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1. Contributia lui $tefan Niculescu

Teoria lui Stefan Niculescu referitoare la categoriile
sintactice muzicale raméne pana azi, la peste patruzeci de ani
de la prima ei formulare ([Niculescu 1973:10-16] [Niculescu
1980:279-292] republicat in [Niculescu 2013:49-63]), o realizare
unica. Adesea citata de muzicologii romani si in general trecuta
cu vederea de ceilalti, aceasta teorie a fost rareori comentata,
respectiv completata [Cretu: 2011] [Balint: 2012], criticatd sau
dezvoltata.
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Cu toate ca inspirata de traditia franceza a
structuralismului, ideea Iui Niculescu evita orice apropiere
fortata fatd de lingvisticd si — cu putine exceptii [Boulez
1963:133-138] — pare a nu avea precursori. Aceasta teorie este
foarte prudent formulata — intre altele, motivata strict logico-
matematic — si prin distinctia clara pe care o face intre o sintaxd
abstracta si sintaxele reale, raméane flexibila si deschisa. Ea
pare in acelasi timp ,inchisa in sine“ combinatia intre
parametrii ei (relatia intre punctele de atac ale unor segmente
muzicale vecine) nu pare a permite alte solutii decat cele patru
categorii sintactice definite de Stefan Niculescu, in aceasta
ordine: monodie, polifonie, omofonie, eterofonie [Niculescu
2013: 52-53].

Categoriile sintactice dupa Stefan Niculescu:
monodie, polifonie, omofonie, eterofonie
(Reprezentare grafica schitata nr. 1, 2, 3, 4)
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Stefan Niculescu defineste fiecare categorie sintactica
pornind de la monodie [Niculescu 2013:52-53]) si, dupa cum
am aratat, le numeste nu ,sintaxe®, ci ,categorii sintactice®,
denumire ce nu exclude o eventuald subimpartire ulterioara si
subliniazd caracterul general al notiunii. Intr-adevar, aceste
categorii sintactice abstracte, a caror calitate arhetipald el o
subliniaza repetat, se regasesc peste tot acolo unde are loc un
proces temporal, deci sunt aplicabile atat la muzica (clasica,
moderna sau etnica) cat si la alte forme de artd temporale, cum
ar fi teatrul sau dansul, sau chiar la fenomene naturale
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[Niculescu 2013: 51]. Daca dintr-un punct de vedere pur istoric-
documentar valoarea unor asemenea demersuri cu un grad
ridicat de abstractiune este pusa uneori sub semnul intrebarii,
acest lucru nu trebuie sa ne surprinda, deoarece tocmai acest
punct de vedere se doreste a fi depasit astfel.

In cele ce urmeaza, se presupune cd teoria lui Stefan
Niculescu este in principiu cunoscuta. Plecand de la ea si cu
aceeasi prudenta, voi considera insa si alte aspecte ale
domeniului si voi propune unele completari ale ei. Deoarece
mai toate notiunile folosite in textul ce urmeaza sunt in mod
diferit definite si intelese, voi incerca, din nou alaturi de Stefan
Niculescu [Niculescu 2013: 51] sa nu depasesc punctul de
vedere fenomenologic.

2. Comentariu critic

Pentru a deschide discutia, un bun exemplu I-ar
constitui o privire asupra pozitiei isonului in cadrul sistemului
categoriilor sintactice al lui Stefan Niculescu. De remarcat faptul
ca, desi isonul s-a situat pe primul plan in atentia sa din punct
de vedere componistic (dupa piesele Unisonos |, 1970 si I,
1971 el a compus piesele intitulate chiar Ison I, 1971 si Il,
1975), el nu ii acorda importanta la nivelul sintaxei muzicale.

Ocazional considerat ca o ,forma primitiva de
polifonie” (,Vorform der Polyphonie) [E.M. von
Hornbostel, 1909:300f dupa Brandl 1995:70], ceea ce
este numit ison in Europa de rasarit conform unei
traditii greco-ortodoxe, este prezent in muzica Europei
de vest sub numele de burdon sau bordunus (in
latina), bourdon (in franceza), drone (in engleza),
Stimmer, Brummer (in germana) [Brandl 1995:70-75],
find dealtfel binecunoscut 1inca din perioada
polifonistilor de la Notre-Dame in sec. al XlI-lea.

Alain Daniélou considera prezenta permanenta a
unui ton central prin mesa, ison, shadja, madhyama la
greci, respectiv bizantini sau hindusi, ca o
caracteristica principald a muzicii modale in general.
Isonul ar defini sensul fiecarei note, care s-ar afla intr-
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un anumit raport numeric cu acest ison [Maurice
Emmanuel dupa Daniélou 1959: 45-46]. Isonul nu este
insa in niciun caz un fenomen european nou; se poate
presupune ca era prezent inca din perioada
sumeriana, ih muzica veche a Egiptului sau Greciei
antice, de exemplu, in practica ,aerofonelor duble*
(aulos) [G. H. Farmer dupa Brandl 1995:70].

Dupa cum am afirmat intr-o comunicare din 2014 avand
ca subiect isonul [Georgescu 2014:2], cred ca acesta nu se
reduce la niciuna dintre categoriile sintactice cunoscute,
deoarece el introduce reguli proprii. Isonul este intr-adevar o
forma de plurivocalitate, deci nu o monodie, nu este insa o
forma ,adevaratd“ de polifonie, deoarece liniile sale melodice
nu sunt egale ca importanta; el nu este insa nici o forma de
omofonie (deoarece liniile sale nu functioneaza ,in bloc®) si nici
de eterofonie (deoarece liniile sale nu sunt inrudite intre ele,
respectiv variatiuni ale uneia si aceleiasi idei muzicale). Mai
mult, Tntre elementele componente ale isonului exista o anumita
relatie care nu este cunoscuta in niciuna dintre celelalte
categorii  sintactice: linia ,pasiva“, cu functie de fundal,
controleaza si defineste celelalte linii, aparent ,active“, astfel
incat aceste doua elemente formeaza o unitate indivizibila.
Acest considerent priveste numai ,isonul propriu zis“; in cazul
notiunii largite de ison persista doar functia de fundal, fara ca
acest fapt sa afecteze insa caracterul indivizibil al Tntregului
[Georgescu 2014:1].

Ison (Reprezentare grafica schitata nr. 5)

Mr. S
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(Vezi ex. muzical nr. 1: Raga Multani (Alap si dhamar) *

Din acest motiv ar fi gresit sa se considere isonul
,0 monodie plus o voce insotitoare®, caz in care cele
doua elemente ar putea fi separate. A vedea isonul ca
pe o forma speciala de polifonie ar fi in principiu
corect, dar ar fi nu mai putin motivat decat a privi si
eterofonia astfel: de fapt, isonul si eterofonia sunt
desigur forme plurivocale, dar fiecare dintre ele poseda
caracteristici proprii in comparatie cu o polifonie
conventionala (contrapunct). De altfel, nu ar fi absurd a
considera chiar omofonia ca un caz special de
polifonie [Niculescu 2013: 52]). Nu se poate desigur
contesta faptul ca intre aceste forme exista puncte
comune, specificul lor nu este insa astfel atins, si
tocmai acest lucru nu poate fi trecut cu vederea.

Este nu mai putin remarcabil faptul ca, de
exemplu, deosebirea intre ison si polifonia ,clasica“ se
manifestd pe un alt plan decat deosebirea intre
monodie si polifonie, deoarece in acest caz nu mai
conteaza relatia intre punctele de atac ale unor
segmente muzicale vecine, ci relatia intre liniile
componente ale structurii respective. Acelasi lucru s-ar
putea afirma Tnsa si in cazul pozitiei ocupate de
eterofonie — fenomen amintit deja de Platon, caruia
Stefan Niculescu [Niculescu 1969], alaturi de mulii alfii
[Adler 1908: ,Stilart der Mehrstimmigkeit’] [Hornbostel
1909] [Stumpf 1911] [Schneider 1934:
Lvariantenheterophonie“] [Sachs 1962] [Boulez 1963]
[Malm 1977] ii acorda o atentie speciala in sistemul
sau. Criterile care definesc formele respective se
manifesta in planuri deosebite. Daca eterofonia poate
fi privita ca o categorie sintactica situata ,intre monodie

! Pentru detalii referitoare la exemplele muzicale rog a se consulta
anexa.

Prin acest link pot fi vazute/audiate toate aceste exemple:
https://youtu.be/xv4YS4syXCY

Precizarea este valabila pentru toate exemplele muzicale din textul
de fata.
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si polifonie” [Niculescu 1980:279-292], deci nu 1in
aceeasi masura independentd ca acestea, acelasi
lucru s-ar putea sustine si cu privire la ison. O prima
concluzie ar fi aceea ca existenta isonului ca si cea a
eterofoniei, ,deranjeaza“ perfectiunea sistemului lui
Stefan Niculescu.

Ca si alte forme sintactice, isonul poate cunoaste
o muliime de forme de existentd concrete, atat in
muzicile etnice din toata lumea cét si in arta muzicala
clasica sau contemporana.

(Ex. muzicale nr. 2: Meredith Monk,
nr. 3: Mauricio Kagel, nr. 4: Eva-Maria Houben,
Nr. 5: Giacionto Scelsi, Nr. 6: Corneliu Dan Georgescu,
Nr. 7: Muzica traditionala aromana,
Nr. 8: Nicolae Teodoreanu) (vezi Anexa)

In teoria sa perfect coerenta si aparent inchisa, Stefan
Niculescu lasa totusi doua porti deschise. Pe de o parte, el
aminteste pe scurt textura (din latina: textura=tesatura), cu alte
cuvinte, muzica extrem de densa, care s-ar situa intr-o regiune
a aglomerarii evenimentelor muzicale in sensul acordat de
lannis Xenakis [Xenakis 1963:98]; pe de alta parte, el descrie
de asemenea ,muzica rarefiata“ (ca la Earle Brown) ca pe o
forma speciala, care se deosebeste de muzica ,normald®,
detaliata, prin densitatea extrem de redusa a evenimentelor
muzicale. Aceste forme nu ar aduce insa nimic nou, deoarece
ele ar functiona in cadrul celor patru categorii sintatice definite;
pe deasupra, ,muzica rarefiatda“ nu s-ar fi impus in practica
muzicala [Niculescu 2013:56].

Muzica rarefiata, muzica hiperdensa
(Reprezentare grafica schitata nr. 6, 7)
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Intr-adevar, aceste forme nu aduc nimic nou, insa doar
daca le consideram pe baza criteriilor care au condus la
definirea celor patru categorii sintatice muzicale cunoscute. Dar
de ce sa aplicam aceste criterii in cu totul alte contexte, cand
este evident, ca aceste contexte nu astfel sunt definite, cu alte
cuvinte, ca aceste criterii nu ating, nu ,exprima“ specificul lor?
Concret: cum am putea deosebi o texturd omofona de o textura
polifond — aceste texturi suna foarte asemanator, daca nu
identic, deoarece densitatea extrema a detalilor (ceea ce
defineste tocmai textura) nu poate fi perceputa decét global: nu
auzim decét o textura, dificil sau chiar ne-analizabila in detaliu.
Deci, in acest context, un alt factor devine — la nivelul percepiiei
muzicale — decisiv.

(Ex. muzicale nr. 9: Aurel Stroe,
nr. 10: Gyorgy Ligeti, nr. 11: lannis Xénakis) (vezi Anexa)

lar in multe cazuri concrete ale unei ,muzici rarefiate®:
sunetele extrem de lungi sau despartite prin lungi pauze nu mai
sunt percepute ca o structura, de aceea este irelevant din ce
categorie sintactica provin (de exemplu, monodie, eterofonie
sau omofonie) — nu auzim decat sunete separate. Incd o
precizare: notiunea de ,muzica rarefiatd“ ar putea sugera o
muzica solistica, monodica; dar notiunea se refera in primul
rand nu la numarul de voci, ci la distanta ce separa
evenimentele muzicale, indiferent de structurarea lor verticala.

In concluzie, atat conglomeratele muzicale dense cat si
.,muzica rarefiatd“ nu ,se potrivesc” sistemului de patru categorii
sintactice; ele nu aduc intr-adevar nimic nou acestui sistem,
definit exclusiv prin relatia intre segmente muzical vecine, daca
ne limitam la acest punct de vedere. Ele constituie insa forme
noi, care impun un alt mod de considerare. Nu putem neglija
nici un alt aspect: categoriile sintactice sunt structuri stabile,
obiectiv definibile, in timp ce caracterul ,rarefiat” sau dens al
unei structuri poate aparea treptat si nu exclude o anumita
subiectivitate pentru descrierea sa. De aici rezulta faptul ca,
alaturi de criteriile folosite de Stefan Niculescu (explicit pozitia
punctelor de atac ale segmentelor muzicale vecine si implicit si
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relatia dintre ele, chiar daca el nu se refera special la acest al
doilea criteriu) devine necesar a include un nou criteriu: cel al
distantei intre evenimentele muzicale.

Cea de a doua ,poartd lasatd deschisa” de Stefan
Niculescu s-ar baza pe ideea combinatiilor intre cele patru
categorii sintactice. El se refera, de exemplu, la combinatia
clasica intre monodie si omofonie, care ar defini forma sonatei
tonale [Niculescu 2013: 61], de asemenea, la ,polifonia de
omofonii“ existenta la Xenakis [Niculescu 2013: 56].

,Polifonie de omofonii*
(Reprezentare grafica schitata nr. 8)
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Dar asa numita monodie dintr-o combinatie cu omofonia
nu mai este o monodie obisnuita, de sine statatoare, ci parte a
unui complex ce introduce reguli proprii: linia melodica numita
monodie trebuie sa se acorde cu acompaniamentul omofonic,
care, la randul sau, nu mai este o omofonie in sens clasic, ci un
acompaniament, deci o parte secunda dintr-o structura mai
complexd. In mod similar, omofoniile dintr-o ,polifonie de
omofonii“ nu mai sunt omofonii propriu-zise, deoarece ele se
afla in relatie cu alte structuri, organizate diferit in timp; conditia
identitatii punctelor de atac, specifica unei omofonii, nu mai este
valabila aici, ceea ce percepem este doar o polifonie foarte
complexa. Descompunerea unei structuri complexe in structuri
partiale este desigur practicabila din punct de vedere analitic,
dar aceste structuri partiale sunt regizate, alaturi de regulile
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proprii, de un nou set de reguli globale, impuse de structura de
ansamblu - si aceste ,noi reguli“ sunt decisive.

In ultima instanta, toate aceste combinatii de
categorii sintactice sunt cazuri particulare de polifonie,
iar in interiorul aproape oricarei polifonii pot fi definite
structuri partiale, daca ea este riguros analizata. Astfel
am putea considera ipotetic mai intotdeauna o
polifonie normala ca o ,combinatie de monodii‘, ceea
ce ar fi evident absurd, deoarece am neglija astfel
tocmai ceea ce defineste structura specifica a unei
polifonii, respectiv monodii. Spre deosebire insa de
subestimarea texturii si a ,muzicii rarefiate, in cazul
descris mai sus nu poate fi intr-adevar vorba de alte
categorii sintactice, ci doar de un alt punct de vedere
asupra categoriilor sintactice cunoscute, ca Si de
recunoasterea unei functionalitati duble: globala si
partiald. De altfel, insusi Stefan Niculescu sugereaza
in acest caz o functie dubla, atunci cand vorbeste de o
»polifonie de omofonii”, dar nu vede aici nimic nou.

3. Excurs in domeniul formelor simbolice si al taxonomiei

Prima deviatie de la tema: o referire la sensul simbolic al
unor modele formale.

Nu este lipsit de interes a considera mai indeaproape
chiar si modelul cuaternar al categoriilor sintactice al lui Stefan
Niculescu. Acest model nu este ,perfect’. in timp ce, de
exemplu, monodia si polifonia se opun simetric una alteia si se
deosebesc radical prin criteriul mono sau plurivocalitatii,
eterofonia nu poate fi deosebita de polifonie, daca nu
introducem un nou criteriu, conform caruia, vocile ar fi un fel de
variatiuni ale unei anumite linii. O inconsecventa de alta natura
apare si cand observam ca notiunea de polifonie este folosita in
sens restrans, fara a se preciza insa aceasta; privita Tn sens
larg (cum este de altfel uzual privita, ocazional chiar de catre
Stefan Niculescu), ea cuprinde atat omofonia, cat si eterofonia,
ca forme speciale de polifonie. Deci a alatura polifonia
omofoniei si eterofoniei la acelasi nivel intr-un unic sistem este
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ca si cum s-ar alatura intr-o grupare de forme de relief, notiunile
de vai, ape, munti cu cele de Alpi sau Carpati: este evident ca
notiunile, desi inrudite, se situeaza in planuri diferite. Dar logica
interna si sensul unui model cuaternar optim, care doregte sa
cuprinda sintetic si exhaustiv un anumit domeniu, se bazeaza
tocmai pe perfectiunea sa: el exprima in mod univoc un intreg,
ca in cazul celor patru puncte cardinale (nord-sud-est-vest)
pentru spatiul bidimensional sau al celor patru anotimpuri

pentru anul calendaristic.

34

Astfel, de exemplu, sistemul punctelor cardinale
se bazeaza pe o dubla structurd perfect simetrica, Si
anume, pe cele doua axe nord-sud, respectiv est-vest,
situate in unghi drept, model reprezentat optim in plan
grafic prin cele patru brate ale unei cruci. Prin aceasta,
spatiul este controlat complet, fiecare punct al séu
posedd o anumitd pozitie si numai una pe aceasta
schemé& si nu exista alte directii posibile, ci doar
eventual directii intermediare. Sistemul celor patru
anotimpuri (primavara, vara, toamna, iarna) pare mai
arbitrar conceput, dar el exprima de asemenea o
realitate astronomica obiectiva: se porneste in principiu
de la cele patru pozitii simetrice ale pamantului pe
orbita sa faia de soare — doua solstii si doua
echinoctii — deci, tot un fel de cruce si ca atare, o dubla
structura simetrica ce organizeaza in mod similar
univoc, de data aceasta nu spatiul, ci timpul. R

Stefan Niculescu nu s-a exprimat in acest sens. In
numeroasele noastre discutii private a fost desigur
atinsa si problema ,imperfectiunii” sistemului sau
cuaternar - Stefan Niculescu nu refuza in niciun caz
discutarea unor asemenea aspecte quasi-ezoterice,
cum ar fi calitatile abstracte ale unui model ternar sau
cuaternar sau a unor formule matematice, precum
chiar si a proprietatilor lor estetice. In acest caz nu
avea insa un raspuns. Cu toate acestea, el a ramas
intotdeauna deschis altor puncte de vedere.

Trebuie sa precizez faptul ca intr-un studiu dedicat
,Substantelor primordiale” [Georgescu 2015] am
incercat sa stabilesc o analogie a celor patru categorii
sintactice cu cele patru materii originare (monodie —
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aer, omofonie — pamant, polifonie — foc, eterofonie -
apa), referindu-ma deja la asimetria, deci la
simperfectiunea de principiu” a acestor doua modele.

A doua deviatie de la tema: punctul de vedere
taxonomic.

Deosebirea dintre clasificare si tipologie (clasificare
dupa dictionarul Duden: ,ordonare, impartire in clase“, notiune
provenita din adjectivul grec systématiké [techné], respectiv
tipologie ,invatatura despre tipuri, notiune provenitd din
formele grecesti r1umog, pentru ,imagine originara sau
exemplard“ si Adyog, pentru invataturd sau stiinta®), bine-
cunoscuta in teoria clasificarii (taxonomie) ar putea clarifica noi
aspecte la acest nivel. [Duden 2014]

In timp ce intr-o clasificare — al carei scop este
realizarea unei ordini perfecte intr-un anumit domeniu — fiecare
obiect ocupa aici o pozitie si numai una (ceea ce inseamna:
clasele de obiecte sunt reciproc exclusive si impreund
exhaustive), Intr-o tipologie — al carei scop este reliefarea unor
tipuri caracteristice — nu este necesar a se respecta asemenea
reguli stricte.

Ordonare a unui grup de obiecte diverse:

in stanga: clasificare (patru sectoare distincte, definite
prin doua axe perpendiculare)

in dreapta: tipologie (doua tipuri, partial intersectate,
definite printr-un cerc si un patrat):

o - |.
‘x - *
O n"::"u'
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Aceasta nu inseamna in niciun caz ca o tipologie ar fi
inferioara unei clasificari, ci doar cd amandoua — forme Tnrudite
de cunoastere si ordonare— au scopuri diferite si folosesc
metode diferite. O clasificare este mai obiectiva, se bazeaza pe
criterii ordonate ierarhic, adesea ajunge un singur criteriu,
eventual introdus ,din afara®, pentru a crea o ordine perfecta,
lineara, mecanica. O tipologie necesitd dimpotriva o anumita
cuprindere a tuturor caracterelor specifice ale obiectelor; de
aceea, aici devine necesar un lant de criterii, pentru a descrie
optim aceste obiecte, criterii adaptate acestor obiecte si care nu
pot fi luate de altundeva sau aplicate altundeva. Ordinea
definita astfel nu este obligatoriu lineara, ci consta dintr-o
insiruire libera de tipuri, ale caror calitati se pot suprapune
partial.

Un exemplu: catalogul alfabetic al unei clase
scolare este o clasificare, ca si seria numerelor intregi
sau sistemul celor 24 de ore ale zilei; dimpotriva,
sistemul clasic al celor patru temperamente sau, sa
zicem, lista celor mai buni sportivi ai anului sau o lista
a raselor cainilor sunt tipologii. Intr-o multime de
obiecte pot fi definite teoretic mai multe clasificari sau
tipologii. O ordine ideala — o clasificare obiectiva in mai
multe clase ordonate ierarhic, care sa reliefeze in
acelasi timp si tipurile caracteristice in aceasta multime
— nu este intotdeauna posibila.

In cazul categoriilor sintactice ar trebui sa nu incercdm
sa construim un model perfect, sa definim o clasificare, deci o
ordonare completa, ci sa incercam sa cercetam dupa ce criterii
— oricat de multe ne-ar sugera realitatea muzicala, atat de
complexa si contradictorie cat poate fi ea — putem analiza si
exprima prin tipuri caracteristice aceasta realitate.

Nu numai ca realitatea muzicala nu poate fi
conceputa ca o lista de obiecte intr-o clasificare
unitara, inchisa, dar riscam, prin aplicarea unor criterii
nepotrivite, sa ,ascundem® aceasta realitate, sa o
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facem invizibila. Etnologii stiu foarte bine ca
intelegerea ritmurilor asimetrice sau a sistemului
rubato a fost mult timp ingreunata din cauza aplicarii
fortate a opticii masurilor binare sau ternare, dupa cum
definirea pentatonicii ca un ,heptatonic defectiv’ sau
reprezentarea ei ,pe clapele negre ale pianului“ au fost
doar aproximatii grosolane, de fapt, falsificari ale
realitatii. Intr-un mod asemanator, ,muzica rarefiata”
este ,invizibila” Tn sistemul celor patru categorii
sintactice al lui Stefan Niculescu. Fiecare realitate
muzicald dicteaza criterile ei proprii, care sunt
esentiale pentru intelegerea si definirea ei corecta.

4. Alte tipuri sintactice muzicale

Céateva asemenea forme ale unor realitati muzicale ar fi
mai intai, desigur, bine-cunoscuta monodie clasicd pura
(existenta mai ales in muzici etnice), apoi omofonia clasica (ca
intr-un coral), polifonia clasicd sau contrapunctul (ca intr-o fuga
de Bach) si eterofonia (ca in muzici etnice sau ca la Enescu).
Isonul sau bourdonul reprezinta de asemenea o realitate
muzicala specifica, ireductibila la categoriile sintactice muzicale
definite de Stefan Niculescu, dar si ,muzica rarefiata“ a lui Earl
Brown reprezintd un fenomen muzical special, ca si texturile
dense, definite stocastic de Xenakis sau texturile definite
aleatoric de catre unii compozitori polonezi.

Pentru a mai da cateva exemple: antifonia sau
hoquetusul (ca in Africa sau pe timpul lui Perotinus in Europa,
dar nu numai aici), muzica radical minimal-repetitiva a lui La
Monte Young, inclusiv continuum-ul indivizibil (tenuto sau
ostinato), procedura shifting-phase definita de Steve Reich, ,die
Moment-Musik® a lui Karlheinz Stockhausen [Stockhausen
1963], ,muzica de o clipd“ a lui Octavian Nemescu, ,structura
colotomicd® dintr-un gamelan [Kunst:1949] [Malm 1977: 43,
194-195] sau colajele intre stiluri muzicale diferite, practicate de
multi compozitori post-moderni ar descrie asemenea situatii
specifice, ireductibile una la cealalta. Si lista nu poate fi inchisa.
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Antifonie (liniile verticale subliniaza intrarile vocilor),
hoquetus, canon, Shifting Phase (Steve Reich),
»,muzica de o clipa“ (Octavian Nemescu)

(Reprezentari grafice schitate nr. 9, 10, 11, 12, 13)

FrElar T

Mr. 12

Hr.

E———

Aceste forme speciale, unice de muzica, nu se pot defini
toate pe acelasi plan, sunt deci greu, aproape imposibil de
comparat. Faptul ca fiecare dintre ele necesita o anumita
metoda proprie pentru a fi descrisa poate fi ,incomod”, dar este
normal; nu ar fi normal sa incercam sa le masuram pe toate cu
aceiasi unitate de masura, straina lor, sa le fortam sa intre intr-o
anumita categorie, deja cunoscutd noua. Asta nu inseamna
insa ca intre ele nu existd elemente comune. Tensiunea
ireductibila intre diferit si aseménéator ar trebui sa constituie
fundamentul unei alte, noi ordini ale proprietatilor sintactice
caracteristice ale acestor muzici.
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Daca acceptam aceasta diversitate, ar trebui sa nu
neglijam si alte aspecte ale ei, chiar daca prin aceasta vom
introduce noi complicatii in acest domeniu, indepartandu-ne si
mai mult de perfectiunea ideala a sistemului lui Stefan
Niculescu. Exista contexte muzicale in care sintaxa nu este
stabild: muzica poate oscila, poate oferi mai multe solutii, poate
ramane nedefinitd. Intr-un articol din 1980 am descris
fenomenul ,flexibilitatii sintactice®, care nu se regaseste doar in
muzica improvizata [Georgescu: 1980]. O sintaxa muzicala se
poate de asemenea schimba brusc — intr-un colaj — sau treptat,
deci poate fi transformationald — ca in cazul procedurii lui Steve
Reich amintite mai sus, in care muzica trece treptat de la
omofonie la polifonie; sau, in mod asemanator, in procedura
numita de Stefan Niculescu ,sincronie“, in care o polifonie
repetitiva devine treptat unison. (Acest procedeu I-a preocupat
mult timp pe compozitor. Exista nu mai putin de patru compozitii
numite astfel: Sincronie |, 1979, I, 1981, 1, 1985 si IV, 1987).
Tn fiecare dintre aceste ultime cazuri citate — colaj sau evolutie
gradatd — forma specialda a relatiei intre doua categorii
sintactice cunoscute genereaza o sintaxa noua, distincta.

(Ex. muzicale nr. 12: Octavian Nemescu,
nr. 13: Anatol Vieru, nr. 14, 15: Gamelan,
Nr. 16: Maia Ciobanu, Nr. 17: Ulpiu Vlad,
nr. 18: Irinel Anghel, Nr. 19: Stefan Niculescu) (vezi Anexa)

5. Excurs Tn domeniul lingvisticii

A treia deviatie de la tema se refera la domeniul
lingvisticii. Nu este inutil sa amintim aici inca odata, care este in
definitiv obiectul principal al considerarii sintaxei unui fenomen.
Notiunea de sintaxa este oricum relativ rar folosita in domeniul
muzicii, iar sensul pe care il are in textul de fatd nu se poate
regasi intotdeauna ca atare. Ideea formularii unei ,gramatici
muzicale” a avut mai intotdeauna n vedere domeniul lingvisticii.

In contextul structuralismului international, o serie
intreaga de muzicologi, lingvisti si etnologi cum ar fi Jean-
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Jacques Natiez, Francois-Bernard Mache, Nicolas Ruwet,
Roman Jakobson, Bruno Nettl, Umberto Eco si altii au initiat in
anii 1960-70 cercetari sistematice [Nattiez 1971] cu scopul
aplicarii unor metode ale lingvisticii Tn analiza muzicala,
referindu-se in mod liber la o sintaxa muzicala. De remarcat ca
aceste nazuinte proveneau in mare majoritate, din domeniul pe
atunci modern al structuralismului, in special din directia
foneticii; ele se centreaza de exemplu pe incercarea de a defini
corespondente muzicale ale unor unitéti ale discursului verbal
(fonem, morfem, lexem) prin celule, motive, fraze, si de a studia
distributia lor.

Aceste cercetari au fost continuate doar partial.
Insusi Jean-Jacques Nattiez s-a concentrat curand
asupra altor  idei, care parasesc  lumea
structuralismului radical sau o largesc [Nattiez 2005].
Astfel abordeaza el mai tarziu muzica, privita nu numai
ca ,text pur” (compus din structuri), ci si din punct de
vedere al procesului creatiei ei (a ,poieticii“ ei), al
practicii executiei si al receptarii ei (al nivelului ei
.estezic*), context in care punctul de vedere ,emic” ca
si cel ,etic* (,din interior* si ,din exterior) nu pot fi
neglijate [Nattiez 2005: IX]. Evident, aceasta cercetare
este Tnsa mult mai complexa si pentru scopul studiului
de fata, in acest moment, nu foarte utila. Acelasi lucru
se poate afirma cu privire la incercarile, mai ales
izolate, de a aplica notiuni semiotice si semantice, ca
si optica lor specifica, in domeniul muzicii. Precizez: in
acest moment.

Mult mai direct ne va ajuta o formulare ceva mai veche
a lui lannis Xenakis, care vorbea prin anii 1950 despre o
,<dimensiune in afara timpului“ a muzicii, o ,dimensiune in timp*
si 0 ,dimensiune temporala“ [Xenakis 1971:42]. Ca exemplu, el
amintea o gama muzicala, un construct (un acord sau motiv)
axat pe ea si forma concreta in care acestea sunt concretizate
Tntr-o anumita muzica.

Vom accepta ca prin considerarea unei axe
paradigmatice, respectiv sintagmatice in studiul unui fenomen
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temporal (deci si al muzicii) se are in vedere intr-un mod foarte
general studiul materialelor, inclusiv al organizarii lor ,in afara
timpului® (de exemplu in tabele sau liste), respectiv ,plasarea”
lor in timp (de exemplu, intr-o partitura clasicd — ca o forma
condensata traditionala a expresiei temporale a unei muzicii —
sau, mai direct, in auditia muzicii ,pe viu“). Perceptia unei
muzici n timp, deci studiul dimensiunii temporale a muzicii, ar
constitui tema specifica a unei considerari a sintaxei muzicale.
Prin ea se intelege deci doar felul in care structurile muzicale
se oranduiesc in timp (nu numai succesiv sau simultan), se
descrie exact felul in care ,se tese“ o muzica, si — in masura in
care asa ceva ar fi posibil — se face abstractie de ,continutul®,
aspectul material al acestor structuri.

6. Excurs in domeniul perceptiei timpului

O a patra si ultima deviere de la tema noastra pare
acum inevitabila: un excurs in domeniul perceptiei temporale.
Acest domeniu este fara indoiald esential in considerarea
sintagmatica a unei muzici; el este insa atat de extins si
reuneste atatea puncte de vedere diferite (fizic, psihologic,
filozofic, estetic etc.) incat nu poate fi decéat foarte pe scurt
evocat aici.

In cele ce urmeaza, conceptiile lui Jean Piaget si Paul
Fraisse [Piaget 1966, Fraisse 1967] ne apar ca fiind cele mai
utile in demersul nostru. Autorii mentionati vorbesc despre o
perceptie empiricd a timpului ce se dezvolta ,in stadii“ si ar
subintelege perceptia duratei si a ordinii obiectelor. Aceasta
perceptie intuitivd apartine celor mai elementare reflexe umane
in acest domeniu. Mai departe, ar exista si un ,timp calculat,
operativ‘ (,le temps opératoire consiste en relations de
succession et de durée fondées sur des opérations analogues
aux opérations logiques” [Piaget 1966:2]), care ne permite sa
,operam liber” cu datele primare, sa aplicam operatii
matematice asupra lor. Xenakis adoptd de asemenea acest
punct de vedere si vorbeste la randul lui despre ,une fonction
ordonnatrice du temps et une fonction métrique, qui permet de
dégager des durées permutables” [Barthel-Calvet 2000:1]. La
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acest nivel abstract al gandirii nu ne apare oportun a lua in
considerare deosebirea clasica dintre timpul psihologic (sau
subiectiv, ,simtit‘) si timpul fizic (sau obiectiv, masurabil),
deoarece punctul de vedere sintagmatic asupra discursului
muzical presupune oricum posibilitatile de perceptie medii ale
unui auditoriu ideal.

7. Diferite sistematizari ale tipurilor de organizare a
structurilor muzicale

Exista desigur o serie de sistematizari la acest nivel,
unele cu o veche traditie [Riemann 1877] [Stumpf 1911] [Adler
1912] [Schneider 1935], de cele mai multe ori fara a se
mentiona explicit notiunea de sintaxa muzicala si fara avea in
vedere in mod special organizarea temporala a muzicii.

Hugo Riemann este cel care foloseste primul notiunea
de sintaxa muzicald deja din 1877, dar o intelege la nivelul
armoniei functionale [Riemann 1877] si a unor diferentieri
binare cum ar fi acelea intre expunere (Vordersatz) si
continuare (Nachsatz) sau intre un timp accentuat si
neaccentuat [Riemann 1814/15:1]. Carl Stumpf defineste sase
structuri de baza: monodia (,Homophonie — Einstimmigkeit®),
organum-ul (,Organum - Singen oder Spielen in Parallelen®),
bordunul (,Bordun - oder Dudelsack-Orgelpunkt-weise - das
Festhalten eines Tons, wéahrend eine andere Stimme eine
Melodie angibt®), eterofonia (,Heterophonie - gleichzeitiger
Vortrag mehrerer Varianten eines Themas®) si muzica armonicéa
(,Harmonische Musik®) [Stumpf 1911:99-100]. Guido Adler se
refera la trei ,categorii stilistice*: eterofonia, omofonia gi
polifonia [Adler 1912], iar Marius Schneider vorbeste, la randul
sau, despre ,principii de compozitie, enumerand eterofonia
variationala (,Variantenheterophonie®), paralelismul,
paralelismul ,definit tonal®, ,structurile omoloage®, continuum-ul,
Lbordunul recitat, bordunul-pedalad®, ,polifonia cantus-firmus®,
polifonia libera, tehnica ostinato, imitatia si canonul [Schneider
1935:7-17]. Chiar daca aceste clasificari sunt astazi prea putin
aplicabile, este remarcabila atentia cu totul speciala acordata
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de muzicologia comparata germana la Tnceputul secolului al
XX-lea unei viziuni globale asupra fenomenului muzical
(inclusiv a marilor traditii ale Asiei), cu toate riscurile implicate,
ca si asupra perceptiei unor fenomene pe atunci mai putin
discutate cum ar fi eterofonia variationald sau bordunul.

O comparatie a modelului lui $tefan Niculescu cu teoria
lui Pierre Boulez se impune, deoarece Boulez este primul care
schiteaza o teorie coerenta a sintaxei muzicale Tn sens modern,
iar Stefan Niculescu il urmeaza evident. Boulez enumera
,formele simple de organizare sintactica“: monodia, omofonia,
eterofonia, polifonia, apoi dimensiunile in cadrul carora se
oranduiesc evenimentele muzicale: dimensiunea orizontal3,
verticala, diagonala, precum si caracterul individual sau colectiv
al acestora [Boulez 1963:133]. Astfel, monodia este definita de
ordinea orizontal-individual, omofonia — direct legata de
polifonie, dar derivand si din monodie — de ordinea orizontal-
colectiv [Boulez 1963:134]. in fine, ordinea orizontal-diagonal-
vertical-colectiv-individual ar defini eterofonia [Boulez 1963:135]
iar polifonia ar implica, alaturi de o repartitie diagonald a
evenimentelor muzicale, o anumita ,responsabilitate® a unei
structuri fata de celelalte. Aceasta ordine - monodia, omofonia,
eterofonia, polifonia - este pastratd si in tabelul sintetic ce
incheie consideratiile sale [Boulez 1963:138]. Boulez se refera
de asemenea pe scurt la combinatiile intre sintaxe sau la
trecerea gradata intre ele, ca si la posibilitatea de a vorbi
despre o monoritmie, omoritmie, eteroritmie, respectiv poliritmie
[Boulez 1963:139].

Exact o suta de ani mai tarziu dupa Riemann, Carl
Dahlhaus [Dahlhaus 1977] discuta polemic sub titlul de sintaxd
muzicala diferenta intre propozitie si perioada, diferite pattern
de forma (ABA, AABA inclusiv durata lor ca numar de tacte),
dezvoltarea in opozitie cu ,fesadtura” (Fortspinnung), ultima ca
mod de articulare a limbajului tipic barocului [Blume 1929],
inclusiv opozitia expunere-continuare sau tematic-non-tematic
[Riemann 1902] — toate evident aspecte ale desfasurarii muzicii
in timp, care ar merita mai multd atentie decat le poate fi
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acordata aici. Nu este vorba insa de o clasificare propriu-zisa,
ci de ceea ce am putea numi o descriere tipologica.

Peter Faltin [Faltin 1977] este unul dintre putinii care
mentioneaza explicit nofiunea de sintaxa muzicala ca obiect al
cercetarii sale, o cercetare preponderent filozofic-speculativa.
El defineste sintaxa ca ,reunirea in cadrul unui intreg printr-un
sens nou a calitatilor partilor acestui intreg, parti ale caror relatii
separat nu au sens, ci tind spre o unire a lor” [Faltin 1977:1];
intregul este insa mai mult decat suma partilor sale, el cuprinde
si relatile dintre aceste parti [Faltin 1977:13]. In ceea ce
priveste relatile muzicale, ele nu ar fi ,substantiale”, ci ,calitati
functionale ale unor stimuli acustici a caror receptare estetica
nu este o simplda Tinregistrare, ci o formatare a lor
corespunzatore acestor funciii, astfel incat ele sa capete sens
conform categoriilor deja existente in constiinia” ca ,produse
ale unei anumite situatji sociale” [Faltin 1977:4-5]. Categoriile
sintactice confera sens elementelor muzicale, le unesc in
JJformatiuni logice” [Faltin 1977:6] si ar fi de definit pe linia
continua dintre identic si diferit; astfel ar putea fi numite arbitrar
trei categorii: asemanator, contrastant, diferit prin cinci tipuri de
relatii: identitate, asemanare, contrast, ne-asemanare, complet
diferit (independentd) (in alt context el alatura acestora si
repetitia, transformarea, continuarea, insiruirea) fiecare la
nivelul celor patru parametri (melodic, armonic, ritmic, timbral),
ceea ce ar da 5x4 = 20 cazuri [Faltin 1977:9].

In fine, sub numele de ,Typologie des techniques
polyphoniques® un grup de muzicologi francezi [Simha Arom,
Nathalie Fernando, Susanne Frniss, Sylvie Le Bomin, Fabrice
Marandola, Emmanuelle Olivier, Hervé Riviére, Olivier Tourny
2007:1088-1109] descriu cateva forme de polifonie, si anume:
eterofonia, le tuilage (se refera la un anumit fel de suprapunere
a segmentelor muzicale), bourdonul, omoritmia (in loc de
omofonie), contrapunctul, imitatia, hoquetus-ul, poliritmia. Pe de
o parte, aceasta tipologie reprezinta o descriere amanuntita a
domeniului polifoniei si prin aceasta, se apropie foarte mult de
punctul de vedere expus Tn acest text (inclusiv prin aceea ca
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deosebeste notiunea de polifonie in sens general de cea de
contrapunct), pe de alta — chiar trecand cu vederea unele
inconsecvente — aici nu se pune accentul pe modul de
inlantuire a evenimentelor muzicale, deci pe sintaxa lor, ci se
intentioneaza descrierea destul de libera a unor structuri
muzicale privite sintetic.

8. Propunere a unui nou sistem: categorii, tipuri, atribute

In cele ce urmeaza, sistemul lui Stefan Niculescu nu va
fi cu totul abolit, ci intregit cu noi idei. Nu voi ezita sa afirm ca
unele aspecte ale modelului propus Tn continuare nu sunt pe
deplin clarificate; consider deci expunerea mea nu ca pe un
sistem definitiv formulat, ci ca pe un proiect, ce poate fi
optimizat. Este bine oricum a pastra permanent prezenta in
minte ideea ca nu vom intalni decat rareori in realitatea
muzicala cazurile pure descrise de o teorie, inclusiv o teorie a
sintaxei muzicale; ce vom gasi, vor fi mai ales combinatii sau
abateri de la acestea. Teoria unei sintaxe muzicale abstracte va
putea deci doar schita cateva modele ideale ce se vor
concretiza intr-o infinitate de sintaxe concrete.

In ceea ce priveste definitia unei categorii sintactice
primare voi porni, urmand pe Stefan Niculescu [Niculescu 2013:
57], de la considerarea pozitiei de atac si incheiere a doua
evenimente muzicale vecine X si Y, notate prescurtat cu Xi si
Yi, respectiv Xf si Yf (,i“ de la Incipit,“f“ de la Finis).

Denumirea ,X si Y* nu subintelege doua obiecte
fixe, ci este aplicabila succesiv asupra oricarei perechi
de obiecte vecine. Y simbolizeaza ,urmatorul element”
care succede pe X si el poate fi reprezentat printr-o
idee muzicala, la una sau mai multe voci. O sintaxa va
fi insa definita in cele ce urmeaza nu doar prin pozitia
lui Y raportata la cea a lui X, ca la Stefan Niculescu, ci
si prin includerea altor factori, intre care: durata,
densitatea, caracterul obiectelor si relatia intre ele.

Este logic ca ordinea considerarii punctelor de
perspectiva, respectiv a criteriilor care le determina, sa
urmeze, pe cat posibil, ordinea fazelor perceptiei
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proprietatilor obiectelor considerate. Astfel, perceptia
pozitiei obiectelor X si Y va avea loc Thaintea perceptiei
duratelor acestor obiecte; abia apoi vor fi percepute,
mai intai durata lui X, apoi — depinzand de situatie —
eventual durata Iui Y ca si distanta dintre ele si, prin
aceasta, densitatea muzicii respective. Acest mod de
descriere treptata a fazelor perceptiei urmeaza de fapt
fidel definitia clasica a perceptiei intuitive, formulata de
Piaget si Fraisse, deoarece este vorba mai intai de
perceptia ordinii, apoi a duratei obiectelor si abia apoi
de compararea lor, deci a efectudrii unor operatii
mentale asupra lor. De asemenea, depinzdnd de
situatie, poate fi luat in considerare felul relatiei intre
obiecte vecine, in acest caz, nefiind posibil a neglija cu
totul ,continutul“ acestor obiecte, privite insa doar
global. Abia mai tarziu va fi receptat caracterul general
al unei sintaxe, eventual complexitatea ei. Va fi vorba
deci de o descriere abstractd a existentei muzicii in
timp, descriere care va urma mai multe trepte sau
nivele ale perceptiei.

Primul nivel considera deci pozitia obiectelor in
timp, respectiv punctele lor de atac.

Din punct de vedere al pozitiei obiectelor X (Xi) si Y (Yi)
exista doar doua posibilitati:

Daca Yi>Xf (inceputul obiectului Y intervine dupéa
sfarsitul obiectului X — ceea ce inseamna ca obiectele vin unul
dupa altul, deci sunt succesive) - vom avea o0 monaodie, si, ca
urmare, de obicei o structurd monovocala. Asupra rolului jucat
de numarul de voci vom reveni.

Daca Yi>Xi si Yi<Xf (inceputul obiectului Y intervine
dupé inceputul obiectului X dar inaintea sféarsitului acestuia —
ceea ce Inseamna ca obiectele se suprapun, partial sau total,
deci sunt simultane) — vom avea o polifonie; este vorba
desigur de o acceptiune largitd a notiunii. In aceasta situatie
rezulta inevitabil o structura plurivocala.

Aceasta prima diferentiere este o clasificare in
sensul aratat mai sus si ea defineste cele doua mari
categorii sintactice abstracte posibile, Tntre care
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deosebirea este fundamentald si comparabila cu
deosebirea intre spatiul mono si bidimensional. Ea se
bazeaza pe proprietatea intuitiva de a percepe ordinea
obiectelor in timp, respectiv succesiunea sau
simultaneitatea lor — sau, in domeniul vizual, linii
orizontale, respectiv o constructie pe verticala. Nu
exista la acest nivel nici-o alta posibilitate, ci doar
situatii speciale, si nici-o alta forma, care sa nu faca
parte din una sau alta dintre cele doua categorii
descrise. Spre deosebire de Stefan Niculescu,
consideram aceasta definitie binard fundamentala ca
optima doar in aceasta forma.

Revenind la problema numarului de voci: aceasta
nu este desigur o problema pur sintactica, ci una de
concretizare a unei structuri sintactice. De aceea nu
este esential, de exemplu, daca o monodie este
executata sau rezultda dintr-o singura voce sau mai
multe voci, dialogate sau simultane (unison). Ceea ce
conteaza din punct de vedere sintactic este doar faptul
ca elementele muzicale sunt succesive si, pentru
aceasta, ajunge de obicei o singura voce. In cazul
polifoniei insa, cand simultaneitatea vocilor este
definitorie, aceasta nu poate fi realizata decat prin
existenta mai multor voci.

Un caz special ar fi o fuga executata la un
instrument solo, Tn care polifonia este sugerata; ar fi
vorba in acest caz de o pseudo-polifonie. Dar un
instrument solo poate produce si omofonii reale, ca in
cazul coardelor duble sau triple la vioara sau al
sunetelor multiphonics la instrumente de suflat. Prin
voce va trebuie sa intelegem deci nu un instrument, ci
o linie; notiunile se suprapun adesea, dar nu
intotdeauna. Daca insa unica linie numitd monodie
poate rezulta si din executia mai multor instrumente in
dialog sau unison si, pe de alta parte, ea poate simula
polifonia, iar un singur instrument poate executa
omofonii (deci mai multe linii simultan), devine evident
ca este mai prudent sa nu consideram prin excelenta
monodia echivalentd cu monovocalitatea si polifonia
echivalenta cu plurivocalitatea, ci sa separam aceste
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planuri, chiar daca ele se suprapun in cea mai mare
parte.

Din punct de vedere al denumirilor uzuale: in afara
de obisnuinta, nimic nu ar sta in calea denumirii
monodiei, pentru a evidentia relatia ei cu polifonia,
monofonie. Cuplul terminologic monofonie/polifonie ar
evidentia optim diferenta si deci criteriul acestei
clasificari. Pentru o definitie completa a ei, ar trebui sa
mentionam termenii ei astfel: monodie (sau monofonie,
in general monovocalitate) si polifonie in sens larg (in
general plurivocalitate).

Al doilea nivel considera relatia intre obiecte.

El se bazeaza pe un nou criteriu (relatia intre X si Y,
care se suprapun sau nu) si descrie de fapt situatii speciale,
respectiv, tipuri sintactice, mai ales de polifonie. In acest caz,
lista nu poate fi inchisa: aici nu mai opereaza o clasificare, ca in
cazul primului nivel, ci o tipologie, deoarece ordinea cazurilor
descrise nu mai este univoca, iar intre diferitele tipuri exista

asemanari si contacte. lata deci, cateva tipuri sintactice.

Daca X si Y se suprapun, partial sau total, dar sunt
independente intre ele, avem o ,polifonie clasica” in sens

restrans sau un contrapunct.
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Nu trebuie confundatd categoria sintactica
.polifonie” in sens largit cu tipul sintactic ,polifonie
clasica” in sens restrans: in primul caz nu ne
intereseaza decat faptul ca obiectele — indiferent ce
obiecte, identice sau diferite - se suprapun, partial sau
total, deci sunt simultane; in al doilea caz, ne
intereseaza in plus faptul ca obiectele sunt
independente, deci nu mai este indiferent ce fel
obiecte se suprapun. Aceste puncte de vedere asupra
polifoniei se situeaza deci in planuri diferite. Pentru a
evita confuzia terminologica vom folosi in cazul
»polifoniei clasice” termenul de contrapunct.

Daca Yi=Xi, eventual si Yf=xf (punctele de atac si
ncheiere ale obiectelor sunt identice, ceea ce inseamna ca ele
apar si continua simultan), deci obiectele se suprapun total,
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avem o omofonie — un caz special de polifonie, de a carei
forma ,clasica” este uneori dificil de deosebit. Este, de fapt,
vorba mai corect de o omoritmie, deoarece nu finaltimile
sunetelor, ci duratele lor sunt identice.

Notiunea de omofonie s-a incetatenit mai ales
pentru cazul special in care o voce — de obicei vocea
superioara — este mai importanta, dar nu
independenta, iar celelalte au un caracter secundar, se
constituie intr-un acompaniament; avem deci o
structura ale carei elemente nu pot fi privite separat,
avand astfel doar o independenta relativa. In acest caz
este vorba de doud sub-sintaxe suprapuse, caz pe
care-l vom include mai jos in contextul unui atribut ce
priveste gradul de complexitate al unei sintaxe.

Daca X si Y se suprapun - indiferent daca Yi=Xi sau
Yi#Xi, deci daca suprapunerea lor este totala sau partiala — dar,
in plus, ambele voci sunt variatiuni ale unei mai mult sau mai
putin ipotetice linii primare, vorbim de o eterofonie — un alt caz
special de polifonie.

Daca X si Y se suprapun si sunt identice, eventual
transpuse, dar punctele lor de atac sunt diferite, rezultd un
canon, evident un caz cu totul special de polifonie.

Daca X si Y se suprapun si sunt identice din punct de
vedere melodic, dar un tempo de executie usor diferit introduce
o decalare treptata a suprapunerii lor (ceea ce conduce periodic
la o alternantd a identitatii si non-identitatii lor, ca si la
interferente caracteristice) recunoastem procedeul phasing sau
shifting phase, definit ca atare de catre Steve Reich [Reich
1974], intai in piese electronice (,It's Gonna Rain” 1965, ,Come
Out” 1966), apoi in muzica instrumentala (,Piano Phase” si
,Violin Phase” 1967, ,Marimba Phase” 1980). Asemanarile cu
eterofonia sau canonul sunt evidente, dar pendularea ciclica
dintre unison si polifonie genereaza noi structuri iluzorii, care nu
apartin niciunei voci: acest fenomen, atat de pregnant, nu apare
in celelalte situatii descrise. O asemanare cu efectul moiré din
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op-art nu poate fi trecutd cu vederea. Conlow Nancarrow
experimenteaza structuri poliritmice asemanatoare inca din anii
1948, dar centrul de interes se plaseaza la el pe diferente in
viteza de executie, adesea variabila, a unor linii mai ales

independente.
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Poate ca fenomenul iluziei auditive mentionate
meritd mai multa atentie decat i se poate acorda in
acest context. Steve Reich — inventatorul procedeului
.,phasing” sau ,shifting phase“ in compozilie — se
intereseaza in mod special pentru aceasta iluzie
auditivad in sensul efectului acustic flanging cauzat de
interferenta a doua sunete apropiate ca frecventa sau
de doua formatiuni melodice executate in tempo-uri
diferite, dar foarte apropiate; acest efect, cunoscut de
altfel de cateva decenii Tn studio-urile acustice,
sugereaza 1insa orientarea precisa intr-o anumita
directie a unor noi incercari similare — si nu numai la
doua voci. Desi nu poate exista o partitura in sens
obisnuit pentru acest fel de structura sintactica, nu este
vorba aici de o muzica improvizata sau, in general, de
0 muzica ale carei linii melodice nu sunt bine definite;
dimpotriva, o mare precizie este absolut necesara
pentru a produce acest efect — din nou, ca si in cazul
op-art. lar rezultatul — acele formatii melodice iluzorii,
care nu pot fi nicicum gasite si explicate prin eventuala
partitura — este cu atat mai surprinzator. El nu este
controlabil decat prin alegerea unui material
corespunzator, a unor puncte de plecare optime si a
raportului optim intre tempo-uri, prin probe repetate si
comparatia rezultatelor lor. Precizez: nu mai este
vorba de efectul flanging la nivel acustic, ci de
exploatarea unei sintaxe muzicale speciale. In ceea ce
ma priveste, am efectuat in ultimii ani sistematic
asemenea experimente in ciclul de compozitii ,ShiPha
Exercices®, ciclu dedicat desigur lui Steve Reich.

Inrudirea intre eterofonie, canon si ,shiftig phase*
in general este evidenta si semnificativa in cazul unei
tipologi.

(Ex. muzicale nr. 20: Steve Reich,
nr. 21: Corneliu Dan Georgescu) (vezi Anexa)
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Daca una dintre voci are functia unui fundal (de obicei
un tenuto) iar celelalte voci precum si sensul lor tonal este
dependent de aceasta linie, vorbim despre un Bordun sau Ison
sau, de asemenea, de un Orgelpunkt (,pedala®). Exista unele
deosebiri intre aceste trei notiuni, la care insa nu ne putem
referi in acest text. Desigur ca isonul nu este legat exclusiv de o
muzica tonala in sens restrans, ci poate exista in orice context
melodic, insa fenomenul specific al rezonantei sale cu anumite
sunete (existent atadt in muzica bizantind cat si intr-o raga
hindusa) nu mai poate avea loc decat intr-un asemenea context
tonal, oricat de larg am privi aceasta notiune.

De remarcat cad in acest caz este vorba de o
functie speciald (,isonul propriu zis“), care poate fi
preluata de una sau mai multe voci. Daca isonul este
reprezentat nu printr-un tenuto ci printr-o figuratie,
rezultd un (ison) ostinato, care se_poate indeparta
considerabil de un ,ison propriu zis“. In ultima instanta,
ramane discutabil daca putem considera orice
acompaniament ca un fel de ,ison figurat* sau, mai
mult, daca nu consideram ca forme sintactice Tnrudite
oricare dintre numeroasele situatii in care doua planuri
se opun intre ele prin relatia prim-plan/fundal: devine
evident ca intr-o asemenea situatie se contureaza
sintaxe muzicale relativ independente. Tocmai pentru
a evita aceasta dizolvare a specificului unei notiuni ar fi
recomandabil s& nu trecem cu vederea esenta
structurii sintactice pe care o descriem aici sub numele
de Ison (faptul ca o voce aparent pasiva controleaza
pe celelalte, aparent active) si sa folosim pentru
celelalte situatii similare alte denumiri. Ceea ce nu
inseamna, pe de alta parte, a nega inrudirea intre
aceste forme: intre ison si melodia acompaniata pot
exista o multitudine de situatii intermediare. Din nou,
aceasta trecere gradata intre forme specifice este
semnificativa in cazul unei tipologii.

Daca intrarile* evenimentelor sau grupelor de
evenimente polifonice alterneaza consecvent, rezulta o
antifonie; in cazul in care distanta intre acestea este constanta
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si relativ redusa, rezultdnd o alternanta rapida, se poate vorbi
de un hoquetus. O structura de tip tuillage/Verzahnung poate
rezulta la randul ei in situatia Tn care vocile se suprapun astfel
incat ele nu mai pot fi percepute individual (indiferent de
densitatea elementelor muzicale).

(Ex. muzicale nr. 22: Hoquetus,
nr. 23: Adrian lorgulescu) (vezi Anexa)

Pot exista o antifonie sau un hoquetus si la nivel
monodic? Desigur — ne-am referit deja la dialogul
ocazional intre mai multe surse sonore, care poate
aparea ca o monodie. Dar Tn cazul antifoniei se
impune un element nou, suplimentar: dialogul nu mai
este ocazional, ci consecvent, sistematic si defineste
un tip sintactic aparte, tip care nu este in orice caz
specific nici monodic si nici polifonic. Deosebirea de
principiu intre o categorie si un tip este indiscutabila.

Alte tipuri sintactice ar fi, asa cum am mentionat, ,die
Moment-Musik” (Stockhausen), ,muzica de o clipd’
(Nemescu), continuum-ul, structura colotomica (Kunst). Este
evident ca nu toate aceste tipuri au o aplicabilitate la fel de
larga, unele constituind cazuri cu totul speciale, foarte
caracteristice. De exemplu: ,muzica de o clipa” consta dintr-un
singur gest muzical, concis, iar continuum-ul poate de
asemenea consta dintr-un gest sau mai multe, dar care se
Lfopesc” astfel unul n altul, incat nu mai sunt separabile — este
tot un fel de ,gest unic”, ce poate dura insa nedefinit.

in concluzie, polifonia este o notiune foarte generala
care ar include — dacad nu operam noi diferentieri — toate
formele de plurivocalitate. Dar tipurile sintactice descrise nu pot
fi considerate ca ,subcategorii ale categoriei polifonie” deoarece
unele dintre ele (de exemplu, antifonia, dar si continuum-ul) pot
aparea si in contextul categoriei monodie.

In tot ceea ce a fost expus mai sus nu se are in
vedere in detaliu ,continutul®, deci ,materialul muzical”
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concret al unor linii, ci acesta este considerat doar in
masura in care este necesar pentru a putea face o
comparatie intre aceste linii; practic pot exista o
infinitate de cazuri concrete. Aceasta considerare
minima a materialului este insa inevitabila. Se confirma
astfel indirect si ideea ca o separare completd a
dimensiunii temporale de cea spatiald nu este posibila
decéat in anumite conditii speciale. Devine necesar a
preciza acest lucru, cel putin in faza actuala a analizei
noastre, deoarece in faza ei initiala era complet
nesemnificativ daca cele doua obiecte muzicale vecine
considerate, X si Y, sunt identice sau diferite din punct
de vedere al ,,continutului” lor.

Urmatoarele patru nivele descriu atribute ale sintaxei
muzicale. Defini{ia acestor atribute nu poate evita cu totul un
factor subiectiv, ele nu sunt ierarhizabile sau ordonabile si pot
aparea in cele mai multe cazuri ale categoriilor si tipurilor
descrise pana aici.

Al treilea nivel considera distanfa intre obiecte,
respectiv densitatea lor.

Cel de al treilea criteriu defineste astfel o muzica densa,
o0 muzica ,detaliata“ (,normala“) sau o muzica ,rarefiata“.

Distanta intre Xi si Yi poate fi ,prea scurtd“ (mai scurta
decéat treizeci de milisecunde): perceptia unei configuratii
muzicale nu este posibila, muzica fiind perceputa doar ca
textura, in bloc, global.

Distanta intre Xi si Yi poate fi ,normala“: perceptia unor
configuratii muzicale detaliate este posibila. Este unica situatie
considerata de catre Stefan Niculescu.

Distanta intre Xi si Yi poate fi ,prea lunga“ (mai mare
decat trei-patru secunde): perceptia unor configuratii muzicale
detaliate nu este posibila, sunt percepute doar sunete izolate.

Acestea sunt doar situatii tipice, cazuri extreme, in
realitatea muzicala ele apar adesea combinate, efectul lor este
relativ sau ele sunt subiectiv apreciate.

Diferentierea mentionata se bazeaza de data aceasta
pe capacitatea intuitiva de a percepe nu ordinea, ci durata
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evenimentelor, respectiv distanta dintre ele in timp. Perceptia
duratei depinde Tnsa si de ,ceea ce se petrece in acel timp“: un
timp bogat in evenimente trece ,ca in zbor“, un timp sarac ne
poate aparea insuportabil de lung. Durata de trei secunde este
apreciata conventional ca definind ,prezentul”. Vedem deci ca
nici neglijarea deosebirilor intre timpul obiectiv, masurabil si cel

subiectiv, flexibil nu este chiar intotdeauna posibila.
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(Ex. muzical nr. 24: Morton Feldman) (vezi Anexa)

Perceptia distantei intre evenimente muzicale,
respectiv a duratei acestor evenimente, descrise mai
sus, constituie poate Th modul cel mai evident obiectul
unei cercetari a sintaxei, deoarece este vorba tocmai
de felul in care aceste evenimente ,se inléntuie® in
timp; ea corespunde Tnsa unei perceptii difuze a unor
evenimente inca ne-diferentiabile. Dar nu este vorba
numai de cazurile extreme, expuse mai sus: un
parametru esential muzical cum ar fi tempo-ul
opereaza tocmai la acest nivel: unul si acelasi motiv,
executat de exemplu in presto sau adagio reprezinta
muzici diferite; mai mult, acest tempo poate fi
masurabil, regulat (giusto) sau liber (rubato), de
asememea Vvariabil, ca intr-un rallentando sau
accelerando.

Chiar si in acest punct devine evident faptul ca o
paralela stricta cu perceptia la nivel temporal a vorbirii
(din punct de vedere al vitezei emiterii cuvintelor) ar fi
lipsita de sens.

Deosebirea fata de sistemul lui Stefan Niculescu
este de asemenea clard, deoarece acesta nu
considera demna de interes densitatea evenimentelor
muzicale n studiul sintaxei muzicale, indirect deci
chiar si a tempo-ului. Incercarea de a defini pana la ce
limita diferenta intre, sa zicem, muzici hiperdense
omofone sau contrapunctice (de exemplu, de tip
micropolifonic, ca la Ligeti) ramane perceptibila - ne
referim la perceptia muzicala, nu la notatie — nu poate
evita un anumit subiectivism: Tn principiu, Tn caz
extrem se percepe doar o muzica densa. Ceea ce ar
fnsemna ca densitatea muzicii, deci un atribut al ei, se
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percepe Tnaintea tipului sintactic si joaca un rol
deosebit de important in receptarea muzicii; cu toate
acestea, faptul ca factorul mentionat poate fluctua si
implicd subiectivism in aprecierea sa raman
argumente n favoarea considerarii sale ca un atribut.

Al patrulea nivel considera principiul arhitectonic
aflat la baza muzicii.

in mod normal, obiectele muzicale X si Y sunt diferite.
Daca ele sunt insa absolut identice (indiferent daca se
suprapun sau nu, deci daca avem o polifonie ori o monodie), ne
referim la 0 muzica repetitiva. Principiul de constructie iterativ,
care dirijeaza aceasta muzica, ar fi contrariul principiului de
constructie progresiv, care ar defini o ,muzicad normala“, axata
pe evenimente diferite [Georgescu 1985].

Principiul de constructie al unei muzici nu poate fi privit
decéat ca un atribut al acestei muzici, el insusi poate aborda
diferite categorii sau tipuri sintactice muzicale: cu alte cuvinte,
poate exista o muzica repetitiva monodica sau polifonica,
omofonica, de tip canon, antifonica etc. Stefan Niculescu
aminteste de asemenea doua feluri de succesivitate: prin
repetare, respectiv prin diferentiere [Niculescu 2013: 57], fara a
dezvolta insa aceasta idee.

Muzica repetitiva, muzica progresiva
(Reprezentari grafice schitate nr. 14, 15)

Nr14 fr 15

Constituie Tnsa analiza unei muzici minimal-
repetitive sau, in general, a unei muzici non-evolutive,
obiectul unei cercetari a sintaxei? Punem aceasta
intrebare, deoarece o asemenea muzica, este, cel
putin aparent, definitd prin identitatea elementelor ce
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constituie materialul ei, deci printr-un element material.
De fapt, tocmai perceperea in timp a identitatii unor
obiecte muzicale cauzeaza un anumit efect temporal
inconfundabil. Monotonia absolutd generata astfel
(numita metaforic ,stagnare a timpului“ sau ,abolire” a
sa) [Houben 1990]) ar putea fi privita ca principiu de
baza al unei ,muzici atemporale® [Georgescu 1979].
Aceste doua nivele — cel material si cel temporal —
sunt, in aceasta situatie speciala, inseparabile. Este o
particularitate a muzicii repetitive care o distinge de
cele mai multe alte forme muzicale.

Al cincilea nivel considera caracterul sintaxei, mai
precis, gradul ei de flexibilitate.

Criteriul care determina acest nivel releva o proprietate
generala a succesiunii temporale a unor obiecte muzicale,
proprietate care nu poate fi perceputda decat dupa ce aceste
obiecte au fost complet si eventual repetat percepute. Ne
referim la faptul ca o sintaxa muzicala poate fi stabila, respectiv
flexibila sau variabila. Un caz specific de flexibilitate sintactica,
aplicata la macrostructura, I-ar reprezenta ideea de eteromorfie
[Niculescu: 1969].

Gradul de flexibilitate al unei sintaxe — deoarece, contrar
parerii generale, aproape orice sintaxa poseda un anumit grad
de flexibilitate, chiar si in muzica clasica — este o problema
complexa, care nu poate fi tratata exhaustiv aici. Se pot insa
distinge doua situatii extreme:

- 0 sintaxa fixa, stabilda (in care ,dupa un X nu poate
urma decéat un anumit Y”) sau

- 0 sintaxa liberd, haoticd (in care ,dupa un X poate
urma orice Y”). Intre aceste forme extreme ideale vor exista
,sintaxele normale®, care cunosc nuante diferite de stabilitate,
respectiv flexibilitate. Prin aceasta am descris un nou atribut al
unei sintaxe muzicale.

Gradul de flexibilitate al unei sintaxe s-ar putea baza pe
faptul cd o succesiune de doua obiecte X si Y poate fi
directionatd (cand obiectul X exercitd asupra obiectului Y o
anumita atractie) sau neutrala.
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Un bun exemplu in ceea ce priveste atractivitatea
sau directivitatea relatiei intre doua obiecte vecine |-ar
putea constitui sistemul tonal functional: nu este
indiferent daca un acord de tonica apare Thaintea sau
dupé un acord de dominanta, iar pozitia unui acord de
sub-dominanta fata de unul de dominanta este inca si
mai evident nesimetrica. Ne referim desigur la armonia
stricta clasica. Este vizibil faptul ca directionalitatea
implica o flexibilitate mai redusa, si invers, acolo unde
nu exista o directionalitate, domneste o flexibilitate mai
pregnanta.

La randul ei, variabilitatea se poate manifesta ca o
oscilatie, pendulare sau o transformare directionatd. La acest
nivel se poate vorbi despre o sintaxa transformationala, care
ar putea descrie un gradual process. Ca exemple in acest sens
ar fi de reamintit procedura ,shifting-phase“a lui Steve Reich
sau ,sincronia“ lui Stefan Niculescu, deja citate, la care s-ar
putea adauga minimalismul aditiv sau substractiv al lui Terry
Riley. In toate aceste cazuri este vorba de transformari treptate,
transformari in care sunt implicate doua sintaxe, cunoscute dar
diferite, aflate intr-o stransa relatie una cu cealaltd in cadrul
unei noi sintaxe, flexibile. O sintaxa transformationald nu este
legata in mod necesar de tipul sintactic continuum, asa cum ar
putea sugera cazurile citate mai sus.

O alta forma care opereaza cu mai multe sintaxe
succesive ar fi colajul unor fragmente muzicale complet
diferite. Tn acest ultim caz, procedeul se bazeazi eventual pe
alaturarea in timp a unor sintaxe cunoscute, care ar conduce
insa — treptat sau prin salt — /a o0 noua sintaxa, global vazuta,
neomogend. Desigur ca nu vom neglija sintaxele
componentelor acestei formatiuni, dar nu vom putea neglija nici
rezultatul colajului lor, colaj ale carui componente apar in
succesiune, deci in timp, si care pot genera proprietati
sintactice specifice, ca si efecte specifice, in functie de context.
La fel ca in cazul atributului definit de densitatea muzicii, Si
acest atribut poate aparea in contextul unor categorii si tipuri
sintactice diferite (de exemplu, alternanta libera intre monodie
si tipuri variate de polifonie). Nu orice schimbare a sintaxei
poate conduce insa la un colaj.
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Colaj, muzica transformationala
(Reprezentari grafice schitate nr. 16, 17)

(Ex. muzical nr. 25: Salvatore Sciarrino,
Nr. 26: Dan Dediu, nr. 27: Louis Andriessen) (vezi Anexa)

Al saselea nivel considera complexitatea unei
sintaxe.

Un al saselea criteriu descrie faptul ca o sintaxa poate fi
constituitd dintr-un strat sau mai multe, reprezentand sintaxe
subordonate suprapuse. Se defineste astfel o sintaxa simpla
sau o sintaxa complexa si, ca urmare, un nou atribut sintactic.
Acest atribut este perceptibil doar dupa o receptare integrala
sau dupa o cercetare repetata a perechii de obiecte X si Y. Ca
si in cazul nivelului precedent, este vorba si aici de una sau mai
multe sintaxe deja cunoscute, care insa in acest ultim caz,
actioneaza sub egida unei super-sintaxe, in cadrul careia joaca
un rol subordonat in calitate de sub-sintaxe. Aceste sub-sintaxe
pot fi identice sau diferite si apar, spre deosebire de colaj, nu
succesiv, ci suprapuse. In cazuri speciale s-ar putea vorbi de
un palimpsest ca de o forma sintactica particulara a polifoniei.

Suprapunerea a doua sau mai multe sub-sintaxe
identice: in contextul polifoniei, un grup de voci s-ar putea
organiza sub forma unor sub-sintaxe relativ independente
polifonice. Pentru a deosebi aceasta situatie de o polifonie
obisnuita am putea-o numi ,multi-polifonie®, ea reprezentand
deci o combinatie a mai multor sub-sintaxe polifone.
Combinatia intre mai multe sub-sintaxe eterofone ar defini o
»,multi-eterofonie® (ca la Enescu, conform cercetarilor lui Tiberiu
Olah [Olah 1982]). Intr-un mod similar ar putea exista o ,multi-
omofonie® (ca la Xenakis) etc.
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Combinatia intre sub-sintaxe diferite: o sub-sintaxa
monodica si o sub-sintaxa omofonica ar da forma clasica a
.,melodiei acompaniate®, adesea denumitda omofonie, printr-o
asimilare abuziva cu situatia in care vocea superioara a unei
omofonii joaca un rol mai important decat celelalte; in acest caz
nu poate fi totusi vorba de acompaniamentul unei voci de catre
celelalte, deoarece blocul numit omofonic nu este divizibil. Prin
modul de considerare pe care il propunem pot fi diferentiate
insd — spre deosebire de Stefan Niculescu — o sub-sintaxa
monodicd de o sintaxd monodica obisnuitd: in primul caz, ea
este parte dintr-un intreg si este relativ dependenta de acesta,
in al doilea, este complet independentad. La randul lui,
acompaniamentul poate constitui o alta sintaxa, de asemenea
doar relativ independenta. Din acest motiv nu putem considera
.,melodia acompaniata“ ca pe un tip sintactic, ci ca pe o forma
de super-sintaxa.

Lauper-sintaxa“
(Reprezentare grafica schitata nr. 18)

MNr. 18 ey ]

Desigur ca am putea privi orice super-sintaxa (de
ex. multi-polifonia) pur si simplu ca pe o polifonie
complexa: este vorba in orice caz de plurivocalitate.
Aceasta ar insemna insa sa trecem cu vederea faptul ca
doar uneori este posibil ca, in cazul unei polifonii, sa
existe o organizare interioara, respectiv, sa distingem
sub-sintaxe. Exista insd si cazul complexitatii
exceptionale a unui Brian Fernyhough, care — in pofida
multiplicitatii liniilor ei - nu favorizeaza aceasta distinctie,
ea ramanand o polifonie complexa indivizibila.

(Ex. muzicale nr. 28: Brian Ferneyhough,

Nr. 29: Aurel Stroe) (vezi Anexa)
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9. Concluzii

Sistemul descris mai sus considera deci sase nivele ale
organizarii temporale abstracte ale muzicii si defineste astfel
sintaxa muzicala prin categorii, tipuri, atribute. Avantajele
separarii notiunilor de categorie, tip, atribut poate fi
exemplificata prin considerarea n detaliu a unui continuum:
este vorba de un tip sintactic, ce poate aparea insa atat in
categoria monodie céat si in categoria polifonie, si poate primi
atribute ca acelea de muzica detaliata sau densa, repetitiva sau
progresiva.

Aceste sase nivele sunt:

Nivel 1: categorii sintactice (monodie sau monofonie —
n general monovocalitate, respectiv polifonie in sens larg — in
general plurivocalitate); acest nivel este ,inchis”, nu pot exista
alte categorii.

Nivel 2: tipuri sintactice (contrapunct sau polifonie n
sens restrans, omofonie, eterofonie, canon, shifting phase,
bordun respectiv ison, antifonie respectiv hoquetus,
,.Moment-Musik”, ,muzica de o clipa”’, continuum, structura
colotomica etc.); acest nivel ramane ,deschis”, poate cunoaste

si alte tipuri sau o alta oranduire a lor.
Nivel 3: atribut - muzica rarefiata, detaliata sau densa
Nivel 4: atribut - muzica repetitiva sau progresiva

Nivel 5: atribut - sintaxa stabila sau flexibila,
transformationala sau colaj

Nivel 6: atribut - sintaxa simpla sau complexa (super-
sintaxa).

Atributele reprezinta o anexa a primelor doua nivele,
ordinea lor este de asemenea relativ libera, pot fi definite si alte
atribute iar descrierea lor poate fi si alfel formulata.
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(Reprezentare grafica schitata partiala
a modelului sintactic propus)

Monodie Polifanie | >>> categorii sintactice
S N— e L !
| e contrapunct
| w omofonie
[ S
G N eterofonie
~ N\ i
T - ison
>>> tipuri
r ~~ sintactice
distanta intre obiecte " = /~--»;‘:if canon
(atribut)
—_——— — antifonic
A 7
NN N ST T ~F ~a muzicd repetitiva atribut

Dupa cum se vede, nivelele 1 si 6 constau dintr-o
clasificare de tip binar: sintaxa monodica (monofona) sau
polifona (in general, muzica monovocala sau plurivocald),
respectiv sintaxa simpla sau complexa. Nu exista alte
posibilitati la acest nivel, nu existd niciun obiect muzical
imaginabil, care sa nu faca parte din una sau din alta dintre
aceste categorii sau care sa faca parte din amandoua.

Dimpotriva, nivelul 2 este o tipologie, constand dintr-o
insiruire deschisa mai ales de tipuri de polifonie, ale carei
elemente nu pot fi ordonate strict obiectiv.

Celelalte trei nivele — 3, 4 si 5 — sunt in principiu bipolare
sau reductibile la o bipolaritate; ca si nivelele 1 si 6, ele
definesc fiecare cate doua calitati contrarii, care permit insa,
spre deosebire de acestea, o infinitate de trepte intermediare.
Numite ,atribute”, criteriile corespunzatoare considera sintaxa
muzicald dintr-o perspectiva mai generala, si - asa cum am mai
precizat - nu fac parte popriu-zis din sistem, ci sunt adaugate
acestuia, lista respectiva ramanand si in acest caz ,deschisa”.

O sintaxa ar putea fi descrisa astfel prin sase
elemente actionand in planuri diferite: o categorie, un
tip si patru atribute. De exemplu: o raga hindusa
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clasica ar fi definitd prin categoria monodie sau
polifonie, tipul ison, atributele detaliat + progresiv +
flexibil + sintaxa unica. O sonata clasica de Mozart ar fi
definita prin categoria polifonie (in  sens de
plurivocalitate), tipul omofonic, uneori contrapunctic,
atributele detaliat + progresiv + stabil + super-sintaxa.
Anumite piese de Xenakis ar fi definite prin categoria
polifonie, tipul contrapunct, atributele dens + progresiv
+ flexibil + super-sintaxa iar anumite piese de Steve
Reich, prin categoria polifonie, tipul shifting phase,
atributele detaliat + repetitiv + stabil + sintaxa unica.
Unele exemple ne arata ca nu orice combinatie a celor
sase nivele are sens.

A critica si completa sistemul bine consacrat al lui
Stefan Niculescu este desigur un act de mare raspundere, cu
atat mai mult cu cat acesta fixeaza puncte de referinta obiective
ce nu pot fi trecute cu vederea. Ca urmare, din acest sistem au
fost preluate in textul de fata multe idei, intre care, punctul sau
de vedere de principiu precum i, in general, radicalitatea sa n
considerarea ordinii temporale abstracte a unei muzici ipotetice.
Modelul sau cuaternar ramane exemplar prin claritatea,
simplitatea si aplicabilitatea sa practica, reduce insa
problematica sintaxei muzicale la un singur nivel al ei, de altfel,
esential si comentat ca atare. Acestui model i-au fost adaugate
aici noi aspecte, care se bazeaza pe considerarea nu numai si
a altor situatii, ci si pe o ierarhizare a criterilor ce pot
caracteriza o sintaxa muzicala abstracta. Constand dintr-o
triada (o clasificare, o tipologie ,deschisa” si o serie, de
asemenea extensibila, de atribute), modelul propus nu este
omogen, ci mai complicat si mai dificil de urmarit, dar este mai
flexibil si descrie mai exact realitatea muzicala din punct de
vedere al sintaxei, fara a incerca sa eludeze contradictiile ei.
Deosebirea esentiala fatd de Stefan Niculescu consta insa in
faptul ca acest model este polidimensional, accepta elemente
eterogene in definitia sa si este ierarhic, respectiv, separa
elementele generale, care se pot clasifica obiectiv, de cele ce
nu pot evita subiectivismul Tn definirea lor. Ar fi fost pe deplin
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posibil ca Stefan Niculescu sa fi acceptat aceasta extindere a
cercetarilor sale.

10. intrebari ramase deschise

Asa cum am mai afirmat, modelul propus exprima in
primul rdnd un anumit punct de vedere si nu este definitiv, ci
ramane receptiv pentru completari si  imbunatatiri; el
intentioneaza de fapt sa ofere un fel de brainstorming asupra
domeniului.

O serie intreaga de probleme nu au putut fi considerate
sau rezolvate satisfacator.

Definitia obiectelor X si Y rdmane nu doar abstracta
(ceea ce ar fi normal, In cazul studiului unor sintaxe abstracte)
ci si neclard. Sunt aceste obiecte X si Y note, motive, teme,
voci, segmente de forma, se pot combina la orice nivel? O
precizare in acest sens nu pare eficienta decéat in cadrul unei
sintaxe concrete. In cazul expunerii de mai sus, fiecare dintre
aceste ipoteze ar fi posibila, deoarece modelele abstracte
amintite pot conduce la o infinitate de situatii concrete. Cum ar
putea fi insa analizata astfel o muzica electronica, bazata pe
continuitatea (ne-diferentiabila) a liniilor sau a culorilor? Exista
desigur tipul sintactic ,continuum”, dar cat de larg concepem
aceasta notiune si cum vom putea decide obiectiv, cand si cum
o anume structura poate fi totusi segmentabila?

Se considera perechea de obiecte vecine X si Y,
respectiv pozitia, durata, relatia lor; toate acestea corespund
memoriei imediate (Kurzzeitgedachtnis). in muzici insa joaca
de asemenea un rol important memoria de durata
(Langzeitgedachtnis) — de exemplu, la recunoasterea unei
reprize in forma sonatei clasice sau a repetitiei temei principale
intr-un rondo si, in general, la recunoasterea unei forme ample.
Aceste elemente reprezinta indiscutabil aspecte ale organizarii
formale, temporal-materiale, ale unei muzici. Considerarea
stabilitatii, a complexitati si a altor atribute ale unei sintaxe are
in vedere oarecum suprafete mai extinse ale unei muzici, nu
spune insa mai nimic despre relatia dintre obiectele
indepartate. Acesta este poate punctul cel mai slab al unei
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viziuni binare, care ,nu vede® nici macar formatia elementara
ternara (XYZ) sau o poate descrie doar in doua faze (XY+YZ).
Dar atéat diferitele functii pe care o unitate le poate exercita (de
exemplu, faptul ca o celula melodica are rol de cadenta sau de
legatura intre alte celule) ca si grupérile mai complexe decéat
cele binare nu sunt analizate, nu in ultimul rdnd deoarece prin
aceasta ne-am situa deja la nivelul studiului formei muzicale.
De fapt, raportul intre notiunile generale de sintaxd muzicalé si
forma& muzicald ar putea provoca dificultdti nu numai
terminologice, cu atat mai mult cu cat aceste notiuni accepta
interpretari diferite. Stefan Niculescu considera ca ,Forma este
dezvoltarea organica a unor structuri sintactice in raport cu
posibilitatile si granitele unor obiecte muzicale — si invers®
[Niculescu 2013:50], ceea ce reprezinta un punct de vedere
relativ practic.

In special pentru ci a fost tot timpul vorba de categorii
sintactice abstracte ar trebui sa fie clar faptul ca nu s-au
considerat decat aspectele temporale ale unor structuri Thca
nedefinite sau sumar definite material. Nu numai ca nu se
analizeaza ,continutul intern” al acestor structuri, dar nici, de
exemplu, date istorice sau date specifice apartindnd unui gen
muzical, vocal sau intrumental, ca in cazul unei analize a formei
muzicale. O categorie sintacticd poate oferi deci doar unul
dintre elementele care construiesc forma muzicala - la fel cum
un program de computer pentru compozitie ofera de obicei doar
un fel de schema sintactica abstracta, care — prin alocarea unor
argumente sub forma de materiale diferitelor slots/inputs —
poate conduce la o forma muzicala.

Nici terminologia folosita aici nu este intotdeauna
precizata: este vorba de sintaxe muzicale, de categorii
sintactice, de componente ale unei sintaxe, tipuri sau modele
sintactice — fara ca aceste notiuni sa fie univoc si diferentiat
definite. lar unele dintre ele reprezinta doar o aproximatie a
unui domeniu ce ar necesita o cercetare tipologica speciala. De
exemplu, flexibilitatea sintacticd se poate manifesta prin
caracterul intersanjabil al unor note, fragmente, module,
parametri muzicali, raportandu-se la alte notiuni, ca acelea de
improvizatie sau de eteromorfie — principiu de forma pe care
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Stefan Niculescu 1l vede legat de eterofonie [Niculescu: 1969].
Atat improvizatia cat si eteromorfia sunt fenomene muzicale
complexe de natura temporala, care ar trebui analizate ca
atare.

Este posibil de asemenea ca o alta ordonare a tipurilor
si atributelor sa ofere noi avantaje, de exemplu, in
recunoasterea unor elemente comune.

O ultima intrebare ar trebui sa vizeze insasi utilitatea
unor asemenea cercetari. Daca din perspectiva roméaneasca,
care este foarte apropiata de traditia structuralistd franceza,
aceasta intrebare poate parea absurda, nu acelasi lucru s-ar
putea sustine din perspectiva muzicologiei germane actuale,
axata pe istorism si documentar; din acest punct de vedere, ea
priveste cu oarecare scepticism abstractiunile neancorate in
timp si spatiu. Fara a nega importanta unei asemenea conceptii
ca si a riscurilor implicate de orice abstractizare, tentativa
intreprinsa de Stefan Niculescu sau cea expusa in textul de fata
incearca tocmai sa descopere dimensiuni arhetipale, absolute,
imanente ale muzicii. Dar poate ca intentia de a sistematiza pe
deplin o realitate muzicala practic infinita este si va ramane o
utopie.

* Textul de fata reprezinta traducerea comunicarii
.Niculescus Theorie der syntaktischen Kategorien.
Neue Kontexte und Perspektiven, comunicare
sustinuta la simpozionul international de muzicologie
din 6-8 noiembrie 2015 de la Delmenhorst, Germania,
cu titlul ,Symposium Zwischen Zeiten 2015%, simpozion
organizat de Carl-von-Ossietzky Universitat din
Oldenburg n colaborare cu Hanse-
Wissenschaftskolleg — Institute for Advanced Studies
din Delmenhorst sub conducerea prof. Violeta Dinescu
si Roberto Reale.

Comunicarea amintita a fost insotitd de proiectia
unei prezentari in format PowerPoint care continea
numeroase grafice, tabele sintetice, exemple de
partituri si exemple sonore (avand ca surse CD, DVD,
internet). Dintre toate acestea, este posibila aici doar
expunerea unor reprezentari schematice grafice a
tipurilor sintactice ca si indicatii succinte referitoare la
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exemplele muzicale - partituri si inregistrari sonore;
detalii (interpreti, edituri, surse inclusiv eventual links)
exista in lista completa a exemplelor muzicale anexata
mai jos. In toate cazurile este vorba numai de scurte
fragmente. La exemple concrete din partituri in text am
renuntat mai ales din cauza ca un exemplu muzical
inteligibil referitor la o sintaxd nu se poate limita la
cateva masuri sau chiar pagini.

Pentru o exemplificare completa rog a se vedea
filmul in limba germana, cu exemplele muzicale —
partituri si inregistrari — integrate (durata completa cca.
30 minute): https://youtu.be/xv4YS4syXCY
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Berlin 1934; 2. Teil: Die Anfange in Europa. Berlin 1935)

Stockhausen, Karlheinz, Momentform. In: Stockhausen. K.,
Texte zur elektronischen und instrumentalen Musik. Bd.l, Kdln 1963,
pp.189-210
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ANEXA
Exemple muzicale:

1. Raga Multani (Alap et dhamar): Pandit Ram Chatur
Mallik, Darbhanga avec Abhay Marayan Mallik, support vocal. Nr. 2
von CD Inde du Nord. Chant classique: dhrupad et dhamar. PS 65068
Audividis Paris 1990

Alaturi de muzica bizantina clasica, raga reprezinta forma
tipica de ison modal, forma in care se pot recunoaste nu numai logica
sa muzicala — dependenta intre o linie ,pasiva” si una ,activa” — ci si
semnificatia sa ezoterica, de simbol al prezentei permanente, al
eternitatii.

2. Meredith Monk (*1942): ,Our Lady of Late” (-SM 1058) -
Album Music of Our Century WER 602000-50, Wergo Collection 1988
Nr.18; © 1973 Meredith Monk (ASCAR)

Cu toate ca sensul modal-tonal al isonului este aici abolit,
dependenta vocii principale fata de un ton permanent prezent este pe

deplin perceptibila: acelasi ,joc” in jurul acestui ton, care poate genera
conflicte sau rezonante specifice.

3. Mauricio Kagel (1931-2008): ,Morceau de concours”
(1972) pentru doua trompete (Wiliam Forman, Michael Gross UE
19677) CD 1998 Koch International AG — Schwann. AULOS
Schallplatten NL 5975 Nr. 1

Isonul este in aceasta piesa instabil, mobil, el ,se urmareste”
Cu vocea principala intr-o reciprocitate perfecta.
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4. Eva-Maria Houben (*1955): ,Yosemithe (2007) -
Sinfonische Skizzen fur Ensemble” (10 executanti) (Partitura si
inregistrare prin amabilitatea compozitoarei si a editurii Wandelweiser)

Isonul este reprezentat aici de un sunet natural (un zgomot
discret, continuu) iar legatura sa cu alte evenimente muzicale poate fi
definita la nivel psihologic-estetic. Chiar daca el nu are o functie
melodica, el adauga muzicii o noua dimensiune, esentiala.

5. Giacinto Scelsi (1905-1988): ,Canti del Capricorno” Nr. 1,
16 (1962-72)
https://www.youtube.com/watch?v=86Ae0Sexqg Kc

O cu totul alta forma de ison: repetarea obsedanta a unui
sunet de percutie joaca un rol estetic decisiv. Este vorba, ca si in
exemplul precedent, de un ,ison timbral”.

In toate aceste exemple, ca si in cele ce urmeaza, in pofida
diversitatii lor, eventuala executie a unei asa numite ,voci principale”
fara asa numitul ,ison” ar fi de neconceput.

6. Corneliu Dan Georgescu (*1938): Partea 1-a (Preludiu)
din Simfonia 1-a ,Armonii simple/Simples Harmonies* (1975) (Editura
Muzicala Bucuresti, Orchestra RTV Romaéane, dirijor Liviu lonescu)
http://www.corneliu-dan-
georgescu.de/cdg 19Jul2013b_htm_files/Sinfonial pl.mp3

Un ison ,clasic” este executat insa antifonic, iar al doilea plan
(,vocea principald”) constd din repetarea variatd, de asemenea
antifonic tratatda, a unor celule melodice repetitive care ar putea
sugera, pe langa atributul corespunzator, prin pulsatii si suprapuneri
diferite, o eterofonie sau textura. Este o situatie tipica, in care
aplicabilitatea noftiunilor strict definite teoretic trebuie sa accepte
flexibilitatea si ambiguitatea unei realitati muzicale.

7. Muzica traditionala aromana: Marcu, George, ,Folclor
muzical aroman”. Ed. Muzicala, Bucuresti,1977, pp.124,128

Fundalul unei melodii pare a fi constituit de un ison ,clasic”,
dar acesta este permanent ,comentat”, respectiv ornamentat de catre
0 a treia voce, ce apare ca un fel de refren. Specificul acestei forme
de ison consta in aceea ca fiecare dintre aceste trei voci joaca un
anumit rol, bine definit, si niciuna nu poate lipsi din structura
respectiva.
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8. Nicolae Teodoreanu (*1962): ,Imnele lernii“ pentru
sopran-mezzo-bas, cor mixt si orchestra de camera (Partitura si
inregistrare prin amabilitatea compozitorului). Orchestra de Camera
Radio, dirijor George Balint.

Obiectul exemplului muzical este un scurt extras din partitura,
un cor. Isonul - variabil din punct de vedere al registrului, ocazional
chiar si ,modulant” - apare intr-o forma clasica, in cadrul unei muzici
ce urmeza liber, dar consecvent, traditia bizantina. Acest ison este
insa potentat si interfereaza cu celelalte voci, tratate eterofonic si in
dialog. Este, din nou, o situatie concreta ce impune interpretarea
flexibila a notiunilor.

9. Aurel Stroe (1932-2008): ,Muzica de concert pentru pian,
percutie si alamuri® (1966): partea 2-a (Armonia) si a 3-a (Delirando).
Diana Dava Barb, dirijor Vladimir Lungu, Ansamblul Burning
trombonesé&percussion, Clu;.
https://www.youtube.com/watch?v=sQ5I3fmecKQ

Partea secunda (ce se repeta identic ca parte a patra,
incheind concertul) nu reprezinta desigur o monodie, dar nici o
omofonie sau eterofonie, iar pentru o polifonie, ,vocile” ei ar fi prea
reduse: fiecare executa doar un singur ton. Este vorba de un
continuum, un tip sintactic propriu, apartinand categoriei sintactice
polifonie in sens larg.

10. Gyorgy Ligeti (1923-2006): ,Athmosphéres” (1961)
pentru orchestra.
https://www.youtube.com/watch?v=E33j7Pkhavl

Un exemplu tipic de texturd ,non-agresivda”, cu accente
impresioniste.

11. lannis Xénakis (1922-2001): ,Métastasis® pentru
orchestra (61 instrumente) 1953-54
https://www.youtube.com/watch?v=SZazYFchLRI Interpreten

Un exemplu tipic de textura, de data aceasta, ,agresiva”,
definita stocastic de catre poate cel mai consecvent promontor al
texturii (,nori de sunete” - multi-polifonie sau multi-omofonie) n
muzica moderna.

12. Octavian Nemescu (*1942): ,Spectacle pour un/une
instant/instance” Editura Muzicala, Bucuresti. (Inregistrare prin
amabilitatea compozitorului).
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Este vorba de un singur eveniment sau bloc ultra-concis de
evenimente muzicale, precedat si urmat de lungi pauze, ca un fel de
cadru temporal, cadru ce face parte insa activ din structura muzicala.

13. Anatol Vieru (1926-1998): “Museum musical’ pentru
clavecin si orchestra (1968)

Alexandrina Zorleanu si Orchestra de camera a RTV
Romane, dirijor Ludovic Bacs. Antologia Muzicii Romanesti CD 22
Portret Anatol Vieru. Star Media Music, 2007, Nr. 8

Se pot recunoaste trei linii principale: un fel de ison prezent
printr-un ostinato la percutie, sunete izolate secco (un fel de ,muzica
rarefiata”) si fragmente de citate dintr-o ,muzica straina” - Preludiul in
do major de J. S. Bach, executat ,ciuruit’”, conform descrierii
compozitorului.

14. Gamelan: Notatie muzicala din Schaffrath, Helmut, Musik
in Asien Il Sudost- und Ostasien (Serie Musik aktuell. Analysen,
Beispiele, Kommentare). Barenreiter, Kassel, 1985, pp. 14, 25, 26, 31,
39

Structura muzicala — numitd de Jaap Kunst ,colotomic
structure” [Kunst 1949] — consta dintr-un fel de ostinato executat
simultan Tn mai multe ,straturi”, fiecare cu tempo-ul propriu, aflat insa
in raport de 2/1 cu cel vecin. Ar rezulta desigur o forma de polifonie,
dar una specifica, deoarece caracterul ciclic al structurii ca si relatia
tempo-urilor creeaza un fel de ,vibratie” speciala a timpului-spatiului
muzical.

15. Gamelan: Exemplu sonor din ,Bubaran Hudan Mas* (nr. 4
- CD ,Java — Javanese Court Gamelan®, Elektra Nonesuch 1971 |l
72044)

16. Maia Ciobanu (*1951): ,Setting V” pentru 2 flauii si nai
(Partitura si finregistrare prin amabilitatea compozitoarei). Inreg.:
Cynthia Whitmann, Adrian Buciu, Dalila Cernatescu

In pofida notatiei exacte, impresia auditivd este aceea de
rubato, de mare libertate la nivelul tempo-ului si ritmului — un fel de
Limp flexibil, elastic’, sugerdnd o improvizatie, atat la nivel
microstructural cat si macrostructural.

17. Ulpiu Vlad (*1945): ,All of A Sudden the Dreams”
(Partitura si Tnregistrare prin amabilitatea compozitorului). Cvintet
Concordia si orchestra de camera ,,Concerto” — dirijor Dorel Pascu-
Réadulescu
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Inexistenta unor contururi definite ca si a oricarei duritati
creeaza o stare de plutire — de ,visare continua”. Ca si in cazul
precedent, o anumita flexibilitate, respectiv caracter improvizatoric
sunt subtil sugerate de o partitura notata in detaliu.

18. Irinel Anghel (*1969): ,Inner Conversation®. Multimedia-
Show. Irinel Anghel — Composer, Performer
https://www.youtube.com/watch?v=duG5tg Q2IU

Este poate o forma speciala de muzica: ,rarefiatda” nu prin
pauze, ci prin sunete foarte lungi, care anuleza orice perceptie a unui
tempo. Contururile glisante si trecerile treptate intre sunete, ,topirea”
ideilor una Tn cealalta, accentueaza nedefinitul structurii si sugereaza
tipul sintactic continuum. Este o muzica flexibila, improvizata atat prin
lipsa notatiei cat si prin evolutia ei reala, o muzica a carei sintaxa
polifonic-eterofonica poate varia oricand imprevizibil.

19. Stefan Niculescu (1927-2008): 2. Symphonie ,Opus
Dacicum®. Editura Muzicala Bucuresti. Orch. simf. Banatul, Timisoara,
dirijor Remus Georgescu.
https://www.youtube.com/watch?v=cck8PuhKcfQ

Este numai una din piesele in care autorul foloseste tehnica
sa proprie de sincronizare a unor linii disparate, ce se unesc treptat in
unison — o transformare gradata a unei sintaxe polifonice (cu
elemente de eterofonie si canon si cu atributul de ,muzica repetitiva”)
intr-o sintaxd monodica (mai precis, unison), care semnificad si
revenirea la o ,muzica progresiva”.

20. Steve Reich (*1936): ,Piano Phase” (1967)
https://www.youtube.com/watch?v=i0345c6zNfM

Este prima piesa instrumentala in care autorul foloseste — in
cadrul unei muzici minimal-repetitive in stilul anilor 1960 — ideea
alternantei sinconizarii/des-sincronizarii unei structuri melodice simple
executata in tempo-uri usor diferite de catre doi interpreti; el numeste
acest procedeu ,Shifting Phase”, procedeu ce reprezintda un caz
evident de transformare sintactica gradata si care genereaza
interferente specifice.

21. Corneliu Dan Georgescu: ,Chromatischer Aufstieg,
.Halbton Elegie“ (2014) din ciclul ,ShiPha - Exercices* dedicat Iui
Steve Reich. Simulare la computer.
https://www.youtube.com/watch?v=1X3gj3wUcWY
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Procedeul ,Shifting Phase” este folosit pentru experimentarea
sistematica a interferentelor specifice ce apar intre mai multe voci si
culori si se constituie Tn noi structuri variabile, practic imposibil de
prevazut, cu scopul de a incerca un anumit control asupra lor. Exista
unele asemanari, dar si deosebiri fatda de canon sau eterofonie;
esentiala este insa variabilitatea ciclica a intregului ca si ,vibratia”
interioara, care caracterizeaza un tip sintactic propriu.

22. Hoquetus: din CD ,Mbuti Pygmies of the Huri Rainforest.
Recorded by Colin Turnbull and Francis S: Chapman”. 1992
Smithsonia/Folksways Recordings. Nr. 3:4: Spear Song; 8: Flute
Duet; 25: Molimo Song ,Darkness Is Good*

Este dificil a gasi o corespondenta intre hoquetus-ul de pe
vremea lui Machaut sau Dufay in Europa si cel practicat in Africa...
dar pregnanta sa ca tip sintactic il face imediat recognoscibil.

23. Adrian lorgulescu: “Antiphonia” (1995). Alexandru Matei,
solo percutie. CD Ansamblul de percutie Game/10. CD realizat de
UCMR si S.C. DIVERTAS s.r.l. — YAMAHA. Muzica 2001. Romania
2005

Antifonia — cunoscuta din antichitate, exploatata constient in
Venetia secolelor XV-XVI ca si in colindele roménesti si justificata
adesea din punct de vedere tehnic interpretativ — poate deveni
principiu estetic in muzica moderna, ea definind un tip sintactic
propriu, care mizeaza pe spatializarea muzicii.

24. Morton Feldman (1926-1987): ,Two Pianos® (1957)
https://www.youtube.com/watch?v=sQHPyMm5IdY

Originile muzicii ,rarefiate” s-ar putea regasi, ca multe alte
procedee considerate moderne pentru Europa, in practici muzicale
extrem orientale. Dezagregarea oricaror structuri normal perceptibile
intr-o muzica detaliata produce un efect unic, de asteptare sau
renuntare la orice asteptare, efect cautat apoi in general si de minimal
music, intre precursorii careia se numara si Morton Feldman.

25. Salvatore Sciarrino (*1947): ,Luci mie traditrici, Oper in
zwei Akten (1996-1998). Fragm. ,Atto Il — Intermezzo llli-intermezzoli .
CD Kairos 2001 — Klangforum Wien Beat Furrer

Citate armonice in stil Monteverdi sunt incluse Tntr-o muzica a
zgomotelor foarte fine, abia audibile: este un dialog sau colaj de
structuri contradictorii ce se potenteaza reciproc. Chiar daca monodia
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alterneaza cu forme polifonice (omofonie, contrapunct), ceea ce se
impune este dualitatea limbajului muzical.

26. Dan Dediu (*1967): ,Idyllen und Guerillen“. DDD - CD Nr.
7: ,Introduction a une Invention de J.S.Bach®. Valentina Sandu-Dediu
— pian.

O inventiune de Bach, o culme a coerentei si logicii muzicale,
este descompusa si ,impanata” cu comentarii mai mult sau mai putin
absurde, unele ironice, straine ei. Este un alt fel de tip sintactic dual,
bazat de comentarea, ,dezvoltarea” unui citat muzical bine-cunoscut,
asimilarea sa intr-o cu totul alta estetica, care accentueaza pana la
parodiere tocmai diferentele.

27. Louis Andriessen (*1939): ,The nine symphonies of
Beethoven for orchestra and ice cream bell* (1970) pentru orchestra.
https://www.youtube.com/watch?v=1nBRJThnFOHA

Absurditatea voita a colajului consta aici in unitatea
materialului folosit, cel putin la finceputul piesei (muzica lui
Beethoven), ca si in pasajele de trecere derutante, a caror logica
aparenta este permanent contrazisa, ele conducand cu totul
altundeva decét s-ar putea astepta.

28. Brian Ferneyhough (*1943): ,Unity Capsule (second
movement)“ (2010) pentru pian
https://robotsdancingalone.files.wordpress.com/2010/04/ferneyhough-
scorel.qif

Este vorba de o complexitate maxima, un fel de manierism al
complexitatii greu analizabile si decompozabile in substructuri — si, de
altfel, practic imposibil de executat ca atare.

29. Aurel Stroe (1932-2008): ,Prairies-Priere®, concert pentru
saxofon si orchestra. (Partitura prin amabilitatea compozitorului). Nr. 1
pe CD Creatii simfonice romanesti CD 2. Orchestra Nationala Radio,
dirijor losif Conta, solist Daniel Kientzy. UCMR-ADA Oa 10337. Edtura
Muzicala a UCMR si Casa Radio SRR.

Componentele super-sintaxei se pot recunoaste fara
dificultate: sunt masse compacte de sunete sau linii individuale foarte
pregnante ce se constituie in sub-sintaxe de tip textura, polifonie sau
monodie si se caracterizeaza partial prin unele elemente ale tipului
sintactic continuum. Aceste sub-sintaxe se confrunta prin suprapunere
sau dialog in cadrul unei super-sintaxe.
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SUMMARY

Corneliu Dan Georgescu

Musical Syntactic Categories after S$tefan Niculescu
New Contexts and Perspectives

Without explicitly referring to the notion of musical syntactic
category, the attempt to classify the practically infinite forms of
temporal existence of the art of sounds has an old tradition.
Leaving aside the theoretical ideas of German comparative
musicology, the four syntactic category model put forward by
Pierre Boulez and Stefan Niculescu has imposed itself through
a number of indisputable qualities, among which its logic,
poignancy and simplicity. Its weakness, however, is its
unidimensionality, its lack of homogeneity and adequacy to
certain musical structures.

As a completion brought to this model, the present study
reflects perhaps first and foremost the idea that such a task
cannot be ended once and for all. Thus, the study attempts to
build another model — more complex and thus more difficult to
follow, but which endeavours to describe musical reality more
faithfully, through three dimensions situated in different
hierachically organised planes: categories, types and attributes.
This model also takes into account certain less studied forms of
ethnic music or contemporary music, as well as fundamental
elements of time perception at the psychological level. It
remains open to potential subsequent completions or
corrections.
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