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Tn centrul atentiei autoarei se afld ciclul ,, Poemele luminii” pentru mezzo-soprano si pian scris
de compozitorul Igor lachimciuc din Republica Moldova pe versuri de Lucian Blaga. Pentru prima data
N muzicologia nationald sunt scoase in evidenta specificul limbajului muzical, aspectele metro-ritmice si
armonice, arhitectonica ciclului, privite ca rezultat al influentei limbajului muzical jazzistic asupra
acestei creatii cameral-vocale talentate a compozitorului.
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In the center of the author’s attention is the cycle ,, Poems of Light” for mezzo-soprano and piano
written by the composer from the Republic of Moldova Igor lachimciuc on poems by Lucian Blaga. For
the first time in the national musicology, the specifics of the musical language, metro-rhythmic and
harmonic aspects, and architectonics of the cycle are highlighted as a result of the influence of the jazz
musical language on this talented chamber-vocal creation of the composer.
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Introducere

Poemele luminii este un ciclu vocal semnat de compozitorul Igor lachimciuc pe baza
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primei culegeri a poetului Lucian Blaga — Poemele luminii, editata in 1919 la Sibiu. Fiind prima
manifestare a tanarului creator, aceastd culegere blagiand are unele trasaturi tipice intregului
univers al acestuia. Ciclul lui I. Tachimciuc este alcatuit din patru parti, reflectand pe deplin
conceptul poetic al lui L. Blaga.

Ne vom axa pe analiza fiecarei miniaturi vocale din cadrul ciclului Poemele luminii,
avand drept scop studierea specificului limbajului muzical, a aspectelor metro-ritmice si
armonice, arhitectonicii ciclului, privite ca rezultat al influentei limbajului muzical jazzistic

asupra acestei creatii cameral-vocale talentate a compozitorului.

Partea 1 — Vreau sa joc!

Prima parte a ciclului poartd denumirea Vreau sa joc! Aici poetul dezvaluie ,,bucuria
absoluta a creatorului in atingerea cu misterul lui Deul ludens. Divinitatea captiva este eliberata
prin joc, intr-un elan cosmic de sacralizare, de spiritualitate si creatie ingenud” [1 p. 344].
Structura poeziei pare una deosebitd: lungimea diferitd a randurilor poetice, constructia libera a acestora,
nerespectarea rimei si alte procedee creeaza un flux liber si spontan al discursului poetic.

I. Tachimciuc intareste acest efect prin repetarea cuvantului vreau, in mm. 1-10, apoi in
mm. 11-16, 18-22, 23-28; aceasta deformeaza sau chiar distruge structura poetica incipienta. O
astfel de tehnicd redirectioneazd atentia ascultatorului de la continutul textului la aspectele
sonore, iar folosirea unui cuvant scurt cu doua consoane consecutiv (vr) aminteste de un astfel de
procedeu al jazzului vocal ca scat. In ceea ce priveste intonatia vocald, cantireata trece liber de la
Sprechstimme la intonare vocala tipicd muzicii avangardiste din componisticul universal din a
doua jumatate a sec. XX. Prin acest procedeu compozitorul sporeste rolul aspectului ritmic in
materia sonord a primei parti. In ceea ce priveste fondul intonational, compozitorul introduce
intonatiile bazate pe intervalele primei, octavei, sextei mari, septimei mici.

Daca ne referim la studiul fundamental Muzica si cuvdntul poetic, semnat de V. Vasina-
Grossman, putem depista ca formulele intonationale ale muzicii vocale pot fi sistematizate in
doud grupe. Din prima grupa fac parte ,,intonatiile bazate pe intervale acustice simple si pe trepte
stabile ale gamei (intonatia de exclamare, de chemare, de poruncd)”, iar din a doua — ,,intonatiile
bazate pe intervale acustice complexe si trepte instabile ale gamei (intonatia tristetii, a durerii,
intonatia intrebarii)” [2 p. 43]. Implicarea intervalelor din grupa a doua nu creeaza o tensiune
sonora, redand o atmosfera relaxanta, plina de bucurie, de emotii pozitive.

Un procedeu tipic al primei parti a ciclului reprezinta largirea treptatd a diapazonului
vocal, cand siriturile melodice ascendente, ficute din una si aceeasi iniltime (sunetul e?), cresc
cu fiecare salt, reamintind jocul sau miscarile copilului, dorinta lui fireascd de a descoperi ceva

necunoscut. O alta aplicare a procedeului de ,,descompunere” a cuvantului in favoarea aspectului
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ritmic gdsim in mm. 133-136. In plus, compozitorul apeleazi la un procedeu specific al muzicii
vocale menit sa schimbe accentul de la semnificatia cuvantului la aspectul sonor al lui: este
vorba de vocalizarea ,,melodiei din interiorul silabei”, atunci cand vocala cantatd corespunde mai
multor sunete ale melodiei [3 p. 17]. Astfel, in m. 17 (vreau sa jo-oc) compozitorul foloseste
acest procedeu, avand ca scop redarea starilor launtrice ale copilului. Un alt exemplu al folosirii
vocalizarii din interiorul silabei este cintarea pe vocala 0 Tn mm. 41-44. In cazul acesta atentia
ascultatorului se redirectioneaza de la cuvantul propriu-zis la calitdtile vocale, la linia melodica,
fortificand astfel calitatile pur sonore ale discursului muzical-poetic.

Unul din mijloacele de expresivitate interpretativa folosit in cadrul primei parti a ciclului
vocal este folosirea procedeului portamento. Pentru prima data il gasim in zona cadentei (mm.
31-33). In cadenta finald a primei parti acest procedeu este utilizat si mai pronuntat: aici
portamento cuprinde un diapazon mai vast de o octavd — de la g2 pana la gl. Aplicarea
procedeului portamento in zona cadentiala seamana cu mai multe exemple din literatura
muzicald mondialad legatd de jazz. Printre ele mentionam Cdntec de leagan al Clarei din actul
ntai al operei Porgy si Bess, semnati de G. Gershwin in 1935. In pofida faptului ca in versiunea
compozitorului cadenta finala in partida eroinei constituie o pedald pe sunetul hl , n istoria
operei din sec. XX s-a format o alta traditie de interpretare a acesteia. De obicei, ultimele patru
madsuri se interpreteaza cu o octavd mai sus, iar spre sfarsitul sectiunii vizate a partidei solistei
vocea el coboard treptat si foarte lin spre sunetul initial, plasat cu o octavd mai jos, folosind
procedeul portamento.

Un alt aspect manifestat in conceptul muzical al ciclului se referd la tratarea metro-
ritmului Tn Poemele luminii. Mai intai de toate, este vorba de ,,abundenta ritmurilor sincopate”[4
p. 6], cum caracterizeaza unul din elementele esentiale ale muzicii jazz cercetatorul in domeniul
jazzului M. Gridley din SUA. Aceasta calitate face parte din simtul swingului (agsa-numitul swing
feeling). Sincoparea (in forma ei mai simpla, definita in teoria jazzului ca primary rag) patrunde
in toate straturile sonore ale acompaniamentului pianistic. Astfel, in partitura creatiei vizate sunt
mai multe cazuri de sincopare de tip off beat. Ca exemplu, putem enumera accentele pe sunetele
e? pe ultima optime a miasurii 12, d? in misura 16, unde accentul se pune pe cea de-a patra
optime in conditiile masurii de 4/4. In masura 18 gisim sincopa intre batiile 1 si 2, completata cu
sincoparea intre prima si cea de-a doua parte a masurii.

Tn sensul mai larg al cuvantului, gandirea metro-ritmica pur jazzistica se realizeaza si in
conflictul gandirii binare si ternare, care std la baza jazzului. Acesta se manifestd in abundenta
trioletelor In cadrul masurii de 4/4. Ca exemplu demonstram mm. 14-17 din partea finala a

ciclului Trei fefe, cand toate straturile facturii pianistice si vocale accentueaza gandirea ternara,



contrar metrului binar indicat de compozitor. Tn ceea ce priveste tratarea facturii pianistice
(inclusiv raportul ei cu linia vocald), aceasta seamana, intr-o oarecare masura, cu unele pagini
din clavirul muzicalului West Side Story de L. Bernstein, capatand uneori si o anumitd asemanare
vizuala.

In mod ipotetic, putem presupune ci acest tip de factura a aparut sub influenta limbajului
componistic al lui L. Bernstein, drept exemplu servind un fragment din West Side Story (nr. 7,
The Girls Song and Dance) [5 p. 68].

In general, amprenta jazzului asupra facturii pianistice se evidentiaza prin predominarea
gandirii lineare, caracterul dezvoltat si relativ independent al fiecarui strat factural, pregnant cu
ritmuri sincopate. Un procedeu tipic caracteristic stilului individual al lui I. lachimciuc este
folosirea figurilor ostinato in linia melodica si in acompaniamentul pianistic, care, neavand o
corelatie directd cu jazzul, totodatd, preia unele elemente din arsenalul jazzului, ale caror origine
o putem gasi in tehnica numita stomping, care se bazeaza pe modelele melodico-ritmice scurte,
numite pattern. Dupa cum ne relateaza W. Sargeant, cercetator al jazzului din SUA, ,,in cele mai
multe cazuri, pattern-ul nu coincide — dupa marimea si structura accentelor sale — cu ciclurile
prezentate de batdile de bazad ale masurii, cu gruparea ritmica, cu pulsatia metricd de baza, prin

urmare, in procesul de repetare a lor apare un efect ce dauneaza stabilitatii metrice” [6 p. 244].

Partea a 2-a doua — Mugurii

In partea a doua a ciclului se observa o transformare bruscia a bucuriei in tragic,
caracteristica stilului blagian. in pofida marimii sale destul de modeste (38 mm.), partea a doua a
ciclului reprezintd o alta laturd a conceptului componistic. Aici procedeele depistate in cadrul
primei miniaturi nu sunt in centrul atentiei: in schimb, gasim alte influente stilistice si de gen,
legate, pe de o parte, de practica avangardista si, pe de alta parte, de fenomenul rock-ului. Tn
partida pianului compozitorul utilizeaza un procedeu specific: in sectiunea introductiva si cea
concluziva a miniaturii respective el introduce emiterea sunetului prin zgarierea strunei pianului
cu unghia (vezi remarca compozitorului: Scratch the string with fingernail). Ca rezultat apare un
sunet atipic pentru pian, putin deformat, ca in interpretare la chitara sau la sitar in muzica rock,
cu intonatia labila si sonoritatea foarte specifica (distortion). Astfel se creeaza o anumita asociere
intre rock, ca cultura tinerilor, si eroul conventional al acestei poezii blagiene. Aceasta miniaturd
se deosebeste printr-o paletd sonora mai senind, transparentd, prin implicarea tuturor registrelor
pianului, prin folosirea procedeelor tipice scolii noi vieneze.

Spreschtimme, pe cuvintele gandind aiurea (mm. 17-18), duce la 0 mini-cadentd in mm.

22-23, a carei origine poate fi explicata ca influenta atat a jazzului cét si a folclorului (melodia
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vocala se repeta imitativ Tn partida pianului). Linia melodica este foarte fireasca si neobisnuita,
cu implicarea intervalelor de nona, decima, octava micsorata.

La capitolul structuri verticale in aceasta parte gasim tratarea destul de individualizatd a
procedeului de block chords sau barbershop harmonies, cand acordul se misca in directia
descendenta sau ascendenta cu pastrarea unei structuri interne, folosind conducerea melodica a
vocilor. In cazul dat acest principiu se realizeaza doar partial (vezi mm. 7-8). Impreuni cu
elementele tehnicii block chords, care leaga sunetele dis-c, h-b, eis-es, gis-g, fiind aplicate destul
de liber cu nerespectarea intervalului miscarii fiecarui sunet in interiorul acordului, compozitorul
adauga si niste sunete folosite in functie de pedala, ca sunetul comun al acestor doud acorduri,
asigurand o sonoritate mai naturala a acestora. Sunetele care se retin sunt: ais-b, cis-des, eis-fa.

Merita de mentionat si diferenta de notatie a acestor doud acorduri: daca primul este notat
cu folosirea diezilor, cel de-al doilea — cu implicarea bemolilor. Astfel de ignorare a centrului
tonal, al tonalitatii Tn genere, este tipic notatiei in muzica jazz, unde doar inaltimea sunetului sau
a acordului conteaza, iar legaturile functionale intre ele nu sunt atat de importante. Prin aceasta

se dezvaluie influenta gandirii jazzistice asupra limbajului componistic.

Partea a 3-a — La mare

Partea a treia a ciclului este o manifestare a unui suflet solitar. Aici, de asemenea, pot fi
gasite unele legaturi stilistice, metro-ritmice, facturale cu West Side Story: este vorba de scriitura
pianistica, formata din acorduri in partida ambelor maini, cand acordul in mana stanga intarzie in
conditiile unei sincope. Acest efect sonor se aseamana cu primele pagini ale Introducerii  (actul
1, scena 1) din renumitul musical de L. Bernstein (vezi p. 5 a clavirului). Gandirea lineara,
miscarea paraleld a vocilor din acompaniamentul pianistic predomind si in aceastd parte, drept
exemplu servind mm. 42-44. Totodata, factura pianisticd este mai transparentd, mai laconica in
comparatie cu partile precedente.

La nivel de factura aici interactioneazd doua principii diferite: factura lineara, cu accentul
pus pe orizontala, si factura pe baza acordurilor sincopate, descrisd anterior, care devine un
material sigur pentru construirea partidei pianistice in ultima sectiune a formei: Moderato, mm.
45-61. Vocea cantaretei, folositad pe respiratie non vibrato cu implicarea procedeului de emitere a
sunetului Sprechstimme, creeaza o atmosfera ireala, accentuand astfel cuvintele concluzive ale

poeziei.

Partea a 4-a — Trei fete

Ultima parte a ciclului Poemele luminii se numeste Trei fefe. Caracterul simbolic al
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textului poetic are ca fundament trei categorii ale existentei umane: jocul, iubirea, intelepciunea,
inerente copilariei, adolescentei si batranetii. Toate procedeele descrise gasesc o intruchipare
noud in cadrul partii finale. De exemplu, procedeul de folosire a silabelor onomatopeice, apropiat
tehnicii scat-ului, il gasim in cadrul unei sectiuni aparte, dupa expunerea primei strofe. Avand un
caracter relativ finalizat pe baza silabelor ta-ga-da ti-ta-ra, care nu sunt tipice scat-ului jazzistic,
aceasta sectiune exploateaza, totodatd, principiul de baza al acestuia. Mai mult decat atat, scat-
ului 1i este alocatd o sectiune aparte (mm. 19-23). Acest procedeu reconstruieste, intr-0 oarecare
masura, succesiunea temei, dupa care urmeaza improvizatia.

Reamintim c@ deplasarea motivului (pattern-ului de baza) pe diferiti timpi ai masurii
trateaza n mod individual tehnica stompling-ului, depistata in cadrul partilor precedente.
Accentuam ca anume in partea concluziva acest procedeu este aplicat pe deplin, capatand cea
mai mare amploare si crednd un efect puternic de ,,frAnare” a activitatii muzicale, dinamizand,
astfel, materia sonora.

Un mijloc important al conceptului componistic si anume vocalizarea melodiei din
interiorul silabei este aplicat si aici, in diferite cazuri capatand o semnificatie diferita: se canta pe
cuvantul copilul la inceputul primei strofe, apoi pe cuvantul mea in cadrul sintagmei iubirea
mea. Acest mijloc, pe de o parte, accentueaza un cuvant-cheie in cadrul conceptului piesei finale,
iar, pe altd parte, imitda leganatul copilului, fapt confirmat prin structura intervalica (secunda
mica), particularitati ritmice si alte procedee: prin urmare, vocalizarea melodiei din interiorul
silabei devine unul din mijloacele caracteristice ce apartin imaginilor principale ale ciclului.

In sectiunea dedicati adolescentei compozitorul introduce un citat, mai bine zis, o
intonatie din Aria lui Tony din musicalul West Side Story, expusa in tonalitatea Fis-dur (spre
deosebire de tonalitatea originala Es-dur), pastrand linia vocala si compunand o partida
pianistica proprie, care reiese stilistic din limbajul muzical al ciclului. Reamintim ca aria lui
Tony reda nasterea sentimentului de dragoste a eroului: aici acest simbol muzical sustine textul
poetic pe repetarea cuvantului iubire. Gratie pastrarii liniei melodice neschimbate, procedeul dat

se recunoaste cu usurinta de ascultator.

Concluzii

Pe marginea analizei intreprinse putem trage unele concluzii. Tn ciclul Poemele luminii
semnat de compozitorul I. lachimciuc pe versurile lui L. Blaga stilistica jazzului este asimilata in
trei sfere diferite. Stilistica muzicii scrisd sub influenta jazzului se realizeaza prin folosirea
procedeului de citat din linia vocala a Ariei lui Tony din musicalul West Side Story al

compozitorului american L. Bernstein. Tn acest context, citatul se foloseste ca 0 metafora
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muzicald, ca un reper stilistic si estetic. Concomitent, includerea citatului din capodopera genului
West Side Story de Leonard Berstein in partea finald a ciclului pe cuvintele iubirea, iubirea,
iubirea, iubirea poate fi tratatad si ca o influenta a genului de musical asupra stilului melodic al
ciclului. Procedeele de origine jazzistica sunt folosite ca un factor arhitectonic important. Drept
exemplu serveste folosirea scat-ului in partea finala a ciclului in functia unei sectiuni a formei
muzicale.

Asadar, procedeele de origine jazzisticd penetreaza, practic, toate aspectele creatiei
vizate, fie dezvoltarea melodica, metro-ritmica sau facturala etc. Astfel, sub aspect metro-ritmic,
observam folosirea diferitelor procedee parvenite din gandirea metro-ritmica a swing-ului, cum
ar fi down beat, off beat, imbinarea simultand sau consecutivd a figurilor binare si ternare,
stomping. Aspectul melodic (partida vocald) reprezinta o fuziune a diferitor procedee: stilul
academic de canto se completeaza cu Sprechstimme, portamento, un procedeu folosit destul de
des in muzica academica scrisa sub influenta jazzului. Limbajul armonic destul de complex al
creatiei vizate dezvaluie influenta verticalei jazzistice prin implicarea acordurilor multisonore de
structura cvarto-cvinto-secunda, procedee de ostinato si poliostinato, a caror geneza, de
asemenea, este legata de muzica de jazz (Vreau sa joc!). Mijloace componistice de origine avant-
gardista putem gasi in partea a doua a ciclului Mugurii, cu tratarea instrumentala a vocii, cu
folosirea procedeelor noi de emitere a sunetului instrumental s.a.

Elementele de jazz nu sunt depuse direct Tn conceptul sonor al ciclului vocal Poemele
luminii: invers, ele sunt transformate, incadrate perfect in conceptul autorului. Limbajul
componistic al lui I. lachimciuc se bazeaza pe o transformare inovativa a mai multor genuri $i
stiluri, precum si a diferitor straturi muzicale (muzica academica, folclor, muzica jazz, rock,
teatrul muzical de orientare non-academica) [7 p. 247]. Toate aceste surse de geneza diferita se
contopesc firesc Tn cadrul unei ideii individualizate, forméand o fateta unica a imaginii de creatie
a talentatului compozitor din Republica Moldova.
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