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ADNOTARE

Manualul Istoria muzicii de estrada si jazz este destinat studentilor de la specialitatile
Muzicologie, Comporzitie muzica academica, Compozitie muzica usoard, Instrumente jazz si
Canto estrada din institutiile de invatdmant muzical superior din Republica Moldova. Este
primul manual in stiinta nationalda dedicat problemelor esteticii, stilisticii, sistemului de genuri
ale muzicii jazz, rock si pop. Reiesind din faptul, ca autoarea se ocupa cu cercetarea acestui strat
al culturii muzicale universale pe parcursul a 30 de ani, manualul reflectd viziunea autoarei si
implica un fundament metodologic solid, continand referinte la sursele stiintifice semnate in
limbi strdine.

ANNOTATION

The handbook History of popular music and jazz is dedicated to students from the specialties of
Musicology, Composition of academic music, Composition of popular music, Jazz instruments
and Pop singing from higher music education institutions in the Republic of Moldova. It is the
first handbook in national science dedicated to the problems of aesthetics, stylistics, genre
system of jazz, rock, pop-music. Based on the fact that the author deals with researching this
layer of universal musical culture during 30 years, the manual reflects the author's vision and
implies a solid methodological foundation, containing references to scientific sources signed in
foreign languages.

AHHOTAIMS

Yuebnuk Hcmopus s3cmpaonoii u 0x4#cazoeot My3viku TPETHA3HAUYEH ISl CTYJIEHTOB BBICIIUX
My3bIKaJIbHBIX Y4e€OHBIX 3aBefieHni Pecrybnuku MoiijjoBa o cenuaibHOCTSIM M)3bIKO8eoeHue,
KOMNo3uyus 8 cghepe  axademMuyeckou My3vblKU, KOMRO3UYUS & cqhepe NONYIAPHOU MY3bIKU,
00/ca308ble UHCMPYMEHMbL U IcmpaoHoe nexue. ITO NEpBbI yIeOHUK B OTE€YECTBEHHON HayKe,
HOCBALICHHBIM Mpo0jeMaM 3CTETHKH, CTHJIMCTHKH, KaHPOBOM cUCTeMe Jka3a, POK- M IOI-
My3bIKd. OCHOBBIBAsICh Ha TOM (paKkTe, 4TO aBTOP 3aHMMAETCS MCCIIEJOBAHUEM JIAHHOTO CIIOS
MHUPOBOW MY3bIKaJIbHOW KyJIbTYphI B TeueHue 30 yeT, mocodue oTpa)kaeT aBTOPCKOE BUACHUE U
ONHUpAeTCss Ha MPOYHYIO METOJIOJIOTHYECKYIO 0a3y, BKJIIOYAsi CCHUIKM Ha HAyYHbIE MCTOYHUKH
Ha MHOCTPAHHBIX A3bIKAX.



PREFATA

Cursul Istoria muzicii de estrada §i jazz a fost inclus in curriculumul universitar la
sfarsitul anilor 90 ai secolului trecut. El este destinat atat studentilor de la specialitatile
,muzicologie” si ,,compozitie”, cat si celor de la specialitatea ,muzica usoard si
jazz”(,,instrumente de estradd”, ,,canto de estradd”, ,,compozitie muzica usoard”) din institutiile
de invatamant muzical superior din Republica Moldova.

Merita sa subliniem faptul ca pana in prezent nu exista nici un manual care ar sistematiza
datele practice si teoretice cu privire la problemele muzicii usoare (estetica, stilistica, sistemul de
genuri al muzicii jazz, rock, pop).

Argument

Analizand manualele de istorie a jazzului si muzicii usoare existente, trebuie sa mentionam,
ca manualul Curs de istoria jazzului scris de I. Viehmann si M. Zdrenghea, editat la Cluj-
Napoca, Romania, contine multa informatie valoroasa (spre exemplu, pagini din istoria jazzului
din Romania, fonografia completi a jazzului roméanesc etc). In acelasi timp, scris de citre un
jazzman-amator, manualul este destinat studentilor institutiilor de limbi straine, nu muzicienilor
profesionisti si nu-abordeaza aspectele pur muzicale ale fenomenelor respective.

Manualul lui M. Griedy Jazz Styles. History and Analysis nu este accesibil pentru
studentii nostri din motive lingvistice. In acelasi timp, In manualul dat informatia este expusa
foarte detaliat si studiul acesteia Th cadrul unui curs anual pare problematica. Mai mult ca atat, in
manualul respectiv nu sunt puse in discutie problemele muzicii rock sau pop.

Unele lectii de istorie a jazzului (De la jazzul clasic la swing, Jazz-ul arhaic si Jazzul
clasic) publicate de catre V. Ovcinnikov, care preda acest curs la Academia de Muzica ,,Gnesin”
din Moscova, elucideaza doar o perioada destul de scurtd din istoria jazzului. Asadar, ciclul de
prelegeri Istoria muzicii de estrada si jazz poate fi cea dintii lucrare de acest gen in Republica
Moldova.

Obiectivele principale

e completarea conceptelor teoretice ale muzicii usoare Cu materiale si date istorice

e abordarea interdisciplinara a subiectelor generalizand cunostintele din domeniul
culturologiei, psihologiei, sociologiei, filozofiei, teoriei artelor etc.

e sinteza traditiilor diferitor scoli teoretice n studierea fenomenelor muzicii pop, rock si jazz
(SUA, Marea Britanie, Germania, Romania, Rusia s. a.)

e prezentarea celor mai importante realizari in acest domeniu cu scopul de a contura aspectul
axiologic, sistemul de valori al acestei culturi

e accentuarea aspectelor practice (analitice, interpretative) care poate fi utile in activitatea
ulterioara a studentilor (activitatea in cadrul diverselor structuri mass-media, fiind
comentatori muzicali, DJ, ziaristi, manageri muzicali, experti etc., participarea ca interpreti in
diferite formatii de muzica rock si pop).

Manualul Istoria muzicii de estradd si jazz are ca Scop si solutionarea unor probleme
didactice.

Materialele manualului sunt imbinate cu Exemplele muzicale notate si Exemplele audio, care
vor sustine conceptele principale ale manualului. Exemplele recomandate pentru audiere si
analiza vor fi indicate la sfarsitul fiecdrui capitol al manualului. Exemplele notate si cele audio
vor simplifica expunerea teoretica a materialelor si vor ajuta studentii n studiul de sine statator.
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Trebuie sa mentionam faptul, ca toate exemplele prezentate vor fi analizate §i discutate cu
studentii in cadrul lectiilor, cu scopul de a forma o conceptie adecvatd asupra dimensiunii
estetico-stilistice a fenomenelor muzicii usoare.

Continutul

Structura generala a lucrarii este tripartitd. Partea I-a reflecta problemele generale ale
culturii pop, in timp ce Partea a ll-a este dedicata esteticii si evolutiei jazzului iar Partea a-1l1-a
— esteticii §i stilisticii muzicii rock.
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COMPARTIMENTUL 1

Tema 1. INTRODUCERE IN CULTUROLOGIE

Situatia culturalda moderna. Conceptul de culturia. Diverse definitii ale culturii (A.
Schweitzer, P. Florensky, O. Spengler etc.). Tipologiile culturii.

A. Males. Teoria culturii umanitare si a culturii mozaice. Antinomiile de baza ale lui A.
Males: ierarhia de valori, formele de pistrare si transmitere ale informatiei (scrise, orale),
logica carteziana si logica de montaj, fenomene unice si tirajate.

Teoria lui W. Benjamin despre cultura elitara si cultura de masa. Auditoriul omogen si
eterogen. Cultura mass-media si caracteristicile ei de baza.

Teoria lui E. Dukov despre fenomenul policulturii ca un produs al culturii oficiale si al
subculturilor existente. Metodele de presiune ale culturii oficiale (interzicerea,
discreditarea, absorbtia subculturilor).

Conceptul de culturg a aparut destul de tarziu in istoria gandirii umane. Prima mentionare
a acestui fenomen o gasim in dictionarul german editat in anul 1793 [56, p. 25]. Pe parcursul
dezvoltarii filosofiei s-au cristalizat diferite tratari ale termenului cultura. Vom evidentia trei
interpretari ale acestui termen.

Conform traditiei stabilite pe parcursul a circa trei secole, in fiecare dictionar sau
enciclopedie fenomenul culturii este definit ca o integrare a valorilor spirituale si materiale
create de omenire pe parcursul evolutiei sale. Aceasta definitie traditional-filosofica se
deosebeste printr-o generalizare excesiva a termenului, ignorand aspectele etice ale fenomenelor
culturale care s-au manifestat pe parcursul mileniilor. De exemplu, inventarea bombei cu
hidrogen sau scenariul monstruos al evenimentelor din 11 septembrie a anului 2001
demonstreaza ,,performantele” intelectului uman, dar, in acelasi timp, depasesc aria culturii
umane.

Spre deosebire de definitia traditionala A. Schweitzer (1875-1965), ilustru teolog,
muzicolog si organist german-francez, accentueaza aspectele etice ale culturii, afirmand ca
aceasta reprezintd fondul tuturor performantelor in acea masura in care aceste performange
contribuie la dezvoltarea spirituald a omului §i a progresului social [56, p. 45-46].

Definitia cea mai enigmatica a culturii apartine lui Pavel Florensky (1882-1943), teolog,
filosof si matematician rus, autorul teoriei metafizicii concrete, a carei esenta este analiza
simbolurilor incipiente, a structurilor fundamentale spiritual-materiale, in corelatie cu care se
organizeaza cultura. Definitia propusa de Florensky este extrem de laconica si polisemanticd,
fiind formulata in felul urmator:

Schemanr.1

Cultura este o marime opusa entropiei

Termenul ,,entropie” vine din fizicd si inseamna masura dezordinii interne a unui sistem
izolat. Conform principiului al 1l-lea al termodinamicii entropia unui sistem izolat tinde spre
maximum. In teoria informatiei entropia semnifici masura incertitudinii situatiei (de exemplu,
intr-un experiment al caruia rezultat nu este cunoscut pand la efectuarea lui). Mentiondm, in
paranteze, ca notiunea de haos poate fi utilizat, intr-o oarecare masura, ca sinonim al definitiei
entropie.

Filosofii secolului XX au tratat in mod diferit situatia culturald moderna. Unii dintre ei
interpreteaza cultura secolului al XX-lea ca o criza sau o catastrofa. De exemplu, autorul cartii
Der Untergang des Abendlandes (Apusul Europei) (1918-1922) ilustrul filosof german Oswald
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Spengler defineste cultura atribuindu-i insusirea de ,,unitate” si ,,izolare” [48, p. 95]. Conform
opiniei lui Spenler cultura nu se dezvolta direct, iar evolutia ei reprezinta o schimbare a diferitor
tipuri de cultura, dintre care autorul scoate in evidentd cultura egipteand, indiana, babiloniana,
chineza, ,,apolinicd” sau greco-romand, ,,magica” (arabo-bizantind), ,,faustiana”(vest-europeand)
si cultura Maya.

Autorul conceptiei mentionate mai sus considerd ca fiecare organism cultural are un
termen limitat de existenta, care durecaza aproximativ un mileniu, apoi cultura ,apune”,
transformandu-se intr-o civilizatie. Transformarea culturii intr-o civilizatie inseamna trecerea de
la creativitate catre nefertilitate, de la devenire la osificare etc. Filosoful german a considerat ca
in sistemul de civilizatie creatorul si creatia lui devin inutili.

Pe de alta parte, nu toti filosofii au 0 atitudine atat de pesimista referitor la dezvoltarea
culturii umane. Printre cei care au contribuit la dezvoltarea problemei date 1l putem mentiona pe
Pavel Florensky, care subliniaza ca unitatea pierduta a culturii este insasi rezultatul dezvoltarii ei.

Bineinteles, unitatea culturii este mai degraba o notiune abstractd, decat o realitate. In
diferite epoci cultura se deosebeste prin dialogul, prin interactiunea diferitor straturi culturale.
Drept exemplu al acestui fenomen poate servi interactiunea dintre cultura ,,oficiald” si cea
»populara”, cultura ,,clericala” si ,,profanda” din Europa medievala si din epoca Renasterii [40, p.
55].

Tn operele ilustrului savant lurii Lotman, liderul scolii semiotice din Tartu, Estonia,
cultura este definitd ca un sistem al textelor semiotice [54, p. 20]. Tn opinia lui Lotman, structura
culturii, pe de o parte, este stratificata, dar pe de alta parte, reprezinta o unitate a straturilor:

e superior, constituit din cele mai pretioase valori
e mediu, neutru din punct de vedere axiologic
e inferior

Studierea ultimului strat ocupd un loc extrem de important in cadrul disciplinei noastre,
deoarece stratul inferior aprovizioneaza alte straturi cu idei si mijloace de expresivitate. Este
important sd subliniem faptul ca in epocile de tranzitie culturala, straturile sus mentionate Se pot
schimba cu locul. Aceasta se refera la muzica pop, jazz si rock, care fiind exponente ale stratului
inferior, tind sa ocupe un anumit loc in stratul superior [76, p. 51].

Luéand in consideratie ideea dialogului in interiorul culturii, vom analiza diferite tipologii de
culturd. Una dintre tipologiile apreciate care apartine poetului, matematicianului si
structuralistului francez Abraham Males [56, p. 16] se bazeaza pe ideea interactiunii si
interdependentei a doua coduri culturale: primul se numeste cod umanitar si al doilea — cod
mozaic. Pentru a ilustra mai elocvent principiile de baza ale acestei teorii propunem urmatorul
tabel:

Schemanr. 2

Codul umanitar Codul mozaic

este 0 succesiune, o mostenire
culturala Incepand cu epoca Antichitatii

Desi a aparut in secolul al XX-lea, putem gasi
unele tangente cu epoca barbariei

este o cultura scrisd, cu forme de pastrare si
transmitere a informatiei prin carti, partituri,
picturi etc.

este o cultura orala, se deosebeste printr-un sistem
tehnotron de pastrare si transmitere a informatiei:
CD-uri, FD-uri, HD-uri etc., video, pelicula (in
cinematografie)

este bazat pe o ierarhie de valori (de
exemplu, antiteza genurilor seria si buffa in
opera italiana din secolul al XYIII-lea)

neagd ierarhia valorilor. Toate obiectele, toate
mesajele culturale au o valoare egald. Diferite
exemple ale acestui principiu le putem gasi in
structura difuzarii radio, TV, in ziare etc.
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se bazeaza pe logica formala sau carteziana,
care determind etapele dramei clasice,
formula initio-motus-terminus in teoria
intonatiei a lui B. Asafiev, structura ciclului
sonato-simfonic s.a.

este bazat pe alogism, deoarece utilizeaza mijloace
de montaj

apeleaza la mecanismele intelectuale ale
gandirii umane, la constiinta omului

apeleaza la mecanismele emotionale ale
personalitatii, la subconstient

se bazeaza pe o modalitate de perceptie
(auditiva sau vizuald)

se bazeaza pe mecanismele polisenzoriale
(productie de cinema sau video, pop-show etc.)

apreciaza doar originalul

in codul mozaic nu existd notiunea de original,
diferenta dintre original i copie; nu exista uneori
si originalul Tn sine (programul TV sau CD).
Produsul unic se multiplica in milioane de copii, si

aceste copii capiti un caracter unic?.

Aceastd antinomie a codurilor culturale are un caracter pur teoretic, deoarece in cultura
contemporana codurile culturale sus-mentionate coexista, completandu-se reciproc. De exemplu,
mostrele culturii traditionale se pastreaza prin intermediul mijloacelor electronice (inregistrari
ale concertelor muzicale si ale spectacolelor dramatice si de operd). Aceste mijloace electronice
se folosesc activ pentru crearea manualelor, programelor software de studiere, inlocuind inr-un
fel manualele traditionale. Cultura umanitara, la randul ei, a apreciat potentialul pozitiv al
gandirii mozaice, prin urmare montajul a devenit o trasdturd caracteristicd a dramaturgiei
muzicale contemporane (opusurile lui J. Cage, K. Stockhausen sau A. Schnitke).

Teoria culturii elitare §i a maselor

Autorul acestei conceptii, formulate in anii 30 ai secolului XX, este Walter Benjamin
(1892-1940), sociolog, filosof si critic literar german. El considera cultura un dialog intre
cultura traditionald si mass media, cu alte cuvinte intre cultura elitara si cultura maselor.
Cultura elitara sau traditionala se adreseaza catre elitd, experti, catre auditoriul sau publicul
eterogen, in timp ce cultura mass-media este adresatd auditoriului omogen, care nu se
diferenteaza prin sex, rasa, nationalitate, varsta, nivel cultural-educativ, profesie etc. Drept
exemplu al acestui auditoriu omogen poate servi comunitatea telespectatorilor ale asa numitor
telenovele , difuzate in diferite tari ale lumii.

Teoria policulturii a lui E. Dukov

Fondatorul acestei teorii este ilustrul muzicolog si culturolog rus, reprezentant al scolii
sociologice din Moscova, E. Dukov, care considera ca dialogul intre culturi se realizeaza datorita
influentei reciproce a culturii oficiale si a unor subculturi. Tlustram aceasta idee in urmatoarea

schema:

Schemanr. 3

subculturile Q Q
@
O

1 Mai detaliat problema respectiva este abordatd in cercetarile lui N. Zorkaia [47].
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cultura oficiala

Trasaturile tipice ale acestor antinomii culturale le surprindem in tabelul ce urmeaza:

Schemanr. 4

cultura oficiala

subcultura

este inspiratd, sustinutd si permisd de
stat

are un caracter independent si nestatal

deserveste ideologia statala

neaga valorile si legile statului

sustine ideologia oficiala

se afla in opozitie cu statul si institutiile sale, in
consecinta fiind numita «contracultura

se sprijind pe sistemul de invatamant si,
evident, are un caracter profesionist

are un caracter de amator desi se dezvoltd genuri
profesioniste proprii

are o natura cristalizata, stabila este mai mobila si activa

Deoarece subculturile reprezintd un pericol pentru cultura oficiala, cultura oficiald lupta

permanent, prin diverse mijloce impotriva acestora. Sa sistematizam cele mai raspandite metode
de lupta:

interzicerea fenomenelor subculturale, care provoaca dezvoltarea ,,pietii negre” (sistemului
neoficial de producere si distribuire). Ca exemplu poate servi istoria muzicii rock in fosta
Uniune Sovietica. Diverse istorii despre protestul muzicienilor de jazz sau rock sunt expuse
in mai multe surse [28, p. 31].

,,domesticirea” celor mai inofensive manifestari ale subculturii. Astfel, dupa cateva decenii
de interdictie a muzicii rock In fosta URSS la mijlocul anilor *80 ai secolului trecut a fost
promovatd in mass-media sovietica. Ca rezultat interesul publicului pentru fenomenul
respectiv a scazut semnificativ.

absorbtia, ,,inghitirea” fenomenelor subculturii de catre cultura oficiala. Procesul in cauza
presupune folosirea celor mai reusite si inovatoare elemente ale subculturilor de catre
cultura oficiala.

Tema pentru acasa:

e de gasit exemple audio/video care demonstreaza: interactiunea culturii mozaice cu cea
umanitara, care reprezinta un exemplu al subculturii din practica nationald sau universald;

e de analizat exemplele audio sau video selectate;

e de scris si de prezentat spre discutie in clasa 2 eseuri pe baza analizei exemplelor vizate.
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Tema 2. CULTURA POP

Definitie. Premisele culturale, sociale, psihologice, economice ale culturii pop. Constiinta
comund si elementele ei de baza (experienta emotiva, intuitia, deprinderea, subconstientul).
Teoria lui S. Freud despre inconstient. Eros si Tanatos — doi zei, doui puteri dominante ale
inconstientului si realizarea lor in cadrul culturii pop. Videoclipul ca o ,,enciclopedie” a
inconstientului.

Fiind o parte a culturii mass-media, cultura pop este tirajatd prin mijloace electronice
(calculator, CD etc.). Cultura pop reprezinta cultura oficiala: ea nu constituie un pericol pentru
societate din punct de vedere ideologic si financiar. Chiar dacd nu beneficiaza de sustinerea
materiala a statului, ea primeste investitii de la casele mari de discuri, label-uri, corporatii
internationale si alte institutii ale market-ului global. Tn societatea contemporana post-capitalistd
s-a format o piatd mondiald a culturii pop care functioneaza ca una libera.

Procesul de producere, de promovare, de vanzare si de consumare a produsului culturii
pop in general si a muzicii pop in special a fost abordat cu succes de ilustrul culturolog rus
Tatiana Cerednicenko, care, bazandu-se pe mai multe cercetari europene si americane de profil, a
confirmat ca muzica pop reprezinta un anumit sistem de doua beneficii [77, p. 102].

Primul beneficiu este cel comercial [77, p. 108]: muzica pop este o marfa a carei
producere si vanzare face parte din sistemul economic mondial. Se stie ca actualmente acest
sector a devenit foarte profitabil.

Aspectele de piatd ale culturii pop se reflectd in urmatoarele definitii: promotion, hit, top,
charts, image si image-maker. Sa explicam intr-o forma concisa semnificatia lor. Hit inseamna
tintirea directd, top se traduce ca varf, culme, iar charts indica listele sau tabelele cu formatii si
solisti in voga. Chart-ul se creeaza in functie de numarul discurilor vandute. Dintre hit-paradurile
cele mai cunoscute in lume putem mentiona Pepsi Charts, European Top 20, American Top 10 s.
a.

Promotion este un proces de investire a banilor intr-un anumit proiect sau interpret cu
scopul de a primi profit. Pe langa producerea CD-ulor, videoclipurilor, promotion presupune
crearea unui anumit image, care ulterior se raspandeste in masa, in mod prioritar in cercurile
tineretului.

Beneficiul Doi, conform opiniei lui T. Cerednicenko [77, p. 138] are 0 natura psihologica
sau ideologicd. Tmpreuna cu produsul muzicald auditoriul culturii pop consuma si image-urile,
modelele de comportare social-culturald, anumite idealuri de viatd, de stil etc. In societatea
contemporana idolii din lumea culturii pop sunt prezentati drept elitd mondiald, pe cand savantii,
scriitorii sau oamenii de culturd sunt plasati pe planul doi. Acest proces este strans legat de
fenomenul image-ului. Sa explicam detaliat semnificatia acestui fenomen.

Crearea image-urilor nu este altceva decat crearea unei imagini, infatisari artificiale a
cantiretului sau formatiei care si corespundd aspiratiilor auditoriului de masi. In cartea sa
dedicata problemelor muzicii pop T. Cerednicenko scrie: ,,pentru a avea succes pe piata
muzicald, trebuie de sesizat starile de spirit ale publicului. Dupd aceea se produce o anumita
marfa muzicald bazata pe stari si ideii actuale, a carei realizare sau vanzare aduce beneficii” [77,
p. 103].

Este de mentionat faptul ca aparitia unui image nou incununeaza eforturile diferitor
specialisti din domeniul filosofiei, psihologiei, culturologiei, demografiei, sociologiei,
marketing-ului (nu mai vorbim de fashion designer sau make-up artistul). Image-maker este o
profesie care Tmbina toate specialitatile sus numite.

Procesul de creare a image-urilor poate fi realizat prin doud metode:
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e image-maker-ul exploateaza abilitatile naturale ale artistului, subliniind anumite aspecte ale
personalitatii lui in cadrul imaginii artistice integre. Astfel au fost create image-urile lui
Frank Sinatra, Tina Turner sau Sting.

e O altd cale a procesului in cauza este modelarea chipului in mod artificial, mitologic,
provocand astfel interesul si curiozitatea auditoriului. Un exemplu elocvent in acest sens este
crearea image-ului idolului muzicii pop Michael Jackson, ca rezultat al performantelor
geneticienilor si chirurgilor din SUA si al numeroaselor companii mass-media, care au creat
un chip enigmatic, plin de mister. Deci, producatorii lui M. Jackson au investit bani nu numai
in cantecele si clipurile sale, ci si In corpul lui. Spunem in paranteze, din punct de vedere
comercial si social-psihologic a fost o afacere reusita.

Premisele psihologice ale culturii pop

Se stie ca personalitatea omului consta din trei nivele constitutive. Vom ilustra acest
fenomen in urmatoarea schema:

Schemanr. 5

individul
constient,
ganditor

/ individul psihic \
/ individul biologic \

Cultura pop se adreseaza citre doud sfere ale gandirii umane: in primul rand, gandirii
comune (obisnuite, banale, de rand, prozaice) si in al doilea rand, subconstientului sau
inconstientului.

Congstiinta comuna reprezinta stratul cel mai profund, vechi si inalienabil al culturii umane,
care functioneaza ca regulator al comportamentului uman, asigurand cunoasterea vietii in mod
practic [67]. Constiinfa comuna nu se acumuleaza prin instruire, transmitere a cunostintelor, ci
anume prin comunicare In cadrul societatii umane. Constiinfa comuna se bazeaza pe o judecata
sanatoasa si se caracterizeaza prin urmatoarele categorii:
rationalitate
experientd senzoriald
intuitie
deprindere

Asadar, congstiintfa comuna este 0 categorie psiho-fiziologica (contrara gandirii cultural-
istorice) si coreleaza cu straturile inferior si mediu ale schemei plasate mai sus.

Lipsa géandirii socio-culturale in crearea si perceptia fenomenelor culturii pop se
compenseaza prin gdandirea mitologica. Mitul reprezintd un instrument al cunoasterii lumii, care
se bazeaza pe intuitie, repetitia lucrurilor deja asimilate, pe deprindere, deci, pe mecanismele
gandirii comune. Analizand poetica fenomenelor culturii pop din acest punct de vedere, trebuie
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sd afirmam ca toate fabulele fenomenelor in cauza sunt determinate de doua tipuri mitologice si
anume: mitologia veche si mitologia noua.

Miturile si legendele diverselor popoare ale lumii, miturile Greciei si Romei antice, Noul si
Vechiul Testament, inclusiv cartile sfinte ale altor religii mondiale (Coran, Tora), numeroase
povesti populare s. a. pot fi atribuite mitologiei vechi.

Mitologia noua opereaza cu aceleasi subiecte dar le actualizeaza, tranformand istoriile vechi
in evenimente ale vietii contemporane. De exemplu, arhetipul povestii in filmele sau musical-
urile americane se actualizeaza prin mitul succesului sau marele vis american, care poate fi
formulat in modul urmator: ,,Fiecare vascuitor de ghete poate deveni un Presedinte al Statelor
Unite”. Putem gasi cu usurintda semnele distinctive ale archetipului povestii Cenugdreasa in
musical-ul Funny Girl.

La baza succesului obiectelor culturii pop sta mecanismul identificarii recipientilor ei cu
vedetele muzicii pop sau de cinema. Astfel, spre exemplu, in musicalul Chorus Line, creat in
anul 1975, autorii nu folosesc archetipurile povestii, dar prezintd o galerie de tipuri social-
psihologice, ce apartin diferitor varste, rase, cu diferite probleme ale vietii cotidiene. Acesta
diversitate da posibilitate fiecarui spectator de a se indentifica cu personajele filmului.
Generalizand cele expuse anterior, putem conchide, ca, fiind rezervorul experientei umane mitul
si povestea sunt sortite succesului in masa.

Pop-cultura si inconstientul

Pe langa mecanismele constiintei colective, pop cultura apeleaza si la inconstient, la
mecanismele puternice ale subconstientului uman?. O contributie deosebiti in acest domeniu a
avut-o doctorul austriac Sigmund Freud [74], care a abordat problemele de baza ale
inconstientului. In cartea Prelegeri de introducere in psihanalizi autorul trateaza visurile ca o
anumita ,,0glindd” a lumii subconstientului. ,,In timpul somnului, — scria savantul austriac, —
procesele de gandire au un caracter diferit de cele din timpul zilei” [74, p. 54]. Particularitatile
visului, descrise de catre S. Freud, sunt:

e gandul se tranforma in retraire
e retrdirea se realizeaza in imagini vizuale

Functia visului consta in ,,suprimarea iritarii psihice prin satisfactia halucinogena” [74, p.
88]. Freud a confirmat ca una din dorintele dominante ale psihicii umane este tendinta spre
placere: ca rezultat, omul selecteaza obiectele realitati care apartin sferei tabu.

Dupa Freud, comportamentul omului este condus de doi zei, doud puteri dominante ale
inconstientului: Eros, zeul placerii, iubirii, satisfactiei, si Tanatos — zeul distrugerii si mortii.
Aceastd antinomie este demonstratd cu claritate in genurile cinematografiei americane, unde
thriller-ul, drama criminald s. a. folosesc imaginile mortii, cultivind scene naturaliste
monstruoase in timp ce filmele erotice si melodramele prezintd o altd ipostazad a naturii umane.

Simbolurile visului (si ale inconstientului in general) sunt transmise prin diverse modalitati:

e aluzia
e imaginea
e principiul de regres

Reiesind din cele expuse mai sus, putem menfiona cd in cultura pop modelul cel mai
reprezentativ este videoclipul care exprima diversitatea motivelor inconstientului. Nu intimplator
cercetdtorii acestui gen caracterizeaza clipul ca ,,0 enciclopedie a inconstientului” [36, p. 15].

2 Trebuie sa subliniem faptul cd in manualului de fatd notiunile de ,,inconstient” si ,,subconstient” sunt folosite ca
sinonime.

15



Teoreticianul din domeniul televiziunii lu. Bogomolov confirma aceasta idee [idem], atribuind
videoclipului urmatoarele caracteristici:

e irealitatea ca rezultat al distrugerii elementelor vietii cotidiene

e deformarea spatiala si temporala

e sincretismul si reproducerea asocierilor senzoriale inseparabile.

Tema pentru acasa:

1. Selectarea unui spot publicitar si realizarea eseului conform algoritmului propus:

descrierea fabulei, a participantilor, a ambiantei etc.

auditoriul, caruia este adresat spotul publicitar

mituri si stereotipuri exploatate in obiectele analizate

descrierea detaliatd a tematicii spotului si a ideilor de baza, mesajelor latente ale spotului si
videoclipului.

2. Selectarea videoclipului si realizarea eseului conform algoritmului:

e descrierea subiectului, personajelor
e auditoriul caruia este adresat videoclipul vizat
e subiectul mitologic, simbolurile si ideile latente exploatate Tn videoclipul vizat

3. Selectarea interpretului sau formatiei din domeniul muzicii pop autohtone, romanesti sau
universale si analiza urmatoarelor aspecte:

trasaturile exterioare ale imaginii artistice

descierea detaliata a image-ului artistului

stilul de viata, conceptiile si modelele de comportare socio-culturalad propuse

mecanismele de promovare a artistului in mass-media

ideile latente, codificate, apartinand sferei lui Eros si Tanatos, folosite de catre interpretul
ales

e comentati rolul acestuia Tn muzica pop.

Tema 3. MUZICA POP

Periodizarea muzicii pop propusi de T. Cerednicenko: muzica pop veche si noud: specificul
textului poetic si al mijloacelor muzicale. $lagdrul si formula lui. Specificul textual si
metro-ritmic al slagarului. Evolutia muzicii pop din punct de vedere metro-ritmic.

Evolutia muzicii pop n general poate fi prezentata ca o succesiune a doua etape diferite.
Conform opiniei muzicologului T. Cerednicenko aceste etape sunt: muzica pop veche si muzica
pop noud [77, p. 113-114]. Trasaturile de baza ale ambelor tipuri de muzica pop sunt expuse in
tabelul de mai jos:

Schemanr. 6

Muzica pop veche Muzica pop noud

a aparut la mijlocul secolului al XIX-lea | functioneaza din anii ’50 ai secolului XX pana in
si a functionat pana in 50 ai secolului | prezent
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XX

geografia ei — tarile Europei, in primul | continentul american cu centrul in S.U.A.
rand, Germania si Austria
premisele material-tehnologice — | dupa al Il-lea Razboi Mondial SUA a devenit
Intreprinderi monopolizate din Europa de | liderul mondial al industriei de inregistrari

Vest (care produceau culegeri
notografice, si apoi, fonografice)

limba de baza este germand (partial, | limba dominanta este engleza
franceza, spaniola etc.)
predomina tematica de dragoste sub influenta culturii rock muzica pop s-a
imbogatit cu motive contraculturale (religioase,
filosofice, ecologice, social-psihologice s. a.)
Explicatii detaliate vezi in compartimentul
respectiv al manualului

melodia este pe prim-plan aspectele metro-ritmice sunt pe prim-plan; deseori
textul poetic se reduce la unitatea ritmica (in
special in stilul disco sau rap)

pana la inceputul secolului al XX-lea | formele ontologice de baza sunt:

forma ontologica de baza a muzicii pop a | nregistrarile audio, video, CD s. a.

fost numita sheets — culegeri de slagare
editate,

a caror functie a fost preluatd mai tarziu
de fonograf si, bineinteles, de inregistrari

Fiind o unitate estetico-stilistica de baza a muzicii pop universale, fenomenul slagarului
ocupa un loc important n muzica pop. Slagarul este o notiune de origine austriaca, aparuta la
sfarsitul secolului al XIX-lea in mediul comerciantilor, care numeau astfel marfa bine vanduta.
In ceea ce priveste termenul slagdr ca fenomen muzical, putem spune ci el a apirut din
urmatoarele izvoare genuistice [77, p. 115]:

genul lied-ului austro-german

ariile din opereta franceza

cupletele din vodevilul francez

formulele ritmice ale valsului si ale polcii
cantecele studentesti

Elementele muzicale sus numite s-au contopit intr-o unitate fluenta, pierzandu-si identitatea
genuistica si etnica. Aspectele textuale ale slagarului, 1a randul lor, au fost internationalizate prin
folosirea celor mai simple formule, care sunt clare fara traducere pentru masele largi ale
publicului european.

Analizand specificul poetic si muzical al slagarului, T. Cerednicenko considera ca formula
slagdrului ar fi urmatoarea:

Schemanr. 7

Dans + iubire = obiect ce se vinde
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Prin termenul dans se subintelege caracteristica metro-ritmica, iar prin termenul dragoste
— continutul si tematica slagdrului. In societatea de azi notiunea obiect care se vinde presupune
functionarea slagarului in cadrul pop-industriei. Ne vom axa asupra componentelor de baza ale
acestei formule.

Continutul tematic al slagarulului prezinta un interes deosebit pentru cercetare: astfel,
muzicologul german R. Kaiser, analizdnd anumite aspecte ale slagarului, a constatat ca 84,9% de
texte ale slagarelor (selectate de la sfarsitul secolului XIX pana n anii ’70 ai secolului XX [77,
p. 14] sunt consacrate dragostei. Precizam in paranteze ca in muzica pop tematica dragostei este
expusi in mod armonios (dragoste impartisiti) sau problematic (cea neimpartisiti). In acelasi
timp, tematica familiei, muncii, responsabilitatii si motivele patriotice lipsesc. Prin urmare,
slagarul reprezintad functia timpului liber in societatea post-industriala.

Analiza vocabularului de slagar a demonstrat ca in asemenea texte predomina pronumele
eu si tu. Pronumele noi presupune un cuplu indragostit, iar pronumele ei este exclus din acest
vocabular. Asadar, sub aspect tematic, slagarul creeaza o lume ireald, indepartatd de problemele
vietii cotidiene a omului §i solutioneaza in mod iluzoriu conflictul dintre persoana si lume.

Pe al doilea loc se afla verbele ce opereaza cu relatiile dintre eu si tu (a dori, a putea, a
pleca, a astepta etc). Pe al treilea loc se afla cuvintele ce contureaza locul si timpul actiunii
(noapte, zi, fericire, inima, stea, cer, mare, soare etc). Asadar, vocabularul de baza al slagarului
consta din circa 120 de cuvinte, fapt ce demonstreaza primitivitatea i impersonalitatea
constiintei individului obisnuit.

continutul sonor al slagarului, deducem urmatoarea schema:

Schemanr. 8

Continutul sonor

/ N\

aspectele invariabile aspectele variabile
Nivelul compozitional Nivelul interpretativ
o fabula slagdarului e aspectele metro-ritmice
o textura muzicald e aspectele sonore (sound)
e compozitia muzicald

Continutul sonor al slagarului este un sistem ce se bazeaza pe echilibrul calitatilor
invariabile si variabile. Acest echilibru asigura, pe de o parte, pastrarea nucleului genuistic al
slagarului pe parcursul diferitor epoci, adaptandu-se la sistemele stilistice, metodele de perceptie
ale muzicii pop etc. Pe de alta parte, trasaturile variabile ale acestui fenomen muzical-estetic
asigura adaptarea la schimbarile gandirii muzicale a maselor.

Aspectele invariabile ale slagarului se realizeaza in general la nivel compozitional, iar
cele variabile — la nivel interpretativ (aspectele metro-ritmice, timbrale, image-ul artistului etc.).

Caracteristicile slagarului la nivel compozitional pot fi formulate prin urmatorele teze:

o fabula slagarului este prezentata ca un ,,roman virtual” cu durata de 3-4 minute
e textura muzicala este omofon-armonica cu melodia pe prim plan si o tonalitate definita
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e compozitia muzicala este tripartita: introducerea, compartimentul de baza si incheierea

Daca introducerea se realizeaza in mod traditional (prin stabilirea tonalitatii, metro-ritmului,
timbrului si a texturii), atunci compartimentul de baza expune, de reguld, materialul cantecului.
Acest compartiment de obicei se construieste in forma bipartitd simplda AABA, cum ar fi
evergreen-urile genului de musical american (de exemplu, céntecul The Man | Love de G.
Gershwin) sau forma Bar (AAB) si forma blues-ului din 12 masuri. Cea mai raspandita structura
compozitionald a slagarului este forma strofica, cu opunerea melodiei declamatorii din cuplet
cantilenei din refren.

Un interes deosebit prezinta si finalul slagarului, unde se utilizeaza un procedeu specific
numit loop (lat din englezd). In conceptia cercetitorului italian G. Stefane, o frazd muzicald de
incheiere repetata de mai multe ori, ,,simbolizeaza infinitatea visului”[26, p. 27].

Aspectele variabile ale slagarului se realizeaza la nivel interpretativ. O importanta deosebita
se acorda aspectelor metro-ritmice, deoarece dezvoltarea acestora constituie evolutia muzicii

Ppop.

Descrierea istoriei muzicii pop din punct de vedere al evolutiei metro-ritmice reprezinta o
sarcind extrem de complicatd in cadrul manualului nostru din diferite motive:

1. Pe parcursul istoriei sale muzica pop a generat mai multe tipuri, stiluri, genuri ale muzicii de
dans, a caror tratare n cadrul unui manual pare ireald. Pentru a demonstra toate cele mentionate
mai sus, vom analiza clasificarea muzicologului german Olaf Benzinger [4]. In opinia lui,
evolutia muzicii pop in perioada postbelica a secolului XX poate fi prezentata astfel:

anii '60 si Flower-Power-Pop
Mainstream-Rock

Folk- si Country-rock

Dancefloor-Music si Disco, Hip-Hop, House, Rap si Techno
Rhythm&Blues

Rock’n’Roll

Soul

Reggae

Westcoast-Rock

Deutch-Austro si Italo-Pop (deci Euro-pop)
Hard-Rock si Heavy Metal

New Wave (sau New age), Punk si Grange

2. Analizand clasificarea expusa mai sus, remarcam ca stilurile mentionate pot fi divizate in
patru grupuri principale:

a. modele de origine europeana (de exemplu, popularitatea muzicii irlandeze de dans la
sfarsitul anilor 90 ai secolului trecut, provocata de soundtrack-ul filmului Titanic)

b. modele de origine afro-americana

c. modele de origine latino-americana (salsa, lambada, macarena s. a.)

d. modele de origine exotica (Jamaica si stilul reggae)

Constituind o mostenire a muzicii pop universale, fiecare sursa poate fi actualizata, fiind

imbinatd cu altele generand aparitia unui stil distinctiv nou. Aceastd reinnoire permanentd
mentine interesul auditoriului muzicii pop asigurand existenta si dezvoltarea ei.

19



3. Precizam ca majoritatea stilurilor dezvoltate Tn cadrul muzicii jazz sau rock sunt tratate in
compartimentele respective ale manualului (vezi Compartimentul 2. Jazz si Compartimentul 3.
Muzica rock).

4. In cele ce urmeaza ne vom axa asupra celor mai importante fenomene aparute in jumatatea a
doua a secolului XX, influentdnd muzica pop pana in prezent.

Unul dintre fenomenele cele mai importante ale muzii pop din a doua jumatate a
secolului XX este reggae. Termenul reggae a aparut in anul 1968 pentru denumirea mai multor
stiluri derivate din muzica afro-caribeana si in rhythm-and-blues-ul american la inceputul anilor
‘60. Cateva fenomene genuistice traditionale au aparut in mediul oamenilor saraci din Jamaica.
Dintre ele — mento, interpretat cu voce si chitara de catre muzicienii ambulanti, stil care s-a bazat
pe mostenirea folclorului regional (work songs, spirituals, calypso, rhumba, merengue). Pe de
alta parte, dupa al Il-lea Razboi Moldial, Jamaca si insulele din apropiere au fost invadate de
muzica rhythm-and-blues prin intermediul posturilor de radio Maiami, New Orleans, Memphis si
al discotecilor locale.

Aceasta simbioza stilistica a creat situatia, cdnd R&B-ul american a fost imbogatit cu
influente stilistice locale, transformandu-se intr-un fenomen inovator, original, fiind caracterizat
de folosirea cornurilor, klapelor, instrumentelor de percutie, chitarelor electrice si a basului.
Acest stil specific, unde ritmul impar, sdrat incruciseaza back-beat-ul R&B-ului cu modelele
ritmice sovaitoare din Jamaica a fost cunoscut mai tarziu ca ska.

Subliniem faptul ca din *50 muzica din Jamaica a fost influentata de ideile lui Rastafari.
Mai multi muzicieni (Abissinians, The Charmers, Burning Bear) au reflectat ritualul burra cu
participarea percutiilor si a cantarii specifice in creatia lor. Multe texte poetice ale stilului reggae
sunt bazate pe conceptiile cartii sacre Rasta si ale doctrinei lui Marcus Garvey.

Un erou adevarat al muzicii reggae a fost Bob Marley, care a contribuit la popularitatea
globala a stilului. Cantecele lui Marley (Roots, Rock, Reggae, 1976, Exodus, 1977, Rastaman
Vibration, 1980) pline de un spirit rebel au atras atentia asupra realitatii politico-culturale din
Jamaica. Gratie popularitatii muzicianului considerat una dintre cele mai marcante personalitati
ale epocii sale, Bob Marley poate fi numit liderul charismatic al anilor 70-80 si in general al
istoriei muzicii pop universale.

Disco a fost cel mai popular stil al muzicii pop din anii ’70. Componentele de baza ale
acestui stil s-au cristalizat in mediul subculturii afro-americane si homosexuali din SUA, care
petreceau timpul liber in cluburi de dans si discoteci.

Unicul scop al muzicii disco a fost de a stimula publicul cluburilor in voga sa danseze: ca
rezultat majoritatea formatiilor lucrau in general in studiouri, si nu live. Stilul muzical se
deosebea prin pulsarea ritmicd in cadrul masurii de 4/4 (la sfarsitul anilor *70 inregistrarile
adesea aveau indicat semnul bpm (beat per minute), care indica numarul de batai pe minut), iar
background-ul instrumental adauga fraze vocale simple.

Bazéndu-se mai mult pe scobitura instrumentald decat pe cea vocala, disco a functionat
ca muzica producer-ilor. Din acest punct de vedere mentionam studioul T. K. din Florida, casa
lui George McCrae si KC, Sunshine Band, sau George Moroder la Munich, care a promovat
primele hit-uri ale lui Donna Summer. Tn anul 1977 au fost vandute 20 de milioane de copii ale
soundtrack-ului filmului Saturday Night Fever cu participarea trupelor Bee Gees, Trammps, s. a.

Tn anii *70-80 multi muzicieni cu renume au fost atrasi de muzica disco. Printre ei —
Rolling Stones cu hit-ul lor Miss You, Rod Stuart cu cantecul Da Ya Think I'm Sexy?, Blondie cu
Heart of Glass. Mai multe hit-uri ale cvartetului suedez ABBA apartin stilului Eurodisco, printre
care sunt: Money, Money, Money (1976), Knowing Me, Knowing You (1977), Dancing Queen,
(1977). Ulterior stilul disco a contribuit la aparitia stilurilor hip-hop, rap, ballroom, house, acid
jazz si techno.
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Fiind cel mai distinctiv stil al muzicii pop din anii ’80, hip-hop a aparut ca o forma
avangardistd Tmpreuna cu stiulul rap (ambele definitii contureazd fenomene similare).

Specificul stilului hip-hop constd in imbinarea anumitor found sounds (inregistrarea
digitald a vocilor, zgomotelor din ambianta), liniilor de percutie si de bas si riff-uri de chitara,
care sunt produse atat acustic cat si electronic ( samples) si, in special, diferite efecte sonore ca
rezultat al manipulatiilor DJ-ilor (efectele sonore de zgarietura si balbaiala).

Primele inregistrari ale stilului hip-hop au aparut in céntecele lui Grandmaster Flash
(Wheels of Steel), Afrika Bambaataa (Planet Rock) si Sugar Hill Gang (Rapper’s Delight). Ca si
in cazul rock-n-roll-ului sau jazz-ului, criticii muzicali n-au recunoscut stilul nou, acuzandu-I de
cultuvarea zgomotului in loc de muzica.

La sfarsitul anilor 80 generatia tdnara a muzicienilor hip-hop-ului a contribuit la
dezvoltarea stilului preferat prin introducerea unui sunet mai aspru, consistent, cu elemente de
funky si mult mai zgomotos. in anul 1987 formatia Bomb Squad a creat un produs sonor care a
imbinat sirene, zgomote de strada, cuvantari politice si sampler-uri muzicale.

O alta ipostaza a muzicii pop din anii *80 este reprezintata de stilul New Age care a atras
atentia publicului din aceasta perioada, mai ales soundtrack-urile instrumentale, care reflecta
tendintele spirituale ale timpului (psihologia lui K. G. Jung, ideile ecologiste, spiritualitatea
netraditionala etc.)

New Age, ca stil muzical, a fost influentat de impresionismul lui Debussy, de fuziuni ale
stilului jazz-rock, de minimalismul american si alte surse ale miscarii muzical-estetice numite
World music. New Age incearca sa creeze o dispozitie de calm reflectiv, constituind o conducta
spre starile meditative.

Stilul New Age a fost anticipat de lansarea albumelor Music for Zen Meditation (1964) al
lui Tony Scott, Indside the Taj Mahal de Paul Horn (1968), Icarus al lui Paul Winter Consort
(1972), iar cele mai importante realizari ale stilului in cauza sunt: Autumn a lui George Winston
(1980), Chariots Of Fire a lui Vangelis, Oxygene a lui Jean-Michel Jarre. Muzicienii Liz Story
(pian) si Andreas Vollenweider (harpd) au fost primii care au obtinut premiul de prestigiu
Grammy la sectiunea New Age n anul 1987.

Techno este un stil cunoscut al muzicii de dans din anii *’80-90 ai secolului XX, generata
de calculatoare, care imbind maniera metro-ritmica de disco si intensivitatea stilului punk.
Autorii stilului au fost DJ-ii care au folosit variatiile sonore nelimitate a anumitor found sound-
uri, fragmente de inregistrari ale cantecelor, zgomote, sunete de la TV, percutie etc., creand suite
muzicale haotice, monotone, repetitive si nervoase, care pot induce tinerii starea de transa.

Stilul techno a fost dezvoltat Tn cluburile de dans de pe coasta de vest din SUA in cadrul
petrecerilor tinerilor (asa numite raves), care au experimentat cu drogul halucinant Ecstasy. Ca si
in cazul muzicii disco, una dintre caracteristicile specifice ale stilului este bpm, ce determina
calitatile metro-ritmice ale fenomenelor techno.

Generalizand cele expuse anterior, afirmam ca atat crearea stilurilor si modelelor noi, cat
si imbinarea acestora cu sursele deja existente sunt procese infinite care, dezvoltandu-se
continuu, pot provoca aparitia unor stiluri si curente noi. Totusi principiile de baza ale acestui
proces raman constante pentru diverse tipuri si stiluri ale muzicii pop.
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COMPARTIMENTUL 2

Tema 4. JAZZ. LECTIE INTRODUCTIVA

Jazzul ca rezultat al sintezei a culturilor ,,albilor”, ,africanilor” si ,,creolilor”. Premisele
aparitiei jazzului. New Orleans si cultura muzicala. Periodizarea istorico-stilisticai a
jazzului.

Jazzul este un fenomen muzical-cultural unic, care s-a cristalizat in SUA la sfarsitul
secolului al XIX-lea — inceputul secolului al XX-lea, evolutionand de la formele folclorice
simple la cele sintetice, complexe, poligenuistice, care ulterior au ocupat un loc destul de
important Tn istoria muzicii universale a secolului XX.

Fara indoiald, jazzul este rezultatul interactiunii diferitor grupuri etnice, o sinteza a
culturilor ,,albilor”, ,,africanilor” si ,,creolilor” in conditiile specifice realitatii din SUA n a
doua jumatate a secolului al XIX-lea. Sa definim inr-o forma concisa atat situatia politico-
culturala in momentul aparitiei jazzului, cat si modul de viatd, comportamentul socio-cultural al
fiecarui grup mentionat.

Este firesc ca africanii au aparut pe continentul american n timpul anumitor descoperiri
geografice mari, cAnd mai multi sclavi de pe coasta de vest a Africii au fost transportati in SUA,
incepand cu secolul al XVIl-lea. Traind in zonele rurale din sudul si sud-estul SUA, ei lucrau la
plantatii, pastrand, intr-o oarecare masura, unele forme si genuri muzicale ale continentului
african.

Procesul integrarii culturale a africanilor a Tnceput dupa Razboilul Civil din SUA, care a
avut ca rezultat abolirea sclaviei Tn anul 1865 si declararea egalititii formale® a drepturilor pentru
populatia afro-americana si de culoare din SUA. Fostul sclav a obtinut dreptul de a-si schimba
locul de viata, mutandu-se din regiunile agricole din sudul tarii in regiunile industriale din nord.

In acelasi timp, pani la sfarsitul secolului XIX au fost adoptate diferite acte, care au
legitimat segregarea si separatismul in societatea americand (legea lui Jim Crow, legea despre
separare, adoptatd in 1896 s. a.). Aceste documente stipulau ca populatia tarii trebuie sa fie
divizata in grupuri etnosociale, fiind opuse in toate sferele de activitate (educatie, institutii
publice) si ale vietii cotidiene (locul de trai si interzicerea casatoriilor mixte). In aceasta situatie
fostul sclav, fiind analfabet si fara profesie, nu avea posibilitatea sd-si gaseasca un loc de munca
bun si, ca rezultat, majoritatea afro-americanilor au lucrat in sfera de deservire.

In opinia cercetitorului american J. L. Collier ,.atitudinea de dispret a albilor fata de
artistul ,,negru” — care in viziunea lor ocupa pe scara sociald un loc ceva mai sus decit o
prostituata, a dus spre aceea ca muzica a devenit profesia negrilor” [51, p. 62]. Este firesc faptul
ca In muzica distractivd s-au manifestat mai multi muzicienii de origine afro-americana, care
uneori Tmbinau lucrul de la baruri, restaurante si cluburi de noapte cu activitatea zilnica (ca
gunoieri, lustragii etc.)

Reesind din cele expuse anterior, putem spune, ca orasele mari ale tarii aveau cele mai
favorabile conditii pentru dezvoltarea formelor pre-jazzistice (work song, spirituals, blues-ul
arhaic s. a.) si asimilarea acestora Tn cultura urbana. In baza acestor genuri a aparut un fenomen
muzical-nou — jazzul propriu zis.

In comparitie cu populatia africani, cea creold avea alte conditii de dezvoltare social-
culturald. Creolii sunt descendentii casdtoriilor mixte dintre negri si oameni albi de origine
spaniold sau franceza. In opinia lui E. Ovcinnikov, care se bazeazi pe mai multe cercetiri
americane, acest fapt demonstreaza atitudinea mai liberala a albilor-catolici din sudul SUA [60,
p. 8] in comparatie cu protestantii, care se deosebeau prin rigurozitate religiloasa.

Creolii aveau un alt statut in ierarhia social-culturala, fiind comercianti, proprietari de
restaurante, cluburi, ateliere crednd asa numita ,,paturd mijlocie”. Ei aveau acces la educatia

3 Bineinteles ci egalitatea reald a afro-americanilor din SUA a fost obtinuti mult mai tarziu — Tn timpurile noastre.
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generald si muzicala a copiilor lor, petreceau timpul liber la concerte de muzica clasica sau
operd, aveau aspiratii catre formele culturale europene si considerau Franta a doua lor patrie.

Totusi la sfarsitul secolului XIX, creolii au fost declasati, starea lor s-a schimbat
semnificativ, provocand tendinte de contopire a culturii creole cu cea africana. Acest proces este
reflectat in romanul scriitorului american E. Doctorow, Ragtime si ulterior in capodopera
cinematograficd omonima a lui M. Forman.

Situatia descrisa anterior a contribuit la izolarea culturala a africanilor si a oamenilor de
culoare din SUA, conservand trasaturile, genurile originale i autenticitatea muzicii lor.

Referitor la cultura albilor din SUA constatim ca ea s-a deosebit de celelalte prin
cultivarea formelor muzicale proprii. Albii colonisti au dezvoltat in primul rand muzica
distractiva, ignorand formele elitare ale culturii muzicale europene. Muzica lor Tsi avea
radacinile in folclorul englez si irlandez, fiind interpretata de orchestre mici (vioara-fiddle,
chitara, percutie s.a.), si avand un stil apropiat de country.

Se considera ca patria jazzului este orasul New Orleans, desi fenomene similare au aparut
simultan si in alte orase ale tarii — New York, St. Louis, Kansas, Chicago [51, p. 59]. New
Orleans reprezinta cel mai relevant exemplu al procesului de aparitie a jazzului. Fiind situat la
interferenta diferitor traditii etnoculturale, populatia New-Orleans-ului era constitutita din
africani, care ocupau Uptown-ul, creoli, care locuiau in Vieux Carre (cartierul vechi), si albi de
diferite origini (spanioli, francezi, italieni, englezi, s. a.). Viata orasului se deosebea prin
atitudinea tolerantd a citadinilor de diferite rase si confesiuni, fapt mentionat de mai multi
cercetatori [51, p.61]. Aceastda atmosfera benefica a stimulat procesul de interactiune
etnoculturala descrisa mai sus.

Viata culturald din New Orleans era extrem de diversa. Muzica sacrda imbina cantece
religioase catolice, protestane cu ritualuri exotice de origine africand (de exemplu, woodoo).
Functionau teatre de opera, de opereta franceza, de variete, se raspandea muzica distractiva de tip
european (polca, vals, mars, cadril, tango etc.).

Periodizarea istorico-stilistica a jazzului are un rol important in intelegerea evolutiei
fenomenului studiat — de la aparitie pana la formele tarzii, mature. Tabelul plasat mai jos reflecta
principalele tendinte stilistice existente i demonstreaza, in acelasi timp, continuitatea,
succesiunea lor.

Schemanr. 9
Periodizarea istorico-stilistici a jazzului

Denumirea | ,.black Archaic, N _
etapei american | early jazz | Traditional, Modern jazz
folk classic jazz

music”

Limitele Sec. Mijlocul Anii ’50 Anii

cronologice || XVII- sec. XIX- 70—
mijlocul | primul pana in
sec. XIX | deceniu al prezent

sec. XX
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Statutul
ontologic

Muzica
aplicativ
a

din

Muzica

aplicativa
din mediul
rural/urba

Muzica
aplicativa
din mediul
urban

Muzica concertistica,

urban

filarmonica din mediul

mediul n
rural

Tipul  de
funtionare [ Folclor
culturala

Genurile/ Blues New West Electroni
stilurile Spirituals | Orlean Coast C jazz,
jazzistice Ragtime s style jazz jazz-
Honky- Chicag (cool, rock,
tonk&barr | o style progre third

el  house | Dixiela -ssive) stream,
music nd fusion,
Minstrel world
show music,
Marching forth
bands stream

Subcultura | Cultura oficiala

Avantajul tabelului prezentat anterior este demonstrarea intr-o forma lineara, consecutiva a
tipurilor si stilurilor principale ale muzicii de jazz. Totusi, avand un caracter schematic, acest
tabel nu poate reflecta in detalii istoria jazzului sau co-existenta simultana a diferitor fenomene
stilistice si de gen. Pentru a evita contradictiile si intrebarile posibile vom face unele comentarii.

e Periodizarea cronologica ale stilurilor jazzistice pe decenii are un caracter conventional si nu
poate contura premisele stilistice, care uneori apar mult mai devreme decét stilul in sine (de
exemplu, Lester sound ce a aparut in anii *20 ai secolului al XX-lea in cadrul stilului New
Orleans, a pregatit calitatile instrumentale sonore pentru stilul cool, care s-a manifestat doar
in anii °50). In lectiile de istorie a jazzului putem gasi mai multe exemple de acest gen.

e In tabelul vizat nu sunt incluse diversele tendinte neo si retro, care in istoria jazzului au o
denumire speciala, revival (inviere, reinviere, renastere din englezd), fiind o trasatura
specificd caracteristica jazzului pe parcursul diferitor etape ale evolutiei lui.

e Evolutia jazzului demonstreaza o tendintd culturald mai generald, care a fost descrisd in
compartimentul 1 al manualului. Este vorba de schimbarea stratului cultural, transformarea
unui fenomen muzical local intr-o forma subculturala si, ulterior, iesirea ei pe arena culturii
oficiale, ceea ce inseamna recunoasterea si raspandirea fenomenului in lume.

e Un alt mecanism cultural, prezent si in istoria muzicii de jazz, este aspectul ontologic al
jazzului, ca sistemului de functionare: se are in vedere tranzitia fenomenului de la muzica
aplicativa, distractiva (din mediul rural sau urban), la muzica academica, filarmonica. In
evolutia genurilor muzicii universale putem observa mai multe exemple similare.

e Continutul tabelului in nici un caz nu pretinde sa fie complet, deoarece evolutia jazzului a
cunoscut mai multe curente, fenomene nationale si internationale, fuziuni unice ale diferitor
surse etc. In aceste conditii sarcina autorului consta in prezentarea tendintelor, curentelor si
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fenomenelor de baza, dandu-le studentilor un impuls pentru studierea de sine statatoare — mai
profunda si mai detaliatd. Aceastd sarcind se realizeaza si prin prezentarea mai multor surse
stiintifice existente. In temele ce urmeaza vom analiza mai detaliat diferite stiluri jazzistice.

Tema 5. JAZZUL ARHAIC SAU EARLY JAZZ
Definitie, trasaturile caracteristice ale stilurilor respective

Notiunea de early jazz (jazzul timpuriu, din englezd) defineste o integritate a genurilor
care s-au format pe parcursul a mai putin de doua secole, consolidandu-se pana la sfarsitul
secolului al XIX-lea. Merita sa fie mentionat faptul ca fiecare gen 1isi are rolul sau in sistemul
genuistic al jazzului timpuriu. Astfel, de exemplu, notiunea de spirituals a determinat o
diversitate a genurilor muzicii sacre, in timp ce bluesul a jucat rolul genului principal in muzica
profana, laica, reflectand bogatia si discordanta lumii interioare a eroului bluesului. Works songs,
la randul lor, tin de genul folcloric aplicativ, insotind procesul de munca. Deci, sistemul
genuistic al jazzului timpuriu poate fi clasificat in functie de mai multe criterii. S& demonstram
aceasta idee cu ajutorul tabelelor ce urmeaza:

Schema nr. 10

Muzica aplicativilneaplicativa:

Muzica aplicativa Muzica neaplicativa
spirituals genurile muzicii pentru pian (ragtime, honky-
work songs tonk &barrel-house music),
marching bands minstrel show,blues

Schemanr. 11

Mugzica sacrd/profand

Muzica sacra Muzica profana

spirituals Blues, work songs, marching bands,
ragtime, honky-tonk&barrel-house music,
minstrel show

Schema nr. 12

Genurile muzicale/muzical-teatrale

Genurile muzicale Genurile muzical-teatrale
Blues,spirituals, work songs, minstrel show
marching bands
ragtime, honky-tonk&barrel-house music

Schemanr. 13

Genurile vocale/ instrumentale/vocal-instrumentale
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Genurile vocale Genurile instrumentale Genurile vocal-
instrumentale

blues ragtime, honky- | minstrel show
spirituals tonk&barrel-house music
work songs blues
marching bands marching bands
ragtime,honky-tonk&barrel-house
music

Observam ca genurile jazzului timpuriu demonstreaza si diferite particularitagi
functionale, de gen, de componentda, creand un sistem stratificat, o unitate, penetrand toate
sferele vietii materiale si spirituale a oamenilor, in mediul carora s-a format arta jazzului. Deci,
sd ne concentram asupra descrierii concise a genurilor muzicii de jazz timpuriu.

JAZZUL ARHAIC. Early jazz si curentele de baza: blues, work songs, rag time, honky-
tonk&barrel house music, minstrel show, spirituals , marching bands.

Bluesul este un gen muzical (vocal si instrumental), care face parte din jazzul arhaic. Sub
aspect etimologic cuvintul blues provine din expresia blue devils referindu-se la o stare de spirit
de tristete, depresie sau melancolie. Dupa cum afirma V. Ozerov [68, p. 220], definita de blues
are un caracter universal avand mai multe semnificatii, dintre care le evidentiem urmatoarele:

1. o filosofie aparte legata de perceperea vietii de catre populatia afro-americana si de
culoare din SUA, aspiratiile lor spre libertate, egalitate sociala si rasiala si, Tn sens mai profund,
spre eliberare de suferintele vietii. Aceasta idee este strans legata de expresia | got the blues, care
poate fi tratatd ca Soarta mea este suferinta. Filosofia bluesului se reflectd in textele lor, tratate
intr-un mod anti-romantic, lipsite de romantizarea idealizarea realitatii, unde viata este descrisa,
fara iluzii, prin optica unui loser (pagubas, ratat). Reamintim, cd mai multe bluesuri au fost
create in inchisori, de catre oameni declasati etc. Versurile bluesului descriu experienta tragica a
vietii, plind de sdracie, persecutie si munca grea, dragoste si tradare, sfintenie si pacat, betie,
disperare si speranta.

Textul poetic ce urmeaza reprezintd faimosul Lost your head blues din repertoriul canteretei
Bessie Smyth:

| was with you, baby, when you didn't have a dime
| was with you, baby, when you didn't have a dime
Now since you got a lot of money, you have thrown a good gal down

Once ain't for always and two ain't for twice
Once ain't for always and two ain't for twice
When you get a good gal, you'd better treat her nice

When you were lonesome, | treated you kind
When you were lonesome, | treated you kind

But since you've got money, it has changed your mind

I'm goin' to leave you, baby, and | ain't goin' to say goodbye
I'm goin' to leave you, baby, and | ain't goin' to say goodbye
But I'll write you a letter and tell you the reason why
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Days are lonesome, nights are so long
Days are lonesome, nights are so long
I'm a good gal, but I just been treated wrong

2. stare emotionala specificad care apare in momentul de interpretare sau de percepere a
bluesului (blue feeling)

3. 0 maniera interpretativa, un stil propriu tipic interpretilor de blues sau al creatiei
muzicale de acest gen. In acest context bluesul presupune mai multe procedee legate de
specificul intonatiei, formei, timbrului, instrumentariului etc.

4. o forma muzicala bazata pe structura din 12 masuri de tip aab (asa numita blue form) care
se repetd de mai multe ori devenind drept baza pentru construirea formei intregului.

5. un sistem dezvoltat ce contine bogata idiomaticd sonora a genului vizat. Acest aspect se
refera la specificul modal al bluesului prin definitie de blue scale. Exista mai multe explicatii
stiintifice a definitiei de blue scale. Cea mai raspandita versiune afirma ca treptele nominale a
scarii ce apartin majorului european se completeza cu treptele a Ill-a si a VII-a coborate prin
suprapunerea, alternarea lor sau prin transformarea variantei coborate intr-o apogiatura ce
anticipeaza varianta urcata:

Exemplul 1

Totodata, exista o explicatic mai reusita, care trateaza blue scale ca o scara specifica formata din
doua tetrahorduri:

Exemplul 2
) ‘ |

¢l

Folosirea sistemului modal de tip blue scale determina aparitia asa numitelor blue notes,
deci treptelor a treia si a saptea (ulterior, in anii 1940 in cadrul stilului be bop a aparut si treapta a
cincea), care au capatat denumirea de blue third, blue seventh, blue fifth. Aceste tonuri sunt
interpretate Tn afara temperatiei, si reprezintd niste zone intonationale labile, in cadrul carora
intonatia poate fi destul de diversa in dependenta de caracterul liniei melodice.

Definitia de blue chorus se refera la succesiunea armonica incadrata in forma bluesului
aab alcatuita din 12 masuri, compusa din septacordurile T, S, D cu structura identica (acordul
mic major).

Schemanr. 14

masurile 1-4 Tz | T7 | Ty T7
masurile 5-8 S7 |Sy | Ty T7
masurile 9-12 | D7 | S7 | Ty T7

Un alt gen al muzicii prejazzistice denumit work songs (din engleza — cantece de munca).
Este cel mai vechi gen al folclorului afro-american, care a fost strans legat de traditiile africane,
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pe de o parte, si de procesul de munca, pe de alta parte. Functia sociald de baza a acestuia consta
in organizarea ritmica in cadrul procesului colectiv de munca, usurarea realizarii celor mai grele
operatiuni cu ajutorul ritmului, care rezulta din caracterul procesului de munca. Printre trasaturile
intonationale ale work songs putem mentiona shout style (strigaturi), call-and-response
(intrebare-raspuns), caracterul improvizational al melodiei, folosirea modelelor ostinato s. a.

Rag time, honky-tonk&barrel house music sunt genurile muzicii pentru pian care au fost
predecesori ai jazzului propriu-zis. Rag time (din engl. — timp rupt) este genul muzicii de pian cu
trasaturi stilistice, estetice si compozitionale proprii cum ar fi: raportul melodie-acompaniament,
in cadrul caruia mana stanga se bazeaza pe alternarea basului si acordurilor de optimi in cadrul
masurii de 2/4, in timp ce melodia se bazeaza pe pattern-uri sincopate (asa numit primary rag
sau sincopare simpla).

Imaginea muzicald a rag-time-ului se completeaza cu imitarea efectelor percusive,
folosirea trasaturilor melodice tipice instrumentului banjo si, in general, caracterul anti-romantic,
»,Mmecanic” al muzicii), fapt determinat de estetica genului in cauza. Tempourile ragtime-ului
erau moderate si Se bazau pe respectarea sticta a metro-ritmului.

Cu privire la honky-tonk&barrel-house music putem mentiona ca initial honky-tonk-urile
erau restaurante mici de prost gust din SUA la confluenta secolelor al XIX-lea si al XX-lea, unde
pianele erau defectate si prost temperate. Maniera interpretativa a genului in cauza se baza pe
negarea traditiilor muzicii profesioniste europene, percusivitate, predominarea aspectelor ritmice
etc.

Exemplele enumerate mai jos demonstreaza modelele melodico-armonice tipice ale
genului de rag time, fiind compartimentele de baza ale rag time-ului legendar Maple Leaf Rag,
scris de Scott Joplin, liderul genului de rag time in perioada 1890-1920.

Termenul de minstrel show defineste mai multe fenomene ale teatrului muzical din SUA
din prima jumatate a secolului al XIX-lea — pana la inceputul secolului al XX-lea. Din punct de
vedere etnocultural minstrel show (ca si alte genuri care au precedat jazzul) este o fuziune a
traditiilor europene, pe de o parte, si a celor africane, pe de altd parte. Ambele surse sunt
prezentate ca fenomenele aparte si se transformd intr-un mod destul de neobisnuit. Ele pot fi
explicate numai tinand cont de specificul estetico-stilistic al genului in cauza.

Ca forma muzical-teatralda minstrel show a fost compus din cateva parti. De exemplu,
partea Tntai era insotitd de glume si bancuri ale actorilor de pe scena; acest compartiment al
spectacolului numit Walk Around se incheia cu o plimbare costumata, fiind o parodie a afro-
americanilor referitor la stapanii ,,albi”. Eroul central al acestei parti era un negru-dendi din
nordul tarii. Partea a doua numita Olio includea o serie de evoluari solo, Tncheindu-se cu un dans
specific numit breakdown. Tn partea a treia se jucau diverse epizoade comice, a ciror erou era un
negru-golan din plantatii. Spectacolul se termina cu un refren coral care implica toti actorii
trupei.

Specificul estetic al minstrel show-lui poate fi descris in modul urmator. Fiind o sinteza a
culturilor albilor si negrilor, in minstrel show, dupa remarca V. Konen, ,trasaturile muzicii
negrilor se realizeaza prin prisma perceperii grotesti a albilor’[53, p. 93]. In acelasi timp, acest
grotesc reflecta stilul gandirii muzicale si in sens mai larg — gandirea comuna a omului de rand
de origine europeana din epoca respectiva.

Minstrel show a acumulat mai multe surse stilistice europene, printre care sunt balada
din epoca Reginei Elisabeta a Marii Britanii, diverse cantece si dansuri populare irlandeze,
engleze si scotiene (reel, jig, hornpipe, highland fling etc). Exista mai multe dovezi care
confirma influenta genurilor populare sus numite asupra cantecelor utilizate in cadrul minstrel
show. Ca exemplu mentionam dansul popular englez Turkey in the Straw interpretat in cadrul
minstrel show-ului intitulat Zip Coon.

In ceea ce priveste forma teatrala a minstrel show, aceasta a preluat trisaturile specifice
asa numitei ballad opera sau droll).
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Un rol deosebit in dezvoltarea genului minstrel show a avut procesul imbogatirii surselor
europene cu mijloace de expresivitate de origine afroamericana. Este vorba despre elementele
improvizatorice in interpretarea fragmentelor muzicale (atat vocale, cat si instrumentale),
dezvoltarea gandirii metroritmice a exemplelor din minstrel show (cum ar fi secondary rag).
Subliniem folosirea atat a procedeelor percusive n interpretarea vocal-instrumentald, cat si
includerea diferitor instrumente de percutie (tamburind, banjo s. a.). Banjo este un instrument de
sincopate si a succesiunilor armonice. Banjo-istul nu doar acompaniaza dansatorii ci §i participa
la dansul colectiv. Textura muzicala a compozitiilor interpretate la banjo, conform opiniei lui V.
Konen, se baza pe suprapunerea a doua planuri ritmice (unul — regular si al doilea — ce tinde spre
incalcare, violare a regularitatii pulsatiei metroritmice [53, p. 121]. Aceasta natura bivalenta este
reflectata perfect in Cake-walk-urile epocii respective (vezi exemplele notate din Konen, [53, p.
122-123].

Semnificatia istoricd a acestui gen constda in producerea mai multor elemente stilistice
inovatoare, care ulterior au fost absorbite de arta jazzului si nu numai, printre care le putem
numi urmatoarele:

e rolul banjo-ului a fost consolidat in jazzul traditional creand diverse modalitati interpretative

e traditia dansurilor colective acompaniate de banjo, si rolul actorului de tip sintetic-sincretic
(actor, dansator, cantdret, etc.) a fost dezvoltat in genurile teatrului muzical din SUA si
anume review, variety show, si, in special, in musicalul american.

e in cadrul minstrel show-ului au fost create ansambluri instrumentale specifice, care neavand
analogii in muzica europeand, au provocat aparitia formatiilor pur jazzistice.

Muzica sacra a negrilor din SUA in perioada respectiva este alcatuitd din mai multe genuri.
Pe de o parte, populatia de origine africana si de culoare incerca sa conserve unele trasaturi ale
cultului african, ce tin de cantecele si dansurile extatice, interpretate la instrumente muzicale [60,
p.27]. Pe de alta parte, toti africanii si oamenii de culoare au fost crestinizati, imbinand astfel
cultul pagan cu religia crestina (catolica sau protestantd). Pana in prezent, in cadrul bisericii
metodiste si baptiste din SUA exista o traditie a serviciului divin cu caracter extatic si sincretic,
al carui sens si nivel emotional se apropie de cultele pagane africane.

In opinia lui M. Gridly, muzica religioasi afro-americand a fost un compromis dintre
muzica bisericeascd europeand si stilul vocal african” [11, p. 34]. Addugam, ca A. Dauer
confirma dezvoltarea muzicii sacre a afroamericanilor in trei directii distincte: cea africana, afro-
americana si europeana [60, p. 27].

Notiunea spirituals, Tn sensul larg al cuvantului (spiritual din englezd), are un sens mai
general, incluzdnd diverse genuri si forme muzicale ale muzicii sacre a afroamericanilor. Cu
toate acestea, pana in prezent, in cercetdrile de istorie §i teorie a jazzului, scrise de A. Dauer, M.
W. Stearns, W. Sargeant §.a. nu exista o clasificare satisfacatoare cu privire la genurile si formele
muzicii culte a afro-americanilor din SUA. Dupa parerea lui E. Ovcinikov, cea mai reusita
clasificare a genurilor spirituale de baza incluse Tn complexul cu denumirea spirituals apartine
lui M. W. Stearns [60, p. 29-53] care evidentiaza urmatoarele genuri ale muzicii sacre afro-
americane: ring shout, song sermon, jubilee, spiritual, gospel. Descrierea optima a specificului
fiecarui gen o putem gasim in cercetarea sus mentionata de E. Ovcinikov [60, p. 29-53].

Ring shout (strigate in cerc) este denumirea celui mai vechi gen al spirituals, care prezinta
,un dans in grup, cu cantec, punctul culminant al adunarii de rugaciune a negrilor” [60, p. 30].
Trasaturile de baza ale ring shout sunt influentate de origine africana si pot fi descrise in felul
urmator:
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e gandirea ritmica se situeaza pe prim-plan fiind realizata prin utilizarea instrumentelor de
percutie (toba) si a Intregului corp al omului (pocnituri, tropote, alte miscari ritmate ale
mainilor si picioarelor)

e folosirea trasaturilor call-and-response, ostinato s. a.

e durata totald a ceremoniei pe parcursul a cateva ore cu accelerarea tempoului si atingerea
unei stari hipnotice

Song sermon este un cantec-predica compus dintr-o succesiune de intrebari-raspunsuri in
dialogul dintre preot si enoriasi. Spre deosebire de ring shout, unde rolul dominant apartine
ritmului, aici structurile melodice capata o functie primordiala gratie remnificatiei acordate
textului.

Jubilee prezinta un pas inainte spre formele vocale afro-americane fiind un cantec-glorificare
creat sub influenta imnului crestin. Acest gen al muzicii sacre se deosebeste printr-un caracter
optimist, structuri muzicale destul de dezvoltate. Un exemplu al acestui gen este o piesa celebra
din istoria jazzului When the Saints Go Marching In. Tn cadrul genului de jubilee au fost
dezvoltate tendinte de intarire a factorilor melodici si de structura compozitionala.

Trasaturile descrise mai sus s-au realizat pe deplin si in genul de spirituals propriu-zis —
muzica corala a afroamericanilor, unde predomind sentimentul meditativ, contemplativ.
Conceptul acestui gen acumuleaza doleantele colective, de parohie si se interpreteaza in mod de
coral iar textele poetice - ca si in alte genuri din acest compartiment- sunt dedicate personajelor
si evenimentelor din Vechiul si Noul Testament.

Sub aspect stilistic spirituals a cumulat influente a mai multor genuri ale muzicii europene
sacre printe care putem mentiona ,,imnul puritan, psalmodia baptista si metodista, coralul luteran,
psalmodia catolicd, balada anglocelticad s. a.” [60, p. 39]. Ca si alte genuri ale muzicii sacre de
origine afro-americana, spirituals prezinta o fuziune a surselor europene cu cele africane. Dintre
ideomele de origine africana mentiondm utilizarea modului pentatonic, migcarea paralela a
vocilor, poliritmia si polimetria, zonele labile netemperate ale interpretdrii melodice. Originea
europeand, la randul ei, se remarca prin logica functionald a armoniei, cristalizarea cadentelor
armonice si structurilor de tip european (celula, fraza, propozitie).

Una dintre varietatile spirituals-ului aparute mai tarziu este asa numitul gospel (Evanghelie,
din engleza) care reprezinta un imn religios, un cantec solo, ai carui autori sunt compozitori
profesionisti. Tn agest gen predomina spiritul religios individual, se observa unele analogii cu
genurile solistice de origine afro-americana (blues, baladd) precum si genuri de origine
europeand. Neavand un caracter strict aplicativ, gospel-ul nu se utilizeaza in cadrul serviciului
bisericesc reprezintand realizarea unei imagini artistice.

Un rol deosebit in a doua jumatate a secolul XIX l-au avut asa numitele marching bands,
care constituiau o parte inalienabila a vietii cotidiene a orasului. Muzicienii erau angajati la toate
evenimentele municipale, la diverse ceremonii, casatorii si funerarii. Muzica marching band-
urilor era interpretata la instrumente de alama si de lemn, percutie, toba mare si toba mica.
Repertoriul era cel al orchestrelor militare cu piese scrise in forma tripartitd complexa, cu partea
de mijloc de tip trio si cu repriza exacta. Din punct de vedere al texturii muzicale a avut loc o
dezvoltare timbrala prin schimbarea instrumentelor solo si aparitia unor melodii mai cantabile in
partea mediana a piesei.

Este extrem de interesant faptul ca diferite tipuri de marching bands, completate de
muzicieni albi, negri sau creoli au elaborat si diverse stiluri orchestrale. Conform opiniei lui E.
Ovcinnikov, stilul orchestrelor albilor si negrilor era diferit, chiar opus. Negrii au aspirat
promoveze muzicalitatea afro-americana specifica lor, iar albii, invers, tindeau spre adaptarea
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traditiilor europene [60, p.25]. Creolii, la randul lor, au constituit ,,puntea” intermediara dintre
culturile grupurilor etnice sus numite.

Stilistica orchestrelor negrilor poate fi descrisa prin urmatoarele calitati:

folosirea complexului hot, imitarea manierei vocale in interpretarea instrumentala;

abordarea percusiva a tuturor partidelor instrumentale;

introducerea diferitor mijloace de emitere a sunetului: growl, frullato, glissando, vibrato;

din punct de vedere al metroritmului remarcim folosirea procedeului numit ragging a tune*
[60, p. 27].

Stilistica orchestrelor albilor poate fi descrisa prin urmatoarele calitati:

imitarea superficiala a celor mai pregnante trasaturi exterioare ale orchestrelor africanilor,
ignorand elementele fundamentale ale stilului [60, p.29];

tendinta spre ,,corectarea” elementelor autentice, ,,barbare” ale muzicii africanilor (folosirea
sistemului temperat, pulsarea metroritmica stricta etc.);

negarea complexului hot;

denaturarea mai multor trasaturi venite din stilul orchestral al africanilor (utilizarea
inoportuna a break-urilor, depasirea tempourilor prestabilite ale compozitiilor interpretate
etc.)

Stilistica orchestrelor creolilor poate fi descrisa prin urmatoarele calitati:

asimilarea limbajului muzical al culturii spaniole (cum ar fi predominarea masurii 3/4,
folosirea polimetriei si a poliritmiei, utilizarea formulelor ritmice ale genurilor de habanera
si tango);

organizarea modald bazatda pe minor $i major, iar texura vocald — pe miscarea tertelor
paralele;

printre instrumentele populare caracteristice muzicii creole mentionam clarinetul, chitara si
vioara, care erau incluse si in orchestre;

majoritatea muzicienilor aveau educatie muzicald, aptitudini de citire a notelor la prima
vedere, constinte despre teoria muzicii. Se afirma, ca ,,orchestre creole cele mai timpurii se
deosebeau prin reglementarea (din punct de vedere al criteriilor europene) si prin
rafinamentul interpretarii” [60, p. 33].

Trebuie sa mentionam faptul ca cea mai semnificativa trasaturda a orchestrelor jazzului

timpuriu, totusi, a fost atitudinea muzicienilor fata de fenomenul improvizatiei. Premisele
improvizatorice pot avea 0 explicatie ambivalenta: pe de o parte, ca rezultat al influentei gandirii
muzicale afro-americane, iar pe de alta parte, o consecinta a lipsei cunostintelor muzicale, care a
provocat insusirea instrumentelor §i a repertoriului ,,la ureche”, autodidact.

J. Collier marturisea ca solistul orchestrei timpurii de jazz, fiind o persoand cu deprinderi

muzicale mai mult sau mai putin temeinice, studia melodia, pe cand ceilalti incercau se imite
aproximativ linia basului si acordurile. In conditiile acestei improvizatii colective textura
muzicala se baza pe principiile lineare, apropiindu-se de anumite forme de eterofonie.
HInterpretii jazzului timpuriu, — relateaza E. Ovcinnikov, — nu stiau sa improvizeze n sensul

4 Semnificatia acestei notiuni este strins legatd de fenomenul primary rag: din aceastd cauzi ea va fi descrisd mai detaliat Tn
capitolul Swing-ul ca o categorie metro-ritmicad.
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modern al cuvantului. Tn cadrul schemei armonice prestabilite ei nu creau linii melodice noi, ci
pur si simplu le-decorau” [60, p. 68].

Fenomenul improvizatici s-a manifestat si in tradifia stabilitd sub denumirea head
arrangement, un aranjament oral, cand muzicienii conveneau in prealabil asupra momentelor-
cheie de interpretare (ordinea de evoluari solo, implicarea fragmentelor call-and-response,
memorizarea improvizatiilor mai reusite si reproducerea lor in concertele posterioare).

Structurile compozitionale folosite de catre muzicieni jazzului arhaic erau instabile, fiind
influentate de circumstantele in care era interpretata lucrarea, dar in general, dupa cum afirma
cercetatorii, predominau variatiuni ornamentale, figurative n diferite voci ale texturii muzicale
[60, p. 45]. E necesar de mentionat si faptul, ca in cadrul ragtime-urilor si pieselor orchestrale
pentru marching bands structurile compozitionale au evolutionat — de la forma tripartita
complexa cu partea de medie de tip trio la variatiuni ornamentale bazate pe succesiunea
armonica prestabilita.

Din pacate, astazi nu putem audia exemple autentice ale jazzului arhaic deoarece aceasta nu
S-au pastrat in istoria muzicii de jazz. De fapt, abordand problemele stilului jazzului arhaic toti
cercetatorii s-au bazat pe exemple nregistrate pe parcursul primului deceniu al secolului al XX-
lea.

Generalizand cele expuse mai sus, subliniem faptul,ca la sfarsitul secolului al X1X-lea s-au
cristalizat premisele culturale si pur muzicale (stilistice si de gen), care au generat crearca
primului stil jazzistic propriu-zis si anume New Orleans Style, stilul din New Orleans.

Ghid de audiere:

Bessie Smith. St. Louis Blues/ SCCJ*

Scott Joplin. Maple Leaf Rag/ SCCJ

Go Down, Moses/ Best Loved Gospels& Spirituals. The Riverside Gospel Congregation
Street Cries/ JSHA**

Tema 6. JAZZUL CLASIC

Jazzul clasic. Definitie. Diversitatea stilistici a jazzului clasic (New Orleans Style, New
Orleans-Chicago Style, Dixieland, Chicago Style). Premisele aparitiei, trasiturile muzicale
specifice (componenta tipicA a ansamblului, textura muzicala, particularitatile
improvizatiei, metro-ritmului etc.).

Exponentii principali ai stilurilor sus mentionate.

Jazzul clasic este o notiune care imbind diverse stiluri jazzistice si a carui limite
cronologice se Tnscriu ntr-o perioada de cinci decenii: de la 1890 pani la 1940. In aceasti
perioada vasta jazzul clasic s-a dezvoltat in cadrul a doua curente principale — New Orleans Style
si Swing. New Orleans Style la randul lui, este o denumire mai generala a mai multor stiluri si
curente, dezvoltate in prima jumatate a secolului al XX-lea, care vor fi descrise in cadrul temei
date. In acelasi timp, stilul swing (analizat in tema urmatoare a manualului) de asemenea apartine
jazzului clasic. Transformarea jazzului arhaic intr-un fenomen pur jazzistic a avut loc gratie
diferitor evenimente si curente extra-muzicale si pur muzicale.

Printre schimbarile socio-culturale, mentionate de E. Ovcinikov [62, p. 5-6], mentionam
urmatoarele:

e popularitatea enorma a genurilor muzicii de dans inclusiv dansuri de origine afro-americana
pre-jazzistica (turkey trot, grizzley bear, jazz dance, shimmy, black bottom, charleston si
foxtrot);

e raspandirea muzicii de jazz prin interpretarea live in dansing-uri si restaurante;
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e dezvoltarea industriei de inregistrari care a substituit asa numitele piano rolls si fonograf;
e difuzarea jazzului la radio.

Este cunoscut faptul, ca prima difuzare a muzicii jazz in SUA a avut loc pe data de 14
septembrie anului 1920. Daca in anii 20 ai secolului trecut exista un singur post de radio in
Pittsburgh, peste 10 ani in tara erau 1000 de posturi, iar la sfarsitul anilor 20 americanii aveau
circa 7 millioane de aparate radio [62, p. 6].

Din punct de vedere al stilului muzical, in muzica orchestrald timpurie au avut loc
urmatoarele schimbari:

e transformarea functiilor orchestrei — de la marching bands (orchestrelor din aer liber, de
strada, formatiile de mars) la orchestre de dans;

e diminuarea orchestrei, tranformarea ei intr-o formatie compacta cu divizarea functiilor
interpretative: sectia melodica (cornet sau trompeta, clarinet si trombon), si cea percusiva
(bas aerofon sau bas de coarde, percutie, banjo);

e au fost exclusi tenorul, baritonul, cornul altosi alte instrumente ale caror utilizare era
imposibila in silile de dans, in cluburi, spre deosebire de evaluarile in plein air

e componenta orchestrei a fost completata prin utilizarea instrumentelor noi (banjo, chitara,
pian si percutie complexa, a caror utilizare era imposibild in cadrul practicii interpretative a
marching bands.

Jazzul traditional, la randul lui, se subdivizeaza in urmatoarele curente:

New Orleans Style

New Orleans-Chicago Style
Dixieland

Chicago Style

Tn continuare este descris succcint fiecare stil incadrat in jazzul traditional.

Stilul New Orleans, primul stil pur jazzistic, a existat pana la anul 1917 al secolului al
XX-lea. Formuland concisa trasaturile de baza ale acestui stil, trebuie evidentiem urmatoarele
aspecte:

o afost reprezentat de muzicienii de origine afro-americana sau creolda, deci de culoare;

e s-a format pe baza genurilor jazzului archaic;

e a folosit componenta stabild a ansamblului mic, in cadrul caruia s-au constituit grupuri sau
sectii instrumentale permanente cu functii interpretative proprii: cea melodica (cornet sau
trompeta, clarinet, trombon) si ritmica (chitara, bas aerofon (tuba) sau bas de coarde, pian,
banjo, instrumente de percutie);

e spre deosebire de jazzul arhaic, unde predomina principiul de variatiuni, textura eterofonica,
in acest stil primul loc il ocupa principiile responsorice (call-and-response). Textura este
determinata de polifonia contrastantd cu vocea conducatoare melodica cantata de a. n. lead,
leader ca reguld, de cornet sau trompeta). Uneori apare factura improvizatorica pe baza
monoritmica.

e determinarea functiilor solo si a interpretarii in ansamblu, evidentierea improvizatiei
solistului in cadrul improvizatiei colective;

e acordarea unei importante mai mari aranjamentului (head arrangement predomina)

o folosirea deprinderilelor specifice ca: off beat, drive, dirty tones, efectele shout, stomping,
break, stop time, complexul hot.
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La sfarsitul anilor 20 ai secolului trecut stilul New Orleans apune, dar n anii *30 el a fost
reinnoit ca New Orleans Revival.

New Orleans-Chicago Style s-a dezvoltat dupa 1917, an care a insemnat pentru Statele
Unite ale Americii inceputul Primului Razboi Mondial. In aceasta perioada au fost interzise si
inchise cluburile si restaurantele din districtul New Orleans-ului, Storwille si a inceput migrarea
muzicienilor spre nordul tarii in cautarea unui loc de munca. Stilul in cauza a atins apogeul in
anii ’20, in Chicago, avand ca exponenti principali muzicieni originari din sudul tarii, mai ales,
din New Orleans. In acest context meriti a fi mentionate formatiile Hot Five si Hot Seven,
conduse de trompetistul legendar Louis Armstrong.

Spre deosebire de stilurile mentionate mai sus stilul Dixieland s-a manifestat ca un curent
creat si dezvoltat de catre muzicienii albi. Stilul in cauza s-a format Tn primul deceniu al
secolului trecut, fiind influentat de marching bands, ragtime si minstrel show.

Pana in prezent cercetitorii nu au o explicatie satisfacatoare privind originea termenului
Dixieland. Conform primei versiuni dixi (ce inseamna zece din franceza), erau numite bancnotele
cu valoare de 10 dolari Tn Louisiana, stat din sud-estul SUA, numit de catre americanii din nord
Dixieland. Conform celei de-a doua versiuni, inginerul cadastral Dixon a conturat frontierele
dintre statele de nord ale tarii si cele de sud. Dupa ipoteza a treia muzicienii albi au folosit
definitia dixiland Tn scopul evitarii termenului jazz, care in perioada respectiva era identificat cu
muzica negrilor.

In comparatie cu stilurile descrise anterior, stilul Dixieland a fost un stil mai
comercializat, cu trasaturi specifice metroritmice (folosirea procedeului de two-beat, metrul
binar etc.). In acelasi timp, pe parcursul anilor *20 ai secolului trecut formatiile muzicienilor albi
au fost puternic influentate de muzica negrilor, acest fap a determinat aparitia formatiilor mixte
si formarea unui stil unitar. in 2017 formatia Original Dixieland Jazz Band a realizat prima
inregistrare n istoria jazzului.

Chicago Style a avut premisele social-culturale proprii. La sfarsitul anilor 20 jazzul a
devenit un stil muzical destinat publicului alb, studentilor colegiilor, muzicienilor profesionisti.
Tn acest context s-au cristalizat si trasaturile stilistice specifice:

substituirea improvizatiei colective decatre seriile de solo;

transformarea compozitiei muzicale intr-un set de improvizatii ale solistilor;

acordarea unei ponderi mai mari aranjamentului;

modificarea componentei ansamblului: trompeta a Tnlocuit cornetul, contrabasul — tuba,

IR

important a obtinut saxofonul. Ca rezultat, sunetul, caracterul muzicii a devenit mai racoros
(cool in enlglezd) in comparatie cu maniera hot a muzicienilor de culoare a stilului New
Orleans. n istoria jazzului timpuriu si clasic stilul Chicago a fost al doilea (dupa ragtime)
stil cool. Un exponent important al curentului in cauza a fost trompetistul Bix Bederbeck;

¢ inlocuirea improvizatiei colective bazate pe tehnica responsorialad de origine africand de catre
dezvoltarea figurativa a melodiei, bazata pe chorus armonic, accentuarea timpurilor slabi.

Stilul Chicago a avut o importantd deosebitd in evolutia jazzului classic, constituind o
perioada de tranzitie de la stilul New Orleans la stilul swing, care a aparut in deceniul trei al
secolului al XX-lea.

Ghid de audiere:

Louis Armstrong and His Hot Five. Big Butter and Egg Man from the West/ SCCJ
Louis Armstrong and His Hot Five. West End Blues/ SCCJ
Original Dixieland Jazz Band. Dixie Jazz Band One — Step/ JSHA.
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Tema 7. STILUL SWING

Stilul swing — un curent al jazzului clasic din anii *30 ai secolului al XX-lea. Premisele
social-culturale, estetice, filosofice ale aparitiei stilului swing. Notiunile de leader, sideman,
background, riff, swing, drive, section playing. Rolul armoniei, aranjamentului si
compozitiei in cadrul stilului swing ca stil orchestral.

Formatii si muzicienii ilustri din anii 30. D. Ellington, C. Basie, B. Goodman, B. Holiday,
E. Fitzgerald.

Stilul swing este un fenomen intermediar al jazzului clasic; situandu-se, pe de o parte,
intre jazzul traditional si cel modern (traditional jazz sau tradition si modern jazz), si pe de alta
parte, intre hot jazz si sweet jazz, caruia este dedicate capitolul urmator al manualului.

Swingul este conceput pentru formatii de proportii, comparativ cu ansamblurile mici (combo)
ale stilului New Orleans, numite big band — orchestra, care constd din 10-20 de persoane.
Structura normativa a big-band-ului este urmatoarea: 4 trompete, 4 tromboane, 5 saxofoane si
baterie (rhythm section). Formuland intr-o succint trasaturile de baza ale swingului vom accentua
urmatoarele:

e Principiul de baza al swingului este section playing ce se bazeaza pe suprapunerea diferitor
grupuri (sectii) orchestrale. Aceasta practica seamana cu diviziunea pe partitii in orchestra
simfonicd. In comparatie cu stilurile jazzului arhaic unde predomina textura polifonica,
multivocala, in cadrul stilului swing s-a dezvoltat gandirea verticala, acordica. Principiul de
section playing presupune profesionalism destul de inalt al tuturor muzicienilor din orchestra.
Fiecare membru al big-bandului (nu doar liderul) trebuie se execute pasaje complicate,
unisonuri melodice sofisticate, sa realizeze o calitate sonord monolita in cadrul sectiei, o
perfectiune tehnica, demonstrand un nivel egal al interpretarii instrumentale. Din cele
mentionate anterior conchidem cé, in comparatie cu stilurile jazzului din anii *20, swingul a
constituit un pas inainte considerabil in interpretarea instrumentala.

e Textura stilului swing se bazeaza pe opunerea compartimentelor solo si tutti. Aceasta
presupune divizarea texturii muzicale pe diferite straturi, Tn primul rand fiind vorba de stratul
melodic si cel al acompaniamentului. Acest acompaniment a fost numit background (fundal,
fond din engleza), fiind realizat multilateral. El poate fi melodic, ritmic sau armonic, vocal
sau instrumental. Background-ul instrumental, la randul lui, poate fi:

acordic (partitiile instrumentelor acompaniamentului constau din consondri verticale)
melodic (vocile orchestrale formeaza linii contrapunctice la vocea de baza)

de bas (basul este utilizat drept baza functionala a melodiei)

ritmic (acompaniamentul apare ca o pulsatie ritmica)

de riff

ANANENENRN

Cel mai important tip de background era asa numitul background de riff, a carui esenta este
utilizarea formulei scurte melodico-ritmice riff, ce se repeta ostinato de mai multe ori in cadrul
schimbarii schemei armonice, dinamizand asffel textura muzicala. Tehnica riff-urilor contribuie
la cresterea intensitatii sonore, implicarea unor instrumente si grupuri noi, devenind un mijloc
esential de expresivitate muzicala si un factor primordial Tn dezvoltarea orchestrala.

Uneori, in diferite grupuri orchestrale ale big-band-urilor renumite surprindem Tmbinarea
simultana a diferitor riff-uri, care provoaca o ,,luptd”, o competitie intre ele, sporind gradul de
intensitate sonora a facturii orchestrale. Acest procedeu poate fi realizat ntre grupuri (saxofoane
— alamuri), sau in interiorul acestuia (trompete — tromboane — saxofoane).
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n orchestrele celebre ale epocii swing se practicau asa numitele head riffs, cand riff-urile
erau improvizate de o sectiune intreaga a orchestrei in mod oral, desi partitiile orchestrale erau
scrise.

Ghid de audiere:

Duke Ellington. Cotton Tail/ Ken Burns Jazz

Duke Ellington. Mood Indigo/ Ken Burns Jazz

Count Basie ans Lester Young. Taxi War Dance/ JSHA
Benny Moten’s Kansas City Orchestra. Moten Swing/ SCCJ

TEMA 8. SWINGUL CA O CATEGORIE METRO-RITMICA. IMPROVIZATIA.

Notiunile de on beat, off beat, down beat, two beat, four beat. Notiunile de primary rag si
secondary rag.Swingul ca un fenomen paramuzical. Notiunile de drive, groove. Fenomenul
improvizatie.

Swing-ul este unul dintre cele mai importante categorii ale muzicii jazz. Multi cercetatori
si muzicieni din domeniu au incercat sa formuleze definitia swingului, dar, pana in prezent, nu
existd o formula integra si definitiva care ar explica exhaustiv acest fenomen muzical-estetic.
Fiecare definitie reflectd si subliniaza diferite aspectele ale fenomenului, dar nu sistematizeaza si
nici nu epuizeaza semnificatia. Nu intamplator A. Hodeir a spus ca swingul este ,,0 magie
indefinibila” a jazzului [29, p. 35].

Vom expune si vom analiza cateva dintre cele mai des intalnite definitii ale notiunii de
swing cu scopul depistarii celei mai precise si universale explicatii. Astfel, cateva variante de
definire a termenului in cauza le putem gasi in cartea lui |. Viehmann si M. Zdrehghea Curs de
istoria jazzului. Autorii precizeazi ci swing din englezd inseamni balansare [29, p.]. In
Dictionar de jazz al lui A. Andries, editat la Bucuresti in anul 1998, autorul scrie ca swingul ,,Se
bazeaza in esentd pe dualitatea existentd dintre timpii melodiei si timpii ritmului; raportul care
rezulta ne da senzatia de swing”[1, p. 360]. Cercetatorii si muzicienii jazzului romanesc G.
Sbarcea si M. Berindei definesc swingul ca ,,alternarea dintre tensiunea si relaxarea discursului
jazzistic” [29, p. 140]. Pe Definitiile citate mai sus stau la baza afirmatiei lui I. Viehmann si M.
Zdrehghea: ,,unul din marele secrete ale jazzului; o pulsatie specifica jazzului bazata pe
alternarea dintre tensiunea si relaxarea discursului jazzistic” [29, p. 140]. Bineinteles ca
alternarea tensiunii este o trdsaturd specifica a swingului, Tnsa a aceastd explicatie nu reflecta
toate aspectele fenomenului in cauza.

Una dintre explicatiile mai precise apartine cercetatorului american Winthrop Sargeant
[68]. Tn cartea sa Jazz. Hot and Hybrid, scrisi in anul 1938, autorul constatati ci swingul
prezintd un tip de pulsatie metroritmica, care se bazeaza pe inflexiuni micro din pulsatia metrica
intamplator din engleza swing inseamna leganare, oscilatie, ritm.

Dupa opinia lui W.Sargeant, originea swingului consta in Tmbinarea simultana a diferitor
modele ritmice si, in primul rand, binare si ternare. Precizam ca modelele metrice de patru
patrimi autorul le asociaza cu genurile jazzistice de origine afro-americana, iar pe cele de trei
patrimi — cu genurile creole.

Autorul propune un sir de inegalitati, care incadreaza explicatiile lui Tntr-un anumit
sistem. Expunem si noi aceste dovezi. In explicatiile propuse cercetitorul american utilizeaza
temeni speciali pur jazzistici.
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Swing #two beat (accentuarea tuturor timpurilor in cadrul masurii de 2/4), care este o trasatura
caracteristica a stilurilor jazzului traditional.

Schema nr. 15
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Swing #four beat ( cand toate patru batai sunt accentuate). Acest tip de organizatie metrorotmica
este reprezentativa pentru creatia lui Louis Armstrong, si pentru jazzul traditional.

Schemanr. 16
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Swing #on beat (ceea ce inseamnd maniera interpretativd in cadrul careia pulsarea interpretului
coincide cu pulsatia metricd de bazd). Acest tip de organizatie metrorotmica este tipica pentru
ragtime si stilul New Orleans.

Schema nr. 17
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Swing #off beat ( accentuarea timpilor slabi). Acest tip de organizatie metrorotmica poate
gasit in stilul interpretilor albi Dixieland si in stilul jazzului traditional intitulat Chicago Style.

Schema nr. 18
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n afara de sistemul de inegalititi reflectat mai sus (in cadrul schemelor nr. 14-17), autorul
conceptiei date ne propune si niste explicatii suplimentare si precizari:

e sub influenta procesului de swing se afla toti timpii (atat tari, cat si slabi);
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e acelasi procedeu poate fi aplicat si in privinta sunetelor din cadrul fiecarui timp.

Generalizand cele expuse anterior, W. Sargeant propune o schemd a swingului, care se
deosebeste de cele propuse anterior.

Schema nr. 19
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Adaugam si cateva trasaturi importante ale fenomenului de swing, preluate din lucrarea lui E.
Ovcinnikov [62, p. 41-43], care pot clarifica esenta fenomenului in cauza.

e toate cele patru batai ale masurii sunt accentuate (de catre contrabas, chitara si pian);

e toba interpreteaza un ritm special, al carui ultim timp se scurteaza si suna ca un Vorschlag
catre sunetul urmator;

e fiecare timp in cadrul masurii se divizeaza conventional in doud parti inegale: prima parte
este mai lunga, iar a doua — scurta, ¢ si cum ar fi ,,inghitita”. Din acest punct de vedere
notarea acestui procedeu ca ,optimea cu punct — saisprezecimea” apare inexacta,
aproximativa. O alta variantd a scrierii (trei optimi, unde prima si a doua sunt legate) autorul
o considera mai precisa dar, totusi, imperfecta.

Reesind din cele mentionate mai sus, putem afirma ca nuantele metro-ritmice ale swingului
nu se pot incadra in sistemul de notatie traditionald. Aceasta problema este comuna diferitor
fenomene de origine folcloricd sau ale muzicii tradifionale, ce apartin diferitor culturi muzicale
universale.

Spre deosebire de W. Sargeant, Mark C. Griedy, autorul celui mai apreciat manual din SUA
Jazz styles, propune un sistem de explicatii divizat in doud compartimente. In continuare
prezentam succint aceasta teorie.

Dupa opinia Iui M. Griedly, swingul inseamna muzica ce-l provoacad pe ascultitor sa
danseze, sa bata din palme etc. Din acest punct de vedere diferitor stiluri non-jazzistice le poate
fi atribuita calitatea swingului. M. Griedly afrima, ca ,,swingul ca fenomen ritmic rezultd din
cativa factori: definiti cu usurinta si subtili, aproape indefiniti” [11, p. 5].

Autorul determina doud domenii de aplicare a fenomenului swingului. Primul defineste il
defineste ca sensul general care reese din interactiunea urmatoarelor trasaturi specifice si anume:

e un tempo constant (spre deosebire de interpretarea in muzica clasica cu diverse schimbari ale
tempoului)

e sunetul (sound) coordonat Tn grup

e senzatia de crestere a tempoului (cu aceeasi semnificatie se utilizeaza si cuvantul groove)

e spiritul specific al interpretarii

Tn sensul pur muzical swingul se deosebeste prin:

e abundenta ritmurilor sincopate
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e Dbazarea pe patern-urile swingului de optimi
e alternarea tensiunii si a relaxarii in perceptia ascultatorului

Vorbind despre caracteristicile de baza ale jazzului nu putem neglija momenul esential
pentru muzica jazz si anume fenomenul improvizatiei. Ca si swingul, improvizatia este o parte
componentd a mai multor culturi muzicale din diferite epoci si grupuri etnice. In continuare
propunem cateva definitii a acestui fenomen.

Cercetatorul rus V. Ovcinikov considera ca improvizatia este ,,crearea operei muzicale in
momentul interpretarii propriu-zise fara pregatire preliminara. Aceastd metoda creativa, — scrie
autorul, — are un rol important in muzica jazz, capatand diverse forme si vizand diferite elemente
ale limbajului muzical. Improvizatia poate fi completa sau partiald (de exemplu, in combinatie cu
aranjament)” [62, p. 231]. Avand un caracter prea generalizat, aceastd definitie nu explica
trasaturile pur muzicale ale improvizatiei in jazz.

M. Griedly, la randul sdu, scrie ca a improviza inseamna ,,a compune si a interpreta in acelasi
timp”[11, p. 4]. In calitate de sinonim al termenului improvizatie se folosesc notiunile de ad lib,
ride si jam. Autorul face o comparatie a limbajului uman cotidian cu cel jazzistic tinand cont de
urmatoarele trasaturi:

utilizarea cuvintelor si frazelor (deci, patern-urilor) deja cunoscute

tendinta spre originalitate

tendinta spre spontaneitate

existenta anumitor ,,reguli ale jocului”, care incadreaza mijloace muzicale conventionale de
expresie (sistemul modurilor, scheme compozitionale, standard-uri melodice etc.) pentru o
creatie in ansamblu a membrilor formatiei de jazz sau a partenerilor in cadrul jam session.

Deci, improvizatia nu este ceva neprevazut i spontan, Sat si nici ceva pregatit anticipat —
este 0 simbioza, un echilibru dintre doua calitati: spontaneitate si organizatie muzicala.

Tn cadrul jam session muzicienii de obicei manifestd o Spontaneitate extrema, dar, totusi, cu
rezultate mai banale, in timp ce in cadrul concertelor jazzmenii prefera compozitiile bine
pregitite, prelucrate, cu un grad inalt de originalitate a limbajului muzical. In acelasi timp, istoria
jazzului a demonstrat ca datorita jam session-urilor s-au cristalizat multe trasaturi inovatoare ale
jazzului de diferite stiluri.

Tema 9. STILUL SWEET SI P. WHITEMAN

Influenta muzicii academice europene, tendinta de simfonizare a jazzului din anii ’30 ai
secolului al XX-lea. Rhapsody in blue a lui G. Gershwin. Trei directii ale jazzului din anii
30: sweet, symphojazz si swingul propriu-zis.

Reesind din infortia expusd in capitolele precedente conchidem ca evolutia jazzului,
consta in interactiunea diferitor culturi entice, printre care asa numita cultura muzicala a albilor
(de tip european) ocupd un loc destul de important. Influenta surselor muzicale ale muzicii
academice asupra limbajului jazzistic s-a manifestat semnificativ in stilul anilor *30-40 ai
secolului al XX-lea, numit sweet jazz (dulce, placut, bland, incantator din engleza). O contributie
aparte la dezvoltarea stilului sweet a avut Paul Whiteman, muzician cu mentalitate europeana.
Nascut in anul 1870 in orasul Denver, Colorado, el a studiat vioara, evoluand ulterior, in cadrul
orchestrei simfonice de pe coasta de vest a SUA. Concertul orchestrei lui P. Whiteman in Eolian
Hall din New York, este considerat un eveniment muzical de amploare si a fost numit ,,un
experiment in muzica contemporana”. Scopul major al muzicianului a fost de a demonstra
publicului onorabil tranformarea jazzului din forme barbare, “murdare”, obscene n cele
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profesioniste, de elitd. Consideram necesar a mentiona faptul ca muzicienii cu renume mondial
ca lgor Stravinsky, Jascha Heifetz, Sergei Rahmaninov, Leopold Stokowski au participat la
finantarea proiectului lui Paul Whiteman. In anul 1923 orchestra lui Whiteman a intreprins
turnee prin Europa, iar in anul 1923 muzicianul a inregistrat unul din “hiturile” stilului intitulat
Whispering.

Principalele caracteristici ale stilului sweet jazz sunt urmatoarele:

e muzica a fost purificata, rafinata de barbarismele jazzului autentic

e lipsa spiritului pur jazzistic in interpretarea orchestrala

e in acelasi timp angajarea solistilor remarcabili din domeniul jazzului (uneori oamenii
cumpdrau inregistrari ale orchestrei gratie participarii vedetelor hot jazz)

e comporzitiile muzicale notate (o singurd exceptie era zona improvizatiei solistilor). Rolul
sporit al aranjamentului si compozitiei (adica a parametrilor muzicii europene profesioniste)

e cel mai important curent al stilului sweet prezinta tendinta concertizarii jazzului. Ca rezultat,
jazzul a devenit 0 muzica pentru audiere, un fenomen filarmonic contrar muzicii aplicative
(sau muzicii de dans) a stilurilor precedente

e Stilurile jazzului timpuriu (si, in primul rand, ragtime) au fost imbogatite cu elemente ale
muzicii academice pentru pian de la Tnceputul secolului al XX-lea. Spre exemplu, in
concertul mentionat mai sus, P. Whiteman a inclus si 4 piese de Zez Confrey, compozitor
renumit din perioada jazzului timpuriu, autorul piesei pentru pian Kitten on the Keys, scrise
in anul 1921 [53, p. 189]. Astfel genurile muzicii academice (de exemplu, miniatura pentru
pian) au fost implementate in practica jazzului.
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e Pentru prima datd in istoria jazzului a fost compusd o creatie de proportii bazatd pe
ideomatica jazzistica. Este vorba despre concertul pentru pian si orchestra Rhapsody in blues
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scris de George Gershwin in anul 1924. Se stie ca denumirea operei lui Gershwin se bazeaza
pe jocul cuvintelor blue — albastru, melancolic, trist, calitati estetice care, dupa cum stim din
capitolul respectiv al manualului, apartine esteticii genului blues. Anume aceasta creatic a
stimulat aparitia stilului Symphojazz.

e La nivel intonational compozitorul a utilizat cu succes trasaturi pur jazzistice ca blue notes,
dirty tones, tehnici pentru pian numite block chords sau barbershop harmionies si alte
procedee.

e In limbajul metroritmic, la randul lui, au fost asimilate structurile metroritmice ale jazzului
(primary rag si secondary rag, diferite forme de poliritmie si polimetrie).

Stabilind rolul stilurilor sweet si symphojazz in istoria muzicii, putem spune ca ambele
curente au marcat inceputul unei tendinte de apropiere a jazzului de muzica academica
europeana, fenomen care a evoluat ulterior in curente jazzistice ca progressive, cool, si in
general Tn West Coast Jazz din anii *50 ai secolului al XX-lea.

Tn cadrul stilurilor sweet si symphojazz au luat nastere cel putin trei curente importante,
dintre care:

Schema nr. 20

muzica pentru stilul sweet propriu- zis symphojazz-ul
orchestra apropiata (a carui succesori au fost

de jazz din punct de orchestrele de structura

vedere al stilului mixtad — estrado-simfonica

(stilul swing) din URSS, anii 1960-80)

Bineinteles, diferenta dintre notiunile Sweet jazz, swing si symphojazz necesitd 0
precizare. Din punct de vedere al autoarei manualului, sweet jazz tine mai mult de calitatile
sonore, si, partial, estetice ale stilului in cauza, in timp ce symhojazz indica, mai intai de toate,
resursele interpretative. Desi ambele notiuni pot indica aparent acelasi fenomen muzical, totusi,
ele nu sunt identice. Symhojazzul, in realizarile sale cele mai reusite, se distanteaza de sweet jazz,
care, la randul lui, se poate apropia de stilurile mai banale si commune.

Conform opiniei lui E. Ovcinikov, notiunile sweet si sweet music in sensul larg al
cuvantului inseamna ,,muzica de dans, de distractie, care se deosebeste prin dispozitie (stare de
spirit) lirica, sentimentald, cantileni. In sens restrans, termenul sweet music se refera la
orchestrele mari de dans, care in perioada anilor 1920-30 interpretau muzica in stil
cvasijazzistic” [64, p.234]. Symphojazzul, la randul lui, este o denumire conventionala a stilului,
legat de practica orchesterelor mari care s-au simfonizat, folosind instrumente europene (coarde
etc). In anii 1920 ele interpretau muzica de dans cu includerea elementelor jazzistice” [idem]. Cu
alte cuvinte, putem spune ca stilul swing se apropie de jazzul proriu-zis, stilul sweet tinde spre
muzica pop, iar symphojazzul — la muzica academica europeana.

41



Printre orchestrele renumite ale stilului sweet; in istoria jazzului a ramas orchestra lui
Lombardy, in care a evoluat si L. Armstorng, si cea a lui P. Welly, muzicianul care, pentru prima
data in istoria muzicii pop si jazz, a utilizat megafonul la evoluarea vocalistilor, orchestrele lui
Artie Shaw, Tommy Dorsey s. a.

Tn cadrul stiluluui sweet s-a cristalizat o traditie vocald deosebitd care pana in prezent
predomind in muzica pop din SUA si in intreaga lumea. Este vorba de stilul crooning, prezentat
de Bing Crosby, Nat King Cole, Frank Sinatra, Sarah Vaughan, Anita O’Day si multi alti
interpreti de muzica jazz si pop.

Ghid de audiere:

G. Gershwin Rhapsody in blue. Analiza trasaturilor jazzistice la nivel melodic, armonic,
organologic.

Tema 10. MODERN JAZZ SI PRINCIPALELE CURENTE.
STILUL BEBOP

Stilul bebop. Premisele socio-culturale, estetice, filosofice ale aparitiei. Specificul metro-
ritmic, sonor, instrumental, componistic al stilului bebop. Reprezentantii principali din anii
1940. Ch. Parker, K. Clark, D. Gillespie s. a.

Stilul bebop a aparut ca o revolutie estetica si stilistica a jazzului, ca un pas inainte in
dezvoltarea lui. Schimbarile conceptuale si sonore au fost atat de semnificative, incat bebopul s-a
manifestat ca o epocd noud in jazz, care a produs si o galerie de muzicieni geniali cat si un
auditoriu nou, mai intelectual, mai educat, de elitd. Mentionam faptul ca bebopul a determinat
aparitia unui nou mod de perceptie a muzicii: curentul bebop marcheaza inceputul unei etape noi
in evolutia jazzului.

Premisele aparitiei stilului bebop sunt stans legate de diverse fenomene socio-culturale,
politice, economice, etnice si psithologice din acea perioada. Sa le caracterizadm succint.

Din punct de vedere al aspectului etnic stilul bebop a aparut exclusiv ca arta a
muzicienilor de origine africana, a negrilor din SUA, a caror situatie Tn societate americana
ramanea a fi destul de complicatd. Pe de o parte, pe parcursul anilor 1920-30 afro-americanii din
SUA au contribuit la dezvoltarea societatii americane, au promovat personalitati in lumea
literaturii, artei, muzicii (scriitorul R. Right, cantaretii Mariam Anderson si Paul Robson). Pe de
alta parte, in cercul afro-amerocanilor domina un sentiment de nemultumire, generat de
imposibilitatea muzicienilor negri de a lucra in orchestrele ,,albe”, de a aparea in salile de dans,
unde evoluau orchestrele formate din afro-americani, sau in alte locuri publice care, conform
politicii de segregare, erau destinate exclusiv albilor.

Printre premisele stilistice a bibop-ului putem mentiona comercializarea stilului swing,
care la inceputul anilor ’40 ai secolului trecut era in voga avand suportul industriei muzicale.
Este explicabil faptul ca cei mai talentati, progresivi muzicieni au contribuit la dezvoltarea
stilului nou — rebel si revolutionar.

Bibopul a intrat in jazz ca un mesaj ideologic si estetic nou numit hibsterism. Esenta
acestei ideologiei consta in ignorarea valorilor albilor, Tn revolta impotriva functiei artistului
condamnat sa fie un bufon, o paiata in realitatatile socio-culturale din epoca respectiva. Ideologia
hibsterului presupune un comportament si 0 maniera deosebita de a se imbraca, un slang propriu.
De exemplu, ne putem aminti istoria vietii si creatiei muzicale a lui Charlie Parker.

Limitele cronologice ale stilului bebop sunt destul de extinse: multi cercetatori considera
ca primele elemente, idei ale bebopului pot fi surprinse la sfarsitul anilor 1910 (in 1919), in timp
ce evolutia stilului a durat pana n anii 1940 (1942).
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Bebopul, fiind un stil revolutionar, a modificat functiile tuturor instrumentelor si
grupurilor in cadrul formatiei de jazz. Un rol important in formarea bibopului I-a avut chitaristul
Charlie Chrischien care la sfarsitul anilor 1930 canta la chitara electrica. Mai multe trasaturi
caracteristice ale stilului lui au influentat bebopul propriu-zis. Printre ele sunt:

¢ abundenta disonantelor in stilul armonic, in special in registrul acut;

e folosirea acordurilor de structura cvartara;

e introducerea asa numitor substituiri de triton (in loc de acorul asteptat se utilizeaza
septacorul micsorat catre treapta asteptatd). Utilizat anterior de C.Howkins si A. Tetum,
acest procedeu a devenit o norma a limbajului armonic in stilul bebop;

Sa subliniem si importanta intervalului de cvintd micsorata, un interval preferat de catre

interpretii din epoca bebopului. Un exemplu ar fi tema muzicala creata de C. Howkins

intitulata Body and Soul;

e acvolutionat si gdndirea metro-ritmica in stilul respectiv. Melodiile bebopului se bazeaza
deseori pe lanturi lungi formate din optimi, fara sincope si swingul caracteristic stilurilor
precedente. Construirea frazelor muzicale uneori vine in contradictie cu cele metrice,
creand fraze asimetrice cu numar neobisnuit-de masuri. Frazele incep si se termina
brusc, pe neasteptate, actualizdnd astfel perceptia publicului si ridicand nivelul
elementelor inovatoare ale limbajului muzical. Drept exemplu servesc in standard-urile
bibopului Salt Peanuts sau tema lui Charlie Parker Bloomdido, unde constructia frazelor
este deplasatd cu o jumatate de masura 1n raport cu pulsatia metricd de baza.

Un alt muzician cu renume mondial, care a influentat in mod propriu stilul bebop a fost
percutionistul Kenny Clark, care de asemenea a contribuit la tratarea inovatoare a stilului vizat.
El marturisea: ,,in anul 1937 m-am saturat si evoluez ca Joe Jones. A venit si timpul
percutionistilor sa faca un pas inainte. Am mutat pulsatia de la toba mare la high hat, discoperind
ca prin aceasta pot schimba caracterul sunetului in dependenta de pozitia batonului cand atinge
hat-ul. Pulsarea a capatat fluenta, a devenit mai lejera, aceasta mi-dat posibilitatea utilizatii libere
a tobei mari, tom-tome-urilor si a tobei mici pentru repartizarea accentelor muzicale ” [51, p.
247].

Intradevir, in comparatie cu stilul swing in cadrul ciruia percutionistul marca fiecare
timp (asa numitul ground beat), iar toba mica canta figuri ritmice suplimentare (plus dublarea
metrului la tuba si banjo in stilul Dixieland), in cadrul bebopului au fost utilizate contrabasul si
chitara, iar de la toba mica accentul a fost mutat la high hat. Aceasta traditie a fost implementata
de percutionistii Walter Jonson si Joe Jones.

Tn general, functiile grupului de ritm au fost schimbate si reinnoite considerabil. Solistii
au renuntat la practica interpretarii intregii succesiuni armonice (chorus), substituind-o prin
marcarea acordurilor cheie. In consecinta, in cadrul masurii au ramas doar céateva acorduri, cele
mai importante, folosite ca un ,,semn de punctuatie”, un punct de reper.

Contrabasul a preluat rolul principal in cadrul sectiei de ritm: el nu doar accentueaza
pulsatia si acordurile de bazd, ci si creeaza propriile linii melodice. Din punct de vedere al
swingului, contrabasul utilizeaza off beat, down beat (sincope anticipative si intarziate), alte
procedeele metroritmice.

O importantd deosebita in stilul bebop se acorda tempourilor muzicale. Contrar stilului
swing, Tn cadrul caruia se utilizeaza preponderant tempourile medii (100-200 bpm), bebopul
accelereaza interpretarea pana la 300 bpm (pentru compozitii scrise in temple avansat) sau,
invers, utilizeaza tempourile foarte lente (80-100 bpm pentru balade jazzistice, decorand pasajele
Cu saisprezecimi si treizecisidoimi, incercand prin ele sa se distanteze de ground beat.

Un moment important n evolutia stilului este utilizarea formatiilor mici, asa numitor
combo contrar big-bandurilor din epoca precedent a istoriei jazzului: prin urmare, aici predomina
gandirea orizontald, lineara In comparatie cu accentual pus pe aspectul armonic, pe structurile
verticale Tn stilul swing.
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Catre 1942 bebopul s-a definitivat ca stil, iar in 1946 Dizzy Gillespy a format un big
band care interpreta compozitiie orchestrale in stilul bibop, inclusiv piesele Cubana Be si
Cubana Bop, unde jazzmenii foloseau nu doar jocul cuvintelor, dar si ideomele muzicii latino-
americane. D. Gillespi I-a invitat pe Chano Poso, interpret la conga, un instrument raspandit in
arealul Americii Latine, constituind astfel un impuls in dezvoltarea curentelor latino-americane
n istoria jazzului.

Celebrul cercetator american J. Collier, analizand spiritul revolutionar al muzicienilor
bebopului scria: ,,ei au creat limbajul propriu, maniera de a se imbraca, muzica si valori
spirituale proprii si aceasta le-dat posibilitatea de a ignora restul lumii. Epoca bebopului a fost
timpul exprimarii ,,sinelui” negritean din America” [51, p. 254].

Aceluiasi fenomen estetico-stilistic i se atribuie si Mintone Style sau Mintone Sound, o
denumire care provine de la titlul clubului din Harlem Mintons Club, care a intrunit muzicienii
bebopului in cadrul concertelor si jam sessions.

Ghid de audiere:

Charlie Parker Quintet. Embraceable You/ SCCJ
Shaw Nuff. Dizzy Gillespie&Charlie Parker./ JSHA

Tema 11. PRINCIPALELE DIRECTII ALE JAZZULUI IN ANII ’50. STILUL HARD
BOP

West Coast Jazz si East Coast Jazz. Premisele social-psihologice ale aparitiei stilului hard
bop (ridicarea nivelului constiintei social-culturale a populatiei afro-americane din SUA,
reactia la intelectualismul si europenizarea stilului cool jazz). Specificul muzical al hard-
bop-ului (simplificarea metro-ritmului, influenta blues-ului etc.). Personalitiati marcante ale
stilului hard bop: M. Roach, A. Blakey, H. Silver, G. Mulligan, E. Garner, D. Brubeck.

Dupa dezvoltarea stilului bebop in anii ’40 ai secolului trecut, la inceputul anilor 50
evolutia curentului unitar al jazzului se divizeaza in doua directii principale, numite East Coast
Jazz si West Coast Jazz, jazzul coastei de est si jazzul coastei de vest a SUA. Pentru a elucida
diferenta dintre ele sa analizam la tabelul de mai jos:

Schema nr. 20

West Coast Jazz East Coast Jazz

s-a dezvoltat pe coasta de vest a SUA, cu | s-a dezvoltat pe coasta de est a SUA, cu centrul
centrul California New York

a fost reprezentat de catre muzicieni albi de | a fost reprezentat de muzicieni de origine afro-
origine americana

s-a manifestat ca sinteza a jazzului cu | s-a manifestat ca o revenire la radacinile afro-
muzica academica europeana americane ale jazzului

a fost reprezentat de stilurile cool, | a fost reprezentat de stilul hard bop sau funky,
progresiv s. a. funk, soul

In continuare vom prezenta mai detaliat principalele marci estetice si stilistice ale
curentelor respective, precum si unele elemente ale limbajului muzical al curentelor derivate de
la West Coast Jazz si East Coast Jazz.

Pricipalele trasaturile estetico-stilistice ale West coast jazz sunt urmatoarele:
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¢ influenta muzicii academice europene in domeniul armoniei, contrapunctului, orchestratiei si
aranjamentului;

e ridicarea nivelului muzical-educational al reprezentantelor curentului in cauzd. Spre
exemplu, Lennie Tristano, pianist legendar din aceasta perioada incepea concertele sale cu
interpretarea creatiilor lui J. S. Bach, obtinand titlul de magistru al compozitiei. Un alt
exemplu semnificativ reprezinta colaborarea dintre marele compozitor al secolului al XX-lea
Igor Stravinsky si Woody Herman si aparitia faimosului Ebony Concerto.

Stilul de baza al curentului in cauza este stilul cool (racoros, calm, linistit din englezd), al carui
precursor a fost asa numitul Lester Sound, sunetul deosebit al saxofonistului Lester Young din
anii *20-30 ai secolului trecut. Limbajul muzical al stilului cool se deosebeste prin:

e refinere emotionald, primatul intelectualismului asupra exprimarii emotionale;

e emanciparea metro-ritmului, utilizarea ritmurilor mixte, schimbate (ca exemplu mentionam
piesa saxofonistului Paul Desmond Take Five compusa in masura de 5/4);

e gandire lineara, complexitatea limbajului muzical, implementarea unor elemente
avangardiste, cum ar fi tonalitatea largita, atonalism, politonalitate etc.;

e artibuirea unei importante mai mari compozitiei; de exemplu, compozitiile renumitei formatii
MJQ (Modern Jazz Quartet) se deosebeau prin integritatea, echivalenta partilor compozitiei
muzicale, deoarece misiunea muzicienilor a fost formulata astfel: ,,de a incadra improvizatia
jazzistica intr-o compozitie clasica”. Un exemplu elocvent al acestei tratari reprezintd piesa
formatiei Django;

o folosirea tempo-urilor moderate contrar tempourilor extreme din epoca bebopului;

e utilizarea instrumentelor orchestrei simfonice, ale caror sunet corepundea conceptului sonor
al stilului vizat. Locul central n stilul cool apartine vibrafonului (Milt Jackson din Modern
Jazz Quartet) si saxofonului tenor, iar componenta de baza este combo, ansamblu cameral
pur jazzistic. Dintre cele mai celebre personalititile ale stilului cool merita sa fie mentionate
pianistii Lennie Tristano, Bill Evans, Dave Brubeck, saxofonistii Paul Desmond, Stan Getz,
Lee Konitz si altii.

East Coast Jazz, la randul sau, s-a manifestat ca o antiteza, o reactie la trasaturile estetice
si stilistice ale curentului West Coast Jazz in general, si la curentul cool in special. Premisele
aparitiei lui au fost strans legate de evolutia ulterioara a constiintei populatiei africane din
SUA, care in aceastd perioada incepe sa poarta imbracaminte si coafuri africane, evidentiind
astfel originea sa rasiala si etnica. Premisele stilistice ale acestui curent au fost legate de
reactia la intelectualismul si europenizarea stilului cool si West Coast Jazz in general.

Stilul care a asimilat cele mai importante tendinte si idei ale East Coast Jazz, a devenit hard-
bop (sau neobop, modern bop, revival bop), aparut la inceputul anilor *50 ai secolului trecut,
sintetizand stilurile hot jazz, rhythm&blues si bebopul propriu-zis.

Trasaturile muzicale caracteristice ale acestui stil sunt:

e predominarea improvizatiei melodice;
e ritmurile accentuate, aspre, putin simplificate;
e intdrirea elementelor de blues in structuri melodice.

Printre personalitatile remarcabile ale acestui stil poate fi numit percutionistul Art Blakey si
formatia acestuia, Jazz Messengers, saxofonistul Sonny Rollins, care in anul 1959 a fondat un
cvintet propriu, percutionistul Max Roach, pianistul Horace Silver, saxofonistul Benny Golson si
contrabasistul Charles Mingus. Hard bop-ul a promovat dezvoltarea ulterioara a doua varietati
ale jazzului contemporan si anume: soul sau funky si free jazz.
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Ghid de audiere:

Horace Silver Quintet. Moon Rays/ SCCJ

Modern Jazz Quartet. Django/ SCCJ

Miles Davis and Gil Evans Orchestra. Summer Time/ SCCJ
Charles Mingus. Haitian Fight Song/ SCCJ

Tema 12. JAZZUL TN ANII 1960-70. AVANT-GARDE SI FREE JAZZ

Premisele aparitiei stilului free jazz: general-culturale (explozia avangardismului in toate
genurile artei), politice (raspandirea ideilor radicale in mediul tinerilor si studentilor,
inclusiv hippie, tinerii negri supdrati). Specificul limbajului muzical al stilului free jazz.
Interpretarea libera a elementelor componente ale limbajului muzical (specificul pulsatiei
ritmice, asimilarea curentelor atonale, modale). Personalititi proeminente: C. Teylor, O.
Coleman, J. Coltrane, A. Shepp.

La sfarsitul anilor *60 ai secolului XX, resursele jazzului au fost epuizate, interesul
auditoriului fatd de jazzul modern (asa numitului mainstream) scazand semnificativ. In acelasi
timp s-a schimbat radical situatia socio-culturala. Jazzul din anii 60 a aparut ca o revolta, ca o
distrugere a tuturor principiilor stabilite anterior, ca 0 negare totala a valorilor jazzului.

Premisele aparitiei stilului avant-garde si free jazz au avut un caracter multilateral fiind
urmatoarele:

e culturale: anii 1960 se caracterizeaza printr-o ,,explozie” a avant-gardismului n diferite
genuri ale artei (,,valul al doilea” al avant-gardismului in muzica modernd, reprezentat de
creatia compozitorilor J. Cage, K. Schtockhausen, G. Ligeti, literatura fluxului de constiinta)
si multe alte fenomene ale artei contemporane, care au influentat dezvoltarea ideilor extra-
muzicale si intra-muzicale a curentului free jazz;

e politice: curente radicale, miscari politice in cercurile tineretului european si american
(hippie, negrii tineri suparati), care au manifestat negarea totald a valorilor culturii i a
societdtii existente, proclamand eliberarea omului de toate tipurile de tiranie;

e diferite proiecte si compozitii muzicale, care au aparut mult mai devreme, au conturat
imaginea si conceptiile de baza ale stilului free jazz. Printre acestea: compozitia Intuition
inregistratd in anul 1949 de Lennie Tristano, care a anticipat elementele de bazd ale
limbajului muzical al free jazz (organizarea metro-ritmica libera, schimbari neasteptate ale
tempourilor si armoniilor, imbinarea diferitor sisteme melodice in partitiile fiecarui
instrument s. a.).In anul 1960 Ornette Coleman a Tnregistrat un album intitulat Free Jazz,
care dupa opinia cercetatorului M. Griedley, contine improvizatia colectiva simultana a doua
band-uri (cvartete fara pian), detasata de tonalitati, de melodii si succesiuni armonice
prestabilite, de un metru previzut. in anul 1956 contrabasistul Charlie Mingus a creat o piesa
Pithecanthropus Erectus, un portret sonor al omului primitiv, care contine diverse strigate,
zbierete, sunete neintonate ale instrumentelor de suflat.

Analizand trasaturile caracteristice ale limbajului muzical in free jazz, e vom prezenta intr-o
forma succintd cele mai importante dintre ele:

o eliberarea, emanciparea tutoror mijloacelor de expresivitate muzicala si anume:

e dezintegrarea metrului si ritmului care se realizeazd prin lipsa barei de mdsura, notatie
menzurald, poliritmie si polimetrie. Un concept metro-ritmic nou ce se bazeaza pe pulsatia
metricd, nu pe integrarea batailor slabe si tari ale metrului,
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e explozie a atonalismului, dodecafoniei si serialismului care, In comparatie cu muzica
academica a secolului al XX-lea, se utilizeaza destul de haotic in afard unui sistem, fara a
respecta unele reguli;

e omiterea pianului, deoarece pianul in jazz determina folosirea acordurilor, structurilor
conventionale etc. Ceea ce vine in contradictie cu estetica si stilistica curentului free jazz;

e accentul este pus pe calitatea sunetului si caracterul intonatiei,

e experimentele la nivel de textura muzicala capata un rol mai important decat in melodie;

e interesul fatd de cultura muzicald extra-europeand cum ar fi: muzica Africii, Indoneziei,
Chinei si Orientului Mijlociu. Acest amalgam al free jazzului si al artei muzicale extra-
europene a fost numit Third World Music sau World Music.

In aceasta perioadd un rol esential in organizarea intonationald a muzicii free jazz 1l are
asa numit modal jazz. Aceastd notiune determina, in primul rdnd, gandirea modald a
muzicienilor, renuntarea la traditional de organizare sonora (cu sistemul functional traditional
bazat pe major si minor). la formele muzicale traditionale (caracterizate de predominarea
structurilor repetate si patrate) si utilizarea principiului modal, care se construieste pe baza
modurilor, structurilor orizontale de diferita origine (moduri medievale, extra-europene,
artificiale s. a.). Ca exemplu expunem cateva moduri utilizate in free jazz, preluate din manualul
lui M. Griedley [11, p. 420-421]:

Exemplul 4
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In comparatie cu jazzul traditional, unde improvizatia se dezvolti pe baza structurilor
melodice sau a succesiunilor armonice, in jazzul modal muzicienii imbina sunete ale modului,
folosind diferite transpozitii ale acestuia sau diverse tipuri de moduri in dezvoltarea compozitiei
muzicale. Tn acest sistem acordurile, structurile verticale rezulta din structurile sonore orizontale
ale modului.

De fapt, in compozitiile muzicale ale stilului propriu-zis (spre exemplu, compozitiile din
albumul My Favorite Things, creat de John Coltrane Tn 1960) surprindem folosirea aleatorie,
nesistematica a modurilor, includerea tonurilor si acordurilor care nu apartin modurilor selectate.

Conform opiniei autorului citat mai sus, free jazz poate fi definit ca ,practica muzicii
iprovizatorice libere de succesiuni acordice” [11, p. 273] sau ,,improvizatia care e independenta
de orice tip de practici muzicald conventionald, nu mai e legatd de tempo sau succesiuni
acordice” [idem].

Printre alte trasaturi ale stilului modal jazz vom mentiona urmatoarele:

e renunfarea la sistemul temperat, la intonatia muzicala;
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e iesire in domeniul zgomotului, folosirea intonatiilor extra-muzicale;
e posibilitatile inovatoare (si uneori, excentrice) de producere sonora la diverse instrumente
muzicale, inclusiv voce.
Cei mai renumifi reprezentanti ai curentului free jazz au fost alt-saxofonistul Ornette
Coleman, trompetistul, compozitorul si liderul band-ului Don Cherry, pianistul si compozitorul

Cecil Taylor, contrabasistul Charles Mingus s. a.

Ghid de audiere:

Males Davis, Bill Evans, John Coltrane, Cannonball Adderly. Flamenco Sketches/ JSHA

Tema 13. CURENTELE JAZZULUI DIN ANII °70-80 Al SECOLULUI AL XX-LEA.
JAZZ-ROCK SI FUSION

Definitiile de jazz-rock si fusion, trasaturile stilistice ale curentelor in cauza.
Personalitati si formatii proeminente.

Experimentele silistice si estetice ale anilor 6070 ai secolului trecut in general si ale
stilului free jazz in special au provocat diminuarea interesului auditoriului european si american
fata de jazzul contemporan si, din contra, cresterea popularititii muzicii rock. In aceste conditii
nefavorabile pentru dezvoltarea jazzului, unul dintre curentele care a recastigat atentia publicului
(pentru prima data dupa stilul swing din anii 1930) a fost jazz-rockul. Aparand in anii 70, jazz-
rockul s-a menainut pe parcursul anilor ’80-90 ai secolului trecut.

Fuziunea curentelor jazzistice cu muzica rock a avut loc datorita atat similitudii formelor
st genurilor muzicale care au stat la baza ambelor fenomene, cat si diversitatii lor. Daca factorii
comuni ii putem identifica prin orientarea stilistica a fenomenelor sus-numite, care isi aveau
originea Tn genurile muzicii afro-americane (work songs, spiritual, gospel, blues, si mai tarziu,
R&B), atunci momentele de divergenta au un caracter mai complex, multideminsional. Acestea
sunt prezentate in tabelul ce urmeaza:

Schema nr. 21

jazz rock

caracterul improvizatoric ~ al  tuturor | caracterul destul de stabil al tuturor
elementelor limbajului muzical (melodie, | elementelor  ale limbajului muzical
acompaniament, texturd, aspecte sonore, | (acompaniament, textura, aspectele sonore,
aranjament etc.) aranjament);

rolul major al improvizatiei rolul mai putin semnificativ al improvizatiei
caracterul mai complicat al structurilor | limbajul muzical mai simplu,

melodice, armonice, al gandirii | bazat pe repetarea unor  pattern-uri
compozitionale rudimentare

profilul dinamic bazat pe alternarea tensiunii
si relaxarii (a. n. SWing sau groove)

nivelul constant al intensitatii sonore

aspectul metro-ritmic complex si rafinat, care
imbina diverse tipuri de gandire metro-ritmica
inclusiv on beat, off beat, down beat

conceptul metro-ritmic mult mai simplu,

pe accentuarea sistemului metric de tip: four
beat

predomind instrumentelt acustice (uneori
amplificate) si interpretarea live

instrumentele electronice,
cu folosirea procedeului de

predomina
amplificate,

49




distortion

predomina muzica instrumentala Predomina muzica vocal-instrumentala
functionarea in  calitate de  muzicd | functionarea in calitate de muzica pop
concertistica, filarmonicad (incepand cu anii
1940, cu stilul bebop)

auditoriul eterogen (mic si specializat) auditoriul omogen (larg si multistratal)

Analizand trasaturile esentiale ale stilului vizat, subliniem ca jazz-rockul demonstreaza o mare
varietate a ideilor si modurilor de abordare a stilului in sine. Expunem succint cele mai
importante momente:

e Prioritdtile instrumentale s-au schimbat in comparatie cu stilurile precedente:
componenta tipica in cadrul formatiei in stilul jazz-rock reprezinta imbinarea
instrumetelor specifice muzicii rock cu vocea si cu instrumentele de jazz (trompeta,
saxofon, percutie);

e Tobosarii preferau interpretarea ritmului de baza la toba mare, iar rolul high hat-ului se
diminueaza n cadrul acestui stil;

e Chitara solo se utilizeaza ca un instrument tipic muzicii rock cu folosirea sunetului aspru,
,metalic”, care caracterizeaza, de exemplu, maniera interpretativa a lui McLaughlin);

e Chitara bas electrica substituie basul acustic; concomitent se inventeazd o manierd
specifica de interpretare numita funk bass. O contributie deosebita in dezvoltarea acestui
stil interpretativ a avut-o bas chitaristul Jaco Pastorius, devenind un adevarat solist in
cadrul formatiei Weather Report;

e Pianul electric substituie pianul acustic, uneori ambele instrumente sunt incluse Tn cadrul
formatiet,

e Soprano-saxofonul domind printre saxofoane; gratie sonoritatii deosebite el are
capacitatea de a penetra textura muzicala densa si de a se remarca in sonoritatea integra a
band-ulut;

e Au fost adaugate diverse instrumente de origine extra-europeana (sitara, tabla,
instrumente de percutie latino-americane). Spre exemplu, in formatia lui Joe Zavinul
Weather Report a fost utilizat un sir de instrumente exotice (tambura, xilofon, thumb
piano, acarina, steel drums s. a.);

e Unul dintre momente inovatoare ale stilului jazz-rock, dupa opinia lui M. Griedly, este
»~improvizatia colectiva a texturilor muzicale i emanciparea instrumentelor sectiei de
ritm care aveau un rol conventional” [11, p. 342]. Acestea au fost trasaturile esentiale ale
stilului formatiei Weather Report, unde nu mai exisa diferenta dintre improvizatia
solistului si a acompaniamentului.

e Printre alte figuri proeminente ale stilului jazz-rock mentionam formatiile Blood, Sweat
and Tears si Chicago, pianistii Herbie Hancock, Chick Corea, chitaristul Pat Matheny,
pianistul si compozitorul Joe Zavinul, chitaristul John MacLaughlin si, desigur,
muzicianul genial Tn istoria jazzului, care a contribuit la dezvoltarea mai multor stiluri,
inclusiv jazz-rock: trompetistul Miles Davis.

Ghid de audiere:

20. Surucucu, Joe Zavinul, WayneShorter, Miroslav Vitous/ JSHA.
21. Herbie Hancock Maiden VVoyage. Ken Burns Jazz
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Tema 14. CULTURA ROCKULUI
Premisele socio-culturale, politice, demografice, filosofice ale aparitiei culturii rockului

Aparitia culturii rockului a fost determinata de situatia culturald si social-psihologica
complexa si cotradictorie din doua jumatate a secolului XX, care a influentat in special generatia
tanara din tarile anglofone de la confluenta anilor *’50-60 ai secolul al XX-lea. Mentalitatea
exponentilor migcarii rock s-a format ca o reactie de negare a tendintelor tehnocratice de
dezumanizare a societatii, a cultivarii valorilor ,societdtii de consum” care au dus la
proclamarea unor lozinci extreme — eliminarea normelor moralicesti, lichidarea artei si culturii —
ceea a stat la baza ,,contraculturii”” rockului. Un alt aspect al miscarii rock il constituie intentia de
identifica anumite valori spirituale de alternativd, creand conditii necesare ,renasterii”
spirituale”.

Dupa cum am mentionat anterior, premisele aparitiei rockului au un caracter complex
axandu-se pe mai multi factori de ordin socio-psihologic, demografic, cultural etc. Aparitia
rockului a fost motivata intr-o anumitd masura de situatia demografica creatd in SUA 1n anii ’50,
de asa numita ,,explozie demografica” vizand sporirea numarului de adolescenti si a tineri in
structura populatiei. Exponentii principali ai rock-ului au fost teenagerii — tinerii intre 13 si 19
ani. Protestele lor, infantile sub aspect socio-cultural [43, p. 168] se manifestau prin
nerespectarea normelor de trai impuse de parintelor, realizandu-si preferintele de ragaz, de
distractie devenind un poligon pentru afirmarea modului alternativ de viatd, de mentalitate [43, p.
169].

Teenagerii cultivau o manierd vestimentara aparte, care a influentat si modul de viata al
oamenilor maturi (care, de exemplu, ca si teenagerii au inceput sa poarte jeans). Un alt semn de
autoidentificare a acestui grup social a fost muzica rock. Dupa cum scrie L. Grossberg, ,,rock-n-
roll-ul indeplinea functia unui anumit semn de identificare a tineretului, care a devenit o unitate
istorica si sociala aparte” [10, p. 372].

Principalul motiv social al aparitiei si evolutiei culturii rock il constituie transformarea
societatii americane in cea ,,de consum”, pornind de la premisele materiale ale raspandirii si
intrebuintarii productiei industriei rock (discurile cu muzica rock, filmele si concertele cu
participarea formatiilor respective, vestimentatia marcatd de semnele vedetelor muzicii rock
etc.).

Printre cei mai semnificativi factori politici ai aparitiei rock-ului putem remarca
tendintele de criza din perioada ,,razboiului rece”, esecul SUA in razboiul vietnamez, ideologia
maccartism-ului, persecutia disidentilor — ceea ce a contribuit la stabilirea Tn societate a unui
climat socio-plsihologic depresiv.

Un mare aport in formarea culturii si esteticii rockului revine factorilor de ordin
psihologic: dezintegrarea continud a personalitatii intr-0 societate post-industriala, sentimentul
de instrainare a devenit mai intens in oragele mari, megapolisuri, care au devenit punctul de
plecare pentru cultura rock. Dupa cum mentioneaza V. Konen, cultura rockului ,,a fost generata
de spiritul de revoltd psihologicd subconstientd” [52, p. 101]. Drept exemplu al manifestului
literar-psihologic al reprezentantului culturii rock serveste romanul lui J. D. Salinger A Catcher
in the Rye (De veghe in lanul de secara).

Specificul fenomenului vizat a fost determinat, printre altele, si de tendintele filosofice ale
timpului. Mentalitatea adeptilor rockului se integreaza in cea a miscarii hippie in cadrul careia
predomina conceptul de dragoste atotcuprinzdtoare, iar totalitarismul trebuia sa cedeze locul
comportamentului lipsit de violentd (cele mai raspandite sloganuri ale Iui fiind Make love, not
war sau God is Love). In aceasta ordine de idei, amintim ci o altd denumire a lor a fost Flower
Children deoarece in conceptia hippie florile au devenit simbolurile pacii. Exprimandu-se
metaforic, hippie luptau impotriva raului, ,,punand flori in gura de tun”.

Printre alte influente ale timpului asupra curentului de rock nu poate trece neobservata
migcarea celor noi de stdnga, a carei adepti negau proprietatea privata si ierarhia statala.
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Concomitent, adeptii hippie au fost influentati de ideile comuniste, formand comune. Evadarea,
caracteristica tinerilor hippie din anii 60 a avut consecinte dezastruoase, fapt marturisit in
amintirile contemporanilor, in mai multe lucrari literare si cinematografice din perioada
respectiva.

Referindu-ne la aspectul rasial al problemei abordate, mentionam ca la confluenta anilor
’50-60 fiecare grup etnic din societatea americana avea atat muzica, cat si idoli sau posturi de
radio proprii. Astfel, rythm&bluesul ca simbol muzical al teenagerilor de origine afro-americana
n-a avut succes la cercurile tineretului alb. De aceea eroul creatiei lui Salinger, adolescentul
american Holden Colficlds a fost incantat de interpreta neagra din perioada dixieland-ului
timpuriu.

In astfel de conditii de separare rasiald a varietatilor muzicii, DJ-ul intreprinzitor din
Cleveland Alan Freed a inceput sa difuzeze muzica ,,neagra” ascultatorilor albi utilizand labelul
de rock-n-roll (R&R). Denumirea acestui nou stil de muzica pentru tineret deriva din titlul unui
cantec foarte raspandit:

We gonna rock, we gonna roll

Maturii n-au observat ceva riscant, cifrat in aceastd denumire (care poate fi tradus ca a se
Tnvarti, a se roti) cu toate ca slangul tinerilor presupunea o aluzie erotica.

Evolutionand pe parcursul a catorva decenii, rockul a depasit rapid etapa incipienta
capatand semnificatia unei miscari de rezistentd culturald si spirituala ale carei performante
ocupi un loc important in istoria culturii din a doua jumitate a secolului XX. In pofida evolutiei
neindelungate a fenomenului vizat, el atrage atentia mai multor specialisti. Spectrul estetic,
stilistic, genuistic al rockului este reflectat in lucrarile lu A. Durant, W. Breen, D. Ewen, Ch.
Hamm, R. Pattison, P. Wicke s. a. [7, 5, 8, 12, 18, 30]. Urmatoarea tema a manualului de fata
abordeaza principalele viziuni stiintifice asupra fenomenului de rock.

Tema 15. INTERPRETARILE STIINTIFICE ALE FENOMENULUI DE ROCK
Conceptiile avangardista, romantica, apolinico-dionisiaca, pseudo-religioasa.

Aparitia conceptiei avangardiste a rockului porneste de la divizarea culturii in elitara si
de larg consum, respectiv, in cea superior si inferiora. Conceptiile generate de stratul superior al
culturii se absorb in cadrul culturii maselor, procesul in cauza fiind examinat de culturologul si
structuralistul francez A. Males in cartea sa Socio-dynamique de la culture [16, p. 59]. Sub
aspect comunicativ, cultura rockului poate fi interpretata ca un alter ego vulgar al avangardei din
a doua jumatate a secolului al XX-lea. Aceste fenomene au urmatoarele puncte de tangenta:

natura contraculturala
atitudinea negativa fata de tendingele culturale predominante
exagerarea valorii comentariilor verbale ale fenomenelor artistice — ceea ce demonstreaza atat
activitatea literara a compozitorilor avangardisti, cat si literatura bogata aparutd in cadrul
culturii rock (drept exemplu pot servi editiile Rolling Stones in their own words sau Led
Zeppelin in their own words [24, p. 13], eseul filosofic semnat de J. Morrison Ochiul,
multiplele interviuri ale liderilor formatiilor de rock).
liderul formatiei devine o personalitate emblematica a muzicii rock, urcadnd pe treapta
superioara Tn ierarhia subculturii respective (Jim Morrison (The Doors), Pete Townshend (The
Who), John Lennon (The Beatles)).
atat avangardistii, cat si reprezentantii rockului tind spre depasirea unor canoane in utilizarea
sunetului, folosind pe larg diferite zgomote, efecte electroacustice etc., drept dovada servind
compozitia Revolution (#9) de pe discul lui The Beatles (1968), apreciatda mai des ca White
Album.
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Conceptia vulgar-romanica a rock-ului este formulata de R. Pattison in cartea sa The Triumph
of Vulgarity: Rock Music in the Mirror of Romanticism [18]. Autorul trateaza muzica rock ca o
continuare a tradifiei romantice in cultura europeana si universald. ,,Lumea culturii noastre este
mai omogena decét credem noi, — polemizeaza R. Patisson. — Din acest punct de vedere Sex
Pistols sunt succesorii lui Shelly” [18, p. 123]. Vom expune argumentele autorului:

e Reprezentantii rock-ului, ca si romanticil, sunt atrasi de panteism sintetizand diferite
conceptii, inclusiv cele parvenite de la ,,cultura neagra”: budismul, invatatura lui Krishna,
sintaismul sau crestinismul modernizat (exprimat elocvent in opera rock Jesus Christ—
Superstar de A. L.Webber si_T. Rice;

e Estetica rock-ului are un caracter bivalent continuand ambiguitatea conceptului romantic
din secolul al XIX-lea;

e (opunerea tragici a eroului vis-avis de lumea inconjuritoare). Insi, de obicei, eroul
rockului este un om mai tanar (un adolescent) in comparatie cu eroul romantic;

e Daca romanticii cautau detagsarea de coliziunile conflictuale ale vietii (sociale si
psihologice) in lumea naturii, atunci reprezentantii rockului tind spre prabutirea gandirii
intr-o sfera transcendentala. Nu este intamplator, ca elementul-cheie a rockului poarta
denumirea de experience (initiere, familiarizare, exprerienta) (67,30). Presupunem ca
aparitia unei asemenea notiuni a fost determinatd de ambianta rockului drept exemplu
servind denumirea albumului lui Jimi Hendrix Are You Experienced aparul in anul 1967.
Cercetatorul american Ch. Hamm defineste muzica rock ca o ,,initiere in comun, ca un
consimtamant total” [12, p. 453];

e O invingere mai radicald a conflictului existential o constituie rascoala (rock-rebel) pe
care anterior a declansat-0 F. Nietzsche. Deviza nietzscheana ,,e mai bine a muri ca eroi
decat a trdi in gunoi” o Tmpartasesc adeptii rockului ai caror mod de existentd are un
caracter extrem: exagerarea de tot felul, autodistrugere psihicd, cazuri de suicid. De
amintit jertfirea de sine a lui Janis Joplin in ziua aniversarii mortii interpretei de blues
Bessie Smith, sinuciderea unori lideri ai rockului precum Jim Morrison si Jimi Hendrix
servind drept exemplu pentru suicid al mai multor tineri din SUA;

e Atat reprezentantii romantismului, cat si ai rock-ului dezvaluiau nuantele naturii psihice
fiind atrasi concomitent de lumea copilareasca §i cea de basm: cea mai preferatd carte a
rock-eroilor a devenit povestea Alice in Wonderland (Alisa in tara minunilor) de L.
Carroll. Motivul peregrindrii tipic mai multor romantici a capdtat o noud interpretare la
reprezentantii rockului. Ne referim la asa numite psychedelic trips — o calatorie bizara
pe drumurile subconstientului.

e Atat romantici, cat si creatorii muzicii rock preferau exprimarea liricd utilizand pe larg
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cadrul culturii rock concept album).

Conceptia apolinico-dionisiaca a culturii rock se bazeazd pe implementarea bipolaritatii
formulate de F. Nietzsche [58]. In exegeza femonemului de rock aceasti idee a fost preluata de
W. Breen [5]. Dimensiunea dionisiaca a culturii rock reflecta estetica de revoltd capatand un
caracter atotcuprinzator, fie negarea normelor de cultura (Roll over, Beethoven de Chuck Berry),
a celor de scolarizare (Another Brick of the Wall din albumul The Wall de Pink Floyd folosit in
filmul omonim de A. Parker), fie anumite actiuni vandalice (arderea chitarelor de Pete
Townshend). Vom ilustra motivele descrise anterior prin citatul din textul cantecului deja
mentionat:

Another Brick of the Wall
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We don 't need no education

We don 't need no thought control

No dark sarcasm in the classroom

Teachers leave them kids alone

Hey teachers leave them kids alone

Allin all it’s just another brick in the wall

All in all you are just another brick in the wall

Sinuciderea mai multor muzicieni de rock, autodistrugerea personalitafii, folosirea
drogurilor constituie o partea componenta a ,,filosofiei” de revoltd. Mentalitatea rock-eroilor a
devenit si ea obiectul principal al autodistrugerii, fapt dovedit de curentul psychedelic rock sau
San Francisco Sound axat pe o stare halucinanta. De exemplu, aspectul verbal al cantecului The
End al formatiei The Doors reproduce un delir bazat pe complexul agresiv erotic al lui Oedipus,
provocat de halucinogeni.

Dimensiunea apolinica a rockului se axeaza pe o energie spirituald pozitiva avand ca
scop identificarea unor valori. Se practica, de exemplu, aprinderea simbolica a brichetelor (care
creaza iluzia unor lumanari aprinse) de catre interpreti si ascultatori ai rock-manifestarii
exprimand astfel unirea spirituald a tuturor participantilor.

Conceptia apolinica de fraternitate, de dragoste, de dreptate vizeaza textele poetice ale unor
capodopere de rock precum All You Need Is Love a lui The Beatles sau Imagine de J. Lennon.

All You Need Is Love

Love, love, love. Love, love, love. Love, love, love.

There’s nothing you can do that can’t be done.

Nothing you can sing that can’t be sung.

Nothing you can say but you can learn how to play the game.
1t’s easy.

Nothing you can make that can’t be made.

No one you can save that can’t be saved.

Nothing you can do but you can learn how to be you in time.
1t’s easy.

All you need is love. All you need is love.

All you need is love, love. Love is all you need.

Imagine

Imagine there’s no countries
It isn’t hard to do

Nothing to kill or die for
And no religion too

Imagine al the people
Living life in peace...

You may say I'm a dreamer
But I’'m not the only one

1 hope someday you’ll join us
And the world will be as one

Imagine no possessions
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I wonder if you can

No need for greed or hunger
A brotherhood of man
Imagine al the people
Sharing all the world... etc.

Intrepatrunderea dimensiunilor apolinicd si dionisiacd caracteristica culturii rockului
poate fi reprezentatd grafic ca o corelare a doud sinusoide, ce reflectd dinamica ondulatoare a
manifestarilor complementare ale acestor forte motrice ale muzicii rock, vizand logica de
structurare a concept albumului, comportamentul auditoriului pe parcursul evenimentelor de
muzicd rock etc.

Generalizand reflectiile supra dimensiunilor apolinica si dioniseaca ale rockului, putem
conchide cd o astfel de polaritate se axeazd pe mai multi parametri ai culturii rock, fie
componente stilistice, presonalitati artistice sau procedee tehnice utilizate 1n cadrul
manifestarilor rockerilor. Drept argument serveste opozitia dintre fenomenele hard rock/ soft
rock, electric rock/ acoustic rock, rock rebel/ rock-revival, The Beatles/ The Rolling Stones etc.

O alta ipostazd a rockului, avaind anumite tangente cu cea precedentd, se bazeazd pe
interpretarea rockului ca fenomen cvasireligios [78]. In opinia T. Cerednicenko, in decursul
secolului al XX-lea ,,serviciul sacral s-a deplasat dintr-o catedrala intr-o actiune cultural-artistica,
inclusiv ,arta de distractie”, generand mai multe fenomene similare cu functie de ceremonii
religioase” [78, p. 65]. Cu toate ca sacralitatea rockului poartd un caracter conventional fiind mai
aproape de conceptia culturii In masa.

Exponentii culturii rockului sunt atrasi de ,,experienta misticad” (expresia lui W. James)
[45, p. 367]. Trairea acestei experiente cuprinde doua etape, respectiv, ,,dorul sufletesc” si
»eliberarea” [45, p. 497]. Prima vizeazd incordarea volitivd, a doua presupune invingerea
incordarii. ,,Scopul final al ,.experientei mistice” il constituie ,atingerea starii de nirvana,
eliberarea de grijile vietii, de suferinte” [75, p. 116].

Conceptia cvasisacrala a rockului se realizeaza printr-o situatie comunicativa specifica,
lipsitd de divizarea functionald a actiunii scenice si a auditoriului, a interpretului si a
ascultatorului care cedeaza locul unitatii spirituale a participantilor actiunii cvasisacrale,
apreciatd de Iu. Davadov drept ,,0 stare de extaz in comun, ....0 bacanala exaltatd” [42, p. 156].

O altda manifestare cvasisacrala axatd pe ,,reinvierea gnoseologiei vechi, a unei magii,
unei fantezii primitive salbatice” [82, p. 156] o realizeaza happening-ul (concertul formatiei Pink
Floyd la Pompeea, 1973, ,,Mecanica Populara” de S. Kuriohin etc.).

A doua etapd a ,.experientei mistice” nu coincide complet cu fenomenul de relaxare,
deplasand optica rockerilor in lumea transcendentald, trairi exprimate in cantecul Goodbye Blue
Sky din albumul The Wall.

Goodbye Blue Sky

Did you see the frightened ones

Did you hear the falling bombs

Did you ever wonder why we had to run for shelter
When the promise or a brave

New world unfuiled beneath a clear blue sky

Did you see the frightened ones
Did you hear the falling bombs
The flames are all gone, but the pain lingers on

Goodbye, Blue Sky
Goodbye, Blue Sky
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Goodbye
Goodbye
Goodbye

Experienta misticd se bazeaza pe negarea capacitatilor constientului de a patrunde in
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cotidiana intr-o exaltatiec mistica” [45, p. 367-368].

Mentionand superioritatea subconstientului, reprezentantii rockului se apropie de curentul
suprarealismului (prin viziunile mistice, delirul, amintirile din copilarie). Estetica rockului
cultivd anumite procedee alogice, fenomene paradoxale, tinde spre suprapunerea unor extremitati
(drept dovada serveste istoria compunerii musicalului lui G. MacDermot Hair).

Sacralitatea rockului nu are un caracter superficial ,,actualizand,din contra, intentiile
interiorizate ale psihicului” [45, p. 367]. Corelatia componentul sonor cu cel verbal din cadrul
actiunilor de rock se asecamana cu cele de rit, ,,iar sensul muzicii 1l determina exaltarea mistica”
[68, p. 126]. Nu poate trece neobservata nici tendinta de sacralizare a liderilor istoriei rockului,
care sunt tratati ca profeti. Alteori drept ,,mantuitor” al lumii un protagonist neobisnuit al operei
rock Tommy din creatia omonima de P. Townshend. Acest erou fiind baiat orb, surd si mut, se
inaltd devenind un adevarat lider, un mesia [21, p. 39].

Nu toate ,,stelele” rockului capata semnificatia unor lideri adevarati. Relatia dintre liderat
si auditoriul sau poate fi comparata cu legatura spirituald a unui preot cu lumea credincioasa.

Ghid de audiere:

22. Compozitia ,,The End” a formatiei The Doors, 1967

23. Compozitia ,,Another Brick of the Wall”, concept album ,,The Wall”al formatiei Pink Floyd,
1979

24. ,,Goodbye Blue Sky”, concept album ,,The Wall” al formatiei Pink Floyd, 1979

25. Compozitia ,,All You Need Is Love” a formatiei The Beatles, 1967

26.Compozitia ,,Imagine” de J. Lennon din albumul ,,Imagine”, 1971

Tema 16. PRINCIPALELE CURENTE STILISTICE ALE MUZICII ROCK

Rock-n-rollul de la sfarsitul anilor *50 — inceputul anilor *60. Buddy Holly, Chuck Berry,
Elvis Presley. Stilurile hard rock (Deep Purple, Led Zeppelin, Nazareth), psychedelic rock
(Grateful Dead, Pink Floyd), art rock (ELP, King Creamson, Queen), glam sau glitter rock (A.
Cooper), jazz-rock (Chicago), punk rock (Sex Pistols)

Evolutia muzicii rock s-a manifestat ca o succesiune a mai multor curente si fenomene
estetice, stilistice Cele mai importante acestea, care au determinat esenta si dezvoltarea rockului
pe parcursul anilor *60 —70 ai secolului trecut, se Tnscriu in ,, epoca de aur” a muzicii rock.

Rock-n-roll (sau R&R) este un stil care s-a dezvoltat n perioada dintre a doua jumatatea a
anilor ’50 si inceputul anilor *60. Aceasta varietate a rockului timpuriu a fost numita ,, rock in
pantaloni scurti”, gratie faptului ca adeptii lui erau teenagerii (acest cuvant englez se refera la
adolescenti cu varsta de 13-19 ani), care s-au revoltat Tmpotriva dictatului parintilor,
pedagogilor, impotriva scolii, o lupta pentru ,drepturile principale ale adolescentilor — de a
conduce automobilul, de a se distra cu fetele etc.) Fundamentul muzical-stilistic al R&R a fost un
stil al muzicii afro-americane rhythm-and-blues (R&B) — un stil al muzicii de dans, adoptat
pentru auditoriul teenagerilor albi si fiind o muzica aplicativa sub aspect ontologic.

Printre cele mai legendare nume ale acestui stil mentionam pe Chuck Berry, cu celebrul
cantec Roll over, Beethoven, pe Buddy Holly, care a cantat mai multe slagare cu tematica scolara
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si, desigur, Elvis Presley, un cantaret, care a adus o sexualitate deschisd pe scena muzicii pop
americane.

Curentul hard rock s-a manifestat ca cel mai distinctiv stil de la inceputul anilor *60 si a
intruchipat cele mai importante idei §i imagini estetice ale rockului (cu exceptia motivelor
psihodelice). Bazanu-se preponderent pe balada de rock, pe asa numitul white blues (bluesul alb)
care se deosebea de hot blues sau negro blues prin simplificarea intonationala si metroritmica,
prin accentuarea bataii a patra a fiecarei masuri, si alte trasaturi specifice. Hard rock-ul aduce in
evolutia muzicii rock unele elemente concertistice, largind sfera improvizatiilor solistice si
impunand unele inovatii. Printre acestea merita a fi mentionate asprimea, duritatea sonoritatilor
muzicale, care ulterior se dezvolta in asa curente ale muzicii rock ca heavy metal sau trash.

Formatiile cele mai faimoase ale stilului in cauza sunt Deep Purple, Rolling Stones, Led
Zeppelin s. a.

La mijlocul anilor 60 a aparut o alta orientare a rockului si anume — acid rock,
pshychedelic rock sau head music. Toate notiunile sus mentionate precum si San Francisco
sound definesc un stil nou, care s-a nascut in San Francisco, un oras pe coasta de vest a SUA ca
rezultat al experimentelor cu drogul numit LSD, care in anii respectivi nu era considerat un drog
ca atare, fiind folosit de boema americana ca un mijloc de declansare a resurselor inconstientului
(ideologul acestei miscari a fost renumitul scriitor american Ken Kizi, autorul romanului Zbor
deasupra unui cuib de cuci).

Compozitiile ce apartineau curentului psychedelic rock au fie au fost create sub influenta
drogurilor fie modelau starile de spirit, senzatiile specifice ce apar sub influenta medicamentelor
halucinogene. Acest concept nou al muzicii rock a influentat schimbarea esentiald a tuturor
parametrilor muzicali ai stilului Tn cauza, care pot fi definifi prin urmatoarele trasaturi:

e aspectele tematice se deosebeau prin adresarea la calatorii psihodelice (asa numitele
psychedelic trips, imaginile surrealiste). Una dintre compozitiile marcante ale stilului
in cauza este o piesa The End creatda de Jim Morrisson, subiectul piesei — un delir
halucinogen, in procesul caruia fiul intentioneaza sa-si ucida tatal;

e deformarea parametrilor spatiali §i temporali ai compozitiei muzicale, drept exemplu
servind compozitia sus mentionata a formatiei The Doors care dureaza circa 11 de
minute;

e contrar iritatiei sonore tipice pentru stilul hard rock, aici se utilizeaza sonoritatile
meditative, calme;

e extremele sonore, dinamice sau timbrale sunt excluse;

e perceperea muzicald a stilului se apropie de meditatia orientala. Nu Intdmplator, in
acest stil se observa un interes deosebit fata de muzica Estului. Ca exemplu putem
mentiona colaborarea membrilor formatiei The Beatles cu renumitul muzician din
India, citaristul Ravy Shankar. Un aport considerabil in dezvoltarea stilului I-a avut
formatia The Birds, care deasemenea interpreta compozitii cu utilizarea citarei,
inventand stilul numit raga-rock. Prima trupa din Marea Britanie, care a inceput sa
promoveze head music a fost Pink Floyd, una dintre cele mai avansate si prodigioase
formatii in istoria muzicii rock.

Definitiie de art-rock, baroque rock sau classic rock, se refera la un curent, aparitia
caruia a semnalizat, ca la confluenta anilor ’60—70 potentialul rockului a fost in mare masura
epuizat. A crescut o generatie noud de muzicieni, inarmata cu cunostinte in domeniul muzicii
academice, care au devenit promotorii miscarii noi. In aceastd perioadi au aparut mai multe
proiecte sintetice bazate pe fuziunea rockului cu arta muzicald academica. Spre exemplu, in anul
1969 formatia Deep Purple a evoluat cu orchestra simfonica din Londra pe cea mai prestigioasa
scend de concert din Marea Britanie Albert Hall, iar in 1970 formatia Emerson, Lake&Palmer a
creat o parafraza a suitei Tablouri dintr-o expozitie de M. Musorgski.
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Anume n aceste proiecte s-au conturat trasaturile stilistice noi, si anume:

e sporirea rolului compozitiei, aranjamentului, orchestratiei,

e tendinta spre ciclizare, concertizare si teatralizare a muzicii rock, care a favorizat
ulterior aparitia genurilor muzical-teatrale noi. Este vorba de opera rock,
musicalul rock, missa rock s. a. Printre cele mai reusite exemple ale genurilor sus-
mentionate sunt Hear lui G. MacDermot, Godspel de S. Swarz, Jesus Christ—
Superstar de A. L. Webber-T. Rice.

Formatiile proeminente ale stilului art rock au fost: King Creamson, Procol Harum, Queen, Yes,
ELP, Pink Floyd s. a. Rolul stilului art rock in evolutia rockului consta in imbinarea surselor
afro-americane cu idiomele muzicii academice de tip european: atat folclorice (balada din epoca
reginei Elizabeta in creatia lui The Beatles), cat si cele profesioniste.

Jazz rockul este un curent al muzicii din anii 70 ai secolului trecut, care se axeaza pe
fuziunea elementelor rockului cu muzica jazz (o colaborare destul de fireasca avand in vedere
povenienta rockului din rhythm-and-blues). In aceasti simbioza componenta traditionald a
formatiei de muzicad rock (trei chitare si percutie) a fost Tmbogatitd cu instrumente aerofone
(trompete, tromboane, saxofoane). Concomitent a fost consolidata bateria. Printre cele mai
reusite formatii ale stilului sus-numit mentionam Blood, Sweat and Tears, Chicago, Whether
Report, condus de Joe Zavinul s. a.

Urmatorul curent din istoria muzicii rock poartd denumirea de glam sau glitter rock, ceea
ce se traduce din englezd ca fermecitor, strilucit, splendid. Tn aceasta varietate a muzicii rock
accentul a fost miscat de la experimentele sonore la aspectele exterioare a prezentarii. Glam rock
s-a manifestat prin show-urile de amploare desfasurate pe stadioane, ale carora subiecte socau
publicul conservatist. Au fost abordate teme tabu — sex, satanism, violenta etc. Ca exemplu
putem aminti albumul lui Alice Cooper al carui denumirea se traduce ca Bine afi venit in
cosmarul meu. Din punct de vedere al evolutiei estetice si stilistice al culturii rock, glam rockul
este tratat ca o etapa intermediara catre stilul punk, care cere o explicatie aparte.

Aparitia punk rockului a fost determinata de urmatoarele premise culturale:

e comercializarea si ridicarea la nivelul elitar al muzicii rock (dintr-un gen rebel al anilor
’60 acesta s-a transformat in anii 1970 intr-un showbiz, intr-un trend muzical);

e punk rock a desemnat o reactie asupra complicitatii, intelectualizarii si profesionalizarii
limbajului muzical in formele mature ale muzicii rock;

e adeptii punk au fost tinerii din mediul muncitorilor, oamenilor saraci si analfabeti (asa-
numitii ,,outsiders”);

e aparitia punk-ului este legata de o istorie aparte, cind M. McLaren a inceput producerea
hainelor din piele, T-shirt-urilor in stil underground cu insriptia Blank generation
(Generatia goala), aceastea fiind distribuite in magazinul de haine in voga Sex;

e una dintre trupele muzicale de referinta a fost formatia Sex Pistols, al carei lider Jonny
Roten (pseudonimul lui se traduce ca ,,putrezit”) a declarat: Nu suntem muzicd, suntem un
haos.

Dupa declinul punk-ului a aparut post punk, new wave, new age si alte curente mai moderne.
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Tema 17. OPERA-ROCK JESUS CHRIST — SUPERSTAR A LUI A. L. WEBBER SI T.
RICE

Trasaturile de baza ale compozitiei, dramaturgiei si limbajului muzical

Dualitatea creatiei lui Webber-Rice se manifesta prin asimilarea trasaturilor genuistice a
pasiunii si a operei propriu-zise. Din pasiune creatia data a preluat caracterul teatral, deoarece
,haratiunea despre suferintele si moartea fiului omenirii se transforma intr-o drama a Omului”
[34, p. 124]. Nu intdmplator autorii au mentionat ca au fost atrasi de drama umana lui Christos,
de complexitatea istoriei lui” [57, p. 256].

Libretul operei Jesus Christ—Superstar este organizat conform normelor libretului operei
clasico-romantice. Istoria crestind a fost redusa, toate comentariile, evaluarea evenimentelor au
fost excluse: doar Tn nr. 21 si nr. 24 se realizeaza schimbarea de la actiunea propriu-zisa la
evaluarea ei. Tn nr. 21, intitulat Could We Start Again, Please eroina operei Maria Magdalena
incearcd si intoarcd actiunea, astfel schimband finalul tragic al evenimentelor. In nr. 24
Superstar Iuda, care si-a incheiat existenta fizica, apare cu scopul evaluarii istoriei lui Christos
din punct de vedere al actualitatii.

Regulile operei-drama se manifesta prin prezenta catorva noduri de dramaturgie. Primul
consta in conflictul dintre Isus si Iuda care si-tradeaza invatatorul, si al doilea — relatiile lui Isus
cu multimea. In comparatie cu versiunea traditionald evanghelista, chipul lui luda este realizat
altfel: Tuda o victimd aleasd de Isus pentru realizarea propriului scenariu al parabolei
evangheliste. Isus 1l impinge pe luda spre sacerdoti, iar Tuda, la randul lui, este sigur, ca Isus va
aduce invatitura in plebe. Deoarece pentru sacerdoti Isus este un rebel, periculos, autoritatile
romane l-au condamnat la moarte.

Un rol aparte are personajul Pilat, care simte o simpatie fatd de Christos, dar sub
presiunea sarcedotilor si a mul{imii a fost nevoit sa permita biciuirea si crucificarea lui Christos.

Interpretarea multimii (care in cadrul operei se numeste crowd si coreleaza cu turbae din
pasiunile baroce) este bivalenta: neavand o pozitie eticd proprie, mulfimea este o marioneta in
mainile sacerdotilor. Aceasta tratare a crowd corespunde rolului corului in Lukas Passion al lui
Kz. Penderezkii.

Multimea demonstreaza doi poli ai atitudinii sale fata de Christos — elogiere, lauda (nr. 6,
24 Jesus Christ—Superstar si nr. 7 Hosanna) sau profanare, insulta (Tell me, Chist, how you feel
tonight), nr. 17 si nr. 23 We need him crucified). Lipsa pozitiei etico-morale este subliniatd de
catre autori prin folosirea a doua texte diferite ale aceluiasi laitmotiv al crucii: prima oarda —
Hosanna, Superstar si a doua — We need him crucified.

Recitativele operei sunt realizate conform traditiilor genului de opera — acestea contribuie
la dezvoltarea actiunii, aparand in momentele importante ale subiectului (drept exemplu poate
servi Recitativul lui luda unde el isi tradeaza invatatorul).

Arioso ale operei lui Webber apartin ambelor sfere — actiune si reflectie asupra actiunii.
Gratie acestei naturi bilaterale ele devin un material semnificativ pentru construirea semnelor
ample.

Ariile operei sunt interpretate dupa prototipul lor genuistic: ample, construite din cateva
compartimente diferite, ele au menirea de a exprima emotiile eroului, de a intruchipa dinamismul
actiunii psihologice. Drept exemplu pot servi ariile lui Isus Christos (nr.9, 16), Maria (nr.12),
Pilat (nr.10), luda (nr.1).

Analizand aria lui Isus Gethemane trebuie sa remarcam folosirea intonatiilor lamento,
frazele scurte divizate de pauze, figura melodica descendentd in linia basului si alte trasaturi
preluate din muzica baroca.
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Structurile compozitionale ale operei sunt variate: autorul utilizeaza forme mixte si
libere, ,,inflexiuni si modulatii Compozitionale” [35, p. 27]. Spre exemplu, Aria lui luda, nr. 1,
care incepe ca 0 forma tripartitd, se transforma in una tri-bipartitd. Aceastd structurd
compozitionald este determinata de structura textului verbal.

Din muzica baroca compozitorul a imprumutat si figuri retorice (sublinierea cuvantului
sau frazei-cheie la inceputul scenei), includerea instrumentelor obligatorii in ariile personajelor
(fagot in partitia lui Isus, violoncel ca timbrul Mariei, chitard acustica in calitate de caracteristica
sonora a lui Pilat).

Compozitorul utilizeaza coral-uri a cappella (nr.14 si 22), care comenteaza faptul primirii
a 30 argintari de catre ITuda si moarta lui. Cu privire la cor, putem afirma, ca acesta este un
personaj colectiv foarte activ, care contribuie considerabil la dezvoltarea dramaturgiei operei
date. Compozitorul foloseste elemente polifonice simple, desenele ritmice active si alte trasaturi
caracteristice muzicii pop sau jazz. Cele mai impresionante momente ale sferei corale sunt legate
denr.11,245. a.

Dramaturgia tonala preluatd din pasiuni se bazeaza pe integritatea si contrastul sferelor
tonale. Compozitorul foloseste semantica tonalitatilor si grupurilor tonale, legaturile tonalitatilor
la distanta etc. Conflictul de baza este realizat prin folosirea tonalitatilor cu bemoli — g, c, .
Trebuie sa mentionam faptul ca cercetatorul rus M. Druskin a interpretat tonalitatea c-moll si
tonalitatile inrudite Tn pasiunile lui Bach ca ,,afectul mortii” [46, p. 59].

luda este caracterizat prin tonalitatea d-moll, iar Isus — tonalitatea b-moll, fiind una din
cele mai obscure tonalitati ale operei. Precizam ca in Matthauspassion fraza ,,und sie wurden
sehr betrubt” (nr.15) este legatd de confruntarea tonalitatilor c-moll si b-moll [idem]. Aceasta
tonalitate se foloseste si in Johannespassion de Bach in cadrul ultimei exclamatii a lui Christos
Tnainte de moarte. Este importanta folosirea tonalitatii d-moll n calitate de tonalitate a biciuirii
in Matthauspassion si in opera rock a lui Webber.
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Sfera contrastanta, a emotiilor si imaginilor pozitive este insotitd de tonalitatile cu diezi.
Trei numere solistice ale Mariei Magdalena, nr.5 Everything’s alright,Yes, nr. 12 [ don’t know
how to love him si nr.21 Could we start again, please sunt legate de tonalitatea D-dur.
Tonalitatile cu diezi se folosesc in scenele lui Isus cu apostolii, corurile de lauda, cum ar fi nr. 7
Hosanna scrisa in tonalitatea G-dur sau re mixolidic in Superstar, nr. 24. Hotarul sectorului
diezilor este marcat de catre tonalitatea H-dur, care se interpreteaza in pasiuni ca ,,tonalitatea
inaltarii”. In uvertura acordul tonicii aceastei tonalititi se expune prin factura acordici la corzi
divizi, evidentiind acest simbol esential.

Asadar, opera rock lui Webber-Rice Jesus Christ-Superstar mosteneste trasaturile
organizatiei modal-tonale dezvoltate in cadrul genului de pasiuni, unde, dupa cum evidentiaza
M. Druskin, ,In sublinierea antitezei ,varfului” si inferiorului”, ,luminii” si ,,beznei”
(intunericului), in realizarea dramelor si catastrofelor sufletesti un rol deosebit 1i apartine
factorului modal-tonal; in dependenta de ideea tonalitatile senine Bach opune tonalitatilor
intunecate, sfera diezelor — sferei bemolelor” [46, p. 18].

Un rol important ii apartine si sistemului de laitmotive Tmprumutat din opera clasico-
romantica. Dintre cele mai importante laitmotive sau laitteme ale operei vom mentiona:

motivul crucii:
Exemplul 6
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motivul tradarii:
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Gethsemane/ ibid.
Trial Before Pilate/ ibid.
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