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INTRODUCERE

.Termenul de postmodernism — istoric.

Mult controversatul postmodernism — acest sindrom “fin de siecle”, atét
de greu de sintetizat intr-un concept unic tocmai datorita individualizarii maxime
a stilurilor, apare pentru prima data ca notiune in sintagma “pictura postmoderna”
a pictorului englez John Watkins Chapman, care definea in jurul anului 1870
fenomenul plastic european subsecvent picturii impresioniste franceze.Termenul
reapare, patruzeci de ani mai tarziu intr-o lucrare din 1917 a lui Rudolf Pannwitz,
Die Krisis die europanischen Kultur, postmodernismul fiind chemat aici sa
desemneze "nihilismul si colapsul valorilor in cultura europeana”. Ulterior,
termenul de postmodernism va desemna fie “o reactie minora fata de modernism,
latenta deja in aceasta™, fie al patrulea stadiu al istoriei occidentale dupa Evul
intunecat (675-1075), Evul Mediu (1075-1475) si era moderna (1475-1875) - la
autori ca D. C. Somervell si Arnold Toynbee (1947), fie instaurarea unei culturi
universale de masa dupa cea elitista (in conceptia istoricului culturii Bernard
Rosenberg* cét si a istoricului britanic Geoffrey Barraclough®).

Dupa anii ‘70, personalitati ale culturii contemporane precum: Roland
Barthles, Michel Foucault, Gilles Deleuze, Felix Guattari, Jacques Derrida, Jean
Baudrillard, Jean-Francois Lyotard, Ihab Hassan, Frederic Jameson s. a. vor
construi adevarate teorii ale postmodernismului, definindu-l, ca si modernismul
de altfel, nu ca si categorie specifica pentru anumite discursuri culturale
particulare® (arhitectura, literaturé sau muzica) ci ca o categorie epistemica (ce
determina toate discursurile existente).

In conceptia Iui Michel Foucault, categoriile epistemice tin de un substrat
de profunzime al istoriei, de o "retea prediscursiva de coerente si de reguli ce
contituie nivelul cel mai profund al cunoasterii"’.

in lucrarea sa fundamentala Postmodernism or the cultural Logic of Late
Capitalism criticul american Frederic Jameson relationeaza stadiile culturale
succesive al modernismului si ulterior postmoderne cu fazele sistemului capitalist
astfel incat:

a. primul modernism, caracterizat de teoria reprezentarii realitatii, i-

ar corespunde in plan economic "capitalismul de piata"

b. celui de-al doilea modernism, denumit "the moment of modernism"
caracterizat printr-o distantare intre referentul extern si semnul
lingvistic (acesta din urma fiind semiautonom) i-ar corespunde ceea ce
Lenin numea "monopolism" sau "imperialism".

c. postmodernismului, caracterizat printr-o abolire totala a referintei si
instaurarea unei ere a semnului pur® si a jocului liber al semnificatiilor
i-ar corespunde capitalismul tarziiu definit de Ernest Mandell ca un
stadiu al "capitalismului planetar".

Liviu Petrescu in cartea sa Poetica postmodernismului intrevede doua
episteme distincte in cazul modernismului tarziu si respectiv al
postmodernismului (chiar daca sub anumite aspecte postmodernismul
reprezinta o incoronare a unor evolutii delansate in cel de-al 2-lea modernism):
modelul epistemic al totalitatii si modelul epistemic al pluralitatii.

Din acest punct de vedere, postmodernismul ar implica ruptura fata de o
cultura si o estetica dominanta ce ar avea fie o orientare strict taxinomica (ca in
lingvistica distributionalista americana) fie o orientare structuralista (initiata de F.
de Saussure si continuata de grupul de teoreticieni de la "Tel - Quel" - generand
legenda “disparitiei autorului"®). Unul dintre mijloacele demasificarii in



postmodernism, a destructurarii structuralismului a fost gramatica generativa a
americanului Noam Chomsky care va propune o intelegere dinamic - creativa a
fenomenului linvistic. "viziunea chomskiana e bine cunoscuta: omul se afla in
posesia unei competente fonologice (inventar de fenomene), semantice (lexicon,
inventar de cuvinte) si mai cu seama, sintactice/combinatorii (srtucturi de
adancime, procedee de transformare/ generare a structurilor de suprafata).
Componentul esential este capacitatea umana computationala, astfel incat unul
dintre scopurile gramaticii transformationale ar fi sa depaseasca barierele limbilor
naturale, catre o definire a regulilor generative universale valabile''. Scopul final
al acestei teorii ar fi fost descoperirea unei sintaxe logice de valabilitate general
- umana.

In lucrarea sa Opera deschisa, Umberto Eco confruntat cu fenomene
muzicale "neobisnuite", care cu greu puteau fi subsumate conceptului occidental
de "opera", autorul incearca sa schiteze poetica unui alt fel de opera (de tip
postmodern) care lasa un spatiu mai larg interpretarii, participarii active a
lectorului, deci care contine mai putine determinari intrinseci ale propriei
semanticitati'?, si care implicd metalimbajul in creatie si in interpretare.
Referindu-se la acest lucru, Liviu Petrescu vorbeste despre un metadiscurs
legitimator'® ce s-a cristalizat inca pe parcursul perioadei moderne si care il
conduce pe Jean-Francois Lyotard'* la descoperirea, ca acesta imbraca forma
unei naratiuni, forma specifica unei ere “pre-stiintifice”. Astfel, ar exista n
perioada moderna doua meta - naratiuni privite ca modele succesive, cea dintai
construita pe un scenariu al carui erou este umanitatea infatisata in eforturile ei
de emancipare prin stiintd (in stadiul primului modernism), iar cea de-a doua
avand drept principiu “conceptul” care opereaza la un nivel al metalogicului, nivel
la care se produce o unificare a contrariilor (avand la baza Enciclopedia
hegeiiand), prin integrarea stiintelor particulare in tesatura unui vast ansamblu,
intr-o totalitate organica (in cadrul modemismului tarziu).

In cazul culturii postmoderne, cunoasterea umana bazatd pe modelul
paralogic urmeaza aceeasi cale, cu a modernismului tarziu, de indepartare fata
de traditiile luministe ale rationalismului, de deconstructie a Ratiunii.

Ceea ce deosebeste insa atitudinea antirationalista a modernismului
tarziu de cea a postmodernismului este faptul ca - asa cum arata Lyotard - in
vreme ce primul este dirijat si controlat de o meta-naratiune axata pe principiul
totalitatii, in postmodernism este refuzata orice forma de meta-naratiune
legitimatoare, astfel incat se va instaura un model al cunoasterii de tip
pluralist: “principiul unui metalimbaj universal este inlocuit printr-un principiu al
pluralitatii de sisteme formale si axiomatice” (Lyotard).

2. Interpretari si caracteristici ale postmodernismului.

Conceptele stilistice binecunoscute avand sufixul “ism” ce sugerau
curente artistice (clasicism, romantism, realism, simbolism, impresionism,
expresionism, atonalism etc.) constituiau niste conventii cu o “ars poetica” foarte
bine fundamentata. Azi, s-ar parea ca epoca “ismurilor’, s-a incheiat, cedand loc
unei alte terminologii cu preferinta marcata pentru prefixul “post”, ceea ce dupa
unii teoreticieni ar insemna o identificare epigonista a unor epoci ce urmeaza
“ism”-urilor: postmodernism, poststructuralism, postcomunism™.

Postmodernismul, destul de vag sensibilizat ca termen, plin de contradictii,
de pozitii divergente, ar insemna epoca ce urmeaza dupa modern, raportata la
aceasta fie ca o continuare a modernismului tarziu, fie ca o negatie a sa, avand
anumite coordonate proprii: fragmentarismul (in sensul de-masificarii culturii)
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asociat cu pluralismul si cu conceptul de de-structurare'®, principiul jocului
liber, conceptul textualitatii (referitor la “pluralitatea din care e alcatuit textul”!”,
retelele unui astfel de text ideal suprapunandu-se fara a se domina una pe
cealalta si crednd o galaxie de semnificanti si nu o structura de semnificanti),
teoria arhitectonismului in creatie (ce se opune constructiilor de tip linear'®
procedand la o relatare simultana a paradigmelor situate pe axa timpului,
producandu-se acel fenomen de “spatializare a temporalitatii”, printr-o constructie
non lineara), palimpsestul (cu conexiunile sale cu “Noul Istorism” american,
avand in vedere ‘“istoricitatea textelor si textualitatea istoriei”'®) conceptul de
rezonanta (ce tine cont cu precadere de tensiunile nerezolvate intre diverse tipuri
de discurs, mai curand decat de solutiile integratoare®, tipic mai ales Noului
Istorism), atitudinea anti-mimetica (promotorul acesteia fiind, dupa Michel
Foucault, Cervantes cu romanul sau, Don Quijote sau dupa criticul american Paul
de Man, Jean-Jacques Rousseau, cu romanul sau Julie ou la Nouvelle Heloise,
in care atitudinea anti-mimetica are la baza principiul auto-reprezentarii: “cu cat
textul va respinge existenta veritabila a unui referent, real sau ideal, si cu cat mai
fantastic fictional va deveni el, cu atat se va transforma intr-o reprezentare a
propriului pathos?'), predominanta semnificantului in raport cu semnificatul
(functia creatorului este de a crea un nou sistem de semne care nu constituie o
reprezentare a lumii reale, ci o “constelatie goala alcatuita din semnificanti puri’??,
implicand o reflectare a operei insesi), si legat de aceasta, formalizarea
limbajului (prin punerea in forma a unui material cu valoare autonoma, el fiind
un “limbaj care respinge sensul”, atribuind materialului folosit, o valoare de sine
statatoare. Vezi scoala formalistilor rusi: Hlebnicov, Sklovski-“Faptele raportate
ne obliga sa ne intrebam daca in discursul... poetic, cuvintele au intotdeauna
sens”, O. Brik-“Oricum am privi interrelatiile dintre imagine si sunet, un lucru este
de necontestat: sunetele, consonantele nu constituie doar un apendice eufonic,
ci sunt rezultatul unei aspiratii poetice autonome”, vezi structuralismul francez),
care insa vor duce ulterior spre o instrumentalizare a artei, reorientare a scriiturii
in directia tranzitivitatii, inspre un limbaj ce, departe de a-si pune in valoare fiinta
proprie , isi asuma, dimpotriva, statutul de instrument, (vezi Albert Camus:
Strainul), emanciparea semnului (singura dimensiune postmoderna a semnului
fiind comutativitatea lui in cadrul sistemului, fara ca acesta sa intre in interactiune
cu realul), simulacrul (termen initiat de Baudrillard in lucrarea sa Simulacre et
simulations, unde aceasta clasifica semnul lingvistic in 2 categorii: ca o reflectare
a unei realitati esentiale si ca un simulacru- semnul lingvistic gasindu-si in sine
insusi propriul principiu fondator), criza sensului (moartea unei semnificatii
globale a textului) legata de o ontologie a Neantului, a nimicului, a nonsemnificarii
(la Camus, aceasta porneste la imposibilitatea unei explicatii unitare a lumii), la
Alain Robbe-Grillet porneste de la faptul ca lucrurile sunt fara a mai si semnifica:
“‘Lumea nu este nici significanta si nici absurda. Ea este pur si simplu. Dintr-o
singura lovitura, toata frumoasa constructie se prabuseste; deschizand ochii prin
surprindere, am trait odata in plus, socul acestei realitati incapatanate, careia
paream sa-i fi venit de hac. In jurul nostru, sfidand haita adjectivelor noastre
animiste sau menajere, lucrurile sunt acolo”), sensul fiind asociat cu idea mortii,
a incremenirii (asistam in epoca postmoderna la un efort de a pastra un anumit
echilibru in operatia de construire a sensului si cea de deconstruire a lui, telul
fiind abolirea inchiderii sensului: "Pentru a distruge inchiderea sensului si a
reprezentarii, pentru a deveni text, fictiunea trebuie produsa in interiorul unui
spatiu formal avand ca funciie distrugerea, pe masura ce el apare, a
sensului”?®. Dupa Roland Barthes, opera artistica nu trebuie s& ofere raspunsuri,
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nu trebuie sa fie dogmatica, astfel incat in masura in care semnifica trebuie sa si
distruga nascandele semnificatii particulare: "lumea constituie un loc intotdeauna
prielnic semnificarii, dar necontenit deceptionatd de aceasta’®*), situarea sub
semnul dionysiacului (prin deconstruirea formei care are ca si esenta, devenirea
in opozitie cu apollinicul statornicit in principiul formei, al epocii moderne).

In postmodernismul muzical, coordonatele proprii postmodernismului ca
realizare artistica, enuntate mai sus, vor apare sensibilizate de nuantele proprii
orientarilor si creatiilor actuale ale muzicii contemporane, la care mai pot fi
adaugate atitudinea intoarcerii spre reperele traditiei fie prin minimalism
(atitudinea componistica iniiata de scoala americana avand ca reprezentanti pe
La Monte Young, Terry Riley, Steve Reich, Philipp Glass, s.a. ce absoarbe
influente din muzica pop dar si din culturi muzicale extraeuropene, mergand spre
o “Noua simplitate” a receptarii unei muzici ca ritual, ca incantatie?), fie prin
curentele retro cu prefixul neo: neobaroc, neoclasicism, neoromantism, toate
acestea vazute fie ca niste reintoarceri spre traditie intr-o viziune noua, fie in
varianta metamuzicii, considerand muzicile anterioare ca niste felii de natura,
implicand distantarea creatorului fata de opera de arta (baroca, clasica,
romantica) ce serveste ca “model” (aceasta distantare; in cazul acestui tip de
metamuzica se poate realiza fie prin contemplare, fie prin deformare, prin criticare
sau prin citat), in acest caz fiind vorba despre o reasimilare a trecutului prin
cuceririle modernitatii (Berio, Ligeti, Stroe, Vieru, s.a.)

Coordonata manierista, prin individualizarea maxima a stilurilor, prin
incifrari ale mesajului in care citatul sau jocul cu cifre si litere transformate in
sunete ocupa o pozitie principala prin echivoc, pluralism, constructivism,
anarhism, vine sa deschida tot atatea perspective postmoderne in muzica, {inand
cont de faptul ca manierismul, ca o constanta a artei se manifesta in momentele
de tensiune sau criza ale epocilor cultural — istorice.

Dupa Zender, “Toata arta manierista se bazeaza pe modele, stiluri sau
sisteme de gandire ale unor epoci trecute, traieste insa pentru a modifica estetic
aceste modele, a le interpreta intr-o alta orientare decat aceea ce corespundea
intentiilor lor originare; s-ar putea vorbi din punctul opus de vedere si de o
integrare a vechilor continuturi culturale in congtiinta moderna.”

Facandu-se simiit in muzica romaneasca dupa anii 60, postmodernismul
romanesc se ancoreaza in trasaturile postmodernului universal prin varianta
minimalista apartinand orientarii muzicale non-evolutive?® (in creatia lui Aurel
Stroe, Horatiu Radulescu, lancu Dumitrescu, Corneliu Dan Georgescu) ce poate
fi asociata fie cu acea “criza a sensului”, cu acea ontologie camusiana a non-
semnificarii, fie cu o gandire de tip arhetipal; prin asimilarile si integrarile la un
nivel superior ale istoriei exterioare care devine istorie interioara -similara
cu teoria arhitectonismului prin spatializarea temporalitati cat si prin
conexiunile sale cu “Noul Istorism” american (in creatia lui Aurel Stroe, A. Vieru,
T. Olah); prin variantele neomoderne ce sunt atinse doar tangential prin anumiti
parametrii muzicali (de exemplu:polifonia de tip neobaroc in creatia lui Sigismund
Toduta); prin principiul jocului liber, asociat muzicilor_improvizatorice
catenare, aleatorice libere sau controlate (avand ca punct de plecare acea
filosofie orientala a non-intentionalitatii generand o muzica a meditatiei ca in
Music of Changes a lui Cage, prezent in muzica roméaneasca la compozitori ca:
C. Taranu, A. lorgulescu A. Stroe, V. Herman, H. P. Turk, C. Rapa, I.
Cibisescu, s.a.); prin migcarea Noii Consonante (in creatia lui Liana Alexandra,
Serban Nichifor, Dan Voiculescu, V. Timaru, V. Herman, C. Répa, T. Jarda); prin
metamuzica (la A. Stroe, A.Vieru, I. Anghel, H.P.Turk, E. Terenyi, s.a), prin
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constructivismul si deconstructivismul limbajului corespunzatoare celor doua
categorii ale semnului privit ca semnificant muzical: cel de reflectare a unei
realitati esentiale (de exemplu, modalul popular sau anumite structuri arhetipale
din muzica universald) sau cel de simulare in acest caz sintaxele muzicale
gasindu-si in ele insele propriul principiu fondator (in creatia lui L. Glodeanu,
St. Niculescu, C. Taranu, V. Timaru, A. lorgulescu, T. Olah, D. Voiculescu, C.
Marina, D: Dediu, etc.); prin morfogeneza — fenomenul prin care muzicile isi
construiesc singure formele prin moartea unor structuri si nasterea altora, totul
tinand de o devenire ontologica a piesei, la compozitori ca A. Stroe, E Terenyi I.
Cibisescu, O. Nemescu etc, printr-un model palimpsestic de creatie asociat cu
fragmentarismul si cu textualitatea (opera de tip palimpsest fiind aceea in care
paradigmele existente sunt prezentate fragmentar — ele putand aparea simultan
sau juxtapus- intre ideile lor aparand discontinuitati, cu toate acestea, existand
posibilitatea reconstituirii lor partiale, deci, posibilitatea creerii unei continuitati
dincolo de rupturi?’) in creatia unor compozitori ca A. Stroe, A. Vieru, T. Olah, .
Cibisescu, I. Anghel.



1. STRUCTURI POLIMORFE TRADITIONALE iN MUZICA.

Daca polimorf inseamna ceva care se prezinta sub mai multe forme,
provenind din grecescul “polys”=numeros si “morphe”=forma, iar polimorfism,
existenta mai multor forme diferite in cadrul aceleiasi specii (definiri din
Dictionarul de neologisme, Editura stiintifica, Bucuresti, 1966), raportand la
domeniul muzical, structurile polimorfe ar reprezenta modalitati de
organizare interna heterogena in cadrul unei compozitii muzicale.

Cu alte cuvinte, suprapunerile heterogene la orice nivel ale parametrilor
muzicali ar conduce spre fenomenul de polimorfie.

Privita din acest unghi, polimorfia a existat in muzica din vremuri stravechi,
in stransa conexiune cu melodia, armonia si ritmul.

1.1. Polimorfia de tip melodic, rezultata prin suprapuneri de linii melodice
diferite isi are originile in motetul Pre-Renasterii si in tehnica de scriitura numita
“‘quodlibet”, unde, melodiile suprapuse erau de importanta egala (mergand pana
la suprapunera fiecareia prin texte diferite) si nu in raport de subordonare (ca in
cazul contrapunctarii unui cantus firmus) sau de preluare (ca in cazul polifoniei
imitative).

Astfel, in motetul incipient, peste un cantus firmus, avand un text latin (la

tenor) se suprapuneau melodii contranstante, cu texte diferite si frazari
nesimultane.

Exemplu 1
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Ulterior, prin laicizarea motetului, vocea cantus firmusului pe text religios
va fi eliminata, ramanand trei voci melodice contrastante.

ExempIuI 2
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(dupa Joh. Wolf, Istoria muzicii)

In Renasterea inalta, si anume in cateva quodlibeturi vocal instrumentale

se remarca polimorfia de tip melodic prin suprapunerile de linii melodice diferite
ce apar:



Exemplul 3
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La Bach, exemple de polimorfii melodice ar fi: piesa de incheiere a
Variatiunilor Goldberg
Exemplu 4

sau introducerea la Cantata taraneasca cat si incheierea variatiunilor canonice
Von Himmel hoch..., unde se suprapun toate frazele cantecului la diferite voci, pe
o suprafata foarte mica®.
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In aceste cazuri, polimorfia melodicid s-ar confunda cu polifonia
heterogena libera (in teoretizarea lui Dan Voiculescu) care constituie un caz
particular al fenomenului de polimorfie melodica, si anume un caz aplicat
structurilor polifonice.

La clasici, polimorfia melodica transpare mai ales in formele de sonata,
putand apare suprapuneri ale temei | cu tema secunda fie in tratare, in reprize
sau in code sintetice sau chiar (mai rar) in cadrul expozitiei. Astfel vom consemna
3 exemple de polimorfie melodica, {inand cont insa ca la clasici, orice astfel de
suprapuneri melodice sunt coordonate vertical prin componenta armoniei tonal-
functionale.

Un prin exemplu il constituie Coda sonatei pentru pian op. 111 (p. I) de
Beethoven, unde, pe fundalul unui segment din tema |, in bas va aparea
suprapusa, in discant, o melodica concluziva, gen coral, adusa in acorduri.



Exemplul 6
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Un al doilea exemplu de suprapuneri melodice ar fi aparitia la oboi si
ulterior la flaut a primei sectiuni (b1) a blocului tematic secund, din Uvertura la
opera Flautul fermecat de Mozart, ce se prefigureaza pe fundalul melodic al temei
I, la fagoti, si ulterior la clarineti. De data aceasta, polimorfia apare chiar in
expozitia formei de sonata, urmand sa se repete in mod variat in repriza.

Exemplul 7

3

{;&

Al treilea exemplu de polimorfie melodica la clasici ar constitui
suprapunera celor doua segmente: a1 si a2 ale temei I(A), in cadrul ultimei etape
de tratare din Uvertura Egmont de Beethoven (ex. 8- in pagina urmatoare)

Un caz similar de suprapunere a celor doua segmente ale temei |, notate
cu a si b, de data aceasta apartinand unei muzici romantice- Simfonia 2 de
Brahms —se produce chiar la inceputul reprizei, avand aceeasi determinare tonal-
functionala verticala, ca si in muzicile clasice (ex.9)

Polimorfia de tip melodic va transpare cu si mai mare claritate la Wagner,
in a carui gandire simfonica pluristratificata, leitmotivele vor cunoaste continue
confruntari verticale si suprapuneri de acest gen. La compozitori apartinand celei
de-a 2-a “scoli vieneze”, se poate semnala frecvent polimorfia melodica in sensul
ca fiecare voce reala ce se suprapune cu alte voci are o independenta proprie,
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este o voce de sine statatoare, in acest caz coordonarea armonica trecand pe
planul al 2-lea (ex.10) (ex.11).

Exemplul 8. Beethoven- Uvertura Egmont
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Exemplul 10. A. Schénberg - Cinci piese pentru orchestra,
op.16(1909),
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Foarte frecvent si la Stravinsky apar polimorfii de acest tip, suprapunerile

melodice de aceasta data vizand melosul popular rusesc.
Exemplul 12 Stravinsky- Petrusca (1911), nr.16 +3m.
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in lucrarea pentru pian si orchestra Oiseaux exotiques de Messiaen, se
pot observa suprapuneri ale celor 7 intonatii “oiseau”, fiecare instrument sau
grupuri de instrumente simbolizand o anumita pasare si cantecul ei (de ex. Pape
lazuli, Shama, Grive roussse, Vireo a tete bleue, Vireo gris olive, Dhenki,

Pherecratien).

Exemplul 13 O. Messiaen- Oiseaux exotiques (1956), p.78
13



:rv:"e:‘o,ugss:jiggn - "Oiseaux exotii{éﬁsﬁ" (1956), p.78
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in creatia corald a lui S. Toduta, si anume in cantecul de leagdn Haia, haia
(caiet 1) se poate remarca polimorfia melodica prin suprapunerea a 3 melodii
modale diferite, asemenea unui quodlibet.

1.2. Polimorfia de tip armonic, rezultata prin suprapuneri de acorduri cu
functiuni diferite, isi are originile in Renastere, mai cu seama in madrigalul
renascentist englez. in exemplul de mai jos (Thomas Weelkes — Madrigal) se
observa polimorfia acordurilor gravitationale eliptice — reprezentate doar de
cvintele perfecte re-la si sol-re — pe primii doi timpi ai primei masuri, urméand ca
pe timpii urmatori sa rezulte o polimorfie prin suprapunere de acord gravitational
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eliptic (re-la, in bas, sugerand re-fa#-la) cu un acord geometric eliptic (octava
micsorata: fa#-fa becar, in discant)
Exemplul 14

In muzica tonal-functionala polimorfiile de tip armonic se intalnesc cel mai
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frecvent sub doua ipostaze:
1. polimorfii generate de pedala
2. polimorfii generate de note melodice multiple.

In primul caz, pe un acord tinut (de obicei in bas), uneori sugerat doar de
o nota sau de nota+cvinta ei superioara (ce pot fi si ritmizate sau figurate), avand
functie de tonica (la inceputul sau sfarsitul unei piese) sau de dominanta (avand
rolul unei anacruze armonice, prin acumulare de tensiune) se va suprapune alt
acord sau o succesiune de alte acorduri, avand functii diferite.

Spre exemplu, in Tocatta si fuga in re minor pentru orga de Bach, pe un
fundament armonic al tonicii in bas, se prefigureaza acordul micsorat cu septima
micsorata al treptei a Vll-a, realizdndu-se o polimorfie armonica de acord
gravitational (basul, prin cadenta picardiana ulterioara cu functie de tonica cu
acord geometric (treapta V7 cu functie de dominanta).

La Beethoven, in Simfonia a Ill-a p.l.(mas 433-435), polimorfia armonica
are la baza o succesiune de acorduri avand urmatoarele functiuni: dominanta
secundara de treapta a ll-a, treapta a Il-a, dominanta secundara de treapta a lll-
a, dominanta secundara de treapta a IV-a, treapta a [V-a etc., toate
suprapunandu-se pe acordul tonicii din bas (sugerat de pedala ritmizata: “mi
bemol”).
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Exemplul 15
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in cel de-al doilea caz, notele melodice multiple vor genera, conglomerate
armonice heterofunctionale, ca la Wagner, unde polimorfiile armonice vor suferii
incet un proces de desprindere functionala fata de legile dominantizarii
acordurilor si rezolvarilor in raport de dominanta-tonica, “acordul Tristan”, fiind pe
langa interpretarile ultraconformiste, ce-l doresc incadrabil in armonia tonal-
functionala ca un acord de dominanta alterat si cu intarzieri ce tind spre o
rezolvare ulterioara, - un acord de sine statator, alcatuit din straturi acordice
nongravitationale, deci, in ultima instanta, un acord polimorf.

Exemplul 16 — Wagner — Preludiul la Tristan gi Isolda

= e -y e

Tangsam und schmachtend.
Lento e languente.  p

2 Hoboen.

2 Klarinetten in A. [fsei?

41 Englisches Horn. |

1. u. 2. Fagott.

Vieloncelle.

In muzica secolului XX, polimorfia de tip armonic va fi o rezultanti a
suprapunerii a 2 sau mai multe acorduri diferite:
a). apartinand aceluiasi sistem armonic;
b). apartinand a 2 sisteme armonice diferite.
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in primul caz, este vorba despre suprapuneri ale acordurilor apartinand fie
sistemului armonic gravitational (sistem armonic traditional, avand in centrul
atentiei acordul major), fie sistemul armonic geometric (bazat pe raporturi
intervalice de tip geometric —seria lui Fibonacci-, cat si pe tendinta de simetrizare
in jurul unei axe?®)

La Boulez, in lucrarea sa MusiKdenKen heute, se citeaza un exemplu de
polimorfie armonica alcatuita din trei straturi acordice geometrice suprapuse.
re#s-miz-fai (strat pedald), sol#3-re#3-sol?, re?-la’-do#’, la randul sau fiecare strat
putand fi descompus in doua straturi alfa, de exemplu. re?-la'/la’-do#.

Exemplul 17 (redare schematica)
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Finalul preludiului Canope de Debussy propune o alta stratificare
polimorfa de aceasta data prin suprapunerea a doua acorduri gravitationale cu
rol de pedala armonica: “do-mi-sol (in bas) si sol-si-re” (sugerat de cvinta “sol-
re”, la vocile mediene), peste acestea suprapunandu-se melodia modala
cromatizata, din discant:

Exemplul 18
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O situatie similara o intalnim in piesa Pas de deux din suita Pasarea de
foc de Stravinsky, unde polimorfia armonica din debutul piesei, reprezinta tot o
suprapunere de doua acorduri gravitationale eliptice plus un sunet adaugat,
materialul armonic rezultand printr-o supraetajare a sunetelor melodiei modale
tetratonale.

Exemplul 19 (redare schematica)
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in cel de-al doilea caz polimorfia rezultatd prin suprapunerea a dou sau
mai multe acorduri apartinand a doua sisteme armonice diferite are in vedere
suprapunerile de acorduri sau straturi acordice gravitationale si geometrice.

O suprapunere a acordului alfa geometric cu un acord gravitational major
se poate observa in preludiul pentru pian Feuilles mortes de Debussy.

Exemplul 20
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In acordul multiplu extras din Erwartung de Schénberg, se poate observa

o suprapunere a doua acorduri gravitationale, in bas, (sugerate de cvinta “re-la”
si terta majora “si-re#”) cu doua acorduri geometrice in discant (do a. sifa )

Exemplul 21a — Schoénberg - Erwartung

La Enescu in Sonata a Il-a pentru violoncel si pian se poate observa
polimorfia armonica prin suprapunerea unui acord gravitational sugerat de cvinta
“do-sol” (in bas) cu un acord nongravitational, micsorat (“re-fa-si” in discant)
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Exemplul 21b
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1.3. Polimorfia de tip ritmic implica structurl rezultate din suprapuneri de
ritmuri diferite diferentiindu-se de structurile poliritmice rezultate prin procedeele
polifonice ale elaborarii: imitatie, canon, (neexcluzand, insa, posibilitatea
contrapunctului dublu), de cele rezultate prin procedeele de variatie ale seriei de
dodecafonice: inversare, recurentd, inversarea recurenfei sau recurenta
inversarii aplicate unei teme ritmice, cat si de structurile rezultate prin procedee
de variatie specifice ritmice: augumentari, diminutii.

Astfel, se vor contura doua modalitati de constructie ale structurilor ritmice
polimorfice:

a).prin suprapuneri libere de ritmuri;
b).prin ostinato ritmic.

In cazul suprapunerii libere de ritmuri, trebuie avut in vedere faptul ca in
muzica clasica (traditionala) occidentala exista o simbioza perfecta intre melodie
si ritm, astfel incat muzicile bazate pe suprapuneri de melodii diferite (polimorfiile
melodice) vor necesita si existenta unor polimorfii ritmice. Astfel, in toate
exemplele citate la capitolul polimorfia melodica, urmarind componenta ritmica a
suprapunerilor melodice, se vor putea distinge si polimorfiile ritmice.

In afara acestor cazuri, polimorfiile ritmice se pot remarca in formulele
cadentjale renascentiste.

Exemplul 22 - Orlando di Lasso- Justus Cor

sau Baroce
Exemplul 23
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(unde datorita intarzierilor stereotipe la anumite voci urmate de rezolvari
se va remarca o polimorfie ritmica, prin evolutia ritmica diferita a vocilor), cat si in
toate cazurile de contrapunctare, fie ca este vorba despre contrapunctari de
cantus firmus, ale temelor intr-o forma de sonats,

Exemplul 24 Brahms - Simfonia a Il-a p | - tema a ll-a la viole si violoncelli
si contrapunctele ritmice ale ei
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despre evolutii contrapunctice in ciocnirile motivico-tematice din tratare,
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Exemplul 25 — Beethoven - Concertul pentru pian nr.5

in derularea episoadelor la formele de Rondo,

Exemplul 26 — Mozart - Sonata pentru pian kv 333, p lll-rondo-
sectiune din episodul I..
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in formele contrapunctului dublu rasturnabil (ex. 27)

Exemplul 27 - Orlando di Lasso. Sicut Rosa
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sau in diferite ipostaze contrapunctice intilnite foarte frecvent in orice tip
de muzici, de la inceputuri si pana astazi.

Polimorfiile rezultate prin ostinato ritmic se diferentiaza de cele rezultate

prin suprapuneri libere de ritmuri prin faptul ca va exista:
a). o tema ritmica;
b). un segment ritmic cu valoare de pedala (pedala ritmizata),
C). un segment ritmic cu valoare de acompaniament;

ce se vor repeta In mod ostinat, peste care se vor putea suprapune unul,
doua sau mai multe ritmuri diferite cu valoare contrapunctica (in cazul “a”) sau cu
valoare tematica (in cazurile “b” si “c”).

Diferenta intre ostinato-ul ritmic cu pedala ritmizata (“b”) si cel cu segment
ritmic avand valoare de acompaniament (“c”’) consta in interventia factorului
melodic, astfel incat daca ostinato-ul cu pedala ritmizata se va face pe aceleasi
sunete de multe ori, acelasi sunet cu nota lui de schimb inferioara sau superioara,
la ostinato-ul realizat cu un segment avand valoare de acompaniament,

21



componenta melodica se va modifica in special in functie de necesitatile
armonice ale temei suprapuse.

Daca nu am tine cont de factorul melodic, punctele “b” si “c” ale clasificarii
s-ar contopi intr-un singur punct, si anume: pedala ritmizata cu rol de
acompaniament.

in cazul “a”, polimorfiile rezultate prin ostinato-ul ritmic al unei teme se pot
intalni in toate tipurile de variatiuni pe basso ostinato (de la pasacaglie, ciaccona
pana la contrapunctari pe teme ritmice ostinate cu valoare strofica sau episodica
in lucrari de proportii)

Exemplul 28-Bach-Ciaccona pentru vioara solo, tema si inceputul

variatiunii |

Violinq.y

Exemplul 29 — Beethoven - Simfonia a VlI-a partea a ll-a
Tema variatiunilor pe basso ostinato

Allegretio (JL 78; 2
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R o i
Violoncello IT = et i
¢ Contrabasso = ; |

Daca in cazul “b”, deasupra unui segment ritmic cu valoare de pedala
(repetarea ritmizata a acelorasi sunete) se vor suprapune diferite alte ritmuri
(unele investite cu valoare tematica, iar altele doar cu valoare contrapunctica, ca
si in cazul introducerii la allegro-ul partii | a Simfoniei a IV-a de Schumann,

Exemplul 30 Schumann- Simfonia a I1V-a —partea |- introducere
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- In bas apare o pedala ritmico-melodica - un continuum de optimi realizat
ca o perpetua oscilatie inferioara a dominantei, peste care apar prefigurari ale
unor motive tematice ale T1 din allegro-ul ce va urma (la vioara 1), plus niste
punctari ritmice pe dominanta la suflatori, vioara Il, viola si percutie, constituind
cel de-al lll-lea ritm ce apare in acest tip de polimorfie, in cazul “c”’, segmentul
ritmic ce se repeta “acompaniaza” ritmurile tematice aflate deasupra (de obicei)
sau dedesubtul lui.

In Simfonia a VI-a de Beethoven, partea a ll-a, acompaniamentul ritmic
ostinat (la vioara a ll-a, viola si violoncel) insoteste, intr-un flux continuu de
saisprezecimi, motivele tematice de la vioara |, cu preluari la clarinet si fagot, in
timp ce cornii au o pedala ritmica ostinata cu valente de acompaniament, din nou
fiind vorba de o polimorfie alcatuita din trei straturi ritmice:

e stratul tematic
e stratul acompaniamentului ritmic

e stratul pedalei ritmice
23



Exemplul 31 — Beethoven - Simfonia a VlI-a- partea a ll-a
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Un exemplu unic, dar totodata foarte caracteristic pentru autor, este
problema pluristratificarii acompaniamentului ostinat la Stravinsky. Astfel, in
piesa Pas de deux din suita Pasadrea de foc ne confruntam (la cifra 26), cu
aceeasi situatie, a unui acompaniament alcatuit din cinci straturi ostinate:

e primul strat, reprezentat de ritmul de la violoncelli si contrabasi
e al doilea strat, reprezentat de ritmul harpei

e al treilea strat, fiind prezent in ritmica de la corni

e al patrulea strat, in ritmul fagotului

e al cincilea strat, reprezentat de ritmul clarinetului.

Deasupra acestui acompaniament ostinat, alcatuit din 5 straturi
independente structural, se suprapune cantilena impovizatorica a flautului prim.
Polimorfia ritmica, in acest caz, este de tip hexastratificat.

Exemplul 32 — Stravinsky - Pas de deux din suita Pasarea de foc
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in lucrarea An Introduction to Contemporary History publicaté in 1964
Petrescu, Liviu - op. cit., pg.7
Burke Sean - The Death and Return of the Author Criticism and Subjectivity in Barthes,
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Petrescu, Liviu - op. cit. pg.8
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2. ASPECTE INNOITE ALE STRUCTURILOR POLIMORFE
TRADITIONALE iN MUZICA POSTMODERNA ROMANEASCA

In muzica romaneasca de dupé anii ‘60, prin infiltrarea noilor ideologii, a
noilor tehnici de constructie a discursului muzical proprii orientarii postmoderne,
structurile polimorfe traditionale vor suferi un proces de transformare, sau altfel

({5

spus, de “innoire”.

2.1. Astfel, polimorfiile de tip melodic vor incepe sa aiba alte configuratii
decat cele modale (bazate pe cultivarea folclorului de sorginte lautareasca sau
autentic populara de la inceputul de secol, mergadnd pana prin anii '60) sau
atonalist-dodecafonice (utilizand serializarea stricta, libera sau modal serialismul)
ce castigasera teren in anii '60. O prima configuratie noua a polimorfiilor melodice
ar fi castigarea dimensiunii aleatorice libere sau controlate corespunzatoare
liberului joc si structurilor deschise din literatura postmoderna, intelegand prin
aceasta existenta in cadrul unor lucrari (integrale) sau a unor sectiuni de lucrari,
a suprapunerilor de melodii sau de tronsoane melodice diferite intr-o ipostaza
aleasa sau chiar creata de interpret dupa anumiti indici inscrisi in partitura.

In Concertul pentru saxofon si orchestra- “Prairie, prieres” de A. Stroe,
multimobilul corzilor (acea “cutie neagra” din care ulterior vor iesi prin rarefiere
franturi de melodii), este alcatuit din mai multe mobile suprapuse, fiecare
instrumentist avand posibilitatea sa-si aleaga mobilul pe care il va canta,
(mobilele fiind compuse din scurte fragmente melodico-ritmice diferite ca factura:
studiu de virtuozitate, scriituri gen toccata, fragment in stil de sarabanda, muzica

cu inaltimi nedeterminate, fiind scris doar ritmul, etc.)

Exempul 33.
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Este vorba de o polimorfie melodica aleatorica, melodiile care se suprapun
fiind melodii de sine statatoare, avand o independenta proprie, dar alegerea lor
si modul in care se succed fiind facuta la latitudinea interpretilor. (O situatie
asemanatoare o gasim si in lucrarea americanului J. Fortner- Cantilenae for flute
and piano, tot o lucrare post-moderna, unde, inainte de coda partii finale apare o
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structura de multimobil, melodiile constitutive si care vor fi cantate la libera
alegere a interpretilor fiind de aceasta data, fragmente diferite din structurile
tematice ale partii).

Exemplul 34

|
|
i.9
8
sr

]

W

.ﬂ!;

I
[
b

R LTI Y
= e Sy o o gelveer

Un caz mai neconventional de polimorfie melodica ar fi cel al polimorfiei
cu inaltimi nedeterminate cum se poate observa in Simfonia a Ill-a Semne de
C.Taranu, unde, corzile, ulterior si alamurile, plecand de la unison, in grav, vor
parcurge un drum melodic diferit prin intermediul unui glissando, sugerat de
grafica partiturii, pentru a ajunge la unul dintre sunetele cele mai acute, emise de
fiecare instrument in parte. Drumul melodic parcurs de fiecare instrument, va
genera melodii diferite, la libera alegere a interpretilor, ce se vor suprapune.
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Exemplul 35 - C. Taranu- Simfonia a lll-a
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Un alt aspect innoit al gandirii polimorfice melodice va fi generat de
patrunderea minimalismului in muzica roméneasca (asociat cu ontologia
camusiana a “crizei sensului”, cu precedente in scoala minimalista americana)

In piesa a ll-a din ciclul Poezii pentru cvartet de coarde de |. Cibisescu,
fiecare instrument in parte are de intonat o singura melodie alcatuita din doua
sau trei sunete diferite, ce se repeta de la inceputul pana la sfarsitul piesei.
Lucrarea este o polimorfie melodica deoarece scurtele melodii cantate de fiecare
instrument si repetate de n ori, dupa principiul minimalismului, sunt melodii
diferite ce se suprapun (chiar daca ele, in fapt, sunt niste tronsoane modale).

Exemplul 36 — Cibisescu — Poezii pentru cvartet de coarde
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O situatie similara o gasim si in Simfonia a Il-a de A. lorgulescu, unde, la
un moment dat, instrumentele vor canta scurte melodii repetitive, diferite, avand,
cu toate acestea un element unificator: trisonul (structura de trei sunete).
Rezultatul sonor ar fi al unui cluster vertical in miscare.

Exemplul 37
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Utilizand minimalismul ca unul dlntre procedeele de lucru pentru
structuralizarea limbajului muzical, Dan Voiculescu, in lucrarea sa Muzica pentru
coarde, apeleaza la o configuratie ritmico-melodica de 5: o pauza si 4 note
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pe care o0 va dispune apoi imitativ si ostinat la toate instrumentele,
creandu-se astfel un joc perpetuu de inaltimi, atacuri si pauze, ce ulterior va fi
translat si variat.

Exemplul 38
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La C. Taranu, minimalismul este mult mai puternic ancorat structurilor
modal-heterofonice decat celor polimorfice, in sensul heterofonizarii unei linii
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melodice modale prin dispunerea ei in tronsoane minimal repetitive la un numar
de instrumente.

Prin patrunderea pozitiei meta, a dimensiunii critice, a distantarii fata de o
opera de arta (ce serveste drept model), ca atitudine creatoare in muzica
generand metamuzica, polimorfia melodica va primi noi configuratii.

In acest context, multimobilul din Concertul pentru saxofon si orchestra de
A. Stroe s-ar inscrie ca un foarte bun exemplu de metamuzica - aplicata
dimensiunii polimorfice- unde, in urma rarefierilor structurale cu ajutorul pauzelor
ce cresc tot mai mult in cadrul multimobilului, vor incepe sa apara din aceasta
creoda a cutiei negre, cate o melodie (Ondine) un studiu de virtuozitate scris in
stil clasic, etc. care sunt melodii de sine statatoare ce vietuiau in interiorul unui
conglomerat sonor.

Intr-un mod similar, in compozitia Ecran pentru orchestra de Anatol Vieru,
materia sonora, ecran populat cu efemeride ce prolifereaza, se prezinta ca un
“cazan de ebulitie”® in care materia muzicald devine tot mai incandescenta.
Catre sfarsitul piesei, printre lavele scoase la iveala se aud franturi din Poemul
extazului de Skriabin, muzica asupra careia s-a concentrat demersul creator
realizand metamuzica.

In lucrarea Melancolia Egeei, ciclu de lieduri pentru mezzosoprana,
soprana si pian de lulia Cibisescu, si anume in liedul final Luni numai scrum se
suprapun 3 paradigme melodice diferite:

1. melodia modala pentatonica anhemitonica, la mezzosoprana
2. melodia intens cromatizata caracteristica modurilor cu aceeasi
finala, la soprana
3. structura atonala de 11 sunete, reprezentdand tema unei
passacaglii, la pian, pozitia meta realizandu-se de data aceasta prin explozia
ontologiei lucrarii, asemeni Intrebdrii fard rdspuns de Ch. Ives-, la nivelul
receptarii.
Exemplul 39 — Cibigescu — Melancolia Egeei
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2. 2. In ceea ce priveste polimorfia de tip armonic, aceasta va continua
directiile trasate de inceputul de secol XX in muzica occidentala sau americana,
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referitoare la suprapunerile de doua sau mai multe acorduri diferite apartinand
aceluiasi sistem armonic sau apartinand a doua sisteme armonice diferite la care
se vor mai adauga si aspecte inedite datorate unor realitati componistice noi:
1.Heterofonia
2.Polimodalismul prin suprapunere de moduri populare romanesti
3.Lucrul cu paradigme muzicale apartinand unor sisteme de acordaj
diferite
in cazul utilizarii heterofoniei, in momentul plurivocitatii (stind ca
heterofonia cunoaste doua aspecte ontologice. unisonul, sau univocitatea si
desprinderile spatializate, sau plurivocitatea), se pot obtine acorduri
pluristratificate rezultate prin verticalizatea sunetelor melodiei. Foarte des la S.
Toduta (spre exemplu, in ciclul de madrigale La curtile dorului sau in balada
oratoriu Miorta), C. Taranu, $t. Niculescu, T. Olah, A. lorgulescu se vor putea
desprinde astfel de structuri polimorfice heterofonice de tip acordic, structurile lor
inscriindu-se in una din cele doua categorii enuntate deja in capitolul precedent.
Sa comparam modul de realizare a acestor polimorfii heterofonice cat si
structura lor, pe trei mostre de muzici semnate: C. Taranu, S$t. Niculescu si A.
lorgulescu.
in Dialoguri Il pentru pian si orchestrd si de C. T&dranu, si anume in
sectiunea “C” a orchestrei, sunetele melodiei modale heterofonizate vor fi aduse
prin procedeul polifoniei de atacuri, in finalul frazei, totul sintetizandu-se pe un
acord:

Fa—]
X E . ( Kt dahe ﬂCLEMﬂ{ﬁrJ
- i

Acordul rezultat are o structura cvasi-simetrica fiind compus din straturi o
la extreme (reprezentate de septimele mari: “la-sol#” si “do-si”), in interior
existand tot o relatie geometrica (determinata de cifra 8 a sextelor mici. “sol#-mi”
si “mi-do”) si cu toate acestea, instituindu-se si sextacordul major gravitational ca
strat median (reprezentat de sunetele: “mi-do-mi”), cat si de cvinta perfecta “sol#-
re#” reprezentand un al doilea strat gravitational.

La $t. Niculescu, in lucrarea Ison [I-Concert pentru suflatori si percutie,
punctul de plecare de la starea de unison a melodiei primordiale este punctul
zero reprezentat de o nota unica, de la care ulterior, vocile (tot prin procedeul
polifoniei de atacuri) vor “devia” pe sunetele reale ale melodiei heterofonizante,
astfel incat cu sapte masuri inainte de cifra 22, pe timpii 3-4 ai masurii, va fi
rezultat un conglomerat sonor de urmatoarea configuratie:

Exemplul 40 - (redare schematica)
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Este o polimorfie armonica compusa din straturi o si doua straturi
gravitationale majore cu sunete adaugate si totodata reprezinta o spatializare pe
verticala a hexatonului modal cu urmatoarea scara:
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Exemplul 41
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in Simfonia a ll-a de A. lorgulescu, existd o pendulare intre starea de
unison a melodiei si heterofonizarea ei, astfel daca la cifra 175 oboiul intoneaza
melodia tematica:

Exemplul 42
) 3 |
—
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F

la numai doua masuri dupa terminarea ei, se intra in starea heterofonica
de plurimelodie, acordurile polimorfe rezultate avand urmatoarea configuratie (la
cifra 180) a doua straturi suprapuse:
Exemplul 43a

"

J

urmand ca apoi armonia heterofonica sa se completeze, prin interventia
cornilor, cu un cluster rezultat printr-o suprapunere de secunde mici:
Exemplul 43b
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In ceea ce priveste polimodalismul prin suprapunere de moduri populare
romanesti, acesta isi are originile in practicile instrumentale specifice muzicii
populare, de exemplu, la taraf, unde melodia poate inflexiona pentru scurt timp
dintr-un mod popular in altul, in timp ce acompaniamentul va raméne, ca o
pedala, Tn modul initial.

Astfel, in momentele de suprapunere bimodala, se vor configura vertical
acorduri stratificate, heteromodale (apartindnd structural celor 2 moduri
suprapuse).

Fenomenul se va infiltra si in creatia cultd, gasindu-l atat in creatia
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inaintasilor (la Enescu) cat si la contemporani (Toduta, Taranu, Timaru, Herman,
Réapa, Niculescu, Voiculescu, etc.) Analizand, spre exemplu acordurile polimorfe
ale inceputului celei de-a doua fraze din partea a IV a - Toccata - a Concertului
de coarde nr. 2de S. Toduta, vom observa suprapuneri de acorduri apartinand a
doua moduri diferite: doric cu substrat tetratonic (in desenul de saisprezecimi de
la vioara |, cat si in acordul de la viole si violonceli) si un mod tetratonic pe “re#’
(avand scara: re# - sol# - la# - do#) in acompaniamentul acordic de la viorile
secunde in divizii.

£
Vq 1‘ * -
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Polimorfia armonica este aici heterogen pluristratificata, fiind alcatuita din
doua straturi acordice nongravitationale (acordul minor “re - fa - Ia” si cvarta
perfecta - interval geometric “sol# - do# si un strat acordic gravitational (simbolizat
de cvinta perfecta: re# - la#)

In cazul lucrului cu paradigme rnuzicale apartinand unor sisteme de
acordaj diferite (de exemplu: sistemul pytagoreic, sistemul armonicelor
superioare, sistemul proportional, sistemul slendro, sistemul multifonicelor, etc),
polimorfille armonice vor avea componenta heterogena mult mai pronuntata,
efectul fonic, in acest caz, fiind destul de neobisnuit. In Lamento e coro din opera
Orestia Il de A. Stroe, asistam la suprapuneri armonice inedite datorate
paradigmelor existente ce apartin mai multor sisteme de acordaj diferite:
temperat (reprezentat de studiul de virtuozitate, cvasiclasic, de la violoncel)
pitagoreic (in melodia Clytemnestrei, cu vocalize din cand in cand alternate cu
un recitativ), netemperat cu glissando-uri intre sunete (in “urletele” trombonului).

Un caz similar,il gasim in lucrarea Chorales et comptines de A. Stroe, in
care se suprapun: acordurile de multifonice, la saxofon, cu acordurile temperate,
la grupul vocal si la cei 4 tromboni.

Exemplul 44.
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Sl Miriam Marbé in Concertul pentru Daniel Kientzy, saxofon si orchestra
propune o astfel de structurare verticala: un acord multifonic la saxofon, ce se
suprapune cu un acord temperat pluristratificat, la corzi grave si suflatori de lemn.
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Exemplul 45
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2.3. Aspectele noi ale polimorfiilor de tip ritmic vizeaza, la fel ca la cele
de tip melodic castigarea dimensiunii aleatorice in creatie.

Cel mai frecvent, in astfel de cazuri de polimorfii ritmice aleatoare este
procedeul improvizatiei ritmice (notele fiind scrise), rezultdnd un conglomerat de
ritmuri diferite ce se suprapun. Astfel, in partea a ll-a a Simfoniei de camera de
Dan Constantinescu, autorul puncteaza inaltimea sunetelor, realizarea
suprapunerilor ritmice fiind la latitudinea interpretilor, cu toate acestea, el notand
durata fiecarei "masuri" (pentru coordonarea in timp a polimorfiilor aleatorice
libere), aceasta fiind de 3”. Peste acest heteroritm aleatoric liber (la flaut, clarinet,
vibrafon, pian) se vor suprapune ritmurile mensurale ale tom-tomurilor si ale
blocchi chinesi, care sunt diferite intre ele si nu sunt coordonate temporal (timpii
fiind diferiti), rezultdnd gi in acest caz o polimorfie aleatoare (de data aceasta
controlata). Per total, fragmentul se percepe ca o polimorfie ritmica supraetajata
alcatuita dintr-un strat polimorfic aleatoric liber si un strat polimorfic aleatoric
controlat.

Exemplul 46
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In Simfonii pentru instrumente de suflat de L Glodeanu observam o situatie
asemanatoare, a unei structuri polimorfice, de data aceasta a unui aleatorism
liber (la suflatorii de lemn) ce se supapune peste o poliritmie de tip traditional (la
suflatorii de alama).

Exemplul 47 — Glodeanu - Simfonii pentru instrumente de suflat
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Teb. 2 |k

La C. Taranu, polimorfile ritmice vizeaza in general structurile
supraetajate ale aleatorismului controlat gandite pe grupuri de instrumente, cum
se poate vedea in Simfonia a Il a — Semne, unde un grup de instrumente
improvizeaza pe structuri executate rapid (trompeta, corn, trombon), in tinp ce alt
grup are o nota tinuta cu durata “ad libitum” (flautii, clarinet 2), iar al treilea grup
de instrumente (viorile si violoncelii) executa un glissando intre 2 sunete, liber din
punct de vedere ritmic.

Exemplul 48 a —C. Taranu-Simfonia a lll a Semne
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Un alt aspect innoit al polimorfiilor ritmice in postmodernismul muzical
romanesc ar viza suprapunerile unor sisteme ritmice diferite corespunzatoare
heterolimbajelor muzicale in compozitile ce lucreaza cu polimorfii de paradigme
sau in acelea de tip palimpsest.

Astfel, in melodrama L’enfant et le diable de A. Stroe, vocea apare la un
moment dat cu un ritm giusto-silabic pe un recitativ recto-tono, in timp ce
violoncelul care o insoteste canta niste pasaje in grav, intr-un ritm divizionar
(continuu de saisprezecimi), existand totodata si un fenomen de politempie intre
cele doua voci, sugerate de tempourile diferite notate in partitura.

Exemplul 48 b
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in multimobilul din Concertul pentru saxofon si orchestra - Prairie - Priere
de acelasi autor, aproape fiecare melodie, componenta a polimobilului este scrisa
intr-un alt sistem ritmic corespunzator structurii limbajului, astfel incat prin
structurarile pe verticala din cadrul mobilului rezultand suprapuneri ale ritmurilor
divizionare, cu cele parlando rubato, giusto silabice, cu cele ale ritmului copiilor
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Exemplul 49

in liedul Razgandire din ciclul de lieduri Melancolia Egeei pentru soprana,
mezzosoprana si pian, pe versuri de poeti greci contemporani, de lulia Cibisescu,
fenomenul polimorfic vizeaza suprapunerea dintre ritmul divizionar, gen coral (la
pian) si ritmul parlando rubato cu valente aleatorice (prin faptul ca nu este notat
cu valori ritmice traditionale) al vocii.

Exemplul 50

Polimorfia ritmica este implicata (chiar daca in varianta ei traditionala, de
suprapunere de ritmuri diferite) si de doua procedee mai noi de constructie
existente in postmodernism: heterofonia si constructivismul. La heterofonie, in
momentul ei de pluralitate de linii melodice, fiecare melodie va avea ritmul ei
propriu, rezultdnd o polimorfie ritmica de tip heterofonic, cum se poate observa




si in piesa nr. 4 Fantasia din lucrarea Simfonii si fantezii pentru sapte instrumente
de suflat, pian si percutie de Vasile Herman.
Exemplul 51

hi TS

In lucrérile constructiviste, pluralitatea de ritmuri suprapuse depinde de

intentionalitatea demersului creator, de "matematizarea" structurilor melodico-

ritmice si de spatializarea lor, conducand la crearea semnificatiei sau a

nonsemnificatiei corespunzatoare celor 2 acceptiuni ale sensului muzical: de
reflectare sau de simulare.

NOTE

30. Manolache, Laura - Anatol Vieru, in revista Muzica nr. 2/1996
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3. STRUCTURI POLIMORFE PROPRII POSTMODERNISMULUI
MUZICAL ROMANESC

3.1. Polimorfia limbajelor muzicale

in lucrarile postmoderne, adesea se remarca suprapuneri ale limbajelor
muzicale diferite, fie pe tot parcursul lucrarilor respective, fie doar pe portiuni,
generand “oaze” polimorfice.

Intelegand prin limbaj muzical o sintaxa muzicald cu caracteristici stilistice
bine determinate, suprapunerile de limbaje muzicale, generand fenomenul
polimorfiei limbajelor, au in vedere structuri:

a) Apartinand aceluiasi sistem de acordaj

b) Apartinand sistemelor de acordaj diferite

Ce este sistemul de acordaj? Un ansamblu format dintr-un repertoriu de
sunete si un algoritm de producere a lui', ce poate fi de naturi diferite: numeric,
fizic, organologic, electronic.

In practica muzicala se cunosc noua sisteme de acordaj diferite:

Sistemul pytagoreic — generat prin cvinte perfecte (utilizat in muzica
chinezeasca, a carei material sonor se obtine prin translatie)

Sistemul armonicelor superioare

Sistemul proportional — dedus din sistemul armonicelor superioare, in
care raporturile dintre sunetele armonice pot fi transpuse pe un singur
sunet (calculul intervalelor facandu-se in numar de cente), este
cunoscut sub denumirea de “sistem Zarlino” — in Renastere, este
utilizat in muzicile folclorice, in muzica indiana (care este o muzica a
meditatiei asupra intervalelor ce se construiesc in raport cu sunetul
primordial)

Sistemul temperat — care imparte octava in parti egale generand
sistemul dodecafonic — rezultat prin impartirea octavei in 12 parti egale
Sistemul slendro — rezultat prin impartirea netemperata a octavei in 5
parti inegale

Sistemul pelog — rezultat prin impartirea netemperata a octavei in 7
parti inegale

Sistemul multifonicelor — care este o imbinare a unui sistem
netemperat cu sunete partiale

Sistemul clopotelor - ce emit alte armonice decat sirul armonicelor
superioare si in care terta mica joaca un rol important

Sistemul muzicii electronice.

In ceea ce priveste structurile polimorfice apartinand aceluiasi sistem de
acordaj, trebuie {inut cont de germenii acestora, ce provin din:

1.

Motetul contrapunctic renascentist, unde melodia coralului
gregorian (ce apartine unei alte epoci, a Evului Mediu) era impartita
in segmente, fiecare segment constituind un “cantus firmus” pentru
contrapunctarea severa sau inflorita renascentista ce il insofea.
Deci, se remarca suprapunerea a doua limbaje diferite: coralul
gregorian si contrapunctul renascentist.

Suprapunerile de sintaxe in muzica clasica, spre exemplu
suprapunerea polifoniei cu omofonia (vezi Mozart — Simfonia nr. 41
“Jupiter”, partea a IV-a, unde se suprapune o tema de fuga, cu aspect
de coral gregorian, cu forma de sonata)

Opozitia si suprapunerile de limbaje muzicale apartindnd
diferitelor straturi si categorii sociale, la Mahler (muzica saracilor —
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0 muzica cu onomatopee, cu descrieri de natura, muzica religioasa —
cu polifonii, 0 muzica a armoniei militare, o muzica a fanfarelor ce
acompaniaza carul funebru, o muzica de salon — polka, valsul etc., — 0
muzica de café — concert, o muzica a salii de concert) si la Ch. Ives
(muzica de parada a sarbatorilor americane, coralul protestant
american, cantece populare — vezi Simfonia a IV-a; sau tot la Ives se
poate observa existenta a doua planuri diferite ca limbaj, spre exemplu,
atonal si tonal functional — vezi Intrebarea féra raspuns).

4. Suprapunerile ce vizeaza mai multe planuri axiologice — spre
exemplu la Bartok in Improvizatia nr. 7 pentru pian, se opune o melodie
populara orala cu o muzica culta (cu structuri ce se inverseaza),
rezultand doua planuri:

e planul concret (al melodiei populare)
e planul abstract (al muzicii culte)

In postmodernismul muzical romanesc, polimorfia limbajelor apartinand

aceluiasi sistem de acordaj vizeaza urmatoarele tipuri de muzici:

1. Prelucrarile de folclor (armonizari, aranjamente corale sau pentru
grupuri instrumentale), muzici ce utilizeaza folclorul

2. Muzici care folosesc citatul din alte muzici

3. Muzici polimorfice propriu — zise, bazate pe limbaje muzicale diferite
(necomunicante)

In muzicile ce prelucreaza folclorul, vor exista doua limbaje muzicale

diferite si totodata complementare, ce se suprapun:

e limbajul modal al cantecului popular preluat de compozitor pentru a fi
armonizat si aranjat pentru voce si pian sau pentru cor pe voci egale
sau cor mixt.

e limbajul armonizarii, al prelucrarii cantecului original, care este un
limbaj propriu compozitorului, fie ca armonia utilizata este de esenta
modala (provenind din practica de taraf, din cadente specific modale
ale modurilor populare roméanesti etc.) sau este o armonie proprie cu
structuri geometrice sau gravitationale, fie ca limbajul utilizat
abordeaza aspecte polifonice de tip neobaroc (ca la S. Toduta),
aspecte heterofonice etc. (vezi corurile de C. Taranu: Trenul cu roate
late, La umbra de maracine, de T. Jarda: Mult ma-ntreaba frunza vara,
Fa-ma pasare maiastra, de S. Toduta: La fereastra, Dant, de E.
Terényi: Cantece populare din Inoc).

Exemplul 1- C. Taranu - Trenule cu roate late
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in lucrarea Jocuri IV - Colaje pentru orchestra de Corneliu Dan Georgescu
se poate observa polimorfia limbajelor prin suprapunerea planului melodiei
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populare heterofonizate, adusa ca citat, la suflatori, cu planul jocului armonic

(avand un limbaj propriu compozitorului) cu glissando-uri in interiorul a doua
tricorduri cromatizate, la corzile grave.
Exemplul 2
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Si in piesa Jocuri VI — “Pianissimo” pentru orchestrd, a aceluiasi
compozitor, se distinge polimorfia limbajelor muzicale, in mod similar, prin
suprapunerea unei melodii populare, scrisa in mod lidic pe “sol” + heterofoniile
ei, cu un limbaj armonic geometric, propriu compozitorului, rezultat prin
suprapunerea a patru secunde mici.

Exemplul 3

(el




Valentin Timaru in initiumul partii a ll-a a Cvartetului de coarde, suprapune
un limbaj modal folcloric in cantilena de la viola cu un limbaj armonic geometric
adus prin polifonie de atacuri.

In partea a ll-a a Sonatei | pentru viola si pian de lulia Cibisescu se
realizeaza o polimorfie de limbaje prin suprapunerea limbajului muzical al unei
colinde (compuse in stil popular) — la viola, cu limbajul unei fugi serial — modale
— la pian.
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Exemplul 4
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in alte lucrari bazate pe prelucrarea folclorului, viziunea noua asupra
utilizarii cantecului popular romanesc determina o “envisajare” a acestuia intr-un
limbaj propriu compozitorului, astfel incat citatul folcloric este doar schitat,
esentializat la cateva elemente fundamentale (vezi Irina Odagescu —Rugul painii,
Radécini strabune pentru cor mixt si percutie, Dan Buciu — corurile: Trei cantece
roménesti, De dor, Constantin Rapa — Moldova pentru cor mixt, solo bas si
percutie, Tulnic pentru trombon si pian). in acest caz, polimorfia de limbaje este
prezenta in ipostaza de sugestie polimorfica datorita faptului ca unul dintre
limbajele ce se suprapun (si anume, limbajul folcloric ce urma a fi prelucrat) este
capturat de al doilea limbaj (cel propriu compozitorului), ramanand din el doar
anumite turnuri, inflexiuni, un anumit “parfum” specific cantecului popular
romanesc.

Exemplul 5 - Irina Odagescu — Rugul painii
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Tot aici se pot aminti si lucrarile pentru orchestra ale lui Liviu Glodeanu —
(vezi Studii pentru orchestra) in care compozitorul utilizeaza “grupari de
microformule melodice de provenienta folclorica intr-un angrenaj complex” —
Cornel Taranu (vezi Simfonia a IV-a Ritornele, in care autorul modeleaza intonatii
de bocet), Miriam Marbé (vezi lucrarea Ritual pentru setea pamantului), Aurel
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Stroe (vezi Concertul pentru clarinet si orchestra unde “clarinetul solo intoneaza
un colind bartokian pe care, apoi, il segmenteaza in scurte fragmente ce prin
similitudini de alcatuire cu inceputurile melodiilor folclorice, antreneaza aparitia
lor’®), in care polimorfia este doar sugerata de cele 2 limbaje, dintre care limbajul
folcloric este prezentat succint sau redus la esenta fiind acaparat, dizolvat in cel
de-al doilea limbaj, propriu compozitorului.
Asemanatoare muzicilor bazate pe folclor, muzicile ce folosesc citatul sunt
tot polimorfice in ceea ce priveste structura lor interna, care este heterogen
stratificata, un strat fiind reprezentat de citatul respectiv, iar celalalt strat — de
limbajul muzical propriu compozitorului.
Astfel, in trei opusuri ale compozitorului Ede Terényi se remarca acest tip
de polimorfie determinata de utilizarea citatului, si anume in Concertul nr. 1
pentru pian si orchestra, in lucrarea Odae cum harmoniis si in Concertul al ll-lea
pentru pian i orchestra.
Daca in primul concert pentru pian, E. Terényi suprapune citatul lisztian
armonizarii, contrapunctarii si heterofonizarii Iui intr-un limbaj propriu
compozitorului, in cel de-al doilea Concert pentru pian, cadenta de incheiere a
celor cinci parti ale lucrarii citeaza amintiri muzicale chopiniene*, asemenea parii
a lll-a, ce ne duce cu gandul la Mazurca, realizdnd o polimorfie de limbaje prin
suprapunerea momentelor de citat ale Mazurcii — Polonaise chopiniene, cu
limbajul terenyian.
In lucrarea pentru orgd Odae cum harmoniis’ (1983) a aceluiasi autor, se
prelucreaza variational melodii din odele lui Honterus, imbinandu-se la nivel
metamuzical cele doua straturi polimorfice.
Cantata a IV-a pentru mezzosopranna si cinci instrumente de lulia
Cibigsescu propune o uniune polimorfica a 2 straturi de limbaj muzical distinct:
e citatul melodiei medievale “De Sancta Maria” a compozitoarei
Hildegard von Bingen, plasat in melodica vocii.

¢ limbajul componistic heterofonic, armonic, cu efecte coloristice, propriu
compozitoarei, care cu exceptia momentelor de stricta heterofonie a
cantus firmusului, se doreste a fi o iesire din cadrul procustian a
melodiei medievale cu finalis obsedant pe “do”.
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suprapuse penduland intre citate din Missa notre Dame de Machault®, un Triplum
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de Perotinus, axioane bizantine si heterofonii proprii compozitorului realizeaza un
conglomerat polimorfic al acestor limbaje muzicale atat de diferite.

In exemplul urméator, se poate observa suprapunerea limbajului muzical al
unui coral pe textul Santa Maria ora pro nobis (la soprane), cu limbajul muzical al
unui axion bizantin cu textul Adoramus te, Jesu Christe, heterofonizat (la altiste),
si cu limbajul armonic de esenta heterofonica propriu compozitorului (la tenori si
basi).

Exemplul 7

In ceea ce priveste muzicile polimorfice propriu — zise, bazate pe limbaje
muzicale diferite ce se suprapun, acestea vor viza un plan meta de
comprehensiune a operei de arta, datorita straturilor necomunicante ca limbaj ce
se suprapun.

Astfel, in lucrarea Clepsidra Il de Anatol Vieru vor exista doua straturi
necomunicante suprapuse:

e muzica — fundal a orchestrei alcatuita dintr-o “serie de piese scurte, de
structuri reduse ca dimensiune (efemeridele)®, o muzica evolutiva,
continua.

e muzica cu influente quasi — folclorice, apartinand “modulului Miorita”, a
solistilor (nai, tambal) si a corului de camera care canta sau vorbeste
pe texte populare romanesti.

Aici, polimorfia de limbaje are corespondente si la nivel temporal, gasindu-
se opuse doua categorii de timp: “timpul obiectiv (ca muzica neutrala, abstracta,
non — pulsatorica) si cel subiectiv, activ, efemerul, intr-o estetica a non — finitului
ce releva vesnica stare de inclestare, de inadaptare proprie conditiei umane
terestre”.’
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Exemplul 8

in Clepsidra | a aceluiasi compozitor polimorfia de limbaje se realizeaza
prin existenta a trei straturi necomunicante, de limbaj:

e stratul de continuu al orchestrei, murmurat in pianissimo (fiind de fapt

“blocul sonor din Oda Téacerii dar intins pe o suprafata din fire de nisip,
o duna care se misca pe nesimtite, lent, invizibil™®)

e stratul solistului — al trompetei

e stratul fenomenelor sonore numite de autor “efemeride”.

Si la Aurel Stroe, polimorfia limbajelor muzicale se poate remarca in
numeroase lucrari, de la Orestii, Concertul pentru saxofon gsi orchestra- Prairie,
Priéres ... (unde in multimobilul “cutiei negre” coexista, suprapuse fiind, diferite
limbaje muzicale: un studiu de virtuozitate tonal — functional, un limbaj muzical cu
inflexiuni de sarabanda, o cantilena modala in rubato, un limbaj muzical ce
rezulta dintr-o succesiune de acorduri placate geometrice si gravitationale etc.)
si pana la comedia — mister Das Weltkonzil.

In Cantata | “Indltarea” pentru soprand, bariton si orchestré de cameré, pe
versuri de D. Pacuraru, de lulia Cibigescu si anume in a doua sectiune a partii a
[ll-a, polimorfia limbajelor este prezenta prin suprapunerea unei teme de
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passacaglie, in ritm masurat (preluata din partea a ll-a a lucrarii) — la corzi grave
— cu sprechgesang-ul foarte cromatizat, in ritm liber, al vocilor soliste. Cele doua
limbaje sunt diferite nu numai din punct de vedere melodico — ritmic cat si ca
expresie, realizandu-se o suprapunere a doua planuri diferite:

e abstract — sprechgesang

e concret — tema de passacaglie, basul ostinat

Exemplul 9
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Si in Ciclul de lieduri pentru soprana si viola Sentimentul eonic pe versuri
de Dan Damaschin ale aceleasi compozitoare, in liedul “Nimeni nu tine minte
cantecul” se remarca suprapunerea a doua limbaje diferite: cantecul pentacordic
gen colinda, in ritm giusto — silabic si tempo alert (MM= 140) — la soprana, cu
limbajul modal hipercromatizat, in tempo mai rar (MM = 90) — la viola,
producandu-se in acest caz si o politempie.
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Exemplul 10
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De altfel, in liedul inca un rastimp al aceluiasi ciclu se poate vorbi tot de o
polimorfie de limbaje, de data aceasta suprapunandu-se limbajul omofon modal
gen “colinda” cantat in pizzicatto la viola, cu limbajul hipercromatizat, modal, in
valori mici, ce apare in puseuri de tensiune — la voce, polimorfia generand un
plan meta de receptie al mesajului expresionist al textului. Este o suprapunere a
continuului (a stabilului cu iz arhaic, cantat in piano, la viola) cu discontinuul
(brutal, cu o melodica dificila, in forte, la soprana), asemanandu-se din acest
punct de vedere cu Clepsidra | a lui Vieru sau cu Intrebarea fara rdspuns a lui
lves.

49



Exemplul 11
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Polimorfia limbajelor muzicale apartindnd sistemelor de acordaj diferite
vizeaza acel demers creativ axat pe compozitia cu mai multe paradigme,
intelegand prin paradigma un “lucru care se ia drept model”®, caracterizat prin
incomensurabilitate.

La baza acestor paradigme sta un sistem de acordaj care va influenta
parametrii  muzicali (melodia, ritmul, armonia, scriitura) ce determina
caracteristicile acestor paradigme.

Luand ca punct de plecare sistemul de acordaj, vor exista tot atatea
paradigme corespunzatoare celor noua sisteme de acordaj enuntate anterior.
Dupa alfi teoreticieni, structurarea paradigmelor are in vedere factorul cultural,
clasificarea lor reducandu-se la doua (corespunzatoare culturilor muzicale ale
Iumii)' prima ilustrata de gandirea muzicala occidental — europeana, fiind o
‘paradigma culturala predicativa” (narativa, ce pune accent pe latura
constructivista si implicand un travaliu arhitectonic), iar cea de-a doua, ilustrata
de muzicile traditionale extra-europene — tibetane, indiene, bugandeze, etc. —
fiind o “paradigma culturala atrlbutlvé”‘o(contemplatlva incantatorie, metaforica).

in Lamento e coro din opera Orestia Il de Aurel Stroe paradigmele
(corespunzatoare limbajelor muzicale) diferite ce se suprapun apartin a trei
sisteme diferite de acordaj: temperat (reprezentat de studiul de virtuozitate, cvasi
clasic, de la violoncel), pytagoreic (in melodia Clytemnestrei, cu vocalize din
cand in cand alternate cu un recitativ), netemperat cu glissando — uri intre sunete
(in “urletele” trombonului)
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Exemplul 12

4 LAMENTO E CORO

Allegro 4 =112
_9_2‘ mf*Molto rubato ———————
CLITENNESTRA [gh——— f
¥ val
Mal - =
_ MUTES :SOLO TONE .DERBY | _Allgro Eossmﬂel libero ;
TROMBONE I — e b ghes-—
. cuivré (gliss. ), ben marc.

I TAMBURO f_ . .iw-{é- Lj -
‘con corda % et MRS —— Jr
ORGANO o

P _dolce
T Lo T
2 1 .
VIOLONCELLO[DE % m
e @
f energico, con bravura
I MO(RO ICREBET o & vil:  abvis: v e ew eh a0 W Gl e e Ry e e
a e - ———
CLT. %___ = — e L e e ——

"E"JPour cette section ('accord du violoncelle sera: 2§ ;;

La
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O. Nemescu, in lucrarea Patru dimensiuni in timp IV — lluminatii se

remarcad polimorfia de limbaje muzicale apartindnd unor sisteme de acordaj

diferite:

limbajul muzical emis de sintetizator, sunetele sintetizatorului fiind
trecute printr-un filtru oscilant a carui frecventa centrala oscileaza
permanent intre frecventa fundamentala si cea superioara maxima
auzibila, sintetizatorul avand un acord tinut cu primele opt armonice
ale sunetului fundamental “do”, fiind dublat si de sunetele
contrabasilor in divizii

limbajul temperat al orchestrei, bazat pe polifonie de atacuri, pe
masa sonora.
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Concertul pentru Daniel Kientzy, saxofon si orchestra de Myriam Marbé
propune inca din prima parte o polimorfie de limbaje, in care limbajul muzical al
orchestrei este unul temperat de factura modal — cromatica, in timp ce saxofonul
solist intervine cu o structura de multifonice in ritm rubato.

Exemplul 13

senza misura (gardez la méme pulsation et la fluidité en pp des guirlandes )

1
2
@] é- [ 3 (oatterie 74-75)
(Tf) marcoto
i
e S
e —% B

in lucrarea Poezii pentru cvartet de coarde de lulia Cibisescu, si anume in
piesa finala (nr. VIII), asistam la o polimorfie a doua limbaje muzicale, primul
apartinand sistemului pytagoreic al cvintelor (la vioara | si viold) si al doilea,
sistemului temperat prin structura modala de la vioara a Il- a si violoncel.
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Exemplul 14
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In multe lucréri postmoderne pot exista asa numite “oaze” polimorfice de
limbaje apartindnd unor sisteme de acordaj diferite, dar care nu reprezinta
polimorfii propriu — zise de limbaje muzicale, rolul acestor “intruziuni” fiind un rol
coloristic (de creare a unei anumite atmosfere) si nu un rol structural. Spre
exemplu, aparitia pe fondul unei muzici apartindnd sistemului de acordaj
temperat, a unei structuri de armonice naturale (flagiotele la corzi), nu determina
schimbarea paradigmei initiale, ci doar “pigmentarea” ei pasagera. Pentru a
putea vorbi de o polimorfie propriu-zisa de limbaje muzicale apartinand unor
sisteme de acordaj diferite este necesar un timp mai indelungat de fiintare a
acestor paradigme intr-o opera de arta (uneori chiar o lucrare intreaga) pentru a
da ragaz percepiei auditive de a constientiza existenta si coexistenta lor, ethosul
fiecareia dintre ele cat si efectul sonor si psihologic la nivel meta a intregului
conglomerat polimorfic.

Toate aceste aspecte ale polimorfiei de limbaje muzicale vizeaza
parametrul vertical, prin suprapunerile heterogene de limbaje muzicale.
Polimorfia vizeaza, insa si juxtapunerile de paradigme de limbaje muzicale,
parametrul orizontal al polimorfiei fiind determinat de procesul morfogenetic,
aceste tipuri de polimorfii fiind analizate pe larg in Capitolul 4 al lucrarii: Polimorfia
in morfogeneza in muzica romaneascéa postmoderna.
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3. 2. POLIMORFIA DE MUZICI S| METAMUZICA
l. Metamuzica

intr-o acceptiune generald, metamuzica ar fi muzica al cérei obiect este
muzica luata ca natura, acest lucru fiind posibil prin faptul ca "opera de arta,
creandu-se, se ia pe sine drept model si la 0 mare incandescenta, autoreflectarea
capata forta naturii".!’

In cartea sa, Cuvinte despre sunete, Anatol Vieru citeaza parerile diferite
si chiar opuse referitoare la metaarta, unele sustinand "ca nu poate fi vorba de
arta metaartistica, metaarta putand fi doar critica de arta; arta ca limbaj direct nu
se poate ridica asupra sa insasi, nu se poate privi din afara. Alte opinii constata
existenta metaartei in planul artistic; arta care foloseste ghilimele, arta care critica
limbajul artistic, arta care ia ca obiect arta - iata ce ar fi metaarta."'?

Reducand definirea metaaartei la domeniul particular al muzicii, ar rezulta
ca 0 muzica ce se inspira din alta muzica tratand-o ca si cum ar fi natura, cu scop
de a o analiza, de a o critica, implicand distantarea creatorului fata de opera de
arta ce serveste ca "model"'3, constituie o posibild definire a metamuzicii.

Demersul metastilistic, caz particular de metamuzica,'* este prefigurat prin
investirea expresa a sensului etic, "ce determina la stadiul unei complexitati a
mesaijului transmis pozitia compozitorului fata de propria-i intreprindere estetica,
de continutul semnificativ al datului muzical edificat"'®, afirma Irinel Anghel,
departajand orientarea metastilistica de polistilism, considerand-o ca o privire de
deasupra a unui obiect sonor decontextualizat, ce se metamorfozeaza prin
recontextualizarea innoitoare, diferentiindu-se de polistilism, care utilizeaza
limbajul obiect ca atare, preludnd stilurile netratate si presupunénd accesul
imediat la planul vizibil.

Metamuzica, creatie pe mai multe nivele de reflectare, este determinata in
plan componistic de:

1. introducerea "falsului" sau a "doctei neglijente"'®, ce determina
schimbarea semnificatiei operei

2. semnificarea unei alte muzici

3. semnificarea muzicii insasi.

1. Pornind de la enuntul filosofului Karl Popper, care afirma ca numai atunci o
teorie este adevarata daca poate fi falsificata, in muzica, un element este
adevarat sau fals in functie de limbajul in care este inclus. Astfel, daca intr-o
muzica tonal - functionala clasica, se cadenteaza la un moment dat pe un cluster,
lucrarea este falsa, neviabila. Daca, insa, intr-o lucrare se paradigmatizeaza un
element fals, lucrarea poate fi viabila, ea capatand alt sens, totul depinzand de
proportia in care se aduce falsul'’. "Docta neglijentd este o "falsa eroare",
detectabila, de altfel, ca greseald savantd"'®, o aparitie disimulata a unei ordini
superioare care ni se infatiseaza la inceput ca element accidental, ca hazard.

Dintre strategiile de falsare (de deviatie) propuse de Dan Dediu intr-unul
dintre studiile sale'®, doar "deviatia ce aduce un element complet strain de
sistemul anterior, pe care se va construi un sistem posterior ei" induce fenomenul
meta, acest sistem posterior ei fiind, de fapt, cel al metamuzicii.

Uneori, falsul survine in cadrul unei forme asemenea unui "nor" (generand
forma "cloud")?°, care mai intai "pigmenteaza" seninatatea desfasurarii muzicale,
pentru ca mai apoi, prin paradigmatizare cu ajutorul unor strategii anume, sa
realizeze o "innorare" treptata, corespunzatoare schimbarii esentei si semanticii
muzicii anterioare la nivelul creerii metamuzicii.
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La Mozart, in Divertisment, si anume in cadenta finala, sunt introduse
elemente false, prin care opera va capata o semnificatie de amuzament, datorita
limbajului critic abordat.

O "greseala" sau o astfel de "docta neglijenta" poate produce distrugerea
semnificatiei operei dar si creerea unei noi semnificatji.

Tot la Mozart, in Gluma muzicala, KV 522, lucrare ce poarta subtitlul de
"Dorfmusikanten-Sextett" ("Sextet al muzicantilor rurali"), falsurile introduse in
textul muzical au tot o functie meta, de detasare a compozitorului prin ironie fata
de partitura, ironia fiind de aceasta data la adresa executantilor satesti, care cate
o data (cum sunt cornigstii si chiar vioara | in cadenta de pomina din partea a llI-
a,) nu pot stdpani materia sonord?'. Este un caz de metamuzica realizat prin
inducerea "doctelor neglijente" mai ales in momentele "cheie" ale discursului
muzical, si anume la cadente, prin care semnificatia initiala a operei se pierde,
ea fiind astfel investita cu noi sermnificatii: de ironie si amuzament.
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Un exemplu de metamuzica asociata cu teatrul instrumental, fara a
necesita falsarea ci doar schimbarea sensurilor textului muzical prin reducerea
aparatului orchestral datorita plecarii pe rand a instrumentigtilor din scena, se
poate remarca in Simfonia nr. 45 "Despartirea” de Haydn, unde datorita
acestui element de miscare scenica, corelat cu o scadere treptata a intensitatii
orchestrei si implicit o modificare a calitatji timbrale, semantica si esenta lucrarii
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capata o noua ipostaza, ipostaza metamuzicii, prin sugerarea ironica a unui alt
continut al lucrarii, decat cel propus initjal.
Exemplul 2:
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Trebuie precizat ca nu orice fals aparut intr-un text muzical este generator
de metamuzica. Astfel, forma "flash" - "definita prin aparitia unei dereglari (in
cadrul unui sistem artistic) care este rezolvata prin reintoarcerea la ordinea
sistemicd de dinainte"®® nu se relevd ca fals simulat, ea nedeterminand
metamuzica, ci ramanand doar un procedeu al compozitorului de a "mima"
existenta unei deviatii. Exemple in acest sens le-ar putea constitui in muzica
tonal-functionala deviatia formala de la structurile patrate, cum se poate observa
in Concertul pentru vioara nr.1 de Mozart, unde atat tema intéi a formei de
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sonata (partea I) cat si prima sectiune a temei a doua (b1) se substrag cvadraturii
clasice.

Exemplul 3a:
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Deasemenea, alte dereglari de tip "flash" se remarca si in acele sforzando-
uri tipic beethoveniene, pe timpi neaccentuati, atat de surprinzatoare fata de
pulsul clasic al metricii, dar in deplina concordanta cu mesajul dramatic, eroic sau
tragic al muzicii sale, nici in acest caz neputandu-se vorbi despre existenta unui
plan meta de derulare a muzicii.

Exemplul 4:
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Un caz similar de deviatie "flash" fara implicatii meta se poate remarca si
in partea intdi a Simfoniei a ll-a de Brahms, in segmentul puntii, unde supriza
sforzando-ului pe parte neaccentuata de timp, dublat de investirea sa armonica
in functia de contradominanta de fa # minor, se va rezolva in masura imediat
urmatoare, fara alte conotatjii sau deviatii semantice.
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2. Alteori, falsul poate aparea chiar de la inceputul piesei, in mod declarat,
implicand prin muzica propusa semnificarea unei alte muzici, cum este cazul
Valsului din Istoria unui soldat de Stravinsky, unde armonia e falsa, ritmul de
vals ramanand insa corect.

Exemplul 6:
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in Simfonia Psalmilor de Stravinsky, fuga este un fals al fugii baroce prin
limbajul critic propus de compozitor.
Exemplul 7:

in piesa intitulata Mars din Mica Suita pentru orchestra de Stravinsky,
limbajul muzical polimorfic suprapune peste planul ostinat in ritm de mars
executat la corzi in pizz., cand o melodica intr-un mod doric urmata de o melodica
intr-un "fa major" ce o vireaza spre lidic, apoi intr-un "do major", nici una din
aceste aparitii in ritm pregnant de mars necadrand cu acompaniamentul care

59



este pe o dominanta de "re minor" si necadrand nici cu melodia clasica de mars.
Este de fapt o metamuzica, o parodie la marsul clasic.
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in Valsul din Mica Suita pentru orchestra de Stravinsky,

acompaniamentul tipic de vals de la cei doi clarineti, se situeaza in tonalitatea "re
major", in timp ce melodia valsului este de factura modala, neavand nici o
dependenta, fata de tonal-functionalismul acompaniamentului. Este din nou un
caz de metamuzica prin criticarea ideii de vals clasic cu ajutorul falsului ce
intervine ca o disjunctie intre planul acompaniamentului si cel al melodiei.

Exemplul 9:
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De fapt, intreaga suita este o pseudosuita clasica, muzica incercand sa
critice prin parodie si ironie cateva dintre vechile piese ale suitei, semnificand,
deci, o alta muzica ce este adusa prin falsificare cu scopul de a o critica, de a se
situa deasupra ei, la nivelul metamuzicii.

Un caz asemanator, de metamuzica realizata prin semnificarea unei alte
muzici bazandu-se pe asezarea muzicii originale intr-un alt context, de aceasta
data prin apelare la citat, este piesa Tortues din Le Carnaval des animaux de
Saint Saens, unde autorul utilizeaza tema din Orfeu in Infern de Offenbach,
cantatda de corzi intr-un tempo de doua ori mai rar decat originalul, fiind
acompaniata de pianul solist in acorduri si dorind sa sugereze in mod ironic
mersul foarte lent si uniform al broagtelor {estoase.

Exemplul 10:
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9) Motif extrait de “Orphée aux Enfers” d'Offenbach et reproduit avec Pautorisation de M. Heugel, Editeur- Proprictaire.

Motiv aus ,Orpheus in der Unterwelt" von Offenbach, wied

in Parafrazele ui Liszt dupa opere de Verdi, procesul metamuzical se
realizeaza prin reverberatjile pe care le au citatele din muzica lui Verdi asupra
constiintei lui List prin recontextualizarea lor, prin schimbarea semnificatiei cu

ben mit Genehmigung des Eigentiimers der Verlagsrechte, M. Heugel.
E.P. 12675 (Anmerkung in der Originalausgabe)

ajutorul contrapunctarilor specifice muzicii de virtuozitate lisztiene.

Exemplul 11:
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La Debussy, intruziunea citatului de o anumita factura pe fondul unei
muzici de o cu totul alta factura produce o rasturnare a semanticii lucrarii i
totodata un plan meta de abordare, cum reiese si din piesa Goliwogg's cake-
walk din ciclul pentru pian intitulat Colful copiilor in care pe fondul unei muzici
de jazz apare la un moment dat un citat din Wagner, motivul "Tristan", care, insa,
curand va fi asimilat de limbajul debussian, ramanand ca o amintire a unei muzici
uitate.
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Tot o metamuzica propune si Cage in lucrarea sa Cheap imitation,
ludndu-si ca punct de plecare oratoriul Socrate de Satie (lucrarea ce
reliefeaza"poezia uscaciunii didactice"?®). Cage lucreaza dupa tehnica numerelor
aleatoare luata din | Ching — ul chinezesc (acea carte a oracolelor), fixand
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operatorul de alegere in piesa lui Satie, interventia creatoare a lui Cage fiind
alcatuirea acestui program constand in stabilirea operatorilor si a restricfjilor.
Creerea acestui tip de metalimbaj bazat pe jocul de numere aleatoare raportat la
0 muzica de baza are scopul de a distruge orice subiectivism in creatie, prin
aceasta, lucrarea situandu-se intr-o sfera a abstractului, proprie filosofiei Zen.

Nu toate muzicile ce apeleaza la citat sunt, insa, forme de metamuzica.
Astfel, asa - numitele muzici "descriptive", bazate pe imitarea unor "muzici" ale
naturii, a cantecului pasarilor, (spre exemplu in Simfonia a Vl-a, "Pastorala", de
Beethoven sau in "oiseaux" - urile lui Messiaen) nu sunt metamuzici deoarece,
prin aceste incluziuni, autorii lor nu doresc sa schimbe esenta muzicii printr-o
detasare critica fata de fenomenul citat, ci din contra, fenomenul se incadreaza
perfect in atmosfera evocata de compozitor, oferind o si mai mare autenticitate
programatismului lucrarilor.

Exemplul 13:
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Metamuzica poate imbraca uneori si forma metalimbajului sau a
metasintaxei, atunci cand autorul introducand falsul intr-o lucrare are scopul de
a critica un limbaj sau o sintaxa prin distrugerea esentei lor. De exemplu, in
Marele coral din Istoria unui soldat de Stravinsky, este distrusa ideea esentei
baroce de coral cat si sintaxa desfasurarii omofone, prin faptul ca acest coral
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scris intr-un limbaj modal cu elemente atonale foarte disonant ca factura dar
cadentand pe acorduri majore, devine o ruina care produce un sentiment de
melancolie, de regret, la gandul ce ar fi putut fi.

Exemplul 14:

GRAND CHORAL / GROSSER CHORAL / GREAT CHORAL
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in Rag-Time - ul din aceasi lucrare de Stravinsky, prin schimbarea
armoniei, a orchestratiei, prin falsarile melodiei este criticat limbajul muzicii de
caffé-concert, datorita schimbarii esentei acestei muzici.

Exemplul 15:

Triangle T
Tamb. de basque [fF

Caisse cl.
(sans timbre)
Gr. C.

Violino

Contrabasso
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3. Cea mai inalta reflectare a metamuzicii este determinata de semnificarea
muzicii de catre ea insasi, de autoreflectarea ei, cum este cazul lucrarii A la
maniere du Chabrier de Ravel, in care coexista trei nivele de limbaj2*:

a. duetul din Faust de Gounod

b. improvizatia lui Chabrier pe tema duetului

c. reflectia lui Ravel asupra improvizatiei lui Chabrier
generatoare a doua nivele ale metamuzicii:

a. metamuzica | generata de improvizatia lui Chabrier pe 0 muzica - reper

b. metamuzica Il generatda de reflectia lui Ravel la metamuzica |
considerata muzica-reper

in ambele cazuri de metamuzica exista un element stabil care este preluat
din textul originar-duetul din Faust de Gounoud- si anume, gramatica muzicala,
care ramane aceeasi.

Il. Polimorfia de muzici si metamuzica in postmodernismul muzical
romanesc.

lnainte de a discuta despre polimorfia de muzici si relatia ei cu
metamuzica, este necesar de facut departajarea intre "muzica" si "limbaj
muzical", deoarece pana la un anumit punct, notiunea de "muzica" ar face corp
comun cu cea de "limbaj muzical" (in conceptia unor teoreticieni), {findnd cont de
apartenenta muzicii la un anumit curent sau epoca, investite cu anumite
caracteristici de scriitura, de sistem tonal, orchestratie, armonie, polifonie etc.

Mai departe, insa, muzica are o independenta proprie, ridicandu-se
deasupra caracteristicilor de limbaj si chiar departajandu-se de ele. Astfel, fiecare
conceptie muzicala de la origini i pana in prezent este un opus unic, un tot unitar,
avand o semantica si o constituire nerepetabile. Din acest punct de vedere,
polimorfiile de muzici ar viza in structurare in afara de cele doua tipuri de baza:

o polimorfiile verticale, ale suprapunerilor de muzici diferite

e polimorfiile orizontale, ale juxtapunerilor de muzici diferite,

generat de fenomenul morfogenezei-vezi capitolul 4, si un al
treilea tip

e metamuzica,
vazuta ca treapta cea mai inalta de polimorfie, ca reflectare a unei muzici de catre
alta muzica si in ultima consecinta, de autoreflectare.
Muzicile ce se inscriu in cele trei tipuri de baza polimorfice vor apartine fie:

a. aceluiasi sistem de acordaj

b. sistemelor de acordaj diferite

Pornind de la Mahler, care in Simfonia a lll-a realizeaza polimorfii de
muzici suprapunand sau juxtapunand muzici ce apartin diferitelor categorii
sociale (o muzica a saracilor, 0 muzica religioasa, o muzica a copiilor) sau de la
Ives, care in Simfonia IV-a suprapune muzica de parada a sarbatorilor
americane cu coralul protestant si cu 0 muzica a cantecelor populare americane,
polimorfiile de muzici in creatia romaneasca din prima jumatate a secolului XX
cat si din perioada postmoderna, vizeaza paradigme foarte diferite ca limbaj,
plasarea lor in cadrul aceleasi lucrari depinzadnd de intentile componistic-
semantice, de mesajul lucrarii cat si de personalitatea fiecarui compozitor.

Astfel, daca Enescu in finalul Poemei romane suprapune Imnul Regal
(adus ca citat) cu o muzica proprie, subliniind prin aceasta polimorfie verticala
tensiunea si maretia punctului culminant, Mihail Jora, in lucrarea Variatiuni pe o
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tema de Schumann Op.22 pentru pian pleaca de la citat, urmand ca variatiunile
de caracter sa suprapuna muzica schumaniana cu o muzica creata de Jora, care
este una de factura modala.

Exemplul 16: Jora — Variatiuni de o tema de Schumann
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La compozitorii postmoderni, polimorfia de muzici se realizeaza uneori
prin suprapuneri sau juxtapuneri de muzici apartinand mai multor sisteme de
acordaj diferite, cum este cazul creatiei lui Aurel Stroe care propune, spre
exemplu, in comedia - mister Weltkonzil structurari polimorfice orizontale, unde
doua muzici diferite apartinand a doua sisteme de acordaj diferite (slendro si
temperat) se juxtapun in melodica vocii (in concordanta cu sensurile textului
cantat), totodata existdnd si o polimorfie verticala de muzici rezultata prin
suprapunerea melodicii vocii si a corzilor ( in sistemul slendro) cu muzica
xilofonului care este in sistemul temperat.
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Exemplul 17:

in partea a doua Sonatei I pentru viola si pian de lulia Cibigsescu,
polimorfia de muzici vizeaza aspectul vertical prin suprapunerea unei muzici de
colinda romaneasca (la violda) cu o fuga serial-libera la pian (ambele muzici
apartinand de data aceasta aceluiasi sistem de acordaj: cel temperat).
Exemplul 18:
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In partea a treia a aceleiasi lucrari, polimorfia de muzici capatd de aceasta
data un profil orizontal prin plasarea temei intai intr-un registru al muzicii
bizantine, ea fiind juxtapusa temei a doua care este 0 muzica de tip cromatic-
modal, foarte tensionata ca expresie.

Exemplul 19:
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La Cornel Taranu, in lucrarea Testament pentru voci egale (sau cor
mixt) si contraalto solo se remarca suprapunerea unei muzici a citatului bizantin
(la cor) care este o muzica modal-diatonica, cu muzica recitativului vocii, creata
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de compozitor, care este modal-cromatica, inscrisa in sfera bocetului popular
romanesc, generand prin aceasta o polimorfie verticala de muzici.

Exemplul 20:
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Metamuzica, treapta cea mai nalta de structurare polimorfica, presupune
o atitudine de transcendere a unei muzici pe fondul unei alte muzici prin
concentrarea ei sonora intr-o noua viziune, cu un limbaj propriu compozitorului
ce initiaza demersul.

Instrumentul de lucru atat pentru compozitor cat si pentru analist in acest
caz este metalimbajul ("un limbaj ce vorbeste despre alte limbaje"?®) care are
rolul de a comenta limbajul-reper aflat la baza lui. Metamuzica impune o detasare
fata de muzica - reper, o "privire de deasupra a unui obiect sonor
decontextualizat, ce se metamorfozeaza prin recontextualizarea innoitoare"?°,

compozitotul extragand anumite elemente din muzica la care se raporteaza si
creandu-le alt context de existentd sonora. Operatiile de decontextualizare si
recontextualizare ale muzicii referentiale vizeaza dilatari sau condensari in timp
si spatiu ale elementelor extrase, deformari, transfigurari, astfel incat sa se
pastreze in diversele ipostaze, "duhul" muzicii referentiale.

Polimorfia de muzici in varianta metamuzicii va avea, deci, in principal
doua straturi:

¢ stratul muzicii referentiale

o stratul muzicii meta
tinand cont de faptul ca stratul muzicii referentiale se poate multiplica de n ori in
functie de cate operatii meta stau la baza reflectarii.

in postmodernismul muzical romanesc, metamuzica este generata de:

a) apropieri si distantari fata de muzica-reper luata ca citat

b) apropieri si distantari fata de muzica-reper considerata in
varianta ei fragmentata, descompusa, variata

c) contemplarea esentei muzicii-reper

d) reflectarea altor metaarte (metaliteratura, metapictura, etc.)

e) autoreflectare (prin dimensiunea arhetipala)

Ede Terényi propune o varianta proprie metamuzicii in lucrarea In
Memoriam Bakfark- Simfonie pentru orchestra de coarde, prin apropieri Si
distantari ale muzicii-reper (0 muzica renascentista apartinand lui Bakfark) de
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nivelul meta al reflectarii, al privirii de deasupra sau din interiorul esentei muzicii-
reper vazuta prin filtrul sensibilitatii compozitorului contemporan.

Cele zece sectiuni ale lucrarii contin oaze ale muzicii de baza cu tot ce
inseamna polifonie (imitatii in stare directa, in inversare etc), evolutii celular-
motivice cu virari lente spre o gandire armonica proprie lui Terenyi (continand
structurari polimorfice de acorduri gravitationale cu sunete adaugate si acorduri
geometrice), cum reiese, spre exemplu, din partea a doua a lucrarii.
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In prima parte a aceleiasi lucrari, virajul spre metamuzica se face brusc,
abrupt, cele doua paradigme muzicale juxtapunandu-se ca intr-un desen de
colaj, planul metamuzicii avand, aici, valentele unei reverberatii ritmice (cifrele
11-30, prin acele "battutta con le dita" pe un ritm dat fara notarea inaltimilor) sau
melodice (cifrele 33-65, in minimalismul sunetelor emise prin corzi libere) ale
acordului de incheiere a sectiunii muzicii-reper vazut intr-o ipostaza diferita (ca
acord generat de sunetele celor patru corzi, la toata orchestra).
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Exemplul 22:

IN MEMORIAM BAKFARK
SIMFONIE PENTRU ORCHESTRA DE COARDE SIMPHONY FOR STRINGS ORCHESTRA
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La Terényi, muzica referentiala este prezentata in varianta ei palpabila,
tangibila, urmadnd ca prin meditatile compozitorului, aceasta sa fie
decontextualizata, depersonalizata, ramanand doar sub forma unei idei, in stratul
metamuzicii, urmand ca apoi sa se revina la planul concret referential. Tot
procesul metamuzical, aici, este alcatuit dintr-un lant de feed-back-uri intre
transmiterea realitatii si perceptia esentei decontextualizate care va implica noi
impulsuri ale muzicii-reper si tot atatea reverberatji in metamuzica.

Cu totul altd viziune asupra metamuzicii propune H.P.Turk in
Meditationen tber KV 499 fur streichquartett, unde muzica mozartiana, ce se
constituie ca plan al muzicii de referinta in modelul polimorfic meta, sufera un
proces de descompunere, de fragmentare in motive si celule motivice care se vor
recontextualiza in noi materializari proprii meditatiei compozitorului. Astfel,
tricordul minor cat si cel cromatizat, motivul suspinului, cat si preluarile de tempo-
uri (din cele patru parti ale muzicii-reper) vor constitui pietrele de constructie ale
demersului metamuzical.
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Exemplul 23:
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O viziune similara de creere a metamuzicii pornind de la o muzica-reper
ce constituie tot un opus mozartian este Cvartetul de coarde nr.2 de Dora
Cojocaru, unde demersul metamuzical al autoarei pleaca de aceasta data de la
citare textuala a unor fragmente mozartiene, pe care ulterior le va descompune
in motive si submotive, transformandu-le prin diverse procedee pana a ajunge la
esenta muzicii de referinta, pe care o recontextualizeaza infiltrand-o in substanta
muzicii proprii.

La Aurel Stroe, in lucrarea W.A.Mozart-Sound Introspections - sase
piese scurte pentru trio de coarde (lucrare dedicata "Societatii Roméane Mozart")
- dupa o scurta introducere in tutti cu sonoritati distorsionate, bazata pe motive
mozartiene din KV 550, ce poate fi perceputa ca o "alunecare" meditativa de tip
metamuzical, apare muzica-reper reprezentata si aici de citat textual, ce foarte
curand va fi substituita de o noua glissare in planul meta, vazuta ca un ecou la
introducere.

73



Exemplul 24:
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Daca primele cinci piese pot fi privite ca apropieri si indepartari de la planul
concret al muzicii-reper spre un plan abstract critic al metamuzicii, piesa a sasea,
Valse vide poate fi perceputa ca o sectiune nepereche a intregului prin
neparadigmatizare, prin ritmul de vals care apare de nicaieri, prin efectele
speciale de batut in corpul instrumentelor cu diferite intensitati si in diferite
moduri, toate aduse cu scopul realizarii unui plan meta de distantare a muzicii
fata de o muzica-reper. "Il ne faut pas oublier que la valse reste - meme videe de
contenu-une danse de salon", afirma Aurel Stroe intr-o nota explicativa catre
instrumentisti, referindu-se la aceasta ultima piesa, acest vals vid de continut, dar
care mai presus de toate raméane un dans de salon. Este o metamuzica si prin
vidarea de continutul melodic al unui vals propriu-zis, ramanand doar ritmul de

vals decontextualizat si ale carui apropieri fata de tema de Mozart sunt doar
mimate.
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Exemplul 25:
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in lucrarea Muzeu Muzical de Anatol Vieru, polimorfia de muzici
generatoare de metamuzica are in vedere in planul muzicii-reper, preludiul primei
fugi In do major din Clavecinul bine temperat (caietul I) de Bach, care va fi privit
"ca un mar, ca o bucata de natura, ca ceva care exista in sine, scos insa din
contextul sau cultural."?’

Anatol Vieru realizeaza o distantare fata de model prin contemplare,
creand planul metamuzicii, astfel din inlantuirea de acorduri ale lui Bach, autorul
retine doar "sunetele legate intre ele de la un acord la celalalt®® (notele comune),
orchestrand tocmai aceste legato-uri”, "intruchipandu-le prin umbre de sunete"?°.
Are loc o "alchimie" muzicala prin punerea in actiune a mijloacelor muzicale noi
precum bruiajul unei muzici, eroziunea ei, aparitia la un moment dat a spectrelor
sonore ale unor "papusi si clopotei si un fel de amprente sonore ale
instrumentelor de coarde"°, céat si resuscitarea unor vechi forme muzicale
precum passacaglia si ciaccona.

In compozitia Ecran pentru orchestra, de acelasi autor, materia sonora,
ecran populat de efemeride ce prolifereaza, se prezintd ca un "cazan de
ebulitie"! in care materia muzicala devine tot mai incandescenta. Catre sfarsitul
piesei, printre "lavele" scoase la iveala se aud franturi din Poemul extazului de
Skriabin, muzica asupra careia s-a concentrat demersul creator realizand
metamuzica.

Tiberiu Olah, atat prin Obelisc pentru Amadeus (reflectie metamuzicala
la creatia mozartiana) cat si prin Simfonia a lll-a- Metamorphoses sur la
Sonate a la Lune, "ce transforma materialul armonic al inceputului sonatei
beethoveniene intr-un complex, pastadndu-i acestuia totusi trasaturile
recognoscibile"3? propune metamuzica privita ca stadiul cel mai inalt al polimorfiei
de muzici prin acele compatibilitati dintre o muzica apartinand unui sistem
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armonic traditional si altd muzica (reflectia ei) intr-un sistem armonic complex
contemporan.

Tot sferei metamuzicii i se circumscriu doua opusuri ale lui Adrian
lorgulescu, Simfonia a Ill-a, "ce intreprinde o actiune morfogenetica asupra unui
coral bachian, ce apare in final redimensionat in varianta corala si opera
Revulutia dupa Conu Leonida fata cu reactiunea de |. L. Caragiale,
adapostind o explozie in intimitatea discursului fonic a mai multor orizonturi
temporale suprapuse sau succesive: timpul eroilor piesei, continandu-I pe cel al
falsei lor aventuri, timpul opusului muzical (al dramaturgiei sale cinetice),
amprenta subiectiv-temporala a lui Caragiale (a existentei din afara universului
imaginat) si evident, suprapusa acestora, cea proprie, actuala, a compozitorului.
Elementele de recuzita muzicala la care apeleaza Adrian lorgulescu - un mars, o
romanta, un vals, muzica de flagsneta - sunt ironizate in consecinta prin procedee
muzicale diverse: distorsiuni, bruiaje, reorientari, stilizari caricaturale, ce pun o
data in plus in discutie parodia"3. Referindu-se la acest opus, si la modalitatile
de parodiere, Dinu Ciocan afirma ca acestea se obfiin "prin prezentarea unei
muzici avand o semantica de o anumita factura, intr-un context semnificativ
diametral opus", realizandu-se prin aceasta caracterul critic, satiric al opusului in
concordanta cu textul caragialesc.

In muzicile cu text, nu rareori metamuzica este determinatd de metapoezia
sau metatextul utilizat de compozitor, distantarile, limbajul critic existent in textul
literar, luat ca punct de pornire pentru demersul creator muzical, reflectandu-se
prin parametrii proprii muzicii in metamuzica, dupa cum se poate remarca atat in
opera Revulutia lui Adrian lorgulescu, dar si in alte doua opusuri, semnate
Nicolae Brandus (vezi opera Arsita - "unde apelul la oferta textului eliadesc
asigura posibilitatea realizarii unui discurs metamuzical prin solicitarea unor
functii analoge limbajului sonor"3* ) si Cornel Taranu (vezi Cdntece nomade).

La Cornel Taranu, initiumul demersului muzical I-a constituit versurile lui
Cezar Baltag, din volumul Madona din dud, care sunt niste cantece figanesti,
neutilizand citatul, ci aduse printr-o transfigurare metaliterara, printr-o asezare
cosmica a problemelor dragostei, mortii, vrajii, incantatiei, magiei; Cezar Baltag
a folosit pentru aceasta "fragmente intregi sau cuvinte invelite in sonoritatile limbii
tiganesti chiar cand ele nu exprima nimic in aceasta limba"®, utilizand doar
sonoritatea particulara decontextualizata si investita cu un nou sens.

Céantecele nomade de Cornel Taranu s-au axat pe acest metalimbaj
literar propunandu-i o replica si totodata o uniune metamuzicala.

Exemplul 26:
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lata ce scrie Cornel Taranu despre acest opus al sau: "Studiind intre timp
foarte mult tot ce scria Mircea Eliade, tot ce se intdmpla in materie de filosofie
indiana, in ritmurile muzicii indiene, am constatat ca ele pot sa reprezinte o
problematica universala intr-o forma foarte specifica si atunci a trebuit sa inventez
si un limbaj care sa nu fie de tip O.N.T. (in care sa avem de-a face cu citate ce
in sine nu reprezinta o valoare) ci sa topesc niste elemente caracteristice muzicii
tiganesti intr-o forma speciala, nerepetabila, valabila numai pentru aceasta
lucrare. Rezultatul se vede si se aude: finalul - Tarot - jocul de carti, care
reprezintd una din formele magice de chiromantie, contine si o invocatie a
sarpelui, un fenomen folcloric foarte cunoscut (exista si in nuvelele lui Eliade),
(...), o serie de invocatii cabalistice, de zodiac, se folosesc si elemente de limba
ebraica din Cantarea Céantarilor."

Din punct de vedere muzical, Taranu nu utilizeaza citatul folcloric, ci
creeaza niste moduri cromatice pe care le combina cu anumite ritmuri indiene.
"Am avut surpriza sa constat de pilda ca unul din celebrele ritmuri indiene se
suprapune perfect pe silabele poemului lui Cezar Baltag. A fost un fel de
predestinare cred pentru ca aceste doua elemente - ritmul indian si vesurile lui
Baltag - asteptau sa se intalneasca, ceea ce s-a si infaptuit prin mine, care am
fost instrumentul acestei intalniri" marturiseste compozitorul Cornel Taranu,
referindu-se la doua elemente artistice aparent dispersate, ce s-au unit la un nivel
superior creand metamuzica prin recontextualizare i creere a unui nou produs
semantic, propriu compozitorului.

Exemplu 27:
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O imbinare intre metaarta si metamuzica (muzica fiind vazuta ca domeniu
particular al artei) se evidentiaza, deci, in acele lucrari muzicale ce transfigureaza
in limbaj propriu muzicii imagini din alte arte (literatura, pictura, sculptura etc),
imagini ce contin fenomenul meta de transfigurare artistica; un alt exemplu in
acest sens se releva si in lucrarile Omagiu lui Bosh si Omagiu lui Dali de Irinel
Anghel, in care autoarea plecand de la semnificatiile metapicturale ale panzelor
lui Bosh si Dali, le va transfigura recontextualizandu-le in domeniul metamuzicii,
vazuta in configuratia unui limbaj componistic propriu, cu multiple semnificatii.

La Miriam Marbe, in Cvartetul nr.1, dimensiunea metamuzicalda se
concretizeaza prin amalgamarea esentei a trei muzici: Intrebarea fira rdspuns
de lves, Cvartetul de coarde nr.2 de Enescu, si Cvartetul de Bartok, asimilate
stilului compozitoarei.

Inflexiuni metamuzicale se pot remarca si in ultimele lucrari ale lui Dan
Dediu: opera Post- Fictiunea si Melancolii Gotice. In Melancolii Gotice, in
cadrul celor treisprezece sectiuni in care sunt impartite cele trei acte ale partiturii
(cu titluri biblice sugestive) se remarca momente de intruziune, de rappeluri la
Faust -ul lui Gounod si la Walhalla din Crepusculul Zeilor sau Cavalcada
Walkiriilor din Aurul Rihnului de Wagner, pe care le face sa renasca, ca
momente de metamuzica "indeajuns pentru a crea o bresa in Timpul fizic".

In Suita pentru vioara solo - sapte versuri de Bacovia de lulia
Cibisescu si anume in piesa a patra intitulata Barbar, canta femeia aceea, planul
muzicii-reper, acel vals tonal-functional va aparea printr-un joc de apropiere-
indepartare, fiind insotit in planul meta al decontextualizarii de reverberatjile lui
in pasaje melodice cromatice sau in acorduri cu indicatia "f brutale", ce
reprezinta tot atatea recontextualizari investite cu o noua esentd (cea a unei
muzicii atonale) in context cu poezia bacoviana.

Exemplul 28:
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Metamuzica vazuta ca proces de autoreflectare prin investirea ei cu o
dimensiune arhetipala, ce presupune "o forare in adancimea limbajului-reper, ca
deplasare de la Multiplu la Unu, de la carnatia stilistica la esenta, rezultdnd o
muzica stratificata pe trepte de profunzime ale modelelor alese, recte 0 muzica
suprapusa cu insesi straturile sale prezente in forme din ce in ce mai
esentializate"?” se evidentiaza foarte bine in creatia lui Octavian Nemescu (vezi:
Concentric, Trison, Natural-Cultural, Cvartetul de coarde pentru miezul
noptii, In-Par pentru trombon si banda magnetica)

Lucrarea Concentric este conceputa ca o muzica multistratificata, ce isi
dispune mesajul fonic in trei planuri distincte suprapuse®, corespunzéatoare unei
polimorfii de muzici, in care muzicile componente reprezinta reverberatii ale unei
muzici unice descompuse in unitati:

c. efemeride instrumentale in forma de valuri, construite din cadente ce se

apropie si se indeparteaza de armonicele lui Do.

b. cadente tono-modale pe armonicele lui Do ce pun in evidenta istoria si

geografia muzicii

a. armonicele lui Do
si apoi recompuse in produsul finit al metamuzicii.

Aceste planuri genereaza o imagine complexa a fenomenului sonor prin
parcurgerea verticala a drumului de la Multiplu (dezvoltari, anticipari, puntj,
distorsionari - stratul ¢) trecand prin cristalizari gravitationale (3 - 4 sunete - stratul
b) si ajungand la Unu (materia prima, sunetul generator - stratul a). "Intr-o
viziune metastilistica, straturile sunt integrate organic sub forma unor trepte de
esentializare cu sens descendent sau ascendent" afirma Irinel Anghel referindu-
se la acest opus nemescian.

In majoritatea lucrarilor, Octavian Nemescu abordeaz& "acest metastilism
arhetipal, in care fiecare strat are un substrat al sau, ce-i reprezinta esenta,
integrate organic intr-un ansamblu armonios bazat pe fenomenul reflectarii cu
dublu sens (de la suprafata spre adancime si invers). Semantica acestui demers,
legata de actul reflectarii, vizeaza corespondenta starilor arhetipale, de la cea
Transcendenta la Reprezentare — ca ipostaza culturalizata a sa"*°.

Polimorfia de muzici in cazul autoreflectarii prin metamuzica propune deci,
fenomenul de transcendere a unei muzici prin propria-i esenta ca o aplecare sau
o iesire din propriul eu prin diferite stari de metamorfozare. Atat polimorfiile
verticale sau orizontale de muzici cat si metamuzica - vazuta ca treapta
superioara de structurare polimorfica - contin intr-un plan fie mai abstract, fie mai
concret, nivele de detasare ale autorului fatd de creatii — reper sau fata de
propria-i muzica prin inducerea fenomenului meta, a dimensiunii critice de
abordare si reflectare a unui dat artistic.

Astfel, modalitatile de realizare ale polimorfiilor de muzici sunt foarte
variate, depinzdnd de gradul de abstractizare al lucrarii, de conceptia
compozitorului si nu in ultimul rand de polivalenta semantica a demersului
creator.
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4. POLIMORFIA IN MORFOGENEZA iN MUZICA ROMANEASCA
POSTMODERNA

4. 1. Fenhomenul de morfogeneza in muzica.

Dacé pana in secolul XX notiunea de “Forma” avea o singuré acceptiune:
aceea a unei organizari finite a materialului, limitata de baremuri spatiale sau/si
temporale, supusa unei logici imuabile de desfasurare (vizuala ori sonora) intr-
un anume sens predeterminat, dupa jumatatea acestui secol,existenta unui cadru
stabil, propus pentru prezentarea continutului ideatic devine incompatibila cu
exprimarea noilor obiective estetice. Apare necesitatea inaugurarii unui nou tipar
formal: cel variabil, propus pentru prima data de sculptorul A. Calder, autor al
primelor creatii cinetice. “Simetria si ordinea nu determina o compozitie.
Aparentul accident al regularitatii, controlat astazi de catre artist, este cel care
consacra o opera”?, afirma Alexander Calder.

Acest nou concept formal, cel variabil, bazat pe o viziune a formei vazuta
ce proces dinamic va genera doua tipuri de fenomene si realitati componistice:

a). Forma Deschisa, ce combina intentionalitatea cu nonintentionalitatea,
rationalitatea cu aparenta irationalitate a traiectelor fonice?, teoretizata in muzica
de compozitorul Earl Brown (care considera conceptul formal ca un “proces
complex de evolutii nu in totalitate rationale, caracterizate prin existenta unui lant
neintrerupt de cauze si efecte”) si in literaturd de Umberto Eco®.

In domeniul muzical forma deschisa exista

e in asa — zisele “forme taiate”

e in muzicile aleatorice (aleatorism al constructiei)

"Forma taiata" implica o ruptura definitiva a discursului muzical intr-un
moment al derularii lui, neexistdnd conducerea fireasca spre final sau finalul
aparand prematur, pe neasteptate, fara o determinare a lui. Este o ruptura in
ontologia piesei, care nu se mai continua cu nimic, lasand interpretului si
publicului libertatea de a-si imagina o posibila continuare a acestei forme
deschise.

La Debussy, in preludiul pentru pian intitulat "Brouillards", finalul este
incert prin repetarea obsedanta a celor doua acorduri (in mixtura), primul major
si al doilea micsorat, fiind niste "ramasite" ale unui discant hexatonal, care la
ultima lor aparifie nu se mai continua cu o ghirlanda de sunete ca la editiile
anterioare ci raman nerezolvate, asteptand parca o continuare ce nu mai are loc.

Exemplul 1. — Debussy - “Brouillards”
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"Debussy evita articulatiile nete, astfel incat un ascultator cantonat in niste
conceptii rigide ar putea crede ca lucrarea incepe si se termina oriunde, germenii
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<<formei deschise>> putand fi cautati intr-adevar aici. Debussy cauta sa evite
cvadratura geometrica considerand ca «imprecizia pastreaza misterul» aruncand
peste discursul muzical «un val voluntar» - la un pas de estetica simbolista, de
scriitura cifratd a lui Mallarmé" afirma Cornel Taranu® referindu-se la libertatea
formala in creatia lui Debussy, forma aici corespunzand naturii intime a fiecarei
piese, reinventandu-se si reeliberandu-se mereu.

O mostra de "forma taiata" este si lucrarea 7 Hai-Kai pentru pian si
orchestra de O. Messian, unde discursul muzical se intrerupe brusc ca o
intrebare ramasa suspendata in aer asteptandu-si raspunsul.

Si la Schonberg fenomenul "taieturii® ontologice, a mortii survenite pe
neasteptate, care lasa camp liber imaginatiei de a continua discursul se poate
remarca in lucrari, cum ar fi, spre exemplu finalul operei "Erwartung" unde
discursul muzical se volatilizeaza treptat parca, printr-un pasaj cromatic in pppp,
care creeaza impresia unei continuari in imaginatie chiar atunci cand nu se mai
aude nimic in planul concret sonor.

Exemplul 2 — Schénberg - finalul operei “Erwartung”
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In muzicile aleatorice, forma deschisd este rezultatul unei colaboréri
creative si comunicationale intre creator si interpret generand o multiplicitate
semantica "aspectul deschis al compozitilor afiliat acestui tip de gandire
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afecteaza modul de ordonare a etajului paradigmatic alcatuit din microstructuri
inca recognoscibile. Descifrabile de catre orice interpret mai mult sau mai putin
traditionalist acestea nu implica explicatii suplimentare, ci doar aplicarea asupra
lor a unor procedee simple intre care se pot enumera repetitia, eliminarea si
directionarea segmentelor"®.

Conceptul de "Forma Deschisa" propriu starii de "Opera Deschisa" a fost
adaptat modului personal de scriitura la compozitori romani precum Aurel Stroe
(prin conceptul de "clasa de compoziiii" se apropie de "Opera Deschisa",
abordata intr-o viziune personalda ca o tentativa originala de a sparge
arhicunoscutele canoane formale in lucrarea Gréadina structurilor), Costin
Miereanu (ce trateaza "Forma Deschisa" intr-un mod mai traditional in lucrari ca:
Variantes pentru clarinet solo - unde lucrarea este divizatd in 15 fragmente
numerotate aleator, succesiunea executarii lor fiind la alegerea interpretului -

Exemplul 3 — Costin Miereanu — “Variantes”
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Finis coronat opus pentru pian si 6 grupe instrumentale), Mihai Mitrea
Celarianu (atat in lucrarea Glose pentru alto - in care sintaxa intregului text este
o "Opera Deschisa", cu aluzii la Zyklus de Stockhausen, partitura fiind alcatuita
din secvente de lungimi si densitati diferite care se citesc in orice ordine, fiecare
jumatate a celor doua pagini fiind "oglinda" celeilalte jumatati prin traducerea
recurentd a succesiunii celor sase secvente initiale - (Exemplul 4 vezi pag. 85)
cat si in lucrarea Convergente Il: Colindd), Stefan Niculescu (in lucrarea
Eteromorfie subordoneaza "Forma Deschisa" exprimarii sale structuraliste
specifice, prestabilind un numar limitat de inlantuiri tip ale sectiunilor), Horatju
Radulescu (in compozitia Capricorn’'s Nostalgic Cricket unde atat reperele grafice
ale Tnaltimilor notelor céat si solutiile timbral instrumentale sunt aleatorii, ele
ramanand la latitudinea interpretilor), Octavian Nemescu (la care viziunea
"Formei" si a "Operei Deschise" este ancorata gandirii arhetipale, in lucrarea
Combinatii in Cercuri unde partitura propune iesirea din spatiul salii de concert
pentru a intra direct in comuniune cu Natura Tainica datorita textului lucrarii care
este alcatuit dintr-un numar de sapte cercuri concentrice ce contin sase spatii
exterioare lor (Exemplul 5 vezi pag. 86, fiind o repica data lui J. Cage care prin
extremismul atitudinii sale absolutizeaza factura aleatoare a unui gest muzical -
in piesa 4'33").
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Exemplul 4 — Mihai Mitrea Celarianu — “Glose” pentru alto
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Exemplul 5 — Octavian Nemescu — “Combinatii in cercuri”
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b). Morfogeneza, care ar consta in provocarea unei "catastrofe"’ care sa
puna sub semnul intrebarii ontologia piesei.
In lucrarea sa, Modeles mathématiques de la morphogénése (1980), René
Thom isi imagineaza cateva tipuri de situatji catastrofale (de rang 1, de bifurcatje,
de tip "coada de randunica”, de tip "fluture”, de sinteza, etc.) pe care le descrie
prin ecuatii matematice elementare.
Acestea, aplicate unui discurs muzical ar putea explica rupturile ce intervin
in ontologia unei piese, generand compozitiile morfogenetice.
In cadrul tiparelor formale traditionale, germenii fenomenului de
morfogeneza se manifesta:
1. avand in vedere juxtapunerea de sintaxe, in:
o formele tristrofice mari cu mijloc "trio” gen menuet, scherzo
e formele tristrofice mari gen uvertura franceza
e variatiunile duble

2. avand in vedere momentele de instabilitate ale balansului intre sintaxe
sau gramatici muzicale sau intre elemente ale acestora, in:
e modulatie (ca moment de instabilitate intre doua tonalitati)
e puntea formei de sonata (ca segment instabil de trecere intre doua
teme)

Formele de menuet sau scherzo implica la un nivel germinativ semantico—
ontologic fenomenul de morfogeneza prin trio-ul ce aduce (de obicei) o alta
sintaxa muzicala cu implicatii asupra tonalitatii, orchestratiei, caracterului, metricii
(uneori) fata de sintaxa propusa in menuet sau scherzo, procesul compensandu-
se Tnsa prin paradigmatizarea primului element formal A (menuet sau scherzo)
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care reapare de cele mai multe ori prin citare textuala cu “da capo". Alteori,
revenirea primei sectiuni se instituie doar in forma prescurtatd a unei code mai
ales in cazurile in care sectiunea initiala a fost hipertrofiata printr-o elaborare
ampla asemenea unei tratari de sonata, ca in cazul partii a ll-a din Simfonia a IX-
a de Beethoven. Aici, daca primul segment (cu caracter de scherzo) proclama
sintaxa polifona ca baza a intregului edificiu, aflandu-se in tonalitatea "re minor",
cel de-al doilea segment (cu rol de trio) se axeaza pe o sinteza a sintaxei
monodice cu cea omofone, generand monodia acompaniata, intr-un tempo mai
asezat si plasat in tonalitatea omonimei: re major, cu un caracter elastic, cantabil,
bazat pe predominanta legatoului ca mijioc de expresie. Nodul de interferenta a
celor doua sintaxe ce se confrunta: polifona
Exemplul 6 — Beethoven — Simfonia IX p. Il

&4
o S
Ob. - (R ie— e e e e e e e e e o ey
P L LD TF
Cl. |ees= . Pt L T i)
m — i - ¥ fE L SE——
- 1.
Fg. Er—— = e :’.- z
Dy ) L
Cor. l@ : ’,._r* = e e e
Efer B 4y o ap 7
VLI | et ey e =]
o 7P e — : =
S —— B latpdliad 2 lakea bl T
=" B - e
o : s
Vie. = — - 1&“.: !’f.ﬁ
N 10 ; T e
si cea a monodiei acompaniate
Exemplul 7 — Beethoven — Simfonia IX p Il
117
o~ 2.
Py G ] b‘ﬁg:&::q £ ; :
Ob. fife =2i== e
ppdgC b iR g T a s
Cl. |ifacme oS =c, == :
T, e PR ¥ . fomter—i—dl —“-F:’ #‘*h:
I Bl 2T = e e i =S L e
g"'L\ e s S F - 42‘(), T
staccuto e

este acel sunet lung tinut de oboi, clarineti si trombon 3, acel "re" in diminuendo
care ar reprezenta punctul de sfarsire a vechii sintaxe (polifona) si totodata de
nastere a unei noi sintaxe (monodia acompaniatd). Este un moment
morfogenetic, neutru din punct de vedere sonor si totodata tensionat semantic
deoarece contine alegerea optiunii de schimbare, de trecere intr-o noua sintaxa.
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Exemplul 8 — Beethoven — Simfonia a Vll-a
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Germeni ai morfogenezei se gasesc si in uvertura franceza din baletele
de curte ale lui J. B. Lully®, unde cele trei sectiuni ce alterneaza: A B A apartin
unor sintaxe, orchestratii si atmosfere diferite. Prima sectiune (A) apartine
sintaxei omofone, "cu ritmuri simple, unde alterneaza valori lungi si scurte (ritmica
trohaica), iar instrumentele canta toate impreuna (tutti), izoritmic. Dimpotriva,
partea mijlocie cunoaste o restrangere voita a sonoritatilor, care se multumesc la
desfasurarea pe trei voci in contrapunct fugat ... Din aceasta cauza, partea
centrald purta denumirea de trio."®

Conditia morfogenetica de a trece dintr-o sintaxa in alta, dintr-o lume in
alta este indeplinita chiar daca ulterior intervine paradigmatizarea prin repriza de
A. Dar, cu toate acestea, momentul de cotitura, de oscilatie intre bazinele de
atractori este mai putin reprezentat, in cadrul uverturii franceze, nefiind vorba
despre un fenomen morfogenetic propriuzis.

In variatiunile duble, tema a Il-a va apare foarte frecvent intr-o alté sintax&
decat tema |, aceasta trecere dintr-o sintaxa in alta, implicand in germene
fenomenul morfogenetic, se poate face fie printr-o juxtapunere a temelor inca de
la inceput, fie printr-un segment instabil de trecere de la o tema la cealalta tema,
sau prin aparitia temei a Il-a dupa un numar de variatiuni ale primei teme.

In partea a lll-a a Simfoniei a IX-a de Beethoven, tema a ll-a a variatiunilor
duble, care din punct de vedere al apartenentei sintactice este o monodie
acompaniata, va fi juxtapusa temei | (omofona), trecerea realizdndu-se printr-un
moment de instabilitate morfogenetica determinat de modulatia cromatica "fa —
fadiez". Tema a ll-a va fi o alta lume, prin schimbare de tonalitate (re major, aflata
in relatie de terta cu si bemol major-ul temei |), de caracter, tempo si metru.
Exemplul 9a si 9b vezi pag. 89

Morfogeneza in stare embrionara, latenta se poate remarca adeseori si in
segmentul puntii unei forme de sonata si mai ales in momentul de oscilatie, de
ambiguitate intre vechea tonalitate si noua tonalitate, intre materialul temei | in
epuizare si cel al temei a ll-a ce se va prefigura. Un exemplu in acest sens ar fi
partea a ll-a a Simfoniei a Vlll-a "Neterminata” de Schubert, unde puntea are
dimensiunile unei scurte tranzitii de 4 masuri, in care intreg discursul muzical
ramane suspendat pe un "sol diez" {inut la vioara | ce se rasfrange apoi in arpegiu
spre sunetul "mi". Este un moment de instabilitate, de suspans intre vechea
structura (a temei I) si noul (tema a ll-a) care va apare odata cu schimbarea
tonalitatii (cu modulatia diatonica Mi - do diez, in acest sens si modulatia poate fi
privita ca un pion al instabilitatii morfogenetice).

Exemplul 10 vezi pag. 90
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Exemplul 9a
Beethoven -

Simfonia a IX-a p. a lll-a, T4
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Exemplul 9b
Beethoven -
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In lucrarile avand form& de lant (motete, piese instrumentale baroce,
numere ale operei, baletului, missei, etc.) succesiunea segmentelor diferite nu
determina fenomenul de morfogeneza deoarece segmentele ce se succed
apartin aceluiasi tip de gramatica muzicala, diferentele vizadnd doar parametrii
melodico — ritmici ai discursului muzical si nu fenomenul de oscilatie intre o
gramatica si alta gramatica, moartea unei sintaxe si nagterea alteia.

Morfogeneza, proces de transformare a istoriei exterioare a unei lucrari in
istorie interioara prin deconstructie si reconstruire a discursului muzical si implicit

a formei, este determinata de:

1. Gramatici diferite (sau sintaxe diferite) ce se juxtapun.
2. Elemente neparadigmatizate, disimetrii.
3. Indecizie ontologica caracterizata prin instabilitate.

4. Hipertrofierea necompensata a unui element structural.

5. Explozia spatiului unei lucrari datorita polimorfiei de limbaje muzicale.
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Exemplul 10 — Schubert — Simfonia a Vlll-a - p. a ll-a
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Morfogeneza in muzica vizeaza mai ales situatiile catastrofale generate
de rupturi la nivel de gramatici diferite (de exemplu la Gesualdo, Mahler, etc.)
decét cele de natura psihologica (ca in cazul uverturii Egmont de Beethoven si
anume inaintea segmentului de coda; aici, inainte si dupa ruptura se utilizeaza
aceeasi armonie, aceleasi instrumente, schimbandu-se doar nuanta si masura,
dar prin aceasta nu se distruge ontologia piesei, nefiind o situatie morfogenetica)
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Exemplul 11 — Beethoven - Egmont
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La Gesualdo, in ultimele caiete de madrigale exista structurari care tin de
gramatici diferite: polifonia renascentista care moare, functionalismul armonic in
stare nascanda. Acestea, coexistand in cadrul aceleiasi lucrari conduc la o stare
exploziva, rupand ontologia lucrarii.

In studiul sdu, "Bifurcations chez Gesualdo"'®, Aurel Stroe defineste
prezenta concomitenta, in creatia lui Gesualdo a unor paradigme ce se prezinta
analizei muzicale ca o competitie intre trei campuri de atractori: paradigma
acordului - obiect, paradigma tonalitatii in stare de formare, paradigma bruiajului
polifonic al unui acord. "Este pentru prima data ca un compozitor incearca prin
rupturi in structurile unificatoare ale unei piese sa exprime oximoronul de genul:
<<durere suava>> sau <<bucurie dureroasa>> al textelor pe care le utilizeaza,
texte apartinand poetilor manieristi ai timpului sau"'! afirma Aurel Stroe referindu-
se la juxtapunerile de structuri care nu sunt incompatibile dar nici armonice, ele
generand o imagine taiata a constructiei sonore. Acest lucru este explicabil prin
faptul ca "structurile de rezistenta ale piesei incep sa cedeze, deoarece
incomensurabilitatea conceptuala transforma fiecare tendinta a compunerii
elementelor in simpla juxtapunere. Dar aceasta juxtapunere este cultivata de
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Gesualdo cu scopul de a construi un nivel semantic superior. Dinamica statutului
ontologic al piesei nu exprima o stare de destramare <<fara speran{a>> ci un
proces foarte diferentiat de compunere si descompunere simultan situate la mai
multe niveluri. In acest fel, scandalul ontologic continut in germen in oximoronul
manierist a fost tradus in muzicé de compozitia avand o ontologie dinamica."’

In analiza acestor ultime madrigale ale lui Gesualdo se poate remarca o
opozitie intre cele doua tipuri de sintaxe (sintaxa polifona si sintaxa omofona)
care au determinat configurarea morfogenezei privita ca un fenomen de

"explozie" a ontologiei lucrarii.
Exemplul 12 Gesualdo — Madrigal
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Se remarca aici confruntarea intre cele doua bazine de atractori: polifonia
imitativa renascentista care pierde tot mai mult teren in favoarea armoniei tonal -
functionale (care la Gesualdo se imbina cu o armonie modala). Aceste doua
bazine de atractori au ca elemente determinante cu rol de influenta, cromatismul

si acordul — obiect.

Daca formele sunt dependente de sintaxe'3, in muzicile morfogenetice se
va remarca o rupere a formei datorita unei ontologii dinamice generate de
juxtapunerea a doua sau mai multe sintaxe diferite. In aceastd "luptd" de
distrugere si recompunere a formei la nivel ontologic - semantic se vor forma
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niste bazine de atractori ce vor actiona pe parcursul piesei in punctele slabe ale
regularitatii determinénd un fenomen de ezitare, intre cele doua gramatici diferite,
care va genera fisuri morfogenetice.

La Beethoven in partea a lll-a a Sonatei pentru pian op. 110, juxtapunerile
de sintaxe - omofona cu elemente de fantezie (in scrierea amensurala, in
frecventele modulatii enarmonice, in acea monodie acompaniata din "arioso
dolente")

Exemplul 13a — Beethoven — Sonata pentru pian op. 110, p. llI
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produc niste rupturi la nivelul ontologiei Ilucrarii generand o situatie
morfogenetica.

Reprizele de A si B echilibreaza intr-o oarecare masura forma intregului
prin existenta paradigmatizarii (forma fiind descrisa pe axa sintagmatica ca:
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ABAVBVC) dar cu toate acestea, segmentui de incheiere (C) al carui material nu
seamana nici cu sectiunea omofona nici cu cea polifona produce o desimetrie a
intreqului. Este un element neparadigmatizabil, singular, generator al unei
neregularitati si implicit al unei tensiuni in perceperea formei.

Exemplul 14 — Beethoven — Sonata pentru pian op 110, p. lli
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Morfogeneza in stare embrionara exista in muzicile ce juxtapun doua
gramatici diferite, doua sintaxe diferite, dar in momentul in care apar
paradigmatizari la nivelul acestor sintaxe, apare simetria, si deci nu se va mai
putea vorbi despre o situatie catastrofala in urma careia o sintaxa, un limbaj sau
0 muzica a murit $i s-a nascut alta, de alt tip.

Nu trebuie confundata, insa, o muzica morfogenetica cu un colaj deoarece
daca intr-o muzica morfogenetica, intre paradigmele existente se manifesta o
incomensurabilitate de ordin gnoseologic, generatoare a unui tip formal
palimpsestic, cu doua sau mai multe nivele de cunoastere, la colaj, paradigmele
juxtapuse creaza o situatie de incompatibilitate de ordin existential,
manifestandu-se doar un singur nivel de cunoastere, cel linear'*

La Beethoven, in Simfonia a VlI-a, partea |, solo-ul de oboi este un element
neparadigmatizat, care nu inseamna colaj pentru ca tonalitatea raméane aceeasi,
fiind urmat de aceeasi sintaxa si de acelasi tip de muzica.

Exemplul 15 vezi pag. 95

In Preludiile pentru pian din volumul al ll-lea de Debussy, spre exemplu in
Omagiu lui S. Pickwick se remarca o disimetrie profunda, nimic nerepetandu-se,
discursul muzical fiind conceput in mod caleidoscopic, forta unificatoare a
discursului stand in naratiunea pe care se bazeaza lucrarea.

La Mahler, existenta unui episod static inseamna un spatiu
neparadigmatizat care nu are nimic comun cu restul, dupa care se va relua
atmosfera initiala a lucrarii, insa acest spatiu poate fi paradigmatizat in alta
lucrare. De exemplu, momentul static din partea | a Simfoniei a Vl-a va fi
paradigmatizat in partea a ll-a a Simfoniei a Vll-a, fiind conceput ca un raspuns
la distanta.
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Exemplul 15 — Beethoven — Simfonia a Vil-a, p |
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O situatie fnorfogeneticé datoratad unei indecizii ontologice o constituie

Cvartetul de coarde opus 130 de Beethoven, in care autorul imagineaza doua
finaluri:

1. Marea Fuga

2. O parte in forma de sonata

Dand aceste doua versiuni cvartetului, Beethoven a consgtientizat ca in
adancimea punctului de dinaintea catastrofei (de bifurcatie) exista posibilitatea
continuarii in doua direciii diferite, lasand la latitudinea interpretului varianta
dorita de final, prin aceasta, lucrarea avand si valentele unei "forme deschise".

La Mahler, in partea | a Simfoniei a Ill-a exista o disjunctie intre planul
tonal si planul tematic, crednd o situatie morfogenetica prin reflectarea unei
bifurcatii a neconcordantei in permanenta intre cele doua planuri'.

R. Strauss in poemul simfonic Asa grait-a Zarathustra creaza o indecizie
morfogenetica in finalul lucrarii prin pendularea intre doua tonalitati: Do si Si,
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generand un sfargit incert in concordanta cu textul lui Nietzsche.

La Bruckner in Simfonia a V-a, catastrofa de sinteza declarata in ultima
parte, ce implica doua sintaxe: omofonia si polifonia avand ca obiect mijiocitor
coralul. acel coral care poate fi privit ca un "nod" intre armonia romantica si
polifonia fugata si aflandu-se intr-un rol de punte intre cele doua sintaxe,
determina o situatie conflictuala, morfogenetica.

Exemplul 16 — Coralul — Bruckner —Simfonia a V-a
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in Simfonia a Vll-a, a ‘Leningradului” de Sostakovici, in expozitia de sonata
a partii | exista o celula care la un moment dat devine piatra de contructie a unui
mars care, plasat in locul tratarii, va creste distrugand structura formala a partji
si dezechilibrand intreaga simfonie. Este un caz morfogenetic de rupere si esuare
a echilibrului intregului prin aceasta hipertrofiere a unui element structural,
deoarece in celelalte parti nu mai exista ceva asemanator care sa echilibreze

simfonia.
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Exemplul 17 — Sostakovici — Simfonia a Vil-a, p |
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La Ives se poate vorbi despre existenta unei polimorfi verticale de limbaje
muzicale, deci despre suprapuneri de limbaje sau chiar de muzici diferite (de
exemplu, in Simfonia a IV-a suprapune o muzica de parada cu o muzica
religioasa a coralului protestant, cu o0 muzica a copiilor, cu cantece populare
americane) mai mult decat de existenta unei situatii morfogenetice propriu zise
rezultata din moartea unor limbaje (a unor muzici) si nasterea altora. Muzica lui
Ilves nu este o imagine explodata ci este un spatiu explodat datorita faptului ca
muzica populara americana (spre exemplu) si muzica culta nu pot fi cuprinse
mental in acelasi spatiu.

Idea de morfogeneza la Ilves nu se bazeaza ca in exemplele precedente
pe descompunere si recompunere datorita unei situatji catastrofale, ci la el putem
vorbi despre existenta unui spatiu construit dinamic, bazat pe limbaje
incompatibile dar care coexista in acelasi timp, la el bruiajul este un element
ordinator al aparitiei si disparitiei muzicilor suprapuse sau juxtapuse, astfel incat
daca trei paradigme diferite sunt suprapuse, functia bruiaj este foarte mare
conducand pana la nediferentierea lor, in schimb departarea lor temporara
determina o scadere a bruiajului si totodata o diferentiere auditiva a lor.

In creatia lui Debussy se gdsesc muzici spaniole, cantece de copii
franceze, cantece scotiene, indiene, arabe, etc., dar el preface totul intr-o muzica
proprie, in creatia lui neproducandu-se rupturi intre un limbaj si alt limbaj, deci nu
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se poate vorbi aici despre o muzica morfogenetica.

Morfogeneza presupune distrugerea unor structuri si nasterea altor
structuri, aceasta determinand o asimilare si o transformare a istoriei exterioare
in cadrul istoriei interioare a unei muzici.

La A. Berg, in Concertul pentru vioara se remarca o situatie conflictuala in
incercarea de sinteza a limbajelor muzicale: tonal, atonal, coralul de Bach, si
seria care le uneste, generand o catastrofa de sinteza cu implicatii morfogenetice.

Exemplul 18
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4.2. Polimorfia in morfogeneza in muzica postmoderna roméaneasca.

Polimorfia, modalitate de organizare interna heterogena in cadrul unei
compozitii muzicale cunoaste doua modalitati de structurare, generatoare a doua
tipuri fundamentale:

a. Polimorfia verticala. de sinteza

b. Polimorfia orizontala. morfogenetica.

Referindu-ne la polimorfia verticald, aceasta cuprinde structurile
polimorfice traditionale (rezultate prin suprapuneri de melodii, ritmuri si armonii
diferite), cele traditionale innoite ih postmodernism (prin multimobil, aleatorism,
minimalism, metamuzica, heterofonie, polimodalism, multifonice, etc.) cat si
polimorfia limbajelor muzicale (prin prelucrarile de folclor, citat, suprapuneri de
limbaje muzicale diferite).

Polimorfia orizontala este determinata de fenomenul morfogenezei, de
explozia formei traditionale datorita unor situatii catastrofale ce implica moartea
unor structuri si nagterea altora punand sub semnul intrebarii ontologia piesei.
Opera de arta, astfel, se destrama si se reconstruieste, flind asemanatoare
istoriei. Opera devine in timp, nu este in timp, avand un caracter neunitar, cu
structuri variabile in timp, asemanatoare palimpsestului si acordata "conceptului
de rezonanta" postmodern (ce tine cont cu precadere de tensiunile nerezolvate
intre diverse tipuri de discurs, mai curand decét de solutiile integratoare', tipic
mai ales Noului Istorism).

Morfogeneza va imprima, astfel, un aspect orizontal polimorfiei
determinand juxtapuneri de limbaje, sintaxe sau muzici diferite.

Fenomen determinat de compozitia cu ontologie dinamica, morfogeneza
implica, deci, polimorfiile de sintaxe, limbaje sau muzici ce se impun tot mai mult
ca modalitati de structurare a discursului in muzica postmoderna.

In cadrul morfogenezei in muzica postmoderna romaneasca, polimorfia
este determinata de rupturi ontologice

1. pe axa sintagmatica a unei lucrari, implicand juxtapuneri (mediatizate
de prapastii morfogenetice) de

a. sintaxe diferite

b. limbaje muzicale diferite:

e apartinand aceluiasi sistem de acordaj
e apartinand a doua sisteme de acordaj diferite
c. polimorfii diferite

2. pe axa paradigmatica a unei lucrari, implicand suprapuneri de limbaje
(gramatici) muzicale diferite datorate unei catastrofe generalizate, de sinteza.

in lucrarea Ma - Jo - R Music pentru harpa, flaut, clarinet, si cvartet de
coarde, de Anatol Vieru, fenomenul morfogenezei se manifesta la dimensiunea
intregii partituri prin rupturile ce apar intre sintaxele ce determina polimorfii
orizontale. Astfel, o prima polimorfie orizontala ar avea doua straturi polimorfice:

a. stratul melodicii tetratonice, ulterior cromatizate (la harpa) suprapuse cu
heterofonia cromatica minimala de la corzi si suflatori
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Exemplul 19a A. Vieru — Ma - Jo - R Music
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b. stratul heterofoniei

Exemplul 19 b — A. Vieru — Ma - Jo - R Music

sul tasto

18 T

stratul Il heterofonic
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Intre cele doua straturi polimorfice se afld un '
delimiteaza cele doua structuri juxtapuse.

Urmatoarea polimorfie orizontala vizeaza juxtapunerea unei polimorfii
heterogene verticale alcatuite din doua straturi (melodic - prin suprapunere de
melodii diferite la flaut, clarinet, harpa si armonic - prin suprapunerile acordice de
la corzi) cu o polimorfie heterogena verticala alcatuita tot din doua straturi
(monodia harpei suprapusa polifoniei de la vioara | si vioara ).
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Exemplul 19c Vieru — Ma — Jo — R Music
polimorfia heterogena verticala |
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Aceasta polimorfie orizontala va fi urmata de o polimorfie rezultata prin
juxtapunerea sintaxei monodice cu sintaxa omofona in faza incipienta, cu
elemente de pointillism.
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Exemplul 19d — Vieru — Ma - Jo - R Music
sintaxa monodica
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Un proces morfogenetic generat de ruptura ontologica ce apare intre doua
sintaxe diferite juxtapuse care determina polimorfia orizontala, ce are ca straturi:
monodia acompaniata care merge spre rarefiere si apoi moare (la finalul partii |,
cu multifonice la saxofonul solist, acorduri ostinate la harpa si o pedala de cluster
la contrafagot, tuba si contrabas) si polifonia_imitativa (la inceputul partii a Il-a,
adusa prin "attacca", la tuba si harpa in dublaj si contrafagot), se poate observa
in Concertul pentru Daniel Kientzy, saxofon si orchestra de Myriam Marbe. Aici
morfogeneza implicata de polimorfia orizontala de sintaxe este determinata de
necesitatea interioara a muzicii de a schimba gramatica, tempoul, factura. Este
moartea unei parti si nasterea alteia.
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Exemplul 20 — M. Marbé —Concert pt. D. Kientzi si sax
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in liedul "Sfarsit" din ciclul de lieduri Melancolia Egeei pentru soprana,
mezzosoprana si pian pe versuri de poeti greci contemporani de lulia Cibisescu,
fenomenul morfogenetic vizeaza polimorfia orizontala de limbaje muzicale, intre
cele doua sectiuni ale piesei aflandu-se o prapastie ontologica determinata de
textul expresionist al poeziei semnat de Milli Gregou. Daca in prima sectiune, A,
a liedului, limbajul muzical este cel atonal, in cea de-a doua sectiune, B,
configuratia discursului denota utilizarea unui limbaj modal a unui mod de 8
sunete repetat in diferite configuratii sonore verticale. Bazinul de atractori intre
vechiul limbaj atonal si noul limbaj modal este reprezentat printr-un cluster tinut
in registrul acut, la pian, avand in completare unul figurat prin formula repetitiva
in registrul grav care ulterior va incremeni intr-un acord format din secunde mici.
Este momentul morfogenetic de cotitura intre doua limbaje, intre doua atmosfere
diferite, reprezentand totodata din punct de vedere structural o polimorfie
orizontala de limbaje muzicale.
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Exemplul 21 - I. Cibigescu —Melancolia Egeei

i

A

La Ede Terényi, in lucrarea de incheiere a primelor 6 Concertouri in stil
neobaroc, numita Rapsodisme haedeliene pentru viola solo, orchestra de coarde
si percutie, morfogeneza se realizeaza la nivelul opozitiei intre tema tonala (in mi
major) de Haendel, op. 6 nr. 12, “Aria” si cele 10 variatiuni ale ei (“mici rapsodii”)
care sunt modale.

Exemplul 22 — Terenyi —Rapsodisme haedeliene

VvARIATION 5 -
. Andante mesto J=72(60) : @
ST f‘\. ~ M 5\‘ W T

T

p Poco rubato molte =spr

T TR, ; Q@ it
£ LS Ee 2 as

ll' B i

=t

— " = " z_
e =MV ¥E: I ‘*ﬁd
\——J\—-——IL—-J\—-‘| A !y A I e A A A\ I |
N\

"Adevarata problema creatoare o constituia felul in care va reusi aceasta
metamorfoza" afirma compozitorul'” prin metamorfoza el definind intr-un termen
propriu fenomenul morfogenetic declarat cat si impactul lui asupra unitatji lucrarii.
Dupa autor, conflictul morfogenetic datorat polimorfiei orizontale de limbaje
muzicale este rezolvat datoritd dramaturgiei identice ale temei cu cele 10
variatiuni.

Conflictul morfogenetic poate fi declarat inca de la inceputul lucrarii, ca in
teatrul muzical Orestia Il - Les choephores de Aurel Stroe, unde inca de la
inceputul actului |, atat in "Arioso" cat si in "Processione" sunt descrise doua
sisteme:

1. tritonul intonat de Oreste si sustinut de acordul corzilor
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Exemplul 23 a — A. Stroe —Orestia Il — Arioso
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2. armonicele 7 - 8 intonate de trombon, sunetele "fa - sol", unde doar "sol"
este acordat cu sistemul 1; "fa" este mai jos decat elementele acordului din 1,

deci este netemperat.
Exemplul 23 b — A Stroe —Orestia Il
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Cele doua sisteme vor determina o ruptura in ontologia lucrarii, fiecare
dintre ele avand evolutiile lor:

1. evolueaza n directia sistemului pitagoreic

2. ramane cu aceeasi structura a armonicelor superioare.

Se poate remarca in acest caz determinarea fenomenului morfogenetic de
catre limbaje apartinand unor sisteme de acordaj diferite, ruptura producandu-se
intre cele doua paradigme diferite, in acest caz lucrarea avand o forma de

palimpsest.
Un caz morfogenetic determinat de neparadigmatizare, prin aparitia
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singulara a unui element nou structural se poate observa in opera comica
Céntareata cheald de Dan Voiculescu, dupa piesa lui Eugen lonescu, unde la
numarul 21, doua din personaje — doamna si domnul Smith incep sa cante o
parodie a unei melodii populare romanesti armonizata oscilant, modal si tonal-
functional. Acest element nou ca limbaj si atmosfera, cadrand perfect cu textul
exprimat, reprezinta o infiltrare intre doua structuri paradigmatizabile, tonal-
functionale, generand si o polimorfie orizontala de limbaje muzicale.

Exemplul 24 vezi pag. 107

Polimorfia determinata de rupturi ontologice pe axa paradigmatica a unei
lucrari se datoreaza fenomenului morfogenetic implicand suprapuneri de limbaje
(sau gramatici) muzicale diferite datorate unei catastrofe generalizate, de sinteza.

Teoretizarea acestei polimorfii verticale ar putea pleca de la spatializarea
in plan muzical a ideii lui J. Joyce din Finegans Wake, unde Joyce utilizeaza
cuvinte compuse din mai multe limbi generand impresia unui spatiu explodat.

In planul muzicii postmoderne roméanesti. fenomenul il gasim transfigurat
in lucrarea Turnul Babel de Irinel Anghel, unde autoarea creeaza o ontologie
dinamica a partiturii prin suprapunerea a 24 de muzici diferite in 24 de tonalitai
diferite.

Fenomenul morfogenetic poate fi generatorul unei intregi lucrari prin
implicatiile lui structurale, de constructie ale arhitecturii intregului. Astfel,
morfogeneza cuprinzand esenta lucrarii se poate distinge in lucrarea In vis
desfacem timpurile suprapuse - trei piese sincronizate pentru clarinet, violoncel
si clavecin (+ pian) de Aurel Stroe, mijiocul de sincronizare al ansamblului fiind
indicat prin duratele in minute si secunde trecute in fiecare stima, unde ruptura
ontologiei lucrarii se datoreaza polimorfiei limbajelor, si anume prin suprapunerea
celor trei piese diferite corespunzatoare a trei amintiri disparate din copilarie'®:

1. imaginea fenomenului folcloric receptat din copilarie, la clarinet (foarte
frecvent acest limbaj utilizadnd sistemul multifonicelor in ritm rubato).
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Exemplul 24 — Dan Voiculescu — Cantareata cheala (reductie de pian
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Exemplul 25 a — Aurel Stroe —in vis desfacem timpurile suprapuse

Piano forte
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3. o compozitie din anii copilariei denumita "Apus de soare", lucrare
rescrisa din memorie, la violoncel, in care utilizeaza sistemul temperat, dar avand
si un "rest" neasimilabil (trei masuri) scris Tn sistemul armonicelor superioare,
melodica fiind aici grefata pe tritonul "la - sol - mi"

Exemplul 25 b
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Aceasta polimorfie verticala de limbaje este generata de suprapunerea a
trei paradigme diferite, morfogeneza fiind determinata de explozia spatiului
existential al lucrarii datorita situatiei de incomensurabilitate'® dintre paradigmele
existente, gasirea puntilor de legatura necesitdnd un nivel meta de
comprehensiune.

O situatie asemanatoare o gasim si in Simfonia I de Serban Nichifor, unde
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ontologia partii a lll-a se confrunta cu un fenomen polimorfic vertical rezultat prin
suprapunere de limbaje muzicale diferite: limbajul aleatoric, de masa, al corului
(care poate fi inlocuit cu sintetizorul), limbajul electronic al unui generator ce
emite un cluster la 20.000 Hz urmat de un descrescendo, acordurile temperate
cu rol de "sirene" de alamuri, "plaja" improvizatorica cu glissande in “sul.pont” de
la corzi. pedala armonica a unui acord pluristratificat, la orga, care vor determina
explozia spatiului lucrarii datorata unei catastrofe de sinteza.
Exemplul 26 — Serban Nichifor — Simfonia |

0 lilL.H

Morfogeneza in muzica, fenomen indisolubil legat de polimorfie poate fi
determinat din punct de vedere estetic atat de o criza a sensului (manifestata in
cultura postmoderna si reprezentand moartea unei semnificatii globale a textului,
datorata imposibilitatii de a explica in mod unitar lumea) cat si de o afirmare tot
mai pregnanta a conceptului textualitatii (ce se refera la "pluralitatea din care e
alcatuit textul®® retelele unui astfel de text ideal suprapunandu-se farad a se
domina una pe cealaltda si creand o galaxie de semnificanti) si a teoriei
arhitectonismului in creatie (ce se opune constructiilor de tip linear?' procedand
la o relatare simultana a paradigmelor situate pe axa timpului).

Polimorfia in morfogeneza implica, astfel, structurari verticale sau
orizontale ce conduc la spatializari ale temporalitatii si la pluralitati determinate
de o gandire palimpsestica in creatie, generatoare de meta-nivele de gandire si
intelegere a operelor postmoderne.
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4.3. PALIMPSESTUL

Daca in sens stiintific palimpsestul este definit ca un “pergament de pe
care a fost stearsa, razuita scrierea initiala pentru a fi utilizat din nou si pe care
se mai vad inca urmele vechii scrieri” (definire din Dictionarul de Neologisme, Ed.
Stiintifica Bucuresti 1966) Tn muzica postmoderna romaneasca, palimpsestul,
simbol al formei muzicale vazuta ca proces dinamic, este indisolubil legat de
polimorfie si de muzicile morfogenetice, implicand ca modalitate superioara
de structurare semantica metalimbaijul, limbaj ce “vorbeste” despre alte limbaje,
limbaj unificator polimorfic.

Forma palimpsestica vizeaza astfel ruptura, discontinuitatea generate de
procesul morfogenetic cu implicatii asupra polimorfiilor orizontale, dar vizeaza si
suprapunerile de sintaxe, limbaje, muzici diferite, (polimorfiile verticale) vazute in
forma lor eliptica, presupunand continuitati dincolo de rupturi prin reconstituire.

René Thom defineste matematic formele ca fiind reuniunile intre multimi
disjuncte, deci forma ar fi o mulfime alcatuita din submul{imi opuse, diferite. Asta
inseamna ca submultimile muliimii formale sunt spatii delimitate de anumite
frontiere, intre submultimi credndu-se rupturi. Este modelul formal propus de R.
Thom pentru fenomenul morfogenezei, fenomen ce determind ca spatiu
integrator (formal) palimpsestul.

In muzica, palimpsestul este o constructie formalad neunitara, avand ca
straturi, paradigme disjuncte ce se pot structura in polimorfii de limbaje muzicale.

Aceste straturi nu sunt prezentate integral, fiind aduse de multe ori doar
fragmentar sau pentru o perioada de timp determinata, dupa care sunt inlocuite
cu alte straturi disjuncte, uneori co-existenta acestora facandu-se de la inceputul
lucrarii prin suprapunerea lor, determinénd un spatiu ontologic explodat (ca in
cazul Intrebdrii fara rdspuns de Ives).

La A. Stroe, in opera L’enfant et le diable, straturile palimpsestului
(apartinand sistemelor de acordaje diferite), se afla intr-o permanenta
juxtapunere (creand polimorfii orizontale morfogenetice) dar si suprapunere
(creand polimorfii verticale). Sa analizam, spre exemplu o sectiune din partea a
[11? — “Le pierre noir” — a lucrarii, unde dupa ce vocea parcurge o melopee, in
limbaj slendro, pe un acord {inut la sintetizator (reprezentand stratul | al unei
polimorfii orizontale) apare o polimorfie verticala redata de existenta a 3 straturi
suprapuse:

e un acord {inut Tn multifonice — la clarinet

e melodica brillanta in sistem pelog — la sintetizator

e un interval {inut ca pedala — la violoncel, cu unul dintre sunete scris in

sistemul armonicelor naturale.

Aceasta polimorfie verticala reprezinta, de fapt, stratul al Il-lea al
polimorfiei orizontale enuntate anterior.

110



Exemplul 1
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in partea a ll-a a Sonatei a ll-a pentru viola si pian— Fantasia quasi una
sonata de lulia Cibisescu, cele 3 straturi polimorfice apartinand a 2 sisteme de
acordaj diferite:
a) stratul pentacordic temperat, in ritm giusto, al colindei — din bas, cantat
la pian
b) stratul temperat al melodiei cromatizate — in ritm rubato, la vocea
mediana
c) stratul armonicelor superioare in glissando — la viola
determina forma palimpsestica a partii.
Exemplul 2
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in Concertul pentru vioard de A. Stroe, straturile palimpsestului se
juxtapun creand o polimorfie orizontala, prin opunerea sistemului temperat (din
Paganiniana I, Il si lll) cu sistemul proportional al raga-urilor indiene (din Ecoute
fine I, 11, 1)
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Exemplul 3
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Tot o forma palimpsestica, dar de data aceasta degajata din factura
straturilor reconstituite?® si nu din limbaje apartindnd unor sisteme de acordaj
diferite, reiese din Sonata a Ill-a pentru pian (“en palimpseste”) de A Stroe “in
care printre momentele de virtuozitate, atonale sau de clustere si acorduri
ritmizate (partea | si finalul) se insereaza trei profiluri de colinzi scrise de autor in
1947 si 1957 si rescrise apoi din memorie. Istoria exterioara patrunde in forma
de palimpsest a lucrarii devenind istorie interioara prin reconstituire.
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Exemplul 4
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Palimpsestul se afirma si in creatii apartinand teatrului muzical, cum ar fi
spre exemplu, in naratiunea muzicala intr-un act. Povestea unei mame de
Roman Vlad?®, inspiratd din nuvela lui Hans Christian Andersen, in care
simbolismul povestirii este intim legat de muzica operei. Forma palimpsestica a
lucrarii decurge din juxtapunerile de limbaje muzicale diferite apartinand aceluiasi
sistem de acordaj: limbajul tonal — funtional pentru redarea mortii (la inceputul si
la sfarsitul povestirii prezentata de autor, prin indicatia “quasi con magica fissita”
si aplicata atat tonalitatii cat si expresiei) si limbajul atonal — in muzica ce descrie
cautarile mamei.

La E. Terényi, constructiile palimpsestice ale creatiilor ce au ca punct de
plecare muzicile unor vremuri demult apuse vizeaza punerea in practica a unor
tehnici muzicale bazate pe transfigurare auditivd®, cum reiese din Sonata
aforistica, in care, in prima parte, o melodie gregoriana este transfigurata intr-
un motiv maghiar de cantec de copii, acest lucru fiind asemanator realizat cu
graficile lui Escher, prin nenumarate variatiuni camuflate intermediare, ce conduc
la o esenta total noua. Deci, cele doua straturi palimpsestice recognoscibile vor
fi: melodia gregoriana si cantecul maghiar de copii, intre ele existand ruptura,
discontinuitatea ce va fi mascata prin procedee imperceptibile variationale
intermediare.

Fragmente pentru soligti, percutie si 12 voci corale sau/si instrumentale
(1977) de St. Niculescu?®® propune doud variante principale suprapunerilor
polimorfice a trei tipuri de fragmente sonore de lungime, culoare si alcatuire
diferite. “Aceste fragmente s-ar putea numi: melodie, ritm gi armonie. Melodia
este destinata unui grup de instrumente soliste, al caror numar si timbru sunt
neprecizate cu exceptia minimum-ului de 2 instrumente obligatorii in orice
alegere.

Soligtii (flaut, vioara, celesta, harpa, marimba, clavecin, orga etc.) trebuie
astfel indicati incat sa poata canta cele doua pagini in ritm rubato (Melos | si Il)
ce le sunt afectate. Ei executa intotdeauna concomitent aceleasi melodii, dar
fiecare alege liber o alta ordine a elementelor din care sunt alcatuite. Rezultatul
sonor se afla, prin urmare la granita dintre eterofonie si polifonie. Aceasta
structura intervine la inceputul, de-a lungul si la sfarsitul lucrarii, asemenea unui
refren”. (Niculescu)
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Ritmul, scris pentru 5 instrumentisti la percutie este de fapt o polimorfie
ritmica de ritmuri arhaice (romanesti, africane etc.).

Armonia este compusa pentru 12 voci notate traditional dar neprecizate
ca timbru.

Este o lucrare polimorfica prin suprapunerile celor 3 elemente de limbaj,
cu radiatii inspre o gandire palimpsestica (asupra lucrarii), izvorata din
necesitatea creerii mentale a unei continuitati peste rupturile suprapunerii si
juxtapunerii celor 3 elemente diferite de limbaj.

Are implicatii si spre forma deschisa prin componenta aleatorica inclusa
aici.

In lucrarea Chorales et comptines de A Stroe |, polimorfia de limbaje
muzicale: limbajul multifonicelor, la saxofon, si limbajul temperat in sintaxa
omofona de la cor si cei 4 trmboni, determina explozia ontologiei lucrarii, deci
morfogeneza, care are ca forma de manifestare, palimpsestul.

Exemplul 5
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In creai,‘nle |UI A Vieru, algorltmuIU| antlc prezent in Sita lui Eratostene
vazuta de autor ca o “comedie a numerelor prime”, dadaista ca alura”, in Orologii,
Ecran, Clepsidra, Cumpéana, i se asociaza insa si citatul concretizat in anumite
stari, registre, pagini muzicale cunoscute din Sarasate, Bach, Mozart etc.,
aducand in plus tehnica palimpsestului?®® ca modalitate de constructie a formei
prin existenta polimorfiei de limbaje rezultata din suprapunerea limbajului propriu
al compozitorului cu limbajul citatului folosit.

Referitor la creatia de operé a lui Vieru “Insasi tratarea muzicald poate fi
atestata ca modalitate ce {ine de sfera teatrului absurdului, mai precis, opera
absurdului... Includerea spre grotesc, spre satira, spre ironie, spre burlesc
cumulate cu o stranie sinteza intr-un comic si tragic, devine caracteristica stilului
preconizat de A. Vieru si se gaseste de asemenea in partitura Cumpéana ce
cupleaza texte de Heidegger Din experienta gandirii si Urmuz cu a sa Fuchsiada
afirma O. L. Cosma referindu-se la nivelul meta al muzicii lui A. Vieru realizata la
nivel polimorfic prin intermediul gandirii palimpsestice asupra muzicilor diferite
corespunzatoare textelor heterogene sau rupturilor de sensuri, contrastante, ale
substraturilor semantice existente in lucrarile sale.

Siciliana — Blues pentru pian si orchestra de camera de C. Taranu, vizeaza
constructia variationala cu implicatii morfogenetice, deci si palimpsestice asupra
formei prin faptul ca daca tema variatiunilor este o0 muzica tonal — functionala in
ritm de siciliana, dupa un anumit numar de variatiuni ea se va transforma aproape
pe nesimiite intr-o muzica de jazz. Este vorba, ca si la E. Terényi, in Sonata
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aforistica despre o transfigurare a unui limbaj muzical, de data aceasta tonal-
functional, intr-un limbaj apartindnd muzicii de jazz, intre cele doua limbaje
muzicale diferite (a polimorfiei orizontale de limbaje muzicale) existand o ruptura,
o discontinuitate mascata de tehnica variationala, ce poate implica continuitatea
la nivelul de comprehensiune a metalimbajului.

Un fenomen similar, de data aceasta nebazat pe tehnica variationala se
poate observa si in Suita pentru orchestra de |. Cibisescu si anume in piesa
intitulata Cantec uitat, unde tema tonal-functionala cu inflexiuni modale este
conceputa ca un contrapunct inflorit pe un “basso continuo” si peste care vor
interveni momente de bruiaj din exosistem. lesita din aceste momente de bruiaj
(care cu fiecare aparitie se tot amplifica atat din punct de vedere dinamic cat si
orchestral), tema “cantecului uitat” va prezenta modificari tot mai mari fata de
ipoteza ei initiala, ajungénd in final sa ia aspectul unei melodii cvasi — atonale.

Aici, fenomenul morfogenetic se produce in mod treptat generand forma
palimpsestica a lucrarii bazata pe o polimorfie orizontala vazuta la distanta a doua
limbaje muzicale diferite: cel tonal — functional initial cu elemente modale si cel
atonal final. Elementul mijlocitor unificator al acestor doua limbaje il constituie
basul continuu in patrimi, care va suferi insa si el o transformare cromatica.
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in opera Das Weltkonzil de A. Stroe, paradigmele de limbaje muzicale
existente apartin a patru sisteme de acordaj diferite: sistemul pitagoreic, sistemul
slendro, sistemul temperat dodecafonic, sistemul raga — urilor indiene; acestea
se juxtapun pe tot parcursul discursului muzical in functie de text si de personaje,
creand un profil palimpsestic caleidoscopic generat de polimorfiile orizontale, de
juxtapunere.
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Exemplul 7 a
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Se poate observa (la exemplul 7 a) polimorfia orizontala avand ca straturi:
limbajul muzical temperat si limbajul muzical apartindnd sistemului slendro.
Aceasta juxtapunere continua pe un spatiu mare, fiind inlocuita la un moment dat

de un limbaj muzical apartindnd raga— urilor indiene (exemplul 7 b).
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Exemplul 7b
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Palimpsestul este, deci, forma muzicala corespunzatoare muzicilor cu
ontologie dinamica alcatuite din limbaje muzicale diferite ce se suprapun
generand polimorfiile verticale sau se juxtapun (mai ales datorita fenomenului
morfogenezei, pe baza careia unele limbaje se nasc si altele mor) generand
polimorfiile orizontale.

Palimpsestul este cel care apeland la un nivel meta de intelegere a
lucrarilor cu ontologie dinamica, creeaza o continuitate peste discontinuitati prin
metalimbaj, realizand un profil integrator operelor postmoderne.
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5.POLIMORFIA §I COMPLEXITATEA iIN CREATIA MUZICALA
ROMANEASCA POSTMODERNA

Complexitatea este un criteriu de valoare al unei lucrari, vizand in epoca
postmoderna, o delimitare si o percepere nu doar sub aspect formal (analiza
RUwet — Natiez), a componentelor si microcomponentelor limbajului muzical si a
modalitatilor de travaliu in constituirea unor arhitecturi sonore omogene sau
eterogene, dar si la nivel semantic, a ontologiei piesei cat si la nivel meta (de
reflectare a unei muzici de catre alta muzica).

Tipurile de analiza a complexitati unei lucrari postmoderne se pot
structura astfel':

1. Analiza de tip Riwet — Natiez analiza taxinomica ce reliefeaza
complexitatea constructiei muzicale
Analiza semantica
Analiza estezica (la lucrarile palimpestice)

Analiza ontologica (la lucrarile morfogenetice)
Analiza de tip meta (la lucrarile ce implica metamuzica, metalimbajul,
metastilul, etc.)

Aceste tipuri de analiza ale complexitatii genereaza tot atatea prototipuri
ale complexitatii, gradul de complexitate al unei lucrari fiind cu atat mai mare cu
cat indicele de analiza este mai mare.

In cartea sa Consideratii matematice asupra esteticii, Birkhoff enunta o
formula matematica: M = O/C, unde M = masura (placerea) estetica, O =
organizarea piesei, C = complexitatea lucrarii (intelegand prin aceasta
complexitate cantitatea de informatie), de unde ar rezulta ca, complexitatea unei
lucrari este invers proportionala cu placerea estetica, aceasta din urma fiind intr-
o relatie direct proportionala cu organizarea piesei. Bineinteles ca aceasta relatie
ce se verifica in muzicile anterioare secolului XX, astazi nu se mai verifica,
deoarece chiar daca disproportia dintre C (foarte mare) si O este considerabila,
iar M = 0, ..., ar rezulta ca in lucrarea respectiva este o risipa de material, ceea
ce ar conduce la realitati noi estetice: “Emotja risipei de material™.

Polimorfia, modalitate de structurare heterogena in cadrul unei compozitji
muzicale determina in mod implicit un nivel superior de complexitate datorita
confruntarii nivelelor de complexitate ale straturilor componente polimorfice.

Relatia polimorfie — complexitate se poate observa prin prisma celor cinci
tipuri de analiza a complexitatii enuntate mai sus, bazandu-ne pe esantioane ale
creatiei muzicale romanesti postmoderne.

Astfel, un prim aspect in analiza complexitatii unei lucrari postmoderne ar
fi, analiza de tip Rliwet — Natiez, care opereaza cu paradigmatizari, plecand de
la unitatile cele mai mari ale discursului muzical si gasind criterii de impartire ale
lor in nivele din ce in ce mai mici, gasind tabelul variantelor si modul de
functionare al “shunter — ului” (mersul de sus in jos, adica de la unitatile cele mai
mari ale discursului muzical spre cele mai mici s$i apoi de jos in sus in analiza
unei piese), aparut din necesitatea interpretarii.

In muzicile ce prelucreaza folclorul vor exista 2 limbaje muzicale ce se
suprapun generand o polimorfie verticala de limbaje: limbajul citatului folcloric
si limbajul prelucrarii citatului, care este un limbaj propriu compozitorului.

Aplicand tipul de analiza Ruwet — Natiez asupra unei astfel de piese
polimorfice — spre exemplu miniaturii corale Alinta-te dor de S. Toduta, se
remarca faptul ca segmentele ce articuleaza forma de lied mic ftripartit
monotematic sunt foarte diferite din punct de vedere al extensiei structurilor.

ohwn
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Daca prima perioada este simetrica, alcatuita din 3 + 3 masuri, cea de-a doua
perioada cu rol de evolutie motivica si de realizare a culminatiei este structurata
in 3 + 2 masuri, deci o asimetrie inspre mai mic a numarului de masuri si totodata
inspre mai mare a numarului de timpi existenti (datorita metrilor schimbati), iar in
final, ultima perioada se reduce de fapt la dimensiunile unie fraze (de 3 masuri)
si aceea prescurtata prin faptul ca ultima masura contine doar un acord tinut, cu
coroana.
Schema piesei ar arata astfel:

Y S
SN N\ /
a a ao

3 3 3 2 2+1

Din punct de vedere paradigmatic, structurile tematic — modale se Tnlatuie
intr-o succesiune nesimetrica sub aspect formal, aceste nesimetrii sau
dezechilibre:, atat de frecvente si in cantecul popular, aduc un plus gradului de
complexitate al piesei.

Desi exista posibilitatea paradigmatizarii intregului material, variatiile de la
fraza la fraza si din interiorul motivelor de provenienta modal — populara, cat si
asimetriile ntregului discurs muzical, conduc la repetate interpretari prin
utilizarea “shunter” — ului pana a ajunge la descifrarea intentiilor piesei.

Un alt caz de complexitate la analiza Riwet — Natiez determinat de
aceasta data de o polimorfie orizontala de muzici se poate remarca in finalul
Concertului pentru saxofon si orchestra Prairie, Prieres... de A. Stroe, unde
partea a lll-a ce se incheie cu 0 melodica modala cantata (cu vocea) si fluierata
la saxofonul solist in mod nesincron, pe ritmul percutiilor, va fi urmata dupa o
coroana de 5” de partea a IV-a, care este “un rest neasimilat: “Ondine” si care
este o muzica noua, ce nu a mai aparut pe parcursul lucrarii, caracterizata printr-
o melodica modal — cromatica, la 2 contrabasi solisti, ce se prolifereaza pe un
cluster tinut la corzile grave (violoncelli si contrabasi).

Acest rest neasimilat, aceasta muzica noua ce se juxtapune polimorfic
muzicii anterioare, care este total diferita, ofera un plus de complexitate piesei.
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Exemplul 1a

TN

AU

1

!.j-i-. ‘:-j:.:::?'__#\b‘:__—;u‘ it

_H:—l;:hj———bzr—:-r_— =

E N L -

I

Il-l-_

d

'ﬁ

[

il

i

I Il

iy 4 M M it

121



Exemplul 1b

Cu cat exista mai multe planuri, mai multe straturi polimorfice, vor exista
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mai multe operatii shunter, intervenind necesitatea de interpretare, prin care
nivelul de complexitate al piesei creste.

Un nivel superior al analizei complexitatii unei lucrari muzicale se refera la
planul semantic rezultat in urma analizei formale, din necesitati de interpretare
in momentul in care extensivul (forma) s-ar transforma in intensiv (continut,
semnificatie).
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Complexitatea de tip semantic se evidentiaza atat in muzicile minimaliste
cat si in muzicile ce utilizeaza mai multe paradigme, in ambele cazuri intervenind
necesitatea analizei semantice a acestor muzici.

Un exemplu sintetic a acestor 2 tipuri de muzici se poate vedea in Jocuri
IV — Colaje pentru orchestra de C.D. Georgescu, in care intr-o prima faza a
articulatiei lucrarii se remarca o polimorfie verticala de limbaje muzicale (vezi
Exemplul 2), in care alamurile si lemnele au de cantat o figura de 3 — 4 note ce
se tot repeta, heterofonizata si adusa pe diferite pozitii de inaltime.

Exemplul 2

22

Este o polimorfie melodica minimala (cu reverberatii heterofonice) ce se
suprapune pe o polimorfie aleatoare ritmic — la corzi — axata pe un limbaj muzical
diferit ce are la baza o gandire modala cromatica, cu glissando-uri intre sunete.

Problema interpretarii acestor polimorfii verticale ce se suprapun
genereaza un plan superior, semantic al complexitatii, datorita “ciocnirilor” ce
apar intre cele doua straturi de limbaje muzicale diferite care coexista in cadrul
aceleasi opere de arta.

Minimalismul subordonat gandirii non — evolutive cat si polimorfiei
melodice cu reverberatii asupra planului semantic de complexitate se poate
observa in doua opusuri muzicale semnate: Cornel Taranu si Aurel Stroe.

Daca la C. Taranu, polimorfia melodica aleatoare minimala este
subordonata unei gandiri heterofonice, dupa cum se poate observa in Simfonia
a IV-a, cu multiple semnificatii in ideea creerii unei muzici “doinite”,
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Exemplul 3

I
|

la Aurel Stroe, in semantica creerii unei muzici non — evolutive s-ar datora
ideii realizarii componistice a unor “oaze” de simplitate, cum se poate observa in
partile Il si IV (identice), denumite “Armonia” din lucrarea Muzica de concert
pentru pian, percutie si alamuri, parti construite pe o monostructura fonica
reprezentata de un singur acord sustinut de alamuri si ritmizat.

124



Exemplul 4
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Este, de fapt, o polimorfie ritmica verticala suprapusa melodicii unui singur
acord, un exemplu de muzica nonevolutiva, dar a carei complexitate este de
natura semantica, prin sugerarea “caracterului implacabil si grav al unui cor de
tragedie antica™.

Tot o complexitate de tip semantic rezultata de aceasta data prin
suprapunerea a trei paradigme diferite (reprezentand aici trei tipuri diferite de
scriitura) se poate observa si in cazul lucrarii Ison Il — Concert pentru suflatori si
percutie (1975) de Stefan Niculescu, lucrare scrisa pentru o formatie alcatuita din
4 flauti, 4 trompete, 4 corni, 4 tromboni si 4 (6) percutionigsti.

Astfel, cele trei paradigme, reinoite la fiecare aparitie, ce se succed sau
se suprapun in timpul lucrarii generand polimorfii verticale sau orizontale, sunt:

a. Paradigma melodica — la flautj;

b. Paradigma armonica — la alamuri;

c. Paradigma ritmica — la percutji*

Sub influenta ideii de ison, cele trei tipuri de scriituri, reprezentand cele trei
paradigme, se combina intr-un fel de “ison de structuri” rezultdnd tot atatea
combinatii polimorfice, in plan semantic find o adancire a unei unice, dar
complexe stari, in mereu alte ipostaze.

Lucrul cu mai multe paradigme in cadrul aceleasi opere de arta conduce
la un alt tip de complexitate: complexitatea estezica, ceea ce inseamna
complexitatea generata de imposibilitatea cuprinderii intr-o privire a intregii opere
de arta.

Opera de arta fiind de tip palimpsestic, intre ideile paradigmelor existente,
apar discontinuitati, cu toate acestea existand posibilitatea reconstituirii lor
partiale, deci posibilitatea creerii unei continuitati dincolo de rupturi. Straturile
palimpsestice (diferite ca sintaxa, limbaj, muzica) pot fi juxtapuse (generénd
polimorfia orizontald) sau suprapuse (determinand polimorfia verticala).

Complexitatea estezica este generata deci de acele opere ce nu pot fi
cuprinse mental dintr-o privire, datorita faptului ca au o forma de palimpsest, in
care straturile componente (foarte diferite ca limbaj muzical) sunt aduse
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fragmentar sau pentru o perioada de timp determinata, dupa care sunt inlocuite
cu alte straturi disjuncte (creand polimorfia orizontala de limbaje sau muzici);
alteori co existenta acestora se face de la inceputul lucrarii prin suprapunerea lor,
generand polimorfiile verticale de limbaje sau muzici.

Un exemplu de complexitate, estezica se poate observa in Cantata a Il-a
de I.Cibigescu, pe versuri de A Blandiana, unde in partea a ll-a a lucrarii intervine
un segment modal tetracordal ca o incluziune pe fondul unei muzici atonale.
Exemplul 5
Acest segment se va paradigmatiza prin reaparitia lui (tot episodica)

) = —r == -
ey b S~ e dedy T4 —1- = — G 33

transpusa cu o terta mica mai sus, fapt ce confera o forma de palimpsest acestei
parti (prin existenta polimorfiei orizontale de limbaje muzicale) si, deci o
complexitate estezica de intelegere a lucrarii.

La A. Stroe, in lucrarea Chorales et comptines, polimorfiile vor fi de data
aceasta de natura verticala, prin suprapunerile de tip palimpsestic ale straturilor
componente, ce apartin a 2 sisteme ce acordaj diferite: sistemul multifonicelor la
saxofon si sistemul temperat — la cor si la grupul de 4 tromboni, cum se poate
observa in piesa a noua a ciclului.
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Exemplul 6

2, b ! -

ALLEGRETTO, 3e~ DISTINTD , RIGOROSAMENTE.
" 1.3, z’.an;/-\‘/—\ll"/’r\(‘

- e o 7 —

Efe=————— e
GX.V n."#“"'l‘ehf %ﬁ (r ,/ —

“CAPGLEIVAIRE) S—— —
MoOVR,

—
LA FEM-MRUEDE L'AL-ty-oN, {v

— s, 'A
s .° S —— —

= ,“__'_‘___\\ a - s
£y d c —— —— .,__;;,_.___"‘.- _.,—_;_—.—!

2 ' ——— —

et —

?_. b . ‘ - \ {""" \._ — e St it e —

H e R e s e
13— : == e e e e N = =
; | i‘f%] A~ - i
1.3, 72 % A I e e | )
b T L PP | W N L 5
3 - et = i_“ = vew 1y —zenz————
- usm.uu-v_?,gﬂ -RRHES, fiA— yww&sﬁmwﬁm&w
i — /”-d..———~ —_—
*fi /"—\i g— —= fg————
=== ——_ =
1 = T —— = = e —=

Tot o complexitate estezica a lucrarilor scrise in forma de palimpsest se
poate observa si in alte creatji ale lui A. Stroe, spre exemplu in Sonata a Ill-a
pentru pian (“en palimpsest”), Concert pentru vioara, Orestia Il, Das Welt Konzil
etc.

La lulia Cibigescu, in partea a ll-a a Sonatei a Ill-a pentru viola si pian Si
anume in variatiunea a IV-a (partea avand o forma de passacaglie) se remarca
polimorfia verticala de limbaje muzicale, apartinand a doua sintaxe diferite, prin
suprapunerea limbajului armonic al unui coral — la pian, cu limbajul total diferit al
unei melodici discursive in valori mici — la viola, generand si de aceasta data o
complexitate de tip estezic.
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Exemplul 7 — Cibigescu — Sonata a lll-a pentru viola si pian

Nivelul ontologic al complexitatii este propriu muzicilor
morfogenetice (acel tip de muzici care isi construiesc formele prin moartea unor
structuri si nasterea altora), prin faptul ca aceste muzici exista ca partitura, dar
nu sunt niste piese unitare datoritda emanciparii paradigmelor componente care
‘rup” partitura; ontologia lucrarii va fi astfel pusa sub semnul intrebarii (astfel incat
pentru a putea cuprinde mental opera in acelasi spatiu existential este necesar
apelul la metalimbaj)

In partea I-a a Cvartetului al ll-lea de coarde de lulia Cibisescu, fenomenul
morfogenetic vizeaza polimorfia orizontala de limbaje muzicale, intre sectiunea
reprize incomplete (doar tema a ll-a) si sectiunea codei (care desi simuleaza un
inceput de tema |, este un material nou, in acorduri de flagiolete, ca un “rest
neasimilat”),aflandu-se o prapastie ontologica.

Daca in sectiunea reprizei, limbajul muzical apartine sistemului temperat,
in coda, configuratia discursului denota aparteneta lui la sistemul de acordaj al
armonicelor superioare, fiind un conglomerat armonic ce se deplaseasa in
flagiolete din registrul mediu in registrul supraacut, ca o transcedere foarte lenta
de la intuneric la lumina. Momentul morfogenetic este reprezentat de o pauza ce
sectioneaza acest conglomerat polimorfic morfogenetic. Complexitatea, in acest
caz este de natura ontologica, determinata fiind de explozia spatiului existential
al lucrarii.
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Exemplul 8 — Cibisescu — Cvartetul de coarde nr. 2
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La Anatol Vieru, in lucrarea Scoica pentru 15 instrumente de coarde, in
partea a ll-a a lucrarii, autorul realizeaza o polimorfie verticala de muzici
suprapunand 15 melodii populare romanesti, unele aduse ca citat, altele
compuse de compozitor in spiritul muzicii populare, rezultand un spatiu ontologic
explodat datorita incomensurabilitatii paradigmelor existente.
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Exemplul 9 Anatol Vieru, - Scoica
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Pe parcursul partii au loc metamorfozari ale melodicii fiecarei voci, plecand
de la diatonicitate, trecand prin cromatism modal (vezi exemplu 10) si ajungand
in final la o polimorfie verticala aleatorica, unde fiecare din cele 15 voci “murmura”
in “sul. ponticello” niste structuri repetitve cromatizate ce nu mai au nimic comun
cu inceputul (vezi exemplu 11).
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Exemplul 10 - A. Vieru - Scoica
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Exemplul 11 - A.Vieru - Scoica
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Complexitatea ontologica in acest caz vizeaza asezarea in acelasi spatiu
dat (al lucrarii) a unor muzici diferite ce au ca element comun doar limbajul (cel
modal) dar care se diferenteaza net ca profil, semantica, metrica, tempo, creand
impresia unui spatiu aleatoriu si totodata explodat.

Cel mai inalt nivel de complexitate este nivelul de tip meta (denumirea
provine din grecescul “meta” care inseamna schimbare, transformare) si anume
cel ce vizeaza metamuzica.

La Ede Terényi, in lucrarea Dansuri galante, partea |, muzica reper de la
care pleaca autorul este 0 muzica modala romaneasca renascentista, careia
autorul ii va propune distantari meta realizate cu ajutorul variatiilor ce implica o
reflectie a compozitorului fatd de muzica reper, creand metamuzica.
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Exemplul 12a — Ede Terényi - Dansuri galante p. |
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Exemplu 12b — Ede Terenyi — Dansuri galante p. |
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in lucrarea...wenn der freude thrdnen flieBen (1990) pentru violoncel si
pian de Violeta Dinescu, autoarea imprumuta titlul unei arii de Mozart care nu
apare ca citat, ci mai mult ca referintd simbolic&® creand metamuzica printr-o
“tehnica a repetarii monotone, cu dizlocari temporale orizontale, astfel incat
elemente mozartiene sa apara si sa dispara treptat” (conform compozitoarei),
distantdndu-se de textul mozartian prin creerea unei muzici a reflectiei despre
alta muzica.

Tot o complexitate de tip meta se poate remarca si in demersul
componistic pe care il initiaza Adrian lorgulescu, in Simfonia a lll-a; aici, viziunea
metamuzicala “asupra unui coral de Bach ales ca entitate-reper adaposteste
simultan o actiune morfogenetica ce intruchipeaza si urmeaza etapele unei
operatii alchimice. Astfel, limbajul bachian este treptat descompus, degradat de-
a lungul primei parti a simfoniei, transformat intr-o massa confusa sonora (in
partea a ll-a), pentru ca finalul sa recompuna esenta coralului, ce capata intr-o
invesmantare coral, o fortd de comunicare sporita”®
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La Cornel Taranu, in Concertul pentru pian gi orchestra Siciliana — Blues,
prelucrarea variationala a unei teme — reper tonal — functionale in ritm de siciliana
aduce transfigurarea ei intr-o muzica de jazz implicand metacomplexitatea in
analiza si comprehensiunea celor doua muzici aflate intr-un proces cu implicatii
morfogenetice.

Complexitatea de tip meta se datoreaza nivelului critic la care se ridica
o creatie muzicala avand ca punct de reper o alta creatie muzicala (sau artistica,
in general: literara, picturala, etc.), printr-o distantare a autorului fata de creatia

— reper, prin privirea ei ca pe o “bucata de natura”, prin decontextualizarea si
recontextualizarea ei.

NOTE

1 Stroe Aurel — Cursul de vara de compozitie, Busteni, 1993

2 Stroe Aurel — Idem

3 Stroe Aurel — Coperta disc, Muzica de concert pentru pian, percutie, si alamuri.

4 Niculescu Stefan — Reflectii despre muzica, Ed. Muzicala, Bucuresti, 1980, pg. 312

5 Sandu Dediu, Valentina — Violeta Dinescu — disc de autor in Revista Muzica nr. 2/1995

6 Anghel Irinel — Orientari, directii, curente ale muzicii roménesti din a doua jumétate a secolului
XX, Editura Muzicala a U.C.M.R., Bucuresti, 1997, pag. 76
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CONCLUzII

Asa cum fiecare epoca istorica a avut proprii teoreticieni care au incercat
sa explice intortocheatele meandre ale creatiei, trasand coordonatele specifice
perioadelor respective, tot astfel si in epoca actuala, muzicologii si chiar
compozitorii incearca sa creioneze in prelegeri, studii, tratate tendintele
novatoare in gandire si creatie generatoare a unor opere de arta ce depasesc
individualul, subiectivul ridicAndu-se la nivel de general si universal.

Dupa cum afirma Eugenio Coseriu in “Prelegeri si conferinte” (p. 117),
“cine spune numai lucruri noi, nu spune nimic nou, fiindca adevaratele lucruri noi
sunt cele care duc mai departe traditia, pe care ceilalli le recunosc ca fiind si ale
lor, ca si cum ar corespunde si nazuintelor lor”, traditia va fi intotdeauna un punct
de plecare in initierea oricarui demers componistic sau muzicologic, de creere
sau de analizare a unui fapt cultural inedit. Tot in acest sens, Dan Dediu afirma
ca “decizia noastra nu este una personala, ci una colectiva, luata nu in nume
personal, ci in numele unei traditii care ne dicteaza fara drept de apel afectele si
le modeleaza impenitent” (in studiul “Docta neglijenta”, Revista Muzica nr.
1/1996, pg. 71), astfel orice atitudine in cercetare sau creatie orice judecata de
valoare sau apreciere critica va fi determinata de un anumit fond cultural ce
apartine unei traditii bine inradacinate in constiinta.

Pornind de la acest lucru, in gandirea filosofica si estetica, in gandirea
artistica apar la un moment dat (in fiecare epoca istorica) fenomene ce se doresc
a iesi din cadrul bine determinat, “a sparge” tiparele date spre a aduce noul,
uneori negand orice fir de continuitate cu traditia (ca in cazul avangardelor),
alteori raportand totul la traditie dar depasind cadrul ei creand acel “altceva”.

Postmodernismul se inscrie in cea de-a doua categorie enuntata mai sus,
creatiile sale bazandu-se pe modelele traditiei, dar interpretate intr-o alta
orientare, modificate estetic (similar artei manieriste) si integrate intr-un nou
context.

Astfel, polimorfia, sintaxa heterogena de structurare a unei opere de arta
este proprie gandirii postmoderne — dominate de o criza a sensului (prin moartea
unei semnificatjii globale a textului), de o emancipare a semnului, de conceptul
textualitatii etc.,- ea existand dintodeauna (dar in alte contexte estetice), in
traditia europeana (incepand cu creatiile Renasterii, ale Barocului, Clasicismului
etc.)

Fenomenele (procesele) sau formele specifice de reflectare ale gandirii
postmoderne concretizate in creatiile artistice prin morfogeneza, palimpsest,
metaartd, au ca modalitate principala de constructie, polimorfia, datorita
caracteristicilor lor ontologice heterogene.

In postmodernismul muzical roméanesc, structurile polimorfe reflects, pe
langa trasaturi stilistice generale ale perioadei postmoderne si trasaturi stilistice
proprii fiecarui creator dar chiar si fiecarei lucrari in parte. De aici, multitudinea
de variante, de exemple, de analize ce arunca lumini noi asupra metodelor de
realizare in plan compozitional a aceleasi modalitati de structurare a discursului
muzical aplicata realitatilor specifice de creere a operei de arta postmoderne.
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