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Perspective spatiale in gandirea muzicala.
Un model planetar

Catalin Cretu

1. Obiecte sonore?

Compozitorul Stefan Niculescu defineste obiectul sonor
ca fiind “un fenomen acustic elementar cu care se opereaza in
muzica: pot fi sunete propriu-zis muzicale, dar si, de pilda,
conglomerate de frecvente care sa aiba o asemenea unitate
incat constiinfa auditiva sa o poata recunoaste ca atare; se
includ aici si obiectele sonore din muzicile electroacustice”.
Avand de a face cu un fenomen fizic, acustic, se pune
intrebarea: care sunt conditiile limitd ca el sa existe (pentru
perceptia urechii umane)? Pentru a raspunde, vom apela la
caracteristicile sunetului. Tn urma cercetarilor au fost stabilite
limitele pana la care se poate merge cu parametrii sunetului
pentru ca acesta sa ramana in campul de audibilitate:
frecventa — corespunzatoare inaliimii - (16 Hz-20000HZz),
intensitatea — corespunzatoare tariei — (0,2 dB — 120 dB),
durata in timp (minimum 50 ms) in vreme ce timbrul poate
varia intre prezenta unei simple frecvente (sunetul pur — sinus)
si cele mai complexe organizari posibile.

Avand in vedere cele spuse mai sus, s-ar impune doua
observatji. Prima este aceea ca din infinitatea spatiului acustic
am decupat o zona corespunzatoare campului de perceptie
auditiva la care omul are acces prin simfuri, deci o zona
limitata. A doua observatie se refera la proprietatile care

! Parti ale acestui studiu au fost elaborate Tn 2005, an in care am fost
beneficiarul unei burse Britannia NEC la Colegiul Noua Europa si
apoi introduse in teza de doctorat

2 NICULESCU, S., “O teorie a sintaxei muzicale”, in Muzica, Nr.3,
1973
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caracterizeaza sunetele. Din definitia timbrului (amestec de
sunete partiale armonice si/sau inarmonice) remarcam ca el
este definit cu ajutorul parametrului frecventd, pentru ca
sunetele partiale nu sunt altceva decéat frecvente avand
anumite intensitati si durate. Concluzionand, putem afirma ca
timbrul este o proprietate calitativa in timp ce ceilalti parametrii
(frecventa, intensitatea, timpul) sunt proprietati cantitative,
indispensabile faptului sonor. De aceea si terminologia de
“calitati ale sunetului” — intens utilizata — este poate improprie.
Ar fi de preferat sintagme precum caracteristici sau proprieta;
calitative (timbrul) respectiv cantitative (frecventa, intensitatea,
durata).

O alta problema care intereseaza cercetarea noastra
este variatia in timp a caracteristicilor cantitative ale sunetului
si implicatia ei in definirea si clasificarea anumitor tipuri de
obiecte sonore. Pentru claritatea expunerii, voi deposeda
sunetele de invelisul lor spectral (timbral), luind in considerare
pentru inceput sunetele elementare — sunete sinus — ce nu
exista ca atare in natura, decat produse cu mijloace
electronice. Voi numi obiect sonor elementar orice obiect
sonor ce poseda o forma elementara de finvelis timbral.
Evident, conditia necesara ca acesta sa existe pentru
perceptia umana este ca el sa depaseasca pragurile minime
mai sus aratate (16 Hz, 0.2 dB, 50 ms), desigur limitele
acestea fiind pur teoretice, ele suportand mici abateri in functie
de comportamentul urechii in raport cu diverse benzi de
frecventd (conform diagramei de audibilitate Fletcher -
Muson). Considerand intervalul de desfagurare al
evenimentului sonor At, vom incerca mai departe sa construim
o tipologie a obiectelor sonore pornind de la posibile
cuantificari ale spatiului sonor.

La nivelul caracteristicii indlfime, in urma analizei
muzicilor de pretutindeni (culta si de sorginte populara),
observam preponderenta organizarii spatiului sonor in unitaf;
discrete, cuantificabile, posibil de a fi cuprinse intre
parantezele unei multimi (game, moduri, serii). Uneori insa, Tn
special in muzica secolului 20, observam tendinta de
“‘umplere” a acestui gol cascat de emiterea a doua sunete
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discrete de frecvente diferite, prin procedeul tehnic glissando.
lata deci doua posibilitati diferite de a emite sunete, doua
moduri diferite de a face muzica si de a aborda continuumul
frecventelor, implicit al inaltimilor carora le corespund acestea
si totodata doua tipuri de obiecte sonore: obiect sonor
elementar discret si obiect sonor elementar continuu (evident
acelasi sunet “dezvelit” de invelisul timbral).

La nivelul caracteristicii tarie lucrurile sunt oarecum
similare. Exista o multime posibila de intensita{i discrete (ppp,
pp, p, mp, mf, f, ff, fff) precum si intensitati variabile continue:
crescatoare (crescendo) si descrescatoare (decrescendo).
Acestei clasificari 1i corespunde si o nouda modalitate de
denumire a unor obiecte sonore corespunzatoare: obiecte
sonore elementare de intensitate constanta si obiecte sonore
elementare de intensitate variabila.

Insumand cele doua tipologii descrise mai sus (la
nivelul inaltimii si al tariei) obtinem o rezultanta ce naste patru
tipuri de obiecte sonore elementare posibile: obiect sonor
elementar discret de intensitate constanta (de tip A), obiect
sonor elementar discret de intensitate variabild (de tip B),
obiect sonor elementar continuu de intensitate constanta (de
tip C) si obiect sonor elementar continuu de intensitate
variabild (de tip D). Asadar aceste patru entitati cu identitate
fonica reprezinta caramizile, atomii sau poate fractalii oricarui
tip de fapt sonor.

Pornind de la cercetéarile matematicianului Joseph de
Fourier care a reusit sa reprezinte functiile periodice prin serii
de functii trigonometrice simple, putem, prin procedeu invers,
sa sintetizam, pornind de la cele 4 tipuri de obiecte sus
amintite, orice entitate acustica. Astfel, luind in calcul si
caracteristica timbrala, vom gasi (in cazul tipurilor A si B) la
nivelul superior obiectele sonore simple discrete, care rezulta
din multiplicarea pe verticala frecventei a aceluiasi tip de
obiect sonor elementar. Ca o consecinta, denumirile acestora
vor corespunde entitatilor primare: obiecte sonore simple,
discrete, de intensitate constantd (de tip A), obiecte sonore
simple, discrete, de intensitate variabild (de tip B). Prin
analogie vom denumi obiecte sonore simple, continue, de
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intensitate constantd (de tip C) si obiecte sonore simple,
continue, de intensitate variabild (de tip D) multiplicarea la
nivelul intensitatii a obiectelor elementare corespunzatoare
tipurilor C si D. La nivelul urmator, cel al combinatiilor mixte,
vom avea de a face cu obiecte sonore complexe, o zona unde
pot coexista entitati de tipuri diferite: de tip discret si/sau
continuu.

2. Spatialitati sonore

Spatialitatea psiho-acustica

Asa cum aratam mai sus, exista doua tipuri de entitati
elementare ce stau la baza oricarui fapt sonor: una discreta si
alta continua. Acest tip de distinctie se regaseste si la nivelul
muzicilor de orice tip. Corespunzator, Stephen McAdams?,
studiind  formarea imaginilor auditive (reprezentarea
psihologica a entitatilor sonore), deosebeste doua tipuri de
organizare sonora. Prima - organizarea secventiala — e vazuta
ca o0 succesiune coerenta de sunete de aceeasi natura, in timp
ce cea de a doua - organizarea simultand - are la baza
fuziunea spectrala, capacitatea noastra de a aduna intr-o
(unitate de) imagine complexa fapte sonore ce se suprapun.
Desigur, primei categorii ii putem asocia marea parte a
muzicilor clasico - romantice, riguros construite din caramizi
tematice, in timp ce a doua categorie cuprinde in general
muzicile  procesuale, globaliste (texturiste), spectrale,
electroacustice.

De remarcat ca acelasi tip de distinctie il regasim bine
definit In creatia compozitorului Gyorgy Ligeti. Desi acesta a
abandonat repede creatia muzicii electronice, doua dintre
lucrarile de inceput apartindnd acestui gen constituie oarecum
izvorul generator al creatiei sale ulterioare, urmarind exact

! MCADAMS, S., “The auditory image: a metaphor for musical and
psychological research on auditory organization”, in Cognitive
Processes in Perception of Art, 1984
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cele doua directii sus-amintite’. Prima — Glissandi — utilizand
doar obiecte sonore de tip continuu, deschide drumul unor
lucrari de tip static precum Atmospheres, Volumina, Lux
aeterna, Lontano, Ramifications, in timp ce a doua -
Artikulation — ce are la bazad obiecte sonore discrete,
prefigureaza lucrari precum Apparitions, Aventures, Nouvelles
Aventures sau 10 Stlicke fiir Blaserquintett. Evident, exista si
alte lucrari la acest compozitor unde cele doua tendinte
coexista: Requiem, Streichenquartett Nr. 2, Kammerkonzert
fiir 13 Instrumentalisten, etc.

Spatialitatea sursei sonore

O descriere a acestui aspect o face Leigh Landyz,
analizand “paramentrul spatiu” ca o permanenta emancipare a
unei noi caracteristici a sunetului. Urmarind lucrurile din punct
de vedere istoric, muzicologul observa ca pana in secolul 20
productiile muzicale (atat cele laice cat si cele religioase) se
desfasurau in general pe o scena, in fata unui public.
Singurele exceptii erau céantatul responsorial si orga, care
produceau 1in biserici evenimente sonore “Iin spatele”
auditorilor. Istoria secolului 20 ne prezinta o tendinta
permanenta de “spargere” a acest tip de spatiu “clasic” atat
prin ideile componistice cat si prin evolutia tehnologica.

Incepand cu Edgard Varése care in anii ‘30 indica in
partitura modul in care instrumentistii trebuiau sa se aseze pe
scena si continuand cu Xenakis si Stockhausen care plasau
instrumentisti printre spectatori sau Cage care plasa muzicienii
in afara salii de concert, lucrurile au evoluat rapid odata cu
aparitia difuzoarelor, radioului si televiziunii. Merita amintit aici
grandiosul spectacol multimedia realizat de Varése cu lucrarea
Poeme Electronique in 1958 la pavilionul Philips de la
expozitia de la Bruxelles cu ajutorul unor ecrane si 100
difuzoare. Acestea din urma n-au fost folosite mai apoi doar ca

! vezi COJOCARU, D., Creatia lui Gyorgy Ligeti in contextul stilistic
al secolului XX, Editura MediaMusica, Cluj — Napoca, 1999

2 LANDY, L., What's the Matter with Today’s Experimental Music?,
Harwood Academic Publishers, Chur, 1991
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surse sonore independente, ci, curdnd, au devenit
acompaniatori pentru solisti (asa zisele muzici “cu banda”,
acompaniamente pregatite in studiouri de muzica si riguros
notate 1n partiturd) sau chiar posibilitafi prin care
instrumentistii, prin procedee live electronics, erau
acompaniati de propriile emisii sonore, preluate si prelucrate in
timp real cu echipamente electronice.

O alta tendinta a fost aceea de deplasare a surselor
sonore, respectiv instrumentele, instrumentistii, formatiile sau
difuzoarele, in spatii alternative, crednd manifestari de tip
performance, happening, fluxus, muzici ambientale, instalatii,
multimedia, avand scopuri artistice sau socio-politice.

Un alt tip de spatiu este si cel casnic, unde fiecare
dintre noi poseda un mic ansamblu de produs evenimente
acustice, de la instrumente muzicale, la echipamente audio,
radio, TV pana la instalatii electrocasnice, toate putand fi
utilizate in secolul 21 ca obiecte producatoare de muzica sau
zgomot. Trebuie mentionat in acest context si “pseudo-spatiul”
creat de utilizarea walkman-ului, aparatul cu casti pe care il
folosim de obicei in spatiile publice, devenind astfel surzi la
ceea ce se intdmpla n jurul nostru, fiind in schimb beneficiarii
unui spatiu “la purtator”.

Desigur ca exista multiple interferente intre sursele si
spatile sonore mai sus amintite. Unele pot reprezenta
incercari artistice (sunete electronice emise prin difuzoare
alaturi de instrumente traditionale, echipamente electrocasnice
sau industriale bruind orchestra sau invers, ansambluri
instrumentale cantand in hale de fabrici, etc.), altele adevarate
agresiuni ale spatiilor private sau publice (in special muzici de
orice tip ascultate la intensitati mari, antifonari proaste ale
salilor de concert, telefoane celulare ce suna in timpul
concertelor).

Revenind la sursele traditfionale de producere a
sunetelor — instrumente muzicale, voce — putem consemna
posibilitati diverse de a “suna” muzica in spatiu. Astfel,
interpretii pot fi asezati pe scena, organizati pe grupe de
instrumente sau aleator, pot canta stand intre spectatori sau
miscandu-se Tn jurul publicului, pot sa practice cantarea
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antifonica sau dialogul de tip solist — ansamblu sau tutti -
ripieni, definind tot atatea spalii posibile de producere a
muzicii.

Pe de alta parte, muzicile electronice si cele realizate
cu ajutorul computerului au deschis drumul spre noi posibilitati
de spatializare. Tn primul rand existd multiple posibilititi de
emisie ale materialului muzical - sunete inregistrate,
preinregistrate si prelucrate sau produse pe cale electronica -
care este transmis sursei sonore (difuzorul) prin modificarea
unor parametrii de volum, panoramare, miscare, filtre,
reverberatie, etc.. In al doilea rand, modul de asezare al
difuzoarelor si algoritmul lor de functionare ofera nelimitate
posibilitali de spatializare. As mentiona aici superbul pavilion
realizat de Romania la Expozifia de la Hanovra 2000 cu
participarea compozitorului Calin loachimescu, care a mixat
cantul catorva sute de pasari, realizdnd apoi o instalatie
spatiala de 48 de difuzoare ce si-a pus major amprenta asupra
intregului concept.

Nu in ultimul rand trebuie precizat aici locul important
al arhitecturii spatiului unde manifestarile muzicale au loc, ea
putand fi un simplu martor al actului artistic sau, din ce in ce
mai des, pretext pentru el.

Spatialitatea partiturii

Existd mai multe moduri de a aborda aceasta
sintagma. Primul se refera la un tip de spatialitate vizuala, a
ochiului, izvorata din contactul direct cu partitura. Constatam
astfel repartizarea inaltimilor pe osatura portativelor (sus - jos),
acompaniate de simboluri sugerind intensitatea (aproape -
departe). La nivelul parametrilor durata, ritm, alternanta de
valori ritmice — pauze, observam posibile rarefieri sau
aglomerari ale evenimentelor sonore pe unitatea de timp. Aici
regasim insa si pericolul unei posibile confuzii la nivel vizual,
intrucat o partitura scrisa rarefiat (cu excese de pauze) poate
suna foarte aglomerat in tempouri rapide, reversul fiind de
asemenea valabil, intrucat si pauzele se dilatd sau se
comprima proportional cu descresterea sau cresterea
tempoului. De remarcat si confuziile ce se fac, deseori, intre
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aglomerarile si rarefierile de tip spatial (ce tin de repartizarea
inaltimii) si cele de tip temporal (ce tin de durata). Tot la nivelul
acestui camp vizual al partiturii includem si gruparea
instrumentelor pe familii (in partiturile traditionale) sau pe
grupe timbrale (ex. Lutoslawski).

Un alt palier al spatialitatii muzicii scrise se refera la
unitatea sa formalda. Este desigur sarcina analistului sa
descompuna lucrarea in subasamble structurale, indentificand
importanta fiecarui element in integralitatea angrenajului
spatial al formei.

Nu in ultimul rand trebuie amintita aici spatialitatea
virtuala aflata in partiturile conceptualiste de tip grafic, textual,
formal sau schematic, sau cea cvasialeatorie din operele
deschise.

Spatialitatea audio - vizuala

Daca Iluam 1in calcul influentele vizuale asupra
compozitorilor putem vorbi si despre o spatialitate
programatica, despre modul cum perceptii vizuale se regasesc
reprezentate n spatialitati acustice. As aminti aici cazul
compozitorului Gyérgy Ligeti care a intuit muzica sa de tip
static - continuu contempland desene ale lui Paul Klee care i-
au sugerat — prin linille ondulate - posibilitatea de a crea o
muzica statica pe baza micropolifoniilorl (vezifig. 2.1).

! Asa cum povesteste compozitorul in filmul documentar realizat de
regizorul Michel Follin in anul 1993
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Si reversul poate fi insa luat in considerare si anume
modul cum muzica influenteaza sau se integreaza in spatiul
artelor vizuale. Dupa aparitia cinematografiei si, mai ales a
televiziunii, cultura imaginii pare chiar mai importanta decat
cea a sunetului. Chiar daca are un rol mai putin important in
acest context, muzica Tnsoteste insa permanent diferitele
forme de artd vizuala: teatrul, filmul, arta video, arta
performance, dansul, etc..

Spatialitatea electroacustica™

Vom prezenta in continuare aspecte ale spatialitatii ce
intervin in fenomenele sonore create pe cale electronica.
Muzicile astfel construite, pornesc de la doua moduri posibile
de a produce obiecte sonore: artificial, cu ajutorul
oscilatoarelor analogice sau digitale, si prin inregistrarea unor
sunete naturale cu ajutorul microfoanelor. Ambele tipuri se
preteaza la diverse transformari, procesari, spatializari pe
masura strategiei compozitorului.

Unul din principalele aspecte relevat de mediile
electronice este cel al posibilitatii crearii de sunete noi, de
emancipare a sonoritatilor prin castigarea de noi dimensiuni
spatiale ale obiectelor sonore complexe. Acest fapt se
realizeaza tehnic cu ajutorul unor procese de sinteza.

Cel mai simplu tip de sinteza este cea aditiva, prin care
obiecte sonore complexe sunt create prin suprapunerea altor
tipuri de obiecte, In general elementare sau simple. De
exemplu, putem da dimensiuni noi zonei timbrale prin
adaugarea peste un sunet fundamental de noi sunete partiale
armonice/inarmonice avand diverse intensitati. Opusa acestei
tehnici este cea propusa de sinteza substractiva, cu ajutorul
careia sunete complexe sunt deconstruite si analizate utilizadnd
0 serie de filtre ce extrag caracteristici ale semnalului sonor
initial.

! vezi ROADS, C., The Computer Music Tutorial, The MIT Press,
Massachusetts, 2000
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Alte tipuri de sinteza larg utilizate se refera la diverse
posibilitati ale frecventelor de a interactiona si de a fi
“‘modulate” cu ajutorul unor procedee precum modulatia Tn
frecventa (FM), modulatia in amplitudine (AM) sau ring-
modulatia (RM). Nu in ultimul rand, acest sir este completat de
sinteza granulara, o tehnica ce are la baza natura
corpusculara a obiectelor sonore. Toate procedeele mai sus
mentionate stau la baza principalelor modalitati de imbogatire
a timbralitatii, fiind nelipsite din constructia majoritafi
sintetizatoarelor electronice.

La nivelul spatialitatii electro-acustice propriu-zise,
existd doua aspecte ce trebuie luate in seama: unul fizic, ce
tine de pozitionarea surselor sonore (difuzoarelor), si altul
virtual ce se refera la posibilitatile de procesare ale semnalelor
sonore, respectiv iluzile spatiale pe care le pot provoca
acestea. Daca la primul aspect ne-am referit deja, ar mai fi
totusi de spus ca in cazul utilizarii unui sistem multicanal
(avand incorporat un numar mare de difuzoare), s-ar impune o
rediscutare a teoriei categoriilor sintactice traditionale avand in
vedere faptul ca muzicii Ti mai este Thcorporata o caracteristica
— spatialitatea. Concret, daca distribuim fiecare element al
unei melodii simple cate unui difuzor diferit, avem indoieli ca
ea va fi la fel reprezentata in constiinta noastra auditiva ca in
cazul unei surse unice.

Referitor la spatializarea virtuala, doua aspecte
prezintd interes: reverberatia si panoramarea. Reverberatia
este un fenomen natural ce se refera la amestecul dintre
sunetele directe si cele reflectate pe care urechea le percepe.
Acest fenomen poate sa apara atat la inregistrarea sunetelor,
cat si in cadrul procesarii sau auditiei. De aceea, trebuie sa se
acorde o0 mare importanta atat acusticii salii in care are loc
captarea, cat si tipului de microfon utilizat sau asezarii
acestuia Tn raport cu sursa sonora. Sunetul o data imprimat,
poate suferi modificari la nivelul reverberatiei finale prin
simularea producerii in diverse incaperi, cu ajutorul unor
procesoare. In final, sala unde se desfasoara auditia, forma si
materialul suprafetelor reflectorizante, asezarea difuzoarelor,
dau “forma finala” a reverberatiei.
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Panoramarea se refera la localizarea sunetului, la
posibilitatile lui virtuale de a se misca. Teoria localizarii se
refera la trei aspecte: azimutul (unghiul orizontal, miscarea
stédnga-dreapta), zenitul (unghiul vertical, miscarea sus-jos) si
efectul Doppler (miscarea sursei sonore in raport cu
receptorul). In timp ce simularea miscarii stanga - dreapta are
in vedere defazajul temporal dintre momentele de receptare a
sonoritailor si diferenta de amplitudine a frecventelor nalte
percepute de fiecare ureche in parte, miscarea sus - jos are
de a face cu modificarea invelisului spectral ce se produce in
urma reflexiei unor frecvente la nivelul umarului sau capului.
Efectul Doppler este insoiit de iluzia modificarii intensitatii si
inaltimii sunetelor in cazul miscarii sursei sonore sau a
receptorului. De remarcat in acest context experientele lui
Karlheinz Stockhausen in domeniul difuzoarelor “rotitoare”.

Toate aceste “strategii” de spatializare pot fi utilizate ca
tehnici de sine statatoare in studiouri de inregistrare sau in
laboratoarele compozitorilor, dar pot fi si incorporate unor
strategii avansate de compozitie implementate cu ajutorul unor
limbaje de programare.

Putem lua in considerare si existenta unei spatialitati
geografice ce se refera la apartenenta locala sau universala a
unei muzici, sau chiar a unei spatialitati functionale ce se
refera la capacitatea muzicii de a avea un rol etic (teocentriste)
sau estetic (antropocentriste)®.

3. Un model planetar

Atunci cAnd Mandelbrot a descoperit obiectele fractale,
el a pornit de la studiul atent al universului fizic real si de la o
fina observatie a relatiei dintre figuri (idealizari matematice) si
obiecte (date ale realului)z. Concluzia a fost ca dimensiunea
matematica - ideala - nu se suprapune perfect peste cea fizica

! DANCEANU, L., Introducere in epistemologia muzicii (Organizarile
fenomenului muzical), Editura Muzicala, Bucuresti, 2003

2 MANDELBROT, B., Obiectele fractale, Editura Nemira, Bucuresti,
1998
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- reala - ea necesitand o serie de corectii. Concret, pornind de
la geometria elementara euclidiana, perspectiva asupra unui
fir de par poate avea dimensiune 0 (punct), dimensiune 1
(linie), dimensiune 2 (suprafata plana) sau dimensiune 3
(volum). Ceea ce deosebeste de fapt rezultatele observatiei
este gradul de rezolutie.

Acest tip de rationament poate fi aplicat si gandirii
muzicale pentru a putea extrage cateva tipuri de perspective
spatiale - de raportare la sunet (obiectul muzical) - in muzica
occidentala. Pentru claritate vom propune un model planetar,
o analogie cu sistemul solar (vezi fig. 3.1).
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fig. 3.1

Daca consideram planetele (reprezentate prin punctele
cu traiectorii circulare, punctate) ca fiind obiecte sonore ce se
misca in jurul unui soare virtual, traditia muzicala occidentala
(pozitionata in punctul B pe desen), aflatda in vecinatatea
sistemului solar, urmareste atat caracteristicile acestora
(inalfime, durata, intensitate, timbru), cat mai ales succesiunea
de stari descrise de traiectoriile lor melodice in intervalul de
timp At (dimensiune 1 orizontald) sau simultaneitatea starilor
concretizata in intervale respectiv acorduri (dimensiune 1
verticalda). Din compunerea celor doua perspective sonore,
intreaga tradifie muzicala culta si-a alcatuit acel spatiu vital
bidimensional in care si-a materializat capodoperele.

Pornind de la aceasta plasare spatiala a muzicii culte,
constatam existenta a doua tendinte contrare in secolul 20:
una de expansiune, de explozie, de indepartare de datele
sonore ale traditiei (pozitionare in punctul A pe desen), de
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considerare a obiectelor sonore ca entitdti anonime,
punctiforme (dimensiune 0), parti ale unei mase sonore, ale
unui nor de sunete, ale unui spatju stelar, si alta de implozie,
de apropiere la limitd de obiectul sonor (dimensiune 1), de
atingere si contemplare a suprafetei lui (dimensiune 2,
pozitionare in punctul C pe desen) sau chiar intrarea in
interiorul lui, explorarea tridimensionalitatii lui spectrale
(dimensiune3, pozitionare in punctul D pe desen).

Daca Mandelbrot a descris universul fizic pornind de la
obiecte fractale, iatd — prin analogie — schitat un punct de
plecare pentru descrierea universului sonor prin obiecte
spectrale.

Constatam asadar existenta a trei zone spatjale in
sfera gandirii muzicale, trei perspective diferite de a privi i
aborda materialul muzical: o zona a macrospatialitaii (A), una
a microspatialitatii (C si D) si alta a traditiei, cuprinzand marea
parte a capodoperelor clasico — romantice (B). Prima
corespunde perspectivei telescopului, a doua microscopului Si
ultima ochiului liber.

3.1 Macrospatialitatea

In lumea macrospatialitatii, obiectele sonore fsi pierd
personalitatea, ele devin entitati anonime ce participa la un
fenomen sonor global. Nu mai prezinta asa mare importanta
inaltimile lor, intervalele dintre ele sau duratele, ci poate doar
componenta lor spectrala si efectul general, densitatea
fenomenului, latimea lui si registrul in care se producel.
Plasam aici muzicile de textura si cluster.

Daca la inceputul secolului 20 compozitori precum
Charles Ives si Henry Cowell utilizau sporadic clusterul,
lucrurile au evoluat mult spre mijlocul anilor 50 cand s-au scris
lucrari — utilizadnd aceasta tehnica - avand la baza atat obiecte
sonore de tip discret cat si continuu, apartinand atat zonelor

! vezi GIESELER, W., Komposition im 20 Jahrhundert, Moeck
Verlag, Celle, 1975
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statice cat si dinamice. Reprezentative in acest sens sunt
cateva capodopere ale genului. in 1953, lannis Xenakis
realizeaza in Metastasis o textura uriaga utilizadnd glissandi la
corzi, asadar obiecte sonore de tip C si D, in timp ce Krzysztof
Penderecki (in Threnos, 1961) si Gydrgy Ligeti (in
Atmospheres, 1961) alcatuiesc clustere statice pe spatii largi
cu ajutorul obiectelor sonore de tip A si B.

Acestia, alaturi si de Karlheinz Stockhausen au realizat
si lucrari de tip dinamic, cu efect mult mai violent, unde viteza
de modificare a evenimentelor sonore creste, dand iluzia unor
mase, nori sau galaxii sonore, fapt ce poate fi remarcat de
obicei si la nivel vizual 1in partitura: Gruppen (pentru 3
orchestre) sau Carre (pentru 4 orchestre si patru coruri) de
Stockhausen, Pithoprakta de Xenakis, etc..

Ar mai fi de remarcat in acest context disponibilitatea
acestor tipuri de organizari sonore macrospatiale de a se
“mi§ca”1. Aducem ca dovada experimentele realizate de
acelasi Xenakis in anii 50 - 60. De la miscarea timida pe scena
a sonoritatilor in Pithoprakta, la rotirea instrumentelor de
alama in Eonta sau miscarea in spirala a sunetelor emise de
orchestra imprastiata prin public in Terretektorh pana la rotirea
simultana in cercuri concentrice a sonoritatilor in Persephassa
sau canoanele spatiale in Alax, suntem surpringi de potentialul
cinetic al acestui tip de fenomen spatial pe care I-am numit
macrospatial.

Lucrarea Liineburg Etiide® am realizat-o utilizand
structuri de tip cluster si texturi - corespunzatoare acestei zone
a macrospatialitatii — rezultate Tn urma unor suprapuneri de
obiecte sonore complexe generate cu sintetizatorul analogic
AKS Synthi produs de firma Rehberg (fig. 3.2), dotat cu un etaj
de oscilatoare si altul de comanda si control, ce pot fi

Y HARLEY, M., “Spatial Sound Movement in the Instrumental Music
of lannis Xenakis”, in Journal of New Music Research, Nr.23, 1994
% lucrarile proprii la care se face referire in acest studiu pot fi audiate

integral la adresa: www.catalincretu.ro
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conectate prin cabluri a caror extremitati sunt introduse in
orificiile panoului matricial central.
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fig. 3.2

Ideea de la care am pornit in realizarea acestei
compozitii a fost utilizarea unor structuri bazate pe alaturarea
si suprapunerea unor linii (simbolozand sunete de durata
lunga si medie) si puncte (sunete de durata scurta). Dupa ce
am experimentat largile posibilitdti ale sintetizatorului, am
inregistrat digital un numar mare de sunete produse cu
ajutorul acestuia, apoi am reascultat intreg materialul alegénd
trei obiecte sonore complexe care stau la baza intregii lucrari,
prelucrarile ulterioare realizadndu-le cu ajutorul computerului,
fara insa a “altera” prin procesari calitatea materialului
inregistrat, utilizdnd asadar exclusiv  tehnici tipice
magnetofonului: modificarea vitezei de citire a benzii, citirea
recurentd a materialului inregistrat, mersul in bucla, diverse
taieturi.

Primul element este un obiect sonor continuu complex,
un dublu glissando ornamentat ce se intinde pe intreg spectrul
audibil si avand durata de aproape 9 secunde. Asa cum se
observa in fig. 3.3 — analiza si reprezentare datorate
programului Spear -, ambele glissando-uri, avand inclinari
diferite, pornesc din origine, primul ocupand tot spectrul audibil
in timp ce al doilea se opreste in jurul frecventei de 10000 Hz.

85

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.3/2010

fig. 3.3

Complexitatea acestui prim obiect sonor utilizat poate fi
remarcata in fig. 3.4 unde este prezentat un detaliu al
reprezentarii din fig. 3.3, si anume evolutia sonora din primele
cinci secunde corespunzatoare bezii de frecventa dintre OHz si
1000 Hz. Configuratia liniilor ne da detalii asupra evolutiei si
transformarii micro - elementelor spectrale in timp, atat sub
aspectul frecventei (linii oblice inclinate corespunzatoare
mersului ascendent sau descendent) cat si cel al tariei
(nunata, culorii negru corespunzandu-i maximul amplitudinii).
1000 \__:7‘(—-1—':\.‘ 41\ ::\’ \:_'_{,{"'\/\.

00 4 Pl ™

e

ol .’ ‘_ﬂ"h o
300 4 5\’/ \A/—‘Qi\/a:,- /~/Z~<
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fig. 3.4
Celelalte doua tipuri de obiecte sonore utilizate sunt
discrete, complexe, ambele controlate si comandate in timpul

86

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.3/2010

generarii cu ajutorul compartimentului ADSR (Atack — Decay —
Sustain — Release, respectiv atac — retragere - sustinere —
destindere) aflat in partea de sus a sintetizatorului (vezi
envelope shaper pe fig. 3.2). Primul tip de obiect sonor contine
un spectru alcatuit din frecvente armonice, in timp ce al doilea
e realizat cu ajutorul generatorului de zgomot (noise).

La nivel formal (vezi fig. 3.5, realizatd cu ajutorul
programului Audiosculpt), Lineburg Etlide prezinta doua
structuri - A si B — urmate de revenirea sunetului generator al
lucrarii, obiectul sonor continuu complex prezentat in debutul
analizei.

L
i
» Ul

wa e vde T

fig. 3.5
Structura A — ce dureaza 4 minute si 12 secunde — e
alcatuiata exclusiv cu ajutorul obiectului sonor continuu
complex. Utilizdnd un sampler — cu ajutorul caruia am
transpus fragmente din sunetul complex la diverse intervale de
frecventa -, am realizat - in registrul grav - o textura ce pe
masura trecerii timpului devine tot mai acuta si mai densa.
La secunda 252 (vezi rigla orizontala de la baza fig. 3.5
unde este notat timpul in secunde) “explodeaza” structura B.
Dupa cum se observa in sonograma, aceasta aduce cu sine
obiecte sonore complexe discrete, 1intdi cu naltimi
determinate, dupa aceea inversarea lor (la secunda 275) si
apoi obiecte de alt tip — suprapuse peste primele - bazate pe
zgomot (la secunda 330), ele coexistdnd pana inspre final
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(secunda 380) cand se transforma in zgomot continuu. Mersul
descendent al diverselor zone de textura este evidentiat pe
desen. De asemenea, se poate remarca diferenta de densitate
spectrala dintre cele doua fragmente ale celei de a doua
structuri: primul — contindnd doar sunete cu naltimi
determinate — are reliefate punctele de maxim ale amplitudinii,
in timp ce al doilea — amestec cu zgomote - contine un
amalgam omogen de frecvente, tipic pentru acest tip de
fenomen sonor. La secunda 399 debuteaza sunetul concluziv,
o rememorare esentializata a structurii A.

3.2 Microspatialitatea intre minimalism Si
spectralism

Schimband instrumentele de lucru, Tnlocuind telescopul
cu microscopul, compozitorul — exploratorul spatialitatii
obiectelor sonore — schimba totodatda perspectiva:
macrospatialitatii i opune microspatialitatea (reprezentata de
zonele C si D pe desenul din fig. 3.1). Tn acest context, muzica
imbraca un cu totul alt ethos.

Prima tendinid pe acest taram a fost aceea de
apropiere la limita de obiectul sonor, de atingere si
contemplare a lui. Constituind o zona sensibila, fragila, aflata
la granita dintre interioritatea sunetului si exterioritatea lui
utilizata ca entitate apartinand unor constructii de tip clasic,
“aura” obiectelor sonore nu a fost intuita de mul{i compozitori.
Cel care a abordat cu cel mai mare curaj aceasta zona a
“nisipurilor migcatoare sonore” (figuratda C pe desen),
producdnd o serie de capodopere de o originalitate
conceptuala frapanta, a fost compozitorul Giacinto Scelsi, unul
dintre “marii singuratici”, cum 1l caracteriza compozitorul
Anatol Vieru.

Accentul in muzica lui Scelsi este pus pe sunet ca
entitate independenta, omogenitatea la nivelul discursului fiind
realizata printr-un soi de gravitatie microtonala, realizata
aproape exclusiv prin intermediul obiectelor sonore de tip
continuu. “Exista aici de fapt o dubla miscare, o dubla
articulare: Tn jurul si in interiorul sunetului; o patrundere, dar si
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o fincercuire, o invaluire a sa; o permanenta oscilatie si
unduirea unui continuum in care sunetele se repliaza asupra
lor insele. Nimic nu mai scapa in afara, in exterior; tensiunile
se zamislesc nu prin explozie, ci prin implozie” o

Pornind de la aceasta zona de tangenta a obiectului
sonor - ca entitate de sine statatoare — cu spatiul in care se
zamisleste muzica, compozitori din a doua jumatate a
secolului douazeci au intuit doua directii de posibila evolutie a
gandirii muzicale. Prima (localizatéd in imediata apropiere a
exteriorului punctului C pe desen) — care accentueaza ideea
individualitatii obiectelor sonore si a potentialului lor magic
dobandit prin repetare si modificari imperceptibile ale
contextului in care vietuiesc - a dat nastere curentelor
minimaliste, in timp ce a doua (zona D pe desen) — ce si-a
indreptat atentia inspre explorarea interioritatii obiectelor
sonore - a dus la aparitia spectralismului.

3.2.1 Minimalismul spectral. Metamorfozele Fratelui
lacob
Pe la mijlocul anilor 60 a aparut in Roménia un
puternic si original curent minimalist?>. Istoria recent
consemneaza in spatiul roménesc doua moduri de abordare
(cu ramificatii specifice) ale acestui fenomen: minimalismul
repetitiv (folcloric - Liviu Glodeanu, Mihai Moldovan, Mihai
Mitrea Celarianu — si arhetipal - Corneliu Dan Georgescu,
Octavian Nemescu) si minimalismul nonrepetitiv (Lucian
Metianu, Adrian lorgulescu).
Desi exista numeroase diferente intre stilurile
acestor compozitori, totusi putem vorbi in ansamblu de o
puternica culoare locala ce reiese din lucrarile lor. Se observa
caracteristici care dovedesc apartenenta lor la o cultura
comuna, concretizate in primul radnd prin nevoia de
reintoarcere la origini, la folclor, la arhetipuri, la rezonanta

! FIRCA, $., “Giacinto Scelsi — fragmente dintr—un portret”, in Opus,
Nr.2, 1999

% Pentru detalii despre curentul minimalist romanesc vezi teza de
doctorat a autorului
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naturala a sunetului. Referitor la acest ultim aspect, indiferent
de pozitia ocupata in clasificarea de mai sus, compozitorii au
apelat deseori la utilizarea unui material sonor inspirat de
configuratia armonicelor superioare ale obiectelor sonore.
Daca la Mihai Moldovan constatam utilizarea modurilor
deduse din rezonanta naturala a sunetelor, suprapuse de cele
mai multe ori, alcatuind texturi aglomerate sau, mai rar,
eterofonii precum si clustere sau acorduri complexe, la
Corneliu Dan Georgescu si Octavian Nemescu organizarea
materialului sonor are puternice conotatii arhetipale si prin
apelul la armonicele superioare (sau multipli) ale sunetelor
(armonii bazate pe suprapuneri de cvinte si cvarte perfecte —
intervale existente intre armonicele 2 si 3 sau 3 si 4 — la
Corneliu Dan Georgescu sau invocarea trisonului major —
armonicele 4, 5 si 6 — la Octavian Nemescu). De asemenea
constatam prezenta bogata a aluziilor la folclor, la sunete de
bucium sau moduri rezultate din cantul fluierelor, aspecte
bazate tot pe rezonanta naturala a sunetelor. Avand in vedere
toate aceste aspecte amintite mai sus, putem vorbi de un filon
minimalist spectral ce strabate minimalismul roméanesc.

in lucrarea Metamorfozele Fratelui lacob® pentru 8
violoncele — desi am utilizat un material tematic restrans,
limitat la celebra tema din folclorul copiilor — am realizat
transformari la nivel macrostructural prin procese la nivelul
microstructurilor minimale, materializate doar in modificarea
felului de emisie sonora la instrument (modul de atac, locul
atacului pe coarda, tipul de articulatje).

Configuratia melodica a temei este arcuita pe un mod
acustic (vezi fig. 3.6), fiecare voce debutand pe o alta treapta,
in timp ce desfasurarea macroformei subintinde un spectru al
sunetului do ale carui armonice superioare evitd dublarea la
octava, rezumandu-se asadar la cele impare: 1, 3, 5,7, 9, 11,
13, 15 (fig. 3.7).

! Vezi nota de subsol nr. 12
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r—

e fig. 3.7

Metamorfozele sonore se desfasoara pe mai multe
planuri. Tn primul rand existd o transformare la nivel
macrostructural. Lucrarea debuteaza in registrul grav, cu tema
taraganata intr-o zona telurica (do - arm. 1), si urmeaza
continuu un drum ascendent, un amalgam de certutudini si
nelinisti, aspiratia spre transcendenta fiind materializata in final
prin prezentarea temei in registrul acut, pe cel mai inalt sunet
armonic (si —arm.15), cu ajutorul flageoletelor.

Metamorfozele la nivel microstructural pot fi urmarite
din diverse perspective. Exista in aceasta lucrare 8 planuri
corespunzatoare celor 8 instrumente (violoncelul 8 prezinta
scordatura de tertd mare in jos la nivelul corzii grave ce devine
astfel la bemol), fiecare debutand pe unul din cele 8 sunete
armonice considerate si transpunand cele 8 variante (moduri
de existenta) ale temei pe una din treptele modului acustic (ce
contine 8 sunete). Transformarile au loc la nivel individual
pentru fiecare din palierele mai sus amintite, in primul rand
prin modificarea tipului de emisie sonora prin diverse
procedee: ordinario, sul ponticello, sul tasto, glissando,
glissando cu arcusul, tremolo, col legno battuto precum si
combinatii dintre acestea. Prin continua transformare liniara a
repetarilor temei pe diversele trepte utilizdnd astfel de
procedee, rezultd o evolutie continua - in plan orizontal -
concomitent cu o etajare polifonica - in plan vertical -, fapt ce
genereaza structuri sonore complexe. in plan spectral au loc
modificari ce pot fi observate in fig. 3.8 (realizata cu programul
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Spear), desen ce urmareste evolutia capului tematic enuntat
pe sunetul sol prin trei procedee: ordinario, sul ponticello si
tremolo sul ponticello. Se remarca diminuarea amplitudinilor
frecventelor joase la procedeele ponticello (pentru o mai buna
observare am ales o rezolutie de 1000 Hz).
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fig. 3.8

La nivel ritmic se remarca o diminuare la jumatate a
valorilor unor voci insofitoare, raportate la valorile impuse de
tema prezentata initial in registrul grav (si care sunt preluate in
enunturile tematice ale celei de a patra voci — ce debuteaza pe
armonicul 9 — si ale primei voci, corespunzatoare armonicului
15). Macrometamorfoza este insotitd si de defazaje ritmico-
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melodice ce incep odatd cu indicatia individual tempo
(patrimea = 60 + 5), indicatie ce lasa interpretilor libertatea de
a-si alege - printr-un aleatorism subtil controlat — nivelul de
desincronizare in raport cu ansamblul. Tn planul dinamicii, prin
acumulari treptate, discursul muzical evolueaza pornind de la
enunturile linistite, Tn piano, inspre afirmatiile concluzive,
sigure, in forte (col legno battuto sau flageolete). Atmosfera
finala e accentuata si de “spargerea” dura a temei (vic. 2, 3 si
5), o descompunere a eului ce precede asceza (flageolete —
vic.1), precum si de contrastul dintre cele doua paliere
antinomice care coexista.

Consemnam si existenta wunei ierarhii la nivel
modal/spectral referitoare la pozitionarea (rangul) vocilor in
spectru. Aceasta este accentuata si de modul de enunt al
temei: descendent (mi — armonic 5 si si bemol — armonic 7) si
ascendent (celelalte). Desi avem de a face cu 8 instrumente si
tot atatea voci, respectiv, sunete armonice, din ratiuni
instrumentale, nu intotdeauna ierarhia ansamblului coincide cu
cea reala, spectrala, pe care am considerat-o ca fiind esentiala
in analiza de mai sus.

3.2.2 Spectralismul minimal. Spektrenspiel

In anii 60 a aparut in Romania un puternic si original
curent spectralistl. In timp ce spectralismul francez (anii ‘70)
este unul structuralist, naturalist, post — impresionist, a carui
idee centralda este de a transcende limitele compozitiei
parametrice si a aboli distinctia dintre caracteristicile sunetelor,
transformand discursul muzical intr-un continuum de obiecte
sonore complexe, abordarea compozitorilor romani este una
filosofica, arhetipal — recuperatorie, bazata pe rezonanta
naturala a sunetelor.

Exista trei mari perioade in istoria recentda a
spectralismului romanesc: directia fundamentalist — isonica
(Corneliu Cezar, Octavian Nemescu, Costin Cazaban), directia

! pentru detalii despre curentul spectralist romanesc vezi teza de
doctorat a autorului
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spectralist — empirica (Horafiu Radulescu, lancu Dumitrescu)
si directia de sinteza (Calin loachimescu, Fred Popovici).

Desi influentat in a treia perioada de ideile
spectralismului francez — la réndul sau influentat de ideile
primelor doua -, spectralismul romanesc ramane in ansamblul
sau o orientare puternica si originala. Daca in prima sa faza
abordarea compozitorilor romani este una filosofica, arhetipal
— recuperatorie, materializata din punct de vedere tehnic prin
modelarea componentelor rezonantei naturale apar{inand unui
singur sunet fundamental, compozitorii celei de a doua directii
insista preponderent pe exploatarea prin experiment a
modelului dedus din organizarea spectrala a instrumentelor
apartinand  familiei  corzilor, asadar patru  spectre
corespunzatoare celor patru corzi. Si in directia de sinteza se
poate observa preferinta pentru utilizarea unui numar restrans
de sunete fundamentale ale caror spectre sunt apoi modelate
in procesele componistice.

Avand in vedere aceste aspecte, si facand o analogie
cu observatia din capitolul anterior conform careia exista un
filon minimalist spectral in muzica romaneasca, putem vorbi si
de un curent spectralist minimal roméanesc.

In aceastd Ilumind poate fi asezatd si lucrarea
Spektrenspiell pentru ansamblu instrumental, comanda a
fundatiei Siemens pentru Ansamblul de muzica noua Profil .

La baza lucrarii stau doua principii: spectrul sonor (ca
generator al materialului muzical) si girul lui Fibonacci (ca
organizator spatial si temporal). Sunt folosite spectrele sonore
ale fundamentalelor DO (16,5Hz), SOL#1 (26,71Hz), FA (43,25
Hz) si DO# (70,02Hz), ale caror armonice 5, 8, 13, 21, 34, 55,
89 (elemente ale sirului Fibonacci) sunt comune, ele formand
un acord — axa in jurul caruia graviteaza permanent spectrele
“‘jucause” (vezi tabelul din fig. 3.9 Tn care sunt puse in evidenta
— pe diagonala — echivalentele, cu mici diferente imperceptibile
pentru urechea umana, dintre armonicele de rang fibonaccian
apartinand frecventelor fundamentale considerate). in plus,

! vezi nota de subsol nr. 12
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fiecareia dintre cele patru entitati i-am atasat o caracteristica
proprie: DO (sunete lungi in crescendo), SOL#1 (sunete lungi
fp), FA (melodia), DO# (eterofonia). Aceste calitati ajuta la
formarea, rand pe rand, a unor formanti a caror viata interioara
(sincronizata/desincronizata) penduleaza permanent intre static
si dinamic. Calculul inal{imilor s-a facut in functie de frecvente si
aproximate apoi la sfertul de ton cel mai apropiat corespunzator
sistemului temperat.

m.1H | rm.5(H | rm.8(H | rm.13( m.21(H | rm.34(H | rm.55( rm.89(H

z) z) z) Hz) z) z) Hz) z)
0=16,5 | i=82,5 | 0=132 | abt=21 | a=346,5 | o#=561 | at=907 | a#l=14
4,5 5 68,5
o#f=2 | 0=132 | ab=21 | al=343 | o#=554 | a1=897, | a#l=14 | e=2349,
6,4 1,2 2 6 52 6
al=42, | ab=21 | al=34 | o#=557 | a1=900, | a#l=14 | e=2359 | ib=3818,
9 4,5 3,2 7 9 58,6 5 1
o#=69, | a=346, | o#=55 | a1=900 | a#l=14 | e=2356, | ib=381 | 0l=6167,
3 5 4,4 e 55,3 2 1,5 7
fig. 3.9

Sectiunea expozitiva a lucrarii (mas.1-22) prezinta,
divers orchestrate, caracterele celor patru spectre mai sus
mentionate, prin descrierea zonei formantice ale fiecaruia in
portiunea cuprinsa intre armonicele 21 si 34: DO (sunete lungi
in crescendo, mas.1-22), SOL#1 (sunete lungi fp, mas.14-22),
FA (melodia, mas.18-22), DO# (eterofonia, mas.20-22).
Elementele fibonacciene sunt utilizate si la nivel ritmic. Astfel,
ludnd ca element de referinta saisprezecimea (valoarea unu),
atat valorile de note cét si duratele pauzelor reprezinta multiplii
de rang fibonaccian (vezi masurile 13-16 cantate de oboi
prezentate in fig. 3.10).

5 . . 13 saiprezecimi ) 13 saiprezecimi ) o 8 saiprezecimi
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fig. 3.10
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Alte aspecte ilustrative pentru acest tip de organizare
sunt si figurile de mai jos extrase din partitura generala:
suprapunere de valori 1/2/3 saisprezecimi la corzi in masurile
20 — 23 (fig. 3.11) sau omofoniile cu succesiuni de 1/1/2/3/5/8
saisprezecimi la alama in masurile 23-26 (fig. 3.12).
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fig. 3.12

Un ultim aspect care trebuie semnalat este prezenta in
cadrul melodiei a unei tehnici ce va avea un rol important pe
intreg parcursul lucrarii — un fel de cromatism intors spectral -,
asa cum se poate observa in desfasurarea melodica din
debutul masurii 17, unde exista o succesiune a armonicelor 22
— 24 — 23 - 25 apartinand spectrului FA (vezi fig. 3.13).

arm.22 _arm.24 arm.23 a_11r£_2_5_ 5
I N T

—

fig. 3.13
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Masura 23 (element fibonaccian) aduce cu sine, pe
langa schimbarea tempoului (patrimea 68), inceputul seciiunii
dezvoltitoare. Tnainte de debutul zonei spectrale DO,
clarinetul imbogateste zonele formantice anteexpuse, fiind
sustinut de omofoniile pe armonice pare si placate de acordul
— axa fibonaccian. Armonia-timbru larga a spectrului de DO se
contureaza cu ajutorul figurilor descensio ale instrumentelor ce
canta in registrul inalt si jocul armonic fluid al celor grave.
Linistirea discursului Tn registrul mediu — cu aportul poliritmiilor
si a cromatismelor spectrale intoarse incepand cu mas. 38 -
este pretext pentru o noua izbucnire a spectrului — frate
SOL#1. Aici remarcam un dialog intre pulsatiile repetate
izoritmic in registrul grav si tipetele eterofonice din cel acut.
Existenta iluzorie a acestei efemeride sonore (doar 6 masuri)
este intrerupta brusc de aparitia violenta a figurii descendente
de patru sunete cantata la alama pe spectrul lui FA, totul peste
panza fragild a unei armonii dedusa din altd speculatie
fibonacciana si peste care se aude solo-ul de trompeta venind
din aceeasi lume spectrala.

Pauza generalda de la masura 61 are un puternic
aspect psihologic, ea pregatind o surpriza: Tncarnarea
spectrului de DO# extins pe intreg ambitusul posibil al
ansamblului. Eterofonia din registrul acut — urme finalte ale
acordurilor generatoare ale alamei —, realizata tot cu ajutorul
unor melodii ce au la baza cromatisme spectrale (vezi
sonograma din fig. 3.14 ce contine reprezentarea masurilor 62
— 65, observandu-se clar atacurile in fortepiano ale suflatorilor
de alama dar si liniile serpuite ce compun eterofonia), se
transforma brusc (la mas. 70) in joc de microclustere ce se
extind spatial si se pulverizeaza temporal (vezi reprezentarea
din fig. 3.15 ce surprinde rarefierea spectrala si temporala).
Ambele sonograme au fost realizate cu programul
Audiosculpt.

Masura 79 aduce discursul muzical fintr-o noua
ipostaza sintactica: omofonia izoritmica, aplicata unui ritm de
sorginte fibonacciana. Accelerarea ritmica se face concomitent
cu extinderea spatiala a spectrului de SOL#1. Tabelul din fig.
3.16 surpride evolutia armonica intre masurile 79 si 89,
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urmarind traseul ierarhiei spectrale corespunzatoare fiecarui
instrument intre limita superioara stabilita de flaut - ce
intoneaza mereu armonicul 34 - si contrabas - ce parcurge o
traiectorie descendenta intre armonicele 18 si 4.

fig. 3.14
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fig. 3.16

Masura 91 aduce cu sine debutul celei de a treia
sectiuni. Peste pedala de DO — provenita din spectrul mama —
se suprapun, rand pe rand, replici ale fundamentalelor si
caracterelor celorlalte spectre la instrumentele de alama.
Repetarii identice de trei ori a acestei structuri i se opune
acordul — axa in trei ipostaze diferite: armonie {inuta (mas. 97),
armonie atacata fp crescendo (mas.103) si omofonie placata
si accelerata grefata pe proportii fibonacciene (mas. 108).

Finalul aduce o impacare, o coexistenta pasnica a
tuturor spectrelor, prin glissado pe armonicele corzilor libere
acordate (prin scordatura realizata la masura 92) pe cele patru
frecvente fundamentale initiale (vezi fig. 3.17).
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fig. 3.17

3.3 Spatialitatea traditionala. Implicatii ale

caracteristicilor obiectelor sonore in constructia melodica

Situata simbolic in punctul B in cadrul modelului nostru
planetar (vezi fig. 3.1), spatialitatea traditionala, clasica,
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penduleaza permanent intre cele doua ipostaze (macro- si
microspatialitate), facand un comer{ continuu de idei si tehnici
cu acestea. Totusi, aceasta zona ramane una sobra, ancorata
adanc in traditie, spatiu al unor desfasurari coerente ale
obiectelor sonore.

Muzica aflata in acest perimetru isi datoreaza existenta
organizarii pe baza categoriilor sintactice (melodia, omofonia,
polifonia, eterofonia) competent descrise si utilizate in propria
creatie de compozitorul Stefan Niculescu®. Pornind de la
ipoteza pe care o enuntasem initial conform careia intreaga
muzica culta se bazeaza pe existenta a doua tipuri de obiecte
sonore elementare (discrete si continue) si luand in
considerare caracteristicile lor cantitative si calitative, vom
prezenta in continuare cateva consideratii asupra implicatiilor
acestora in construciia melodica, considerand melodia - prin
analogie - un fel de obiect sintactic elementar.

Melodia este 0 succesiune de obiecte sonore discrete
de acelasi tip (elementar, simplu sau complex) in timp.
Acestea sunt purtatoarele celor patru caracteristici
indispensabile faptului sonor, in acest context diferite ihsa ca
importanta. Astfel, inal{imea si durata pot fi considerate
proprietati principale ale obiectelor sonore, in timp ce
intensitatea si timbrul sunt secundare. Concret, avand de a
face cu o melodie simpla, banala, daca ea e interpretata mai
tare sau mai incet (intensitati diferite) sau pe alte instrumente
si in alte registre (timbruri diferite), melodia isi pastreaza
oarecum profilul, personalitatea, in timp ce daca ii schimbam o
singura Tnaliime sau durata, ea se modifica ireversibil. Sa
urmarim in continuare condifile de existentd ale melodiei
pornind de la caracteristicile obiectelor sonore.

Daca luam in considerare parametrul inaltime putem
observa, urmarind traditia muzicala, ca o melodie naturala,
coerentd, e alcatuita din alternari de mersuri treptate si salturi
mici, Tn general consonante, totul desfasurandu-se intre

! NICULESCU, S., “O teorie a sintaxei muzicale”, In Muzica, Nr.3,
1973
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granitele unui ambitus nu foarte larg. Tn cazul unor salturi pe
intervale disonante, se prefera o rezolvare melodica prin mers
treptat, contrar lui. Nu intdmplator acestea sunt regulile
generale, firesti, pe baza carora s-a conturat muzica celei mai
importante perioade din istoria muzicii vocale culte -
Renasterea. Mai tarziu, mai ales datorita dezvoltarii muzicii
instrumentale, lucrurile se complica la nivelul constructiei
melodice, Tn special datorita emanciparii saltului. Doua
aspecte interesante ale acestuia le intalnim in muzica baroca.
Primul se refera la “dislocarea octavei”, adica ruperea brusca
— din considerente estetice sau instrumentale - a unui parcurs
melodic treptat si mutarea lui la octava superioara sau
inferioara, rezultdnd o falie la nivelul continuitatii, “mascata”
insd de perceptia noastra, aptda sa “niveleze” senzatia de
octava. Un alt aspect se refera la polifonia latenta, acel
procedeu tehnic prin care se sugereaza existenta a doua sau
mai multe voci in registre diferite, melodia alternand
permanent intre mai multe ipostaze.

Amintim in acest context doua episoade. Primul se
refera la un coleg dirijor, care percepea salturile melodice mari
ca pe o modificare brusca de timbru. Astfel ramanea coerenta
virtuala a melodiei Tn registrul initial, saltul aparand in
congtiinta lui ca un fel de “accident timbral”. Al doilea aspect
se refera la un experiment efectuat cu cateva grupe de
studenti la seminarul de istoria muzicii. Am interpretat la pian
tema melodica ce sta la baza pariii finale a Simfoniei a noua
de Beethoven, insa dislocata pe intreaga claviatura a pianului,
cu salturi mari si foarte mari (4 — 5 octave). Abia dupa a treia
interpretare cativa au recunoscut tema. Daca pe spatii mici ale
frecventei (1 — 2 octave) constiinta noastra auditiva poate
anihila ugor senzatia de octava, iata ca pe intinderi largi
aceasta capacitate de “comprimare spatiala” are de suferit.

Cu totul altfel stau lucrurile insa in cazul muzicii
atonale si seriale, unde succesiunile de obiecte sonore sunt
voit accidentate si disonante, constiinfa melodica fiind pusa la
grea incercare. De aceea, pentru a structura cumva aceste
tipuri de organizari muzicale, deseori punctualiste, auzul
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nostru va incerca sa descopere mici posibile tronsoane sau
latente melodice, sau - mai degraba - succesiuni intervalice.

Introducand si parametrul timbru, ar mai fi ceva de
spus 1n acest context, anume ca asa numita
Klangfarbenmelodie nu este o melodie in sensul considerat
anterior, ci o simpla succesiune de obiecte sonore simple
discrete, dar nu de acelasi tip, avand fiecare un alt invelis
spectral. In cel mai bun caz o putem considera o altd forma de
existenta, o Tmbogatire sau ornamentare timbrala a unei
melodii sau serii preexistente.

Parafrazadnd ceea ce am spus mai sus, nu vom avea
melodii propriu — zise nici atunci cand succesiunile obiectelor
sonore vor cuprinde intensitati contrastante, mereu schimbate.
Eventual, cand lucrurile nu sunt foarte complicate, vom avea
de a face cu coexistenta, intrepatrunderea unor fluxuri
melodice de intensitati constante, un fel de “latentd melodica”
la nivelul intensitatii.

Parametrul duratd isi joaca si el rolul in zamislirile
melodice. Daca pragul minim de existentd in constiinta
auditiva a obiectului sonor 1l cunoastem (50 ms), valoarea
maxima a duratei lui pentru a mai putea participa la o alcatuire
melodica coerenta, recognoscibila, e relativa, depinzand de
context. Acelasi lucru se petrece si la nivelul tempoului unde o
miscare prea rapida poate “ucide” melodia, in timp ce una
exagerat de lenta scoate melodia in afara timpului consgtiintei.

Un element de o importanta covarsitoare, deseori
ignorat de analizele muzicale, ce tine tot de parametrul timp,
este pauza. Fiind atat de important, poate fi considerat —
alaturi de cel discret si cel continuu — al treilea tip de obiect
sonor elementar si anume obiectul sonor elementar nul (vid)
sau non — obiectul sonor, avand in muzica un rol esential, cel
putin tot atat de important precum primele doua.

Pe de alta parte e greu sa spunem ca avem de a face
cu melodii in cazul succesiunii de obiecte sonore continue de
orice tip. Mai degraba e vorba de un fenomen sonor
“taraganat” caruia 1i percepem eventual momentele de
schimbare a sensului — varfurile unui contur in zig — zag.
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Daca melodia este rezultatul succesiunii obiectelor
sonore, omofonia reprezinta convietuirea lor, simultaneitatea
lor. Consideram ca aceste doua categorii sintactice -—
rezultante ale orizontalitatii temporale si verticalitatii spatiale —
sunt cele mai importante in constructiile sonore de orice tip,
celelalte doua, eterofonia si polifonia, fiind un soi de “zone
intermediare” pe drumul emanciparii melodiei inspre cucerirea
unei dimensiuni verticale. Putem vorbi chiar de un model
evolutionist la nivelul categoriilor sintactice. Astfel, melodia —
organism arhetipal unicelular, devine pluricelular in cadrul
eterofoniei, face saltul genetic spre polifonia “vertebratd”, in
timp ce omofonia participa la nasterea speciei umane in toata
splendoarea sa.

Investmantari sintactice ale unor configuratii melodice
apar sub diverse forme in lucrarea Antiphonial pentru sase
trompete (doua grupuri de cate trei trompete, dispuse
antifonic). Materialul muzical este alcatuit pe baza
succesiunilor de terte (terta mica/terta mare, vezi fig. 3.18) si
suma lor (cvinta perfecta — doua terte, septima mare sau mica
— trei terte), respectiv rasturnari ale acestor intervale. Si la
nivel ritmic cifra trei are un aport substantial, valorile de note si
pauze fiind alcatuite preponderent din multipli ai valorii de
baza (optimea), uneori prelungite cu o unitate pentru a insofi
atacul vreunei voci solitare.

/! : N— - o
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fig. 3.18

Prima sectiune — expozitivd — a lucrarii (mas. 1 — 22)
urmareste transformarea unor entitati sonore de dimensiuni
reduse, materializari melodice ale succesiunilor de terte
dislocate pe mai multe paliere, dintr-o stare de agregare
sonora in alta, respectiv din starea de melodie in cea

! vezi nota de subsol nr. 12
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omofonie. Acest fapt se datoreaza sincronizarii treptate a
elementelor ce inifial au fost defazate, intai intre entitatile
instrumentale ale aceleiasi grupe antifonice (tp. 1, 2, 3/ tp. 4,
5, 6 — mas. 13), apoi integral, aparenta reconciliere antifonica
de la mas. 22 - urmarea unei polemici aprinse inceputa la
mas. 15 - reprezentand si primul moment cadential al lucrarii.
Etapele acestui traseu pot fi urmarite in fig. 3.19.

Dialogul antifonic continua in sectiunea urmatoare
(m&s.22 — 43) pe alte coordonate, mersul descendent al
vocilor, ulterior secventat ascendent, conducand discursul
muzical spre un nou conflict al temperamentelor (mas. 29),
materializat prin opozitia dintre ostinato — ul accentuat, repetat
la intervale de 15 optimi, declamat de primul grup de trompete
si pulsatia izoritmica de optime desfasurata in crescendo pe
un spatiu larg (mas. 29 — 43) de catre al doilea grup.
Acompaniata de colegii de partida (tp.2 si tp.3) ce realizeaza o
microtextura, trompeta 1 ironizeaza — prin intonarea unei
muzici de circ (mas. 43 — 65) - incapacitatea de dialog a
partenerilor (tp.4, tp.5 si tp.6), cu care mai incearca intre timp
o reconciliere, esuata insa (mas. 54 — 58).

La masura 64, liderii celor doua grupuri se ingana
reciproc, parodiind debutul Simfoniei a treia de Brahms, al
carei material tematic se bazeaza tot pe succesiunea de terte.
Finalul acestei noi incercari de conversatie ia aspecte
dramatice, masura 73 consemnand punctul culminant al
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lucrarii unde tofi actorii isi declara prin tipat (un acord cluster in
registrul acut) incapacitatea de a dialoga.

Structura urmatoare (mas. 75 — 93) reprezinta o faza a
deznadejdii marcatd de mers descendent si defazaje, atat
intre cele doua entitafi antifonice, cat si intre membrii fiecarei
grupe in parte, o resemnare generala finalizata pe o pedala in
registrul cel mai grav al trompetei, o pseudo - conciliere
abisala.

Citatul din muzica lui Charles Ives (mas. 94) pregateste
explozia finala, grotesca, un dialog al surzilor. Discursului
conservator al celui de-al doilea grup de trompete (cu surdind)
i se opune o polifonie de muzici pe masura personalitatii si
temperamentului fiecarui membru al primului grup: dialogul
latent brahmsian (tp. 3), muzica de circ (tp. 2 cu surdina wah -
wah) si soloul de jazz (tp. 1 muta in tp. picc.).
Incompatibilitatea stilistica, timbralda si armonica a acestor
muzici, este Thca o data sporitd de decalajul metric existent
intre temele melodice ale primului grup, dar si intre cele doua
entitafi care participa la acest “dialog” antifonic imposibil, un
razboi al mentalitatilor degenerat intr-un turn Babel sonor.
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