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Compozitia cu obiecte sonore,
intre realism si suprarealism,
intre avangarda si abordari postmoderne

Irinel Anghel

Acest text a fost pregatit pentru proiectul Offbeat® desfasurat la
Institutul Goethe din Bucuresti, in a doua jumatate a anului trecut, in
cadrul caruia a fost prezentat in data de 17 decembrie. Pentru a
introduce subiectul pe care mi |-am ales, adica lucrul cu obiecte sonore
in creatia muzicala actuald, postmoderna, am fixat cateva ganduri,
reflectii generate de tema intalnirilor Offbeat — cea a disolutiei
criteriilor, care din punctul meu de vedere se traduce prin multiplicare,
pulverizare si relativizare a lor. Mi-am notat asadar, ca intr-un jurnal,
cateva idei — indicii ale perspectivei mele, ale criteriilor mele de valoare
din acest moment, care se activeaza atat atunci cand compun cat si
atunci cand ascult muzica.

Note de jurnal

La un moment dat, am vazut pe Facebook, pe pagina unei colege,
o intrebare pusa de cineva din anturajul ei de pe internet: “Cu ce stilou
ai scris partitura asta?” M-am amuzat si am fost intrigata in acelasi timp.
Pentru ca la fel se intampla si in cazul muzicii electronice. Esti intrebat in
ce program ai lucrat sau ce device-uri ai folosit. E tot o intrebare despre
stilou. Putem finlocui stiloul, creionul sau guma cu informatii despre
moduri sau despre tehnicile folosite. Exista o convingere ca daca
descoperim uneltele, poarta intelegerii se va deschide larg si secretul
creatiei va fi revelat brusc. Este de asemenea un semn ca pentru unii

1 Proiectul a fost initiat si derulat de Asociatia Centrul Cultural pentru Imagine si Sunet.
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artisti, mijlocul de realizare este asezat pe piedestal. In muzica
electronica este explicabil pana la un punct interesul pentru mijloacele
de realizare, data fiind evolutia tehnologica continua, care devine
fascinanta. Fascinatia lui CUM care lasa in penumbra CE-ul creatiei este
insa in opinia mea, inconsistenta si temporara.

Spuneam ca aceasta fascinatie este explicabila pana la un punct.
Ei bine, cred ca istoria a depasit acel punct fierbinte al explorarilor,
pentru a se aseza, pentru a face saltul in actul creatiei propriu-zise —
care presupune existenta unui concept, presupune o strategie
componisticd, o constructie condusa de o gandire muzicala antrenata si
o intentie de semnificare. Nu putem face la nesfarsit elogiul stiloului. A
venit vremea sa evaluam creatia muzicald electronica cu aceleasi criterii
muzicale cu care operam in receptia muzicii instrumentale.

Desigur, este important si CUM fiti pui in aplicare ideile, cum faci
ca uneltele pe care le ai sa Tti serveasca conceptul. De multe ori,
rezultatul sonor care este unul omogen, adesea monoton, brut,
neformat, de tip soundscape se expune ca opera de arta. Da, este posibil
si asa ceva. In laborator (institutional sau personal). Sau in performance
art, unde “laboratorul” este devoalat ca act artistic.c. Am Tintélnit
practicieni ai muzicii electronice care se autointituleaza creatori de
sunete sau creatori de universuri sonore. In aceste situatii se poate
identifica importanta exclusiva acordata materialului sonor produs si
expus din aproape in aproape, de multe ori Tn mod extatic, actiune ce
poate instala o anumita stare. Dar, noutatea materialului sonor se
epuizeaza. Daca asta e singura miza a creatiei, entuziasmul se va dizolva
rapid. O comparatie utila ar fi cea a intrarii intr-un magazin cu materiale
textile care de care mai interesante, pe care le admiri, dar ele sunt doar
niste materiale. Daca vrei sa-ti faci o haina din ele, prin orice combinatie
doresti, trebuie sa le croiesti, sa le asamblezi, sa le cosi, sa le transformi.
Asadar, cand vorbim de haine, adica de lucrari de muzica electronica,
cautam intentia, vointa si capacitatea formativa a compozitorului care
modeleaza materialul si 1l aseaza in timp creand sens. Asa cum fin
comunicarea verbala nu poti doar expune cuvintele descoperite sau
invatate, fara sa cunosti regulile gramaticale si de frazare si fara sa ai o
intentie de comunicare si un continut de transmis, si in muzic3,
explorarile nu se pot limita la inventarea materialului sonor. A vorbi
limba muzicalda presupune o mare investitie de timp, de disponibilitate
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pentru a o invata, pentru a exersa si a o stapani ca un practician
experimentat. Ce se poate spune in acest sens de experimentele care au
ales sa Tncalce bunele practici ale compozitiei? Din perspectiva mea ele
sunt de doua feluri — cele realizate de artisti care nu le-au cunoscut, nu
le-au asimilat niciodata si cele facute de artisti care le-au asimilat si apoi
au decis sa le depaseasca, sa le contrazica, sa li se opuna sau sa le
ignore. Se simte diferenta? Tn mod clar. Doar compozitorii din a doua
categorie au reusit sa creeze lucrari puternice, memorabile, sa lase urme
pentru ceilalti. Dezvatarea de dupa invdtare aduce o experienta
valoroasd in tot ce faci dincolo de obisnuit, de reguli, de conventii. in
absenta constrangerilor, libertatea ar fi un nonsens. Libertatea contine
experienta constrangerilor care 1i dau valoare.

Sa ma intorc la stilou. Nu e mai putin adevarat ca miscarile de
avangarda au absolutizat uneori foarte radical, ideea tehnica de baza ori
materialul sonor ales (cu alte cuvinte, felul in care realizezi o compozitie
sau CUM-ul acesteia) — folosirea seriei de 12 sunete, folosirea
hazardului, folosirea texturilor sonore, a calculului probabilistic,
folosirea unui numar redus de sunete sau a spectrului sonor, a
rezonantei naturale etc. Pana sa fie asimilate ca tehnici posibile de
compozitie, ca optiuni, ele au ramas definitorii pentru o orientare sau
alta, fiind adoptate in calitate de criterii de apartenenta si validare. A
venit Tnsd un moment in care noutatea s-a consumat si uneltele
dobéandite au reinceput sa-si serveasca stapanii, intr-un raport firesc. La
finalul secolului XX, bogatia de idei, de tehnici, mijloacele testate au
devenit disponibile pentru utilizare pentru creatori dispusi sa lucreze cu
diferentele, intr-o complexitate ce integreaza trecutul mai apropiat sau
mai findepartat. Aceasta viziune generoasa a caracterizat estetica
postmoderna care Tmbratiseaza diversitatea si pluralismul, acceptand o
varietate de expresii si perspective artistice care coexista.
Postmodernismul permite astfel reutilizarea si combinarea formelor
culturale anterioare, a tehnicilor, a ideilor deja asimilate, prin
intertextualitate, fragmentare, descentralizare, ambiguitate, dizolvarea
granitelor si hibridizare culturala ca imbinare de stiluri, traditii si practici
extrase dintr-un cadmp creativ al memoriei colective.

Aceasta dinamica poate fi observata si in etapele maturizarii unui
om — de la absolutizari la atingerea unor viziuni integrative care permit
tuturor subiectivitatilor sa creeze asa-zisa realitate prin perspectivele
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lor, admitand cad adevarul este relativ si dependent de context, de Ila
fascinatia stiloului (care e mai nou, mai stralucitor, mai subtire sau mai
gros, mai performant) la puncte mai inalte de observare si nevoi mai
profunde.

Am facut aceasta lunga introducere pentru a se intelege de ce
am ales sa scriu in continuare despre obiectul sonor — concept introdus
de muzica concreta, subgen de inceput al muzicii electronice, inventat
de inginerul Pierre Schaeffer in 1948 si practicat, cercetat si dezvoltat de
Groupe de recherches de musique concréte infiintat in 1951.

O scurta scufundare istoricd ne spune ca muzica concreta a
realizat o alta schimbare de paradigma in muzica secolului XX (pe langa
cea majora a Noii scoli vieneze care a semnat in 1920 sfarsitul muzicii
tonale prin inventarea serialismului), in contextul aparitiei inregistrarilor
audio, a benzii de magnetofon si ulterior a discului, inlocuind materialul
muzical obisnuit, acustic, produs de instrumente muzicale, cu unul
obtinut din sunete / zgomote preinregistrate din mediul Tnconjurator
care au devenit obiecte sonore de prelucrat cu aparatura din acel
moment. Nu insist cu detalii, pentru ca acestea pot fi gasite cu usurinta.

Muzica concreta a transformat profund peisajul muzical al
secolului al XX-lea prin provocarea notiunilor traditionale de muzica,
prin extinderea paletei de sunete disponibile compozitorilor si prin
influentarea unei game largi de practici muzicale. Vorbim in primul rand
despre aparitia muzicii electronice care este in sine un termen larg,
caracterizat doar prin utilizarea specifica a instrumentelor ori surselor
sonore electronice sau digitale, fiind un gen dinamic si in continua
evolutie care a transformat modul in care muzica este creata si
receptata. Palaria muzicii electronice este insa foarte larga. A spune ca
esti compozitor de muzica electronica echivaleaza cu a spune ca esti
compozitor de muzica instrumentald sau vocald. Adica nu spune nimic
despre teritoriul estetic si stilistic acoperit de respectiva creatie.

Revin la conceptul de obiect sonor care a ramas o referinta
importanta si dupa ce noutatea muzicii concrete s-a consumat, pentru
ca orice miscare de avangarda are un termen de expirare (desi, exista o
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cutuma a pastrarii statutului ei initial). Ca si in cazul presedintelui unei
tari — odata ce a fost presedinte va fi considerat mereu presedinte —
avem obiceiul de a pastra titlul sau aura de avangarda unei miscari care
s-a aflat la un moment dat Tn aceasta pozitie. Rolul ei este insa acela de
a deschide un drum. O putem regasi mai tarziu ca directie clasicizata —
sursa de recuperari pentru cei interesati de abordari postmoderne.

Noua perspectiva asupra obiectului sonor al muzicii concrete fl
arata in prezent ca pe un element de recuzita muzicala care implica o
neutralitate a utilizarii lui decontextualizate si transformarii lui, a
integrarii sale n constructii complexe de multe ori suprarealiste
(obtinute prin alaturari si combinatii de elemente hiper-realiste
incomensurabile sau incompatibile) ce intalnesc, in special prin folosirea
tehnicii componistice a colajului, dezideratele esteticii postmoderne,
bazatda pe diversitate, punand la incercare intelegerea realitatii, a
reprezentarii si a semnificatiei, subliniind adesea instabilitatea si
complexitatea acestora.

La distanta de momentul aparitiei muzicii concrete, ce a ramas
din definitia obiectului sonor si cum s-a imbogatit ea prin practica?
Vorbim despre un esantion sonor preinregistrat — fie preluat din natura,
din mediul ambiant, din arhiva culturald, fie provocat / inregistrat in
studio care a deplasat atentia acordatda elementelor muzicale
traditionale (precum melodia sau armonia) la caracteristicile intrinseci
ale sunetului: timbru, textura structurala si durata.

Un aspect cheie al obiectului sonor a ramas materialitatea sa —
prin calitatea de sunet / zgomot sau complex sonor fizic concret care
poate fi tratat si transformat Tn moduri pe care muzica traditionala nu le
permite. Acesta este adesea perceput ca fiind autonom, de sine
statator, dar poate functiona si in relatie cu alte obiecte sonore din
compozitie. Apoi, el este recognoscibil. Recognoscibilitatea i asigura de
fapt asa-numita concretete care |-a apropiat intr-o prima faza de
rezultatele curentului hiper-realist, desi scopurile lor difera. Orice
extrema contine Tnsa potentialul semnului opus. Prin integrarea unui
obiect sonor intr-un discurs ce combina bizar astfel de esantioane se
poate ajunge cu usurinta la o creatie suprarealista, care nu ar exista
decat in prezenta referintei pe care o depaseste. Realismul se refera la
material. Suprarealismul se refera la strategia de combinare a
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elementelor acestuia. Si aici se identificad punctul in care el se intalneste
cu dezideratele artei postmoderne.

Daca pentru sugerarea hiper-realismului Tn muzica, paralela cu
artele vizuale ar fi fotografia, generand in arta sunetelor, practica field-
recordingului, din pespectiva compozitorului postmodern de muzica
electronica, obiectul sonor este echivalentul citatului muzical ce poate fi
folosit ca atare sau transformat, integrat unei constructii complexe,
polistratificate cu multiple detente semantice, create prin integrarea
unor referinte recognoscibile multiple.

Pescuind un gand din conexiunile anterioare, o intrebare directa
se impune: chiar exista o legatura intre muzica concreta si suprarealism?

Exista multe indicii pozitive in acest sens. Ambele pun accentul
pe provocarea perceptiilor conventionale si pe explorarea unor noi
modalitati de percepere si intelegere a realitatii prin arta, folosesc
materiale preexistente sau prefabricate decontextualizate si
recontextualizate, folosesc colajul ca metoda comuna de lucru, combina
in mod surprinzator elemente disparate cu intentia de a face familiarul
straniu prin estomparea granitelor dintre realitate si imaginatie, aceasta
defamiliarizare  facilitind  explorarea limitelor  perceptiei si
transformarea obisnuitului in extraordinar.

Concluzionand, intre realism si suprarealism, intre avangarda si
abordari postmoderne, lucrul cu obiecte sonore raspunde in prezent
unei nevoi a surprinderii unei complexitatii structurale si semantice pe
care numai o imaginatie eliberata de limitari o poate oferi, raspunde
unei nevoi a pregnantei informatiei sonore prin utilizarea unor elemente
recognoscibile sau surprinzatoare si unei nevoi a diversitatii care sa tina
viu interesul pentru acea muzica. Se circumscrie natural tendintei
actuale de hibridizare care naste forme artistice multistratificate,
neliniare, cu bifurcatii si detente care semnaleaza necesitatea explorarii
dincolo de suprafata lucrurilor resimtita de unii artisti si a antrenarii
acestei dorinte si capacitati de cuprindere in randul ascultatorilor.

Toate aceste reflectii au fost declansate de preocuparea mea din
ultimii 10 ani pentru muzica electronica care a generat lucrari hibride (ce
combina sunetele generate electronic cu obiecte sonore, intr-un
amestec cu diverse proportii de abstract si concret). In aceste lucréri,
obiectele sonore sunt tratate dupa metode clasice de compozitie —
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folosind sintaxe cunoscute prin diferite tipuri de suprapuneri, utilizand
augmentari si reduceri, gauriri, fragmentari, accelerari si rariri,
intensitati si registre de expunere diferite, repetitii sau ritmizari.

Am ales pentru acest eseu, exemple din cateva lucrari ale mele
care au prioritizat obiectele sonore, pentru a servi comunicarii unor idei
sau pentru a pune in valoare potentialul acestora utilizat intr-un proiect
artistic modelat si motivat conceptual, prin recontextualizari ce le ofera
astfel un nou sens, addaugand compozitiei noi straturi de semnificatie.

Fragmentare, distorsiune, deconstructie, reconstructie sunt
caracteristici ale acestui tip de travaliu componistic ce preia elemente
ready made pentru a le transforma si integra unor constructii personale.

Irinel FM (2015)

https://soundcloud.com/irinel-anghel/irinel-fm

Irinel FM este o arhivda muzicald personald a unor lucrari din
perioada 2009 - 2015 modelatd ca piesa de muzica electronicd cu o
partitura-harta. Este o “muzica dupa muzicad” ce utilizeaza referinte din
creatia proprie sub forma de fragmente, bucati, cioburi sau aschii
sonore care apar dintr-o cdutare prin cotloanele memoriei. Ea este
introdusa in copertile unei banuite “cereri formale de recuperare a
amintirilor” ce declanseaza un proces de reconstructie-deconstructie a
acestora.

Sugestia navigarii prin intermediul unui aparat de radio, a
cautarii si ajustarii frecventelor, transforma acest demers intr-o calatorie
personald in trecut, care, pe masura ce frecventele sunt atinse, scoate la
iveald obiecte sonore uitate de un artist al carui program de creatie este
de altfel noutatea continua. De aici si dificultatea arhivarii,
discontinuitatile care apar, rupturile, salturile, schimbarile bruste de
intensitate, gaurile de memorie, informatiile sterse, ce sunt firesti
pentru cineva care s-a programat sa isi lase mereu in urma trecutul
artistic pentru a se concentra pe momentul prezent.

Materialul sonor este asadar selectat din inregistrari ale unor
lucrdri sau parti de spectacole ori performance-uri ce au avut
reprezentatii unice. Ce poate fi recuperat si ce ne pot spune niste cioburi
despre oglinda din care provin?
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Este un experiment prin care am vrut sa verific cu mine si cu cei
care intrd in contact cu aceasta piesa, in ce masura teoria holografica
functioneaza? Daca ciobul contine si poate transmite informatia
intregului.

Discursul este structurat nu atat de asezarea informatiilor gasite
ci de cele ne-gasite, de gaurile informationale de diferite dimensiuni.
Este nu atat o muzica a prezentelor ci a absentelor.

Din punct de vedere muzical, am lucrat ca atare, cu obiecte
sonore pe care le-am ales si le-am combinat, le-am filtrat, suprapus,
distorsionat si din curiozitatea de a merge mai departe de niste finalitati
presupuse, pentru a impinge arta la un nou stadiu - post-experiential
(adica de dupa experienta prezentarii lucrarilor respective in calitate de
creatii artistice finite).

Irinel FM este o posibila radiografie a unui trecut apropiat —
singura tentanta pentru un artist care nu e interesat de arhivare, de
repetare, de intrarea in istorie, de permanenta.

Entering the Metaverse on High Heels.
In search of Marilyn Monroe (2022)

https://soundcloud.com/irinel-anghel/entering-the-metaverse-on-high-
heels-in-search-of-marilyn-monroe

Aceasta lucrare are mai multe straturi de semnificatie, fiind
hranita de mai multe surse, ce par total diferite.

1.  Curentul Pop Art din artele plastice, pentru care Andy
Warhol este un reprezentant binecunoscut, mai ales prin
cele aproximativ 50 de lucrari din seria Marilyn Monroe,
ce au la baza fotografia actritei, facuta de Gene Korman
pentru campania de publicitate a filmului Niagara.

2. Mitul lui Orfeu si Euridice, in care Orfeu coboara in lumea
lui Hades pentru a o aduce pe Euridice Tnapoi, dar, se uita
in urma si o pierde, pentru ca nu fi aude pasii.

3.  Aparitia Metaversului - un mediu virtual in care poti
patrunde si chiar poti interactiona cu alte avataruri, un
univers paralel in care, utilizatorii ar putea, prin
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avatarurile lor, sa calatoreasca prin lumi virtuale create
dupa dorinta acestora.

Mitul lui Orfeu si Euridice este astfel, elementul de legatura
dintre curentul Pop Art si postumanismul indus de invocarea
Metaversului, pentru ca, printr-o abordare de tip second hand pop art
(pop art de gradul 2) este accesata o lume virtuald a tuturor
posibilitatilor, in care rolul lui Euridice este preluat de Marilyn Monroe.

De aceea, muzica urmadreste pe de o parte realizarea unei
corespondente sonore cu Pop-Art-ul din anii 60 ai secolului trecut si in
special cu cel al lui Warhol — care utiliza reproduceri multiplicate, cu
variatii sau distorsiuni minime, ale unor imagini comerciale — prin
utilizarea de obiecte sonore sub forma citatelor-stampild cu contururi
sterse sau a citatelor-timbre uzate de vreme, care sunt aplicate in
diferite puncte ale discursului muzical. Este vorba de un Pop Art de
gradul doi, pentru ca citatele sunt extrase din finregistrari ale
contributiilor actritei Marilyn Monroe — modelul lui Warhol - in diferite
filme sau cu diferite ocazii (piesa I wanna be loved by you, diferite replici
din filme sau momentul in care i-a cantat Happy Birthday, presedintelui
Kennedy al Americii). Aceste extrase apar vag distorsionate, precum
imaginile lui Warhol. Catre final, se adauga si raspunsurile monosilabice
ale artistului - sa ni-l inchipuim ca pe un fel de Orfeu -, la intrebarile unei
jurnaliste, care fi fixeaza si lui prezenta in piesa, ca pe o recunoastere, o
marcare a teritoriului.

Sunetele tocurilor o evoca de asemenea pe Marilyn dar apar si ca
o solutie pentru povestea lui Orfeu, pentru ca acesta sa nu se mai uite in
urma. Aceste sunete se transforma la sfarsit, intr-unele profunde, care
lasa urme adanci, pentru ca, asa cum remarca un comentator citat in
debutul piesei: ,Both Warhol and Marilyn understood transformation”.

Lumea muzicala a Metaversului, in care are loc aceasta
experienta-calatorie este populata de tot felul de creaturi si aparitii
sonore ce aduc indicii despre un infern virtual, in care ascultatorul intra
printr-un grupaj de semnale electronice ce sugereaza accesarea unui joc
video. De-a lungul piesei, este testat nivelul de perceptie. Ramane
senzatia artificialului, a realitatii virtuale, a iluziei de la Tnceput sau
ascultatorul este prins de evolutia muzicala si se implica in ea, uitand ca
totul este doar un joc?
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Being Gregor Samsa (2024)

https://soundcloud.com/irinel-anghel/irinel-anghel-being-gregor

Gregor Samsa este personajul care in nuvela Metamorfoza a lui
Franz Kafka, se trezeste dimineata transformat intr-un gandac. Prin
lectura inceputului acestui text lucrarea intra in pielea si in mintea lui
Gregor Samsa, expunand procesul metamorfozei si rezultatele ei
reflectate in perceptia sonora a lumii inconjuratoare.

Discursul sufera transformari, des-figurari dinspre concret inspre
abstract, dinspre muzicalizarea zgomotelor inspre bruitizarea sunetelor.
Debutul aduce o tratare muzicala a zgomotelor de trenuri (aceasta este
si o referintd la lucrarea lui Pierre Schaeffer - Etude aux Chemins De Fer)
- trenuri care 1i populeaza viata lui Gregor Samsa — comis-voiajor care
calatoreste mult, singura sa lecturd din viata de zi cu zi fiind Mersul
Trenurilor. Roiurile trecatoare ale sunetelor foarte concrete ale
masinilor de scris care se adauga, au rol de subliniere a rutinei
birocratice oferind piesei o semnatura kafkiana iar textul acestui anti-
basm (cum Il-a numit critica de specialitate) integrat muzicii este
vehiculul prin care se declanseaza metamorfoza sonora, portalul prin
care se trece in experienta propusa.

Materialul muzical reprezentand universul sonor al lui Gregor
Samsa este supus procesarilor, filtrarilor, distorsiunilor. Perceptia
personajului transformat in gandac se modifica, gliseaza, se comprima,
colapseaza intr-o infrarealitate, in care singurul lucru care rezista este o
pulsatie a rutinei.

Exista si un plan-comentariu ancorat in cultura actuala a
advertisingului, un meta-discurs spart in fragmente ale unei reclame la
insecticid ce Tnsoteste parcursul piesei ca o amenintare Tmbracata cu
ironie Tn haine publicitare. Tnainte de final, resturi expandate sau turtite,
greu recognoscibile ale hitului La cucaracha, integrate ultimei faze a
metamorfozei, incearca sa imblanzeasca printr-un umor cald si inutil, o
comunicare imposibila.

Tema lucrarii - dezumanizarea cu efectele ei catastrofale devine
insa apdasatoare prin trairea din interior, prin mintea si urechile lui
Gregor Samsa — personaj tragic ce aduce metafora involutiei celor prinsi
intr-o viata traita inconstient, fara scop si sens.
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Relevante pentru lucrul cu obiecte sonore din perspectiva
postmodernd, ar mai fi lucrarea Spaldtorul de creiere (2014) in care sunt
aduse citate din piesa de teatru cu acest nume a lui Matei Visniec
inregistrate de mine si redate cu alterare a timbrului vocii, combinate cu
texturi de sunete de masini de spalat sau piesa fara titlu ... pentru
alarme soliste si ansamblu de ceasuri (2018), ce propune un exemplu
de material omogen oferit de aceste esantioane preinregistrate care se
supun unei tratari de tip clasic.

Am ales sa prezint cateva exemple din creatiile mele electronice
hibride, din perspectiva componistica, dezvaluind conceptele integrate
lucrarilor, pentru a sublinia ceea ce este important pentru mine in acest
moment: intentia si capacitatea de semnificare a unei muzici, acele
decizii interne care au mereu o motivatie si un concept pe care le
servesc.

SUMMARY

Irinel Anghel

Composition with sound objects, between realism and surrealism,
between avant-garde and postmodern approaches

The concept of the sound object remained an important reference even
after the novelty of concrete music had passed. The key aspects of the
sound object continue to be materiality and recognizability. The new
perspective on it currently shows it as an element of musical props that
implies a neutrality of its decontextualized use and transformation, its
integration into complex surrealist constructions (obtained through
juxtapositions and combinations of immeasurable or incompatible
hyper-realistic elements) that meet, especially through the use of the
compositional technique of collage, the aims of postmodern aesthetics,
based on diversity, testing the understanding of reality, representation,
and meaning, often emphasizing their instability and complexity. From
the perspective of the postmodern composer of electronic music, the
sound object is the equivalent of a musical quote that can be used as
such or transformed, integrated into a complex, multi-layered
construction with multiple semantic meanings.
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