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Xenakis si muzica romaneasca.
Afinitati sud-est-europene (ll)

Mihu lliescu
Il. GANDIREA MITICA

Xenakis a fost si este inca uneori redus la cliseul compozitorului
care aplicd Tn muzica Tn mod mecanic anumite ecuatii si formule
matematice. In realitate acestea nu sunt pentru el decat niste unelte,
utilizate de altfel in mod foarte liber si intuitiv. Mult mai important
decat ele pentru intelegerea muzicii sale apare fundamentul ei ideatic.
Voi incerca sa arat ca acesta este in buna masura determinat de o
anume forma mentis constituita si conservata in spatiul cultural sud-est-
european a carei caracteristicd esentiald este gandirea mitica’.

Trei aspecte ale gandirii mitice, intrinsece matricei culturale si
spirituale comune Greciei si Romaniei discutate in prima parte a acestui
studiu, vor fi examinate in continuare: dimensiunea primordialda a
sacrului, orizontul atemporal in care arhaicul coexistd cu modernul si
rolul jucat de arhetipuri si de morfologiile arhetipale. Emblematice
pentru spiritualitatea, arta si muzica romaneascd?, aceste trei aspecte
ilustrate de figuri tutelare ca Brancusi, Blaga si Eliade vor fi puse aici in
evidenta, sub diverse forme, si in creatia lui Xenakis.

Dimensiunea sacrului

Xenakis defineste muzica, intre altele, ca o ,asceza mistica dar
atee”3. Contrar unei prejudecéti larg raspandite, ateismul nu implica

1 Studiul gandirii mitice a fost inaugurat de Ernst Cassirer in Filosofia formelor simbolice
(vol. 11). Tn filosofia romaneasca subiectul a fost abordat de Lucian Blaga in Trilogia
culturii (capitolele ,Despre mituri” si ,Despre asimilare”) si de Mircea Eliade, desi
acesta din urma nu utilizeaza expresia ,,gandire mitica”.

2 Numeroase referinte la aceste trei componente ale ,,romanititii” muzicale se gasesc
in teza de doctorat a Luanei Stan, Y a-t-il une ,roumanité” musicale ?, Montréal/Paris-
Sorbonne, 2007.

3 lannis Xenakis, Formalized Music, New York, Pendragon Press, 1992, p. 181.
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intr-adevar neaparat refuzul sacrului, al transcendentei sau al
spiritualitatii. Arta, crede compozitorul grec, ,este in masura sa conduca
spre teritorii pe care religiile incd le mai ocupa la unele persoane”.
Muzica in special, prin ,exaltarea” pe care o poate produce, permite
accesul la un ,adevar imediat, rar, enorm si perfect” aflat undeva
dincolo, ,la fel cum Simfonia a saptea de Beethoven este dincolo de
muzical”.

Acea exaltare si acel dincolo mentionate de Xenakis in frazele de
mai sus tin de sfera misticului? si in general a spiritualului, chiar dacéd nu
neaparat si de cea a religiosului. Atitudinea compozitorului grec poate fi
astfel — In parte — inteleasa prin prisma distinctiei pe care Octavian
Nemescu o face intre religios si mistic: in timp ce "religiosii sunt
confesionali si Tncadrati intr-o anumita dogma (ortodoxa, catolica,
protestantd), misticul este deasupra acestor dispute dogmatice, avand o
relatie directd cu Divinitatea, nemijlocitd de dogme3”.

Xenakis evacueaza desigur divinitatea (interiorizand-o), dar nu si
sacrul. Muzica sa nu numai ca ,tinde catre sacru chiar si cand e profana”
— ca orice muzicd potrivit lui Stefan Niculescu?; ea e patrunsa de o
autentica traire a sacrului si chiar de o forma de ,credintd” care-l|
deosebeste pe compozitorul grec de omul modern profan descris de
Mircea Eliade. Nu e astfel lipsit de semnificatie faptul ca el vedea in
contributia sa la proiectul arhitectural al manastirii Sainte Marie de La
Tourette o expresie a unor ,,acte de credinta pe care viata moderna le-a
reprimat>”.

Atitudinea lui Xenakis este in fond, asa cum a observat Francois-
Bernard Mache, cea a vechilor greci pentru care stiinta si credinta
(logosul si mythosul) nu sunt antinomice, ,,calea mantuirii [fiind] cea a

1 lannis Xenakis, Musiques formelles, La Revue musicale n° spécial 253-254, Paris,
Richard-Massé, 1963, p. 15.
2 Printre rarele indicatii de expresie notate de el in partituri figureaza cuvantul , mistic”
(in N’Shima).
3 Andra Fratil3, ,De vorba cu Octavian Nemescu”, Muzica Nr. 1/2016, p. 14.
4 Valentina Sandu-Dediu, ,Dialog cu compozitorul Stefan Niculescu”, Muzica Nr.
4/1999, p. 55-59.
> lannis Xenakis, Musique de [I'architecture, texte, realizari si proiecte arhitecturale
selectate, prezentate si comentate de Sharon Kanach, Marseille, Parenthéses, 2006, p.
103.
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cunoasterii’”. Muzica reprezintd astfel pentru el o cale privilegiatd de
acces la cunoastere: cea a ,revelatiei imediate?”, irationale si
misterioase, implicand o exaltare comparabila cu extazul mistic. Xenakis
mentioneaza un astfel de extaz — o iesire din Sine, cum spune el — intr-
un pasaj care contine referinte la credinte si rituri initiatice de sorginte
orfica:
Sufletul e un zeu decdzut. Adevadrata sa naturd nu i se poate
revela decat prin ek-stasis (iesirea din Sine). Trebuie sa ne eliberam de
Roata Nasterilor (reincarnarile) prin purificari (katharmoi) si prin

sacramente (orghia), care sunt instrumente ale ek-stasis-ului.
Purificarile se efectueazd prin muzica si prin medicina?.

Preceptele spirituale evocate aici, propovaduite si de Zamolxe,
miticul discipol al lui Pitagora, transpar in intonatiile magic-incantatorii
ale muzicilor spectrale romanesti, la Horatiu Radulescu, lancu
Dumitrescu, Ana-Maria Avram si Calin loachimescu dar si (intr-un
registru diferit) la Corneliu Dan Georgescu, Doina Rotaru sau Violeta
Dinescu®. Tn aceeasi ordine de idei melodiile muzicilor ,imaginare” ale
lui Octavian Nemescu, care ,se revarsa terapeutic in toate membrele””,
ilustreaza asocierea facuta de Xenakis intre muzica si medicina.

Xenakis Tmpartaseste de altfel spiritualitatea sincretica a unor
compozitori ca Anatol Vieru, Myriam Marbe, Octavian Nemescu sau
Doina Rotaru. Referintele sale teologice includ, pe langa orfism, unele
aspecte din mistica iudaica®, din cea crestind! dar mai ales din vechile

1 Francois-Bernard Mache, ,La couleur grecque chez Xenakis”, in Jacques Porte (dir.),
Encyclopédie des musiques sacrées, tome |, Paris, Labergerie, 1968, p. 352.

2 lannis Xenakis, Arts/Sciences. Alliages, Tournai, Casterman, 1979, p. 15.

3 lannis Xenakis, ,La voie de la recherche et de la question” [1965], in Kéleiitha, Paris,
L'Arche, 1994, p. 67.

4 Aplicat la muzicd, adjectivul ,orfic” are diverse sensuri care vor fi succint abordate Tn
ultima parte a acestui studiu. Pentru moment voi remarca doar importantele diferente
care existd intre orfeomania protocronista a lui Ovidiu Varga, orfismul indefinit al lui
Doru Popovici si cel poetic, spiritual sau mistic al Gretei Tartler sau al Mihaelei
Vosganian.

> Formularea apartine compozitorului. Cf. Andra Fratil3, ,De vorbd cu Octavian
Nemescu”, op. cit., p. 18.

6 Tn Shaar, piesd al carei titlu ebraic inseamn3d ,poarta”, Xenakis se inspira dintr-un
episod din Zohar. Un alt titlu ebraic din creatia sa, N’Shima (suflu, respiratie), trimite la
notiunile de suflet, pneuma si spirit.
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religii gnostice dualiste ale caror intemeietori sunt pentru el ,mari
revolutionari?”. Intr-una din primele sale compozitii, inspiratd de o
straveche ceremonie (,anastenariile”) practicata inca in cateva sate
grecesti si bulgaresti din actuala Tracie, se suprapuneau deja trei straturi
rituale foarte diferite:

Primul si cel mai vechi strat, cel al sacrificarii taurului, vine din
timpurile totemice si predeiste. Cel de-al doilea, al dansului extatic pe
carbuni aprinsi, tine de culturile agrare si dionisiace ale antichitatii
grecesti, asiatice si traco-frigiene [...]. Cel de-al treilea, in care intervin
preotii si icoanele, tine de crestinism [...] Corul de barbati canta un fel
de cantus firmus monodic bazat pe un Aleluia din liturghia Sfantului
loan Chrisostomul®.

Xenakis nu manifesta Tn orice caz acea pulsiune a omului modern
care, cum spunea Mircea Eliade, ,,nu va fi cu adevarat liber pana ce nu
va fi ucis si ultimul zeu?”. La el zeii supravietuiesc, chiar daca nu au decat
un rol de reper pentru omul prometeian. Demarcandu-se de colegii sai
romani, compozitorul grec crede astfel ca a reusit uneori sa atinga
»gradul suprem de libertate [...] pe care numai Dumnezeu il posed3d>”.
Pentru el, dorinta Omului de ,a-i semana lui Dumnezeu” reflecta
profunda sa vocatie de a redefini universul ,in armonie cu esenta sa

creatoare®”.

1 Printre sursele de inspiratie ale Diatopului mentionate de Xenakis figureazi texte
despre lumina divind ale Sfantului Grigore Palamas. Cf. Olivier Revault d’Allonnes,
Xenakis/Les polytopes, Paris, Balland, 1975, p. 28.
2 politopul creat de Xenakis in 1971 pe ruinele cetatii Persepolis era un omagiu adus
acestor revolutionari. Compozitorul ii citeaza printre ei pe zoroastrienii si maniheenii
din Persia antica dar si pe ereticii crestini paulinieni, bogomili si catari din Europa. Cf.
Musique de I'architecture, op. cit., p. 312.
3 lannis Xenakis, Procession aux eaux claires, text de prezentare redactat de
compozitor, reprodus de Francgois-Bernard Mache in studiul sau ”L’hellénisme de
Xenakis” [1988], in Un demi-siecle... et toujours contemporaine, Paris, L’Harmattan,
2000, p. 310.
4 Mircea Eliade, Le sacré et le profane, Paris, Gallimard, 1987, p. 182.
> lannis Xenakis, ,Originality in Musical Composition”, in Technology’s Challenge for
Mankind, ed. by the Steering Committee of the Fukushima International Seminar,
Tokyo, Technova Inc, 1990, p. 23.
% lannis Xenakis, ,Sur I'originalité” si ,Condition du musicien”, in Kéleiitha, op. cit., p.
111, 127.
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Orizontul atemporal si coexistenta arhaicului cu modernul

Xenakis se considera un grec al Antichitatii nascut cu 2500 de ani
prea tarziu. La fel ca Brancusi, el ar fi putut spune: ,noutatea pe care o
aduc vine de foarte departe”. Despina Petecel Theodoru 1l situeaza
printre compozitorii ,,exploratori ai primordialitatii?”, alaturi de Stefan
Niculescu, Myriam Marbe si Aurel Stroe. Pot fi de buna seama inclusi in
aceastd categorie multi alti compozitori romani: Stefan Niculescu,
Tiberiu Olah, Octavian Nemescu, Corneliu Dan Georgescu, Horatiu
Radulescu, Mihai Moldovan, Liviu Glodeanu, Ulpiu Vlad, lancu
Dumitrescu...

Tn anii 1950-60 Xenakis s-a afirmat drept unul dintre compozitorii
cei mai revolutionari, radicali si iconoclasti ai generatiei sale. El declara
atunci cad se simte ,obligat sa faca tabula rasa de multe traditii
subconstiente sau dobandite?”. Ulterior el a evoluat insa intr-o directie
care-l apropie de compozitorii romani citati mai sus, cea a unei
modernitati izvorate din traditie, sau cel putin compatibila cu ea. in anii
1980 el declara astfel, uimindu-i fara indoiala pe multi: ,Nu sunt
impotriva traditiei. Muzica mea nu e revolutionara; ea include formele
de expresie ale trecutului®”.

Prin prisma gandirii mitice insasi tentativa lui Xenakis de a
refonda muzica pe o temelie logico-matematica complet noua -
expresie moderna tipica a gestului de a face tabula rasa — tine de un
comportament al omului arhaic care, asa cum aratd Mircea Eliade,
resimte nevoia de a re-crea sau cel putin de a refnnoi periodic, in mod
simbolic, universul®. O astfel de re-creatie neputand fi insd decat o
repetitie a Creatiei originare, noul, oricat de radical, se reduce (inclusiv
in creatia muzicald) la o eterna reintoarcere — la o ,reluare” cum
observa Doina Rotaru:

Consider ca multe dintre ,descoperirile” si ,cuceririle”
componisticii din secolul XX sunt reludri si reconsiderari ale unor
elemente si principii dintotdeauna prezente in muzicile traditionale:

1 Despina Petecel Theodoru, De la mimesis la arhetip, Bucuresti, Editura Muzical3,
2003, p. 302.

2 lannis Xenakis, ,,Bulletin de souscription pour Musiques formelles”, in Revue musicale,
double numéro spécial 253-254, Paris, Richard-Massé, 1963, p. 1.

3 Balint Andrds Varga, Conversations with lannis Xenakis, op. cit., p. 50.

4 Mircea Eliade, Symbolism, the Sacred & the Arts, New York, Crossroad, 1985, p. 84.
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eterofonia exista de cand exista cantarea in grup; spectralismul in faza
lui primard (sunet generator si spectru de armonice) este natural
(tulnicul, fluierul fara gauri, trombele tibetane sau didgeridoo-ul
australian stau marturie in acest sens?)...

Stefan Niculescu atragea atentia in 1969 asupra unei tendinte de
intoarcere la origini a compozitorilor contemporani?. Sonoritatile
intemporale modern-arhaice ale Orestiei, in versiunea lui Xenakis ca si in
cea a lui Stroe, reflecta aceasta tendinta, ca si sunetul lui lancu
Dumitrescu care ,stridbate mileniile, proiectdndu-se in prezent®” sau ca
Llumea sonord eternd” a lui Ulpiu Vlad?. Abolirea temporalitatii istorice
are insa si o expresie intrinsec muzicala: un timp astfel perceput incat
»prezentul capata o pondere tot mai mare fata de scurgerea ineluctabila
de la trecut spre viitor®”.

Aceasta perceptie se manifesta in incercarile unor compozitori
de a se sustrage fluxului temporal fie prin dilatarea lui (cazul cel mai
frecvent), fie prin condensare (,condensul spatio-temporal” al lui
Octavian Nemescu) sau prin suprapunerea de timpi diferiti, ca la Anatol
Vieru. Pot fi citate in acest context muzicile ,atemporale” ale lui
Corneliu Dan Georgescu, ,imponderabilitatea temporald” a lui Costin
Cazaban®, statismul complexelor armonice ale lui Tiberiu Olah sau cel al
»pPlasmei” sonore a lui Horatiu Radulescu si al improvizatiilor lui lancu
Dumitrescu.

in cazul Ilui Xenakis, in anii 1950 evacuarea dimensiunii
temporale este, pe plan teoretic, totala: muzica sa este din principiu
conceputa in afara timpului (hors temps) si numai dupa aceea tradusa in

1 Citat reprodus din articolul lui Vlad Vaidean, ,Descendente postenesciene in muzica
postbelica romaneasca. Cazul reprezentativ al Doinei Rotaru”, Muzica Nr. 6/2021, p.
50.
2 Stefan Niculescu, Reflectii despre muzicd, Bucuresti, Editura Muzical3, 1980, p. 278.
3 lancu Dumitrescu, prefata la Ursa mare, Bucuresti, Editura Muzicala, 1988.
4 Expresia apartine lui lon Ivan Roncea, cf. ,Ulpiu Vlad ,Lumind pentru viitor”. Pies3
pentru flaut, harpa si orchestra de flaute”, Muzica Nr. 2/2009, p. 6.
> Stefan Niculescu, Reflectii despre muzic3, op. cit., p. 278.
5 Cf. Irinel Anghel, Orientdri, directii, curente ale muzicii romdnesti din a doua jumdtate
a secolului XX, Bucuresti, Eikon, [1997] reed. 2018, p. 155. Alte referinte la muzicile
atemporale se gasesc la p. 208 si 226.
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structuri temporale (en temps)!. Atasat unei ontologii a Antichitatii
,hecontaminate de timp si de devenire?”, compozitorul merge pana la a
proclama cd ,muzica nu existd cu adevarat in timp?”, putand fi la limita
Jlivratd instantaneu?”’. Aidoma miticei si inaudibilei armonii a sferelor,
arta sunetelor pare astfel a avea pentru el o existenta independenta de
perceptia auditiva.

Puternicul impact auditiv al pieselor sale contrazice desigur
aceasta idee. Xenakis va admite de altfel in anii 1980 ca ,nu exista
muzica complet Tn afara timpului”:

Ne putem da seama pana la ce punct timpul este omniprezent in
muzica: timpul sub forma de flux impalpabil sau timpul in forma sa
inghetata, in afara timpului, posibila gratie memoriei. Timpul este tabla
neagra pe care se inscriu evenimentele si relatiile in afara timpului in
universul in care traim®.

Timpului inteles ca flux impalpabil el va continua Tnsa sa i-l
prefere pe cel imobil, ,inghetat”, la care se referd si Anatol Vieru® si
Tiberiu Olah, acesta din urma asociindu-l memoriei’. Pentru Xenakis,
rolul timpului pare astfel a fi esentialmente unul de validare estetica a
structurilor hors temps, pozitia sa fiind sub acest aspect comparabild cu
cea a lui Aurel Stroe, autor al unor muzici non-evolutive care implica o
,validare temporald8”. n fond, pentru el ca si pentru omul societtilor

arhaice, viata, ,,desi se desfasoara in timp, nu poartd povara acestuia®”.

1 Pentru o discutie mai aprofundatd a acestui subiect, cf. Mihu lliescu, ,Xenakis, entre
le hors-temps et I'en-temps”, Musicologies nouvelles, Opus 4, Lyon, Lugdivine, 2017, p.
44-52.

2 Henri-Charles Puech, En quéte de la gnose, t. 1. Paris, Gallimard, 1978, p. 136.

3 Olivier Revault d’Allonnes, ,Changer ’lhomme”, interviu cu lannis Xenakis, L’Arc n° 51,
Xenakis, Aix-en-Provence, Librairie Duponchelle, 1972, p. 28.

4 lannis Xenakis, ,La voie de la recherche et de la question” [1965], in Kéleiitha, op. cit.,
p. 68.

> lannis Xenakis, ,,Sur le temps” [1988], in Kéleiitha, op. cit., p. 104.

% Anatol Vieru, The Book of Modes, Bucuresti, Ed. Muzicald a UCMR, 1993, p. 158-159.
7 Comentand lucrarea sa intitulatd Timpul memoriei Olah citeazd versuri ale lui Nichita
Stanescu precum ,,Memoria nu are timp” sau , Timpul oprit este un act a Memoriei”.
Cf. Tiberiu Olah, Restituiri, editie alcatuita, ingrijita si adnotatda de Olguta Lupu,
Bucuresti, Editura Muzicala, 2008, p. 426.

8 Irinel Anghel a utilizat expresia ,validare temporald” in legdturd cu muzicile non-
evolutive ale lui Stroe. Cf. Orientdri, directii..., op. cit., p. 112.

9 Mircea Eliade, Le mythe de I’éternel retour, Paris, Gallimard, 1989, p. 104.
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Arhetipuri si morfologii arhetipale

Creatia lui Xenakis poate fi asociatd prin multe aspecte ale ei
directiei arhetipale din muzica romaneasca. Ea trimite la figura lui
Brancusi, deseori invocata de compozitorii romani ca sursa a unei
gandiri muzicale arhetipale? si ilustreazd o bund parte din arhetipurile
discutate de Octavian Nemescu, Corneliu Dan Georgescu, Stefan
Niculescu sau Dan Dediu, precum dualitatile Initium-Finis, Ascensio-
Descensio, Unu-Multiplu, Ordine-Haos sau Continuu-Discontinuu.

Arhetipalitatea muzicii lui Xenakis, ca si cea a sculpturii lui
Brancusi, se raporteaza la filosofia lui Platon. Ea poate fi inteleasa prin
prisma relatiei pe care filosoful grec a stabilit-o intre inteligibil
(domeniul abstract al Ideilor esentiale, al modelelor perfecte si imuabile)
si sensibil (domeniul realizarilor concrete, imperfecte si evanescente). La
fel ca Brancusi, Xenakis considera astfel ca in arta formele abstracte
capteazd realul? mai bine decét cele concrete.

Prima acceptiune data de el in anii 1950 cuvantului ,arhetip”
este de altfel una pur abstracta: cea de model matematic capabil de a
genera un numar potential nelimitat de realizdri muzicale? (o clasd de
compozitii, Tn terminologia lui Aurel Stroe). Un astfel de model poate fi
uneori reprezentat vizual prin forme geometrice precum cubul ale carui
rotatii determina structurile muzicale din Nomos Alpha, generand un
larg evantai de ,fiinte?” sonore (Fig. 1).

! Despre rolul jucat de Brancusi ca figurd tutelard a muzicii roméanesti, cf. Luana Stan, Y
a-t-il une ,,roumanité” musicale, op. cit. Despre similitudinile intre Xenakis si Brancusi,
cf. Mihu lliescu, , Xenakis et Brancusi: pensée mythique, démiurgie et archétypes”, in
Xenakis et les arts, Les cahiers de I'ENSA de Normandie, 2014, p. 66-83.

2 Este vorba de realul platonician al Ideilor pure, care transpare si in definitia dat3 de
Dan Dediu arhetipului ca esentd complexd a realului. Dialectica platoniciana a
inteligibilului si a sensibilului este intr-adevar subiacenta dualitatii kantiene numenal-
fenomenal la care se refera Dediu. Cf. Fenomenologia actului componistic. Arhetip,
arhetrop si ornament in compozitia muzicald, teza de doctorat, Academia de muzica
din Bucuresti, 1995.

3 lannis Xenakis, Musiques formelles, op. cit., p. 35.

4 Referindu-se la conceptul parmenidian de Fiint3, Xenakis defineste compozitorul ca
»un filosof si un artist plastic care se exprima prin intermediul unor Fiinte sonore”.
Formalized Music, op. cit., p. 255. Despre influenta lui Parmenide asupra lui Xenakis, cf.

Mihu lliescu, ,Xenakis, entre le hors-temps et I'en-temps”, op. cit.
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Fig. 1. Schita pentru Nomos Alpha (1965-66). © DR Familia Xenakis.

Depasind cadrul geometriei euclidiene, Xenakis a fost atras de
formele neregulate ale norilor si ale ramificatiilor vegetale sau de
suprafetele curbe de tipul paraboloizilor hiperbolici. Spre deosebire de
cubul din Nomos Alpha, acestea isi pot modifica in timp contururile fara
a-si pierde o anume identitate matematica definita hors temps.
Compozitorul grec le-a ,sculptat” in materia sonora evanescenta
conferindu-le un statut de morfologii arhetipale.

Aceste forme care deduc fluiditatea Devenirii heraclitiene din
incremenirea Fiintei parmenidiene se substituie in partiturile sale, pana
la un punct, sintaxelor muzicale. Importanta pe care le-o acorda Xenakis
nu e straind de refuzul sau de a asimila muzica unui limbaj si implicit
unei sintaxe muzicale:

Muzica nu este o limba. O piesa muzicala este ca o stanca de
forma complexa, cu striatii si desene gravate pe ea si in ea, pe care
oamenii o pot descifra in mii de feluri, niciunul din ele nefiind cel mai
bun sau cel mai adevarat?.

Stanca din acest citat poate fi interpretata ca o metafora a
blocurilor sonore din muzica lui Xenakis, prezente si in creatia unor

1 lannis Xenakis, Musique de I'architecture, op. cit., p. 353.
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compozitori ca Anatol Vieru, Tiberiu Olah, Mihai Moldovan si Corneliu
Dan Georgescu. Vieru recurge de altfel la o metafora similara:

n sculpturd materia e roasd de goluri, iar golurile sunt cioplite de
materie, la fel Tn muzica: sunetele sunt roase de pauze, iar ticerea e
ingradita de sunete. [..] Timpul va rezulta din eroziunea blocului
[sonor].

Rezultatul eroziunii la care se refera Vieru este, la nivel
conceptual, analog celui al striatiilor gravate in stanca evocata de
Xenakis. Ambii compozitori, cu mijloace diferite, actioneaza ca niste
sculptori, modeland blocuri sonore a caror masivitate se raporteaza la
Fiinta parmenidiana dar se desfasoara in dimensiunea heracliteana a
timpului®.

Arhetipalitatea morfologiilor sonore ale lui Xenakis poate fi de
asemenea inteleasa in lumina conceptelor platoniciene de logos
(ratiune) si mimesis (imitatie). Trimitand la un deseori citat pasaj din
Timaios, compozitorul grec proclama astfel ca sunetele ,procura celor
care nu stiu sa rationeze o placere ordinard, iar celor care stiu, o
satisfactie rationala, prin imitarea armoniei divine pe care o realizeaza
prin miscari efemere3”.

Concepand imitatia Tn spiritul mimesisului platonician (si al
gandirii mitice subiacente acesteia), Xenakis i confera astfel, ca si
Brancusi, o functie de repetitie a arhetipurilor. Tn vreme insi ce
sculptorul, cu fiecare repetitie a unui arhetip (de pilda cel a zborului, in
seria Pdsdrilor mdiestre) tinde sa se apropie de o perfectiune
inaccesibila omului, compozitorul asuma tocmai imperfectiunea
inerentd umanului. El revendica astfel o repetitie ,infideld”,
aproximativa.

1 Anatol Vieru, , Tacerea, ca o sculptare a sunetului”, Muzica Nr. 3/1970, p. 16.
2 Despre aspectele parmenidiene ale conceptiei muzicale a lui Vieru, cf. Patricia Firca,
,Anatol Vieru: o perspectiva asupra timpului muzical”, in Simpozion de muzicologie
LAnatol Vieru” Bucuresti 1999 (ed. Valentina Sandu-Dediu et alii), Editura Muzical3,
2001, p. 41-52.
3 lannis Xenakis, Formalized Music, op. cit., p. 178-179. Celebra imagine a armoniei
sferelor la care trimite acest pasaj a fost evocata de Xenakis si in legatura cu Diatopul
de la Beaubourg, unde ,,armonia cosmica a sferelor [...], prin arta, se confunda cu cea a
gandirii”. Cf. Musique de I’architecture, op. cit., p. 356.
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in viziunea lui Xenakis ,infidelitatea” repetitiei are intr-adevar
,valente estetice!” care justificd bundoara reutilizarea — in mod diferit —
a unor structuri muzicale in mai multe compozitii’. Acest procedeu are
pentru el o semnificatie complet diferitd de cea pe care i-o dau
compozitorii postmoderni. El nu se inscrie intr-o logica de reciclare ci
intr-una de exploatare a potentialului unor morfologii carora
compozitorul le recunoaste sau le acorda un statut de arhetip.
Patru asemenea morfologii sonore, reveland corespondente intre
demersul lui Xenakis si cel al compozitorilor romani, vor fi discutate in
continuare: glissando-urile din Metastaseis, masele din Pithoprakta,
arhitectura de ansamblu din La légende d’Eer si formele arborescente.
Daca, asa cum afirma Corneliu Dan Georgescu, ,orice muzica este
arhetipald®”, arhetipalitatea muzicii lui Xenakis are, cum voi incerca s
arat, anumite trasaturi care fi sunt specifice.

Metastaseis si Pavilionul Philips. Nastere si Moarte,
Axis mundi, Oul primordial, Ascensio

Primele minute din Metastaseis ofereau in 1955 unui public uluit
spectacolul unei duble Nasteri: iesirea din crisalida a unui compozitor-
demiurg si iruptia ex nihilo a universului sonor de o noutate derutanta
imaginat de acesta. Cu o dezinvoltura deconcertantd, Xenakis taie aici
nodul gordian al complexitatii seriale ludndu-si abrupt ramas bun — nu si
adio — de la melodie, armonie si polifonie. Glissando-urile substituite de
el acestora savarsesc simbolic in huma sonora gestul primordial,
transant, al Genezei biblice: despartirea cerului de pamant si a luminii
de tenebre.

Pot fi identificate in Metastaseis cateva arhetipuri brancusiene.
Unul din ele este cel al dualitatii Nastere-Moarte (sau Initium-Finis),
figurat de glissando-urile cu care piesa se deschide ca un evantai si se
reinchide simetric la sfarsit ca un modul al Coloanei infinite*. Primul

1 lannis Xenakis, , Entre Charybde et Scylla” [1981], in Kéleiitha, op. cit., p. 92.

2 Despre acest procedeu, cf. Benoit Gibson, The Instrumental Music of lannis Xenakis.
Theory, Practice, Self-Borrowing, Hillsdale, New York, Pendragon Press, 2011.

3 Corneliu Dan Georgescu, ,,Studiul arhetipurilor muzicale” (V1), Muzica Nr. 6/2020, p.
37.

4 Un alt parcurs intre Nastere si Moarte este imaginat de Xenakis in Concret PH. El
incepe cu sunetele filtrate ale aprinderii unor taciuni, continua cu cele monotone ale
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sunet de vioara, rapid inghitit de masa coardelor, apare in acest context
ca un Axis mundi orizontal analog celui materializat de Coloand?, in timp
ce rotunjimile tridimensionale ale unora din manunchiurile de glissando-
uri (Fig. 2) evoca conturul cosmogonic al Oului primordial (Fig. 3).

Lenta desfasurare a glissando-urilor din Metastaseis deseneaza,
paradoxal, in dimensiunea timpului contururile unui univers in care
timpul e abolit. Ea pare a trimite la timpul ,inexistent” evocat intr-un
enigmatic pasaj din Musiques formelles intitulat ,,Ontologie”:

Intr-un univers vid. Un mic pachet de unde al ciror sfarsit si
fnceput coincid (Timp inexistent), perpetuandu-se la infinit. Nimicul
absoarbe si creeaza. El e generator de Fiintd2.

Fig. 2. Desen pentru Metastaseis (1954). Fig. 3. Brancusi,
© DR Familia Xenakis. Le commencement du monde 1920),
Centrul Pompidou.

Asociata acestei perpetue coincidente sau cuplari intre Sfarsit
(Moarte) si Inceput (Nastere), emergenta cosmogonicd a increatului Tsi

arderii acestora si se termina prin brusca lor stingere. Monotonia lui este cea asociata
de Corneliu Dan Georgescu n general muzicilor arhetipale. Cf. ,Studiul arhetipurilor
muzicale (VIII). ,Monotonia arhetipald” — un principiu estetic”, Muzica Nr. 4/2021, p.
11-33.
1 Acest sunet trimite la ,sunetul-centru” din muzica lui Scelsi asociat de Irinel Anghel
isonului (cf. Orientdri, curente..., op. cit., p. 208), element asimilat de Ana-Maria Avram
unui Axis mundi. Cf. prefata culegerii de texte de Harry Halbreich, ,Roumanie, terre du
neuviéme ciel”, Editions Axis mundi, 1992, p. 6.
2 lannis Xenakis, Musiques formelles, op. cit., p. 36.
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gaseste In Metastaseis o expresie sonora arhetipala de o simplitate si de
o pregnanta fara precedent in istoria muzicii.

in art3, afirm3 Xenakis, abstractia e ,mai supld, mai eficients,
mai percutantad”, mai reald in fond decat figuratial. Recurgand la forme
abstracte el sterge intr-o anumita masura frontierele intre muzica si
arhitecturd?, intre audibil si vizibil. Concepute pe hartie milimetricd sub
forma de figuri geometrice (paraboloizi hiperbolici), glissando-urile sale
din Metastaseis (Fig. 4) au fost astfel reutilizate dupa spusele
compozitorului in arhitectura Pavilionului Philips (Fig. 5).

399 Mo EX4 3/2 33 34

ETASTAS S | (1919,
A(fi_L/_Z/
(9lssand; chales)

Fig. 4. Desen pentru Metastaseis
reutilizat Tn proiectul Pavilionului
Philips. © DR Familia Xenakis.

Fig. 5. Pavilionul Philips (Expozitia
universala de la Bruxelles, 1958).
Foto: Wouter Hagens. Wikimedia
Commons.

1 lannis Xenakis, Musique de I'architecture, op. cit., p. 433. Ca si mai sus (cf. nota 73),
cuvantul ,real” trebuie inteles n sensul sau platonician.

2 ,Goethe spunea ca ,Arhitectura este o muzicd impietrita”. [...] Am putea inversa
propozitia si spune ca muzica este o arhitectura mobild”. Cf. lannis Xenakis, Musique
de I'architecture, op. cit., p. 79.
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Cele trei varfuri indreptate oblic spre cer ale Pavilionului trimit
de asemenea la arhetipul Ascensio, ca de altfel si turnurile Tnalte de 4-5
km ale ,Orasului cosmic”, utopie urbanistica imaginata de Xenakis n
1964 (Fig. 6). Ele exprima astfel nazuinta umanitatii de a se avanta intr-
un spatiu care, asa cum observa Mircea Eliade referindu-se la Pdsdrile lui
Brancusi (Fig. 7), ,nu poate avea limite, intrucat tine de experienta
extatica a libertatii absolute!”.

Fig. 6. Schita pentru Orasul cosmic (1964). © DR Familia Xenakis.

Fig. 7. Brancusi, Pasdre in spatiu (1931-36), National Gallery of Australia, Canberra.

1 Mircea Eliade, ,Brancusi et les mythologies”, in L’épreuve du labyrinthe, entretiens
avec Claude-Henri Rocquet, Editions du Rocher, 2006, p. 225. Prin comparatie cu
perfecta si supraumana verticalitate a Coloanei infinite, inclinatiile celor trei varfuri ale
Pavilionului pot fi interpretate ca exprimand tatonarile si reajustdrile proprii unui efort
uman prin definitie imperfect.
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Prin abstractia lor, morfologiile sonore din Metastaseis ilustreaza
o situatie limita in care diferenta intre arhetipul abstract si manifestarea
sa concretd atinge un minimum. Imprumutand doi termeni utilizati de
Dan Dediu as spune ca arhetropul (manifestarea specifica a arhetipului)
tinde aici sa se confunde cu arhetipul, situatie in care ornamentul
(expresia data in mod individual arhetropului) nu dispune decat de un
spatiu foarte redus de afirmare?.

Abstractia formelor desenate de compozitorul arhitect reflecta
aceastda extrema proximitate intre arhetip si reprezentarea sa
(arhetropul). Ea trimite la acea simplitate geometricda definita de
Brancusi drept complexitate rezolvatd, la care arta ajunge atunci cand se
apropie, cum spunea sculptorul, de sensul real al lucrurilor. Xenakis
asuma in intregime faptul de a se situa prin acest demers la antipodul
avangardei neo-seriale a anilor 1950:

Boulez a spus cd muzica mea este prea simpla [...] si ca muzica
trebuie sa fie complexa. M-am angajat intr-o discutie cu el, spunand ca
daca muzica ajunge intr-un punct in care devine prea complexad, atunci
e nevoie de un nou tip de simplitate [...] Complexitatea nu prezinta in
sine un interes estetic?.

Daca simplitatea l-a indepartat pe Xenakis de Boulez, ea il
apropie in schimb de unii compozitori romani. Suprafetele netede ale
Pavilionului Philips, ca si cele ale glissando-urilor din Metastaseis,
prezinta astfel analogii nu numai cu cele ale sculpturilor lui Brancusi ci si
cu cele care pot fi auzite in Arcadele lui Aurel Stroe® sau in piesele lui
Tiberiu Olah si Corneliu Dan Georgescu inspirate de Coloana infinitd,
chiar daca acestea sunt realizate cu mijloace diferite?.

1 Dan Dediu, Fenomenologia actului componistic, op. cit. Glissando-urile din
Metastaseis confirma postulatul lui Corneliu Dan Georgescu potrivit caruia ,nicio
muzica nu poate fi numai arhetipala” (cf. ,Studiul arhetipurilor muzicale” VI, op. cit., p.
37), ilustrand cazul limita al unei muzici care este aproape pur arhetipala.

2 Balint Andrés Varga, Conversations with lannis Xenakis, op. cit., p. 29.

3 Formele geometrice pure din Metastaseis ating acel tip de Sublim pe care Corneliu
Dan Georgescu 1l asociaza structurilor ,,aproape scheletice” ale Arcadelor lui Stroe. Cf.
,Tragicul contradictiilor irezolvabile. ,Privirea Tn gol“ a lui Aurel Stroe”, Muzica Nr.
5/2017, p. 27-28.

4 Pentru o comparatie intre punctul de vedere al lui Tiberiu Olah si cel al lui Corneliu
Dan Georgescu (mai apropiat de cel al lui Xenakis) asupra realizarii muzicale a
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Pithoprakta. Ordine-Haos, Continuu-Discontinuu,
Unu-Multiplu, Imobilitate-Miscare

Cosmogonia sonorda inaugurata prin gestul transant din
Metastaseis se continua fin Pithoprakta. Xenakis purcede aici la
plamadirea unor Fiinte sonore pe care le asemuieste unor nori evoluand
in mod dezordonat, unor mase moleculare gazoase sau unei magme in
stare de ebulitie. El le trateaza ca pe niste fragmente informe si
maleabile de Haos originar pe care le modeleaza ca un sculptor-
demiurg, imaginand o ,plastica temporald”.

Conceptia xenakiana a maselor implica cel putin patru dualitati
arhetipale: Ordine-Dezordine, Continuu-Discontinuu, Unu-Multiplu si
Imobilitate-Miscare. Prima din ele pare a ilustra teza jungiana a
existentei unei ordini ascunse inerente haosului. Ea i-a inspirat lui
Xenakis un parametru componistic inedit, cel al gradului de entropie a
,moleculelor” sonore. Simuland — pana la un punct — hazardul cu
ajutorul stocasticii, masele sale moleculare produc un haos determinist
(controlat).

Cea de-a doua dualitate, Continuu-Discontinuu, permite
intelegerea unor fenomene care modeleaza masele: coagulari-
dezagregari, densificari-rarefieri, aparitii-disparitii de ,figuri” sonore
perceptibile pe un ,fond” aflat intr-o perpetua transformare, tranzitii
intre diferite tipuri de texturi (pizzicato, arco, col legno). Toate aceste
fenomene evolutive ilustreaza o aceeasi dialectica al carei substrat
matematic a fost pus Th evidentd de René Thom?.

Cea de-a treia dualitate, Unu-Multiplu, explica fenomenele de
masa (indiferent de natura lor) ca evenimente globale produse de o
multitudine de micro-evenimente. Un fragment din Pithoprakta este
astfel asimilabil unui nor de ,graunte” sonore, la fel cum un simplu

arhetipurilor brancusiene, cf. Andra Fratila, ,,De vorbad cu Corneliu Dan Georgescu”,
Muzica Nr. 4/2016, p. 8.

1 lannis Xenakis, Musiques formelles, op. cit., p. 19. Un sugestiv echivalent grafic al
,plasticii temporale” din Pithoprakta, a fost realizat de muzicologul Pierre Carré. Cf.
lannis Xenakis - Pithoprakta youtube.com

2 Despre analogiile intre dinamica maselor sonore xenakiene si cea a fenomenelor la
care se refera teoria catastrofelor, cf. Mihu lliescu, ,Xenakis et Thom : une
morphodynamique sonore”, in Dominique Chateau (ed.), Les sciences de Il'art en
questions, Paris, L’'Harmattan, 2000, p. 181-204.
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sunet produs prin procedeul sintezei granulare este asimilabil unui
minuscul nor de particule sonore elementare, soi de cuante pe care
Xenakis le numeste ,,fononi” prin analogie cu fotonii.

in cheie miticd, evenimentele globale generate de masele
sonore, ca si ,aliajele” preconizate de Xenakis intre Arte si Stiinte! sau ca
Luniunea” imaginata de el intre Parmenide si Heraclit?, traduc un efort
de a reconstitui plenitudinea misticd a Unului?, a pleromului®. in dorinta
sa de a concepe unitatea (sau coincidenta) contrariilor, Xenakis merge
de altfel pana la a sugera posibilitatea de a reduce orice contradictie la o
identitate tautologica®.

Considerate sub unghiul relatiei Unu-Multiplu, evolutiile maselor
sonore din Pithoprakta (Fig. 8) se raporteaza la un arhetip morfologic
identificabil intr-o serie de fenomene sonore sau/si vizuale care il
fascinau pe Xenakis: norii, stolurile de pasari (Fig. 9), fosnetul frunzelor,
rapaitul ploii sau al grindinei®, taraitul greierilor, aglomerarile de stele
(figurate de el sub forma de flash-uri in Diatopul de la Beaubourg, Fig.
10) dar si multimile umane cuprinse de panica (Fig. 11).

Fig. 8. Desen pentru
Pithoprakta (1955-56),
m. 52-59.
© DR Familia Xenakis.

1lannis Xenakis, Arts/Sciences. Alliages, op. cit.

2 lannis Xenakis, ,,Sur le temps” [1988], in Kéleiitha, op. cit., p. 105.

3 Xenakis se situeaza astfel intr-o traditie heracliteana si hermetica. Aforismul citat de
el in Arts/Sciences. Alliages, op. cit., p. 21, ,caile de sus si cele de jos formeaza una
singura”, trimite la Fragmentul 60 al lui Heraclit, ,Drumul spre sus si drumul spre jos
sunt unul si acelasi”, dar si la un precept atribuit lui Hermes Trismegistul, inscris in
legendara Tabla de Smarald: ,,Ce e deasupra e la fel cu ce e dedesubt, iar ce e dedesubt
e la fel cu ce e deasupra, pentru a implini miracolul unui singur lucru”.

4 Xenakis defineste muzica Intre altele ca un ,plerom”, cuvant grec care se traduce in
general prin ,plenitudine divind”. Cf. Formalized Music, op. cit., p. 181.

> Xenakis parafrazeaza astfel un celebru vers din Poemul lui Parmenide, ,este tot una a
gandi si a fi”, impingand rationamentul tautologic pana la ultima lui consecinta: , este
tot una a fisia nu fi”. Ibid., p. 24.

6 ,Fosnetul frunzelor sau zgomotul picaturilor de ploaie” sunt fenomene naturale citate
si de Stefan Niculescu pentru a ilustra notiunea de eveniment sonor global. Cf. Reflectii
despre muzicd, op. cit., p. 227.
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Fig. 10. Diatopul de la Beaubourg (1978). © Foto Bruno Rastoin.
Fig. 11. Fotograma din filmul Crucisdtorul Potemkin (1925) de Serghei Eisenstein?.

Ceea ce au in comun toate aceste fenomene este modul lor non-
linear, haotic (in sensul dat acestui cuvant de fizica moderna), de a
evolua in timp.

Dinamica evenimentelor sonore aglomerate, astfel cum le
concepe Stefan Niculescu, prezinta importante similitudini cu cea a
maselor sonore xenakiene. Amestecul de ordine si dezordine (haosul
determinist) propriu acestora corespunde unei logici formulate de

1 Fotograma dintr-un scurt film realizat de Philippe Lavaux in care un stol de paséri
executa un impresionant balet aerian similar celui al sunetelor din Pithoprakta:
www.youtube.com/watch?v=WAA6sdWrV20.

2 Xenakis mentioneaza filmul lui Eisenstein ca exemplu de artd bazatd pe dinamica
deplasarii maselor umane. Cf. ,Espace musical, espace scientifique”, Courrier de
I’'Unesco, 1986 n° 4, p. 8.
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Niculescu in urmatorii termeni: ,,ca sa infiintez muzical dezordinea, ar
trebui sa ma sprijin pe o oarecare ordine si, prin urmare, dezordinea n-
ar fi decat o ordine de alt fel?”.

Dualitatea Imobilitate-Miscare este prezentda 1in reflectia
autorului Aforismelor de Heraclit asupra dualitatii Fiinta-Devenire,
inteleasd de el ca o ,coincidentd paradoxald?”. Relatia intre Unu si
Multiplu constituie unul din fundamentele clasificarii propuse de el in
domeniul sintaxelor muzicale. in fine dualitatea Continuu-Discontinuu
este determinanta in distinctia pe care el o face intre evenimentele
sonore rarefiate, detaliate si aglomerate.

Relatia Continuu-Discontinuu este si unul din subiectele
importante de reflectie ale lui Anatol Vieru3. Ca si Xenakis, Vieru pune in
legatura aceasta relatie cu cea intre spatiu si timp si cu cea intre miscare
si imobilitate?. Tn acest context amandoi compozitorii se referd la un
celebru paradox antic implicand toate aceste trei dualitati: cel al lui
Zenon care afirma imposibilitatea lui Ahile ,cel iute de picior” de a
depasi in fugd o broasca testoasa®.

Xenakis si Vieru au afirmat viziuni dialectice in fond foarte
asemanatoare asupra relatiei Continuu-Discontinuu. Primul observa ca
in muzica impresia de continuitate poate fi generata nu numai de
elemente continue ca glissando-urile ci si discontinue precum
aglomerérile de pizzicato-uri®. Cel de-al doilea constatd cd anumite
,secvente de sunete disparate simuleaza curgerea”, muzica putand in
general ,simula trecerea de la discontinuu la continuu””.

7 2n

1 Stefan Niculescu, ,,Un nou ,spirit al timpului” in muzicd”, Caiete critice nr. 1-2, 1986,
p. 36.

2 Expresie citat3 pe site-ul

Contemporania: Niculescu la Ateneu (compozitorii.blogspot.com).

3 Cf. Anatol Vieru, , Tacerea, ca o sculptare a timpului”, op. cit.; The Book of Modes, op.
cit.

4 Conceptia lui Vieru asupra dualitdtilor continuu-discontinuu, spatiu-timp si miscare-
imobilitate a fost discutata de Patricia Firca. Cf. ,Anatol Vieru...”, op. cit.

> Xenakis se referd la paradoxul lui Ahile Th Musiques formelles, p. 20, iar Vieru il
mentioneaza in The Book of Modes, p. 153-154 si 178. Titlul uneia din partile simfoniei
sale Odd tdcerii este de altfel ,Achilles and the Frog”.

% Conceptia lui Xenakis despre relatia continuu-discontinuu este expus3 in Kéleiitha,
op. cit., p. 95-105.

7 Anatol Vieru, “Ticerea, ca o sculptare a sunetului”, op. cit., p. 17. Metamorfozele lui
Escher, asociate de Vieru operei lona, ilustreaza vizual ambiguitatea perceptiei
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Diatopul de la Beaubourg. Descensio-Ascensio:
o calatorie initiatica

Una din cele mai semnificative creatii xenakiene din seria
Politopilor este, sub aspectul arhetipurilor, Diatopul de la Beaubourg.
Componenta sa muzicald, piesa electroacustica intitulata La /égende
d’Eer, desfasoara timp de trei sferturi de ora o unica morfologie
monolitica de o factura brancusiana?’: un neintrerupt arc sonor in care se
contopesc arhetipurile Descensio si Ascensio. Piesa incepe in registrul
supra-acut Tn pianissimo, se desfasoara lent intr-un ambitus din ce Tn ce
mai larg atingand nuante de fortissimo, pentru a reveni in final in
registrul supra-acut pianissimo.

Aceasta traiectorie de tip katabasis-anabasis poate fi raportata
la unul din textele asociate de Xenakis Diatopului relatand coborarea pe
Pdmant a unei Fiinte de lumin3?. Aceasta reveld umanitatii tainele
universului, permitandu-i astfel sa-si redobandeasca ,scanteia divind”
mostenita de la Dionysos dar pierduta prin caderea sa in lumea
pamanteand inferioarad3. Directia ascendentd luata de sonoritdti in a
doua parte a piesei marcheaza urcarea catre ceruri a Omului initiat,
exprimand astfel in planul sensibilului elevarea sa spirituala?.

2n

anumitor evolutii intre continuu si discontinuu analoage tranzitiilor ,,de faza” descrise
de René Thom, ilustrate si de Xenakis in Pithoprakta.
1 0 morfologie similara (nu ca formd ci ca aspect monolitic), descrisd ca o
,monostructura complexd, un bloc unic si non-evolutiv”, a fost remarcata in unele
piese ale lui Corneliu Dan Georgescu. Cf. Dan Scurtulescu “Corneliu Dan Georgescu,
portret”, Muzica Nr. 11/1982, p. 35.
2 Este vorba de un fragment din tratatul mistico-filozofic Poimandrés atribuit Iui
Hermes Trismegistul, publicat in lannis Xenakis, Musique de I'architecture, op. cit., p.
367-368.
3 Mentionata de Xenakis intr-unul din textele sale (,,Culture et créativité”, in Kéleiitha,
op. cit, p. 134), ,,scanteia divind” a lui Dionysos pierdutd de omul ,cazut” este unul din
principalele motive din miturile gnostice.
4 Scenariul Diatopului ilustreazd o schem3 narativa recurenta proprie miturilor gnostice
pe care loan Petru Culianu o rezuma astfel: ,Sufletul, pentru a se reincarna in lumea
inferioara, coboara din cer traversand sferele planetare pe care la intoarcere le va
traversa din nou in sens invers”. Cf. Expériences de I’extase, Paris, Payot, 1984, p. 16-
17. O alta ilustratie a acestei scheme arhetipale a fost evocata de Xenakis in Nekuia:
coborarea lui Ulise in regatul lui Hades urmata de intoarcerea sa pe pamant.
Traiectoria parcursa dupa moarte de soldatul Eer, relatata de Platon in Republica (X,
613c-621d), ilustreaza in schimb directia inversa, anabasis-katabasis.
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Diatopul a putut fi comparat cu o nava spatiala la bordul careia
spectatorii efectuau o cilitorie mentald intre doud lumil. Intinsi pe o
pardoseald translucida, Tnconjurati de jocuri de lumini reprezentand o
boltd cereasca in permanenta transformare si de sunete proiectate pe
traiectorii in forma de spirald, acestia aveau uneori impresia ca se
desprind de pamant?. Spectacolul oferea astfel tuturor celor prezenti o
cale de acces la transcendenta printr-un ek-stasis senzorial pe care
Anticii 11 rezervau unei elite de initiati, Tnvesmantandu-| intr-un limbaj
ezoteric.

»Scenariul” Diatopului este impregnat de sacralitatea pe care in
general religiile o confera dualitatilor Cer-Pamant si Lumina-Tenebre. El
comportd o serie de motive literare care par a indica influente gnostice
si hermetice®. Astfel de motive, precum cel al omului Tnconjurat de
abisuri sau cel al semnelor trimise umanitatii de univers, sunt recurente
in selectia de texte care compun argumentul literar al spectacolului
precum si in declaratia de intentii a lui Xenakis:

|”

Am vrut s3 tratez despre abisurile [...] destinului nostru, ale vietii
si mortii, ale universurilor vizibile sau invizibile. Semnele pe care ni le
trimit aceste abisuri sunt facute si din lumini si sunete [...] Diatopul se
vrea a fi un loc de condensare a acestor semne [...] formand un fel de
coarda intinsa de om in spatiu si in eternitatea cosmica, coarda in care
se impletesc idei, invataminte, revelatii [...]*

,Condensarea” realizata de Diatop este o expresie a unei intalniri
a umanului (pdmantescului) cu supraumanul (cerescul). Tn proiectul
initial al instalatiei cele doua regiuni comunicau de altfel printr-o
coloana centrala luminiscenta avand functia de Axis mundi, care facea
probabil aluzie la ,coloana de lumind” din mitul platonician al lui Eer. Tn

1 Xenakis va relua tema c3l3toriei interstelare intr-o compozitie electroacusticd
intitulata Voyage des Unari vers Andromede (1989).

2 Parca te ridica in sus cu un motor nevizut”, scria in jurnalul sdu Dan Dediu despre
finalul unei alte piese de Xenakis, Persephassa. Cotloane (lll). Dan Dediu — Jurnal de
compozitor - (infinitezimal.ro)

3 Despre aceste motive, cf. Mihu lliescu, “La Légende d’Eer a la lumiére de son
argument littéraire: symbolisme gnostique et morphologies archétypales”, in Makis
Solomos (ed.), lannis Xenakis, la musique électroacoustique, Paris, L’'Harmattan, 2015,
p. 225-240.

4 Textele asociate Diatopului sunt publicate in lannis Xenakis, Musique de
I'architecture, op. cit., p. 366-369.
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alti Politopi precum cei de la Micene si Persepolis luminile stelelor se
confundau Tn unele momente cu cele ale facliilor purtate de sute de
figuranti parand ca ,se indreaptd catre cer pentru a crea o nouad
constelatie?”.

Casa familiala imaginata de Xenakis in mijlocul unui peisaj salbatic
din Corsica (ultima sa creatie arhitecturald) produce un efect similar cu
mijloace mai simple. Acoperisul sau in forma de terasa-observator invita
la contemplarea cerului nocturn avand darul de a-i transforma pe
locuitorii sdi in ,cetdteni ai boltii ceresti®”. Deschiderea sa catre cer
poate fi interpretata in cheie mitica drept o manifestare a unei pulsiuni
de ,a sparge acoperisul casei” in care Mircea Eliade vede un simbol al
aspiratiei omului arhaic de a intra in comuniune cu Cosmosul?.

Aceeasi aspiratie anima si miriadele de flash-uri ale Diatopului
reprezentand cerul instelat, care incarna fundamentala antinomie Sus-
Jos?. Toate spectacolele Politopilor lui Xenakis se desfdsoara de fapt intr-
un univers etajat amintindu-l pe cel al muzicilor ,de altitudine” ale lui
Octavian Nemescu. Invers insa decat in Diatop, calatoria propusa de
Nemescu ,in Lumea de Dincolo” incepe cu un Urcus inteles ca o , iesire
din trup”, ducand ,spre etajele superioare ale Tntelegerii”’, si se termin3
cu o Coborére reprezentand o reintrare in trup’.

Planta-arhetip: de la arborescenta la rizom

n anii 1960 Xenakis experimenteazd o noud morfologie sonor4,
arborescenta, inspirata de formele ramificate din natura.
Arborescentele sale sunt concepute, ca si primele sale glissando-uri, pe
hartie milimetrica (Fig. 12) si apoi transcrise in notatia muzicala
conventionala. Ele pot face obiectul unor numeroase transformari

1 Dominic Gill, ,Le Polytope de Mycénes”, in Hugues Gerhards (ed.), Regards..., op. cit.,
p. 297.
2 Antoine Grumbach, ,L’ceuvre ultime”, in Frangois-Bernard Mache (dir.), Portrait(s) de
lannis Xenakis, Bibliothéque nationale de France, 2001, p. 198.
3 Mircea Eliade, Briser le toit de la maison. La créativité et ses symboles, Paris,
Gallimard, Les Essais, 1986.
4 Despre asocierea intre ,antinomia metafizicd” Cer-Pdmant si dualitatea arhetipala
Sus-Jos, cf. Dan Dediu, Fenomenologia actului componistic, op. cit., p. 175.
> Andra Fratil§, ,,De vorba cu Octavian Nemescu”, op. cit., p. 19-20.
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(contractii, dilatari, deformari, rotatii) in cursul carora ele conserva insa
0 esenta matematica invarianta de ordin topologic.

Arborescentele reprezinta in viziunea lui Xenakis rezultatul unui
proces de morfogeneza care incepe cu un simplu punct. Prin duplicari
succesive, explicd compozitorul, punctul formeaza o linie iar aceasta,
bifurcandu-se, creeaza increngaturi din ce Tn ce mai dense prezentand,
ca si formele vegetale, similaritati de ordin fractal. Demersul xenakian
poate fi astfel raportat la conceptul goethean de plantd originard sau
plantd-arhetip (Urpflanze) si la estetica organicisté a lui Kant.

@ ?” AT, .

Fig. 12. Erikhton (1974) pentru pian si orchestra. Pagina de partitura grafica.
© DR Familia Xenakis.

in compozitiile bazate pe arborescente Xenakis pare a reveni cel
putin Tn parte la o organizare traditionald a materialului sonorZ. In Ex. 16
bifurcirile de pe notele incercuite (la®, la* si re3) genereazd astfel
suprapuneri de linii melodice a caror evolutie este similara celei a unei
polifonii lineare la 3 voci unde vocea mediana trece uneori de la un
portativ la altul.
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Ex. 16. Mists (1980-81) pentru pian, m. 80.
La dreapta: desen realizat pornind de la partitura.

1 Xenakis se aventureazi aici pe ,terenul advers al linearitatii”, noteazd Maurice
Fleuret (,Erikhton”, text nepublicat), sau chiar se intoarce la ,hatisurile
contrapunctului serial”. Cf. Frangois-Bernard Mache ,lannis Xenakis. Introduction aux
ceuvres”, in Hugues Gerhards (ed.), Regards..., op. cit., p. 163.
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Ca si masele sonore, arborescentele sunt Tnsa structuri non-
lineare concepute in afara timpuluil. Ele se pot astfel dezvolta si in
sensul — teoretic — invers celui al scurgerii timpului si al cresterii
organice: ramurile arborescentei din Ex. 17 se despart in cele 4 note
incercuite, dar se si unesc pe cele 4 note incadrate. Ceea ce conteaza de
fapt in acest exemplu, a carui complexitate necesita 6 portative pentru
notatia clavecinului, este efectul sonor global.

Arborescentele au o plasticitate care le permite raspunda unor
necesitati expresive diverse. Cea din Ex. 17, reconstituita grafic, are un
aspect accidentat, ca si cum ar fi suferit o agresiune care i-a deformat
sau chiar rupt unele ramuri. Desi transcrierea ei in notatia muzicala
conventionald este limitata la doua dimensiuni (indltimea si timpul), ea
trebuie imaginata in trei dimensiuni, astfel explicandu-se unghiurile in
care se intersecteaza unele din ramurile ei.
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Ex. 17. Khoai (1976) pentru clavecin, m. 37-38.
Jos: desen realizat pornind de la partitura.

1 Arborescentele ilustreazd in mod exemplar non-linearitatea proprie esentei

arhetipale astfel cum o defineste Dan Dediu, ca ,ingloband linearitatea si non-
linearitatea 1ntr-o structura complexa non-lineard”. Cf. Fenomenologia actului
componistic, op. cit., p. 50.
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Tn muzica romaneascd arhetipul arborescentei este prezent intr-
un mod mult mai difuz, neipostaziat, de exemplu in scriitura simfonica
de maturitate a lui Enescu. Metafora vegetala la care recurge Tiberiu
Olah Tn analiza poliheterofoniile din Vox maris este elocventa:

Constructia pe verticala a lucrdrii porneste, din primele note, de la
inceput, de la un trunchi, asemanator ramurilor unui copac care fsi
creste crengile in diferite directii, copacii ajungand s3 se transforme
intr-o padure’.

Orice notd din Vox maris, observa de asemenea Olah, poate in
principiu genera bifurcatii, n plan orizontal ca si in plan vertical. Olah a
pus de altfel in evidenta si Tn muzica preseriala a lui Webern astfel de
bifurcatii generatoare de linii melodice greu detectabile la o prima
analiza, care trec uneori de la o voce la alta sau chiar de la o piesa la
alta. El insusi construieste intr-un mod fintrucatva similar structurile
melodico-armonice ale unora din piesele sale.

Pentru a descrie tehnica sa de compozitie un alt concept se
poate Tnsd dovedi de asemenea pertinent: cel de rizom. Tn acceptia
filosofica pe care i-o dau Gilles Deleuze si Félix Guattari, rizomul incarna
o crestere discontinua, neregulata si imprevizibild, diferita de cea a
arborescentelor; el ,,nu are inceput si nici sfarsit, dar are intotdeauna un
mijloc pe unde creste si debordeazd3”. De aceea el pare a ldsa mai mult
loc imaginatiei creatoare.

Fugato-ul din Sonata pentru clarinet de Tiberiu Olah (Ex. 18),
construit prin asamblarea si expansiunea in registre si planuri sonore
diferite a unor mici celule modulabile, ofera un interesant exemplu de
crestere n care arborescenta se imbind cu rizomul. Tn ciuda

! Tiberiu Olah, ,Pe teme de creatie”, interviu realizat de Laura Manolache, in Tiberiu
Olah, Restituiri, op. cit., p. 252-253.

2 Tiberiu Olah, "Muzic4 grafici sau o noua conceptie despre timp si spatiu? Tnsemnari
despre perioada preseriala a lui Webern” [1969]. In Tiberiu Olah, Restituiri, op. cit., p.
79-107. Webern se refera de altfel el insusi la modelul goethean al plantei originare.
Cf. Le chemin vers la nouvelle musique, Paris, Lattés, 1980, p. 47.

3 Gilles Deleuze, Félix Guattari, Mille plateaux, Paris, Les Editions de Minuit, 1980, p.
31.

4 AplicAnd aceste procedee la scara simfonicd Olah creeazd in Coloana infinitd si in
Masa tdcerii increngaturi orchestrale dense si subtil colorate. Merita remarcata intuitia
lui George Draga care percepe momentele de maxima densificare a structurilor sonore
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numeroaselor discontinuitati intre celule, acestea compun imaginea
sonora a doua ,,ramuri” lineare contrastante din al caror dialog se naste
o imagine arhetipala non-lineara, cea a Pdsdrii mdiestre.
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Ex. 18. Tiberiu Olah, Sonata pentru clarinet solo (1963).

Si in muzica lui Xenakis proliferarea ordonata si continua a
arborescentelor face partial loc unei cresteri rizomatice. Mai putin
discontinua decat la Olah, aceasta e realizatd cu mijloace diferite:
suprapuneri de durate si de diviziuni inegale, accelerari, mici hiatusuri,
,hoduri” sub forma de mini clustere care pot chiar sugera vizual mugurii
unui rizom (Ex. 19). Astfel de elemente apar si in alte compozitii ale sale,
una din ele fiind de altfel intitulata Thallein (in greceste, ,a inmuguri”).

-& g_hﬂ P pi: Ir ) :
‘_é et Jﬂ_ ih:::
7 ;L';g’”“‘Lu 23y

Ex. 19. Mists (1981) pentru pian, m. 130.

din Coloana infinitd (coincizand cu punctele culminante) ca o expresie a epuizarii unei
cresteri de tip organic. Cf. ,”Coloana infinita” de Tiberiu Olah”, in Tiberiu Olah,

Restituiri, op. cit., p. 355, 361.
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n Ex. 20 iregularitatile si discontinuitatile tind si se generalizeze.
Ramurelele izolate sugerate de coarde si franturile de la flaut si clarinet
amintesc totusi Tnca fostele arborescente. Accentele intempestive,
dinamica fluctuanta, vocalizele capricioase ale sopranei constant
agrementate de tremolo-uri si glissando-uri, precipitarile pianului pe
notele repetate, compun aici impreuna o unica imagine sonora
luxurianta a imprevizibilitatii inerente cresterii organice.
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Ex. 20. Akanthos (1977) pentru soprana si 8 instrumentisti, m. 78-80.

Asa cum vom vedea intr-un capitol ulterior, arborescentele
marcheaza o cotitura semnificativa in evolutia lui Xenakis, bifurcarile lor
favorizand emergenta in muzica sa a unor structuri eterofonice care pot
fi raportate la eterofoniile din sud-estul Europei.

(va urma)
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Mihu lliescu

Xenakis and Romanian music. South-East European affinities (ll)
Mythical thinking

The music of Xenakis reflects a mythical thinking related to the behavior
of the archaic man described by Mircea Eliade. The three aspects of it
tackled here - the sacred, timelessness and archetypes - are defining for
the South-East European spiritual and cultural matrix to which Xenakis
and contemporary Romanian composers belong.

Xenakis assumes a kind of atheism that does not imply the rejection of
the sacred. His attitude is in fact that of the ancient Greeks, for whom
science and faith are not antinomic. For him, music is a means to access
knowledge through an irrational and mysterious revelation, brought
about by a mystical ekstasis that only music is capable of producing.
Xenakis' musical conception stems from the parmenidean ontology of
the immutable Being, unsubjected to Becoming, Time and History.
Indeed, for the Greek composer the flow of musical time proceeds from
a pre-existing hors-temps. The modern-archaic sonorities of his music
reflect this vision as well as those of the atemporal music of Romanian
composers.

In art and music, mythical thinking manifests itself in the form of
archetypal morphologies. Xenakis's work embodies archetypal dualities
such as Initium-Finis, Ascensio-Descensio, One-Multiple, Order-Chaos or
Continuity-Discontinuity, and can thus be associated with the archetypal
direction in contemporary Romanian music and its tutelary figure,
Brancusi.
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