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In articolul semnat de Angela Corjan sunt abordate unele aspecte de bazdi ce tin de influenta stilisticii jazzului asupra
cantecului ,Te salut, Chisindu!”, semnat de compozitorul Oleg Negruta la inceputul anilor 1960. Autoarea scoate in evidentd
varietatea ontologicd a piesei, care existd in diferite componente interpretative, caracteristice jazzului, precum si elementele
melodice, armonice, metro-ritmice de origine jazzisticd, imbinate armonios in limbajul muzical al cantecului vizat.
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The author considers some basic aspects of jazz influence on the song “Te salut, Chisindu” written by the Moldovan com-
poser Oleg Negruta at the beginning of the 1960s. She reveals some ontological features of this piece, which exist in different
vocal-instrumental versions, characteristic of jazz, as well as the melody, harmony, rhythm features of jazz origin which are
harmoniously combined in the musical language of this song.
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Oleg Negruta (n. 6 august 1935), compozitor din Republica Moldova, care apartine generatiei de
varsta inaintatd, este recunoscut ca unul din reprezentantii de vaza ai scolii naionale de compozitie.
Operele sale se deosebesc prin originalitatea stilului componistic individual, democratismul si accesi-
bilitatea limbajului muzical, imbinarea fireasca a folclorului national cu influentele culturii muzicale
de masa, in primul rand, ale muzicii usoare si de jazz [1, p. 17].

Oleg Negruta este autorul unui numar impresionant de lucrari vocal-camerale. Asa cum a recu-
noscut insusi compozitorul, numeroasele cantece si romante ale lui cuprind o perioada cronologica
foarte vastd: primele piese au aparut in anii ’60, iar cele actuale sunt compuse recent. Vom enumera
doar unele din ele: Ciclul din 10 cdntece, pe versurile lui Iurii Pavlov, 1980; 2 romante, pe versuri lui
Mihail Roman, Petru Zadnipru, 1981; 5 cdntece, pe textele lui Victor Omov, 1983; 2 romante (/ee
nmuuypl, Hlapmanusux), pe textele de Rudolf Olsevschi, 1984; 3 romante pentru voce si pian (Ce e amo-
rul?, Te duci, Doi astri), pe versurile lui Mihai Eminescu, 1993; 2 romante (textele poetice apartin lui
E. Asadov si A. Puskin), 1996 s.a.

Ne vom adresa la analiza unei miniaturi vocale timpurii in creatia lui O. Negruta, aparutd in anii
1960. Cantecul Te salut, Chisindau! a fost compus pe versurile lui Liviu Deleanu, fiind editat de mai
multe ori in RSSM. Gratie calitatii materialului muzical, caracterului sau optimist si juvenil, acest
cantec a intrat in repertoriul orchestrei de jazz Bucuria si, ulterior, in 1964, a fost inregistrat pe un disc
vinyl (la 33 % de turatii) la fabrica Aprelevski [2]. Orchestra, sub conducerea lui Sico Aranov, avea ca
solista pe Dorina Rosca, o cantdreata cu stil vocal propriu, care interpreta cantece din repertoriul or-
chestrei scrise in limba romand. Mentionam faptul ca, actualmente, aceasta inregistrare poate fi gésita
si pe Internet. Dupa cum se afirma in monografia colectiva Arta muzicald din Republica Moldova. Isto-
rie si modernitate, versiunea orchestrald a piesei la care ne referim noi ,,se remarca printr-o sonoritate
orchestrald moale, intr-o interpretare instrumentala reusitd, in section playing, sonoritati echilibrate
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in plan factural, utilizarea back vocal-ului barbatesc, cat si fragmente instrumentale expresive, ,la
locul lor, diverse in plan factural si in ceea ce priveste procedeele de emitere a sunetului® [3, p. 879].

Bineinteles, nu putem compara partitura orchestrald a piesei cu clavirul liedului semnat de O.
Negruta, care a servit drept bazd pentru crearea unei compozitii de proportii mari. Subliniem ca, tot-
odata, calitatile textului muzical i-au permis lui §. Aranov sa creeze aceasta bijuterie vocal-orchestrald
din repertoriul Bucuriei. Din acest punct de vedere, materialul muzical ce apartine compozitorului
poate fi comparat cu fenomenul de sheet music in istoria jazzului, cand un text notografic, schematic,
compus intr-o forméd de melodie cu acompaniament pentru pian destul de simplu a fost un imbold
pentru a crea un sir de improvizatii sau compozitii destinate diferitor componente interpretative (fie
combo sau big band).

Daca revenim la clavirul cantecului 7Te salut, Chisindu!, sub aspect arhitectonic acesta se deose-
beste de structura arhitectonicd de cuplet-refren normativd pentru slagar. Totodata, aici nu se folo-
seste contrapunerea tradifionala a materialului muzical al strofei si al refrenului, iar lipsa acesteia se
compenseaza prin prezenta a doua strofe mari, anticipate de o introducere de 6 masuri. Strofa muzi-
cala corespunde unei strofe poetice, avind o structura interna aba!, despre care vom vorbi mai tarziu.

Introducerea instrumentald in partida pianului este destul de scurtd si expresiva, analogic cu o
propozitie alcatuitd din 6 masuri. Aici sunt prezentate celulele melodice energice, bazate pe ritmul
punctat tipic ritmului de jazz.

Aspectul ritmic al cantecului meritd o analiza aparte. Menfionam, ca in muzica academica s-a
format traditia de indicare a aspectului ritmic pur jazzistic printr-o formula ritmica: optime cu punct
- saisprezecime, precum le noteaza si O. Negruta. Totodata, se subintelege, cd acestea simbolizeaza
unele structuri ritmice aparte, tipice stilului swing, si, in sens mai larg, al swing-ului ca un fenomen
metrou-ritmic. Esenta acestuia, dupd cum relateazd cercetétorii, poate fi explicata ca ,,un tip de pul-
satie metro-ritmicd, care se bazeaza pe inflexiuni micro din pulsatia metrica de bazd, crednd senzatia
instabilitatii interne, de balansare” [4 , p. 102].
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In traditia jazzistici existd problema de notatie a optimelor specifice interpretate intr-o maniera de
swing. Variantele tradifionale pentru muzica academicd (atat o optime cu punct-saisprezecime cat si un
triolet format din patrime si optime) nu reflecta adecvat specificul metro-ritmic al jazzului. In cazul can-
tecului vizat, autorul respectd traditia stabilita anterior, iar interpretii (atat in componenta mai traditio-
nald - voce cu pian - cét si in cadrul orchestrei de jazz) tind spre o tratare mai corecta a metro-ritmului
piesei. Dar, in practica muzicald, aceasta se interpreteaza intr-o maniera jazzistica, incalcand regulile
textului scris, pe de o parte, si apropiindu-se de traditia interpretativa a jazzului, pe de alta parte.
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Printre multele procedee de origine jazzistica subliniem multiple acorduri cu tonuri addugate
(cum ar fi tonica cu sextd in masura 3 si 5), nonacordul tonicii cu sextd (m. 7), dominantei (m. 9), sau
undecimacord al dominantei (m. 11). Putem gasi si diferite exemple de alteratie a treptelor, cum ar

fi aparitia simultana a cvintei ridicate si celei coborate in acordul dominantei (m. 12), care asigura o
sonoritate jazzisticd pe verticald.

N
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Vom referi la un fragment din opera Porgy and Bess de G. Gershwin (Cdntecul lui Sporting Life, p.
276 din clavir), unde se utilizeaza un procedeu armonic asemandtor:
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Pe plan structural strofa reprezinta o perioadd mare, inchisd, monotonala, alcatuitd din 3 propo-
zitii aproape egale ca mdrime (8+8+9 masuri):

Tabelul 1.
intro a b al
1-6 7-14 15-22 23-31
Es dur Es dur ¢ moll, B dur Es dur

Raportul melodic al frazelor, dupa cum se vede din tabelul plasat mai sus, contureaza logica tri-
partitd cu partea de mijloc contrastantd si repriza tematica variata. Subliniem, ca anume aceasta struc-
tura tripartita a strofei muzical-poetice creeazi o constructie echilibratd, substituind, intr-o oarecare
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masura, lipsa refrenului tipic pentru forma de cuplet-refren. Asadar, in loc de contrast melodic intre
refren si cuplet compozitorul foloseste contrast in interiorul strofei. Acest exemplu demonstreazd o
abordare componistica mai individuald a lui O. Negruta in cadrul genului standardizat.

Melodia piesei se construieste pe baza unor fraze scurte, care seamana cu un apel de chemare (,,7e
salut, Chisinau!”, ,,rupt ca din soare” etc.), fiind insotitd de acompaniamentul pianistic in stil bossa
nova. Aici interpretul trebuie sa transmita corect aceasta stare, pe de o parte, pastrand o linia muzi-
cala neintreruptd, iar, pe de altd parte, directionand atentia ascultatorului de la partida vocala la ceea
instrumentala.

In misurile 7-14 se observ influenta unui procedeu tipic jazzistic, cum ar fi call and response (in-
trebare-raspuns). Dupd cum afirma cercetdtorul din SUA W. Sergeant, acest principiu ,.este asociat cu
o serie de trasaturi si tehnici specifice de organizare a interpretérii colective, ajutand la ,,comunicarea”
muzicienilor ce improvizeazd, sistematizdnd structura arhitectonica a muzicii cantate” 5, p. 237].

Anume prin implicarea procedeului de call and response se explica expunerea unor fraze vocale
scurte, dupa care compozitorul lasd spatiu liber pentru ,,reactia” partii instrumentale. Aceasta idee nu
este realizatd pe deplin in clavirul piesei, al carei acompaniament imbina linia basului cu succesiunile
acordice, iar in versiunea orchestrala, la care ne referim noi, aceastd trasatura este realizata altfel. Spa-
tiile intre frazele vocale sunt completate de diferite resurse vocale si instrumentale: un riff interpretat
de sectiunea saxofoanelor, apoi, interventia trioului vocal, solo-ul pianului. Ultima aparitie, avind un
caracter generalizator, imbind expunerea simultana a riff-urilor saxofoanelor cu solo-ul pianului.

Incepand cu misura 15, conceptul melodic se schimba: aici se simte influenta muzicii usoare, me-
lodia devine mai cantilend, omogena, cu expunerea frazelor vocale desfisurate. Mentionam utilizarea
pe larg a secventelor melodico-armonice, tipice pentru muzica usoara. Drept exemplu, servesc frazele
vocale din mm. 15-18 (in tonalitatea c moll) si 19-22 (in Es dur). In pofida limbajului muzical simplu si
accesibil, toate mijloacele de expresivitate muzicala sunt folosite foarte organic, completandu-se reci-
proc. Astfel, partea de mijloc a cantecului este mai liricd, cantabild, insotitd de inflexiunea in tonalita-
tea paraleli minord, adiugind, astfel, o nuantd modald noua. In linia basului, stilul bossa nova cedeaza
in favoarea procedeului de walking bass, care dinamizeaza discursul muzical al sectiunii mediane.
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Sy — A 4
0 L P . 1
T T T 1 + - + 5L T T T T 1 . )
1 T 3 X T 17 i | | Llé; 1 l; L} T — T 1 1 g i I
g ¥ T T
Y ra-u}?n 3y n"aila-ce-m3 - ua = pe, Pu -nm - kaT Me=
ux ca=-rnos pa-Ay-eubaam B30~ phl, Hert te-61 ma~
L ——
- v t Z 4 T 2 ke T —
P 1 £ < - O o Do s S,
ﬁ € A3 %%’L"—' ¥ A Oy,
3 - . g \ : P
Ui # 1 4 | Mg A r ] 3 =
e T TR e,
o 7 2
Pp—t =" =5 s = —
¥ > G
: 1
g 1 b i : 4
e s s e s e e e
[y T T 1 g ] q L
pey ne cke-ne, napbo yp-6e  OmHNO-BewTh =" U\ ewmThCe~ARY/1 Be-UEA Me-Jne
Nefl B Kpa-ile B HO-BO-CTPONKAX 3BOHKHX JI€T p KO - JIEl - 6 eNb HA ~ 18 3K~ 71 bt Ha~1118/
st ' Dl
P - P £ H -
- = - - g
RELAETEEL T AT & i
T i o & r
~=
4 1 ! 1 .
T 1 1 ™ T
W- T 1 1 7 1
I 1 | 1 =1 1 1 J
vy o [J L T
- S

Pentru o intelegere mai clara, cum trebuie de interpretat aceastd creatie in clasa de Lied, in pro-
cesul de lucru cu vocalistii, este foarte important ca pianistul sa nu piardd acel specific jazzistic de
interpretare. Mai mult{i pianisti care lucreaza cu vocalistii nu au o experientd de interpretare a reper-
toriului jazzistic sau a muzicii academice cu elementele stilistice de origine jazzistici. In acest context,
pentru a reda specificul sonor si metro-ritmic al jazzului, ar fi foarte util de analizat cu maxima atentie
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inregistrarea orchestrei de jazz Bucuria ca, mai apoi, pianistul sa implementeze unele aspecte sonore
in interpretarea sa.

O atentie deosebita meritd tratarea tempoului. Desi compozitorul a specificat tempoul Moderato,
in interpretarea orchestrei de jazz Bucuria tempoul este cu mult mai avansat, apropiindu-se de com-
pozitiile orchestrale in stilul jive (o varietate stilistica a swing-ului care, de obicei, este interpretata de
big band-uri cu predominarea tempourilor mai miscate si folosirea complexului hot). Actualmente,
in cadrul interviului, O. Negruta insista la un tempo mai lent in comparatie cu versiunea orchestrala
existenta: prin urmare, interpretii trebuie sa aleaga un tempo care, pe de o parte, reda spiritul acestei
bijuterii a anilor ’60, iar, pe de alta parte, trebuie sa fie in stare sa redea liber toate aspectele ce {in de
limbajul muzical al piesei.

Sub aspectul dinamicii, pe parcursul intregii strofe muzical-poetice se realizeaza o crestere sono-
ra, care integreaza materialul muzical, atingand o culminatie in sectiune a!. Anume aici partida voca-
14 sintetizeaza doua stiluri melodice diferite, primul este mai aproape de muzica jazz, cel de-al doilea
— de muzica usoara. In procesul de lucru cu vocalista este foarte important de a pistra si de a reda atat
acest contrast melodic cat si integritatea ultimii sectiuni, ajungand la un apogeu expresiv si luminos.

In procesul de comunicare cu autoarea prezentului articol, dlui O. Negruta i-a apirut ideea si
compuna o altd piesd pentru pian pe baza cintecului Te salut, Chisindu!, care poate fi interpretata in
mod diferit — fie 0 miniatura instrumentald, sau o improvizatie pentru pian incadratd in miniatura
vocala incipienta.

In versiunea pianistica la care ne referim, atragem atentia la lirgirea procedeelor pur jazzistice,
cum ar fi: linia basului mai dezvoltata in comparatie cu clavirul cantecului, care imbind principiile asa
numitului walking bass si structuri mai complexe, cu implicarea treptelor cromatice:

Exemplul 5.
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Aici gasim si o factura mai densd, formata din intervale paralele si alte procedee care ornamentea-
za textura pianisticd, ca exemplu sunt acordurile din masura 23 cu implicarea tehnicii de block chords:
Exemplul 6.
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Totodata, accentul pus pe gandirea orizontala, dublrile liniilor melodice in ambele maini se pas-
treaza si in aceasta improvizatie pianistica.
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Ambele exemple - atat versiunea vocal-instrumentald in viziunea orchestrei lui S. Aranov cat si
piesa pentru pian aparutd recent — afirma, cu certitudine, niste aspecte ontologice care sunt tipice, ca-
racteristice jazzului, iar miniatura vocald semnata de O. Negruta in anii '60 ai secolului trecut capata
functia unui invariant sau model care, in istoria jazzului, a avut o denumire de standard. Se stie, ca
acesta reprezintd o compozitie care se bucura de o mare popularitate atat in randul muzicienilor cat
si a publicului meloman, servind drept baza pentru diferite aranjamente si improvizatii de jazz [6]. Pe
baza celor mai renumite standard-uri jazzistice se creeazd un numar nelimitat de variante, destinate
diferitor componente instrumentale si vocale sau varietati orchestrale, iar fesatura muzicala de fiecare
datd pune in valoare multilaterale resurse stilistice si de gen ale jazzului.

Generalizand cele expuse anterior, putem spune, ca unicitatea acestei miniaturi vocale transmite
intr-o forma artistica acel spirit al anilor ’60 ai secolului trecut care, fiind numit si dezgheful hruscio-
vist, a creat o atmosferd de libertate, de asteptari optimiste ale oamenilor din URSS, de dragoste fatd
de muzica in general si fata de muzica jazz in special.
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