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Sunet - obiect sonor - eveniment sonor
- cercetare terminologica -

Motto :

“..muzica nu se face din nisip, ci
din sunete. Ideile, sensibilitatea, viziunile
nu exista in muzicd decat prin chipul
sunetelor” ...

Aurel Stroe

Asa cum alte domenii ale cunoasterii se afla in permanent progres, si
domeniul muzical se raliazad acestui traiect, pe anumite coordonate ce-i permit
dezvoltarea in mai multe directii.

SUNETUL ca etimon este provenit din latinul “sonus” cu semnificatia de
sunet. 1l gasim definit in aproape toate manualele, tratatele si cursurile de teorie
muzicala si acustica, mai mult sau mai putin complet. Fiecare dintre aceste
abordari face apel la matematica, psihofiziologie, granita dintre domeniul muzical s
acestea fiind destul de laxa. Ori materia supusa analizei este cea muzicala - cel
putin aici asa o consideram a fi - si doar forma, respectiv modul de cunoastere a
sunetului implica apelul la argumente stiintifice strict controlabile, pe care le
regasim in stiintele exacte. In orientérile contemporane exista ins& tendinta spre o
mare exactitate Tn urma unor cercetari asidue, care, de ce sa nu recunoastem,
deviaza intr-o buna masura aria de interes spre cu totul si cu totul alte
consideratiuni, de ordin stiinfific. Asa se face ca acustica fizica si-a croit un drum
ferm si pozitii clare in ce priveste sondarea fenomenului muzical luat in ansamblul
sau. Seriozitatea analizelor la care sunetul e supus in aceasta ramura a fizicii ce
vine in ajutorul muzicii rAméane de necontestat, inca de la cele mai vechi concepli
asupra artei sunetelor; fizica si matematica au stat de altfel, asa cum se stie, la
fundamentul ei. Cu toate acestea, o supradimensionare a laturii analitice distrage
de fapt atentia de la sunetul muzical ca materie prima a muzicii, canalizand-o spre
zonele mai sus amintite. Din aceasta cauza consideram ca stiintele contemporane
- ¢i altele decat acustica, matematica, fizica - ca de exemplu lingvistica, logica,
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semantica, pot veni Tn sprijinul edificarii cu privire la ceea ce reprezinta sunetul ca
notiune principala a limbajului muzical.!

Definit prin calitatile sale : Tnaltimea, durata, intensitatea si timbrul, ce se
coreleaza cu calitatile fizice: frecventa vibratiilor, continuitatea in timp, amplitudinea
si forma spectrald a vibratiilor, sunetul Tgi contureaza continutul notional,
subsumand toate aceste calitati specifice, masurabile si obiective, continut ce se
referd la sunet ca reprezentare generala sau reflectats. In acest sens se dezvaluie
cunoasterea nofiunii, prin procesul cognitiv, al gandirii. Consideram aceasta a fi
una din caile de aprofundare a oricarei notiuni luata in sine si mai apoi n
discursivitatea ei, in ascensiune.

Sfera notiunii (de sunet) exista ca posibilitate Tn devenire, ea fiind
substanta, relatia si functia. Referitor la sunet, aceasta substanta se valideaza a fi
cea muzicala prin muzica vie ca mesaj artistic cu tot ce implica aceasta afirmatie
ca si consecinte; relatia, raportarea se realizeaza in context unde exista cel putin
doud notiuni identice, respectiv doud sunete.? Functia aceasta este fie de
subordonare, fie de incluziune, un sunet putand fi mai Tnalt decat celalalt, mai scurt
sau mai lung, mai puternic sau mai slab, cantat de un instrument sau altul cu
calitati intrinseci organologice specifice.

Considerat astfel, sunetul cu continut si sfera se prezintda nu numai ca
termen (unitate primara a limbajului natural, chiar de specialitate) ci ca notiune care
aduce cu sine dimensiunea sa gnoseologica. “Limbile culte moderne contin in
medie o suta de mii de cuvinte carora le corespund tot atatea notiuni abstracte”.
Chiar daca “In literatura logicd moderna de multe ori nici macar nu se vorbeste
despre notiuni ci in loc de «notiune» apar aici denumirile «termen», «predicat»,
«atribut»,” etc. aceasta si orice alt domeniu de altfel opereaza nu cu termeni ci cu
notiuni”. De aceea ramane discutabila intentia de a crea o “terminologie” care de

'"... logica formald cauta fundamentul propozitiunii (si deci al judecitii) in calitatile termenilor. Acestia
pot fi particulari sau generali, pozitivi sau negativi, contrari sau contradictorii, au o extensie (sfera), o
cuprindere (continut), s.a.m.d. Din chiar calitatile lor reiese posibilitatea (sau necesitatea) de a-i uni
printr-un verb. Din chiar calitaile sunetelor reiese posibilitatea (uneori necesitatea) de a le uni in cadrul
discursului muzical. Verbul fluxului sonor este ins&si al&turarea elementelor in cadrul imaginii muzicale."
(Pascal Bentoiu, Gandirea muzicald, Ed.muzical3, Bucuresti, 1975, p. 38).

2 Un exemplu este relationarea a cel putin doua sunete care numai in acest context pot genera un
interval melodic sau armonic; o Tnaltime in sine, si de altfel nici un parametru al sunetului nu exista n
singularitate, ci prin raportare la un punct de reper (virtual). Se poate insa vorbi despre “eliberarea
sunetului de complicatele relationari sistemice spre revigorarea sa, spre recastigarea fortei si a energiei
originare...” fenomen Tntalnit n orientarea minimalistd a muzicii nou-evolutive a anilor 1960-70. (vezi
Irinel Anghel, Orientdri estetice contemporane. Muzica non-evolutiva, in: revista Muzica nr.2/1995, p.
59). De asemenea, din acelasi perimetru muzical se poate sublinia ideea de a face muzica pe un singur
sunet sau interval armonic, acord, cluster etc. vehiculatd n a doua jumétate a secolului XX, de La
Monte Young, Scelsi si chiar in scoala romaneasca de compozitie, la A.Stroe, H.Radulescu etc.
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fapt exista de la sine inteles prin cuvintele care sunt termeni ce denumesc, in
stadiu primar obiecte, fenomene."

Revenind la concretetea sunetului ca exprimant al muzicii, nu putem
neglija aspectul privitor la intruziunea zgomotului ca factor intrinsec si extrinsec.
Treptat, la Tnceput neconstientizat (in atacul unui sunet la un instrument de pilda),
zgomotul Tsi face loc in anturajul sunetului potentand chiar calitatile sale. Ingloband
deci in sfera sa si zgomotul, sunetul se evidentiaza nu numai ca entitate
determinabild, unica, contrastand cu zgomotul ce implica mai mult decat un simplu
sunet cu vibratii neperiodice fara frecventa precisa; el, sunetul, se propulseaza in
domeniul notiunii ce cuprinde in propria-i afirmatie o parte din negatia sa.
Exprimarea zgomotului ca notiune subordonatd se face prin calitatile deja
cunoscute ale sunetului; exceptie facand doar inal{imea (frecventa) care este
nedeterminabild, durata, intensitatea si timbrul sunt prezente. Asadar daca sunetul
este delimitat de strictetea parametrilor intre care el se desfasoara conform
graficelor si axelor de analizd, zgomotul reprezintd un amestec, un “melange’.
Viabilitatea dintre sunet si complementarul sdu zgomotul, va fi o chestiune iminenta
n secolul XX. Aceasta coexistenta sunet + zgomot va deschide calea genezei unui
alt tip de organizare, alt tip de structurare a sunetului.? Tn atari conditii se situeaza
geneza OBIECTULUI SONOR ce se va constitui ca noua unitate de limbaj
adaptata desigur, noilor orientari componistice.® Obiectul sonor apare in cadrul
muzicii concrete si el reprezinta materia prima a ei. Desi sunt realizate cu ajutorul
atat al sunetelor cat si al zgomotelor, obiectele sonore muzicale, prin faptul ca sunt
inregistrate si deformate prin diferite proceduri la care sunt supuse, reprezinta o
alta etapa a dezvoltarii limbajului muzical.

Daca sunetul inca, din cate cunoastem, nu a fost tratat special din punct
de vedere notional, obiectului sonor P. Schaeffer i-a dedicat exclusiv un Traité des

" Problema aceasta se mai poate pune si oarecum invers, pornind de la “tratarea pe larg” prin descrieri,
analize de continut a notiunilor, inspre cazul particular = termen in ipostaza sa de abstractizare a unor
sensuri notionale. Se confera astfel unor termeni preluati din alte discipline noi dimensiuni, Intelesuri ce
Tsi cristalizeaza zona de semnificatie proprie.

2 Nu mai e nevoie s& amintim c& incercérile anilor *50-'60 de a introduce zgomotele cotidiene,urbane in
“discursul” muzical patruns odata cu scoala lui Cage este reflexul dezordinii naturii aparente, “de
suprafata” (O.Nemescu, Elemente arhetipale naturale in perspectiva recuperdrii lor de cétre culturalitifile
muzicale (I1),in: rev. Muzica nr.1/1990). De asemenea, tot acum apare ca extrapolare si “intuifia
compozitorului arhetipal, care descopera ordinea ascunséa a lucrurilor, sunetele neauzite de urechea
fizica, exterioara”... (idem, p. 50). Deci se pune chiar problema muzicii in absenta sunetului; iata un
nou aspect al multitudinii ideilor vehiculate Tn acest secol framantat, ce lumineaza o alta latura a muzicil.

3 Tn urma acestei observatii ni s-a revelat ipoteza cum ca obiectul sonor ar putea fi un amestec de mai
multe sunete cu diferenta specifica fixa : aceeasi inéltime insa cu nuante si timbre diferite va proiectain
ansamblu (intelegand simultaneitate orchestrald) imaginea unei surse sonore inexistente, de
neidentificat. Acest fenomen 1l Tntalnim des in orchestratia impresionista, expresionista, contemporané
deja care prin solutii noi creeazé mélange-uri sonore timbrale, virtuale obiecte sonore. Din acest punct
de vedere chestiunea insa ramane deschisa.
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objets musicaux. Tocmai sesizarea foarte obiectiva a celor “trei impasuri” ale
muzicologiei |-a determinat la un astfel de demers:

- neclarificarea notiunilor muzicale (de exemplu gama, nu e tot una cu
tonalitate)

- remarcarea minusurilor in ce priveste sursele sonore instrumentale

- comentariul estetic tip “literatura” prin care se mascheaza ori se eludeaza
adevarata analiza.

Punctul de pornire il constituie raportarea interdisciplinara in vederea
clarificarii continutului notiunii Tntr-un mod coerent si verosimil pentru a evita
confuziile. “Ne gandim ca atitudinea muzicala poate fi reconsiderata radical pornind
de la fapte noi : acelea ce permit a constitui, pentru prima data in istorie, fapte
muzicale si 0 experientd muzicald demné de acest nume. (...) Inregistrarea e cea
care a adus experientei muzicale traditionale conditia noului.” De aici si diferenta
aparent nesemnificativa, intre o auditie directa si o auditie acusmatica, intre un
sunet notat si unul inregistrat.! Prima definire, si una din cele mai concise, anume
ca “obiectele sonore sunt facute pentru a servi fiind grupate in structuri” este din
inceput data. Calitatea de obiecte face ca valoarea lor sa se manifeste numai n
ansamblu, respectiv subintelegand relatia intre cel putin doua obiecte si
bineinteles, contextul specific fara de care nu se poate vorbi de obiecte muzicale,
obiecte sonore. Totusi ceea ce e esential in fond, in ce priveste obiectele sonore
este auditia si ntelegerea lor ca atare. Prin audifie acusmatica - careia ii dedica un
capitol de sine statator - P. Schaeffer face o trimitere la sistemul pitagoreic de
educare a discipolilor care doar fsi ascultau vreme de cinci ani profesorul fara insa
a-l vedea. Intre ei era interpus un zid astfel incat aspectul vizual nu era luat in
considerare, ci doar cel al mesajului verbal; nu se descentra astfel atentia de la
consistenta mesajului.

Analiza intensiva si extensiva a ceea ce reprezintd n muzica concreta sau
electronica obiectele sonore este tocmai materializarea sunetului sub forma de
inregistrare - fragment de banda, sant al discului?. Paralela permanenta a
limbajului propriu-zis cu capacitatile sale cu limbajul muzical - bazat pe teoriile
lingvistice ale lui Jakobson - transferd limbajului muzical, in ipostaza prezentului
demers, fundamentare stiintifica si logic determinata.

' O plasticizare a acestei idei i apare lui P. Schaeffer prin referirea la imaginea unui film care poate
deforma fete, obiecte in miscari pe care chiar ochiul celui ce filmeaza le sesizeaza putin si greu.

" Contributia stiintelor exacte, evolutia tehnicii si electronicii a determinat, dupa cum se stie, la inceputul
sec.XX diferite incercari de regandire a materialului muzical. Aici se inscrie si Edgar Varése care este
unul dintre promotorii muzicii experimentale contemporane; tocmai prin apropierea sa de ideile
fgturistilor italieni (Luigi Russolo) se face acceptata prezenta zgomotului in muzica. Eliberarea de
sistemul temperat, de tonal-functionalul ce a dominat aproape dou& secole, a adus o viziune noua si
asupra sunetului,esenta muzicii, care, la Varése capéta deja o proiectie spatiala. De altfel, el este unul
dintre primii compozitori ai avangardei care foloseste, in orchestra, instrumentele electronice si chiar
practica muzica concretd, bazata pe notiunea de “mas& sonord” ulterior devenita obiect sonor.
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Ni se prezinta astfel obiectul sonor ca o entitate cu un continut de sine
statator ce insumeaza elemente primordiale ale limbajului muzical. Tocmai aceasti
gandire matematizata in muzicd a adus necesitatea unor delimitari terminologice
adaptate noilor contexte sonore ce isi reclama propriile unitati (structurari) prin care
se doreste rostitad!. Tn acest sens semnalam opiniile lui I.XENAKIS, rod al
cercetarilor proprii, hotaratoare fiind contributia sa la teoretizarea obiectului sonor
si mai apoi a evenimentului sonor. Calculul probabilitatilor fiind o disciplina strict
matematica care porneste de la notiunea statistica de frecventa a aparitiei unor
evenimente oarecare, prezintd o legatura cu logica teoretica. “Una dintre aceste
legaturi trebuie vazuta in faptul ca calculul probabilitatilor poate fi prezentat ca o
interpretare a algebrei boleene”. Exista deci o relatie reciproca intre logica
evenimentelor si logica probabilitatilor.2

Prin calcul probabilistic aplicat fenomenelor muzicale percepute ca “masa
sonora” (efect global), Xenakis a relevat existenta unor zone de aglomerare si a
unora de rarefiere a obiectelor sonore incadrabile fenomenelor muzicale
(evenimentelor sonore), de textura - percepere globala verticala - respectiv
rarefiere - “juxtapunere de obiecte intr-o dilatare temporala ce este perceputa
discontinuu, prin pauze interpuse”. Aici apare notiunea indelung discutata, cea de
densitate careia din punct de vedere al muzicii “formale”, Xenakis i acorda o
atentie speciala; tratarea sa este in functie de legile lui Gauss, Tn parametri
matematici. Intr-o bun& masuré acestea sunt speculatii care probabil se vor valida
in cursul timpului; “Formalizarea creatiei muzicale conform procedeelor
conceptuale tipice lantului Schoenberg-Boulez-Xenakis (s.a.) reprezinta, dupa
parerea mea, o cedare la presiunea exercitata de stiin{a insa pe o directie care nu
reprezinta decat o falsificare atat a stiinei cat si a artei.”

! De altfel, aga cum remarca muzicologul E. Karkochka : “termenul de specialitate si fenomenul muzical
sunt supuse continuu unor transformari (schimbari de sens) in diferite momente istorice tocmai avand
loc schimbari si de dimensiuni deja pline de alte «masuri». ( Terminologie der neuen Musik).

in alta ordine de idei, chiar si un acord poate fi considerat “obiect” sonor asa cum se
ntalneste la G. Scelsi In cadrul muzicii minimaliste nou-evolutive. Exploatarea acestui unic obiect trecut
prin toate rasturnarile sale si privit din diferite unghiuri aduce acea “miscare in interiorul unui acord".
Acest fenomen se aplica bineinteles si sunetului obtinandu-se “miscarea in jurul sunetului” sau
“migcarea Tn interiorul sunetului” regasibila tot in cadrul aceleiasi muzici, unde, un sunet unic e
framantat, contorsionat, migcat in functie de ideea vizata a fi exprimata muzical, in genere referitoare la
o aparenta imobilitate (vezi Irinel Anghel, Orientéri estetice contemporane. Muzica non-evolutiva, in: rev.
Muzica nr.2/1995).

2 Ce constituie punctul de interes maxim este tocmai acea transpunere a spatiului marime specificé
arhitecturii, iIn muzica. Ori muzica este o arta prin excelenta temporala, axa ce nu importa in arhitecturé.
Aceasta metamorfozare a spatiului in timp si invers o proiecteazd Xenakis arhitectural in ecuafia
dinamicii timpului muzical.

3 acelasi context se accentueaza si faptul ca : “... obiectele se pot organiza total independent de
sintaxe si forme : de pilda, dupa terminologia lui Xenakis, in structuri “in afara de timp” (modalismul

tonalismul) sau structuri “in timp” (serialismul). Cu aceasta s-a atins si chestiunea timpului, muzica find
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Notiune de baza din teoria probabilitatilor, EVENIMENTUL SONOR se
prezinta, precum s-a aratat mai sus ca o sintagma, care, in cadru structural
constituie punctul de maxima condensare si concentrare. Reamintindu-ne definirea
obiectului sonor ne apare precizarea conform careia aparitia evenimentului sonor
se datoreaza organizarii obiectelor sonore. Subliniind acest fapt, evidenfiem ca
evenimentul sonor inglobeaza asadar, toate entitatile discutate pana acum (sunet,
obiect sonor), complexitatea sa comportand o definire precisa dar prudenta in
acelasi timp. “Eveniment sonor, tot ceea ce se evidentiaza ca sunet intr-o anumita
unitate si desfasurare uniforma de fenomene de aceeasi natura, orice sursa (voce
sau instrument muzical sau nu) poate produce un eveniment intr-un asemenea
context. Evenimentul se clasifica nu numai dupa sursele de producere a sunetului
ci si dupa gradul lor de determinare ... “.

Asadar daca “linia” (melodica, polifonica, armonica) este construita cu
ajutorul sunetelor (zgomotelor), obiectele sonore luate ca entitati discursive Tsi cer
o nlantuire logica, determinata, ce duce iminent la aparitia evenimentului sonor
(are loc deci desprinderea de gandirea periodica tipica pana in sec. XIX). El
surprinde unitati de limbaj specifice determinate si determinabile de obiectele
sonore componente. Aplicabilitatea lor survine Tn cadrul muzicii aleatoare,
stochastice si, mai apoi electronice. “Aceste rare evenimente sonore pot fi ceva
mai mult decat sunete izolate. Ele pot fi figuri melodice, celule structurale sau
aglomerari ce au caracteristica rularea (desfasurarea) dupa legi ale intamplatorului
... Aceste legi vizeaza atat aspectul grafic cat si cel temporal, determinabile
aproximativ la nivelul partiturii respectiv la cel al executiei ei; axa temporala ce
contine evenimentele sonore fiind una constanta, evenimentele sunt plasate diferit, in
functie de mai multi factori, ca de exemplu : dinamica, timbrul, acustica, constructia
sursei sonore care difera la diferite executii ale uneia si aceleiasi partituri.

Calculul probabilistic, conform investigatiilor lui I. Xenakis, pune in lumina
existenta a “trei algebre pentru evidentierea evenimentelor sonore” in care,
evident, sistemul referential este cel temporal. Astfel :

“1. Algebra componentelor evenimentului sonor cu vectorul sau de limbaj,
independent de procesul temporal deci in «algebra in afara timpului» (algebra
outside-time);

2. «Algebra temporala», care creaza evenimente sonore pe axa timpului
metric si care este independenta de vectorul spatial;

3. O «algebra in-time» (in timp), iesita din corespondentele si functia
relatiilor dintre elementele grupului de vectori X (ai timpului) si grupului timpului
metric T, independent de grupul lui X”.

Drin excelentd, cum se stie, o artd temporala. Aici aspectul temporalitatii muzicii este dat de variabila
notiune de “timp muzical” care, vehiculaté in limbajul teoretic i se vor atribui noi sensuri, valorizari noi,
conforme evolutiei gandirii filozofice i implicit a modalitatilor de configurare a unor teorii referitoare atat
la timp din punct de vedere filozofic cat si strict la timpul muzical. Nu ne propunem insa sa intram in
Eietalii ce ar indeparta cursul rationamentului propus ci doar sa amintim si acest factor esential care da,
in fond, dimensionalitate muzicii.
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Teoria sa se extinde mult mai in profunzimea datelor matematice desigur,
venind n sprijinul si totodata justificarea propriului sistem de creatie muzicala.
Ceea ce aduc evenimentele sonore odata intrate in uzanta componistica (si chiar
muzicologica) este tocmai acea complexitate conferita de aspectul tridimensional
propus de Xenakis : pe de o parte Sunet (bidimensional in axa timpului si spatiului
- in cadrul muzicilor traditionale : armonii, unison etc.-) si pe de alta Obiect sonor
reprezentand dimensiunea densitatii, obiect deja constituit ca tridimensional® :

Fig. 56. Modul de aplicare
a capacitdfii de analizd o
aparatului auditiv (o re-
prezentarea tridimensiona-
14 a obiectelor sonore. Po-
zifia in spatiu a cubului
este determinatd de Landa
de frecvente a pragului de
3 Hz, de banda de¢ inten-
sitate de 0,2 dB side du-
rata de 0,05 s (dupi I,
Wiuckel).

FHe  Planul melodrc

Se observa, in concluzie, ca toate cele trei notiuni dezbatute in prezentul
studiu - sunet, obiect sonor, eveniment sonor - sunt, in realitate nuantari ale
notiunii initiale de sunet care prin complexitatea sa oferd deschidere spre orice
fenomen perceptibil cu auzul. Tocmai de aceea sunetul cuprinde in sfera sa
substanta, relatia, functia intr-o continu& devenire, iar in continut subsumeaza,

" “Introducand o a treia axa - cea temporald, pentru separarea senzatiilor in timp - se obtine 0
reprezentare tridimensionald a domeniului sonor, care rezulta astfel cuantificat in obiecte sonore. ()
in reprezentarea tridimensionald a obiectelor sonore, domeniul acustic este cuantificat prin mici
paralelipipede sau cuburi ale caror laturi corespund, la scérile alese, celor trei praguri 3Hz x 0,2 dB X
0,05 s (fig.56)."
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progresiv, obiecte (aici Tn sens uzual, nu strict muzical), categorie de obiecte
reprezentata prin conceptele

hiletic - unu (sunet)
schematic - cativa (obiect sonor)
formal - toti (eveniment sonor)14

Aceasta aplicare a unui principiu de logica ofera, credem, o cuprindere
riguroasa ce vine a investi sunetul cu potentialitate notionald, el acoperind astfel
cerinfele unei notiuni in cel mai profund sens. “Numai avand putinta de raportare a
doud notiuni se poate vorbi de o clasificare dupa sfera. (...) Deci, acestea sunt
probleme de raportare, nu de calitati intrinseci ale notiunii”.

lata de ce am ales nu o unica notiune care poate era suficienta ci trei ca
prin raportare una la cealalta sa descoperim ca ele poseda acelasi “fond genetic”
respectiv aceeasi substanta sonora acustica si bineinteles aceleasi calita{i - cu mici
amendamente, enuntate de noi pe parcurs - prin care fiecare din ele se
particularizeaza si se posteaza la o anumita treapta a evoluiiei creatiei muzicale. Si
din acest punct de vedere “crescendo-ul” : sunet - obiect sonor - eveniment sonor,
se dezvaluie ntr-o perspectiva axiologica care {ine sa releve profunzimi mult mai
subtile decat simple schimbari de denominatii, la un moment dat. Aceste nevoi de
innoire sunt specifice idealului uman ce tinde mereu sa fie mai cuprinzator, mai
sintetic si mai concret Tn ce priveste explicitarea, determinarea intensiva si
extensiva a nofiunilor cu care se opereaza. Tocmai de aceea de exemplu, a vorbi
referitor la epoca renasterii de eveniment sonor sau muzical ce se creaza prin
suprapunere de voci etc. ni se pare deplasat, fiecare epoca de creatie avandu-si
stabilite granite si in ce priveste limbajul; notiunile ce sunt utilizate in analiza unui
stil sau altul de creatie avand mare importanta. In aceasta perspectiva periplul
cercetarii propuse este acela al unui foraj in notiunea extrem de complexa - nu in
sens peiorativ - a sunetului ce a scos la iveald valente nebanuite care salasluiau
latent in el, ca unicitate si pluralitate in acelasi timp.

Contributia lui G. Scelsi in perimetrul sunetului considerat si cu negarea sa
- zgomotul - este capitala. El, prin “sunetul sfinx”, “sunetul sferic” aduce acea
intentie de restaurare a sunetului imaginar, ideal. Prin aceasta, forta primordialé a
sunetului, virtutile sale originare sunt repuse in drepturi, deschizandu-se
perspectiva spre arhetipuri sonore manifeste in tendintele muzicii actuale de
regasire a unui limbaj universal nu dispersat si exhibitionist (vezi O. Nemescu,
Naturalitatea, culturalitatea si transculturalitatea sunetului (1) in rev. Muzica
nr.1/1990).

e

1 : - - . arice
Deci sunetul se contureaza a fi o notiune de supraordonare ce-si are notiuni subordonate, am putea
Spune chiar derivate : obiect si eveniment sonor.
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De asemenea, ni se pare semnificativa impartirea in 3 mari diviziuni a
sec.XX din punct de vedere muzical a lui O. Nemescu (vezi studiul amintit, p. 51) :

1) serialism - “impunerea unei noi ordini in relatiile dintre sunete”

2) aleatorism - “dezordine controlata” (Xenakis)

- “dezordine necontrolata” (Cage)

3) perioada “ordinei naturale, arhetipale sau a modelarii naturii profunde (subtile)’

In fiecare din ele, sunetului i se oferd alt postament ceea ce denots
inepuizabilele sale resurse mereu pasibile a fi exploatate sau, daca nu, reliefate.

De asemenea trebuie luat in considerare si faptul ca “... nu exista valoare
absoluta a cuvantului. Dictionarul e cel mai artificial si cel mai fals lucru. Cuvintele
au un inteles care depinde de context’. Nuantarea si imbogatirea ariei semantice a
unui cuvant sau a altuia, unde contextul este schimbator si aduce o noui
acceptiune, domeniul de definitie si, partial, sfera notiunii, sunt supuse, in timp,
schimbarii, deci precizari de conotatii logice, credem ca se impun. Procesul poate fi
in sens pozitiv - evolutie - sau Tn sens negativ - involutie - aceasta fiind o chestiune
ce tine de axiologie.

Numai din nevoia de a fi cat mai exacti si bazati pe argumente matematice,
filozofice etc., secolele XIX-XX au adus aceste schimbari reflectate in analiza
straturilor celor mai profunde ale muzicii pornind de la chiar elementul ei primordial
- SUNETUL.

38



