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STUDII

Modernitate si accesibilitate
O paradigma posibila
pentru compozitia muzicala
(1

Dan Dediu

4. Modernitate, accesibilitate si constrangeri
cognitive (Fred Lerdahl)

Cercetarea fenomenului accesibilitatii ne-a condus pe
carari alternative, in care doua puncte de vedere s-au
completat si au clarificat anumite zone ale domeniului. Pe de o
parte privirea asupra subiectului ne-a condus in meandrele
perceptiei si a mecanismelor intelegerii, pe de alta privirea
asupra obiectului, a operei de artd in spetd, a evidentiat
necesitatea unei atitudini comunicationale care asigura un
limbaj artistic comun intre emitator si receptor.

O intelegere aprofundata a celor doud sisteme si a
relatiilor dintre ele poate fi realizata luand ca referinta cadrul
conceptual pus la dispozitie de compozitorul si cercetatorul
american Fred Lerdahl. In articolul seminal intitulat Cognitive
constraints on compositional systems' (Constrangeri cognitive
asupra sistemelor de compozifie), Lerdahl pune in discutie
inteligibilitatea sistemului serial de compozitie muzicala. Pentru
a-si argumenta pozitia, el porneste de la doua supozitii
generale, ce — ambele — presupun existenta unei gramatici

' In Generative Processes in Music. The Psychology of Performance,
Improvisation, and Composition, edited by John A. Sloboda,
Clarendon Press Oxford, New York, 1988, reprinted 2005
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muzicale. Pe baza acestei notiuni preexistente cercetatorul
american introduce mai 1intai distinctia dintre gramatica
compozifiei si gramatica ascultarii (a perceptiei). Cea dintéi
genereaza deopotriva organizarea inaltimilor si structura
formala a piesei muzicale, in timp ce cea de-a doua da nastere
reprezentarilor mentale ale muzicii ascultate. Astfel, cele doua
angrenaje economic-muzicale — productia pe de o parte Si
consumul pe de alta - sunt puse intr-o schema conjugata, in
care subiectivul si obiectivul se nrauresc reciproc. Diagrama 6
"compune” cele doua sisteme dupa un scenariu verosimil:
gramatica componistica confera pe de o parte organizarea
interna si sirul de evenimente din care se compune piesa
muzicala; odata interpretata, aceasta intra in zona gramaticii
ascultarii, care genereaza reprezentarea mentalda a ceea ce
este ascultat — structura perceputa. Dar lucrurile nu sunt atat de
simple, caci compozitorul poseda si o ureche interna, care-|
face sa fie atent si la gramatica ascultarii atunci cand compune
o lucrare muzicala, folosind principii si influente din aceasta
pentru a genera sirurile de evenimente sonore. Multimea
acestor influente a fost denumita in diagrama constrangeri
intuitive.

Diagrama 6

Gramatica
> componistica

Organizare interna
Sir de evenimente

Gramatica ascultarii

Constrangeri
intuitive

Structura perceputa
(descriere
structuralad)

Punctul nodal al analizei lui Lerdahl consta in sesizarea
faptului ca, referitor la tehnica serial-dodecafonica — iar studiul
sau de caz 1l reprezinta Le Marteau sans Maitre de Boulez —
constata faptul ca gramatica compozitionala a multor opusuri de
muzica contemporana nu face referinta la "gramatica ascultarii”
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si nici la "constrangerile intuitive”, lucru care conduce inevitabil
la lipsa de relatie intre organizarea internd a compozitiei si
structura perceputa. Lerdahl exprima acest lucru intr-un mod
aforistic exploziv: "This gap is a fundamental problem of
contemporary music. It divorces method from intuition.
Composers are faced with the unpleasant alternative of working
with private codes or with no compositional grammar at all.
Private codes remain idyosincratic, competing against other
private codes and creating no larger continuity (...)"*

O a doua mare distinctie introdusa de Lerdahl in acest
articol este cea intre gramaticd compozitionala naturalad si
gramatica compozitionala artificiald. Acestea sunt definite
destul de clar, desi ipoteza existentei lor poate fi relativ simplu
pusa la indoiala: gramatica compozitionala naturald este una
care se iveste spontan intr-o culturd, avand ca forma de
manifestare principald improvizatia individuald si colectiva
(conceptul se apropie de cel al culturilor muzicale traditionale
orale); gramatica compozitionala artificiala e definita ca
“inventia constientd unui individ sau a unui grup dintr-o
culturd™, care apare mai cu seama si va domina intr-o cultura
scrisa, autoconstienta si orientata pe triada compozitor-
interpret-ascultator.

Dupa aceste definitii, Lerdahl incepe meditatia asupra
diferentelor dintre cele doua gramatici compozitionale, atingand
— pe rand — urmatoarele puncte:

1. ruptura dintre gramatica compozitionala si gramatica ascultarii
e posibild numai daca gramatica compozitionala e "artificiala”.
2. sursa gramaticii componistice naturale este gramatica
ascultarii, in timp ce sursele gramaticii componistice artificiale
pot fi metafizice, numerice, istorice (sau altele), dar este de

! idem, p.235: "Aceasta falie este o problema fundamentala a istoriei
muzicii. Ea face ca metoda sa divorteze de intuitie. Compozitorii sunt
confruntati cu alternativa neplacuta de a lucra cu coduri proprii sau,
de fel, cu nicio gramatica componistica. Codurile proprii raméan
idiosincratice, concurand cu alte coduri proprii Si necrednd nicio
continuitate mai larga...(...)"

? ibidem
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dorit ca si acestea sa creasca din gramatica ascultarii (cum a
fost cazul cu sistemul tonal teoretizat de Fux si Rameau pe
baze practice preexistente)

Este foarte interesant de urmarit argumentul istoric
ipostaziat de cercetatorul american, care teoretizeaza extrem
de bine radacinile crizei gramaticii componistice din secolul 20,
si care le prezinta succint in patru puncte distincte™:

1. o gramatica componistica este necesara

2. aceasta nu trebuie sa fie nostalgica (sa paraziteze trecutul)

3. ea nu mai poate fi nici naturald, caci cultura noastra e mult
prea sofisticata, autoconstienta si fragmentata pentru ca asa
ceva sa mai fie posibil

4. nu este acceptabila o gramatica componistica artificiala, care
sa nu tina cont de legitatile ascultarii muzicale.

Pornind de la aceste consideratii de bun simt, Lerdahl
incearca sa rezolve problema apeland la un sistem complex de
17 constrangeri cognitive ce trebuie discutate punct cu punct si
integrate unei discutii mai largi, care nu isi are locul aici.
Totodata, Lerdahl traseaza pe schema din diagrama 6 o linie
punctatd intre gramatica ascultarii si cea compozitionala,
integrand-o astfel pe aceasta din urma in cadrul sistemic total si
insotind-o de cateva remarci pilduitoare: ”...early attempts at
artificial grammars (...) were defective in their relation to
listening. Not enough was known about musical cognition; the
basic questions had not even been framed. Beginning around
1970, however, a new perspective became possible through the
simultaneous decline of the avant-garde and rise of cognitive
psychology. Contemporary music had lost its way. (...) |
decided that a compositional grammar must be based on the
listening grammar. But for this proposal to have a substance, a
great deal must be known about the listening grammar. Hence
it became necessary to develop a detailed theory of musical
cognition (Lerdahl and Jackendoff 1983). Such a theory, |
reasoned, could provide the basis for artificial compositional
grammars that could be intelectually complex vyet
spontaneously accessible to mental representation.

'idem, p.236
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(n.m.D.D.) The commonality of compositional and listening
grammars could produce a rich yet transparent music.”

Ajungem in punctul cheie al cercetarii noastre, anume in
considerarea problematicii accesibilitati ca fiind elementul
central al discursului argumentativ al lui Lerdahl. Dupa cum se
poate observa cu usurinta, diagrama lui Lerdahl reprezintd o
extensie muzicald a modelului comunicational al lui Lotman,
expus in debutul acestui studiu, in care ideile fundamentale
care se desprind pot fi coroborate cu succes si formulate
succint astfel, sub forma de constatari:

1. Modernitatea artistica a preferat evidentierea valorii mesajului
n detrimentul usurarii intelegerii.

2. Operele de arta moderne nu sunt transparente, ci opace
cognitiv.

3. Operele de artd moderne nu sunt accesibile in mod spontan.

4. Conditia pentru ca o muzica sa fie accesibilda in mod spontan
este ca ea sa se bazeze pe o gramatica a ascultarii.

5. Gramatica ascultarii influenteazd gramatica componistica
artificiala.

! idem, pp.236-237: ...incercari timpurii de a crea gramatici artificiale
(...) au fost eronate n relatia lor cu ascultarea. Nici nu s-a stiut prea
mult despre cognitia muzicala, iar intrebarile fundamentale nici macar
nu fusesera formulate. incepand cu 1970, de pild&, a devenit posibila
0 noua perspectivd datoratd simultan declinului avangardei si
constituirii psihologiei cognitive. Muzica contemporana isi pierduse
calea. (...) M-am decis asupra faptului cd o gramatica componistica
trebuie sa fie bazata pe o gramatica a ascultarii. Dar pentru ca o astfel
de propunere sa capete continut trebuie sa cunoastem o gramada de
lucruri despre gramatica ascultarii. Prin urmare, a devenit necesara
dezvoltarea unei teorii detaliate a cognitiei muzicale (Lerdahl si
Jackendoff 1983). O astfel de teorie, m-am gandit, ar putea constitui
baza pentru gramaticile componistice artificiale care sa fie deopotriva
complexe intelectual si, Tn mod spontan, accesibile reprezentarii
mentale. (n.m.D.D.) Comunitatea dintre gramatica componistica si
gramatica ascultarii ar putea produce o muzica totodata bogata si
transparenta.”
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Cele cinci rationamente de mai sus constituie armatura
ideatica pentru propunerea pe care o initiem, anume cea de a
cerceta posibilitatea unei conectari intre gandirea modernista
ce prefera valoarea mesajului si necesitatea accesibilitétii
cognitive, ce pune accent pe usurinta intelegerii. Cum le
conciliem, cum anume le aducem impreuna? Si, mai ales, sunt
ele oare compatibile, exista vreo posibilitate de a le combina
fara a le anula - uneia, alteia sau améndorura - fundamentele
ontologice, ratiunile de a exista?

5. Sinergia posibila dintre modernitate si
accesibilitate

Modernitatea si manifestarile ei estetice sunt puse in cultura
noastra globalizatd pe acelasi plan cu inaccesibilitatea.
Modernitatii i se opune cu vehementa asa-numita "culturd pop”,
care Tisi anexeaza ca pe un epifenomen natural si
accesibilitatea. Aceasta maniera de a gandi este, desigur,
reductionista, dar in acelasi timp exista si o componenta
adevarata in ea, caci nu se poate nega faptul ca modernismul e
interesat mai mult de ceea ce spune si nu de cum spune, iar
"cultura pop” este preocupaté de cum spune si mai pufin de ce
spune. Din aceste cauze s-a ajuns in constiinta publica la
identificarea modernismului cu lipsa de accesibilitate.

Ca lucrurile nu stau chiar asa este evident. Pe de alta parte,
nici nu se poate sustine contrariul, cum ca modernismul a
avantajat usurinta ntelegerii si a sustinut accesibilitatea cu
orice pret, caci asa ceva nu este adevarat. Dar nu este nici fals,
caci datorita globalizarii crescande, modernismul a inceput sa
se deschida accesibilitatii in diferite arte, beneficiind de altoirea
esentei sale tari, avangardiste, cu infuzii de paradigme
puternice provenind din culturi diverse, diferite de cea
europeana. Sa luam cazul literaturii.

Deja a devenit o obisnuintd sa se sustina faptul ca, in
jurul anilor “70, literatura sud-americana face saltul necesar in
eternitate, pentru a putea realiza sinteza dintre modernism i
cultura pop. Meditand cu patrundere asupra culturii britanice
moderne, Roberto Bertinetti sesizeaza un aspect crucial al
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dezvoltarii literaturii in acea perioada: "Adevarata revolutie n
domeniul cultural vine oricum din America latina printr-un roman
care apare in 1967, obtindnd indatd un mare succes
international. Este vorba despre Un veac de singuréatate, al
scriitorului columbian Gabriel Garcia Marquez. (...) Prin Un
veac de singuratate punctul de referintd al cautarii literare
paraseste Europa, incepand un proces de comparare si de
sinteza a diferitelor forme expresive, destinat sa devina
caracteristica cea mai importanta si mai semnificativa a ultimei
parti a secolului al XX-lea.”

Mai departe, Bertinetti dovedeste o capacitate uimitoare
de formulare lapidara si exacta a ceea ce se poate numi ca fiind
0 noua atitudine creatoare in lumea contemporana: ’(...)
geneza schimbarii favorizate de Marquez — (...) consta in a fi
umplut fractura dintre modernism si cultura de masa
(n.m.D.D.), prin propunerea unui text de avangarda bazat pe o
trama captivantd.”” Ceea ce reuseste Marquez prin romanul
sau este de a face cititorul sa-si recapete “increderea in
povestire”, avand la indeméana "o poveste stranie si complexa,
dupa dorinta, dar obiectivd” (Franco Moretti®), *in stare s&
rezume (depasindu-le) atat traditia realistd europeana, céat si
povestirea fantastica a lui Borges.”

Prin urmare, Marquez propune prin romanul sau epocal
o0 sinergie intre modernism si cultura de masa, care constituiau
pana la el paradigme culturale concurente si divergente. Daca
acest lucru a fost posibil de realizat in cadrul literaturii, atunci —
mutatis mutandis — el constituie o poarta deschisa prin care si
celelalte arte se pot strecura pentru a-i tine companie
romanului. Muzica, bundoara, poate aspira la acelasi rol, daca
va reusi sa umple “fractura dintre modernitate si cultura de
masa”, dupa cum frumos formuleaza Bertinetti problema
realizarii unei punti solide intre versantul modernitatii si cel al

! Bertinetti, Roberto, Cultura engleza contemporana: de la Beatles la
ZBIair, Corint, Bucuresti, 2005, trad. de Alina Sichitiu, p.78
idem
® Moretti, Franco, Opere mondo, Einaudi, Torino, 1994
* Bertinetti, Roberto, op.cit, p.79
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muzicii pop, anume accesibilitatea. Mai inainte de a ne pune
intrebarea "cum realizam acest lucru in mod practic?”, sa ne
intrebam daca nu cumva exista deja in istoria muzicii vreun
omonim al romanului lui Marquez. Candidaturi ar fi mai multe.
Sinfonia si Folk Songs de Berio, aparute in acelasi deceniu cu
cartea lui Marquez ar fi lucrarile muzicale cele mai apropiate de
profilul cerut. Numai ca ele nu par sa treaca dincolo de
atitudinea asumata convingator, reusind in plan artistic: pe de o
parte, Sinfonia este un text de avangarda ce isi propune in
partea a lll-a sa& apeleze la o accesibilitate a traditiei culte
romantice, dar care nu reuseste sa fie indeajuns de accesibila,
multimea de citate, plus temporalitatile suprapuse cu viteza
stroboscopica, dublate de aparentul haos babelizant al
cuvintelor neconducand spre o inteligibilitate transparenta,
necesara aparitiei fenomenului accesibilitatii; pe de alta parte,
Folk Songs, al doilea candidat la statutul de “punte” intre
mentalitatile culturale ale momentului, poseda atu-ul
accesibilitati dat de melodiile folclorice simple si repetitive,
sustinut cu bun gust si rafinament de un acompaniament
eficace, dar nu rezista din punct de vedere dramaturgic, caci
fragmentaritatea impune vrand-nevrand un ethos miniatural,
fara o trama narativa care sa conduca la aparitia impresiilor
puternice, montate si acumulate intr-o dramaturgie ravasitoare.

Alte candidaturi verosimile pentru acest post important
n istoria muzicii sunt cateva opusuri din anii 70 si 80, din care
amintim: Witold Lutoslawski (Simfonia a lll-a, 1983), John
Adams (Harmonielehre, 1983), Aurel Stroe (Concertul pentru
clarinet, 1976). Fiecare dintre aceste lucrari poseda la origine
intentia de a realiza o transgresiune a avangardei intru o
comunicare mai larga. Singura care reuseste obtinerea unei
accesibilitati suficiente pentru a deveni transparenta este piesa
lui John Adams, care foloseste argumentul minimanismului
american pentru deschiderea comunicarii cu cultura de masa.
Celelalte doua incearca si ele cate o deschidere, simfonia lui
Lutoslawski realizadnd acest lucru prin recuperarea unor gesturi
beethoveniene si a unor reflexe traditional-simfonice (propune
deschiderea limbajului avangardist catre traditia simfonica
clasico-romantica), iar concertul lui Stroe oferind o deschidere
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prin recuperarea obiectuala-stranie a folclorului planetar, dublat
de ’carlige” timbrale inedite (propune deschiderea limbajului
avangardist catre zona muzicilor de traditie orala).

Succintul periplu realizat mai sus prin istoria muzicii
contemporane ne-a condus la constatarea faptului ca nu exista
in muzica de dupa cel de-al doilea razboi mondial un omonim
de aceeasi forta expresiva si dramaturgica al romanului epocal
marquezian. Desi exista opere muzicale exceptionale, acestea
nu au gasit pana astazi dozajul perfect intre avangarda si
cultura de masa, care sa constituie o formula exemplara pentru
a putea justifica si folosi creator ideea sinergiei dintre
modernitate si accesibilitate. Domeniul raméne deschis
provocarilor si incercarilor curajoase. Sau poate ca nu trebuie
sa privim istoria muzicii la fel cum privim istoria literaturii, istoria
romanului la fel cum privim istoria simfoniei. Poate ca tocmai in
acest fel, prin contributii partiale, caramida peste caramida s-a
dezvoltat in cadrul muzicii ideea umplerii rupturii dintre
modernitate si cultura de masa. Poate ca aceasta falie s-a
umplut incet, dar sigur, treptat si nu dintr-o data, prin izbucnirea
unui opus exemplar, ci prin acumulari cantitative si cu rabdare.
Rezultatul este unul cert: ceea ce s-a numit postmodernism
muzical deriva si din aceasta tendinta a modernismului muzical
de a deveni accesibil pentru un anumit public.

In orice caz, aceasta optiune estetica este singura
posibilitate de supravietuire a experientei moderniste a
secolului al XX-lea in conditiile noilor paradigme culturale ce se
dezvolta la inceputul secolului al XXI-lea. Tn acelasi timp, este si
singura posibilitate de a salva accesibilitatea pozitiva de la
disparitie si de la finlocuirea ei cu prostratia voioasa si
senilitatea precoce. Singura cale de a concilia intr-un mod
inteligent si transparent valoarea mesajului cu usurinta
intelegerii.
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