablando o al silencio y ausencia de voz antes de comenzar a hablar, 

mientras que el grupo de entonación se definiría como “porción de discurso comprendida 

entre dos pausas, entre pausa e inflexión del fundamental, entre inflexión del fundamental 

y pausa, o entre dos inflexiones del fundamental, que configuran una unidad sintáctica 

más o menos larga o compleja” (íd.). Observado desde esta perspectiva, el segundo de los 

gritos vistos anteriormente en el Ejemplo 1, pronunciado según las convenciones del 

rumano actual, podría representarse de la siguiente forma (Ilustración 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. 

Ilustración 18. Líneas de entonación. 

 

La línea de abajo representa el sonido más grave, correspondiendo en este caso 

con la nota la, sonido sobre el que aparece el recto tono sobre la última palabra y la línea 

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

Con la entonación se generan líneas muy diferenciables entre sí. En las frases 

declarativas la curva de la entonación 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 sílaba 

acentuada hasta el final (Quilis 2015: 85), semejantes a los casos 1, 3 y 4 de nuestra 

Ilustración 18. 

 

2.2 Acentuación en el rumano actual 
 

El proceso de la entonación es complejo porque la variación melódica generada por el 

sentido de las palabras colocadas en una frase depende también de la acentuación propia 

de cada una de esas palabras. Cada palabra tiene un acento alrededor del cual se agrupan 

 

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

Do 

La  

1                      2            3                 4                      5                6 



84 
 

las sílabas átonas, dándose casos, en la lengua rumana, también de palabras con más de 

cuatro sílabas donde aparecen dos acentos de diferente intensidad (Comişel 1967: 60). 

Alexandru Dîrul explica el acento como la evidencia mediante algunos recursos fónicos 

como la ascensión del tono, la intensidad de la voz o la duración del habla a una sílaba 

del grupo o de un grupo de palabras (Dîrul 2001: 7). En resumen, Puşcariu explica que el 

acento se caracteriza por la diferencia de intensidad y altura que tiene una sílaba con 

respecto a otras de la misma palabra, diferenciando el acento dinámico (o de intensidad) 

que se genera mediante el aumento de la presión e intensidad y el acento musical (o de 

entonación) que se genera cuando aumentamos la altura debido a la modificación que el 

aumento de presión ejerce sobre las cuerdas vocales (Puşcariu 1994: 96-97). En la 

pronunciación del rumano actual el acento que predomina es el de intensidad, es decir el 

dinámico; el rumano no se clasifica entre los idiomas en los que el acento musical sea 

evidente, como especifica Puşcariu en el caso del serbio o el lituano (1994: 96-97) o el 

latín, donde la sílaba acentuada era emitida mediante una elevación del tono de la voz, 

pronunciándose la sílaba acentuada un sonido más agudo con respecto a las sílabas átonas 

según Rosetti (1964: I, 67)36, lo que nos recuerda a la pronunciación de la voz moldava. 

 Al igual que el castellano, el sitio de los acentos en las palabras rumanas puede variar, 

tal como lo presenta Dîrul, creándose palabras agudas con el acento sobre la última sílaba 

(măsea)37, llanas con el acento sobre la penúltima sílaba (a tace), esdrújulas sobre la 

antepenúltima sílaba (Dîrul 2001: 17), aunque a diferencia del castellano en rumano no 

existe actualmente el signo gráfico de la tilde. Este mismo autor comenta que en algunas 

palabras el acento es cambiable, como en áripă o arípă; sin embargo, según Emilia 

Comişel, estas diferencias deben considerarse de carácter regional (1967: 60)38.  

Por otra parte, la propia Comişel evidenció que el acento tónico, en la entonación de 

la lengua rumana, puede ser ascendente (iubit), descendente (mama) o sincopado (iubire) 

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

 
36 Es posible que esta referencia de Alexandru Rosetti (1895-1990) (Wikipedia 2020) parezca desfasada por los avances  
que la lingüística moderna pueda aportar; sin embargo, me genera interés por la posibilidad de conocer el estadio de la 
lengua rumana en los años cercanos a Enescu (1881-1955). Es muy probable además que exista algún vínculo 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 silábico determinado. 
38 “Mai mult, acelaşi cuvînt în vorbirea regională comportă accente diferite (duşmán sau dúşman etc.) De aici rezultă o 
mare libertate în succesiunea accentelor” (Comişel 1967: 60).  
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los gritos del Ejemplo 4, y en particular por el ya observado en la Ilustración 18, donde 

la entonación parece producida por la acentuación. 

Ejemplo 4. Gritos de vendedores ambulantes. Transcripción de Gizela Suliţeanu (Zottoviceanu 2006: 63).  

 

La sílaba re-, del grupo bragă 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 carácter descendente. En la palabra ra-hat es -hat la que tiene mayor 

enfoque sonoro y un carácter ascendente. En el caso rîjniţi di cafia —además de presentar 

elementos regionales o dialectales, ya que en rumano académico sería râjniţe de cafea— 

la notación nos da pistas clave sobre cómo debió de pronunciar esas palabras, ya que la 

sílaba rîj- también esta acentuada y pronunciándola yo, seguramente subiría el tono de la 

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

siguientes sílabas.  

Si bien el rumano académico tiende a una cierta regularidad en la pronunciación, 

la entonación es algo propio de la pronunciación, donde las sílabas acentuadas a veces 

coinciden con la ascensión del tono, como en el caso de la voz de Mihaela Soare, como 

también de Ana Maria Sandi y Ruxandra Arzoiu, presentando estas últimas dos zonas 

discursivas bastante planas en cuanto a la acentuación. 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 entonación y parecen 

haberse formado a partir de esta combinación de elementos. 

 

2.3 Ritmo silábico 
 

En el interior de las sílabas, la articulación depende principalmente de la vibración de las 

cuerdas vocales y del esfuerzo muscular que los órganos articulatorios ejercen (Quilis 

2015: 21). La articulación, tal como la define Puşcariu, surge de los obstáculos 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 órganos articulatorios, dándoles diferentes 

longitudes y formas, son lo que en fonética se define como articulación (Puşcariu 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, l, m, n. En los sonidos sonoros se produce vibración 

en las cuerdas vocales, sin embargo, hay una menor energía articulatoria. En el caso de 

los sonidos sordos, como las consonantes p, t, k, f, s, a diferencia de los anteriores no se 

produce vibración en las cuerdas vocales pero la energía articulatoria es mayor.  

La dicción dependerá, por lo tanto, de la cantidad de energía utilizada o del grado 

de abertura o cierre que los órganos articulatorios producen en la corriente de aire fonador 

(Quilis 2015: 24). La diferencia entre estos dos conceptos de articulación y dicción, que 

a priori tienen bastante en común, es que la articulación presenta un carácter técnico y 

responde a la pregunta ¿cómo producimos los sonidos?, mientras que la dicción parece ir 

más enfocada en una faceta cualitativa de esta pronunciación.  

La articulación y la dicción son factores de los que depende nuestra manera de 

pronunciar, por lo que son algunos de los aspectos que interfieren de manera directa en la 

duración de las sílabas. El ritmo silábico tiene un interés primordial en el desarrollo de 

esta tesis debido a las modificaciones que se generan mediante el dialecto moldavo en 

particular, en contraposición con la percepción de una cierta regularidad en la duración 

de las sílabas en el rumano actual académico.  

La idea de leer un texto escrito con metrónomo no se le ocurriría a nadie que no 

sea un músico clásico formado según los cánones del s. XX. No obstante, al leer un texto 

con metrónomo, la emisión del sonido de cada sílaba sería producido justo con la caída 

del pulso. Aunque el idioma presente las silabas iguales en longitud , como el rumano 

actual académico (Cârstea 2015) y el castellano, el hecho de leer con ayuda del 

metrónomo forzaría la lengua a una total regularidad, inexistente en el habla corriente. En 

realidad, la percepción de regularidad puede ser generada por varios factores. Uno de 

ellos sería el predominio en el habla de un mayor número de sílabas más cortas de los 

0,20 segundos y otro factor determinante en la regularidad es también la entonación39. 

 
39 Me refiero a los análisis realizados a las voces de Ruxandra Arzoiu y Ana Maria Sandi de los Archivos de Mihaela 
Soare (2005a). Entrevista radiofónica realizada a Maria Serman. Radio Rumania. 
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En contraposición a la idea de pronunciar un texto con metrónomo, si el texto es 

declamado, nos daríamos cuenta que las palabras siguen teniendo su propio ritmo interno, 

creado por la articulación y la acentuación, enfatizado por la dicción. Resulta que en la 

emisión de una sílaba 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 pronunciación de una sílaba. 

 

      

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

más que ver con el centro de mayor intensidad dentro de la silaba y no con su comienzo. 

Por esta razón suena tan forzada la pronunciación con un metrónomo.  

Tabla 4. Diferencias entre el pulso generado por la vocal y el pulso metronómico generado por el inicio 
silábico en la pronunciación en un verso de Rainer Maria Rilke (2010: 287). 

 

Completando la idea anterior, lo que podemos entender mediante el ritmo de las 

silabas, es una combinación entre esa regularidad de la duración y la acentuación de las 

palabras. Las investigaciones realizadas por Sextil Puşcariu denotan que memorizamos 

antes el ritmo de las palabras que los fonemas de las que están compuestas, una de las 

razones de que algunas palabras onomatopéyicas en diferentes idiomas tengan diferentes 

sonidos, pero el ritmo silábico y acentuativo permanece inmutable como en pìt- pa- lác o 

pìc- pa- lác del rumano, pìk- de- rík alemán o pit- pal- lat del húngaro (Puşcariu 1994: 

187). Añadiría también, en la fascinación por esta ritmicidad, el ritmo utilizado por los 

niños en las canciones que analizaremos en el próximo capítulo. 
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La duración silábica no es uno de los elementos más tratados en la fonética 

rumana, ya que las diferencias cuantitativas en Rumanía tienen un impacto menos 

evidente que en otras lenguas balcánicas, incomparable con el que tienen, por ejemplo, 

en el eslovaco (Siroka 2012a y 2012b). En Rumanía las vocales largas aparecen solamente 

como un rasgo dialectal o subdialectal, mientras que en los maglenos o en territorios con 

influencia del húngaro las sílabas acentuadas aparecen alargadas (pā̶t, merēu) (Puşcariu 

1994: 91). No obstante, las teorías propuestas para explicar la historia de la lengua 

rumana, en particular a mediados del siglo pasado, sí han tenido muy en cuenta este 

aspecto. Alexandru Rosetti, en particular, fue muy explícito en referirse al latín como 

lengua de apreciación cuantitativa, donde las sílabas por su longitud se diferenciaban en 

largas o cortas y donde el sonido de la larga equivalía a dos silabas cortas (Rosetti 1964: 

I, 58). Para Rosetti la posterior pérdida del ritmo cuantitativo se debió a la expansión 

masiva de la lengua latina y a la mezcla producida con las lenguas que ya se hablaban en 

esos territorios (Rosetti 1964: I, 70). Más recientemente, en esta misma línea, Alina Pop 

destacó que la lengua rumana proviene del latín hablado y de su fusión con el geto-daco 

(Pop 2015)40. En cuanto lengua viva, el rumano no surgió de las normas oficiales ni del 

lenguaje escrito, sino del uso que la gente hacía de él. Como cualquier otro idioma, nació 

del habla. 

 

2.5 Una relación entre la métrica de la versificación en el canto folclórico y 
la pronunciación 
 

Una fascinante área donde observar la sinergia entre habla y música y su relación 

continuamente cambiante es el canto popular y, en particular, las distintas formas en que 

se musicaliza el verso. La anonimidad y la difusión oral de esta música, mediante la 

memorización auditiva, hace que se creen dinámicas diferentes de las que conocemos en 

la música erudita. La rítmica, la métrica, la rima y la construcción del verso popular 

siempre tienen una dimensión mnemotécnica y viven en función del momento de la 

interpretación. De ahí la presencia de un continuo proceso de variación, 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 română provine din latina vorbită şi geto-daca” (Pop 2015). 
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las frases y su entonación, ya se trate de villancicos, canciones, baladas o doinas. Géneros, 

estos dos últimos, especialmente libres y abiertos a la creatividad del momento, además.  

Eugen Petre Sandu destacó que la relación poesía-música incentiva en este 

contexto la aparición de elementos lexicales nuevos, producto de la adaptación del mismo 

texto a otra línea melódica o viceversa, así como el añadido de sílabas con la finalidad de 

completar o crear nuevas rimas; a veces la apocopa implica la eliminación de silabas 

finales o iniciales, se repiten sílabas o versos, se sustituyen versos por sílabas sin sentido 

entendible —la lai lai la— o se modifica la anacrusa de apoyo sin que cambie la línea 

principal (Sandu 2006: 144). 

En la versificación del canto popular rumano los versos más prolíferos son los versos 

hexasílabos y los octosílabos, existiendo también algunas excepciones propias de los 

estribillos irregulares encontrándose versos pentasílabos (Comişel 1967: 62-63). Si bien 

en los versos hexasílabos aparecen 3 acentos que corresponden a 3 pies métricos, en los 

octosílabos aparecen 4 acentos, es decir 4 pies métricos (Comişel 1967: 62-63), 

deducimos que el acento en estos versos sería, tal como lo interpretamos en música, 

binario. Podríamos entender que el metro es el pulso del verso. La regularidad de unas 

sílabas con sus respectivos acentos, con una coherencia que completan un periodo de 

ocho que finalizan para dar comienzo a otro verso.  

Emilia Comişel (1967: 63-64) nos recuerda que “no existe una obligatoriedad de 

respetar los acentos tónicos”: como en el caso de abajo, “el acento métrico del verso no 

coincide de manera obligatoria con el acento tópico del habla”, es decir, los acentos 

métricos caen sobre ciertas partículas monosilábicas que en el habla no tienen acento41. 

 

Esta idea solo es posible en un planteamiento en el que pensamos que el texto es 

modificado al servicio de la música cuyos cánones regulares rigen todas las medidas, 

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

 
41 “4. De aici există neobligativitatea respectării accentelor tonice: accentul metric (al versului) nu coincide în mod 
obligatoriu cu accentul tonic (din vorbire). Uneori acelaşi cuvânt este accentuat diferit. […] Accentele metrice cad pe 
anumite particule monosilabice care în vorbire nu au accent” (Comişel 1967: 63). 

 

Să creas-că prin flori pe-lin 
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casos semejantes. Sin embargo, si pensamos que la pronunciación del texto es lo 

primordial, podríamos tener en cuenta las cuestiones dialectales como un hecho del que 

surge la música folklórica. La sílaba acentuada -că, es un hecho lingüístico común. Desde 

verbos que al cambiarles el acento explican una diferente temporalidad como alúnecă (se 

desliza) o alunecă´ (se deslizó), existen palabras que admiten la doble acentuación, yo 

añadiría la importancia de una característica zonal, como en palabras como áripă, arípă42, 

cuyo significado no cambia, siendo solo maneras diferentes de pronunciar (Dîrul 2001: 

17). Recuerdo que en el pueblo de mis abuelos solía pronunciarse el acento sobre la sílaba 

central arípa, mientras que en Bucarest se tendía a utilizar sobre la primera sílaba, áripă. 

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 acentuación de las palabras. 

Ilustración 19.  Entre la métrica y la acentuación de las palabras ejemplo de Comişel (1976: 63). 

 

Estas silabas que completan los versos populares a los que hace referencia Emilia 

Comişel (1976: 66) son, en ciertos casos, un elemento dialectal, como en la aparición del 

-o, -i finales propio de la voz moldava (Guia 2014a: 81). El dialecto, aquí, moldea la 

métrica. La propia Emilia Comişel (1967: 69) destaca que, “cuando el intérprete no desea 

completar el verso […], los últimos dos sonidos del final de la frase se unen en 

melismas”43. Podría tratarse de una manifestación del mismo fenómeno lingüístico que 

mencioné anteriormente: la hipercorrectitud (Guia 2014a: 55) que se produce debido a 

que las personas de los pueblos son cada vez más conscientes de las diferencias entre la 

lengua común y la dialectal. En sus esfuerzos por hablar de manera correcta, nos 

demuestran la libertad métrica que tiene la música folklórica, tan íntimamente ligada al 

idioma. 

 

  

 
42 “Anumite cuvinte admit dubla accentuare aripa- aripă” (Dîrul 2001: 17). 
43 “Când interpretul nu doreşte să completeze versul (fenomen mai nou), ultimele 2 sunete de la sfârşitul frazei muzicale 
se unesc în melizmă”(Comişel 1967: 69) 

ă

 

Pelin beau, pelin mănânc 
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2.6 Ritmo aditivo vs ritmo divisorio: una perspectiva desde Rumanía  
 

Para mostrar mejor cómo los etnomusicólogos rumanos han adaptado sobre el papel los 

distintos ritmos en las transcripciones de las canciones folclóricas, tengo que hacer un 

inciso en el sistema de los pies métricos griegos, que al igual que los sistemas rítmicos de 

la música folclórica rumana tienen el origen en el habla y han sido utilizado de forma 

reiterada para el entendimiento y la notación de la música tradicional. Sin alejarme de la 

música que aquí trato, figuras de primerísimo plano como Constantin Brăiloiu, Béla 

Bartók, Emilia Comişel y, más recientemente, Gheorghe Oprea han seguido esta larga 

tradición y sobre ella han tratado de comprender, en particular, la necesidad de un 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 pensándolo como proveniente de los pies métricos o del sistema divisorio, 

ya que los acentos se dan de forma diferente. Constantin Brăiloiu enfatizó la diversidad 

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

ejemplo, mientras el dáctilo tiene la primera sílaba larga acentuada ( ) y dos cortas 

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

sobre la cual pondríamos un acento secundario:  

De hecho, el dáctilo comprende tres duraciones: una larga acentuada seguida de dos 

átonas cortas, mientras la enseñanza en occidente por una parte asume que las corcheas 

provienen de la fracción de una unidad superior (algo que no es cierto), y por la otra 

sobrecarga la primera, porque está colocada a la cabeza de un grupo divisionario, con un 

acento “secundario” que nunca se ajusta (Brăiloiu 2009: 173).44 

 En el caso expuesto por Brăiloiu es muy interesante observar además la 

correspondencia entre la sílaba acentuada con la longitud del sonido, mientras que las 

sílabas que no llevan el acento en el dáctilo aparecen transcritas con sonidos más cortos. 

En la transcripción comparativa entre el rumano actual y la voz moldava que mostraba en 

las tablas 1 y 2 del primer capítulo, mi intención, como se recordará, no era marcar el 

ritmo exacto de la pronunciación de las palabras con la exactitud que se transcribirían a 

 
44 “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” (Brăiloiu 2009: 173). 
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día de hoy, sino que hacía una alusión directa a la relación con este sistema rítmico. 

Bastan, sin embargo, algunos de aquellos ejemplos (transcritos aquí a continuación como 

Tabla 5) para comprobar qué sucede cuando observamos esas variaciones fonéticas desde 

el punto de vista estrictamente rítmico, más que lingüístico. Aunque el principio de 

notación puede resultar musicalmente muy simplificado, muestra una clara relación entre 

la sílaba acentuada y su mayor longitud en la pronunciación moldava: 

Tabla 5. Ritmos generados en la pronunciación palatal del idioma rumano académico en comparación con 
la voz moldava45. 

 

 En la pronunciación de copḱíl (niño) la célula rítmica que podría acercarse a la 

pronunciación sería de yambo, mientras que en pĉéli (piel) y bǵíni- ǵini (bien) de troqueo. 

Extrapolando al ejemplo que ponía Brăiloiu, si entendemos la célula rítmica que 

corresponde a copḱíl, es decir corchea-negra pensándolo en un compás del ritmo 

divisorio, el acento caería sobre la corchea, simplemente por entenderse como primer 

sonido del compás. Es decir que el acento de la palabra cambiaría.  

Como mostraba en el capítulo anterior, en la voz moldava se da una 

correspondencia entre sílaba acentuada y la longitud de la sílaba. En realidad, en los pies 

métricos griegos no era tan importante la calidad cualitativa de las sílabas pero si la 

cuantitativa, que se entiende por duración. “Arsis y thesis significan sílabas tónicas y 

átonas respectivamente, una distinción que existe en la métrica griega”46 (Luque Moreno 

1994: 11). Estas palabras arsis y thesis provenían no de las sílabas, 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 deducir una equivalencia con la 

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

 
45 Estos ejemplos están realizados en base a una recopilación y adaptación al castellano realizada por la autora en base 
al libro de Alexandru Rosetti, Istoria limbii romîne, Limbile slave meridionale (Rosetti 1964: III). 
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 comprensión de 

la música generada en entornos apartados de la tradición erudita, los pies métricos se han 

revelado tradicionalmente muy operativos.  

Tabla 6. Relación entre el movimiento y los pies métricos griegos. 

Pie metrico
Simple movimiento Compuesto movimiento

Pírrico ↑↑ Dipirrico ↑↑↑↑
Epondeo ↓↓
Yambo ↑↓ Diyambo ↑↓↑↓
Troqueo ↓↑ Ditroqueo ↓↑↓↑
Antipasto ↑↓↓↑
Jónico menor ↑↑↓↓
Coriambo ↓↑↑↓
Anapesto ↑↑↓
Safico ↑↑↓↓_
Dáctilo ↓↑↑
Crético ↓↑↓
Anfíbraco ↑↓↑
Tríbraco
Moloso  

 

En contraposición a los sistemas rítmicos que provienen de una estrecha 

vinculación con el habla, lo que estamos acostumbrados a manejar en la tradición de la 

música clásica occidental es el sistema métrico distributivo. El simple hecho de que se 

llame distributivo implica equidad o proporción equitativa, además de una gran necesidad 

de estructuración y orden, muy alejado de los sistemas rítmicos de los que se puede 

deducir la huella de la pronunciación de las palabras, con los rasgos individuales que eso 

implica, desde factores fonéticos dialectales a diferentes estados de ánimo en el momento 

del habla. La terminología de ritmo divisorio hace referencia a la división por múltiplos 

de dos y de tres repartiendo la división de los compases en binarios y ternarios. 

Definir cada uno de los conceptos que intervienen en la definición y la 

catalogación del tiempo en música deviene harto compleja teniendo en cuenta las 

diferentes teorías que se han generado a lo largo de la historia. Si todos entendemos por 
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pulso esta repetición regular y constante, en inglés todavía hay un término más, el de beat 

para definir los golpes efectivos del metrónomo, mientras el concepto de pulse puede ser 

un sentido de la proporción 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 más concretos que otros en la utilización de la terminología, la imprecisión 

con la que solemos tratar estos dos conceptos en música influidos por el habla cotidiano 

lleva a grandes confusiones. Fuera de la música en el ritmo viene implícita la idea de una 

repetición periódica (Giuleanu 2015: I, 23) para la que nosotros en música ya tenemos el 

término del pulso. Cuando a un niño se le dice que mantenga el ritmo solo se le puede 

llevar a la confusión, 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 de los escritos de Victor Giuleanu es emblemático en este sentido, y central para 

Rumanía, tratándose de un musicólogo conocido por sus tratados sobre la teoría de la 

música. Los dos volúmenes de su texto sobre el ritmo, cuya primera edición data del 1968, 

todavía son utilizados en Rumanía. Victor Giuleanu entiende por ritmo la derivación del 

verbo griego reo que significaría a curge, es decir cuando algo se vierte, se derrama y no 

por su derivado ritmos que el traduce como mişcare măsurată, es decir movimiento 

medido (2015: I, 22). Parece confuso el hecho de que reo tiene más que ver con la 

periodicidad del pulso cuando ritmos representa más bien la medida47. En definitiva, por 

ritmo deberíamos limitarnos a entender la distinta combinación de valores de duración: 

un planteamiento defendido por una autoridad como Simha Arom, según quien el ritmo 

es el modo en el que se reagrupan las unidades de las duraciones (Arom 2004: 20)48. 

En la página 26 de su tratado, Giuleanu comenta que “solo un sonido aislado puede 

estar falto de ritmo” y que una vez que juntamos en una sucesión por lo menos dos 

sonidos, aparece implícitamente la necesidad de organización de estos en el tiempo y 

 
47 “Cum fenomenul ritmic exprimă în esenţa sa idea de acţiune în timp (procese ale miscării si dinamicii). Rădăcina 
etimologică a cuvântului trebuie cautată mai de grabă în verbul reo, si nu în derivatul său ritmos, care a primit – după 
cum se observă în traducere – şi unele sensuri diferite faţă de înţelesul original (iniţial)” (Giuleanu 2015: I, 22). 
48 “La métrique concerne l’étalonnage du temps en quantités – ou valeurs – égales; le rythme, les modalités de leur 
regroupement” (Arom 2004: 20). 
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aparece el ritmo49. Sin embargo, un solo sonido, aunque sea aislado, si tiene una duración, 

unidad de tiempo que se puede transcribir simbólicamente 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 

duración de un solo sonido sí implica la existencia del ritmo.  

Sobre el compás, término que en castellano parece haberse alejado de la raíz que 

otros idiomas pueden compartir como mesure en francés, măsura en rumano, measure en 

inglés que recuerdan todavía a un concepto primario de cantus mensuratus, y la necesidad 

gráfica para facilitar la lectura de introducir un cierto número de duraciones musicales 

entre las barras del compás, “una matriz de organización temporal” (Arom 2004: 18), así 

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 rítmicos de la música 

folclórica rumana, acaba por ser una mezcla entre los dos conceptos. A pesar de ser 

aditivo por excelencia debido a la irregularidad métrica de sus pulsos, se parece al sistema 

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

En contraposición con las variables que pueden presentar los sistemas aditivos, lo 

que tenemos interiorizado en la música así llamada clásica 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 más pequeñas. Un sistema de figuras que permiten 

la anotación temporal definida dentro de compases proporcionalmente medidos, bajo el 

control de los acentos regulares tanto principales como secundarios preestablecidos. Y, 

además, tenemos una secuencia de medida temporal que nos sirve para medir de forma 

inequívoca la correcta proporción de los ritmos escritos en la partitura. Esta secuencia 

temporal es el pulso entendido como un latir constante. Y aun así, incluso en el marco 

académico más clásico, nunca ha habido un acuerdo sobre cómo concebir y definir el 

ritmo ni sobre su relación con el pulso. Para Vincent d’Indy el ritmo era orden y 

proporción en espacio y tiempo; para Paul Hindemith, acción en tiempo o estructuración 

 
49 “Numai un sunet izolat poate fi lipsit de ritm. De îndată ce întrunim într-o succesiune cel puţin două sunete, apare 
implicit şi nevoia de organizare a acestora în timp, apare ritmul” (Giuleanu 2015: I, 26). 
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de los valores sonoros; para André Gedalge, la repetición periódica de las mismas figuras 

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

En teoría, el ritmo parecería surgir de la regularidad de pulsos marcados y otros 

no marcados y sus variantes. Constantin Brăiloiu encuentra en las posibilidades rítmicas 

un enorme abanico de opciones, más bien un túnel sin fin, que se explicarán a lo largo de 

los próximos capítulos. El propio Brăiloiu, de hecho, recordó que, “entre todos los 

elementos de la música, ninguno ha suscitado más controversias y no ha sido pretexto 

para tantas especulaciones como el ritmo” 50 (Oprea 2002: 203). 

Si definir estos conceptos resulta tan complejo y se presta a tantas diferentes 

interpretaciones, ¿no es aún más difícil acotar y anotar el tiempo? Y ¿hasta qué punto 

somos capaces de percibir esos mínimos detalles de las duraciones del sonido? Incluso 

Bártok tuvo que repasar material que había apuntado años atrás al descubrir en los 

sistemas de los ritmos búlgaros el aksak, que tenía semejanza con algunos ritmos que 

había encontrado con anterioridad en los territorios rumanos y al que había transcrito de 

manera diferente (Bartók 1981: 149)51. ¿No es esto un indicio del carácter fascinante, 

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

 

  

 
50 “dintre toate elementele muzicii, nici unul nu a suscitat atâtea controverse și nu a dat pretext mai multor speculații 
ca ritmul”. Constantin Brăiloiu cit. en Gheorghe Oprea (2002: 203). 
51 “Depui, j’ai complètement révisé mes vieilles notations de phonogrammes: il en est ressorti qu’environ cinq pour 
cent des melodies roumaines sont également comprises dans ce qu’on appelle le rythme bulgare” (Bartók 1981: 149). 
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Capítulo 3. Sistemas rítmicos de la música popular rumana 
 

La música rumana es compleja, muy oscura, aún en pañales. 

Es una combinación de música árabe, eslava y húngara; tiene, 

sin embargo, una atmósfera propia, que no encuentras en las 

otras naciones. […] En Muntenia la música es turca, en 

Moldova es más húngara 52 (Enescu cit. en Costin 2013: 91). 

 

En Rumanía, de un modo similar a lo que sucede en otras muchas lenguas, los conceptos 

de muzică tradiţională, folclor y muzică populară se han usado en distintos momentos y 

a la vez de un modo a menudo intercambiable para referirse a una música supuestamente 

arcaica y generada típicamente en contextos rurales. El término folclor, en particular, 

resulta familiar a cualquier persona, tanto en la calle como en el ámbito académico, para 

referirse a esta clase de prácticas musicales. Lo que a veces se olvida —en Rumanía como 

en tantos otros países— 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 Discusión de términos 
 

En el histórico Dicţionar de Muzică, el diccionario rumano de música publicado en 1979 

por el musicólogo Iosif Sava (1933-1998), la música popular es definida como “creación 

musical anónima, colectiva, transmitida oralmente, perteneciente a un grupo étnico” 

(Sava y Vartolmei 1979: 160)53 y el folclore como “la totalidad de las producciones 

artísticas, literarias, musicales, dramáticas, coreográficas creadas por el pueblo y 

propagadas entre el pueblo” (Sava y Vartolmei 1979: 82)54, compleja expresión del 

 
52 “Muzica românească e complexă, foarte întunecată, încă în faşe. E o compoziţie din muzica arabă, slavă şi ungară, 
posedând însă şi o atmosferă proprie, ce n’o găseşti în muzica altor popoare. […] În Muntenia, muzica e mai mult 
turcească, în Moldova mai mult ungurească. Să nu se supere nimeni de adevăr.” “Enescu cit. en Costin (2013: 91). 
53 Popular (muzică), creaţie muzicală anonimă, colectivă, transmisă oral, aparţinând unui grup etnic. (Sava y Vartolmei 
1979: 160). 
54 Folclor, totalitate a producţiilor artistice, literale, musicale, dramatice, coreografice create de popor şi răspândite în 
rîndul poporului, complex expresie a gîndirii şi capacităţii creatoare a maselor. F. are carácter colectiv, sincretic, oral 
şi anonim. În a doua jumătate a sec. 19 se constituie folcloristica, disciplina menită să studieze sistematic f. (v. 
etnomuzicologie). Printre cei mai de seamă folclorişti români pe plan musical: C. Brăiloiu, G. Breazu, S. Drăgoi, Ilarion 
Cocişiu, T. Alexandru, Gh. Ciobanu, Emilia Comişel ş.a. (Sava y 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 definición, 

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

 Una definición de esta índole tenía raíces antiguas. Evocaba casi literalmente ideas 

ya muy arraigadas en el pensamiento del siglo XVIII (y no sólo en Alemania, 

contrariamente a lo que se ha afirmado tradicionalmente, como ha demostrado 

fehacientemente Gelbart 2007), ideas que el Romanticismo desarrollaría y adaptaría a su 

visión del mundo dando vida a una contraposición entre arte y artesanía que la naciente 

sociedad capitalista fue manejando de formas muy diversas y nunca puso realmente en 

discusión, ni siquiera en pleno siglo XX. 

 Esa idealización de la creatividad del pueblo es inseparable del nacimiento de la 

etnomusicología, una disciplina en la que Rumanía ocupó desde el principio un lugar 

destacado especialmente gracias a la figura de Constantin Brăiloiu. Fue él quien fundó, 

en 1928, los Arhiva de folklor a Societății Compozitorilor Români (Archivo de folklore 

de la sociedad de los compositores rumanos) y que aplicó el uso de fonógrafo, cámaras y 

cuestionarios para recolectar canciones. Fue él quien primero identificó el llamado giusto 

silábico, 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 etnomusicología rumana le 

siguieron una larga lista de destacados folkloristas, entre los cuales George Breazu, Sabin 

Drăgoi, Ilarion Cocişiu, Teodor Alexandru, Gheorghe Ciobanu, Emilia Comişel 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 construcción de las identidades nacionales y los intereses de los 

diversos nacionalismos (Pegg 2002). Esto es especialmente cierto en el caso de Rumanía, 

donde tanto el concepto como la propia terminología acabaron por verse muy influidos 

por el complejo proceso de consolidación nacional iniciado en 1859. La definición de lo 

que debía entenderse como “folklore rumano” es inseparable de los vaivenes territoriales, 

étnicos y lingüísticos que protagonizó una tierra cuyas propias fronteras fueron variando 

profundamente.  
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Constantin Brăiloiu, en realidad, se mostró siempre más interesado en los rasgos 

comunes que podían tener las diversas canciones repartidas en las distintas áreas, no sólo 

dentro de Rumanía sino más allá de sus fronteras; su forma de entender la célula folk hace 

referencia más bien a una delimitación geográfica que en realidad sólo existe en función 

de una red de expansión e influencias (Brăiloiu 2009: 1), en línea con la idea que también 

defendió Bartók (Bartók 1976: 9). No obstante, la folklorización y sus etiquetas 

topográficas favorecieron la identificación consciente de un producto folklórico 

determinado con una zona geográfica en concreto (Martí 1996: 52). El peso creciente de 

la cultura urbana acabó convirtiendo la música rural, así tipificada, en un producto: un 

producto de consumo interno y, a menudo, de exportación (Martí 1996: 83).  

En Rumanía, un ejemplo muy claro de este proceso lo tenemos en la década de 

1930, es decir cuando todavía vivía Enescu. Hacia 1935 en los restaurantes de Bucarest 

se escuchaba con fervor la música de Maria Tănase, cantante que reconstruía las 

canciones rurales, supuestamente anónimas, popularizándolas en la ciudad. De la 

popularidad de esas exhibiciones quedan incluso testimonios audiovisuales, parcialmente 

recogidos en el documental de Laurenţiu Damian para Sahia Film Maria Tănase: 

Povestea cenzurată (Tănase 2018: 4’24’’). 

Gracias a propuestas como las de Maria Tănase, 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 ideológicos. Es gracias a estos procesos 

como el folklore deviene folklorismo (Martí 1996: 11), concepto que Josep Martí 

desarrolló en su Folklorismo, uso y abuso de la tradición. El folklorismo intenta evocar 

y a veces suplantar la cultura tradicional adaptándose a los gustos y las necesidades del 

público con una sensibilidad predominantemente urbana. De este modo, los propios 

productos folklóricos sufren una transformación (Martí 1996: 20), llegando incluso a lo 

que comentó Ramon Pelinski: que el folclore debería 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 folklorización se radicaliza en la Rumanía inmediatamente 

posterior a la Segunda Guerra Mundial, con la llegada del régimen comunista. El objetivo 

ya no es el entretenimiento de una burguesía adinerada como la construcción de una 
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precisa idea de pueblo. Se comienzan a realizar recopilaciones de las canciones del pueblo 

de manera censurada y selectiva, valorando, teorizando, sistematizando y publicando el 

material obtenido, recomendando a los mejores intérpretes para la proliferación de un 

folklore oficial. No se aceptaba a cualquiera para grabar su voz; a la etnia roma se le 

excluía sistemáticamente de la lista de intérpretes aceptables, al igual que a cualquiera 

que no pareciera buen cantante o instrumentista, según el ideal que el comunismo tenía 

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-Bălaşa 2011: 23, 74, 75).  

Los intérpretes populares cambiaban su manera de cantar o tocar con la idea de 

ser mejores con el propósito de ser seleccionados para ser populares y mediáticos. Tal fue 

el caso de Ioana Radu, Maria Tănase, Maria Lătăreţu, Maria Ciobanu y otros, derivando 

en la actualidad en una música popular comercial que se puede encontrar a día de hoy en 

Rumanía, música estudiada y aprendida en las escuelas como música académica popular 

de repertorio. De aquí ha nacido, en tiempos más recientes, un género de consumo de 

gran difusión, las llamadas manele, música popular de baja calidad y eminentemente 

urbana que acabó por cambiar la música autóctona de los pueblos tanto en estilo de 

interpretación como en la instrumentación empleada.  

A día de hoy, tanto en España como en Rumanía, en la cultura citadina el término 

“popular” se suele relacionar con algo de amplio alcance: la popularidad, por ejemplo, de 

la música explícitamente comercial, identificada a veces, en Rumania, como muzică 

uşoară, es decir, música ligera. Sin embargo, refiriéndonos a las culturas de antes, el 

mismo termino popular también puede usarse para las producciones artísticas del pueblo. 

El propio George Enescu utiliza ambas connotaciones en las entrevistas con Bernard 

Gavoty del año 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 etnógrafos han adoptado otra terminología derivada de popor, usando 

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

en el (Marian-Bălaşa 2011: 255).  
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Por otra parte, el régimen comunista quiso transfigurar la imagen bucólica de lo 

rural que tanto había gustado al imaginario romántico convirtiendo la vida campesina en 

el referente a seguir, orgullo de toda la nación. Es interesante observar, en este sentido, 

cómo 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 de textos escritos en 1955 y dedicados 

a la muerte de Enescu, aparecen expresiones como “nuestra República 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 aún hoy en 

Rumanía. El mismo espírito se puede identificar en las palabras de Alfred Mendelsohn, 

entonces secretario de la Uniunii Compozitorilor din Republica Populară Română, según 

el cual la idea de la unión orgánica 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 

contraposición entre mundo rural y mundo urbano, de la que ya hablaron Josep Martí y 

Ramón Pelinski, entre otros. Acerca del error de identificar etnia o pueblo con una 

población rural, Martí fue contundente al afirmar que: 

La etnomusicología debería ser consciente de que hay música en el campo y en la ciudad; 

que los años o los siglos de antigüedad no son ninguna garantía que otorgue mayor o 

menos valor científico absoluto; que la “genuinidad” y la “pureza” es un invento, humano 
y simpático en ocasiones, pero al fin y al cabo un invento que no sirve como instrumento 

científico; que el campesino que podamos grabar en nuestros trabajos de campo no canta 

“canción tradicional catalana”, sino que simplemente canta; las etiquetas son de 

laboratorio y por tanto son siempre susceptibles de revisión, critica y, cuando convenga, 

rectificación (Martí 1996: 213). 

La propia contraposición entre lo culto y popular es, en realidad, una abstracción: 

ambas dimensiones se encuentran en constante interacción. Sin olvidar que lo popular no 

es vivido por sus protagonistas con una complacencia melancólica con las tradiciones, 

sino que muchas veces los campesinos “aguantan las tradiciones” cumpliendo con su 

deber musical impuesto por la tradición, pero sin estar necesariamente por la labor 

(Pelinski 2000: 20). Pero lo más problemático es que la idealización de la tradición parte 

de la idea de que el folklore es atemporal, ajeno al paso de las generaciones, lo que choca 
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no sólo con el sentido común, sino con las propias investigaciones etnomusicológicas 

recientes. En el caso de la música rumana, un llamativo ejemplo de cómo ésta ha 

cambiado con el tiempo en las zonas rurales lo tenemos en la investigación de Mircea 

Câmpeanu presentada en su Pe urmele lui Béla Bartók în Bihor după 100 de ani (2008), 

un libro que resume el reestudio realizado en Bihor tras las huellas de lo que Bartók había 

escuchado precisamente ahí 100 años antes. 

La música tradicional se encontraba estrechamente ligada, especialmente en el 

contexto rural, al ciclo de la vida y a los eventos calendarísticos; tenía a menudo 

finalidades y funciones bien determinadas de acuerdo con esta relación pudiendo ser 

canción de trabajo, de cuna, de romería, etc. En el momento de ser estudiados, transcritos, 

comparados y tal vez arreglados y/o tocados en concierto, esos productos folklóricos 

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

recuperación. 

Cuando George Enescu miraba al folklore ya lo hacía filtrado por esta 

idealización, 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 melodías o canciones folklóricas, sino que inventaba sus 

propios motivos melódicos habiendo captado el estilo de esa música generada en la 

ruralidad. Pero tanto su idealización del folklore y la creación de su propio “folklore 

imaginario” no estaban reñidas con el contacto directo con el estado actual de unas 

tradiciones y prácticas musicales profundamente arraigadas en el entorno cultural en que 

creció. Determinar la naturaleza real de estos vínculos de Enescu con las tradiciones 

autóctonas resulta complejo, sin embargo, sobre todo porque durante generaciones la 

información al respecto estuvo filtrada por unas lecturas ideológicamente muy sesgadas 

que siguen dificultando hoy en día la interpretación de los datos a nuestra disposición.  

Un ejemplo perfecto de estos problemas es la figura del violinista Lae Chiorul y 

su posible rol en los comienzos musicales de Enescu. Neculai Hodoroabă, que no era 

músico ni crítico pero escribió en 1927 un libro rico de información de primera mano 

acerca de Enescu, presenta a Neculai [Lae] Chiorul como un lăutar muy conocido en 

Dorohoi y afirma que el padre de Enescu lo había traído varias veces a Cracalia para que 
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le enseñara violín al niño (Hodoroabă 2013: 125). La propia viuda de Neculai recordaba 

los encuentros entre Chiorul y el entonces pequeño Enescu, a quien recordaba, ahora que 

era una celebridad: “mi Neculai […], cuando eras pequeñito, te ha enseñado un poquito 

y ha tocado para ti el violín”55 (Hodoroabă 2013: 140). Este lăutar aparece mencionado 

en diversas biografías 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 

formación. Mircea Voicana sostuvo incluso que ha sido una “invención” (Cosma 2013: 

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

¿Por qué la figura de Chiorul es tan polémica? Porque los lăutari eran, en su gran 

mayoría, zíngaros. Como destacó Viorel Cosma, durante el comunismo se quiso 

desvincular a Enescu de la música de ensamble popular, lăutar, que era tocada por 

zíngaros mayormente (Haralambie 2015).  

Sólo recientemente se ha querido rescatar esa vinculación (entre ellos con actos 

públicos de gran resonancia como el concierto presentado en Bucarest con el título 

“George Enescu şi lăutarii dinastici bucureşteni” en 2015). Durante tanto tiempo la 

vinculación de Enescu con el grupo étnico zíngaro se ha intentado tapar de acuerdo con 

unas posturas etnocéntricas y xenófobas propias de las peores derivas del folklorismo. Y, 

por otra parte, el propio Enescu se hizo portavoz de la misma contraposición entre música 

autóctona y tradiciones zíngaras que hallamos en los escritos de Bartók en estos mismos 

años, aunque sin llegar al descrédito que este último manifestó hacia la música zíngara. 

Al contraponer explícitamente los conceptos de muzică ţigănească y muzică popular en 

sus entrevistas con Bernard Gavoty, Enescu especificó que no existe ningún rasgo común 

entre el arte compositivo zíngaro y la música popular rumana, refinada hasta el extremo 

y de una riqueza increíble (Gavoty 2005: 65). Como era de esperarse, un eje d e la 

argumentación de Enescu era la idea, entonces en boga, según la cual el pueblo zíngaro, 

al proceder de la India, habría adaptado la música de otros pueblos en sus sucesivos 

asentamientos, enriqueciendo así el propio repertorio autóctono. 

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

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

 
55 “Neculai al meu- odihnească-l Tata de Sus, când erai mititel, te-a învăţat oleacă şi ţi-o cântat din scripcă… Eu am 
rămas sungură şi-s saracă şi slabă, îndură-te de mine, cu ce te lasă inima!” (Hodoroabă 2013: 140). 
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primer término de forma más genérica y el segundo para identificar procesos o realidades 

específicas. En este sentido, estamos muy cerca de lo que hacía, en esos mismos años, 

Béla Bartók. En la recopilación de sus escritos —Béla Bartók: La musique de la vie—

Bartók habla de “caractère folklorique” (Bartók 1981: 47) y también de “thèmes 

populares”, “mélodies populares” y “chant populaire” (Bartók 1981: 85, 89). Enescu en 

las entrevistas radiofónicas 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 folclorică (Gavoty 2005: 59), y que 

convive sin dificultad con la expresión, también usada a menudo por Enescu, de muzică 

populară. 

Pero mucho tiempo ha pasado desde entonces. Mientras tanto el debate académico 

ha evidenciado las problemáticas implicaciones de ciertos usos del concepto de folklore, 

pero también la ambigüedad del concepto de música popular, especialmente considerando 

el peso que ha adquirido la literatura en lengua inglesa, donde popular music identifica 

sin posibilidad de error una música eminentemente urbana y muy alejada de la idea rural 

y la creación anónima del pueblo. Paradójicamente, perfectamente adecuada también para 

indicar las que fueron las derivas hacia lo comercial de la propia música rumana de 

inspiración folklórica.  

Para deshacer el enredo y proseguir con pie más firme en el resto de mi 

investigación, opto por dejar hablar mi propia historia personal. El recuerdo que yo tengo 

de la música popular de mi tierra se remonta a la Rumanía de los años 1987 a 1999, y 

especialmente a la música que escuchaban mis vecinos en la radio justo en unos años en 

los que las llamadas Școli Populare de Arte (Escuelas populares de arte) estaban en pleno 

apogeo. Raras veces se escuchaba en mi casa ese tipo de música; las únicas excepciones 

eran cuando ocasionalmente veía en la televisión alguno de esos curiosos videoclips en 

los que podías encontrarte a mujeres danzando en traje nacional pero con tacones de 

aguja. No sabría decir si la estética de estas canciones no me convencía porque las notaba 

excesivamente comerciales o si era por el fuerte contenido nacionalista, imagen que Sara 

Revilla Gútiez refuerza al considerar la muzică populară como un “producto” generado 

prácticamente para las campañas nacionalistas del régimen y por lo tanto para la amplia 

difusión y el “escenario” (Revilla Gútiez 2016: 185). Lo que es seguro es que el recuerdo 

que me genera el carácter 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 música rural, 

a pesar de ser yo muy consciente de que cualquier categorización al respecto es limitante. 

Opto por tanto por volver a la palabra folklórico, que el término que tanto Enescu como 

Bartók utilizaban, o música rural folklórica (procedente de rural folk music, otra 

terminología adoptada por Bartók, 1976: 5-6) cuando efectivamente podamos 

relacionarla con contextos ajenos al mundo urbano. Reservo un uso más general al 

término tradicional, que bien puede adecuarse a cualquier situación en la que está en 

juego una tradición, del tipo que sea. 

 

3.2 La presencia dialectal en las canciones folk-lóricas 
 

En la historia rumana reciente, una de las implicaciones principales que han tenido las 

intenciones nacionalistas en la idealización y la manipulación del folklore ha sido el 

arrinconamiento de la diversidad lingüística. Este proceso, común a otras muchas 

naciones, ha puesto la música folklórica al servicio de un proyecto en que existía una 

única lengua común y una sola forma de hablar. De ahí que la presencia dialectal en las 

canciones haya quedado al margen de la literatura oficial. En los textos de 

etnomusicología escritos en Rumanía a lo largo del último siglo los dialectos son 

mencionados sólo de forma esporádica, y a menudo tratando de disminuir su importancia 

para la comprensión global de la realidad que estudian56. 

Lo cierto es que en las canciones populares se dan factores fonéticos dialectales a 

los que tanto Bartók como Brăiloiu no han prestado tanta atención. Este último, de hecho, 

no tuvo reparo en presentar algunos elementos lingüísticos propios de ciertos repertorios, 

especialmente cuando surgían de variantes dialectales, como “aberrantes”, “absurdos” o 

“banales” (Brăiloiu 1967: 66, 72). Uno de estos rompecabezas es la aparición de algunas 

sílabas con una -u final u otras vocales como -o, -î, -i dependiendo de la región (Comişel 

 
56 Uno de esos momentos es en Opere I de Constantin Brăiloiu (1967: 72) donde, al referirse al acortamiento de algunas 
palabras, unas apocopas concretamente, reconoce que “podría tratarse de un aspecto de ‘voz regional’” añadiendo que, 
“por desgracia”, este elemento se encuentra también en zonas geográficas donde este acortamiento no es tan 
característico: “cu atât mai mult cu cît ar fi sprijinită de o particularitate a graiului regional, în care silabele finale atone 
ale cuvintelor paroxitone sunt constant elidate (Ioa’ = Ioane, Ghio’ = Gheorghe, cete = ceteste, tre = trece etc.). Apocopa 
ar putea atunci să treacă drept o replica muzicală a acestor eliziuni familiare limbajului. Din nenorocire, ea se practică 
pe ambele versante ale munţilor, şi chiar acolo unde limba nu cunoaşte scurtarea cuvintelor (Val., Olt., Mol., Trs.)” 
(Brăiloiu 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 sílabas o unidades 

fonéticas añadidas con el propósito de completar la necesidad métrica del verso o, como 

comenta Emilia Comişel, de rima o 2) que aparezcan debido a rasgos dialectales en cuyo 

caso no podrían describirse como elementos añadidos o algo que aparece únicamente en 

el proceso de la interpretación, 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 Brăiloiu 

en la zona moldava ofrece, en este sentido, algunos interesantes elementos de reflexión. 

Partiendo de las propuestas filológicas de Sorin Guia (2014a) acerca de las sílabas cuya 

pronunciación dialectal produce un estiramiento, he realizado una lista completa de estas 

variantes y finalmente he transcrito canción por canción una extensa selección de 

grabaciones de Brăiloiu de la zona moldava y en Bucovina, con el objetivo de evidenciar 

la ubicación de estas sílabas dialectales. La longitud de las silabas, sin embargo, no la 

propone Guia, ya que él no menciona nada de ningún estiramiento en la las sílabas en sus 

libros. Estos análisis han consistido en la creación de una lista basándome en mi propia 

percepción de cómo yo pronunciaría esas transcripciones fonéticas que propone Guia 

(2014a) cuya pronunciación dialectal produce un estiramiento sobre las sílabas, 

comparándolas con mi conocimiento de la pronunciación del rumano académico actual. 

En muchas de las canciones recopiladas por Brăiloiu aparece, por ejemplo, una -

u final que evoca directamente el dialecto moldavo57. 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 geográficas 

limítrofes. Guía (2014a: 80) describe esta -u como un sonido débilmente perceptible, un 

“arcaísmo fonético” que aparece después de una semivocal (por ejemplo en púi̯ų y 

răzbu̯oi̯ų, donde es hoy usual pui y război), de una consonante simple (bec̑ų, pluguşórų 

en vez de bec y pluguşor, acabando con la consonante) o de grupos de consonantes así 

como cuando la -u silábica forma el singular sin articulación (vii̯itóri̯u, pădurári̯u en vez 

de viitor y pădurar)58. Según Valeriu Rusu esta -u final sería una influencia de la voz de 

los pastores de la zona Ardeal, mientras que Matilda Caragiu Marioţeanu la presentó 

 
57 Roumanie: Musique De Villages / Moldavie, pistas 11, 15, 16, 24, 25 y 26. 
58 “în partea de sud a Moldovei (cu extindere spre nord-estul Munteniei), în vestul, centrul şi sudul Transilvaniei […] 
şi în majoritatea graiurilor crişene, se păstrează ų final afonic şi asilabic (un sunet slab perceptibil, un arhaism fonetic)” 
Guía (2014a: 80). 
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como arcaísmo en la voz de la zona Crişeană y como innovación en las voces de Muntenia 

nord-oriental (véase Guia 2014a: 80 y 81, respectivamente). La idea de que esas 

especificidades deban entenderse como prácticas introducidas en épocas más recientes 

también la defendió Emilia Comisel, al afirmar que en versos como josu mai în josu, 

“cuando un intérprete desea completar el verso (fenómeno más nuevo), los dos últimos 

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

Sorin Guia (2014a: 55) fue explícito al afirmar que las personas de los pueblos 

son conscientes de la diferencia entre la lengua literaria y su dialecto, y que suelen intentar 

corregir constantemente su forma de hablar desembocando incluso en casos de 

hipercorrección. Es importante señalar este hecho ya que en las canciones que grabó en 

su día Brăiloiu estos rasgos son evidentes; es posible, por ejemplo, percibir en las 

repeticiones de una misma sílaba un cambio entre la primera y la segunda vez, siempre 

hacia una mayor proximidad hacia la versión supuestamente más “correcta” del rumano 

actual académico. Es lo que sucede, por ejemplo, en la cuarta de las canciones de su 

colección 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 repetición, la pronuncia es spielie, es decir con una e final, acercándose a 

la palabra de uso corriente spele (lavar). 

Otra característica que tanto Brăiloiu (1967) como Gheorghe Oprea (2002: 224) 

intentan clarificar son los cambios de acentos que no coinciden con los del habla actual 

académica59 y aparecen en cierto tipo de canciones de carácter instrumental en las que 

predominan el ritmo de baile, es decir con una potente regularidad métrica, y con un 

determinado canto más bien en un estilo gritado, el scandat al que hice referencia en el 

capítulo anterior. Oprea (2002: 224) habla de la diferencia entre el acento que coincidiría 

con el acento musical en comparación al acento que tendría, así como él menciona, el 

“habla corriente”. Aquí cabe preguntarse si Oprea se refiere al habla corriente de la 

ciudad, es decir la académica, o el habla corriente en los núcleos rurales, porque, si fuera 

éste el caso, el acento podría no coincidir con el acento métrico del verso cantado 

precisamente debido a razones dialectales. 

 
59 “în acest fel apare necoincidenţa între accentul metric (muzical) şi accentul pe care l-ar fi avut cuvântul în vorbirea 
obişnuită” (Oprea 2002: 224). 
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Una conclusión personal basada únicamente en la escucha de las grabaciones de 

Brăiloiu 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 rítmico concreto. El scandat es una pronunciación rítmica 

gritada. Este cambio de acento junto con la presencia dialectal de origen moldavo, hace 

muy difícil entender la letra de estos bailes, seguramente por las condiciones de la 

grabación, ya que, al captar un conjunto de instrumentos, los aparatos de grabación habrán 

estado más lejos en comparación con las grabaciones realizadas a los cantos sin ningún 

acompañamiento. El movimiento IV de las Pièces Impromptues op. 18 de Enescu, con 

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

El estudio que he realizado sobre las canciones recopiladas por Brăiloiu me ha 

permitido observar hasta qué punto se mantiene una vinculación entre el acento de la 

sílaba y la elevación del tono de la voz, de tal manera que a una sílaba acentuada le 

corresponde siempre un sonido más agudo. Esto es especialmente evidente en el siguiente 

ejemplo, que corresponde con las letras Izvoraş cu apă reace (pista 4 del álbum 

Roumanie: Musique De Villages / Moldavie). Los picos de frecuencias más altas 

corresponden o a sílabas fuertes o a sílabas que aparecen en forma de melismas, como es 

el caso de la primera sílaba, Iz-. 

Ilustración 20. Izvoraş cu apă rece visualizado con Melodyne. Archivos Constantin Brăiloiu, en 
Roumanie: Musique De Villages / Moldavie, pista 4. 

 

Podemos observar cómo en esta canción se respectan las subidas propias de la 

entonación de la voz hablada, recordándonos al dibujo en zigzag de la voz de Maria 

Serman observada en el capítulo anterior, donde coincidían al igual que en esta canción 

I                z-vo -  raş cu       a-    pă   rea-cie                 I        zvoraşcu apă        re a ă   ce 
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las sílabas tónicas con la elevación del tono de la voz. En este caso se mantiene una 

tendencia en recto tono, pero con ligeras subidas de la voz prácticamente dentro de un 

tono de distancia. 

Ilustración 21. Izvoraş cu apă rece visualizado con Melodyne. Archivos Constantin Brăiloiu, en 
Roumanie: Musique De Villages / Moldavie, pista 4. 

 

En este segundo ejemplo de la misma canción (Ilustración 21) es aún más notoria 

la relación entre la sílaba acentuada y la ascensión 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 sílaba acentuada o subiendo 

como en el caso de mai-.  

En cuanto a la duración de las sílabas en este caso no se da una relación con la 

sílaba acentuada, es decir la sílaba acentuada no dura más en el canto, sino que acaba 

siendo la más corta. Las sílabas sin acento si aparecen alargadas y en conjunto si 

entendemos el ei como figura que completa el verso, es decir que no le añade 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 relación que se produce es entre el acento 

de la sílaba y la subida de la altura en la entonación, es decir el acento no se relaciona con 

la longitud en este caso. 

Es interesante mencionar que con una afinación 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 varía algunas comas por encima o por debajo del 

sonido temperado. Emilia Comişel también habla sobre este factor viéndolo como una 

demostración de la existencia de un sistema de afinación más antiguo, cuya interválica 

Ei                          trie-ce         mai-ca          să  sâ     spie-    li  
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no corresponde con nuestro sistema temperado60 (Comişel 1967: 80). También es posible 

que este sea otro factor que justifica la vinculación con el habla, donde no nos 

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

voz. 

La relación entre el acento de las sílabas en las palabras y la intensidad en la 

pronunciación parece una relación muy obvia, aunque tiende a variar. En este ejemplo la 

palabra izvoraş aparece con dos intensidades diferentes: la del comienzo con una emisión 

fuerte sobre Iz- sin ser la sílaba acentuada y la de la sílaba acentuada -aş. En el la 

ilustración 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 cantados con 

intensidad variable. A veces es acentuado solo el sonido principal (Hunedoara, Bihor), y 

otras veces todos los sonidos del grupo melismático (sonidos ‘fuertes’ Bartók)”61, y este 

puede ser un ejemplo de ello en el que podemos observar además las variaciones de la 

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

Ilustración 22. Izvoraş cu apă rece visualizado con Melodyne. Archivos Constantin Brăiloiu, en 
Roumanie: Musique De Villages / Moldavie, pista 4, inicio. 

 

En cuanto a la relación entre la duración de las sílabas y el acento, he marcado las 

vocales con tamaño más grande ya que se producen sobre ellas estos melismas, que no 

siempre coincide con la sílaba acento, ya que en este caso se tiende a alargar todas las 

sílabas. Estos melismas aparecen de forma mucho más evidente en los comienzos o 

finales de los versos o sobre sílabas acentuadas con una pronunciación zonal muy 

característica como en reaîce, spielie62.  

 
60 “Intonarea sunetelor este, în unele cazuri, netemperată, ceea ce demonstrează existenţa unui vechi sistem, în care 
intervalica nu corespunde totdeauna cu a sistemului temperat” (Comişel 1967: 80). 
61 “Sunetele din cadrul melismelor sunt cântate cu intensitate variabilă: uneori este accentuat numai sunetul principal 
(Hunedoara, Bihor) alteori toate sunetele grupului melismatic (sunete “tari” Bartók)” (Comişel 1967: 78, 79). 
62 Transcripción fonética (pista 4 Brăiloiu, Roumanie: Musique De Villages/ Moldavie). 

I             i zvo       ra     ş 
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En el caso de esta última palabra, spielie, la pronunciación en el rumano actual es 

spele, con lo que podemos observar el añadido en la canción de los i delante del e. A este 

factor dentro de las canciones folclóricas se lo clasifica en la coloración de la vocal, lo 

que implica una intercambiabilidad de las vocales durante la emisión en el canto. La 

coloración de las vocales aparece catalogada y clasificada por Emilia Comişel (1967: 74) 

justificando su ejecución como una práctica local, la emisión de una vocal específica o la 

dificultad de cantar alguna vocal en el registro agudo. Como podemos notar, en ningún 

caso no se tiene en evidencia una justificación dialectal, ya que por práctica local entiendo 

una alusión 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 además a este factor de pronunciación se le llama “diptongo 

moldavo”. Este caso no es un ejemplo aislado, sino que se da en más canciones que he 

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

 

3.3 La regularidad del giusto silábico 

 

Las pocas referencias al dialecto que he encontrado en los escritos sobre la música 

folclórica entre todo el material que he ido consultando como Brăiloiu (2009) y Oprea 

(2002) entre muchos otros, hacen pensar que los sistemas rítmicos de la música folclórica 

rumana se han estudiado con la idea generalizada de que el rumano actual como el de 

antaño en los años de Enescu, Bartók o Brăiloiu, tiene las sílabas iguales, sin una 

diferenciación cuantitativa. No es de extrañar 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 sílabas. Si explicado así parece que todavía se queda algo ambigua mi 

observación, es la etnomusicóloga rumana Emilia Comişel la que especifica que en 

rumano, “no existen sílabas largas o cortas” 63 (Comişel 1967: 167).  Teniendo en cuenta 

lo expuesto en los capítulos anteriores es evidente el hecho de que en la pronunciación de 

la lengua rumana no todas las sílabas tienen la misma duración; hay diferencias entre 

 
63 “în unele versuri (recitate sau cântate), durata silabelor apare alungită (pătrimea); lungirea este de natură ritmică, 
deoarece în limba noastră nu există silabe lungi şi scurte” (Comişel 1967: 167). 
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ellas, aunque solamente se trate de que variamos la pronunciación y la entonación en 

función de lo que queramos expresar o del contenido del enunciado, mucho más si 

pensamos en algún dialecto en concreto, como es el caso de la voz moldava. 

Probablemente las duraciones entre las sílabas sean mucho más notorias o evidentes en 

otros idiomas como puede ser el eslovaco que mencionaba en el capítulo 1. Partiendo de 

este principio los parámetros cambian, y dejan de ser tan regulares y predecibles como lo 

han sido hasta aquí. Los ejemplos vistos anteriormente son solo algunos de tantos que 

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

Tres de los sistemas rítmicos que aparecen en las canciones generadas en el 

entorno rural de Rumanía tienen mucho que ver con el habla. Estos sistemas rítmicos son 

el llamado giusto silábico, el parlando rubato y el que se conoce como ritmo de los niños. 

El ritmo giusto silábico y el sistema rítmico de los niños, al igual que las estructuras 

rítmicas conocidas como aksak, fueron estudiadas por Constantin Brăiloiu, mientras que 

el parlando rubato fue estudiado y denominado así por Bartók (Comişel 1967: 127), quien 

al contraponerlo al giusto silábico prefería referirse a este último con la locución parlando 

giusto (Oprea 2002: 224).  

El giusto silabico se encuentra principalmente en villancicos, cantos rituales y 

ceremoniales, así como en las canciones para los difuntos llamadas bocet y en cantos de 

cuna (Comişel 1967: 128); aparece en canciones que tienden a ser asociadas a las 

canciones de grupo, de colectivo, donde las fórmulas rítmicas son más estables, más 

“congeladas” de una estrofa melódica a otra (Oprea 2002: 235). Según Brăiloiu se le 

denominó giusto silábico a falta de otra terminología mejor y más clara (Comişel 1967: 

128) y el propio Constantin Brăiloiu explicó la utilización del término en sus escritos, 

conocidos fuera de Rumanía sobre todo gracias a la recopilación publicada por primera 

vez en 1984 con el título de Problems of Ethnomusicology (Brăiloiu 2009). “Asumamos 

que ‘giusto’ tiene aquí el significado actual de movimiento regular y uniforme, en 

oposición a ‘rubato’. En cuanto a ‘silábico’, nos da a entender que estamos tratando con 

efectos rítmicos cuyo único principio es la cuantidad variable de la sílaba, que muestra 
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una tan íntima fusión entre los elementos de la canción – palabras y música – tal que el 

ritmo toma su fuente del metro y solo se explica mediante él” (Brăiloiu 2009: 168)64. 

En este sistema rítmico tan ligado a la música vocal, el aspecto más interesante 

para nuestra tesis es determinar en qué medida la duración de cada sonido depende de la 

distribución de las sílabas y hasta qué punto esa duración es variable. Sus estructuras 

rítmicas, descritas tanto por Brăiloiu (2009: 168) como por Comişel (1967: 129) y Oprea 

(2002: 224), parten de la existencia de unas partículas 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 

rítmica compuesta por dos valores de tiempo desiguales larga-breve, en contraposición a 

las células formadas por valores idénticos. Mircea Cîmpeanu (2008: 67) se refirió 

explícitamente a esta contraposición en bicron y monocron este último visto como punto 

de referencia de la teoría musical occidental. Raras veces aparecen células rítmicas 

tricron, es decir con 3 unidades de tiempo (Comişel 1967: 129). No obstante, las distintas 

teorías que han intentado sistematizar el lugar que estas células bicron ocupan en la 

música popular rumana no coinciden en estudiar la analogía entre el lenguaje hablado y 

los ritmos generados en la música folklórica, pero sí se acude a la terminología de la 

métrica griega (Tabla 7) para valorar el peso que ocupan en ellas la acentuación y la 

duración proporcional de cada sonido. Según Gheorghe Oprea, por ejemplo, la 

importancia de la acentuación permite reconocer células bicron de distintos tipos, que él 

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

Tabla 7. Pies métricos en relación a los ritmos bicron del giusto silábico según Gheorghe Oprea (2002: 
225). 

 

 
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” (Brăiloiu 2009: 168). 
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Con la combinación de estas figuras rítmicas se generarían grupos elementares 

binarios agrupados en tres grupos —que dan vida así a estructuras métricas 

hexasilábicas— o en cuatro grupos, generando en este caso estructuras métricas 

octosilábicas (Oprea 2002: 224). 

Estos grupos rítmicos, según Gheorghe Oprea, “se separan mediante el acento, 

que altera solo las primeras sílabas de las células binarias o ternarias, apareciendo de esta 

manera la disociación entre el acento métrico (musical) y el acento que habría tenido la 

palabra en el habla corriente” (Oprea 2002: 224)65. Esta afirmación es importante porque 

remite claramente a la regularidad de la acentuación del sistema rítmico distributivo. En 

realidad, como destacaron Emilia Comişel (1967: 128) y el propio Oprea (2002: 228), en 

la tradición medieval el acento no tenía por qué caer en la primera sílaba del pie, sino que 

recaía sobre la sílaba más larga. Una relación entre sílaba larga y acento que resulta 

especialmente familiar en la voz moldava, y que aparece siempre, en mayor o menor 

medida, cuando la declamación de una melodía vocal refleja la estructura del texto.  

Otra de las características del sistema rítmico conocido como giusto silábico es 

que las dos unidades rítmicas no son compuestas y son indivisibles, produciéndose la 

segmentación solo de manera melismática (Oprea 2002: 228). Y esto permite evidenciar 

otra sutil diferencia entre el sistema distributivo y el giusto silábico, un detalle 

mencionado por Emilia Comişel (1967: 129-130) a la hora de explicar la jerarquía de los 

acentos en un compás de 2/4. Según la teoría musical occidental, la primera negra tendría 

el acento principal del compás mientras que la segunda, al ser subdividida en corcheas, 

implicaría en la primera de esas dos corcheas un acento, aunque más débil del que 

habíamos tenido en el tiempo fuerte. En el giusto silábico, en cambio, al tratarse de un 

pie métrico en forma de dáctilo cuyas sílabas son indivisibles, solo tendría acento sobre 

la primera negra, la duración más larga, siendo el resto sonidos débiles. 

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

 

 
65 “Grupurile ritmice se despart prin accent, iar acesta afectează numai primele silabe ale celulelor binare sau ternare. 
În acest fel apare necoincidenţa între accentul metric (muzical) şi accentul pe care l-ar fi avut cuvântul în vorbirea 
obişnuita” (Oprea 2002: 224). 

                            
 2 

4 
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Utilizándose la corchea como la unidad de tiempo más pequeña para la 

transcripción de las canciones de este sistema rítmico, la velocidad con la que se 

interpretan estas canciones se asemejan con la duración de una sílaba en el habla, es decir, 

entre 120 y 300 de metrónomo (Comişel 1967: 129). En términos análogos se expresa 

también Oprea (2002: 228). 

 

3.4 Parlando rubato: un sistema de interpretación que depende de la 
pronunciación 
 

A priori, el título de este subcapítulo es muy sugerente. Si pensamos en el significado de 

estas palabras desvinculadas de la música, parece incluso obvio. No hablamos de modo 

metronómicamente 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 característica alcanza en el caso del parlando rubato 

extremos que no se aprecian en otros sistemas rítmicos, y de ahí su especial interés en el 

marco de esta tesis. Con más razón considerando que este sistema rítmico es 

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

Este sistema rítmico, además de ser el más utilizado en la zona moldava, se 

encuentra en creaciones que combinan voces e instrumentos o solamente instrumentales 

como son algunas doinas pastoriles, algunos cantos fúnebres (bocet), los recitativos 

épicos de las baladas, tanto en canciones silábicas como melismáticas, en canciones a 

solo (como son, de hecho, las que se conocen como los géneros de la doina, la balada y 

las conocidas como cântece 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 algún tipo de pérdida o lamento. La doina es de 

temática variada en la que el intérprete expresa nostalgia. Marian-Bălaşa (2011: 57) le 

atribuye a la doina una procedencia latina del “verbo doleo = sufrir, llorar” 66. 

 
66 “Doina, nume dat în general cântecelor noastre populare cu un text trântind subiecte de dor, de jale. Numelui i se 
atribuie o origine latină, făcându-l să derive de la verbul doleo ꓿ a suferi, a jăli, de unde dolina si doina” (Marian-Bălaşa 
2011: 57). 
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En otras zonas de la geografía rumana la doina es llamada también hore lungă, 

hore cu noduri, horea de jale, cântec lung, îndelungat, prelungat, prelungit, significando 

canto largo o alargado al que también hace referencia Enescu con la indicación cantando 

largamente en varias de sus obras. Marin Marian-Bălaşa (2011: 61) se refiere a la doina 

como una de las obras libres de pulso ya que la división del pulso no se puede hacer de 

manera regular y uniforme67. En este sistema rítmico, se podría decir que “la creación se 

confunde con la interpretación” 68 (Sandu 2006: 16). 

A pesar de que este sistema rítmico aparece en canciones cuya forma 

arquitectónica se considera libre por la elasticidad características de estos géneros, como 

la doina, la balada, el bocet (Oprea 2002: 235), este sistema rítmico se organiza en 

realidad en función de la proporción entre las unidades de tiempo de las sílabas cantadas, 

en el conjunto de una creación y de una manera determinada de interpretar, donde “las 

prolongaciones del sonido o su acortamiento, como también otras proporciones entre las 

duraciones, son más bien sistemáticas que caprichosas”69 (Oprea 2002: 232). 

Tanto Comişel (1967: 142) como Oprea (2002: 232) sostienen que este sistema 

rítmico es confundido erróneamente con un “ritmo libre”, pero es libre solo en apariencia, 

ya que el parlando define los rasgos del sistema en su vinculación con el giusto silábico70 

(Oprea 2002: 232) poniendo en evidencia su unión con la prosodia, con la estructura, la 

dimensión y – muy importante para esta tesis – los acentos de las sílabas dentro del verso 

(Comişel 1967: 142). La teoría de Emilia Comişel refuerza la idea de que este sistema 

rítmico tiene un origen en una fase ancestral en la rítmica del habla, mantenida en algunos 

estribillos irregulares (1967: 142) pero se acaba generando una discrepancia temporal y 

de prioridades al afirmar párrafos anteriores que las melodías con una rítmica rubato 

provienen del giusto silábico, donde la misma pregnancia rítmica y la continuidad de la 

ejecución han sido aflojados, debido a una interpretación rubato, cuando se imponen 

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

 
67 “împărţirea în tact nu o putem face în mod regular şi uniform […] o putem număra între compoziţiile libere de tact” 
(Marian-Bălaşa 2001: 61). 
68 “Folclor, creația se confundă cu interpretarea” Gheorghe Oprea cit. en (Sandu 2006: 16). 
69 “Sistemul parlando-rubato este numai în aparenţă liber; succesiunea duratelor nu este întâmplătoare, ci se organizează 
în funcţie de raportul dintre unităţile de timp ale silabelor în cadrul unei anumite creaţii şi de modul de interpretare; 
astfel, lungirile şi scurtările, precum şi alte raporturi între durate, sunt mai curând sistematice decât capricioase” (Oprea 
2002: 232). 
70 “Denumirea de ritm parlando-rubato a fost, uneori, substituită sau confundată cu cea de ritm “liber”; dar tocmai 
termenul parlando defineşte mai clar înrudirea sa cu giusto-silabicul” (Oprea 2002: 232). 
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ornamentos y melismas (Comişel 1967: 142). Es difícil precisar el recorrido histórico de 

estos dos sistemas rítmicos que comparten la sílaba como el elemento rítmico común, y 

no es posible identificar si fue antes el giusto silábico y se acabó diluyendo en el parlando 

rubato o si más bien en un comienzo existió el parlando rubato que podría justificarse de 

manera más clara con las riquezas dialectales de carácter entonacional o de la rítmica 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 duración de las sílabas, por lo tanto igualdad entre 

las duraciones de los sonidos en música. Lo importante es que el término “parlando” 

indica la relación orgánica entre el ritmo y el verso, su adherencia con la palabra y el 

“rubato” representa el desarrollo de la melodía en un movimiento rítmicamente irregular 

(Comişel 1967: 142). Bartók dice que el “parlando indica que las duraciones no pueden 

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

Es Bartók quien formula los primeros principios de organización de este sistema 

rítmico mencionando que “cada corchea corresponde a una sílaba del texto” pero “el 

esquema [octosilábico] aparece muy cambiado mediante una ejecución rubato”71 (cit. en 

Oprea 2002: 232). Gheorghe Oprea fue especialmente atento a describir las características 

que explican el carácter rubato generado por este sistema rítmico tan vinculado con la 

palabra y con las posibles variantes en la pronunciación. Una de las características es la 

disminución o prolongación de las duraciones debido a que el intérprete puede acortar 

ciertas sílabas finales, así como precisa Oprea (2002: 233), existiendo una gran variedad 

en este sentido en el género cântec propriu-zis, ya que cualquier sílaba puede ser alargada 

o acortada, elemento que puede generar otras proporciones entre las duraciones 1:3, 1:4 

1:5 u otras. Éste es uno de los rasgos distintivos con respecto al giusto silábico, que tenía 

unas células rítmicas fijas, generadas a partir de dos figuras temporales “que generan una 

asimetría rítmica en la que la unidad larga tiene el doble de duración que la corta” 

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

 
71 “Formularea pentru prima oară a unor principii de organizare îi aparţin lui Béla Bartók; “fiecare optime corespunde 
unei silabe de text” – subliniază el – iar “schema (octosilabică n. n.) este mult schimbată printr-o execuţie rubato” tot 
Bartók atrage atenţia asupra încadrării ritmice ţinând seama de gruparea binară a silabelor.” (Oprea 2002: 232). En la 
nota a pie de página de Oprea, se especifica que este comentario de Bartók aparece en el Dialectul Românilor din 
Hunedoara Ethnographia, Budapesta 1914, incluido en Scrieri mărunte despre muzica populară românească, adunate 
şi traduse de C. Brăiloiu, Bucureşti, 1937; es importante destacar que las palabras de Bartók aparecen en un texto cuyo 
contenido trata precisamente sobre los aspectos dialectales de Hunedoara. La mención al esquema octosilábico, añadida 
por Oprea con el propósito de clarificar algo que aparentemente se había quedado algo ambiguo en las palabras de 
Bartók, es interesante si pensamos que no se trata del esquema estructural del verso, sino del esquema rítmico, ya que 
anteriormente habla de corcheas, esto cobra otro significado.  
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el giusto silábico, fundamentadas en dos unidades de tiempo en proporción 1:2 

(habitualmente anotadas con las figuras de corchea y negra; Oprea 2002: 233), en este 

sistema rítmico, debido a la pronunciación, las longitudes son más variadas. La sensación 

dilatada del parlando rubato acaba generando figuras más largas con puntillo, blancas, 

redondas o más pequeñas como las semicorcheas u otras figuras intermedias (Oprea 2002: 

233). 

La rítmica de los cântece propriu-zise presentan los diferentes estados del paso del giusto 

silábico al parlando rubato, de la aceleración a la ralentización de ciertos pasajes, a la 

modificación del perfil general del ritmo mediante el carácter sistemático de las 

prolongaciones (menos frecuentes los acortamientos), llegando a la forma del rubato 

auténtico, obtenido mediante las aumentaciones y disminuciones non sistemáticas. Las 

series rítmicas anotadas por Brăiloiu para el giusto silábico se enriquecen mediante el 

parlando rubato, el número de las posibilidades siendo ilimitado72 (Oprea 2002: 235). 

Gheorghe Oprea indica también la existencia de ligeras prolongaciones o 

acortamientos de carácter improvisado que se anotan con símbolos especiales: ͡    para las 

prolongaciones y ͝    para los acortamientos73. Son frecuentes en este sistema rítmico donde 

pueden tener un carácter constante o aparecen a veces con una función puramente 

expresiva, pero en sitios donde permite la tradición (Oprea 2002: 233). No creo que sea 

una cuestión de permisividad de la tradición para generar ciertas modificaciones de la 

agógica 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 

metronómica, de pulso, de breves y largas ni mucho menos de reglas exactas de 

versificación ni de pies métricos tan siquiera. Defiendo la idea de que estamos intentando 

a posteriori encuadrar de alguna manera este tipo de música con estas características tan 

peculiares, a nuestro entender, en las normas de la música 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 rítmico tradicional no nos encajan bajo ningún 

 
72 “Ritmul cântecelor propriu-zise, în ansamblu, prezintă diferite stadii ale trecerii de la giusto-silabic la parlando-
rubato; de la grăbirea sau rărirea unor pasaje, la modificarea profilului general al ritmului prin caracter sistematic al 
lungirilor (mai rar al scurtărilor), ajungâmdu-se apoi la forma rubato cea mai autentică, obţinută prin augmentările şi 
diminuările nesistematice. Seriile ritmice notate de Brăiloiu pentru sistemul giusto-silabic se îmbogăţesc în parlando-
rubato, numărul posibilităţilor fiind practic nelimitat” (Oprea 2002: 235). 
73 En Constantin Brăiloiu podemos encontrar este símbolo   ͝    haciendo referencia a notas de paso con función de 
rellenar, sin demorarse, es decir se pueden entender como sonidos más 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 […]” (Brăiloiu 2009: 249). 
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concepto y necesitemos generar reglas “de sistema” para que no se nos descuadre lo que 

sabemos.  

Algunas características del parlando rubato son compartidas con el giusto silábico 

como la organización en células binarias que corresponden con los pies métricos del 

verso. Estas células elementares constituyen, al igual que el giusto silábico, grupos 

compuestos (las llamadas dipodias) y las frases rítmicas son exasilábicas y octosilábicas. 

Oprea nos recuerda que también en el parlando rubato el acento recae sobre la primera 

sílaba de la célula binar, por lo tanto, afecta normalmente a las células con número impar 

(Oprea 2002: 233). Sin embargo,  

además de estos acentos métricos (periódicos), cuya intensidad es aproximativamente 

igual (a pesar de que algunas alturas o duraciones pueden determinar una diferenciación 

en este punto de vista también en otros sistemas), son marcados algunos acentos con una 

función expresiva, tanto en la rítmica del recitativo, y aún más en la melismática. Existen 

numerosos pasajes en los que la diferenciación cualitativa (en función de los acentos) 

pierde su llamativa característica propia de otros sistemas; el discurso musical no se 

fragmenta en células binarias, sino que tiene una respiración más larga, que no obedece a 

la encorsetación métrica (Oprea 2002: 235)74.  

Esta emancipación de la regularidad rítmica fue evidenciada también por Emilia 

Comişel (1967: 146), que observó cómo, ante la falta de acentos periódicos, el énfasis 

expresivo generado por la interpretación hace que cada sonido aparezca ligeramente 

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

Otra característica común entre estos dos sistemas rítmicos, que mencionaba 

también sobre el sistema rítmico giusto silabico, es la indivisibilidad de las unidades de 

tiempo, produciéndose solo melismáticamente, pudiendo encontrar esta información 

tanto en Gheorghe Oprea (2002: 233) como en Emilia Comişel (1967: 143). Un rasgo 

distintivo de este sistema rítmico es, de hecho, que la prolongación de unas sílabas es 

acompañada muchas veces de ricos diseños melismáticos (Oprea 2002: 234). Encuentro 

fascinante, en este sentido, que la duración de las sílabas que analizaba en la voz moldava 

 
74 “Pe lânga accentele metrice (periodice), a căror intensitate este aproximativ egală (cu toate că unele înalţimi sau 
durate pot determina o diferenţiere din acest punct de vedere şi în alte sisteme), sunt marcate anumite accente cu rol 
expresiv, atât în ritmica recitativului, cât mai ales în cea melismatică. Există numeroase pasaje în care diferenţierea 
calitativă (în funcţie de accente) îşi pierde din pregnanţa caracteristică altor sisteme, discursul muzical defragmentându -
se prin celule binare, ci având o respiraţie mai largă, ce nu ţine seama de încorsetarea metrică” (Oprea 2002: 235). 
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con el ejemplo de Maria Serman observado en el cap. 1 las sílabas acentuadas y 

pronunciadas mediante saltos a tonos superiores eran pronunciadas de forma tan alargada 

que parecían melismas.   

Anteriormente mencionaba que este sistema rítmico se encuentra en doinas75 y 

algunos cantos fúnebres (bocet), además de los recitativos épicos de las baladas. Lo que 

tienen en común estos géneros es estar construidos con una base en el recitativo, con todas 

las implicaciones y la vinculación del importante rol que la pronunciación desempeña. 

Hablar de recitativo entendido dentro de los sistemas rítmicos de la música folklórica 

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 

melódicos (Oprea 2002: 493). Además de esta característica, en las melodías basadas en 

recitativo predomina la célula pírrica (Oprea 2002: 234; Comişel 1967: 146). Pero eso no 

significa que la forma de interpretarlo sea regular en cuanto a la duración y encuentro este 

ejemplo, que había utilizado anteriormente al explicar el recto tono, esclarecedor este 

sentido: 

Ejemplo 5. Ejemplo de recto tono (fragmento). Transcripción de Eugen Petre Sandu 76. 

 

En este caso, las corcheas presentan una duración ligeramente diferente. Es decir, 

que la presencia de los grupos creados por células pírricas en el comienzo es solamente 

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

Como ambos sistemas rítmicos son ritmos generados a partir de las duraciones 

silábicas, en el parlando rubato al igual que en el giusto silábico, la corchea representa la 

unidad mínima, teniendo la duración comparable al de una sílaba en el habla normal; pero 

 
75 “Doina, nume dat în general cântecelor noastre populare cu un text trăntind subiecte de dor, de jale. Numelui i se 
atribuie o origine latină, făcându-l să derive de la verbul doleo ꓿ a suferi, a jăli, de unde dolina si doina” (Marian-Bălaşa 
2011: 57). 
76 En el recto tono observamos la linealidad de la entonación y un ritmo de duraciones inciertas, alargadas al comienzo 
mediante el símbolo  ᴖ y acortadas ᴗ creando por lo tanto una sensación de alargamiento (en los primeros sonidos del 
primer compás). Ejemplo cit. en Eugen Petre Sandu (2006: 202). 
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es importante señalar que en el parlando rubato la velocidad metronómica difiere 

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

 Además 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 más ornamentada que la doina vocal (Oprea 

2002: 237). En este caso, se alternan valores rítmicos diversos, muchos de ellos en grupos 

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

Ejemplo 6. Rubato instrumental y diseño rítmico (Oprea 2002: 237). 

 

 En las canciones que combinan la voz con el acompañamiento instrumental 

(generalmente un solo instrumento como la flauta pastoril o el bucium), se genera un 

formato especial de rubato vocal-instrumental provocado por la unión de los dos 

instrumentos que acaban generando una textura heterofónica, como en el caso expuesto 

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

Mediante la interpretación rubato de dos fuentes sonoras de una misma línea melódica, 

las series rítmicas son en algunos casos diferentes; además de las particularidades 

rítmicas, derivadas de una técnica específica de ejecución, la flauta pastoril evita dos de 

las células entonadas inicialmente por la voz, que, en algún modo, anticipa la 

simultaneidad que sigue (Oprea 2002: 236). 

Ejemplo 7. Heterofonía bocet Bucovina (Oprea 2002: 236). 
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Las definiciones clásicas del concepto de heterofonía tienden a concentrarse en la 

dimensión melódica. Es éste el caso, por ejemplo, de Adriana Arcu, que haciendo 

referencia a Clemensa Liliana Firca describe la heterofonía como “la producción 

simultanea de una línea melódica y sus variaciones, más o menos parecidas”, como una 

textura monofónica muy compleja o una monodia en un estado difuso (Arcu 2011: 41)77. 

En realidad, la ejecución rubato de una misma línea melódica por dos fuentes sonoras 

distintas acaba generando también importantes desajustes rítmicos. El sonido no se 

produce de forma simultánea. En el caso del Ejemplo 7, la flauta además tiene más 

facilidad por añadir otras notas de adorno, lo que contribuye a la diversificación de la 

estructura rítmica.  

  

3.5 Las repeticiones silábicas en el ritmo de los niños 
 

A los pocos meses, recién nacidos, empezamos a juguetear con nuestros labios, con 

nuestra lengua y nuestros dientes, y acabamos así creando fonemas y combinaciones de 

silabas con carácter repetitivo (ma-ma, pa-pa). “Semejantes palabras no tienen desde un 

comienzo un sentido propio, sino que el sentido se lo dan los adultos” (Puşcariu 1994: 

181). Estas repeticiones de fonemas recuerdan a las palabras con aspecto onomatopéyico 

que parecen convertirse en juegos rítmicos creados por las rimas de los fonemas finales 

y por el ritmo de la acentuación. Por la necesidad de la rima, tienen como elemento 

característico la intercambiabilidad de los fonemas iniciales (como en cioc- boc, ciuru- 

buru, talmeş- balmeş (Puşcariu 1994: 182). Una acción propia de la primera infancia que 

también atrajo la atención de Gheorghe Oprea, quien evidenció esta idea de unas sílabas 

sin sentido nocional: 

Modifican y después desfiguran las palabras, deshaciéndolas lo máximo posible de su 

sentido propio, real y racional, artificializándolas o creando simplemente formas de 

palabras o filas de sílabas o sonidos onomatopéyicos sin sentido y sin otro propósito que 

el de la sonoridad y ritmo, inventadas para la satisfacción 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 fantasía propia del desarrollo psíquico de esa edad78 

(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 niños de Wallachia (Oprea 2002: 273). 

En 1905 el poeta y ensayista Alexandru Bogdan79, especialmente atraído por los aspectos 

rítmicos, anota los acentos de las palabras pronunciadas por los niños en sus juegos 

(Oprea 2002: 273). Pero es Constantin Brăiloiu el que estudia en profundidad las 

canciones de los niños, en las que observa unas características propias, elementos que las 

diferencian de los ritmos de las canciones de los adultos (Comişel 1967: 166). A 

diferencia de los ritmos anteriores, aunque “solo se manifiesta en estrecha vinculación 

con la palabra (es un ritmo vocal)”80, estos ritmos “no implican necesariamente la música; 

pueden existir separados de alguna melodía, incluso cuando se adaptan a alguna”81 

(Brăiloiu 2009: 206). A pesar de que la existencia de sonidos más largos pueda generar 

sensación 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 sílabas. Su brevedad o longitud no tiene otra razón que el espacio que ocupan estas 

sílabas en formaciones rítmicas que uno podría decir que son preestablecidas82 (Brăiloiu 

2009: 207; Oprea 2002: 208)83.  Oprea justifica estas fórmulas preestablecidas mediante 

la inmutabilidad del acento dentro de las estructuras rítmicas teniendo en cuenta los 

diferentes idiomas. Es posible pensar que se hayan transmitido las mismas canciones de 

generación en generación entre los diversos poblaciones del mundo o es posible que se 

hayan elegido las palabras y sílabas adecuadas para cumplir esas fórmulas rítmicas, 

aunque pensar en formulas rítmicas preestablecidas parece tener en el fondo la idea de 

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

 
78 “Modifică şi apoi desfigurează cuvintele, desfacându-le cât mai mult de sensul lor propriu, real şi raţional, 
artificializându-le sau creând, pur şi simplu, forme de cuvinte în şiruri de silabe sau sunete onomatopeice fără sens şi 
fără alt scop decât cel de sonoritate şi ritm, născocite pentru satisfacerea nevoii de plăcere senzorială şi de trăire în 
irealul şi fantezia proprii dezvoltări psihice a vârstei respective” George Breazul cit. en (Oprea 2002: 276). 
79 (Wikipedia 2021a). 
80 “Nu se manifestă decât în strânsă legatură cu cuvântul (este un ritm vocal)” (Comişel 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” (Brăiloiu 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” (Brăiloiu 2009: 207). 
83 “Ritmul este vocal, dar nu implică muzica; duratele nu provin în nici un fel din natura silabelor. Scurtimea sau 
lungirea lor nu are altă justificare decât locul pe care-l ocupă aceste silabe într-un dispozitiv ritmic, care s-ar părea a fi 
prestabilit”. Constantin Brăiloiu cit. en Gheorghe Oprea, Folclorul Muzical Românesc (2002: 208). 
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estructuras rítmicas, es decir, es como si ellos fueran conscientes de que tienen que crear 

silabas con el propósito de amoldarse a una proporción equivalente a dos corcheas, sin 

embargo, así como también Brăiloiu comenta (2009: 206), la presencia de un sistema 

rítmico no tiene porqué implicar conocimiento. Por lo tanto, los niños han creado esos 

ritmos sirviéndose sólo de la rítmica de las palabras. 

Estas canciones tienen diferentes finalidades: terapéuticas, para que a los niños se 

les pase el dolor; para referirse a plantas, insectos, pájaros y otros animales, así como a 

diversos objetos; para que cambie el tiempo, para que llueva o simplemente para 

acompañar el juego, siendo importantes también las ligadas a algunas citas del calendario, 

especialmente el ritual navideño y la llegada de la primavera (Oprea 2002: 275). Oprea 

añade que estas canciones vienen acompañadas de un “conglomerado de gestos, datos, 

informaciones, fragmentos de frases, versos de diferentes procedencias (vida en familia, 

escuela, la creación de los adultos), de donde deriva el carácter heterogéneo de estas 

manifestaciones”84 (Oprea 2002: 274). En efecto Brăiloiu sostiene esta misma idea de que 

el repertorio de los niños está contaminado por la música de los adultos de su entorno 

(Brăiloiu 2009: 206).  

Este sistema rítmico no implica en todos los casos lo que podríamos entender por 

melodía ya que puede ser “recitado o cantado - sobre una melodía extremadamente 

simple, arcaica” (Comişel 1967: 166)85. Esa melodía simple y arcaica a la que hace 

referencia Comişel es la pendulación sobre dos sonidos, por ejemplo, la bitonía sol y mi 

(16% de las canciones) o la bicordía la- sol (15%). Se dan melodías más complejas, en 

las que intervienen varios sonidos en tricordías (19%) y tritonías (9%), pentacordías y 

hexacordales (4,5%) incluso heptacordales (2%); no obstante, el 21 % de las canciones 

aparecen recitadas86. Oprea precisa que se trata de un ritmo vocal que no implica 

necesariamente la música, pero yo añadiría que, al ser recitadas, dependen de las alturas 

que pueda generar la entonación del habla, creando de esta forma otra zona donde el canto 

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

 
84 “conglomerat de gesturi, date, informaţii, frânturi de fraze, versuri etc. de surse diferite (viaţă de familie, şcoală, 
creaţia adulţilor), de unde derivă caracterul eterogen al manifestărilor.” (Oprea 2002: 274). 
85 “Acelaşi vers poate fi recitat sau cîntat (bineînţeles pe o melodie extrem de simplă, de factură arhaică) şi este strîns 
legat de acţiune, de mişcare”. (Comişel 1967: 166) 
86 Los porcentajes aparecen en George Oprea (2002: 280). 
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puede utilizar incluso un mismo sonido, se dice que ésta es la razón de por qué Bartók 

pensó que los niños no tenían canciones (Brăiloiu 2009: 206). 

Ejemplo 8. Melc, melc, codobelc. Ejemplo de bicordía sol-mi, extraído de Gheorghe Oprea  (2002: 283). 

 

Ejemplo 9. Varias canciones de niños. Extraídos de Emilia Comișel (1967: 169), Gheorghe Oprea  (2002: 
209) y Emilia Comișel (1967: 169), respectivamente. 

 

Los intervalos que pueden generar estas canciones son de 2ª mayor, 3ª menor, 3ª 

mayor, 4ª justa y 5ª justa, produciéndose una jerarquización de los sonidos dependiendo 

del lugar, el número, la duración, el acento o la altura (Oprea 2002: 281). 

Sobre la versificación de este sistema rítmico Oprea distingue dos sistemas de 

versificación: “un sistema silábico (determinado por el número de sílabas, iguales en 

duración) y un sistema cuantitativo, que, según la opinión de los especialistas (5, 29) 

mantiene huellas de un antiguo sistema lingüístico de la población autóctona antes de la 

rumanización, ya que las sílabas conocen diferencias cuantitativas (largas y breves)”87 

(Oprea 2002: 278). Que el idioma rumano sea percibido como un idioma cuyas silabas 

son iguales en duración parece que acaba siendo lo que genera discordias a la hora de 

justificar la proveniencia de este sistema rítmico. Estas contradicciones se dan en un 

mismo autor al hablar en primer lugar sobre la naturaleza silábica y las sílabas iguales del 

rumano y a continuación reconoce la existencia de silabas más largas o breves, de factor 

cuantitativo. Si bien este es uno de los ritmos que podría entenderse que se genera 

directamente del ritmo del habla, pasajes como los de Emilia Comişel acaban 

complicando más la cuestión al decir que en algunos versos (recitados o cantados), la 

 
87 “Copiii utilizează două sisteme de versificaţie proprii; un sistema silabic (determinat de numărul de silabe, egale ca 
durată) şi un sistem cantitativ, care, după opinia specialiştilor (5, 29) păstrează urme ale unui străvechi sistema lingvistic 
al populaţiei autohtone înainte de românizare, deoarece silabele cunosc deosebiri cantitative (lungi şi scurte)” (Oprea 
2002: 278). 
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duración de las sílabas aparece prolongada (negra); la prolongación es de naturaleza 

rítmica, ya que “en nuestro idioma no existen sílabas largas o cortas”88 (Comişel 1967: 

167). La naturaleza rítmica aquí no deja de abrir un gran interrogante y parece sostener la 

idea de que los niños al cantar tienen que inventarse las canciones para que cumplan si o 

si con un ritmo determinado, predeterminado y preestablecido. Sin embargo, que fácil 

resulta pensar que este tipo rítmico venga generado por la entonación, el ritmo de las 

palabras y la pronunciación en sí mismo. 

Los versos están constituidos desde 2 a 13 sílabas, siendo las más frecuentes de 6 

y 8 (Comişel 1967: 166; Oprea 2002: 278). Los acentos métricos coinciden con los 

acentos del habla y las series rítmicas suelen comenzar con una sílaba acentuada como 

los grupos de sílabas (Oprea 2002: 178, 279; Comişel 1967: 167-168). Están organizados 

en grupos de dos sílabas, o en algunos casos también tres, de modo que podría entenderse 

como una subdivisión 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 sílabas, en las que el acento de la palabra coincide 

siempre sobre cada primera sílaba de cada grupo, la correspondencia con el ritmo 

indicado en la partitura es evidente. Es la combinación entre la acentuación y el número 

de sílabas en u-ni-ca lo que genera el ritmo de tresillo, en contraposición con las demás 

palabras de dos sílabas con acento también sobre la primera sílaba, pero que en la 

pronunciación producen un ritmo que se percibe algo más lento que el tresillo inicial, 

transcrito en este caso por la célula pírrica. 

Ejemplo 10. Unica. Transcripción de Gheorghe Oprea 89. 

 

 
88 “în unele versuri (recitate sau cântate), durata silabelor apare alungită (pătrimea); lungirea este de natură ritmică, 
deoarece în limba noastră nu există silabe lungi şi scurte” (Comişel 1967: 167). 
89 Traducción de los versos: Un, doi, trei son las cifras uno, dos, tres y continuando la serie seguiría cuatro que se 
pronuncia patru, pero en la canción es sustituido por palca, que significa ramita empleada para golpear. Por otro lado, 
unica significa único, siendo el sufijo –ca utilizado para completar la rima interior de las palabras. Estos ejemplos están 
citados en Gheorghe Oprea (2002: 210). 
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En el caso de Unica, doica, pe unu, pe doi la distribución de los acentos obliga a 

la formación de la anacrusa sobre la sílaba pe y la pronunciación es la que genera esa 

sensación de apresuramiento en las semicorcheas. 

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

 

Es el carácter 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 podríamos imaginar un acento muy fuerte sobre las 

primeras dos sílabas mientras las pronunciamos muy cortas.  

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

 

Aunque Brăiloiu comenta que es de preferir la utilización de las pausas de 

corcheas en vez de un sonido representado con una negra (Brăiloiu 2009: 221) en la 

transcripción de las canciones, probablemente depende de cada caso en particular. La 

pronunciación de las sílabas cioc, boc al tener esa sensación de golpe puede ser idónea 

esa representación. Esta observación es relevante porque me interesa demostrar el 

impacto que la pronunciación tiene en la creación de los ritmos y precisamente por el 

factor contrario a este ejemplo, del que se entiende una imitación corta onomatopéyica, 

la transcripción representada por una negra sí indicaría una sílaba alargada en la 

pronunciación. Tal es el caso de melc, melc, significando caracol, y mediante una 

pronunciación más blanda podemos entender la representación de la lentitud del caracol 

al deslizarse sobre la tierra mientras que estiramos la vocal e. La pronunciación acaba 

siendo más lenta y las figuras más idóneas para representar estas silabas acaban siendo 

las negras.  

Ejemplo 13. Melc, melc, codo belc. 

 



128 
 

Si todos los etnomusicólogos mencionados antes sostienen que este ritmo está 

vinculado al movimiento, yo pondría el énfasis también en las repeticiones del 

movimiento y también de las palabras. Y esa repetición, a menudo sutilmente variada, 

está presente desde los primeros días de vida. Pensemos en la repetitividad del 

movimiento de la cuna, a menudo acompañado 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 transcripción de Ghizela Sulițeanu  (2000:39). 

 

Este ejemplo presenta la transcripción de una canción para los niños sin ser creada 

por los niños. Se trata de una nana recopilada por Ghizela Sulițeanu que pertenece al 

pueblo natal de Enescu, Liveni, en la cual podemos observar repeticiones silábicas, 

rítmicas y de entonación. Además, se da una abundante utilización del yambo corchea-

negra, por lo tanto, una célula rítmica compuesta por dos unidades temporalmente 

distintas pareciendo imitar justo el movimiento de la cuna al mecerse. Es posible 

distinguir además una pendulación entre los dos sonidos fa-mi, al igual que en las 

canciones de los niños y Constantin Brăiloiu ya menciona este factor al decir que existen 

canciones para los niños en las cuales los adultos intentan imitar a los niños con el 

propósito de hacerse más entendibles (Brăiloiu 2009: 206). 

 

3.6 Ritmo vocal adaptado a los pasos ceremoniales 
 

Este sistema rítmico no parece haber sido de los más analizados y la producción 

académica sobre él no abunda. Sus semejanzas a los sistemas rítmicos giusto silábico y 

parlando rubato no han invitado a profundizar en él. En tiempos recientes, únicamente 

Gheorghe Oprea lo menciona, en su Folclorul muzical românesc (2002: 238-239), 

dedicándole dos escasas páginas, partiendo de los estudios de Traian Mârza, que lo 

identificó como un tipo específico dentro de la rítmica popular rumana (Oprea 2002: 238). 
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 La característica principal de este sistema rítmico es que la interpretación de la 

voz se adecúa a los andares ceremoniales, con un carácter predominantemente más lento 

que los sistemas rítmicos observados en las páginas precedentes. Aquí las pulsaciones 

rítmicas van a la par que la velocidad de los pasos y a menudo las transcripciones 

evidencian que la propia acentuación es uniforme y repetitiva. En este sistema rítmico el 

pulso toma forma de figuración de negra como se puede observar en el ejemplo siguiente,  

de Emilia Comişel. 

Ejemplo 15. Ritmo vocal adaptado a los pasos ceremoniales. Transcripción de Emilia Comișel (cit. en 
Oprea 2002: 239). 

         

 

Siendo un ritmo vocal, se combina la melodía, el verso y los pasos ceremoniales 

siendo especifico en algunas canciones como cântecul cununii de la seceriş, cântecul 

ceremonial de recrutare, algunas canciones de boda y funeral (Dă pietrecut y Cântecul 

bradului, en Brăiloiu 2009: 292) y algunos villancicos. También aparece en Lioară, 

Lioară, propio de los festejos de primavera. 

 

3.7 Ritmo de baile de los ensambles populares 
 

La imagen tradicional de los bailes populares rumanos que se tiene fuera de Rumanía está 

muy ligada a la popularidad de las piezas de Bela Bartók y en particular de las 6 danzas 

populares rumanas, que proceden principalmente de la zona de Bihor (Mărunţelul, 

Poarga, Pe Picior son bailes propios de esa zona) mientras que Joc cu bâta 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 más característicos son Hora 

mare, Botoşanca, Raţa, Ṭărăneasca, Trandafirul, Coasa, Tărăşelul, Coragheasaca, 

Bătuta, Arcanul y Trilişeşti (Oprea 2002: 569); hay bailes en circulo, en circulo abierto y 

por parejas, de los cuales los más extendidos y conocidos son hora, que se baila en 

círculos, brâul, en forma de circulo abierto, o sârba que a pesar de tener una proveniencia 

de otras zonas geográficas, 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 da en otro territorio de lengua románica, siendo algo específico de Rumanía (Oprea 

2002: 568).  

El sistema rítmico de los bailes durante mucho tiempo ha sido clasificado dentro 

del sistema rítmico divisorio, por su característica preponderantemente binaria (Oprea 

2002: 212) y de esta manera se refiere a él Emilia Comişel (1967: 383). Este sistema 

rítmico aparece como un elemento sincrético que une diferentes facetas artísticas como 

los elementos coreográficos, la música, el texto y los versos (scandate, es decir, 

“gritados”, o bien cantados) (Oprea 2002: 212, 213). De hecho, en la música de baile, 

además de los versos propiamente cantados, en Rumanía se da un modo de entonación 

scandat, haciendo referencia a un modo de cantar parecido a los gritos, pronunciando de 

manera enfática cada sílaba. El diccionario explicativo de la lengua rumana (DEX) define 

scandat como recitar un verso (griego o latino) “deshaciéndolo en sus diversas unidades 

métricas o silábicas, leer o hablar acentuando cada palabra, cada sílaba” (DEX 2009)90. 

De la no coincidencia de las diferentes combinaciones rítmicas que aparecen superpuestas 

entre la voz, los instrumentos y el baile en el momento de la interpretación, se genera la 

polirritmia (Oprea 2002: 213, 567). 

En la música instrumental, las notas de valor más largo tienden a ser acentuadas. 

De nuevo, Gheorghe Oprea es explícito: “cuando las duraciones son desiguales, [los 

acentos] coinciden con la pulsación (el valor global) más largo” (Oprea 2002: 214)91. Esto 

aporta un elemento de suma importancia tanto para diferenciarlo del sistema divisorio 

como para que sirva de guía en la interpretación de las obras inspiradas en el llamado 

ritmul orhestic (literalmente “ritmo orquestal”), el sistema rítmico propio de la música de 

baile de los ensambles populares. En este caso, cuando las duraciones son desiguales el 

acento cae sobre la figura más larga, es decir que las negras son las que reciben 

normalmente el acento, aunque existan varias en la misma fórmula rítmica; en una serie 

 
90 “Scandá, scandez, vb. I. Tranz. A recita un vers (de obicei grec sau latin), descompunându-l în diferitele sale unități 
metrice sau silabice; p. gener. a citi, a vorbi sau a recita accentuând fiecare cuvânt, fiecare silabă.  A citi o frază muzicală 
accentuând timpii tari” (DEX 2009). 
91 “Ritmul orhestic se caracterizează printr-o variată repartizare a accentelor care, atunci când duratele sunt inegale, 
revin pulsaţiei (valorii globale) mai lungi” (Oprea 2002: 214). 
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de corcheas iguales, el acento tiende a caer de manera periódica, pero este factor no se da 

siempre (Oprea 2002: 215). 

Tabla 9. Distribución de acentos en la música de baile (Oprea 2002: 215). 

 

Algunas de las características de este sistema rítmico es un tempo veloz con 

estructura binaria y células en formato generalmente bicron, aunque en otras zonas 

geográficas, como en la zona cercana a los Apuseni, es monocron (Oprea 2002: 214, 567). 

El valor total de las estructuras rítmicas, representadas por corcheas, es de 8, pero también 

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

Con este tipo de bailes se dan también unos gritos que son específicos de la música 

folclórica en Rumanía que se van combinando junto con la coreografía y los demás ritmos 

perceptibles del conjunto instrumental. Gheorghe Oprea habla de estos gritos a los que en 

rumano se les denominan strigătura, clasificando sus acentos en función de los ritmos 

generados por el conjunto: sobre el tiempo, sincopados o a contratiempo (Oprea 2002: 

216). Aparte del ritmo de la melodía, de los versos gritados o cantados o los ritmos que 

podría generar los elementos coreográficos como dar palmas, silbidos o gritos, el ritmo 

de los acompañamientos no se puede dejar de lado en este estudio. Se distinguen dos tipos 

básicos de acompañamiento que se denominan ţiitură: el tărănesc o mărunt, es decir “de 
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pueblo” o “pequeño”, y el nemţesc (orăşenesc), es decir “el alemán” o “de ciudad” (Oprea 

2002: 575). Zaim Petru también muestra ejemplos y diferencias entre los diferentes tipos 

de ţiitură en el címbalo de tres tipos de bailes: el acompañamiento de la hora antiguo y 

el moderno, la sârba y la geampara92. 

En los bailes populares también son frecuentes los cambios en los grupos métricos 

que pueden generar una sensación irregular, solo que la medida conjunta de todas las 

corcheas del compás no suma una proporción irregular ya que son pares. En canciones 

como Sălcioara, Socîcile o en la citada en el Ejemplo 16, Bastonul, aparecen una 

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

Ejemplo 16. Bastonul (Comişel 1967: 388). 

 

3.8 Sistema rítmico Aksak 
 

Es un ritmo que pertenece a la categoría anterior, sin embargo, por sus características 

aparte es diferente tanto del ritmo divisorio como del ritmo de baile. Aunque su existencia 

ha sido detectada de forma más tardía que los sistemas rítmicos anteriores, este tipo 

rítmico aparece en casi todas las provincias de Rumanía. Si bien los teóricos como Dobri 

Christov, Vasil Stoin y Stoïan Djoudjff habían encontrado en la mitad de las canciones 

búlgaras esta tipología rítmica, en Rumanía es Béla Bartók en 1938 el que, después de 

tener conocimiento de este ritmo en el país vecino, revisa sus grabaciones, para definir 

que este sistema rítmico también se da en Rumanía en el 5 % de las canciones93. Aunque 

según relata Emilia Comişel (1967: 152), Bartók habría encontrado algunos aspectos 

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

 
92 Ultimii rapsozi: Zaim Petru, edición de Grigore Lese, Jurnalul Național, Institutul Cultural Român 
93 Información adaptada de (Comişel 1967: 152), (Oprea 2002: 218) y (Arom 2004: 14). En Simha Arom aparece de 
manera más detallada la información sobre las publicaciones. Vasil Stoïn, Balgarskata narodna muzika. Metrika i 
ritmika (Sofía 1927) y Stoïan Djoudjeff, Rythme et mesure dans la musique populaire bulgare (Paris 1931). 
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“en modo zíngaro” o incluso había anotado algunas transiciones de un compás de 4/8 a 

5/4 porque algunas corcheas se prolongaban. El elemento que más me llama la atención 

es la observación de Bartók de que la prolongación de algunos sonidos era como la 

“proyección en el tiempo del acento dinámico” (Oprea 2002: 220)94. Lo cierto es que 

todos los etnomusicólogos coinciden en que el sonido largo es el que lleva el acento 

(Oprea 2002: 220; Comişel 1967: 153; Brăiloiu 2009: 136), es decir los compases no 

comienzan siempre con acento, como en el caso del ritmo distributivo, siendo esta una 

razón determinante para explicarnos la observación de Bartók, de que el sonido al ser 

acentuado, da la sensación de ser proyectado en el tiempo y por lo tanto parece más largo.  

En 1951 es Brăiloiu el que cambia la denominación de ritmo búlgaro en aksak, 

que es como se conoce a día de hoy, mediante la palabra turca que se traduciría por 

“cojo”95, mientras que Simha Arom (2004: 11) añade además los adjetivos de “tropezado” 

y “renqueado”, en definitiva, irregular. En Problems of Ethnomusicology, Brăiloiu 

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 sí 

mismos la regularidad al no ser divisibles por dos (Brăiloiu 2009: 135). Precisamente la 

característica principal del sistema aksak es la irregularidad generada por estar constituido 

de dos figuras temporales, una larga y una breve; es decir, el sistema rítmico aksak 

también es bicron, a diferencia del sistema rítmico distributivo que es monocron, donde 

a cada pulso le corresponde una sola figura de duración. Esta desproporción rítmica, a 

pesar de la subdivisión interna, presenta una proporción irracional entre sus dos figuras, 

es decir 2:3 o 3:2 (Oprea 2002: 219; Comişel 1967: 153), siendo este elemento lo que le 

confiere ese carácter de ritmo cojo, asimétrico. La repetición de estos patrones métricos 

de un conjunto de 2, 3 o más figuras desiguales crea la posibilidad de generar una 

predicción que percibimos como compases binarios o ternarios u otras combinaciones. 

Es Emilia Comişel la que pone énfasis en el carácter repetitivo de este sistema rítmico 
que acaba generando series o “Kolo” rítmicos (Comişel 1967: 154). 

  

 
94 “De altfel, lărgirea uneia dintre valori era considerată de Bartók ‘proiectarea în timp a accentului dinamic’” (Oprea 
2002: 220). 
95 Esta información también aparece en Oprea (2002: 218), Comişel (1967: 152) y Brăiloiu (2009: 136). 
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Tabla 10. Ritmos básicos aksak (Bră iloiu 2009: 129). 

 

Este sentido predecible y repetitivo es el que atribuye este sistema rítmico dentro 

de lo que se entiende por giusto, la velocidad a la que transcurre siendo entre 288-790 

como velocidad de metrónomo según lo que escribe Emilia Comişel (1967: 154) o 300 a 

400 pulsaciones en función de Simha Arom (2004: 12), se entiende que se trata de las 

pulsaciones de la micro división dentro de las figuras bitemporales presentes en el grupo 

del aksak. Leyendo Emilia Comişel (1967: 152, 155) no queda del todo claro si todos los 

compases irregulares son considerados aksak, pero leyendo a Simha Arom entendemos 

una deducción lógica: en tempo lento no es tan perceptible ese carácter cojo, por lo tanto, 

no todos los compases irregulares entran dentro de la categoría de los aksak, sino los que 

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

Los intensos debates que ha generado este sistema rítmico han puesto de 

manifiesto las posibles interpretaciones de su estructura interna. Simha Arom comenta 

que lo que para Bartók era una descomposición de las unidades temporales en micro 

unidades iguales, es decir cinco corcheas, creando un compás de 5 tiempos, para Stoïm 

debía entenderse como creado por dos unidades de tiempo desiguales, negra y negra con 

puntillo o viceversa, entendiendo de aquí una indivisibilidad de las figuras que recuerdan 

al giusto silabico y parece ser que Brăiloiu también define el aksak como la utilización 

constante de dos duraciones de larga y breve en lugar de una (Arom 2004: 16). Esto 

genera que la irregularidad de este sistema rítmico lo hace divisible solo por sí mismo 
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(Arom 2004: 14). El propio Simha Arom comenta una controvertida definición del ritmo 

aksak que aparece en la primera edición 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 número 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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Capítulo 4. La utilización de estos sistemas rítmicos en las 
composiciones de Enescu 
 

 

El concurso de composición fundado por George Enescu en 1913 en Bucarest, ha sido un 

gran impulsor para los jóvenes compositores rumanos con 74 laureados (ver Anexo VI). 

En el caso particular de Rumanía, 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 

información que nos proporciona la antigua directora del museo George Enescu, 

Clemensa Liliana Firca (2002: 127) con Sabin Drăgoi, Mihai Andricu, Marţian Negrea, 

Filip Lazăr, Teodor Rogalski o Constantin Silvestri entre muchos otros. La creación en 

1920 de la sociedad de compositores rumanos —Societatea Compozitorilor Români, de 

la que George Enescu era presidente y Constantin Brăiloiu secretario general— ha sido 

otro de los artífices que, con la ayuda de la revista Muzica, han pretendido “la creación 

de una escuela musical nacional, en la que los compositores son provocados a 

pronunciarse […] sobre lo que tiene que ser […] el esfuerzo de edificación de un arte 

original.” (Firca 2002: 127)96. En definitiva, se estaba planteando afianzar las bases de 

una escuela nacional de composición con base folk-lórica de la que esos compositores 

son partícipes, ya que casi todos ellos tienen obras que hacen referencia a elementos del 

folklore, ya sean rapsodias rumanas o bailes populares. Mihail Jora tiene títulos como 

Cântec din fluer (canto de flauta pastoril) para voz con textos de Tudor Arghezi, Suita 

para orquesta Privelişi moldoveneşti 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 (Cântec) en forma de variaciones en la parte central de la suite. 

Hasta en la sonata para saxofón de Marcel Mihailovici, Chant Premier op. 103 se 

distinguen alusiones sobre todo rítmicas del folklore rumano. Sin embargo, parece que 

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

 
96 “Dacă prin înfinţarea, în decembrie 1920, a Societăţii Compozitorilor Români (sub preşedenţia lui George Enescu, 
secretar general fiind Constantin Brăiloiu) se crează cadrul organizatoric şi se croiesc liniile mari de strategie artistică 
ale activităţii “scriitorilor de note”, prin vasta anchetă pe care revista Muzica o întreprinde în rândul muzicienilor în 
anii 1920-1921, în jurul unor întrebări privind putinţa creării unei şcoli muzicale naţionale pe baza folclorică, 
compozitorii timpului sunt provocaţi să se pronunţe […] asupra a ceeace trebuia să fie […] efortul de edificare a unei 
arte originale” (Firca 2002: 127). 
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sometidos a diversos análisis y clasificaciones de la que apenas han podido escabullirse 

compositores como Paul Constantinescu, Ionel Perlea, incluso Dinu Lipatti, Constantin 

Silvestri, Constantin Brăiloiu o Tiberiu Brediceanu entre otros; incluso se pensaba 

difundir la música soviética en Rumanía por parte de un representante de la U.R.S.S. 

(Voicu-Arnăuţoiu 2013: 39). Todos estos compositores tenían la referencia de Enescu e 

incluso de Bártok, quien propagaba las “revolucionarias tesis sobre el potencial de 

modernidad de las melodías ‘rurales’”, poniendo en evidencia la libertad que estas 

músicas ofrecen la “falta de recinto”, en la expresión de Bartók (Firca 2002: 128)97. 

En el caso de George Enescu, como “insider” de la cultura rumana, la vinculación  

con la música popular rumana comienza con los primeros años de vida en el pueblo, 

acostumbrado a todas esas vivencias de las tradiciones y su música. Aunque en las 

entrevistas realizadas por Bernard Gavoty (1951) no aparezca mencionado, otras fuentes 

confirman que su primera aproximación al violín fue con cinco años de edad, a través de 

Nicolae [Lae o Nae] Chiorul, un violinista (lăutar), que ya he mencionado en el capítulo 

anterior. Lae Chiorul era violinista de algún ensamble de música popular venido desde 

Botoşani, que enseña a Enescu a tocar el violín a través de la imitación, lo que viene a ser 

de oído (Cophignon 2009: 37; Voiculescu 2011: 21; Haralambie 2015). La lectura de las 

notas viene a posteriori, gracias a la dirección del antiguo director del Conservatorio de 

Iasi, Eduardo Caudella que recomienda al pequeño Enescu, que por entonces tenía unos 

seis años, que sería necesario aprender las notas. Enescu le contesta que “la música se 

toca, no se lee” (Cophignon 2009: 39)98. La respuesta de Enescu parece haber quedado 

como anecdótica, aunque realmente tiene muchas posibilidades de haber acuñado la 

sensación de improvisación que percibimos en sus composiciones, que aparecen cargadas 

de una cierta libertad. No es de extrañar que Elena Zottoviceanu comente sobre la Sonata 

op. 24 nº 1 que “el tiempo musical vivido parece ser abolido” (Zotoviceanu 2006: 355)99. 

 
97 “Janáček, Stravinsky, Bartók demonstrau cu viguare că materialul folkloric “a devenit materia primă a unei arte 
autentic modernă “şi că valorile estetice a ceea ce numim “impresionism” sau “expresionism” muzical sunt în mare 
măsură virtuţi (elementare, stihiale, n.n.) ale muzicii populare transfigurate în artă savantă”. Este contextul în care 
Bartók îşi formulează şi propagă (o va face şi la Bucureşti în 1934) revoluţionarele teze privind potenţialul de 
modernitate al melodiilor “ţărăneşti”, “primitive” […], experienţa creatoare proprie ca şi exemplul stravinskian – pe 
care îl invocă în argumentele sale – producând de altfel dovadă vie a suflului eliberator, a “lipsei de îngrădiri”, a 
posibilitaţii forjărilor de gramatici divergente faţă de tradiţii, pe care aceste structuri melodice de “o simplitate ideală, 
străveche” le oferă compozitorilor contemporani” (Firca 2002: 128). 
98 Me permito una licencia en la traducción, ya que en Rumanía tocar un instrumento se dice a cânta, traduciéndose 
por cantar, pero para una mejor comprensión, he adaptado la traducción. 
99 “În care timpul muzical trăit pare abolit” (Zotoviceanu 2006: 355). 
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Lae Chiorul y como él la importante familia Dinicu estuvieron muy presentes en 

el entorno cultural de Enescu, formando parte de una tradición que tenía en la zona 

moldava uno de sus polos. No es casual que fuera precisamente al visitar la zona moldava 

que el propio Liszt, años atrás, durante sus viajes a Rumanía, conociera a Barbu Lăutaru, 

un encuentro relatado en su momento en el artículo de Teodor Burda “Cronica muzicală 
a oraşului Iaşi” (1888).  

A pesar de la polémica que se haya generado en torno a estas relaciones, en un 

artículo del cuñado de Enescu, Maximilian Costin, que data del 1925, se esclarece la 

admiración que Enescu tenía hacia los zíngaros lăutari. Enescu aparece citado en dos 

párrafos de los que se entiende que la forma rapsódica ha sido concebida y expresada por 

nuestros zíngaros lăutari, de forma instintiva. Añade Enescu que gracias a ellos 

conservamos la música tradicional, “ese tesoro que comenzamos ahora a apreciar; solo 

ellos la han desenterrado, la han recorrido y la han salvaguardado pasándola de padre a 

hijo, con ese santo cuidado que tienen por la cosa más costosa del mundo: la música”100 

(Costin 2013: 92). 

Las relaciones amicales y profesionales que mantenía con diversos lăutari, 

aparecen brevemente comentadas por Cophignon (2009: 37), sin embargo, en la 

entrevista que Haralambie realiza a Viorel Cosma, aparecen datos muy detallados, 

algunos de máximo interés que voy a relatar a continuación. Al cimbalista Lica 

Stefănescu, Enescu lo conoce cuando tenía 19 años, cuando estaba recopilando material 

para las dos rapsodias rumanas (Haralambie 2015). En los mismos años conoce al 

violinista Cristache Ciolac, más concretamente en las navidades de 1900, en París, 

coincidiendo con la Exposición Universal, y es él quien lo ayuda con la recopilación de 

unas 40 melodías (lăutăreşti) populares. También Viorel Cosma comenta que con Nicolae 

[Nicu] Buica, Enescu dio un concierto en Iaşi en el 1918, mientras que Grigoraş 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 Peleş tocaron 

conjuntamente con Enescu. Además de haber tocado junto a él, Grigoraş Dinicu publica 

10 álbumes de música lăutărescă que Enescu conoció bien y parece haber sido una gran 

 
100 He traducido la palabra rumana cântec por algo de carácter más general: la música. Cântec en rumano hace referencia 
tanto a cantar como a tocar un instrumento. “Lor, ţiganilor, să le mulţumim că ne-au păstrat muzica, această comoară 
ce abia acum o preţuim; numai dânşii ne-au desgropat-o, au trecut- o şi dat-o în păstrare din tată în fiu, cu acea grijă 
sfântă ce o au pentru ce le e mai scump pe lume: cântecul!” (Costin 2013: 92). 
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fuente de inspiración para sus obras tardías, ya que ambos mantenían una estrecha 

vinculación personal (Haralambie 2015).  

Por otro lado, el conocimiento que Enescu tenía sobre estas características rítmicas  

de la música generada en los pueblos, distinguiéndolas y diferenciando muy bien los 

diferentes tipos de ritmos, hechos de los que queda constancia en las entrevistas 

radiofónicas realizadas por Bernard Gavoty en las que aparece tocándolos al piano 

mientras silba o canta la parte melódica 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 Bătuta. Del ejemplo 

interpretado al piano por Enescu, es posible deducir un ritmo bicron en la hora, creado 

por una figuración constante y repetitiva de corchea y negra, siendo la negra la que tiene 

mayor peso y énfasis. Además del elemento rítmico, la corchea que parece anticipar la 

negra a modo de anacrusa a veces aparece anticipada, con lo cual la proporción de 2:1 

entre las dos figuras no es exacta, sino que la negra a veces suena más corta o más larga 

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

Ilustración 23. Ritmo de hora en la interpretación de Enescu. (Gavoty [1951]) 18’20’’. 

     

 En esta ilustración se puede observar como a pesar de representar en esencia el 

mismo ritmo de corta-larga (representado por las líneas verticales) ambos fragmentos 

pertenecen a la misma grabación en la que Enescu se acompaña al piano, silbando a veces, 

el ritmo de hora. La diferencia entre las dos proporciones rítmicas se va diluyendo hasta 

tal punto de parecer iguales en duración, sin embargo, en la grabación se sigue intuyendo 

el mismo ritmo, ya que la negra aparece ligeramente con más intensidad. Esto demuestra 

el conocimiento y el control que Enescu tenía sobre estos sistemas rítmicos, hasta dar la 

sensación de estar improvisando con ellos. 
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Las transcripciones de Clemensa Liliana Firca publicadas en su Enescu, relevanţa 

“secundarului” (2005: 18) a partir de los esquemas de estudio folclórico del propio 

Enescu, para dos obras que no llega a finalizar, (Ejemplos 17 y 18; ver también Anexo 

VIII) muestran de un modo especialmente gráfico la preocupación que éste tenía en 

estudiar en detalle la música folclórica: 

Ejemplo 17. George Enescu, Impresiones en Estilo Rumano. Transcripción de Clemensa Liliana Firca 
(fragmento). 

 

 

Ejemplo 18. George Enescu, Airs dans le genre roumain. Transcripción de Clemensa Liliana Firca 
(fragmento)101. 

 

 
101 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 finalización del op. 25, 1926) ambas obras de 
George Enescu pensadas para violín y piano que han quedado incompletas, solo a modo de esquemas. Clemensa Liliana 
Firca (2005: 21,22). 
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Estos ejemplos, sin citar de manera directa alguna canción en concreto, 

demuestran un estudio minucioso de células rítmicas y melódicas, semejantes a alguna 

música de baile tocada por algún instrumento solista, en las que el folklore es 

recompuesto. Cumpliendo así con las predicciones de Bartók: “el compositor no utiliza 

las melodías paisanas propiamente dicho, sino que inventa más bien su propia imitación 

de esa melodía” (Bartók 1981: 87)102. Esta es una de las razones que aumentan la dificultad 

de descifrar los códigos que Enescu ha podido utilizar, creando un intenso diálogo 

salpicado de contradicciones sobre qué puede ser folclórico en su música y lo que no, 

debido a que las citas directas del folklore parecen ser escasas. Estas citas directas del 

folklore, de hecho, aparecen únicamente en las dos Rapsodias rumanas, sus obras de 

juventud más emblemáticas, en las que queda claro que el material utilizado en ellas son 

canciones del repertorio de la música popular rumana. La primera de las canciones que 

aparece en la Rapsodia rumana op. 11 nº 1, Am un leu si vreau sa-l beu, es muy probable 

que sea de las primeras canciones que Enescu aprendió de niño o se la escuchó tocar a 

Lae Chiorul (Cophignon 2009: 115). Si ese es el título de la canción que conocemos 

actualmente que corresponde con esa línea melódica, según aparece reflejado en “Folclor 

muzical din zona natală a lui Enescu” de Ghizela Suliţeanu (2000: 37) se habría 

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

 
102 “…le compositeur n’utilise pas la mélodie paysanne proprement dite, il invente plutôt sa propre imitation de cette 
mélodie” (Bartók 1981: 87). 
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conocido en su infancia. Según comenta Gheorghe Ciucur de 76 años de edad de la zona 

Liveni, esa canción se completaba con estos versos: 

“Măi stejar pletos şi verdi 
România nu se pierde 
Mulţi voinici au vrut s-o ia 
Şi-au găsit viteji în ia” 

Esta canción nos llega gracias a la recopilación realizada por Suliţeanu en el 1984 

(2000: 37), cuya temática de guerra, con un fuerte contenido patriótico, en palabras de 

Suliţeanu: el pequeño Enescu podría haber quedado fascinado con el “espíritu 

patriótico”103. La temática queda muy alejada del texto que se conoce actualmente, más 

bien como canción de bar: 

Versos redactados por la autora según Anton Achiţei, YouTube104. 

Am un leu şi vreu să-l beu 
Dorule, doruţule 
Da nişi aiestea nu-i al meu 
Dorule, doruţule 
Ardo focu sărăşie,  
La mine să nu mai vie 
 
Dorule, măi floare de pelin 
Of, of, doruţule 

Otras de las obras que aparecen en la rapsodia son una sucesión de bailes como 

Hora lui Dobrică o la Ciocârlie que aparece hacia el final y otro fragmento que proviene 

del canto como Mugur, mugur, mugurel (Cophignon 2009: 115). En las incansables 

búsquedas de material para la tesis con cada viaje a Rumanía, he encontrado un CD 

reciente, realizado por Imago Mundi del 2016, que aúna las Rapsodias rumanas con la 

música 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 nº 2, siendo la primera de ellas Sârba lui pompieru, una balada de la zona 

moldava, seguida de Pe o stânca neagră aprendida también gracias a Lae Chioru, cuyo 

 
103 “Putem astfel presupune că micul Enescu putea fi înflăcărat de spiritul patriotic ce predomină încă sub influenţa 
războiului balcanic de independenţă din 1877” (Suliţeanu 2000: 37, 38). 
104 Am un leu și vreu să-l beu - Anton Achiței https://www.youtube.com/watch?v=S17LhjHo61k  

https://www.youtube.com/watch?v=S17LhjHo61k
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motivo presenta la nostalgia de una doina, seguida de Văleu, lupu mă mănâncă 

(Cophignon 2009: 115-116). 

Además de las citaciones directas, el título de algunas de sus obras es muy sugrente, 

ya que, presentan un enfoque claramente programático. De Alain Cophignon entendemos 

que Suita Sătească surge como una imagen de su infancia en un pueblo rumano, siendo 

la primera obra “con programa” (cuando Enescu tenía ya cincuenta y siete años), 

compuesta en el 1938, después de una pausa del Poema rumano (Cophignon 2009: 352, 

506). Las partes que integran Suita Sătească cuyos títulos originarios aparecen en francés:  

1. Renouveau champêtre 

2. Gamins en plein air 

3. La vieille maison de l’enfance au soleil couchant. Pâtre. Oiseaux migrateurs et 

corbeaux. Cloches vespérales. Cobra un aspecto de una canción de cuna mediante 

la introducción del yambo (Cophignon 2009: 355) 

4. Riviere sous la lune 

5. Danses rustiques 

Para el discurso de esta tesis, es significativa la crítica de Olin Downes del New 

York Times que comenta sobre la Suita Sătească que: “quien la escucha por primera vez 

puede tener la sensación que escucha algún tipo de idioma extrañamente primitivo y 

comprensible solo a la mitad” (Cophignon 2009: 360)105.  

Si en la Suita Sătească Enescu demuestra la capacidad descriptiva e imitativa 

sonora a la que puede llegar evocando el paisaje folclórico 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 descripción programática que se intuye en los títulos, la imagen sonora al escuchar las 

obras, va más allá. 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. Bătrânul cerşetor (el mendigo anciano)  

3. Pârâiaş în fundul grădinii (arroyo al fondo del jardín)  

 
105 “Cine o ascultă pentru întâia oară poate avea impresia că aude un soi de limbă ciudat de primitivă şi doar pe jumătate 
comprehensibila” (Cophignon 2009: 360). 
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4. Pasărea din colivie şi Cucul din perete (el pájaro de la jaula y el cuco de la pared)  

5. Cântec de leagăn (canto de cuna) 

6. Greieraşul (grillo) 

7. Luna din fereastră (la luna de la ventana) 

8. Vântul în horn (el viento en la chimenea)  

9. Furtuna de afară în noapte (la tormenta de fuera en la noche)  

10. Răsărit de soare (amanecer) 

Al visitar la casa natal de Enescu en Liveni estas obras cobran realmente otro 

sentido, ya que cada una de las partes que integran la serie tienen una historia que contar 

desde la perspectiva de Enescu siendo niño, a pesar de haber sido compuesta en 1940 

cuando Enescu tenía ya 59 años. Enescu compone estas obras basándose en los recuerdos 

que él tenía al vivir en esa casa de Liveni, rememorando lo que lo rodeaba, incluyendo 

sus miedos. Scripcarul hace referencia a un lăutar, 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 Bătrânul cerşetor Enescu imagina al mendigo murmurando, 

por lo que se inventa unos sonidos patéticos y roncos, según su imagen y semejanza, así 

como comenta el propio Enescu (Cophignon 2009: 365). Sobre Pârâias în fundul grădinii 

Cophignon se pronuncia con respecto al senza rigore, indicación que aparece en la 

partitura, como una música que se vierte y se vuelve de manera orgánica sobre sí misma 

con una libertad perfecta (Cophignon 2009: 366), mientras que Pasărea din colivie şi 

Cucul din perete es directamente imitativa en las palabras de Cophignon, anticipando a 

Messiaen (Cophignon 2009: 367). Cântec de leagăn (canto de cuna). Cuando la cuidadora 

mece al niño, incluso sus corazones laten al mismo pulso, a la vez que le canta la letanía 

del destino “Que crezcas grande y fuerte…” sobre un ritmo ostinato de berceuse 

(Cophignon 2009: 368)106. Vântul în horn aparece representado mediante escalas 

cromáticas ascendentes y descendentes y cuerdas dobles sul ponticello (Cophignon 2009: 

369), seguida de Furtuna de afară în noapte, después de la que duerme con el ruido del 

movimiento de las hojas en los árboles (Cophignon 2009: 369). 

Con los años las citas directas al folklore se fueron diluyendo y el estilo 

compositivo de Enescu va adaptándose y estilizándose hasta la Sonata para piano y violín 

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

 
106 Când doica “îşi leagană pruncul, […] când şi inimile lor bat… la unison […] iar ca să-l adoarmă, ea îi îngână litania 
Ursitorilor: ‘Să- mi creşti mare, şi tare, şi…’”(Cophignon 2009: 368). 
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abstracción: 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 estilística durante la cual, por varios años, no nos deja ni 

una composición. Durante este periodo parece estar ya obsesionado con Oedip 

(Cophignon 2009: 153) y deja en formato de manuscrito la sonata Torso, para piano y 

violín, una de las más significativas obras de transición, singularidad que reside en la 

originalidad de la escritura melódica y rítmica provenientes del folklore rumano. Alain 

Cophignon comenta que esta sonata, cuyo manuscrito se encontró en 1975, sería el primer 

intento de Enescu de expresarse en carácter popular rumano, dejando de citar 

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

Esta creación desde dentro, como conocedor de todo lo que tiene que ver con lo 

folklórico, desde pautas melódicas hasta elementos rítmicos es lo que hacen que reinvente 

su propio folklore siguiendo esos patrones. Pascal Bentoiu intenta explicar esto acoplando 

unos versos populares a uno de los fragmentos de la Sonata para piano nº 1 en fa sostenido 

menor, con el propósito de demostrar precisamente el modo que tenía Enescu de 

componer, ya que, este texto podría encajar perfectamente con la música de Enescu, 

pudiendo pasar por cualquier otra canción del repertorio popular: 

Ejemplo 19. Badea care-mi place mie adaptado por Pascal Bentoiu (1999: 310). 

 

Ejemplo 20. George Enescu, Sonata op. 24 nº 1. Primer movimiento p. 11 c. 9-18 (Paris: Enoch, 1926). 
Transcripción propia.  
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Las diferencias entre ambos fragmentos parecen pocas. Bentoiu solo elimina un 

si más en esas repeticiones en recto tono en el segundo compás, para hacerlo encajar con 

el texto. Pero es la reiteración del mismo sonido lo que le da un carácter especial al 

fragmento de Enescu, ya que la presencia del recto tono, en sí mismo indica una 

proveniencia directa de la música popular, poniendo énfasis en la maleabilidad del ritmo 

en este elemento popular generado a partir de un único sonido. No es el único caso en el 

que aparece el recto tono. Voix de la steppe comienza con este mismo elemento melódico 

rítmico que además 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, Pièces Impromptues op. 18 nº 3. Voix de la steppe p. 1 c. 1 
(Bucureşti: Editura Muzicală, 1958).  

 

Si en el capítulo tres analizaba la línea melódica del habla, que tenía una 

predisposición a un sonido más linear, modificado por la entonación de los acentos, es 

importante señalar en este fragmento la indicación de comme des voix dans la lointain , 

que refuerza aún más esa zona limítrofe entre el habla y el canto. 

Ejemplo 22. Recto tono. George Enescu, Sonata op. 24 nº 1. Tercer movimiento p. 26 c. 1-3 (Paris: 
Enoch, 1926). Transcripción propia. 

 

Aunque también aparece en el comienzo del tercer movimiento de la primera 

Sonata para piano op. 24 nº 1, el recto tono no es solo cuestión de los comienzos, sino 

que aparece en muchos de los finales de frases, en las obras que tengan algo de folklórico. 

Parece haberse quedado como restos del recto tono, los ejemplos son innumerables. 

Aparecen en una gran cantidad de obras de Bartók y Enescu, como también en otros 

compositores entre los cuales Paul Constantinescu, figura muy relevante de la escena 

compositiva rumana del siglo XX. 

  



147 
 

Ejemplo 23. Final en recto tono. George Enescu, Pièces Impromptues op. 18 nº 3. Appasionato p. 8 c. 6 
(Bucureşti: Editura Muzicală, 1958). 

  

Ejemplo 24. Final en recto tono. Geroge Enescu, Pièces Impromptues op. 18 nº 3. Carillon nocturne p. 6 
c. 12- 13 (Bucureşti: Editura Muzicală, 1958). 

  

Ejemplo 25. Béla Bartók. 2 Danzas rumanas op. 8/a . p. 7 c. 1-5 (Editio Musica Budapest 1950). 

 

 En el caso de este último 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 nº 1 tanto en el primer movimiento como en el tercero, 

presenta un motor rítmico 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 combinación de estas dos figuras rítmicas recuerda a las células bicron del 

giusto silábico. 

Ejemplo 26. George Enescu, Sonata para piano op. 24 nº 1. Primer movimiento p. 1. c. 13,14 (Paris: 
Enoch, 1926). 

  

Ejemplo 27. George Enescu, Sonata para piano op. 24 nº 1. Primer movimiento p. 2 c. 4 (Paris: Enoch, 
1926). 

 

Las largas y breves son un motivo recurrente en la música de Enescu, utilizadas 

en obras anteriores a la sonata, sobre los años 1914-1916, recordemos que los primeros 

esquemas de la sonata op. 24 nº 1 son también de estos años. En las Pièces Impromptues 

op. 18 nº 3, aparece también este motivo de larga- breve en la Mazurk mélancolique, 

tercera parte de esta Suite. En esta parte la figura rítmica predominante es de semicorchea 

y corchea o negra con puntillos, generando un ritmo más irregular, pero sin duda parte 

del mismo principio de breve y larga: 

Ejemplo 28. Pièces Impromptues op. 18. Mazurk mélancolique p. 1 c. 1 (Bucureşti: Editura Muzicală, 
1958). 

 



149 
 

El yambo, tan característico en esta Mazurk mélancolique, podría recordarnos la 

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

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

 

 Esta canción de cuna ha sido además recopilada por Suliţeanu en el pueblo de 

Liveni, Dorohoi, y no es un caso aislado de canción de cuna creada a partir de la célula 

rítmica de yambo. Existe otra canción recopilada y transcrita por Suliţeanu, de la misma 

zona geográfica, con las mismas características rítmicas, que incluso podría acercarse más 

a los ritmos utilizados por Enescu en la Mazurca: 

Ejemplo 30. Canción de cuna. Liveni, Dorohoi. (Suliţeanu 2000: 39). 

 

A lo largo de esta misma obra, este motivo parece tomar cada vez más presencia 

en la segunda página, pero cambiando el orden de las figuras a larga-breve, marcado esta 

vez por el ritmo de corchea con puntillo y semicorchea: 

Ejemplo 31. Pièces Impromptues op. 18. Mazurk mélancolique p. 2 c. 3-6 (Bucureşti: Editura Muzicală, 
1958). 
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 En las composiciones de Enescu las células rítmicas utilizadas tienen una 

importancia fundamental y el cuidado que les dedica queda remarcado por esta anécdota 

en las entrevistas con Gavoty:  

A los catorce años paseaba solo-solito por los jardines del príncipe Moruzi. Un ritmo me 

ha venido a la mente sin pensarlo: lo he llevado conmigo en el transcurso de tres años; 

después, a los diecisiete años, he escrito en quince días la segunda Sonata para piano y 

violín107 (Gavoty 2005: 311, 313). 

A lo que hace alusión Enescu aquí es que la parte de concepción rítmica es la más 

larga, mientras que la realización es mucho más rápida (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 página de la Mazurca de las Pièces 

Impromptues la insistencia en este ritmo cobra una máxima importancia, al convertirse 

en un ritmo reiterativo durante dos sistemas de extensión, 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 transformándose a lo largo del pasaje en corchea con puntillo y 

semicorchea: 

Ejemplo 32. Pièces Impromptues op. 18. Mazurk mélancolique p. 4 c. 1-6 (Bucureşti: Editura Muzicală, 
1958). 

 

 
107 “La paisprezece ani, mă plimbam, singur-singurel, prin grădina prinţului Moruzi. Un ritm mi-a venit în minte pe 
neaşteptate: l-am dus cu mine timp de trei ani; apoi, la şaptesprezece ani, am scris în cincisprezece zile, Sonata a II-a 
pentru pian şi vioară.” (Gavoty 2005: 311, 313) 
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En la Sonata para piano en fa# menor se generan también largas cadenas con 

células en troqueo, donde se refuerza a veces el primer sonido largo con un tenuto o a 

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

Ejemplo 33. Sonata para piano op. 24 nº 1. Primer movimiento p. 6 c. 1, 2 (Paris: Enoch, 1926). 

 

Encontrar precisamente la insistencia en estas células rítmicas fue muy reveladora 

en la vinculación con las células bicron, que, en ausencia de otra indicación tipográfica 

de cambio de agógica, se entiende fácilmente dentro del sistema rítmico giusto silábico. 

La distribución de las duraciones en estas células rítmicas en forma de troqueo y yambo, 

me recuerda de cerca las canciones recopiladas por Brăiloiu108. En el capítulo anterior 

analizaba la predominancia de las células yámbicas en Izvoraş cu apă rece, donde existía 

una relación entre el sonido agudo y la sílaba acento. Con la utilización de las figuras de 

troqueo en Enescu, podemos deducir una relación predominante en los tres aspectos, es 

decir sonido más agudo, que acaba siendo largo y además más fuerte que la nota más 

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 Suliţeanu 

he encontrado, por ejemplo, un bocet de Dorohoi, un lamento en cuya parte final 

distinguimos estas células rítmicas, con las mismas características que en los fragmentos 

de Enescu, incluyendo un acento marcado expresamente por Suliţeanu en su 

transcripción. 

 
108 Las más de 30.000 grabaciones de campo realizadas por Constantin Brăiloiu y sus discípulos y que se conservan en 
el Instituto de Etnografía 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. 
Colecția Națională De Folclor, A. Taraful Tradițional Românesc, 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 Speranța Rădulescu y 
Laurent Aubert (VDE-Gallo, 1988). 
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Ejemplo 34. Bocet pentru tată de Dorohoi, con células troqueo (Suliţeanu 2000: 40). 

 

Sobre el giusto silábico sabemos que la velocidad silábica coincide con 120 a 300 

en la velocidad del metrónomo (Comişel 1967: 129), entendiendo que como el ritmo es 

silábico, la corchea es la medida del pulso. En la Sonata op. 24 nº 1 de Enescu, en el 

primer movimiento la negra equivale entre 92-100, la corchea vendría a ser desde 184 a 

200, el segundo movimiento presentando una velocidad de negra a 44, presentaría otras 

dimensiones más semejantes a la libertad del parlando rubato, al igual que la Pavane del 

op. 10 en la que la negra está anotada a 40. Curiosamente en las Pièces Impromptues para 

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

La recurrencia de esta célula rítmica bicron en forma de troqueo en algunas de las 

obras de Enescu, indican la manera de construcción motívica partiendo de una célula 

rítmica cuya procedencia se entiende dentro de la música rural y dentro de este sistema 

rítmico giusto silabico: 

La construcción “células-motívicas” específica de las melodías campesinas ha sido 
transferida tanto de Bartók , como también de Enescu, de la denominación de origen a la 

creación propia pero en visiones completamente diferentes,- Bartók abordando con 

predilección la zona giusto del folklore y del baile, hacia la extracción de allí, en los 

movimientos rápidos de su música, los procesos de asociaciones y combinaciones libres 

de células/motivos, tratados en un principio como individualidades rítmicas (Firca 2002: 

63). 

 Aunque en ambos compositores se entiende la elaboración motívica dentro del 

sistema rítmico 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 música 

de Enescu, aparecen ritmos bastante más elaborados y complejos, que junto a las 

indicaciones gráficas 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 carácter vocal que nos recuerdan que 

lo fundamental del sistema rítmico del parlando rubato era precisamente que aparecía en 

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

Las modificaciones en la agógica que encontramos en la terminología de George 

Enescu, ese especial senza rigore que se extiende a numerosas obras y un sinfín de 

pasajes, hace alusión a esa característica libertad del parlando rubato, innumerables 

ejemplos en los que se palpa esa relación entre el ritmo y las posibles palabras. Estas 

indicaciones aparecen de diferentes formas; bien entre paréntesis (senza rigore… a Tº) 

como es el caso de la Sonata para piano y violín op. 25 nº 3, “en carácter popular 

rumano”109, un indicio de la modificación de la velocidad regular de la obra, sutil en este 

caso, según las usuales indicaciones de Enescu al comienzo de las obras. Si podríamos 

pensar que por el título de la obra podría buscar ese aire popular, esta sonata no es la única 

plagada de estas indicaciones, sino que aparecen también en las obras para piano como la 

Sonata op. 24 nº 1 o las Pièces Impromptues op. 18, en cuyo caso las indicaciones ya no 

aparecen entre paréntesis, sino en negrita, tanto en la edición de Enoch como en la reciente 

versión de Raluca Ştirbăţ en el caso de la sonata.  

Estas indicaciones las encontramos en todos los momentos que tienen una melodía 

identificable en alguna de las voces, donde el senza rigore es enfatizado con las múltiples 

indicaciones del tenuto, como queriendo recordar los símbolos (͡     ͝   ) que se utilizan en 

las transcripciones de las canciones populares, para indicar sonidos más largos o más 

cortos, respectivamente (Oprea 2002: 233).  

  

 
109 Hago referencia aquí a la edición de Enoch and Cº. 1933. 
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Ejemplo 35. Pièces Impromptues op. 18. Mélodie p. 2 c. 6-9 (Bucureşti: Editura Muzicală, 1958). 

 

Estos momentos en los que coincide la indicación de senza rigore con los tenuto 

no son aislados. Los tenutos aparecen disfrazados de portato como en esta figuración de 

corcheas en tresillos de la Suite para piano n.3 (Ejemplo 36) y desde luego, no es el único 

momento: 

Ejemplo 36. Pièces Impromptues op. 18. Appassionato. p. 4 c. 2 (Bucureşti: Editura Muzicală, 1958).   

   

Las figuras rítmicas que utiliza Enescu en los pasajes que se podrían entender 

como parlando rubato van desde las habituales corcheas y negras, las figuras que 

constituyen los ritmos en la música popular, a valores más pequeños como las 

semicorcheas o figuras con puntillo como en el ejemplo anterior, a la repetición de la 
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misma figura rítmica, en este caso la negra, recordando la repetición de las células pírricas 

es decir las corcheas, en el recitativo popular (Oprea 2002: 234). 

Ejemplo 37. Pièces Impromptues op. 18. Voix de la steppe p. 1 c. 1 (Bucureşti: Editura Muzicală, 1958). 

 

Este caso en concreto, combinado con las indicaciones de Enescu como voces en 

la lejanía, y el recto tono, refuerzan la idea fundamental de la importancia de los 

elementos provenientes del habla en la música de George Enescu. Como no podría ser de 

otra manera, el Choral de la Pièces Impromptues op. 18, comienza con la misma 

repetición del unísono en recto tono, si bien acompañado por debajo de otras voces, donde 

la presencia de la misma figuración de negras en combinación con figuras más largas 

como blancas o blancas con puntillo, van marcando también la idea de recitativo con 

presencia factible del ritmo parlando rubato: 

Ejemplo 38. Pièces Impromptues op. 18. Choral. p. 1 c. 1 (Bucureşti: Editura Muzicală, 1958). 

 

Puede que el ejemplo vinculante más claro lo podemos encontrar en el comienzo 

de la Sonata para piano op. 24 nº 1, donde además de predominar el recto tono, aparece 

una repetición 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. 24 nº 1. Tercer movimiento p. 1 c. 1-3 (Paris: Enoch, 
1926). 

 

 Repasando el artículo de Guizela Suliţeanu sobre el folklore de la zona natal de 

Enescu, he encontrado la partitura transcrita también por Suliţeanu de un bocet, un canto 

fúnebre para la madre, de Dorohoi, recopilado en el año 1984, cuyo comienzo en recto 

tono no es lo único que podemos observar, sino que coincide que el sonido sobre el que 

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

Ejemplo 40. Bocet pentru mamă. Dorohoi (Suliţeanu 2000: 40). 

 

 Aunque la célula rítmica sea pírrica, seguramente el ritmo no es estricto, sino que 

dependa de la pronunciación, es decir probablemente se trate de una transcripción relativa 

del ritmo. Podemos imaginarnos además que incluso métricamente coincide con la 

partitura de Enescu, ya que en el comienzo Scoa- lă mă- mă- i- că, los acentos coinciden 

con las notas marcadas por Enescu con negras. Además, debajo de la sílaba Scoa aparece 

el símbolo ͡    que indicaba precisamente prolongación.  

 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 conocía este bocet y si bien no es literal, acaba siendo una 

reminiscencia, una alusión a él. He encontrado una célula motívica que coincide en el 

ritmo y en cierta medida también en el perfil melódico con un motivo de Enescu: 
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Ejemplo 41. Sonata op. 24 nº 1. Tercer movimiento p. 1 c. 5, 6 (Paris: Enoch, 1926) y Bocet pentru 
mama. Dorohoi (Suliţeanu 2000: 40). 

              

 

 Si bien al comienzo de la investigación yo solo intuía que podría tratarse de un 

bocet, esta relación anterior ha sido un encuentro fortuito muy tardío, del momento en el 

que revisaba el texto de mi tesis. Probablemente que con una búsqueda intensa podríamos 

encontrar muchos ejemplos así en las composiciones de Enescu.  

Aunque los melismas no sean un elemento de los más característicos que definen 

este sistema rítmico, aparecen a veces en las obras, dividiendo de alguna manera la 

duración del sonido principal al que preceden. La obra más emblemática con presencias 

de melismas es sin duda alguna la Pavane de la Suite nº 2, cuyos diseños melódicos y 

rítmicos recuerdan en cierta forma a alguna melodía folklórica dentro del ámbito de 

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

voz que son más cortos como en estos fragmentos: 

Ejemplo 42. Fragmentos de canciones recopiladas en Dorohoi trascritas por Bartók (1981: 133) y 
Suliţeanu (2000: 42), respectivamente. 

            

Es interesante observar células yámbicas 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. Pavane p. 1 c. 1-2 (Paris: Enoch, 1904). 
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En definitiva, en las obras de Enescu las figuras más cortas de fusas y semifusas 

se pueden entender como momentos melismáticos, recordándonos que las grandes 

duraciones estructurales se dividen únicamente cuando aparecen los melismas. Se trata 

de pequeños grupos de duraciones cortas, a medio paso entre melismas y las apoyaturas, 

algún tipo de imitación de glissandos iniciales en modo folklórico que aparecen tanto en 

el tercer movimiento de la Sonata para piano op. 24 nº 1 como en la Pavane. 

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

 

En este fragmento, si eliminamos todo lo que se puede entender por melismas, nos 

daría una melodía en recto tono, teniendo como sonido principal en el primer compas 

repeticiones en negra sobre fa sostenido, en el segundo y tercer compás repeticiones sobre 

mi, seguido de los sonidos marcados por tenuto y acabando con otra repetición en recto 

tono del sol, bajando a su octava. La prolongación del primer sonido mediante síncopa 

por ritmo compensado110, recuerda además a la costumbre de las regiones de Hunedoara 

y Bihor, donde a veces es común acentuar solo el sonido principal en la música popular 

de carácter melismático (Comişel 1967: 79)111, dejando que las otras notas sean más leves.  

Lo que diferencia estos dos ejemplos, es decir los melismas de la Pavane con los 

de la Sonata, es en la utilización de los símbolos que Enescu emplea. La utilización de 

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

 
110 Aquí hago referencia a la creación mediante la ejecución rítmica imprecisa de unas fórmulas rítmicas desiguales a 
las que Mircea Câmpeanu (2008: 68) denomina ritmo compensado, produciéndose este efecto rítmico también en las 
sincopas, por la unión de figuras desiguales en longitud, como es el caso de la Pavane. 
111 “Sunetele din cadrul melismelor sînt cântate cu intensitate variabilă; uneori este accentuat numai sunetul principal 
(în Hunedoara, Bihor), alteori toate sunetele grupului melismatic (sunete “tari” Bartók)” (Comişel 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 transcripción 

realizada por Emilia Comişel y Bîrea o incluso al ejemplo 46 de Bartók de más abajo: 

Ejemplo 45. Ce șezi, june, nu te-nsori? Transcripción de Emilia Comișel y O. Bîrlea 112. 

 

Ejemplo 46. D-a vrut-am io un bădiuț. Transcripción de Béla Bartók (1981: 137). 

 

Aunque la Pavane de Enescu sea una de sus obras más melismáticas, dentro del 

repertorio pianístico, evocando la ornamentación de una doina113, de alguna forma, la 

Mélodie de las Pièces Impromptues también podría entrar en la categoría de los melismas, 

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

 
112 Ejemplo cit. en Eugen Petre Sandu (2006: 145). Traducción de los versos: Que esperas, joven, ¿no te casas?/ Daliana, 
querida hija (estribillo) /Dos padres no te quieren. 
113 Recordemos que las doinas pastoriles presentan mucha más ornamentación 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 más pequeñas, en este caso corcheas: 

Ejemplo 47. Pièces Impromptues op. 18. Mélodie p. 1 c. 1-6 (Bucureşti: Editura Muzicală, 1958). 

 

En la música folk-lórica, al igual que mencionaba en el apartado anterior 

comentando sobre el giusto silábico, la velocidad del pulso en el parlando rubato sería 

semejante, es decir una velocidad metronómica entre los 120 y 300 golpes por minuto, 

sin embargo, resulta muy interesante en este caso la especificación de Oprea de que la 

velocidad difiere en función del género, la zona o el intérprete (Oprea 2002: 233). Este es 

otro factor más 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 de los 120 a 300 la corchea. 

La Pavane tiene una de las velocidades más lentas, donde la negra equivale a 40, es decir 

corchea a 80, seguida del tercer movimiento de la Sonata para piano op. 24 nº 1, donde 

la negra figura a 44, 88 siendo la corchea.  

La heterofonía es otro elemento más de procedencia folklórica en las obras de 

Enescu. Recordemos que debido al rubato, se generan ciertas asincronías entre las dos 

líneas en la parte interpretativa. George Oprea habla sobre la heterofonía describiéndola 

como dos instrumentos paralelos con rubato (Oprea 2002: 236) y Adriana Arcu, se refiere 

a esta textura como la producción simultanea de una sola línea melódica con sus 
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variaciones (Arcu 2011: 41)114. En las composiciones de Enescu esta textura la podemos 

encontrar en las duplicaciones en diferentes voces de la misma línea melódica. En el 

comienzo del tercer movimiento de la Sonata, esta textura aparece entrelazada en las 

voces, del mismo modo que en el comienzo de la Pavane. La única diferencia es que en 

Enescu las líneas melódicas parecen imitarse bien, es decir que no aparece ninguna 

modificación ni en el ritmo, ni en las alturas, ni tampoco en los adornos: 

Ejemplo 48. Sonata para piano op. 24 nº 1. Tercer movimiento p. 1 c. 5, 6 (Paris: Enoch, 1926). 

   

Ejemplo 49. "Pavane" de la  Suite op. 10, p. 1 c. 1-3 (Bucureşti: Editura Muzicală, 1958). 

 

Otro ejemplo de duplicaciones lo podemos encontrar en el comienzo de la Sonata 

para piano op. 24 nº 1, (ejemplo 50) en la bajada de las octavas y a pesar de que no haya 

ninguna diferencia entre las voces, sería interesante pensar en una interpretación 

generando esa textura heterofónica, retrasando los sonidos o incluso añadiendo adornos: 

  

 
114 “It 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. 24 nº 1. Primer movimiento, p. 1 c. 1-8 (Paris: Enoch, 1926). 

 

Otro factor que nos acerca a la música popular es la tendencia de Enescu de alargar 

los últimos sonidos, característica popular “que acentúa la sensación de pérdida aparente 

de la continuidad” (Comişel 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 más 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 página cuya tendencia sea 

el parlando rubato, en la que no encontremos una prolongación de este tipo, que me 

recuerdan además a la pronunciación de las sílabas largas de la pronunciación de Maria 

Serman. Tomando un ejemplo al azar y sin buscar mucho, he dado con este ejemplo: 

Ejemplo 51. Sonata para piano op. 24 nº 1. Tercer movimiento p. 1 c. 10 (Paris: Enoch, 1926). 

 

 

4.3 El ritmo de los niños en las obras de George Enescu 
 

Este sistema rítmico no es de los más utilizados en su música, habiendo encontrado solo 

un ejemplo que podría vincularse a este sistema rítmico tan particular. Este fragmento se 

encuentra en el tercer movimiento de la Sonata para piano op. 24 nº 1: 
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Ejemplo 52. Sonata para piano op. 24 nº 1. Tercer movimiento. p. 2 c. 4-8 (Paris: Enoch, 1926). 

 

Se trata del breve fragmento marcado por el recuadro, constituido por un total de 

13 sonidos, haciendo referencia al folklore de los niños, donde 13 sílabas es el máximo 

número de sílabas encontradas en este tipo de canciones115. En este caso los 13 sonidos 

aparecen subdivididos en 3 grupos rítmicos, con un descanso sobre el último sonido del 

grupo. Tomando como modelo un texto de Brăiloiu (2009: 210), he imaginado unos 

versos que podrían encajar con esta composición del verso: O leliţă cu mărgea, ce 

mergea, şi vorbea. Para este texto he buscado que el ritmo de las palabras en sí mismo, 

fuera capaz de generar ese ritmo, utilizando la coma para delimitar el momento de nota 

larga, es decir un breve descanso sobre esa sílaba final, y el resto de las sílabas con una 

duración igual. 

Desde el punto de vista melódico, la dirección de los sonidos utilizados por 

Enescu, podría recordar, sin realizar una búsqueda exhaustiva, a la canción Ala bala, 

portocala:  

Ejemplo 53. Ala, bala, portocala. Transcripción de Emilia Comișel y Gheorghe Oprea 116. 

  

 
115 Recordemos las referencias de Comişel (1967: 166) y Oprea (2002: 278). 
116 Traducción de los versos: Viene el pato del lago, con la cola cortada / Que mañana es fiesta / Ala, bala, naranja. 
Vine rata de la balta y Ala bala, portocala ejemplos cit. en Emilia Comișel, Folclor Muzical, București, Didactică și 
Pedagogică, 1967, p. 169. Că e mâine sărbătoare cit. en Gheorghe Oprea (2002: 209). 
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Si bien el intervalo más pequeño utilizado en las canciones de los niños sea el de 

segunda mayor (Oprea 2002: 281), Enescu utiliza en este fragmento semitonos, lo que 

hace que suene distorsionado melódicamente. La tesitura que Enescu utiliza, también es 

semejante a la tesitura empleada por los niños. 

A pesar de haber encontrado este sistema rítmico solo en este fragmento 

perteneciente al tercer movimiento de la Sonata op. 24 nº 1, Enescu utiliza este motivo 

melódico-rítmico variándolo a lo largo de cinco compases. El ritmo es el mismo, menos 

en el final del fragmento del ejemplo 52, donde el último sonido es modificado en 

tresillos; sin embargo, la variación importante aparece en el diseño melódico entre la 

primera exposición que ascendía al semitono con respecto a todas las demás 

elaboraciones que descienden. 

 

4.4 Ritmo vocal adaptado a los pasos ceremoniales en las obras de George 
Enescu 
 

Ejemplo 54. Ritmo vocal adaptado a los pasos ceremoniales. Transcripción de Emilia Comișel117. 

         

Recordando que de este sistema rítmico lo único que he encontrado es este ritmo 

transcrito por Emilia Comişel, encuentro en los primeros compases del comienzo de la 

Sonata para piano op. 24 nº 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. 24 nº 1. Primer movimiento p. 1 c. 1-8 (Paris: Enoch, 1926). 

 

 
117 Ejemplo cit. en Gheorghe Oprea (2002: 239). 
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Aunque no es uno de los ritmos más utilizado en las obras de Enescu, el balance 

generado por las negras de los compases 5-6, nos recuerdan a algún tipo de movimiento 

semejante al de una procesión, enfatizado además por la línea melódica descendente como 

una catábasis predominante en todo el pasaje. Este discurso melódico aparece una 

segunda vez, escondido entre las otras voces, con otras figuras rítmicas acortadas 

mayormente a figuras de negras con puntillo: 

Ejemplo 56. Sonata para piano op. 24 nº 1. Primer movimiento p. 1 c. 13-18 (Paris: Enoch, 1926). 

  

El perfil melódico descendiente del comienzo coincide con una de las canciones 

del ritual fúnebre rumano, Cântecul Bradului, traduciéndose el canto del abeto, siendo 

este sistema rítmico propio de este tipo de canción. Es recopilado en Sebeşel, Alba por 

Cocişiu Ilarion. Cântecul Bradului diseño melódico que repite cuatro veces una bajada 

descendente a una cuarta en algunos momentos y otros a la quinta. Aquí podemos 

observar además la predominancia de las figuras de negras: 

Ejemplo 57.  Cântecul bradului (Oprea 2002: 355). 

 

 Es un sistema rítmico 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 canción que en Oprea aparece en el grupo de Verşul (2002: 351), es 

decir aparecen en otro bloque de estudio, no en el sistema rítmico del ritmo vocal 
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adaptado a los pasos ceremoniales. A pesar de eso existe una relación entre estas 

canciones fúnebres y los pasos ceremoniales, ya que se cantan en la procesión hacia el 

cementerio y aún recuerdo cuando veía este tipo de procesiones, que me parecía 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 rítmico parece tener su momento reservado a los 

movimientos rápidos de sus obras como el segundo movimiento de la Sonata para piano 

op. 24 nº 1 o la cuarta parte, el Burlesque, de las Pièces Impromptues op. 18. Ambas obras 

presentan una estructura binaria en cuanto al compás, un 2/8 y un 2/4 respectivamente, 

en un movimiento vivace.  

Las figuras rítmicas utilizadas en el segundo movimiento son predominantemente 

corcheas, en una configuración aparentemente monocromática, aunque aparecen negras 

en algunos primeros tiempos del compás o negra disfrazada de corchea con silencio. En 

general las células rítmicas de estos dos movimientos son el di pirriquio (4 corcheas) o el 

dáctilo (negra y 2 corcheas). 

Ejemplo 58. Pièces Impromptues op. 18. Burlesque p. 1 c. 1, 2 (Bucureşti: Editura Muzicală, 1958). 

 

Ejemplo 59. Sonata op. 24 nº 1. Segundo movimiento p. 1 c. 9-13 (Paris: Enoch, 1926). 
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Es importante recordar que en este tipo de sistema rítmico el acento en el caso en 

el que las figuras sean iguales en duración como las corcheas o semicorcheas como en los 

fragmentos de Burlesque, el acento es periódico, coincidiendo en este caso con el ritmo 

divisorio, sin embargo, a diferencia de este, también se da un acento que coincide con el 

valor más largo. En los casos expuestos anteriormente (ejemplos 58 y 59), no se produce 

una discrepancia entre el sistema divisorio y el sistema rítmico de los bailes populares, ya 

que las figuras largas coinciden con los primeros tiempos del compás. Sin embargo, en 

cuanto nos adentramos más en la obra, en las siguientes páginas sí que se dan casos de 

figuras largas en tiempo no acentuados del compás, en los que podríamos plantearnos 

darles más peso. Uno de esos momentos son estas corcheas y la negra ligada del último 

compás del fragmento: 

Ejemplo 60. Pièces Impromptues op. 18. Burlesque p. 2 c. 6- 10 (Bucureşti: Editura Muzicală,  1958). 

 

Las negras ligadas son frecuentes en los ritmos de George Enescu, como también 

en este caso de los compases 45-46 de la primera página de la Sonata op. 24 nº 1: 

Ejemplo 61. Sonata op. 24 nº 1. Segundo movimiento p. 1 c. 44-47 (Paris: Enoch, 1926). 

  

Las indicaciones de Enescu, como en el caso anterior del tenuto, el sf refuerzan y 

ayudan a entender mejor cómo funcionan estos acentos que al no coincidir con el primer 

pulso acentuado del compás nos llevan a pensar en una insistente búsqueda del 

contratiempo, elemento rítmico que predomina en ambas obras y recuerda a esos gritos y 
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silbatos de la música popular. En este caso, la diferencia tímbrica entre las notas aisladas 

y cuatro sonidos simultáneos en lo que viene a ser el segundo tiempo del compás, generan 

una mayor masa sonora, que ayudada por el impulso de la mano hacia las notas superiores 

crean esa sensación de contratiempo constante: 

Ejemplo 62. Sonata op. 24 nº 1. Segundo movimiento p. 1 c. 25- 31 (Paris: Enoch, 1926).  

 

Generándose casi del mismo modo el mismo efecto en el Burlesque, enfatizado 

por la indicación de sf o presentando solamente el bloque sonoro formado por los acordes: 

Ejemplo 63. Pièces Impromptues op. 18. Burlesque p. 1 c. 3-4, 11-12 (Bucureşti: Editura Muzicală, 
1958). 

    

Este tipo de combinación de acordes sobre los tiempos débiles del compás son 

acompañamientos propios de muchos bailes. Después de un análisis minucioso de los 

ritmos utilizados en la colección Jocuri populare româneşti de Tiberiu Brediceanu 

(Brediceanu 2014), compositor, folclorista y musicólogo, he encontrado este ritmo que 

en esas canciones hace de acompañamiento en Brâul, en la Hora, Ṭarina, Învârtita, De 

învârtit, Joc bătrânesc, Arcanul, Mărunţelul y Moldoveneasca. 
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Ejemplo 64. Brediceanu (2014: 102). Moldoveneasca. 

 

 Esta colección ha sido publicada por la edición Grafoart en 2014, y me interesaba 

estudiarla en una exhaustiva búsqueda por satisfacer también mi curiosidad personal de 

entender qué patrones rítmicos son más utilizados según qué danza popular. Esta 

colección no es una recopilación 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 

canción es precisamente de la zona de moldava. Mientras iba analizando estos bailes y 

sus ritmos característicos, me daba cuenta que el acompañamiento entre muchos de ellos 

es semejante y lo que cambia es lo que podríamos entender por melodía. Me interesaba 

estudiar además esos ritmos y sus peculiaridades en comparación con las 6 Danzas 

rumanas de Bartók, por satisfacer mi curiosidad en este aspecto. Esta repetición de 

acordes en las partes débiles aparece en muchos de sus juegos como en el primero, Joc 

cu bâta, en Brâul, se puede intuir también en la Polka rumana, aún con cambio de compás 

a ternario e incluso a veces en Mărunţelul.  

En el ejemplo anterior de Moldoveneasca (ejemplo 64) aparecen una serie de 

apoyaturas, que enfatizan aún más ese juego en contratiempo. Los trinos y las apoyaturas 

utilizadas tanto por Enescu y también por Bartók en la segunda danza, son un recurso que 

parece ser más 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 nº 1. Segundo movimiento p. 1 c. 2 (Paris: Enoch, 1926) y Pièces 
Impromptues op. 18. Burlesque p. 1 c. 11 (Bucureşti: Editura Muzicală, 1958). 

          

 Gheorghe Oprea distingue los acompañamientos en ţiitură en función del 

instrumento utilizado. Para la cobza aparecen dos tipos de acompañamiento. Si es para lo 

que él llama canto, se utiliza el acompañamiento de hora o sârbă, mientras que para 

acompañar la doina o la balada se utiliza un acompañamiento más libre (Oprea 2002: 

249). Para el címbalo se distinguen dos acompañamientos ciocanul con un 

acompañamiento rápido en semifusas y secunda con un acompañamiento en corcheas 

para arpegiar los acordes (Oprea 2002: 250).  

Ejemplo 66. Ṭiitură de ciocan. Hora, sârba, goană o măruntă (Oprea 2002: 250). 

 

 

Este tipo de acompañamiento en semifusas lo he encontrado en Bartók en el 

primero de los Dos bailes rumanos op. 8/a y también en la sonata de Enescu. La cadena 

de semicorcheas que aparece resulta prácticamente imposible no relacionarla con este tipo 

de acompañamiento realizado por el címbalo en la forma de ciocanu, aunque no coincidan 
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del todo los grupos rítmicos. Bartók parece fusionarlo con el acompañamiento de la doina, 

la balada o el canto rubato, es decir el último tipo expuesto, el de goană. En la Sonata de 

Enescu sin embargo me recuerda al acompañamiento de la sârbă debido a la repetición 

de notas y por el ritmo vinculante de tresillos – seisillos, siendo por otro lado algo muy 

característico del acompañamiento en los bailes.  

Ejemplo 67.  Sonata op. 24 nº 1. Primer movimiento p. 5 c. 3-5 (Paris: Enoch, 1926). 

 

En las obras para piano basadas en este sistema rítmico, la utilización de los 

sonidos picados es un elemento recurrente. En los bailes de Brediceanu el picado es 

propio de bailes como Mărunţelul, Moldoveneasca, Măzărica y algún Brâu: 

Ejemplo 68. Brediceanu (2014: 100). Mărunţelul, Bihor, 1924. 

 

Mărunţelul significa “pequeño”, “diminuto”, con la indicación de mf, parece que 

el stacatto pretende crear precisamente esa sensación. En el caso de Enescu la indicación 

también es de mf, acompañado de sempre staccato tanto en Burlesque (ejemplo 69) como 

en el segundo movimiento de la Sonata para piano op. 24 nº 1 (ejemplo 70), solo que en 

este caso aparece el fragmento en mp.  
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Ejemplo 69. Pièces Impromptues op. 18. Burlesque p. 1 c. 1 (Bucureşti: Editura Muzicală, 1958). 

 

Ejemplo 70. Sonata para piano op. 24 nº 1. Segundo movimiento p. 1 c. 1-3 (Paris: Enoch, 1926). 

 

Los frecuentes cambios de compás se dan a veces en la música popular en bailes 

como Sălcioară, Bastonul de la zona moldava (Comişel 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 página de este movimiento, volviendo a intercalar con el binario del 2/4, 

para volver al ternario del 3/4 en un corto plazo de 8 compases después del cual se retoma 

la idea del 2/8 inicial que se instala durante unas cuántas páginas, pero volviendo a 

cambiar en la página 8 de la suite al 2/4, 2/8, 2/4, 3/8 y 2/8 con el que finaliza. La Sonata 

op. 24 nº 1 sigue el mismo planteamiento de los cambios del compás comenzando en un 

2/4 seguido de un 3/4 en la segunda página durante un solo compás, después del que 

vuelve al 2/4, un patrón del pulso que se repite en el primer sistema de la tercera página 

y en la sexta de este movimiento, aunque los ritmos utilizados sean diferentes. Al finalizar 

la página 8 y los comienzos de la página 9, aparece durante un rato un ritmo desigual de 

5/4, seguido del 2/4, un único compás de 3/4, volviendo al 2/4, 3/4, 2/4, 3/4, 2/4, 3/2 en 

la onceava y última página de este movimiento, seguido de un 2/4 para finalizar en tiempo 

binario del 3/4. 
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4.6 Aksak en las obras de George Enescu 
 

Además de los frecuentes cambios de compás, los compases irregulares son muy 

utilizados en las obras de Enescu que he estudiado. En el primer movimiento de la Sonata 

op. 24 nº 1 aparecen los primeros compases irregulares en forma de un 5/8 justo 

comenzando la segunda página: 

Ejemplo 71. Compás irregular 5/8. Sonata op. 24 nº 1. Primer movimiento p. 2 c. 1-2 (Paris: Enoch, 
1926). 

 

 En estos compases la parte más importante auditivamente acaba siendo la mano 

izquierda, en la que predomina el ritmo de tresillo y célula yámbica en la segunda parte 

del compás. Páginas más tarde (ejemplo 72), cuando vuelve a aparecer el compás de 5/8, 

la célula rítmica inicial es prácticamente la misma, ya que solo difiere un semitono 

interválicamente, sin embargo, lo que cambia es la segunda parte del compás. La célula 

yámbica esta vez aparece en forma de troqueo: 

Ejemplo 72. Compás irregular 5/8. Sonata op. 24 nº 1. Primer movimiento p. 4 c. 7- 10 (Paris: Enoch, 
1926). 

  

 En la página seis y siete de este primer movimiento este motivo melódico- rítmico 

se repite variando solamente las alturas. Es posible observar en el primer movimiento una 

tendencia de repartir el compás de 5/8 en 2 + 3:  

  



174 
 

Ejemplo 73. Compás irregular 5/8. Sonata op. 24 nº 1. Primer movimiento p. 6 c. 19-20 (Paris: Enoch, 
1926). 

   

A lo largo de este primer movimiento el 5/8 es el compás irregular más utilizado. 

Los compases de 7/8 son reservados para el tercer movimiento, donde podemos deducir 

la misma elaboración que en el primer movimiento, es decir, aparece una primera 

exposición melódico-rítmica y cada vez que aparece el mismo compás irregular, la 

elaboración motívica parte del primero: 

Ejemplo 74. Compás irregular 7/8. Sonata op. 24 nº 1. Tercer movimiento p. 26 c. 7- 8 y p. 29 c. 1 (Paris: 
Enoch, 1926). 

    

En este caso (ejemplo 74), el motivo principal consiste en la repetición del sonido 

a modo de recto tono, pero acompañado de octava en contraste con los acordes centrales 

en ppp. En el caso del compás de la página 29 se trata del solapamiento del motivo del 

7/8 junto con otro de los motivos muy predominantes de este tercer movimiento del 

compás 3 que se muestran en el último momento del ejemplo 74. 

Sin embargo, como veíamos anteriormente, para generarse la sensación 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 años, en cuanto 

a repertorio pianístico, solo he encontrado un pasaje que coincide con estas 

características, que se encuentra en la página 8 y 9 del segundo movimiento de la Sonata 

para piano op. 24 nº 1, un total de 14 compases cuya estructura es de 5/4: 
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Ejemplo 75. Sonata op. 24 nº 1. Segundo movimiento p. 22 c. 39-43 (Paris: Enoch, 1926). 

 

Parece que los sonidos estén agrupados en la fórmula de 3 + 2, teniendo en cuenta 

los cambios armónicos, que al igual que el 2 + 3, son estructuras rítmicas propias de 

géneros tales como Marşul cerbului (Transilvania), Chiperniţa (Dobrogea), Jocul ursului 

(Teleorman), Colinde (Hunedoara), Drăgaica (Teleorman), Rustem (Oltenia), Cârligul 

(Teleorman) y Bratuşca (Teleorman) (Oprea 2002: 221) y también el Hodoroaba de la 

zona de Ardeal y Moldova, según las apreciaciones de Pascal Bentoiu (1999: 314). 

Estos ritmos irregulares aparecen salpicando algún movimiento, pero desde luego 

que entre todas las obras que he tocado esta Sonata op. 24 nº 1 es en la que más abundan. 

En las Pièces Impromptues op. 18 aparece un 5/4 en Voix de la steppe118 siendo el único 

caso en toda la suite, pero consultando las otras dos suites para piano, Suite op. 3 y la 

Suite op. 10, siendo esta última la suite que incluye la Pavane, no hay ningún otro caso 

de ritmos irregulares, lo que indica que podría tratarse de un elemento rítmico adoptado 

en las obras más tardías.  

 

  

 
118 Hago referencia al compás 4 y 7 de la página 4 de Voix de la steppe (Bucureşti: Editura Muzicală, 1958). 
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Capítulo 5. El estilo interpretativo de Enescu como pianista y violinista 
 

La complejidad, variedad del ritmo parlando 

rubato, llevando a la disgregación del tiempo 

y la destrucción de la pulsación métrica . 

(Cophignon 2009: 267).119 

 

La Pavane de la Suite op. 10 y la Sonata para piano en fa sostenido menor op. 24 nº 1 

son dos piezas especialmente importantes a la hora de estudiar la historia de la 

interpretación de la música de Enescu. La Sonata, en particular, no sólo ha sido grabadas 

por figuras muy relevantes como Matei Varga, Cristian Petrescu, Raluca Ştirbăţ, Tibor 

Szasz y Maria Fotino sino que de ella quedan fragmentos radiofónicos grabados por el 

propio Enescu durante sus entrevistas con Bernard Gavoty. La comparación más 

llamativa, en este caso, es con Raluca Ştirbăţ, que es una de las intérpretes rumanas 

actuales más conocidas y está vinculada a Pascal Bentoiu, cuyo libro Capodoperele 

Enesciene ella ha traducido recientemente al alemán. Un libro importante también porque 

incluye menciones a la gran intérprete de Enescu de la generación anterior, Maria Fotino, 

a quien Bentoiu menciona especialmente en un párrafo que me ha llamado tanto la 

atención: 

Me gustaría cerrar no con las amarguras de arriba, si no con una propuesta para cualquier 

futuro interprete. Es decir: estoy convencido que en la reproducción de la Sonata en fa 

sostenido menor hay espacio para mejor –incluso después de la admirable versión de 

Maria Fotino– en el plano rítmico. La parte central se impone más o menos por sí misma, 

pero las otras –en especial la primera– tendría mucho que ganar tras un respeto 

escrupuloso de las proporciones entre duraciones, anotadas por el compositor con tanta 

minuciosidad. Se borraría de esta manera una cierta tendencia romántica, que –tras una 

atenta investigación– no la encuentro en la partitura 120 (Bentoiu 1999: 320).  

 
119 “Complexitatea, varietatea ritmului parlando rubato, ducând la dezagregarea timpului şi la distrugerea pulsaţiei 
metrice” (Cophignon 2009: 267). 
120 “Aş dori să închei nu cu amărăciunile de mai sus, ci cu o propunere către orice viitor interpret. Anume: sunt convins 
că în redarea Sonatei în fa diez este loc pentru mai bine –chiar după admirabila versiune a Mariei Fotino- pe planul 
ritmului. Partea centrală se impune oarecum de la sine, dar celelalte- şi îndeosebi prima – ar avea, cred, de câştigat de 
pe urma unei respectări scrupuloase a raporturilor de durată, notate de compositor cu atâta minuţie. S-ar şterge astfel o 
anume patină romantică, pe care –la atenta cercetare- nu o găsesc în partitură” (Bentoiu 1999: 320).  
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En el texto he traducido como reproducción la palabra redare, muy utilizada en 

rumano como sustituto de las palabras interpretación, performance o ejecución. La 

palabra reproducción en el sentido en el que la plantea Pascal Bentoiu pretende un respeto 

escrupuloso de las duraciones rítmicas como si se pudiera hacer una interpretación como 

un calco exacto de las ideas del compositor transcritas en la partitura, lo que de por sí es 

bastante cuestionable. Comparando a Maria Fotino con la manera de tocar de jóvenes 

intérpretes, nos da a entender que quiere volver a escuchar una versión parecida a la de 

Fotino, como si la versión de esta pianista fuera sinónimo de autenticidad121 (Bentoiu 

1999: 319-320). Y a pesar de esto, la versión de Raluca Ştirbăţ del álbum Enescu: 

Complete Works for Piano Solo del 2015 y Raluca Ştirbăţ plays Enescu, Silvestri, 

Constantinescu, Rachmaninoff/Kreisler del 2017 poco o nada tiene que ver con la 

segunda versión de Maria Fotino del 1980122 y la de Maria Fotino nada tenía que ver con 

los fragmentos de grabaciones del Enescu intérprete en muchos aspectos.  

Además, cuando Enescu compara el tercer movimiento con el campo rumano de 

noche en las grabaciones radiofónicas realizadas por Bernard Gavoty, en Paris en 1951, 

como también observa Pascal Bentoiu, hay algo de programático. ¿Es que acaso las 

tendencias programáticas francesas no han influido también a Enescu? Pascal Bentoiu al 

escribir que el autor le ha atribuido en cierto momento también una significación 

programática: “el campo rumano de noche” tiene la sospecha de que se trata de una simple 

interpretación ulterior, un cuarto de siglo después de la composición de la obra, y no de 

una intención real del 1924123 (Bentoiu 1999: 315). ¿No hay algo de programático en sus 

otras composiciones como la Sonata para piano y violín op. 25 “en carácter popular 

rumano” o en Impressions d’enfance op. 28? Ahí no solamente la composición es 

programática, siendo muy descriptivos los títulos de las partes de cada movimiento como 

Ménétrier, Vieux mendiant, Ruisselet au fond du jardin, L’oiseau en cage et le coucou au 

mur, Chanson pour bercer, Grillon, Lune à travers les vitres, Vent dans la cheminée, 

 
121 Pascal Bentoiu habla de la excepcional interpretación de Maria Fotino afirmando que es la primera grabación de 
esta sonata en Electrecord y asegurando que hasta hoy las virtudes de esa interpretación no han sido igualadas por 
ningún intérprete, ni por Maria Fotino misma, que la volvió a grabar en 1980 en la versión estéreo (Bentoiu 1999: 319-
320). 
122 La grabación de Fotino de 1980 está publicada en el canal de YouTube de Raluca Ştirbăţ, grabación que he utilizado 
para los análisis en esta tesis. El año de la publicación no aparece añadido en YouTube, sino que este dato proviene de 
un mensaje de Messenger con Raluca Ştirbăţ con fecha del 27 de febrero 2016. 
123 “Autorul i-a atribuit la un moment dat şi o semnificaţie programatică: “câmpia românească noaptea”; bănuiesc că e 
vorba de o simplă interpretare ulterioară, la un sfert de secol de la compunerea piesei, şi nicidecum de o intenţie reală 
în 1924” (Bentoiu 1999: 315). 
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Tempête au dehors, dans la nuit, Lever de soleil, sino que ese hecho implica una manera 

de tocar en la que se perciba esa evocación de su lugar de infancia, vinculado a la manera 

de interpretar de la música popular con sonidos y duraciones inciertas, probablemente 

tradicionales de esa zona moldava, que sobrepasan las notas escritas en la partitura. ¿Qué 

modificaciones hacía Enescu en la interpretación de sus propias obras? 

 Además de estas influencias, no podemos pasar por alto la influencia temprana 

que Brahms ha tenido sobre sus primeras composiciones, compositor estilísticamente 

considerado como romántico. Incluso Traian Săvulescu define la creación de Enescu 

como un realismo impregnado de anhelo romántico (Cosma 2005: 62). Tampoco 

podemos desvincular a Enescu de la influencia de la música popular, que en algunas 

composiciones resulta muy obvia, pudiendo encontrar vestigios de este estilo en casi 

todas las obras, pero de manera más escueta.  

Las indicaciones de Pascal Bentoiu pidiendo un respeto escrupuloso de las 

duraciones rítmicas, como si pretendiera una copia exacta de las ideas del compositor, 

chocan no sólo con la estética de Maria Fotino, sino con la de otras personas aún más 

directamente en contacto con Enescu. El propio Yehudi Menuhin, quien tocó con él, 

describió la interpretación de Enescu como “de un romanticismo absoluto”124 (Cophignon 

2009: 253-254). También Emanoil Ciomac, crítico musical y musicólogo, amigo de 

Enescu, escribe en torno a 1915 que Enescu, con su flexibilidad, si quisiera podría tocar 

en el estilo de cualquier violinista célebre y añade además que tenía el juego elegante de 

los franceses, el acento, el ritmo y la sobriedad de la escuela alemana. Ciomac encuentra 

en Enescu algo característico que describe como una “exaltación latina” (Ciomac [1915] 

2013: 7). 

Maria Fotino graba la Sonata op. 24 nº 1 dos veces, una primera vez en 1958 y 

otra en 1980125. Su aproximación a la obra, como es de esperar, es muy diferente de la de 

Raluca Ştirbăţ y a la vez poco o nada tiene que ver con los fragmentos de grabación de 

Enescu en muchos aspectos. El estilo interpretativo de Raluca Ştirbăţ se diferencia de los 

 
124 “Cânta răspicat, cu o negrăită pasiune […]. Muzica pe care s-a apucat s-o cânte apoi avea o incandescenţă depăşind 
de departe tot ce auzisem până atunci… Era de un ‘romantism’ absolut. Termenul de ‘romantism’ înseamnă pentru 
mine universurile pe care le dezvăluiau viziunea şi arcuşul lui Enescu” (Cophignon 2009: 253-254). 
125 Pascal Bentoiu (1999: 319-320) habla de la excepcional interpretación de Maria Fotino afirmando que es la primera 
grabación de esta sonata en Electrecord y asegurando que hasta hoy las virtudes de esa interpretación no han sido 
igualadas por ningún intérprete, ni por Maria Fotino misma, que la volvió a grabar en 1980 en estéreo. 
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otros por un sonido muy limpio y cuidado, creado por su increíble precisión 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 agógica, un 

rasgo, este último común 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 7 y 8. En la versión de Raluca echo mucho 

en falta un toque más apoyado en los tenuto, ya que predomina la búsqueda de una línea 

nítida y continua.  

Muy al comienzo de esta investigación, esbocé algunas observaciones acerca de 

las distintas interpretaciones que se habían dado de las obras pianísticas de Enescu. El 

releerlas hoy, tras largos años de estudio, su vaguedad, su retórica superficial me ratifica 

en la convicción de cuán importante es la investigación para comprender mejor la práctica 

musical. Pero también es cierto que incluían 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 más aclamados, en particular 

dentro de Rumanía:  

La versión de Maria Fotino presenta un sonido como más “aterciopelado”, más incierto, 
debido a un uso muy distinto del pedal en comparación con Raluca Ştirbăţ. Tiene otra 

distribución tímbrica del equilibrio de las notas de las armonías, que llevan hacia una 

escucha de las voces graves e intermedias. El sonido de Maria es más creativo ya que 

parece evocar el timbre de unas campanas o carillones, por lo tanto, parece ser una 

búsqueda en la escucha de las notas fundamentales y armónicos que recuerdan al Carillón 

nocturne de George Enescu. Maria no se muestra preocupada por la belleza y la sutileza 

o la claridad del sonido. Parece acercarse al color tímbrico de Enescu y enfatiza mucho 

más los tenuto que Raluca Ştirbăţ. Su agógica es más moldeable según las 

“circunstancias”, las armonías o los sonidos y hay momentos donde las relaciones entre 
las duraciones se ven modificadas, como por ejemplo en la introducción del tercer 

movimiento, donde las negras del segundo compás son atresilladas, por lo tanto, 

acortadas. En este último movimiento tanto Raluca como Maria eligen un tempo mucho 

más 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 pronunciara cada sílaba, y el sonido se viera influenciado 
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por la diferente longitud o brevedad de las sílabas, acentuadas o no, parece moldeado por 

la agrupación de consonantes y vocales, sonidos fuertes y débiles. En definitiva, son 

modificaciones locales rítmicas y de entonación, como si cada nota dependiera de la de 

atrás o de la siguiente, pero a la vez tienen total independencia. No nos olvidemos que en 

la grabación quedan suprimidos los dos primeros tiempos del compás y que debido a los 

tenutos sobre las notas largas (negras) en la grabación de Enescu, esos sonidos tienen más 

peso.  Mediante el ataque, varía el apoyo y la duración de cada nota. Maria y 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 sensación de dos líneas que decrecen la intensidad.  

Lo importante no es la gran línea de fraseo en Enescu, sino que cada altura tiene 

su propio carácter e independencia. Su sonido se caracteriza por la desigualdad tímbrica, 

de intensidad o la asimetría, rehuyendo la verticalidad. El sonido de Enescu me parece 

humano; imperfecto, marcado y desordenado comparado con las versiones más recientes 

de Raluca Ştirbăţ, Tibor Szasz, Cristian Petrescu u otros, donde la claridad del sonido 

parece ser primordial. Incluso la polifonía de Enescu está pensada por estratos, donde se 

pueden escuchar en su grabación, las voces de manera independiente y a la vez 

coexistiendo, de manera parecida a la interpretación de María Fotino. 

Al igual que Maria, su interpretación es evocadora, con un toque de 

impresionismo, sus obras tienen cierta inspiración programática y, por otro lado, no nos 

olvidemos de que en sus comienzos, su música estuvo muy influenciada por Brahms, que 

al fin y al cabo se le suele introducir en una estética compositiva del romanticismo. Por 

lo tanto, ¿Cuándo ha acabado exactamente la influencia brahmsiana o romántica en la 

música de Enescu y en qué elementos de su música se encuentra? ¿Cuánto tiene Enescu 

de impresionista? ¿Está Enescu entre cuatro corrientes estilísticas que podrían ser el 

romanticismo, impresionismo, folclorismo o contemporaneidad que influyen en su modo 

de tocar? Por lo tanto ¿es del todo erróneo interpretar a Enescu en un estilo romántico? 

¿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 sí puede modificar”? ¿No sería su manera de sonar la aproximación más acertada a sus 

ideas? ¿Tendríamos que copiarlo o captar su “esencia”? ¿Cuál esencia? ¿Por qué el sí  
puede modificar su propio texto para darle más sentido y nosotros tenemos que acotarnos 

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 música se canta, no se lee?126 ¿No están definidos en esta frase sus 

inicios musicales como pequeño lăutar, a la vez que reconoce una limitación en lo 

escrito? 

 

5.1 Enescu intérprete: cómo explican otros su manera de interpretar  
 

Pasados ya tres años completos desde que he comenzado el doctorado, me resulta 

imposible no mirar hacia atrás 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 intuición ha sido una parte 

activa en todo este proceso, lo que había leído 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 sí mismas. Cuando he comenzado 

con el proyecto de tesis solo recordaba de todo el material que había leído las 

descripciones sobre la manera de interpretar de Enescu bastante libre, recordaba algunas 

frases que había utilizado en el proyecto para explicar en un modo muy general sobre la 

interpretación de Enescu, como que Jean François Antoneli comenta en un artículo que 

es difícil encontrar un intérprete cuyo ritmo sea tan preciso (justo) y a la vez tan poco 

metronómico127, (Antoneli 1995: 86) o que Liliana Firca afirma que “el ritmo es libre, 

caprichoso, ignorando las simetrías 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 

disgregación del tiempo y la destrucción de la pulsación métrica128 (Cophignon 2009: 

267).  

Estas han sido ideas que me han llevado a entender que Enescu era bastante 

diferente como interprete con respecto a cómo se me había explicado la música desde 

pequeña, donde todo tenía que ir perfectamente encajado en los pulsos metronómicos. 

Esto probablemente haya surgido como algún tipo de herencia stravinskiana, ya que entre 

una confluencia de estilos que predominaban en el siglo XX, no es de extrañar que 

 
126 “Dar, tăticule, muzica se cântă, nu se citeşte!” (literalmente: “Pero papá, ¡la música se canta, no se lee!”) es una 
frase que pronunció el propio Enescu con 5 años de edad, en 1886 (en Cophignon 2009: 39). Nótese, por otra parte, 
que “cantar” (a cânta), en rumano, es la palabra utilizada para referirse tanto a “cantar” como a “tocar un instrumento”.  
127 “Cu greu putem găsi un interpret cărui ritm să fie atât de just şi totodată atât de puţin metronomic” (Antoneli 1995: 
86). 
128 “Complexitatea, varietatea ritmului parlando rubato, ducând la dezagregarea timpului şi la distrugerea pulsaţiei 
metrice” (Cophignon 2009: 267). 
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Stravinski pida explícitamente a los intérpretes que no se hagan modificaciones en la 

interpretación, ya que su estética expresionista “cool”, así como la describe Clemensa 

Liliana Firca (2002: 44), donde las obstinaciones rítmicas generaban una fuerza bárbara, 

surgen paulatinamente como una manifestación visceral, una reacción al romanticismo 

(Firca 2002: 28), y la interpretación que Stravinski exige, solo se explica en este contexto, 

es decir, no se puede tomar como una regla general de interpretación. Esa austeridad y 

ese respeto por el texto al que se refiere Luca Chiantore (2001: 536) al hablar sobre la 

interpretación en Stravinsky, son factores que probablemente no hayan tenido la intención 

de objetivizar los parámetros de la música en un sentido estricto, sino que probablemente 

proponía no añadir otros “artificios” externos como el rubato. Probablemente se trate 

simplemente de ceñirse a lo que estaba escrito, eliminando la voluntad del intérprete. 

Como reacción a esa meticulosidad “cuadriculada” que se me había inculcado, he 

visto en Enescu una justificación a mi manera de entender la música, una puerta amplia 

que se abría a un sinfín de posibilidades interpretativas, que van desde influencias de la 

música popular a elementos del habla.  

A pesar de que parece muy fácil y obvio identificar a Enescu con la música popular 

en cuanto a su composición, sabemos que, además estudiaba estos factores interpretativos 

provenientes de la música folk-lórica de manera consciente. Recordemos que Enescu 

estaba muy interesado en como el lăutar Cristache Ciolac interpretaba estas canciones 

folclóricas que consistía en trinos falsos (lăutaresc), glissando sobre una sola cuerda, el 

portamento sobre un único sonido, scordatura y el vibrato (lăutaresc) (Haralambie 2015).  

Esta búsqueda consciente de Enescu de un sonido que reflejaba lo que a él le 

resultaba familiar desde su infancia, es el motivo por el que se aleja de la búsqueda de un 

sonido bonito, huyendo del virtuosismo sin que eso implicara que le faltaba, en definitiva, 

la construcción de una belleza muy imperfecta, así como define Alain Cophignon (2009: 

95) el estilo de Enescu. La sutileza en la descripción de Cophignon va más allá al utilizar 

el verbo spune entrecomillado, explicando efectivamente que “lo que “dice” el violín de 

Enescu se sitúa fuera de la pura hermosura: es, con una simpleza soberana, su verdad en 

la música”129 (Cophignon 2009: 95). Esta sutileza es de extrema importancia para esta 

 
129 “refuzul absolut al oricărui efect de virtuozitate (ceeace nu înseamnă nicidecum că acesta le-ar lipsi) şi al oricărei 
căutări gratuite a unui sunet frumos. […] Cât despre intonaţie- elocvenţa exceptională, limpezimea remarcabila şi 
căldura comunicativă a discursului muzical n-au, efectiv, nimic de-a face cu vreo frumuseţe perfectă… în relitate, tare 
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tesis cuyo objetivo es vincular la manera de interpretar de Enescu con el habla y aquí sí 

puedo hablar de que se ha ido generando dentro de mí probablemente una especie de 

intuición inconsciente en esta vinculación, 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 interpretación de 

Enescu con el habla. Lo más importante viene de la utilización del louré que parece ser 

una manera específica de ataque y acentuación que lleva a una gran expresividad, 

acercándose a las inflexiones del lenguaje humano130, palabras que parecen ser de un 

alumno de Enescu que aparecen reflejadas en Cophignon (2009: 103). Por otro lado, 

según Yehudi Menuhin, también alumno de Enescu, la interpretación de este último 

“presenta un expressivo desenfrenado, repleto de vivencias, una especie de parlando ya 

que el músico toca en la misma manera en la que improvisa. Con la misma concentración 

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 espíritu”131 (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 podrías poner 

detrás de una cortina junto a otros diez virtuosos y aún así podrías decir con certeza: este 

es Enescu132 (Cophignon 2009: 90). 

 

5.2 Enescu intérprete a través de sus grabaciones 
 

George Enescu no parece haber mostrado un especial interés por grabar. Llegó a referirse 

a las sesiones de grabación con el término “măgăoaie”, propio de algo grotesco y 

esperpéntico (Cophignon 2009: 102), y manifestó su rechazo ante el propio resultado de 

 
imperfectă. Ceeace “spune” vioara lui George Enescu se situează astfel dincolo de pura frumuseţe: este cu o simplitate 
suverană, adevărul său în muzică” (Cophignon 2009: 95). 
130 “Un alt detaliu original este louré-ul, căruia maestrul îi acordă o importanţă deosebita. Mod specific de atac şi 
accentuare, acesta implică ‘articularea notelor plasate sub acelasi legato, ceea ce rotunjeşte viaţa fiecărei note şi duce 
la o mare expresivitate, apropiindu-se de inflexiunile limbajului omenesc’” (Cophignon 2009: 103). 
131 “Un espressivo neînfrânat, doldora de simţăminte, un soi de parlando” Menuhim cit. en (Cophignon 2009: 95). 
132 “Pe Enesco l-ai fi putut pune în spatele unui paravan cu alţi zece virtuozi, şi tot ziceai cu certitudine: ăsta-i Enesco” 
Manuel Rosenthal cit. en (Cophignon 2009: 90). 



184 
 

aquellas sesiones, ante el convencimiento de que las grabaciones “privilegian la 

perfección literal en perjuicio de la victoria artística” (íd.)133.  

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 música. Al no existir una recopilación previa de este material, he 

optado por reunir la información al respecto en la Tabla 11, donde algunas de ellas 

aparecen repetidas debido a que han sido reeditadas por discográficas diferentes. De estas 

grabaciones sólo 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 vía YouTube, en las que interpreta varios fragmentos desde 

música popular, pasando por sus propias obras o fragmentos de obras de otros 

compositores. Entre los fragmentos interpretados tanto al piano o al violín de estas 

entrevistas, hay una en concreto muy especial de las Sonata para piano y violín “en 

carácter popular rumano”. Mientras Enescu arranca en el violín 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 búsqueda de un 

sonido ni regular, ni perfecto, probablemente la mecánica de ese piano en concreto 

ayudaba a crear ese efecto, pero lo más fascinante es el sonido que se acaba consiguiendo, 

pareciendo imitar una drâmba, un arpa de boca. 

Es importante mencionar la grabación de Zigeunerweisen de Sarasate del 1928 en 

formato rollo de pianola134, de la que incluso existe una transcripción realizada por 

Enescu. Hay una grabación en concreto, del primer movimiento de su Sonata para piano 

op. 24 nº 1 en fa# menor, de la que, sabiendo de su existencia, es muy difícil acceder a 

ella, ya que se encuentra solo en formato de música de fondo de un documental realizado 

por Sahia Film (Historia 2013a), que data de la nochevieja del año 1943 en el salón del 

Palacio Cotroceni135, grabación que he intentado buscar en los Archivos generales que se 

encuentran en Ilfov, Bucarest, sin ningún éxito posible. Ese viaje a los archivos fue 

 
133 “pentru el “măgăoaia”, pentru că privilegiază perfecţiunea literală în dauna izbândei artistice” (Cophigon 2009: 
102). 
134 Rare! Enescu Pianist Virtuoso- Sarasate “Zigeuneurweisen” https://www.youtube.com/watch?v=X3i6ZGi9FOM 
135 La información está extraída del correo electrónico de Manuel Mocanu, administrador especial de Sahia Film. 9 
enero 2020.  https://www.historia.ro/sectiune/general/articol/exclusiv-video-documentar-inedit-despre-george-enescu-
am-avut-privilegiul-sa-fiu-colaboratorul-marelui-muzician-roman-ep-ii  

https://www.youtube.com/watch?v=X3i6ZGi9FOM
https://www.historia.ro/sectiune/general/articol/exclusiv-video-documentar-inedit-despre-george-enescu-am-avut-privilegiul-sa-fiu-colaboratorul-marelui-muzician-roman-ep-ii
https://www.historia.ro/sectiune/general/articol/exclusiv-video-documentar-inedit-despre-george-enescu-am-avut-privilegiul-sa-fiu-colaboratorul-marelui-muzician-roman-ep-ii
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bastante anecdótico ya que no he encontrado mucha colaboración con el personal de los 

archivos. Probablemente sea la revista Historia la que tenga los derechos sobre esa 

grabación, siendo una lástima que no aparezca por lo menos el primer movimiento de la 

sonata entero. 

Por otro lado, para hacer una selección de las obras que quería analizar, he 

intentado hacer un listado por años de las grabaciones de Enescu interpretando su música, 

pero se vuelve harto compleja por la no correspondencia entre las fechas señaladas por 

Allain Cophignon y las fechas publicadas en los discos que tengo o incluso la ausencia 

de la fecha de la grabación en algunos de los discos. De momento, para ubicar al lector 

expongo aquí solo un fragmento del gráfico, pudiendo encontrar el gráfico de forma 

detallada en el Anexo IX. 

Tabla 11. Fragmento del listado de grabaciones de Enescu como intérprete. 

 

Enescu compositor e intérprete

año obra movimientos o

Director Suite op.9 I O

Suite op.9 I, II, III, IV O

1943 Suite op.9 o

1943 Sinfonía I

1951 Rapsodia rumana op.11 n.1 L'

Pianista Suite op.3 mov.I y II I Preludio, II Fuga

1943? Sonata op.26 n.2 piano y violonchelo T

1943? Piesa de concert viola y piano A

Suite op. 3 I Preludio, II Adagio, III Fuga

difusión 1960? Suite n.2 op.10 II Pavana

1943? Suite n.2 op.10 I Sarabanda, II Pavana D

1952 Sonata para piano y violín n.3 op. 25 Se

Sonata para piano y violín op. 6 n.2 Y

1951 Sonata para piano op.24 n.1 III (fragmento)

1943 Sonata para piano op.24 n.1 I (fragmento)

1943 Sept chansons de Clément Marot op.15 Languir me fais C

1943 Sept chansons de Clément Marot op.15 Aux damoyselles paresseuses d'escrire à leurs amyC

Violinista 1943 Sonata para violin y piano n.2 op.6 I, II, III D

1943 Sonata para piano y violin n.3 op. 25 I, II, III D

1951 Sonata para piano y violín n.3 op.25 II (fragmento) N

1948 Sonata para violin y piano n.3 op.25 Cé

1951 Sonata para piano y violin n.2 op. 6 Cé

Impresiones de infancia (perdídas)

Enescu intérprete de otros compositores

violonista 1948 Bach, Suites y Partitas

1931 Bach, Concierto 2 violines Y

1940? Chausson, Poem op.25 S

1940? Wagner, Albumblatt H

1940? d'Ambrosio, Serenade op.4 H

1940? d'Ambrosio, Audabe Provencale (Couperin) H

1940? Kreisler, Tempo di minuetto (Pugnani) S

1940? Beethoven, "Ruinele Atenei" op.113 H

1940? Pugnani, Sonata op.8 n.3, mov. II S

1940? Corelli, Sonata op.5 n.12 S

1940? Häendel, Sonata op.1 n.13 S

1946 Bach, Concierto 2 violines D

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 I Presto

1952 Beethoven, Sonata violin op. 47  "Kreutzer" Ce

1952 Schumann, Sonata violin op. 121 Ce

pianista 1928 Sarasate "Zigeunerweisen"

1949 Of, dor, dor, dor P
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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 interpretación 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 

información y “reproducirla” a reda. Parece ser según Alain Cophignon que a pesar del 

rechazo que Enescu tenía a las grabaciones, decide inmortalizar su música, gracias a la 

decisión que toma la Societatea Română de Radiodifuziune sobre el 1943 de grabar una 

serie de discos destinadas a los Archivelor Folclorice, que incluían también las 

grabaciones de campo realizadas por Brăiloiu 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 orchestră nº 1 y la Sinfonia I según Alain Cophignon (2009: 

390), como pianista colabora con Lipatti para grabar la Suita para piano nº 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 rápidas como el Bourrée y la Toccata por 

Lipatti, sin embargo tanto la Toccata como las Impresiones de Infancia, también grabadas 

en colaboración con Lipatti, no han sido encontradas después de la segunda guerra 

mundial (Cophignon 2009: 390). 

Además de las Impresiones de infancia, en ese 1943 tan señalado Enescu graba 

como violinista, también junto a Lipatti, la Segunda Sonata (13 de marzo) y la Tercera 

“en carácter popular rumano” (11 de marzo) (Cophignon 2009: 390). Enescu nos ha 

dejado también dos grabaciones del Doble Concierto de Bach, en la más célebre de las 

cuales toca al lado del jovencísimo Yehudi Menuhin, entonces alumno suyo, el 4 de junio 

del 1931 (Cophignon 2009: 324). En 1946 volvería a grabar el mismo concierto junto a 

David Oistrach y Kirill Kondrashin con la Orquesta Sinfónica URSS.  

En 1948 acepta una grabación “alimenticia” (alimentară: así la definió, 

entrecomillándola, Alain Cophignon, 2009: 412) de las Suites y Partitas de Bach para la 

firma Continental. El crítico Pierre-Émile Barbier comenta 40 años más 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 violinística que había transmitido al Menuhin de los años 1934-1936, que ya 

grababa las mismas Sonatas y Partitas. Como violinista, dice a continuación Barbier 
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(Cophignon 2009: 412), Enescu proponía una mezcla asombrosa de virtuosidad en estilo 

zíngaro y de rigor, pero tenía también una entonación incomparable, impregnada de una 

permanente melancolía y a la vez una dureza sorda136. 

El 19 de octubre de ese mismo 1948 graba su Sonata “en carácter popular rumano” 

acompañado de Céliny Chaillez-Richez, acordándose el premio Premiul Discului 

“Charlez Cros”, aunque estaba bastante enfermo debido al reumatismo y con un principio 

de sordera, sabiendo que dentro de poco tendría que dejar de tocar (Cophignon 2009: 

416). Aun así, al año siguiente todavía acompaña a la soprano Pia Igy en la canción 

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 agógicas en las interpretaciones de Enescu 
 

Como la agógica es el centro principal de mi tesis, uno de los primeros parámetros que 

me ha interesado analizar han sido las modificaciones agógicas, con el propósito de 

observar cómo transcurre el pulso en las interpretaciones de Enescu. Para ello necesitaba 

apoyarme de programas de análisis sónico, que junto con la escucha atenta, me 

proporcionaba un buen soporte y material gráfico para explicar además 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 Caro y al taller de Ana Llorens por introducirme en cómo trabajar 

con este programa. La decisión sobre qué obras y fragmentos quería analizar no ha 

acabado siendo demasiado difícil 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 único 

fragmento de grabación de Enescu interpretando su Sonata para piano op. 24 nº 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 în stil ţigănesc şi de rigoare, dar avea mai cu seamă o intonaţie 
incomparabilă, pătrunsă de o nelipsită melancolie şi, în acelaşi timp, de o asprime surdă” (Pierre-Émile Barbier, cit. en 
Cophignon 2009: 412). 
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proceso, utilizando un algoritmo, Rafa Caro ha tenido un papel decisivo137. Una vez 

limpiado el audio y separado de la voz, he comenzado a marcar los pulsos con ayuda del 

programa Sonic Visualiser, tarea nada fácil en la interpretación de Enescu, ya que, si bien 

el sentido del pulso parece un elemento predecible y regular, en los análisis de la música 

de Enescu, siempre hay un factor sorpresa que acaba modificando este elemento de 

predictibilidad.  

Una vez marcados los pulsos he generado los gráficos que refuerzan sin lugar a 

dudas la idea de la libertad del pulso en la interpretación de Enescu. Aunque trabajar por 

parámetros consiste en centrar la atención en un factor muy concreto que se está 

analizando, pareciendo que no se escucha la obra en un modo global, encuentro muy 

eficiente el analizar por puntos muy delimitados, buscando objetivos muy específicos. Un 

ejemplo de esto lo encuentro en una de las grabaciones de Enescu de Pavane, uno de los 

movimientos de la Suite nº 2 para piano, op. 10, de la que había encontrado dos 

grabaciones que a simple escucha no tenían nada que ver, ya que los estilos interpretativos 

parecían casi antagónicos. La primera grabación que se reconoce como la grabación de 

Enescu parece presentar un carácter marcado por la improvisación, donde aparecen notas 

que no están escritas en la partitura, que ahora consideramos como errores, pasajes en los 

que no se perciben todas las notas, mientras que la otra grabación la he encontrado 

publicada solo en el canal de YouTube de Tibor Szasz, que nos asegura que es una 

grabación de Enescu que el padre de Tibor había grabado de una transmisión de la radio 

sobre el 1960. Tibor comenta que es una versión mucho mejor, ya que no aparecen notas 

falsas, entendiendo esto en comparación con la versión anterior. Al escuchar esta 

grabación, la sensación auditiva que produce es la de una interpretación 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 gráficos del pulso de ambas 

grabaciones, es posible observar bastante semejanza entre ambas versiones. Es d ecir, la 

duración de los pulsos, las aceleraciones y los ritardandos son similares en ambas 

grabaciones.  

  

 
137 Artículo de Romain Henneguin (2019) «Spleeter: A fast and state-of-the art music source separation tool with pre-
trained models».  
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Ilustración 24. Enescu en la grabación de 1943 para Electrecord. Elaboración gráfica : Sonic Visualiser. 

 

Ilustración 25. Enescu en la grabación del canal de YouTube de Tibor Szasz, difundida en 1960. 
Elaboración gráfica: Sonic Visualiser. 

 

Podemos observar que ambas grabaciones generan un gráfico muy similar, siendo 

la diferencia fundamental que en una grabación los cambios son más notorios, al presentar 

unos picos más pronunciados. Lejos de acabar generando una conclusión con respecto a 

si ambas son grabaciones de Enescu tocando, cabe preguntarse también si la grabación 

pertenece a alguien que estudió la Pavane con Enescu, al no coincidir aparente y 

auditivamente los otros parámetros. En todo caso, lo que demuestran ambos gráficos no 

son precisamente un pulso visualmente lineal, es decir, regular, sino pulsos que difieren 

en duración y frecuencia, representados con una gráfica más bien en zigzag, lo que podría 

traducirse por una tendencia de tocar un pulso corto y otro largo, seguido de uno corto y 

otro largo. Pulsos irregulares en cuanto a proporción. 

Escuchando la grabación que parece datar del año 1943 según lo que comenta 

Cophignon (2009: 390) a pesar de que en el disco aparezca solo la fecha de composición 

(1903), producida por Electrecord, Rumania, siguiendo unos parámetros de análisis 

comenzando por la pregunta ¿qué pasa con la agógica en la interpretación de Enescu? 

Nada más comenzar la obra, justo en el tercer compás se produce el mayor cambio con 

respecto a lo que indica el texto. En un pasaje donde solo está 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 

última semicorchea del grupo como si fuese una corchea: 

Ilustración 26. Diferencia entre la interpretación 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. 

       

 

Si tal como indica en la partitura daríamos más peso sobre la primera de las dos 

semicorcheas ligadas, Enescu al alargar la última, convirtiéndola en corchea, también 

acaba por cambiar este efecto dando más énfasis a esta última, sino que, además, cada 

vez que toca este ritmo parece variarlo acortando con un poco de acento la última nota 

del segundo grupo y en el último grupo parece ablandarlo, creando más el efecto que 

supuestamente queda indicado. Como conclusión, prácticamente lo que sucede es que se 

salta el silencio de semicorchea y para compensar, alarga la última nota del grupo, 

apañando así el pasaje hasta que se recupera la sensación del pulso casi en el tiempo 4 del 

compás 4, donde ya vuelve a los cauces de lo indicado en la partitura. Por lo menos aquí, 

todo parece indicar que el tiempo es relativo. 

Otros cambios de agógica aparecen hacia el final del compás 6 de la misma obra 

y retrasa el comienzo del compás 9, ralentiza el compás 2 de la página 2 y los tresillos 

parecen no ser regulares, dando la sensación de que los primeros 2 sonidos son más 

rápidos y el tercero más lento, por no mencionar que “algo pasa” en el segundo compás 

de la página 2. 

Escuchando esto muy detalladamente cabe preguntarse si improvisa a medida que 

está tocando en un marco “más o menos” dentro de lo que había compuesto, es decir 

escrito sobre el papel, o toca según se acuerda que había escrito olvidándose de algunos 

detalles. En todo caso, ya alejándonos en cierto modo de la agógica, ya que lo que está 

haciendo realmente es cambiar sus propios ritmos, parece que hay elementos a los que no 

les da demasiada importancia, obviamente. Para empezar, los músicos de ahora no 

dejarían bajo ningún concepto una grabación en la que no respetan escrupulosamente lo 

que pone en la partitura, por no mencionar que ahora cualquier profesor nos estaría 

Interpretación de Enescu Indicaciones partitura 
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recriminando no respetar un silencio y más aún si acabamos modificando la duración de 

después. Lo cierto es que esto nos demuestra realmente que Enescu tenía un gran sentido 

del pulso ya que acaba compensando el silencio que falta alargando el último sonido del 

grupo, y eso es lo importante.  

La otra pregunta que podríamos hacernos es si el papel o la escritura en sí misma 

son aptas y suficientes para representar lo que un compositor pueda imaginar, generando 

la duda de: ¿y si Enescu quería variar la interpretación de los tres grupos y no se le ocurrió 

otra manera de transcribirlo? 

En el caso de la Sonata para piano op. 24 nº 1, grabación procedente del 

documental de Sahia Film (Historia 2013a)138, podemos seguir observando esta tendencia 

de pulso en zigzag intercalado con un fragmento más lineal: 

Ilustración 27. Irregularidad del pulso en la interpretación de Enescu de la Sonata para piano op. 24 nº 1, 
para Sahia Film, 1943 (en Historia 2013a). Fragmentos del primer movimiento. Elaboración gráfica: 
Sonic Visualiser. 

 

 

En este caso he analizado solamente los fragmentos que se podían escuchar bien 

después de la separación de la voz que hablaba sobre la grabación de Enescu que 

comentaba en párrafos anteriores. 

En el análisis del tercer movimiento de esta sonata que aparece durante las 

entrevistas con Bernard Gavoty139, parece presentar la misma curva gráfica del pulso, con 

el mismo perfil predominantemente zigzag. 

 
138 https://www.historia.ro/sectiune/general/articol/exclusiv-video-documentar-inedit-despre-george-enescu-cum-s i-a-
inceput-cariera-marele-compozitor-roman-ep-i  
139 (Gavoty [1951]) https://www.youtube.com/watch?v=x7BZCsmAxpQ&t=122s  
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https://www.historia.ro/sectiune/general/articol/exclusiv-video-documentar-inedit-despre-george-enescu-cum-si-a-inceput-cariera-marele-compozitor-roman-ep-i
https://www.youtube.com/watch?v=x7BZCsmAxpQ&t=122s
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Ilustración 28. Pulso y fluctuaciones agógicas en la interpretación de Enescu de la Sonata para piano op. 
24 nº 1, Tercer movimiento (4’40”), en Gavoty 1951. Elaboración gráfica: Sonic Visualiser. 

 

 

En esta Ilustración 28, los picos más altos corresponden a anticipaciones del pulso, 

que realiza Enescu no solo en estas grabaciones, o explicado de otra manera, 

corresponden normalmente a acortamientos de silencios. En la ilustración de arriba he 

decidido marcar la barra del pulso que debería notarse, que existe en la partitura, pero que 

Enescu acorta. Es decir, a pesar de que ese pulso no se nota en la interpretación de Enescu 

porque aparece acortado, he marcado también allí la barra vertical del pulso, 

pareciéndome interesante que se queden anotadas gráficamente, todos estos 

adelantamientos al pulso siguiente. Es así como se generan casi todos los picos con una 

pendiente muy marcada que se observan en las ilustraciones. 

En líneas generales, si bien el perfil que generan estos gráficos aparece en zigzag, 

también es posible observar una línea horizontal del pulso, como un eje alrededor del que 

se van moviendo todas estas modificaciones agógicas.  

Desde siempre he tenido la sensación de que las grabaciones más recientes serían 

en algún modo bastante más regulares. Mientras analizaba las grabaciones de Enescu me 

preguntaba qué gráficos generarían otros intérpretes. Así 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 Ştirbăţ, la misma 

obra. La Pavane. 

Sorprendentemente, Maria Fotino que parece que estrenó con 16 años esta Pavane 

con Enescu presente en la sala de concierto, presenta un gráfico realmente muy diferente 

al de Enescu. La grabación que he analizado se encuentra en el canal de YouTube de 

Raluca Ştirbăţ, 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 mención de que la 

Pavane esta mejor en estos aspectos, esos elementos no modifican en absoluto la duración 

de los pulsos, no interfiriendo en absoluto con este análisis.  

Ilustración 29. Modificaciones agógicas en la interpretación de Maria Fotino (s.d.) de la  “Pavane” de la 
Suita op. 10. Elaboración gráfica: Sonic Visualiser. 

 

Entre todas las grabaciones analizadas de esta Pavane, la de Maria Fotino es la 

que parece ser más 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 páginas de la partitura: 

Ilustración 30. Modificaciones agógicas en la interpretación de Josu de Solaun (2016) de la  “Pavane” de 
la  Suita op. 10. Elaboración gráfica: Sonic Visualiser. 

 

ppm 

ppm 



194 
 

Raluca Ştirbăţ en cambio presenta una gráfica bastante más semejante a la de 

Enescu. Con un perfil cuyas modificaciones de pulso parecen imitar el dibujo en zigzag. 

Ilustración 31. Modificaciones agógicas en la interpretación de Raluca  Ştirbăţ (2008) de la  “Pavane” de la 
Suita op. 10. Elaboración gráfica: Sonic Visualiser. 

 

La diferencia más interesante es que Enescu parece tener un patrón más definido 

de pulso lento y pulso rápido generando ese perfil en zigzag, mientras que en los gráficos 

de otros intérpretes parecen modificaciones de carácter más aleatorio. 

Solo queda mencionar que la marcación de las barras del pulso las he decidido 

con el comienzo del evento musical, ya que, debido a la asincronía, otro parámetro que 

he ido analizando, puede acabar generando dudas con respecto a si he utilizado la melodía 

o el acompañamiento para marcar las líneas del pulso. Es decir, me ha interesado trazar 

las líneas cuando comenzaba el primer evento sónico, tanto si pertenecía a la melodía o 

al acompañamiento. 

Escuchar algunas interpretaciones de Enescu siguiendo unos parámetros 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 interpretación 

y los parámetros que pueda estar buscando están en permanente cambio. No hay nada 

estándar, sino que parece predominar algún tipo de improvisación. 

 

5. 4 Las duraciones de los sonidos en la interpretación de Enescu  
 

A pesar de que a primera vista las duraciones parecen estar incluidas en el sentido general 

de la agógica, me parecía importante hacer una separación entre la agógica en un sentido 

de pulso, y la duración de los sonidos, para estudiar la regularidad o por lo contrario la 
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irregularidad en la proporción de las duraciones. Partiendo del hecho de que en las 

partituras de Enescu aparecen múltiples indicaciones de fluctuaciones de tempo con una 

notación reiterativa de senza rigore, es interesante observar la minuciosidad y la 

importancia del detalle en la edición de las partituras de Enescu, ya que, si estas 

indicaciones aparecen con caracteres pequeños o entre paréntesis, estas fluctuaciones 

temporales deberían ser muy poco perceptibles. 

Ilustración 32. Indicaciones sobre símbolos menos utilizados en la notación de la  Sonata op. 24 nº 1. 
Edición de Raluca  Ştirbăţ (Grafoart 2016). 

 

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 nº 

1. Eso quiere decir que parece existir una hierarquía muy rigurosa en las notaciones, ya 

que, en esta edición de Enoch de abajo, de la que yo he estudiado la obra, conviven ambas 

indicaciones, es decir tanto las indicaciones pequeñas entre paréntesis como el senza 

rigore en negrita. 

Ejemplo 76. Senza rigore. Sonata op. 24 nº 1. Primer movimiento p. 2 c. 14 y tercer movimiento p. 2 c. 3 
(Paris: Enoch, 1926). 

      

Una vez marcados los pulsos pensé en estudiar qué sucedía dentro del pulso y ver 

que longitudes de los sonidos aparecían en su interpretación y en qué circunstancias 

aparecían modificadas, con respecto a la notación supuestamente regular de la partitura. 

Con esta idea se me ocurrió 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 sónico. 
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Me pareció interesante separar en diferentes capas las duraciones de la melodía de las 

duraciones del acompañamiento, utilizando el color verde para el acompañamiento y el 

naranja para las melodías. 

Ilustración 33. Enescu interpretando Pavane (Electrecord 1943). Representación de la separación de la 
melodía y el acompañamiento por colores. Elaboración gráfica: 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 más agudos, los sonidos 

son más largos, más estirados como se puede apreciar en esta ilustración: 

Ilustración 34. Relación entre la duración de un sonido y la altura. Interpretación de Enescu (Electrecord 
1943, 0’16”) de la Suita op. 10: Pavane (Paris: Enoch, 1904), p. 1 c. 6. Elaboración gráfica: Sonic 
Visualiser. Tempo based on durations to following item. Ilustración de elaboración propia.  

 

De este ejemplo podemos entender que los sonidos más agudos, si además van 

acompañados de tenuto, Enescu tiende a tocarlos más largos en comparación con los otros 

que bajan de altura. Los sonidos legato parece tocarlos más bien de pasada, es decir son 

duraciones más cortas, aunque el ritmo en la partitura sea de semicorcheas para todos los 

sonidos de este ejemplo. Teniendo marcadas las líneas de las duraciones, no sabía cómo 

podía representar mejor estas modificaciones entre las duraciones, y después de haber 

probado con varias opciones con el programa Sonic Visualiser, me pareció 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 parámetro que me 

interesaba estudiar, como en la ilustración 34. 

Estas modificaciones de las duraciones no son un hecho aislado, apareciendo 

muestras de ello también en la interpretación de Enescu al violín junto con Lipatti, de la 

Sonata para piano y violín op. 25 nº 3, precisamente en el segundo movimiento, donde a 

pesar de que en la partitura los valores parecen ser iguales, en la interpretación de Enescu 

el primer sonido es más de tres veces más largo que los sonidos siguientes, durando 0,59 

segundos y 0,61 frente a los 0,17 o 0, 20 segundos de los otros sonidos. 

Ilustración 35. Sonata para piano y violín  op. 25 nº 3. Segundo movimiento p. 1 c. 11, 12 (Paris: Enoch, 
1933). Interpretación Enescu violín (Electrecord 1943). Elaboración gráfica: Sonic Visualiser. 

       

  

 En este caso se puede apreciar que el primer sonido, a pesar de ser escrito como 

semicorchea, es más largo incluso que la corchea siguiente a los grupos de cinquillo. En 

la grabación realizada en Paris (Gavoty 1951 7’12”), donde es acompañado al piano por 

Caravia, prolonga de la misma forma el primer sonido de este grupo de notas. 

 

5.5 Sincronía vs asincronía entre ambas manos 
 

Analizando la duración de los sonidos en la interpretación de Enescu, me iba dando cuenta 

de que no siempre corresponden de manera sincrónica los sonidos entre las manos. O bien 
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era anticipada la melodía de la mano derecha, o se anticipaba el acompañamiento. En el 

caso de Enescu he podido observar una tendencia a la anticipación de la mano izquierda, 

seguida de la melodía. El pasaje donde este aspecto queda muy evidente es un compás 

del que había hablado anteriormente en su vinculación con sonidos más largos sobre las 

notas con tenuto, que además eran las notas más agudas. 

Ejemplo 77. "Pavane" de la  Suite op. 10, p. 1 c. 6 (Paris: Enoch, 1904). 

 

Si bien parece obvio tocar las últimas notas del compás de manera sincrónica, por 

el hecho de que no aparece ningún tipo de arpegio entre las notas de ambas manos en la 

partitura, en la grabación de Enescu las asincronías son tan grandes, que el sonido del 

acompañamiento es casi más cercano a la nota anterior de la melodía que a las notas que 

le corresponden. Quería recordar que las líneas verticales anaranjadas representaban la 

entrada de los sonidos de la mano derecha, la melodía y las verdes el acompañamiento: 

Ilustración 36. Asincronía  en la  "Pavane" de la  Suite op. 10, p. 1 c. 6 (Paris: Enoch, 1904), interpretada 
por Enescu (Electrecord 1943 0’16”). Elaboración gráfica: Sonic Visualiser. 

 
ppm 
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Los rectángulos verdes representan el tiempo de las separaciones entre ambas 

manos, llegando al punto máximo de 0,282993 segundos, correspondiendo con el último 

sol del compás. En la ilustración anterior es fácilmente observable como la línea verde 

que representa el acompañamiento acaba siendo más cercana a la línea anaranjada que 

representa la melodía, en el sonido anterior. Al igual que antes, se me ha ocurrido hacer 

la comparativa con la grabación del canal de YouTube de Tibor Szasz, y podemos 

observar que presenta la misma asincronía sobre las mismas notas, pero parece que no 

están tan exageradas las separaciones como en el caso anterior. 

Ilustración 37. Asincronía en la grabación publicada por Tibor Szasz (1’41”) de la  "Pavane" de la  Suite 
op. 10, p. 1 c. 6 (Paris: Enoch, 1904). Elaboración gráfica: Sonic Visualiser. 

 

El hecho de que Enescu anticipe los sonidos graves, es decir el acompañamiento, 

y toque después la melodía recuerda la forma de pronunciar la sílaba fuerte arrastrando la 

voz desde un tono más grave a la vocal acentuada de Maria Serman, hacia un tono 

superior. Este orden de acompañamiento no ocurre siempre en las grabaciones de Enescu, 

pero, por lo menos en las grabaciones que he estado analizando es el que más predomina. 

En las diversas grabaciones que he analizado, también se dan anticipaciones de la 

melodía, apareciendo después el acompañamiento. El caso más notorio en este sentido es 

el de la pianista rumana Maria Fotino, que a pesar de ser contemporánea con Enescu, 

tiene una tendencia muy evidente de anticipar siempre la melodía, apareciendo después 

el acompañamiento. Es relevante mencionar que probablemente este sea un factor que 

permite diferenciar y subrayar claramente la línea melódica, lo que crea una gran 

separación entre los planos sonoros. 
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Ilustración 38. Asincronía  en la interpretación de Maria Fotino (s.d.) (0’37”) de la "Pavane" de la  Suite 
op. 10, p. 1 c. 6 (Paris: Enoch, 1904). Elaboración gráfica: Sonic Visualiser. 

 

Este tipo de asincronía genera un sonido muy claro, definido y enfocado en la 

melodía, que acaba siendo generada por sonidos desnudos, es decir desprovistos de 

acompañamiento. Los demás pianistas analizados, tanto Josu de Solaun como Raluca 

Ştirbăţ acaban haciendo una mezcla entre ambas maneras de asincronía, llamando la 

atención el hecho de que en el caso de Raluca Ştirbăţ aparecen arpegiadas notas que 

pertenecen a la línea superior acompañando la melodía, desprovistas de arpegio en la 

partitura, coincidiendo en este ejemplo con notas que llevan el símbolo del tenuto. 

Ejemplo 78. "Pavane" de la  Suite op. 10, p. 1 c. 9 (Paris: Enoch, 1904). 

   

Se produce una asincronía en el compás 9 de la primera página, 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 indicación de arpegiar que Enescu sí anota en otras ocasiones. 

Raluca Ştirbăţ en ese mismo compás toca de manera asíncrona el tercer tiempo a modo 

de arpegio, escuchándose primero el re# y después el do# de la mano derecha. 

Además de los momentos que se perciben como a destiempo de manera asíncrona, 

en las indicaciones de Enescu al comienzo de algunas partituras, es posible observar la 

importancia que da a los arpegios, marcados con el símbolo que aparece en la ilustración 
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39 y la indicación mediante el corchete, que indica expresamente que esas notas o acordes 

quiere que suenen en bloque.  

Ilustración 39. Edición de Raluca Ştirbăţ (Grafoart 2016) de la Sonata para piano op. 24, nº 1. 

 

Con esta indicación parece decir claramente que existen dos extremos, el de 

arpegiar y el de tocar los sonidos en bloque, a pesar de la amplia extensión inabarcable 

para la mano, como es el caso del Choral de las Pièces Impromptues, donde en la primera 

página aparece un corchete para tocar de forma simultánea con la mano izquierda una 

distancia de décima que aún 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 allí el momento en el que parece que la asincronía 

juega un papel importante, porque efectivamente es una desigualdad, sin llegar a los 

límites de la arpegiación. 

Enescu en la notación utiliza varios tipos de arpegios en muchas de sus obras, 

indicaciones de arpegiar que se alarga entre ambas manos de la nota más grave hacia la 

más aguda, o momentos cuando anota dos arpegios, uno para cada mano, del que se puede 

deducir que se arpegia al mismo tiempo con ambas manos a la vez. 

Ejemplo 79. Sonata para piano y violín op. 25 nº 3. Primer movimiento p. 7 c. 3, p. 8 c. 8, 7 (Paris: 
Enoch, 1933). 
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O, como en el último caso, donde parece indicar precisamente una asincronía 

llevada a un máximo nivel la notación, arpegiando los sonidos de la octava del bajo, 

mientras en la derecha marca una apoyatura hacia la nota la. En definitiva, no es el único 

caso en este sentido, ya que páginas más tarde, en el tercer movimiento de la misma obra 

la notación adquiere un significado especial en cuando a la asincronía, lo que evidencia 

la importancia que este parámetro tenía para él. 

Ejemplo 80. Sonata para piano y violín op. 25 nº 3. Tercer movimiento p. 6 c. 19, 20, p. 7 c. 1, 2 (Paris: 
Enoch, 1933). 

  

Otro caso de la asincronía en la escritura de Enescu es el final del Appassionato 

de las Pièces Impromptues, el op. 18, momento en el que encuentra el modo de generar 

una asincronía en los arpegios, producida por la no correspondencia de los grupos 

rítmicos. Los grupos de semifusas aparecen de tal manera que sea imposible que los 

sonidos de ambas manos coincidan. A efectos prácticos se trata de tocar los mismos 

sonidos en ambas manos, pero de manera desencajada. 

Ejemplo 81. Pièces Impromptues op.18. Appassionato p. 8 c. 4. (Bucureşti: Editura Muzicală, 1958). 
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5.6 Relación entre intensidad y entonación 
 

Analizando varios de los parámetros de la intensidad, he acabado observando los grandes 

bloques de relaciones que se acaban generando con otros aspectos, que predominan más 

en una interpretación que en otra, que además difieren de interprete a interprete. Aun 

sabiendo la susceptibilidad, la poca fiabilidad y credibilidad que puede envolvernos al 

trabajar con programas de análisis de la energía de la señal como los plugin de Mazurka 

como el Smoothed Power, ya que dependen de otros factores como la calidad de la 

grabación 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 entonación, según los tiempos fuertes del compás, sobre todo el primer tiempo. 

Además, la intensidad funciona según las ligaduras y depende en algunos casos de la 

duración de las notas o de otras indicaciones como podría 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 análisis se basa exclusivamente en los fragmentos de grabación de las 

que Enescu aparece como interprete, en comparación con otros intérpretes para entender 

mejor la manera específica de la interpretación de Enescu, mediante la comparación de 

los gráficos generados por Sonic Visualiser, con el gráfico 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 nº 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 difícil 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 pequeños las notas entre las de su entorno. Las demás 

grabaciones no presentan dificultades en este aspecto. 
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La relación entre la altura de los sonidos y la intensidad es un factor recurrente en las 

grabaciones de Enescu como pianista, predominando una cierta relación entre cuanto más 

agudo sea un sonido, la intensidad va aumentando. Este patrón sonoro se ve roto por 

intensidades a las que se les puede dar otra justificación, ocurriendo también una 

coincidencia entre varios parámetros como una nota más larga siendo la más aguda y 

además esté acompañada de un acento, como en el fragmento de la Ilustración 40, donde 

se percibe el dibujo casi ergonómico entre la línea de la energía de la señal, es decir la 

intensidad (representada en el margen izquierdo, en dB), con la del perfil de la línea de 

las alturas distribuidas en el pentagrama.  

Ilustración 40. Relación entre la intensidad y la altura del sonido en la interpretación de Enescu de la 
Sonata para piano op. 24 nº 1, primer movimiento, p. 2 c. 7-10 (Paris: Enoch, 1926) en el documental de 
Sahia Film (Historia 2013a). Ilustración de elaboración propia. Gráfico realiza do con Excel con datos 
extraídos de Sonic Visualiser.    

 

Este fragmento analizado no es el único que comparte este diseño 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 más agudos del conjunto. 

El mayor pico de intensidad corresponde con el primer si del compás 8 que además de 

ser una de las notas más agudas, aparece acompañado de la indicación de acento. Podría 

decirse que el compás 9 también tiene otro de los sonidos agudos y también va 

acompañado de acento y a simple vista no parece tener demasiada intensidad. Sin 

embargo, sí tiene mayor intensidad con respecto a las notas que le preceden, así que 

incluso en este caso se puede hacer una relación entre sonidos más agudos y mayor 

intensidad. En los compases 2 y 3 de la cuarta página del primer movimiento de la Sonata 

para piano hay otra excelente muestra de ello: 

  

dB 
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Ilustración 41. Relación entre la intensidad y la altura del sonido en la interpretación de Enescu de la 
Sonata para piano op. 24 nº 1, primer movimiento, p. 4 c. 2-3 y p. 5 c. 9 (Paris: Enoch, 1926) en el 
documental de Sahia Film (Historia 2013a). Ilustración de elaboración propia. Gráfico realizado con 
Excel con datos extraídos de Sonic Visualiser. 

 

 

En los primeros dos compases de la primera página del tercer movimiento de la sonata 

(Ilustración 42), es posible observar de un modo especialmente claro la tendencia de 

Enescu de interpretar las intensidades según la altura. Si bien el primer sonido podría 

llevar el mayor énfasis por llevar el tenuto en primer lugar, por ser la primera nota de una 

ligadura o incluso por tener implícita la voz de abajo marcada con un sonido más largo 

de negra, la intensidad es mayor en la nota siguiente, que precisamente es más aguda que 

la anterior. La indicación de pf no significan en absoluto un cambio dinámico de p a f, 

sino que en las obras de Enescu hacen referencia a poco fuerte (edición de Ştirbăţ, 

Grafoart 2016). Es decir que pf no es la indicación para tocar más 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 del segundo compás en la altura de los sonidos. 

Ilustración 42. Relación entre la intensidad y la altura del sonido en la interpretación de Enescu (Gavoty 
1951) de la  Sonata para piano op. 24 nº 1, tercer movimiento, p. 1 c. 1-2 (Paris: Enoch, 1926). Ilustración 
de elaboración propia. Gráfico realizado con Excel con datos extraídos de Sonic Visualiser.  

 

 

dB 

dB 
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Este factor de vinculación entre la altura de los sonidos y la intensidad recuerdan en 

mucha medida al dialecto moldavo, en el que coexistían estos dos elementos, es decir, la 

elevación del tono de la voz en las sílabas acentuadas. Visto desde esta perspectiva, este 

rasgo tan característico del estilo interpretativo de Enescu resulta especialmente 

fascinante, al coincidir con una tendencia característica del habla de su zona natal. Y 

llama especialmente la atención encontrárnoslo de un modo tan claro precisamente en sus 

interpretaciones pianísticas, que comparadas con sus otras facetas de intérprete —como 

violinista y como director— podríamos suponer más alejadas de la plasticidad de la voz 

humana.  

Esta misma característica arroja nueva luz sobre la polémica en torno a la grabación 

de la Pavane publicada por Tibor Szasz, donde la diferencia entre las intensidades de una 

y otra grabación es muy notoria. En este caso la relación entre las alturas y las intensidades 

parece diluirse, aunque no de un modo proporcional en todos los pasajes.  

Ilustración 43. Diferencias y semejanzas de intensidades entre la grabación de Enescu (Electrecord 1943) 
y la grabación de YouTube subida por Tibor Szasz (difundida en 1960) de la "Pavane" de la  Suite op. 10, 
p. 1, c. 9, 1-3 (Paris: Enoch, 1904). Ilustración de elaboración propia. Gráfico realizado con Excel con 
datos extraídos de Sonic Visualiser. 

       

 

La línea naranja representa las intensidades de la interpretación que con certeza 

podemos atribuir a Enescu y la amarilla la interpretación atribuida a Enescu en el canal 

de Tibor Szasz. El perfil de ambas es parecido, pero hay momentos en los que las líneas 

parecen contradecirse en momentos muy puntuales, incluso llegando a cruzarse, como en 

dB 

dB 
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el final de la primera imagen. La línea naranja, que pertenece con seguridad a la 

interpretación de Enescu, respeta las indicaciones disminuyendo la intensidad, mientras 

que la otra grabación asciende la intensidad en ese final del compás 9. En el primer 

pentagrama de la ilustración 43, el gráfico generado por la línea naranja, es decir la 

interpretación de Enescu (Electrecord 1943), se pueden observar dos picos de mayor 

intensidad que coinciden con las notas más 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 grabación de Maria Fotino y de 

Josu de Solaun, de un modo mucho menos evidente que en la grabación de Enescu, 

mientras que esta relación se diluye notablemente en la grabación de Raluca Ştirbăţ, 

donde parece haber una tendencia de tocar con más énfasis los sonidos más largos. En 

este sentido, un programa de gran difusión como es Sonic Visualiser ofrece datos 

fehacientes: al analizar la misma obra en la grabación de Fotino y Solaun, salta a la vista 

la semejanza que acaban generando estos gráficos (véase como ejemplo la Ilustración 44), 

a pesar de tratarse de personas de generaciones diferentes y procedentes de distintos 

entornos culturales. 

Ilustración 44. Comparación de interpretaciones de la "Pavane" de la  Suite op. 10, p. 1. c. 6-10 y c. 4-5 
(Paris: Enoch, 1904): línea amarilla  Solaun (2016), verde Fotino (s.d.), roja  Ştirbăţ (2008). Ilustración de 
elaboración propia. Gráfico realizado con Excel con datos extraídos de Sonic Visualiser. 

 

 

dB 

dB 
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Resulta muy relevante para la presente investigación comparar estas semejanzas 

y estas divergencias con los reguladores de intensidad publicados por Enescu en su 

partitura. Estudiando compás a compás la correspondencia entre la curva de la gráfica y 

el lugar de los signos gráficos de los reguladores, en cada uno de los intérpretes, es 

evidente que algunos tienen más tendencia a dejarse guiar por estas indicaciones y otros 

menos, dando más importancia a otros parámetros. El caso más 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 así en el caso de Ştirbăţ y Fotino, ya que hay reguladores que 

respetan y otros tantos que no, como podemos observar en el gráfico adjunto a la 

Ilustración 45. 

Ilustración 45. Correspondencia entre la intensidad y los reguladores de intensidad  en cuatro 
interpretaciones de la Pavane de la  Suite op. 10, p. 1. c. 9, 10 (Paris: Enoch, 1904): línea amarilla  Solaun 
(2016), verde Fotino (s.d.), roja  Ştirbăţ (2008). Ilustración de elaboración propia. Gráfico realizado con 
Excel con datos extraídos de Sonic Visualiser. 

 

 

 Esta información de la tabla adjunta a la Ilustración 45 pertenece a los primeros 

12 compases de la primera página de Pavane correspondiendo exactamente a 11 

indicaciones de crescendo y disminuyendo de la edición de Enoch (1904). No incluyo 

aquí los reguladores que en la partitura aparecen para los diversos trinos, ya que no me 

parecían relevantes para la investigación. En el estudio de la interpretación de Enescu y 

la que aparece en el canal de Tibor he sido aún más minuciosa y trabajando sobre los 

mismos compases he dividido la indicación ˂ sf ˃ del compás 11 teniendo en cuenta tanto 

Ştirbăţ ₊ ₊ ₊ ₊ ₊ ₊ – – – – –
Josu ₊ – ₊ ₊ ₊ ₊ ₊ ₊ ₊ ₊ ₊
Fotino ₊ ₊ ₊ ₊ ₊ – – – – – ₊

Se respetan las indicaciones           + 

No se respetan las indicaciones     – 
Se respetan parcialmente                 ̴ 

dB 



209 
 

la subida como la bajada de intensidad, siendo esta la razón de un signo más 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 interpretación de Enescu (Electrecord 1943) y la 
grabación de YouTube subida por Tibor Szasz (difundida en 1960) de la "Pavane" de la  Suite op. 10, p. 1. 
c. 1-12 (Enoch 1904). 

 

Es evidente que las diferencias entre ambas grabaciones son mínimas. Lo que 

llama la atención, 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 tenía tanto auge como a día de hoy?  

 Uno de los momentos de esta discrepancia entre las indicaciones de la partitura y 

la interpretación es en el compás 6, donde además de ser uno de los sonidos más agudos 

y llevar debajo la indicación de crescendo y disminuyendo, ambas grabaciones 

descienden en intensidad precisamente donde se esperaría más sonido. 

Ilustración 46. Comparación intensidad de los sonidos con tenuto en la interpretación de Enescu 
(Electrecord 1934) y la grabación del canal de Tibor Szasz, difundida en 1960, de la "Pavane" de la  Suite 
op. 10, p. 1. c. 6-9 (Paris: Enoch, 1904). Ilustración de elaboración propia. Gráfico realizado con Excel con 
datos extraídos de Sonic Visualiser. 

 

  

  

Enescu ₊ ₊ – – – ₊ ₊ ₊ ₊ – ₊ –
Enescu canal Tibor ₊ ₊ – – ₊ – ₊ ₊ ₊ – ₊ ₊

dB 
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Sin embargo, no todas las interpretaciones de Enescu son así 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 nº 1, su interpretación tiende a ajustarse más meticulosamente 

a las indicaciones de dinámica. En el compás 10 hay un único momento en que no se 

aprecia esa coincidencia: 

Ilustración 47. Relación entre la interpretación de Enescu (Gavoty 1951) y los reguladores de intensidad 
de la partitura de la Sonata para piano op. 24 nº 1, Tercer movimiento, p. 1 c. 9-13 (Paris: Enoch, 1926). 
Ilustración de elaboración propia. Gráfico realizado con Excel con datos extraídos de Sonic Visualiser. 

 

 

 

5.7 Intensidad y duración 
 

Habiendo observado la vinculación de una sílaba cuya pronunciación es más larga y su 

coincidencia con un sonido más intenso, cabe preguntarse si existe esta misma 

vinculación en la interpretación de Enescu. Si bien en la interpretación de Enescu parece 

haber una tendencia a la relación anterior, en este punto cabe poner en cuestión la cantidad 

de eventos a los que podemos referirnos, dependiendo de la cantidad de sonidos largos 

que aparecen en la partitura, preguntándonos cuántos de estos sonidos largos son tocados 

de manera más fuerte. En el fragmento de su grabación del primer movimiento de la 

Sonata para piano op. 24 nº 1 objeto de la Ilustración 48, por ejemplo, hay dos 

coincidencias de sonido largo en lo que viene a ser la parte melódica, y ambos son tocados 

de manera mucho más enérgica con respecto a los de su entorno.  

  

Enescu ₊ ₊ ₊ ₊ ₊ ₊ ₊ ₊ ₊ ₊ – ₊ ₊ ₊

dB 
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Ilustración 48. Relación entre la intensidad y la duración en la interpretación de Enescu  de la Sonata para 
piano op. 24 nº 1, Primer movimiento, p. 2. c. 7-10 (Paris: Enoch, 1926) en el documental de Sahia Film 
(Historia 2013a). Ilustración de elaboración propia. Gráfico realizado con Excel con datos extraídos de 
Sonic Visualiser. 

 

En este caso hay una clara coincidencia entre varios factores, entre los que se 

añaden las indicaciones de la partitura. Se combina aquí una coincidencia entre un sonido 

más largo con un sonido más agudo, que además 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 (Ilustración 49) 

prevalece una tendencia en la que escuchamos que un sonido de negra con puntillo, el si# 

del compás 7 (marcada por el recuadro amarillo), uno de los sonidos más largos del 

fragmento es tocado más fuerte, a pesar de que incluso la nota anterior era un sonido más 

agudo y llevaba además un tenuto. 

Ilustración 49. Relación entre la intensidad y la duración en la interpretación de Enescu  de la Sonata para 
piano op. 24 nº 1, Primer movimiento, p. 3 c. 5-9 (Paris: Enoch, 1926) en el documental de Sahia Film 
(Historia 2013a). Ilustración de elaboración propia. Gráfico realizado con Excel con datos extraídos de 
Sonic Visualiser. 

 

Otro de los pasajes en los que coinciden la altura del sonido con la duración lo 

hallamos en el comienzo del tercer movimiento de la Sonata op. 24 nº 1. Aquí los sonidos 

están reforzados mediante el símbolo 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.  

. 

dB 

dB 
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Ilustración 50. Relación entre la duración y la intensidad en la interpretación de Enescu (Gavoty 1951). 
Sonata para piano op. 24 nº 1. Tercer movimiento p. 1 c. 3- 5 (Enoch 1926). Ilustración de elaboración 
propia. Gráfico realizado con Excel con datos extraídos de Sonic Visualiser. 

 

Cualquier intérprete toma, consciente o inconscientemente, muchas de sus decisiones en 

función de las distintas maneras de vincular la intensidad a esos dos elementos 

fundamentales que son la altura y la duración de cada sonido. Volviendo al caso de la 

Pavane ya observado en la Ilustración 45, por ejemplo, Fotino tiende a dar más 

importancia a la relación de la intensidad y las alturas, más que la duración, presentando 

un gráfico contrario a Ştirbăţ, que tiende a dar más importancia a la relación de la 

intensidad con la duración y menos con la entonación. Si las comparamos con el caso de 

Enescu interpretando ese mismo fragmento de la Pavane (Tabla 13), se observa en él un 

predominio de la relación entre el perfil entonacional y la intensidad, mientras que las 

duraciones quedan en un segundo plano. 

Tabla 13. Relación de los intérpretes analizados con los diferentes parámetros en la "Pavane" de la  Suite 
op. 10, p. 1. c. 1-12 (Paris: Enoch, 1904): amarillo Solaun (2016), verde Fotino (s.d.), rojo Ştirbăţ (2008). 
Ilustración de elaboración propia. Gráfico realizado con Excel con datos extraídos de Sonic Visualiser.  

 

 

 

 

Ştirbăţ Josu Fotino Enescu Enescu canal Tibor

altura IIII IIIIIIII IIIIIIII IIIIIIII IIIII

duración IIIIIIIII IIIIII II III IIIII

ligaduras ₊ ₊ ‒ ‒ ‒ ₊ ‒ ₊ ‒ II‒III ‒I‒I
tenuto ‒ ‒ ₊ ‒ ₊  ₊ ‒   ̴ ‒ ‒ ‒   ̴   ̴   ̴ ₊ ₊ ‒
tiempo fuerte II IIIIII III

Se respetan las indicaciones          I / + 
No se respetan las indicaciones      – 
Se respetan parcialmente                  ̴ 

dB 
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5.8 Intensidad y ligaduras 
 

Si es un aspecto muy usual el hecho de tocar más fuerte la primera nota del grupo de dos 

notas ligadas, es un factor que aparece con asiduidad en la interpretación de Enescu. En 

el pasaje de la Sonata op. 24 nº 1 citado en la Ilustración 51, de las nueve ligaduras en 

grupos de dos que aparecen, seis presentan una mayor intensidad en el primero de los 

sonidos y una atenuación sonora sobre el segundo sonido.  

Ilustración 51. Relación entre la intensidad y las ligaduras en la interpretación de Enescu de la Sonata 
para piano op. 24 nº 1, Primer movimiento, p. 2 c. 7-10 (Paris: Enoch, 1926) en el documental de Sahia 
Film (Historia 2013a). Ilustración de elaboración propia. Gráfico realizado con Excel con datos extraídos 
de Sonic Visualiser. 

 

La tercera página de este mismo movimiento presenta una peculiaridad que 

podríamos entender como una contradicción de la notación (Ilustración 52), ya que una 

última corchea del compás marcada con tenuto da comienzo al grupo de dos notas ligadas. 

Descartando la norma de ir acentuando el primer sonido del compás, que además es más 

agudo, Enescu toca de forma más intensa la nota anterior, última nota del compás y a la 

vez primera de la ligadura, que además lleva un signo de tenuto.  

Ilustración 52. Relación entre la intensidad y la ligadura y el tenuto sobre el primer sonido en la 
interpretación de Enescu de la Sonata para piano op. 24 nº 1, Primer movimiento, p. 3 c. 5-10 (Paris: 
Enoch, 1926) en el documental de Sahia Film (Historia 2013a). Ilustración de elaboración propia. Gráfico 
realizado con Excel con datos extraídos de Sonic Visualiser. 

 

  

dB 
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Es decir, en vez de aumentar la intensidad sonora, tal como parecería indicar el 

regulador, y hacer gravitar la intensidad sobre el tiempo fuerte del compás, el efecto 

sonoro generado es opuesto: parece tener más importancia la combinación entre la 

primera nota de un grupo de dos notas ligadas y el tenuto.  

Aunque el patrón 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 

da una situación semejante a la hora de la interpretación. 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 nº 1 (véase los primeros 

tres casos de la Ilustración 53), donde, a pesar de que la primera nota de la ligadura lleve 

tenuto, la entonación parece favorecer un mayor peso en la segunda nota, más aguda. 

Ilustración 53. Relación entre la intensidad, la  ligadura y el tenuto sobre el primer sonido de ligadura en la 
interpretación de Enescu (Gavoty 1951) de la  Sonata para piano op. 24 nº 1. Tercer movimiento p. 1 c. 2, 
4, 6, 10 (Paris: Enoch, 1926). Ilustración de elaboración propia. Gráfico realizado con Excel con datos 
extraídos de Sonic Visualiser.  

 

                              

 

El último de estos cuatro fragmentos, sin embargo, nos habla de nuevo del 

protagonismo de la ligadura, en unas circunstancias aparentemente similares, lo que nos 

recuerda cuán fluctuante es esta vinculación 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 parecería casi normativo, pero 

no lo es tanto, hoy en día: la correspondencia entre la primera nota del compás y un pico 

dinámico se da sólo en determinadas condiciones, y parece ya remota la época en que un 

Beethoven podía afirmar su predilección por un pianista como John Cramer precisamente 

por la certeza de su forma de acentuar (Chiantore 2010: 33). Pero la música de Enescu 

ofrece múltiples estímulos en este sentido, y las grabaciones que he estudiado lo 

demuestran.  

En su grabación de la Pavane, Josu de Solaun que, si bien no parece dar mucho 

énfasis a los sonidos con tenuto, tiende a tocar con más intensidad los sonidos que 

coinciden con los tiempos fuertes. Raluca Ştirbăţ, en cambio, no suele tocar más fuertes 

los primeros tiempos del compás y en su interpretación predomina la relación de mayor 

duración con más intensidad. En la interpretación de Fotino, al igual que en la de Enescu, 

la tendencia es variar la intensidad según la entonación de los sonidos: cuanto más aguda 

es la nota, más fuerte (Ver Tabla 13). En el caso de Maria Fotino, sin embargo, aparece 

otro factor curioso, ya que la señal tiene una mayor energía en sonidos que serían 

considerados tiempos débiles, creando una especie de intensidad en zigzag. Sígase la línea 

verde: 

Ilustración 54. Relación de intensidad y los tiempos del compás en tres interpretaciones de la "Pavane" de 
la  Suite op. 10, p. 1. c. 9-10 (Paris: Enoch, 1904): línea amarilla  Solaun (2016), verde Fotino (s.d.), roja 
Ştirbăţ (2008). Ilustración de elaboración propia. Gráfico realizado con Excel con datos extraídos de 
Sonic Visualiser. 
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Las variaciones de intensidad pueden deberse a factores muy diversos. Sin 

embargo, me parece importante no pasar por alto la relación entre la intensidad del sonido 

y la cantidad de notas tocadas de forma simultánea, en particular en un pasaje del tercer 

movimiento de la Sonata op. 24 nº 1 (Ilustración 55) donde una masa sonora que el 

compositor quiere mantener en un plano sonoro realmente bajo, al anotarlo con ppp, acaba 

siendo, en la interpretación del propio Enescu, uno de los momentos más prominentes de 

todo el conjunto.  

Ilustración 55. Relación entre la intensidad y la cantidad de notas dentro de un acorde en la interpretación 
de Enescu (Gavoty 1951) de la  Sonata para piano op. 24 nº 1. Tercer movimiento p. 1 c. 5-9 (Paris: 
Enoch, 1926). Ilustración de elaboración propia. Gráfico realizado con Excel con datos extraídos de Sonic 
Visualiser. 

 

 

 

Enescu no nos ha dejado una grabación de sus Pièces Impromptues, pero es 

inevitable preguntarse aquí cómo sonaría la tercera página 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 simultáneos 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 sí resulta un 

reto tocar estos acordes con una intensidad en su conjunto muy reducida, teniendo en 

cuenta además la posición tan abierta de los acordes. 

  

dB 



217 
 

Ejemplo 82. Pièces Impromptues op. 18: Choral. p. 3 c. 1-2 (Bucureşti: Editura Muzicală, 1958). 

 

 

5.10 Intensidad y tenuto 
 

Este punto es uno de los que más 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 más alto, ya que dependen de la línea general de la intensidad, es decir, en los 

fragmentos analizados suelen haber picos aún más altos, pero si es posible entrever una 

tendencia, en la interpretación de Enescu, con respecto a los sonidos de su entorno de ser 

tocados ligeramente con más peso sonoro. Cuando he comenzado a trabajar con la 

intensidad de los sonidos, mientras iba analizando, intentaba construir algún tipo de 

justificación lógica de por qué un sonido en concreto o formando grupos de sonidos 

estaban generando esa gráfica en particular.  

Si bien con otros parámetros esto era algo obvio, el estudio de la cantidad de 

energía empleada para tocar los tenutos puede llegar a ser clara comparativamente, como 

es el caso de este fragmento en los que analizo la gráfica de la Grabación de Enescu de la 

Pavane representada por la línea naranja y la línea amarilla el perfil de la intensidad en la 

grabación del canal de Tibor Szasz.  
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Ilustración 56. Comparación intensidad de los sonidos con tenuto en la interpretación de Enescu 
(Electrecord 1943) y la grabación difundida en 1960 y hoy en el canal de Youtube de Tibor Szasz de la 
Pavane de la Suite op. 10, p. 1 c. 4-5 (Paris: Enoch, 1904). Ilustración de elaboración propia. Gráfico 
realizado con Excel con datos extraídos de Sonic Visualiser. 

 

Es posible observar que la línea naranja, es decir Enescu presenta una mayor 

tendencia a tocar con más intensidad los tenutos, que la grabación del canal de Tibor, 

donde sucede todo lo contrario, ya que la intensidad disminuye y mucho, coincidiendo 

con la misma zona de los tenutos. Por este hecho, estudiar los tenutos viene a ser una tarea 

bastante complicada que me hace encuadrarme en una idea de más o menos, y eso 

probablemente porque venía con la idea preconcebida de que los tenutos iban a tener 

bastante mayor intensidad. En efecto, los tenutos en la interpretación de Enescu tienen 

mayor intensidad que la línea 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. 

Ilustración 57. Comparación intensidad de los sonidos con tenuto en la interpretación de Enescu 
(Electrecord 1943) y la grabación difundida en 1960 y hoy en el canal de Youtube de Tibor Szasz de la 
Pavane de la Suite op. 10, p. 1 c. 6-9 (Paris: Enoch, 1904). Ilustración de elaboración propia. Gráfico 
realizado con Excel con datos extraídos 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 más aguda del conjunto. 

Ese motivo temático se repite dos veces más con la diferencia de que el símbolo del 

marcato se va diluyendo en tenuto. La primera ilustración de abajo representa la última 

exposición de ese motivo temático y son los picos con más intensidad de todo el conjunto 

de notas. Este es uno de los momentos en los que el tenuto tiene mucha importancia. 

Ilustración 58. Relación entre la intensidad y el tenuto en la interpretación de Enescu  (Gavoty 1951) de la  
Sonata para piano op. 24 nº 1. Tercer movimiento p. 1 c. 9, 10, 16 y p. 2 c. 1, 2 (Paris: Enoch, 1926). 
Ilustración de elaboración propia. Gráfico realizado con Excel con datos extraídos 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 sí existe una correspondencia entre mayor intensidad y 

los signos del tenuto en la interpretación de Enescu. 

La repetición de sonidos en recto tono que aparecen indicados con el símbolo del 

tenuto del comienzo del tercer movimiento de la Sonata op. 24 nº 1 parecen presentar más 

bien un diseño decrescendo, es decir los primeros sonidos en la interpretación de Enescu 

tienden a ser más fuertes y bajan paulatinamente, van perdiéndose… 

  

dB 
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Ilustración 59. Relación entre la  intensidad y el tenuto en la interpretación de Enescu (Gavoty 1951) de la  
Sonata para piano op. 24 nº 1. Tercer movimiento p. 1 c. 1-5 (Paris: Enoch, 1926). Ilustración de 
elaboración propia. Gráfico realizado con Excel con datos extraídos de Sonic Visualiser. 

 

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 

grabación 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 más o menos en la 

misma línea 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 últimos sonidos con tenuto, casi podría decir que es como un diseño 

de intensidad que repite en las mismas circunstancias. 

Ilustración 60. Relación 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): línea amarilla  Solaun (2016), verde Fotino (s.d.), roja Ştirbăţ 
(2008). Ilustración de elaboración propia. Gráfico realizado con Excel con datos extraídos de Sonic 
Visualiser. 
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Con las observaciones de todos estos análisis, lo que podemos ver realmente es la 

lejanía de una interpretación absolutamente literal del texto musical, ya que siempre sea 

por la interpretación intrínseca del texto de la partitura, o simplemente porque se nos 

pueden escapar algún detalle de la notación, pero siempre suceden variantes de todo tipo. 

Llegando a este punto, cabe preguntarse si se produce alguna diferencia en la 

interpretación cuando Enescu escribe el tenuto con palabras, ten. como en el ejemplo 83, 

o cuando utiliza el símbolo de la línea horizontal. 

Ejemplo 83. Sonata para piano op. 24 nº 1. Primer movimiento p. 1 c. 17, 21 (Paris: Enoch, 1926). 

            

Analizando algunos ejemplos de esta misma sonata y el contexto en que aparece 

esta indicación, parece evidente que el ten. es utilizado cuando los sonidos aparecen por 

acordes, mientras que la raya es utilizada en partes melódicas, donde se percibe una 

alusión de tipo vocal. Esto resulta muy fascinante, ya que cuanto más se puede vincular 

la música con la voz, más frecuente es encontrar este símbolo en sus obras: 

Ejemplo 84. Sonata para piano op. 24 nº 1. Primer movimiento p. 3 c. 5-6 (Paris: Enoch, 1926). 

 

La Sonata para piano no es el único ejemplo. En las Pièces Impromptues, en la 

tercera parte, Mazurk Mélancolique, Enescu también utiliza el ten. para reforzar la idea 

de retener esos sonidos, encima acompañado de la raya del tenuto debajo: 
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Ejemplo 85. Pièces Impromptues op. 18. Mazurk Mélancolique p. 1 c. 5, 9 (Bucureşti: Editura Muzicală, 
1958). 

    

Y en la misma obra, sigue habiendo una tendencia de subrayar notas de un 

conjunto melódico con una línea, en contraposición a las otras indicaciones.  

Ejemplo 86. Pièces Impromptues op. 18. Mazurk Mélancolique p. 1 c. 10-11 (Bucureşti: Editura 
Muzicală, 1958). 

 

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 melismáticas, alejándose por lo tanto el parlando rubato de 

la frecuente subdivisión en células binarias. Así como menciona Oprea, este sistema 

rítmico tiene una respiración más larga. ya que son más frecuentes las prolongaciones de 

las duraciones que los acortamientos (Oprea 2002: 235). Los tenutos, por otro lado, 

podrían recordar esa manera de cantar empujando los sonidos sin que se note alguna 

diferencia de acento a la que hacía referencia Comişel al hablar precisamente de una de 

las características del parlando rubato (Comişel 1967: 146). 

Si bien podríamos entender que el tenuto representa mayor énfasis y cierta 

prolongación en las melodías entendidas dentro del giusto silábico o el parlando rubato, 

el tenuto no se utiliza exclusivamente en esos sistemas rítmicos, sino que Enescu extiende 

su uso incluso al siguiente fragmento (Ejemplo 88), que se puede relacionar con el 

llamado “ritmo de los niños”: 
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Ejemplo 87. Sonata para piano op. 24 nº 1. Tercer movimiento p. 2 c. 4-5 (Paris: Enoch, 1926). 

  

Es importante recordar que las canciones de los niños, tal como hemos observado 

en el capítulo 3, entran en una categoría de recitado-cantado (Comişel 1967: 166), y una 

vez más Enescu parece vincular este símbolo con el habla, lo que muestra una vez más la 

importancia que tenía para él este pequeño detalle, como pista para elaborar la 

interpretación. 

Un caso contrario a la prolongación del sonido es el picado con tenuto. En la 

interpretación de Enescu al violín con Dinu Lipatti como pianista de la Sonata para piano 

y violín “en carácter popular rumano”, grabada en 1943140, y también en la grabación de 

la misma obra por Serge Blanc al violín con Enescu acompañándolo al piano (1952)141 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 más larga que las notas que 

llevan el tenuto picado. 

Ejemplo 88. Sonata para piano y violín “en carácter popular rumano” op. 25 nº 3. Primer movimiento p. 
1 c. 3-4 (Paris: Enoch, 1933).  

        

 
140 Enescu și Lipatti interpretează Enescu și Lipatti. [2CD] Electrecord. 2001. 
141 RARE! Enescu plays Piano - Sonata Nr.3 for Violin & Piano, Serge Blanc (Violin), Live 1952 
 https://www.youtube.com/watch?v=oadbbLz-5lY&t=735s  

https://www.youtube.com/watch?v=oadbbLz-5lY&t=735s
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5.11 Tenuto, louré y porté 
 

El trabajo con el Sonic Visualiser tiene su punto de interés visual, acompañado con un 

cierto grado de dificultad hasta entender cómo funciona el programa y cómo interpretar 

los elementos visibles. En este contexto, mientras estaba trabajando con el plugin de la 

energía de la señal Smoothed Power de Mazurka, observaba que el dibujo del grafico 

partía de una menor intensidad, subía a un punto máximo y luego descendía, un dibujo 

similar a las fases de la emisión silábica que veíamos en los primeros capítulos (Quilis 

2015), donde el centro que coincidía con la mayor intensidad correspondía a la 

pronunciación de la vocal. Para los análisis anteriores he tenido siempre en cuenta el 

punto más alto de la curva para cuantificar las intensidades, sin embargo, se me ocurrió 

pensar que las bajadas de la curva de intensidad podrían darme pistas también sobre la 

separación entre los sonidos. Para analizar este aspecto, con la guía 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, enseñando a la vez la separación entre ellos (Bello 2005). 

Ilustración 61. Onset Curve. Comienzo del ataque del sonido y la separación entre los sonidos. 
Elaboración gráfica: Sonic Visualiser. 

 

 

En esta ilustración es posible observar en todo caso una correspondencia entre los 

picos del onset en blanco y las bajadas de la intensidad en la línea superior morada, sin 
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embargo, a nivel visual me parece más significativa la representación visual de la línea 

superior morada, ya que se puede observar y trabajar con ella el grado de continuidad de 

los sonidos con ligadura y el grado de separación entre los que no son ligados, donde la 

línea presenta un perfil diferente, como se puede observar en la ilustración siguiente: 

Ilustración 62.  Energía de la señal Smoothed Power de Mazurka y sonidos ligados o separados en la 
interpretación de Enescu de la Sonata para piano op. 24 nº 1, Primer movimiento, p. 2. c. 7 (Paris: Enoch, 
1926) en el documental de Sahia Film (Historia 2013a: 0’25’’). Ilustración de elaboración propia.  
Elaboración gráfica: Sonic Visualiser. 

 

En las ligaduras la línea de la curva tiende a ser más plana, mientras que en los 

sonidos separados hay más diferencia entre la subida y/o la bajada y el pico de mayor 

intensidad. Esta observación me ha resultado de gran utilidad, ya que lo que me interesaba 

estudiar y analizar era cómo de separados son los sonidos con tenuto entre ellos. 

En la cuarta página de la Sonata op. 24 nº 1 podemos encontrar una de las 

separaciones más evidentes en todas las grabaciones de Enescu, que precisamente 

coincide con la presencia de un tenuto sobre la segunda nota si. Coincide además 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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Ilustración 63. Gráfico de energía de señal como estudio de separación entre los sonidos con tenuto en la  
interpretación de Enescu de la Sonata para piano op. 24 nº 1, Primer movimiento, p. 4. c. 3 (Paris: Enoch, 
1926) en el documental de Sahia Film (Historia 2013a: 1’10’’). Elaboración gráfica: Sonic Visualiser 

 

Ejemplo 89. Sonata para piano op. 24 nº 1. Primer movimiento p. 4 c. 1-3 (Paris: Enoch, 1926). 

   

Este pasaje es probablemente el momento más significativo en cuanto a la 

separación entre esos dos sonidos. Cuanto mayor es la energía de la señal producida por 

la forma de tocar esos sonidos, tanto más rápida y pronunciada es la bajada de la 

intensidad. Pues hay un momento de intensidad semejante en un compás de la tercera 

página de la misma sonata que presenta el siguiente gráfico: 
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Ilustración 64. Gráfico de energía de señal como estudio de separación entre los sonidos con louré en la 
interpretación de Enescu de la Sonata para piano op. 24 nº 1, Primer movimiento, p. 3. c. 7 (Paris: Enoch, 
1926) en el documental de Sahia Film (Historia 2013a: 0’56’’). Elaboración gráfica: Sonic Visualiser 

 

Ejemplo 90. Sonata para piano op. 24 nº 1. Primer movimiento p. 3 c. 7-9 (Paris: Enoch, 1926). 

 

Desde otra perspectiva, es posible percibir la utilización del tenuto en Enescu 

como un recurso para romper los moldes métricos de los sistemas divisorios, ya que en 

muchos momentos los acentos que corresponderían 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 edición, sino que en las obras de Enescu es así 

como se representa gráficamente el louré.  

Algunas partituras de madurez de Enescu vienen acompañadas de un específico 

glosario orientado a aclarar los signos de notación 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 nº 2 se refieren específicamente a la parte de violonchelo (ver Anexo 

X) y podrían 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 respectivamente142, estas aclaraciones evidencian una 

pequeña pero importante diferencia entre el louré —donde las pequeñas líneas del tenuto 

quedan por fuera del arco de la ligadura— y el porté o portato, que se apuntan por dentro 

de la ligadura143. 

  

No es posible determinar una fecha exacta en la que Enescu haya comenzado a 

utilizar estos símbolos, pero lo cierto es que ya en el año 1924 aparecen entre sus 

partituras indicaciones análogas (eso sí, incompletas, ya que falta precisamente la 

referencia al louré y el porté en el ejemplar citado en la edición de Raluca Ştirbăţ en el 

Anexo X como en otras ediciones de sus partituras para piano). Sin embargo, es posible 

que en su escritura ya había comenzado a utilizar estas indicaciones mucho antes ya que 

en Mélodie de las Pièces Impromptues op. 18 ya aparece el símbolo de la ligadura en 

combinación 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 nº 1 (Ejemplo 

92), ya que el paso del tiempo ha podido consolidar esta grafía también en las obras para 

piano.  

Ejemplo 91. Facsímil del manuscrito de Enescu del tercer movimiento de la Sonata para piano op. 24 nº 
1, desde la edición de Raluca  Ştirbăţ (Bucureşti: Grafoart, 2016). 

  

 
142 Fechas de Alain Cophignon (2009: 506). Sonata para piano y violonchelo en do mayor op. 26 nº 2 (Salabert 1952) 
Impresiones de infancia op. 28 (Uniunea Muzicală a Uniunii Compozitorilor din R.P.R 1964). 
143 Hago referencia aquí a la edición realizada por Uniunea Muzicală a Uniunii Compozitorilor din R.P.R, Bucureşti,  
1964. 
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En este caso, no es una cuestión de falta de espacio para la grafía 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 colocación del tenuto encima de la ligadura 

también aparece reflejada en la edición Enoch del año 1926: 

Ejemplo 92. Sonata para piano op. 24 nº 1. Tercer movimiento, p. 1 c. 7-12. (Paris: Enoch, 1926). 

 

La diferencia aparece con la edición de Raluca Ştirbăţ, 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 nº 1. Tercer movimiento, p. 1 c. 7-12 en la edición de Raluca  

Ştirbăţ (Bucureşti. Grafoart: 2016). 
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El porté (“portato”, en castellano) estamos más acostumbrados a verlo indicado 

con una grafía diferente, un “staccato ligado”, pero el louré parece confundirse con el 

portato. Si Enescu tiene estas dos indicaciones, por lo menos para él era importante, y es 

lógico pensar en alguna costumbre de interpretación de sus tiempos que ha caído en 

desuso o quizás se trate de un elemento propio de él.  

El término loure, además de ser el nombre de una danza teatral francesa de finales 

del siglo XVII y comienzos del XVIII, se usó también para denominar un antiguo 

instrumento, parecido a la gaita de Normandía muy anterior a esos siglos (Wikipedia 

2021b). Similar a una cornamusa, es capaz de producir un efecto especial de ligadura. El 

verbo lourer significa, además, leer o cantar las notas (de un fragmento, un pasaje), 

ligándolas y apoyando el primer tiempo de cada compás (Cnrtl. 2012). Ahora bien, si 

existe la presencia de la raya sobre unas notas en concreto, lo de apoyar solamente los 

primeros tiempos del compás, carece de sentido. La pregunta fundamental es, ¿cuál es la 

diferencia entre el louré y el porté? 

Al comienzo de la investigación esta diferencia me parecía algo propio del violín, 

así que he ido preguntando si alguien conocía o ponía en práctica esta diferencia entre 

estas indicaciones y prácticamente nadie me podía decir que existía realmente una 

diferencia entre ellos, hasta hablar con Valentin Şerban, violinista rumano de primerísimo 

plano, que en una conversación personal me confirmó que el louré es propio de la 

“escuela rumana”144. Me comenta que el sí 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, versión francesa de Jules Lacroix de la tragedia de 

Sófocles. Y tras quedar fascinado por este actor, decide componer una ópera con el mismo 

título. En las entrevistas radiofónicas realizadas por Bernard Gavoty, Enescu comenta 

que: 

De hecho, no sabría ni describir el shock que he sentido delante de la obra y el intérprete. 

¡Aquella voz, aquella voz sonora y flexible que lanzaba las frases como si las estuviera 

cantando, y los versos como si fueran una melodía, resonarán en mi memoria hasta el último 

 
144 Mensaje de Facebook de Valentin Şerban del 24 de octubre de 2019. 
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día de mi vida! […] Saliendo de la Comedia Francesa, estaba alucinando, poseído. Una idea 

fija se ha adueñado de mí: componer un Edipo (Gavoty 2005: 255, 257).  

Tenemos suerte de poder escuchar una grabación de Mounet-Sully145 

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 extrañar la libertad que daba Enescu a los cantantes y el papel 

que tiene la dicción para la interpretación de su ópera Oedipe. El compositor dijo 

expresamente que no especificó todas las indicaciones de tiempo en las partes destinadas 

a los cantantes para que ellos tuvieran la iniciativa; y no tenía importancia si en los pasajes 

rápidos acababan cantando un poco a destiempo, a condición de que la dicción estuviera 

clara (Corn 2001: 95).  

Analizando la grabación de Mounet-Sully con el programa Melodyne, podemos 

observar el dibujo de las alturas generadas por su pronunciación enfática y declamativa, 

recordando en cierto modo a las ondulaciones melódicas realizadas por Maria Serman 

que hablaba en un modo dialectal, en las que las vocales se estiraban y la voz era lanzada 

a tonos más agudos durante la pronunciación. En esta grabación con Mounet-Sully 

mediante la declamación esos aspectos cobran un sentido aún más exagerado, muestra de 

ello es este fragmento elaborado con Melodyne. 

Ilustración 65. Voz de Mounet-Sully analizada con Melodyne 

 

Resulta que el símbolo del tenuto en sí mismo podría representar la idea de 

longitud (Brown 1999: 130). Una línea en la poesía tiene una implicación cuantitativa, es 

 
145 (Mounet-Soully 1912) https://www.youtube.com/watch?v=LkcFWN9fgRY  
 

https://www.youtube.com/watch?v=LkcFWN9fgRY
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decir, representa una sílaba fuerte y en música se han usado desde la época de Sulzer, en 

pleno siglo XVIII, los símbolos - y ᵕ para explicar el ritmo de negra y corchea, que es 

exactamente lo que seguía haciendo Constantin Brăiloiu, patriarca de la etnomusicología 

rumana (Brăiloiu 2009: 169). En el comienzo del primer volumen de la fundamental 

monografía de Alexandru Rosetti, esta línea horizontal aparece entre los signos diacríticos 

encima de las vocales (ā, ē, ī, ō, ū) y la consonante r, para indicar longitud (Rosetti 1964: 

I, 11). Se entiende por lo tanto que la utilización de este símbolo conlleva una 

combinación entre la duración de la sílaba (cualidad) y la acentuación (cuantidad). Sin 

embargo, la importancia que Enescu da a la dicción podría implicar, además de duración 

y acentuación, el concepto de la articulación. Eso supondría que el tenuto podría adelantar 

o retrasar la emisión (producción, ejecución) del sonido de manera más enfatizada, con 

más presión debido a su vinculación con la pronunciación. En el habla, dependiendo de 

las características individuales, del idioma o dialecto que hablemos o de lo que queremos 

expresar, podemos articular de forma más notoria unos fonemas que otros o apoyar unas 

sílabas más que otras. Este hecho implica que el habla no es un sistema rígido sino más 

bien, expresado en términos musicales, rubato. El rubato es una característica subyacente 

en las estructuras rítmicas de la música popular rumana, que Enescu ha explorado, 

pudiendo ser el tenuto el elemento que transforme la regularidad del giusto silábico al 

parlando rubato. Es decir, la regularidad de una sílaba por pulso es cambiada en el libre 

discurrir del habla. No es de extrañar entonces la extensa utilización que Enescu hace de 

este símbolo (que se supone articulatorio en música) tanto en partituras vocales como 

instrumentales. Esto es especialmente importante ya que el propio Brăiloiu, al explicar 

las características que Bartók ha expuesto sobre el parlando rubato, comenta que una de 

ellas es la falta de acentos periódicos y la marcación de los [acentos] expresivos. En las 

melodías de estilo antiguo, donde predomina el esquema métrico del verso, este tiene un 

carácter estereotipado; cada sonido es apoyado (empujado), sin que se note alguna 

diferencia de acento (Comişel 1967: 146). 

Si bien esta distinción entre el louré y el porté es más evidente en sus obras para 

instrumentos de cuerda, esta distinción entre ambos símbolos también se aprecia en las 

obras para piano. Es por eso mi interés de ver si existe alguna diferencia en la 

interpretación de Enescu entre las dos indicaciones. 
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Lo que podemos observar en la interpretación de Enescu es que cuando hay una 

indicación de louré hay una mayor separación entre los sonidos, por ejemplo, en 

comparación al siguiente fragmento, que al presentar la línea del tenuto por debajo de la 

ligadura, tiene una escritura gráfica que corresponde al porté. 

Ilustración 66. Gráfico de energía de señal como estudio de separación entre los sonidos con porté y louré 
en la interpretación de Enescu de la Sonata para piano op. 24 nº 1, Primer movimiento, p. 3 c. 5-6 (Paris: 
Enoch, 1926) en el documental de Sahia Film (Historia 2013a: 0’51”). Elaboración gráfica: Sonic 
Visualiser. 

  

 

En los casos que corresponden al louré, la diferencia de intensidad entre el inicio 

del sonido, su final y el punto de máxima intensidad es mayor que en el porté. La gráfica 

del Onset Curve también muestra un espacio mayor entre el ataque y el sonido en sí. Para 

los instrumentos de cuerda existe una relación entre el portato y el parlando (defendida 

con especial énfasis por el violonchelista Steven Doane146) y es posible que la carrera 

paralela que Enescu estaba manteniendo como violinista haya influido profundamente en 

su concepción del piano, enriqueciendo su forma de pensar desde y para este último 

instrumento. La diferencia entre el porté y el louré es algo característico en Enescu, y 

 
146 Cello Technique - Portato-Parlando. The Technique Archive: cello. Tutor: Steven Doane. ESTA. Hindersine. 
https://www.youtube.com/watch?v=BWHLg2visr4  

https://www.youtube.com/watch?v=BWHLg2visr4
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posiblemente en su interpretación la separación o la intensidad del sonido con louré sea 

mucho mayor que en el porté. 

Lo que podemos deducir del análisis de las grabaciones de Enescu es que las veces 

que aparece el louré, la diferencia en la curva de la energía de la señal 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 más rápida, lo que 

produce mayor separación entre los sonidos y es precisamente este factor el que me 

interesaba observar en este subcapítulo.  

Tabla 14. Diferencia en la intrpretación de Enescu entre el louré y el porté en diversos pasajes de la 
Sonata para piano op. 24 nº 1 (Paris: Enoch, 1926) en el documental de Sahia Film (Historia 2013a). 
Elaboración gráfica: Sonic Visualiser.  

 

  
 

    

  

    

     

 

  
 

    

(1’10”), p. 4. c. 3 

  

(0’56”), p. 3. c. 7  

(0’52”), p. 3. c. 6  

(0’51”), p. 3. c. 5-6  
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Incluso comparando interpretaciones de Enescu realizadas en diferentes 

momentos y con diferente calidad de sonido, esta característica está 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 de las que tienen mayor intensidad, repitiéndose con el mismo 

efecto sonoro las tres veces que aparece este diseño rítmico-melódico: 

Ilustración 67. Gráfico de energía de señal como estudio de separación entre los sonidos con louré y 
tenuto en la interpretación de Enescu (Gavoty 1951: 4’54”, 5’02” y 5’11”) de la Sonata para piano op. 24 
nº 1, Tercer movimiento p. 1 c. 2, 4, 6 (Paris: Enoch, 1926). Elaboración gráfica: Sonic Visualiser. 

         

                

 

Otro ejemplo de énfasis sonora en los sonidos con louré lo encontramos en el 

comienzo de la segunda página de este mismo tercer movimiento (Ilustración 68). Todos 

estos casos muestran que no son ejemplos aislados, sino que se genera un patrón en la 

interpretación de Enescu. 
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Ilustración 68. Gráfico de energía de señal como estudio de separación entre los sonidos con louré en la 
interpretación de Enescu (Gavoty 1951: 6’04”) de la  Sonata para piano op. 24 nº 1. Tercer movimiento p. 
2 c. 1-2 (Paris: Enoch, 1926). Elaboración gráfica: Sonic Visualiser. 

    

 Cabe entonces preguntarse en qué se diferencian el louré y el marcato. Aquí (la 

ilustración 69) nos ayudan los primeros compases del tercer movimiento de esta Sonata 

op. 24 nº 1, donde el mismo diseño melódico se repite en varios compases pero con 

indicaciones diferentes. 

Ilustración 69. Gráfico de energía de señal como estudio de separación entre los sonidos con louré y 
marcato en la interpretación de Enescu (Gavoty 1951: 4’59”, 5’58”, 5’27”) de la Sonata para piano op. 24 
nº 1. Tercer movimiento p. 1 c. 3-4, 5-6, 9-10 (Paris: Enoch, 1926). Elaboración gráfica: Sonic Visualiser. 
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Si comparamos el louré de los compases 6, 9 y 10 con el marcato de los compases 

3, 4 y 5, no cabe duda de que la energía en la intensidad es notablemente más prominente 

que en el louré. 

En el caso de la Pavane de la Suite op. 10, no aparece en ningún momento ni la 

grafía del louré ni la del porté, lo que demuestra que todavía en los años 1903 (fecha de 

la composición) y 1904 (cuando casi seguramente la obra fue publicada por la editorial 

Enoch) Enescu no había comenzado esa diferenciación en la notación. Aparecen muchos 

signos de tenuto, sin embargo, a lo largo de toda la obra, que no presentan rasgos de 

características muy importantes en cuanto a intensidad, escuchándose entre algunos 

sonidos un vacío sonoro, solamente. Las gráficas expuestas a continuación no presentan 

un sonido de ataque demasiado enfático como en las otras grabaciones de la Sonata, 

presentando una curva en general más rectilínea, lo que pone en evidencia aún más el 

efecto enfático del louré o del porté en la interpretación. 

Ilustración 70. Visualización de sonidos con tenuto en la interpretación de Enescu (Electrecord 1943) de 
la  “Pavane” de la Suita op. 10, c. 4, 6, 9 y 10. Elaboración gráfica: Sonic Visualiser. 

    

Contrariamente a lo que personalmente esperaba encontrar, los sonidos que llevan 

el tenuto parecen ser tocados en un estilo détaché, 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” de la Suite op. 10, p. 3 c. 2, 3 (Paris: Enoch, 1904). 

   

 

Aunque este estudio se centra en la música de Enescu para piano solo, entre sus 

grabaciones de Enescu como violinista hay una especialmente relevante aquí, y es la 

Sonata para piano y violín op. 25 nº 3, subtitulada precisamente “en carácter popular 

rumano”. Una sonata que, además, Enescu grabó dos veces como violinista, la primera 

de ellas en 1943 junto a su connacional Dinu Lipatti y unos años después, en 1951, con 

Nicolae Caravia al piano. La presencia combinada de una parte solista y del 

acompañamiento dificulta que puedan realizarse análisis computacionales como los que 

he propuesto anteriormente. Para ello he tenido que acudir al programa GRM Tools con 

la ayuda del compositor Iñaki Estrada, para así limpiar selectivamente el audio y generar 

a partir de ahí gráficos como los que hallamos en la Ilustración 71, centrados en el 

segundo movimiento de esta sonata.  

En líneas generales, es posible observar que en este caso, debido a otros factores 

acústicos, la línea grafica no es igual de nítida que en las grabaciones con piano, ya que 

presenta más ondulaciones y oscilaciones que nos llevan a pensar en la diferencia de la 

energía de ataque empleada en el piano con respecto al violín. En las interpretaciones de 

Enescu al violín se percibe un legato continuo propio de los violinistas más “modernos” 

de su generación. Sin embargo, si es posible percibir tanto acústica como visualmente —

con el espectrograma del Sonic Visualiser una separación entre la nota anterior a un 

sonido con tenuto precedente, distancia entre los sonidos que se puede observar en la 

ilustración siguiente: 
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Ilustración 71. Cambio en el texto de la partitura en la interpretación de Enescu al violín  y Caravia piano 
(Gavoty 1951: 6’37”) de la Sonata para piano y violín op. 25 nº 3. Segundo movimiento, p. 1 c. 1 (Paris: 
Enoch, 1933). Elaboración gráfica: Sonic Visualiser. 

 

Esta separación 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 

separación entre esos sonidos. Las dos grabaciones en las que Enescu interpreta la parte 

del violín muestran una variedad propia del artista que era. Pero también muchas 

características que confirman lo observado hasta aquí. En un pasaje como el de la 

siguiente Ilustración 72, por ejemplo, la desaparición de la ligadura entre la prolongación 

del do sostenido y el mi genera una sensación de conexión entre el mi con el tenuto y el 

fa, notas que en la partitura no aparecen ligadas, un patrón de interpretación que se repite 

en todos los casos semejantes.  

Ilustración 72. Cambio en el texto de la partitura en la interpretación de Enescu al violín de la  Sonata 
para piano y violín op. 25 nº 3. Segundo movimiento p. 1 c. 1 (Paris: Enoch, 1933). 

   

Con respecto al piano, naturalmente, en el violín existe la posibilidad de vibrar y 

ampliar la intensidad de un solo sonido. El piano es más estático en este sentido, y todo 
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depende de la intensidad del ataque. Pero la lógica interpretativa de Enescu no cambiaba 

significativamente al pasar de un instrumento a otro. 

Después de todos estos análisis, ¡qué lejos quedan las palabras de Bentoiu acerca 

de la necesidad de respetar escrupulosamente los valores rítmicos! Los intérpretes, 

escribió el gran compositor y musicólogo rumano, “tendrían mucho que ganar tras un 

respeto escrupuloso de las proporciones entre duraciones, anotadas por el compositor con 

tanta minuciosidad. Se borraría de esta manera una cierta tendencia romántica, que –tras 

una atenta investigación– no encuentro en la partitura” 147 (Bentoiu 1999: 320). Palabras 

que sin duda reflejan una estética: la de su generación, la de alguien nacido en 1927. Pero 

¿en los análisis de cuántos intérpretes se da eso realmente? Y, sobre todo, ¿cuánto se 

corresponde ese deseo a la manera de tocar de Enescu? Bien poco. Personalmente, no 

puedo evitar de preguntarme, en general, cuánto perdería su música si respetásemos 

escrupulosamente las proporciones de las duraciones anotadas en la partitura, algo que 

nadie acaba haciendo, por fortuna. Pero es cierto que no cualquier flexibilidad agógica 

tiene el mismo sentido. De ahí la importancia de buscar, 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 notación. Enescu no se limitaba a tocar 

de un modo genéricamente libre, sino que presentaba patrones interpretativos propios, 

que aplicaba de un modo flexible a cada pasaje y a cada obra. 

A lo largo de este subcapítulo he analizado diferencias entre estos dos conceptos 

en la interpretación de Enescu, disipando las dudas sobre la diferencia entre estas dos 

anotaciones en la interpretación incluso en la práctica pianística, sin embargo, lo más 

significativo de todo es este texto: “otro detalle original es el louré, al que el maestro le 

da una gran importancia. Manera específica de ataque y acentuación, que implica ‘la 

articulación de las notas agrupadas bajo la misma ligadura, lo que redondea la vida de 

cada nota y lleva a una gran expresividad, acercándose a las inflexiones del lenguaje 

humano’”148 (Cophignon 2009: 103). Es posible que éstas sean las palabras de George 

 
147 “Aş dori să închei nu cu amărăciunile de mai sus, ci cu o propunere către orice viitor interpret. Anume: sunt convins 
că în redarea Sonatei în fa diez este loc pentru mai bine –chiar după admirabila versiune a Mariei Fotino- pe planul 
ritmului. Partea centrală se impune oarecum de la sine, dar celelalte- şi îndeosebi prima – ar avea, cred, de câştigat de 
pe urma unei respectări scrupuloase a raporturilor de durată, notate de compozitor cu atâta minuţie. S-ar şterge astfel o 
anume patină romantică, pe care –la atenta cercetare- nu o găsesc în partitură” (Bentoiu 1999: 320). 
148 “Un alt detaliu original este louré-ul, căruia maestrul îi acordă o importanţă deosebită. Mod specific de atac şi 
accentuare, acesta implică ‘articularea notelor plasate sub acelaşi legato, ceea ce rotunjeşte viaţa fiecarei note şi duce 
la o 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 maestría impartidas en el Instituto Superior Yvonne Atruc en Paris en 1937 

por George Enescu y posiblemente coincida en las apreciaciones con respecto al louré 

(Sârbu 1994: 469). Esta fecha coincide además con las publicaciones en las que aparecen 

las especificaciones gráficas que diferencian el louré del porté, pero es muy probable que 

Enescu haya utilizado esta diferencia en la interpretación mucho antes, precisamente por 

la estrecha vinculación que tiene con la pronunciación.  
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Capítulo 6. Construcción de mi estilo interpretativo 
 

El que en la música se sustrae con todo de la tiranía 

del compás y nos libraría de ella traería, por lo menos 

en apariencia la libertad a este arte (Schumann cit. en 

Ciomac [1915] 2013: 11). 149 

Los interrogantes acerca de cómo podemos tocar hoy, al piano, la música de George 

Enescu han sido determinantes para el nacimiento de toda esta investigación. La 

interpretación ha orientado mi aproximación al pasado, a la figura de este artista y a su 

manera de tocar, así como al contexto en el cual creció, siendo el desenlace de toda mi 

búsqueda. Ahora bien, en los inicios de esta tesis mi principal inquietud era reivindicar 

una mayor libertad agógica, algo especialmente legítimo considerando que la duración de 

los sonidos es uno de los parámetros más modificables en el piano. Sin embargo, a medida 

que me iba adentrando en los entresijos y complejidades de la investigación, esta idea de 

libertad acabó desdibujándose, y fui dándome cuenta de que ese deseo de la libertad era 

ficticio. Lo que surgió en cambio es un discurso más fundamentado que respondía a la 

voluntad de interpretar con conocimiento de causa y, por lo tanto, con un criterio claro.  

La voz moldava, que desde el principio representó un eje central en mi 

investigación, se ha revelado con el tiempo como un factor especialmente estimulante en 

esta búsqueda interpretativa. Si en el proyecto inicial de tesis la asociación de la voz 

hablada —y en especial del dialecto moldavo— con el marco global de los ritmos 

folklóricos rumanos pudo parecer quizás arbitraria, el transcurso de la tesis me ha 

permitido comprobar que la pronunciación es inseparable de los sistemas rítmicos de la 

música folklórica rumana, creando un marco para estudiar precisamente los tres 

parámetros que son modificables en la pronunciación: la intensidad en el acento tónico, 

la duración de las sílabas y la entonación. Tres parámetros que tienen una vinculación 

directa con la práctica musical. Al escuchar a alguien hablando en voz moldava, siempre 

he tenido la sensación de que en la forma de pronunciar existía una combinación de estos 

tres elementos que me parecían clave para aplicar a mi interpretación, que, a través de 

 
149 Esta cita de Schumann aparece en Emanoil Ciomac, ya que encuentra en esta frase el paralelismo a la interpretación 
de Enescu. “Acel care în muzică se va fi suatras cu totul dela tirania măsurii şi ne va fi scăpat de la dânsa va fi adus, 
cel puţin în aparenţă, libertatea acestei arte” (Ciomac [1915] 2013: 11). 
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esta investigación llevada a la práctica, se convierte en una ejecución contextualmente 

informada. 

A efectos prácticos, partiendo del hecho de la imposibilidad de modificar la altura 

de los sonidos en el piano, los únicos parámetros modificables en la interpretación acaban 

siendo únicamente el de la duración y la intensidad, así que estudiar la entonación del 

moldavo, me permite utilizar los sonidos más agudos dentro del conjunto de notas de la 

partitura para generar sobre ellos mayor intensidad. Si esta propuesta —como hemos visto 

en el capítulo anterior— puede no parecer tan distante de otras líneas interpretativas y de 

la propia aproximación de Enescu a la ejecución de sus obras, la forma de tocar que ha 

surgido de esta investigación artística convierte esta característica en una clave 

interpretativa con características propias. Añadir a esos sonidos más agudos y con mayor 

intensidad el concepto de mayor longitud supone una ligera deformación de las 

duraciones en momentos clave y su aplicación a la música de este compositor permite 

una relectura de sus composiciones muy concreta, como describiré en detalle a 

continuación.  

 

6.1 Etapas previas a la creación de mi discurso interpretativo  
 

Todo lo que hemos visto en los capítulos anteriores ha confluido en mi trabajo artístico a 

través del estudio de un extenso repertorio no sólo de Enescu, sino también de otros 

compositores que han usado los mismos sistemas rítmicos en sus creaciones. Las dos 

obras centrales de este proceso de aplicación consciente de la pronunciación de la voz 

moldava en la interpretación han sido la Sonata para piano en fa# menor, op. 24 nº 1 y el 

conjunto de siete obras que integran las Pièces 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 pianístico de Enescu. Junto con ellas, 

trabajé obras compuestas por Enescu, como la Sonata para piano en Re Mayor, op. 24 nº 

3, las Impressions d'enfance, la Pavane de la Suite para piano op. 10 y la Sonata para 

piano y violín “en carácter popular rumano”.  

Así mismo he estudiado otras obras como la Suite nº 1 de Paul Constantinescu, 

cuyas tres partes Joc, Cântec y Joc dobrogean me han acompañado durante estos años, 
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constituyendo un elemento importante en mi proceso de investigación artística, junto con 

algunas obras de Bartók 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 años, 

como la pequeña obra Joc Ṭigănesc de Tudor Ciortea, el conjunto de Jocuri populare 

româneşti de Tiberiu Brediceanu y el Chant Premier de Marcel Mihalovici, obra en la 

que he encontrado puntos de interés relevantes para esta investigación.  

Este repertorio, y en particular la Primera Sonata y las Pièces Impromptues de 

Enescu, las he trabajado según un proceso que podemos dividir en 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 notación, 

llegando a trabajar incluso con el metrónomo.  

En un segundo momento he dejado aposta de tocar esas mismas obras durante 

aproximadamente un año. Este periodo de reposo coincide con la investigación que he 

realizado sobre la voz moldava y la música folklórica. Abandonar las obras por un tiempo, 

me ha ayudado a alejarme de las proporciones rítmicas estrictas, dirigiendo el trabajo 

interpretativo a poder asimilar las obras teniendo en cuenta los parámetros que iban 

definiéndose a lo largo de esta investigación. Un proceso de interiorización análogo ha 

sido fundamental también para la cantante rumana Maria Tănase (1960), que llegó a 

comentar que en su proceso de asimilación de las canciones folclóricas el paso del tiempo 

era esencial para que llegara a hacerlas suyas. Tănase, a quien ya mencioné en el capítulo 

3, fue una figura clave en el proceso de difusión popular del repertorio folklórico rumano. 

Ella afirmó que, una vez recopiladas las canciones, podían pasar años antes de 

reproducirlas ante el público, haciendo que el proceso de trabajo permitiera que esas 

mismas canciones se “gestaran” dentro de ella.  

El tercer momento ha sido el más reflexivo y me ha ayudado a definir y concretar 

qué quería poner en práctica en mi interpretación. En este proceso he tratado de explorar 

cómo aplicar a mi interpretación tanto una serie de características propias de la música 

instrumental folklórica como también las especificidades de la voz moldava. Durante este 

proceso he buscado simular las particularidades rítmicas de los instrumentistas lăutari, 

cambiando a propósito algunas proporciones con el objetivo de simular esos patrones. He 
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llevado a la práctica mi aproximación a la pronunciación moldava, apoyándome en un 

trabajo intenso sobre la simulación de los elementos del habla. En este sentido, se ha 

tratado de un proceso de progresivo cambio a medida que avanzaba mi investigación: si 

en un primer momento la articulación de las palabras me parecía lo principal y la 

vinculaba directamente con el tenuto, paulatinamente el foco se fue desplazando hacia la 

vinculación entre los tres tipos de acento en el habla, lo que me ha llevado a simular las 

longitudes y las intensidades de las sílabas moldavas mediante un mimético contacto con 

la tecla. 

El último paso de este proceso es el que ha tenido como resultado final mi 

interpretación: un proceso de definición de la que es una interpretación coherente de las 

obras principales del repertorio que he trabajado: la Sonata nº 1 y las Pièces Impromptues 

op. 18.  

 

6.2 Ejercicio de estilo sobre Măi stejar pletos şi verde y Am un leu. Primera 
Rapsodia 
 

Como la clave de esa exploración era la relación con el habla, mi objetivo era combinar 

la longitud de las sílabas con la intensidad. Al no ser modificable en el piano la altura del 

sonido, ésas eran las dimensiones físicas del sonido sobre las cuales podía intervenir. Un 

paso decisivo en esta dirección lo di con una experiencia práctica en torno a los dos textos 

a los que ya hice referencia en el capítulo 4, relacionados con una de las obras más 

conocidas de Enescu, la Rapsodia rumana op. 11 nº 1 (Grafoart 2015). La Rapsodia no 

existe sólo en su versión orquestal, sino que el compositor realizó personalmente una 

reducción para piano de la obra. En un principio no me llamaba mucho la atención 

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 comparación con las obras más 

tardías que ya había estudiado. Es cierto, sin embargo, que estaba basada en citas directas 

de la música folclórica que incluye esa canción conocida por todos los rumanos Am un 

leu şi vreau să-l beau. Por otra parte, como mencioné en el capítulo 4, Enescu conocía 

otro texto que tenía popularidad en esos tiempos.  
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La existencia de esos dos textos ha sido lo que me llevó a dedicar a la Rapsodia 

una atención específica, porque me invitaban a realizar con ellos una experiencia práctica. 

Se me ocurrió aplicar la pronunciación de estos dos textos a la interpretación en un 

ejercicio de estilo, dentro de mi proceso de trabajo. He utilizado, en particular, el 

comienzo de la obra para hacer un trabajo pianístico que vinculara de la manera más 

directa posible mi interpretación a la pronunciación 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 pronunciación 

dialectal. Con esas grabaciones he trabajado aplicando los mismos parámetros observados 

en el caso de la voz de María Serman (encontrando, por supuesto, muchas coincidencias) 

y el proceso ha resultado realmente apasionante.  

El primer paso en este punto ha sido acotar la duración de las sílabas de las 

grabaciones pertenecientes a ambos versos mediante el programa Sonic Visualiser. La 

Ilustración 73 pertenece a la estrofa más conocida relacionado con la rapsodia que 

comienza con “am un leu” y la Ilustración 74 corresponde a “măi stejar”, el texto menos 

conocido actualmente de esa canción. 

Ilustración 73. Duración silábica de la voz de Atomei Rubin en Am un leu. Elaboración gráfica: Sonic 
Visualiser. 

 

Ilustración 74. Duración silábica de la voz de Atomei Rubin en Măi stejar. Elaboración gráfica: Sonic 
Visualiser. 

 

Am un leu          şi    vreu    să-l  beu                         Do-         ru-le, do-ru-    ţule                           Da nişi aiestea nu-i al meu                     Do-     ru- le, do- ru-   ţule 

     Măi            ste-jar       pletos      şi ver-    di             România un     se    pier-      de               Mu-               lţi  voinici au vrut s-o ia               Şi-au gă-  sit  v-      iteji              în ia 

ppm 

ppm 
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En ambos casos podemos observar la diferencia en la pronunciación sugerida por 

dos textos distintos, generando duraciones silábicas diferentes además 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 de la sílaba, sea vocal o consonante. Esta delimitación me ayuda 

a estudiar la duración de las sílabas, con la posibilidad de medirlas. Sin embargo, el 

resultado auditivo de los golpes del pulso con el inicio silábico lo percibo como extraño 

y desfasado del pulso, ya que la sensación es que las vocales son las que deberían marcar 

las pautas del pulso, al tener más énfasis dentro de la sílaba. 

Simular la pronunciación de Atomei Rubin implicaba aplicar en la interpretación 

al piano algunos parámetros como la duración silábica y la intensidad. En una primera 

fase, este proceso de estudio ha quedado grabado y de él ha resultado la combinación de 

imágenes de la forma de onda que aparecen en las Ilustraciones 75 y 76, correspondientes 

a Am un leu y Măi stejar, respectivamente. La superposición de las dos formas de onda, 

realizadas con el programa Sonic Visualiser, hace visible la semejanza en la duración de 

los sonidos entre la voz (pista superior) y mi búsqueda en el piano (pista inferior) de una 

interpretación que pretendía ajustarse a la pronunciación de Atomei. El resultado, como 

se puede apreciar, es similar en la duración silábica pero en cuanto a la intensidad no 

encajaba del todo. Así como también se puede observar la diferencia entre las duraciones 

de los sonidos según se trate de uno u otro texto ajustado a las mismas alturas indicadas 

en la partitura de la Rapsodia, resultando prácticamente increíble que se trate del mismo 

fragmento.  

Ilustración 75. Comparación entre la duración silábica de la voz de Atomei Rubin en Am un leu y mi 
interpretación. Elaboración gráfica: Sonic Visualiser. 

 

Ilustración 76. Comparación entre la duración silábica de la voz de Atomei Rubin en Măi stejar y mi 
interpretación. Elaboración gráfica: Sonic Visualiser. 

 

ppm 

ppm 
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Mi sensación global fue que resultaba tremendamente difícil imitar de forma 

exacta la voz, aun tratándose de parámetros muy definidos, y las imágenes lo 

confirmaban. Además de la necesidad de tener en cuenta la duración de cada sílaba, 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 sílaba resultaba difícil hacer 

coincidir mi interpretación con los pulsos de la voz. Fui realizando múltiples grabaciones,  

escuchando cada una de ellas reiteradamente, y todas se parecen entre sí en cuanto a 

duración, pero cada vez aparecían detalles nuevos, algunos extraordinariamente bellos, 

según la atención que había 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 artísticamente más interesantes, no necesariamente las 

que mejor encajan con la voz de Atomei Rubin, precisamente para indicar este juego que 

da la interpretación. 

Además, aunque se trataba de dos textos para la misma melodía, ¡qué dispar 

acababa resultando la proporción entre los pulsos generada por la d iferente pronunciación 

de los dos textos por Atomei! Dependiendo de la acentuación de las palabras en función 

del significado de ellas, la pronunciación variaba en cuanto a la longitud de las sílabas y 

por supuesto la intensidad de los acentos tónicos. 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 Rumana nº 1 p. 1 c. 1-7. (Bucuresti: Grafoart 2015). 
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Pasé así a una segunda fase de este proceso, en la que analicé más detenidamente 

la pronunciación de Atomei Rubin comparando ambos textos e intentando observar cuál 

de los dos corresponde más al fragmento de la partitura y por qué razón. Lo que más me 

llamaba la atención es que Atomei también presenta los glissandos propios de la voz de 

Maria Serman, que ascendía a sonidos más agudos en las sílabas acentuadas, pero en la 

pronunciación de Atomei este factor se da sobre todo en el segundo texto, es decir en Măi 

stejar, que como comenté anteriormente es precisamente la estrofa que nos consta que 

Enescu conocía y apreciaba (Cophignon 2009: 115). Es sobre los versos 1 y 3 de este 

texto (“măi stejar” y “mulţi voinici”) donde Atomei lanza la voz hacia la región aguda, a 

una distancia de quinta justa en el primer caso y sexta mayor en el segundo: 

Ilustración 77. Alturas en la entonación de Atomei Rubin en Măi stejar. Gráfico modificado a partir de 
Melodyne. 

 

 Comparativamente, la declamación de la otra versión de la letra no presenta estos 

saltos tan grandes, aunque no sea plana en absoluto en cuanto a entonación. En una vista 

general, los tres versos iniciales (Ilustración 78) muestran en este caso la siguiente línea 

de entonación en la pronunciación de Atomei: 

Ilustración 78. Alturas en la entonación de Atomei Rubin de los tres primeros versos de Am un leu. 
Gráfico de Melodyne.  
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 Podemos observar que la voz sí presenta importantes cambios de altura, pero no 

los glissandos que aparecían en la pronunciación de Măi stejar. Glissandos en este caso 

especialmente significativos, porque precisamente corresponden con los saltos de 4ª 

ascendente que Enescu anota en la partitura de la Rapsodia, el segundo de los cuales 

aparece indicado, además, como apoyatura (Ilustración 79). 

Ilustración 79. Relación entre el glissando de la pronunciación de Atomei Rubin y las apoyaturas de 
Enescu. Gráfico de Melodyne. Ilustración de elaboración propia. 

      

 Esto no es una observación abstracta: a la hora de trabajar la interpretación de este 

fragmento me resultaba mucho más obvio y natural buscar hacer estas apoyaturas con la 

imitación de la pronunciación de Măi stejar, en comparación con el texto de Am un leu. 

Tanto es así que, a medida que practicaba al piano, fui prescindiendo de esa apoyatura 

porque de ese modo conseguía simular mejor la pronunciación de ese segundo texto.  

Esta experiencia empírica no es el único elemento, ya que he encontrado otras 

correspondencias que me acercan más a pensar que Enescu tenía el texto de Măi stejar en 

el pensamiento al componer este fragmento. Considerando que la pronunciación de la voz 

moldava genera alturas diferentes dependiendo del texto, no parece casual que en Măi 

stejar las sílabas acentuadas de la pronunciación del segundo y el cuarto verso encajen a 

la perfección con el dibujo melódico indicado por Enescu en su partitura. Comparemos, 

por ejemplo, el segundo y el cuarto verso de ambos textos y su paralelismo con la línea 

melódica escrita por Enescu en su obra (Ilustración 80). En la imagen he subrayado las 

sílabas acentuadas y es evidente que en el caso de los textos “România nu se pierde” y 

“Şi-au găsit viteji în ea” (segundo y cuarto verso de Măi stejar) existe una relación directa 

entre sílaba acentuada y síncopa, que en cambio se pierde por completo en el caso de 

“Dorule, doruţule”, que corresponde al texto Am un leu:  
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Ilustración 80. Relación entre las sílabas acentuadas sobre Măi stejar pronunciado por Atomei Rubin, con 
la línea melódica de la Rapsodia. 

     

 Otro frente de estudio fue ver la diferencia en la entonación de la voz de Atomei, 

cuyo dibujo es tan diferente a la hora de entonar ambos textos. La entonación del segundo 

y del cuarto verso de Am un leu (Ilustración 81, imágenes 3 y 4) queda muy alejada de la 

línea melódica de Enescu, mientras que en el caso de Măi stejar la línea melódica parece 

reproducir sorprendentemente los intervalos de aquella partitura, y con ello también la 

distribución de las notas acentuadas, que en el caso de la palabra “viteji” ni siquiera 

coincide con la nota más larga ni con el tiempo fuerte, pero sí con la nota más aguda, 

según una característica de la pronunciación moldava que hemos observado 

reiteradamente a lo largo de esta investigación: 

Ilustración 81. Comparación de la entonación de las silabas acentuadas de la voz de Atomei. Gráfico de 
Melodyne. 

 

1) 2) 

3) 4) 
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 En las imágenes 1 y 2 de esta última ilustración se observa con claridad un pico 

con una entonación más aguda, que precisamente corresponde con la tendencia de la línea 

melódica de la rapsodia; en los versos “dorule, doruţule”, en cambio, al apoyarse más la 

primera sílaba, el perfil de entonación es descendiente, alejándose totalmente de las notas 

de la Rapsodia.  

 En cuanto a la duración de las silabas en la pronunciación de Atomei, las silabas 

más largas siempre corresponden con las sílabas acentuadas, pudiendo observar que las 

silabas tienen mucha más duración o longitud en Măi stejar que en el otro texto. En 

definitiva, la pronunciación es más pausada y enfática.  

 Una vez analizada la voz de Atomei, en cuanto a la duración de las sílabas y la 

correspondencia con el acento tónico de las sílabas en su vinculación con la entonación, 

he querido encaminarme a una puesta en práctica en el piano más contundente de todo lo 

observado y para ello me ha parecido apropiado marcar el pulso en la voz de Atomei 

sobre el centro vocálico para que sea más práctico 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 indicación que pudiera distraerme de simular el ritmo generado por la 

voz, esa duración silábica, como también el énfasis sobre las sílabas más importantes de 

su pronunciación. 

Ilustración 82. Eliminación del ritmo. Primera Rapsodia Rumana op. 11 nº 1. c. 1-8. Imagen de mi cuaderno de 
investigación. 
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A medida que trabajaba en la aplicación práctica de ambos textos, iba apuntando 

en mi cuaderno de investigación detalles prácticos sobre la pronunciación de Atomei que 

me servían para tener acotados los parámetros de su voz y recordarlos de antemano hasta 

asimilarlos en la interpretación. He añadido algunos sonidos para completar las sílabas 

para las que faltaban sonidos, lo que ocurre en momentos diferentes de ambos textos. En 

ese momento, además, se me ocurrió trabajar fuera del piano, percutiendo con los dedos 

sobre una mesa y fijándome solamente en el ritmo generado por la voz de Atomei y la 

intensidad de las sílabas. He estado practicando —tanto al piano como fuera de él—

mientras reproducía la voz de Atomei desde el Sonic Visualiser, lo que me permitía seguir 

visual y auditivamente los golpes del pulso que correspondían con las vocales y que había 

marcado previamente en el archivo de ese programa. He practicado, además, estos dos 

fragmentos eliminando la voz, trabajando únicamente con el golpe del pulso con el fin de 

acercarme aún más al puro ritmo generado por la voz.  

Grabación 1. Grabaciones de trabajo. Aplicación de los parámetros de la voz de Atomei a  la 
interpretación. Am un leu y Măi stejar. 

                 

 En este momento, además de anotarme los momentos donde prolongaba algunas 

sílabas 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 digitación, ya que para las sílabas alargadas 

y pronunciadas con más énfasis necesitaba los dedos que más respondían a una forma de 

ataque muy rápido para generar ese sonido enfático o que me permitían una mejor 

preparación. De hecho, he acabado evitando utilizar casi por completo el quinto dedo para 

los sonidos más prolongados y fuertes.  
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 Ajustarme a la pronunciación rápida de algunas sílabas ha sido lo que más me ha 

costado de este proceso, ya que mis dedos tenían que asimilar duraciones silábicas más 

breves de las que yo tenía en el pensamiento, probablemente por la pronunciación del 

rumano regular que tengo asimilada. Esto se ha dado sobre todo en Am un leu, donde en 

la pronunciación de Atomei aparecen precipitadas las últimas sílabas en algunas palabras 

o incluso en el interior del verso entre algunas palabras como en “da nici ăsta nu-i al 

meu”, apresurándose “nu-i al”.  

Además de estas apreciaciones prácticas sobre lo que implica amoldarse a las 

duraciones de las sílabas de Atomei, cabe mencionar que he estado trabajando con una 

velocidad de los pulsos más 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 incómodo tocar y percibir todas esas sutilezas de la pronunciación. En 

otras palabras, se perdía mucha información. Sin embargo, Enescu indica la velocidad de 

84 la negra y, teniendo en cuenta las dos primeras sílabas de Am un leu en la 

pronunciación 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 Măi 

stejar. 

 En definitiva, lo más importante de este trabajo ha sido entender que las sílabas 

tónicas son en general más largas y algunas necesitan mucho espacio de tiempo ya sea 

antes de tocarlas, ya que la pronunciación de Atomei tiene unas consonantes nasales muy 

pronunciadas, lo que retrasa la llegada de la vocal que se percibe como pulso. A efectos 

prácticos 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 sílabas acentuadas. En 

cuanto a la duración de las sílabas, ciertamente las que llevan el acento son bastante más 

largas, por lo que simplemente hay que prolongar el sonido en esas sílabas para lo que he 

utilizado también la ayuda del pedal para un sonido más envolvente en esos momentos. 

Por otro lado, me he dado cuenta de que no se trata solo de la prolongación, sino de una 

sensación de que el sonido se queda como “en el aire”, es decir la bajada de la tecla es 

muy rápida, 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 perfección a los sonidos 

marcados con louré. Sin olvidar que para mejorar la precisión en cuanto a la sincronía 

con el pulso marcado de antemano por intermedio del Sonic Visualiser y la pronunciación 
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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 creación 

de este estilo interpretativo tocar de memoria me ha resultado fundamental, paso decisivo 

para que esta música fluya de la forma más espontánea posible.  

 Trabajar sobre estos textos ha representado una experiencia práctica muy 

estimulante a la hora de aplicar los conocimientos adquiridos en la investigación sobre la 

voz moldava. De hecho, el impacto del trabajo que he realizado sobre la Rapsodia acabó 

por extenderse al resto del repertorio que estaba trabajando y resultó decisivo para 

concretar las modificaciones que quería aplicar a mi interpretación para resolver la rigidez 

rítmica que tanto me preocupaba. 

 

6.3 Ahora, ¿qué queda del ritmo? 
 

La rapsodia comienza con la indicación à volonté. En obras más tardías, Enescu incluye 

varias veces el término de senza rigore, sobre todo en los momentos donde se puede 

deducir la vinculación con el sistema rítmico parlando rubato. Como hemos estado 

viendo, en estos pasajes que tienen tanto que ver con el habla o la pronunciación —y este 

es el caso también de la Rapsodia—, el tenuto representado gráficamente por la línea, ya 

sea solo o acompañado 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 

interpretación desfigure las proporciones indicadas, en particular mediante la notación del 

tenuto. El propio Enescu, a la hora de interpretar, modificaba constantemente los valores 

rítmicos que él mismo había escrito en sus partituras. Con la interpretación, las 

proporciones rítmicas quedan relegadas a la creatividad, el entendimiento y en definitiva 

a las decisiones de quien toca.  

Aplicar a la interpretación de las obras de Enescu unas modificaciones de esta 

índole suponía 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 

guiándome hoy a la hora de construir mi interpretación.  
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En la voz moldava, como hemos visto, todos los sonidos agudos corresponden a 

sílabas acentuadas y generalmente tienen mayor duración. En los sonidos más agudos 

puedo, por tanto, prolongar el sonido, además de dar prioridad en cuanto a la intensidad. 

En cuanto a los sonidos marcados con tenuto, sobre todo en el louré, puedo retrasar la 

producción del sonido además de prolongar el sonido posteriormente, como también 

enfatizarlo mucho más que las notas de alrededor. En los sonidos marcados con louré el 

ataque a la tecla debería ser más veloz y directo. 

Un ejemplo concreto de esta aplicación de la voz moldava a la interpretación 

implica alejarse del sistema rítmico distributivo, generando un continuo diálogo con la 

notación. En la Sonata para piano op. 24 nº 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 más claro, ya en todos los sistemas rítmicos se llevaría el acento, sin embargo, las 

segundas negras en un compás de 3/4 como es el caso de este fragmento, coincidirían con 

tiempo débil. Siguiendo los parámetros analizados donde las sílabas largas tienen el 

acento tónico además de coincidir con un sonido más agudo, también estas negras estarían 

acentuadas, por lo tanto, a nivel perceptivo el compás cambia a 6/8. En este caso también 

encuentro una semejanza entre la combinación de diseño melódico y rítmico utilizado por 

Enescu y la citada Izvoraş cu apă rece recopilada por Brailoiu, donde había una 

coincidencia entre las sílabas acentuadas del habla con sonidos más agudos (ver 

Ilustración 21). 

Ejemplo 96. Sonata para piano op. 24 nº 1. Primer movimiento p. 1 c. 13, 14 (Paris: Enoch, 1926). 

  

 La utilización del pedal de resonancia puede jugar un papel fundamental, 

permitiendo aumentar la intensidad de esas notas en concreto que coinciden con las 

sílabas acentuadas y envolverlas. En el caso de la rapsodia, además, hay momentos entre 

palabras o incluso entre sílabas con separación en la pronunciación, como pequeñas 
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respiraciones o incluso sonidos que se quedan en el aire y sería conveniente probar los 

efectos del pedal en estos casos, es decir que el pedal podría ponerse en función de las 

sílabas que integran las palabras, ayudando a delimitar esos espacios entre las palabras.  

Otro de los aspectos que procuro tener en cuenta en mi interpretación es la 

asincronía tan característica de la manera de tocar el piano que tenía Enescu, comentada 

en detalle en el capítulo anterior de esta tesis. Me parece oportuno utilizar la anticipación 

o el retraso del sonido entre la melodía y el acompañamiento en algunos momentos, 

incluso en los pasajes en octava, casi creando la sensación de una textura heterofónica. El 

análisis de las grabaciones de Enescu ha sido decisivo para justificar estas asincronías, en 

particular aquellas que afectan a notas o acordes que llevan el símbolo del tenuto. 

El mismo signo de tenuto es una guía importante en el caso de la música inspirada en 

el baile, en particular en el caso del sistema rítmico aksak, donde Enescu evidencia con 

ese signo el énfasis sobre el sonido más largo del compás ya mencionado por Oprea 

(2002: 220) entendido dentro de la práctica instrumental de los lăutari: 

Ejemplo 97. Sonata para piano op. 24 nº 1. Segundo movimiento p. 9 c. 8-9 (Paris: Enoch, 1926). 

    

Otros factores que trato de tener en cuenta en las obras y los fragmentos que 

evocan música de baile son la prolongación de la primera nota de los grupos de cuatro 

semicorcheas y otro elemento particular que tiene mucho que ver con la asincronía: las 

segundas menores que aparecen escritas juntas y que, interpretadas de forma no 

simultánea evocan un trino corto, como los trinos falsos (lăutareşti) a los que hace 

referencia Haralambie (2015), tan característicos de la música popular. 

Como puede observarse, propongo partir en todo momento de una idea rítmica no 

aritmética, y con ello abordar una interpretación que ponga en cuestión las proporciones 

rítmicas dadas en la partitura y a la vez constituya un marco coherente y argumentado, 
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que permita re-crear las figuras rítmicas escritas convirtiéndolas en ritmos e intensidades 

propias de la pronunciación de la voz moldava. 

 

6.4 El parlando rubato en la interpretación 
 

El parlando rubato a pesar de ser un sistema rítmico muy concreto, con unas 

características propias que dependen además de la pronunciación en la interpretación que 

acaba generando variantes, me parecía extremadamente interesante para mi investigación 

entender este sistema rítmico dentro de los parámetros dialectales, y en concreto de la voz 

moldava. El parlando rubato me parecía el molde perfecto para justificar las 

modificaciones agógicas y de intensidad que provienen de los aspectos fonéticos 

particulares de esta voz moldava, entendiendo también la cercanía que Enescu mismo 

tuvo con esta pronunciación particular. Y así ha sido.  

Mi trabajo artístico se ha concentrado especialmente en la Sonata para piano en 

fa# menor, op. 24 nº 1 y en el conjunto de siete obras que integran las Pièces 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 nº 1, Mélodie y Voix de la steppe de las Pièces Impromptues op. 18, que tanto por sus 

elementos rítmico-mélodicos como por indicaciones relativas al louré pueden claramente 

vincularse al sistema rítmico parlando rubato. 

El comienzo en recto tono del tercer movimiento de la Sonata op. 24 nº 1 donde 

las notas van marcadas por tenuto, al igual que en el caso de Voix de la steppe que además 

va acompañado de la indicación comme des voix dans la lontain, procuro variar siempre 

la intensidad del sonido y la longitud, pero partiendo de pensar cada nota de la partitura 

con la correspondencia de un texto. En el caso de la Sonata el texto que utilizo es “Să 

trăiesc tot supărată, de lume judecată”, un texto que he extraído de una doina de 

Bucovina transcrita por Gheorghe Oprea (2002: 505). 
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Ejemplo 98. Să trăiesc tot supărată, adaptado a Sonata op. 24 nº 1. Tercer movimiento p. 1 c. 1-3.150 

 

 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 intención de enfatizar más la sílaba tot y a veces la sílaba su-, no por ser una 

sílaba 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 

pronunciación, ya que puede variar en función de lo que queremos expresar. En este caso 

la indicación de tenuto con picado me invita a apoyarme más en ese sonido que coincide 

con la sílaba tot, pensando al tocar este sonido como si se tratase de una de las sílabas que 

necesita más contundencia en el apoyo, además de mayor prolongación recordando la 

pronunciación más estirada de las silabas acentuadas en la voz moldava.  

Grabación 2. Sonata op. 24 nº 1. Tercer movimiento p. 1 c. 1-6 (Paris: Enoch, 1926). Interpretación 
propia, Madrid, septiembre 2021. 

 

En esta grabación trato de ser muy sutil en la producción de los sonidos que 

considero como silabas o vocales más blandas, es decir las sílabas que no llevan acento, 

intentando variar la intensidad en cada uno de los sonidos en función de este parámetro. 

En estas modulaciones de la intensidad procuro trabajar siempre desde la velocidad de mi 

ataque en el dedo, para generar un sonido más débil o más prominente en algunos 

momentos. Sin embargo, analizando este video en detalle, en el sonido que coincide con 

la sílaba tot, me he dado cuenta que no se trata solamente de una cuestión de velocidad, 

sino una combinación 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 Traducción de los versos: Vivir tan enojada, por el mundo juzgada. 
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el programa de edición 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 producción del siguiente sonido. Esto demuestra 

que la velocidad del impacto y la altura del dedo con respecto a la tecla tiene más 

importancia en la producción del sonido que el contacto con la tecla en sí mismo para 

enfatizar estas sílabas. Esta misma articulación la utilizo trabajando con el texto de Măi 

stejar, en una de las sílabas finales del texto: -teji, perteneciendo a la sílaba viteji 

(valientes).  

El contacto con la tecla puede estar sujeto a muchos condicionantes, ya que la 

disposición 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 interpretación ha 

sido todo un proceso de pensar sobre estos aspectos, realizándose a través de múltiples 

grabaciones, buscando la versión idónea, incluso pasando las grabaciones varias veces 

por Sonic Visualiser para asegurarme de poder demostrar claramente lo que quiero hacer 

con mi interpretación. Un ejemplo de ello ha sido una primera grabación de Voix de la 

steppe en la que no tengo en cuenta también el énfasis de las vocales que pretendía marcar, 

por lo que suena más “blando”, en cambio en una segunda grabación (Ilustración 83) 

añado mayor énfasis en los sonidos que entiendo como sílabas acentuadas, por lo que en 

este caso realizo un movimiento de la muñeca hacia abajo para generar este apoyo, lo que 

me permite aproximarme a las vocales largas y estiradas de la pronunciación moldava. 

Estos sonidos con mayor énfasis también presentan mayor duración como se puede 

observar en la ilustración. Sin embargo, no puedo descuidar los sonidos que considero 

sílabas débiles, por lo que la energía de la dinámica es bastante menor, oscilaciones de 

intensidad que se pueden observar en la curva de la línea verde.  
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Ilustración 83. Pièces Impromptues op. 18. Voix de la steppe p. 1 c. 1-3 (Bucureşti: Editura Muzicală, 
1958). Ilustración de elaboración propia . Elaboración gráfica: Sonic Visualiser. Interpretación propia, 
Madrid, septiembre 2021. 

    

A efectos prácticos, esta variación 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 más propio de 

la pronunciación en relación con la cantidad de aire o de énfasis que se produce en la 

pronunciación de una sílaba acentuada. Recordemos que además de la particularidad de 

las vocales, las consonantes en el moldavo eran muy enfáticas y pronunciadas. Me refiero 

a que en el habla no se piensan esas cosas milimétricamente, como tampoco se pueden 

pensar en la práctica instrumental, sino que, simplemente la pronunciación y sus variantes 

se producen. Siguiendo los mismos pasos de análisis que he realizado con las grabaciones 

de Enescu y con los otros intérpretes, he querido observar la curva de energía de señal 

(representada en verde clarito del Smoothed Power con ayuda del programa Sonic 

Visualiser), generada por mi interpretación, en concreto de la grabación que acaban de 

escuchar.  

  

ppm 
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Ilustración 84. Ilustración de mi interpretación enfática . Curva Smoothed Power en elaboración gráfica: 
Sonic Visualiser. Sonata op. 24 nº 1. Tercer movimiento p. 1 c. 1- 6 (Paris: Enoch, 1926) 

 

 Además de la apreciable irregularidad en los pulsos, se puede observar en este 

fragmento la importancia del ataque enfático sobre cada uno de los sonidos que acaba 

generando esas oscilaciones abruptas en la energía de la señal, picos muy parecidos a 

los que veíamos en la interpretación de Enescu en los casos con louré y además lo que 

más me ha llamado la atención en este caso es la increíble semejanza con la energía de 

señal generada por la pronunciación de Maria Serman: 

Ilustración 85. Curva Smoothed Power, Sonic Visualiser. Voz de Maria Serman (Soare 2005), min. 1:34. 

 

 Estos picos en la señal solo se producen mediante una articulación en la búsqueda 

de un sonido muy enfático. No se puede dar por hecho que este tipo de gráfico saldría con 

cualquier interpretación, ya que volviendo a grabar yo misma este pasaje del comienzo 
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del tercer movimiento en el mismo día y con las mismas condiciones, pero utilizando el 

metrónomo, los parámetros de mi atención al interpretar han cambiado drásticamente 

generando una curva de energía mucho menos pronunciada: 

Ilustración 86. Ilustración de mi interpretación con metrómomo. Curva Smoothed Power más ligera , 
elaboración gráfica: Sonic Visualiser. Sonata op. 24 nº 1. Tercer movimiento p. 1 c. 1- 6 (Paris: Enoch, 
1926) 

 

Podemos observar que la curva no llega a ser lineal, pero de este modo es posible 

demostrar que tocar con metrónomo o ceñirse a una interpretación escrupulosa de las 

proporciones rítmicas indicadas, obliga a tener en cuenta otros parámetros como un 

sonido mucho más controlado en cuanto a intensidad y bastante más legato. La línea de 

energía en este caso es bastante más plana, con las subidas y bajadas no tan marcadas. 

Por otro lado, el hecho de tocar con metrónomo implica pensar todos los motivos rítmicos 

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 además los acentos propios del acento distributivo precisamente allí donde 

corresponde.  

 

6.5 En contra del metrónomo 
 

Tocar de un modo metronómicamente perfecto no es tan fácil como puede parecer, ya 

que, cierto es que llevaba mucho tiempo sin tocar estos pasajes con metrónomo pero es 
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fácil amoldar las figuras rítmicas alrededor del pulso compensando las duraciones y 

desviando aun así ligeramente las proporciones, por lo cual, incluso tocar con metrónomo 

puede generar variantes. 

Grabación 3. Sonata op. 24 nº 1. Tercer movimiento p. 1 c. 1- 3 (Paris: Enoch, 1926). Interpretación 
propia, Madrid, septiembre 2021. 

 

Lo más metronómicamente que he conseguido tocar generando una curva de pulso 

del Time Values Layer casi plana es en el final de la primera página del tercer movimiento 

de la Sonata (Ilustración 87). En este pasaje el compositor apunta como indicación para 

la mano izquierda molto tranq. ed eguale, un pasaje que incluso en la interpretación de 

Enescu presentaba oscilaciones. 

Ilustración 87. Ilustración de mi interpretación con metrómomo. Curva de Time Values Layer, Sonic 
Visualiser. Sonata op. 24 nº 1. Tercer movimiento p. 1 c. 11- 16 y p. 2 c. 1- 1, 2 (Paris: Enoch, 1926). 

 

Sin embargo, mis gráficos distan bastante de esta regularidad. En la última página 

de Voix de la steppe, (p. 5 c. 5- 10) comienza una repetición del motivo en recto tono ya 

expuesto en el comienzo de esta obra, pero esta vez en la octava, y en este fragmento 

además de relacionarlo con la doina característica, por lo tanto, dentro del sistema 

parlando rubato, interpreto el fragmento ligeramente más lento que el conjunto, 

precisamente para acercarme en este caso a la velocidad de la pronunciación. Se pueden 

apreciar en esta ilustración 88 las oscilaciones en la agógica representada por la línea 

ppm 
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blanca con puntos. Al igual que en el comienzo en recto tono, todos estos sonidos de la 

melodía aparecen marcados con tenuto.  

Ilustración 88. Pièces Impromptues op. 18. Voix de la steppe p. 5 c. 5-10 (Bucureşti: Editura Muzicală , 
1958). Representación gráfica por Sonic Visualiser de mi propia interpretación. 

 

 

Al estar tan involucrada en este mundo sonoro con estas obras por haberlas tocado 

durante estos largos años, además habiendo investigado tan a fondo estos parámetros de 

la voz moldava, he ido asimilando hacer esas inflexiones agógicas o enfatizar más unos 

sonidos que otros. Es al tocar con metrónomo las obras de nuevo, después de tantos años 

cuando me doy cuenta de la rigidez que supone eso para la interpretación. La sensación 

de tocar las obras con metrónomo es, además de centrarme en la perfección escrupulosa 

del pulso, de perder de vista otros parámetros como la intensidad de los sonidos de forma 

individual como buscar un sonido más limpio y cuidado, frente a la libertad increíble que 

da tocar fuera del pulso, imaginando realmente cómo sonarían las notas si fueran 

pronunciadas, además, en esa voz moldava. Por lo que tocar metronómicamente perfecto, 

puede aportar otros elementos muy apreciados en la tradición clásica, 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 sílaba al pronunciar, generando las variantes propias del habla, ya 

que cada una de las grabaciones con las que he trabajado en mi interpretación difieren 

entre sí, a pesar de estar enfocada al tocar en los mismos parámetros. 

Por lo tanto, al buscar y tomar decisiones sobre una interpretación que utiliza los 

patrones de la pronunciación y más tratándose de una pronunciación tan particular como 

la voz moldava, normalmente los gráficos de pulso en mi interpretación presentan 

ondulaciones notorias. En este fragmento en concreto del tercer movimiento de la Sonata 
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op. 24 nº 1 relaciono la parte melódica que presenta la mano derecha con una doina y me 

deleito retrasando o anticipando la producción de los sonidos en funcionan de las sílabas 

que me sugieren, generando una asincronía con la mano izquierda, exagerando la notación 

ya escrita.  

Grabación 4. Sonata para piano op. 24 nº 1. Tercer movimiento p. 1 c.11-16 y p. 2 c. 1-3 (Paris: Enoch, 
1926). Interpretación propia, Madrid, septiembre 2021. 

 

En este pasaje pienso las notas alrededor del pulso marcado por la mano izquierda 

alrededor de una velocidad metronómica de 80 la negra que si pienso en la línea del molto 

tranq. ed eguale, frente a la melodía producida en este caso por mi mano derecha que es 

bastante más inquieta y caprichosa, dentro de la pronunciación de una doina. Pero esta 

velocidad es bastante mayor en el conjunto de la obra, presentándome dificultades a la 

hora de buscar la velocidad de la pronunciación de Maria Serman, la velocidad de este 

pasaje debería ser bastante mayor. Maria Serman en comparación con la voz de Mihaela 

Soare ya mostraba una velocidad menor, sin embargo, la velocidad sugerida por esta obra 

es incluso bastante más lenta que la velocidad del habla de Maria Serman. La duración 

metronómica del primer sonido del fragmento (Ilustración 88) debería ser 3,16 segundos, 

mientras que la duración que yo le doy es de 1,51segundos, sin embargo, la duración más 

larga en la pronunciación de Maria Serman era de 0,73 segundos (Soare 2015 1’34”), por 

lo que, para acercarme todavía más a la pronunciación de María Serman, en líneas 

generales, la velocidad del fragmento debería ser ligeramente mayor.  

Sobre la relación intensidad y altura de los sonidos, he decidido en mi 

interpretación guiarme por este factor, como es el caso del comienzo de Mélodie donde 

toco de manera ligeramente más intensa los segundos sonidos del compás porque son más 

agudos que los primeros. Con esta decisión trato de alejarme del sistema rítmico divisorio 
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donde debería tener más peso el primer sonido del compás, para acercarme precisamente 

a la pronunciación moldava. 

Ilustración 89. Pièces Impromptues op. 18. Mélodie p. 1 c. 1, 2 (Bucureşti: Editura Muzicală, 1958). 
Ilustración de elaboración propia  a partir de Sonic Visualiser.  

 

En este gráfico se puede apreciar un mayor pico de energía dinámica sobre el 

segundo sonido del compás, en este caso tanto en re como en fa#. Trato, por lo tanto, de 

articular estos conceptos en mi interpretación, que se puede observar también en este 

fragmento de la Sonata op. 24 nº 1: 

 Ilustración 90. Relación intensidad altura. Sonata para piano op. 24 nº 1. Tercer movimiento p. 1 c.11-16 
y p. 2 c. 1-3 (Paris: Enoch, 1926). Ilustración de elaboración propia. Gráfico realizado con Excel con 
datos extraídos de Sonic Visualiser. 

 

En esta imagen se puede percibir una tendencia en mi interpretación de que las 

mayores intensidades corresponden a sonidos más agudos, pero también hay momentos 

en los cuales vinculo la intensidad con los sonidos más largos. El momento más evidente 
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en el que hago coincidir en la interpretación ese punto de mayor énfasis con uno de los 

sonidos más agudos, es un do, altura que ya aparecía en otros momentos del pasaje, que 

se puede observar que siempre toco de forma más 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 función de lo agudo que es el sonido, sino que 

percibo el intervalo anterior como los glissandos propios de la voz moldava que ascendían 

a tonos superiores de forma abrupta en las sílabas más 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 más largas del pasaje, llegando 

a 1,35s.: 

Ilustración 91. Relación entre la duración del pulso, la  intensidad del sonido y la altura. Sonata para piano 
op. 24 nº 1. Tercer movimiento p. 1 c.11-16 y p. 2 c. 1-3 (Paris: Enoch, 1926). Representación gráfica por 
Sonic Visualiser de mi propia interpretación. 

 

En el capítulo anterior analizaba los dos casos de asincronía que se producía entre 

las manos, observando que en la interpretación de Enescu predominaba comenzar con el 

sonido grave para ascender al sonido más agudo y es precisamente este tipo de asincronía 

el que estoy adoptando en mi manera de interpretar, justificado precisamente por generar 

esa sensación de glissando propia de la voz moldava en la pronunciación de Maria Serman 

y como veíamos también en la de Atomei. Procuro no tocar de forma sincronizada los 

pasajes en octavas, es decir, los pasajes donde se duplica la misma línea melódica en otras 

voces, como es el caso del tercer movimiento p. 1 c. 3-10. No busco aquí un patrón fijo 
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de modificaciones, sino solo pensando en que las octavas no sean sincronizadas ya van 

apareciendo diferentes variantes en cada situación. En este caso produzco una asincronía 

entre estas notas en octava de 0, 14 segundos, similar a la duración de las fusas marcadas 

por esas líneas verticales tan cercanas en el comienzo de esta ilustración: 

Ilustración 92. Sonata para piano op. 24 nº 1. Tercer movimiento p. 1 c. 4 (Paris: Enoch, 1926). 
Representación gráfica por Sonic Visualiser de mi propia interpretación , Madrid, septiembre 2021. 

  

Sobre el ritmo de los niños que aparece en la segunda página de este tercer 

movimiento c. 4 y 5, el hecho de entenderlo dentro del sistema rítmico de los niños, 

entendiendo el proceso de este sistema rítmico, procuro apoyar más la primera nota de las 

dos que se repiten, ya que es así como coinciden las sílabas en este sistema rítmico, es 

decir, una sílaba acentuada y otra débil, un patrón que se repite y la nota larga, por lo 

tanto, la corchea que siempre es sol en este caso, sería siempre una sílaba acentuada y 

prolongada. 

Ilustración 93. Sonata para piano op. 24 nº 1. Tercer movimiento p. 2 c. 4, 5 (Paris: Enoch, 1926). 
Ilustración de elaboración propia  a partir de Sonic Visualiser. Interpretación propia, Madrid, septiembre 
2021. 
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 Esta tendencia de combinación de acento es más 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 la más 

débil que el segundo que sí lleva tenuto. 

 

6.6 Senza rigore 
 

En general, procuro dar una atención particular a los sonidos que llevan tenuto.  Una 

muestra de ello es en Melodie de las Pièces Impromptues op 18, donde en la primera 

página aparecen varios momentos el símbolo del tenuto en la versión de porté, es decir 

dos notas con tenuto por debajo de la ligadura finalizando el compás 4 y en el compás 5, 

donde además aparece la indicación de senza rigore. 

Ilustración 94. Pièces Impromptues op. 18. Mélodie p. 1 c. 4, 5 (Bucureşti: Editura Muzicală, 1958). 
Ilustración de elaboración propia  a partir de Sonic Visualiser. Interpretación propia, Madrid, septiembre 
2021. 

         

 En la ilustración es posible observar que debido a la ligadura que une los dos 

sonidos en ambos casos presenta una energía de señal mayor en el primer sonido. Eso 

implica que, por esa combinación de factores, he decidido enfatizar más al primero de 

ellos. En estos casos los sonidos son bastante más prolongados, llegando a durar las 

negras con tenuto casi a la duración de las negras con puntillo. 
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En Voix de la Steppe ocurre un caso similar ya que en un mismo compás se da un 

motivo repetido, pero la segunda vez que aparece además de los sf viene acompañado de 

la indicación de los tenuto. Se trata del compás 10 de la cuarta página:  

Ilustración 95. Pièces Impromptues op. 18. Voix de la steppe p. 4 c. 10 (Bucureşti: Editura Muzicală,  
1958). Ilustración de elaboración propia  a partir de Sonic Visualiser. 

 

En la ilustración 95 se puede apreciar el diseño de la curva superior verde, que 

presenta un pico bastante más pronunciado en el inicio de ataque del primer sonido que 

lleva el tenuto. Esa curva es la que venía analizando en muchos casos, representando la 

intensidad del sonido, es decir la energía dinámica. La segunda vez que aparece el tenuto, 

se puede observar que genero unos picos más pronunciados en mi interpretación, efecto 

provocado por la manera de tocar más enfática, resultando muy visible que estiro las 

duraciones, cuyos inicios de ataque aparecen representados por la línea vertical 

anaranjada. Al igual que en otros casos, me ayudo de la asincronía entre las manos para 

generar este efecto. El comienzo desplegado de estos sonidos se da con la línea verde 

vertical que representa la entrada de la mano izquierda. 

Grabación 5. Pièces Impromptues op. 18. Voix de la steppe p. 4 c. 10 (Bucureşti: Editura Muzicală, 
1958). Interpretación 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 página, c. 9 y 11, y en todos los casos análogos, por 

lo que prolongo bastante más ese sonido que además son de los sonidos más agudos en 

el conjunto de notas que lo rodean, por lo que los toco de manera bastante más enfática. 

Además, es interesante observar cómo llego a ellos, 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 prolongación y énfasis propias de las sílabas 

acentuadas de la voz moldava. 

Ilustración 96. Pièces Impromptues op. 18. Mélodie p. 1 c. 9 (Bucureşti: Editura Muzicală, 1958). 
Ilustración de elaboración propia  a partir de Sonic Visualiser. Interpretación propia, Madrid, septiembre 
2021. 

      
 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 análogos, donde los sonidos se pueden interpretar en este contexto del louré. 

Para enfatizar aún más este efecto del louré a veces opto por generar mayor tensión hacia 

ese sonido produciendo un retraso en su emisión, 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 decisión interpretativa, el louré quiero tocarlo con mayor energía 

sonora.  

 Como se podía observar en la interpretación de Enescu, los sonidos con la 

indicación louré presentaban picos de la energía dinámica muy marcados. Teniendo en 
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cuenta que él utilizaba el louré para indicar precisamente las posibilidades de imitar las 

inflexiones del habla, trabajar en una interpretación basada en la pronunciación, generaría 

esos picos de intensidad cada dos o tres sonidos, junto con las sílabas acentuadas, 

intercalándose con las sílabas sin acentos con la misma regularidad de las palabras. Por 

lo tanto, cada dos o tres sonidos, la gráfica tendría picos muy pronunciados, como 

demostraba al comienzo de este subcapítulo. 

 El primer movimiento de la Sonata op. 24 nº 1 se presta a más 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: 

Ilustración 97. Sonata op. 24 nº 1. Primer movimiento p. 3 c. 5- 7 (Paris: Enoch, 1926). Ilustración de 
elaboración propia  a partir de Sonic Visualiser. 

 

 Siguiendo los picos de mayor intensidad dinámica presentes en esta ilustración, el 

porté sobre el fa# del compás 5 presenta uno de los picos más pronunciados de intensidad. 

No obstante, entendido dentro del conjunto de los demás sonidos que forman este breve 

fragmento además de la indicación de f, mi decisión interpretativa en esta ocasión es 

enfatizar el si del compás siguiente, a la vez que estiro su prolongación ligeramente, con 

el propósito de acercarme a la pronunciación de la voz moldava, ya que entiendo ese si 

como una sílaba acentuada a la que se llega por el salto propio de la pronunciación 

particular. Además, la indicación 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 indicación de 
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Enescu. A pesar de no ser los sonidos más intensos del fragmento porque el centro sonoro 

está sobre si, presentan picos sonoros muy pronunciados con respecto a las notas de 

alrededor, picos de intensidad que se acercan a la interpretación de Enescu, ya que 

analizaba precisamente este fragmento en su interpretación. En este caso, con el senza 

rigore todos los sonidos del fragmento se estiran ligeramente. 

Grabación 6. Sonata op. 24 nº 1. Primer movimiento p. 3 c. 1- 13 (Paris: Enoch, 1926). Interpretación 
propia, Madrid, septiembre 2021. 

 

 Otro de los pasajes emblemáticos en este sentido se encuentra también en el primer 

movimiento de la Sonata op. 24 nº 1. En este caso interpreto este fragmento imaginando 

la pronunciación con los parámetros de la voz moldava de esas sílabas del texto que Pascal 

Bentoiu había amoldado a este fragmento. Sin lugar a dudas, pensar este fragmento en la 

pronunciación del rumano actual académico varia considerablemente a imaginar cómo 

sería la pronunciación de este mismo texto en la pronunciación de la voz moldava. 

Ilustración 98. Sonata op. 24 nº 1. Primer movimiento p. 3 c. 5- 7 (Paris: Enoch, 1926). Ilustración de 
elaboración propia  a partir de Sonic Visualiser. 

 

Ba-     dea ca- remi pla-       ce          mi-            e 
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 En este caso, las sílabas acentuadas coinciden en mi interpretación con sonidos 

más largos o con mayor intensidad en la gráfica de la dinámica representada por la línea 

verde, presentando también una coincidencia entre ambos factores. El perfil melódico 

indicado por Enescu en la partitura, ayuda además a entender este fragmento en su 

vinculación con la pronunciación moldava, ya que cada sílaba acentuada coincide con 

sonido más agudo en la partitura de Enescu. Aquí 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 louré, no es el sonido 

más fuerte pero si es más largo que el conjunto, ya que en la partitura todos los sonidos 

del comienzo tienen la duración regular marcada por corcheas. Sin embargo, cuando 

imagino la pronunciación del texto, la pronunciación del sonido que coincide con la sílaba 

-dea, por la consonante, me parece que tiene mayor fuerza que la sílaba ba- que 

coincidiría con el louré, por lo que me invierte el efecto sonoro.  

Ilustración 99. Énfasis sonoro relativo a la pronunciación. Sonata op. 24 nº 1. Primer movimiento p. 11 c. 
9- 10 (Paris: Enoch, 1926). Ilustración de elaboración propia  a partir de Sonic Visualiser. Interpretación 
propia, Madrid, septiembre 2021. 

      

 En definitiva, lo que trato de aplicar a la interpretación es el énfasis que la 

consonante y la vocal prolongada genera sobre mi interpretación, utilizando una 

velocidad del dedo mayor como la necesidad de resaltar ese sonido o prolongarlo, para 

producir los sonidos que considero dentro de esta característica 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 indicación de tenuto tanto en porté como en louré. Por contraste, las notas que 

considero como sílabas sin acento van a ser más suaves.  

 Un aspecto que también considero importante en esta interpretación artística 

basada en los patrones de pronunciación de la voz moldava es la utilización del pedal 

izquierdo. En esta búsqueda de aplicar en la interpretación al piano el énfasis de las sílabas 

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 más 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 específico requerido para simular esas sílabas 

acentuadas, sin el pedal izquierdo tendría completamente otra textura auditiva.  

 

6.7 Justificaciones interpretativas sobre el tercer movimiento de la 
Sonata op. 24 nº 1 
 

Como ejemplo concreto de todo lo trabajado hasta aquí, ofrezco a continuación el caso 

del tercer movimiento de la Sonata op. 24 nº 1, que resume en pocas páginas los aspectos 

más característicos de mi propuesta. Muestra con cuánta 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 (Ilustración 100) estos elementos aparecen como en un 

mapa, identificados por distintos colores. He delimitado en amarillo los temas 

relacionados con sistemas rítmicos como el giusto silábico o el parlando rubato, sobre los 

cuales puedo aplicar las modificaciones propias de la voz moldava. Todas estas frases 

tienen algún sonido (o varios) marcados por tenutos: sobre estos sonidos con tenuto, 

dependiendo de su ubicación dentro de la frase tanto como su altura, aplico los parámetros 

expuestos hasta ahora de mayor intensidad y longitud, pensando de un modo práctico en 

una pronunciación de la voz moldava imaginaria. En rojo he marcado el sistema rítmico 

de los niños, que es más regular a pesar de tener mucho que ver con la pronunciación. 

Finalmente, en este movimiento de la Sonata se dan muchos casos que me permiten jugar 

con las peculiaridades de la asincronía entre dos temas melódicos que parecen imitarse a 
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la octava, es decir una textura homofónica que he marcado en la partitura en azul. En 

estos pasajes, mediante la interpretación desigual entre ambas manos, procuro crear la 

sensación de heterofonía. 

Ilustración 100. Sonata op. 24 nº 1. Tercer movimiento completo (Paris: Enoch, 1926). Ilustración de 
elaboración propia, audio incluido en el final de las conclusiones. Amarillo: sistemas rítmicos giusto 
silabico y parlando rubato. Rojo: sistema rítmico de los niños. Azul: heterofonía. 

 

 

Variar intensidad y duración según pronunciación  

Asincronía entre las octavas simulando textura heterofónica 
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Do como punto de mayor intensidad debido al louré  

Prolongar los sonidos más agudos en función de la sílaba larga acentuada moldava  

Ritmo de los niños 
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Conclusiones 
 

Hace ya unos siete años atrás, cuando leía por primera vez textos sobre los sistemas 

rítmicos de la música popular rumana, un amigo me preguntó qué tenían esos sistemas 

rítmicos en especial, y esa pregunta ha sido clave durante todos estos años de 

investigación. Estaba entonces cursando los estudios de un Máster en Interpretación, y la 

declamación en las obras de Enescu despertaba en mí un fuerte interés, tanto que acabé 

dedicándole el trabajo final de aquel ciclo de estudios (Cârstea 2015). Sin embargo, en 

aquella investigación no conseguí llegar demasiado lejos, ni mucho menos apliqué esos 

elementos a la interpretación. Durante el Máster solamente centré mi atención en que 

algunos sonidos sean tocados de manera más enfática; sólo a medida que avanzaba la 

presente investigación doctoral he descubierto la existencia del louré y otros importantes 

aspectos notacionales de las partituras de Enescu así como el marco en que éstos se 

insertaban. Con esta investigación, de hecho, he llegado mucho más lejos de lo que había 

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 mía como para impregnar el 

conjunto de mi relación con la música. 

Durante estos años de doctorado, muy centrada y enfocada en la creación de mi 

propio estilo interpretativo, he forjado una concepción tan personal de ver y entender la 

interpretación que hoy me resulta muy difícil escuchar otras grabaciones que no sean las 

del propio Enescu o de personas vinculadas al mundo del folklore, ya sean intérpretes 

especializados en esa música o intérpretes clásicos o incluso de jazz que integren de 

alguna forma el folklore en su música. Respondiendo a ese rechazo del que me he hecho 

cada vez más consciente, a lo largo de esta investigación he construido expresamente una 

burbuja que me alejara de influencias interpretativas ajenas al objetivo central de mi tesis. 

Se trataba de crear un estilo interpretativo propio, y la tarea de investigar y llevar a la 

práctica procesos claramente alternativos a las convenciones en las que había crecido y 

que todavía me rodean es en su conjunto un proceso complejo. 

Hablar de un “estilo” interpretativo en relación con los resultados de mi 

investigación me parece especialmente apropiado. Soy consciente de las posibles 
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ambigüedades implícitas en este concepto, ante el cual el propio Enescu tenía ciertas 

reticencias; acerca de su Caprice roumain, por ejemplo, comentó: “lo escribo en el 

carácter de la música folclórica. No utilizo la palabra ‘estilo’ porque demuestra algo 

elaborado, mientras que la palabra ‘carácter’ expresa algo existente, que ya estaba desde 

el comienzo”151 (Cophignon 2009: 262). Enescu, evidentemente, vinculaba el concepto 

de estilo a la tradición académica que, precisamente en esos años, iba afianzando una 

historia de la música ligada a la observación diacrónica de los códigos compositivos. Pero 

al asumir mi rol de intérprete en un marco en que la dicotomía entre composición e 

interpretación es esencial, la posibilidad de hablar de un “estilo interpretativo” se vuelve 

plenamente legítima (en línea con lo defendido por Chiantore 2021: 81-91), y creo que lo 

conseguido con esta investigación 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 investigación no era alcanzar una 

reconstrucción de la manera de tocar de Enescu —en línea con la idea de una 

interpretación “históricamente informada”— sino generar una propuesta nueva a partir 

de un elemento entonces central en aquel contexto cultural como es la voz moldava, hoy 

casi residual tras tantas décadas de presión política y social a favor de una pronunciación 

de la lengua rumana acorde con el modelo académico respaldado por los medios de 

comunicación y por las instituciones. De ahí la idea de una interpretación 

“contextualmente informada”, que como referente no tuviera tanto una práctica 

propiamente musical como los patrones de pronunciación de la voz moldava, lo que 

supone repensar las duraciones marcadas por el compositor según la altura del sonido y 

su relación con la dinámica, ya que los sonidos más agudos, también van a ser más largos 

además de más intensos, para hacerlos coincidir con la forma de pronunciar las sílabas 

acentuadas en las que ascendía el tono de la voz estirándose la pronunciación en la voz 

moldava. Además de tener una sílaba con mayor intensidad sonora dentro de una frase o 

fragmento, es importante generar una alternancia de sonidos más intensos y más 

prolongados cada dos o tres sonidos, al igual que la regularidad de las sílabas acentuadas 

en el habla. 

 
151 “Îl scriu în caracterul muzicii folclorice. Nu întrebuinţez cuvântul ‘stil’ pentru că el arată ceva făcut, în timp ce 
cuvântul ‘caracter’ exprimă ceva existent, dat de la început” (Cophignon 2009: 262). 
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Articular todos los conceptos trabajados no ha sido un proceso fácil, en particular 

teniendo en cuenta la falta de material en relación con los aspectos fonéticos de la voz 

moldava y su relación con la duración silábica. El proceso de la investigación artística no 

se desbloqueó, de hecho, hasta el trabajo realizado simulando la pronunciación de Atomei 

Rubin ya comentado en detalle en el capítulo 6. Observar la forma en la que tenía que 

cambiar mi interpretación para acercarme a la duración de sus sílabas y a la acentuación 

al interpretar el material temático de la Rapsodia op. 11 resultó decisivo para comprender 

cómo llevar a la práctica todo el trabajo teórico. En un tiempo relativamente breve llegué 

a percibir que el resultado en realidad era bastante más fácil de alcanzar de lo que 

imaginaba: un resultado que, desde luego, no se habría dado sin toda la investigación que 

lo había precedido. 

Siempre tuve claro que se trataba de liberar la interpretación, no de constreñirla 

en una telaraña de reglas y limitaciones. Si los análisis que impregnan los capítulos 

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 práctica 

esa “posible zona de confluencia entre los valores del discurso melódico-rítmico 

impresionista y los del canto ‘libre’ del folclore rumano – improvisado, ornamentado, de 

pulsación rubato” de la que habló con acierto Clemensa Firca (2002: 109)152.  

Como es natural, mi manera de tocar ha ido cambiando de forma evidente 

mediante esta investigación. Este cambio es posible observarlo sobre todo en el sonido 

enfático que propongo, centrado en la relación con las sílabas acentuadas que 

corresponden con los sonidos más agudos, en particular en el marco del sistema rítmico 

conocido como parlando rubato. Estos sonidos agudos, ligeramente prolongados, no sólo 

deben ser tocados de forma más intensa: han supuesto también la necesidad de buscar 

para ellos un ataque específico.  

 
152 “Intuirea de către Castaldi (ale cărui contacte cu mişcarea impresionistă nu par să se fi produs decât pe calea 
partiturilor aduse din Italia, si nu ‘pe viu’, ca în cazul lui Enescu iar mai apoi al discipolilor ‘şcolii’) a unei posible zone  
de confluenţă între valorile discursului melodic- ritmic impresionist şi cele ale cântecului ‘liber’ din folclorul românesc 
– improvizatoric, ornamentat, de pulsaţie rubato –, între pulverizarea melodică tipic impresionistă (acea ‘tehnică 
moleculară, de celule melodice minuscule, reunite în funcţie de fluxul şi refluxul ambianţelor modale’, ce a fost revelată 
ca proprie lui Debussy) şi alcătuirile ‘celular- motivice’ sau pe formule ( şi unele şi altele de imprentă modală), proprii 
melodicii folclorice comportă desigur într-o mai mică măsura emanciparea de modelul debussyst decât Pavana 
enesciană” (Firca 2002: 109-110). 
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Aplicar los patrones de la voz moldava a la interpretación se ha convertido de este 

modo también en una ocasión para enriquecer los recursos pianísticos, que describo en el 

apartado 6.4, mediante una modificación de la distancia a la que se eleva el dedo con 

respecto a la tecla. En este proceso de imitación de la pronunciación de una sílaba 

acentuada moldava —donde la voz se dispara en cuanto a intensidad y entonación—, la 

velocidad de bajada del dedo hacia la tecla se vuelve más importante que el tiempo de 

permanencia del dedo en contacto con la tecla para producir el sonido enfático en este 

tipo de sílabas. 

Por otra parte, aunque esta tesis no ha pretendido en ningún momento convertirse 

en un estudio musicológico, sí me ha llevado a acercarme al estudio de tradiciones 

musicales que fueron importantes para Enescu. Al igual que él, no he pretendido 

abordarlas desde una perspectiva antropológica, sino partiendo de sus especificidades 

rítmicas y melódicas. De ahí la decisión largamente meditada de no descartar el vocablo 

folclor y sus derivados, términos habituales en la época de Enescu y todavía hoy tan 

presentes en el lenguaje coloquial en Rumanía, pero vistos con razonada distancia de parte 

de la etnomusicología contemporánea, tan sensible a la dimensión cultural de la música. 

Ese interés por comprender más de cerca las especificidades de esa música se ha 

concentrado, en particular, en los sistemas rítmicos, inseparables de la pronunciación de 

la lengua hablada, y específicamente de los rasgos dialectales. Tal como hemos podido 

comprobar en el capítulo 3, es prácticamente imposible eliminar los rasgos dialectales al 

estudiar esas canciones folklóricas, ya que la emisión del sonido depende directamente 

de la pronunciación, y existe una clara correspondencia entre esos rasgos y los sistemas 

rítmicos de la música folklórica rumana, en particular en el llamado parlando rubato, que 

tanto fascinó no sólo a Enescu sino a otros compositores de primera final incluyendo a 

Bartók y Kurtág. 

Asimismo, más allá de cualquier abstracción teórica, la realidad sonora de esos 

sistemas rítmicos vive de una constante variación, de la pronunciación particular de cada 

individuo y de sus estados de ánimo, generando diversidad y una creación que se renueva 

en cada interpretación. 

En definitiva, crear una interpretación 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 pronunciación de un mismo texto 

presentaría variantes. Se trata de entender los patrones específicos que presenta ese 

dialecto en concreto y ver cómo se pueden vincular a la interpretación de un determinado 

repertorio.  

Tal como hemos observado en el capítulo 4, las obras de Enescu están repletas de 

elementos procedentes de la música popular, en particular a partir de 1913, año de 

composición de la primera de las Pièces Impromptues. Una colección, la de estas siete 

piezas, especialmente significativa porque no incluye referencias folklóricas explícitas ni 

en los títulos ni en su forma, y sin embargo es posible, tal como hemos visto, reconocer 

en ellas justo esos sistemas rítmicos que tanto avalan a lo folklórico y no sólo en las que 

he estudiado y sobre las que he aplicado este modelo interpretativo tienen motivos 

melódico-rítmicos directamente ligados a lo folklórico, lo que ha facilitado el proceso de 

esta investigación. 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 

interpretación, 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 notación específica de Enescu —en particular 

las distintas variantes del tenuto, como el porté y especialmente el louré, que el propio 

compositor entiende como la simulación de las inflexiones del habla— representa a la 

vez un reflejo del mundo de su autor y un estímulo extraordinario para el intérprete actual. 

Esas sutilezas gráficas 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 interpretación de un modo más atento a las inflexiones 

agógicas, y no de una forma genérica sino llena de matices y razones concretas para tomar 

unas u otras decisiones. 

Es lo que propongo en propia interpretación, partiendo del estudio minucioso de 

cómo funciona la pronunciación moldava, donde articular esos factores a la práctica 

instrumental, entendiendo la función de la grafía y las indicaciones de Enescu en sus obras 

que invitan a repensar la interpretación como las indicaciones de senza rigore o a volonté. 

Enescu podría haber eliminado perfectamente estas indicaciones, escribiendo unas figuras 

rítmicas muy precisas y exactas para que no haya equívocos entre un intérprete y otro, sin 
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embargo, ¿dónde estaría el papel del intérprete? Por otro lado, la lectura de la partitura 

sería 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 part itura de forma 

escrupulosa y estricta, ¿no sería más aburrida la música? 

Un problema añadido, en el caso de esta música en particular, es que el público 

suele desconocer las obras de Enescu, por no mencionar que la gran mayoría desconoce 

gran parte de las grabaciones de estas obras, por lo que no saben cómo suenan en otras 

circunstancias y con otros intérpretes. Cuando estoy tocando, solo tienen la referencia de 

escucharme a mí en ese concierto. Esto no permite que se perciban las especificidades de 

la interpretación que yo aporto. Por ello, en el formato de una conferencia-concierto, 

propongo ejemplos concretos de cómo lo que hago con mi interpretación sonaría de otra 

manera si se abordara de otro modo, incluso tocando algún fragmento con metrónomo en 

directo, para enfatizar aún más las grandes modificaciones y fluctuaciones que 

caracterizan mi interpretación.  

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 emisión del sonido, tanto si se trata de intensidad como si hablamos de 

duración, eliminan lo predecible en la interpretación, aportando interés y variedad a la 

lectura del texto. Interpretar una obra imaginándola como un parlando rubato implica 

abstraerse de las proporciones aritméticas indicadas en la partitura, tomándolas solo como 

una base inicial sobre la que construir la interpretación. Con el ejercicio de estilo en Măi 

stejar y Am un leu demostraba que no se habría podido construir esa interpretación con 

el ritmo ya marcado por Enescu teniéndolo delante, por lo menos mientras nos movamos 

en el marco de una tradición como la clásica occidental, que condiciona a que la 

interpretación siga los rígidos patrones del sistema rítmico divisorio. 

La lengua hablada representa, en este sentido, un horizonte cargado de posibles 

caminos de futuro. Mi aproximación lingüística ha contado con la ayuda de expertos en 

la parte fonética de la voz moldava y un material específico; no obstante, las 

investigaciones en este campo hubieran podido llegar mucho más lejos, y estoy segura de 

que en el futuro podrían aportar conocimientos de interés tanto para la música como para 
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la propia lingüística, vistos los estrechos puntos de conexión que existen entre ambas 

disciplinas. 

Las enormes dificultades que he encontrado por acceder a algunos materiales en 

Rumanía 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 podría ser el 

descubrimiento de alguna grabación de Enescu hablando en rumano. Por otra parte, el 

interés que he podido comprobar por mis inquietudes y por los resultados de esta 

investigación me confirma que en la comunidad musical existe una fuerte predisposición 

a abrirse a nuevas aproximaciones a este repertorio, que por otra parte todavía espera ser 

plenamente valorado fuera de Rumanía.  

No obstante, los aspectos trabajados a lo largo de esta tesis con las obras de Enescu 

y la voz moldava pueden ser un referente para explorar de forma análoga también otros 

repertorios y con ello encontrar otras conexiones entre música y lengua, entre tradiciones 

sonoras y prácticas lingüísticas. La propia libertad agógica que tanto reivindico con esta 

tesis puede extender a otros contextos. A lo largo de esta investigación hemos visto que 

la utilización de elementos procedentes de sistemas rítmicos propios de determinadas 

tradiciones en obras de otros compositores (pienso en Constantinescu, Mihalovici o 

Bartók, pero la lista podrías prolongarse al infinito) podrían ser el punto de partida para 

repensar desde otra perspectiva su interpretación. La riqueza interpretativa podría ser 

incluso mayor si pensamos además la vinculación de esos sistemas rítmicos con la 

variedad de una pronunciación dialectal. 

En este sentido, la especificidad de los patrones de pronunciación de la voz 

moldava aplicada a las composiciones de Enescu se presenta únicamente como un caso 

entre muchos posibles. Pero sin duda es una forma de alejarse de la rigidez del sistema 

rítmico divisorio, que favorece una interpretación acomplejada siempre en busca de la 

perfección y la belleza. Interpretar siguiendo los patrones de la pronunciación invita a 

superar esa obsesión, hacia una interpretación espontánea y desinhibida que incluso 

podría generar algo de diálogo con otras tradiciones y otras músicas muy diversas entre 

sí. 

Proponer esta interpretación que se aleja de los parámetros clásicos de la medición 

temporal metronómica utilizando las características de la libertad lingüística y fonética 
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de esa voz moldava es una invitación a alejarse de la constricción temporal. El tiempo es 

ese fenómeno extraño 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 futuro y parece que, por miedo a perderlo, seamos incapaces de enfrentarnos a 

él. Evadirlo sí puede ser un camino.  

 

Grabación 7. Interpretación artística como resultado de la investigación. 
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Maria Fotino - Enescu, (3/4) Pavane from Suite op. 10 Nr. 2 for Piano [sic] 

https://www.youtube.com/watch?v=5U6hFEc1swQ (consulta: 5 de junio 2017). 

Maria Lătăreţu: Cine trece Câmpu Mare. Intérprete Maria Lătăreţu. B.D. Media. 2009. 

[CD]. 

Maria Lătăreţu: Hai puică la jii, la jii. Intérpretes Maria Lătăreţu, Victor Predescu, Ionel 

Budişteanu, Nicu Stănescu, Ion Luca Bănăţeanu. Electrecord Romania. [1954-

1959]. [CD]. 

Maria Tănase - Mi-am pus busuioc in păr. https://www.youtube.com/watch?v=H6U9j 

6YiUTA (consulta: 10 de agosto 2018). 

Matei Varga. George Enescu: Piano Sonata nº 1, Suite nº 2, Choral, Carillon nocturne.  

Intérprete: Matei Varga. Grabación: 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 Sinfónica de Paris. Grabado en 1932. 

https://www.youtube.com/watch?v=GVEXGAZVZPk (consulta: 20 de agosto 2020). 

Mihaela Ursuleasa, Mozart, Beethoven, Constantinescu: Interpretări din Arhiva Radio 

România. Radio România. 2016. [CD]. 

Mihail Jora (1891-1971): Symphony in C major op. 17 (1937). Orchestra simfonică 

Radioteleviziunii Române (Bucharest National Radio Symphony Orchestra), Iosif 

Conta recorded 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=7A9StKGOAUM  (consulta: 25 de agosto 2018). 

https://www.youtube.com/watch?v=Ra3kOqcLy20
https://www.youtube.com/watch?v=ohWIFeYNU8I
https://www.youtube.com/watch?v=5U6hFEc1swQ
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
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Mihail Jora - La Piaţă, Suite dal balletto (arr. Andrea Riderelli). Andrea Riderelli - 

direttore Concerto del 1 novembre 2015 Oratorio del Caravita, Roma. 

https://www.youtube.com/watch?v=oOjcWcDB7lo (consulta: 25 de agosto 2018). 

Muzsikás. 1998. The Bartok Album. Lista de reproducción en Spotify. 22 canciones, 1h4”. 

[audio playlist] (consulta: 10 de junio 2017). 

Raluca Ştirbăţ - Enescu, Pavane from Suite pour Piano Op. 10 No. 2. Grabación realizada 

en Viena. 2008. https://www.youtube.com/watch?v=hget6kxP5Vk  (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-5lY&t=735s (consulta: 18 de 

septiembre 2020). 

Roumanie: Musique De Villages / Moldavie (Fundu Moldovei et Le Bucovine). 

Grabaciones de campo de Constantin Brăiloiu (1933-1943), recopilación y edición 

de Speranța Rădulescu y Laurent Aubert. VDE-Gallo. 1988. [CD]. 

Sebestyén, Márta y Muzsikás. 2014. Hungarian Songs As Performed by Marta Sebestyén 

and Muzsikás. Lista de reproducción en Spotify. 10 canciones, 42”. [audio 

playlist] (consulta: 10 de junio 2017). 

Stanciu, Simion. 1988. “Syrinx”: Bartók/ Brahms/ Debussy/ Stanciu. Orchestre 

Philharmonique de Monte Carlo. Dir. Claude Schnitzler. Erato. [CD]. 

Ştirbăţ, Raluca. 2015. Enescu: Complete Works for Piano Solo. Lista de reproducción en 

spotify. 33 canciones, 3h21”. [audio playlist] (consulta: 5 de junio 2017).  

Ştirbăţ, Raluca. 2017. Raluca Ştirbăţ plays Enescu, Silvestri, Constantinescu, 

Rachmaninoff/ Kreisler. Lista de reproducción en Spotify. 12 canciones, 1h12”. 

[audio playlist] (consulta: 5 de junio 2017). 

https://www.youtube.com/watch?v=oOjcWcDB7lo
https://www.youtube.com/watch?v=hget6kxP5Vk
https://youtu.be/X3i6ZGi9FOM
https://www.youtube.com/watch?v=oadbbLz-5lY&t=735s
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Taraf de Haidouks: Ostinato and Romanian Dance. [audio streaming] 

https://www.youtube.com/watch?v=1_iGb0NNBuY (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. Edición de Grigore Lese, Jurnalul Național, Institutul 

Cultural Român. [CD].   

 

https://www.youtube.com/watch?v=1_iGb0NNBuY
https://www.youtube.com/watch?v=HxHhSy36Klo
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Anexos 

Anexo Ia. Imágenes de mi viaje a Liveni (actual George Enescu), Rumanía 
 

 

 

 

 

Campos cercanos a Liveni. Imágenes de mi viaje a la zona moldava, septiembre 2016. 
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Casa y jardín de la Casa memorial George Enescu, Liveni. Imágenes de mi viaje a la zona moldava, 
septiembre 2016. 
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Salón de la Casa memorial George Enescu, Liveni. Imágenes de mi viaje a la zona moldava, 
septiembre 2016. 
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El cuarto de Enescu niño. Casa memorial George Enescu, Liveni. Imágenes de mi viaje a 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 violín. Casa memorial George Enescu, Liveni. Imágenes de 
mi viaje a la zona moldava, septiembre 2016. 
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Detalles tradicionales del salón de la familia Enescu. Casa memorial George Enescu, Liveni. 
Imágenes de mi viaje a la zona moldava, septiembre 2016. 

Última visita de Enescu a Liveni en 1946 a su casa natal (Gavoty 2005: 322, 323) 
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Anexo Ib. Imágenes de mi viaje a Villa Luminiş, Sinaia, Rumanía  
 

 

 

 

Imágenes de la habitación de Enescu con el tapiz moldavo en la pared en Villa Luminiş, 
actualmente abierta al público como museo. La sencillez de la habitación, junto con el tamaño en 
comparación a las otras estancias de la casa, deja una profunda huella. Casa memorial George 
Enescu, Villa Luminiş, Sinaia. Fotografía de mi viaje, septiembre de 2016. 
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Imágenes del salón de la Casa memorial George Enescu, Villa Luminiş, Sinaia. Fotografía de mi viaje, 
septiembre de 2016. 
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Vista exterior de la Villa Luminiş, Sinaia, proyectada por Enescu y el arquitecto Radu Dudescu, hoy 
Casa memorial George Enescu. Fotografía de mi viaje, septiembre de 2016. 
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Anexo II. Cartas de Enescu publicadas en la edición crítica de Viorel Cosma  
 

 
(Enescu 2015: 29) 
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(Enescu 2015: 120) 
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(Enescu 2015: 126) 
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Anexo III. Libro infantil de propiedad de Enescu en la casa de Liveni 
 

 

 

 

 

  

Imágenes de mi viaje a la zona moldava, septiembre 2016. Casa memorial George Enescu, Liveni. 
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Anexo IV. Bocet en la transcripción de Constantin Brăiloiu 
 

 

  

En este ejemplo recopilado por Constantin Brăiloiu es posible observar las posibilidades de variación 
en una misma canción y con el mismo intérprete (Brăiloiu 2009: 72). 



329 
 

Anexo V. Notas de mi cuaderno de investigación sobre el estudio dialectal en 
las canciones recopiladas por Constantin Brăiloiu  

 
 

 

 

 

Notas realizadas a partir Roumanie: Musique De Villages / Moldavie (Fundu Moldovei et Le Bucovine), 
Grabaciones de campo de Constantin Brăiloiu (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 Brăiloiu (1933 -1943). 
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Anexo VI. George Enescu junto a algunos laureados del Premio Nacional de 
Composición y a otras personas de interés  

 

 

 

 

Fotografías expuestas en la Casa Memorial de Tescani. Imágenes de mi viaje a la zona moldava, 
septiembre 2016. 
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Anexo VII. Relación vinculante a la “dinastía” Dinicu 
 

 

 

 

 

Fotografía expuesta en la Casa Memorial de Tescani. Imágenes de mi viaje a la zona moldava, 
septiembre 2016. 

Enescu junto a la Reina Isabel de Wied (Carmen Sylva) y Dimitrie Dinicu (Gavoty 2005: 207). 
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Anexo VIII. Esquema manuscrito de un estudio folclórico de Enescu para una de sus 
composiciones 

 

 

 

  

Esquemas para Impressions en style roumain (Clemensa Liliana Firca 2005: 20). 
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Anexo IX. Tabla de las grabaciones de Enescu como intérprete  
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Anexo X. Indicaciones de Enescu para la interpretación en varias 
publicaciones 
 

 Anotaciones para la Sonata para piano y violonchelo en do mayor op. 26 nº 2 (Salabert 1952). 
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Anotaciones para las Impressions d’enfance, suite para violín y piano en re mayor, op. 28 (Editura 
Muzicală a Uniunii Compozitorilor din R. P. R. 1964). 
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Sonata para piano en fa sostenido menor, op. 24 nº 1 (edición de Raluca Stirbăţ, Grafoart 2016). 
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