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Xenakis si muzica romaneasca.

S
Afinitati sud-est-europene (lll)

Mihu lliescu

IIl. ASPECTE MUZICALE

Matricea culturala si spirituald sud-est-europeana discutata in
primele douad parti ale acestui studiu se manifesta sub forme similare in
creatia lui Xenakis si in cea a contemporanilor sdai romani. Trei principale
expresii muzicale ale ei vor fi abordate in continuare: organizarea
modala, structurile eterofonice si rolul primordial acordat sunetului in
sine.

Organizarea modala

Scdrile modale reprezinta fara indoiala componenta cea mai
tangibild a substratului comun muzicilor din spatiul balcanic. in primele
sale compozitii inspirate de melosul popular grec Xenakis a recurs la
scarile specifice acestuia, la fel cum alti compozitori din acelasi spatiu
(romani, greci, bulgari, sarbi...) au recurs la scarile (de multe ori identice
intre ele) din muzicile populare ale tarilor lor, considerandu-le drept
expresii ale specificului national.

Metabole si module. Problematica modala a fost abordata initial
de Xenakis prin prisma unor notiuni specifice teoriilor muzicale antice si
bizantine. Una din ele, metabola (in limba greaca ,,schimbare”), si-a lasat
in mod deosebit amprenta in creatia sa’. Definit de el in jargonul

I Makis Solomos (lannis Xenakis, Mercués, P.O. Editions, 1996, p. 90, 93 s. a.) si James
Harley (Xenakis. His Life in Music, London, Routledge, 2004, p. 225, 231 s. a.) au
semnalat Tn muzica lui Xenakis un numar semnificativ de melodii modale.

2 Despre diversele sensuri ale notiunii antice de metabold, cf. Brenno Boccadoro,
,Limite et transgression dans la théorie musicale antique”, in Jackie Pigeaud (ed.), La
limite, Presses universitaires de Rennes, 2012.
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scientist al anilor 1960 ca un ,algoritm de tranzitie!”, termenul de
metabola se refera la anumite procedee de transformare a
tetracordurilor, scarilor si altor structuri intervalice.

Cele trei fragmente de melodii din Zyia (Fig. 1) ilustreaza doua
asemenea procedee, translarea si extensia, utilizate de Xenakis la
inceput intr-un cadru modal traditional.

Scara modala initiala

G

Metabola 2 (translare la terta mare)

Fig. 1. Zyia (1952) pentru soprana, flaut si pian. Manuscris, p. 4-5. © DR Familia Xenakis.
Trei fragmente de melodii modale impreuna cu scarile lor respective.

Modificarile aduse structurilor modale prin metabolizare pot fi
insd mult mai diverse si mai radicale decat in acest exemplu. in Fig. 2
metabola pianului plonjeaza bundoara in registrul grav, ,urca” totodata
din regiunea bemolilor in cea a diezilor, extinde primul tetracord al
structurii modale (rezultat al unei precedente metabolizari) care devine
astfel pentacord, si deplaseaza secunda sa marita de pe sunetele 2 si 3

(reb-mi) pe sunetele 1 si 2 (la-si#).

A Structurd modala a melodiei sopranei | Metabola (pian)
7 e he e e 2" !
e ™ B ————— ! I
Pe b _ — - -

Fig. 2. Zyia (1952). Structura modala tetracordala si metabola. Manuscris, p. 3.

Considerata intr-o acceptie larga, metabola continua sa se
manifeste ca principiu generativ in teoria neo-modala a ,sitelor”
elaborata de Xenakis Tn anii 1960. Aceasta asimileaza scarile,

1 lannis Xenakis, ,Towards a Metamusic” [1967], in Formalized Music, New York,
Pendragon Press, 1990, p. 185.
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redenumite site!, unor multimi matematice care pot fi exprimate sub
form3a de siruri de numere sau de puncte pe o linie?. Sitele i-au servit
compozitorului pentru a organiza Tinaltimile si duratele, dar si
arhitectului pentru a crea ritmuri vizuale prin intermediul unor structuri
modulare.

Fig. 3 pune in evidenta analogia intre un tronson de sita si o
astfel de structura modulara, in spetd cea a panourilor de sticla din
fatada vestica a manastirii Sainte Marie de La Tourette, concepute de
Xenakis ca parte a unui proiect condus de Le Corbusier.

o
Xy
===
.
1

i

Fig. 3. Tronson de sita reprezentat vizual sub forma de module dreptunghiulare3.
Jos: fatada vesticd a manastirii Sainte Marie de La Tourette (detaliu).
Foto © Luca Onniboni. Couvent de la Tourette | Archiobjects

Scari, site, moduri. Conceptia neo-modala a lui Xenakis prezinta
evidente similitudini cu sistemele modale elaborate de Anatol Vieru? si

1 Termenul de ,sitd” se justifica prin faptul c3, la fel ca in piesa lui Anatol Vieru Sita lui
Eratostene, scarile sunt rezultatul unei ,,cerneri”. Sita formata de multimea sunetelor
produse de clapele negre ale pianului este astfel un rezultat al cernerii pe anumite
criterii a multimii sunetelor produse de instrument.

2 Despre definitia matematicd a sitelor, cf. lannis Xenakis, Kéleiitha, Paris, L'Arche,
1994, p. 75-87.

3 Tronsonul din Fig. 3 face parte din sita utilizat3 de Xenakis in Paille in the wind (1992),
a carei forma completa figureaza in Makis Solomos, lannis Xenakis, op. cit., p. 91.
Detaliul fotografic nu reprezinta un echivalent al ei. El ilustreaza corespondenta de
ordin general intre modulele audibile si cele vizibile.

4 Pentru o comparatie intre aspectele matematice ale teoriilor lui Xenakis si Vieru, cf.
Moreno Andreatta, Méthodes algébriques dans la musique et la musicologie du XXeme
siecle: aspects théoriques, analytiques et compositionnels, teza de doctorat, EHESS
Paris, 2003.

22


https://www.archiobjects.org/couvent-de-la-tourette-le-corbusiers-masterpiece-or-something-else/

Revista MUZICA Nr. 4 /2025

Wilhelm Berger! fondate pe multimi, module si proportii matematice.
Spre deosebire insa de acestia — ca si de Messiaen ale carui moduri cu
transpozitie limitata probabil ca l-au inspirat — Xenakis respinge
categoric notiunea de mod. O sitd (ca si o scard), subliniaza el, nu
trebuie confundatad cu un mod?.

Sitele, precizeaza el, nu comporta formule si intorsaturi melodice
specifice. S-ar putea deduce de aici ca ele nu au (si nu pot avea) un etos
modal. in realitate structurile lor intervalice — uneori identice de altfel cu
cele ale unor scari din muzicile traditionale — pot avea un astfel de etos.
Este cazul sitei din Jonchaies (Fig. 4), identica cu scara modului pelog din
muzica indonezianad pe care Xenakis il aprecia in mod deosebit pentru
calitatile sale expresive?.

|
|
|
|
L

Fig. 4. Jonchaies (1977). Trei module cu structura intervalica identica ale sitei din m. 10-65.
Sunetele la si do# se repeta la sfarsitul primului modul formand o tertd mare care revine in
modulul urmator.

Expresivitatea acestei site-mod se datoreaza fara indoiala
recurentei in structura sa a unor intervale si sunete generatoare de
tensiuni si atractii pe care Xenakis le compara cu sensibilele?. Utilizarea
notiunii de sensibila este revelatoare, confirmand vitalitatea unei
perceptii si a unei gandiri tono-modale care, desi respinsa categoric de
compozitor, se manifesta in muzica sa cu o forta tipica fenomenelor de
intoarcere a refulatului.

Un astfel de fenomen este de natura sa explice aparenta
inconsecventa a lui Xenakis atunci cand, pe de o parte el afirma ca sitele
nu sunt moduri®, iar pe de alta atribuie unora din ele o expresivitate

1 Xenakis a recurs atat in creatia sa muzicala cat si in cea arhitecturald la , proportia de

aur” (sectio aurea), expresie geometrica a sirului lui Fibonacci la care Berger se refera

pe larg in studiile sale.

2 lannis Xenakis, Kéleiitha, op. cit., p. 75. Distinctia facutd de Xenakis intre mod si sitd

are un echivalent in distinctia facuta de Vieru intre mod (ca ansamblu de sunete) si

structura sa intervalica.

3 Cf. Bélint Andrés Varga, Conversations with lannis Xenakis, London, Faber & Faber,

1996, p. 144-146.

4 Ibid.

%> Unele site ale sale, tine s precizeze Xenakis, ,par modale dar nu sunt modale” (ibid.,

p. 159). Impresia modala pe care ele o dau se explica potrivit lui printr-o ,eroare” pe
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indeobste asociatd modurilor!, tinzdnd oarecum s3 le substituie
melodiilor?. Sitele nu sunt de fapt pentru el niste colectii de note gata
constituite (asa cum sunt scarile modale), ci fructul unor cautari si
experimente personale’.

Anatol Vieru a salutat ,intoarcerea” lui Xenakis la moduri fara sa
acorde multd importantd notiunii de sitd*. Demersurile celor doi
compozitori au de altfel cel putin trei puncte comune: fundamentul
matematic, atasamentul particular fata de anumite scari (cea a modului
»Miorita” pentru Vieru, cea a modului pelog pentru Xenakis) si utilizarea
unor scari palindromice avand ca axa de simetrie un interval (terta mare
do-mi din Fig. 5) sau un sunet (sof# in Fig. 6)°.

S I
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Fig. 5. Serment (1981). Sita cu structura centrald palindromica®.
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Fig. 6. Anatol Vieru, Psalm 1993 pentru orchestra.
Doua moduri cu structura palindromica.

Daca insa Vieru percepe scdrile modale naturale ca pe un
germene fertil” si le asumd ca termen de referinta privilegiat, pentru

care isi propunea sa o repare! Cf. Enzo Restagno (ed.), ,,Un’autobiografia dell’autore
raccontata da Enzo Restagno”, in lannis Xenakis, Torino/EDT, 1988, p. 60.

1 Expresivitatea acestor site, sugereaza el, este susceptibild de a conferi unor piese
valente estetice. Cf. Balint Andras Varga, Conversations..., op. cit.,, p. 144. Ea
compenseaza de fapt intr-un fel absenta formulelor melodice purtatoare de etos
modal carora in principiu Xenakis nu le acorda atentie calificandu-le drept , detalii”. Cf.
Formalized Music, op. cit., p. 190.

2 Xenakis calificd unele site drept ,melodice”. Cf. Enzo Restagno, “Un’autobiografia
dell’autore...”, op. cit., p. 60.

3 Balint Andrés Varga, Conversations..., op. cit., p. 159.

4 Anatol Vieru, The Book of Modes, Bucuresti, Editura Muzicald a UCMR, 1993, p. 17.

5 Cf. Adina Sibianu, ,Psalm 1993 de Anatol Vieru”, articol publicat in 2012 pe site-ul
revistei No. 14 plus minus. Fig. 6 reproduce doua din modurile prezentate in acest
articol.

6 Sita furnizatd de James Harley. Cf. lannis Xenakis, op. cit., p. 136.

7 ,Un sistem practic neomodal [...] bazat pe o modelare logico-matematicd” poate avea
drept germene un mod , natural”, observa astfel Valentina Sandu-Dediu referindu-se la
modul ,,Miorita” al lui Vieru. Cf. Muzica roméneascd intre 1944-2000, Bucuresti,
Editura Muzicald, 2002, p. 123.
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Xenakis acestea nu sunt, in cadrul teoretic pe care i-l ofera formalizarea
logico-matematica a sitelor, decat niste cazuri particulare?’.

Structura modala utilizata de Tiberiu Olah in Timpul cerbilor
comporta, ca si sita din Jonchaies, o serie de recurente care ii confera o
expresivitate intrinseca. Ea e bazata pe un modul de patru note dispuse
la distanta de trei semitonuri, repetat (translat) de trei ori, prima sa
prezentare trunchiata putand fi considerata ca o metabola (Fig. 7). Ca si
sita xenakiana din Ex. 5, ea contine o scara palindromica centrata pe un
interval, in speta secunda mare si-do#.

Fig. 7. Tiberiu Olah, Timpul cerbilor (1973) pentru cor mixt. Structura modala globalaZ.

Asimetrii de genul celei create prin trunchierea primului modul al
structurii din Timpul cerbilor exista si in scarile ,,aperiodice” — pe care
Xenakis precizeaza ca le prefera tocmai pentru caracterul imperfect al
simetriilor din structurile lor.

Unele structuri modale din muzica lui Stefan Niculescu genereaza
metabole care rezulta nu din translari, extensii sau trunchieri de
module, ci din permutari de sunete. Modulele complementare ale
structurii A din Fig. 8, care constituie impreuna o scara mixolidiana pe
do, formeaza astfel prin permutare modulele din tronsonul A1%.

1 Vom vedea totusi ci si alte moduri naturale decat pelog-ul indonezian revin uneori la
suprafata in creatia compozitorului grec, chiar daca ele nu sunt asumate ca atare iar
etosul lor este mult slabit.

2 Fig. 7 reproduce cu unele modificdri structura modald prezentatd in articolul lui
Anton Dogaru, ,Simfonia corala , Timpul cerbilor” de Tiberiu Olah”, in Tiberiu Olah,
Restituiri, editie alcatuita, ingrijita si adnotata de Olguta Lupu, Bucuresti, Editura
Muzicala, 2008, p. 430.
3 Aceste scari, afirma Xenakis sunt cele mai interesante. Cf. Enzo Restagno (ed.),
,Un’autobiografia dell’autore raccontata da Enzo Restagno”, op. cit., p. 45.
4 Folosesc aici analiza piesei realizatd de Olguta Lupu. Cf. ,Aspects of Heterophonic
Syntax in the Works of Stefan Niculescu: Case Study: Hétérophonies pour Montreux”,
Musicology Today: Journal of the National University of Music Bucharest, 7/2 (26)
(2016), p. 128. Cele doua moduri din Fig. 8 sunt reproduse din acest studiu.
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Fig. 8. Stefan Niculescu, Hétérophonies pour Montreux (1968) pentru cvintet de sufldtori.

Module complementare (A) si metabolizari ale acestora realizate prin permutari de sunete (A1l).

Xenakis utilizeaza un procedeu similar in Alax unde harpele
suprapun trei site izomorfe, cea de-a treia fiind extinsa prin intercalarea
notei do (Ex. 1). Permutdrile elementelor acestor trei site produc o
diversitate de module de dimensiuni inegale avand unitati de durata
diferitel. Ele au drept consecintd o pulverizare a materialului sonor
permitand un control global al timbrului mai fin decat cel posibil in
cadrul structurilor modale nepermutabile?.
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Ex. 1. Alax (1985) pentru trei orchestre, m. 31-32. Trei site izomorfe suprapuse.

1 Se poate presupune ca sonoritatile complexe de genul celor din Ex. 1 au fost
controlate cu ajutorul unor calcule matematice. Stefan Niculescu a evocat astfel de
calcule referindu-se la unele momente de ,maxima aglomerare sonora” din muzica sa.
Cf. Olguta Lupu, ,, Aspects of Heterophonic Syntax...”, op. cit., p. 129.

2 Voi reveni asupra acestui exemplu in capitolul urmator dedicat eterofoniilor
xenakiene.
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Tiberiu Olah efectueaza permutari de sunete intrucatva similare
in Armonii IV (Ex. 2). El suprapune aici unui ison (si) doua straturi sonore
de densitati diferite alcatuite din module de lungimi inegale (4, 5, 8 sau
9 elemente), combinand pentatonia sol-sib-do-mib-solb cu translarea sa
la semiton sol#-si-do#-mi-sol. Spre deosebire Tnsa de Xenakis el confera
modulelor sale o clara identitate motivica introducand accente care
creeaza un pregnant relief ritmic.

Principiul translarii isi gaseste de asemenea expresii similare
celor din sitele xenakiene Th modurile complementare izomorfe ale lui
Aurel Stroel. Modurile din Viziunea lui lon (Ex. 3) comportd o dublad
translare: a unui prim micro-modul de trei note (sol-sol#-la) cu o cvarta
marita mai sus, si a hexacordiei astfel constituite cu o terta mica mai jos.
in Sonata nr. 2 pentru pian (Ex. 4) translarea este insotitd de o inversare
care genereaza o pereche de moduri palindromice

Vol |5

Vi l1

pentatonie viori o

he pentatonie viole

- i =

0 - be - = = -

e

e
Ex. 2. Tiberiu Olah, Armonii IV (1981), partidele de vioara, viola si violoncel.
Doua pentatonii izomorfe.

1 Afinitatile Tntre Stroe si Xenakis depasesc cum vom vedea cadrul gindirii modale.
Unele din ele au fost discutate de Corneliu Dan Georgescu in articolul sau , Aurel Stroe
si lannis Xenakis. Scurte intalniri stilistice providentiale”, Muzica nr. 4/2022.
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Ex. 3. Aurel Stroe, Viziunea lui lon (1982) pentru orchestra de coarde, m. 1-7 (reductie)?.
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Ex. 4. Aurel Stroe, Sonata nr. 2 pentru pian (1984). inceputul primei parti.
Suprapunere de moduri complementare izomorfe si palindromice.

Ti apropie mai ales pe Stroe si Xenakis absenta din melodiile lor a
unui veritabil etos modal, si aceasta chiar si atunci cand ele contin
intervale tipice precum cvartele marite lidiene (Ex. 5 si 6). Absenta
etosului explica probabil lipsa unei directii clare si a unei finalitati de
ordin propriu zis melodic: indiferent de materialul pe care il utilizeaza
(cel din Ex. 8 consta in armonice ale sunetului do), melodiile lor par a se
fnvarti in cerc intr-un univers straniu? si opresant3.

1 Exemplul 3 reproduce modurile prezentate de Valentina Sandu-Dediu si Dan Dediu in
prefata partiturii lui Aurel Stroe, Viziunea lui lon, Bucuresti, Editura UNMB, 2018.

2 Adjectivele ,straniu”, ,imprevizibil”, ,ascetic-auster”, ,imponderabil” si ,lunar-
extatic”, utilizate de Valentina Sandu-Dediu si Dan Dediu pentru a caracteriza melodia
lui Stroe din Ex. 3 (cf. prefata partiturii Viziunea lui lon, op. cit.) convin in buna masura
si melodiilor lui Xenakis.

3 Se poate imagina cd meandrele repetitive ale melodiei din Ex. 3 traduc in plan sonor
universul opresant si obsesional in care se zbate personajul alienat al lui lon din
28
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Ex. 5. Knephas (1990) pentru cor mixt, m. 20-25. Suprapunere bimodala.
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Ex. 6. Plekto (1993) pentru sase instrumente, m. 22-24. Partidele de clarinet si
violoncel. Suprapunere bimodala.
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Ex. 7. Alax (1985), m. 28-30. Partida de harpe.
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Ex. 8. Aurel Stroe, Hoeforele (1973-1977), Arioso (Oreste), m. 2-7.

Transformate de Xenakis prin permutari aleatorii de sunete si
prin ritmuri neregulate, supuse de Stroe unor progresive alterari?
morfogenetice, melodiile lor, ca si scarile modale cu care ele tind de
altfel s& se confunde?, apar ca niste obiecte ajustabile. Reflectand

Ndpasta, iar cele ale melodiei din Ex. 8 sugereaza opresiunea din ,cetatea inchisd” a
trilogiei lui Stroe, metafora a societatii romanesti din perioada regimului comunist.

1 Termenul grec phthora (alterare) imprumutat de Xenakis, ca si cel de metabola, din
vocabularul muzical antic si bizantin poate fi aplicat si erodarilor morfogenetice la care
Stroe supune scarile si sistemele de acordaj.

2 Xenakis atribuie uneori o functie melodicd unor simple sciri sau site parcurse in
ambele sensuri. Cf. ,Du projet bartékien au son. L’évolution du jeune Xenakis”, in M.

Solomos (ed.), Présences de lannis Xenakis, Paris, CDMC, 2001, p. 16. Stroe procedeaza
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importanta pe care o are in conceptia muzicald a celor doi compozitori
dimensiunea hors-temps, ele nu creeaza o reald dinamica temporala,
avand in schimb un rol in instaurarea unor sonoritati globale.

Dincolo de aceste particularitati, conceptiile neomodale ale lui
Xenakis si Stroe, ca si cele ale lui Vieru, Niculescu si Olah, confirma insa
in fond vocatia modurilor de ,,a reveni pe scena”, asa cum spunea Vieru,
»,in_ momentele de vacuum muzical, atunci cand izvoarele seaca si
celelalte posibilitati sunt parca stoarse de vlaga!”. Ele se inscriu astfel in
tendinta mai larga de intoarcere la origini observata de Niculescu in
muzica avangardelor anilor 1960 (cf. supra).

Structurile eterofonice

,Aproape toti compozitorii romani practica eterofonia?”, spunea
Stefan Niculescu. Afirmatia sa este in buna masura valabila si pentru
compozitorii altor tari din Balcani si din alte regiuni unde muzicile
traditionale au o dimensiune eterofonica. Xenakis este unul dintre ei asa
cum sunt si compatriotii sdi mai putin cunoscuti Arghyris Kounadis?,
Theodoros Antoniou, lannis Konstantinidis sau mai tinerii Dimitra
Trypani, Fani Kosona, Minas |. Alexiadis si Stratis Minakakis.

Eterofonia — si nu polifonia occidentala — este de fapt pentru
Xenakis modalitatea cea mai fireasca de organizare a materialului sonor
pornind de la monodie, chiar daca (la fel ca Enescu) el nu a utilizat
termenul de eterofonie. Exegetii sai au remarcat de altfel in partiturile
sale un numar considerabil de pasaje eterofonice, fara sa le acorde Tnsa

intr-un mod similar in Trilogia cetdtii inchise si in Capricii si Rdgas unde anumite scari si
sisteme de acordaj, nainte de a face obiectul unor alterari de ordin morfogenetic, sunt
expuse ca atare.

1 Anatol Vieru, Cuvinte despre sunete, Bucuresti, Cartea Romaneasca, 1994, p. 61.

2 Luana Stan, ,Stefan Niculescu — Un public pentru muzica modern3”, Muzica nr.
4/2001, p. 15.

3 Contributia lui Arghyris Kounadis pare a fi semnificativd sub acest aspect. Potrivit lui
Nicolas Slonimsky (“New Music in Greece”, The Musical Quarterly, January 1965, p. 80)
ea ilustreaza trei tipuri de eterofonie: monofonica (lineara), armonica (verticald) si
canonica (diagonala).
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multa atentie si fara sa le raporteze la matricea lor muzicala si culturala
sud-est-europeana’.

Eterofoniile lui Xenakis trimit la unele problematici la care s-au
referit si compozitorii romani, cele mai importante din ele fiind legate de
dualitatile Unu-Multiplu si Identitate-Alteritate (cf. supra, partea Il). Ele
se disting astfel de polifonii, la fel cum se disting si eterofoniile lui Stefan
Niculescu, prin modul in care ele incarna anumite notiuni hibride si
ambivalente precum ,identitate in alteritate”, ,alteritate in identitate?”
sau ,alteritate simultand?®”.

Origini. Comentariile lui Xenakis despre polifoniile folclorice la 2
sau 3 voci din Epir si Dodecanez revela o prima posibilda sursa de
inspiratie a eterofoniilor sale. Vocea secundarda a acestor polifonii,
observa el, ,decurge din melodia insasi*’. Ea supune melodia unor
Hfrictiuni” generatoare de tensiuni pentru ca in cele din urma sa se
(re)identifice cu ea. Gradul ei de autonomie este in fond cel al
variantelor eterofonice ale unei melodii°.

Doi alti factori evocati de Xenakis, identificabili in muzica sa, au
putut genera in muzica antica greceasca forme incipiente de eterofonie:
aulosul dublu® si acompaniamentul de lird in cvarte paralele atribuit

111 din cele 22 piese compuse de Xenakis intre 1978-1983 contin eterofonii, observa
Makis Solomos (cf. lannis Xenakis, ed. rev., vers. electronica, 2004, p. 63). Numeroase
exemple de eterofonii sunt de asemenea mentionate de James Harley in “Formal
Analysis of The Music of lannis Xenakis by Means of Sonic Events: Recent Orchestral
Works”, in M. Solomos (ed.) Présences de lannis Xenakis, op. cit., si in monografia sa
Xenakis. His Life in Music, op. cit. Primul care a semnalat in muzica compozitorului grec
o organizare eterofonicd (mai exact poliheterofonicd) este insa Tiberiu Olah. Cf.
,Poliheterofonia lui Enescu...”, op. cit., p. 136.
2 Olguta Lupu aplica aceste doua notiuni eterofoniilor lui Stefan Niculescu. Cf. , Aspects
of Heterophonic Syntax in the Works of Stefan Niculescu...”, op. cit., p. 123.
3 Hans Sachs, The Wellsprings of Music, ed. Jaap Kunst, New York, Da Capo Press
[1962], 1977, p. 177.
4 lannis Xenakis, ,Problémes de composition musicale grecque”, in Makis Solomos
(ed.), Présences de lannis Xenakis, op. cit., p. 13.
% In polifoniile folclorice grecesti, precizeaza Xenakis, vocea secundard nu are acea
,reald independenta” fata de melodia principala pe care ea o are in organum-ul
occidental, dar ea se deosebeste si de ,isonul mobil” din muzica bizantina ecleziastica.
Ibid.
% |bid. Prin Tnsdsi constructia sa, observd Xenakis, aulosul dublu atesta existenta unei
muzici polifonice in Antichitate. Cf. prefata la A Colone.
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muzicienilor greci de la Pontul Euxin®. Acesta din urma produce, ca in
Procession aux eaux claires (Ex. 9), ceea ce unii autori numesc o ,,proto-
eterofonie paralelistd?”, adica o prezentare simultana a unei melodii si a
transpozitiilor sale>.
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Ex. 9. Procession aux eaux claires (1953), manuscris p. 9. Partidele de coarde si lemne (reductie).

Textele autorilor antici asociaza intr-adevar atat aulosul cat si lira
notiunii de eterofonie?. Ele se referd la doud genuri de eterofonii: cele
cu caracter ornamental generate de acompaniamentul instrumental in
cvarte paralele sus mentionat; si cele ocazionate de o voce izoritmica
relativ autonoma de tip punctus contra punctum, care insoteste melodia
principald producand ceea ce acesti autori numesc uneori ,parafonii®”.

Scriitura unora din piesele corale la 2 voci cu tentd arhaica ale lui
Xenakis precum A Colone (Ex. 10) si A Héléne trimite la aceste antice
paraphones in care intervalele de triton, secunda sau septimd, in
principiu considerate ,dizarmonice” si ,,dezagreabile”, erau totusi relativ
frecvente. Acestea erau de fapt apreciate tocmai pentru ca ele puneau
in valoare, prin contrast, unisoanele si raporturile ,armonice” intre
sunete®.

1 Cf. lannis Xenaksis, ,,Problémes de composition musicale grecque”, op. cit., p. 13.

2 Notiune utilizatd de Jacques Amblard in articolul sdu ,Hétérophonie”, in Nicolas
Donin, Laurent Feneyrou (ed.), Théories de la composition musicale au xx¢ siécle, Paris,
Symétrie, 2013, p. 1191-1212.

3 Makis Solomos a asociat acest pasaj acompaniamentului de lird evocat mai sus. Cf.
,Du projet bartdkien au son. L'évolution du jeune Xenakis”, in M. Solomos (ed.),
Présences de lannis Xenakis, op. cit., p. 17.

4 Tratatul De Musica al lui Plutarh compileazd o buna parte din aceste texte. Cf. editia
critica frantuzeasca a tratatului comentata de Henri Weil si Theodor Reinach, Paris,
1900, p. 75 si 111 (gallica.bnf.fr).

> Despre parafonii (paraphones) ca forma arhaica de eterofonie, cf. M. L. West, Ancient
Greek Music, Oxford University Press, 1992, p. 206; Florence Malhomme, Anne-
Gabrielle Wersinger (éd.), ,,Avant-propos”, in Mousiké et areté, Vrin, 2007.

6 Cf. M. L. West, Ancient Greek Music, op. cit., p. 207. ,Polifonia si armonia se pot
dezvolta in afara ,consonantei naturale” a acordurilor de terte”, afirma Xenakis in
,Problémes de composition musicale grecque”, op. cit., p. 13.
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Ex. 10. A Colone (1977), cor de voci egale. Reper 707, antistrofa 2.

Primele eterofonii (1951-1953). Dhipli Zyia (Ex. 11) contine una
din primele eterofonii xenakiene inspirate de folclorul grec. Vioara
yurmareste” aici violoncelul intr-un spirit improvizatoric a carui suplete
contrasteaza cu rigiditatea imitatiilor din polifoniile occidentale. Cele
doud melodii pot fi considerate ca ,derivate heterofonice”
nesubordonate intre ele, la fel ca si cele doua voci din Vox maris astfel
cum le-a transcris si analizat Tiberiu Olah (Ex. 12)%.
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Ex. 11. Dhipli Zyia (1952) pentru vioara si violoncel, m. 65-77.
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Ex. 12. George Enescu, Vox maris (1954), m. 25-312,
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in Ex. 11 motivele A si B sunt supuse unor transformari
(metabolizari) substantiale: translare, extindere prin repetarea unor
tronsoane (tronsonul do-sib-la-solb, in motivul A), scurtare, deformare,
grefare a unuia pe celalalt (incipitul reb-do-re-mib al motivului A este de
exemplu intercalat in motivul B). Ele sunt de altfel inrudite intre ele

1 Cf. Tiberiu Olah, ,,Poliheterofonia lui Enescu...”, op. cit., p. 120.
2 Am utilizat aici transcrierea celor doua voci realizatd de Tiberiu Olah (fira adnotarile
lui Tnsd) comportand rectificarea operata de editor, Olguta Lupu (cf. ibid., p. 120-121),
la care am adaugat un decupaj al motivelor A si B precum si doua adnotari proprii.
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avand in comun elemente modale caracteristice precum cvarta marita
lidiana si cadenta frigiana (solb-fa).

Fragmentul din Zyia prezentat in Ex. 13 ilustreaza un alt tip de
eterofonie. Pulsatia mainii drepte a pianului si relatia intre melismele
mezzosopranei si ecourile lor deformate de la mana stanga amintesc
intrucatva inceputul primei parti din Sonata a lll-a pentru pian si vioard
de Enescu. Raspunsurile pianului au insa deja rugozitatea caracteristica
muzicii de mai tarziu a lui Xenakis, contrastand astfel cu fluiditatea si
blandetea scriiturii enesciene.

===1==—=======;’

Ex. 13. Zyia (1952) pentru mezzosoprana, flaut si pian, manuscris, p. 4.

Fragmentul urmator, extras din Procession aux eaux claires (Ex.
14), prefigureaza un al treilea tip de scriitura eterofonica, de o factura
originald, care va fi dezvoltat pe plan ritmic Tn anii 1970-80 (cf. infra, Ex.
21). Tetracordia fa#-la-si-do distribuita la 10 voci constituie aici unicul
material sonor al unei intregi sectiuni construite prin juxtapunerea si
suprapunerea unor motive de 6 note repetate, transpuse la terta si la
cvartd si permutate in mod aleatoriu?.

Ex. 14. Procession aux eaux claires
(1953), manuscris, p. 29-30. Textura
eterofonica.

1 Makis Solomos a identificat in aceastd sectiune 22 combinatii (permut3ri) diferite de
cate 6 note a caror ordine de succesiune nu pare a se supune vreunei reguli. Cf. ,Du
projet bartdkien au son...”, op. cit., p. 23-24.
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Un alt pasaj din aceeasi piesa (Ex. 15) contine prima
polieterofonie xenakiana. Patru straturi de cate doua voci sunt
suprapuse aici unui cantus firmus intonat de un cor barbatesc distinct de
cel mixt. Scriitura duo-urilor corn englez/clarinet bas si viola/violoncel
trimite la proto-eterofonia din acompaniamentul de lira in cvarte
paralele evocat in Ex. 9, iar stratul sopranelor divisi, ca si cel al vocilor
barbatesti, poate fi raportat la anticele paraphones (cf. supra).
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Ex. 15. Procession aux eaux claires (1953), voci selectionate dintr-un tutti. Manuscris, p. 19.
Polieterofonie compusa din patru eterofonii la doua voci
si un cantus firmus intonat de corul barbatesc.

Arhetipul liniei. Tendinta de structurare eterofonica a melosului
grec observata in primele compozitii ale lui Xenakis va continua sa se
manifeste, sub alte forme, In noul univers sonor imaginat de el in anii
1950, constituit la fel ca si cel al pictorilor abstracti din puncte, linii,
suprafete si volume. Liniile drepte sau curbe, percepute auditiv ca
isoane, glissando-uri sau melodii, vor juca in acest cadru un rol
structurant de prima importanta.

Cele mai simple forme de eterofonii din creatia de maturitate a
lui Xenakis comporta un singur sunet-ison supus unor variatii timbrale si
unor ,ingrosari” sau ,subtieri” care produc un efect analog variatiilor de
grosime ale unei linii drepte. Astfel de , eterofonii pe un singur sunet”
cum le-a numit Olguta Lupu referindu-se la muzica lui Stefan Niculescu
(Ex. 16)! — pot fi intélnite in piese ca Akanthos (Ex. 17), Terretektorh,
Eridanos, N’Shima sau Phlegra?.

1 Olguta Lupu, ,Aspects of Heterophonic Syntax in the Works of Stefan Niculescu...”,
op. cit., p. 128.
2 Astfel de eterofonii pot fi intalnite si la Scelsi Th Quattro pezzi sulla una nota sola si in

ciclul Sauh. Despre similitudinile si diferentele intre demersul lui Xenakis si cel al lui
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Ex. 17. Akanthos (1977) pentru soprana si ansamblu, m. 102-108

Tngrosérile iau uneori forma unor mini-clustere precum cel din
Ex. 18, ale carui sase linii-isoane separate de intervale de sfert de ton
formeaza o singura tusa sonora acoperind intreg spatiul sonor intre so/
si la#. Absenta cozilor pune aici in evidenta echivalenta intre note si
puncte, iar pulsatiile diferite ale celor sase linii, care suprapun masuri de
8,9, 10, 11, 12 si 13 timpi, reprezinta in contextul dat un procedeu de
eterofonizare.
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Scelsi, cf. Makis Solomos, ,Deux visions de la ,vie intérieure du son” : Scelsi et
Xenakis”, Filigrane n°® 15, 2012.
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Fragmentul din Eonta din Ex. 19, reprezentat grafic in Fig. 9,
ilustreaza o scriitura eterofonica de un tip aparte care produce o
senzatie de perpetud ascensiunel. Micile diferente intre traseele
paralele ale celor cinci linii melodice tin de o repetitie infideld care joaca
un rol cheie in muzica lui Xenakis?. ,Infidelitatea” lor este in fond cea
remarcata de Theodor Grigoriu in general in fenomenul intonarii
simultane a contururilor unei eterofonii®.
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Ex. 19. Eonta (1963) pentru cinci alamuri si pian, m. 199-202.
O dinamica ascensionala de o factura diferita este creata in
Terretektorh (Fig. 10) de evolutia spre registrul acut a unor manunchiuri
de ,fire” melodice impletite ca niste suvite.

Stanga: Fig. 9. Eonta (1963) pentru cinci aldmuri si pian, m. 199-202, reprezentare grafica.
Dreapta: Fig. 10. Terretektorh (1965) pentru orchestra, m. 190-201, reprezentare grafica“.

1 Aceastd senzatie este obtinutd printr-un procedeu de trecere a stafetei intre cele
doua trompete si primii doi tromboni care traseaza astfel linii paralele.
2 Despre ,repetitia infideld”, Tn acceptia pe care Xenakis o acord3 acestei expresii, cf.
Mihu lliescu, , Xenakis’ conception of creativity and the notion of emergence”, Muzica
nr.2/2023.
3 Cf. Mihaela Marinescu, ,,Columna modald. Dialog cu Theodor Grigoriu”, Muzica nr.
3/1993, p. 57. Unele sectiuni eterofonice din aceasta piesa sunt semnificativ intitulate
Linfedelta”.
4 Desen reprodus din Makis Solomos, De la musique au son, Presses universitaires de
Rennes, 2013, p. 360.
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Dubla notatie muzicala si grafica utilizata de Xenakis in partituri
ca Nuits, Oresteia sau Mikka pune in evidenta faptul ca linia vizibila si
cea audibila pot fi tratate ca doua expresii echivalente ale unei linii
arhetipale abstracte. Aceasta echivalenta explica probabil lipsa in cele
trei voci eterofonice din Nuits (Ex. 20) a unui veritabil relief melodic.
Profilurile lor plate, desfasurate intr-un ambitus limitat la o terta mare,
par astfel a calchia curbele grafice.
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Ex. 20. Nuits (1968) pentru 12 voci mixte, m. 1-6.

Firele impletite de genul celor din Terretektorh, observa Makis
Solomos, sunt la originea arborescentelor! al caror aspect eterofonic a
fost deja evocat aici (cf. supra, partea I1)2. Ele marcheaza inceputul unei
transformari a glissando-urilor Tn melodii prin incorporarea unor note
,nod” figurand ingrosari ale ,ramurilor”. Discontinuitati analoage se
produc si Tn plan vertical prin scindarea maselor sonore si organizarea
lor Tn straturi®.

Decalari si permutari. Cele trei voci din Ikhoor (Ex. 21) ilustreaza
un tip de structura sonora al carei caracter eterofonic reiese din
descrierea sa de catre Xenakis. Compozitorul mentioneaza o
,multiplicitate de linii melodice decalate” situate ,in acelasi ambitus si
utilizdnd aceleasi scari*” desemnand astfel suprapunerile usor decalate

1 Cf. Makis Solomos, lannis Xenakis, op. cit., p. 70.

2 primul exeget xenakian care a observat ca arborescentele sunt la originea ,,unui fel de
eterofonii” este Francois-Bernard Mache. Cf. ,lannis Xenakis. Introduction aux
oeuvres”, in Hugues Gerhards (ed.), Regards sur lannis Xenakis, Paris, Stock, 1981, p.
163. Despina Petecel Theodoru a identificat in unele arborescente xenakiene
,polieterofonii supraetajate ca intr-un palimpsest”. Cf. De la mimesis la arhetip,
Bucuresti, Editura muzicald, 2003, p. 327.

3 Xenakis va ramane totusi profund atasat unei viziuni ,,continuiste”. Chiar si in piesele
pentru pian sau clavecin el cere interpretilor sa treaca de la o nota la alta cu o maxima
fluiditate. Cf. indicatia , legatissimo liquide” data pianistului solist din Synaphai.

4 Balint Andras Varga, Conversations..., op. cit., p. 164-165.
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ale unei melodii si ale variantelor sale (in special ritmice) mai mult sau
mai putin asemanatoare intre ele.
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Ex. 21. Ikhoor (1978) pentru vioara, viola si violoncel, m. 94-98.

in Exemplul 21 decaldrile sunt insotite de permutéri in aparenta
aleatorii ale elementelor unei tetracordii (sol-sib-do-re). Acestea sunt
concepute n spiritul unei ars combinatoria experimentate de Xenakis
inca de la inceputul anilor 1950 in Procession aux eaux claires (cf. supra,
Ex. 14). Concomitenta usoarelor decalari ritmice si a permutarilor
produce aici un interesant efect de irizare care va fi discutat in capitolul
urmator.

Elementul poate cel mai frapant il constituie Tnsa in acest
fragment insertiile de motive ornamentale in treizecisidoimi utilizand
scari complementare tetracordiei sol-sib-do-re. Exuberanta lor creeaza
un binevenit contrast, amintind originile folclorice ale eterofoniilor
compuse de Xenakis in prima sa perioada de creatie (cf. supra, Ex. 1).
Astfel de motive ilustreaza acea ,tulburare improvizatorica a cursivitatii
unimelodice” pe care Stefan Niculescu o asociaza eterofonieil.

in compozitiile de maturitate ale lui Xenakis liniile melodice
decalate, din ce in ce mai numeroase, sunt grupate in 2-4 straturi
producand polieterofonii sau “heterofonii evenimentiale?”. Sub aspectul

1 Stefan Niculescu, Reflectii..., op. cit., p. 274.
2 Notiune utilizatd de Olguta Lupu cu referire la Timpul cerbilor. Cf. ,Tiberiu Olah si
Timpul memoriei”, in Tiberiu Olah, Restituiri, op. cit., p. 616.
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etajarii evenimentelor sonore (12 voci mixte a cappella utilizand
foneme, divizate in 4 grupuri de cate 3) ca si sub cel al arhaismului lor de
sorginte sud-est-europeana, pasajul din Ex. 22 (Nuits) prezinta unele
similitudini cu cel din Timpul cerbilor de Tiberiu Olah din Ex. 23.

Ex. 22. Nuits (1968) pentru 12 voci
mixte, m. 54-59. Polieterofonie.

Ex. 23. Tiberiu Olah, Timpul cerbilor
(1975), partea Il, m. 12-13.
Polieterofonie.
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Cele doua piese apartin Tnsa unor universuri estetice si
emotionale diferite. Tn timp ce vocile feminine din Nuits stilizeaz3 parca
tipetele unui grup de bocitoare din Balcani?! (Ex. 20), cele din Timpul
cerbilor evoca o lume pura a inceputurilor. Pe plan structural muzica lui
Xenakis este preponderent constituita din sonoritati nearticulate
sintactic, in timp ce cea a lui Olah comporta succesiuni de motive net
decupate avand un profil ritmico-melodic pregnant.

Exemplul 24 contine un fragment dintr-una din cele mai lungi si
elaborate sectiuni eterofonice din muzica lui Xenakis. Coardele divizate
in sase grupuri amesteca aici doua texturi eterofonice distincte, una din
ele expusa de grupurile 1, V si VI, iar cealalta de grupurile Ill, IV si (cu un
mare decalaj) de grupul Il. De-a lungul intregii sectiuni din care este
extras acest fragment cele sase linii melodice intretesute produc o unica
sonoritate scanteietoare in continua transformare?.
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Ex. 24. Jonchaies (1977) pentru orchestra, m. 22-24. Partida de coarde (reductie).

1 Sunetele acute ale sopranelor din Ex. 20 (https://youtu.be/jESS3gP1GGE, primele
masuri) si tipetele stridente ale femeilor din secventa mortii Bubulinei din filmul Zorba
grecul (https://youtu.be/qvEoQ8H7tjA incepand de la 7”) apartin unui acelasi univers
sonor arhaic.

2 Textura descendentd a coardelor din aceastd sectiune din Jonchaies prezintd
similitudini cu cea de la inceputul Simfoniei nr. 4 ,Deisis” de Stefan Niculescu. Pentru o
comparatie auditiva, cf. inregistrarea piesei lui Xenakis n versiunea lui Arturo Tamayo
(https://youtu.be/vb3Sn8glo Y incepand de la 50”) si cea a simfoniei lui Niculescu in
versiunea lui Adrian Morar (https://youtu.be/MSTzVzxxtCQ incepand de la 28”).
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Unison si plurimelodie. Unisonul cu functie de ison este
omniprezent in muzica lui Xenakis. El e uneori mentinut pe durata unor
lungi sectiuni introductive (Terretektorh, Empreintes, Phlegra) sau chiar
a unei intregi piese, ca in Polla ta dhina unde el figureaza un fel de axis
mundi. Tmpreund cu diversele structuri melodice, armonice si ritmice
recurente care il invesmanteaza el creeaza aici ceea ce Stefan Niculescu
numeste un ison de structuri?.

Muzica lui Xenakis abunda in tranzitii intre unison si plurimelodie
(sau invers) amintind structurile eterofonice comparate de Niculescu cu
apele unei delte care ,cand se aduna intr-o confluenta (un singur sunet),
cand se despart in meandre capricioase?”. Unisoanele pe lab (in stratul
eterofonic superior) si re (in stratul inferior) din Nekuia (Ex. 25)
constituie puncte de plecare ale unor astfel de mici ,delte”, la fel ca si
cele pe re si la din Lichens (Ex. 26).

Exemplul 26 ilustreaza de asemenea paralela pe care Niculescu o
face intre alternanta unison-plurimelodie si alternanta nod-ventru din
vibratiile sonore3. Nodurile de acest tip pot fi de altfel figurate si de
acorduri sau de clustere. Astfel in Alax o rasfirare eterofonica compusa
din 9 linii incepe de la un acord-nod al coardelor (fa-la-mib). Ea se
intrepatrunde cu o alta rasfirare de 12 linii pornind de la un cluster-nod
al cornilor si trombonilor (Ex. 27).

Acest tip de scriitura poate fi afiliat categoriei sintactice pe care
Ulpiu Vlad o numeste ,spatialo-eterofonicd?”. Asociat unor procedee
precum schimbarile de registre sau jocurile de intensitati si de timbruri,
el contribuie intr-adevar la crearea sau sugerarea unui spatiu
multidimensional propriu muzicii care include uneori spatiul fizic al
scenei si al salii de concert, ca in Terretektorh, Persephassa, Retours-
Windungen sau Alax.

RS

1 Stefan Niculescu a utilizat notiunea de ,ison de structuri” in textul de prezentare a
lucrarii sale Ison Il. Cf. Reflectii..., op. cit., p. 312.

2 Stefan Niculescu, citat de Irinel Anghel, Orientdri, directii, curente ale muzicii
romdnesti din a doua jumdtate a secolului XX, prefata de Oleg Garaz, Bucuresti, Eikon,
2018, p. 163.

3 Stefan Niculescu, Reflectii..., op. cit., p. 310.

4 Ulpiu Vlad, Determindri selective in Poetica viselor, Bucuresti, Editura Muzical3, 2005,
p. 197.
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in Alax distantele intre cele trei orchestre dispuse in triunghi
potenteaza astfel efectul de perspectiva acustica creat de micile
decalaje eterofonice!. Eterofonia in sine nu e ea oare in fond ,sunetul
auzit — si vazut! acustic, in mai multe dimensiuni?”, intreba retoric
Tiberiu Olah?. Polieterofoniile sale, ca si cele ale lui Xenakis, pot fi vazute
ca un mijloc de a concepe si de a modela sonoritati intr-un spatiu
imaginar multidimensional®.
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Ex. 25. Nekuia (1981) pentru cor si orchestrd, m. 45-47.
Unisoanele lab (soprane) si re (altiste) genereaza prin rasfirare o unica texturd eterofonica.
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Ex. 26. Lichens (1983) pentru orchestra, m. 1-3. Sagetile indica unisoanele-nod re-la-re-la-re.

1 Se poate presupune cd, prin dispunerea in triunghi a celor trei grupuri de
percutionisti din Spatiu si ritm (1964), Olah viza efecte de profunzime sonora similare
celor din Alax.
2 Cf. Tiberiu Olah, , Poliheterofonia lui Enescu...”, op. cit., p. 135.
3 Olah observd in aceastd ordine de idei cd plasarea in culise a tenorului solist si a
corului din Vox maris adauga o dimensiune suplimentara spatiului imaginar ,,proiectat”
de opera. lbid., p. 134.
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Ex. 27. Alax (1985) pentru trei orchestre, m. 41-42.
Sageata indicad acordul-nod fa-la-mib al coardelor urmat de o larga rasfirare eterofonica.
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Eterofonie, polifonie, textura. ,Cine hotaraste cand anume o
eterofonie devine polifonie?!” — sau cadnd anume o eterofonie devine
texturd?? Polifonia si eterofonia nu sunt separate de pereti etansi,
spunea Boulez®. Ele sunt de altfel compatibile cu texturile. Se poate
astfel vorbi de polifonie eterofonicd?, texturd heterofonica?, ,textura in
acelasi timp polifonica si eterofonica®”, ,polifonie texturata [..] avand
deschideri spre heterofonie”” ...

Eterofoniile lui Xenakis comporta ambiguitatile inerente
frontierelor poroase intre cele trei notiuni. Theodor Grigoriu subliniaza
densitatea lor si constructia lor rationalda opunandu-le de aceea
eterofoniilor intuitive si aerate ale lui Enescu®. Scriitura xenakiana este
impregnata de fapt de acel spirit al eterofoniei propriu muzicii lui Enescu
(chiar daca el se considera un polifonist), care avea sa devina o trasatura
definitorie a scolii romanesti de compozitie.

Muzica lui Xenakis este eterofonica nu numai in acceptia larga si
diluata a cuvantului potrivit careia, la limita, , orice aglomerare este mai
mult sau mai putin o eterofonie, adicd o texturd®”. Ea e realmente
structurata eterofonic. Creatia compozitorului grec a fost de altfel
uneori injust redusa la compozitiile sale bazate pe texturi si evenimente
sonore compacte (eterofonice sau nu), controlabile eventual cu ajutorul
unor calcule stocastice.

Muzica sa de camera, mai putin analizata, se situeaza in general
intr-o zona 1n care detaliul este perfect perceptibil sau fintr-una
intermediara, intre detaliu si aglomerare (Ex. 11, 13, 17, 19 si 20), in care
ea se intalneste cu muzicile lui Stefan Niculescu, Tiberiu Olah, Aurel

1 Jaap Kunst, ,Metre, Rhythm, Multi-Part Music”, Leiden, E.J. Brill, 1950, p. 47.
2,0 heterofonie supraaglomeratd imperceptibild auditiv inceteazd sa mai fie
heterofonie? Da si nu, depinde de partitura, interpretare si public”, raspunde Peter
Koter, cf. ,[H]eterofonia. Consideratii teoretice si analitice”, Lucrdri de muzicologie,
vol. XXXVI/2, 2021, p. 118.
3 Pierre Boulez, Penser la musique aujourd’hui, Mainz, Denoél/Gonthier, 1963, p. 151,
153.
4 Theodor Grigoriu, in Mihaela Marinescu, ,,Columna Modald...”, op. cit., p. 58.
> Tiberiu Olah, , Poliheterofonia lui Enescu...”, op. cit., p. 124.
6 Costin Miereanu, Fuite et conquéte du champ musical, Paris, Méridiens Klincksieck,
1995, p. 156.
7 Vasile Herman, ,,Structura si dezvoltare ih monodiile melurgilor romani medievali”, in
Tiberiu Olah, Restituiri, op. cit., p. 367.
8 Theodor Grigoriu, in Mihaela Marinescu, ,,Columna Modald...”, op. cit., p. 57.
9 Stefan Niculescu, Reflectii..., op. cit., p. 275.
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Stroe, Anatol Vieru, Mihai Moldovan, Cornel Taranu sau Corneliu Dan
Georgescu. Invers, unele eterofonii ale acestora din urma se situeaza in
zona aglomerarii privilegiata de Xenakis.

Tntre Orient si Occident. Muzicologul franco-marocan Anis Fariji
asociaza eterofonia unui anume comportament sonor colectiv care
reflectd un mod de a-fi-impreund specific oriental®. in Orient, observa in
acelasi sens compozitorul libanez Zad Moultaka, muzicienii ,,cunosc
drumul” dar ,fiecare merge pe el asa cum are chef”. Ei nu renunta astfel
la 0 anume intimitate, stiind insa ca la un moment dat, intr-un fel sau
altul, se vor (re)intalni unii cu altii®.

Aceasta maniera orientala de a merge in aceeasi directie pe drumuri mai
mult sau mai putin diferite comporta o funciara libertate careia 1i sunt
atasati si compozitorii romani si in general cei din sud-estul Europei.
Eterofonia, observa astfel Theodor Grigoriu, este un ,fenomen care tine
de esenta libertatii®”. El se refera fira indoiald la faptul ca vocile dintr-o
eterofonie, Tn ciuda aspectului lor gregar, manifesta o paradoxala si
irationald autonomie?.

Autonomia vocilor din eterofonii trebuie raportata la constrangerile
proprii acelui a-fi-impreuna oriental evocat mai sus precum si la limitele
pe care acesta le implica. Ea este de o alta naturd decat autonomia pe
care o incarna — n alt fel — vocile dintr-o polifonie occidentala. Acestea
din urma reflectd un alt gen de a-fi-impreuna, fondat pe
responsabilitatea individului emancipat, incontrolabil®, dornic si capabil
de a se detasa de masa gregara.

1 Anis Fariji, ,Les figures multiples de I’hétérophonie dans la musique de Zad
Moultaka”, Circuit, 27/2017, p. 37.

2 Cf. ibid., p. 27, 32.

3 Cf. Mihaela Marinescu, ,,Columna Modald...”, op. cit., p. 57. Cele doud parti intitulate
,Eterofonie” din Columna modald de Theodor Grigoriu dau o idee despre notiunea de
libertate la care se refera compozitorul.

4 Tn timp ce polifonia occidentald ,rationalizeaza de la bun inceput simultaneitatea si
organizeaza coincidenta”, eterofonia orientald, observa Anis Fariji, este lipsita de
constrangeri, intuitivd, instabild, supld, imprevizibild. Tn acelasi timp diferite si solidare,
vocile ei au tendinta de a umple progresiv un spatiu care ramane insa intotdeauna
deschis si disponibil. Ibid., p. 26.

> Xenakis observa ca vocea secundara din organum-ul occidental are in raport cu
melodia principala o ,autonomie incontrolabild”. Cf. ,Problémes de composition
musicale grecque...”, op. cit., p. 13. Ca alternativa la acest tip de relatie care nu pare a-l
satisface, el imagineaza un control rational al vocilor din eterofonii care prezerva insa
(sau simuleaza) o anume paradoxald autonomie.
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n Balcani, ca si in alte regiuni unde Occidentul se intalneste cu
Orientul, eterofonia Tmbracd forme hibride, ambivalente, uneori
ambigue. Irationalitatea inerenta originilor ei orientale este temperata
aici de rationalitatea polifoniei occidentale, cele doua notiuni putand fi
uneori confundate. Eterofoniile din muzica romaneasca, prin felul in
care ele reflectda raporturile intre rational si irational, libertate si
constrangere, individual si gregar, ilustreaza acest caracter temperat.

Demersul lui Xenakis se Tnscrie in acest orizont comun polifoniei
occidentale si eterofoniei orientale. Pe de o parte compozitorul grec
incearca sa domine irationalitatea inerenta eterofoniei supunand-o unei
organizari rationale, la fel cum incearca sa domine hazardul cu ajutorul
stocasticii si al altor proceduri logico-matematice. Pe de alta parte insa
el Tsi acorda un esential spatiu de libertate, de joc arbitrar si imprevizibil
care scapa ratiunii.

Vocile din eterofoniile lui Xenakis, spre deosebire de cele din
polifonii, sunt astfel in principiu autonome, chiar daca autonomia lor e
incadrata, la fel cum este cea a individului dintr-o masa umana in
miscare!. Asa cum observa filosoful Michel Serres, in masele xenakiene
,fiecare individ vorbeste cu vocea sa singularad” iar ,fiecare voce difera
de toate celelalte”, formand astfel impreund un fel de cor dezlanat? in

care ,polifonia fisi afl3 limita, realizarea si negatia®”.

Eterofoniile xenakiene difera in orice caz de cele teoretizate de
Boulez?, care potrivit lui Stefan Niculescu pun in lumind o ,limitare
occidentald®”. Spre deosebire de acestea ele nu exclud tnaltimile
nedeterminate, ornamentele si un anume spirit improvizatoric care
evoca originile arhaice ale eterofoniei®. Ele sunt, asa cum Anatol Vieru

1 Despre relatia Intre individ si masele umane reflectatd in muzica lui Xenakis, cf. Mihu
Iliescu, ,Espace musical et espace socio-politique. Connotations de la conception
massique de lannis Xenakis”, in Jean-Marc Chouvel, Makis Solomos (ed.), L’Espace :
musique-philosophie, Paris, L'Harmattan, 1998, p. 265-288.
2 Expresia utilizata de Michel Serres, dificil de tradus, este ,,un cheeur en rupture de
cheeur”. Cf. ,Musique et bruit de fond”, Hermés Il L’interférence, 1972, p. 186.
3 |bid.
4 Pierre Boulez, Penser la musique aujourd’hui, op. cit., p. 70-75.
> Stefan Niculescu, Reflectii..., op. cit., p. 273.
% lbid.

47



Revista MUZICA Nr. 4 /2025

considera ca sunt eterofoniile, un element ,,opozabil traditiei polifonice
occidentale!”, fira insa a fi incompatibile cu aceasta.

Sunetul in sine

Ca si Debussy, Varése, Scelsi, Messiaen sau Ligeti®, Xenakis
compune esentialmente cu sonoritati, sintaxele muzicale nefiindu-i
neaparat necesare3. Mai exact el compune sunetul Tnsusi, nesupus
vreunei sintaxe, imaginat sub forma unui ,timbru global®” in continud
prefacere. ,Sunetul Xenakis”, remarcat de Despina Petecel Theodoru?,
explica de altfel in mare parte impactul direct, uneori brutal, pe care
muzica sa il are asupra auditorilor.

Compozitorul grec evoca fin scrierile sale un ,mister” al
sunetului®. El incearcd sa-l ,rezolve” organizand rational timbrul, la fel
cum procedeaza si cu alti parametri’. Relatia sa cu sunetul este insd in
fond una senzoriald, cvasi-tactila, imediata, similara cu cea a sculptorului
aflat in contact cu materia bruta. Ea suscita astfel sonoritati fruste, parca
cioplite, trimitand la un univers arhaic care este in buna masura si cel al
compozitorilor romani.

O muzici spectrald sui generis. inca din anii 1950 Pithoprakta
anunta curentul spectral, afirma Makis Solomos. Forma generald a
piesei, observa el, ,simuleaza desfasurarea unui sunet” care evolueaza

=n

progresiv de la starea de zgomot la o stare ,pura” reprezentata de

1 Citat de Irinel Anghel, Orientdri..., op. cit., p. 165.

2 Contributia lui Ligeti, ca reprezentant de frunte al esthesis-ului muzical est-european,
incita la o comparatie cu cea a lui Xenakis care depaseste insa cadrul acestui studiu.

3 Toate piesele lui Xenakis, afirmd Makis Solomos, pot fi definite ca ,succesiuni de
sonoritati”. Cf. lannis Xenakis, op. cit., p. 134.

4 Balint Andras Varga, Conversations..., op. cit., p. 145.

> Cf. Despina Petecel Theodoru, De la mimesis la arhetip, op. cit., p. 325-328.

% lannis Xenakis, Formalized Music, op. cit., p. XI.

7 Xenakis a experimentat in Horos (1986) o metoda de organizare a timbrurilor bazat
pe un algoritm din categoria automatelor celulare. Cf. Peter Hoffmann, ,Towards an
“automated Art”: Algorithmic Processes in Xenakis’ Compositions”, in James Harley
(ed.), Xenakis studies: in memoriam, Contemporary Music Review 21, 2-3, 2002, p. 121-
131; Makis Solomos, “Cellular automata in Xenakis’s music. Theory and Practice”, in M.
Solomos, A. Georgaki, G. Zervos (ed.), Definitive Proceedings of the International
Symposium lannis Xenakis, Athens, 2005.
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armonicele supra-acute ale coardelor!. Spre deosebire insa de
compozitorii spectrali Xenakis nu revendicd drept material sonor
privilegiat armonicele rezonantei naturale.

El impartaseste in schimb aspiratia lor de a unifica toti parametrii
sunetului, care 1l conduce in ultima instanta, asa cum observa Solomos,
la o inedita fuziune a formei muzicale si a materialului sonor?. Notiunea
de sunet finglobeaza intr-adevar la Xenakis Tnaltimea, durata,
intensitatea, densitatea dar si arhitectura (fluidd) de ansamblu a
pieselor sale®. Ea ilustreaza astfel definitia pe care Gérard Grisey o da
muzicii ca devenire a sunetului.

Muzica compozitorului grec poseda Iintr-adevar cele trei
principale caracteristici pe care Grisey, mprumutand vocabularul
acusticii, le atribuie muzicii spectrale: ea este (in felul ei) diferentiald,
liminald si tranzitorie®. Evolutiile maselor din Pithoprakta prefigureaza
jocul practicat de spectralii francezi cu pragurile dincolo de care un
proces de transformare continua poate conduce la discontinuitati
brutale, la catastrofe in sensul lui René Thom?®.

Spectralismul sui generis al lui Xenakis prezinta insa mai degraba
afinitati cu cel al lui Horatiu Radulescu®. Similitudini pot fi de asemenea
observate intre sonoritdtile xenakiene si cele (propriu zis spectrale sau
nu) ale lui Stefan Niculescu, Tiberiu Olah, Aurel Stroe, Theodor Grigoriu,
Costin Miereanu, Costin Cazaban, lancu Dumitrescu, Ulpiu Vlad, Calin

1 Makis Solomos, lannis Xenakis, op. cit., p. 27-28.
2 lbid., p. 133.
3 Bélint Andrés Varga, Conversations..., op. cit., p. 67. Trebuie amintit in acest context
ca Xenakis tinde sa unifice prin intermediul unui singur concept organizarea
microstructurii interne a sunetului, cea a structurilor sonore de talie mijlocie
(echivalente motivelor si frazelor) si cea a macroformei muzicale. Cf. Marie-Hélene
Serra, ,Stochastic composition and stochastic timbre : GENDY 3 by lannis Xenakis”,
Perspectives of New Music Vol. 31 n° 1, 1993, p. 236-257.
4 Gérard Grisey, La Musique : le devenir des sons [1982], in Ecrits ou I'invention de la
musique spectrale, editie ingrijitd de Guy Lelong si Anne-Marie Réby, Paris, Editions
MF, 2008.
> Despre analogiile intre conceptia muzicald a lui Xenakis si teoria catastrofelor a lui
René Thom, cf. Mihu lliescu, , Xenakis et Thom : une morphodynamique sonore”, in
Cahiers arts et sciences de I'art n° 1, 2000, p. 183-204.
6 Octavian Nemescu i afiliaz§ pe Xenakis si pe Radulescu unei aceeasi estetici
,barbare”. Cf. , Istoria muzicii spectrale”, Muzica Nr. 5/2015, op. cit., p. 18.
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loachimescu, Fred Popovici, Doina Rotaru, Adrian lorgulescu, Horia
Surianu sau Ana-Maria Avram.

Tl apropie pe Xenakis de toti acestia un anume atasament de
ordin general — depasind cadrul gandirii spectrale — fatd de sunetul in
sine, fatd de ceea ce Theodor Grigoriu numea ,imanenta sunetului?”. La
fel ca ei si ca Ligeti, Xenakis este sub acest aspect un urmas al lui Enescu
in masura in care, cum observa Tiberiu Olah, pe Enescu (mai mult decat
pe Bartdék) ,l-a interesat sunetul, diferitele trepte si grade ale calitatii
acestuia?”.

Jocul spectral cu armonicele creeaza, asa cum observa Octavian
Nemescu, o senzatie de ,plonjare in interiorul sunetului®”. Muzica lui
Xenakis are aceasta calitate fara a fi insa propriu zis spectrald. Ea are
capacitatea de a-i cufunda pe auditori intr-o lume sonora luxurianta, cea
a maselor moleculare viermuind sub actiunea unor forte invizibile.
Uneori, la fel ca atunci cand imagineaza eterofonii (cf. supra), Xenakis se
poate Tnsa limita la un singur sunet.

Procedeele folosite de el in acest caz sunt diferite de baleiajul pe
armonicele unei fundamentale practicat de precursorii romani ai
curentului spectral Corneliu Cezar si Octavian Nemescu. Ele prezinta in
schimb similitudini cu micro-oscilatiile si infinitezimalele transformari
timbrale din Quattro pezzi sulla una nota sola si din ciclul Sauh de
Giacinto Scelsi?, precum si cu unele aspecte intrucitva aseméanatoare
din compozitiile isonice ale lui Stefan Niculescu.

Xenakis, ca si Stroe in unele piese, prefera insa masele
orchestrale entropice® si magmele electronice efervescente de genul

1 Cf. Mihaela Marinescu, ,,Columna Modalé...”, op. cit., p. 45.

2 Tiberiu Olah, “Poliheterofonia lui Enescu...”, op. cit., p. 135. Unul din exemplele cele
mai semnificative Tn acest sens il constituie rezonantele de clopot din ,Carillon
nocturne” (1916) care anticipa (altfel decat muzica lui Debussy) armoniile-timbru
spectrale.

3 Octavian Nemescu, , Istoria muzicii spectrale”, op. cit., p. 10.

4 Despre similitudinile si diferentele intre Xenakis si Scelsi (doi compozitori care se
apreciau reciproc), cf. Makis Solomos, ,Deux visions de la ,vie intérieure du son” :
Scelsi et Xenakis”, Filigrane n° 15/2012.

> Corneliu Dan Georgescu compard sonoritatile ,,entropice” din Eonta de Xenakis cu
cele din Muzicd de concert pentru pian, percutie si aldmuri de Stroe. Cf. ,Aurel Stroe si
lannis Xenakis...”, op. cit., p. 20. Analogii pot fi de asemenea facute sub acest aspect
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celor din La Légende d’Eer (hipnotica sectiune mediana). Mijloacele
utilizate de el sunt diferite de cele empirice ale lui lancu Dumitrescu ca si
de suprapunerile de armonice indepartate ale mai multor fundamentale
din muzica lui Horatiu Radulescu, dar rezultatul obtinut este de multe
ori comparabil sub aspectul senzatiei de imersiune.

Alchimii si osmoze timbrale. Texturile eterofonice din piese ca
Jonchaies, Nekuia, Lichens si Alax evocate in capitolul precedent
genereaza mixturi si aliaje timbrale pe care Xenakis le compara cu
spectrele de frecvente?! referindu-se la ele ca la niste ,alchimii sonore?”.
Ele apar astfel ca un mijloc de a realiza acea osmoza sau fuziune intre
dimensiunea armonica si cea timbrala pe care compozitorii spectrali au
numit-o armonie-timbru3.

Termenul de ,mixtura acustica”, utilizat de Tiberiu Olah pentru a
descrie efectul sonor produs de multiplele interactiuni intre straturile
eterofonice si timbrale din Vox maris?, convine si unora din eterofoniile
xenakiene, chiar daca acestea se inscriu intr-un univers estetic diferit.
Timbrurile lor, la fel ca si cele analizate de Olah in muzica lui Enescu, nu
se ,cupleaza” ca in mixturile unei orgi ci ,se infiltreaza asimetric printre
vocile heterofonizate®”.

Eterofonia devine in asemenea cazuri un mijloc de a realiza
eterocromii®. Alternanta neregulatd a nodurilor si a ventrelor, a
rasfirarilor si a confluentelor din straturile eterofonice de genul celor din
Jonchaies, Lichens (Ex. 26) si Alax (Ex. 27), compune in fond jocuri de
culori. Acest tip de scriitura ilustreaza paralela facutda de Stefan

intre sonoritatile orchestrale din Ciaccona con alcune licenze, Concertul pentru
acordeon sau Prairie-Priéres si cele din Cendrées, Alax sau Ddmmerschein.

1 Cf. Formalized Music, op. cit., p. XII.

2 Cf. Bélint Andras Varga, Conversations..., op. cit., p. 190.

3 Tristan Murail, Modéles et artifices, editie Tngrijitd de Pierre Michel, Strasbourg,
Presses Universitaires de Strasbourg, 2004, p. 130.

4 Tiberiu Olah, ,Poliheterofonia lui Enescu...”, op. cit., p. 139; 130-133.

° Ibid., p. 139.

% Texturile lui Ligeti (unele din ele eterofonice) din Clocks and Clouds produc de
asemenea eterocromii, la fel ca si unele pagini din Chronochromie de Messiaen chiar
dacd aici, asa cum precizeaza compozitorul francez in prefata partiturii, culoarea

timbrala este pusa in serviciul ,,decuparii timpului”.
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Niculescu intre pendularea unison-plurimelodie si cea intre ,starea
contopirii timbrurilor” si starea ,ramificarii” lor.

Creatia romaneasca ofera variate exemple de eterocromii
(asociate sau nu unei scriituri eterofonice), de la Olah (piesele auto-
superpozabile), Niculescu (ultimele doua simfonii), Vieru (Oda tdcerii) si
Stroe (Arcade, Prairie-Priéres) pana la Octavian Nemescu (PostSimfonia
1), Mihai Moldovan (Texturi), Lucian Metianu (Pythagoreis), Corneliu
Dan Georgescu (Pianissimo, Corona borealis), Costin Miereanu (Finis-
Terre, Premiére coincidence), Fred Popovici (Heterosynthesis 1), Maia
Ciobanu (Simfoniile nr. 1 si 2), Doina Rotaru (Simfonia nr. 2, Nymphaea),
Adrian lorgulescu (Simfonia nr. 2), Liviu Danceanu (Sapte zile), Violeta
Dinescu (Lebenszeiten), Horia Surianu (Au-dela de [’estuaire), Sorin
Lerescu (Suono tempo 1), Ana-Maria Avram (Textures liminales), Dan
Dediu (Formido), Irinel Anghel (Allures)...

Un alt tip de osmoza este cel produs de anumite agregate-
spectre construite ca in Horos prin insolite combinatii de timbruri.
Kuilenn si Ittidra, doua din ultimele compozitii ale lui Xenakis, sumbre si
austere, sunt in intregime constituite din succesiuni de astfel de
agregate?. Calitatile acestora sunt cele pe care Dan Dediu le atribuie
agregatelor cromatice (mult mai luminoase insa) ale lui Niculescu,
vazand in ele o expresie a unei “chimii inefabile”:

O stiinta secreta de a alia metale instrumentale diverse intr-o
sonoritate compacta si terifianta pare a fi la originea tuturor acestor
calitati: o stiinta a combinatoricii si analogiei, a corespondentelor
sonore infinitezimale, a dublajelor rafinate si a tensiunilor intervalice
relative®.

Desigur, asa cum observa Dediu (el insusi autor de astfel de
aliaje), agregatele lui Niculescu nu seamana cu “brontozaurii” acordici ai
lui Xenakis?. Mugetele acestora din urma se preschimbd totusi uneori in

1 Stefan Niculescu, Reflectii..., op. cit., p. 310.

2 Fiecare din cele noua agregate din Ittidra constituie intr-un fel un spectru, noteaza
Makis Solomos. Cf. “Notes sur les derniéres ceuvres de Xenakis”, in M. Solomos (ed.),
Présences de lannis Xenakis, op. cit., p. 61.

3 Dan Dediu, Radicalizare si guerila, Bucuresti, Editura muzicald, 2004, p. 257.
Agregatele lui Aurel Stroe din Ciaccona con alcune licenze (prima sectiune) ilustreaza
aceeasi stiinta secreta a aliajelor timbrale.

4 lbid.
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delicate rezonante, ca in finalul din Jonchaies® sau ca in Anaktoria.
Diferenta intre Niculescu si Xenakis este in fond una de ordin estetic,
seninatatea mioritica a celui dintdi contrastdand cu incrancenarea
prometeiana a celui de-al doilea.

Halouri, aure, plasme. in piese ca Jonchaies, Lichens, Nekuia sau
Alax intrarile usor decalate ale vocilor din texturile eterofonice produc
un fel de irizdri sonore care au fost comparate cu niste halouri.
Principala functie a acestor decalari este probabil chiar aceea de a crea
un astfel de efect diafan pe care Xenakis il numeste ,reverberatie
artificiald®” si il comparad cu ,un fel de vapori®” revendicand de altfel
paternitatea lui.

Un fenomen similar a fost observat in eterofoniile din muzicile
traditionale ale Orientului: ascultandu-le, remarca Anis Fariji, percepem
,0 singura voce-linie invesmantata in propriul sau ecou”, un ,halo
nebulos”, un ,efect de flu” care coroboreaza imprecizia inerenta
eterofoniei®. Pierre Boulez recurge la o notiune similarad pentru a descrie
timbrurile produse de eterofonii: cea de aurd’, pe care de altfel Gérard
Grisey o asociaza spectrelor.

n ce-l priveste pe Xenakis un termen de comparatie pertinent il
constituie aurele din muzica lui lancu Dumitrescu si Horatiu Radulescu.
Primul le obtine prin procedee empirice lasate in buna parte in seama
interpretilor: instrumentele, spune el, ,se intrec pe ele insele, emitand o

1 ingénérile din ce in ce mai indepartate ale celor doi flauti piccolo rdmasi singuri in

finalul din Jonchaies pot fi considerate ca niste rezonante ,decupate dintr-un
conglomerat”, astfel cum le defineste Theodor Grigoriu. Cf. Mihaela Marinescu,
,Columna modala...”, op. cit., p. 45. https://youtu.be/MZ5771zMOeE?t=920

2 0 apropiere poate fi ficutd sub semnul metaforei animaliere intre mugetele
generatoare de spectre inarmonice ale ,brontozaurilor” lui Xenakis si tropaielile
infundate ale ,rinocerilor” din piesa cu acelasi titlu de Irinel Anghel. Zguduirile produse
de ele se situeaza intr-o zona a tragicului reprezentata in muzica romaneasca de Aurel
Stroe. Despre acesta din urma, cf. Corneliu Dan Georgescu, ,Tragicul contradictiilor
irezolvabile. ,Privirea in gol“ a lui Aurel Stroe”, Muzica n° 5/2017, p. 18-39.

3 Cf. Makis Solomos, lannis Xenakis, op. cit., p. 84-85.

lannis Xenakis, prefata la Nekuia.

Balint Andrds Varga, Conversations..., op. cit., p. 164-165.

Anis Fariji, ,Les figures multiples de I’hétérophonie...”, op. cit., p. 27.

Pierre Boulez, Lecons de musique : deux décennies d’enseignement au Collége de
France (1976-1995), Points de repére I, Paris, Christian Bourgois, 2005, p. 401.

4
5
6
7
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anumita qurd care le apropie de sunetele arhaice, primitive!”. Cel de-al
doilea se refera la o ,aura armonica” pe care o asociaza unei plasme de
esenta mistica imateriala?.

Unele sonoritati xenakiene comparabile cu o plasma au conotatii
mistice3. Ele se disting insa printr-o consistentd cvasi materiald si prin
mijloacele in general simple cu care sunt obtinute. Astfel, in Paille in the
Wind pedala pianului ,malaxeaza” 12 clustere evoluand in fortissimo
spre cele doua registre extreme, topindu-le in cele din urma intr-un unic
spectru ale carui rezonante prelungite lasa in urma lor un fel de aura (Ex.
28).
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Ex. 28. Paille in the Wind (1992) pentru violoncel si pian, m. 6-8.

Sunete ,impure”. Xenakis face apel in compozitiile sale de
maturitate la o intreaga panoplie de procedee a caror menire este de a
Jinjecta viatd sunetului*’: tremolo-uri, diverse ornamente, sunete
(in)armonice, fluctuatii bruste de intensitate, moduri de atac mai putin
obisnuite, etc. Acestea produc adesea sunete ,impure” pe care
compozitorul grec le considera din principiu mai ,bogate” si mai
interesante decét sunetele ordinare®.

Pot fi astfel mentionate moduri de emisie precum sul ponticello,
sul tasto, col legno battuto, frullato, bouché, manipulari ale anciei vizand
generarea de multifonice, iar 1n scriitura vocala o gama larga de

1 lancu Dumitrescu, prefata la Ursa Mare, Bucuresti, Editura Muzicala, 1988.

2 Cf. Sound plasma. Music of the future sign, Minchen, Edition Modern, 1975. Pentru
Horatiu Radulescu aurele sunt susceptibile de a conduce la o forma de nirvana, iar
pentru lancu Dumitrescu ele au conotatii magice.

3 Trebuie amintitd in acest context o ipostazd vizuald a halourilor si plasmelor sonore
xenakiene: aurele create de dispozitivul de lumini din Diatopul de la Beaubourg.
Acestea pot fi raportate la mistica luminii evocata in textele care formeaza argumentul
literar al spectacolului. Despre dimensiunea mistica si sacra a creatiei lui Xenakis, cf.
partea a doua a prezentului studiu.

4 Balint Andras Varga, Conversations..., op. cit., p. 70.

> Ibid., p. 66-67. Sunetele de acest gen, precizeaza Xenakis, ,se sustrag traditionalei
relatii intre Tndltime si timp precum si idealului muzical asociat acesteia. Timbrul si
materia sunetului devin astfel dintr-o data importante”.
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onomatopee, strigate si susotiril. Xenakis manifestd in acest cadru o
netd preferinta pentru sunetele aspre, zgrunturoase, precum cele
obtinute prin frecarea brutala a coardei si a calusului cu lemnul si cu
parul arcusului, corespunzand indicatiei ,bridge”.

Astfel de sunete au particularitatea de a comporta o marja de
neprevazut, de ,joc” liber, sugerata uneori de indicatii precum ,jouer
avec les harmoniques”. Pot fi de asemenea citate in acest context
Lsunetele-fantoma?” care evoca suflul respiratiei, si in general cele,
frecvente in partiturile xenakiene, situate la limita audibilului (sau a
suportabilului), sau cele greu de controlat precum sferturile si optimile
de ton si sunetele din registrele instrumentale extreme.
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Ex. 29. Charisma (1971) pentru clarinet si violoncel, fragment din pagina 2.

Sub acest aspect douda dintre compozitile cele mai
reprezentative ale lui Xenakis sunt Charisma si Anaktoria. Prima,
consideratd de Makis Solomos ca ,,0 purd combinatoricd de timbruri3”,

1 Pot fi de asemenea mentionate in acest context vocile nelucrate, ,taranesti”, la care
Xenakis se refera in prefata de la N’Shima unde cele doua mezzo-soprane trebuie sa
cante In permanenta in voce de piept evitand vibrato-ul cantaretelor profesioniste.

2 Numeroase astfel de sunete-fantomd (ghost sound) figureaz in partiturile de la
Cendrées si Eridanos.

3 Makis Solomos, lannis Xenakis, op. cit., p. 131.
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reuneste armonice, apogiaturi Tn registrul supra-acut, contraste
dinamice, efecte ,bridge”, interferente intre sunete vecine la distanta
de optime de ton (Ex. 29). Cea de-a doua mizeaza indeosebi pe
sonoritati eterate obtinute prin suprapuneri de armonice ale coardelor
in pianissimo?.

Multe din sonoritatile de acest gen trimit la aproximatiile
intonationale sau ornamentale caracteristice muzicilor traditionale din
spatiul balcanic: tremolo-uri, melisme, mici glissando-uri, apogiaturi,
mordente, zgomote si alte ,impuritati” involuntare, sunete guturale,
silabe asemantice?... Ele constituie un argument in plus in sprijinul
includerii lui Xenakis si a contemporanilor sdi romani intr-o aceeasi
familie a compozitorilor care perpetueaza si imbogatesc matricea
muzicala sud-est-europeana.

(va urma)

SUMMARY

Mihu lliescu

Xenakis and Romanian music.
South-East European affinities (lll)

The South-East European cultural and spiritual matrix takes similar
forms in Xenakis' work and in that of his Romanian contemporaries.
These relate to three main musical features: modal organization,

1 Se poate imagina cd imaterialitatea pianissimo-urilor din Charisma evocd momentul
mortii lui Patrocle la care se refera versul din lliada ales de Xenakis ca motto al piesei:
“Sufletul, tocmai ca fumul, sub glie s-a risipit tardind” (Cantul XXIll, trad. George
Murnu). in ce priveste transparenta unora din texturile de armonice din Anaktoria, ea
ar putea avea o referintd erotica. Titlul piesei, insemnand ,frumoasa ca un palat”, este
o frantura dintr-un vers al poetei Sapho care imortalizeaza numele uneia din amantele
sale.

2 Ulpiu Vlad a repertoriat aceste aproximatii (cf. Determindri selective..., op. cit.) si a
recurs la ele Tn propria sa creatie, reflectand o conceptie componistica axata pe ideea
de precizie a indetermindrii. intr-un registru diferit, Doina Rotaru acordd de asemenea
un loc important unor mici ornamente si glissando-uri de sorginte folclorica. Spre
deosebire nsa de Vlad, ea le noteaza cu precizie in partiturd, asa cum procedeaza in
general si Xenakis.
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heterophonic structures and a particularly important place accorded to
sound in itself, unsubjected to any musical syntax.

Xenakis first composed a modal music inspired by the Greek melos,
showing the influence of Antique and Byzantine musical theories. He
then developed an original neo-modal conception, that of the " sieves ",
which bears significant similarities with those of Anatol Vieru, Wilhelm
Berger, Stefan Niculescu, Aurel Stroe and Tiberiu Olah.

For Xenakis, as a Greek, heterophony is a natural way of organizing
sound material starting from monody, even if (like Enescu) he did not
use the word heterophony. His approach falls within an intermediary
horizon shared with Romanian composers, between freedom
(autonomy) and constraint, individual and gregarious, West and East.
Xenakis composes with sonorities, more precisely he composes the
sound itself, imagined as a global timbre in perpetual change. He thus in
a way announces that becoming of sound which is the hallmark of
spectral music. In this frame, he conceives subtle sonic osmoses and
alchemies, including "impure" sounds and approximations typical of
traditional Balkan music.
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