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„Loin de ne voir dans la poursiiite d'une methode... qu'un 
dessechement des fat"ultes, j'y vois, ati contraire, la forme 
la plus puissante de l invention". 

Pierre Boulez 

Affirmer que la mus.ique est une maniere 
de· penser au moyen -des sons est, semble-t-il, 

une verite simple, indiscutable ; a l'analyse ce­

pendant, elle s'avere une structure de surface 

(Chomsky sensu) impliquant tout au moins 

deux structures profondes : la premiere est. -le 

resultat du ra;ppm;t entre La pensee e_t le do­

maine auquel elle s'applique (dans le cas de 

la musique il s'agit de l'espace non-conceptuel 
des sons) ; la deuxieme, le resultat de · la 

specific.ite du domaine artistique ou la pensee 

est supraoraonnee par la strategie du sensible, 

de l'intu iition, de l'inconscient. La substance 

sonore .suppose, par elle-meme, que l'acte du 

p enser soit e:xiplicite mais - dams une me.sure 

egale et presque simultan ement - iJnplicite. 

La muJ.tiitude des possibilites de combinaison 
en1Jre le · parametre explicite et le parametre 

implicite (avec leurs degres intermediaires) 

equivau.t a la multitude des modalites de com­

position. Des lors, definir la position ·d'un 

compositeur signifie lui assig_ner son lieu 
geomet.rique en vertu des mouvements qu'il 
opere avec et · par ces param e-tres. 

Si l'on tente de d elimi1ter la personnalite de 

Lucian Meţianu, on constatera tout d'abord 
qu'il appartient a la categorie des compositeurs 

qui abordent l'enonce musical de maniere 

notamment . explicite (envisageant toutefois 

le reel dans une perspective plus large, gui 

depasse la stricte sphere des sons) . Puis, que 

39 
https://biblioteca-digitala.ro



la demarche de sa pensee ordinnatrice est 
gouvern~ par son attitud~ fondarnentale~ent, 
foncierement intuitive a l'egard de la mus1que, 
chose qui assure -~'unite, la coheren,ce ,de. -~ 
creation toute entiere, laquelle assoc1e l umc1te 
de direction a la pluraHte d~ aspects seman­
tiques de chaque texte pri.s a part. Lucian Me­
ţianu fait partie de la generation des compo­
siteurs entres (et bientot affirmes) dans le 
monde de Ta musique roumaine au debut des 
annees '60. Travaillant sans relâche e!t en pro­
fondeur cette vision interieure fondamentale, 
il a contribue a la configuration d'un concept 
en quelque sorte dominant dans la c_reatio1;1 
musicale de l'epoque, se prolongeant Jusqu-a 
nos jours et constituant l'un des arguments 
majeurs de l'origirualite de la culture musicale 
roumaine de l'apres-guerre : soit, l'idee d'une 
transformation continuelle de la substance 
sonore, du devepir (potentieller11ent infini) 
d'une donnee initialement simple. 

Le professeur Constantin Noica appelle 
holomere" un segment de l'ensemble d'un 

~uvre apte a eclairer - par la recherche -
les lignes de force de cel,11i-ci. Dans ce sens, 
le Quatuor no. 1 de Lucian Meţi.anu, ecriţ en 
1961 (durant ses annees d'etudes au Conserva­
toire), me semble un „holomere" pareil ~e sa 
creation musicale : en y ouvrant des fenetres 
(sur sa technique, ,pa11tiellement, sur sa vision, 
notamment) on peut entrevoir le compositeur 
avec la vocation des transformations qu'on lui 
connaîrt. 

Le Quatuor no. 1 represente l'insertion 'de 
l'auteur dans la musique traditionnelle ; d'ail­
leurs, H avoue lui-meme qu_e sa vision procede 
en quelque sor,te de ses I}ledita,tions sur le ro­
le de l'emension du pont dans la forme soi:iate 
(surtout :postbeethovenienne). 

Le quatuor assimile, dans sa memoire inte­
rieure, comme un „atavisme" primordial de la 
musique europeenne, le principe du sectionne­
ment tripartite, mais celui-<:i y apparaît „bro­
uille" par des codes formatifs qui viennent 
troubler ses symetries, ses points de jonction 
previsi,bles, la dynamique de son developpe­
ment. 

La premiere .~ection" se constitUe par la 
juxtaposition de deux elernents, le premier 
etanit quantitativement preponderant et s'im­
posant en tant que fond continu. C'est une pe­
dale figuree (repeUtion de certains sons dans 
le cadre de (or!!_lules ry,thmiques diverses re­
sultees des combinaisons possibles entre les 
divisions de la noire par 2, 3, 4, 5, 6, 8). Le 
deuxieme element represente la rupture, l' ,,ac­
cident" (quantitativement inferieur) qui an­
nonce Ies evenements utterieurs (de gevelop­
pement). Les deux elements constituent le 
paradygme du quatuor qu'illustre, du poit de 
vue de l'intonation, l'accord : 
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resulte de la superposition de deux septiemes 
majeu,res separe~s par une tierce mineure. 

Mais, l'individualite „psychqlogique" dirais­
je de cette premiere „section" vient d 'un 
,,theme" (considere comme tel dans le sens lar­
ge de profil melodique) qui se detache de la 
monochromie du premier son repete (fa). Ce 
theme renferme onze sons de la gamme chro­
matique, le douzieme (mi bemol) etant reserve 
pour le finale de la „section". L'on est frappe 
par une ceritaine analogie avec le celebre the­
me de la Sonate dans le caractere populaire 
roumain d'Enesco : 

Meţianu 

' • I• e Se 

La seconde „section" ren verse le rapport 
entre les elements : le deuxieme s'amplifie 
(c'est une structure generative isşue de l' ,,ac­
cident" de la premiere section), algrs que le 
premier est restreint a une tissure dense mais 
de souffle bref. 

La „reprise" ţpfin, se reclame de la „sec­
tion" mediane car ses deux elemeniţs temoig­
nent de cette .transition . . Et la forme s'ouvre 
par la reintegra:tion du facteur de tr,nsforrna­
tion (assuirant [e developpement) a partir du 
canon du no. 12 c:;le la piece. 

C'est â travers le prisme de cette transfor­
mation, dans l'idee de pont dans la forme 
sonate qui, en s'amplifiant, entraîne le di.s­
cours vers la mobilite et l'imprevisibilit..e (issues 
des premisses bien oonnues) que l'on peut 
eJlltrevoir les futurs traces supraordinateu·rs 
de la musique de Lucian Meţiantj., une fois que 
ces conceptions ont ete brievement - mais 
tres ,precisement - enoncees dans le Quatuor 
no. 1. · 

Deux seraient Ies lignes diirectrices delimi­
tant sa creation : ila premiere illustree par 
Echo (1966), Ergodica (1967) et Connexes (1968) 
- ces trois oeuvres devant constituer par la 
suite sa I Symphonie -, puis par le Quatuor 
a cordes no. 2 (1968) et Eloqe (1969). La secon­
de ligne commence avec sa pieoe electronique 
Pythagoreis (1970) et se prolonge dans le cycle 
des Evolutio I - sonate pour contrabas.se seUl,r.' 
,,,_ 1973 ; II - sonate pour contrebasse et en­
sembie de chambre - 1976). Les deux lignes 
se rencontrent apres certaines interferences 
partielles dans l'oeuvre de synthese que repre­
sente sa II-a Symp1:wnie (1976-1981). 
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Le cycle des trois morceaux formant la I-re 
Symphonie cerne la personnalite de composi­
teur de Lucian Meţianu et precise son râle 
dans l'emulation ideelle de la rnusique rouma­
ine des annees '60 (soit, transgresser le deter­
minisme quasi-mecanique de la pensee serielle 
aussi bien qu'un certain pittoresque de souche 
faussement folklorique par l'institution d 'un 
autre type ge controle du discours sonore, ap­
te a lui donner la pulsation vivante de l'im­
prevu, la strartegie de l'attente, etc.). 

Je commencerai par examiner phenomeno­
Jogiquement Ies trois pieces, pour suggerer 
ensuite quelques idees conclusives. 

Le code generatif de Echo est comprime 
dans le chiffre 6 (nombre parfait - egal a la 
somme de ses diviseurs : 1 +2+3 = 6) . 

L'analyse - cornprise comme l'etablisse­
ment des dissemblances sur l'axe du temps 
(Ruwet sensu) - indique la presence de trois 
,,sections" (comme dans le cas du Quatuor no. 
1, la notion de ,,section" est utilisee dans le 
buit pratique de fixer des jalons dans un dis­
cours sonore continu). La premiere „section" 
se divise en deux „sous-sections" : 2 )< 6 me­
sures + 4 X 6 mesures. La „sous-section" I 
delimite l'espace sonore de la composition tou­
te entiere (entre la b et la b5), de 6 octa­
ves. Elle a (1+2+3) + (2+3+1) mesures de 
6 /J 6 (une mesure = une noire pointee ; cette 
va]eur se multiplie par L 2, 3). 

A cette etape i!li,tiale de cqnquete de l'espa­
c0 sonore (par une economie comparable gra­
phiquement a une estampe iaponaise) fait 
suite la presentation du materiau qui r,emolit, 
peu A oeu. cet espace virtuel. I1 s'agit <l'un 
,,cluster" chromatique au centre sur la et for­
me de 3+3 = 6 sons : l'ambitus du „cluster" 
recouvre l'intervallc d'une quarte .au_gmentee : 

La „sous-section" II presente Ies sons du 
,,cluster" dans le meme plan des hauteurs. 
pour commencer ; puis, dans Ies premieres 12 
mesures. ils 1changent de place quant aux tim­
bres seulement (Ies toutes premieres, mesures) ; 
ensuite (dans les 12 mesures suivantes) ils pas­
sent en des registres differents : c'est <lire que 
l'esoace virtuel se convertit en evenement vir­
tuel, soit qu'une possibilite de melodie appa­
raît. 

La deuxieme „section" introduit du nou­
veau : 1e „cluster" y est complete jusqu'a 
l'ensemble des douze sons : la quarte augmen­
tee de l'ambitus du ,,c1uster", mesuree a oar­
t ir r:le la. donne un nouveau centre, re, autour 
duquel se groupent 6 autres sons : 

i. 
·------"' 

Le chiffre patronymique de la „section" est 
4 ; aussi, la section comprend-€lle 4 couche„ po­
lyphoniques symetriques construites avec Ies 
suivantes cellules de rythmes chromatiques : 

Au centre de la „section" se trouve la tissure 
des trois trompettes, avec quatre modalites 
d'emploi des trio~ets : 

Sy ajoute un element de ooloris, une „ephe­
meride" (une idee que, plus tard et nantie d'au­
tres puissances, Anatol Vieru appli~uera ega­
lement a sa technique de composition) engen­
dree de la ,struoture demi-ton!!le du „cluster" 
(partie des cordes). 

La troisieme et derniere „section" renferme, 
elle aussi, deux „sous-sections" (2X6+3X6 
mesures), dont Ia premiere introduit l'inedit 
d 'une percussion inaccordable (H s'agit d 'une 
superposition de tissures issues de la division 
de la croche par 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9). Cette 
„section" finale rememore l'exploration de 
l'espace sonore .pratiquee au deb9ut de la piece 
et. suggere l'idee d'un espace „clos" , circulaire, 
ce qui n'empecherait guere la pense~ creatrice 
de s'elancer vers d'autres zones de ce meme 
espace. 

De fait , la piece suivante, Ergodica prend 
naissance de la tension intervallaire accumulee 
dans „Echo" et qu'a present 1'auteur exploite 
d'une maniere foute nouvelle : le plan ,,en 
coupe" d'Ergodica devoilerait un schema tri­
parUte (du type ABA') ou le centre serait oc­
e:upe par Ies cordes (divisees en cinq groupes 
comprenant en proportions egales des violons, 
des altos et des violoncelles). On se trouve, 
avec Ergodica, devant unc „suspension" du 
Temps (pas de deroulements, pas d'enchaîne­
ments classiques d'evenements) pui cede le pas 
a un processus d'exploration interieure visant a 
.. _spatialiser" Ie son, pour ainsi di~e a „le scul­
pt~r" dans l'espace. 

La structure intervaUaire de generation est 
la suivante : 

12 ,e · 

avec un aspEct tonal bien evident qui 
revet d'un caractere d'ambiguite le majeur­
mineur occidental ; chaque division des 
cordes re!;oit une ligne melodique issue de la 
transposition de la structure genera,tive sur 
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Ies deux premieres composantes ainsi que sur 
les deux dernieres de !a ligne melodique des­
cendante :symetrique (mi, do diez~, la, fa die­
ze, fa). 

Avec des lignes melodiques dont les 
unes s•emblent comprimer, Ies autres dila­
ter le meme modele, l'auteur realise une „mi­
se en abîme" de sa musique, il la „visse" pour 
ainsi dire sur elle-meme, en son interieur le 
plus profond, dans les couches de ce que l'on 
pourrait appeler le plasma sonore. C'est ce 
qui, precisement, suggere l'impression de 
Temps suspendu. 

Quant a la „section" premiere, il est inte­
ressant de relever qu'elle represente en som­
me la demiere d' Echo lorsque celle-ci est exe­
cutee de maniere independante. Ergodica 
propose un deroţJlement sonore traditionnel 
avec des successions d'evenements, up.e „histo­
ire" sonore avec un „avant" et un „apres" 
qui contrastent avec la struoture envisagee ci­
dessus. Il existe deux plans dans cette „sec­
tion" : un soit-disant „ground" a substrat to­
nal-modal, ,,tissu" avec Ies composantes d'une 
structure symetrique : 

~. 
'-~ iî-t•R•!P- -­
. 1234@)4321 

permutees a l'ensemble des douze sons d'apres 
les ,traces du tableau ci-dessous : 

1 
2 
3 
4 
5 

2 
4 
1 
5 
3 

3 
1 
5 
3 
4 

4 
5 
2 
2 
1 

5 
3 
4 
1 
2 

ou s'associent les sons avec des valeurs : 

Sur ce „ground" viennent se superposer des 

evenements du type des „ephemerides" gui 
pretent de la couleur au discours, suggerent 
l'idee du Temps qui s'ecoule avec des depla­
cements spatiaux. 

La derniere „section" enchaîne les combi­
naisons possibles entre des carres !atins a par­
tir du principe des sons communs (le dernier 
son d 'une structure est le premier de la struc­
ture suivante). 

Pour ce qui est de la s,trategie des timbres 
- rema·rquablement con!;ue --=-, eLle allie les 

sons des bois (ils apparaissent comme un sub­
til prolongement des cordes de la „section" 
anterieure), des cuivres et des cordes, ies as­
sociant en proportions variees. Progressivement, 
les sonorites des instruments a cordes se libe­
rent, restent les seules du Finale, en s'iarre­
,tant sur un accord forme par la transposition 
de la structure generative sur ut. 

Et c'est precisement de cet accord-ci que 
part la derniere piece du cycle de la I-re Sym­
phonie, Connexes (1968), un poeme vocal-sym­
phonigue sur des vers de Ion Barbu. Cet ac­
cord constitue }a premiere strate de la „secti­
on" premiere de l'oeuvre, figuree par la pe­
da•le continue des violons et des altos. La deu­
xieme s,trate se constitue aux violoncelles et 
contrebasses ou cinq durees differentes (2,5, 

6, 9, 17 multipliees par J· , puis par 

sont associees a des frequences fixes. L'accord 
pedale s'engage par des glissandis entre Ies 
sons qui le composent. De cette mobilite ap­
panaissent Ies structures 3, 6, 8, 10, 13 et puis 
3, 4, 9, 11, 14. 

Une troisieme strate prend naissance avec 
deux percussionnistes qui agissent sur un 
grand nombre d'instruments inaccordables (le 
„materiau" de leurs interventions provient de 
l'enchaînement de formules ry1Jhmiques ren-
contrees dans differentes musiques folklori­
ques). Cette strate constitue un conti­
nuum dont la ligne est aleatoire (les for­
mules rythmigues peuvent etre executees dans 
n'importe quel ordre et par n'importe lequel 
des instruments concernes). 11 prend fin avec 
1'1apparition du choeur (dont nous parlerons 
separement a lia fin des considerations touchant 
,,Connexes" ). 

Les :rp,ouvements des deux premieres strates 
ont conduit a l'organisation melodigue d'une 
„section" nouvelle (de fait, plus que dans tout 
autre cas, ,,Connexes" se refuse a etre divisee 
par seations). La quintessence de l'oeuvre se 
trouve dans la „section" gui commence a la 
mesure 113, et continue jusgu'a la fin. 

L' ensem ble ini tial 

a 1 3 8 14 23 
b 2 7 13 22 23 
C 5 11 20 21 23 
d 6 15 16 18 23 
e 10 9 12 17 23 

renfevme Jes sous-ensembles engendres de la 
lecture des sous-ensembles a, b, c, d et e en 
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ligne et en colonne ; naissen t ainsi deux types 
de carres !atins - avec Ies permutations in­
terieures afferentes - capables de converger 
sur 23. Cette combinaison, transformee en 
sequences additionnees donne : 

, J e 1"' ~ 

Voyons-y, au fond, la quintessence meme 
de la pensee musicale de Lucian Meţianu qui 
envisage la transformation comme principe de 
composition ; mais, !'intime association de la 
rigueur et du principe de loi compositionnels 
avec l'imprevisibilite, ne peut etre enoncee 
ici que trop brievement ; ce serait, mettons, 
que certa.în cvenement sonore doive a coup sur 
se produire a certain moment bien determine, 
mais pas .forcement conforme a une previsi­
bilite confortable et denuee de cette tension 
propre a la nouveaute. 

Sa technique compositionneHe a l'avantage 
de creer une tres grande richesse de sens en 
partant d'un aspect (partition. ,,clarte" de la re­
ception auditive) de la realite musicale, net­
tement et dument configure. !Jp. variete et la 
complexite du timbre ne sont pas chez Meţi­
anu le resultiat d'une partition chargee de por­
tees et excessivement agrementee d'indicati­
ons d'execution ; elles ressortent des rapports 
polysemantiques virtuellement capables d'ap­
paraître chez l'auditeur. 

Quant ii l'ensemble choral introduit dans 
Connexes pour servir le texte poetique. non 
seulement qu'il prete .au poeme de Ion Barbu 
une nouvelle dimension en le revetant d'une 
tissure vocal-acustique, mais il ajoute a 
la musique meme une aura speciale. Le texte 
s'insinue dans l'espace sonore comme une co­
ordonnee nouvelle, semique et semantique a 
la fois . Le rapport poesie-constellation sonore 
devient une rel1ation de prolongement mutud: 
le tout (,,Connexes," et le cycle entier) a.tteste 
l'orientation semantique en meme temps que 
- une fois encore - l'ouventure vers des ho­
rizons nouveaux. C'est ainsi que des transfor­
mations „connexes" finissent par se refleter 
dans la conscience la plus profonde. 

Je disais au commencement de cet expose 
que de la premiere ligne directrice delimitant 
la creation de Lucian Meţianu releve aussi le 
Quatuor a cordes no. 2 (1968). Oeuvre d'excep­
tion - temoignage d'une pensee composition­
nelle cristallisee et dans la meme temps un 
des meilleurs exemplaires du genre :-, il sup­
oose plusieurs niveaux de lecture qui se cons­
tituent dans un systeme semantique ouvert et, 
en derniere insfance, inapte a etre recupere 
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par quelque secteur que ce soit de la musique 
contemporaine - fatalement limite. 

La concep.tion du Quatuor no. 2 exploile 
une option par excellence rrţelodique : il s'agit 
du deuxieme mode byzantin qui se chante sur 
,,Ut"' mais que le (:Ompositeur permute sur 
„Re'; en completant de la sort.e l'ensemble des 
douze sons: 

~ :: j bC■i! } 

:fin qu: la gam:e ch~atiqu: apparaisse 
sans repetitions (de sons), on elimine „Sol" du 
premier tronson de 6 sons et „Re" du deuxie­
me; si on numerote „Ut" = 1 = demicroche 
etc., on aura : 

' 
,.~ 1· )> _________ )>.,) J ,4 

• Ip • i- .. I !îi •• ' ;--:j---Ş-=l-• o 1 .. !I e 11 2 3 e 7 li 10 

Chaque partie instrumenbale suit Ies traces 
jndiques dans le tableau suivant (comprenant 
des valeurs de duree et frequence) : 

.----- ... , 
[I] 2 5 6 9 § 

2 3 6 
,-, 

8 ,7, 11 

' ' ,, , ' ' I ' ' ,: ' ' ' 
r J, :1: ' : ,, 

' 
,,, 

:~,;: :~: ,, 
' :1: 

' 
,, ' 

' :~: 1: I , ... 
@] :1~: ', ' I'' 

I. .. ~ ~~J ~?J l~J 

Le I-er violon parcourt le trace renverse du 
violoncelle ; le II-e violon parcourt celui de 3 
a 11 (b) et le alto le trace renverse du II-e 
violon. 

Etant donne que la somme de tous Ies ter­
mes (de chaque partie) est la pJus grande au 
violoncelle (= 479 termes), c'est celui-ci gui 
entre le premier dans le discours sonore, le 
quatuor ne commen~ant qu'au registre aigu 
des flageolets, la descenre graduelle dans 
Ies zones moyennes se faisant par l'introduc­
tion partiele d'un son, puis d'@ autre, pas 
avant cependant qu'il n'ait parcouru le trace 
de sa propre pa'l·tie instrumentale. 

Apres 479 unites, tout le discours musical se 
trouve introduit dans le registre moyen (sera­
it-ce maitenant une „deuxieme section" de 
l'oeuvre ?), mais bientot il s'elance a nouveau 
- au moyen de glissandi entre Ies sons compo­
sant 1es lignes melodiques - vers le registre le 
plus haut (dont Ies sons sont notes dans la 
parti tion, approximativement). 

S'il s'agissait d'employer un terme pris aux 
mathematiques, on pourrait dire que le dis­
cours musical passe a la limite, dans le sens 
que le continutim est une conseq\lence nor­
male de la discontinuite des materiaux utili­
ses. 

Le compositeur ajoute a son oeuvre un 
faoteur d 'ouver,ture supplementaire : celui d'un 
mobile mis a la disposition de chaque instru-
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mentiste (realise par ia modification de l 'in-· 
dication metronomique des diverses portions 
de sa ,partie, ce qui lui fait obtenir une vari­
ete de tempi et une tissure plus com.J)lexe due 
a des moyens fort simples) ; ce mobile peut etre 
introduit soit au debut de l'ouvr:age, soit apres 
avoir fini de parcourir la premiere „section''. 

Le Quatuor no. 2 de Lucian Meţianu est 
l'epure de son penser musical et le faiit que 
le compositeur lui a assigne une pl_ace derni­
ere (d'une signification conclusive) dans un 
cyde d'ouvrages. le designe comme un veri­
table symbâle de l',,art poetique" gu musici­
en, en meme temps qu'un embleme de toute 
u11e periode chronologique de la musique rou­
maine m). la generation de Meţianu s'est im­
posee avec autorite. 

La seconde ligne direatrice delimitant la 
creation de notre compositeur comprend 
telle une coordonnee premiere la piece e­
Iectronique Pythagore1s (1971), elle-meme 
premiere dans un deuxieme cycle d'ouvrages. 
Elle a ete rfalisee a l'aide d'un Synthesiser 
Moog :au laboratoire de la Hochschule fi.ir Mu­
sik de Cologne. 

Sa structure fondamental,e est formee de 
cinq elements dont les caracteristiques sont 
constantes : Ies durees (en secondes) et les 
rapports entre Ies frequences et Ies dllrees. 

Ces cing elements sont: 2', 5", 6'', 9" et 17''. 
De suite prend naissance le carree latin ci­
dessous: 

6 5 
2 
9 

2 
6 
5 
9 

17 
9 
6 
2 
5 

9 
5 

17 
6 
2 

17 
2 
5 
9 

17 
6 17 

En cakulant les sommes partielles,,, (17 -t-9 + 6 + 5 + 2 = 39 maxima) on obtient une 
structure rythmique absolument corn ;Jlemen­
taire dont la Iectur,e peut se faire de plusieurs 
manieres : chaqu~_ ligne de la ma trie~ ainsi ob­
tenue est apte a devenir un terme (de I a V) ; 
on peut operer la substitution : I = 5, etc., 
d'ou on deduit la structure symetrique par 
rapport a la premiere : 

I II V 
III IV 
V II 

En appliquant a chaque struoture (et impli­
citement a chaque element) une ligne mono­
tone decroissante ( = O ; - 1 ; 2 ; - 3 ... -n) 
ressort la table des deplacements des struc­
tures (avec le sens de chague element). En 
menant plus loin les raisonnements, on finit 
par etablir les moments d'attaque et Ies du­
rees des structures de fac;on ,co,herente, en les 
deduisant des premisses ci-dessus (pour Ies 
details supplementaires, voir Revue Roumaine 
no. 2/1981). 

Les frequences sont deduites d'apres le rai­
sonnement suiwmt : dans la succession demi-

tonale 0,1, ... 11 (O = do ... ), 17 = 11 + 6 = ~ 
= fa (modulo 12), etc. Si, de la sorte, 
deux frequences se repetent, on passe dans un 
systeme non tempere. 

Menant, dans ce cas egalement, Ies raison­
nements jusqu'au bout, on obtient la represen­
tation graphique totale des frequences de la 
piece: 

2 ( Rll) , 5 (Fa) , 6 ( f. # ) , 9 (la) , 17 (Fa) 

+ + + + + 
Mi ţ Fa t Sol ţ La ţ Mi t 

(80 Hz) (90 Hz) (95 Hz) (107 Hz) (170 Hz: 

L'imporfant dans Pythagoreis c'est q_ue par 
suite de mecanismes generatifs dont Ies points 
de depart viennent d'etre etablis ci-dessus, 
on arrive a un systeme coherent, viabile, de 
transformation d'une structure (ayant une 
configuration parfaitement identifiable - tel­
le une ligne melodigue par exemple) en une 
serie d'elements isoles. Se constitue de la sor­
te pour 1ainsi dire une strategie de l',,organise" 
et de l'ialeatoi'I'e, gui facilite des echanges, 
pratiquement infinis, entre des structures 
sonores exkemement differentes. Et l'espace 
gui separe une structure de l'autre - en ap­
parence intransgressable - est illustre dans 
une mobilite et une transparence d'aspect 
temoignant d'une logique absolument phytha­
gorique de la musique (gui, en f:ait, lui est 
consubstantielle), a savoir le flux permanent 
entre continu et discontinu, entre cree et in­
cree. 

Du plasma de Pythagoreis naissent - pour 
former avec cette picee ce que l'on appelle 
une dasse de composition - Evolutio '7 3 
pour contrebasse (une sonate pour contreba­
sse), Evolutio '74 (.pour violoncelle) et Ei,olu­
tio '76 (pour contrebasse et ensemble de cham­
bre). II serait fastidieux d'insister aussi pour 
la sonate a contrebasse sur les algo­
rythmes generatifs (elle n'est d'ailleurs, dans 
une grande mesure, que l'application de son 
modele, Phythagoreis, a la musique instru­
mentale), tel que je l'ai fait dans le cas de 
l'oeuvre electronique. Aussi, vais-je souligner 
seulement 1es aspeots gui la particularisent 
parmi Ies creations pour instruments soli de 
la musique roumaine contemporaine - en tant 
qu'ecriture, modalite de faire valoir les vir­
tualites instrumentales Tespectives etc. 

L'essence compositionnelle de ·cette sonate 
est la „naissance" d'une melodie (d'une virtua­
lite sonore initiale se trouv,ant a la frontiere 
de l'amorphe et du bruit, autrement dit a la li­
mite entre des sons indefinis et des objets so­
nores cristallises) ; l'improvisaition (gui consis­
te en effets speciaux, propres a aborder d'une 
certaine maniere la contrebasse) alterne, au 
commencement de la piece, avec des sons bien 
etablis comme hauteur et duree (c'est sur eux, 
en tant que centres de griavite, gue ş'appuiera 
la construction prochaine de la melodie). Puis, 
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c1est une polyphonîe qu1on pourrait non1mer 
,,imaginaire·' gui s 'ins,talle ; ,,imagin::!ire", par­
ce que le soliste est convie a choisir dans le 
dedale des nombreuses portees superposees 
(arrivant a un moment donne a 21 !) lf' che­
min qui peut l'amener a la melodie cristalli­
see. Par le choix de certai!}:S traces, par l'a­
bandon fatal d'autres, l'instrumentiste peut se 
„tailler" (avec chaque nouvelle exe('.ution du 
morceau) un chemin toujours different. De la 
rencontre de tous ses traces, ideaux et possi­
bles, naît une polyphonie asymptotique s'ac­
complissant indefiniment. Cependant, atteindre 
le but (la melodie accomplie) ne represente 
qu'un moment de l' ,,evolution" generale du dis­
cours car la melodie - une fois realisee -- se 
demembre aussitot en rameaux de courte duree 
pour se diriger en fin de compte vers la zone 
meme ou e])e a pris naissance. 

La composition a dane un caractere ouvert 
dont une des consequences est precişement le 
fait que - executee en sens inverse, depuis 
le finale a l'incipit - elle engendre un dis­
cours semantique qui n'est pas identique avec 
le texte initial mais qui, evidemment, releve 
des memes coordonnees spatio-temporelles : 
c'est une nouveHe composition, a savoir la 
sonate pour violoncelle solo ecrite en 1975. 

Mais la plus importante consequence, ou 
plut6t le plus important prolongement de la 
sonate pour contrebasse dans un corpus sona-

38 39 

l>~ - -·. s 

1{ 
I : I ,- ' ..;. I .. > l. I 

oţ 

~i'.'- _,_/ ~ ~~ 
I 

,__, ;,. 

c.t 
:1o& 

V v ....... 
' 

I I :( ,~ I •A, 

~~ 
r; 'r-.... > '('/ : ·►\; I VJ'lâ > 

if 
: :'~ .~ : V, 

ii.. ~ 

;., :-----;,-.__ 
i - ' 

re nouveau - identique comme base de de­
~rt (le texte proprement dit de la sonate 
pour contrebasst:i) bien que tout neuf comme 
modalite de traitement du texte - c'es,t la 
piece pour contrebasse et ensemble de cham­
bre, Evolutio II (1976). Sa concept.ion a 
ete suggeree a l'auteur par l'existence meme 
des deux sonates : Evolutio II deroule - si­
multanement ceUe fois - la sonate pour con­
trebasse dans ses deux sens possibles. La su­
perposition est operee neanmoins selon un 
code extram~ical qui prouve sa fertilite eton-
nante da.'l'ls le champ sonor~. Le compositeur 

~ 

,li 

ouvre, dans la par.tition de la piece ))aur con~ 
trebasse lue de maniere renversee (laquelle 
n'est rien d'autre que la sonate pour violon­
celle), des „fenetres", spi,t des passag~s isoles 
ou le texte respectif est polyphonise grâce a 
son parcours (,'t des moments djj'ferents et au 
moyen de lectures difforentes) par des instru­
ments de l'ensemble de chambre qui apEquent 
a cette partition initiale rigoureuse un iti-
neraire aleatoire, capricieux, d'une structure 
propre, apte a exercer une force de suggestion 
inedite. Ce procede, appliquant diverses for­
mes plastiques a une partition musicale, fait 
penser a la peinture de Stendl. 

Un facteur aleatoire supplementaire dans 
l'etape de realisation de la melodie est du a 
l'introduction des memes ephemerides rythmi­
ques que celles du finale de la I Syrnphonie 
(la piece Connexes). 

Le cycle „Evolutio" se particularise par la 
recherche empreinte de raffinement concer­
nant la valeur du son, avec des timbres parfois 
rares et meme precieux. Mais ceux-ci surgis­
sent en somme des exigences intimes manifes­
tees par Ies transformations de la substarice 
sonore soumises aux rigueurs de la melodie. 

L'oeuvre musical de Lucian Meţianu trouve 
son accomplissement dans la Symphonie II (1976 
-1981). La synthese est realisee non pas tel-

~ : 
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lement au niveau paradygmatique (bien qu'ici 
encore soit present le soin minutieux de tra­
cer un modele nouveau apte a gouverner le 
texte) qu'a celui d'un ensemble d'engrenages 
distributifs favorable a engendrer des signifi­
cations nouvellEs. Le probleme directeur de 
cette composition (appelee „symphonie" !) se­
mit celwi ci : sans negliger l'idee (restrictive 
mais reelle) de forme sonore (qui ne saurait 
faire defaut a toute creation vraiment au.t­
hentique), presenter de la maniere la plus 
hautement exhaustive l'image du devenir, de 
la transformation continue de la substance 
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musicale. Il faut y trouver, peut-etre, l'exp,li­
cation de son intitule : symphonie. 

Le premier mouvement de la composition se 
veut l'illustration sonore d 'un processus dont 
presque tous 1-es createurs n'exposent que des 
fragments plus ou moins etendus sirian son 
simple effet paradygmatique. II s'agit de la 

naissance du theme de l 'inextricable, chaott­
que plasma sonore ou le son (et pas seulement 
celui musical !) acquiert sa forme . Le .travail 
de composition etant extremement elabore, 
j'essa ierai d_e presenter dans un encha înement 
expli ci te les phases de laboratoire par lesqu­
elles l'oeuvre a passe avant de les capter dans 
un corpus sonore ou regne la simultaneite. 
Des lors : 
- le „theme" est transpose sur les compo­
.santes de l'ensernble des douze sons : 

~--4--¼2~ J .J 14-J---C 
1 234 !>t\78~ 

' J 
12 13 W ~ ,e 17 18 10 20 

10 

21 

,, 
•:::.;.:!!= 

22 

De la sorte, resu1te une matrice comprenant 
12 lignes et 22 •COlonnes. 

Par des calculs empruntes a !'algebre topo­
logique Ie compositeur r,eaiise des arra_nge­
ments numeriques en evitant Ies simultaneites 
(rythmiques ou autres), elaborant ainsi une 
combinaison fondee sur un nombre restreint 
d'elements. L'ordinateur acheve le processus 
combinatoire de ces arrangements, puis - en 
partageant le corpus du futur ouvra.ge en deux 
etages (celui des instrwnents graves et ce­
lui des instruments aigus) - on „lit" au moyen 
des calculs obtenus auparavant la maniere 
dont se distribuent Ies elements (soit, Ies sons) 
sur la matrice initiale (12X22). En eliminant 
tour-il-tour par une colonne (autrement dit 
par une transposition de chaque composante de 
l'echel,le chormatique), on ar.rive, finalement 
au pur enonce du theme. 

Quant a la sitructure du rythme, Ies memes 
operations combinatoii;:_es rendent (par des va-. 
leurs dete.rminees) toujours plus pregnant le 
theme (qui, progressivement, est mis era lumi­
ere a l 'insu du _caractere aleatoire d 'une ecri­
ture proportionnee). Par exemple, .dans la zone 
du grave, le premier son a valeur determinante 
est fa ; ii represente le vingt-deuxieme son 
(Hgne 1, nombre 22, conformement aux don­
nees fournies par rordinateur) - venant par 
consequent apres ia somme partielle premiere, 
egale a 21 - et arrive a une longueur de 2 
rondes (au finale du theme). 

Le deuxieme mouvement superpose trois 
„strates" sonores dont l'aotualisation dans la 
consecience de l'auditeuir constitue un but 
a atteindre dans l'ideaaite. La premiere 
,,strate" releve des cordes divisees gui produ­
isent une sorte d'escalier roulant (ou bien, pour 
ainsi dire, des vagues de sons se poursuivant 
Ies uns Ies autres), un continuum d'une tis­
sure for,t dense ou ascendant et descendant, 
commencemen,t et fin fusionnent sans cesse. Le 
materiau est fourni par l'echelle 

■ 
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La deuxi~me „strate" , celle des bois, s'etaie 
d'un calcul transformateur qui , graduellement, 
transfere rechelle musicale anterieure vers le 
trace (sonore) d 'un seul son. Le processus de 
transla tion prendra fin lors_que ce son unique 
sera at teint (mi). 

La ,troisie01e „strate" est constituee par une 
tissure polyphonico - heterophonique qui dis­
simule J.e „theme" du choral du premier mou­
vement parmi ses propres petites cellules in­
tervallaires. 

Enfin, le troisieme mouvement de la Sym­
phonie est nanti d'un râle specjal g_an_s !'eco­
nomie conceptuelle de l'ensemble: il doit son 
existence a la „dictee" quasi-autoITI_atique de 
l',,inspiration" (entendue comme l'effe.t non­
CQ.ntrâlable de l 'incon.scient apres que, d~s les 
I-er et II-e mouvements, la demarche composi­
tionnelle y avait ete assimilee selon une par­
faite rigueur. Le caractere repetitif n'est qu' 
une apparence trompeuse de cette modali.te, 
chaque fois trahie au proHt d 'une e!:ls!mtielle 
mais inapparente rigueur µu discours sonore. 

Le final de l oeuvre, centre sur ses ipropres 
coordonnees - definies anterieurement -, 
met en valeur le paradygme des harmoniques. 
Ceux de „sol" sont acquis avec le temps, a 
l'inter.ieur d 'une tissure dont l 'allure est pri­
mordialement heterophonique et qui demarre 
du registre grave ext~me pour s'elancer vers 
le suraigu. Tout ~n evitant Ies intonations non­
temperees (qui existent dans le spectre des 
harmoniques naturelles), la tissure sonore se 
resserre en „dusters" toujours plus freles, 
mettons toujours moins denses, jusqu'a ce 
qu'elle ne renferme plus qu'un seul so11 (le re), 
dominante du son· fondamental. Deux inter­
ventions de la percussion interrompent l' ela­
boration sonore et, tout juste lorsque !'auto­
matisme auditif s'attend a une troisieme in­
tervention, voici qu'apparaît 'l'orgue (dans une 
version premierei. tandis que dans unc autre 
version celui-ci peut etre remplace par l'en­
semble des cuivr~) qui retnstaure l'ordre pri­
mordial de Ut majeur. Mais la surprise de 
l'ouîe n'est que partieHe ,~tant la consequence 
normale, au fond, des multiples transformations 
qui ont eu lieu sur le parcours de l'ou­

vrag~ et qui, une fois consommees, doivent 
s'apaiser par un repos „cathartique" dans Ies 

colonnes immuables des accords de Ut. 
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Voila clonc coniment ia li-e Symphonie par­
fait un concept compositionnel de la premiere 
importan ce au sein de la musique contempo­
raine ; cependant, bien que l'accomplissant, 
l 'oeuvre ne l'arrete pas, car ce concept 
- la transformation continue - est, par son 
essence meme, intarissable : il refuse de s 'ar­
reter, ne fflt-ce que pour un temps determine , 
a I'interieur d 'uv systeme non-evolutif. Aussi, 
l 'idee de continuelle transformation de la ma­
tiere sonore - devenue un trait marquant de 
la pensee musicale roumaine contemporaine 
grâce a la contribution ,primordiale de Lucian 
Meţianu - n'est-elle pas, au premier chef, un 
systeme, mais notamment tme vision embras­
sant le phenomene sonore en general. 

Ce gui, de prime abord, frappe dans le con­
tact avec la creation musicale de Lucian Me­
ţianu c'est Ie refus delibere de toute norme , 
de toute ,previsibiiite fonciere gouvei:_nant l'or­
dre sonore. Cet ordre - et meme rigoureux -
existe, mais seulement pour recuperer, pour 
attirer continuellement de son câ te le jeu in­
defini des virtualites du hasard, de l'incons­
cient, de l 'i1Teductible - en un mot du „vivant" 
- qui jaillissent dans l'intimite la plus pro­
fonde avec !'univers sonore. 

Entre la I-ere et la II-e Symphonie tout un 
chemin a ete parcouru : c'est celui qui relie 
la recherche de la liberte du souffle sonore a 
l'interieur d 'une stricte determination des pa­
rametres et la recherche de la deterrnination 
pluricausale dans l 'espace souverainf'ment 
gouverne par la liberte, dans une intime GOm­
munion avec la substance sonore. Le penser 
musical de Lucian Meţianu s 'est progressive­
ment defini lui-meme : d 'abord, par la maît.ri­
se, la prospection exigente d 'un territoire pos­
sible ; puis, par l'assimilation, l ''interiorite des 
relations paradygmatiques de ce territoire 
lui a:insi acquis son ipenser s'est transgres-
se lui-meme. e 

A l'heure actuelle, l'oeuvre musical de Lu­
cian Meţianu, avec son caractere de ;,works in 
progress" du a la pleine maturite de la pensee 
creatrice du compositeur, temoigne d'un pro­
cessus de profonde meditation, de coordination 
maximale de la technique compositionnelle, 
qui incite a un continue} retcur vers la ri­
chesse inepuisable des valeurs qu'il recele. 

(en fran~ais par Colette Ghimpeţeanu) 
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