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Capitolul I. Date preliminare

1. Tehnologia — un resort al muzicii secolului XX

Tehnologia a fost totdeauna inseparabila de dezvoltarea muzicii. Dar in secolul XX a avut
loc o accelerare rapidd: a aparut o noud muzica ,,de masina”, s-au dezvoltat instrumente
muzicale electronice §i compozitorii s-au transformat adesea Tn cercetatori ai sunetului.

Folosirea tehnologiei electronice pentru a compune, a organiza, a proiecta, a mixa, a
extinde, a improviza, a interpreta si a difuza face acum parte constitutivdi din contextul
experientei moderne. Asa cum efectele vizuale digitale au devenit atat de obisnuite in
domeniul filmului Tncat adesea nu le mai observam, tot asa am acceptat ,,maturizarea”
electronicii care a patruns in orice fel imaginabil de muzici. In mod paradoxal, multa
tehnologie exista datoritd muzicii electroacustice.

Totusi, oricat de fascinant ar fi de explorat universul tehnologic, lucrarea de fata nu
abordeaza in mod special acest domeniu, ci trateaza despre muzica ce exista datorita folosirii
electronicii. Muzica rock, pop, jazz, muzica de film, tehno, blues si altele de felul acesta
folosesc electricitatea, dar ele nu sunt tipurile de muzica electroacustica ce fac obiectul
cercetarii de fata.

Muzica electroacusticd, un gen nou care a intrat in a sasea decada (1950-2010), a rezultat
din evolutia tehnologica in civilizatia umana si a aspirat toate curentele estetice care s-au
perindat de-a lungul istoriei muzicii din aceastda perioadd. Vom vedea ca initial muzica
electroacusticd a aparut in perimetrul muzicii culte iar apoi a fost asimilatd de muzica de

divertisment care si-a insusit si termenul de ,,muzica electronica”.

2. Muzica electroacusticd — istorie terminologica

in decursul istoriei muzicii electroacustice au fost adoptati o serie de termeni ce au tinut
cont de functiile si caracteristicile specifice timpului: muzica concretd, muzica electronica,
Muzica acusmaticd, Muzica ambientala, tape music”, Muzica electroacustica, dar si

=

terminologii mai noi ca ,,arta sonica” sau ,,computer music”.

3. Epoca emanciparii timbrului

Tn istoria muzicii europene, cei patru parametri ai sunetului — finiltimea, durata,
intensitatea si timbrul — si-au afirmat potentialul maxim in perioade distincte de timp. Dacé in
perioada de inflorire a cantului gregorian din evul mediu s-a emancipat inéltimea, in perioada
renasterii si a barocului s-a emancipat ritmul, Tn perioada clasico-romanticd s-a emancipat
intensitatea, Tncepand cu Debussy, se deschide drumul spre modernism prin emanciparea

timbrului. De ce au vrut compozitorii s foloseascd sunetul electroacustic? Pentru cd acesta



aducea timbruri si efecte timbrale noi.

4. Functionalitatea muzicii electroacustice
Genul muzicii electroacustice este dat de functia pe care o are intr-un anumit timp si
spatiu in societate. in decursul timpului, aceasti muzici a avut trei functii importante:

radiofonica, ambientala si pentru sala de concert.

5. Subgenurile muzicii electroacustice

Muzica electroacustica a avut si are diverse Tmpartiri subcategoriale. Delimitarile sunt
facute pentru a da specificitate modurilor de producere §i propagare a sunetului, dar si pentru a
face distinctia intre diferitele spatii si timpuri de prezentare, raportat la functiile pe care muzica
electroacustica le are in societate. Holmes denumeste genul ,,muzica electroacustica” simplu:
,,muzica electronica”; iar delimitdrile sunt facute spre directiile: ,,muzica pur electronica” si
»muzica electroacustica”. ,,Muzica pur electronica” este creatd prin generarea de unde sonore
cu ajutorul mijloacelor electronice. ,,Muzica electroacustica” foloseste electronica pentru a
modifica sunetele din lumea naturald. Ca o alta impartire subcategoriala, Tn viziunea
dictionarului Grove, ascultitorul este pus in fata a doud realitdti electroacustice: cea de
,,muzica acusmatica” si cea de ,,muzica electronica live” sau in timp real. Astazi, pe o scard
largd, se uzeaza de trei subcategorii sau subgenuri reprezentative: tape music, muzica
electroacustica mixta si muzica electronica live, incluzand aici si ansamblul de instrumente

electronice.

6. Etica i muzica electroacusticd

a. Ambientul si muzica electroacusticd

Daca in decursul istoriei muzicii ritmul, dinamica, etc. au fost inzestrate si cu o
dimensiune etica, ne intrebam retoric daca nu si timbrul are o asemenea valoare eticd pentru
timpurile de astazi. Muzica electroacustica a preluat sonoritatile cotidianului, generand un
raport de reciprocitate prin influenta ambientului asupra muzicii cat si a muzicii asupra

ambientului.

b. Vocea umand — magina de sunet

Referindu-ne la conceptiile teologice despre muzicad, intdlnim credinte care considerd
cantarea vocala forma cea mai potrivita de exprimare in cadrul unui serviciu de cult, o
expunere directd i nemijlocita a starilor sufletesti. Daca instrumentul inventat de om are o
conotatie negativ-etica, atunci cum este perceput aparatul electronic care pe undeva este mai

artificios, mai distant? De la cantarea vocala la tehnica electronica producatoare de sunet este o



anumita distantare asa cum este o distantare intre om si masina care fabrica sunetul.

c. Etica si estetica

Daca absolutizam categoriile estetice din arta, respectiv muzica, ajungem la antiteza dintre
frumos si urdt sau estetic si non-estetic, dar in nici un caz la dihotomia dintre bine si rau.
Muzicianul creator, care este preocupat mai mult de estetica decat de eticd, nu-si construieste
propria filozofie ci este exponentul filozofiei timpului, fiind obligat sd evalueze realitatile si sa

gaseasca solutii optime de a se raporta muzical.

d. Omul modern intre adevarul absolut si adevarul relativ

Cu timp Tnainte de reperul temporal al celei de-a doua jumatiti a secolului al XX-lea,
lumea pornea de la presupozitia ci, dacid un lucru era adevirat, opusul lui era fals. In
moralitate, dacd un anumit lucru este corect, opusul lui este gresit. Astfel, absoluturile implica
antiteza. Filozofii si-au dat seama in cele din urma ca nu pot gasi acest sistem de gandire
rationalist unificat si astfel, departandu-se de metodologia clasica a antitezei, au schimbat

conceptul de adevir, si anume, adevarul relativ — i asa s-a nascut omul modern.

e. Orientari spre o uniformizare a culturii

Afirmatia ca existd o cultura total uniforma este falsa, insa atunci cand studiem arta si
literatura trecutului si acele lucruri care ne ajuta sa intelegem o cultura, descoperim tendinta
unei gandiri unitare. Astizi, pe masurd ce lumea se ,micsoreazd”, urmeaza metodologia si
forma de gandire globalista de baza: lipsa absoluturilor i a antitezei, care conduce la

relativism pragmatic.

f. Rolul filozofiei Tn noua gandire
Prin exemplele lui Hegel, Kierkegaard si Sartre se intaresc orientarile relativismului din

universul gandirii moderne.

g. Muzica §i noua ratiune

Incepand cu Debussy, cu pasi repezi se face simtiti dorinta de dezagregare sonori,
avandu-i printre protagonistii principali pe serialistii noii scoli vieneze. Oprindu-ne la muzica
concretd, mesajul care este transmis prin distorsiune este acelasi ca in cazul picturii moderne.
Totul este relativ, nimic nu este sigur, nimic nu este stabil, totul este o curgere. Muzica
concretd reprezintd doar o cale in plus de a comunica mesajul mereu acelasi al omului modern.
Esteticile care s-au succedat una dupa alta, de la aleatorism la abstractionism, bruitism, muzica

conceptuald, etc., si-au gasit materializarea de multe ori prin mijloace electroacustice.



h. Epoca moderna sub semnul informarii si obiectivarii

Muzica detinea in vechime nu o singura functie, cultural-esteticd, ci mai multe functii,
printre care si cea magica, filozofica, terapeutica, etc. Dar de aici se naste o fireasca intrebare:
de ce muzica si-a pierdut functia ei originard? Nu muzica si-a pierdut virtugile mentionate de
antici, ci omului i s-a voalat progresiv sensibilitatea fatd de aceste virtuti. Printr-0 imagine
parca apocaliptica, Corneliu Cezar prezintd istoria omenirii ca un ,,obiect care cade”. ,,Cu cat
se apropie mai mult de punctul de cadere, cu atdt mai mult viteza lui creste”, idee intarita de

observatia lui Olivier Messiaen: ,, Trdim intr-o epoca teribila.”

7. Alte problematici ale muzicii electroacustice

a. Mitul Golém-ului

Se foloseste ca paradigma mitul Golém-ului, in sensul in care ,,magina” ar putea si
stapaneasca pe om. Muzica electroacusticd este dependentd de tehnologie si de cele mai multe
ori este obligatd sa tina pasul cu noile cuceriri din domeniul tehnologic. De altfel, viteza cu

care tehnologia progreseazd nu mai lasd timp muzicianului interpret/compozitor sa-si

b. Conditia artistului creator / interpret

Pentru cd sunetul electroacustic este din ce in ce mai complex, interpretul de muzica
electroacustica nu se mai poate identifica cu un anumit instrument, ne mai vorbind de o scoala
in sprijinul perfectionarii pentru acel instrument. Artistul creator este de multe ori tehnician

sau inginer, asa cum a fost de pilda Pierre Schaeffer.

c. Conditia ascultatorului

Muzica electroacustica inca nu a ajuns sa fie perceputa cu aceeasi obiectivitate ca muzica
de origine acustica, neartificiala. Si totusi, muzica electroacustica isi face simtita prezenta din
ce In ce mai mult prin diferite forme de prezentare, in special prin sursele mediatice. Tehnica
de larg consum permite ca muzica sa poata fi ascultata in medii private, cu atat mai mult cea

electroacustica.

d. Condifia operei de arta - semiografia

inca din anii 1930, Leopold Stokowski facea urmatoarele remarci vizionare: ,,Se anunta o
epocd in care muzicianul compozitor va putea sd creeze exprimandu-se direct — prin sunete —
nu pe hartie”. Viziunile lui intr-o anumita masura s-au implinit, iar daca muzica electroacustica

foloseste semiografia, aceasta uzeaza de procedee total diferite de notatie fatd de scriitura



clasica.

8. Sapte motive pentru care muzica electroacustica este diferiti
Sunt sapte afirmatii, dezvoltate pe larg, prin care muzica electroacustica se poate detasa

convingator de restul genurilor muzicale care au existat pana acum.

Capitolul I1. O istorie a muzicii electroacustice

1. Premergatorii muzicii electroacustice

in efervescenta culturala a secolului XX, muzica electroacustica este un produs natural
dezvoltat din curentele importante muzicale ce se manifestd in aceasta perioadd. Pe fondul
aparitiei unei noi avangarde care respinge cu vehementa vechile cuceriri muzicale, mergand pe

directia experimentului, apar instrumentele de origine electronica.

a. Sisteme intonationale alternative §i noi scari muzicale

Spre sfarsitul secolului al XIX-lea, anumiti compozitori au pus sub semnul intrebarii
infailibilitatea sistemului temperat care pana atunci fusese suportul intonational principal al
muzicii culte europene. Printre primii compozitori moderni care experimenteaza noi scari
muzicale se numara Satie, Debussy si Ives. Un numar de alti compozitori si teoreticieni au
inceput s sugereze, intr-un anumit sens — la polul opus — explorarea materialului sonor micro-

tonal. Aceste tendinte pregatesc drumul avangardei electroacustice.

b. Dodecafonia si noile principii structurale

inceputul de secol XX il giseste pe Arnold Schonberg detasat de sistemul muzical
traditional bazat pe gamele majore si minore de sapte sunete, deschizdnd muzicii intregul
spatiu cromatic, numit dodecafonic. Webern ridica tehnica de 12 tonuri la altitudini mult mai
inalte, aplicand reguli stricte pentru stabilirea inaltimii, a timbrului si a ritmului, insa aceasta
este doar o etapa in procesul de emancipare a organizarii sonore. Serialismul integral este
prima schimbare, in care doctrina vieneza este aplicatd asupra tuturor parametrilor sonori. Cel
care impulsioneaza noua etapa a serialismului este Olivier Messiaen prin lucrarea pentru pian
Modes des valeurs et d’intensités. In anii 1950 insa, doctrina seriald este implementata strict si

dogmatic de cétre Pierre Boulez, Luigi Nono si Karlheinz Stockhausen.

c. Muzica futurista si arta zgomotului
Tn 1911, compozitorul Francesco Balilla Pratella a publicat un manifest, Muzica futurista.

Un pictor pe nume Luigi Russolo, a fost atdt de mult influentat incat si-a scris propriul

10



manifest ,,Arta zgomotului” (1913). Ideile lui Russolo erau mult mai extreme decét ale lui
Pratella. Cu ajutorul pictorului Ugo Piatti, Russolo a proiectat si a construit diferite

instrumente mecanice de producere de zgomot.

2. Pionierii electronicii in muzicd

Muzica electroacustica este rodul nemijlocit al creatiei compozitorilor care au visat la lumi
sonore noi, dar si al cuceririlor tehnologice care au nascut un adevérat arsenal de mijloace de
producere, de inregistrare si de prelucrare a sunetului. Renumitul fizician german Hermann
Helmholtz publica in 1863 ,,De la senzatia de ton la bazele fiziologice ale teoriei muzicii”,
carte care pune bazele acusticii moderne.

Unele din cele mai timpurii mecanisme care au produs sunete prin electricitate au fost
rezultatul unor accidente experimentale. Aici se pot aminti nume de inventatori ca Elisha Gray,
Ernst Lorenz sau William Duddell.

Cahill executa ceea ce se poate numi cel mai ambitios proiect conceput vreodatd pentru
muzicd electroacusticd, instrumentul gigant Telharmonium, ce cintirea aproximativ 200 de
tone. Totodata, Cahill experimenteaza unul din cele mai ingenioase moduri de transmitere a
muzicii produsid de un aparat electronic, reteaua de linii telefonice inchiriate. Printre
instrumentele muzicale electronice care au avut un ecou in prima jumatate a secolului XX se
mai numara Thereminul, Undele Martenot si Trautoniumul.

. Tehnologia militard si experimentele muzicale” este un subiect putin explorat. in anii
1920 si 1930 mai multi fizicieni si ingineri au efectuat cercetari asupra instrumentelor
muzicale dar i pe mecanisme militare.

Desi nu a jucat in mod direct un rol in dezvoltarea muzicii electroacustice, Hammond a
imbogatit paleta inovatiilor tehnologice, folosite si de avangardisti, si de asemenea, prin
numarul impresionant de modele vandute, a contribuit la popularizarea instrumentelor care

folosesc tehnologia electronica.

3. Banda magnetici — esafodaj pentru muzica concretd

Urmatoarea etapd in procesul de evolutie a muzicii electroacustice s-a conturat pe fondul
aparitiei banalului magnetofon. Pana la aparitia acestuia muzica electroacustica fusese doar un
mijloc de performanta in direct. Magnetofonul a transformat peste noapte muzica
electroacusticd, devenind mediu pentru compozitori. inci de la primii artizani (Cage,
Schaeffer, Henry si Varése) care au folosit banda ca mijloc de compdze, efectul a fost in a
renunta la scriitura traditionald de partituri si stime. Chiar daca practica compunerii cu banda
magnetica este invechitd astazi, multe din cele mai de baza efecte asociate cu muzica

electroacustica au fost initiate de pionierii care au invatat cum sa forteze limitele acestui mediu
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fragil. Primele metode de editare au fost taierea si lipirea benzilor magnetice. Manipularea
benzii magnetice n crearea de efecte sonore a fost cunoscuta inca de la primele experimente
de compozitie cu banda. Sunt detaliate patru efecte sonore: ecoul, bucla sau ,,tape loop”-ul,

intarzierea sau ,tape delay”-ul si banda inversata.

4. Studiourile de muzica electroacusticd in anii 1950 si 1960

Muzica electroacustica timpurie si-a facut aparitia odatd cu infiintarea marilor studiouri
institutionalizate. Muzica produsa de aceste studiouri era considerata cumva mai legitima decat
muzica produsa de cei din afara lor. Studiourile din Europa erau subventionate de guvern ca
parte a programelor de cercetare sau a unor proiecte nationale de experimente radio. In Statele
Unite, aceste studiouri apartineau de obicei universitatilor sau unor companii de inregistrari
comerciale, particulare, deservind industria de divertisment. Tn 1966, la numai 18 ani de la
infiintarea primului studio important de muzica electroacustici — Groupe de Recherches
Musicales (GRM) din Paris — existau cam 560 de studiouri instituionalizate §i private

cunoscute in lume. Dintre acestea aproximativ 40% erau sustinute de diverse institutii.

a. Pierre Henry si Pierre Schaeffer — originile in Franfa

Colaborarea francezilor Pierre Schaeffer si Pierre Henry a generat o revolutie in muzica,
punénd tehnologia electronicd in primplanul muzicii clasice. in 1948, Schaeffer scrie primele
opere complete de musique concréte, termen pe care Schaeffer I-a inventat pentru a denumi
folosirea ,,obiectelor” sonore din naturd, sunete ,,concrete” ale lumii reale. In 1951, dupa alte
lucrari si transmisii experimentale reusite, RTF a furnizat fonduri pentru infiintarea primului
studio audio din lume destinat exclusiv producerii de muzica electroacustica - acesta a fost
GRM. Una din realizarile lui Schaeffer a fost sa aduca mai multi compozitori insemnati la
studio, inclusiv pe Luc Ferrari, lannis Xenakis si Edgard Varése. Acolo acesti compozitori au

creat unele din cele mai influente compozitii pentru banda din toate timpurile.

b. Elektronische Musik si scoala germanad

Spre deosebire de francezi, unde experimentele s-au perpetuat printr-o fireasca inertie,
germanii au evoluat sistematic, mai intdi prin studii teoretice i doar apoi prin practica
muzicala. Colaborarea lui Meyer-Eppler, Beyer si Eimert a dus la infiintarea in 1953 a celui
mai faimos studio de muzica electroacusticé din lume la acea vreme - studioul WDR din Kéln.

infiintarea studioului a atras dupa sine si o serie de tensiuni ideologice intre studioul WDR
din K6In si RTF din Paris. in ciuda reactiilor lui Schaeffer la marea putere de influenti a
serialismului de dupa cel de-al doilea razboi mondial, noua generatie de tineri compozitori

germani dar si remarcabilii compozitori ne-germani, Boulez si Babbitt, sustineau acest curent.
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Studioul german a avut o predispozitie pentru instrumente muzicale electronice.

c. Studioul Columbia-Princeton

Dupa al doilea razboi mondial, America parcurge un drum diferit de Europa in privinta
muzicii electroacustice, in mod special din cauza lipsei de sprijin institutional din primii ani.
Experimentele lui Cage, Ussachevsky si Luening au devenit cunoscute ca tape music, bazate
pe utilizarea magnetofonului ca un instrument de inregistrare si manipulare a materialului
sonor. Sintetizatorul RCA, inaugurat in 1955, a fost primul sintetizator de sunet in sensul
modern. Luening si Ussachevsky isi unesc forfele cu compozitorii Babbitt si Sessions, pentru
experimente de muzicd pe banda si cu sintetizatorii RCA Mark | si 1l. Sansa de a fi devenit
posesorii sintetizatorului de muzicd RCA a transformat ,.centrul de muzicd electronica”
Columbia-Princeton in fruntasul studiourilor principale din lume.

Multi compozitori asociati cu Columbia-Princeton Electronic Music Center au fost
absorbiti de serialismul american in anii 1950-1960. Sintetizatorul RCA a fost, de fapt,
conceput ca 0 magina programabila de muzica dodecafonica. Asta nu inseamna ca nu au iesit si
alte tipuri de muzica din studio. Influenta lui Varése si a lui Stockhausen era vizibila in

lucrarile compuse cand centrul si-a deschis usile lumii intregi in 1959.

5. Vizionarii muzicii electroacustice: Cage, Varése si Stockhausen

a. John Cage si conceptul de aleatorism

in timp ce multi din contemporanii sii, mai ales din Europa, cautd metode seriale de a
controla orice aspect al muzicii scrise, Cage exploreaza totalitatea materialului muzical
folosind tehnici de compozitie a caror rezultat nu este prevazut: compozitie ,,nedeterminata de
interpretarea ei”. Cage nu Tsi restrictioneaza paleta de sunete la un anumit numar de trepte
muzicale, ci isi deschide urechile pentru orice sunet §i pentru toate sunetele posibile
determinate sau nedeterminate. Cu Williams Mix (1952), Cage deschide drumul folosirii
tehnicilor de lipire a benzilor ca un element compozitional major al unei piese muzicale, si nu

ca un procedeu de a masca tranzitia de la un sunet inregistrat la altul.

b. Lucrarile de interpretare ,,live” ale lui Cage

Restrictiile compozitionale formale pe banda incep sa nu mai fie asimilate pozitiv de
public, astfel ca, proiectul pentru muzica pe bandd magnetica ,,apune” in jurul anului 1954. De
aici Tnainte, Cage fsi extinde interesul in folosirea instalatiilor electronice pentru executii in
timp real, banda fiind folosita doar ca sursa in astfel de interpretari. Interpretarile in direct ale
lui Cage se extind pe la jumatatea anilor 1960 spre un sincretism cultural al teatrului, dansului,

filmului $i muzicii ce creeaza situatii noi si surprinzitoare. Cage Tmpinge eforturile creatoare
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ale muzicii electroacustice de la cea elaborata si stocatd pe benzi la cea generatd in timp real,

creand evenimente artistice unicat.

c. Vareése si ,, sunetul organizat”

Edgard Varese, asemenea lui Cage, este una din figurile de referigi ale muzic ii moderne.
Urmand studii de inginer electroacustician, a fost primul care a dorit sa faca muzica cu sunete
si nu cu note. S-ar putea spune ca daca electronica ar fi existat din 1916 ar fi fost singurul
muzician capabil si 0 urmeze.

Déserts este prima compozitie pe banda a lui Vaése, finalizata la infiativa lui Schaeffer
n studioul GRM, Tn 1954. De asemenea, Varése a compus Poéme electronique ca o lucrare de
,sunet organizat”. Aceasta a fost, de fapt, versiunea lui de muzica concreta si a lucrat cu multe
tehnici de editare clasice si efecte de banda, folosite prima data de Schaeffer si Henry. Chiar
daca tehnologia electronica, care marcheaza profund cursul istoriei muzicii, devine instrument
pentru compozitor mai tarziu decét si-ar fi dorit Varése, el ramane nu doar un precursor al

muzicii secolului XX, ci unul dintre marii ei creatori.

d. Stockhausen — o muzica cosmica pentru o era cosmica

Stockhausen a unificat domeniul timpului in muzica si acesta are multe asemanari cu
teoria campului unificat din fizicd; a fost incercarea lui de a gasi un element de control de baza
asupra tuturor parametrilor sunetului. Aceastd incercare de a exercita control precis asupra
tuturor elementelor sunetului este o obsesie care apare in toate lucrarile cele mai spectaculare
ale lui Stockhausen. Studie | (1953) a fost cel mai pur exemplu de muzica seriald dintre aceste
prime lucrdri. A fost compus folosind unde sinusoidale, fard armonice, print-un proces de
sintezd aditivd. Ani mai tarziu, in 1971, a revizuit modul in care analizase compozitia de
muzica electroacusticd in patru principii de referinta: structurarea unificatd a timpului,
fragmentarea sunetului, compozitia spatiala pe multe straturi si egalitatea intre sunet §i zgomot.
La prima vedere, aceastd idee ne aminteste de Cage. Totusi, Stockhausen da zgomotului o
definitie mult deosebitd de a lui Cage. Stockhausen atribuie muzicii electroacustice mijloacele
de a controla continuitatea dintre sunet si zgomot. Din punct de vedere al compozitiei muzicii
electroacustice, el prefera ,,constructia” de zgomot - sunete controlate — si nu sa lase toate
sunetele naturale asa cum sunt. Acesta a devenit tot mai fascinat de proiectia spatiald a
muzicii, astfel ca in 1958 compune Kontakte, folosind o banda cu patru piste. Lucrarile pe
banda ale lui Stockhausen in anii 1960 au fost putine la numar dar de mare influenta. Cea mai
influentd piesa de muzica electroacustica a sa a fost Hymnen. Ea ramane cel mai frumos

exemplu de compozitie de ,,banda” din anii 1960.
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Capitolul III. Muzica electroacusticd in Romania

1. Istoric non-exhaustiv

Muzica electroacusticd din Romania incepe in anul 1965, cu 15 ani de intarziere fata de
aparitia ei in occident. Intr-un context institutionalizat, aparitia genului in Romania se
datoreaza unor conditii tehnologice favorabile, in cadrul Conservatorului din Bucuresti

(UNMB), in perioada de rectorat a lui Victor Giuleanu.

a. Contextul politic romanesc al anilor 1960-1970

Tn scurta perioada de timp (1964-1974) se produce o ,.explozie culturald”, poate una din
cele mai mari a istoriei roméanilor din secolul XX. Este perioada in care sunt redescoperite si
revalorificate filoanele nationale ale culturii, Tn care se reiau contactele intelectuale cu lumea
occidentald; arta si activitatile culturale isi revendica drepturile si obtin o autonomie relativa

fata de directivele politicii oficiale.

b. Primele initiative in muzica electroacustica romdneascad

Tn contextul de liberalizare, la UNMB se deschide un micro-studio de muzici
electroacustica. Studioul din Bucuresti este conceput dupa modelul studioului din Kéln din
1955. Se observa aici un decalaj tehnologic de aproximativ 10 ani. Echipament nu era suficient
pentru a face o piesd de muzica electroacusticd, drept pentru care, compozitorii care au
realizat, incepand din 1965, creatii de acest gen erau nevoiti sa se deplaseze intre doua sau
chiar trei institutii care dispuneau de aparatura indispensabild creatiei. Dintre cei care au
intreprins primele eforturi in realizarea studioului UNMB se numard Dinu Petrescu, Sorin

Vulcu, Aurel Stroe si lancu Dumitrescu.

¢. Lucrarile de pionierat — anii 1960-1970

Prima lucrare de muzica electroacustica realizata in conditiile specifice studioului UNMB,
a radio-televiziunii §i a centrului Buftea este muzica pentru bandda AUM a lui Corneliu Cezar —
0 muzici facuta dupa modelul multor occidentali, fira partitura. In acelasi timp, AUM ,este o
piesa electroacustica ce inaugureaza spectralismul in muzica roméaneasca”. A doua lucrare este
Combinatii in cercuri a lui Octavian Nemescu, muzica electronica mixta. Dintre compozitorii
prolifici ai acestei perioade se numard Sorin Vulcu, Dinu Petrescu, Aurel Stroe. Tn 1970,
primul compozitor care realizeaza o opera intr-un studio din afara granitelor tarii este Lucian
Metianu. Liviu Dandara realizeaza de asemenea o serie de alte trei lucrari de muzica pe banda
magnetica la doua studiouri experimentale al Radiodifuziunii cehoslovace.

Pe plan tehnologic, muzica electroacusticd romaneasca cunoaste o noud etapa de
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emancipare: primul sintetizator creat in Romania, de citre Erica Nemescu, in 1975. In acelasi
an, Radiodifuziunea este dotatd cu un sintetizator AKS, astfel studioul Conservatorului,

Tncepand cu 1974, devine din ce n ce mai neinteresant pentru compozitori.

d. Anii 1980

Anii 1980 se prezintd ca ani foarte fructuosi in materie de muzica electroacustica astfel,
Nemescu este primul roman care primeste un premiu la Bourges. O altd recunoastere
internationala importanta este oferita tot lui Nemescu, Premiul Confederatiei Internationale a
muzicii electroacustice, pentru Natural — Cultural in 1985. Din punct de vedere tehnologic,
dupa 1980 Radioteleviziunea este dotatd cu un nou sintetizator, este un Korg, cu mult mai
performant decat vechiul Synthi AKS. Din generatia noud de compozitori se remarca Nicolae
Brandus si Calin Ioachimescu, ambii cu stagii de informaticd muzicala la studioul IRCAM de

la Paris.

e. Dupa 1990

Anul 1990 este marcat de doua momente deosebit de importante pentru muzica
electroacustica din Romania — ambele, initiative ale Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor
din Romania (UCMR). Astfel, este organizat Festivalul de Muzica Noud si este lansata
propunerea pentru organizarea studioului electroacustic al UCMR, ambele initiative fiind
menite sa sustind §i sd favorizeze creatia muzicala contemporand. Din 1992 incepe sa
functioneze Studioul de Muzica Electroacustica si de Inregistrari (SMEI) al UCMR. Este
primul studio din Romania in care exista tot echipamentul necesar pentru creatiec de muzica
electroacustica. Studioul este format din doua tipuri de echipament: unul pentru producerea de
sunet si unul pentru inregistrarea si prelucrarea semnalului MIDI si audio.

Studioul UCMR, dupa aproape 20 de ani de la infiintare, este neschimbat si in consecint,
usor demodat. Chiar daca institutia a Thaintat demersuri la institutiile de stat abilitate pentru
imbunatatirea echipamentului, tendinta mondiala este aceea de ,,privatizare”. Astfel studioul
UCMR apare in momentul in care majoritatea compozitorilor din lume isi creeaza la domiciliu,
fara o investitie financiara costisitoare, propriul studio pentru a realiza muzica electroacustica.
Drept urmare, marile studiouri intra in stare de ,,somaj”, iar studiourile GRM, IRCAM, Koéln,
devin ,,muzee” pentru timpul actual.

Pe langa cei din generatiile anterioare care incé realizeazd muzica electroacustica, o mare
parte din ei activand si in studioul SMEIL, se mai numara: Maia Ciobanu, Ulpiu Vlad, Mihaela

Stanculescu Vosganian si Irinel Anghel.
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2. Statistici

Pentru o imagine mai completd asupra fenomenului muzical electroacustic in spatiul
romanesc, este necesard o evaluare statisticd, atdt din punct de vedere al numarului de
compozitori care au avut o contributie importanta, cat si al volumului de opere electroacustice,
impartite pe subgenuri.

Pentru evaluarea din punct de vedere al numarului de compozitori se constata ca acest gen
electroacustic este promovat si cultivat, aproape in exclusivitate, de compozitorii din generatia
anilor 1970, dupa care interesul pentru muzica electroacustica scade. Concluzia acestei prime
evaludri este ca intre muzica electroacusticd romaneasca si cea occidentald se produce un
decalaj de aproximativ 15 ani. Ambele parcurg un traseu asemanator: o perioada de inflorire,
care pentru occident este ntre anii 1950-1960, iar pentru Romania Tn anii 1970, urmate apoi de
un declin treptat, dar sigur.

O a doua evaluare se poate realiza in functie de impartirile subcategoriale ale genului: tape
music, live electronic si muzica electroacustica mixta. Ultimul este subgenul care se detageaza

in mod evident de celelalte doua.

3. Influente estetice

Genul muzical electroacustic, aparut pe plan international din a doua jumatate a secolului
al XX-lea, absoarbe aproape toate curentele si directiile estetice care existd in muzica cultd de-
a lungul a aproximativ 60 de ani. Daca in anii 1950, dominanta esteticd este focalizata pe
serialismul integral, pe bruitism si abstractionism, decadele urmatoare sunt marcate, printre
altele, de texturism, aleatorism, spectralism, minimalism, meta si poli-stilism. Muzica
romaneasca electroacustica poarta inevitabil amprenta influentelor occidentale dar se poate
mandri si cu port-drapelul avangardei unor curente estetice nationale. Din curentele cu origini
nationale sunt prezentate spectralismul si curentul arhetipal. Printre curentele regasite in
muzica electroacustica roméaneascd mai sunt prezente muzica non-evolutiva (ca o reactie la
serialism, structuralism si aleatorism), world music, muzica cosmica, influentele fusion, muzica

ambientala si curentul oniric.

4. Electroacustica Tn viziunea lui Octavian Nemescu

Personalitate emblematica pentru muzica electroacustica romaneascad, Octavian Nemescu
are o contributie decisiva la emanciparea miscarii de avangardd. Majoritatea lucrarilor lui
Nemescu se incadreaza in subgenurile de muzica electroacustica mixta si live electronic.

Dintre lucrarile lui Octavian Nemescu, trei dintre ele joaca un rol important din punct de
vedere al ideilor estetice, dar si ca gen de muzica electroacustica: lucrarile ,,mixte” Combinatii

n cercuri si Concentric, iar din subgenul tape music, piesa Natural-Cultural.
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5. Consideratii finale

in lista celor mai reprezentative lucriri ale anilor 1980 din perimetrul international nu se
mai regdseste nici un compozitor din tarile pionierilor, ci din térile ,,celui de-al doilea val”,
care asemenea Romaniei, au Tnregistrat un decalaj, in special tehnologic. Interesul scédzut al
compozitorilor din tarile initiatoare prevestesc ,toamna” acestui gen, in viziunea sa
experimentald. Subgenul de muzica electronica mixta este cel mai mult folosit de compozitorii
romani, subgen care prezinta si pentru viitor un oarecare potential. Din multitudinea de repere
care guverneaza muzica in general, doud coordonate importante constituie ,,ghidul” pentru
muzica electroacusticd pana astazi: tehnologia si estetica. Daca din punct de vedere tehnologic,
compozitorii romani recupereaza din decalajul anilor de dinainte de 1990, din punct de vedere
estetic ramane de vazut daca paradigmele avangardiste si cele post moderne sunt directiile de

viitor ale muzicii electroacustice.

Capitolul 1V. De la avangardi la divertisment

Nu putem delimita exact unde muzica electroacustica in sensul ei avangardist si-a pierdut
din energie, cert este cd, gigantul arsenal de tehnologie pus in slujba sonicului a servit cu mult
succes muzicii pe care o numim generic, de divertisment. Acest capitol prezinta citiva din
multimea de factori care au deplasat centrul de greutate al muzicii electroacustice de la

perimetrul strans al avangardei, spre muzica de larga accesibilitate.

1. Robert Moog si constructia sociald a primului sintetizator

Pentru o intelegere mai largd a aparitiei, dezvoltarii si a directiei pe care au dat-0
sintetizatoarele este nevoie, in prima instantd, de o corelatie cu sociologia tehnologiei. Este
important sd intelegem cum dezvoltarea unui produs tehnologic este negociat intre multe
~grupari sociale relevante” care participa la producerea lui, si gruparile sociale relevante care
au in comun o anumita intelegere a tehnologiei.

Sintetizatoarele lui Moog reprezinta etalonul de aur al industriei muzicale electroacustice,
fiind cel mai folosit instrument (in oricare din formele sale) in studiourile de muzicd
electroacustica de la sfarsitul anilor 1960 si anii 1970. O inregistrare mica, clasica, curioasa,
scoasd de Columbia Records produce succesul necesar pentru propulsarea sintetizatorului
Moog in constiinta publici. Albumul este Switched-On Bach a lui Wendy Carlos. Tn urma
succesului sistemelor lui Moog si Buchla, pe la sfarsitul anilor 1960, multi noi producitori au
intrat pe piatd cu forme variate de sintetizatoare modulare controlate cu tensiune. Printre

producitorii de instrumente care au intrat in razboiul sintetizatoarelor au fost ARP, Oberheim,
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Korg, Yamaha, Roland, EMS si Crumar, dintre care unii continud si astazi sd faca produse
pentru muzica electroacustica. Sintetizatorul a evoluat in instrumentul dorit de toatd lumea, dar
asa cum si-a pierdut neclaritatile de la inceput, si-a pierdut si atractia initiald pentru

instrumentistii, compozitorii §i inginerii aflati la limitele creativitatii muzicale.

2. Swiched-On Bach si muzica diatonica a lui Wendy Carlos

Carlos a scos sintetizatorul din atmosfera rece a studiourilor de muzica electroacustica
academice in lumina constiintei publice. Mai mult, ea a readus consonanta in muzica
electroacustica. Pentru a nu risca opozitie din partea breslei institutionalizate, Carlos prefera sa
isi inceapa o cariera pe cont propriu. Muzica sa este experimentala prin aceea ca restructureaza
tonalitatea si abstractia digitald a sunetelor acustice, totusi familiard in miezul sentimentelor si

intelectului uman.

3. Yamaha si industria de masd a instrumentelor muzicale

La fel ca si In cazul sintetizatoarelor produse de Robert Moog, Yamaha reuseste sa
accesibilizeze pentru publicul larg achizifionarea de instrumente electronice, in care sunt
incluse si sintetizatoarele de inaltd performantd. Astfel, acest gigant industrial deschide noi
orizonturi muzicale care implica in mod direct societatea, in sensul cel mai global. Yamaha,
cel mai cunoscut produciator de piane din Japonia, si-a creat reputatia prin productia de masa,
printr-o comercializare inteleaptd a instrumentelor electrice §i prin sistemul sau de scoli

populare de muzica.

4. Computerul in muzica

Tehnologia computerelor exercita o influentd puternicd §i mereu in crestere asupra
societdtii. Computerul personal (PC-ul) in special, detine cheia pentru o multitudine de
Procesoarele computerizate de astazi sunt folosite intr-o gamad extrem de extinsa de
echipamente muzicale: compunerea si notarea, controlul si secventierea MIDI, sinteza si

modificarea sunetului, inregistrarea si mixajul digital, si software pentru control si interpretare.

5. Reflectii asupra muzicii electroacustice

Steve Reich declara ca ,,muzica electronica ca atare va disparea treptat si va fi absorbita de
muzica curentd a oamenilor ce canta si interpreteaza la instrumente”. Se pare ca am ajuns in
aceasta fazd si ar trebui sda ,sarbatorim” astdzi atdt aparifia cat si disparifia muzicii

electroacustice.
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Capitolul V. Perspective tehnologice

Inceputul secolului XXI giseste muzica electroacustica intr-un punct impresionant,
mai ales in ceea ce priveste tehnologizarea sa. Disponibilitatea actuald a puterii de procesare,
prolificd nu doar in forma computerelor personale conventionale omniprezente, dar si a
conceptelor de procesare neconventionald, a deschis noi oportunitati atat pentru proiectanti cat
si pentru muzicieni. Noile tehnologii oferd incredibila posibilitate a creatorilor de echipamente
muzicale de a concepe instrumente pornind de la ,,zero”. Aceasta oferd o mare libertate, dar de
asemenea, mari provocdri. Aceasta provine din faptul ca, probabil unic in istoria muzicii
interpretative, este posibild separarea producerii sunetului in intregime de mijloacele folosite

de a-l controla.

1. Dispozitive de control pentru interpretare

a. Dispozitive de control via MIDI

Adoptarea claviaturii ca intrare principald si dispozitiv de control pentru sistemele de
muzica electroacustica comerciald §i muzica pentru computer are o influenta semnificativa

asupra proceselor de compozitie si de interpretare in cadrul mediului electroacustic.

b. Limitele si adaptabilitatile MIDI

Aspectele abordate aici sunt potential complexe, deoarece detectarea fizicd a
caracteristicilor interpretdrii instrumentale via MIDI nu poate intotdeauna furniza toate
informatiile necesare pentru captarea completa si precisd a datelor, in special a nuantelor de

expresie.

c. Date preliminare despre controlerele gesturale

Cu aparitia sintetizatoarelor software si disponibilitatea computerelor personale mai rapide
si la prefuri mai accesibile, muzicienii au inceput sa foloseasca computerul ca un instrument
muzical. Sintetizatoarele software permit mai multa flexibilitate. Un numar crescand de
muzicieni §i cercetatori au inceput sa implementeze propriile instrumente muzicale digitale si
sa creeze o cerintd de controlere, altele decat claviatura. Studiul gesturilor este un domeniu de
cercetare vast si complex. De fapt, termenul ,,gest” poate fi folosit ca referindu-se la un numar
de lucruri precum miscari cu méana goald, miscari ce implicd manipularea unui obiect, migcari
generale ale corpului, contururi dinamice in perceperea si producerea de muzica si chiar
senzatia de atingere, gustare §i mirosire.

Tn binecunoscutul caz al intersectirii dintre executant si instrumentele acustice, gesturile

pot fi captate in cel putin trei moduri diferite: direct, indirect si prin achizitie fiziologica.
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d. Controlere de atingere
Orice controler care foloseste gesturi manipulative dar care nu seamana cu instrumentele

acustice existente poate fi considerat controler de atingere.

e. Controlere cu cAmp extins
Aceasti categorie de controlere poate necesita contact fizic limitat sau deloc, intr-un camp
limitat de gesturi efective, adicd executantul poate oricand sa ,,iasd” din suprafata de control

(sé faca migcari fara consecinte muzicale).

f. Controlere imersive
Aceastd categorie de controlere are pufine sau nici o restrictie asupra migcarilor
executantilor, care se afla in campul de detectare tot timpul fara posibilitatea de a ,,iesi” din

suprafata de control.

g. Alte controlere gesturale

i. Pentru flautul amplificat, printre exemplele descrise in literatura de specialitate, probabil
ca cel mai vechi exemplu este flautul MIDI, proiectat la IRCAM.

ii. Exemple de controlere initiate pentru a furniza variabile de control folosind miscari ale
gurii (interfata gesturala controlatd de cavitatea bucala).

ili. Pentru controlarea muzicii prin gesturi dirijorale, a fost produs un numar mare de
sisteme. Printre primele sisteme asociate cu dirijatul se includ: programul Conductor din 1976
si toba secventiala din 1980 ale lui Max Mathews.

iv. Tehnicile de detectare optica de asemenea s-au dovedit a fi o linie de cercetare
productiva in dezvoltarea controlerelor bazate pe gesturi.

v. Termenul de biosemnal se refera la semnalele electrice produse Tn corpul uman, precum

semnale de la nervi, muschi si creier.

h. Principii comparative pentru dispozitivele de control gestural

Exemplele prezentate au fost doar cateva din sutele de controlere gesturale si de
instrumente muzicale digitale propuse in literatura de specialitate. Problema pe care §i-0 pune
un muzician care se gandeste sa execute cu controlerele gesturale existente este: Cum se alege
un controler si nu altul pentru anumite prestatii muzicale? Din perspectiva interactiunii, exista

o colectie de caracteristici comparative.
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2. Noi orizonturi in programele de sinteza si procesare de semnal

De-a lungul anilor, muzica electroacustica a imbratisat un repertoriu in constanta
dezvoltare a tehnologiilor de sinteza si procesare de semnal. Un factor important in modelarea
cursului acestor evolutii a fost natura schimbatoare a relatiilor dintre compozitori si interpreti,
precum si a celor responsabili pentru dezvoltarea tehnica a mediumului. Printre directiile de
dezvoltare se ntalnesc software-ele de modelare fizica, de sintetizarea a vocii si de proiectie
spatiala a sunetului. Dezvoltarea internetului a transformat lumea comunicatiilor, nu in ultimul

rand si capacitatea sa de a distribui informatii audio si video, intr-un mediu multimedia.

3. Consideratii finale

Cu sosirea $i maturitatea timpurie a noului mileniu, este rezonabil pentru a sugera faptul
ca tehnologia digitald are acum capacitata de a indeplini aproape orice cerinta creativa care i s-
ar putea cere. Oportunitétile pentru compozitori §i interpreti, atdt amatori cat si profesionisti, n-
au fost niciodatd pana acum atat de vaste si pline de realizari in acest medium existent de

expresie artisticd. Timpul va arata cat de profitabil vor fi aplicate.

n loc de concluzii

Pe langa concluziile importante ale lucrarii ce au fost trasate la incheierea capitolelor III,
IV si V, este necesard addugarea anumitor aprecieri finale: scopul pentru care a fost scrisa
lucrarea, resursele de informare, si metodele de cercetare.

Muzica electroacusticd s-a ndscut din contextul experimental al muzicii culte, academice
mergand spre o maturizare care a condus-o inspre teritoriile neinstitutionalizate, comerciale cu
o destinatie aproape de nezdruncinat spre divertisment; este ca o punte ce leaga cei doi poli

dominanti ai muzicii din perspectiva stiintifica dar si sociala.
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