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Praelocutio

Obiectul acestui demers de cercetare, care doar intamplator a luat forma unei teze de
doctorat in cadrul Universitatii Nationale de Muzicd din Bucuresti — ,,intdmplator”, ntrucat
tema ma preocupa de aproape doud decade — 1l reprezintd compozitia muzicala algoritmica:

mai exact, o sub-specie a sal, dupa cum vom vedea.

»Declansatorul” Intregului proces I-a constituit o triada de asertiuni capitale ale prof. univ.
dr. Dinu Ciocan, printre ai carui studenti — la cursul de master Metode moderne de analiza
muzicald — am fost deosebit de norocos sa ma numar. Nu este aici locul potrivit pentru a elabora
in ce masura acele intdlniri de miercuri seara m-au ,,reformulat” ca muzician — in egald masura
ca ganditor si practician de muzica, creator al ei — insa va fi probabil suficient sa mentionez ca
ele au avut forta necesari de a mia converti, dintr-un ,formalist stravinskian®’ intr-un
»credincios practicant” al semanticii muzicale (fapt ,,agravat” si de frecventarea, in aceeasi
perioada, a cursului tinut de regretatului prof. univ. dr. Octavian Nemescu, curs numit chiar
astfel, Capacitatile semantice ale muzicii). Cei doi se fac ,,vinovati” de o profunda transformare

ideologica a mea, pe care nu o regret nici azi.

Ce m-a izbit de la bun Inceput la cursurile lui Dinu Ciocan a fost paradoxul, contradictia
(aparent) sfidatoare. Ciocan vorbea cu aceeasi pasiune si convingere — uneori in aceeasi fraza
— despre inspiratie si algoritm. Mai exact, despre gramatici generative, multimi, teoria
informatiei, s.a.: genul de subiecte care nu doar ca Tmi erau extrem de familiare — dupa mai bine
de o decada de activitate profesionala sustinuta, ca programator — dar alimentau, prin excelenta,

agnosticismul meu (de atunci). Un formalist convins vede in algoritmicitatea muzicii o dovada

! Compozitia algoritmica asistatd de calculator (eng.: Computer Aided Algorithmic Composition, CAAC); v. si:
Paul Berg, ,,Abstracting the Future: The Search for Musical Constructs”, in Computer Music Journal vol. 20, no.
3/1996, p. 24-27.

2 M refer, fireste, la declaratia transanti a lui Stravinski: ,,Muzica este, prin insisi natura sa, realmente incapabild
sa exprime vreun lucru”, trad. proprie; cf.: Daniel K. L. Chua, ,,«Music Is, by Its Very Nature, Essentially
Powerless to Express Anything at All.»”, capitol in Stravinsky in Context, Cambridge, Cambridge University
Press, 2020.



imbatabila in favoarea inexistentei unui sens muzical in sine — cam tot la fel cum un ateu militant
vede in evolutia speciilor o dovada imbatabila in favoarea inexistentei unui Creator. Inferenta
logica imi parea absolut de nezdruncinat: daca temeliile muzicii sunt algoritmice, atunci este de
la sine inteles ca tot ce numim noi ,,inteles muzical” Tn fapt ia nastere in ascultator; ca, in
realitate, compozitorul nu face altceva decat sa asambleze — constient sau nu — pattern-uri
sonore preexistente, care, la randul lor, vor fi rezultat fie dintr-o reflectare a modelelor biologice
carora psihicul sau le este tributar, fie dintr-o distilare a cutumei culturale in cadrul careia
activeaza. Astfel stand lucrurile, marturisesc ca, in seara in care Dinu Ciocan a postulat de la
catedrd ca ,,orice activitate de creatie artistica este principial implicata de o stare de gratie”, dar
ca, in acelasi timp, ,,orice [...] creatie artistica implica o activitate de rutina, care este principial
algoritmizabila” — in acea seard, am plecat de la cursuri teribil de zdruncinat. Mi se oferea,
dintr-odata, sansa de a privi — de la o distanta considerabila, si din mai multe unghiuri — 0
chestiune pe care o considerasem inchisa si definitiv epuizatd. O schimbare de perspectiva imi
releva ca, departe de a fi plat, universul muzical era alcatuit din mult mai multe dimensiuni

decat as fi putut eu, cu perceptia mea limitatd, patrunde.

Insa proaspita epifanie la care fusesem invrednicit sa particip era departe de a-mi aduce
pace sufleteasca. Pentru ca teoria lui Ciocan se construia in jurul unui conflict. Acest binom
inedit, inspiratie — algoritm era unul antagonic, caci ,,algoritmibilitatea (sic!) unei muzici [...]

»3, Faptul era nelinistitor, cu atit mai mult

creste In masura in care valoarea el artisticd descreste
cu cét, intorcand teoria pe toate partile, avusesem ideea echivaldrii ei cu un cuplet mai
traditionalist, talent — mestesug, care insa era departe de a fi conflictual in vreun fel (intrucat,
in aceastd ecuatie, actantii pareau mai degraba a se atrage si completa reciproc). Tot
contempland cele doud alcatuiri, am avut la un moment dat intuitia nducitoare a unei contopiri
urmate de o uriasa expansiune: un sistem nou de referintd, tot binar, in care actul de creatie
muzicala era produsul actiunii unui principiu activ (sau ,,vector”, sau ,,potentialitate”) —
intentionalitatea componistica — asupra unei materii inerte, dar nu lipsita de ordine interioara si
legitati proprii — substanta muzicala. Noul model m-a cucerit iremediabil, cu atat mai mult cu

cat (1) aceasta reformulare parea a le transcende pe celelalte doud, si (2) oferea o rezolvare

multumitoare in care elementele implicate sunt, din perspectiva ontologica, antagonice si

3 Ideile expuse se regdsesc si in: Dinu Ciocan, O teorie semioticd a interpretarii muzicale, Bucuresti, Editura

Universitatii Nationale de Muzica, 2005, p. 20.



incompatibile — deci starea de conflict din teza lui Ciocan se pastreaza — dar in egald masura,
lucrativ, ele nu se pot implini decat impreuna — fiecare prin mijlocirea celuilalt, deci raportul

osmotic traditional se pastreaza.

Fiind — se pare — mai mult inginer decat artist, caracterul asertoric pe care postulatul de
mai sus parea a-l revendica nu m-a satisfacut; mi-am dorit 0 demonstratie — si anume, ceva mult

mai consistent, mai ,,palpabil” decét un discurs dialectic.

Este momentul in care ideea prezentului studiu muzicologic a inceput a prinde forma.
Aveam deja un prototip functional al unui soft de generare muzicald (la care lucrasem
intermitent Tn ultimii trei ani). Am reevaluat deci respectivul proiect (care, desi la Tnceput
promitea sa aiba potential, parea sa fi ajuns intr-un punct mort) in lumina noilor mele conjecturi:
cum ar fi dacd as reusi sd construiesc o ,,masindrie muzicald” capabila sa modeleze substanta
muzicala, In conformitate cu intentionalitatea componistica a celui care 0 manuieste?
Rezultatele ar trebui sa fie suficient de concludente — admitdnd cd munca de documentare,
conceptualizare si implementare va fi fost facuta temeinic si cu simt de raspundere — fie pentru
a confirma, fie pentru a infirma noua mea ,,cosmologie muzicala”. Stiind — ca orice inginer —
ca, oricat de dulce ar fi ispita noilor inceputuri, este in realitate mult mai fezabil sa modifici si
sa reutilizezi un sistem existent decat sa-1 proiectezi de la zero, am decis sa rescriu o parte din
codul aplicatiet MAIDENS (si, bineinteles, sa adaug altul nou) pentru a sluji noilor obiective.
Mai concret, am gandit o noud arhitectura de generare muzicala, mult mai modulara si mai
scalabila decat cea existentd, si — cel mai important — care oferea operatorului uman abilitati net
superioare de a influenta si controla continutul generat. Noua arhitectura privea continuum-ul
muzical ca pe un produs compozit, ca pe un rezultat al unui numar arbitrar de forte parametrice
ce vor fi actionat asupra unui ,,bazin” de materie prima (sau substantd) muzicald, modeland-o
si conditionand-0 n straturi succesive — forte care, de asemenea, se puteau conditiona si

influenta reciproc.

Odata premisa generald de lucru stabilitd, ceea ce a urmat a fost o munca acerba de analiza
si decelare a acelor aspecte muzicale in egalda masura parametrizabile — altfel spus, pretabile
unei reprezentari algoritmice — si relevante, in sensul ca, fie si o mica variatie in reprezentarea
scalard cantitativa sau calitativd a respectivului aspect muzical ar fi produs o influenta clar
observabila asupra discursului muzical. De pilda, un astfel de aspect muzical ar fi consonanta

armonicd. Desi se poate mult discuta pe aceasta tema — si, in fapt, se va discuta in paginile ce



urmeaza —, dacd am putea cumva reprezenta aceasta realitate muzicala prin valori numerice,
unele pe care sa le putem ,,pune” pe o scara gradatd, atunci intr-un capat al scarii am avea
muzica consonanta (,,placuta”, ,,armonioasa”), iar in celdlalt, muzica disonanta (,,tensionata”,

,nefamiliard”, ,,stranie”).

Mare parte din paginile ce urmeaza sunt, in fapt, dedicate acestui demers: identificarea de
trasaturi muzicale algoritmizabile, in baza carora sa se poatd apoi elabora parametri pentru
sistemul schitat mai sus. Efortul de cercetare S-a concretizat intr-un studiu muzicologic in toata
regula, si implicd — asa cum se va vedea — glose de marimi considerabile ale unor texte intrate
in canon* si apartinind unor membri respectati ai comunititii muzicale — teoreticieni si/sau
practicieni ai actului creator muzical. In aceasti societate selectd am avut ,.cutezanta” de a
adauga si propriile descoperiri, insd nutresc convingerea ca cititorul va gasi actul temerar pe

deplin rascumparat de viabilitatea continutului introdus.

Foarte concret, acest studiu a observat in detaliu dou sintaxe muzicale®, anume monodia
si omofonia. Doar o parte din descoperiri — decizia a fost inevitabila, intrucat cuantumul datelor
colectate reclama un timp de implementare mult peste ce este, indeobste, acceptabil pentru o
tezd de doctorat — au fost apoi transferate in structuri informatice din cadrul programului
MAIDENSS, ciruia i s-a cerut apoi si genereze fragmente muzicale in conformitate cu un

numar de sumare de lucru, foarte clar definite. Demersul a fost minutios documentat in ultima

4 [1] Eugene Narmour, The Analysis and Cognition of Basic Melodic Structures: The Implication-Realization
Model, Chicago, University of Chicago Press, 1990; [2] Eugene Narmour, The Analysis and Cognition of Melodic
Complexity: The Implication-Realization Model, Chicago, University of Chicago Press, 1992; [3] Dan Dediu,
Melodia. Curs. Volumul 1, Universitatea Nationald de Muzica din Bucuresti, 2006; [4] Paul Hindemith, Inifiere in
comporzitie [1937], trad. de Lucian Grigorovici, Bucuresti, Editura muzicald a Uniunii Compozitorilor din
Republica Socialistd Romania, 1967; [5] Vincent Persichetti, Twentieth Century Harmony. Creative Aspects and
Practice, 2™ ed., London, Faber and Faber Limited, 1967 si [6] David Cope, Techniques of the Contemporary
Composer, New York City, Schirmer Books, 1997.

®Tn cercetarea de fatd presupunem c cititorul este familiar cu teoria lui Stefan Niculescu referitoare la categoriile
sintactice muzicale, expusa in: Stefan Niculescu, ,,0 teorie a sintaxei muzicale”, Tn Muzica nr. 3, Bucuresti, 1973,
p. 10-16; de asemenea, o valoroasd revizitare si extindere a acestei teorii se poate regasi in: Corneliu Dan
Georgescu, ,,Categoriile sintactice muzicale dupa Stefan Niculescu. Noi contexte si perspective”, In Muzica nr. 2,
Bucuresti, 2017;

® Versiunea folositd in exemplele din ultima sectiune a acestui studiu este 1.5.0, disponibild (cod sursi si pachet

de instalare pentru Windows) la adresa: https://github.com/ciacob/maidens/releases/tag/1.5.0.



https://github.com/ciacob/maidens/releases/tag/1.5.0

parte a prezentei lucrari, care analizeaza atat modul Tn care programul a trebuit manevrat pentru
producerea respectivei muzici, cat si partitura rezultati. in baza observatiilor stranse, textul
revine apoi la problematica initiala, plonjand epistemologic in implicatiile unui model de
intelegere a realitdtii construit In jurul binomului intentionalitate componistica — substanta
muzicala (cuplet de la care a pornit, Tn definitiv, intreaga cercetare). Nu Tn ultimul rénd, scrierea
de fatd dedica intinderi semnificative familiarizarii cititorului cu principiile de baza ale
generatorului meu muzical — sublinierea nu este nici emfatica nici gratuita; domeniul este
departe de a fi fost standardizat in vreun fel, iar arhitectura pe care o vom ,,cuceri” peste cateva
pagini, pas cu pas, notiune cu notiune si procedeu cu procedeu, imi apartine in totalitate (ca de

altfel si implementarea ei in cod sursi’).

Nu Tn ultimul rand, ca orice doctorat, si cel de fata este o instanta didactica: incerc, prin
textul de fata, sa aduc in atentia — academica si profesionald — a teoreticienilor si practicienilor
din arealul roméanesc al muzicii culte ,,curiosul caz” al compozitiei algoritmice, cu atat mai mult

cu cét, la noi, interesul si preocuparile din aceasta zona au fost — si raman — cu totul razlete.

Formularea de mai sus poate ca reclama nuantari, insa postulatul in sine — nu. Utilizarea
calculatorului —in general — si compozitia algoritmica — in particular — sunt, in creatia muzicala
culta romaneasca, moderna si contemporana, prezente cu totul modeste. Bineinteles ca sunt in
tema cu interesul unor cercetatori si compozitori contemporani romani pentru includerea n
trusa lor de unelte” a unor softuri precum SuperCollider® si Max MSP® — Citilin Cretu — sau
C-Sound®® — Tom Brandus. La fel cum sunt in temi si cu activititile de cercetare informatici
intreprinse, in anii 60-70 ai secolului trecut, de compozitorul si matematicianul roman Aurel
Stroe — de pilda, tentativa de a crea un program de calculator capabil sa produca capete tematice

bachiene, episod desfasurat in cadrul Facultatii de Matematica, mai exact la Centrul de Calcul

" Reprezentare textuald simbolicd a unui program informatic, redactata intr-un idiom accesibil unui personal uman
calificat. Pentru utilizare, o rutind numita compilator converteste acest text in instructiunile efective pe care le va
executa masina de calcul; v. si: Mark Harman, Why Source Code Analysis and Manipulation Will Always Be
Important, London, University College London, 2010. Codul sursa al programului MAIDENS se poate accesa la

adresa https://github.com/ciacob/maidens.

8 Pachet de instalare si cod sursi disponibile gratuit la adresa: https://supercollider.github.io.

® Pachet de instalare disponibil contra cost la adresa: https://cycling74.com/products/max.

10 pachet de instalare disponibil gratuit la adresa: https://csound.com.



https://github.com/ciacob/maidens
https://supercollider.github.io/
https://cycling74.com/products/max
https://csound.com/

al Universititii din Bucuresti'!, pe atunci recenta posesoare a unui IBM 360/30%2. Dar Aurel
Stroe a fost un caz particular. Putem, ce-i drept, regasi — in ultimele cinci decade — preocupari
muzicologice ce vizeaza si unele aspecte algoritmizabile ale procesului de creatie muzicala —
de pilda in textele publicate de Anatol Vieru®, Dan Vuza* sau Tudor Misdolea'® — insa doar
sporadic gisim compozitie algoritmici ,,purd” — in principiu, in creatia lui Fred Popovici'® (mai
ales in perioada lui ,,stocastica”, de dinainte de 1990, in opusuri precum Heterosynthesis | si I1)
sau, eventual, in cea a lui Sorin Vulcu!’ (de pilda, in lucrarea sa simfonica Inscriptie pe un

ritm).

O anumita specie de compozitie algoritmica — intr-un sens foarte larg insa — s-ar putea
identifica si in unele dintre opus-urile compozitorului Octavian Nemescu, care a inglobat in
cateva dintre productiile sale electronice ceea ce, la limita, am putea numi ,,algoritmi naturali”:
proceduri sonore imprumutate din surse extra-muzicale, de pilda sunetul apei care traverseaza
ritmic capilarele din tulpina unei plante —in piesa, sunetul a fost captat, amplificat si transformat
prin mijloacele electro-acustice ale vremii; ma refer, fireste, la opusul electronic Naturel-
Culturel, produs in 19738,

Dar cam aici trebuie sa ne oprim. Pentru ca muzica electronica, sau muzica ,,cu banda”,
cum se numea ea in secolul trecut, nu este — per se — compozitie algoritmica. Ea nu a devenit

compozitie algoritmica nici macar dupa ce sintetizatoarele analogice si banda de magnetofon

11 ]a acea data, cu sediul n Str. Stefan Furtuna nr. 125 (astizi, Mircea Vulcinescu, langd Gara de Nord); cf.:
http://mvlada.blogspot.com/2015/04/60-de-ani-de-la-aparitia-informaticii.html, accesat la 31 ianuarie 2022;

2 y.: Emerson W. Pugh; Lyle R. Johnson; John H. Palmer, IBM's 360 and Early 370 Systems, Cambridge,
Massachusetts, MIT Press, 1991.

13y, Anatol Vieru, Cartea Modurilor (2 vol.), Bucuresti, Editura Muzicala, 1980.

14 matematician, autor (printre altele) al multor studii despre algoritmicitatea ritmului in muzica; dintre ele se
distinge: Dan Traian Vuza, ,,Supplementary sets and regular complementary unending canons”, in Perspectives of
New Music, 1991-1993 (patru parti).

15 autor de studii muzicologice care includ si aspecte algoritmice, multe grupate in: Tudor Misdolea, Introducere
la fenomenologia experientei muzicale, Bucuresti, Editura Universitatii Nationale de Muzica Bucuresti, 2013.

16 ¢f . http://muzicieni.cimec.ro/Fred-Popovici-en.html, accesat la 31 ianuarie 2022.

17 Sorin Nicolae Vulcu (1939-1995), compozitor distins cu premiul UCMR si cadru didactic la Conservatorul din
Bucuresti Tntre 1978-1990; cf. Viorel Cosma, Muzicieni din Romania. Lexicon bio-bibliografic, Bucuresti,
Editura Muzicala, 1989-2006.

18 of. https://nemescu.ro/en/works-en, accesat la 31 ianuarie 2022.
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au fost inlocuite mai intdi cu samplere!®, apoi cu ordinatorul personal. O multime de
compozitori contemporani — de pilda, Calin loachimescu, Mihaela Vosganian, Nicolae
Teodoreanu, s. a., au produs astfel de muzici electronice realizate prin mijloace digitale, insa
procedura nu implica in niciun fel compozitia algoritmica. Este un idiom pe care I-am incercat
si eu in cateva compozitii, cum ar fi Sapte haiku-uri pe stampe cu pasdri®®, si pot si certific ci
acest tip de ,,picturd sonora” executata cu mostre audio — proprii, sau selectionate din banci

profesionale de sunete — nu are, in sine, nimic algoritmic.

Compozitia algoritmica implica materializarea totald sau partiala a corpului sonor sau/si
a dramaturgiei muzicale a unui opus prin metode procedurale si computationale, iar faptul — de
obicei — implica o masina de calcul, si un soft de compozitie muzicala (cel putin unul). Prin
prisma acestei definitii, productia muzicald romaneasca este deosebit de saraca. lar daca ludm
in calcul situatia din a doua jumatate a secolului trecut — perioada in care ,,Vestul” mustea de

studii, softuri si opusuri algoritmice — putem spune, cu tristete, ca aproape nu existam pe harta.

Fireste cd ,,Vestul” se afla la stanga Cortinei de Fier; fireste ca in toate tarile din blocul
comunist, In asa-zisa ,,tabard muncitoare”, faptele de culturd erau sever controlate, si orice
derapaj ,,decadent” — aspru sanctionat; fireste ca situatia economicd a Romaniei ficea
problematic achizitia de echipament informatic performant. Insi ,,Rizboiul rece” s-a incheiat
acum trei decade, iar anumiti indicatori ma fac sd ma intreb dacd nu putem cduta si altfel de
raspunsuri pentru relativul izolationism tehnologiC care pare sd ne caracterizeze creatia

muzicala cultd de sfarsit de secol XX si inceput de secol XXI.

Tmi asum derapajul intr-un registru anecdotic — cu toati onestitatea, imi avertizez cititorul
ca vor fi multe in acest text — si povestesc cd in anii 2014-2015, Catalin Cretu — cercetator,
cadru didactic al Universitatii Nationale de Muzica din Bucuresti si compozitor, in fapt unul
dintre exponentii notabili al compozitiei algoritmice romanesti —a avut ,,inedita” initiativa de a
crea un curs optional de initiere in programul Max MSP, in cadrul Departamentului de

Cercetare si Electro-acustica al Universitatii de Muzica din Bucuresti pe care il infiintase.

19 instrument muzical electronic capabil si transpund pe intregul diapazon un numir limitat de esantioane

preinregistrate (eng., samples); v. si: Nate Chinen, ,,Synthesizing Music and Science”, in ARTS. The Pennsylvania
Gazette, vol. Sept—Oct 2013, University of Pennsylvania.

20 accesibil (partiturd graficd, auditie si note de program) la adresa https:/music.claudius-iacob.eu/project/seven-

haikus-on-bird-prints-sapte-haiku-uri-pe-stampe-cu-pasari.



https://music.claudius-iacob.eu/project/seven-haikus-on-bird-prints-sapte-haiku-uri-pe-stampe-cu-pasari
https://music.claudius-iacob.eu/project/seven-haikus-on-bird-prints-sapte-haiku-uri-pe-stampe-cu-pasari

Acesta este un soft cu traditie, si a ajuns sa reprezinte standardul de-facto in ceea ce se numeste,
in Europa si America, music with electronics. Produs de compania Cycling 74, ofera o
paradigma de programare vizuald, orientatd pe obiecte, de care utilizatorul poate beneficia
pentru a controla o multitudine de generatoare virtuale de continut multimedia. Folosind Max,
cursantii (studenti ai claselor de compozitie) si-ar fi putut considerabil dezvolta abilitatile
creatoare in domeniul muzicii electro-acustice, al spectacolelor multimedia interactive, al
compozitiei algoritmice, etc. Tinerii compozitori au abandonat progresiv cursul, pana in

momentul in care a trebuit sa fie desfiintat.

Un an mai tarziu, in toamna lui 2016, am avut ocazia sa tin cateva seminarii de compozitie
(in cadrul aceleiasi Universitati). Am profitat de ocazie pentru a ,,pune pe tabla” aspecte ce tin
de compozitia algoritmica, de muzica electronicd, pe scurt, de implicarea calculatorului in
procesul de creatie muzicald. Am avut parte, in principiu, de doua tipuri de reactii: studenti care
m-au ascultat din politete, si studenti care au ,transat” situatia, spunandu-mi (e drept, tot
politicos) cd subiectul nu face parte din aria lor de interes. Incercirile mele de a obtine detalii
s-au izbit de motivatii din zona ,,gustului” (sau ,,stilului”’) personal. Nu am insistat, desi — In
opinia mea — stilul personal, in cazul in care, la acea varsta frageda el chiar existd, nu ar trebui

niciodata sa stea in calea deprinderii unui nou element de vocabular muzical, chiar daca decizi

sa nu-l utilizezi niciodata.

In aceeasi perioadd am frecventat cursul de master Muzicd si multimedia, tinut de
regretatul profesor si compozitor Nicolae Teodoreanu. Cursul oferea, intr-o maniera compacta,
acces la instrumentele de lucru esentiale pentru realizarea de compozitii muzicale electro-
acustice, insotite sau nu de proiectii video. Virtualmente toti colegii mei — ce-i drept, nu
compozitorii: muzicologii, si creatorii de jazz — au tratat acele ore de joi seara cu o atitudine

»general-defensiva” — dublatd de un suveran dezinteres.

O concluzie este greu de desprins, la fel cum este greu de imaginat faptul ca, intr-o era
digitald, un muzician este dispus sa foloseasca o masina de calcul pentru divertisment si social
media, insa nu-i poate gasi un loc in obiectul propriu de activitate. Nu-mi ramane decat sa sper
— poate cu prea multa naivitate — ca cercetarea de fata se va constitui intr-un necesar imbold
pentru creatorii romani de muzica culta contemporana, care sa-i determine sa-si intoarca atentia

catre teritorii ale expresiei artistice pe care le-au ignorat nepermis de mult.



O propunere originala pentru schema-cadru a
unui algoritm de sinteza melodica

Desi nu este momentul potrivit pentru a elabora asupra consecintelor de ordin
filozofic, etic, estetic si chiar ontologic care decurg din includerea masinii de calcul in arii
considerate, in mod traditional, ca reprezentind spatiul sacrosanct al creativititii umane?®! —
subiect complex, si extrem de delicat, asupra caruia vom starui pe larg in incheierea acestui
studiu — nu putem merge mai departe fara a observa ca primul popas din periplul nostru,
generarea melodicd, vine ,,]la pachet” cu propriul sdu set de greutati, povarnisuri si pietre de

poticnire.

In primul rand pentru ca melodia — acest paradox de nedescris al faptului muzical,
acest atat de inseldtor de subtire luciu de apa, ce ascunde, in fapt, crevase fara fund — pare sa
fie mai intim si indisolubil legata de tot ce este profund si apodictic uman decat toate celelalte

sintaxe muzicale??.

Ca astfel stau lucrurile, o dovedesc nenumaratele parafraze care incearcd sa
circumscrie notiunea de ,,melodie” in muzica. Multitudinea si diversitatea lor sugereaza ca nu
exista definitii multumitoare ale conceptului si — trecAndu-le chiar si extrem de sumar in revista
pe cele existente?, — suntem tentati si credem ci probabil nici nu pot exista. Aceasta pentru c,
mai mult (sau ,,mai evident”) decat alte realitati muzicale, melodia pare sd implice in egald
masurd un aspect metafizic si unul ,,imediat”, pragmatic. Primul se refera la abilitatea unui
parcurs melodic — pe de o parte — de a reflecta cele mai intime aspecte ale sufletului creatorului,
si — pe de alta — de a initia un discurs dialectic cu ascultatorul, de a-i trezi sau transmite stari

sau emotii de o indiscutabila complexitate. Al doilea acoperd particularitatile, formale sau

2 «Calculatoarele joacd un rol esential in societate. Sunt peste tot. Dar existd o limitd dincolo de care nu trebuie
sa treacd. Ele nu trebuie sa patrundd in zona creativitatii umane. Ar ameninta suprematia umand in domenii
precum arta, literatura si muzica.» — Garry Kasparov, in 1996, citat in: David Cope, Virtual Music: Computer
Synthesis of Musical style, Cambridge, MIT Press, 2001, p. 40;

22 1n cercetarea de fatd presupunem ci cititorul este familiar cu teoria lui Stefan Niculescu referitoare la categoriile
sintactice muzicale, expusa in: Stefan Niculescu, ,,0 teorie a sintaxei muzicale”, Muzica nr. 3, Bucuresti, 1973, p.
10-16; de asemenea, 0 valoroasa revizitare si extindere a acestei teorii se poate regési in: Corneliu Dan Georgescu,
,Categoriile sintactice muzicale dupa Stefan Niculescu. Noi contexte si perspective”, Muzica nr. 2, Bucuresti,
2017;

23 Dan Dediu face un tur de forti in tratatul siu de melodie, oferind cititorului patru definitii ale melodiei (printre
care si una proprie), toate foarte diferite in caracter si substanta: Ernst Kurth — «melodia este migcare», Ernest
Ansermet — «lant dialectic al imaginilor afective», Alexander Ringer (Grove Dictionary) — «sunete determinate
aranjate Tn timpul muzical» si Dan Dediu — «dezvelire efemera a misterului fiingei printr-o succesiune monodicd
de migcari muzicaley; vezi: Dan Dediu, Melodia. Curs. Volumul 1, Universitatea Nationald de Muzica din
Bucuresti, 2006, p. 1-2;



sintactice, seturile de reguli si principii — formalizate sau nu, bine cunoscute sau abia intuite —
in baza carora melodiile pot fi ,,produse” si ,,consumate”, functionand ca adevarate canale de

comunicare non-verbala.

In consecintd, producerea artificiald de melodii — intr-o mai mare masura decat
producerea artificiala de, sa zicem, armonii sau texturi — ar putea fi vazuta de unii ca un fel de
»impietate”, un afront la un set de prerogative exclusiv umane sau, de ce nu, o conspiratie ce

are drept scop raptul unui prinos harazit omului prin harul si vointa divina.

Bineinteles ca cele de mai sus reclama din partea noastra o apologie de dimensiuni
considerabile, insd intrucdt ea s-ar suprapune, in punctele ei esentiale, cu cea expusa in
instantele concluzive ale acestui studiu, ne vom lua libertatea de a 0 schita cat mai succint cu
putintd, insistand in schimb asupra acelor aspecte justificative ce privesc cu precadere

componenta melodica a demersului nostru.

Scurtand foarte mult, raspunsul nostru la ,,capetele de acuzare” de mai sus va fi ca
ele nu se constituie intr-un punct de vedere nou. P4ani ca masina de calcul Deep Blue®*, produsi
de IBM, sa il infranga pe sahistul de renume mondial Garry Kasparov in 1997 — si anume,
folosind exclusiv tehnici computationale de fortd brutd® — se credea ca pentru a fi un maestru
sahist de renume mondial sunt necesare trasaturi intelectuale ce depasesc sfera matematicii si a
logicii, trasaturi conferite de o anumita experientd de viata si sustinute de un anumit tip de
personalitate®. De asemenea, Tnainte ca programul Experiments in Music Intelligence (EMI) al
lui David Cope?’ sa realizeze piese convingitoare (sau cel putin rezonabile) in stilul unor
compozitori clasici, preclasici si romantici cunoscuti?® — performanta obtinuta in principal prin

defalcarea, auditarea si recombinarea elementelor componente ale unui numar semnificativ de

24 1BM RS/6000 SP; vezi: https://shorturl.at/cmBRYV, accesat la data de 31.07.2020;

% 1n contextul restrans al unui joc de sah, forfa brutd (in engleza, brute force) implicd evaluarea in avans, dupi
fiecare mutare facuta de oponent, a tuturor arborilor de mutari posibile; in context mai larg, matematic, conceptul
se referd la demonstrarea unei teoreme prin spargerea ei in cazuri, si ,,epuizarea” lor (demonstrarea individuald a
fiecarui caz) — in engleza, proof by exhaustion; vezi si: Elizabeth M. Glaister; Paul Glaister; "Mathematical
Argument, Language and Proof", Mathematics in School, September 2017;

% «Intrebare: Vor exista programe de sah care s batd pe oricine? Speculatie: Nu. Vor exista programe care vor
invinge pe oricine la sah, dar nu vor fi exclusiv programe de sah. Vor fi programe de inteligenta generala, si vor
fi la fel de capricioase ca oamenii.» —n: Douglas R. Hofstadter, Gddel, Escher, Bach: An Eternal Golden Braid,
New York, Basic Books, 1979, p. 675;

27 principiile programului sunt descrise pe larg in: David Cope, Computers and Musical Style, Madison, A-R
Editions, 1991; David Cope, Experiments in Musical Intelligence, Madison, A-R Editions, 1996; David Cope, The
Algorithmic Composer, Madison, A-R Editions, 2000; David Cope, Virtual Music: Computer Synthesis of Musical
Style, Cambridge, MIT Press, 2004;

28 de exemplu: Vivaldi — https://shorturl.at/pwERX; Bach — https://shorturl.at/grzDN; Mozart — https://shorturl.at/
hDIL6; Beethoven — https://shorturl.at/kmWY6; Chopin — https://shorturl.at/pACWS5; Mahler — https://shorturl.at/
efmuS; Rahmaninov — https://shorturl.at/qBFPW; accesate la data de 31.07.2020;
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piese scrise de respectivul compozitor — se credea acelasi lucru si despre creativitatea muzicala
(bineinteles, pastrand proportiile, si ajustand scara de implicare afectiva a ,,futurologilor” de
ocazie care s-au aventurat si faci predictii)?®. Cazurile citate nu sunt singulare. Ele reprezinti,
pe de-o parte, dovada progreselor ingineresti facute in domeniul tehnicilor de invatare automata
si evaluare multicriteriala — combinatie cunoscutd sub titulatura nestiintificd, deconcertanta, si
cu totul deplasata de inteligenta artificiala —, iar pe de alta, o consecinta a avantului
interdisciplinar fara precedent in directia studierii si intelegerii acelor procese cognitive
general-umane care stau la baza producerii si receptarii actului muzical. Ambele par sa sugereze
cd, cel putin in creatia muzicala, procentul de mestesug — mecanicitate, automatism, coerenta
sintactica si reexploatare a solutiilor validate deja — este, in fapt, mult mai mare decét ce se
credea ,,in mod traditional” — si mai cu seama decat ce se credea ,,in mod romantic”, intrucat
epoca romantica este cea care se face vinovata de a fi produs si supraalimentat mitul creatorului:
damnat si neinteles, unealtd neputincioasa a inspiratiei nemiloase si nelumesti, si ,,consumat”

ca o faclie de aceasta.

Cat despre ,,impietatea” din ,,rechizitoriul” de mai sus — nu mi-o asum. In caz ca
exista, ea s-a comis deja — in perspectiva si in mod repetat — cu fiecare tratat de constructie
melodica scris vreodata, din Baroc pana in prezent: daca intr-adevar melodia este un artefact
uman la fel insondabil, intempestiv si ,,de necuprins” precum sufletului omenesc al carei
expresie este, atunci nu este oare cu totul nepotrivit sd statuezi reguli pentru obtinerea si
validarea ei? Or, este exact ceea ce s-a intdmplat in toate casele de maestri si in toate scolile de
educatie muzicald, din zorii Ars Antiqua®® pani in prezent. Mai mult, incepand cu Leonard B.
Meyer — pe la mijlocul secolului XX3! — si continudnd cu Eugene Narmour® si Glenn

Schellenberg® pani inspre zilele noastre, insesi regulile perceptiv-cognitive in baza cirora

29 «Intrebare: Va putea un program de calculator sa scrie vreodatd muzica frumoasa? Speculatie: Da, dar nu
curdnd. Muzica este un limbaj al emotiilor, si pand ce programele nu vor avea emotii la fel de complexe ca ale
noastre, nu existd nicio sansd ca un program sa compund ceva frumos. A crede cd peste putin timp vom putea sd
cerem de la un ,, tonomat preprogramat” sa scoata din circuitele sale sterile piese pe care Chopin sau Bach le-ar
fi scris daca ar fi trait mai mult este o rusinos de grotesca si gresitd evaluare a profunzimii spiritului uman.» —in:
Hofstadter, p. 673-674;

30 cca. 1160; pentru detalii, vezi: Gheorghe Firca, Dictionar de termeni muzicali, Bucuresti, Editura stiintifica si
enciclopedica, 1984, p. 41;

31 Leonard B. Meyer, Emotion and Meaning in Music, Chicago, University of Chicago Press, 1956;

32 jdeile sale se regisesc in trei volume de autor: Eugene Narmour, Beyond Schenkerism: The Need for Alternatives
in Music Analysis, Chicago, University of Chicago Press, 1977; Eugene Narmour, The Analysis and Cognition of
Basic Melodic Structures: The Implication-Realization Model, Chicago, University of Chicago Press, 1990; si:
Eugene Narmour, The Analysis and Cognition of Melodic Complexity: The Implication-Realization Model,
Chicago, University of Chicago Press, 1992;

3 E. Glenn Schellenberg, "Simplifying the Implication-Realization Model of Musical Expectancy”, Music
Perception: An Interdisciplinary Journal, vol. 14, no. 3 (Spring, 1997), p. 295-318;
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ascultatorii umani proceseaza structurile melodice (si se raporteaza la ele) sunt luate cu asalt,
dezvaluite, teoretizate, si validate prin teste psiho-acustice. Este oarecum, prin analogie cu
domeniul informaticii, 0 inginerie de reconstructie*. Este, in acelasi timp, o dezvelire

ireverentioasd, o cartare ,,voiniceasca” si impasibila a unor parti ale spiritului uman, care, pana

mai ieri, erau considerate prea intime si delicate pentru a fi macar aduse in discutie.

Aici ajunsi, si odatd ,,fapta scandaloasd” deja consumatad — si acceptata fara sfiala
sau rezerve de o multime de cercetatori (de varii specialitati, dar in principiu, muzicologie si
psihologie) — putem decide ca cel mai bun lucru pe care il putem face este sa inotam in directia
curentului, si nu invers. Tn definitiv, descoperirea mijloacelor prin care o melodie acceptabil de
veridica poate fi ,,compilatd” prin metode de sinteza algoritmica (cu sau fara asistentd umana)
nu va face decat sa ajute la validarea ipotezelor de lucru expuse deja de cercetatorii mentionati
mai sus, si eventual sa provoace emiterea altora noi. De altfel, consider ca imbunatatirea
intelegerii modului extrem de complex in care functioneaza psihicul uman nu poate decat sa
releve, odata in plus, ca omul este intr-adevar cea mai minunata creatura din universul cunoscut

— si nicidecum sd micsoreze sau sa arunce 1n derizoriu aura de mister care il inconjoara.

Revenind la ,,pietrele de poticnire”, asa cum le numeam la Inceputul acestui excurs,
0 alta ar putea-o constitui chestiunea wutilitatii practice a intregului demers. Cu cateva notabile
exceptii — Beethoven fiind una de-a dreptul anecdoticd —, creatorii de muzica sunt in mod
natural capabili sa producd melodii cel putin satisfacatoare, cu minimum de investitie de timp
si efort: se pune, deci, intrebarea: la ce este folositor un algoritm de generare melodica? Nu este
un fel de glont tras in vant? De ce sd nu se redirectioneze o asemenea cantitate (deloc
neinsemnatd) de energie intelectuala si creatoare pentru mai buna elaborare a altor algoritmi,

cu adevdrat necesari: de pilda, pentru generarea de armonii?

Bazéndu-ma pe cunostintele de teoria muzicii, pe experienta creatoare — dobandita
prin exercitarea actului componistic — si pe cea de programator, as putea raspunde ca intrevad
cel putin trei scenarii care justifica, dincolo de orice echivoc, necesitatea existentei — in cadrul

unei solutii software®® destinate generirii de material muzical — a unui modul dedicat melodiei:

3% 1n englezd, reverse engineering; reprezinti o metoda de a obtine planul de constructie al unui sistem terta parte,
prin dezasamblarea si observarea modului in care a fost implementat; vezi si: Mamta Garg; Manoj Kumar Jindal,
"Reverse Engineering — Roadmap to Effective software Design", International Journal of Recent Trends in
Engineering, vol. 1, no. 2, 2009;

% conceptul a fost introdus Tn 1953, ca un termen de contrast pentru deja uzitatul hardware, si a reprezentat de la
bun inceput ansamblul de instructiuni care fac un dispozitiv electronic programabil sd functioneze; vezi: Richard
Carhart, A survey of the current status of the electronic reliability problem, Santa Monica, Rand Corporation,
1953, p. 69.
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¢ in contextele de complexitate sporita: atunci cand situatia din partitura in lucru reclama, de
pilda, producerea unei melodii care sa se muleze pe o structurd armonica sau polifonica

preexistentd,

e ca modalitate ieftind de investigare/inventiune monodica, aspect sub care generatorul
melodic se va dovedi cu precadere util in ,,blocajele de creativitate”. Compozitorul va putea
genera, cu minimum de efort, un numar semnificativ de melodii din aceeasi clasd de
compozi[:ie%. Va obtine astfel un fel de ,,zadcamant” sau ,,put de cercetare” muzical; odata
identificata aici substanta sonora ce pare a se potrivi cel mai bine cu situatia curentd din
partiturd, el va putea proceda la hibridizarea sau prelucrarea ei suplimentara, rezultand in
cele din urma o solutie melodica, pe care 0 va putea utiliza ca atare — sau ca punct de pornire

— pentru rezolvarea problemei compozitionale pe care o intampina;

e in cadrul modulelor de generare polifonicd sau armonica, ca submodul. Necesitatea
implementarii — la nivelul procedurilor de generare a structurilor verticale — a unor rutine
de evaluare si control al structurilor orizontale este apodictica, astfel incat aici nu insistam.
Tn schimb ne vom multumi si observdm c, asa stdnd lucrurile, ipoteza adusa in discutie
mai sus — potrivit careia efortul investit in programarea unui modul de generare melodica
ar fi fost mai bine redirectionat catre proiectarea si realizarea de componente mai complexe

(armonice, polifonice, eterofonice, etc.) — se destituie de la sine.

Si, in fine, ne rdman scepticii: melodia (monodia) este cea mai veche si mai naturala
dintre toate exprimirile muzicale umane, conform studiilor de biomuzicologie®’ ea precedand
inclusiv vorbirii, ca mijloc esentializat de comunicare®®; ca urmare, generarea de melodii
veridice, plauzibile, acceptabile, va fi considerabil mai dificila decat generarea de material
muzical Tn sintaxe ,,descoperite” mai recent, cum ar fi polifonia, omofonia, eterofonia sau

textura®® — Intrucat, in acest domeniu familiar, este de asteptat ca urechea ascultitorului si fie

% teoria claselor de compozitie ii apartine lui Aurel Stroe, care a expus-0 pe larg in mai multe numere din revista
Muzica; 0 clasd de compozitie este un model componistic ce se poate concretiza intr-un numaér arbitrar de
materializari sonore; Stroe si-a aplicat teoria in propria creatie, compunand ,,Gradina structurilor” (1974), o piesa
de camera cu multiple variante, toate interpretabile; vezi si: Aurel Stroe, ,, Compozitii si clase de compozitii”,
Muzica, nr. 4,6 si 11, 1970 sinr. 6, 1971,

37 conceptul a fost introdus de Simha Arom in: Simha Arom, ,, Prolegomena to a Biomusicology”, in The Origins
of Music, ed. Nils L. Wallin, Bjérn Merker si Steven Brown, Cambridge, MIT Press, 1999, p. 27-29;

3 Ellen Dissanayake, "The earliest narratives were musical", Research Studies in Music Education, vol. 34, p. 3
-14;

%9 Niculescu doar aminteste textura, ca pe un caz particular de hiper-aglomerare a evenimentelor sonore; in:
Niculescu, 1973; in cercetarea de fata nu insistdm asupra conceptului, dar il utilizam in sensul pe care i-1 confera
Xenakis, Tn: lannis Xenakis, ,, Musiques formelles”’, Revue musicale no. 253-254, 1963, p. 98;
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mult mai sensibila la ,,contrafaceri”, la alaturari nenaturale si la imitatii neconvingatoare, pe

care le va depista prompt, si le va sanctiona fara drept de apel.

Intr-un fel subtil, aceasta interpelare este o reinterpretare (partiald) a primeia.
Raspunsul nostru este ca, la fel cum s-a reusit sintetizarea algoritmicd de material muzical
armonic, sau sintetizarea artificiala de piese muzicale intregi intr-un stil dat — prin tehnici de
recombinare®® —, se va reusi si producerea de material melodic convingitor — prin algoritmi
Concurentiali parametrizabili (formularea surprinde esenta arhitecturii informatice pe care o

propunem in continuare). Obstacolele care trebuie depasite sunt doua:

1. decelarea si teoretizarea acelor principii obiectiv-muzicale capabile sa ofere premisele unei

monodii judicios arcuite si articulate, si

2. descoperirea unor algoritmi si a unei proceduri generale de lucru care sa dea dovada in
acelasi timp de simplitate, eficienta si flexibilitate — flexibilitatea garantand ca acele aspecte
ale constructiei melodice care nu pot fi reprezentate cu succes intr-un model matematic vor

putea fi ajustate (sau suplinite integral) de catre operatorul uman.

in consecintd avem nevoie, Intr-o prima instanta, de o ,,masinarie” abstracta,
capabila sa execute — concomitent — un numar arbitrar de proceduri preprogramate, fiecare
dintre acestea fiind — intre anumite limite — controlabila de catre inteligenta umana care pune
totul in miscare. Odata acest deziderat infaptuit, putem trece la inventarierea unor caracteristici
muzicale parametrizabile, si — Intr-un final — la descoperirea si implementarea algoritmilor

potriviti pentru fiecare.

Sa le luam pe rand. Vom aborda descrierea procesului de baza pentru generarea
algoritmica a unei melodii intr-o maniera iterativa, pornind de la asertiuni simple, pe care le
vom nuanta, amenda si dezvolta treptat, astfel incat parcurgerea informatiei de catre cititor sa

se faca Tn unitati mici si comprehensibile.

Fireste ca primul pas este spargerea melodiei in cele doua trasaturi primordiale,

anume succesiunea de inaltimi, si succesiunea de durate ritmice.

40 vezi: David Cope, Experiments in Musical Intelligence, Madison, A-R Editions, 1996; de notat totusi ci
productia muzicald a programului EMI (sau ,,Emmy”) a fost in permanenta cenzuratd de Cope, care a validat (si
ajustat, uneori) toate ,,opus-urile” realizate de program inainte de publicare. In consecinti, sintagma ,,muzica
compusa de calculator” reprezintd, in cazul de fata, fie o manevra — discutabila — menitd a provoca dezbateri (si a
atrage astfel atentia), fie o incapacitate reald a lui Cope de a se raporta la intregul context epistemologic.
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Tn acest punct de pornire, ne putem imagina ca, daca am avea doua ,.dispozitive”
capabile sa produca valori aleatoare (dispozitive pe care ni le imaginam la modul cu totul
abstract, functionalitatea lor intrinseca nefiind esentiala pentru demersul de fata — altfel spus,
neinteresdndu-ne daca dispozitivul nostru este un calculator de ultima generatie sau un saculet
plin cu biletele de hartie) le-am putea folosi, pe unul pentru a produce, la intdmplare, Tnaltimi,

iar pe celalalt, durate.

Ce urmeaza, deci? Producem aleator o durata muzicala, apoi o inaltime muzicala,
si ,,notam” combinatia obtinuta — iarasi, mediul de stocare si vocabularul simbolic pe care le
utilizam pentru a nota aceste combinatii sunt irelevante pentru procedura in sine: fie ca
,hotarea” se face in memoria de lucru a unui sistem informatic, sau pe portativ cu creionul,
fluxul de lucru raméne acelasi — si repetam procesul pana consideram ca avem o ,,melodie”
suficient de ,,lunga”, moment in care ne oprim. Evident, Tnainte de fiecare iteratie (repetare a
procesului), ,,resetam” dispozitivele noastre aleatoare, astfel incat valorile produse sa nu fie
unice (refolosind metafora anterioara, vom pune biletelele extrase la loc in saculetul lor, si vom

amesteca continutul saculetului).

Oricét de neverosimil ar parea, cele de mai sus contureaza deja un cadru de lucru
elementar, o rama solida, un esafodaj pe care putem cladi in continuare — prin rafinari succesive
— 0 masinarie capabila sa produca Tnsiruiri melodice. Momentul este perfect pentru a pune
bazele unei terminologii specifice, mai ales ca abundenta si simplitatea (extrema) a exemplelor
utilizate ne scuteste de efortul de a defini notiunile nou-introduse — intelegerea intuitiva ,,facand
un pas Tnainte” si oferindu-ne o cale mult mai ieftina si mai eficienta de a ,,explica, fara a da
definitii”. Asadar:

o fiecare din cei doi saculeti cu biletele (,,dispozitive capabile sa produca valori aleatoare”,
cum le-am spus mai sus) va primi numele — predictibil si poate lipsit de imaginatie — de
selector aleator. Numele gasit acum este rezonabil, dar nu este final; vom reveni asupra lui

Tn curand;

o fiecare pereche alcatuita dintr-un biletel extras din saculetul cu Tnaltimi si unul extras din
saculetul cu durate muzicale se va numi unitate muzicala. Este si timpul pentru o
observatie pertinenta: a fost comod, si simplu, sa avem doar doi saculeti; dar, ce se intampla
daca vom dori la un moment dat sa adaugam un al treilea saculet — de pilda, continand
biletele cu nuante dinamice? Atunci combinatiile noastre nu vor mai fi perechi — vor fi

triplete. Dar, daca dorim sa adaugam un al patrulea saculet, unul cu modalitati de atac (de
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ex., staccato, legato, marcato)? Sau, daca dorim sa conferim algoritmului nostru abilitatea
de a include (tot aleatoriu) diviziuni exceptionale (de pilda, vrem ca un sunet sa inceapd o
diviziune exceptionala care inglobeaza, din duratele ulterioare disponibile, trei optimi,
dispuse intr-un raport fractionar de 3:2)*1? Am avea nevoie de inci trei siculeti pe langi cei
existenti. Este clar ca definitia gasita mai sus este inflexibila si rudimentara. Mai potrivit,
vom spune ca o unitate muzicala reprezintd asocierea tuturor valorilor produse de
selectorii aleatori disponibili, in cadrul aceleiasi iteratii. Recicland si dezvoltand exemplul
nostru anterior, ne putem gandi la unitatea muzicala ca la un tabel, sau ,,borderou” cu mai
multe rubrici — de pilda, nalfime (sau inglfimi, daca intentionam sa generam structuri
armonice n loc de melodii), durata, nuansa dinamica, mod de atac, instrument alocat (daca
intentionam sa facem saltul din monovocalitate Tn plurivocalitate, si sa generam o structura
destinata a fi interpretata de un ansamblu de instrumente), s.a.m.d. Pentru a oferi si mai
multa materialitate conceptului, putem merge si mai departe, si ne putem inchipui un soi de
,.chitantier” sau ,,oonier”, un caiet de tipizate care sa contina cate un borderou ca cel descris
mai sus pe fiecare fila a sa: pentru fiecare unitate muzicala nou-creata, se desprinde o fila
din caiet, si se incepe completarea ei. Cand borderoul a fost integral completat — admitand
ca este o conditie suficienta —, el se adauga ntr-un teanc de borderouri completate. Putem
merge si mai departe, inchipuindu-ne o mapa initial goala, in care urmeaza sa se adune

unititile muzicale — formularele completate.

e este de bun simt ca, Tnainte de a ne apuca sa combinam durate si inaltimi (si, posibil, alte
proprietati muzicale), sa ne trasam céateva ,,doleante” pentru ,,melodia” care va rezulta. De
pilda, poate dorim sa fie interpretabila la flaut (moment in care stim deja sa nu punem in
saculetul cu Tnaltimi valori din afara ambitusului flautului); sau, poate dorim ca lungimea
ei sa fie de opt masuri, fiecare a cate patru patrimi; sau, si mai bine, poate dorim ca a treia
sl a cincea masura sa fie de trei patrimi, iar restul de patru patrimi — faptul poate deveni
relevant mai mai tarziu, mai cu seama in cazul in care dorim sa evitam sincopele ,,stranii”
din melodia rezultata; si asa mai departe. Probabil vom fi facut chiar o lista cu toate aceste
limitari a priori ("a priori”, pentru ca ele au potentialul de a modela ,,melodia” noastra in
absentia, chiar Tnainte ca ea sa se nasca). Sa gasim un nume si pentru aceasta lista: solicitare

muzicala pare unul plauzibil;

4l exemplul dat este modul in care se codificd un triolet de optimi in limbajul simbolic cunoscut sub numele de
»ABC notation”. Vezi si: Chris Walshaw, "The ABC Music Standard 2.1", https://shorturl.at/duAIQO, accesat la
data de 17.07.2020:
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e existenta unei solicitari muzicale deja schimba perspectiva asupra ,,melodiei” noastre pe
care o construim (adaugand unitati muzicale una dupa alta). Si mai cu seama o schimba,
pentru ca acum stim exact cat de ,,lunga” va trebui sa fie. O privim acum ca pe un recipient,
sau sablon, sau portativ gol, pe care urmeaza sa-1 ,,umplem” cu muzica (mai concret, cu
unitati muzicale). Vom numi acest recipient abstract, pe care avem a-l umple, corp
muzical — ,,mapa initial goala” din exemplul de mai sus poate acum primi aceasta eticheta.

Ca si in cazul selectorului aleator, vom reveni asupra acestui nume.

Evident ca doar alegand la intamplare Tnaltimi si durate muzicale, si Tmperechindu-
le, nu vom obtine niciodata melodii convingatoare. Haosul este un minunat lut cleios, o argila
extrem de propice modelajului, Thsa fara mana unui olar priceput nu se va transforma niciodata
n ceva util Tn gospodarie. Este timpul sa mai facem un pas in directia definirii procesului nostru

de generare algoritmica, si sa ,,modelam haosul”. Ce optiuni avem?

Sa ne gandim — folosindu-ne de puterea exemplului, acest sol extrem de fertil, in
care chiar si cele mai complexe notiuni se prind lesne si cresc fara efort — ca dorim ca melodia
pe care o0 generam pentru flaut sa fie Tn modul dorian. Uitandu-ne la saculetul nostru cu biletele
cu Tnaltimi, vedem deja o problema. El contine cate un biletel pentru fiecare Tnaltime accesibila

flautului — altfel spus, saculetul nostru contine o portiune din totalul cromatic.

Doua abordari devin imediat plauzibile: scoatem din biletele, sau — dintre cele pe
care le extragem — le ignoram pe cele care nu corespund modului (dorian) in care lucram.
Ambele abordari sunt utilizabile, insa, Tn functie de sarcina curenta de lucru, una cel mai
probabil se va dovedi mai eficienta decat cealalta. Mai mult, vor fi sarcini de lucru care vor

reclama utilizarea ambelor proceduri, in tandem.

Dar sa facem pasi mici. Oricare din cele doua proceduri este la fel de eficace (nu si
la fel de eficientd) in eliminarea sunetelor care nu apartin modului dorian. Tnsi doar scara
muzicala reprezinta mai putin de o treime din specificitatea, din ethos-ul unui mod dat*2. Astfel
— daca ar fi sa ne limitam doar la particularitatile legate de inaltimea sunetului —, la fel de
importante sunt ierarhia treptelor (pentru simplificare, vom considera ca si punerea in evidenta
a sunetelor caracteristice ale modului reprezinta tot o specie de ierarhizare) si formulele

melodice caracteristice, mai cu seama cele cadentiale.

42 Catherine Schmidt-Jones, Special Subjects in Music Theory, Houston, Rice University, 2013, p. 50-57;
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Prin ierarhia treptelor intelegem faptul simplu ca unele sunete din mod vor fi mai
,prezente” decat altele, ca vor aparea mai des, sau pe durate ritmice mai mari, sau (de obicei)
ambele. Evident ca prima abordare (scoaterea de biletele) nu ajuta aici. A doua ajuta, cu conditia
sa tinem o contabilitate stricta a sunetelor care au mai aparut in melodie (sau macar recent in
melodie) — si bineinteles, cu conditia sa nu ne deranjeze efortul considerabil de a face multe

extrageri in plus pentru fiecare nota nou-adaugata. Dar oare nu exista si o a treia abordare?

Tntr-un mod dorian (pe Re), o ierarhie (sau ,,importantd”, sau ,,preponderenta™) a

sunetelor care sa produca o ,,atmosfera dorica” rezonabil de convingatoare ar fi, aproximativ,

urmatoarea.

1. tonica (re);

2. treaptaa V-a (la);

3. subtonul (do);

4. sunetul caracteristic (si natural);
5. treaptaa lll-a (fa);

6. treaptaa IV-a (sol);

7. treaptaa ll-a (mi).

Daca presupunem, de dragul simplitatii, ca raportul de pregnanta dintre aceste
sunete evolueaza linear, putem pur si simplu duplica anumite biletele din saculetul cu inaltimi.
Daca — simplificand din nou de dragul demonstratiei, si ignorand cu buna stiinta dublajele din
octave diferite — saculetul nostru acum contine sapte biletele (re, mi, fa, sol, la, si, do), 7l vom
face si contina 28 de biletele (1 +2 + 3+ 4 + 5+ 6 + 7, sau al saptelea numdr triunghiular®®),

distribuite astfel:

1. sapte biletele cu re;

2. sase biletele cu la;

3. cinci biletele cu do;

4. patru biletele cu si natural,

5. trei biletele cu fa;

43 David M. Burton, Elementary Number Theory (7" Ed.), New York, McGraw-Hill, 2011, p. 15;
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6. doua biletele cu sol,
7. un biletel cu mi.

Evident ca, la fiecare extragere, acum vor fi de sapte ori mai multe sanse sa obtinem
sunetul re, de sase ori — sunetul la, si asa mai departe, ceea ce rezolva, cel putin grosier,

chestiunea ierarhiei treptelor.

Tnsa extragerea de biletele cu Tnaltimi si durate nu ne va ajuta in niciun fel cu
formulele cadentiale. Acestea constituie un numar limitat de succesiuni de inaltimi si durate,
predefinite, si consfintite de 0 Tndelungati traditie si practica®: aleatorismul nu are ce ciuta
aici, avem nevoie de un dictionar. Un dictionar cu toate formulele cadentiale de mod dorian
(sau cu un subset, al celor pe care vrem sa le utilizam), grupate dupa sunetul cu care incep, si —
preferabil — ordonate, in cadrul fiecarui grup, dupa lungimea formulei. Tn momentul in care
,melodia” noastra creata prin extrageri de biletele se apropie suficient de mult de final, incetam
extragerile, consultam ultimul sunet al ei, si Tl continuam cu acea formula din dictionar cu care

face cel mai bine jonctiunea (din punctul de vedere al sunetului de pornire si al lungimii).

Déndu-ne cativa pasi Tnapoi, putem extrage cateva concluzii, si putem aduce

amendamente si completari conceptelor deja definite. Astfel:

e vom preschimba numele de selector aleator in cel de selector aleator ponderat. De fiecare
data cand am duplicat un biletel cu o Tnaltime, Tn exemplul anterior, i-am marit practic
,greutatea”, sau ponderea, dandu-i mai multe sanse de a fi ales. Nu este greu de observat in
acest punct ca situatia in care fiecare indltime a totalului cromatic este reprezentata (in
saculetul nostru imaginar) printr-un singur biletel — situatia de la inceput, cand nu existau
duplicate — reprezinta un caz particular al selectorului aleator ponderat, si anume cazul in
care toate ponderile sunt egale (de pilda, 1). Asa stand lucrurile, vom alege sa nu operam
cu doua concepte diferite, cel de selector aleator si cel de selector aleator ponderat; in
schimb, vom face uz exclusiv de cel de-al doilea, iar atunci cand nevoia o cere, ii vom
,heutraliza” sistemul de ponderi prin aplicarea aceleiasi ponderi tuturor optiunilor

disponibile (astfel incat toate optiunile sa aiba sanse egale de a fi extrase);

o formalizénd observatiile anterioare, vom conchide ca exista trei moduri de a influenta

valorile produse de selectoarele aleatoare ponderate:

#4 pentru un foarte cuprinzitor expozeu asupra formulelor muzicale, vezi: Dediu, 2006, p. 106-122;

19



1. ante-factum, prin filtrare sau ponderare: scoatem biletele dintr-un saculet, respectiv
adaugam duplicate pentru unele dintre ele; rezultatul extragerilor va fi direct
influentat, fara a fi nevoie de vreun calcul, observare sau procesare suplimentara.

Mai exact:

i. prin filtrare ante-factum reducem optiunile care se afla la dispozitia unui
selector aleator ponderat dat, astfel incat alegerea unor valori inadecvate
pentru melodie (in ansamblul ei, sau in parte, adica in vecinatatea
continutului deja existent) sa fie pur si simplu imposibila: scoatem anumite
biletele din saculet — daca un biletel nedorit nu este acolo, el nu va putea fi
extras. Simplu si economic, insa discutabil din punct de vedere al eficientei
(Tmpiedicarea unei catastrofe nu garanteaza fericirea celor salvati: faptul ca
0 indltime ,,gresita” nu apare, nu garanteaza ca cele care apar construiesc o

melodie reusita);

ii. prin ponderare ante-factum construim un sistem ierarhic (sau preferential)
n cadrul optiunilor disponibile, astfel Tncat unele sa aiba sanse mai mari in
a fi alese decét altele: adaugam duplicate pentru unele dintre biletelele din
saculet, practic ,,masluind sortii”. Daca sunt mai multe biletele cu re decat
cu mi, cel mai probabil re va fi mai prezent in melodia care rezulta decat

"mi"_

2. post-factum, prin filtrare: nu modificam continutul saculetului, dar facem (mult) mai
multe extrageri de biletele, si 0 retinem doar pe cea mai adecvata dintre variantele
extrase. Ineficient, dar eficace, mai ales daca operam un numar mare de extrageri.
Mai concret, prin filtrare post-factum procedam la o supra-producere de unitati
muzicale, dintre care vom alege una singura, cea care se potriveste cel mai bine cu
unititile muzicale deja existente Tn corpul muzical. Este ca si cum am umple céate
0 ciorna — sa zicem, un portativ — pentru fiecare nota care trebuie adaugata ,,pe
curat”, Tn melodia noastra: extragem céte un biletel pentru durate si unul pentru
Tnaltimi, Tnsa in loc sa scriem nota care rezulta (din combinarea lor) direct in melodia
noastra, o scriem pe un colt de hartie; si repetam extragerile, pana ce coltul de hartie
se umple. Apoi examinam portiunea de melodie scrisa deja pe caiet (textul "curat™)
si 0 confruntam cu notele pe care le-am ingramadit pe bucata de hartie (,,ciorna”).
Trecem pe curat doar acea nota care se potriveste cel mai bine, apoi mototolim si

aruncam ciorna. Nu atat de simplu, si deloc economic, dar probabil eficace.
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3. combinatia dintre cele doua: filtrare sau ponderare ante-factum si filtrare post-
factum; desi nu am exemplificat aceasta varianta in scenariul de mai sus, ea este
perfect plauzibila: daca vrem sa obtinem o ierarhie a sunetelor corecta pentru modul
dorian, putem sa duplicam unele dintre biletelele cu inaltimi, dar de asemenea, sa si
operam mai multe extrageri decat sunt necesare, si sa retinem doar cea mai adecvata
varianta extrasa. Acest mod de operare difera de cel anterior doar prin eficienta:
intrucat materialul sursa a fost deja preconditionat — adica biletelele cu inaltimile
care ne dorim sa apara mai des au dubluri, iar acest fapt le mareste sansele de a fi
extrase —, este de asteptat sa avem nevoie de mai putin efort (mai putine extrageri)

pentru a gasi o varianta satisfacatoare.

observand cu atentie scenariul nostru de generare a unei melodii Th modul dorian, vedem ca
am procedat la spargerea domeniului unei probleme complexe — asigurarea unei succesiuni
de inaltimi capabila sa circumscrie ,,atmosfera” modala proprie dorianului —n trei obiective
simple, pe care le-am urmarit (si atins, cel putin Tntr-o proportie rezonabila) separat. Astfel,

am tratat Tn maniera individual:

1. scara melodica: am utilizat un selector aleator ponderat, caruia i-am aplicat o
filtrare ante-factum pentru a elimina din optiunile sale de selectie inaltimile care nu

faceau parte din scara modului dorian;

2. ierarhia sunetelor: asupra aceluiasi selector aleator ponderat am aplicat,
suplimentar, o ponderare ante-factum, pentru a da treptelor importante din mod mai

multe sanse de a fi extrase;

3. formulele cadentiale: am folosit un dictionar pentru a ne asigura ca melodia se

incheie folosind o formula cadentiala tipica modului dorian.

Vom formaliza aceste ,,obiective” (trei, in exemplul anterior), sub numele de
parametri. Un parametru reprezinta, simplificind foarte mult, asocierea dintre un
nume si 0 valoare — sau mai corect — o multime finita de valori, intrucat putem dori ca
parametrul nostru sa evolueze pe parcursul generarii melodiei: de pilda, daca avem un
parametru numit Scara melodica, Ti putem varia dinamic valoarea pe masura ce avansam
in melodia generata, astfel incét aceasta, desi a inceput intr-un dorian pe re, sa se incheie
intr-un eolian, tot pe re. Sau, daca ar fi sa generam un coral armonic, nu o melodie, ne
putem imagina un parametru numit Consonanta, care prin variere sa produca un coral

ce debuteaza consonant, dar se Tncheie disonant.
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e tot din scenariul anterior, n care ne-am folosit nu doar de selectoare aleatoare ponderate,
ci si de un dictionar — entitate pe care 0 vom retine ca atare, sub acest nume — vom extrage
concluzia necesara ca nu toate valorile care intra in alcatuirea unei unitati muzicale vor
origina dintr-un selector aleator ponderat (sau dintr-un proces aleator, in primul rand).
Vom conchide ca o unitate muzicala este alcatuita prin asocierea a doua sau mai multe
valori produse de un numar variabil de surse primare. Altfel spus, atét selectorul aleator
ponderat cat si dictionarul folosite Tn exemplul anterior se numesc, cu un termen generic,
surse primare — sau, fiecare dintre ele este 0 specie (sau clasd *°) de sursi primari.
Definim, deci, sursa primara ca pe un mecanism abstract capabil sa furnizeze, la cerere,
un tip de valori necesare pentru construirea unei unititi muzicale. Tn exemplele anterioare,
,,Saculetul cu biletele cu Tnaltimi” a fost metafora ideala pentru a exprima o sursa primar:

de tipul selector aleator ponderat, capabila a produce inaltimi muzicale;

Test: Harmony Generator 1.0.0
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coralului generat. Material armonic demonstrativ produs de generatorul Harmony Generator, parte a
programului informatic MAIDENS

45 Kim Bruce, Foundations of Object-Oriented Languages: Types and Semantics, Cambridge, MIT Press, 2002,
p.17
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Odata ajunsi aici, sa reiteram succint rationamentul expus initial, cu referire la
definirea unitatilor muzicale. Spuneam asadar mai sus ca ne putem gandi la o sursa primara
(atunci am spus ,,saculet cu biletele) care sa furnizeze inaltimi, la o alta care sa produca durate,
dar si la una care sa livreze valori dinamice — piano, mezzo-forte, forte, etc. —sau la alta pentru
moduri de atac — staccato, legato, etc. Tn toate aceste cazuri, paritatea dintre aspectul muzical
reprezentat si numarul de surse primare implicate a fost de 1:1. Putem obtine inaltimi muzicale
la intdmplare folosind un saculet cu biletele, la fel in cazul duratelor, valorilor dinamice si al
modurilor de atac. Am mentionat atunci in treacat, ca daca am vrea sa includem in procedura
noastrd de generare abilitatea de a produce (tot aleatoriu) diviziuni exceptionale (triolet,
cvintolet, etc.), probabil am avea nevoie de trei saculeti, ntrucat definirea unei diviziuni
exceptionale implica o triada de informatii distincte (pune p note in timpul muzical aferent
pentru g note, pe parcursul urmitoarelor r note*®). Tn acest caz, paritatea ,,aspect muzical”-sursa
primara se strica, ea devenind 1:3. Ceea ce justifica introducerea unei noi notiuni: aspectul
muzical, numit si retinut ca atare, reprezinta un concept mai complex decat pare la prima

vedere. Astfel:

e inprimul rdnd, un aspect muzical este un container, sau grup, continand una sau mai multe
surse primare care conlucreaza pentru atingerea aceluiasi obiectiv (sau satisfacerea
aceluiasi scop) in economia procesului de generare muzicala — in exemplul anterior, acest

obiectiv era inserarea de diviziuni exceptionale;

e apoi, aspectul muzical este un agregator de informatie: ,,cineva” in tot acel program

informatic trebuie sa ,,stie”:

o care tipuri de surse primare sunt potrivite pentru obtinerea caror valori dintre

cele de care are nevoie unitatea muzicala curenta;

o cum sa fie manipulate aceste surse primare — de pilda, in cazul selectoarelor
aleatoare ponderate, daca este necesar ca acestea sa fie ponderate sau filtrate,

daca filtrarea trebuie sa se faca ante sau post-factum, s.a.m.d.;

o 1nce parametri trebuie sa se caute instructiuni pentru manipularea respectivelor
surse primare; mai mult, orice filtrare post-factum (in caz ca vreuna este
necesara) implica dupa sine evaluarea continutului muzical deja generat — sau,

din ratiuni de economie a resurselor de calcul, macar a celei mai recente portiuni

46 Chris Walshaw, "The ABC Music Standard 2.1", https://shorturl.at/duAlO, accesat la data de 17.07.2020:
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a sa — de unde si nevoia ca aspectul muzical sa ,,stie despre™ ultima portiune de

muzica generata,

e nu in ultimul rand, aspectul muzical este un executant: spre deosebire de toate celelalte
notiuni definite pAna acum, care au fost entitati inerte, simple receptacule pentru informatie,
avem nevoie ca aceasta entitate, in baza prerogativelor pe care i le confera accesul la niste
informatii atdt de numeroase si de importante, sa ,.ia atitudine”, si sa completeze ea insasi
,formularul” unitatii muzicale curente cu tipul specific de valoare cu care se ocupa

(inaltimi, durate, etc).

Materializarea conceptului de aspect muzical, transferul lui din abstract in concret
— pentru a oferi o cheie alternativa de intelegere — este dificila. Saculetii cu biletele nu ne vor
ajuta aici. Totusi, sa ne aducem aminte ca in 1936, Alan Turing, in prima varianta publicata a
studiului siu On Computable Numbers, With An Application To the Entscheidungsproblem?,
folosea metafora unui ,,functionar”, pe care 1l numea ,,calculator” (computer — eng.) pentru a
explicita ideea sa asupra unei masini de calcul universale — ,,masina Turing” —, capabila sa
execute calcule arbitrar de complexe prin combinarea si repetarea catorva operatii elementare.
Deci, dat fiind ca un precedent exista, ne putem inchipui ca — intrucat sarcina de lucru s-a
complicat semnificativ de la primii doi ,,saculeti cu biletele” cu care am inceput, si avem acum
cateva zeci, continand Tn total cateva sute de biletele — am angajat doi ,,functionari”, oameni
fara studii muzicale, dar ordonati, meticulosi, avand cunostinte de aritmetica simpla, si — mai

ales — absolut impacati cu ideea de a face munci repetitive si neinteresante.

Unuia dintre ei Ti dam n sarcina producerea de inaltimi pentru melodia noastra: i
fnmanam un numar de saculeti si dictionare etichetate (sursele primare), un caiet de sarcini in
care Ti descriem doleantele noastre legate de scara melodica, ierarhia sunetelor si formulele
cadentiale (parametrii, cu valorile lor), si o foaie cu instructiuni pentru aplicarea acestora (ce
parametri controleazi care surse primare, si in ce fel). Ti dam si un ecuson, pe care sunt
nscrise departamentul si functia: ,,Aspect Muzical — Tnaltimi”. Celuilalt 7i inmanam alt set de
surse primare, parametri si instructiuni, si ecusonul ,,Aspect Muzical — Durate”. Améndurora
le dam in gestiune — la comun — un bonier de tipizate (unitatile muzicale goale, necompletate)
si pe ambii Ti instruim ca trebuie sa umple o mapa (corpul muzical) cu borderouri desprinse
din bonier, dupa ce in prealabil le completeaza. Fiecare insa, trebuie sa completeze doar rubrica

ce i se adreseaza din fiecare borderou, respectiv primul functionar va scrie exclusiv in rubrica

47 Alan M. Turing, "On Computable Numbers, With An Application To the Entscheidungsproblem™, J. of Math,
1936, p. 230-265.
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,inaltime”, In vreme ce al doilea — exclusiv in rubrica ,,durata”. Tn masura Tn care caietul de
sarcini le-o cere, ambii au voie sa foloseasca ciorne (filtrari post-factum) si au permisiunea de
a studia ultimele borderouri completate din mapa, pentru a determina cea mai buna valoare pe
care sa 0 completeze n dreptul rubricii lor, Tn unitatea muzicala curenta. Au voie chiar sa

mototoleasca si sa arunce pe jos ciornele dupa ce nu le mai sunt necesare.

Efortul de imaginatie de mai sus nu a fost lipsit de gratificatii, intrucat ne-a condus
in mod natural catre definirea ultimului concept din inelul principal notional al sistemului
nostru: am echivalat mai sus aspectul muzical cu un functionar, care, fara a avea studii
muzicale, este capabil sa-si rezolve sarcinile (ce implica lucrul cu muzica) prin operatii
mecanice si aritmetice simple, aplicate sistematic si repetat. Cum decide asadar un functionar —
pus n situatia de a aplica ,,filtrarea post-factum” — care anume din multitudinea de valori
muzicale obtinute prin extrageri aleatoare este cea mai adecvata a fi transferata in unitatea
muzicala curenta? Evident, doar Tn baza unui set de reguli si proceduri foarte precise, specifice
domeniului problemei, si care traduc notiunile si operatiile muzicale Tn exprimari si calcule
aritmetice elementare. Este exact definitia analizatorului. Ne putem géndi la analizator ca la
0 metodologie specifica, in baza careia 0 chestiune pur muzicala (de pilda, inaltimea) poate fi
»auditata” sau ,,evaluata” conform cu o grila de notare muzical-agnostica, standardizata si
uniformizata — continand, bundoara, note de la 1 la 100 (desi mai practice, intr-un program

informatic, sunt numerele cu parte fractionara: 0.01, 0.02... 0.99, 1.00).

Daca inmanam functionarului din parabola noastra cdte 0 mica brosura cu
instructiuni foarte precise (exprimate in operatii aritmetice elementare) pentru fiecare criteriu
muzical pe care il dorim evaluat, el va obtine, pentru fiecare evaluare facuta, cate un scor de
potrivire — preferabil, un numar cu parte fractionara intre 0 si 1, unde O inseamna ,,foarte
nepotrivit”, iar 1 inseamna ,,foarte potrivit”. Odata aceste scoruri notate, nu-i va ramane decét

sa le ordoneze descrescator, iar alternativa optima va aparea in mod natural, in capul listei.

Analizatoarele reprezinta un aspect foarte important in schema procedurii noastre
de generare algoritmica, in fapt, prin comparatie cu analizatoarele, toate celelalte componente
ale sistemului au doar o importanta marginala. O portiune covarsitoare din munca de generare
va cadea Tn sarcina acestei triade: parametru — sursa primara — analizator. Am spus ,.triada”,
dar in fapt vor fi multe asemenea triade, grupate — dupa caracteristica muzicala pe care o

reglementeaza — In ,,interiorul” aspectului muzical relevant.
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Acestea fiind spuse, a sosit si momentul inevitabil de a lua o pauza de la saculeti,
biletele, borderouri si functionari. S& abordam asadar pieptis notiunile definite pana acum,
tratdnd asa cum se cuvine toate entitatile din schema noastra algoritmica: Tntr-o maniera frusta,

abstracta, asumandu-ne toate dificultatile pe care acest lucru le implica.

Un generator (pentru ca astfel vom numi entitatea parinte, care le va subsuma si
pune in miscare pe toate celelalte) populeaza un corp muzical cu unititi muzicale, in baza
unei solicitari muzicale si a unor mecanisme interne. Mecanismele sunt definite si continute
de doui sau mai multe aspecte muzicale (cel putin dous, pentru ci in orice sintaxa muzicali*®
va exista intotdeauna un palier vertical, al inaltimilor, si unul orizontal al axei timpului
muzical). Aspectele muzicale conlucreaza in fapt la ,,umplerea” cu informatiile necesare a
fiecarei unititi muzicale. Tn exemplul cel mai simplu — in care generam o monodie — fiecare
unitate muzicala va trebui, pentru a fi valida, sa ,,declare”, sau ,,sa faca disponibile spre
completare”, doua proprietati, sau valori: o proprietate numita inaltime si 0 proprietate numita
duratd. Tn consecinta, ntr-un generator melodic vor trebui sa existe, sau ,,s fie definite” doua
aspecte muzicale, care pot fi numite chiar ca atare, /ndaltime si Duratd. Din exterior, aceste

doua aspecte muzicale sunt ,,opace”, sunt niste cutii negre*®: ele produc, ,,cumva”, inaltimi,
respectiv durate muzicale, si le stocheaza, sau ,,scriu” in proprietatile corespondente ale unitatii

muzicale Tn curs de completare — iar faptul este suficient pentru functionarea sistemului.

Din interior insd, exista o multitudine de factori care trebuie luati Tn considerare
pentru producerea, fie a unei indltimi, fie a unei durate care sa se potriveasca atat cu ceea ce s-a
cerut in solicitarea muzicala initiala, cat si cu economia interna a melodiei generate, cu

,,devenirea ei” proprie — cu ceea ce s-a generat anterior.

Sunt, deci, doua aspecte de luat in calcul: cerintele explicite ale persoanei umane
care ,,manuieste” sistemul — Tl vom numi operator — si cerintele implicite ale sintaxei muzicale
in uz, de pilda: intr-o monodie — daca este bine alcatuita —, mersul treptat trebuie sa fie
compensat prin salt, intervalele mici prin intervale mai mari, directia ascendenta prin directie

descendenti, duratele mai mici prin durate mai mari®®, o ,,agitatie” pe planul iniltimilor printr-o

48 v. Niculescu, 1973;
49'W. Ross Ashby, An introduction to cybernetics, London, Chapman & Hall, 1956, p. 86-117;

S0 «Intotdeauna mersul treptat va fi urmat de (sau va urma unor) pasaje ce compenseazd directia miscdrii
melodice». In: Dediu, 2006, p. 62;
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Llinistire” pe planul ritmic s.a.m.d.>!, — plus reversul medaliei, valabil pentru toate perechile

expuse mai sus.

Cerintele explicite ale operatorului sunt formalizate Tn parametri, entitati
duplicitare, care in egald masura ii confera si ii limiteaza acestuia controlul asupra melodiei
generate. Pe de o parte, cu cat un generator pune la dispozitic operatorului mai multi
parametri, cu atat acesta detine mai mult control; pe de alta, mai mult control implicd mai
multd complexitate, iar complexitatea crescuti a unui sistem atrage infailibil dupa sine
dificultatea sporita in utilizarea acestuia — si, implicit, limitarea eficacitatii sale. La modul ideal,
un generator va oferi operatorului suficienti parametri pentru a modela cele mai practice

aspecte ale melodiei, si foarte putini, sau niciunul in plus.

Parametrul, in sine, reprezintd doar 0 conventie. ESte un nume asociat cu o
valoare. Ins3, atentie, ,,valoare” este un termen extrem de generic: de exemplu, un parametru
numit Scara de inaltimi va astepta n fapt un tip complex de date®? — o succesiune ordonati®
de trepte muzicale sau raporturi intervalice — astfel incat fiecare ,,valoare” pe care o atribuim
acestui parametru va reprezenta, in fapt un set de valori. De pilda, o ,,valoare” ar putea fi ,,re,
mi, fa, sol, la, si, do”, o alta, ,,re, mi, fa#, sol, la, si, do#”, s.a.m.d. Din ratiuni asupra carora
vom elabora la momentul oportun, poate fi necesar sa asociem numelui parametrului, pe langa
o valoare, si 0 ,,importanta”, sau pondere. De asemenea, putem dori ca valoarea atribuita unui
parametru sa nu ramana constanta de la inceputul procesului de generare si pana la finele lui
— 0 asemenea abilitate dandu-ne sansa sa cream melodii care se ,,metamorfozeaza” in timp (de
pilda, Tncep intr-o scara muzicala si sfarsesc in alta). Dar asupra acestui aspect vom reveni.
Pentru moment, este suficient daca subliniem ca un parametru, in sine, nu ,.face” nimic. El
stocheaza ,,in interiorul sau” relatia nume-valoare, relatic pe care alte componente ale

programului informatic o pot exploata.

Cerintele implicite ale sintaxei muzicale (in cazul de fata, monodie) nu sunt,
propriu-zis formalizate. Prin aceasta intelegem ca nu avem, in modelul nostru logic, o entitate
dedicata exclusiv scopului de a reprezenta procedura automata care ar putea implementa, de
pilda, ,,compensarea saltului prin mers treptat” intr-o melodie. Tn schimb, aceasti sarcini va fi

impartita intre doua dintre entitatile prezentate deja, anume aspectul muzical si analizatorul.

51 «[...] se poate sustine in mod clar cd o diminuare a capacitdtii melice (melodice, n.n.) poate fi substituitd doar
de o compensare la nivelul altor parametri». In: Dediu, p. 100;

52 Robert Lafore, Sams Teach Yourself Data Structures and Algorithms in 24 Hours, Indianapolis, Sams
Publishing, 1999, p. 11-15;

%3 in englezi, Array; v: Lafore, p. 31-50;
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Desi exceptiile sunt posibile, n principiu efortul conjugat al acestor doua entitati Se va traduce
ntr-o influenta mixta asupra unei surse primare, cel mai adesea un selector aleator ponderat.
Asupra acestuia se va opera atat ante-, cat si post-factum: ante-factum vom avea de a face, dupa

necesitati, fie cu filtrare, fie cu ponderare, in vreme ce post-factum, doar cu filtrare.

Iata un exemplu concret: pentru implementarea regulii mentionate anterior —

,~compenseaza salturile prin mers treptat” —, cele doua entitati vor colabora dupa cum urmeaza:

1. aspectul muzical va actiona prin ponderare ante-factum asupra selectorului aleator
ponderat, rescriindu-i setul de variante posibile — adica inaltimile din care selectorul
urmeaza a extrage una la intamplare —, astfel: daca un salt este de dorit, atunci acele inaltimi
care se afla la mai mult de doua semitonuri fata de cel mai recent sunet din melodie vor
primi ponderi mai mari (direct proportionale cu ,,urgenta” cu care este reclamat un salt in
punctul respectiv si cu raportul intervalic format); si viceversa, in situatia in care este de
dorit un pasaj cu mers treptat, favorizate vor fi acele inaltimi aflate la cel mult doua

semitonuri fata de cel mai recent sunet din melodie;

2. analizatorul va ajusta indirect filtrarea post-factum operata asupra selectorului aleator
ponderat. Vom elabora imediat si asupra acestui aspect, insa inainte de a trece mai departe,
sa ne oprim putin si sd observam ca in situatia de fata, analizatorul se comporta intr-un
mod cu totul atipic — in fapt, modul de operare pe care urmeaza sa-l descriem difera cu totul
de ceea ce schitasem mai sus, atunci cand am introdus notiunea de analizator. Anterior, am
prezentat scenariul in care un analizator functioneaza consecvent si dupa principii
deterministe: de pilda, intr-un generator armonic, un analizator numit Consonanta va
compara intotdeauna inaltimile pe care le primeste spre analiza cu tabelele de consonanta
pe care le detine (tabele eventual bazate pe clasele de acorduri ale lui Paul Hindemith)>.
Acesta este comportamentul pe care 1l asteptam in mod normal de la un analizator: daca i
se furnizeaza aceleasi date de intrare — mai sus, aceleasi inaltimi ale unui acord — sa produca
acelasi scor de iesire, de fiecare data. Pentru a modela insa o regula de tipul ,,un salt trebuie
compensat printr-o portiune de mers treptat — si invers”, acest tip de comportament
consecvent si imuabil nu ne este de ajutor. Vom dori ca in unele conditii, 0 inaltime primita
spre analiza sa fie ,,validata” printr-un scor mare, in vreme ce in altele, aceeasi inaltime sa
fie ,repudiata” printr-un scor mic. Daca, bunaoara, analizatorul nostru primeste spre

evaluare sunetul mi, iar inaltimile generate deja Th melodie sunt, n ordine: sol, fa, mi, re,

% Paul Hindemith, Inifiere in compozitie [1937], trad. de Lucian Grigorovici, Bucuresti, Editura muzicald a
Uniunii Compozitorilor din Republica Socialistda Romania, 1967
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atunci, in virtutea regulii de mai sus, am vrea ca rezultatul sa fie un scor mic (pentru ca ne
dorim un salt, iar mi ar perpetua mersul treptat in loc sa furnizeze un salt). Prin opozitie,
daca inaltimile generate deja ar fi fost: la, re, atunci, pentru acelasi mi, am dori un scor mare
(pentru ca am avut deja un salt — descendent, de cvinta — dupa care ne-am dori mers treptat,

iar mi, urmand lui re, initiaza — sau macar promite — 0 portiune de mers treptat).

Pentru fiecare asemenea regula de auto-ajustare impusa de bunele practici ale
sintaxei muzicale tinta — monodie, in cazul de fata, dar avem in vedere si implementarea unui
generator de omofonie — vom implementa unul sau mai multe asemenea analizatoare dedicate,

avand tipul de comportament ,,cameleonic” descris pe scurt mai sus.

Spuneam, deci, despre aspectul muzical, ca el produce proprietati pentru uzul
unititilor muzicale — inaltimi sau durate Tn exemplul dat — si ca face acest lucru luand in calcul
atat cerintele explicite ale operatorului, cét si cerintele implicite ale sintaxei muzicale in uz
(aici, monodie). A fost o exprimare grosiera. In fapt, aspectul muzical delega surselor

primare sarcina de a produce inaltimi sau durate (sau orice alt fel de proprietati).

Sursele primare, dintre care am observat doua pana acum, selectoarele aleatoare
ponderate si dictionarele, sunt tipul de entitati responsabile pentru producerea de material
muzical, Tn expresia cea mai bruta (sau ,,nefinisata”) a lui. Pentru a obtine material muzical

brut, un generator are n principiu trei optiuni:

1. aleatorismul, cel mai adesea in forma lui ponderata: cu aceasta se ocupa selectoarele

aleatoare ponderate;

2. elementele prefabricate: dictionarele ofera fragmente de continut muzical ,,pre-compus”,
fragmente ce pot fi intretesute Tn structura sintetizata algoritmic, pentru a-i creste

veridicitatea si , lizibilitatea”;

3. procedurile de transformare: vom numi sursele primare de acest tip, adaptoare.
Adaptoarele primesc un set de valori produse anterior de o alta sursa primara (care poate
sa fi fost sau nu filtrata, ante-factum sau post-factum) si executa asupra lor o procedura ce
rezulta intr-o varianta alterata a setului initial. De pilda, intr-un generator melodic, un
adaptor poate face transpozitia diatonica a succesiunii de inaltimi primite; un altul poate
face inversiunea sau recurenta ei; un altul poate proceda la eliminarea sau combinarea

valorilor ritmice foarte scurte (conform procedeului de dezvoltare tematica prin
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eliminare)®®; intr-un generator armonic, un adaptor poate oferi alternative ale unui acord

primit, prin risturndri®®, trecerea sa din pozitie strinsi in pozitie largi, s.a.m.d.

Cele doua surse primare de tip determinist (dictionarele si adaptoarele) exista
pentru a contrabalansa infuzia de ,,haos” pe care 0 cauzeaza sursa primara de tip stocastic,
reprezentata de selectorul aleator ponderat — care insa ramane ,,calul de bataie”, principiul

,prin excelenta” de producere a materialului muzical brut.

Putem conchide asertoric studierea in detaliu a acestor entitati, enuntand ca
aspectul muzical manipuleaza una sau mai multe surse primare, asupra carora actioneaza
ante- sau post-factum — putand beneficia n acest sens si de concursul unuia sau mai multor
analizatoare — cu scopul de a produce si stoca in unitatea muzicala curenta o valoare muzicala
specifica, ce reflecta cat mai bine cu putinta intentia operatorului, asa cum se desprinde ea din

valorile curente ale tuturor parametrilor disponibili.

Aspectul muzical este asadar — asa cum 0 sugereaza si definitia concisa dar totusi
foarte complexa de mai sus — foarte similar unui ,,nod feroviar”; el reprezinta o uriasa jonctiune
la nivelul logicii de generare, unde cele mai importante componente ale sistemului sunt puse in
miscare si facute sa lucreze Tmpreuna ,,pentru binele public” — producerea de inaltimi, sau
durate, sau alte proprietati muzicale specifice, care impreuna ,,fauresc”, nota cu nota, produsul

melodic final.

Cateva aspecte invita, totusi, la clarificare, nainte de a considera expozeul nostru

complet, si subiectul epuizat:

e pot fi mai multi analizatori decét surse primare, astfel incat, sa zicem, un selector aleator
ponderat sa produca un numar de inaltimi posibile, iar ele sa fie analizate dupa mai multe
criterii, si ,stantate” cu scorul obtinut in conformitate cu fiecare criteriu de analiza.
Inaltimea care va fi, in cele din urma, scrisa in unitatea muzicali curenta va fi decisa n

urma procesului de sortare multicriterialg;

% Esentialmente reprezintd procedeul variational bazat pe suprimarea unor iniltimi sau/si durate ritmice. Vezi
dezvoltare si variatie In: Gheorghe Firca, Dictionar de termeni muzicali, Bucuresti, Editura stiintifica si
enciclopedica, 1984, p. 138 si 513;

% Pentru o expunere exhaustivd asupra conceptului de rédsturnare acordicd vezi: Dan Buciu, Armonie Tonald.
Curs. Volumul 1, Universitatea Nationald de Muzica din Bucuresti, 1988, p. 26-34:
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referitor la procesul de sortare multicriterial@®’ in sine, exista o multitudine de abordiri,

insa aici vom prezenta — in scop pur ilustrativ®® — doua dintre cele mai simple:

1. sa se faca media aritmetica a scorurilor obtinute pentru fiecare criteriu, iar sortarea
multicriteriala sa fie, Tn acest fel, redusa la o sortare unicriteriala, Tntrucét

multiplele criterii vor fi fost, astfel, combinate intr-unul singur;
2. sa se faca o sortare multicriteriala ,,clasica”, in care:
I. se procedeaza la evaluarea (scorurilor) primului criteriu;
Ii. daca elementele sortate sunt ,,egale” prin prisma primului criteriu, atunci

lii. se trece la urmatorul, si tot asa, pana se intalneste un criteriu in conformitate
cu care elementele sa fie ,,inegale”, adica un element sa fie mai ,,bun” sau

mai ,,potrivit” decét celalalt.

Al doilea mod de sortare are avantajul ca retine specificitatea fiecarui scor individual
(ele nu mai sunt combinate, nemaifacandu-se media lor), insa are dezavantajul ca
ordinea in care se evalueaza criteriile este definitorie pentru rezultatele obtinute. O
posibila solutie (mentionata doar fugitiv anterior) este introducerea — la nivelul fiecarui
parametru care este implicat in cel putin o actiune de filtrare post-factum — a unei
proprietati care sa controleze importanta, sau ponderea pe care 0 va avea analizatorul
relationat cu respectivul parametru, in cadrul procesului de filtrare multicriteriala.
Aceasta proprietate trebuie sa fie, n toate aspectele, similara celei valorice, in speta sa
poata fi modificata dinamic pe parcursul procesului de generare — astfel spus, ponderea
unui parametru dat sa poata ,,evolua” de la inceputul melodiei generate pana la finele
ei.

Fireste ca operatorul poate gasi incomoda introducerea a (inca) unui aspect de care
trebuie sa aiba grija, manual. Ca alternativa, se pot gandi si modalitati de ajustare
automata a ponderii unui parametru dat. De pilda, o sugestie ar fi observarea evolutiei
anterioare a scorului conferit de analizatorul corespondent (analizatorul care are
legatura intr-un fel, direct sau indirect, cu parametrul de a carui pondere ne

preocupam). Cand evolutia acestui scor cunoaste turnuri bruste, sau schimbari

57 Michael Doumpos; Constantin Zopounidis, Multicriteria Decision Aid Classification Methods, Dordrecht,
Kluwer Academic Publishers, 2004, p. 1-10;

%8 scopul textului de fatd este unul pur introductiv; el urmireste familiarizarea cititorului cu principiile elementare
din spatele acestei solutii tehnice, si nu cu solutia in sine; In realitate, din ratiuni de economie a resurselor de calcul,
programul va folosi variante mult optimizate ale tuturor algoritmilor trecuti in revista aici;
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semnificative, ponderea parametrului nostru ar trebui, cel mai probabil, automat
crescuta — si viceversa: evolutia stagnanta, lineara sau abia perceptibila a scorului sa
atraga dupa sine 0 micsorare automata a ponderii parametrului capabil sa influenteze
acest scor. Sugestia de mai sus, desi modelata in conformitate cu particularitatile
,fiziologice” ale discursului muzical — care, in principiu, tinde sa fie caracterizat prin
,»cresteri” si ,,scaderi” parametrice sinuoase si continue pe toate palierele — trebuie
validata pe cale experimentala, printr-o suita de teste judicios concepute si meticulos

executate.

Orice compozitor (bun) executd mai mult sau mai putin constient un proces mental
de sortare multicriteriala atunci cand decide, din mai multe alternative posibile, cum sa
continue o melodie, o armonie, o structura polifonica, etc. Cu toate acestea, conceptul poate
parea extrem de greu de consumat pentru cititorul mai putin tehnic — ca multe altele din aceasta
expunere —, asa incat simt ca este de datoria mea sa-i vin in ajutor prin exemple cat mai concrete

cu putintd. Sa incercam deci sa reutilizam cateva din scenariile expuse anterior.

Astfel, pentru mai buna ilustrare a procesului de sortare multicriteriala, sa ne
imagindm ca existd, in generatorul nostru melodic, un parametru, care influenteaza
deplasamentul intervalic dintre doua inaltimi adiacente. Sa spunem ca acel parametru se
numeste Intervale preferate, si sa presupunem ca ia valori continue (numere cu parte
fractionara) intre O si 1: intr-un capat al scalei (la valoarea 0) parametrul ar favoriza prima
perfecta si secundele mici, iar n celalalt (la valoarea 1), intervalele ,,mari”, cum ar fi, sexta,
septima si octava. Sa ne inchipuim acum, de dragul exemplului, ca decidem sa folosim acest
parametru intr-un proces de filtrare post-factum. Tn acest context, filtrarea ar implica, la modul
concret, sa evaluam un numar de inaltimi posibile, raportand-o pe fiecare la cea mai recenta
indltime adaugata Tn melodia noastra; Tn functie de intervalul muzical care se stabileste Tntre
ele, si de valoarea scrisa de catre operator in parametrul Intervale preferate, prin mijlocirea
unui analizator specific, fiecarei inaltimi posibile i se va asocia un scor de ,,potrivire”, sau
,adecvare”. Sa consideram ca parametrul Intervale preferate are valoarea 0.5 — prin aceasta
insemnand ca favorizeaza intervalele ,,medii”, cum ar fi terta, cvarta Sau cvinta —, ca ultima
inaltime din melodie este Si (din octava mica), si ca inaltimile posibile propuse spre evaluare

sunt re, fa, sol si do, toate din octava centrala: ele vor primi, respectiv, scorurile 0.64, 0.91, 0.91
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si 0.45. Formula®® care a produs aceste valori nu este esentiald pentru parcurgerea acestui

exemplu.

Acum, sa ne reamintim de parametrul — descris pe larg anterior — a carui sarcina
era sa regleze ,ierarhia”, sau ,,preponderenta” sunetelor intr-o scara muzicala data. Sa-l numim
Preponderenta ierarhica, si sa presupunem ca ne-am razgandit, si am inlocuit implementarea
prezentata anterior (Cea bazatd pe ponderare ante-factum) cu una noua, bazata pe filtrare post-
factum — si ca, bineinteles, si acest parametru ,,opereaza” cu aceleasi inaltimi posibile ca si
parametrul Intervale preferate. Bineinteles, ideea este ca urmarim sa obtinem o situatie
ipotetica, in care cei doi parametri ajung intr-un scenariu de conflict. Evident, cei doi
parametri urmeaza principii identice — ar fi impropriu spus ca ,,functioneaza” identic, intrucat
un parametru nu ,,face” propriu-zis nimic —, insa sunt conectati la analizatoare diferite. Aceste
analizatoare, desi opereaza asupra acelorasi indltimi posibile, si in contextul aceluiasi fragment
deja generat de melodie, urmaresc scopuri diferite, si in consecinta vor produce scoruri diferite.
Cand toate analizatoarele isi vor fi terminat treaba, vom avea cate un ,,sir” de scoruri, atasat
fiecarei inaltimi posibile — pentru ca fiecare analizator isi va fi adaugat acolo propriul scor.
Sursa conflictului consta in faptul ca, de cele mai multe ori, acea insiruire de numere va spune
lucruri contradictorii despre una si aceeasi inaltime — despre cat de potrivita este ea pentru a

continua melodia inceputa.

Dar sa revenim la scenariul nostru. Pentru a-I completa, sa presupunem ca portiunea
deja generata din melodia noastra este alcatuitd, in aceasta ordine, din inéltimile: re, do, fa, mi,
re, La, Si (melodia este un dorian, pastram acest aspect, si ultimele doua sunete sunt in octava
mica). De asemenea, pentru simplificare, s consideram ca exprimarea ritmica a acestor indltimi
este irelevanta (fapt perfect posibil daca, de pilda, ritmul fragmentului melodic de mai sus ar fi
alcatuit exclusiv din patrimi). Dupa ,,opinia” analizatorului corespondent cu parametrul
Preponderenta ierarhica, inaltimile posibile propuse spre evaluare — sa ni le reamintim: re, fa,
sol si do — ar trebui sa primeasca, respectiv, scorurile 0, 0, 0 si 0.77. La fel, formula care a

produs aceste valori este mai putin importantd; important este ca analizatorul care o foloseste

%9 Pentru cititorii interesati, formula este: 1 - | [(x - y) mod 12] / 11 | unde x este intervalul ideal, iar y este intervalul
curent. Prin interval ideal se intelege intervalul muzical, exprimat in numar de semitonuri, obtinut prin formula
Round(z * 12) — adica transpunerea valorii curente a parametrului Intervale preferate, respectand intervalul
maxim pe care acest parametru Tl poate reprezenta — z fiind valoarea ,,brutd” a parametrului. Cum acest interval
este octava, adicd 12 semitonuri, acest lucru inseamna ca pentru valoarea din exemplu, adica 0.5, intervalul ideal
va fi 0.5 * 12, adica 6). Cat despre intervalul curent, el reprezinta pur si simplu diferenta, exprimata in numar de
semitonuri, dintre inaltimea sunetului de evaluat si ultimul sunet din melodie. in calculele din exemplu s-au aplicat
rotunjiri.
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,»este de parere” ca doar inaltimea do este potrivita pentru a continua melodia din punctul in

care a ajuns.

Ne aflam intr-o situatie clara de conflict: din ,,perspectiva” parametrului Intervale
preferate, valoroase ar fi inaltimile fa sau sol, si in niciun caz inaltimea do, care ar constitui cea
mai putin fericita optiune; pe de alta parte, dupa parametrul Preponderenta ierarhicad,
inaltimea do ar fi nu doar valoroasa, ci de-a dreptul singura acceptabila, celelalte fiind cu totul
nepotrivite. Negru pe alb: analizatorul asociat parametrului Intervale preferate a dat un scor
bun unor indltimi sonore, ih vreme ce analizatorul asociat parametrului Preponderenta

ierarhica a dat, exact acelorasi inaltimi, un scor (foarte) prost.

Cum procedam pentru aplanarea conflictului? Evident, intr-unul din cele doua

moduri descrise mai sus:

o fie facem media celor doua scoruri, si vom decide — Tn baza scorului ,,compozit” obtinut —

ce indltime alegem,

e fie ne hotardm care dintre cei doi parametri este mai important — in general, sau in
momentul de fata — si i oferim drept de veto. De pilda, daca decidem ca parametrul
Preponderenta ierarhica este mai important, atunci parametrul Intervale preferate nu va
mai avea niciun cuvant de spus, cu exceptia cazului exceptional in care toate scorurile de

Preponderenta ierarhica ar fi egale, si nu s-ar putea lua absolut nicio decizie in baza lor.

Sa vedem ambele abordari ,,la treaba”. Ca punct de pornire, ne putem imagina un
tabel cu patru randuri (avand antetele re, fa, sol si do) si doud coloane (numite Intervale

preferate si Preponderenta ierarhica); tabelul contine scorurile expuse mai sus.

Daca alegem sa aplicam primul mod de calcul, vom adauga in tabel o noua coloana
(s o numim Scor compozit) si vom nota acolo media aritmetica a celor doua scoruri (cele doua
coloane anterioare). In urma calculelor, noua coloani va contine, de sus in jos, urmitoarele
valori: 0.32, 0.45, 0.45 si 0.61. in consecintd, cea mai buna solutie de compromis ar fi sa
continudm melodia cu sunetul do, intrucat a obtinut cea mai buna valoare pe coloana Scor

compozit.

Daca insd optam pentru aplicarea celei de-a doua proceduri, trebuie de asemenea sa
ne alegem si scenariul de urmat: cu, sau fara utilizarea ponderilor. Sa investigam ntéi ce se
intampla daca efectuam o sortare multicriteriala fara nicio pondere (in fapt, exista intotdeauna

o ,,pondere naturald”, ea fiind data de ordinea initiald a coloanelor in tabel). Asadar, sortam
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descrescator scorurile de pe coloana Intervale preferate. Daca se gaseste un singur element care
sa fie ,,cel mai mare”, operatia este incheiata (in cazul nostru, acest lucru nu se va intampla,
ntrucat atat fa, cat si sol au scoruri identice). Tn caz contrar — cazul de fata —, se cauta elementul
cu cel mai mare scor de pe coloana Preponderentd ierarhicd, cautand doar in subsetul de
elemente returnate in pasul anterior (fa si sol). Operatia se continua pana obtinem un singur
element cu ,,cel mai bun” scor, sau pana se epuizeaza coloanele tabelului. Situatia de fata este
un bun exemplu de caz nefericit, in care aceasta metoda nu da rezultate multumitoare: Tn primul
pas am gasit doud elemente cu ,,cel mai mare” scor, fa si sol. Am incercat sa-l alegem dintre
ele pe cel avand scorul maxim pe coloana Preponderenta ierarhica, insa si aici scorurile sunt
egale. Ca sa dam totusi un exemplu de sortare reusita, sa ne imaginam ca elementul do ar fi
avut — ca si celelalte — scorul 0.91 pe coloana Intervale preferate. Atunci, dintre fa, sol si do,
sunetul ales ar fi fost do, intrucat era sunetul cu cel mai mare scor pe coloana Preponderenta
ierarhica. Nefiind cazul, se va alege la intdmplare un sunet dintre fa si sol, sunet cu care se va

continua melodia.

Sa observam acum ce se intampla daca introducem 1in joc si ponderile. Exista doud
moduri imediat evidente de a pondera o sortare multicriteriala: modificand efectiv scorurile de
pe fiecare coloana in functie de ponderea asociata coloanei respective, sau rearanjand coloanele
in tabel, practic ,,sortandu-le” dupa ponderea primita de fiecare. Prima varianta nu aduce nicio
modificare in situatia de fatd, intrucdt scorurile relevante de pe coloana Preponderenta
ierarhica au valoarea 0, valoare care va ramane O indiferent cu céat o factorizim (intrucat
ponderarea se realizeazi prin inmultirea numirului de ponderat cu ponderea)®. A doua varianti
— 1n care, de exemplu, asociem ponderea 2 coloanei Preponderentd ierarhica si ponderea 1
coloanei Intervale preferate, practic stipuland ca respectarea ierarhiei sunetelor ar trebui sa
,conteze mai mult” decat utilizarea anumitor intervale — va conduce la alegerea inaltimii do:
cele doud coloane din tabel vor face schimb de locuri, cea numitd Preponderenta ierarhica
trecand in stanga si devenind prima, iar daca este sa identificdm un singur element cu scorul

maxim din coloana Preponderenta ierarhicad, acela este do, si cautarea se opreste aici.

Nu este greu sa observam ca ambele sisteme de evaluare au avantaje si dezavantaje,
si conduc la rezultate diferite, mai ales in cazurile limitd. Ficand media scorurilor, pierdem din
specificitatea fiecarui criteriu, si obtinem — literalmente — alegeri ,,mediocre” de fiecare data;

totusi, procedura garanteaza fiecdrui criteriu ,,dreptul la opinie”, abilitatea acestuia de a

80 vezi si: P. Efraimidis; P. Spirakis, "Weighted Random Sampling", in Encyclopedia of Algorithms, ed. Ming-
Yang Kao, Boston, Springer, 2008, p. 1024;
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influenta — intrucatva — decizia finald. Facand o sortare multicriterialda clasica, cu sau fara
ponderi, dam prea multd ,,putere de decizie” in mana ,,primului venit” — primul criteriu de
sortare —, si suntem 1n fapt fortati sd operdm cu seturi mari de elemente pentru a da o sansa cat
mai multor dintre criteriile ulterioare sa-si ,,spund parerea”; dacd insa alegem sd investim
resurse de calcul semnificative — si sa producem, bundoara, toate alternativele posibile pentru
fiecare inaltime noua — atunci acest tip de sortare cel mai probabil va gasi 0 alternativa care
satisface concomitent, si in bund masurd, un numar foarte mare dintre criteriile aflate in

competitie.

Probabil cea mai inteleapta abordare ar fi sa lasam operatorul sa decida pe care
dintre cele doua sisteme sa il foloseasca. Trebuie mentionat ca — Tn teorie — exista si un mod de
calcul mixt: folosim ponderea fiecarui parametru pentru a-i transforma valoarea, si implicit
pentru a influenta toate scorurile compozite la care participa respectiva valoare (altfel spus,
facem o medie ponderata in locul unei medii aritmetice simple). Tn practica insa, este de asteptat
ca rezultatele produse de aceasta ,,abordare mixta” sa fie foarte similare cu cu cele produse de

cel de al doilea dintre sistemele de evaluare prezentate mai sus.

Cititorul atent a retinut probabil, ca atunci cdnd am atacat notiunea de corp
muzical, am mentionat ca ,,vom reveni”. Motivul este ca, in ciuda complexitatii semnificative
a procesului descris pana acum, materialul muzical compilat intr-o atare maniera inca lasa loc

pentru imbunatatiri, ,,tuse finale” sau finisaje.

Bunaoara, unele decizii nu pot fi luate in lipsa unei viziuni de ansamblu asupra
materialului muzical generat deja. Chiar si in cazul nu tocmai anevoios al generarii unei melodii
pentru un singur instrument: poate melodia obtinuta nu este distribuita optim Th ambitus-ul
instrumentului pentru care a fost produsa; sau poate echilibrul dintre informatie si redundanta
este precar, si avem zone foarte dense, si zone unde nu se ,,intdmpla” mai nimic; sau poate s-ar
obtine 0 inteligibilitate mai buna a intregii melodii prin simpla adaugare a unor pauze sau
lungire a unor durate in unele puncte cheie. Ori, in cazul generarii unui material muzical
(polifonic sau armonic) pentru un grup de instrumente: distribuirea eficace a inaltimilor intre
aceste instrumente nu se va face niciodata cu deplin succes Tnainte de a putea evalua materialul
melodico-armonic n integralitatea sa; ori, daca generam un coral omofon, unificarea sunetelor
repetate nemijlocit la aceeasi voce va imbunatati substantial comprehensibilitatea coralului
rezultat, infrumusetandu-1 si cu un rudiment de polifonie; ori, simpla schimbare intre ele a unor

acorduri ar putea imbunatati curba tensionala; ori, ajustarea duratelor ar putea rezulta intr-o mai
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buna sustinere ritmica a dezvoltarii armonice; s.a.m.d. Niciuna dintre aceste corectii nu ar putea
fi aplicata intr-o maniera multumitoare Tnainte de a avea acces la colectia completa de acorduri

generate.

Admitand deci ca avem nevoie de o etapa finala in procesul nostru de generare —
pentru corectii, ajustari si finisaje automate pe baza de evaluari facute holistic, la nivelul
intregului materialul generat — vom redenumi entitatea corp muzical in corp muzical brut.
Prin aceasta implicam, fireste, crearea unei entitati aditionale — altfel, cu totul identica,
deosebindu-se doar prin functie, nu si prin functionalitate — entitate pe care 0 vom numi corp
muzical final. Tn egald masurd, implicam si definirea unui numar arbitrar de procese sau
proceduri de transformare, retus sau imbunatatire, care sa se faca responsabile de forma ultima
a materialului muzical, asa cum se va regasi el in ultima instanta in corpul muzical final. Le
vom numi pe acestea post-procesoare. Tncercand, deci, sa formalizam noua entitate numita
post-procesor, vom spune despre ea ca reprezinta expresia foarte specifica a unui proces

generic de ,,citire” a unui material existent, si de modificare sau stergere selectiva a lui.
Sunt multiple observatii de facut aici, in speta:

e desi de dorit, aceasta operatie de post-procesare a materialului ,,orut” raimane optionala;
persoana care va alege sa urmeze modelul descris mai sus, si sa implementeze efectiv intr-o
masina de calcul un generator, este libera sa aleaga daca sa adauge un stadiu de ,,finisare”
a materialului generat sau nu. Din acest motiv, vom stipula, Tn schema-cadru de functionare
a sistemului, o copiere implicita a unitatilor muzicale, din corpul muzical brut in corpul
muzical final. Aceasta copiere se va produce ineluctabil si consecvent, in fiecare sesiune
de generare. Altfel spus, orice generator va , livra” intotdeauna catre operator continutul
care este de gasit in corpul muzical final. Orice post-procesare, daca se doreste, va opera
asupra corpului muzical final, Tnainte ca acesta sa fie raportat ca ,,muzica generata” — astfel
ca, n caz ca nu se doreste vreo post-procesare, materialul livrat de generator va fi, practic,
cel brut; aceasta arhitectura face posibila livrarea simultana a materialului brut si a celui

finisat, 1asand astfel mai mult spatiu de manevra operatorului;

e intrucat modelul nostru de generare muzicala este defalcat in aspecte muzicale — reiterand
exemplele de care aceasta expunere nu a dus lipsa, am folosit un aspect muzical pentru a
produce, una cate una, inaltimile unei melodii, un altul pentru a produce, tot una cate una,
duratele ei, s.a.m.d. —, tot dupa acest principiu va fi defalcata si post-procesarea. Ne

asteptam sa existe nevoi de imbunatatiri ale materialului brut pe un palier (sa zicem, al
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inaltimilor) care sa nu influenteze neaparat celelalte paliere (de exemplu, al duratelor, sau
al nuantelor dinamice); daca, insa, vom avea nevoie de asemenea operatii complexe, ele se

vor realiza prin efortul conjugat al mai multor post-procesoare distincte;

spre deosebire de sursele primare, de parametri si de analizatoare, pe care entitatea
numita aspect muzical era capabila a le agrega si manipula dupa nevoi, post-procesoarele
sunt unitati de sine-stititoare. Intrucat ele necesita acces la corpul muzical brut — in
integralitatea sa — pentru a opera, ele nu pot functiona in ,,interiorul”, sau ,,sub inraurirea”
entitatilor pe care le-am denumit aspecte muzicale. Aceasta pentru ca aspectele muzicale
opereaza de maniera iterativa, secventiald, construind — proprietate cu proprietate —
unitatile muzicale, una cate una. Prin contrast, un post-procesor, pentru a putea modifica
un material muzical brut, are nevoie de el in intregime, pana la ultima lui unitate
muzicala. Deci, aspectul muzical nu va manevra post-procesoarele, asa cum face de pilda
cu sursele primare. Post-procesoarele, in caz ca exista, vor fi executate direct de entitatea
de baza (generatorul), unul céate unul, Tn ordinea in care au fost definite, imediat Tnhainte ca
materialul muzical generat sa fie ,livrat”. Totusi, din ratiuni pe care le vom expune in
curand, ne vom folosi de caracteristica entitatii aspect muzical de a fi, printre altele, un
container, si vom stoca in interiorul ei oricate post-procesoare sunt necesare. Evident,
segregarea pe paliere se va mentine si aici: un aspect muzical numit Tnalfimi va stoca
exclusiv post-procesoare ce opereaza la nivelul inaltimilor, de pilda, unele numite

Echilibrare ambitus, Corectare contur melodic, etc;

fiind entitati de sine-statatoare, post-procesoarele nu pot ,.colabora” niciodata in mod
direct. Nimic din logica complexa folosita in aspectul muzical — logica ce implica, sa ne
amintim, analiza si sortare multi-criteriala — nu poate fi folosit aici. Mai mult, intrucat
efectul post-procesorului asupra materialului muzical procesat este unul permanent si,
intr-un sens, ,,destructiv”” — intrucat fiecare post-procesor opereaza asupra versiunii de corp
muzical pe care o primeste ,,mostenire” de la post-procesorul de dinaintea lui — singura
colaborare posibila este una indirecta: un post-procesor poate lasa ,,in urma lui” o varianta
de corp muzical final modificata partial, astfel incat urmatorul post-procesor sa poata

,,duce munca mai departe”;
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e date fiind cele de mai sus, fiecare post-procesor ar trebui sa lucreze pe materialul primit
intr-o maniera cat mai ,,transparenta” cu putinta, facand minimum de modificari necesare
pentru atingerea scopului pe care 1l urmareste. Pentru ca altfel, daca — de exemplu — unul
dintre post-procesoare inlocuieste una dintre notele din corpul muzical final cu o pauza,
acea nota va fi permanent ,pierduta”: atat post-procesoarele care urmeaza in sirul de
executie, cat si operatorul — cand va primi varianta finala a muzicii generate — vor vedea

acolo o pauza, nu o nota.
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Fig. 2 Material melodic demonstrativ produs de generatorul prototip Atonal Line, parte a programului
informatic MAIDENS. In stanga imaginii se observd panoul de configurare, cu opt parametri pe care
utilizatorul 7i poate modifica.

modelului nostru de generare muzicala algoritmica. Acest model pe care il propunem este
construit pe principiul incapsularii®t din programarea orientatd pe obiecte®?: am organizat

informatia si procedurile de lucru de asa maniera, incat doar un subset al entitatilor prezentate

Odata cu observatiile legate de post-procesoare, incheiem descrierea formala a

51 Paul Rogers, Encapsulation is not information hiding, https://shorturl.at/clIM8 accesat la data de 17.07.2020;
82 Adrian Runceanu, Initiere in programarea orientatd pe obiecte in limbajul C++, Targu Jiu, Editura Academica

Brancusi, 2007, p. 7;
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mai sus sa necesite particularizari pentru a transforma acest generator melodic in, sa zicem, un
generator armonic sau unul polifonic. Nu doar ca fluxul de lucru va ramane neschimbat, dar
entitatile vor fi aceleasi si interactiunea dintre ele va fi identica. Aplicand principiul incapsularii
in contextul de fata, am obtinut realizarea practica a dezideratului ca numai un corpuscul foarte
clar delimitat de functionalitate sa trebuiasca rescris/reimplementat pentru a modifica tipul de
sintaxa muzicala pe care o produce un generator construit dupa modelul de mai sus. Si, atentie,
vorbim despre rescriere de functionalitate, nu de rescriere de functie: mai concret, daca am vrea
sa transformam acest generator melodic intr-unul armonic, ar trebui sa implementam alte
aspecte muzicale, alti parametri, alte analizatoare si alte post-procesoare — insa pastrand
comportamentul general si structura deja formalizate ale acestor entitati, si pastrand, la nivelul
concret al programului informatic, tipul si caracteristicile datelor de intrare si de iesire ale
fiecdreia. Nimic din restul sistemului nu are nevoie sa se schimbe. n fapt, celelalte entitati vor

functiona ca si mai Tnainte, fara a ,,avea habar” macar ca ceva s-a schimbat.

Acestea fiind spuse, ajungem intr-un sfarsit la momentul in care atacam portiunea
foarte specifica a chestiunii noastre: data fiind schema-cadru a modelului algoritmic de mai sus,
cum facem sa implementam, la modul concret, un generator melodic? Ce aspecte muzicale,
ce surse primare, ce analizatoare, parametri, ,,mecanisme de auto-balansare” si poOSt-

procesoare ar trebui el sa contina pentru a livra un fragment melodic care sa fie, in acelasi timp:

e incarnarea cat mai fideld a doleantelor operatorului, astfel incat acesta sa poata face uz de
melodica rezultatd — in totalitate, Tn parte, sau doar ca punct de plecare ori ca sugestie —n

productia muzicala proprie;

e cxpresia cat mai lizibild (sau ,,inteligibila”) cu putinta din punct de vedere semantic — sau
sintactic, pentru ca exista in muzica o zona gri in care ne este greu sa le deosebim — a unei
constructii muzicale monodice. Acest deziderat ar fi, conform cercetarilor conjugate ale
triadei Meyer® — Narmour®4 — Schellenberg®, daca nu tangibil, cel putin abordabil pe cale
algoritmica (asupra Modelului Implicare-Realizare vom reveni pe larg, intr-un subcapitol
urmator). Daca ar fi sa compilam o tezd combinata din studiile celor trei, probabil ea ar
postula — printre altele — ca, daca o melodie ofera ascultatorului ei o proportie judicioasa de
indicii pentru segmentarea formala, si de informatii pentru regruparea segmentelor astfel

obtinute in ,,unitati semantice” — in functie de raporturile de similaritate sau de contrast

8 Meyer, 1956;
5 Narmour, 1977; 1990; 1992;
8 Schellenberg, 1997;
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observate intre ele —, atunci respectiva melodie i-ar deveni ascultatorului sdu mai accesibila
si mai abordabila. Daca admitem ca astfel stau lucrurile, atunci includerea, ih mecanismul
nostru de generare, a unor procese menite sa mareasca sansele obtinerii unei atare melodii
ar economisi din efortul operatorului. El va fi intr-o mai mica masura nevoit sa
,reconstruiasca” materialul melodic pe care i-1 livreaza generatorul, si se va putea in
schimb concentra asupra identificarii si valorificarii potentialelor lui valente estetice si

afective;

e succesiunea cat mai bine echilibratd de evenimente noi si structuri redundante, care sa
asigure — sau macar sa imbunatateasca — sansele unui raspuns de implicare afectiva din
partea ascultatorului. Bineinteles, este dincolo de abilitatile unui sistem informatic, oricat
de complex sau performant ar fi el, sa prevada sau sa controleze caracterul sau specificitatea
acestei implicari. Dar, cel putin, un algoritm eficient de generare poate limita situatiile in
care materialul rezultat il va ,,pierde de client” pe ascultator, pentru cad muzica este detracata,
sau este — per ansamblu — fie prea densa, fie prea ternd. Scopul final il reprezinta, ca si mai
sus, furnizarea catre operator a unei instante melodice cat mai valide si plauzibile cu
putintd. Este cu totul de asteptat ca operatorul sa demita majoritatea variantelor melodice
produse de generator din ratiuni ce tin de specificul opusului la care lucreaza, de conduita
componistica proprie, de gustul sau muzical, s.a.m.d.; sa nu-l fortam sa iroseasca energie
operand inca o filtrare, a acelor productii generate care cu greu ar putea fi considerate

muzicale, in orice sistem de referinta.

Nu este greu de observat ca cele trei deziderate par sa se adreseze, primordial, cate
unui tip specific de entitate din schema noastra de generare: granularitatea nivelului de control
asupra unui generator oarecare este data de numarul si caracteristicile colectiei de parametri
pe care acesta o oferd; accesibilitatea semantica a materialului rezultat depinde in mod direct
de abilitatile analitice ale edificiului informatic — deci de analizatoare; iar repartizarea cat mai
echilibrata a informatiei si redundantei in melodia generata implica, fara doar si poate, munca

,»in echipa” a mai multor reguli de auto-ajustare.

Fireste ca identificarea multumitoare a elementelor care vor popula fiecare dintre
cele trei seturi de entitati evidentiate mai sus (parametri, analizatoare, reguli de auto-ajustare)
reclamd un studiu dedicat — 1n fapt, cu aceasta se vor ocupa, in proportii variabile, toate
subcapitolele rdmase din prezenta sectiune a lucrarii — insa o foarte succinta trecere in revista a
subiectului, ceva ca un soi de ,,avanpremiera”, ar putea fi utila si oportuna hic et nunc, chiar in

incheierea textului introductiv de fatd. Sa le ludm deci pe rand.
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Fig. 3 Diagrama completa a tuturor entitdtilor prezentate in sectiunea de fatd, impreund cu relatiile dintre ele.
Sagetile semnifica: 1. linie punctata si varf deschis: ,,face uz de”, de ex., analizatorul face uz de parametri;
2. linie punctata si varf inchis: ,, interactioneazda cu”, de ex.: operatorul interactioneaza cu solicitarea muzicald;
si 3. linie continua si varf inchis: ,,este o specie de”, de ex.: adaptorul este o specie de sursa primara.

Parametrii sunt sursa ,,butoanelor si parghiilor” masinariei. Prea multe — si
operatorul o va abandona, coplesit fiind de efortul intelectual necesar pentru a o pune in
miscare; prea putine — si omul va lepada mihania, ca pe o unealta sclivisita, dar prea putin

trebuincioasa.
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Nu ne vom lansa in a construi si analiza profilul psihologic al operatorului, dar
nici nu putem trece peste trasaturile sale de caracter absolut evidente: o persoana care consimte
sa delege unui sistem informatic o parte din travaliul sau artistic este, fara doar si poate, un
conceptualist. Pentru ca un om care umple bucuros cu boabe, codite si stegulete hartia de
muzicd nu-si va pune niciodatd problema ca detaliile, aspectele mecanice si repetitive ale actului
sdu creator ,,stau Intre” el si creatia sa, ca il franeaza; pentru un asemenea om, conceptul si
realizarea lui se intrepatrund, daca nu cumva chiar se confunda. Acest creator de muzica —
caruia un program informatic ca cel de fata nu-i spune mare lucru, si nu-i slujeste, la drept
vorbind, la nimic — va ,,merge” acolo unde imboldul de moment il va duce, ,,destelenind”
portativele goale unul cate unul, si fiind nespus de fericit cand aceasta ,,cruciada” il va fi scos,

in cele din urma, undeva.

Prin contrast, un compozitor care are intuitia opusului sau muzical, a felului in care
ideile sale se vor fi arcuit in structuri si se vor fi inchegat In emotii si stari, cu mult inainte ca
muzica sa sa se fi nascut — sau cel mult pe cand aceasta era incd in stare embrionard — un
asemenea muzician va cduta metode de a ,tdia colturile”, de a scurta drumul catre
deznodamantul muzical pe care il prevede chiar fara sa il auda (sau il aude, dar nu cu claritate).
Un astfel de creator va folosi un program informatic capabil sa-i propuna céateva parcursuri

muzicale, insa doar daca procesul nu echivaleaza cu scrierea de boabe, codite si stegulete.

Altfel spus, despre operatorul nostru stim, categoric, ca nu iubeste in mod deosebit
detaliile, cd este mai degraba un structuralist, un ,,procesualist”, si ca are o abordare primordial
macro-granulara: in consecintd, vom dori ca majoritatea parametrilor pe care 1i identificam si
implementam in generatorul nostru sa functioneze de o atare maniera: sa implice manipularea
unor structuri, sau procese, sau principii care sa fie in egalda masura rezonabil de usor de
controlat, predictibile in ceea ce priveste materialul rezultat, si familiare din punct de vedere al

ratiunilor muzicale in baza carora opereaza.

Asa stand lucrurile, putem spera la depistarea — si implementarea in cadrul acestui

generator melodic — a urmatoarelor clase de parametri:

e parametri de grad inferior: reprezinta criterii de control ce opereaza asupra unui singur
palier informational la un moment dat (de pilda, asupra indltimilor). In consecinta, acesti
parametri vor fi utilizati de catre o singura entitate de tipul aspect muzical — in exemplul
de mai sus, de catre aspectul muzical numit /ndltimi. Cu cateva exemple de astfel de

parametri ne-am intalnit deja in expunerea noastra de pana acum; doi dintre ei au primit
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chiar nume: Intervale preferate si Preponderenta ierarhica. Dupa acelasi calapod ne putem
imagina un parametru care favorizeaza anumite durate muzicale (eventual, ,,botezat” in
oglinda, dupa celalalt: Durate preferate); un altul care controleaza, grosier, inaltimea pivot
a parcursului melodic, astfel incat varierea dinamica a acestui parametru sa defineasca
tipologia ,,formei de relief % a melodiei rezultate; un altul care stabileste proportia dintre
pauze si sunete dintr-o melodie datd — s.a.m.d. Este usor de anticipat ca majoritatea
parametrilor pe care-i vom fi descoperit si implementat vor intra, in mod natural, in aceasta

categorie;

parametri de grad superior: acestia implica controlul concomitent a cel putin doua paliere
informationale distincte (de pilda, inaltimi si durate). Ca atare, valorile stocate in acest tip
de parametru vor fi folosite de cel putin doua aspecte muzicale n succesiune — de exemplu,
de naltimi si Durate. S ne inchipuim, de pilda, un parametru numit Gestualitate. Ni-I
putem imagina desenat, 1n interfata grafica pentru utilizator a programului nostru, ca un
cursor ce poate fi deplasat cu mouse-ul, mai la stinga sau mai la dreapta, dupa ,,gust”. in
extrema dreapta, melodia rezultatd va fi extrem de ,,gestuala”, adica va favoriza aparitia, in
grupuri, a unor combinatii rar uzitate si puternic contrastante de inaltimi si sunete — iar
aceste grupuri vor fi clar separate unul de altul prin momente de inactivitate (melodica,
ritmica, sau de ambele feluri). Sau, sa ne imaginam alt parametru, numit Redundanta. La
valoarea sa minima, acest parametru va determina o schimbare in regimul de functionare
al aspectelor muzicale implicate, astfel incat acestea sa obstructioneze, sau ,,defavorizeze”,
aparitia unor succesiuni ritmico-melodice cu un scor prea mare de similaritate (prin
raportare la cele observate anterior). Valoarea maxima a parametrului va rezulta in efectul
opus. Nu vom mai insista, intrucat exemplele sunt suficiente pentru a creiona situatia in care
acelagi parametru poate avea o inraurire asupra functionarii a doud (sau mai multe) entitati

de tipul aspect muzical.

Analizatoarele sunt, intrucatva, ,,materia cenusie” a masinii muzicale pe care o

construim. Generatorul nostru nu ,,stie” ¢a o portiune melodica este ,,prea sus”, sau ,,prea jos”

X9

(sau prea ,agitata”, sau prea ,neinteresantd”, sau in orice alt fel necorespunzatoare) decat

apeléand la serviciile unui analizator.

8 fn studiul de fatd am preluat si folosit ca atare un numar de concepte introduse de Dan Dediu in practica analizei
melodice, concepte care se bazeaza pe analogia spatiu sonor — spatiu geografic. De pilda: «conturul melodic
reprezintd o problemad de tectonica muzicald, [...] o configuratie de relief sonory. In: Dediu, 2006, p. 90;

44



In contextul de fatd insd — al implementirii unui mecanism capabil sa furnizeze
,lizibilitate” semantica pentru melodia generata —, ne vom concentra asupra unei arii foarte
restranse din multitudinea de sarcini ce pot fi delegate unui analizator. Ne intereseaza, mai
exact, acele proceduri de analiza care pot rezulta, pe de o parte, in identificarea punctelor de
Jjonctiune —acele sunete dintr-o melodie care se afla la granita dintre doua sub-unitati structurale
(disciplina scolara numita forme muzicale foloseste uneori, pentru aceste sub-unitati, termeni
precum ,,motive”, sau ,,celule” ®’) —, iar pe de alti parte, in stabilirea gradului de similaritate

(sau ,,consecventd”) dintre doud asemenea sub-unitati (alese si testate arbitrar).

Evident, acesta fiind un program informatic, intuitia si flerul, care de obicei sunt
atuuri imbatabile ale bunului analist de forme muzicale, vor trebui sa ,,astepte la usa” — cel putin
pana cand cineva va descoperi o transpunere viabild a lor intr-un model matematic. Noua ne

raman, ca instrumente de lucru:

e o0 clasa de proceduri analitice care evalueaza ,,importanta” unui sunet melodic n sine (dupa
criterii intrinseci, cum ar fi durata si inaltimea lui); exista o portiune dedicata a acestui
studiu, care expune pe larg propunerile noastre pentru un sistem de evaluare automata a

importantei sunetelor dintr-o melodie);

e 0 clasa de proceduri care evalueaza ,,importanta” unui sunet in context, in ,,mediul” Th care
a originat (de fapt, intr-o ierarhie contextuala bazata pe un sistem de ponderi, in care vecinii

apropiati ai sunetului analizat ,,cantaresc” mai greu decat reperele lui distante — vom reveni);

e un set de rutine de analizd care evalueazd gradul de asemanare dintre douad fragmente
melodice date (existd deja multe abordari, subiectul a suscitat interesul multor cercetitori®,
abordari pe care 1nsd ne vom multumi sa le trecem in revista; in schimb, vom prezenta pe

larg propria noastra procedura — de asemenea, intr-o sectiune urmatoare);

e o metodologie alternativa pentru obtinerea unei segmentari holistice a unei melodii date, pe

baza unei proceduri iterative de simplificare (sau ,,esentializare). Principiul nu este radical

87 nu existd definitii unanim acceptate ale celor doud notiuni; in prezent coexistd doud caracteriziri alternative ale
motivului: o definitie riemanniana largitd, insistdnd asupra obligativitdtii motivului de a se contura in jurul unui
accent metric sau/si cumulativ, si una semanticd, definind motivul ca fiind cea mai mica unitate formald cu sens
muzical (care, insa, nu este definit). Despre celuld se retine astizi doar cd este o subdiviziune subordonatd
motivului. Pentru prima variantd, vezi: Gheorghe Firca, Dictionar de termeni muzicali, Bucuresti, Editura
stiintifica si enciclopedicd, 1984, p. 85 si 312-313; pentru a doua: Maia Ciobanu, Curs de forme, Bucuresti,
Universitatea Spiru Haret, 2011, p. 7-9;

8 ca de pilda: Greg Aloupisy; Thomas Fevensz; Stefan Langermanx s. a., "Algorithms for Computing Geometric
Measures of Melodic Similarity”, Computer Music Journal, 30, 2006, p. 67-76;
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diferit de cel utilizat de Schenker® pentru a reduce orice melodie tonali la chintesenta sa
armonic-functionala. Spre deosebire insa de metoda lui Schenker, a noastra nu opereaza in
domeniul tonal, nu implicd existenta unui substrat armonic, si nici nu necesita unul — de

asemenea un subiect pe care-1 vom ataca in subcapitolele urmatoare;

e 0 modalitate de a confrunta si valida reciproc cele doua motoare de analiza: analiza
»piramidalda”, descrisa in primele trei puncte de mai sus — de la baza catre varf: compararea
fragmentelor melodice, care au fost obtinute prin segmentarea melodiei pe baza importantei
relative a sunetelor, importanta relativa care a fost obtinuta prin augmentarea si
reinterpretarea importantei intrinseci a fiecarui sunet —, si analiza ,,holistica”, mentionata la
cel de al patrulea punct, imediat deasupra; tot aici, un sistem de a media conflictele rezultate
—daca exista —, astfel incét din coroborarea a doua alternative divergente sa rezulte o analiza
formald mai plauzibild decat ar fi fost in stare sa ofere oricare dintre variantele initiale, luate

separat. De asemenea este un subiect care va fi atacat in viitor.

Scopul final al plamadirii si punerii in miscare a unui asemenea aparat ,,gigantic”
de analiza (nici ,,monstruos” nu ar fi fost un cuvant nepotrivit) este ca in melodiile generate sa
se regdseasca sub-unitati formale recognoscibile, rezonabil de bine echilibrate ca gabarit si
intindere, si care sa stabileasca, destul de des, raporturile de tipul antecedent-consecvent cu care
suntem atdt de obisnuiti ca ascultdtori — raporturi pe care ne bazam, inconstient, pentru

intelegerea oricarei piese muzicale.

Daca am spus anterior despre analizatoare ca ar trebui privite ca ,,materia cenusie”
a generatorului melodic pe care il construim, probabil ca am putea continua pe aceeasi panta
lunecoasd — riscand insa siluirea figurii de stil pe care, oricum, am fortat-o pana la ultimele
limite, metafora —, caz in care am putea profera ca regulile de auto-ajustare constituie
,.fiziologia bazala” a generatorului nostru, complicatul lui sistem de vase sanguine si limfatice,
fragilul si indispensabilul proces metabolic ce asigura redresarea continua a oricarui organism

viu, pastrandu-1 in cea mai echilibrata forma a sa cu putinta.

Dar sa nu mergem acolo. Probabil este suficient sa subliniem c4, in lipsa unor reguli
de auto-ajustare bine gasite si bine implementate, fie melodiile generate ar fi preponderent

schizoide — si, in consecinta, greu utilizabile — fie efortul manipularii generatorului pentru

8 pentru o introducere in analiza schenkeriani vezi: Tom Pankhurst, SchenkerGUIDE, New York, Routledge,
2008;
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obtinerea unui material acceptabil ar covarsi efortul compunerii aceluiasi material folosind doar

un creion si o hartie de muzica.

Dintre toate aspectele implicate Th munca de conceptualizare a generatorului
nostru melodic, regulile de auto-ajustare par sa se refuze cu cea mai mare indarjire oricaror
sistematizari, indexari si formalizari. Daca proiectarea si realizarea acestui generator ar fi fost
un exercitiu tactic, atunci regulile de auto-ajustare erau prin excelenta ,,spatiul de manevra”,
,curtea din spate”, locul unde se incearca cele mai neortodoxe (si implicit, periculoase) miscari
de trupe — solutii ofensive inventate ad-hoc si validate asijderea, cu singura conditie de a aduce
batalia, cel putin teoretic, cu un pas mai aproape de deznoddmantul ei victorios. Este 1n
consecinta dificil de a prevedea ce fel de algoritmi vor ,,semna condica” in dreptul rubricii
reguli de auto-ajustare. Putem totusi stipula ca ei se vor incadra, ca si in cazul parametrilor,

in una din cele doud mari categorii posibile:

e reguli de auto-ajustare de grad inferior: acestea sunt proceduri care observa si intervin
asupra unui tronson restrans din cadrul unui singur palier de informatie — de pilda, palierul
ar putea fi reprezentat prin inaltimile muzicale, iar tronsonul, prin sensul melodic (fireste,
considerat la nivel macro-granular). O astfel de regula de grad inferior va actiona — n teorie
— 1n scopul distribuirii uniforme a informatiei (considerand exemplul de mai sus, o atare
reguld ar urmari ca melodia generata si prezinte o curbura’® echilibrati). In practicd insa,
s-a optat pentru o implementare a mecanismului de ,reactie inversd” (mecanismul
responsabil cu corectiile) care sa fie voit laxa, si care sa implice Tntarzieri arbitrare. Astfel
cd, in fapt, regula va actiona in sensul ordonarii informatiei de-a lungul unor linii de evolutie
sinuoase, ce urca si coboara prin coturi line, deasupra si dedesubtul unui prag median mobil.
Tarasi, daca refolosim exemplul dat mai sus, cel cu sensul melodic, melodia rezultata va
cunoaste, pe scurte portiuni, dezechilibre pasagere: conturul melodic va parea pe alocuri ca
urcd sau coboara nepermis de mult, in fapt ,,rascumparandu-si” toate extravagantele, fie pe

loc, fie cu ceva ,,restante” — intrucat mecanismul va fi construit astfel incat sa tina cont de

corectiile care nu au putut fi aplicate imediat, din varii motive;

e reguli de auto-ajustare de grad superior: «compenseaza excesul de material melodico-
ritmic redundant prin insertie de material nou». In aceasta categorie intra procedurile care
executd o observare coroboratd a mai multor paliere informationale si rdspund prin

dispozitii complexe care schimba, temporar sau permanent, regimul de lucru al mai multor

0 Vezi si: Dediu, Melodia, p. 93-97;
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aspecte muzicale. Este tipic pentru acest tip de reguli sd apeleze la serviciile unui numar
semnificativ de analizatoare si, in consecinta, sa reclame un consum urias de resurse de
calcul. Cel putin in teorie, principiul favorizarii raspunsului intarziat, a corectiei tardive
care duce (si mentine) Intregul sistem Intr-o stare de oscilatie (deasupra si dedesubtul unui
prag median mobil) se pastreazi si aici, asa cum a fost el descris mai sus. In practica insa,
data fiind complexitatea informatiei de auditat si multitudinea de subansambluri care trebuie
influentate pentru aplicarea unei corectii — in caz ca informatia auditata o cere — fac ca acest
principiu sa devina foarte dificil de observat, urmat si implementat in contextul de fata.
Pentru considerentele expuse mai sus — posibil si pentru altele —, vom lasa situatia concreta

.....

ajustare care se profileaza ca posibile candidate pentru aceasta categorie.

Cu aceasta ,,avanpremiera”, periplul nostru introductiv se incheie. Am prezentat
bazele conceptuale si functionale pentru schema-cadru a unui algoritm de generare melodica —
si nu doar melodica, pentru ca, asa cum am aratat, acest model este foarte flexibil. Am facut-o
pornind de la asertiuni simple, si am dublat pe cat posibil notiunile abstracte cu proiectii
materiale, concrete, ale lor — sub forma de exemple din universul imediat, familiar, chiar
derizoriu. Am adaugat treptat straturi de complexitate in expunerea noastra, preferand sa
expunem in iteratii conceptele dificile, prezentandu-le mai grosier initial, si revenind, detaliind

si slefuind ori de cate ori a fost necesar.

Nu am precupetit niciun efort pentru a evita producerea unui text ermetic — chiar
dacd expunerea acelorasi principii ar fi progresat poate mai eficient prin ecuatii, leme, teoreme
si grafuri — intrucat o atare abordare ar fi blocat orice tentativa a unui cititor non-tehnic de a
consuma textul de fata. Si, data fiind postura incomoda in care se afld cercetarea noastra — prin
faptul ca face apel la un public aflat la intersectia a doud domenii disciplinare, cel uman (in
speta, muzical: compozitori si muzicologi) si cel real (ingineri, in speta informaticieni) —, si dat
fiind si riscul real de abandon pe care il comporta o lectura ca cea de fata, am acceptat bucuros
orice compromis necesar pentru a depdsi limitarile sistemului nostru traditional de Tnvatdmant

(printre care Solomon Marcus enumer, in capul listei, crearea barierelor interdisciplinare)?.

Am scris, deci, un text nepotrivit pentru ambele categorii de public, care il provoaca

pe artist sa-si ITncordeze ratiunea si pe inginer sa-si dea frau liber imaginatiei. Nu pot decét sa

"1 Solomon Marcus, Paradigme universale, Pitesti, Paralela 45, 2005, p. 10;
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sper cd undeva, la mijloc, cei doi se vor intalni — preferabil in aceeasi persoana — si mi se vor

alatura in acest demers aparent neverosimil, dar in fapt cu totul rezonabil.

Urmadtoarele sectiuni din cercetarea de fatd vor parcurge in cheie algoritmicd un
numar de surse — n principal lucrari muzicologice, dar si cateva ingineresti, toate avand in
comun tratarea unor subiecte legate de studiul si analiza melodiei — si vor forta compilarea unor
liste de parametri, analizatoare si reguli de auto-ajustare, cu scopul declarat de a ,,umple”
tabelul trasat grosier mai sus. La sfarsitul acestui capitol dedicat melodiei ar trebui sa avem
planul cu contururi groase, dar si cu suficiente detalii, al unui generator melodic gata pentru a

fi implementat intr-un sistem informatic de ultima generatie.
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Baze teoretice pentru definirea unui set de
parametri de modelare melodica

Vom da curs deci angajamentelor luate in capitolul anterior, si vom trece la munca
efectiva de descoperire, sistematizare si standardizare — acolo unde este necesar — a acelor baze
de cunostinte muzicale, asertiuni si principii de lucru ce (1) vizeaza constructia melodica si (2)

Tntrunesc simultan doua conditii:

e sunt exprimate intr-o manierd suficient de clara si univoca pentru a ne oferi
premisele modelarii lor in limbaj matematic sau logic (intrucat am ajuns la nivelul

la care suntem interesati de scrierea de ecuatii, formule de calcul sau pseudocod);

e abordeaza actul componistic dintr-o perspectiva cognitiva, pe filiera inversa a
perceptiei muzicale — altfel spus, dinspre ascultator catre obiectul sonor de
ascultat — intrucat, dupa cum am mai spus, nu putem indrazni sa speram la vreo
utilitate practica a artefactelor sonore generate de algoritmul nostru daca ele nu
vor trece mai intai cele mai elementare teste de validare culturald. lar o atare
validare implicd — ca o conditie minima si necesarda (dar nu si suficientd) —
abilitatea unui ascultator uman de a decodifica fluxul sonor pe care i-1 oferim ca

pe un fapt muzical posibil si plauzibil.

Periplul ce urmeaza va satisface cu prisosintd ambele deziderate. Primul punct de interes
in acest voiaj 1l va constitui muzicianul, dirijorul si muzicologul american Eugene Narmour, al
carui inedit sistem analitic promite validarea structural-semantica a unei creatii sonore pe baza
gradului variabil de materializare pe care aceasta o ofera asteptarilor muzicale ale
ascultatorului — posturd din care rdspunde bine celei de-a doua dintre revendicdrile de mai sus.
Aceasta foarte succinta — dar eficientd — recenzie a celor peste sapte sute de pagini in care
Narmour isi expune teoria va fi urmatd de o ampla trecere in revistd a tratatului de melodie
scris de compozitorul, teoreticianul si profesorul roman Dan Dediu: 0 lucrare ce se detaseaza
net de scrierile similare, printr-un efort exemplar de sinteza, distilare si reconceptualizare a
unui corpus substantial de surse. Mai important Incd — prin prisma primeia dintre cele doua
cerinte statuate mai sus — autorul acestui tratat face dovada incontestabila a unei aplecari native

catre clasificare si algoritmizare.
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Pentru ambele texte analizate, modalitatea de comentare predilecta va fi adnotarea in situ:
VoI marca prompt, pe masura ce le identific, punctele de incongruenta si aspectele cu potential
algoritmic — si-mi voi lua chiar, acolo unde consider ca se justifica, libertatea unor excursuri
de dimensiuni consistente. Cu toate acestea, consider oportun sa inchei capitolul cu o sectiune
de sine statatoare rezervata opiniilor si teoriilor proprii. Aici intentionez sa expun un numar de
sisteme de analiza automata — texte mult prea stufoase pentru a le putea insera in oricare dintre
lucrarile glosate. Tot aici va fi probabil un loc bun pentru a rememora — sintetic si contiguu —

observatiile facute in extenso in sectiunile anterioare.

In acest punct, constient cd am pus deja nepermis de mult la incercare rabdarea cititorului,

voi proceda — fara alte intarzieri — la atacarea continutului promis.
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|. Eugene Narmour

Mobilul aparitiei celor doud volume’? il reprezinti pe de o parte lucrarea Explaining
Music’® a lui Leonard B. Meyer, iar pe de alta pozitia contestatari pe care autorul si-a asumat-

o cu referire la sistemul shenkerian de analiza, inca din lucrarea sa Beyond Schenkerism’.

Narmour incearcd sa realizeze dezideratul exprimat de Meyer In debutul lucrarii
mentionate, anume, sa puna bazele conceptuale ale unui sistem analitic de critica melodica (ca
un fel de sub-set bine definit si autonom al criticii muzicale). in demersul sau, Narmour preia
directia imprimata de Meyer, concentrandu-si atentia asupra organizarii ,,de suprafatd” a
discursului muzical (cumva neglijand-o pe cea ,,de profunzime”, de care se ocupase, oricum,
cu acribie, Schenker), si dezvoltd o retea notionald pentru uzul analizei melodice bazata pe
raporturile imediate dintre sunetele alaturate. Aceste raporturi sunt observate in baza
trasaturilor sonore elementare — indltime, duratd, amplitudine, etc. —, trdsdturi care, prin
perspectiva relationdrii, produc parametri compoziti ca de pilda: marime intervalica, directie,

ritm, dinamica, s.a.m.d.

Cele doua volume se completeaza reciproc, secventialitatea lor fiind mai mult un fapt
circumstantial (desi al doilea volum aduce mici amendamente primului). Primul introduce
conceptele de baza, ,caramizile” din care se va construi ulterior edificiul analitic,
concentrandu-se asupra relatiilor ce se pot stabili in cadrul celor mai mici grupuri de note aflate
in succesiune nemijlocita, de douad si trei sunete. Volumul doi exploreaza grupurile cu mai
multe elemente, si tipurile de relatii ce se pot stabili intre evenimente neadiacente sau chiar
disparate (note separate explicit, prin pauze, sau separate implicit, prin apartenenta la structuri

ierarhice diferite — de pilda, doua note alaturate incluse in armonii diferite).

In debutul primului volum, Narmour utilizeaza o expresie care a ,,facut carierd” in

multiplele recenzii ale acestei carti: autorul postuleaza ca teoria sa explica ,,codul genetic al
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melodiei””, prin compilarea unui dictionar, sau a unei taxonomii de profiluri melodice

2 Eugene Narmour, The Analysis and Cognition of Basic Melodic Structures: The Implication-Realization
Model, Chicago, University of Chicago Press, 1990 si Eugene Narmour, The Analysis and Cognition of Melodic
Complexity: The Implication-Realization Model, Chicago, University of Chicago Press, 1992.

3 Leonard B. Meyer, Explaining Music: Essays and Explorations, Oakland, University of California Press,
1973.

4 Eugene Narmour, Beyond Schenkerism: The Need for Alternatives in Music Analysis, Chicago, University of
Chicago Press, 1977;

S Narmour, 1990, p. Xiv;
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arhetipale; astfel, modelul implicare-realizare — pentru ca astfel si-a numit Narmour sistemul
de analizd melodicd — reprezintd un exercitiu sustinut de concizie, autorul urmarind,

ultimamente, distilarea, Tntr-o lista cat mai scurtd de ,,arhetipuri melodice”, a tezaurului —

eqeiw e

Tot aici sunt stipulate ,,regulile jocului”, dintre care multe nedumeresc teoreticianul
traditional de muzica. In primul rand, abordarea lui Narmour este cumva , rasturnati”, dinspre
particular inspre general (similar unui model ciudat de analiza a stilului arhitectonic, ce ar porni
dinspre decoratiunile ancadramentelor ferestrelor catre planul in sectiune al constructiei). Apoi,
Narmour porneste de la premisa (cu totul discutabild Tn opinia mea) cd facultatile cognitive
melodice — cele care permit unui ascultator decodificarea unei succesiuni de indltimi sonore ca
pe un ,,vehicul” muzical, capabil sa transporte continut estetic (poate si ideatic) — sunt trans-
culturale, trans-stilistice si general (uman) valabile. Afirmatia este cu atat mai naucitoare cu
cat intreg esafodajul construit in multele sute de pagini care urmeaza (imi permit sa consider
cele doud volume ca reprezentand parti organice ale aceleiasi lucrari) opereaza exclusiv cu
exemple muzicale ncadrabile arealului vest-european si, in speta, filonului tonal. Bazandu-se
pe asertiunea de mai sus, Narmour postuleaza ca, desi unii factori precum stilul muzical, cultura
in care a originat respectiva muzicd, experienta anterioara a ascultdtorului, s.a.m.d., joacd un
rol in procesul de evaluare si analizd melodicd, acesta ar fi mai degraba marginal. In viziunea
sa, procesul — secvential, ,,nota cu nota” — de parcurgere a unei melodii este — prin relatiile ce
se stabilesc intre evenimentele sonore succesive, relatii cuantificabile prin marimi fizice
elementare, precum marimea intervalului, sensul sau, durata ritmica, accentuarea dinamica,
etc. — cu totul suficient in el insusi pentru realizarea unui model perceptual al respectivei
melodii. Dintr-o atare perspectiva, chiar si aspecte cultural-definitorii, precum scara muzicala

in care sunt organizate sunetele melodiei date, capdtd o importanta secundara.

Inainte de a ataca subiectul ,,arhetipurilor melodice” ale lui Narmour, merita probabil
subliniat mariajul acestor doua cuvinte cheie, analiza, si cognitie, intélnite in titlurile ambelor
volume. Ele reprezintd un puternic indicator al intentiei autorului de a-si fundamenta demersul
pe cercetiri inter-disciplinare, in speti cele din domeniul psihologiei perceptiei muzicale. In
ciuda faptului ca autorul dezvolta un bogat si sofisticat repertoriu de simboluri — pe care le va
utiliza apoi ca instrumente de lucru in analizele melodice pe care le intreprinde, scopul sau final
pare sa fie acela de a descrie cum ascultatorul ,,aude” o melodie data. In acest sens, Narmour

se bazeazd pe ipoteze proprii sau intdlnite in literatura psihologicd la care a avut acces —

53



abordare similard, in intentia sa, cu cea a cuplului Lerdahl si Jackendoff’®

— si, In fapt, la
sfarsitul primului volum, propune un numar de experimente psihologice ce vizeaza validarea
empirica a lor (multe din ele fiind executate — cu destul succes — de E. Glenn Schellenberg). in
acelasi sens, tandemul ,,implicare-realizare” — o ingeméanare de cuvinte usor criptica, mai ales
in limba romand, unde traducatorii s-au vazut fortati sa aleagad cuvinte ce conserva acronimul
din original (IR; dupa cum se va vedea, acronimele joacd un rol esential in sistemul simbolic
dezvoltat de Narmour) — expliciteaza subdomeniul cognitiv-muzical in care teoria opercaza:
autorul isi propune sd produca un sistem care masoara (sau ,,urmareste”, sau ,,ofera informatii
in timp real despre”) evolutia asteptarilor muzicale ale ascultdtorului pe parcursul derularii
melodiei, si gradul in care aceste asteptari sunt confirmate sau inselate. Din nou, traducerea
romaneasca este un calc lingvistic: ,,implication”, din engleza, reprezentand actiunea verbului
,10 imply” si rezultatul acestei actiuni (insemnand ,,a sugera insistent un lucru fara a-I numi
explicit” — deci ,,a insinua”, In romaneste) mai degraba nu Inseamna ,,implicare” in limba
romanad (actiunea verbului ,,a implica”, si rezultatul ei, unde ,,a implica” inseamna, in cel mai
fericit caz, ,,a avea drept consecinta”). Tot la fel, ,,realization”, din engleza (aici mai degraba
cu sensul ,,accomplishment” — ,,ceva ce a fost adus la indeplinire cu succes, chiar in pofida
unor piedici”), nu isi gaseste cel mai fericit echivalent in romanescul ,,realizare” (care inseamna
si ,creatie”, ,lucru realizat” — ceea ce sporeste confuzia). Poate cd modelul de analizd
,implication-realization” al lui Eugene Narmour ar fi trebuit si se numeasca ,,insinuare-
indeplinire”, sau ,,insinuare-confirmare” in romaneste, dar o asemenea traducere ar fi distrus

acronimul original.

Profiluri melodice arhetipale

Narmour porneste de la ipoteza ca oricare doud ndltimi sonore aflate in succesiune
nemijlocita implicd — ca sa acceptam odata pentru totdeauna traducerea uzitata — 0 a treia. Altfel
spus, orice interval melodic atrage dupa sine, in mod natural, un al doilea. Asa stand lucrurile,
la nivelul de analiza cel mai elementar, putem diviza parcursul melodic in blocuri conjuncte a
cate trei indltimi, in care primele doua constituie intervalul melodic — antecedent — care
»implica” o continuare, in vreme ce urmatoarele doua, pe cel — consecvent — care ,,realizeaza”

(sau nu) respectiva continuare. In fapt, Narmour nu agreeaza in mod deosebit logica binara:

76 Fred Lerdahl; Ray Jackendoff, A Generative Theory of Tonal Music, Cambridge, MIT Press, 1983;
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ceea ce a fost ,,implicat” anterior poate fi ,,realizat” complet, partial, sau deloc. Aceasta logica
ternara deriva din combinatiile posibile intre valorile celor doi parametri primordiali cu care
opereaza autorul teoriei: mdrimea intervalica si sensul intervalului (Narmour o numeste
,directie de registru”, si ne vom supune’’) — valori, evident, misurate la nivelul celui de-al

doilea interval melodic, intervalul consecvent.

Meritd mentionat cd Narmour nu opereaza cu marimi intervalice propriu-zise, ci cu doua
grupe intervalice: mici — intre prima perfecta si cvarta perfecta —, si mari — de la cvinta perfecta
in sus; ca si in alte sisteme ale altor autori, cvarta maritd/tritonul este considerat ambiguu, si
poate fi considerat un interval ,,mic” sau ,;mare” in functie de context. Mai mult intervalele
sunt clasificate comparativ, in intervale egale, similare si diferite. In acest scop se face diferenta
(in numar de semitonuri; considerata in modul, fard semn) dintre intervalul antecedent si cel
consecvent. De exemplu, daca primul interval este o terta mare, iar al doilea, o cvinta perfecta,
diferenta lor este: |4 - 7| = 3 semitonuri (echivalentul unei terte mici). Daca diferenta astfel
calculata este zero (echivalentul unei prime perfecte), intervalele sunt ,,egale”; daca este cel
mult echivalentul unei terte, intervalele sunt ,,similare”; iar daca este mai mare, intervalele sunt
ndiferite”. larasi, depinde de context dacd limita dintre intervalele ,,similare” si cele ,,diferite”
este reprezentati de o tertd mica sau mare’®. In simbologia lui Narmour, mirimea intervalica

este reprezentata prin majuscula I.

Valorile parametrului ,,directie de registru” (notata de teoretician prin simbolul V —de la
vector) cad din nou in trei posibile grupe: ascendente, descendente, si laterale, numele ales
pentru a descrie cazul particular al notei repetate — in aceasta situatie, alti teoreticieni considera

ca ,,vectorul de directie” este nul”®

. Oricat de banala ar parea, aceastd impartire reprezinta un
factor decident in modelul ,,implicare-realizare”. Daca doi vectori din acelasi grup — ascendent
urmat de ascendent, descendent urmat de descendent, sau lateral urmat de lateral — apar Tn
succesiune, se cheama cd avem de a face cu o continuare pe planul directiei de registru. Orice
alta situatie este consideratd ca o schimbare a directiei de registru (dar vom vedea cad Narmour

nu este in intregime consecvent aici).

" registral direction; vezi: Narmour, 1990, p. 5 si urm.;

78 1n spetd, este vorba de configuratia profilului melodic alcituit din trei sunete; a se vedea Narmour, 1990, p.
85-88 pentru explicatia completa;

78 ca de pilda Dan Dediu, in tratatul siu de melodic, capitolul dedicat conturului melodic; vezi: Dan Dediu,
Melodia. Curs. Volumul 1, Universitatea Nationald de Muzica din Bucuresti, 2006, p. 90;
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Notiunile introduse sunt suficiente pentru definirea primelor profiluri melodice
arhetipale alcatuite din trei sunete: procesul (P) si duplicarea (D). Narmour se foloseste de o
parte din principiile Gestalt (in speti, principiul continuititii, proximititii si similarititii®®) ca
ghid, pentru a decide in ce masura o continuare ,,implicata” la nivelul unui palier parametric al
intervalului melodic antecedent este ,,realizatd” la nivelul intervalului consecvent. Mai exact,

autorul sustine ca:

e daca un ascultator aude un interval antecedent mic — vezi clasificarea —, acel interval
,implica” un al doilea interval mic, similar, si care conzinud in aceeasi directie de
registru. Dacd aceastd ,,implicare” este integral ,realizatd” la nivelul intervalului
consecvent, astfel incat si avem de-a face — de pilda — cu doud intervale mici

ascendente, profilul melodic care rezulta se numeste Proces.
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Fig. 1. Exemplu de Proces: doud intervale mici si
similare ascendente, sau doud intervale mici si
similare descendente.

e daca un ascultitor aude o nota repetatd (in sistemul lui Narmour, un interval
antecedent avand o ,,directie de registru” laterala), atunci el va astepta o a treia nota
repetatd (un interval consecvent tot in ,,directia” laterald). Forma de profil care rezulta
atunci cand aceasta ,,implicare” este ,,realizatd” — aceeasi indltime fiind repetata de

trei ori — este numita de Narmour duplicare.

D
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Fig. 2. Exemplu de Duplicare: Narmour numeste directia ,,nula” de
deplasare, vector lateral.

8 principiul continuititii: elementele dispuse pe o linie dreaptd sau curbd sunt percepute ca fiind conectate;
principiul proximitatii: cu cdt elementele sunt mai apropiate, cu atdt relatia dintre ele va fi perceputa ca fiind
mai puternicd; principiul similaritatii: elementele care au caracteristici similare vor fi asociate si percepute ca
un grup. Vezi si: https://www.sincretix.com/2014/04/29/perceptia-vizuala-si-principiile-gestalt.html/#single-
post-content;
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Nu intdmplator am spus anterior ca autorul se foloseste de principiile Gestalt ,,ca ghid”:
urmatorul profil melodic nu este sustinut de nicio lege a perceptiei. Rasturnarea (inversiunea
in fapt — reversal in engleza, dar alegem o traducere care ii conserva exprimarea simbolica
originald, R) ar descrie acel profil melodic elementar alcatuit din trei indltimi succesive, in care
un interval antecedent ,,mare” — de la cvintd perfecta in sus, vezi mai sus clasificarea
intervalelor — ,,implica” un interval consecvent ,,mic”, in directia opusa. Altfel spus, un prim
interval ,,mare” reprezintd un fel de ,,soc” sonor, pentru a carui echilibrare sunt necesare
schimbari la nivelul ambilor parametri, marimea intervalica () si directia de registru (V).
Asadar, daca aceste schimbari ,,implicate” sunt, intr-adevar ,,realizate” la nivelul intervalului

consecvent, atunci avem de-a face cu arhetipul melodic elementar numit Rasturnare (R).
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Fig. 3. Exemple de Rdsturnare: un interval antecedent mare implicd un interval consecvent mic, in directia
opusa. Ultimul exemplu descrie un caz particular: miscarea laterald este considerata ca
schimbare de directie prin comparatie cu miscarea descendentd (anterioard).

Cele trei profiluri melodice elementare descrise pana acum, procesul — P, duplicarea —
D si rasturnarea — R, reprezinta o triada nodala in teoria lui Narmour, pentru ca toate celelalte
contururi — a se observa ca, in expunerea de fatd, folosesc termenii profil si contur (melodic)
de manierd interschimbabila, pentru a nu obosi cititorul, desi in realitate exista diferente — se
definesc prin raportare la una din cele trei. Ar fi de asteptat, de vreme ce procesul, duplicarea
si rasturnarea sunt structuri in care ,,implicarea” se ,realizeaza” la nivelul ambilor parametri,
sa mai avem inca doua triade, in care ,,implicarea” sa fie ,,realizata” doar la nivelul unui singur
parametru, sau sa fie ,,negatd” pur si simplu, la nivelul ambilor parametri (in scrierile romanesti
de teoria muzicii, este familiara expresia ,asteptare inselata” — cand vorbim, de pilda, de
cadenta intrerupti din sistemul tonal-functional: IV-V-VI®; in esenti, ,implicarea

nerealizatd” din teoria lui Narmour se refera la acelasi tip de realitate muzicald).

8 o succesiune a dominantei cu o alti treaptd decat tonica (in armonia clasici, cea mai frecventd: V — VI);
pentru detalii, vezi: Gheorghe Firca, Dictionar de termeni muzicali, Bucuresti, Editura stiintifica si
enciclopedica, 1984, p. 73;
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In consecinta, cunoscind regulile de ,,implicare”, pe cele de ,,realizare”, si principiul de
constructie, putem deja intui urmatoarele arhetipuri din teoria lui Narmour (numele sunt si ele

intuitive):

e procesul intervalic (sau ,interval-proces”, daca vrem sa pastram reprezentarea
simbolica, IP) reflecta situatia in care ceea ce a fost ,,implicat” la nivelul intervalului
antecedent este doar partial ,,realizat” la nivelul intervalului consecvent, si anume pe
palierul intervalic, dar nu si pe cel al directiei de registru. Sa ne reamintim regula: un
interval antecedent ,,mic” (dar mai mare decat un unison) ,,implicd” un interval
consecvent, tot mic, si in aceeasi directie. Deci, dacd avem doud intervale mici

succesive, dar in directii diferite, avem de-a face cu un proces intervalic;

N

)

7
-
-

Fig. 4. Exemplu de Proces intervalic: mi — re# contrazice directia
,,asteptata” ascendenta a intervalului consecvent (,, asteptata”, pentru cd
intervalul antecedent a fost ,,mic”).

e procesul de registru (sau ,,vector-proces”, ceea ce ar justifica simbolul ales, VP)
este replica procesului intervalic, aici ceea ce a fost ,,implicat” de catre intervalul
antecedent fiind ,,realizat” doar la nivelul sensului intervalic (,,directiei de registru”,
cum o numeste Narmour). De pilda, daca avem doua intervale succesive ascendente,
dintre care primul este ,,mic” iar al doilea ,,mare”, ne aflam in situatia tipicd a unui

proces de registru;

VP VP
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Fig. 5. Exemple de Proces de registru: directia este cea ,, asteptatd”,
pe cand marimea intervalului nu.
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e rasturnarea intervalica (sau ,,interval-rasturnare”, IR) este ceea ce obtinem daca
doar palierul intervalic urmeaza regulile unei rasturnari (adica avem de-a face cu un
interval ,,mare” urmat de un interval ,,mic”), pe cand palierul directiei de registru, nu:

adica, intervalul consecvent, ,,mic”, nu este opus ca sens intervalului ascendent;

IR IR
A - v :
#—c [ #
A3V I~ \\ H
n 5| 2]

Fig. 6. Exemple de Rdasturnare intervalicd: intervalul consecvent ,,mic” nu
aduce o schimbare de directie.

e rasturnarea de registru (sau ,,vector-rasturnare”, VR) este cea de-a doua structura
derivata din rasturnare, si consta in situatia complementara celei descrise mai sus,
cand doar directia de registru urmeaza regulile de ,,implicare” proprii unei rasturnari,
adica avem doud intervale de sens opus, insa, desi antecedentul este un interval
,mare”, consecventul este si el un interval ,,mare” — sau contine chiar mai multe

semitonuri decét primul.

VR — YR
r : 1 ﬁ.
— *
O VA w—— —°
51 71 7l 101

Fig. 7. Exemple de Rdsturnare de registru: intervale de sens opus, ambele ,,mari”

Am putea spera la inca doua profiluri melodice, de asta data derivate din duplicare, si

care ar completa cele doua triade incepute mai sus, insa o ,,duplicare de registru” (,,vector-

duplicare”, VD) este imposibila — si Narmour o refuza —, iar o duplicare intervalica (,,interval-

duplicare”, ID) este in intregime discutabild, mai ales in definitia pe care i-o da teoreticianul.

Sa le luam pe rand.

Duplicarea consta in acea schema melodicad particulard in care parametrul intervalic

presupune o relatie de tip mic-egal — cu conditia importanta ca intervalul sa contind zero

semitonuri —, iar parametrul directiei de registru presupune o deplasare laterald: sunt exprimari

pur notionale ale situatiei in care aceeasi Indltime este repetatd de trei ori. Acum, o ,,duplicare

de registru” ar cere ca ,implicarea” directiei de registru sd se ,realizeze”, in vreme ce
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»implicarea” intervalica — nu. Or, acest lucru este imposibil, pentru cd singurul mod de a obtine
o ,.directie laterala” este de a nu avea un interval ascendent sau descendent, ceea ce reclama
repetarea Tnaltimii initiale, ceea ce duce automat la ,,realizarea” intervalica, ceea ce ne face sa

cadem peste definitia duplicarii.

Cat priveste duplicarea intervalica — succesiunea in care intervalul antecedent si cel
consecvent sunt ,,egale” (adica au acelasi numar de semitonuri), insd au sens opus (,,directie de

registru” opusa), Narmour oferd do — re — do ca un exemplu duplicare intervalica, sau si/ — fa
— sip. Dar de ce nu este primul exemplu un caz particular de proces intervalic, iar cel de-al

doilea, un caz particular de rasturnare de registru?

Structurile de mai sus sumarizeaza toate situatiile in care cel putin unul dintre cei doi
parametri — marime intervalica si directie de registru — este ,,realizat”. Ele sunt numite de autor
structuri prospective, intrucat cel putin una dintre asteptarile inconstiente ale ascultatorului sunt
implinite. R@man, in mod logic, trei profiluri melodice construite pe negarea (sau
,herealizarea”) asteptdrilor legate de ambii parametri. Narmour se refera la acestea folosind
denominatia retrospectiv — proces retrospectiv si rasturnare retrospectiva; duplicarea pune
din nou probleme, o ,,duplicare retrospectiva” fiind in intregime discutabila, cel putin in opinia
noastrd — intrucat nimic din configuratia intervalului antecedent nu pare sd prevesteasca
evolutia ulterioara a lucrurilor, profilul melodic final putand fi doar descoperit, post-factum —
dupa ce a treia inaltime a fost auzita —, si nicidecum intuit. Structurile retrospective sunt notate
prin punerea intre paranteze a simbolului structurilor prospective corespondente, de pilda, (P)

semnifica in sistemul lui Narmour un proces retrospectiv.

Departe de a fi triviald, logica din spatele fiecarui profil melodic retrospectiv este destul
de stufoasa (pentru simplul fapt ca sunt semnificativ mai multe structuri prospective decat
retrospective, iar sansele ca o succesiune arbitrard de trei sunete sa ,,se potriveasca” cu un
model prospectiv sunt mult mai mari — in consecinta, definirea unui model retrospectiv reclama
precizie si exhaustivitate). Ne vom lua libertatea de a nu epuiza subiectul aici, lasand acesta ca
un exercitiu pentru cititor®?. In schimb, ne vom multumi si oferim un exemplu: un proces
retrospectiv, de pilda, ar putea consta in doua intervale ,,mari” si ,,similare”, ce evolueaza in
aceeasi ,,directie de registru”. Nu poate fi vorba de o riasturnare — aceasta ar consta intr-un

interval consecvent ,mic” in directia opusd —, nici macar de una intervalicd — ceea ce ar

82 yezi: Narmour, 1990, p. 195-198, si intreg capitolul 14 (p. 259 si urm.);
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presupune oricum ca al doilea interval sa fie ,,mic”, si nici macar de o rasturnare de registru —
Tntrucét acest lucru ar cere directii de evolutie opuse. Nu poate fi vorba nici de un proces —
intrucat intervalele sunt ,,mari” —, nici de un proces intervalic — intervalele nu sunt ,,mici”, si
nu sunt in directii diferite —, si nici de un proces de registru — intervalele sunt in aceeasi
directie, dar sunt ambele ,,mari”. In consecinti, singura afinitate pentru o asemenea structura
este un proces retrospectiv, si il numim astfel pentru ca se apropie cel mai mult de
,fizionomia” procesului: antecedentul si consecventul sunt intervale ,,similare”, si evolueaza

in aceeasi directie.

h r g‘ 1
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[ & an ) Z
ANV 4 /.\ Z
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Fig. 8. Exemplu de Proces retrospectiv: intervale similare mari care evolueazad in aceeasi directie.

In principiu, structurile retrospective pastreazi caracterul directional al echivalentului lor
prospectiv, precum si tipul de relatie intervalicd dintre antecedent si consecvent (intervale
segale”, ,similare” sau ,,diferite”), insa diferd in marimea intervalica a antecedentului. Tn ce ne
priveste, nu vom reproduce lista completd a structurilor de trei sunete (prospective si
retrospective), cititorul interesat putand sa o gaseasca la sfarsitul primului volum dintre cele

doui recenzate aici.®

Structuri elaborate

Structurile de trei sunete trecute in revistd pand acum au fost derivate strict din jocul
,implicarilor” statuate de intervalele antecedente, si al ,,realizarilor” acestor implicari la nivelul
intervalelor consecvente. Totusi, teoria lui Narmour nu se limiteaza (cel putin principial) la
observarea unei succesiuni de inaltimi prin prisma marimii intervalice si a directiei de registru.
Alti parametri muzicali — de pilda, duratele notelor, accentuarea dinamicd, consonanta —
reprezinta in egald masura factori determinanti in Sistemul de analiza propus de autor. Si, ajunsi

aici, nu putem trece mai departe fara a face observatia importantd ca ,,implicarea” si

83 vezi: Narmour, 1990, Appendix 2, p. 435-436;
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,realizarea” — observarea proportiei In care prezumtivele asteptari muzicale ale ascultatorului
sunt confirmate sau Inselate, si cuantificarea nivelului sau de ,,surprizd” ca pe o speta de
,raspuns estetic” la muzica ascultatd — nu reprezintd, paradoxal, singurele preocupari ale
modelului teoretic ,,implicare-realizare”. Un punct la fel de important pe agenda analitica a
teoreticianului o reprezintda observarea evolutiei caracterului concluziv — ,final”, ,de
inchidere”, ,,de apostila”; termenul folosit in original este closure — pe parcursul
continuum-ului melodic. Si aici — ca si in cazul binomului ,,implicare-realizare” — autorul
considera ca relatiile imediate, ,,de la notd la nota”, sunt suficiente pentru a oferi indicii clare
asupra punctelor nodale din melodie cu un pronuntat caracter concluziv — puncte care, in
consecinta, pot servi drept repere pentru segmentarea (sau ,,organizarea”) melodiei in structuri

ierarhice de grad superior.

Nu vom oferi o prezentare exhaustivd a tuturor interactiunilor dintre toti parametrii
muzicali identificati de Narmour, in primul rand pentru ca un asemenea excurs ar depasi scopul
capitolului de fatd, si n al doilea rand pentru nici teoreticianul a carui lucrare o studiem aici nu
a facut-0 — efortul necesar facand, fara doar si poate, intregul demers nefezabil; Tn schimb, vom

spicui dintre aspectele cele mai relevante.

De pilda, prin prisma duratei muzicale, Narmour identifica trei tipuri de relatii care se
pot stabili intre doud valori ritmice succesive: de aditie (in original, ,.additive”; situatia
izocrona, constdnd 1in repetarea aceleiasi durate), de diminuare (in original,
,countercumulative”, cuvant inventat de autor prin alipirea fara cratima a doud cuvinte
existente; am preferat sa evit calchierea — ,,contra-cumulativ” — si sa folosesc un echivalent in
uz in tratatele romanesti de teoria muzicii; se referd la situatia lung-scurt, situatia in care
duratele se scurteaza progresiv) si de augmentare (in original, ,,cumulative”; reflecta situatia
scurt-lung in care duratele se lungesc progresiv). Narmour postuleaza cad ritmurile de
augmentare pot cauza suprimarea ,,implicarii” din intervalul antecedent, in situatia particulara
in care cresterea ritmicd se face cu un factor de 1.5 (sau mai mare) — de pilda, in succesiunea
de valori patrime-patrime cu punct, sau patrime-doime. Intervalul melodic format ntre aceste
doua valori ritmice devine un interval izolat, care se sustrage legilor ,,implicarii” si ,,realizarii”;
mimplicarea” sa paleste, isi pierde forta, din cauza timpului de asteptare crescut pe care Tl
reclama aparitia ,,realizarii”. Autorul numeste aceasta situatie diada — cel mai probabil cu
trimitere la sensul matematic al notiunii — care trebuie diferentiatd de situatia in care

Limplicarea” este Inca prezenta, dar nu este ,,realizata” (in acest caz, sa ne reamintim, aveam
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de-a face cu o structurd retrospectivd). In sistemul siu simbolic, teoreticianul foloseste cifra
corespunzatoare intervalului pentru a reprezenta diadele, de exemplu, ,,6” inseamna o diada pe

intervalul de sexti (mici sau mare, nu are importanti).3*

O alta speta de izolare, monadele — posibil cu trimitere la sensul in care conceptul este
folosit de Leibniz® — reprezinti situatia eliziunii celei de-a doua iniltimi a unui (ipotetic)
interval melodic antecedent. Altfel spus, o (prima) nota urmata de o pauza nu mai ,,implica”
nicio altd continuare; In analiza, Narmour noteazd monadele cu majuscula ,,M”. Pauzele pot
forta si alte tipuri de izolare intervalica, de pilda, pot cauza aparitia diadelor chiar si pe ritmuri
de aditie sau de diminuare. De pilda, In succesiunea patrime-patrime-pauza de patrime: orice
continuare ar ,,implica” intervalul melodic construit pe primele doud patrimi, ea nu va fi

,realizatd” niciodata — deci avem de a face, in fapt, tot cu o diada.

Acestea fiind spuse, a sosit momentul sd ludm nota de doud structuri complexe,
combinatiile si inlantuirile (in original, chains, ,lanturi”). Sa pornim de la cea mai simpla
specie: sa ne inchipuim situatia — mai degraba ipotetica — a unei succesiuni monodice si
izocrone de ndltimi, in care accentele metrice sau dinamice lipsesc, iar orice alte accentuari
sau grupdri — provenite, de pilda, din diferentele timbrale sau dintr-0 armonie implicita — sunt
inexistente. O asemenea melodica ar fi, in sistemul lui Narmour, analizata ca o serie de structuri
arhetipale de trei sunete, conexe, astfel incat al doilea sunet al intervalului consecvent al
grupului din stanga sa fie primul sunet al intervalului antecedent al grupului din dreapta. Daca,
totusi, asupra respectivei linii melodice s-ar exercita accentuari, fie implicite — de pilda prin
varierea duratelor muzicale si/sau introducerea melodiei date ntr-un metru —, fie explicite —
prin plasarea de notatie grafica pentru nuante dinamice sau articularea/accentuarea selectiva a
notelor —, atunci analiza va trebui sa ia in calcul noile grupari rezultate. Cu cat mai multe paliere
parametrice (ritm, metru, dinamica, timbru, armonie — aici pe Narmour il intereseaza aproape
exclusiv binomul consonanta-disonantd) sugereaza accentuari care par sa convearga, cu atat
sugestia de creare a unor grupuri este mai clara. Dacd un asemenea grup numara patru sunete

—1n fapt, cuprinzdnd doua structuri simple de trei sunete care au in comun un interval, nu un

8 pentru o discutie completa asupra diadelor, vezi: Narmour, 1990, p. 391-410;

8 cea mai simpla unitate (imateriald) indivizibild din care ar fi alcituitd lumea; un fel de micro-fiintd capabili de
perceptii si tendinte, dar incapabila de a stabili legaturi cu altele asemeni ei. Pentru detalii, vezi monada in: lon
Coteanu, Micul dictionar academic, editia a II-a, Academia Romana, Institutul de Lingvistica, Bucuresti,
Editura Univers Enciclopedic, 2010;
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sunet: intervalul consecvent al primei structuri fiind intervalul antecedent al celei de-a doua —,

atunci avem de-a face cu 0 combinatie®.
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Fig. 9. Exemple de Combinatii: doua grupuri conjuncte de patru sunete, alcdtuite fiecare

din cate doud formule arhetipale, de asemenea conjuncte.
Extras din W. A. Mozart, Sonata K.545, m. 1-2 (Allegro). Cf.: Narmour, 1992, p.47.

Nu vom proceda la o indexare, nici macar superficiald, a combinatiilor arhetipale
posibile, intrucat Narmour ofera deja o astfel lista — care, Intrucat contine 217 intrari, promite

si fie exhaustiva — si pe care o recomandim cititorului dornic de aprofundare.®’

inlantuirile continud procesul de extindere a arsenalului de structuri: o inlintuire
reprezintd o insiruire conexa de trei sau mai multe arhetipuri melodice. Ca si in cazul
combinatiilor, acestea detin un interval Tn comun (consecventul structurii din stanga se

constituie, Tn acelasi timp, in antecedentul structurii din dreapta).
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Fig. 10. Exemple de Inlantuiri: doud suprastructuri cu alcdtuire eterogend.
Extras din W. A. Mozart, Sonata K.281, m. 41-43 (Allegro). Cf.: Narmour, 1992, p.178

Tn teorie, inléintuirile pot implica orice numar de note (dar cel putin patru), insa Narmour
insistd in exemplificarea si explicarea celor de 4-5 sunete®. Ca si combinatiile, inlintuirile
rezultd din (inter-)actiunea unor parametri suplimentari (altii decat marimea intervalicd si

directia de registru).

8 vezi: Eugene Narmour, The Analysis and Cognition of Melodic Complexity: The Implication-Realization
Model, Chicago, University of Chicago Press, 1992, capitolele 2—-7;

87 vezi: Narmour, 1992, Appendix 5, p. 391-396;

8 vezi: Narmour, 1992, capitolele 8-10;
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Spuneam mai sus ca observarea evolutiei caracterului concluziv pe parcursul
continuum-ului melodic reprezinta o preocupare la fel de importanta in demersul de cercetare
al autorului — asta daca nu cumva reprezinta preocuparea principald, pentru ca, daca observam
cu atentie toate structurile melodice expuse de Narmour pana acum, fie ele elementare sau
complexe, este imposibil sa nu tragem concluzia ca tuturor le incumba, intr-un grad mai mic
sau mai mare, o sarcina concluziva sui generis. Mai exact, insdsi coeziunea inerentd din
interiorul unei structuri confera o anumita ,,fortd de inchidere” elementului ei final — ceea ce
face ca arhetipurile melodice atat de migalos cladite de teoretician sa se constituie intr-un soi
de infrastructura lineara, un ,.tesut” in care fiecare proces, rasturnare, duplicare, s.a.m.d.,

reprezintd o celuld, o unitate elementara de constructie.

Dar caracterul concluziv are —in viziunea lui Narmour — si alte fatete, mult mai explicite
si mai ferm definite. Teoreticianul propune, fara pretentia de a fi exhaustiv, sase scenarii,
fiecare reprezentand o configuratie particulara a unei evolutii parametrice. Fiecare din cele sase

furnizeaza ascultatorului o senzatie de ,,concluzie” (sau ,,inchidere”, sau ,,delimitare”):

e cand ,,implicarea” unui interval antecedent este suprimata (prin ritm de augmentare
sau utilizarea pauzelor, posibil si prin alte mijloace — situatia pe care autorul 0

numeste diada);

e cand in succesiunea de indltimi intervine un ,timp tare” (un accent metric

semnificativ);

e cand la nivelul palierului armonic intervine o succesiune de tipul disonantd-
consonantd (ceea ce percepem indeobste ca pe o rezolvare, intr-un sens omofon
larg®; de notat ci poate fi vorba despre o armonie explicitd — situatia unei monodii
acompaniate — dar si de o armonie implicitd® — situatia in care melodica urmireste
fidel pilonii armonici, prin arpegii si pasaje distribuite judicios din punct de vedere

ritmic);

8 miscare obligata prin care se aduce la starea consonantd un interval sau acord disonant; pentru mai multe
detalii, vezi: Gheorghe Firca, Dictionar de termeni muzicali, Bucuresti, Editura stiintifica si enciclopedica,
1984, p. 414;

% termenul a fost introdus de Dan Dediu in capitolul Armonia al tratatului siu de melodici; vezi: Dan Dediu,
Melodia. Curs. Volumul 1, Universitatea Nationald de Muzica din Bucuresti, 2006, p. 99;
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e in orice situatie care implicad un ritm de augmentare — recte, succesiunea ,,scurt-lung”

—, chiar si in situatia n care respectivul ritm nu creeaza o diada;

e cand un interval melodic ,,mare” este urmat de unul ,,mic” (nota finala a intervalului
,»mic” avand caracter concluziv; prin opozitie, situatia inversd — ,,mic-mare” — ar

implica un anumit ,,caracter motric”, de continuare a discursului melodic);

e la orice schimbare a directiei de registru (indltimea muzicald care aduce cu ea
schimbarea de directie poarta o incarcaturd concluziva; prin contrast, mentinerea
directiei de registru sugereaza continuarea discursului, iar ,,miscarea laterald” —

repetarea aceleiasi Tndltimi — este neutra).

Pentru ca tot am mentionat palierul armonic, este notabila pozitia lui Narmour vizavi de
consonanta unei structuri acordice date. Ea este consecventd cu nota generald a intregului
studiu, teoreticianul alegand sa priveasca sonoritatea unui acord mai degraba ca pe un fenomen
psiho-acustic de sine statator decat ca pe o realitate muzicala conditionata stilistic si cultural.
Astfel, Narmour identifica trei grade de disonantd — ceea ce, evident, implica tot atatea grade
de consonantd — si clasifica, in consecinta, caracterul concluziv al unei rezolvari armonice, in
,»slab”, ,moderat”, si qtare”®. Lucrurile nu stau foarte diferit nici in ceea ce priveste
,inchiderea” proveniti din raporturile fractionare®® sau din cele intervalice®® — lisim insa

aprofundarea acestora la latitudinea cititorului.

Revenind la scenariile expuse anterior, existd o multitudine de grade in exercitarea
acestui caracter concluziv, si, chiar daca Narmour nu se Inhama la munca sisifica de a evalua
si cuantifica fiecare situatie, este de la sine inteles ca efectul este cu atat mai pregnant cu cat
schimbarea parametrica este mai radicala — un accent metric mai important, un gradient
armonic mai abrupt®, o diferenta ritmicd mai mare, o diferent intervalici mai mare, s.a.m.d.
—, s1 cu cat un numdr mai mare de evenimente concluzive se suprapun mai exact. Narmour
numeste aceastd ,,suprapunere” congruentda parametricd, cazul opus numindu-se, predictibil,

incongruenta parametrici, desi — nu putem sa nu observam — ambele situatii sunt mai degraba

%1 Narmour, 1992, Appendix 2, p. 375;

92 Narmour, 1990, p. 292-293 si p. 314;

9 Narmour, 1990, p. 283-284 si p. 308;

% facem trimitere, fireste, la conceptul introdus de Hindemith in 1937; declivitatea armonicd — sau, n
traducerea consacratd de Lucian Grigorovici, povarnisul armonic — transpune in spatiu bidimensional evolutia
tensionald a unei succesiuni acordice date. Vezi si: Paul Hindemith, Initiere in compozitie [1937], trad. de
Lucian Grigorovici, Bucuresti, Editura muzicald a Uniunii Compozitorilor din Republica Socialistd Romania,
1967, p. 129;
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ipotetice; ele vor fi arareori intalnite in starea lor pura, in literatura muzicala ascultatorii avand
mai degrabd de a face cu infinite grade de ,,congruenta” a parametrilor (sau de ,,incongruenta”,
depinde din ce perspectiva alegem sa privim). Nu vom intra in multe detalii, intrucat suntem
mai degraba interesati de notarea principiului in sine decat de implementarea lui. Incercand sa
puna ordine in haos, Narmour clasifica infinitele grade de ,,inchidere” in trei mari categorii:
articulatie, formatie si transformare. Este important sa insistam asupra faptului ca acesti
termeni categorisesc ,,forta concluziva”, nu evenimentul muzical — nota, pauza sau acordul —

care o genereaza. Factorul decident este gradul de congruenta parametrica. Mai exact:

e situatia in care caracterul concluziv se exercitd — punctual — la nivelul unui singur
parametru (pentru cad incongruenta parametricd este totald) reprezinta o ,,inchidere”

slaba, deci o articulatie;

e cazul intermediar, in care avem de-a face cu o ,,inchidere” de forta moderata, intrucat

congruenta parametricd este partiald se constituie intr-0 formatie;

¢ in fine, n situatia In care congruenta parametrica este suficient de explicita (aproape
toti parametrii muzicali observati sustin ipoteza ca un anumit eveniment muzical are
un pronuntat caracter concluziv), avem de-a face cu o transformare — insa aici,
Narmour mai adauga o clauza — cu conditia ca evenimentul muzical asupra caruia se
exercitd aceasta ,,inchidere tare” sa fie elementul de debut sau de final al unui arhetip
melodic elementar (proces, duplicare, rasturnare, etc), ori a unei combinatii, ori a
unei inlantuiri. In alte cuvinte, »granitele ferme” ale unei grupari melodice coerente
— prima si ultima indltime ale respectivei grupari — sunt, in sistemul teoretic al lui

Narmour, ,,sunete transformationale”.

Nu putem trece mai departe fard a puncta ca Narmour, spre deosebire, de pilda, de Meyer
sau Lerdahl si Jackendoff®®, opereazi primordial cu grupiri conjuncte de sunete. ,,Norma”
analitica, pana la el, era segmentarea continuum-ului melodic n grupuri autonome, disjuncte,
situatia conjuncta aparand exclusiv ca exceptie, in spetd ca o consecinta directa a eliziunilor.
Evident, o asemenea abordare aduce dupa sine dilema interpretarii unui sunet ,.,tare”, accentuat:
este un accent concluziv, care incheie un grup — deci respectivul sunet trebuie incadrat in grupul

din stdnga —, sau un accent ,,de deschidere”, care initiaza un grup — deci respectivul sunet

% vezi: Leonard B. Meyer, Emotion and Meaning in Music, Chicago, University of Chicago Press, 1956; si:
Fred Lerdahl; Ray Jackendoff, A Generative Theory of Tonal Music, Cambridge, MIT Press, 1983;
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trebuie ,,trecut” in grupul din dreapta? Evident, lucrul cu grupuri conjuncte, intre care se
stabilesc granite comune, eludeaza acest gen de ,,incurcaturi”. Prima abordare necesita trasarea
de reguli suplimentare, de genul: accentele dinamice au tendinta sa marcheze inceputul unui
grup, pe cand accentele ritmice — durate mai lungi, prin raportare la contextul in care apar —
tind si denote finalul sau. Insa chiar si asa, situatia (perfect posibild) in care cele doua accente
se suprapun ramane incertd. Analiza lui Narmour ocoleste problema, recunoscand in nota lunga

si accentuatd granita comuna dintre doud grupari invecinate de sunete.

In acest punct, cititorului este posibil sa nu-i fie tocmai clara diferenta dintre cele doua
interpretdri, si cu atat mai putin, meritul analizei lui Narmour. Mariajul dintre reprezentarea
simbolica, vizuala, si cea aurala a unei muzici a fost dintotdeauna unul dificil. Cu atat mai mult
este discutabil in ce masura o analiza ,,grafica”, pe hartie, a unei muzici este analoga experientei
auditive a perceperii in timp a sunetelor corespondente. Meritul lui Narmour este cd reuseste
sa modeleze un sistem de segmentare a discursului sonor care functioneaza — destul de bine —
si in abstract, in lipsa contactului nemijlocit cu undele hertziene. Analiza lui reproduce mai
bine echilibrul instabil, oscilatia permanenta intre continuu si fragmentar, acesta fiind un aspect

central 1n perceptia melodica.

Revenind la sunetele transformationale, de corecta lor decelare depinde corecta
construire a planurilor ierarhice superioare din analiza unei melodii date. Desi evidentierea
acestor planuri nu reprezinta — Tn sistemul lui Narmour — mobilul principal, impulsul care
motiveaza travaliul analitic anterior (asa cum stau de pilda lucrurile in cazul lui Schenker),
autorul investeste si aici un efort rezonabil, din dorinta de a proba viabilitatea cadrului sau
teoretic de baza. Nivelul ierarhic imediat superior al unei melodii date se constituie din sunetele
transformationale ale melodiei respective — notele aflate la granita dintre doua grupari
melodico-ritmice adiacente. ,,Interiorul” grupului este omis, iar durata muzicala a ,,sunetului
granitd” din stdnga este augmentata corespunzator (luand insa in consideratie pauzele care pot
aparea in grup). Procesul se poate repeta, pentru a obtine o versiune si mai schematizata a
melodiei, urméatorul nivel ierarhic. Aplicabilitatea practicd a acestor niveluri ramane incerta, in
fapt, autorul insusi recunoaste caracterul discutabil al unei ,,ierarhii semantice” in contextul
foarte bine delimitat al perceptiei melodice (tot el subliniaza ratiunile mai degraba scolastice

ale demersului: ,,in ciuda simplitatii (!) teoriei si a numarului limitat de structuri teoretizate,
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chiar si numai o procedura atat de elementara cum este observarea relatiilor de suprafata, dintre

doui note invecinate, este suficienti pentru a da nastere unui sofisticat context ierarhic)”.

Dupa cum mentionam si la inceputul excursului de fata, tot esafodajul cladit de Narmour
are o baza imanenta: natura insasi a sunetului muzical izolat, care conditioneaza si modeleaza
relatiile sale nemijlocite cu ,,vecinii” de discurs muzical, in spetd sunetul imediat urmator.
Totusi, autorul se opreste la cativa pasi de ceea ce ar putea deveni o specie de bigotism, si
admite influente din afara sistemului in modelarea perceptiei muzicale a ascultatorului — si,

implicit, in segmentarea ulterioara a muzicii date:

e influentele ,.extra-opus” (in original, extra-opus style, abreviat in analize ,,xs”):
reprezintd un tip de ,,implicare” melodica invatata prin expunerea sistematicd si
repetata a ascultatorului la muzica dintr-un anumit areal cultural. De pilda, orice
ascultator (educat) de muzica tonald vest-europeand va simti ca imperios necesara

rezolvarea sensibilei catre tonica;

e influentele ,,intra-opus” (in original, intra-opus style, reprezentat in analize prin
sufixul ,,0s”), care fac referire la modelarea ,,din mers” a asteptarilor ascultatorului
prin procedee dezvoltitoare elementare, cum ar fi repetitia®’, repriza sau secventarea
motivicd (dupa prima secventd a modelului, ascultatorul o ,,banuieste” deja pe a

doua);

Ajunsi aici, nu putem trece cu vederea un urias paradox. Majoritatea exemplelor muzicale
alese de Narmour spre analizd sunt incadrabile idiomului tonal-functional — cu exceptia
notabild a citorva muzici pre-tonale® si a unor melodii din afara arealului vest-european,
posibil transcriptii proprii®®. Cu toate acestea, autorul insisti — destul de elaborat, pe parcursul

100 _1n a privi influentele ,,extra-opus” ca fiind secundare, fapt cu atit mai curios

a doua capitole
cu cat teoria pare sa incerce s ofere un model de intelegere pentru asteptarile muzicale ale unui

ascultator ,,educat”. Or, asupra unui mediu atat de maleabil precum cognitia muzicald tocmai

% paragraful intreg, Tn original, este: ,,Of course, the extent to which listeners actually transform structural tones
to such levels remains an open question. The main point for the reader to observe is that, despite the simplicity
of the theory and the apparent paucity of available structures, the analysis generates from the bottom up a
sophisticated hierarchical accounting of every melodic tone. Nothing is omitted.” Tn: Narmour, 1992, p. 32;

9 pentru mai multe detalii, vezi dezvoltare si variatie in: Gheorghe Firca, Dictionar de termeni muzicali,
Bucuresti, Editura stiintifica si enciclopedica, 1984, p. 138 si 513;

% Narmour, 1992, Appendix 3, p. 379;

% Narmour, 1992, Appendix 4, p. 386;

100 Narmour, 1990, capitolele 2 si 3, p. 15-58;
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cutumele sunt de asteptat s precumpaneasca: un ascultator ,,educat” de muzica culta europeana
— principial tonald, nu are sens sa insistam — 1si va fi dezvoltat in subconstientul sau scheme
sofisticate de parcurgere si procesare a acestui tip de flux sonor. Si primordial Tn baza acestor
scheme si principii — formulele cadentiale melodico-armonice, importanta si functia fiecarei
trepte intr-o scara majora sau minord, aducerea si rezolvarea intervalelor caracteristice,
§.a.m.d.101 —va evalua ascultatorul nostru ,,educat’” un fragment muzical tonal. [ntai in baza lor,
si abia apoi in baza formulelor arhetipale pan-stilistice identificate de Narmour — in méasura in
care acestea chiar emana din ratiuni cognitive si fiziologice intrinseci fiecarui individ uman, si
chiar sunt pan-stilistice. Ca oameni, avem aceasta abilitate de a ne remodela si reprograma

(intr-o buna masura) datele naturale — sau altfel, societatile moderne ar fi fost de neconceput.

Asa stand lucrurile, e posibil ca modelul ,,implicare-realizare” sa nu fie atat ,,pan-
stilistic”, cat mai degraba ,,extra-stilistic”. Este posibil ca principiile de ,,implicare” observate
de Narmour sa functioneze mai bine asupra unui ascultdtor ,,needucat”, sau asupra muzicii din

afara asa-numitei perioade tonale'%2

— ceea ce implica si foarte interesanta concluzie ca sistemul
de analiza al lui Narmour ar putea functiona cu succes asupra muzicii non-tonale a secolului

XX (excluzand, fireste idiomul serial'%).

Tot in randul paradoxurilor as incadra atitudinea rezervatd a lui Narmour vizavi de
polifonia latentd'®. Lucrul este cu atdt mai curios cu cat autorul bate mult moneda pe
fundamentele perceptiv-cognitive ale teoriei sale, si in particular ale modelului sau ,,implicare-
realizare”, iar pseudo-polifonia — cum mai este numit acest tip de scriiturd in muzicologia
anglo-americana — a facut carierd ca obiect de studiu al multor prospectiuni din domeniul

perceptiei muzicale.

Un studiu clasic din acest domeniu, cel al lui Leon van Noorden'®, a relevat ca
perceperea, ca individualitati melodice, a liniilor imbinate intr-o pseudo-polifonie este

dependentd de marimea intervalica dintre evenimentele sonore si de rata lor de succedare — sau

101 pentru o incursiune in lumea formulelor, vezi: Firca, 1984, p.190;

102 cca. 1650-1900; pentru tonalitate vezi si: Firca, 1984, p. 487,

103 intrucat serialismul reprezintd o metodd de compozitie care impune reguli artificiale de construire a
succesiunii sunetelor, reguli ce ignora sau chiar contrazic tendintele natural-umane de asamblare a unui parcurs
melodic. Vezi si muzica seriald, in: Gheorghe Firca, Dictionar de termeni muzicali, Bucuresti, Editura
stiintifica si enciclopedica, 1984, p. 437;

104 procedura de articulare a unei unice linii melodice, Tntr-o maniera care sugereaza prezenta mai multor voci
autonome care evolueaza simultan. in special de efect atunci cand este utilizata la instrumente care nu pot, prin
constructie, sustine mai multe sunete simultan. Pentru polifonie, vezi si: Firca, 1984, p. 381;

105 |_eon P.A.S. van Noorden, Temporal Coherence in the Perception of Tone Sequences (Tezi de doctorat),
Eindhoven, The Institute of Perception Research, 1975;
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mai simplu, de gradul lor de ,,spatiere” verticala si orizontald. Studiul a avut multe implicatii,
dar, la modul foarte concret, el a condus la redactarea a doua grafice, aferente functiilor celor
doi parametri. Citindu-le, observam relatii de interconditionare: cu cat rata de succedere este
mai mare — tempoul este mai alert, sau duratele muzicale sunt de valori mai mici, sau ambele
—, CU atat pragul marimii intervalice la care apare segregarea melodica coboara — altfel spus,
ntr-un tempo alert o melodie trebuie sa progreseze prin mers treptat sau salturi mici daca dorim
ca ea sa fie perceputa ca atare — ca 0 singura linie melodicd; in caz contrar, ea va fi perceputa
ca 0 pseudo-polifonie, iar ascultatorul va contempla, constient sau nu, mai multe parcursuri
melodice ce se Intretes. De pilda, la un tempo absolut de cel putin zece evenimente sonore pe
secunda, orice interval melodic mai mare sau egal cu terta mica va produce, in perceptia
ascultatorului, iluzia a doua melodii care evolueaza simultan (chiar daca, tehnic vorbind, nu
existd sincronicitate sonora propriu-zisd). La o injumatatire a tempoului (cinci evenimente
sonore pe secunda), abia intervalele melodice mai mari sau egale cu nona mare vor produce
acelasi efect. Indiferent de rata de succedere, prima perfectd si secunda — mare sau micad —
intotdeauna vor produce ascultatorului o senzatie de coeziune melodicd, ele parand mereu a
sugera un flux melodic unic si bine inchegat. Van Noorden identificd de asemenea o zona de
ambiguitate (sau incertitudine) pseudo-polifonica, zona in care — asa cum era de asteptat — isi
desfasoara existenta in mod normal majoritatea secventelor melodico-ritmice. Tn ciuda acestui
fapt, se poate totusi deriva un model matematic care sd estimeze numarul de linii pseudo-

polifonice din orice punct, ales arbitrar, al unui pasaj melodic dat.

Importanta aspectului pseudo-polifonic creste — din perspectiva teoriei lui Narmour — cu
atat mai mult cu cat fenomenele observate si teoretizate de van Noorden reprezinta un raspuns
cognitiv natural, automat, bazat pe modul in care este modelata perceptia acusticd a omului.
Altfel spus, segregarea pseudo-polifonica se manifestd predictibil, constant si consecvent,
indiferent de stilul muzical in care se incadreaza materialul melodic observat, si indiferent de
educarea si afinitatile muzicale anterioare ale ascultatorului — ntr-un cuvant, ar trebui sa fie
exact tipul de fenomen de care se intereseaza, in principiu, modelul analitic perceptual, ,,de

suprafata”, al lui Narmour.
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Indiscutabil, Narmour este in tema cu bibliografia publicata pana la el asupra subiectului

polifoniei latente!®®

, Insa nu pare sa-1 acorde importanta meritata in analizele sale — cel putin
in primul volum. De pilda, in analiza unui extras din Sonata pentru vioard in sol minor de G.
F. Handel, HWV 368, preocuparea sa pentru identificarea ,,implicarilor” si ,realizarilor”
eclipseaza observarea segregarii pseudo-polifonice, liniile melodice secundare care reies din

jocul intervalic fiind tratate doar in subsidiar.

PIP PVR PVR PVR PVR

%ﬁ;;’ " o
e AR pARI .

Fig. 11. Analiza lui Narmour asupra unui pasaj cu polifonie latentd. Liniei reale (re?— do — si — la — re — mi etc.)

Ti este alocata 0 analizd alternativa. In opinia noastrd, doar linia reald ar fi trebuit analizata.
Extras din Sonata pentru vioara in sol minor de G. F. Handel, HWV 368. Cf.: Narmour 1990, p.276.

Atitudinea lui Narmour fatd de polifonia latenta se nuanteaza in volumul doi, in care
introduce notiunea de structuri suprapuse in simultaneitate — Tn original: ,,concurrent
overlapping structures” —, ocazie cu care ofera analize plurivalente unui fragment melodic cu
un pronuntat caracter pseudo-polifonic: o analiza ,,nota-cu-nota” — ,,clasica”, am putea spune,
prin prisma primului sdu volum — si una in care evalueaza structurile ce iau nastere intre sunete
ce nu se afld In succesiune nemijlocitd, dar sunt apropriate din perspectiva registrului in care
evolueazi. Insa autorul este inconsecvent in aceastd privintd, cititorul atent putdnd observa
suficiente exemple de cazuri in care Narmour renunta la a evalua aspectul pseudo-polifonic —
si asta chiar in situatii in care brustele schimbari de registru (urmate de reveniri) recomanda
respectiva muzici pentru o atare analiza'®’ — preferand mai degraba vanitoarea de ,,implicari”

s ,,realizari”.

O alta posibild veriga slaba in sistemul analitic introdus de Narmour o reprezinta tempoul,
aspect fatd de care autorul ramane, principial, agnostic. Transpunerea principiilor perceptiei

muzicale intr-un model logic, matematic, este greu de imaginat in lipsa componentei temporale.

106 352 cum reiese din: Narmour, 1990, p. 352, nota de subsol 5;
107 vezi: Narmour, 1990, exemplele: 8.17a, p. 175; 10.10, p. 204; 14.17, p. 275; 21.3, p. 353. Si: Narmour, 1992,
exemplele: 8.8, p.183; 9.9, p. 195; 10.11, p. 227;
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Aparatul psiho-acustic uman opereaza intre anumite limite, iar faptul este demonstrat de
van Noorden in studiul citat. Pe de o parte, cu cat evenimentele sonore se succed mai repede,
cu atat relatiile intervalice si temporale dintre ele devin mai greu de urmarit, ele devenind din
ce in ce mai neclare pana ce scapa cu totul perceptiei ascultitorului — care, in afara
constientizarii faptului ca este expus la un foarte dens debit acustic, nu mai intelege altceva. La
cealaltd extrema, dacad intre emiterea a doud sunete succesive se scurge un interval de timp
considerabil, atunci, datoritd limitirilor inerente ale memoriei (auditive) de scurtd durati®®,

respectivele sunete inceteaza sd mai fie relationate unul cu altul, si sunt percepute ca

evenimente sonore izolate — coeziunea fluxului sonor se pierde.

John A. Michon propune inclusiv masuratori absolute: evenimentele sonore succesive
au sanse mai bune sa fie percepute ca facand parte din acelasi conduct muzical atunci cand sunt
separate de cel mult 900, si cel putin 250 de milisecunde. Intr-un pasaj izoritmic (de patrimi)

aceasta ar insemna, pe metronom, aproximativ zona cuprinsa intre marcajele 240 si 70,

Ar fi plauzibil sa presupunem ca ,,implicarile” si ,realizarile” functioneaza — factic —
mai degraba in interiorul acestor limite decat in afara lor. Mai mult, principiile expuse de
Narmour pentru stabilirea caracterului concluziv al unei structuri muzicale — sau element al
unei structuri — ar putea deveni mult mai robuste prin observarea tempo-ului absolut (intervalul
mediu, in milisecunde, de succedare a evenimentelor sonore) si a duratei absolute (intervalul
de timp, Tn milisecunde, pentru care un sunet este emis; un concept pe care eu il voi teoretiza
sub numele de timp de expunere). Negresit ca tempo-ul se numara printre parametrii muzicali
cu cea mai slaba reprezentare intr-o partiturd muzicala tipicd, iar faptul este cu totul relevant
pentru un sistem de analiza ce opereaza direct, si exclusiv, asupra textului muzical scris. Este,
la fel de adevarat, parametrul cu tratarea cea mai libera in interpretarea efectiva a unei piese
muzicale — si, bineinteles, nu exista doua interpretari identice din acest punct de vedere. Totusi,
o solutie de compromis existd — si au fost, oricum, destule cazuri in care Narmour a apelat la
compromisuri —, anume, se poate opera in baza tempilor observati in inregistrarile cele mai
reprezentative ale piesei de analizat. Este adevarat cad aceasta presupune efectuarea cel putin a
unei auditii inainte de inceperea analizei efective, dar este un foarte mic inconvenient prin

comparatie cu beneficiile pe care le aduce.

108 pentru un bun excurs pe tema memoriei auditive de scurtd durati, vezi: Nelson Cowan, “On short and long
auditory stores”, in Psychological Bulletin 96 (1984), p. 341-370;

109 John A. Michon, “The making of the present: A tutorial review” in Attention and Performance VII, ed. Jean
Requin, Hillsdale, Lawrence Erlbaum, 1979;
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Tn ciuda observatiilor de mai sus, gisesc ci valoarea demersului de cercetare intreprins
de Narmour este indiscutabila. Este adevarat ca Tmi mentin atitudinea scepticd vizavi de ambitia
pan-stilistica a autorului: gasesc ca dezideratul in sine este bun, si un atare sistem de analiza
muzicald, unul care sd functioneze identic in interiorul oricdrui stil sau perioada de creatie ar fi
cu totul de dorit, insa consider ca influentele intra-opus si extra-opus viciaza procedural
modelul ,,implicare-realizare”, pana intr-acolo incat duc la anihilarea lui practica. Tot aici, Tmi
mentin de asemenea rezervele fata de revendicarile cognitiv-perceptive ale acestui model: cand
descrie continuarile ,,asteptate” ale unui gest melodic, Narmour face, fara doar si poate, apel la
introspectie si la analiza propriilor procese mentale de decodificare muzicala, ceea ce aduce in
ecuatie pe de o parte componenta subiectiva, iar pe de alta, conditionarea cultural-aurala a
autorului — Narmour va fi avut, ca noi toti, preferinte si predilectii muzicale, care 1i vor fi
modelat felul cum asculta muzica, cum o percepe, cum o intelege, si — mai ales — cum se
asteaptd sd sune. Insa imbratisez fira rezerve ideea de a cladi un sistem de analizd melodica
pornind de la nimic altceva decét substanta imediatd a melodiei, stratul ei cel mai de suprafata,
anume relatiile dintre doua note alaturate. In acest sens, consider cd numarul consistent de
exemple muzicale analizate de Narmour dupd noul sistem demonstreazd cu prisosinta
viabilitatea principiului — pe care il voi prelua si regandi intr-0 cheie proprie, pornind de la

identificarea si ierarhizarea sunetelor importante din melodie.

De reald valoare consider si observatiile lui Narmour referitoare la evidentierea si
cuantificarea caracterului cadential al diverselor (clase de) structuri muzicale. Intrucét cadenta
reprezinta principalul instrument de ,,punctuatie” muzicala, premisa ineluctabild a dramaturgiei
muzicale, si, in consecinta, vehiculul primar al sensului muzical — pentru ca perceperea unui
sens implicd (si in muzicd, ca si in alte domenii) realizarea de asocieri si clasificari, iar
clasificarea implica grupare, iar gruparea implica segmentare sistematica, iar segmentarea, in
muzicd, este exact sarcina pe care o deservesc structurile cadentiale — importanta unui sistem
robust de evaluare si ierarhizare a caracterului ,,de inchidere” al diverselor componente dintr-
un fragment muzical dat este, pur si simplu, covarsitoare. Aceasta, cu atat mai mult cu cat —
reiterez — urmarim sintetizarea de structuri muzicale pe care un compozitor de muzica culta
contemporand sd le poatd utiliza ca adjuvant In propria sa creatie, deziderat care reclama
existenta, In algoritmul de sintetizare muzicald, a unui proces prin care creatorul uman sa poata
transfera masinii macar o parte din intentionalitatea sa componisticd — iar aceasta abilitate
devine ireductibil legatd de capacitatea masinii de a gestiona evolutia caracterului concluziv,

,,de Inchidere”, pe parcursul structurii muzicale pe care o genereaza. In consecintd voi prelua,
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augmenta si extrapola principiile si scenariile de ,,inchidere” descoperite de Narmour, la care
voi face referinta in algoritmii teoretizati in continuare sub titulatura generica de ,,caracter

cadential”.

Nu in ultimul rand, recunosc avantajele unui sistem de analiza ce implicd segmentarea
discursului muzical prin noduri conjuncte — sunete, sau chiar intervale aflate la granita a doua
grupuri structurale, si ,,detinute la comun” de ambele; voi face uz de acest principiu Tntr-unul
dintre sistemele de analiza melodica automatda pe care 1l voi propune la sfarsitul acestui capitol.
Tn cadrul aceluiasi sistem voi prelua procedura — a cirei paternitate apartine, in fapt, lui
Schenker, nu lui Narmour — derivarii de planuri ierarhice superioare ale melodiei prin
esentializarea ei. Totusi, noutatea pe care o aduce Narmour in analiza melodica este o speta de
,autonomie analitica”: spre deosebire de Schenker, Narmour nu considera necesara
reinterpretarea materialului melodic intr-un context mai larg, de pilda cel armonic, pentru a
decide ce anume ,,trece” 1n nivelul ierarhic superior. Narmour propune constituirea planului
melodic superior, din nodurile melodice conjuncte ale planului curent — un sistem pe care de

asemenea il voi prelua si extrapola.

75



II. Dan Dediu

Melodicul

Dan Dediu grupeaza corpusul taxonomic semnificativ al domeniului melodic in trei mai

categorii:

e melodica esentiala: caracterizata prin sunete lungi, izoritmie, cca 3-5 inaltimi diferite,
importanta relativ egala a tutor sunetelor, deci practic un singur strat de importanta
sonora -- ceea ce implicit face imposibila sub-segmentarea in fragmente cu "sens

muzical™ de sine statator. Cazul este reprezentat prin excelenta de coralul gregorian;

e melodica substantiala: in principiu, caracterizata prin existenta a doua straturi de
importanta sonora, usor decelabile; un strat constituit de pilonii melodico-armonici,
iar altul, de asa-numitele ,,note melodice”. Marea majoritate a liniilor melodice care

populeaza literatura clasica si romantica se incadreaza aici;

e melodica melismatica: utilizand acelasi principiu de segregare, vorbim aici de (cel
putin) trei straturi de importanta sonora: vorbim, asadar, de piloni melodici (sau/si
armonici) de sunete melodice, si de ,,infloritura”, de sunete ornamentale (broderii,
pasaje, Tntérzieri, apogiaturi, s.a.m.d., plus toate combinatiile dintre ele, de ex., o
intérziere ornamentata). Aceasta implica 0 mare cantitate de sunete, conjugata de

obicei cu durate ritmice mici.

Clasificarea se bazeaza (ireductibil) pe cantitatea de informatie pluri-strat din materialul
melodic dat; reductia melodica, procedeul crucial in baza caruia se identifica notele
ornamentale, notele melodice propriu-zise si pilonii melodico-armonici (si, Tn consecinta, se
deceleaza si cuantifica straturile informationale) nu este explicitata: autorul face, din ratiuni
lesne de inteles apel la intuitia, experienta si bunul simt muzical al observatorului, evitand
schitarea, chiar si grosiera a vreunei proceduri sau algoritm. Tn lipsa de alte linii directoare, noi
vom Tincerca sa solutionam aceasta problema facand uz de principii euristice, in baza carora

vom calcula importanta (intrinseca si contextuald) a unui sunet melodic dat.
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Observatiile din finalul capitolului, trec in revista diverse combinatii de tipologii

melodice la nivelul aceleiasi perioade sau chiar fraze muzicale.

Supramelodicul

Capitolul trateaza Tn principiu despre polifonia latenta (simularea a doua sau mai multe
voci independente in cadrul aceluiasi conduct melodic unic, obtinuta prin jocul registratiei
sau/si mentinerea a doua materiale tematice contrastante si usor identificabile — mecanismul
model-secventa fiind o procedura tipica de a antama o asemenea dispunere muzicala, unde

fiecare ,,voce virtuala” secventeaza un model originar propriu.

Opusul situatiei, pe care Dan Dediu alege sa il numeasca ,,monodie latenta”, in care mai
multe voci concura alternativ la expunerea aceleiasi linii melodice (perceputa ca unica si
unitard gratie materialului tematic comun si travaliului motivic) este de asemenea trecut in

revista.

Personal, data fiind pe de o parte complexitatea si fragilitatea acestui procedeu, iar pe de
alta, deosebita sa forta, si aerul exotic pe care le adauga unui discurs melodic, nu sunt in
intregime convins de utilitatea introducerii in algoritmul de generare melodica a unui parametru

care sa controleze gradul de polifonie latenta -- dar optiunea raméne, macar la un nivel teoretic.

Genuri

Capitolul contine o trecere in revista a genului vocal si a celui instrumental, cu un
interesant excurs asupra modalitatilor de transfer (autorul foloseste termenul ,,import”) a
caracteristicilor unui gen in celalalt. Combinarea ambelor specificitati in aceeasi linie melodica,

la nivel de fraza, sau chiar de motiv muzical, este de asemenea tratata.

Dan Dediu introduce si manevreaza o notiune — ,,Intensitatea timbrala” —, care probabil
face referire la incarcatura emotional-afectiva pe care fiecare din cele doua surse de emitere a
sunetului — vocea si instrumentul — sunt capabile a o transmite; notiune pe care autorul o
considera o proprietate acustica intrinseca, obiectiva si masurabila, un parametru in virtutea
caruia cele doua genuri muzicale sa poata fi definite, ierarhizate sau segregate (intensitatea

timbrala ar fi ,,mare” in cazul muzicii vocale, si ,,mica” in cazul celei instrumentale). Personal
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am retineri’!® Tn aceasti directie, mai cu seami n ceea ce priveste cuantificarea intensittii

timbrale si tratarea ei ca marime scalara, utilizabila intr-un algoritm.

Acestea fiind spuse, observatiile legate de specificul celor doua genuri sunt indiscutabile
si apodictice, genul vocal facadnd intotdeauna trimitere catre o zona afectiva legata de
interioritate, intimitate, empatie, compasiune, intr-un cuvant, ,umanitate”, pe cand cel
instrumental fiind clar un icon al universului extra-uman, al fortelor imposibil de zagazuit ce
ne Tnconjoara si ne influenteaza sau ne conditioneaza existenta. Coborand intr-un registru
pragmatic, un discurs melodic este cu atat mai ,,cantabil”, sau mai apropiat de genul vocal, cu
cat face mai mult uz de mers treptat (predilecte fiind intervalele de prima, secunda si terta
mica), cu cat implica un vocabular mai restrans de durate muzicale unice, cu cat raporturile
ritmice de care face uz sunt exprimabile prin fractii mai simple si succesiunea lor este mai
predictibila, cu cat arboreaza un contur melodic mai ,,neted”, o frazare mai explicita si mai
previzibila, si cu cét se desfasoara intr-un ambitus mai restrans, la modul ideal suprapunandu-

se unui ambitus tipic al unei voci umane.

Toate cele de mai sus fiind aspecte observabile si cuantificabile la modul obiectiv,
modelarea si sintetizarea mecanica a unei melodii, prin prisma unui parametru care sa-i

stabileasca gradul de ,,cantabilitate” constituie o premisa cu totul plauzibila si fezabila.

Sisteme sonore (1)

Prima sectiune a capitolului trece n revista notiuni fundamentale despre organizarea

inaltimilor, in spetd gravitonie!'!, si puncteaza céteva aspecte esentiale legate de cele mai

110 fpy ce miasurd este ultima replicd a lui Pinkerton (,,Cho-Cho-San! Cho-Cho-San!”, expusa in fortissimo, la
voce de tenor, in extremul acut — vezi Giacomo Puccini, opera Cho-Cho-San, final) intensd emotional datorita
capabilitatilor timbrale intrinseci ale vocii umane? Nu mai degraba contextul extra-muzical este determinant
aici? Cu cateva momente Thainte, personajul Cho-Cho-San s-a sinucis, dupa ce si-a incredintat copilul avut cu
Pinkerton, femeii pentru care acesta a parasit-o; Pinkerton navaleste in casa, strigind-0 pe nume, dar prea tarziu.
Cred ca exemplele pot continua in aceeasi directie. As opina chiar ca abilitatea vocii umane de a reda text cantat,
de a fi o ,,purtatoare” muzicala explicitd a unui mesaj poetic (sau religios, sau ideologic, de orie fel) este, in fapt,
definitorie si responsabila pentru implicarea afectiva crescutéd pe care o experiem, indiscutabil, la contactul cu
muzica vocald. As forta chiar nota, cerdnd o comparatie onesta, un ,,duel” al intensitatii timbrale intre o0 voce de
bariton si un violoncel, sau o voce de contralto si un flaut alto, s.a.m.d., vocile umane cantand, bineinteles in
vocalizd (pentru a scoate din ecuatie orice factor extra-muzical).

111 inventie lexicala proprie, preluatd din fizica cuanticd; gravitonul ar fi o particuld elementara (nedemonstratd
incd) care mediaza schimbul de unde gravitationale dintre doui corpuri. In textele mele, termenul gravitonie
este un portmantou pentru atractia sonord universald observabila in varii sisteme de organizare a inaltimilor.
Prin gravitonie, eu ma refer, bundoard, atat la forta centralizatoare a acordului de tonica in universul tonal-
functional, cét si la pozitia ierarhica privilegiata a finalis-ului in universul modal; pentru graviton, vezi si: Ton
Coteanu, Micul dictionar academic, editia a II-a, Academia Romana, Institutul de Lingvistica, Bucuresti,
Editura Univers Enciclopedic, 2010;
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cunoscute organizari modale, cum ar fi tipurile cele mai uzitate de tetracorduri, fizionomia

pentatoniilor anhemitonice si hemitonice, hexatonie, heptatonie si octatonie.

Introducerea, in motorul de generare, a unui parametru care sia controleze scara
intonationala ,,de resedinta” pentru structura melodica generata se impune de la sine, insa
subiectul devine repede spinos, intrucdt — asa cum observa si Dan Dediu in capitolul de fata —
acordajul si structura de tonuri si semitonuri constituie doua trasaturi necesare, dar departe de
a fi suficiente pentru definirea unui mod. Modul, ca realitate muzicala vie, generatoare de
emotii artistice si asocieri afective in constiinta ascultatorului, este definit de ,,ethosul” sau,
concept abordabil mai degraba fenomenologic, si in consecinta, greu algoritmizabil. Daca am
incerca sa construim un algoritm care sa aproximeze ethosul unui mod dat, am combina
probabil informatii despre acordajul scarii respective, despre sunetul ei generator!'?, structura
ei intervalica, ierarhia sunetelor care o compun, relevanta statistica a succesiunilor de intervale
observate — de varii lungimi, mergand de la doua sunete pana la totalitatea sunetelor din mod**3
— precum si un arbore sintactic care sa asocieze un rol functional celor mai caracteristice (sau
,HStatistic semnificative”) dintre succesiunile respective (prin aceasta incercam replicarea
modelelor melodice specifice modului respectiv — pattern-uri cadentiale, prozodice, etc.).
Complexitatea unei asemenea proceduri ridica intrebari serioase legate de fezabilitatea
transpunerii sale algoritmice — cel putin in forma de mai sus —, insd promite, daca nu sd
raspunda la intrebarile legate de specificitatea unui mod, cel putin sa nasca altele noi — fapt la

fel de valoros din perspectiva epistemologica.

Sisteme sonore (2)

Tn prima lui parte, capitolul propune trei modele de Tntelegere/fundamentare teoretica a

relatiilor ierarhice dintr-un mod heptatonic dat.

112 tonica sau fundamentala modului; pentru tonici, vezi: Gheorghe Firca, Dictionar de termeni muzicali,
Bucuresti, Editura stiintifica si enciclopedica, 1984, p. 489; pentru fundamentala, vezi: Firca, 1984, p. 199;

113 ny existd reguli sau observatii practice in baza cdrora sd putem decide care sunt cele mai ,,lungi” formule
melodice pe care ar trebui si le includem intr-un catalog de pattern-uri ale unui mod dat. Limita aleasa, chiar
daca este arbitrard, se bazeaza pe considerente euristice: cu cat scara unui mod contine mai multe trepte, cu atat
este de asteptat ca formulele melodice caracteristice ale modului respectiv sa fie mai elaborate, deci mai lungi.
Includem in numaératoare si variantele alterate ale treptelor mobile ale modului.
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De un real interes practic este modelul lui W. Danckert!'4, care consider ci toate treptele
unui mod de sapte sunete — cu exceptia tonicii — reprezintd dominante*® de diverse ,,ranguri”.

Rangurile sunt obtinute prin plasarea sunetelor modului pe cercul cvintelor!®

, sl prin
numdrarea ,,pasilor” dintre un sunet dat si tonica. De pilda, intr-un dorian'!’ (natural, cu tonica
pe Re), sunetul La este dominanta de prim rang, intrucat intre Re si La numaram o singura
cvinta/pas pe cercul cvintelor. Dupa acelasi principiu, sunetul Mi este dominanta de rang
secund, intrucat intre Re si Mi numaram doua cvinte (re — la si la— mi). Modelul cucereste prin
simplitate, predictibilitate si pertinenta, si devine potential valoros in cazul concret al unui
algoritm care trebuie sa decida asupra importantei pe care trebuie sa o acorde fiecarui sunet
dintr-o melodie generata — astfel incat un ascultator sa perceapa ci respectiva melodie se
incadreaza intr-un mod heptatonic dat. Un astfel de algoritm poate calcula rapid importanta
scontata, in functie de tonica si de numarul de cvinte obtinut prin raportare la aceasta (un sunet

va fi cu atat mai putin important, cu cat ,,continutul sau in cvinte” creste).

Prin contrast, modelul lui J. Smits van Waesberghe!!® nu apeleazi la modelul hiper-uzitat
al ,,cercului cvintelor”, si isi alege un alt interval de referint, terta. In opinia lui, ethosul unui
mod este dat de relatia melodica a succesiunii de tertd, mai exact de doua grupuri de doua,
respectiv trei succesiuni de terte, care consuma astfel intregul material sonor al heptatoniei.
Smits numeste grupurile ,,lanturi de terte”, si considera — axiomatic — ca grupul cu originea pe
fundamentala modului (de exemplu, re-fa-la in modul dorian) este ,,superior” celui ce-si are
originea pe subton'!® sau sensibild'?° (de exemplu, do-mi-sol-si in dorian, sau mi-sol-si-re in
lidian). In cadrul acestui sistem, notele din primul grup/lant de terte devin ,,sunete principale”,
iar cele din cel de al doilea, ,,sunete contrastante”, sau ,,contra-sunete”. Autorul sistemului
sustine ca sunetele principale sunt ,,sprijinite” sau ,,puse in valoare” de sunetele contrastante
(care, in acest fel, contribuie la intaietatea celor dintai) si considerd terta drept intervalul pilon

in baza caruia se realizeaza progresia melodica in cadrul unei heptatonii. Prin contrast,

114 \/on Werner Danckert, ,, Melodische Tonalitiit und Tonverwandtschafi”, in Die Musik 34, 1942, p. 187, si
Danckert, ,, Melodische Funktionen”, In Festschrift Max Schneider, Leipzig, 1955, p. 343. Citat de: Dan Dediu,
Melodia. Curs. Volumul 1, Universitatea Nationald de Muzica din Bucuresti, 2006, p. 49;

115 sensul este imprumutat si lirgit din armonia tonal-functionald, unde face referire la functia opozanta pe care o
are treapta a V-a (si acordul construit pe aceasta treaptd). Pentru dominanta, vezi si: Gheorghe Firca, Dictionar
de termeni muzicali, Bucuresti, Editura stiintifica si enciclopedica, 1984, p. 148;

116 dispunere didactica a sunetelor muzicale, pe un cadran, la interval de cvintd. Vezi si: Firca, 1984, p. 86;

17 sau doric; sistem de organizare a inaltimilor pe baza succesiunii heptatonice naturale, cu incepere din sunetul
Re. Pentru mai multe detalii, vezi mod in: Firca, 1984, p. 298-304;

118 Joseph Smits van Waesberghe, A Textbook of Melody, Roma, American Institute of Musicology, 1955; Citat
de: Dediu, 20086, p. 50;

119 pentru subton vezi: Firca, 1984, p. 465;

120 pentru sensibili, vezi: Firca, 1984, p. 435;
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bundoara, cvarta este un sunet de apogiaturd/intarziere/échappée-< — echivalentul a ceea ce,

intr-un context armonic, am numi ,,note melodice”, elemente de legatura, de ,,umplutura” sau
infrumusetare. Sistemul este interesant mai ales prin abordarea sa pur diacronica (Smits nu face
uz de concepte din arsenalul armonic pentru a explica si justifica realitati melodice, ceea ce

este de admirat) insa aplicabilitatea sa practica ramane incerta.

Cele ce urmeaza fac o trecere In revista generoasa a ceea ce poate fi numit trunchiul
comun al materialului melodic european, anume modurile antice grecesti. Preluate ca atare sau
cu modificdri, cunoscand reinterpretari si reiterari tehnice, semantice sau afective, ele
reprezintd fundamentul sonor apodictic pe care s-a cladit vasta majoritate a creatiei muzicale

din acest areal, cel putin cea din ultimii doua mii de ani.

Autorul face observatia pertinenta ca scara muzicald bazata pe sapte sunete pare sa fie
cadrul sonor specific european. Heptatonia constituie, impreund cu sistemele de acordaj
derivate din raporturile pitagoreice si succesiunea armonicelor naturale??, , ADN-ul melodic”
al acestei zone geografice, materia primordiala din care s-a plamadit, cu extrem de rare exceptii,
cam tot ce cunoastem astazi sub numele de muzica culta (vest) europeana. Faptul este relevant
pentru demersul nostru, intrucat ne oferd o justificare solida pentru a limita abilitatile
tehnologice ale generatorului nostru melodic, astfel incat sa opereze doar in spatiul ,,restrans”
al heptatoniei (spatiu care, In fapt, se dovedeste a fi extrem de generos dacd consideram
cromatismul total ca fiind o extensie naturala a ,treptelor alterate” — 0 realitate ce va fi fost

prezenta inca de la Inceput, embrionar, in toate heptatoniile).

Nu vom reitera materialul expus de autor, intrucat textul de fata nu este un tratat de teorie.
Sumarizand, insa, autorul insista asupra modurilor gregoriene, ca fiind cea mai fidela
reinterpretare a modurilor antice grecesti; ofera un tabel sinoptic cu scara fiecarui mod, tabel
care opune modurile autentice — cele patru moduri construite pe fiecare din cele patru sunete
ale tetracordului diatonic astfel incat sunetul finalis® sa coincida cu cel mai grav sunet din

mod — modurilor plagale, in care organizarea scalara este translatata (insa nu transpusa) cu o

121 pentru mai multe detalii, vezi: échappée — Firca, 1984, p. 153; apogiaturi — Firca, p. 33; intarziere — Firca,
p. 251,

122 Consideram ca sistemul de acordaj egal temperat este un caz limiti/de compromis, prin care s-a alterat, din
ratiuni pragmatice, aceasta succesiune. Totusi, ca principiu de constructie, opindm ca succesiunea armonicelor
naturale transpare in scarile muzicale europene (moderne), chiar si in ciuda inaltimilor ,,gresite” pe care le-a
produs acordajul temperat.

123 sunetul principal al unui mod, pe care se si incheie de obicei muzicile scrise in modul respectiv. Vezi si:
Gheorghe Firca, Dictionar de termeni muzicali, Bucuresti, Editura stiintifica si enciclopedica, 1984, p. 182;
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cvarta mai jos sub sunetul finalis al modului autentic corespunzator — in consecintd, Tntr-un
mod plagal, sunetul finalis nu mai coincide cu cel mai grav sunet al sau. Pentru fiecare mod,
Dan Dediu compileaza — din trei surse istorice — o scurta lista de posibile asocieri emotional-
afective, si ii noteaza structura, Tn tonuri si semitonuri; la acestea adauga o selectie generoasa
de practici si proceduri menite sa faca mai usoara (re)descoperirea universului modal de catre
muzicianul educat preponderent in spatiul tonal-functional — bundoara, instructiuni pentru
construirea scarii unui mod pornind de pe orice sunet diatonic, paralele intre scara fiecarui mod
si scarile major si minor natural, instructiuni de inventiune melodica — menite a circumscrie cat
124)

mai convingator ethos-ul fiecarui mod (intrucat doar scara nu este suficienta in acest sens

s.a.

Concluziile imediate pe care le desprindem, ca o consecintd practicd, din parcurgerea

materialului de mai sus, ar fi:

e intrucat heptatonia este atat de importanta si de bine reprezentatd in arealul (vest)
european, generatorul nostru melodic va trebui sa ,stie despre” toate scarile
modurilor naturale, cu derivatele lor, si sa fie capabil sa construiasca orice mod pe
orice sunet al totalului cromatic (facand uz de alteratii pentru a replica succesiunea

de tonuri si semitonuri necesara);

e de asemenea, generatorul melodic ar putea face uz de ,,retetele de scriitura modala”
oferite de Dan Dediu, ceea ce ar oferi premisele producerii de melodii semnificativ
mai ,,credibile” — si de modulatii mult mai convingatoare dintr-un mod in altul. Am
putea, inclusiv, gandi o arhitectura extensibila, astfel incat generatorul sa stocheze un
sortiment ,,de baza” de moduri predefinite, care sa poata ulterior fi augmentat de
utilizator cu structurile modale preferat. Putem, de asemenea, incerca sa gasim o
formula optima de ,,arhivare” a unui mod muzical — a oricarui mod muzical, daca ar
fi cu putinta. O atare formula ar trebui sa fie una standardizata, modulara si intuitiva,

ea putandu-se constitui, de pilda, din uniunea urmatoarelor seturi de date:

o schema de organizare a inaltimilor (succesiunea de tonuri si semitonuri):

implicit furnizeaza informatii si despre numarul de sunete al modului;

124 yezi si: Catherine Schmidt-Jones, ,, Modes and Ragas: More Than just a Scale”, in Special Subjects in Music
Theory, Houston, Rice University, 2013, citat de: Dan Dediu, Melodia. Curs. Volumul 1, Universitatea
Nationala de Muzica din Bucuresti, 2006, p. 51;
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o sunetul tonica — care, dupa cum am vazut, nu este ntotdeauna cel mai grav;
sunetul coarda de recitare — treapta din mod imediat urmatoare ca importanta,
dupa tonica; si sunetul finalis — cel pe care se incheie orice melodie scrisa in
modul respectiv. Tn caz ca este acelasi cu tonica, aceastd ultima informatie

poate lipsi;

o o lista cu importana ierarhica a fiecarui sunet din mod; aceasta informatie
poate lipsi, caz in care programul poate folosi metoda lui Danckert'?® pentru
a genera ad-hoc o astfel de lista,

o o lista cu formule melodice, in care fiecare formula este exprimata ,,relativ”,
ca 0 succesiune de trepte ale modului'?®, si nu ,,absolut” (ca o succesiune de
tonuri si semitonuri): amendamentul ne inlesneste realizarea facild a tuturor
transpozitiilor ,,diatonice” ale unei formule date — consecinta directa fiind ca
programul va fi capabil sa trateze fiecare formuld cu mai multa flexibilitate,
ca pe o speta de arhetip melodic. Pentru fiecare formuld melodica introdusa
in sistem asteptam de asemenea un ,,SCOr de notorietate”, sau ,,popularitate”
asociat — cam céat de des apare respectivul pattern intr-o melodie tipica
compusa in modul la care facem referire. Ca si setul de date anterior, si acesta
poate lipsi (in fapt, toate informatiile urmatoare sunt optionale: pretindem de
la un utilizator al programului care doreste sa defineasca un mod nou doar
schema de organizare a indlfimilor acestuia §i mentionarea tonicii si a

sunetului coarda de recitare — restul sunt detalii bine-venite, dar facultative);

o o0 lista de formule cadenyiale, impreuna cu cate un ,,scor de finalitate” asociat
fiecareia: formulele cu un scor mai mic vor fi folosite drept cadente interioare,
iar cele cu un scor mai mare — drept cadente la final de fraza sau de fragment

muzical generat. Optional,

o trepte mobile'?” — pentru fiecare, se vor furniza situatiile/conditiile care

trebuie Tndeplinite pentru ca alterarea treptei de referinti si se produci!?®, si

125 yvezi mai sus: Danckert, 1942;

126 pentru reprezentarea treptelor mobile putem face uz de alteratii, de pildd 1V+ ar putea insemna ,,treapta a
patra a modului alterata ascendent” — indiferent care anume ar fi, concret, respectiva treapta,

127 sunete cu caracter cameleonic dintr-o structurid modald dati, vezi nota urmitoare;

128 De pilda, in eh-ul | bizantin, treapta a VI-a este conditional-mobila: ea este alteratd ascendent in pasajele
urcatoare (echivalent aproximativ in acordajul temperat: si natural), insd rimane nealterata in pasajele
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se va asocia un ,;scor de preponderenta” (care reflecta cat de mari sunt,
statistic vorbind, sansele ca respectivul sunet mobil sa se manifeste).

Optional,

o caracterul afectiv, sau ,,atmosfera” pe care o degaja materializarea melodica
a modului respectiv; 1l vom exprima Tntr-un sistem bipolar, ca pe un scor ce
poate lua valori continue de la un maximum pozitiv (semn ca modul este
foarte expansiv) pana la un maximum negativ (indiciu al unui mod foarte
depresiv). Valoarea 0 ar insemna, in acest caz, ca modul este incert din punct

de vedere afectiv. Optional,

o 0 lista continand maximum doua moduri inrudite, fiecare impreuna cu un scor
care si reflecte predilectia modului curent de a modula!?® la respectivul mod

Tnrudit; de asemenea optional.

Desi sistemul de mai sus, odatd implementat, ar permite definirea programatica a aproape
oricarui mod, inclusiv a oligocordiilor, oligotoniilor si a modurilor supra-octaviante (subiecte
asupra carora autorul nu insistd in capitolul de fatd), noi ne-am multumi sa echipam ,,din
fabrica” generatorul nostru cu informatii despre cele opt moduri gregoriene (in exprimarea lor
moderna, care le permite sa fie construite pe orice inaltime), despre cele douda moduri folosite
de sistemul tonal functional — recte, major si minor; in fapt patru, daca luam in calcul variantele
minorului, armonic si melodic —, si despre ,,modul” reprezentat de totalul cromatic, in care
opereaza muzica atonala. Utilizatorul final ar fi, bineinteles, liber sa adauge orice alte structuri
modale pe care le considerd necesare in munca sa de creatie. Ca alternativa la introducerea
manuala, am putea lua in calcul si eventualitatea Tn care programul ,,deduce” — fie si partial —

caracteristicile unui mod, prin analiza unui fragment muzical dat.

Armonia

Autorul introduce notiunea de ,,armonia melodiei”, un tip de plurivocalitate in absentia,
un plan sincron reconstruit, in mod constient sau nu, de catre ascultatorul (educat) al unui
parcurs melodic. Acest proces de ,,derivare armonica” se petrece Tn chiar momentul experierii

continutului melodic, si are la baza indicii embrionare incluse in linia melodica insasi. Evident,

coboratoare (echivalent aproximativ: si bemol). Pentru mai multe detalii, vezi: Gheorghe Firca, Dictionar de
termeni muzicali, Bucuresti, Editura stiintifica si enciclopedica, 1984, p. 154;
129 schimbarea centrului ierarhic perceput al organizirii de iniltimi curente; vezi si: Firca, 1984, p. 307;
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fenomenul va fi observat cu precadere intr-o melodica tonal-functionala (intrucét tonalitatea
este o realitate muzicala primordial armonica, expresia melodica fiind, in tonalitate, mai mult
0 emanatie a armonicului decét o entitate de sine statatoare). In universul modal, se poate vorbi
mai putin despre valentele armonice ale unei linii melodice date, insa 0 anumita ,,apartenenta”
a unui segment melodic la o treapta sau alta a modului poate fi intotdeauna decelata, chiar si Tn
lipsa oricaror structuri trisonice arpegiate, care sa functioneze ca indicii — faptul este clar

observabil Tn muzica bizantina, si in practica isonului.

Revenind la textul lui Dan Dediu, acesta categoriseste armonia melodiei in ,,armonie
explicita” (melodii de sorginte tonal-functionala, alcatuite preponderent din arpegii ale unor
trepte functionale, cu sau fara note melodice, si avand un continut cromatic restrans) si
,armonie implicita” (fie linii melodice modale, fie tonale — insa hiper-cromatizate, asa cum se

ntalnesc Tn unele fugi bachiene!®® sau in multe dintre leit-motivele wagneriene).

Autorul noteaza si situatia Tn care un compozitor alege sa armonizeze o linie melodica
data, in voita neconcordanta cu indiciile armonice pe care respectiva melodie le ofera (asa cum
face, de pilda, cu deosebita maiestrie, Dmitri Shostakovich) — si numeste rezultatul unui

asemenea demers, ,,armonie oximoronica”.

Conturul

Autorul introduce notiunea de ,.tectonica muzicala”, care se bazeaza pe asertiunea Ca Se
poate stabili o relatie rezonabila de similaritate intre sunet si spatiu. Spatiul, n aceasta analogie,
ar fi unul bidimensional, deplasarea pe axa verticala (sus-jos) echivaland cu urcarea, respectiv
coborérea in ambitus a unui conduct melodic, Tn vreme ce deplasarea pe axa orizontala
(dreapta-stanga) asimilandu-se cu parcurgerea dimensiunii temporale a unei muzici date — un
paralelism foarte uzitat de altfel, bazat aparent pe un dat fiziologic natural al perceperii
sunetului: ,,mai sus” Tnseamna intotdeauna ,,mai acut”, chiar si in lipsa celei mai elementare

pregatiri muzicale.

De un real interes algoritmic sunt conceptele circumscrise ideii de contur muzical.

lerarhia taxonomica pe care o oferda Dan Dediu reprezinta mai degraba punctul de pornire,

130 de pildd: Johann Sebastian Bach, Musikalisches Opfer, BWV 1079; desi, tehnic vorbind, tema colectiei a fost
furnizata de Frederick al II-lea al Prusiei;
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fundamentul unei munci ulterioare de cercetare decit un sistem finisat, Insa este exact ceea ce

ne trebuie. Concret, schema propusa de autor cuprinde urmatoarele notiuni:

e gest muzical: aparent, cea mai simpla incarnare posibila a unei ,,intentionalitati
melodice”; o succesiune restransa de inaltimi diferite, duratele de timp pe care sunt

expuse aceste indltimi nefiind semnificative la acest nivel,

e relief sonor: un agregat de gesturi muzicale conjuncte, conditionate de o Tncarcatura
semantica semnificativa si decelabila; evident, semantica muzicala este si acum o
chestiune la fel de spinoasa cum era si In zorii muzicologiei, si autorul prefera sa faca
apel la intelegerea intuitiva a cititorului (problema de fond este ca nu avem, in fapt,
nicio procedura algoritmizabila suficient de robusta, care sd determine cat de
,»suficientd siesi” este, din punct de vedere semantic, o succesiune de reliefuri sonore,
si daca respectiva succesiune se constituie intr-un gest muzical sau nu; Tn aceste
circumstante, euristica pare singura cale de urmat, iar faptul va deveni cu totul evident
in ultima sectiune a acestui capitol, in care voi propune un proces — informatic,

computational — de analiza automata a unui material melodic dat);

e contur melodic: ,trunchiul” acestui arbore, notiunea cea mai incapatoare, suma
gesturilor muzicale impreuna cu modalitatile concrete de conjugare a lor (autorul nu

expliciteaza notiunea, preferand mai degraba sa o sugereze aforistic).

VVom prelua, asadar, fara rezerve, arborescenta de mai sus — de la baza spre varf: contur
melodic, relief sonor, gest muzical — mai mult, vom incerca sa consolidam edificiul notional
acolo unde pare fragil, si sa elaboram asupra acelor parti in care expunerea tinde sa fie lapidara.
In acelasi spirit, vom opera adnotiri — si, acolo unde este cazul, vom aduce amendamente — la

nivelul multelor clasificari executate de autor.

Revenind la textul lui Dan Dediu, acesta compileaza un ,,catalog de gesturi minimale”,
n care indexeaza exhaustiv toate combinatiile posibile intre doud sunete echivalente ritmic,
dar diferite intonational. Lista celor cinci combinatii posibile (nota repetata, mers treptat in jos,
mers treptat in sus, salt in jos, salt Tn sus) este salutara, insa cred ca ar putea fi redusa la trei
elemente primordiale (ascensiune, descensiune, platou), in care primele doua elemente
subintind doua tipologii, derivate in baza unui criteriu pe care l-am putea numi ,,unghi de
pantd”, sau ,,declivitate” — cred ca importul termenilor din topografie este cu totul acceptabil

ntr-o expunere care foloseste metafora formelor de relief ca principal procedeu didactic —, si
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anume: ascensiune lina (mers treptat urcator), ascensiune abrupta (salt urcator), descensiune

lina (mers treptat coborator) si descensiune abrupta (salt coborétor).

Observatii similare s-ar putea face si pentru ,,catalogul de gesturi minimale de 3 sunete”
— prezentat in continuare — care implica combinarea factoriald a trei variabile (inaltimea,
directia si declivitatea), rezultand ,,tertete” precum: toate sunetele diferite — salt in sus — mers
treptat in jos, sau primele doud sunete identice, al treilea diferit — notd repetata — salt in jos.
Operand si asupra acestui catalog in baza principiilor expuse anterior, el ar putea fi redus la
cinci arhetipuri (ascensiune, descensiune, platou, culme, vale), dintre care patru — platoul face
exceptie, el reprezentand situatia in care toate cele trei sunete au aceeasi inaltime — subintind,

de data aceasta, opt tipologii, de pilda:
e platou — ascensiune lind (mi-mi-fa);
e platou — ascensiune abrupta (mi-mi-sol);
e ascensiune lina — platou (mi-fa-fa);
e ascensiune abrupta — platou (mi-sol-sol);
e ascensiune lind — ascensiune lina (mi-fa-sol);
e ascensiune abrupta — ascensiune abrupta (mi-sol-si);
e ascensiune lind — ascensiune abrupta (mi-fa-la);
e ascensiune abrupta — ascensiune lina (mi-la-si).

Observam ca toate cele opt situatii descrise mai sus sunt circumscrise la arhetipul pe care
I-am numit ascensiune, intrucat — pe de o parte — sunetul median nu este niciodata mai grav
(mai ,,jos”) decat sunetul initial, iar sunetul final — pe de alta — nu este niciodata mai grav decat
sunetul median. Observam, de asemenea, ca toate combinatiile de trei sunete — 33 la numar (8
* 4 + 1) — rezulta din agregarea ,,gesturilor minimale” de doud sunete prezentate anterior —
sunetul din mijloc fiind comun —, de unde, de dragul consecventei cu modelul ierarhic prezentat
initial, eu as postula ca nu exista, propriu-zis, gesturi muzicale de trei sunete, acestea trebuind
catalogate deja ca reliefuri sonore, intrucat iau nastere din conjugarea a doud gesturi minimale

(de doua sunete).
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In ambele ,.cataloage” prezentate de Dan Dediu, factorul ritmic este ignorat cu buna
stiintd — intrucat ar fi aruncat in aer numarul de combinatii posibile — si va raméne asa pana la
sfarsitul sectiunii, autorul preferand sa abordeze problema separat intr-un capitol dedicat, cel
legat de ritmul melodiei. Coroborand aceasta observatie cu calculul simplu de mai sus — doar
trei sunete sunt suficiente pentru a produce 33 de combinatii — ajungem in mod necesar la
observatia ca indexarea combinatiilor melodice posibile pentru un numar de sunete nu este o
procedura eficientd, din punct de vedere practic si computational. Ca alternativa, voi propune,
in ultima sectiune a capitolului, un mod de a compara doud fragmente melodice arbitrare care
nu presupune indexarea prealabild a tuturor tipologiilor melodice posibile a fi obtinute cu n

sunete.

Revenind la textul recenzat, autorul sau propune si exemplificd patru criterii pentru
definirea si identificarea tipologiilor de contur melodic: miscarea intervalica, directia, curbura
si forma grafica. Desi consideram abordarea pertinenta si demersul benefic, avem oarecare
rezerve cu privire la eficienta procesului — sunt oare toti cei patru parametri necesari? —, mai
cu seama ca gradul de suprapunere, la nivel de domeniu al problemei, pare destul de mare intre
unii dintre ei. Bundoara, nu este forma grafica pur si simplu coalescenta directiei si curburii?
Cat despre curburd, nu este ea materializarea directa a miscarii intervalice? Pentru ca, in fapt,
succesiunea de intervale ,,da”, efectiv, curbura unui contur melodic, prin conjugarea valorilor

discrete ale fiecarui interval, exprimate in numar de semitonuri.

Tnainte de a trata, in parte, fiecare din cele patru criterii de mai sus, Dan Dediu include o
foarte interesanta (insa scurtd) mentiune despre ,,ritmul schimbarii directiei” — 0 reprezentare
comasata, pe axa timpului, sub forma de durate muzicale, a portiunilor din melodie care

pastreaza aceeasi directie intervalica — aspect asupra caruia vom reveni.

Miscarea intervalica

Pentru miscarea intervalicd, cititorul este trimis la capitolul Intervalica®®!, capitol
alcatuit din trei sectiuni, si pe care 1l vom explora separat. Suplimentar, Dan Dediu mentioneaza
aici si sistemul taxonomic al etnomuzicologului elvetian Hans Oesch®*?, care imparte melodica
(populara) in recitativica, scalara (sau ,,in trepte”, Treppenmelos), arpegiata (sau ,,trisonica”,

Dreiklangsmelodik) si pendulara. Abordarea este interesanta ca un posibil punct de pornire in

131 Dan Dediu, Melodia. Curs. Volumul 1, Universitatea Nationald de Muzici din Bucuresti, 2006, p. 60;
132 Hans Oesch, Neues Handbuch der Musikwissenschaft. Band 9. AuRereuropaische Musik (Teil 2), Laaber,
Laaber-Verlag, 1987, p. 477-478; citat de: Dediu, 2006, p. 92;
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studierea fenomenului de transgresiune a semnificatiei muzicale/sonore in domeniul spatial —

pentru ca altfel, din punct de vedere algoritmic, aceste observatii par greu de fructificat.

Directia conturului

Legat de directia conturului, Dan Dediu accepta doar doi vectori, ascendent si descendent
(prin contrast, Narmour considera®® ci vectorul orizontal, ,,directia laterald” — exprimati ca
sunet repetat — ar avea un drept egal la indexare) si propune un model de analiza cantitativa ce
cuantifica ,,conjugarea directiilor” dintr-un fragment melodic dat, prin reprezentarea in

domeniul scalar pozitiv a unitarilor de directie!3

ascendente, si, evident, prin reprezentarea in
domeniul scalar negativ a celor descendente. Tn baza acestui model, se pot realiza aritmetici
simple care sa ofere indicii asupra echilibrului spatial al unei melodii date; Dediu introduce
chiar o marime parametrica, compensarea curburii, exprimata — foarte interesant — nu prin
insumarea progresivd a valorilor individuale ale unitatilor de directie adiacente, ci prin

unificarea lor defalcata: se aduna separat valorile pozitive/ascendente, se aduna separat cele

negative/descendente, si, in fine, se face suma celor doua valori.

Algoritmul este valoros ca atare, si este potrivit pentru sarcina ce i-a fost incredintata
initial: sd se constituie Intr-un instrument de lucru simplu si eficient, care sa ofere
teoreticianului de muzica o alternativa (computationala) la evaluarea intuitiva a unui parcurs
melodic dat. Prin prisma unui proces automatizat de sintetizare melodica insa, el este putin
grosier. In lipsa intuitiei, 0 masini de calcul trebuie si recurgd la reevaluarea riguroasa,
continud si exhaustiva a materialului muzical deja generat — fapt pentru care, daca ar fi sa
utilizez algoritmul de mai sus intr-un program, as proceda mai intai la nuantarea urmatoarelor

aspecte ale sale:

e cantitatea intervalica: o unitate de directie alcatuita din doua terte ascendente nu
poate — si nu trebuie — sa fie echivalata cu o unitate descendenta alcatuita din doua

cvarte;

e durata ritmica totala a fiecarei unitati: o ascensiune melodica mai lenta nu poate, de

pilda, fi compensata printr-o descensiune echivalenta, insa petrecuta intr-un sfert din

133 1n: Eugene Narmour, The Analysis and Cognition of Basic Melodic Structures: The Implication-Realization
Model, Chicago, University of Chicago Press, 1990, p. 75-78;

134 erupul de intervale ce se miscd intr-o anume directie”; in: Dan Dediu, Melodia. Curs. Volumul 1,
Universitatea Nationald de Muzica din Bucuresti, 2006, p. 92;
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timpul primeia, intrucat sunt percepute diferit de constiinta ascultatorului; coborarea
rapida nu va fi convingatoare, o compensare reala necesitand — pentru a se impune —
fie marirea duratelor muzicale implicate, fie o avansare sub nivelul initial de la care

S-a urcat;

e duratele ritmice individuale ale sunetelor care alcatuiesc fiecare unitate de directie.
Timpul muzical pentru care fiecare sunet este expus ascultatorului (sau, timpul pentru
care ascultatorul este expus la sunetul respectiv) este la fel de important ca si
indltimea acelui sunet. Daca luam un fragment melodic care urca rapid Tntr-un mers
treptat de opt saisprezecimi, dupa care coboara intr-un arpegiu de doua doimi — catre
acelasi sunet de la care s-a pornit, nici mai sus, nici mai jos — nu putem spune despre
respectiva melodie ca are o ,,curburd compensatd”. Ascultatorul va percepe ,,mai
multd” urcare decat coborére, intrucat urcarea a fost constituitd din mai multe
evenimente sonore — fiecare cu o indltime mai acuta decat a precedentului: ideea de
ascensiune a fost, altfel spus, mai explicit statuatd decat cea de descensiune. in
consecintd, el va dezvolta mai degraba imaginea unui urcus (,, drum in sus”) decat a
unui deal (,,drum in sus si apoi in jos”); sau, daca dezvolta totusi imaginea unui deal,
va fi un ,,deal” cu versantii inegali, primul mai lung, si al doilea mai scurt — asa cum
este, de pilda, cazul colinelor care marginesc un platou Tnalt: versantul de coborare

(din varful colinei catre platou) este mai scurt decat cel pe care s-a urcat.

e plasarea metrica a sunetelor care constituie fiecare grup/unitate de directie: o
melodie care ,,urca” pe timpi tari si ,,coboara” (la fel de mult) pe timpi slabi, va fi

perceputa ca fiind ,,ceva mai ascendenta” decat descendenta.

Revenind la ritmul schimbarii directiei, asupra caruia ne-am oprit scurt anterior, ideea
incita la extrapolari. Reprezentarea pe axa timpului a modificarilor parametrice care se succed
ntr-o melodie are, in sine, un indiscutabil potential analitic. Tnsa modelul ar trebui (1) extins
si la alte aspecte — de ce nu o reprezentare a ritmului Tn care mersul treptat alterneaza cu
salturile din melodia data, sau o reprezentare a ritmului Tn care parcursul diatonic alterneaza
cu cel cromatic, s.a.m.d. —, si (2) conditionat de o procedura foarte rafinata de ,.transcriptie”:
nu putem, bundoara, sa contorizam fiecare broderie (scurtd) pe care o face o melodica
melismatica; axa timpului astfel obtinuta s-ar umple de zgomot, ascunzand caracteristicile
macrogranulare ale melodiei (pe care, in fapt, urmarim sa le relevam printr-o asemenea

proceduri). Tn cazul concret al , ritmului schimbirii directiei”, o schimbare de directie ar trebui
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notata ritmic numai daca este — din punct de vedere melodic — statistic semnificativa in
contextul muzical dat. De pilda, intr-un urcus melodic pe durate lungi (doimi si note ntregi),

eu nu as contoriza o apogiatura inferioara de optime ca fiind o schimbare reala de directie.

Curbura

Pentru curbura conturului melodic, Dan Dediu prefera sa evite schitarea conceptului
printr-o definitie formala. Tn schimb, identifica si expliciteaza sub-concepte sau sub-
ansambluri, din a caror parcurgere ,,notiunea parinte” s-ar putea inchega singura, de maniera
intuitiva. Autorul vorbeste astfel despre ambitus, protuberanse si forma. Asa stand lucrurile,
desi nu Tmi este foarte clar, anume, ce Tncarcaturd notionald poartd — in analiza melodica —
aceasta ,,indoitura”, sau ,,sinuozitate”, intuiesc (mai degraba decat inteleg) ca pentru autor
,curbura conturului melodic” este mai mult decat graficul interpolarii polinomiale a celor patru
puncte limita dintr-un fragment melodic dat — vorbesc, bineinteles, de limitele temporale si
limitele de ambitus, altfel spus, primul sunet, cel mai nalt sunet, cel mai grav sunet, si ultimul;
evident ca se pot produce suprapuneri, pana acolo Tncat numarul minim de puncte sa ajunga de
la patru la doua, caz in care interpolarea produce un segment de dreapta. Curbura conturului
melodic pare sa fie, deci, un portmantou, un depozitar de tipologii, de moduri Tn care un

fragment de melodie poate strabate ,,spatiul” temporal dintre punctele sale initus si terminus.

Ambitusul curbei

Ambitusul curbei nu pune probleme de teoretizare sau implementare algoritmica. Un
concept, care in opinia mea ar fi la fel de interesant — si categoric util — de adaugat, ar fi sunetul
pivot al ambitusului. Tntr-o interpretare/implementare naivi, el s-ar afla la jumaitatea
ambitusului, Tnsa realitatea muzicala si particularitatile perceptiei muzicale contrazic o
asemenea versiune. O ,,bucatd” de melodie care evolueaza preponderent in partea mediana-
spre-acut a registrului, dar face la un moment dat un salt descendent dramatic, nu va fi
perceputa ca fiind ,,ancorata” pe sunetul de la mijlocul ambitusului sau. O mai buna abordare
ar fi utilizarea unei medii ponderate, in care ponderile sunt reprezentate prin timpul de expunere

total al fiecarui sunet prezent in respectivul fragment melodic.

Protuberantele

Dan Dediu identifica protuberansele unei curburi, ca fiind sunetele —a se observa pluralul

— cele mai Tnalte, respectiv cele mai grave.
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Dar, mai putin in situatia in care autorul a facut intentionat uz de o sinecdoca — pentru a
reprezenta intregul prin parte, el referindu-se in fapt, in acest caz, la nota muzicala (care este
caracterizata intr-adevar prin sunet/inaltime, dar si prin duraza, plasament metric, si mai ales,
prin pozitionare specifica in lista de evenimente sonore ale unui fragment melodic dat, fapt ce-
i confera notei, ca entitate muzicala, unicitate si repetabilitate totodatd) — exprimarea reclama
0 adnotare imediata, ,,in situ”. Pentru ca altfel — dacad nu ne referim, adica, la notele cele mai
acute/grave — ce ar putea sa insemne, mai exact, ,,sunetele cele mai inalte”? ,,Sunet” inseamna,
prin excelenta, ,,indltime sonord” (decelabild). Gramatica insasi impune ca superlativul absolut
identifica un singur element dintr-o colectie. Este vorba de un top? Primele ,,n sunete”,
considerate 1n ordinea inaltimii? Dar unde este definit n? Sau vorbim cumva de fiecare ,,varf
de deal” si ,,fund de prapastie”, altfel spus, de fiecare sunet flancat de alte doua, care — prin

raportare la primul — se afla de aceeasi parte a axei orizontale care ,.trece” prin el?

Autorul de asemenea schiteaza patru pasi pentru analiza punctelor nodale ale melodiei,

analiza care ar consta Tn:

(a) o inventariere a varfurilor si vailor, operatie care implica de asemenea si

numararea liniilor 1%°

, pentru cd acestea vor fi intotdeauna in numar dublu
(intrucét fiecare deal sau vale are doi versanti). In opinia mea, acest proces se
suprapune peste cel descris de autor ca al patrulea pas — aici punctul (d) -,

numirarea convolutiilor *°;

(b) realizarea unei scheme cu relatiile dintre ,,varfuri” si ,,vai” — subiect promitator,

asupra cdruia insd autorul alege sa nu insiste Tn mod deosebit;

(c) calcularea coeficientului de compensare a curburii, aspect pe care I-am tratat
deja intr-o sectiune anterioara a studiului de fata (cea care recenzeaza subcapitolul

Directia conturului din lucrarea originala a lui Dan Dediu);

135 o linie este acelasi lucru cu o unitate de directie; nu este clar de ce autorul simte nevoia sa creeze o dublurd
pentru un concept introdus deja. Conceptul nou este introdus la: Dediu, 2006, p. 94: ,,0 linie e formata dintr-un
«timp», orientat intr-o singura directie (ascendent sau descendent). Se mai poate spune cé o linie este o jumatate
de convolutie.”;

136 0 convolutie este un grup alcituit din doud unititi de directie conjuncte dar de sens contrar (notiunea de
unitate de directie a fost deja detaliata mai sus); conceptul este introdus la: Dediu, 2006, p. 94: ,,0 convolutie
este formata din «doi timpi», doud unitati de directie, doud «brate» ordonate pe modelul sus-jos sau jos-sus.”;
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(d) ,,recensamantul” convolutiilor, care in opinia noastra ar putea lipsi, intrucat este

continut implicit in primul pas al analizei — aici punctul (a).

Cu toate slabiciunile lui, acest sistem de analiza ar fi putut fi recitit in cheie procedurala
daci nu ar fi operat exclusiv Tntr-un cadru formal deja cunoscut'®’. Motorul analitic propus
mai sus de Dan Dediu este mai degraba o metoda de a caracteriza statistic segmentele cunoscute
ale unei melodii care va fi fost, in prealabil, supusa unei analize formale clasice — procedeu
intuitiv, prin excelenta, deci o resursa imposibil de exploatat din punct de vedere algoritmic —
analiza in urma careia va fi rezultat deja o impartire a respectivei melodii Tn perioade, fraze si
motive. Este evident c&, in conditiile in care noi urmarim derivarea unui proces (complet
automatizat) de analiza melodica — proces in baza caruia sa putem stabili o segmentare formala
plauzibila a unei melodii necunoscute, inedite — nu putem fructifica ,,analiza punctelor nodale

ale melodiei” (cel putin nu in forma ei curentd).

Forme de curbura

Autorul propune patru tipologii, toate sustinute prin exemple:

e dreapta. in special fragmente de gama, preponderent diatonice; o alegere
inspirata a duratelor muzicale si 0 utilizare ,,semantica” a pauzelor face, intr-
adevar, plauzibila articularea unei melodii din mai multe fragmente disjuncte de

gama;

e arcuita: pornirea de la un sunet si evolutia expresa catre un climax pozitiv sau
negativ — deal, respectiv vale —, urmata de o intoarcere la fel de expresa catre

zona de pornire;

e intrepte: discutabild; esentialmente, reprezinta o subspecie a formei ,,arcuite”, in
care evolutia spre climax nu este lipsita de sovairi — mici curburi secundare,

gravate pe profilul curburii mari, care raimane totusi recognoscibild); si

1371n: Dan Dediu, Melodia. Curs. Volumul 1, Universitatea Nationald de Muzica din Bucuresti, 2006, p. 93-94,
la punctul 2. protuberantele, subpunctul d), autorul noteaza: ,,convolutii si linii, numarul lor pe fraza si ritmul
lor” — sublinierea noastra. In consecinta, sistemul de analizi de mai sus functioneaza in tandem cu o analiza
formala clasica, de care de altfel, depinde;
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e ondulatorie: Tn opinia mea, este cea mai chestionabila dintre toate; reprezintd o
subspecie a formei ,,in trepte” — si, implicit, a formei arcuite —, in care curburile

secundare sunt mult mai evidente, si fac curbura principala mai greu de decelat.

Rezervele mele vizavi de ultimele doua tipologii se leaga de relatia flexiunilor secundare
cu cea principala: consider ca, odata depasit un prag — voi propune o modalitate concreta
de cuantificare la finele acestei recenzii —, orice ,,arcuire” secundara incepe sa capete o
viata a ei, proprie, astfel incat nu mai putem vorbi de o singura curbura/arc de bolta, ci

de mai multe.

Taxonomia de mai sus ofera resurse valoroase muzicologului pus in situatia sa
caracterizeze verbal o melodie a prima vista, insa reprezinta un subset mult prea specific
al domeniului problemei pentru a fi fructificatd algoritmic. Prin contrast, eu urmaresc
crearea unei proceduri care sa stabileasca grade de similaritate intre oricare doua forme
de curbura — alese arbitrar —, prin modalitati ce eludeaza apelul la tipologii arhetipale

cum sunt cele de mai sus.

Forma grafica

Tn fine, Tn ultima sectiune a capitolului, autorul reproduce un tabel din lucrarea Melodic

Contour Typology a etnomuzicologului american Charles Adams®, Tabelul contine 15 tipuri

de contur melodic, exprimate prin succesiuni de segmente de dreapta. Succesiunea nulg, cazul

particular Tn care toate sunetele urmeaza constant si uniform aceeasi directie de deplasare, fie

ea ascendentd, descendenta, sau stationara, este reprezentata printr-un singur segment.

Procedura de lucru a lui Adams consta in identificarea, examinarea si combinarea

criteriala — criteriul ales fiind inaltimea — a patru piloni melodici: sunetul de Tnceput, sunetul

de sférsit, climaxul pozitiv (daca exista), si climaxul negativ (de asemenea, daca exista). De

notat ca pot exista suprapuneri intre oricare dintre cele doua climaxuri — sau ambele — si

sunetele de Tnceput sau de sfarsit ale fragmentului melodic, de unde si variantele de contur

melodic alcatuite din doua segmente Tn loc de trei.

Tipologiile de contur sunt, la modul concret, definite de acesti trei indicatori:

138 Charles Adams, ,, Melodic Contour Typology”, in Ethnomusicology, no. 20, 1976, p.179-215; citat de: Dan
Dediu, Melodia. Curs. Volumul 1, Universitatea Nationala de Muzica din Bucuresti, 2006, p. 98;
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e daca sunetul de inceput este mai sus decat sunetul de sfarsit, sau viceversa;

e (pentru succesiunile Tn trei puncte — doua segmente): daca climaxul este mai sus

decat oricare din celelalte doua puncte, sau viceversa;

e (pentru succesiunile in patru puncte — trei segmente): daca sunetele de Tnceput

si/sau sfarsit sunt cuprinse sau nu in ambitusul definit de cele doua climaxuri;

Abordarea lui Adams este extrem de interesanta, iar efortul de cercetare, indexare si
,cartografiere” — cu totul laudabil. Desi nu voi prelua ca atare tipologiile pe care le realizeaza,
voi prelua — partial — metoda lui de cartare: gasesc ca principiul observarii pozitiei relative a
unui pilon melodic prin raportare la altul/altii este unul extrem de solid; il voi extinde si integra
intr-unul dintre algoritmii de evaluare a similaritatii melodice pe care 1i voi propune intr-un

capitol urmator.

Intervalica (1)

Capitolul trece Tn revista notiunile de mers treptat si salt, si face unele nuantari. De pilda,
secunda mare si secunda marita sunt scoase din grupa intervalelor care definesc deplasarea
melodica contigua si considerate a fi salturi: prima, doar intr-un context cromatic, iar a doua,
in orice context, autorul facand asertiunea ca urechea o va percepe mai degraba ca pe o ferta
micad. Tot aici este adusi in discutie si propunerea lui Ernst Toch!3, de relativizare a notiunilor
de ,mers treptat” si ,salt”, in functie de contextul melodic de imediatda proximitate.
Compozitorul si teoreticianul american de origine austriaca sugereaza, de pilda, ca intr-o

melodie care progreseaza preponderent prin sexte si septime, terta ar trebui considerata ca

,,mers treptat”.

Definitia data mersului treptat de Dan Dediu — deplasarea de secunde intre treptele
alaturate ale scarii sonore'®® — poate fi contestatd in cazul limita al unei sciri artificiale
construite pe baza altor intervale generatoare decét tonurile si semitonurile. De asemenea,
fortarea secundei marite ca ,,salt” este cu totul discutabila intr-o scara modala cromatica (de

exemplu, eh-urile bizantine 11 si VI au secunde marite constitutive, pe care un ascultator educat

139 Ernst Toch, Melodielehre: ein Beitrag zur Musiktheorie, Berlin, Max Hesses Verlag, 1923, p. 64; citat de:
Dan Dediu, Melodia. Curs. Volumul 1, Universitatea Nationala de Muzica din Bucuresti, 2006, p. 61;

140 'Se numeste mers treptat miscarea intervalicd lineard de secunde mari si/sau mici intre trepte aldturate
(vecine) ale scirii sonore.” In: Dan Dediu, Melodia. Curs. Volumul 1, Universitatea Nationala de Muzici din
Bucuresti, 2006, p. 60;
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al respectivei muzici nu le va identifica niciodati ca fiind salturi). Tnsa vom considera toate
acestea ca situatii extreme, la fel cum o situatie extrema o reprezinta scarile muzicale
netemperate, care opereaza cu o larga plaja de ,,tonuri” si ,,semitonuri”’ de dimensiuni dintre
cele mai variate, astfel incat cuantificarea a ceea ce deosebeste saltul de mersul treptat n
respectiva scara devine rapid o intreprindere problematica. Personal as opta pentru eliminarea
limitarii intervalice, si as defini mersul treptat — destul de scolastic, recunosc — ca fiind
deplasarea intre trepte adiacente. Cititorul atent va fi observat ca o atare definitie nu face
referire la vreo scara muzicala ,,de resedinta”: motivul este simplu, in viziunea noastra, orice
incursiune cromatica efectueaza, in fapt, o inlocuire pasagera a structurii de tonuri si semitonuri
in care evolueaza muzica. In consecintd, definitia de mai sus ar putea fi explicitata — pentru
maximum de claritate — astfel: mers treptat se numeste deplasarea intre treptele adiacente ale
scarii muzicale curente. Cat despre definitia datda de Dan Dediu mersului prin salt — miscarea
ntre treptele ndepirtate ale scarii muzicale* —, ea nu ridica din punctul meu de vedere

obiectii, desi exprimarea trepte non-adiacente ar fi probabil mai univoca.

Capitolul abunda in exemple muzicale, prin care se incearca o categorisire a tipologiilor
melodice de baza ce se pot construi pornind de la cele doua modalitati de progresie diacrona,

exemple din care se desprind cateva principii valoroase de construire a melodiilor:
e ritmul este un ingredient indispensabil oricarei articulari melodice;

e constructiile melodice care aplica un singur procedeu de deplasare (doar mers treptat,
sau doar salt) si o singura directie (doar ascendent sau doar descendent) sunt

nesustenabile muzical, si in consecinta lipsesc aproape total din literatura;

e pentru a fi convingatoare muzical, o melodie trebuie sa echilibreze (sau sa
,rascumpere”) mersul treptat prin salt (si viceversa) si deplasarea ascendenta prin

deplasare descendenta (reversul fiind de asemenea valid).

Capitolul expune si un asa-zis ,,algoritm” al lui Ernst Toch!#2 de a transforma un fragment
de gama intr-o melodie (in principiu prin atribuirea unui timp de expunere mai mare unor

sunete cheie — care astfel vor conferi senzatia apartenentei respectivei ,,muzici” la un

141 | Saltul este definit ca miscare intervalicd intre trepte depdrtate ale scarii sonore”. in: Dediu, 2006, p. 60;
142 Ernst Toch, Melodielehre: ein Beitrag zur Musiktheorie, Berlin, Max Hesses Verlag, 1923, p. 21; citat de:
Dan Dediu, Melodia. Curs. Volumul 1, Universitatea Nationala de Muzica din Bucuresti, 2006, p. 63;
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mod/tonalitate — si prin ,,colorarea ritmica” ulterioara a fragmentului), insa considerand

rezultatele muzicale ale acestui procedeu — in cel mai bun caz modeste —, aleg sa nu insist.

De asemenea incluse in capitol sunt 0 mentiune despre seria | a lui Hindemith!*3, numita
si seria intervalelor melodice, insotita de o prezentare succinta a fundamentalelor intervalelor

—, si 0 alta despre Legea lui Lipps-Meyer!#*

, care propune — ca masura a ,.finalitatii” sau
,HStabilitatii” unui interval melodic — observarea expresiei fractionare ce se formeaza intre
sunetele sale componente atunci cand sunt reprezentate prin numarul de ordine corespunzator
din succesiunea armonicelor naturale (cand numitorul fractiei este o putere a lui 2, intervalul
melodic are caracter ,,final”, sau ,stabil”, si viceversa)®. La drept vorbind, sistemul lui
Hindemith este la fel de utilizabil aici: putem spune ca un interval melodic este mai stabil atunci
cand progreseaza catre fundamentala sa (fundamentala este sunetul terminus Tn exprimarea

diacronica a intervalului respectiv), si invers.

Capitolul consemneazi si ceea ce autorul numeste ,,regula lui George Perle”%, care face
observatii pertinente asupra ,,gradului de tensionare” al unui interval melodic sau armonic, in
functie de numarul sau de semitonuri. Observatiile lui se suprapun aproape complet cu cele
facute de Hindemith in lucrarea sa Inigiere in compozirie, cu notabila diferenta ca George Perle
considera cvinta si sexta ca fiind intervale tensionate (afirmatia pare sa rezulte mai degraba din

fascinatia autorului fata de modelului matematic gasit decét dintr-o observatie muzicala reala).

Intervalica (2)

(Sub)capitolul se organizeaza ca un tablou semantic-afectiv al intervalelor melodice,
considerate atat in natura lor intrinseca — separat de orice contextualizare tono-modala —, cat si
n cadrul organizarii gravitonice tonal-functionale. Expunerea imbraca inevitabil unele aspecte
aforistice (bundoara, se enunta ca unele intervale sunt ,,neutre emotional”, in vreme ce altele
sunt ,.tensionate”, ,,stoice”, ,,bucuroase” sau ,,indoliate”) insa faptul este inevitabil dat fiind

hiatusul dintre sensul poetic (circumscris prin cuvinte) si cel muzical (conferit de maniera

143 vezi: Paul Hindemith, Inifiere in compozitie [1937], trad. de Lucian Grigorovici, Bucuresti, Editura muzicald
a Uniunii Compozitorilor din Republica Socialistda Romania, 1967, p. 67; subiectul va fi tratat pe larg in
capitolul despre armonie.

144 Max F. Meyer, The Musicians' Arithmetic, Columbia, The University of Missouri Studies, 1929; citat de:
Dediu, 20086, p. 68;

145 de pilda, cvinta perfectd do—sol se defineste prin raportul 2:3, ceea ce indicd o continuare, in timp ce cvinta
sol-do se defineste prin raportul 3:2, lucru care da un ,,efect de finalitate”;

146 George Perle, The Listening Composer, Berkeley, University of California Press, 1990, p. 20; citat de: Dediu,
2006, p. 68;
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intuitiva, printr-o imbinare intima — si doar partial explorabild — intre senzatii fiziologice si

uzante culturale).

Tn cultura muzicald occidentala — cu preciadere in muzica de film'4’ — intervalele
melodice considerate izolat au ajuns sa detina o viata proprie — un ethos, sau semnificatie, sau
poate mai degraba o cutuma - care statueaza rolul fiecaruia intr-un index afectiv, un fel de
ecou modern al cataloagelor de afecte ale Barocului. In acest sens autorul compileazi o lista,

al carei continut 1l trec in revista mai jos:

e prima perfecta: expresie stationara, de asteptare, posibil incarcatda cu valente
aditionale (nerabdare sau deznadejde, in functie de factori ritmici, agogici si/sau

dinamici);

aspiratie, hotarare atunci cand este ascendenta, sau tristete, cand este descendenta; tot

n linie cu aspectul ei intim, poate fi un marker al conflictului psihologic;

e secunda mare: generozitate si hotarare (cand este ascendenta), seninatate, echilibru

si usoara nostalgie (cand este descendenta);

e ferta Mica: seriozitate si maturitate atunci cand este ascendenta (probabil din cauza
echivalarii ei subconstiente cu migrarea de la o tonalitate minora la relativa ei

majora); enigma, incertitudine sau tragism cand este descendenta;
o terra mare: expresie a hotararii, fermitatii si stabilitatii in ambele sensuri;

e cvarta perfecta: incarcatura ei afectiva depinde ireductibil de plasarea in cadrul
parcursului melodic, de sistemul de organizare a inaltimilor Tn care opereaza, si de
sens. In principiu, este hotarata sau rizboinica sub chip de relatie tonala dominantd-
tonica (V-1) si nostalgica sau ,,fara speranta” in postura de cadenta plagala (1V-1).
Plasarea cvartei la inceputul, respectiv finalul unui parcurs melodic potenteaza acest

caracter;

147 Norbert Jurgen Schneider, Komponieren fir Film und Fernsehen, Mainz, Schott Music, 1997; si: Norbert
Jirgen Schneider, Handbuch Filmmusik I; Musikdramaturgie im Neuen Deutschen Film, 2. Auflage, Miinchen,
Olschlager, 1990; citat de: Dan Dediu, Melodia. Curs. Volumul 1, Universitatea Nationald de Muzici din
Bucuresti, 2006, p. 69;
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e cvarta marita: o cutuma culturala cu origini incerte i-a atribuit o incarcatura malefica,
demonica, insa singura conotatie pur muzicala care se poate atribui acestui interval
este de instabilitate, incertitudine, golire, mai ales in sens descendent. Prin extensie,

poate fi considerata un interval duplicitar;

e cvinta perfecta: stabilitate, potenta, echilibru, n sens ascendent; importanta si

multumire Tn sens descendent;

e sexta mica: ascendenta, este ,,moderat-avantata”, melancolica sau ,sfasictoare”;

descendenta este mai degraba rationald, argumentativa,

e sexta mare: ascendenta, este impulsiva, cu tenta erotica; descendenta este (rau)

prevestitoare, misterioasa, capricioasa, aproape incontrolabila;

e septima mica: generoasa si dinamica in sens ascendent, ,,abisala” in sens descendent,

dar cu 0 anumita eleganta;

e septima mare: dureroasa, de un curaj irational, incontrolabila; in sens descendent,

este un icon al abisului, Tn expresia sa angoasata si malefica;
e septima micsorata (In context tonal): durere acuta, destin fatidic, indiferent de sens;

e oOctava: paroxism, emotie pozitivdi maxima cand este ascendenta; apodictic-

argumentativa cand este descendents;

e nona mica: alienare, durere, patetism in sens ascendent, usor morbida in sens

descendent;

e nona mare: plina de speranta (ascendenta), ambigua (descendenta);

decima (indiferent de calitate): hotarare, fermitate, dar si pericol, risc.

Autorul se opreste aici, oferind ca regula generala ideea ca intervalele mai mari comporta
un spirit de alienare, si produc o ruptura radicala in curgerea melodiei, aducand cu ele un spirit

,sinucigas” si ,,ultimativ”.

Pentru observatiile legate de incarcatura afectiv-semantica a intervalelor — de fapt a

relatiilor (intervalice) dintre trepte — intr-un context tonal-functional, Dan Dediu apeleaza la
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Deryck Cooke!*. De mentionat ci, Tn vreme ce pentru intervalele ,,pure” contextualizarea se
face in functie de sensul melodic, pentru relatiile dintre treptele unei tonalitati, contextualizarea
se face n functie de parcursul melodic ulterior, in speta in functie de rezolvare si modalitate

(caracterul major sau minor al tonalitatii in care evolueaza respectivul interval).

In legaturi cu acest ultim aspect — ethos-ul intervalelor melodice in tonalitate — mentinem
0 pozitie rezervata, intrucat nu ne propunem, cel putin pentru moment, S& generam muzica
tonala cu algoritmii nostri (a nu se intelege de aici ca urmarim evitarea expresa a acelor structuri
muzicale care ar sugera ascultatorului o muzica tonalda — asa cum, de pilda, o face Schonberg
in zorii atonalismului liber; pur si simplu, printre obiectivele iteratiei curente a proiectului
nostru nu se numara si generarea explicita de muzici tonale; un asemenea obiectiv ar putea fi
adaugat in viitor). Nu la fel stau lucrurile insa cu restul materialului de fata, care se poate
constitui Tntr-un valoros depozit de date si proceduri algoritmice — fireste, in masura in care se
doreste implementarea unui parametru care sa aproximeze incarcatura afectiva scontatd a
materialului generat. Se poate imagina aranjarea definitiilor de mai sus pe una sau mai multe
axe cu evolutie continua — de pilda, de la foarte depresiv la foarte expansiv pe o axa, si de la
foarte energic la foarte linistit pe alta —, urmand ca valorile parametrilor arondati fiecarei axe
sa controleze, statistic si contextual, preponderenta cu care un anumit interval melodic apare in
succesiunea de inaltimi generatd. O atare abordare ar servi, implicit, si ca un ,,banc de proba”

pentru testarea si validarea asertiunilor semantice de mai sus.

Intervalica (3)

Ultimul sub-capitol ataca chestiunea echilibrului tensional al liniei melodice. Conceptul,
in forma in care Dan Dediu 1l preia de la Ernst Toch®, poarta numele de ,.elasticitate
melodica”, insa regulile expuse de Toch sunt mult mai vechi, ele fiind in fapt familiare tuturor
practicienilor de polifonie in stil Palestrina: utilizarea de mers treptat reclama ,,echilibrarea”
acestuia prin salt si viceversa, la fel cum utilizarea sensului ascendent reclama un gest melodic

descendent compensator. Conjugand aceste directive, obtinem cele doua reguli ale lui Toch:

148 Deryck Cooke, The Language of Music, London, Oxford University Press, 1959, p.35; citat de: Dan Dediu,
Melodia. Curs. Volumul 1, Universitatea Nationald de Muzica din Bucuresti, 2006, p. 69;

149 Ernst Toch, Melodielehre: ein Beitrag zur Musiktheorie, Berlin, Max Hesses Verlag, 1923, p. 63, citat de
Dan Dediu, Melodia. Curs. Volumul 1, Universitatea Nationala de Muzica din Bucuresti, 2006, p. 79;
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e unui mers treptat mai lung i se raspunde cu un salt in directia opusa; si reversul,
e unui salt intr-o directie i se raspunde prin mers treptat in cealalta directie.

Nici Toch nici Dediu nu extrapoleaza fin asupra aspectelor calitativ si cantitativ (unui
mers treptat cat de lung, i se raspunde cu un salt cat de mare?)'>° aceste aspecte fiind lasate pe
seama intuitiei compozitorului, Tnsa asemenea informatii nu sunt critice pentru o prima
implementare algoritmica a procesului. Tn fapt, Tn primul modul de generare dezvoltat pentru
MAIDENS™! — numit AtonalLine —, eu am implementat deja un mecanism de auto-echilibrare
rudimentar, in care (1) orice deplasament melodic ascendent creste proportional sansele ca
urmatorul sa fie descendent — reversul fiind de asemenea valid — si (2) orice deplasare prin
mers treptat creste sansele ca urmatoarea deplasare sa se faca prin salt — si viceversa. ,,Decizia”
efectiva este luata de un mecanism de selectie aleatoare ponderata — altfel spus, sansele ca o
actiune corectiva sa fie intreprinsa sunt exprimate in ponderi sau ,,probabilitati” —, iar aceasta
face ca momentul exact de rectificare sa fie impredictibil si — in consecinta — face ca redresarea
sa fie prematura sau tardiva in unele ocazii. Sistemul induce astfel ,,dezechilibre” mai mici sau
mai mari in melodiile generate, si 1-am creat in acest fel intr-o incercare de a simula caracterul

intempestiv al inventiei melodice umane.

Tntorcandu-ne la sub-capitolul de fata, Dan Dediu continua prin a prezenta, ca exceptie
de la regulile lui Toch, ,,melodiile de arpegii”, melodii care abolesc uzul mersului treptat, lipsa
pe care o suplinesc printr-o inteligenta exploatare a palierului ritmic — altfel spus, duratele
muzicale sunt organizate o asemenea maniera, incat sa confere sens melodic — si tonal — muzicii
rezultate. Procedeul este extrem de eficient, si a dat nastere unor melodici extrem de
memorabile!®?, insi functioneazd exclusiv in universul tonal-functional, ceea ce face ca

aplicabilitatea sa practica sa fie redusa in cercetarea noastra.

Din aceleasi considerente — nu urmarim sintetizarea de structuri muzicale tonale —,
sectiunea care urmeaza, dedicata notelor melodice, desi este o resursa valoroasa in sine, nu

poate fi lesne exploatatd algoritmic. In contextul muzical ,,post-" (sau ,,pan-") tonal in care

150 Toch face totusi observatia ci miscarea de compensare nu depdseste de obicei limita initiald; vezi: Dediu,
2006, p. 79;

151 yltima versiune a programului se poate descirca de la adresa: https://maidens.claudius-
iacob.eu/cms/download/;

152 W. A. Mozart, Mica Serenadi, K.V. 525, prima parte; Ludwig van Beethoven, Concertul pentru vioard in Re
major, Op. 61, partea a treia (Rondo); Franz Schubert, Cvintetul cu Pian in La major, D. 667, ,,Pastravul”, partea
a patra (Tema cu variatiuni); citat de: Dan Dediu, Melodia. Curs. Volumul 1, Universitatea Nationala de Muzica
din Bucuresti, 2006, p. 81;
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operam, relatia intima — si solida — dintre armonie si melodie este mult slabita; despre armonie

133 nu putem vorbi aici, iar in lipsa unei armonii explicite, nu putem spune cu

implicita
certitudine despre un sunet ca este melodic sau nu. Eventual, acest text ar putea fi reevaluat in

contextul capitolului dedicat generarii de corale omofone.

Nu mai putin valoroasa — dar din pacate la fel de greu de fructificat — este sectiunea care
trateaza despre modulatia Tn melodia tonala, si stipuleaza doua reguli simple si eficiente pentru
realizarea ei: (1) aducerea unor ,,sunete semnal” din noua tonalitate, si (2) schimbarea sensului
melodiei dupa fiecare ,,sunet semnal” adus. Nu este imediat evident cum s-ar putea transplanta
aceste reguli intr-un context atonal liber, sau modal, sau poli-tonal, sau pan-tonal, sau n
contextul unei ,tonalitati largite” — vezi muzica lui Hindemith —, insa ideea unei legaturi
organice intre schimbarea sensului melodic si segmentarea semantica a discursului muzical ne

apare ca fiind general valabila (si o vom exploata intensiv intr-un capitol urmator).

Ritmul melodiei

Capitolul se concentreaza pe trecerea in revista a cinci dintre picioarele metrice cele mai
uzitate Tn prozodia antica (autorul le si ilustreaza muzical, apeland la exemple extrase din

literatura clasica si romantica):
e iamb: succesiunea de timpi neaccentuat — accentuat (—/);
e troheu: inversul iambului; accentuat — neaccentuat (/—);
e anapest: neaccentuat — neaccentuat — accentuat (——/);
e dactil: inversul anapestului; accentuat — neaccentuat — neaccentuat (/ —-);
e amfibrah: neaccentuat — accentuat — neaccentuat (—/-).

Cu ocazia mentionarii acestor picioare metrice, se impune observatia, pe care o face si
autorul, ca plasamentul metric al timpilor (calitatea lor de timpi ,accentuati” sau
,heaccentuati”) nu se suprapune in mod necesar cu timpul lor de expunere (un timp accentuat
metric poate fi expus pe o durata ritmica mai scurtd decat un timp neaccentuat metric sau

viceversa). In fapt, doresc si dezvolt ideea, subliniind importanta contextului muzical in

153 vezi: Dediu, 2006, capitolul Armonia, p. 99;
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perceperea unei podii 1% desi modelul prozodic (abstract) rimane intotdeauna inalterabil,
realizarea lui concreta poate varia semnificativ n functie de caracteristicile celorlalti parametri
implicati in discursul muzical. Nu intotdeauna plasamentul metric este cel care va determina
aspectul ,,accentuat” sau ,,neaccentuat” al unui eveniment sonor. Dandu-se suficient contrast
ritmic si suficiente repetitii, sunetele cu un timp de expunere mai lung ar putea fi percepute ca
accentuate (in detrimentul celor plasate pe timp, sau parte de timp ,.tare”). La fel cum, intr-un
context izoritmic, eventual si cu o melodica ce se apropie de recitativ, minoritatea sunetelor
care se indepirteazi de coarda de recitare’®® (prin faptul ci sunt semnificativ mai acute sau mai
grave) poate fi perceputa ca purtatoare a unui soi de ,,accent” — iar in acest scenariu, influenta
plasamentului metric va fi eminamente nula. Faptul va fi cu atat mai clar observabil in cazul
situatiilor de ostinato®® (eventual combinat cu o hemiola®®"), situatii in care aspectul metric va
fi pur si simplu covarsit de catre cel melodic: sunetele repetate vor fi percepute fara drept de
apel ca ,,neaccentuate” — indiferent de plasarea lor in metru —, pe cand sunetele care diverg
(cele care ies in evidenta prin indltime sau implicatii armonice) isi vor asuma rolul de ,,timpi”
tari, chiar in lipsa unei expuneri mai lungi sau a unui plasament metric care sa sustina aceasta

,,auto-proclamare”.

O alta mentiune notabila si posibil abordabila algoritmic este cea legata de ,,configuratia
ritmica” — tendinta unui parcurs melodic de a uza de un vocabular ritmic mai mult sau mai
putin restrans —, la extremele situatiilor ce se pot intélni aflandu-se ,,mono-ritmul” (melodia
foloseste aceeasi formula ritmica de la inceput pana la final) sau inventia ritmica continua, Tn
fapt vecina buna cu aritmia (o melodica ce reutilizeaza atat de putin — sau atét de greu decelabil
— materialul ritmic expus anterior tinde sa puna perceptia ascultatorului in imposibilitate de
procesare pe palierul temporal; in fapt, singura salvare intr-o astfel de situatie extrema ar fi o
redundanta stricta pe celelalte paliere, de exemplu repetitia in bucla a acelorasi succesiuni de

inaltimi).

154 sau ,,picior metric”;

155 numitd si repercussa, si uneori confinalis: sunetul imediat urmétor ca importanta intr-un mod, dupa finalis.
Vezi si: Gheorghe Firca, Dictionar de termeni muzicali, Bucuresti, Editura stiintifica si enciclopedica, 1984, p.
412;

156 repetare sistematicd a unei structuri muzicale (de obicei cu o ritmicd pregnantd); vezi si: Gheorghe Firca,
Dictionar de termeni muzicali, Bucuresti, Editura stiintifica si enciclopedica, 1984, p. 360;

157 contradictie intre pulsatia ritmici dominanti binard si un insert ocazional ternar (sau invers); aici, ma refer la
situatia de contradictie dintre ritm si metru (de pilda, grupuri contigue a cate trei patrimi scrise in masura de
patru patrimi); vezi si: Firca, 1984, p. 227;
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Dan Dediu, noteaza de asemenea clasificarea pe care Ernst Toch o ofera configuratiilor

ritmice (sub evidenta influenta a rimei din poezie):

e (melodica cu) acelasi ritm, similar monorimei. Situatia n care repetitia se face in
blocuri de mari dimensiuni (similar rimei imperecheate) este de asemenea inclusa

aici;
e ritm paralel, similar rimei incrucisate;
e ritm chiastic'®®, similar rimei imbritisate.

De notat ca Toch nu include in clasificarea sa si o situatie care ar echivala cu rima alba

din poezia moderna.

Dediu aduce in discutie si teoria cercetitorilor W. Cooper si B. Meyer ¥ care
esentialmente stipuleaza ca 0 intreaga piesa muzicala poate fi organizata folosind modelul (sau
mai degraba metafora) unei podii elementare, cu conditia sa se gaseasca procedeele
convingatoare de proiectare sau transpunere a particularitatilor intrinseci ale respectivei podii
pe alte paliere. Luand, de pilda, cazul iambului, succesiunea sa ,,neaccentuat — accentuat”, sau

,Slab —tare” poate ,,trai”” si in absenta unui plasament metric specific:

e incontext ritmic, poate insemna ,,scurt — lung” (sau, la limita, mai multe durate scurte

si una suficient de lunga);

e in contextul registrului, poate insemna ,,grav — acut” (sau, prin extensie, progresul

explicit si ostentativ dinspre grav spre acut);
e in context intervalic, poate insemna ,,mers treptat — salt”;

e incontext armonic, poate insemna succesiunea ,,tensiune mica — tensiune mare” (ceea

ce, In principiu, implica juxtapunerea unei zone de consonantd cu una de disonantd);

e in context informational, poate insemna succesiunea ,,redundanta — noutate”. S.a.m.d.

158 yezi: CHIASM, chiasme, s. n. Figura de stil care consta in reluarea, in ordine inversa, a doud cuvinte sau
expresii. — Din fr. chiasme; in: lon Coteanu, Dictionarul explicativ al limbii romdne (editia a II-a revazuta si
adaugita), Academia Romana, Institutul de Lingvistica, Bucuresti, Editura Univers Enciclopedic Gold, 2009;
159 Grosvernor W. Cooper; Leonard B. Meyer, The Rhythmic Structure of Music, Chicago, University of
Chicago Press, 1960; citat de: Dan Dediu, Melodia. Curs. Volumul 1, Universitatea Nationald de Muzica din
Bucuresti, 2006, p. 102;
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Propunerea fascineaza prin ingeniozitate si organicitate — ideea de a ,.creste” o piesa
muzicala dintr-o ,,samanta” exercita o atractie irezistibila —, insa consider ca are mai multe
sanse sa-si atinga potentialul ei maxim ca procedura — exotica — de travaliu componistic (pentru
uzul unui creator uman de muzica) decat ca algoritm generator (pentru uzul unei masini de
calcul). De asemenea, este discutabil in ce masura un public, oricat de educat, va recunoaste o
astfel de creatie muzicala ,,organica” ca decurgéand dintr-un embrion prozodic. Oricum ar fi,
acest principiu de compozitie — Tn care muzica ,,evolueaza” asemenea unui organism biologic
ce creste si se dezvoltd dintr-un ,,ou” sau nucleu dat — reprezinti o prezenti recurentd®® in
compozitia algoritmica a ultimelor decenii, mai cu seama de cand diversele solutii ,,la cheie”
de ,.inteligenta artificiala” au devenit disponibile publicului larg (ca, de pilda, platforma Tensor

Flow !Y); rezultatele muzicale concrete!®? riman Tnsa — in opinia mea — mai degraba modeste.

Predominanta melodica

Capitolul exploreaza o teorie de clasificare a tipologiilor melodice dezvoltata de Wilhelm
Keller'®®, bazatia pe identificarea si cuantificarea unui numar de trei parametri primari,
ireductibili, la nivelul fiecarei succesiuni sonore diacronice si monovocale: ritm, armonie si

inaltimi.

Nu voi trece mai departe fara a-mi manifesta rezerva vizavi de parametrul armonic. El,
este, fireste, indiscutabil Tn orice melodica plamadita in secolele de tonalitate, in fapt multe
dintre melodiile tonale memorabile nu sunt altceva decat arpegii frante, ,,decorate” cu note

melodice — sau nici macar —, si ingenios imbricate ritmic. Insi odati intrati pe terenul

160 p, Hartmann, ,, Natural selection of musical identities ”, In Proceedings of the International Computer Music
Conference, 1990; A. Horner; D. E. Goldberg, ,, Genetic algorithms and computer-assisted music composition ”,
n Proceedings of the International Conference on Genetic Algorithms, 1991, p. 337-441; K. Ricanek; A.
Homaifar; G. Lebby, ,, Genetic algorithm composes music”, In Proceedings of the Southeastern Symposium on
System Theory, 1993, p. 223-227; M. D. Horowitz; ,, Generating rhythms with genetic algorithms”, Tn
Proceedings of the

AAAI National Conference on Artificial intelligence, Menlo Park, 1994; V. M. Marques; V. Oliveira; S. Vieira;
A. C. Rosa, ,, Music composition using genetic evolutionary algorithms”, in Proceedings of the IEEE
Conference on Evolutionary Computation, 2000, p. 714-719; M. Johnson; D. R. Tauritz; R. Wilkerson,

., Evolutionary computation applied to melody generation”, In Proceedings of the Artificial Neural Networks in
Engineering (ANNIE) Conference, 2004; R. Harris, Algorithmic composition of jazz (dizertatie de master),
University of Bath, 2008; si multi altii;

181 kitul de utilizare poate fi descircat, Impreund cu instructiuni de lucru, de la adresa:
https://www.tensorflow.org/;

182 vezi, de pilda experimentul lui Isaiah Hull, disponibil la:
https://www.datacamp.com/community/tutorials/using-tensorflow-to-compose-music;

163 Wilhelm Keller, Handbuch der Tonsatzlehre (I Tonsatzanalytik, 11 Tonsatztechnik), Regensburg, Gustav
Bosse Verlag, 1957 si 1959; citat de: Dan Dediu, Melodia. Curs. Volumul 1, Universitatea Nationala de Muzica
din Bucuresti, 2006, p. 98;
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modalismului, pasim deja pe nisipuri miscatoare. A afirma ca orice organizare gravitonica
modali implicd o structuri armonici ascunsa inseamni a forta bunul-simt muzical. Tntr-o
organizare modala, linearitatea este principiul generator si justificator al materialului muzical.
Negresit, exista trepte cu insemnatate crescutda in mod, si exista si functii atribuibile unora
dintre aceste trepte. insd invesmantarea armonica a modurilor, regandirea lor prin prisma
verticalitatii, este opera scolilor nationale aparute in a doua jumatate a secolului XIX, care au
cautat in universul modal o infuzie de material muzical nou, inedit, si cat mai ,,pitoresc”. Asa
stand lucrurile, personal sunt mai degraba inclinat sa provoc la o vie dezbatere pe oricine
sustine ca intr-o melodica modala data se pot identifica solide structuri armonice implicite. Sa
spunem ca as fi dispus sa accept ca in lumea modala ne aflam inca intr-o ,,zona gri”’; consider
insa ca, odata cu patrunderea pe taramul atonalismului liber (nu serial), orice ,,fundament
armonic” fuge pur si simplu de sub picioarele cercetatorului ce se incapatianeaza sa descopere

structuri verticale ,,incifrate” intr-un parcurs melodic.

Excursul de mai sus aproape descalifica teoria lui Keller prin prisma aspectelor
pragmatice pe care le urmarim cu generatorul nostru melodic algoritmic. Cu atat mai mult cu
cat, chiar si in spatiul tonal-functional, marea majoritate a melodiilor (bine facute) imbina cei
trei parametri in proportii aproape egale. Departe de a mentine ,,scoruri de pregnanta” constante
de la inceputul pana la sfarsitul melodiei, valorile lor ,,gliseaza” permanent pe linii de grafic
sinuoase, ,,deasupra” trecand tot mereu alt si alt parametru, ceea ce face trasarea unor linii

directoare la nivelul intregii melodii — cvasi-imposibila, iar teoria — caduca.

Fireste ca daca, pe de o parte, petrecem suficient timp cautand in literatura exemple care
sa se potriveasca teoriei, iar pe de alta, ajustam teoria pentru a se potrivi realitatii ,,din teren”
vom ajunge la un compromis acceptabil si prezentabil. Tnsa, in opinia mea, exemplele muzicale
cele mai bine-gasite vor reprezenta in fapt cazuri limita, singularitati, ciudatenii catalizate de
un capriciu creator sau de o aplicare spre experiment din partea compozitorului — si nu o

portiune statistic semnificativa din muzica culta a arealului vest european.

Dan Dediu incearca sa rafineze si sa simplifice teoria lui Keller, elimindnd componenta
tertiara, si oferindu-ne, in loc de cele sase combinatii a cate trei membri ale lui Keller, sase
combinatii a cate doar doi membri, altfel spus, sase perechi parametru pregnant — parametru
subordonat, ca de exemplu: melodic — ritmic, melodic — armonic, ritmic — melodic, ritmic —
armonic, etc. Dediu procedeaza la inventiuni lexicale, astfel incat parametrul primar sa fie

substantiv, iar cel secundar adjectiv, insa nu vom prelua acest sistem.
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Daca un numar de tipologii melodice cu o istorie solida in spate (de pilda recitativul, un
caz clar de ritmic — melodic, sau ,,ritmie melica” Tn termenii brevetati de Dan Dediu) par a se
suprapune natural si nesilit cu una dintre combinatiile lui Keller, documentarea altor combinatii
devine munca de detectiv, iar exemplele muzicale gasite (intr-un final) furnizeaza mai multe

intrebari decat raspunsuri.

Totusi, desi personal consider abordarea combinatorica a lui Keller infructuoasa, iar
tipologiile primare ce rezulta din ea, fortate, greu de sustinut, si/sau nefolositor de scolastice,

gasesc ca ideea care a stat la baza intregului demers este potential valoroasa.

Constatarea ca, cel putin pe anumite tronsoane, o melodie opereaza ,,mai mult” in planul
inaltimilor decat in planul ritmului, sau ca acea unica si monovocala insiruire de sunete uneori
respira o ,,armonicitate” mai evidenta, mai ostentativa si mai univoca — in vreme ce alteori pare
sa refuze cu obstinatie orice fel de suport armonic — , toate acestea sunt observatii de un bun

simt muzical elementar, si care merita explorate, inclusiv dintr-o perspectiva algoritmica.

De asemenea, incontestabil valoroasa este remarca — pe care Dan Dediu 0 puncteaza
foarte bine — ca, atunci cand un palier (sau ,,parametru” cum este preponderent numit in acest
text) are 0 evolutie sdracacioasa, pentru a ,,salva” melodia, cel putin unul din cele ramase
trebuie sa ,,faca un pas Tnainte” si sa suplineasca deficitul de informatie (Sau ,,pregnanta’)

muzicala.

Ficand un rapel al teoriei clasice a informatiei’®*, consider ci cele de mai sus se pot

fructifica eficient din punct de vedere algoritmic urmand trei principii simple:

1. echivalam notiunea de palier lipsit de pregnanta din prezentarea combinata a
celor doi autori (Keller si Dediu) prin oricare din cele doua extreme ale fluxului

informatic:

(a) detenta — din perspectiva muzicala poate sa insemne fie o excedenta de
redundanta, fie o penurie de evenimente (pentru ca avem si pauze in

muzica): daca discursul muzical este excesiv de repetitiv sau sarac in

164 pentru o introducere in teoria informatiei, vezi: E. T. Jaynes, ,, Information Theory and Statistical
Mechanics”, In Phys. Rev. no. 4, vol. 106, Brookhaven, American Physical Society, 1957;
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evenimente, ascultatorul va percepe o relaxare in continutul muzical care-

I este transmis, si implicarea sa cognitiva va scadea;

(b) saturatie — un ,,potop” de noutate (asa cum este cazul in multe dintre
muzicile secolului XX): pus in fata unei inventii continue — pe plan
melodic, armonic, ritmic, timbral, etc. — ascultatorul esueaza in incercarea
de a-si lua repere sonore si de a organiza in unitati comprehensibile fluxul
acustic la care este expus, si capituleaza, astfel incat — paradoxal —

rezultatul este acelasi, implicarea sa cognitiva scade;

2. echivalam — ,,in oglindd” — notiunea de palier pregnant prin situatia mediana,
fluxul judicios de informatie: o cadenta rezonabila de evenimente sonore, dublata
de un balans optim intre noutate si redundanta; ascultatorul va putea urmari
muzica ce-i este prezentata, si implicarea sa cognitiva (si, eventual, afectiva) va

creste;

3. realizam un sistem care analizeazd — in paralel si defalcat, la nivelul fiecarui
palier/parametru — cea mai recenta portiune a unei melodii generate, si intervine
pentru echilibrarea fluxului informatic in portiunea imediat urméatoare — cea care
urmeaza a fi generata —, fie prin cresterea sau scaderea debitului de evenimente
sonore per unitate de timp, fie prin modificarea raportului dintre noutate si

redundanta.

Formule

Ultimul capitol din aceasta versiune de lucru a ,,cursului de melodica” a lui Dan Dediu, in
realitate un tratat de melodie Tn toatd puterea cuvantului, atinge chestiunea formulelor
melodice. Capitolul mai degraba traseaza cateva linii directoare pentru realizarea unui viitor
studiu decét ofera 0 baza de date substantiald, insa faptul este de inteles data fiind vastitatea

zdrobitoare a domeniului.

Dan Dediu se multumeste sa schiteze rapid o harta a celor mai cunoscute formule
melodice din istoria muzicii culte vest-europene, n special cele ,,inventate” de retorica baroca
si incetdtenite de practica componistica a clasicismului si romantismului. Pe acestea alege sa
le numeasca ,,Formule particulare”, si le ordoneaza dupa criteriul infailibil al cantitatii

informatiei:
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e formule de doua sunete:
o suspinul: secunda descendenta, de obicei mica;

o saltus duriusculus: salt ascendent sau descendent de septima, cvinta sau terta
micsoratd, sau — mai rar — nona mica; in ,,scenariul” tipic, destinatia saltului

este sensibila unei tonalitati;

o exclamatio: salt ascendent de sexta, de obicei mica; ocazional poate fi si

septima sau octava;
e formule de trei sunete:

o cromatismul intors: doua perechi, fiecare alcatuita dintr-un ton urmat de un

semiton (sau viceversa), evoluand in directii opuse;
e formule de patru sunete:

o cambiata: mers treptat, preferabil descendent, in care ultimele doua sunete

sunt permutate;

o chiasmus: reordonarea unui mers treptat de patru sunete prin permutarea

elementelor celor doua perechi subiacente.

Pentru mai mult de cinci sunete, autorul nu ofera un catalog (fie si restrans) de formule,
nsa indica un numar de criterii Tn baza carora un astfel de catalog s-ar putea intocmi. Urmand
aceste criterii, bunioara, formula Dies lrae'®® s-ar putea inventaria ca: formula culturald,
anonima, provenind din muzica sacra (cantarea gregoriana) si dintr-o varsta matura; transmisa

fie direct, fie indirect.16®

Formulelor ,,particulare” de mai sus, Dan Dediu le adauga un extrem de concentrat

breviar de figuri retorice baroce, pe care le numeste simplu ,,Figuri melodice”:

e ascensio: mers treptat ascendent de minimum patru sunete;

165 pentru detalii vezi: Gheorghe Firca, Dictionar de termeni muzicali, Bucuresti, Editura stiintifica si
enciclopedica, 1984, p. 139;
166 ¢f, Dan Dediu, Melodia. Curs. Volumul 1, Universitatea Nationald de Muzica din Bucuresti, 2006, p. 122;
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e descensio: mers treptat descendent de minimum patru sunete;

e poliptoton: in special intr-un context polifonic — repetitie motivica identica la interval

de prima sau octava, eventual la o alta voce;
e pasus duriusculus: (mers treptat cromatic in intervalul de cvarta perfecta);
e bombus: insistenta pe un sunet;
e circulatio: un ,.,grupetto” 7 extins — pendularea in jurul unui sunet pivot;

e exclamatio: vezi ,,formulele particulare” de doui sunete. In Baroc are exclusiv sensul

de salt ascendent de sextd mica;
e auxesis: repetitic motivica la intervalul de secunda mare;

e repetitio: repetitie motivica la alte intervale decat prima sau octava perfecta (pentru
ca in acest caz ar fi poliptoton, vezi mai sus) ori secunda mare (pentru ca in acest caz

ar fi auxesis).

Autorul insusi recunoaste ca alege aceste figuri cu scop mai degraba informativ decét
pedagogic, si urmareste un interesant fir de cercetare muzicologica ce afirma ca ,teoria
figurilor” din Baroc ar putea foarte bine sa fie 0 creatie post-factum, de secol XX, in fapt
Barocul fiind cat se poate de strain, la vremea sa, de un asemenea catalog bine inchegat,

consistent, consecvent si unitar de figuri muzicale.

Nu am respectat, in aceasta trecere in revista, succesiunea temelor din materialul original.
De asemenea, am omis in intregime cateva dintre subiectele atacate de Dan Dediu. De pilda,
dat fiind ca avem, in propriul nostru studiu, un sub-capitol dedicat analizei celor doua volume
ale lui Eugene Narmour — The Analysis and Cognition of Basic Melodic Structures®®® si The
Analysis and Cognition of Melodic Complexity: The Implication - Realization Model*®® — nu
am mai considerat necesar sa insistam asupra reflectiilor autorului pe aceeasi tema. Pe acestea

cititorul interesat le va gasi — in textul lui Dan Dediu — Tn sub-sectiunea 3. «Arhetipurile

187 scris si grupet; formuld melodicd ornamentald sinuoasd; vezi si; Gheorghe Firca, Dictionar de termeni
muzicali, Bucuresti, Editura stiintifica si enciclopedica, 1984, p. 221;

168 Eugene Narmour, The Analysis and Cognition of Basic Melodic Structures: The Implication-Realization
Model, Chicago, University of Chicago Press, 1990;

169 Eugene Narmour, The Analysis and Cognition of Melodic Complexity: The Implication-Realization Model,
Chicago, University of Chicago Press, 1992;
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melodice» ale lui Eugene Narmour a sectiunii ce poarta titlul B. Teorii despre arhetipurile

melodice.

Tn sectiunea sus-mentionata sunt, de asemenea, abordate alte doua chestiuni, care, fara a
fi propriu-zis convergente, nu se afla nici intr-o incongruenta totala, ele ajutand la o mai buna
conturare a contextului muzicologic din prima jumatate a secolului XX. Acesta pare sa se fi
caracterizat, pe de o parte, printr-un admirabil efort de sistematizare si distilare (atat a
,cuceririlor” teoretice anterioare, cat si a bogatei literaturi muzicale clasice si romantice ale
carei ultime file se scriau in epoca), iar pe de alta parte, prin tentative repetate si insistente de
,forjare” sau ,turnare” a concluziilor obtinute in legitati cu aplicabilitate cat mai largd, sau

cataloage cu observatii dintre cele mai variate.

Tn prima categorie se incadreaza munca de pionierat a muzicologului maghiar Bence
Szabolcsi, unul din cei doi'” fondatori ai istoriografiei muzicale maghiare. Dintre scrierile
acestuia, Dan Dediu reinterpreteaza foarte eficient (in numai cateva paragrafe) ideile expuse n
Principiul makam Tn muzica populara si cultal’*. Anume, Szabolcsi postuleazi ci orice
productie a unei culturi muzicale orale se caracterizeaza prin polimorfism melodic, neexistand
propriu-zis melodii, ci nuclee melodice, sau pattern-uri, pe care se construiesc intrupari
muzicale efemere in actul interpretarii — fie constient, fie inconstient. Dediu suprapune cu
succes principiul de mai sus cu schema arhetip — arhetrop — ornament expusa in teza sa de
doctorat!’?, in care ,.forma originard” (arhetipul) este nucleul melodic amorf dar solid,
,,procedeul arhaic” (arhetropul) este suma redarilor muzicale concrete ale unui nucleu melodic
dat, iar ornamentul — particularitatea interpretativa a persoanei care produce ,traducerea”

nucleului.

Din a doua categorie pare sa faca parte lucrarea lui Deryck Cooke, The Language of
Music!”, in care, printre altele, Cooke promite s identifice elementele fundamentale ale unui
,,vocabular muzical”, cel putin unul relevant pentru muzica culta vest-europeana — tonala — de
pana la Tnceputul secolului XX. Cooke cartografiaza un numar de succesiuni de trepte

(succesiuni pe care n prealabil le-a remarcat ca aparand in mod sistematic si repetat la un

170 celalalt fiind Ervin Major.

171 Bence Szabolcsi, Principiul makam in muzica populard si cultd, in Muzica no. 11, Bucuresti, 1956, p. 18-24;
citat de: Dan Dediu, Melodia. Curs. Volumul 1, Universitatea Nationald de Muzica din Bucuresti, 2006, p. 107;
172 Dan Dediu, Fenomenologia actului componistic, tezd de doctorat, Bucuresti, Universitatea Nationala de
Muzica, 1995;

173 Deryck Cooke, The Language of Music, London, Oxford University Press, 1959, p. 113-168; citat de: Dan
Dediu, Melodia. Curs. Volumul 1, Universitatea Nationala de Muzica din Bucuresti, 2006, p. 108;
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numar de autori din arealul cultural amintit) si alatura fiecarei astfel de succesiuni 0 expresie
cognitiv-afectiva — pe care o determina pe baze empirice. Fireste ca soliditatea edificiului astfel
construit poate fi lesne pusa la indoiala — bundoara, un muzicolog aplecat catre pragmatism si
observatii obiectiv-masurabile va contesta din principiu atat metoda de lucru céat si rezultatul
obtinut, opinand ca unul sau mai multi ,,termeni” din ,,vocabularul” lui Cooke au produs asupra
lui cu totul alte emotii decét cele scontate. Insa, fie ca acceptam ideea unei asemenea ,,harti

expresive”, fie ca nu, putem nota cateva idei posibil utile, cum ar fi:

1. atunci cand Cooke consemneaza un model (o succesiune de trepte) identic in major
si minor, semnificatia lui afectiva este radical diferitd in contextul celor doua scari,
insa nu neaparat ,,in oglinda”, cel putin nu la un nivel lexical (in sensul ca, epitetele
folosite pentru descrierea starii aferente etalarii modelului in minor nu sunt

antonimele celor folosite pentru varianta din major);

e Cooke identifica mai multe astfel de perechi model — semnificatie pentru modul minor
decét pentru cel major; de asemenea, ,,gradatiile afective” par a fi mult mai ,,fine” in
minor decdt Tn major. Este prematurd extragerea oricarei concluzii de tipul
,tonalitatea majora este un icon al superficialitatii”, Insa faptul ramane ca un subiect

de meditatie perfect valid;

” A
1

e baza de date” intocmita de Cooke se refuza oricarei normalizari: nu se pot extrage
principii ireductibile (si general-valabile) de echivalare semantic-afectiva, intrucat —
in mai multe cazuri — modele melodice cvasi-identice au ,,intelesuri muzicale”
semnificativ diferite. Ceea ce probabil este un semn ca autorul a omis determinanti
importanti din tabelul sau, care ar fi trebuit — poate — sa contina mai multe ,,coloane”,
pentru consemnarea si altor parametri muzicali cu rol semnificativ Tn circumscrierea

expresiei afective notate, de pilda: ritm, tempo, timbru, registru, etc;

e nueste clarin ce masura se pot aplica modelele melodice consemnate aici in alte zone
intonationale, bunaoara, Tn modalism sau atonalism, la fel cum este neclara eficienta
lor in afara zonei muzicii culte — de exemplu Tn muzica pop vest-europeana (si

americana) a secolului XX;

Concluzionand, as opina ca ideea de ,,cartare afectiva” a unui traseu muzical este extrem
de interesanta, dar procedeul ales de Cooke, in afara de faptul ca opereaza pe baze subiective,

mai suferd de incd o slabiciune, anume, nu ia in calcul stilul intra-opus, cum il numea
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Narmour!™. Este perfect posibil ca, prin procedee tinand de caracterul dinamic si procesual al
unei lucrari muzicale date, respectivul opus sa fie capabil sa-si defineasca propriul vocabular
afectiv-semantic, sau sa invalideze/rescrie definitiile unor termeni consemnati prin observarea
unui alt opus. Personal, gasesc foarte fragila prezumtia ca aceeasi succesiune intonationala
pastreaza cu ea, nestirbita, ca un recipient impermeabil, acelasi ,,inteles muzical”. Mai solid
imi pare demersul de cercetare — imbratisat de unele medii universitare la inceputul secolului
XXI — care consta in documentarea incarcaturii afective a unei piese muzicale date prin
expunerea unui numar de voluntari la aceeasi versiune inregistrata a ei, si monitorizarea

175 ntr-un stadiu ulterior, se stabileste statistic conexiunea dintre

activitatii lor cerebrale
caracteristicile obiective ale unui numar de piese ce au fost ,,cartate” similar de catre ascultatori

sl 0 anumita clasa de raspunsuri afective.

Nu as Tncheia trecerea in revista a Capitolului 8 (Formule) din tratatul de melodica a lui
Dan Dediu fara a mentiona céteva idei cu precadere pertinente pentru o potentiala tratare si

dezvoltare ulterioara. Astfel, distilez (din continutul ramas neconsumat):

e 0 noua suprapunere intre schema notionala ,,triadica” a autorului (arhetip — arhetrop
— ornament) si polimorfismul semantic si taxonomic al figurilor melodice: astfel,
figurile melodice supra-stilistice devin ,.figuri arhetipale”, cele regasite doar la
nivelul unui anumit stil de scriitura — ,figuri arhetropice” (sau ,,arhetroposuri”
melodice), Tn vreme ce acele figuri intalnite doar la nivelul creatiei unui singur

compozitor le vom numi ,.figuri ornamentale”;

e caracteristica de baza a formulei melodice, chintesenta ei, o reprezintd consistenta
semantica sporita fata de materialul sonor inconjurator. La aceasta ,,pregnanta” s-ar
putea adauga ,,coerenta”, de unde si caracterul ,,recognoscibil”, ,,unitar”, ,,repetabil”

(sau ,,reutilizabil”) al formulei — si, nu in ultimul rand, ,,imuabil”;

174 conditionarea ,,locald” pe care o exercitd o operd muzicald asupra ascultitorului, pe parcursul auditiei,
rezultatul fiind (re)educarea asteptarilor lui muzicale; vezi si: The Problem of Style as a Perceptual Constant in
Eugene Narmour, The Analysis and Cognition of Basic Melodic Structures: The Implication-Realization Model,
Chicago, University of Chicago Press, 1990, p. 15-42;

175 de pild4, iatd un articol care sumarizeazi rezultatele unui astfel de experiment: Wiebke Trost; Thomas
Ethofer; Marcel Zentner et. a., Mapping Aesthetic Musical Emotions in the Brain, in Cerebral Cortex, vol. 22,
no. 12, 2012, p. 2769-2783;
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e mentiunea ca un numar semnificativ de culturi muzicale foarte diferite folosesc
finalul de fraza sau de ,,cantec” pentru a insera formule standard de Tncheiere

(specifice culturii respective).

Odata ajunsi aici — si pentru a da curs, intr-un sfarsit, finalitatii ultime a demersului de
fata (anume, identificarea si formalizarea de aspecte parametrizabile pentru sintetizarea
algoritmica a unei melodii) — trebuie sa recunoastem ca este, sa 0 spunem transant, dificil de
gasit o utilizare algoritmica pentru formulele melodice. Afirmatia poate parea contrarianta, mai
ales in lumina incontestabilei fascinatii pe care formulistical’® muzicali a suscitat-o asupra

muzicologilor si istoriografilor muzicali din Baroc incoace.

Insa Tnsusi faptul care face din subiect o tema predilectd pentru nesfarsite cercetiri (si
consemnadri ale ,,descoperirilor” Tn tomuri ntregi de formule muzicale) le face nefezabile
pentru tratarea algoritmica. Un program informatic prefera sa lucreze cu un numar restrans de
principii generale, obtinute prin distilari succesive ale domeniului observat, astfel Tncat
probleme de complexitati arbitrare sa poata fi rezolvate de maniera consecventa, prin aplicarea
iterativa sau recursiva a unui set mic si usor de manuit de legitati. Or, nimic din chimia interna
a formulelor melodice nu pare sa tradeze o asemenea alcatuire. Mai degraba decét a se fi
cristalizat in jurul unui nucleu melodic solid, in virtutea unor reguli simple, sau cel putin

rezonabil de usor de decelat, ele par a fi un lung de exceptii de la o regula care ne scapa.

Altfel spus, sunt enorm de multe formule melodice, si extrem de variate, si au, In
majoritatea cazurilor, o aplicabilitate cu totul specifica. Putem consimti, de principiu, sa
implementam n baza de cunostinte a programului un numar de formule melodice, insa pe care
le-am selecta? Pe acelea conforme carei perioade stilistice/areal geografic? Si, chiar admitand
ca am putea lua niste decizii Tn acest sens, nu tradam Tn acest fel dezideratul initial, ca materialul
muzical produs de program sa fie, in sine, cat mai ,,supra-stilistic” (sau mai corect spus, mai
,»agnostic” in ce priveste vreun stil) astfel incat compozitorul uman care 1l manipuleaza sa fie

singurul care dicteaza orice implicatii stilistice?

Admitand ca o solutie de compromis la problemele de mai sus este posibila, plauzibila si
fezabila, am putea implementa un numar finit de formule melodice (ca succesiuni abstracte de

trepte, nu intervale muzicale) in memoria permanenta a masinii de calcul, si am putea aloca un

176 recunosc cd am fortat aici un import lexical. Din eng., formulistic — based on or characterized by a formula
(bazat pe, sau caracterizat printr-o formuld). Vezi si: https://www.merriam-webster.com/dictionary/formulistic.
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parametru cu evolutie lineara, care sa decida in ce masura se va face uz de acest dictionar de
formule. Bunaoara, in extrema minima a scalei parametrului, nicio formula nu va fi — Th mod
expres — utilizata, Tn nicio situatie, In vreme ce in extrema cealalta, formulele vor fi utilizate in
toate punctele nodale din devenirea unei melodii (ca de pilda, final, inceput, climax pozitiv
si/sau negativ). Ca modalitate de control secundara, am putea imparti formulele dupa conotatia
lor afectiva scontata, astfel incat sa obtinem un control (de principiu) a zonei semantic-afective

n care melodica generata urmeaza sa evolueze.
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I1l. Claudius lacob

Consideratii generale

Vom expune, in cele ce urmeaza, un model propriu de validare melodicd. Insasi sintagma
are potentialul de a semana nedumerire; cit despre sistemul in sine, odatad parcurs, el va soca
prin paupertate. Insa, si ne reamintim in ce context operam: urmérim producerea unui program
informatic capabil sa sintetizeze structuri melodice viabile, pentru uzul unui creator (uman) de
muzica — mai exact, tipul de creator dispus sa ,.externalizeze” o parte din travaliul sau
componistic catre o masina de calcul. Nu intentiondm, asadar, sd ,,validdm” axiologic — sau
stilistic, sau sintactic, sau in orice alt fel — creatii melodice din bogatul tezaur al literaturii
muzicale culte vest-europene: nu ,,validam” muzici scrise de oameni. Prin ingustul ,,pat al lui
Procust” de mai jos nu vor trece decat succesiunile melodice sintetizate de o masina de calcul.
Avem nevoie, deci, de o procedura uniforma, imuabild, consecventa, si nu foarte consistentd —
pentru ca resursele unui calculator sunt limitate — in baza careia sa putem ,,stanta” o melodie
generata ca ,,buna de consum” sau ,,rebut”. Asa se face ca grila noastra de omologare contine

doar doua criterii:

1. comprehensibilitate: masura in care 0 Tnsiruire de evenimente sonore va fi perceputa
de catre un ascultator ca avand ,,sens muzical”. Fireste ca suntem la ani lumina de
momentul Tn care vom putea oferi o calculatie pentru stabilirea ,,cantitatii de sens”
dintr-o muzica data — moment care s-ar putea la fel de bine sa nu vina niciodata —,

insa putem, categoric, face o apreciere euristica in baza reperelor de mai jos:

(a) ierarhie sonora: calculata grosier’”

prin ordonarea descrescatoare a timpului
total de expunere!’® a fiecirei iniltimi muzicale utilizate Tn fragmentul
melodic respectiv — postulam ca nivelul de inteligibilitate al melodiei
respective va creste cu cat numarul sunetelor importante este mai mic, si cu

cat acestea sunt, ierarhic, mai clar delimitate de celelalte’:

17 calculul este grosier intrucat nu ia in calcul influenta factorului gravitonic — de pilda, un ascultitor educat de
muzicd cultd (tonald) va percepe tonica ca fiind cea mai importanta indltime a unui parcurs melodic dat, chiar
daca apare o singura data in alcatuirea lui.

178 durata temporald obiectivd (exprimatd in milisecunde) pentru care o indltime muzicali este ,,expusi”
ascultatorului; ,,cat timp se aude” respectiva indltime;

179 a5 estima c4 situatia ideald este cea in care graficul obtinut prin plotarea importantei fiecirui sunet se apropie
de sectiunea ascendenta a graficului unei functii quadratice, in ,,varf” aflandu-se sunetele importante.
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(b) transparentd formald: urmarita prin prisma a doi vectori principali, anume (1)
,distanta” fatd de una dintre tipologiile formale elementare — tipologii care,
la acest nivel primar, al succesiunilor monovocale de sunete, sunt cinci la

numir: platou, ascensiune, descensiune, deal si vale!®

—si (2) ,,similaritatea
intrinseca”, o marime ce descrie in ce masurda un discurs muzical — aici,
melodic — refoloseste materialul propriu. Cele de mai sus vor fi evaluate la
nivelul mai multor paliere structurale: melodia in integralitatea ei, sectiunile
el mari, s.a.m.d. Consideram, deci, ca o muzica va fi cu atit mai usor de

urmarit cu cat transparenta ei formala este mai mare;

(c) caracter gravitonic: ne referim, fireste la tendinta sunetelor melodiei de a
pivota intonational in jurul unuia, asa cum este bundoara cazul in tonalitate,
unde tonica organizeaza si catalizeazd intregul discurs sonor. O masura
obiectiva a gradului de gravitonie a unui parcurs monodic oarecare este greu
de oferit, insd putem incerca sa-1 derivaim din ierarhia sa sonora (mentionata
mai sus): cu cat un numar mai mare de sunete importante este utilizat in
plasamente metrice mai favorabile (timpi sau parti de timp ,,tari”’) sau in
puncte cheie ale discursului — inceput, sfarsit, climax pozitiv si/sau negativ —
, Cu att cresc sansele ca respectiva muzicd sd fie mai solid ,,ancoratd” (pe
respectivele sunete). Fireste, intr-un context tonal, de un real ajutor ne-ar fi
fost observarea evolutiilor triadice (arpegii, sau sugestii de arpegii) — insa,
dupd cum am punctat Tn mai multe rinduri, aceastd cercetare se intereseaza
primordial de descoperirea si exploatarea unor principii algoritmice de lucru
general valabile (iar tonalitatea este un caz particular). Concluzionand,
asertiunea noastra va fi cd o muzica este cu atat mai comprehensibild, cu cat

caracterul ei gravitonic este mai pronuntat.

2. influenta: efectul pe care 1l are 0 melodie asupra unui ascultator, impactul ei asupra
lui, prin prisma memoriei muzicale de scurtd duratd; 7l vom evalua folosindu-ne de

urmatorii indicatori:

(a) energie: cuantificatd in principal prin numarul de evenimente puternic

individualizate per unitatea de timp muzical. Afirmam ca influenta unei

180 vezi si capitolul Conturul, in: Dan Dediu, Melodia. Curs. Volumul 1, Universitatea Nationald de Muzica din
Bucuresti, 2006, p. 90-98;
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melodii creste cu cat nivelul sdu de energie este mai apropiat de o zona
mediand. Asertiunea are la bazd considerente (psihologice) de perceptie

181

muzicala expuse deja Tntr-o sectiune anterioara-°~ a acestui studiu — si pe care

nu le vom reitera;

(b) flux de informatie: definit prin succesiunea (sau ,,alternanta”) de noutate si
redundanta observabila la nivelul unui discurs muzical dat; un echilibru
judicios intre acestea doua determina un grad de implicare cognitiva optima

a ascultatorului;

(c) pregnanta: aproximata prin gradul de apropiere fatd de una din cele doua
foarte diferit de tot ce este cunoscut. La fel ca si in cazul transparentei formale,
si pregnanta va fi evaluatd la mai multe niveluri de segmentare ale
materialului melodic auditat — vezi | (b). Pregnanta si influenta unei melodii

se afla intr-o relatie de directd proportionalitate.

Principiile de mai sus nu epuizeaza nici pe departe domeniul problemei. In cel mai bun
caz, observarea si aplicarea lor intr-un algoritm de generare melodica va avea drept rezultat
confectionarea unui ,,produs sonor” care (1) nu va fi imposibil de consumat de catre un
ascultdtor uman — care il va recunoaste si cataloga drept muzica (eventual ,,muzica proasta”,
dar totusi muzica) — si (2) nu va rezulta intr-un raspuns psihologic pasiv din partea respectivului
ascultator — acesta se va implica cognitiv (posibil si afectiv) in timpul auditiei. Fireste, cu cele
de mai sus nu intrdm nici macar in anticamera atelierului in care se fauresc melodiile
nemuritoare, dar — sa ne reamintim — demersul nostru nu a avut niciodata drept scop Tnlocuirea
creatorului uman, ci sprijinirea lui. Poate, cautand printre ,,muzicile” produse cu generozitate
de masinaria noastra, un compozitor daruit va identifica giuvaere neslefuite sau germeni ai unor

capodopere viitoare.

181 yezi discutia despre echilibrul palierelor si teoria informatiei, p. 60 Tn acest document;
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Algoritmi de analiza melodica

1. Calcularea scorului de importanta al unui sunet izolat dintr-o melodie data

Un sunet dintr-o melodie este cu atat mai important cu cat:

formeaza un unghi cat mai ascutit cu valorile medii ale cat mai multor inaltimi

imediat Tnvecinate;

are un timp de expunere cat mai mare (unde prin ,,timp de expunere” al unui sunet
intelegem suma tuturor duratelor asociate inaltimii sunetului respectiv, inclusiv

repetarea sa in octave);
urmeaza unei pauze cat mai mari;
urmeaza unui numar cat mai mare de inaltimi diferite;

daca contextul este unul plurivocal — armonic sau polifonic: respectivul sunet
reprezinta un element acordic cat mai important (scara valorica de referinta fiind:
fundamentala, cvinta, terta, altele), intr-un acord cat mai important in contextul
gravitonic respectiv (scara valorica fiind: treapta I, treapta a V-a, treapta a 1V-a,

alte trepte);

intra in componenta unui interval marit sau micsorat (in ordinea de importanta:
cvinta micsorata, cvarta marita, septima micsorata, altele) ce progreseaza printr-
un interval cat mai mic catre media inaltimilor unui numar cat mai mic de sunete

imediat urmatoare;

este cat mai Tndepartat de registrul mediu al instrumentului la care este executata

melodia;

media de importanta a unui numar cat mai mare dintre sunetele invecinate este

cat mai mica;

diferenta dintre valoarea sa ritmica (reprezentata ca o fractie) si media valorilor
ritmice ale cat mai multor sunete Tnvecinate (reprezentata de asemenea ca o

fractie) este cat mai indepartata de fractia unitara; urmarim astfel sa valorificam
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sunetele care ies in evidenta printr-o durata ritmica neobisnuita in contextul ritmic

Tn care se afla;

e este cat mai apropiat metric de un plasament ,tare” — altfel spus, plasamentul sau
este o fractie subunitara (prin raportare la fractia m/n care defineste metrul curent)

n ordinea de preferinta: 1/n, 1/(n/2) + 1/n, altele)!®?;

Tn scopul analizei, o melodie poate fi Impartita in fragmente melodice semnificative

folosind cele mai importante sunete ca jaloane. Operatia va respecta urmétoarele principii:
e sectionarea melodiei se va executa Tn iteratii;

o fiecare iteratie va opera taieri la nivelul sunetelor cu scoruri de importanta de
acelagi rang. Mai exact, se vor considera scoruri de importanta ,,de acelasi rang”
valorile (calculate anterior) a caror abatere, prin raportare la valorile maxime si

minime determinate la nivelul iteratiei curente de segmentare, nu depaseste 5%
183.

e taierea Se va executa intotdeauna la limita sunetului jalon (care va fi astfel

conjunct, inclus Tn ambele segmente rezultate, si cel din stanga si cel din dreapta);

e pentru ca un sunet sa fie luat in considerare ca potential jalon, scorul sau de
importanta trebuie sa fie, prin raportare la toate scorurile de importanta de la
nivelul iteratiei curente de segmentare (deci in cadrul segmentului muzical in care
se opereaza subdivizarea) cu cel putin 25% mai mare decat urmatorul scor din

listd — altfel spus, raportul lor nu trebuie si fie mai mic de 1.25%;

182 de exemplu, in misura de 4/4, ordinea de preferinti a plasamentelor metrice ar fi: 1/4, 1/(4/2) + 1/4 (adica 1/2
+ 1/4, adica 3/4), altele — adica timpul 1, timpul 3, altele;

183 g4 consideram de pildi ci la nivelul unui fragment melodic au fost calculate scoruri de importanta ale
sunetelor, intre 17 (cel mai putin important) si 1253 (cel mai important). Registrul de lucru este deci: 1253 - 17
= 1236, adica avem in total un ,,diapazon” de 1236 de unitati de importantd. Cinci procente din aceasta intindere
reprezintd: 1236 x 0,05 = 61.8 de unitati; primul rang de importantd este delimitat de valorile 1253 si (1253 —
61.8), adicd aproximativ 1191. Altfel spus, toate sunetele cu scoruri de importanta cuprinse intre 1253 si 1191
vor fi considerate ,,de acelasi rang” (de ,,prim” rang in acest exemplu, in sensul ca sunt cele mai importante
sunete din melodie); dupa cum se va vedea in continuare, calculul este in fapt putin mai complicat, Intrucat
,,banda” de cinci procente va fi in realitate ,,centratd” in jurul unui sunet jalon;

184 53 presupunem, deci, ci segmentul melodic in care operim analiza noastrd automati este alcituit din noud
sunete, ale cdror scoruri de importantd au fost, respectiv, calculate ca: 1253, 1246, 1209, 874, 712, 325, 85, 21 si
17. Ne intereseaza situatia in care un sunet este semnificativ mai important decét cel ce-i este imediat inferior —
cu 25% mai important, mai exact. Executidm toate cele opt impartiri: 1253/1246, 1246/1209, 1209/874, 874/712
s.a.m.d. Obtinem, respectiv rezultatele (s-au aplicat rotunjiri): 1.01, 1.03, 1.38, 1.22, 2.19, 3.82, 4.04 si 1.24.
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e prima iteratie de segmentare va opera la nivelul intregii melodii;

e urmatoarele iteratii vor opera la nivelul fiecaruia dintre segmentele produse

anterior;

e nu toate segmentele rezultate vor permite acelasi numar de iteratii (ulterioare) de
segmentare; altfel spus, este cu totul acceptabil ca un segment melodic sa aiba un

numar mai mare de subdiviziuni decat altul;
e procesul de (sub-)divizare melodica ia sfarsit cand fie:

(a) niciunul dintre segmentele melodice ramase nu mai prezinta vreun sunet

suficient de important pentru a putea fi considerat jalon;

(b) a fost atins numarul maxim de iteratii (in caz ca el a fost stabilit aprioric,

la Tnceputul procesului, ca un parametru extern).

2. Calcularea scorului de similitudine a doua fragmente melodice date

Pentru stabilirea similaritatii dintre doud fragmente melodice oarecare, consideram
necesara si suficientd cuantificarea asemanarilor observate la nivelul a trei paliere de evolutie
muzicala: ritmic, intonational si gravitonic. Mai exact, vom stipula ca doua fragmente
melodice sunt cu atat mai analoage cu cat produsul scorurilor de similaritate ale acestor paliere
este mai apropiat de valoarea unitara. Pentru usurinta procesarii, cele trei paliere/planuri vor fi
extrase separat in cate o lista izomorfa de evenimente unidimensionale. Astfel, daca ar fi sa
reprezentam intr-un grafic — de exemplu — lista corespunzatoare planului intonational, am
obtine o evolutie constanta si monotona a unor puncte spatiate in mod egal, Tntrucat factorul

temporal a fost in prealabil eliminat (probabil ,,uniformizat” ar fi o exprimare mai potrivita).

Un aspect inconturnabil, de care depinde procesul efectiv de comparatie, 1l reprezinta

reconcilierea numarului de elemente din lista sursa (corespondenta fragmentului melodic ,,de

Parcurgand lista, de jos in sus, observam ca prima valoare mai mare sau egald cu 1.25 (adica o diferenta de
+25%) este 4.04 — rezultatul penultimei impartiri. Acest lucru inseamna ca sunetul cu al patrulea scor de
importanta face un salt calitativ semnificativ, si poate fi considerat drept sunet jalon pentru o prima iteratie.
Scorul sau de importanta este 85, deci centram ,,banda” de cinci procente (descrisa anterior) in jurul acestei
valori, si obtinem registrul de lucru cuprins intre scorurile de importanta 146.8 si 23.2. Exista un singur sunet cu
un scor de importanta cuprins intre aceste limite — sunetul jalon insusi, deci operdm o singura sectionare.
Pentru urméatoarele niveluri/iteratii vom relua procesul de la sunetul imediat superior ca importanta sunetului
jalon — deci de la sunetul al cincilea ca importanta, cel cu scorul 325 (care este si el, dupa cum se vede, cu peste
25% mai important decat sunetul imediat inferior lui);
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comparat”) si cea finta (lista omoloaga, reprezentand fragmentul melodic ,,cu care se
compara”). Din moment ce este perfect posibil ca fragmentele melodice alese pentru
comparatie sa contina un numar diferit de sunete, listele rezultante vor avea, inevitabil, un
numir diferit de elemente. Tntrucat procesul de comparare folosit opereaza exclusiv cu liste de

dimensiuni identice, avem la dispozitie doua procedee pentru fortarea acestei situatii:

e medierea: comasarea valorilor a doua elemente invecinate intr-o singura valoare,
care sa contina media lor aritmetica — si inlocuirea celor doua valori cu valoarea

unica, astfel calculata;

e interpolarea: obtinerea unei valori intermediare pe baza a doua valori existente,

Tnvecinate — si inserarea noii valori, astfel calculate, Tntre cele doua.

Evident cd ambele abordari deformeazd continutul original al palierului observat, si
introduc in ecuatie determinanti arbitrari, ceea ce deschide usa catre erori si rezultate fals
pozitive. Tntr-o incercare de a distribui aceastd influentd potential-daunitoare intre cei doi
operanzi — cele doua fragmente melodice pe care le comparam — astfel incat per ansamblu (la
nivelul Tntregului proces) sansele de obtinere a unui rezultat verosimil sd nu fie micsorate de
aplicarea medierii sau interpolarii, ambele procedee vor fi utilizate. Anume, se va calcula
media numarului total de elemente din cele doua liste, dupa care lista ,,mai scurtd” decat media

va fi interpolata, Tn vreme ce lista ,,mai lunga” — mediata.

Modul concret de aplicare a procedurilor de mediere si interpolare depinde de planul

concret ( ritmic, intonational, gravitonic) a carui extractie se executa:

e pentru planul ritmic, se opereaza cu fractiile care desemneaza duratele muzicale
ale sunetelor implicate; rezultatul (media sau valoarea interpolatd a doua durate

adiacente) este fortat la cea mai apropiata valoare legitima'®®;

e pentru planul intonational, se opereaza cu inaltimile sunetelor (exprimate n
valori MIDI). Dupa ce se produc Tnaltimile derivate (prin mediere sau
interpolare), se aplica un filtru care constrange fiecare valoare obtinuta la cea mai
apropiata treapta a scarii intonationale observata in fragmentul melodic original

— intr-o Tncercare de a Tmpiedica muzica derivata sa ,,iasa din mod” (procedura

18 numitorul fractiei trebuie sa fie o putere a lui 2, iar fractia nu poate fi supraunitar;
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este una elementara, si nu garanteaza conservarea ethosului initial, insa cel putin
nu vom avea erori flagrante, de tipul adaugarii unui sol# intr-o melodie compusa

n modul dorian'®);

e planul gravitonic justifici un mic excurs: pentru reprezentarea sa
unidimensionala si lineard, vom apela la observatia facuta anterior, anume ca el
se poate deriva pe baza ierarhiei inaltimilor. Astfel, vom favoriza acele inaltimi
din zona de ,varf ” a ierarhiei, care au de asemenea plasamente strategice
avantajoase in cadrul melodiei (inceput, final, climax pozitiv, climax negativ)
si/sau plasamente metrice privilegiate — si o vom face in detrimentul celorlalte
sunete, care vor fi, astfel, impinse si mai mult catre ,,baza” ierarhiei (sau catre
ultimele pozitii ale listei, dacd vrem sa privim de manierd lineard acest
,clasament” al undelor hertziene). Tntr-un ultim pas, vom injumatiti lista,
pastrand doar portiunea superioara, care astfel va reprezenta — destul de fidel —
Htreptele” in jurul carora pivoteaza melodia noastrd. Acestea sunt, In ultima
instanta, valori MIDI, si vor fi mediate sau interpolate dupa aceleasi reguli

observate anterior, pentru planul intonational.

Pasii ulteriori ai procesului de comparare vor trata toate elementele derivate (inserate

artificial Tn lista prin mediere sau interpolare) ca pe elemente autentice.

La baza abordarii care urmeaza sta asertiunea ca, Tn procesul intuitiv de decelare a
semanticii unui material melodic dat, ascultatorul utilizeazd inconstient 0 scala mobila de
repere auditive. Melodic vorbind, in functie de aceasta scala, orice sunet nou-auzit este fie mai
acut, fie mai grav, fie de aceeasi inaltime cu sunetul ultim auzit. Tn acelasi timp, el este fie mai
acut, fie mai grav, fie de aceeasi inaltime cu sunetul anterior aceluia (sunetul penultim auzit),
si asa mai departe, numarul de repere anterioare variind in functie de factori precum varietatea
melodica a pasajului, pregnanta contextuala a sunetelor anterioare, atentia ascultatorului,
experienta sa anterioara cu tipul de muzica respectiv, etc. La fel, ritmic vorbind, orice sunet
nou-auzit este fie mai lung, fie mai scurt, fie de aceeasi durata. Din punct de vedere gravitonic,
sunetul curent fie ,,intareste” modul din care fac parte sunetele anterioare (asa cum fac de pilda,

tonica, sensibila/subtonul, coarda de recitare), fie 1l ,,destabilizeaza” (asa cum fac sunetele

18 yn exemplu la care revenim din comoditate; dorianul , sau doricul, este modul natural construit pe sunetul
Re. Vezi si: Gheorghe Firca, Dictionar de termeni muzicali, Bucuresti, Editura stiintifica si enciclopedica, 1984,
p. 298-304;
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straine de mod) fie nu are nicio influenta asupra lui (in principiu, toate treptele secundare se

gdsesc in aceasta situatie).

Pe aceasta baza construim un mecanism generic de pre-procesare a informatiilor. Data
fiind o fereastra de analiza, reprezentand — efectiv — numarul de sunete anterioare de utilizat ca

187 yor fi extrase ™n fluxuri

repere, informatiile despre inaltime, durata, si caracter gravitonic
separate si stocate folosind una din trei valori posibile: diferit pozitiv (+), diferit negativ (-)
si identic (=). Vom folosi o modalitate foarte indeminoasd pentru a serializa®®® intreg
continutul unei ferestre de analiza Tntr-o singura unitate de date, al carei format se preteaza
excelent la manipuliri aritmetice: sistemul binar'®. Calculatoarele moderne folosesc sistemul
binar pentru a stoca pana la 64 de biti*®° de informatie intr-o (unica) valoare numerica. Tntrucat
,,Scala” noastra de evaluare are cate trei valori posibile per reper, putem utiliza o fereastra de
analizd de maximum 21 de repere (64/3, ignorand zecimalele). Aceasta depaseste cu mult
abilitatile de perceptie ale celui mai experimentat ascultator uman pe care 1l putem gasi — deci

abordarea ne ofera un spatiu de manevra cu totul generos.
Sa ludm un exemplu concret:

1. fie dat urmatorul pasaj melodic'®?, din care a fost anterior eliminati orice informatie

ritmica sau metrica: re — la — mi — mi# — fa#t — do#?— sol # — sol4— mib% —sip ;

187 reiteram: folosim aceastd sintagmai pentru a exprima gradul de stabilitate tono-modali pe care il ,,respird” o
mugzicd: cat de acutd este senzatia de apartenentd a ei la un sunet (sau la un sistem de sunete) pivot care
catalizeaza si organizeaza intregul discurs sonor.

188 1n informatica, se referd la procesul contopirii mai multor fluxuri paralele si concomitente de date intr-un sir
unic, in care respectivele date se distribuie succesiv; vezi serializa si in: Florin Marcu, Marele dictionar de
neologisme, Bucuresti, Editura Saeculum, 2000;

189 sistem de reprezentare numerici in baza 2, in care orice valoare este reproductibili prin suma unor puteri ale
lui ,,doi”; de pildi, notiunea numerici ,,trei” se reprezinti in sistem binar prin 2° + 2! | adici, in sistem decimal,
1 + 2, deci 3. Sistemul binar foloseste doar doua cifre, prin conventie alese sa fie 0 si 1. De la dreapta la stanga,
ele semnificd — prin echivalentd cu sistemul decimal: unitdti (sau 2°), doi-uri (21), patru-uri (22), opt-uri (2%),
saisprezece-uri (24) s.a.m.d. Astfel, numarul 3 in sistem decimal se scrie 11 n sistem binar (citit ,,unu-unu”),
numarul 5 Tn decimal se scrie 101 (,,unu-zero-unu”) in binar, s.a.m.d. Cifra ,,unu” practic inseamna, acolo unde
o0 observam, ci trebuie sa adunam respectiva putere a lui 2. Tn exemplul anterior, 5 in sistem decimal este 101 Tn
sistem binar, adica: (1 * 22) + (0 * 2%) + (1 * 2%); vezi si: The Editors of Encyclopaedia Britannica, ,, Binary
number system” in Encyclopedia Britannica, https://www.britannica.com/science/binary-number-system;

190 cea mai mica unitate posibild de stocare a informatiei, capabild s stocheze la un moment dat doar una din
doua valori reprezentabile (adevarat — fals si unu — zero fiind cele mai comune reprezentari). Bitul realizeaza, la
un nivel elementar, jonctiunea conceptuald cu realitatea fizica dintr-o masina electronica de calcul: un
condensator electric poate fi fie incarcat cu electricitate (starea adevdrat sau unu), fie descarcat (starea fals sau
zero). Bitii sunt insa inutili per se, capacitatea lor de stocare fiind insuficienta pentru aproape orice uz practic.
Pentru a fi operativi, bitii sunt grupati in unitati de stocare, cea mai comuna fiind cea de 8 biti, cunoscuta ca
octet, sau — mai comun — byte (importat din englezi, ca atare); vezi si: Werner Buchholz et. a., Planning a
Computer System, New York, McGraw-Hill Book Company Inc., 1962.

191 Ernest Chausson, Concertul pentru vioard, pian si cvartet de coarde in Re major, op. 21 misurile 5-10,
vioara I;
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3.

vom folosi o fereastra de analiza de doar 7 sunete, si vom considera sunetul terminus

al pasajului (si/) ca sunet curent;

progresand recursiv, dinspre sunetul curent Tnspre cel mai indepartat reper — ratiunea
abordarii recursive se va evidentia intr-un pas de lucru urmator — vom examina deci

urmatoarele sapte raporturi de naltime:

i.  mib?—sib: comparatia produce rezultatul , diferit negativ”, intrucat sunetul

curent este mai grav decat reperul; in consecintd, notam semnul minus;

ii.  sol4—sij: rezolutia este ,,diferit pozitiv”, Intrucat sunetul curent este mai acut

decét reperul; notam semnul plus;
iii.  sol# —si: diferit pozitiv; notim plus;
iv.  do#?—sib: diferit negativ; notim minus;
v. fa#f—sib: diferit pozitiv; plus;
vi.  mi#—sib: diferit pozitiv; plus;
vii.  mig—si: diferit pozitiv; plus;

sumarizand cele sapte rezultate, si reproducéndu-le in notatia simbolica asociata,

obtinem sirul de semne: - + + - + + +;

transferam cele de mai sus intr-un model matematic, pe care-1 vom incérca apoi in
memoria de lucru a masinii de calcul: reiterez, intrucat am folosit o fereastra de
analiza alcdtuita din 7 sunete reper, iar fiecare reper poate ,tine” una din trei valori
posibile (pozitiv, negativ, identic), avem nevoie de 7 grupuri a cate 3 unitati. Prin
conventie, unitatile din fiecare grup vor reprezenta, de la stanga la dreapta: diferit
pozitiv (+), diferit negativ (-), si identic (=). Cele 7 grupuri, odata completate, vor

arata deci astfel:

Alocare

Semnificatie |+ | - | =+ | -|=0+]|-|=0+|-|=0+|-|=0+|-|=0+]|-]=

Tabel 1. Corespondenta dintre modelul simbolic de exprimare a evolutiei relative a inaltimilor si modelul
matematic de stocare a lor. In acest exemplu, doar cele mai recente 7 indltimi sunt monitorizate.
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Transpunand intr-un ,,cuvant de date”%? de 64 de biti cele de mai sus — vom porni din

dreapta, si vom pastra schema de alocare in formularea ei existentd — obtinem urmatorul tabel,

in care fiecare coloani, de la dreapta la stangal®®, reprezinti o putere a lui 2 (vezi primul rand
al tabelului):
2~ ... ETET ERETET FEET T E Y FR AN AR E AR
Alocare biti * * * * * * *
Semnificatie | + |- |[= 1+ |- |=1+ |- |=01+ |- |=0+|-|=1+|-|=0+]|-]|=

Tabel 2. Transpunerea evolutiei relative a celor mai recente 7 inaltimi in primii 21 de biti ai unui cuvant de
date de 64 de biti. Se foloseste modul ,, Little Endian” de ordonare a octetilor.

Cititorul tehnic ar putea opina ca alocarea descrisa mai sus nu este deloc economica
(folosim doar 21 de biti dintr-un cuvant de 64 de biti, ceea ce Inseamna ca practic irosim 43 de
biti) Tnsa ii vom raspunde ca: (1) numai de dragul simplitatii am ales in exemplul de fata sa
monitorizam evolutia a doar 7 sunete reper; asa cum am descris mai sus, sistemul nostru suporta
comparatii ,,Jungi” de pand la 21 de repere muzicale, situatie care va consuma 63 din cei 64 de
biti disponibili (21 * 3), ceea ce intrebuinteaza foarte eficient memoria disponibila; si (2)
memoria de lucru — indeobste cunoscuti astizi sub numele mai popular de RAM — a devenit
cel mai ieftin si mai usor de procurat component al unui calculator, ceea ce justifica complet
decizia de a nu ajusta dimensiunea cuvantului de date la numarul de repere utilizat (daca am

face-o, acest lucru ar atrage dupa sine, fireste, o logica mai complicata de gestionare).

Cuvantul complet, in notatie binara, ar fi:

0000000000000000000000000000000000000000000010100100010100100160

iar echivalentul sdu in notatie zecimala ar fi:

222 +27~5+2728+2"10+2"14+2 ™17 + 2 "~ 19 =
4 + 32 + 256 + 1024 + 16384 + 131072 + 524288 = 673060

192 ynitate standard de stocare a informatiei; vezi si: https://www.computerhope.com/jargon/d/dataword.htm:;
193 conventia fiind bazata pe faptul cd majoritatea calculatoarelor in uz astdzi folosesc modul Little Endian de
ordonare a octetilor, in care octetul cel mai putin semnificativ, adica cel ce tine puterea ce mai mica a lui 2, este
accesabil prin adresa din memorie cu numarul cel mai mic; vezi si:
https://searchnetworking.techtarget.com/definition/big-endian-and-little-endian;

1% memorie cu acces aleator (Random Access Memory — eng.); vezi si:
https://www.digitaltrends.com/computing/what-is-ram/;
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Valoarea numerica astfel obtinuta, 673060, stocheaza in ea, desi intr-un mod ermetic, o
descriere in egald masura precisa si flexibila a evolutiei ultimelor 7 indltimi din melodia noastra
—prin raportare la inédltimea curenta (sunetul sij). Examinarea recurentd, palindromica, a
raporturilor a facut ca reperele din imediata vecindtate a inaltimii curente sa capete o pondere
semnificativ mai mare — si, in consecinta, sa influenteze mai mult valoarea finala decéat cele
indepartate. Tn fapt, in modelul de calcul prezentat aici, influenta reperelor asupra valorii
numerice rezultante descreste exponential, pe masura ce acestea se indeparteaza de sunetul

curent.

Tn baza mecanismului generic de pre-procesare a datelor — detaliat in urma cu céteva
pagini — se obtin, deci, cate doua liste cu valori numerice — ca cea de mai sus — pentru fiecare

plan (intonational, ritmic, gravitonic) al celor doua segmente melodice de comparat.

Procesul efectiv de comparare a doua liste omoloage — de pilda, compararea listelor care
stocheaza evolutia planului infonational — consta in parcurgerea ordonata si simultana a
elementelor lor, si Tn executarea operatiei pe biti de excluziune reciproca'®® (XOR) asupra
fiecarei perechi de valori corespondente. Operatia produce o valoare delta, care retine, dintre
raporturile stocate in interiorul valorilor numerice ale ambilor operanzi, doar diferentele.

Valoarea va tinde spre @ cu cat diferentele la nivelul perechii comparate sunt mai mici.

Maximul posibil pentru o valoare delta se poate calcula — prin prisma procedeului descris
anterior — raportand diferit pozitiv (+) pentru fiecare sunet reper din fereastra de analiza.

Reiterand exemplul folosit deja, pentru o fereastra de analiza de 7 sunete, delta maxim ar fi:

272 +2"2"5+2728+2"11+2"14+ 2 "~17 + 2 ™ 20 =
4 + 32 + 256 + 2048 + 16384 + 131072 + 1048576 = 1198372

Media aritmetica a tuturor valorilor delta obtinute — sau media ponderata, daca dorim sa
oferim importante diferite celor trei planuri —, raportata la valoarea delta maxim, va produce
inversul rezultatului scontat: o valoare care tinde spre @ cu cat cele doua fragmente melodice

sunt mai similare. Dorim, fireste, inversarea acestei valori — prin scaderea ei din 1 —, ceea ce

195 operatie logici ce compari doud siruri de biti si produce un al treilea, in care toate perechile originale de biti
respectiv diferite au produs bitul 1, si toate perechile respectiv identice au produs bitul 0, de exemplu: 101 ~ 011
=110, vezi si: https://www.pcmag.com/encyclopedia/term/xor;
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ne va produce rezultatul dorit, anume, o valoare care tinde spre 1 cu cat cele doua fragmente

melodice sunt mai similare (si spre @ cu cat ele sunt mai diferite).

Procedura descrisa mai sus este utila pentru evaluarea similaritatii directe a doua
fragmente melodice date. De asemenea, atata timp cat profilul melodic, ritmic sau gravitonic
general raman nealterate in pasajul tinta (prin prisma pasajului sursa), cele doua melodii vor fi
evaluate ca fiind similare — chiar daca contin, propriu-zis, alte indltimi si durate muzicale.
Faptul datoreaza mult modalitatii de pre-procesare a informatiilor (vezi anterior), care ofera
suficient spatiu de manevra pentru procedeele comune de travaliu tematic, cum ar fi
augmentarea/diminuarea ritmica si/sau intervalica). Tnsa muzica, si prin excelenti cea clasica,
opereaza frecvent cu similaritati ascunse, materialul tematic nou fiind uneori derivat prin
mecanisme de complexitate sporita, precum recurenta, ranversarea — citirea in oglinda fata de
0 axa de simetrie, de obicei mediand — sau combinatiile lor. Aceste mecanisme, observate
indeobste la nivelul planului melodic (dar utilizate destul de consecvent si in cel ritmic) produc
perechi de fragmente melodice pe care algoritmul descris mai sus le va considera foarte putin,

sau deloc similare — pe cand urechea unui ascultator antrenat le va gasi cel putin ,,inrudite”.

Pentru a solutiona aceasta problema, introducem patru iteratii (optionale) Tn procesul de
evaluare, iteratii in care fragmentul melodic sursa este, respectiv, (1) citit recurent, (2) inversat,
(3) citit recurent si apoi inversat, si in fine, (4) inversat si apoi citit recurent. Transformarile
vor fi volatile (se vor petrece pe o copie a materialului original, acesta ramanand nealterat) si

se vor aplica direct la nivelul valorilor brute ale planului respectiv de analiza. De exemplu:

e pentru obtinerea unei versiuni recurente a planului melodic, indltimile MIDI ale

tuturor sunetelor din fragmentul muzical sursa vor fi citite ,,de la coada la cap”;

e pentru o versiune ranversata a aceluiasi plan, se calculeaza inaltimea/valoarea
MIDI pivot — procedura a fost schitatd pe scurt anterior: este media ponderata
dintre maximul si minimul melodic — si se procedeaza la citirea cu sens schimbat
a tuturor intervalelor melodice care se formeaza intre pivot si fiecare sunet din

fragment;

e pentru o recurenta ritmica, toate fractiile implicate in fragmentul melodic vor fi

citite de la dreapta la stanga; s.a.m.d.
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De mentionat ca, din ratiuni de conservare a resurselor de calcul, vom omite acele
scenarii care fie nu sunt foarte frecvente in literatura muzicala, fie produc perechi de fragmente

melodice Tn care similaritatea devine pur notionala. Astfel stand lucrurile:
e nu vom aplica niciunul din aceste procedee la nivelul planului gravitonic;

e nu vom aplica procedeele defalcat: nu vom testa, de pilda, similaritatea unui
fragment dat, cu o variantd a sa obtinuta prin ranversare melodica si recurenta
ritmica; prin exceptie, vom lua n calcul intrebuintarea selectiva a unui procedeu,
altfel spus, utilizarea sa asupra unui singur plan — care, cel mai adesea, va fi cel

melodic;

e vom omite cu buna stiinta inversarea intervalica (inlocuirea fiecarui interval din
fragmentul melodic cu rasturnarea'®® sa, de exemplu, secunda mare cu septima

mica, terta mica cu sexta mare, etc).

Tntrucat similaritatea directa este mai usor de decelat, si Tn consecinta mai pregnanta,
fiecare procedeu de transformare aplicat fragmentului original va atrage dupa sine o atenuare
a scorului de similaritate obtinut. Astfel, o pereche n care recurenta fragmentului melodic sursa
este identica cu fragmentul tinta va obtine un scor (final) de similaritate mai mic decét o pereche

n care fragmentul sursa, netransformat, este identic cu fragmentul tinta.

Detectia automata a similitudinilor dintre doua surse melodice distincte poate constitui,
incontestabil, un pretios instrument de lucru in méana muzicologului care urmareste sa
stabileascd grade de inrudire la nivelul unui fond general de opus-uri — si, prin aceasta,
apartenenta respectivelor muzici la un corp comun de trisaturi stilistice. In ce ne priveste insi,
suntem mai interesati de valentele acestui algoritm atunci cand este utilizat in interiorul
aceleiagi surse — altfel spus, ne preocupa mai degraba similaritdtile selective observabile n

cadrul restrans al unui material muzical dat.

In acest sens, procedurii ii poate fi dati o utilitate imediata ca adjuvant. Altfel spus, daci
o aplicam asupra unei melodii impartite deja Th sectiuni si sub-sectiuni — pe baza altor criterii,

de pilda, pe baza metodei euristice descrisa anterior, de determinare a celor mai importante

196 ntr-un interval sau acord, mutarea celui mai grav sunet la octava superioar, sau a celui mai acut sunet la
octava inferioara; vezi si: Gheorghe Firca, Dictionar de termeni muzicali, Bucuresti, Editura stiintifica si
enciclopedica, 1984, p. 406;
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sunete din melodie, sunete care capata apoi rolul de jonctiuni, sau ,,pietre de hotar” — procedura
noastrd de detectie a similitudinilor poate stabili in ce masura un segment formal se afla intr-

un raport de consecventa cu un altul (care Ti este antecedent).

Mai interesant incd, algoritmul poate fi folosit ca atare, ca un mecanism de sine statator,
scopul acestei abordari fiind acela de a creiona o schema formala a melodiei date in baza
filiatiei dintre diversele sale parti componente. Tn lipsa altor jaloane sau marcatori, algoritmul
va fi nevoit sa opereze ,,in orb”, ficand uz de o ,.fereastra culisanta”®’, o metoda de cautare
clasicd, utilizata in programarea dinamici'®. Fereastra culisanti este, Tn esent, o proceduri de
tip ,.forta bruti”®®, si Tn consecinti reclama o cantitate semnificativa de resurse de calcul.
Concret, In baza unui numar de evenimente melodice specificat initial, se va stabili, la inceputul
traiectului melodic dat, o portiune fixa — fragmentul sursa — care va fi ,,cautata” apoi in restul
melodiei, avansand cautarea cu cate o portiune identica — producand, practic, fragmente tinta
volatile — pana se atinge punctul terminus al succesiunii de inaltimi date. Apoi fragmentul sursa
»avanseaza” dupa ultimul sunet al pozitiei sale anterioare, si cautarea Se reia, de data aceasta
cu noul material. Procesul se repeta pana cand fragmentul sursa ajunge la o distanta mai mica
decét lungimea sa, fata de capatul melodiei. De notat ca descrierea de mai Sus este pur
informativi, ea reprezentand doar implementarea ,,naiva” a procesului. in realitate, vor exista
reguli de optimizare care vor redimensiona ,,din mers” fereastra de cautare, si/sau o vor muta
de maniera non-secventiala, in functie de rezultatele gasite deja — imbunatatind astfel atat timpii

de executie cat si rezultatele obtinute.

La finele operatiei, fragmentele adiacente cu scoruri mari de similaritate sunt grupate n
sectiuni mari. Fragmentele nsele vor constitui, semantic vorbind, subsectiunile liniei melodice
date. Evident, fidelitatea reprezentarii formale creste odata cu micsorarea numarului de
evenimente melodice care compun initial fereastra culisanta, insa totodata creste si numarul de

operatii necesare — si, implicit, resursele de calcul reclamate.

17 sliding window (eng); vezi si: https://medium.com/outco/how-to-solve-sliding-window-problems-
28d67601a66;

198 dynamic programming (eng); vezi si: https://www.educative.io/courses/grokking-dynamic-programming-
patterns-for-coding-interviews/m2G1pAq0000;

199 brute force (eng); vezi si: https://www.webopedia.com/definitions/brute-force/;
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3. Derivarea formala prin reducerea la convolutia unica

Tn primul rand, cateva definitii: o convolutie este 0 ,,forma de relief” pura: un deal sau o
vale neteda, fara ,,incizii” sau ,,protuberante”. Algoritmul nostru va oferi, a priori, ,,sanse egale”
fiecarei forme de relief melodic, si va opera progresiv si iterativ segregari, pe baza importantei
fiecdreia. Importanta unei forme de relief este determinata a posteriori, In baza unui proces de
analiza. Intrucat algoritmul opereaza in iteratii, lirgind la fiecare iteratie orizontul de analiza,
importanta unei forme de relief se modifica — de obicei scade — pe masura ce indicele ordinal
al iteratiei descreste?®. De asemenea, formele de relief (locale) gisite a fi ,neimportante”
sfarsesc prin a fi reduse la un singur sunet echivalent, ceea ce va schimba relieful global, si va
justifica o noud iteratie de analiza. Procesul continua simplificand progresiv melodia pana ce
contine o singurd convolutie, a cdrei Intindere se suprapune cu intinderea totald a fragmentului

melodic.

Scopul aplicarii algoritmului este identificarea punctelor nodale ale melodiei, acele
sunete jalon la nivelul carora se pot opera segmentari formal-semantice ale continuum-ului
sonor. In acest sens, convolutia unica — de nivel n, obtinuta in ultima iteratie — este de putin
ajutor (ea va fi utila pentru deducerea caracteristicilor globale ale melodiei, cum ar fi profilul
melodic general, ambitusul, directia, etc). Tn schimb, convolutiile de nivel n-1, n-2 si n-3 vor
oferi indiciile structurale elementare ale materialului melodic dat. Fara a implica o echivalenta
1:1intre sistemul clasic de analiza formala si cel de fata, am putea totusi, de dragul exemplului,
sa spunem ca la nivelul de iteratie n-1 se pot demarca ,,perioadele” melodiei, la nivelul n-2,
»frazele” ei, iar la nivelul n-3, ,,motivele”. Analistul care urmareste epuizarea structurala a unui
material melodic dat poate merge si la nivelul n-4 al iteratiei, unde va gasi ,,celulele motivice”.
Bineinteles ca numarul de niveluri de iteratie este direct limitat de complexitatea materialului
melodic analizat — bundoara, un cantus firmus?®! care progreseaza printr-un fragment de gama
pana la cel mai Tnalt sunet al sau si revine, tot printr-o gama, la sunetul de la care a pornit,

suporta o singura iteratie, cea de nivel n.

200 intrucit nu avem cum cunoaste numdrul total de iteratii decit dupa ce ultima dintre ele s-a consumat, singura
modalitate (intrucatva) intuitiva de a numerota iteratiile este folosind indici negativi: iteratia ultima este n,
iteratia antepenultima, n-1, s.a.m.d.

201 fac aici referire — cu titlu de caz limitd — la specia de cantus firmus numita de unii autori si cantus planus: o
melodie simpla, in care duratele sunt egale, inaltimile nu se repetd nemijlocit, salturile mari si intervalele marite
sunt evitate, iar mersul treptat este favorizat; vezi si: Gheorghe Firca, Dictionar de termeni muzicali, Bucuresti,
Editura stiintifica si enciclopedica, 1984, p. 80;
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Algoritmul pe care ne pregatim sa-1 descriem se bazeaza pe o procedura inca insuficient
explicitata, de stabilire a importansei unei convolutii. La randul ei, aceasta presupune definirea
in termeni matematici/logici a convolutiei si aspectelor ei cheie. De asemenea, se va face
trimitere la un alt material, expus deja — si pe care nu 1l mai reiteram — care prezinta o modalitate
de calcul a importantei muzicale a unui sunet izolat din melodie (atat pe baza de considerente
intrinseci cét si extrinseci, anume contextul sau ,,vecinatatea” muzicala in care opereaza
respectivul sunet). De asemenea, Tnainte de a ataca chestiunea convolutiei, trebuie sa stabilim

felul in care vor fi tratate pauzele muzicale n analiza noastra.

Pauzele joaca un rol esential in articularea discursului muzical. Alaturi de dinamica —
concret, amplitudinea frontului de unda sonora, masurabila Tn decibeli —, felul in care sunt
plasate aceste ,,interstitii” in continuum-ul auditiv produc ceea ce numim indeobste, Th muzica,
,frazare”.?% Insd implicatiile pauzei Tn muzica depasesc cu mult planul formal. Tn fapt, pauza
se constituie intr-un instrument de lucru la fel de eficient ca si sunetul pentru conducerea
emotiei ascultatorului. Ea reprezinta un ingredient primar in construirea si controlul tensiunii
muzicale — liant indispensabil al oricarui edificiu sonor. Domeniul de cercetare ce ni se
deschide in fata este vast, Tnsa pentru scopul restrans al demersului nostru, ne vom multumi sa
identificam si sa enuntam un set de principii In baza carora sa putem considera o pauza
muzicala ca avand sau nu implicatii clare in articularea formal-semantica a unui discurs

melodic — altfel spus, sa consideram ca este sau nu 0 pauza muzicala semantica.

Acestea fiind spuse, consideram ca o pauza care intervine intr-o succesiune de inaltimi

are cu atat mai multe sanse sa fie ,,semantica”, cu cét:

e are 0 durata ritmica mai mare sau egala cu media timpului de expunere al tuturor
evenimentelor sonore — sunete si pauze — din fereastra curenta de analiza (toate
conceptele implicate Tn acest enunt au fost deja expuse, si au fost discutate de mai

multe ori, nu vom insista);

e urmeaza unei detente ritmice — o ,rarire scrisa”, In sensul ca duratele
evenimentelor sonore care ,,conduc” catre respectiva pauza cresc progresiv — care

include cat mai multe evenimente sonore adiacente anterioare;

202 yezi si consistentul excurs al lui Eugen Pricope asupra conceptului de frazare, din: Gheorghe Firca,
Dictionar de termeni muzicali, Bucuresti, Editura stiintifica si enciclopedica, 1984, p. 192-194;
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e durata sa este mai mare sau egala cu jumatate din media timpului (total) de

expunere al tuturor pauzelor din fereastra curenta de analiza;

e un numar cat mai mare din evenimentele sonore adiacente anterioare (cum
spuneam, cele care conduc catre respectiva pauza) au scoruri de importanta cat

mai mari.

Sa revenim, asadar, la promisiunea facutd anterior, anume cd vom defini in termeni
matematici sau logici notiunea de convolutie si aspectele sale cheie. Am imprumutat termenul

203 _fntrucat este o modalitate facild de a

din tratatul de constructie melodica al lui Dan Dediu
ne referi atat la ,,dealurile” cat si la ,,vaile” dintr-o melodie, printr-un singur cuvant — si i-am
largit putin intelesul. Astfel, in acceptiunea noastra, o convolutie este un grup de sunete
melodice adiacente intre care nu intervin pauze semantice, si la nivelul caruia se observa cel

putin una si cel mult dou schimbari?® ale directiei de deplasare.

Inutil de mentionat, la acest nivel ,,masinal”, algoritmic, reprezentarea realitatii muzicale
se face cu mult mai multa acribie, si inevitabil, cu mult mai multa artificialitate. Astfel, definitia
de mai sus se va aplica si in cazul limiti al unul cantus planus®®® descendent?%, intrucat motorul
de analiza pleaca la drum cu directia de deplasare ,,nula”, si numara o schimbare de directie in
momentul atingerii celui de-al doilea sunet, care este mai grav decat primul. Din punctul nostru
de vedere, un recitativ pe acelasi sunet nu se calificd drept ,,convolutie”, deci definitia de mai

sus este consecventa cu sine.

Urmatoarele caracteristici intrinseci ale unei convolutii reprezinta premisele definirii

multora dintre notiunile urmatoare, asa cd le vom aborda prioritar:

e ambitus: un numar natural (mai mare sau egal cu 0) reprezentand diferenta in
semitonuri, exprimata in modul, intre cea mai grava si cea mai acutd inaltime
inregistrata la nivelul convolutiei; altfel spus, convolutiile do — sol — mi si mi —

sol —do vor avea acelasi ambitus, anume numarul intreg 7;

203 Dan Dediu, Melodia. Curs. Volumul 1, Universitatea Nationald de Muzicd din Bucuresti, 2006, p. 94;

204 desprinderea de starea de repaos — vectorul nul, sau lateral de directie — este contorizata aici tot ca
»,Sschimbare”;

205 yezj anterior, nota 129;

206 sau ascendent; directia de deplasare este cu totul irelevantd prin prisma explicatiei de fatd, atita timp cat este
constantd — cu mentiunea, totusi, cd un asemenea cantus planus (ascendent) va fi probabil imposibil de localizat
in literatura,
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numar de sunete: numarul de evenimente sonore componente care prezinta o
inaltime muzicala (ceea ce exclude orice pauza non-semantica ce ar putea fi

inclusa in convolutie);

timp de expunere: reprezinta suma duratelor muzicale ale tuturor evenimentelor
incluse in convolutie (incluzadnd asadar pauzele non-semantice). Valoarea este

exprimata ca un numar fractionar.

De exemplu, timpul de expunere al convolutiei:
do 1/2 — mi 1/8 — mi 1/8 — mi 1/8 —sol 1/4 —re 1/1
este:
1/2 + (3 * 1/8) + 1/4 + 1/1 =
0,5 + 0,375 + 0,25 + 1 = 2,125;
sau, sub forma de fractie:

2 5

(doi intregi si 0 optime);

timp de expunere sonora: similar cu timpul de expunere, doar ca exclude orice
pauza non-semantica ce ar putea intra in componenta convolutiei. Evident, pentru

o0 convolutie care nu include pauze, cele doua valori vor fi identice;

inaltime pivot: rezultatul mediei ponderate a tuturor inaltimilor sunetelor
componente ale convolutiei. Este, Intr-un sens ,,inaltimea mediana” in jurul careia
se construieste ntreaga convolutie, insa determinata mult mai precis — fata de
cum ar fi fost, de pilda, daca imparteam la 2 ambitusul convolutiei —, anume,
luénd Tn calcul durata totala de expunere a fiecarei inaltimi. Cateva clarificari si

amendamente se impun de la sine:

o pana aici, peste tot in calculele noastre, am operat cu inaltimi absolute ale
sunetelor temperate, asa cum sunt ele consemnate in tabelul MIDI (unde,
de exemplu, do ,,central” are valoarea 60, re — 62, mi — 64, s.a.m.d.); in

acest caz particular insa, intrucat urmarim un rezultat ,,relativ”’ (raportat
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la cel mai grav sunet al convolutiei), vom opera cu inaltimi relative, mai

exact cu numarul de semitonuri care despart fiecare sunet de bas;

o ponderea utilizatd va fi reprezentata de expresia fractionard a duratei
muzicale totale a tuturor sunetelor cu o anumita inaltime din convolutia
pe care o evaluam — de pilda, ponderea inaltimii mi din exemplul anterior
va fi ©.375 (sau 3/8), intrucat sunt trei sunete cu indltimea mi in

convolutie, si fiecare are durata de o optime;

o numitorul fractiei (valoarea la care ,,se Tmparte” pentru a se obtine media)
va fi durata totala a sunetelor implicate in calcul, de asemenea exprimata
fractionar. De pilda, pentru o convolutie alcatuita dintr-o doime si doua
patrimi, durata totala va fi: 1/2 + 1/4 + 1/4,adici©.5 + 0.25 +
0.25, adica 1;

De exemplu, sa calculam inaltimea pivot a convolutiei:
do 1/2 —mi 1/8 —mi 1/8 — mi 1/8 —sol 1/4 —re 1/1
Observam ca:

» inaltimile MIDI implicate sunt, respectiv: 60, 64 (trei aparitii), 67 si 62;

*» Tndltimea cea mai grava este 60, deci 1ndltimile relative cu care operam sunt, tot
respectiv: 0, 4 (trei aparitii), 7 si 2;

= durata totald a sunetelor convolutiei este:
1/2 + (3 * 1/8) + 1/4 + 1/1,adica®.5 + 0.375 + 0.25 + 1, adicd 2.125;

In consecint, calculul nostru devine:
((0*0.5+(3*(4*0.125)) +7*0.25+2 * 1) / 2.125) + 60 =
(5.25/2.125) + 60 =

2.47+60=

62.47 ~ 63

Deci Tnaltimea pivot a convolutiei noastre este MIDI 63 (re# / mi 4).

sens: pentru a fi recunoscut (si indexat) drept convolutie, un grup de sunete
adiacente trebuie sa implice cel putin una si cel mult doua schimbari ale directiei
de deplasare. Asadar, primul sunet cu indltime diferita al convolutiei ne da sensul
ei, intrucdt este sunetul care inregistreaza prima schimbare de directie. Mai

simplu spus, daca primul sunet diferit al convolutiei este ,,mai sus” decat cel/cele
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de dinaintea lui, sensul convolutiei este ascendent; si viceversa. Aceasta regula
va fi valabila chiar daca, Tncepand cu cel de al treilea sunet (diferit), convolutia
coboara de trei ori pe cat urcase in primele doua, si este aliniata cu definitia clasica
a ,dealurilor” si ,vailor” melodice. Pentru a da inca o formulare, sensul
convolutiei este dat de sensul primului ei segment. Computational vorbind, o
convolutie este ascendenta daca diferenta de inaltime — reprezentand inaltimile in
valori MIDI —, dintre primul si al doilea sunet al ei — ne intereseaza aici doar

207
H

sunetele cu naltimi diferite, nu mai insistam — este un numar intreg negativ-"’, si

descendenta daca respectiva diferenta este un numar intreg pozitiv;

e postura:. este o valoare care reflecta ,,aplecarea”, sau ,,dezechilibrul” structurii.
De acest dezechilibru, Tn cazul in care el exista, sunt —n principiu — responsabili
trei factori: (1) aglomerarea sporita a materialului sonor pe unul din cele doua

segmente ale convolutiei — tur?®

sau retur, nu conteaza, (2) intervalica
semnificativ diferita a unuia dintre segmente si (3) o diferenta semnificativa in
timpul de expunere al celor doi ,,versanti”. Acesti factori pot, fireste, actiona
individual sau in combinatii. Postura reclama aplicarea aceleiasi proceduri
descrise cu ocazia inaltimii pivot, doar ca de data aceasta la nivelul fiecarui
segment al convolutiei, urméand ca cele doua rezultate sa formeze un raport. Daca
valoarea raportului este supraunitara, atunci convolutia este inclinata catre
sunetul final (sau este organizata cu precadere n jurul lui); daca valoarea este
subunitara, ea favorizeaza sunetul initial. Daca valoarea este 1, atunci convolutia

este perfect echilibrata;

207 Intrucét valorile MIDI cresc pe misuri ce ne apropiem de zona acutd a registrului; pentru un compendiu
foarte cuprinzator de informatii pe tema protocolului Musical Instrument Digital Interface vezi si:
https://www.midi.org/specifications-old/category/reference-tables;

208 analiza noastrd nu considerd de o importantd capitald sensul convolutiei, fapt pentru care evitdm exprimari
precum: segment (sau ,,brat”, sau ,,versant”) ascendent sau descendent. Exprimarile preferate vor fi: segment tur
— cel care face legatura intre primul sunet al convolutiei si sunetul de dinaintea celei de-a doua schimbari de
directie —, si segment retur — cel care asigura ,,intoarcerea” cétre zona de pornire (si face legatura cu ultimul
sunet al convolutiei). De pild, in convolutia do — sol — re, segmentul tur este do — sol, iar cel retur, sol — re;
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deplasament: conceptul este imprumutat din ingineria maritima, si urmareste Sa
descrie amplitudinea, pregnanta sau ,,volumul” impactului sonor pe care il are o
convolutie data, prin raportare la repaosul muzical (situatia in care respectiva
convolutie ar fi inlocuita prin pauze) sau la o singura inaltime echivalenta (situatia
n care convolutia ar fi inlocuita cu un singur sunet, avand inéltimea ei pivot si
durata ei totala de expunere). Deplasamentul se calculeaza insuméand toate

inaltimile relative®®®

prezente in convolutie, cu mentiunea ca fiecare inaltime
unica intalnita va fi ponderata cu timpul sau total de expunere (de pilda, daca
aceeasi indltime apare pe ambele segmente ale convolutiei, cele doua durate se

insumeaza).

De exemplu, sa calculdm deplasamentul convolutiei:
do' 1/2 —mi/' 1/8 —sol' 3/8 —mi4' 1/4 —si 3/4
Observam ca:

* indltimile unice folosite de aceasta convolutie sunt: do' (MIDI 72), mi/' (75), sol'
(79) si si (71); Intrucét cea mai grava inaltime disponibila este si (71), inaltimile de
mai sus, exprimate ca inaltimi relative (diferenta in semitonuri fata de bas) sunt: 1, 4,
8,0;

= timpul total de expunere pentru fiecare din inaltimile date este, respectiv: 0.5 (sau
1/2),0.375 (sau1/8 +1/4),0.375 (sau 3/8, ,,patrime cu punct”) si 0.75 (sau
3/4, ,,doime cu punct”);

Calculul final ne da:
(1 * 0.5) + (4 * 0.375) + (8 * 0.375) + (@ * 0.75) =
0.5+ 1.5+ 3 +0 =5;

Ceea ce stipuleaza cad deplasamentul convolutiei noastre este aproximativ echivalent cu
cel al unei cvarte perfecte care se consuma Tn doua sunete, fiecare cu durata de o nota
intreaga, ex.: do 1/1 —fa 1/1, unde calculul ar fi:

(0 * 1) + (5 * 1) =

0 +5 =75;

deplasament ascendent: similar intru toate caracteristicii numite, simplu,
,,deplasament” — expusa mai sus — cu amendamentul notabil ca opereaza exclusiv

asupra inaltimilor de ,,deasupra” primului sunet al convolutiei. Concret, aplica un

209 conceptul a fost introdus anterior; o indltime relativd reprezinti diferenta — Tn semitonuri — dintre respectiva
indltime si baza convolutiei curente. Operatia se realizeaza foarte comod scdzand valorile MIDI ale celor doua
inaltimi. Rezultatul va fi intotdeauna un numar natural, inclusiv O;
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filtru pentru stabilirea sunetelor eligibile pentru a fi incluse in calculatie, conditia
filtrului fiind ca indltimea MIDI a sunetului testat sa fie mai mare sau egala cu
inaltimea MIDI a primului sunet al convolutiei (primul sunet, in calitatea sa de
,sunet reper”, nu va influenta calculul, intrucéat, exprimat ca inaltime relativa,

valoarea sa va fi @ intotdeauna);

e deplasament descendent: similar ,,deplasamentului ascendent”, fata de care
opereaza n oglinda. Conditia pe care trebuie sa o satisfaca un sunet pentru a fi
inclus n calcul este ca valoarea sa MIDI sa fie mai mica sau egala cu a primului
sunet al convolutiei. Aceleasi note ca si mai sus se aplica. Evident, in cazul
convolutiilor deosebit de dezechilibrate — cu o valoare a ,,posturii” foarte
indepartata de 1 —, unul din cele doua deplasamente, ascendent sau descendent,
va avea cel mai probabil valoarea @ (intrucat convolutia nu ,,coboara” pe cat

,,urca”, sau viceversa);

e declivitate: conceptul este Tmprumutat din topografie, insa aici se refera la
caracterul ,,abrupt” al unei convolutii. O convolutie este cu atat mai ,,abrupta” cu
cat ajunge mai ,,departe” in plan vertical intr-un timp cat mai scurt. Aceasta
declivitate muzicala, insa, nu va putea fi reprezentata in grade, si nici nu va fi
calculata trigonometric. Aceasta deoarece unitatile de ,distanta” pe care le
utilizeaza 0 convolutie sufera de incongruenta si inconsecventa: planul orizontal
este masurat n durate muzicale — reprezentate fractionar, de exemplu, 1 inseamna
0 nota intreaga, ©.5 0 doime, etc. — in vreme ce planul vertical este masurat in
semitonuri. Tn schimb, vom estima cét de ,,abrupt” este fiecare din cele doua
segmente care compun respectiva convolutie, si vom face media valorilor gasite.
In ce priveste declivitatea unui singur segment de convolutie, pe ea 0 vom
exprima ca fiind suma intervalelor componente (exprimate in semitonuri), unde
fiecare interval a fost intai ponderat cu inversul timpului de expunere? al
,sunetului terminus” al sau (acesta fiind varful, pentru un interval ascendent, si
baza, pentru unul descendent). De asemenea, suntem nevoiti sa limitam valoarea
minima pe care o poate lua inversul timpului de expunere. Ea nu poate fi 0,

Tntrucét ar anihila intervalul melodic care evolueaza citre un sunet terminus de

210 tncercam astfel si transpunem matematic observatia ci, daci un interval melodic se ,,odihneste” suficient de
mult pe sunetul sau de destinatie, miscarea verticala pe care a imprimat-o discursului muzical incepe sd-si piarda
din forta;
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durata notei ntregi (intrucat 1 - 1 = ). Consideram ca un interval care
evolueaza foarte lent (pentru ca, dupa ce a atacat o inaltime, ,,se odihneste” pe ea
pret de o nota intreagd) este totusi relevant pentru declivitatea segmentului din
care face parte. Chiar daca avem de-a face, indiscutabil, cu o declivitate foarte
redusa, nu ne aflam, propriu-zis, pe un platou: urcam sau coboram, doar ca pe
nesimtite. Vom stabili deci, prin conventie, 0 valoare ,,de garda” de 10% (0. 1),
astfel incat inversul timpului de expunere sa nu fie calculat ca 1 - durata
muzicald, cical.1 - duratd muzicald. In consecintd, inversul unui timp de

expunere de o nota intreaga va fi .1, nu o;

energie ritmica: raportul dintre numarul de sunete componente ale convolutiei
(excluzénd orice pauza non-semantica ce ar putea fi inclusa in convolutie) si
timpul total de expunere al ei. De observat ca acest raport nu poate lua valori
subunitare. Cea mai mica valoare posibila este cea unitara (1), si se intalneste Tn
cazul limita al unei convolutii fara pauze, in care toate sunetele au durata de o
nota intreaga. Prezenta pauzelor intr-o convolutie nu poate duce la situatia Tn care
,este mai putind muzica decat liniste”, Tntrucat — dupa regulile enuntate ntr-o
sectiune anterioara — cel putin una dintre respectivele pauze ar fi identificata ca
pauza semantica, si, In consecintd, structura in ansamblul ei nu ar mai fi
recunoscuta ca o (singura) convolutie. Cu cat valoarea acestui raport va fi mai

mare, cu atat vom considera ca energia ritmica a convolutiei este mai mare;

energie intervalica: raportul dintre numarul total de semitonuri componente ale
convolutiei (se vor aduna intervalele de pe ambele segmente, indiferent de sensul
lor — deci un interval ascendent de pe segmentul tur nu va fi anihilat de prezenta
aceluiasi interval, dar descendent, pe segmentul retur) si numarul total de sunete
implicate (evident pauzele non-semantice ce ar putea fi incluse in convolutie nu
vor fi adunate). De remarcat ca acest raport poate lua valori subunitare, si anume
n cazul unei convolutii alcatuite exclusiv din semitonuri (ex: do — re/ — do: sunt
doua semitonuri si trei sunete, deci raportul este 2/3, adica aproximativ 0.67).
Aceasta insa este o situatie limita, in care valoarea raportului tinde asimptotic
catre 1. De obicei, valoarea acestui raport va fi supraunitara; cu cat ea este mai

mare, cu atat spunem ca energia intervalica a convolutiei este mai mare.
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energie: media dintre energia ritmica si cea intervalica, asa cum au fost ele

descrise mai sus.

Tn cadrul unei convolutii identificim patru ,,roluri”, atribuibile unuia dintre sunetele ei

componente, de asa maniera incat un sunet poate detine mai multe roluri, dar un rol nu poate fi

atribuit, in acelasi timp, mai multor sunete:

initus: punctul de intrare Tn convolutie, atribuit invariabil primului sunet al

convolutiei;

terminus: punctul de iesire din convolutie, atribuit ultimului sunet al ei. Este
perfect acceptabil, dupa criteriile analizei noastre, ca terminus-ul unei convolutii
sa fie reprezentat de initus-ul convolutiei urmatoare, a ,,vecinei” ei din dreapta —
altfel spus, cele doua vor fi conjuncte. Dupd cum se va vedea mai departe,
singurul mod in care doud convolutii, altfel invecinate, pot fi disjuncte, este

aparitia unei pauze semantice care sa le separe;

climax: daca alegem sa folosim o terminologie incetatenita, reprezinta ,,varful
dealului”, pentru o convolutie ascendenta, sau ,,baza vaii” pentru o convolutie
descendenta. Este atribuit sunetului care produce cea mai mare valoare delta prin
raportare la initus sau terminus (Se calculeaza ambele diferente si se considera cel
mai mare rezultat obtinut, in modul). Tn cazul in care convolutia are o singura
schimbare de directie (cazurile de ascensiuni sau descensiuni continue), rolul
,climax” se va atribui celui mai acut sunet, daca sensul convolutiei este

ascendent, sau celui mai grav sunet, daca este descendent.

In baza tuturor definitiilor de mai sus, ne aflam — Intr-un final — Tn postura care ne permite

sa facem asertiuni cu referire la importanta unei convolutii. Fireste, operam in continuare intr-

un univers euristic, in consecinta vom postula, concluziv, ca importanta unei convolutii creste,

Ccu cét:

ambitusul ei este mai mare;
timpul total de expunere al sunetelor constitutive este mai mare;

importanta (individuala) a sunetelor cu rolurile initus, terminus si climax este mai

mare;
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e similaritatea cu alte convolutii deja identificate Tn materialul sonor dat spre
analiza este mai mare. Similaritatea a doua convolutii date — aspect pe care nu I-
am abordat anterior — este cu atat mai mare cu cat caracteristicile intrinseci ale
celor doua convolutii (identificate mai sus) sunt mai asemanatoare. Altfel spus,

date fiind spre comparatie 0 convolutie a si 0 convolutie b:

o se calculeaza setul complet de scoruri ale caracteristicilor intrinseci pentru

convolutia a, apoi se repeta calculul pentru convolutia b;

o se consolideaza intr-un set de valori delta, diferentele — Th moddl —
calculate la nivelul fiecarei perechi corespondente de caracteristici. De
exemplu, se scade din scorul pentru timpul de expunere sonora al
convolutiei a, scorul omolog al convolutiei b si, dacd operatia produce un

rezultat negativ, semnul ,,minus” se elimina;

o seinsumeaza valorile delta obtinute mai sus, iar rezultatul acestei adunari
1l vom numi scor de discordanta. Vom considera ca doua convolutii sunt

cu atat mai similare, cu cét scorul lor de discordanta este mai apropiat de
@211

Am ajuns in punctul in care punem unul langa altul cele doud sisteme proprii de analiza

formala automata a unei melodii date. Ele au fost introduse secvential in prezentul capitol.

Primul sistem subintinde altele doud, subordonate: unul care propune o modalitate de
calcul a importantei intrinseci si contextuale a sunetelor dintr-un fragment melodic dat, si un
altul care permite compararea a doua profiluri melodice oarecare. Abilitatea de a imparti
melodia in subsectiuni decurge astfel implicit, din abilitatea de a stabili ce sunete se afla pe
acelasi palier de importanta — fapt care le conferd un statut de jaloane formale. Compararea
profilurilor melodice ale segmentelor astfel rezultate poate stabili, in plus, prezenta relatiilor

de tip antecedent-consecvent.

Al doilea sistem, bazat partial pe primul, ne ofera o modalitate alternativa de a audita o

melodie, pe baza convolutiilor din care este ea alcatuita. Aici, segmentarea unui fragment

211 nu avem cum normaliza acest rezultat, intrucat este practic imposibil de determinat valoarea maximi pe care
o poate lua scorul de discordantd. Astfel, nu vom putea spune, de pilda, ca doud convolutii, a si b sunt ,,in
proportie de 50% similare”. Dar vom putea spune, in schimb, cd — de exemplu — ,,convolutia a este mai
aseméndtoare cu convolutia b decét cu convolutia c”.
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melodic dat se face prin reducerea recursiva a fiecarei convolutii la sunetul sau pivot; procesul
fiind iterativ, succesiunea de sunete pivot care ,,supravietuiesc” operatiei vor alcatui noi
convolutii, care vor face — la randul lor — subiectul unui nou ,,val” de reduceri, si tot asa, pana
ce succesiunea melodicd ajunge sa se constituie dintr-o singura convolutie. Segmentarea
efectiva se realizeaza aici la ,,punctele de Tmbinare” ale convolutiilor obtinute Tn iteratia n-1 —
segmentare macro-granulara — si la punctele de imbinare ale convolutiilor obtinute n iteratia
n-2 — segmentare micro-granulara. Se poate folosi si iteratia n-3 daca se doreste, de fapt se
poate merge cu subdiviziunea cét de departe o permite materialul melodic sursa. Dupa cum am

spus, procesul se opreste in momentul in care parcursul melodic contine o singura convolutie.

Scopul declarat al analizei a fost, Th cazul ambelor sisteme prezentate mai sus, decelarea
sectiunilor (relevante semantic) din care este alcatuita respectiva melodie. Acesta este
dezideratul ,.clasic” al analizei formale. Insia — asa cum se intAmpla de obicei in inginerie —
plasmuirea acestor masinarii complexe a rezultat in cateva produse secundare, care in cazul de
fatd s-au dovedit benefice, si cu totul utile. Bundoard, procedura de calcul a importantei
alcatuiesc, intrucdt — dupa cum spuneam anterior — comprehensibilitatea creste cu cat sunetele
importante Tn melodie sunt mai putine, si mai bine diferentiate ierarhic de celelalte. Si metoda
subsidiard — de calcul a similaritatii profilurilor melodice — este de ajutor aici, intrucét ne spune
in ce masura respectiva muzica refoloseste materialul propriu, iar acesta este un criteriu util in
evaluarea transparentei formale. Pe de alta parte, acest calcul al similaritatilor fiind unul
extrem de versatil, el slujeste si la aproximarea fluxului de informatie, deci la stabilirea —
grosiera — a influentei pe care 0 pate exercita un material muzical dat.?'? Tot aici di o mana de
ajutor si procesarea convolutiilor — cel de-al doilea sistem —, care intotdeauna rezultd in
reducerea unei melodii (complexe) la o singura convolutie. Comparand-0 pe aceasta cu formele
arhetipale de profil melodic — deal, vale, platou, ascensiune, descensiune — obtinem indicii
asupra pregnantei, deci influentei respectivei muzici (este drept ca si transparenta formald

beneficiaza de pe urma acestei operatii). S.a.m.d.

Aspecte parametrizabile ale unei melodii. Concluzii

Am atacat deci mai sus — cu succes, as spune — subiectul dificil al organizarii macro-

structurale a unei melodii. Am gasit cativa algoritmi valorosi de analiza si evaluare formala,

212 1n textul de fatd facem rapelul directivelor expuse in sectiunea introductivd a prezentului capitol; in
respectiva introducere, stabileam doud mari criterii de evaluare muzicala: comprehensibilitatea si influenta;
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care — odata implementati — ne vor permite sa validam viabilitatea unei alcatuiri melodice, pe
masurd ce ea este sintetizatd de catre masina de calcul. Avem, altfel spus, o modalitate de
control automat al calitatii ,,produsului muzical” pe care il livram catre creatorul uman din
spatele ,,butoanelor” — compozitorul care manevreaza masinaria noastra. Evident insa, nu este
suficient: orice plasmuire inginereasca este utilda doar in masura in care slujeste — fidel —
doleantele omului care a nascocit-0. Altfel spus, controlul manual al intregului proces este cel

putin la fel de important.

Cititorul atent 1si va fi dat seama deja in ce directie urmarim sa abatem discursul nostru.
Intr-adevar, dorim si vorbim — din nou — despre parametri si reguli de auto-ajustare. Este
adevarat, sunt chestiuni pe care le-am abordat deja anterior, insd fragmentar si ocazional.
Consideram ca este cu totul oportun ca, inainte de a incheia aceastd sectiune dedicata
sintetizdrii algoritmice a unei linii melodice, sd facem o foarte succinta si sistematica trecere in
revista a tuturor descoperirilor pe care ni le-au prilejuit parcurgerea in cheie algoritmica a celor
doui surse — cele doud volume ale lui Eugene Narmour?®® si tratatul de melodie al lui Dan

Dediu?',

Asadar: ce aspecte ale unei melodii sunt in egala masura caracteristice si
parametrizabile? Ce criterii folosim pentru a descrie, dintr-o perspectiva algoritmica, o
melodie, astfel incat sa putem replica, in maniera mecanica, o melodie din aceeasi clasa? Intr-

o lista — non exhaustiva si alfabetica — eu as include urmatoarele:

e gradul de ornamentare: in paginile de inceput ale tratatului sdu, Dan Dediu
Tmparte melodia in esentiald, substantiald si melismaticd, in baza cantitatii de
informatie pe care o contine — sau, mai precis, in baza numarului de ,,straturi de
importantd melodicd” ce se pot decela in respectiva succesiune de indltimi. Oricat
de incredibil ar pdrea, putem fructifica aceasta abordare — de clard inspiratie
schenkeriana — prin prisma algoritmului nostru de calculare a importantei
sunetelor (descris anterior). Dupa cum am aratat deja, putem organiza Tn grupe,
sau paliere de importanta valorile individuale gasite, si putem stabili cam ,,cat de

complexa” este o melodie — dupa cate asemenea paliere putem sa formam. Prin

213 Eugene Narmour, The Analysis and Cognition of Basic Melodic Structures: The Implication-Realization
Model, Chicago, University of Chicago Press, 1990; si: Eugene Narmour, The Analysis and Cognition of
Melodic Complexity: The Implication-Realization Model, Chicago, University of Chicago Press, 1992;

214 Dan Dediu, Melodia. Curs. Volumul 1, Universitatea Nationald de Muzicd din Bucuresti, 2006;
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mijlocirea unui sistem cu retroactiune®'®, putem conditiona sursele de generare
melodica, astfel Incat sa produca material care satisface un anumit grad de
complexitate. Obtinem astfel un parametru care in extrema negativa a scalei sale
produce melodii foarte austere — sau ,,esentializate” cum le-ar numi Dan Dediu —
, 1ar in extrema pozitiva, melodii bogat ornamentate — sau ,,melismatice”. Mai
interesant incd, vom putea obtine o infinitate de pozitii Tntre cele trei identificate

de Dediu, prin varierea continua a parametrului;

e polifonia latenta: ne-am expus deja rezervele vizavi de utilitatea implementarii
unui asemenea parametru, i nu le mai reiteram; cert este insa ca el ramane, n

esentd, implementabil, mai ales ca van Noorden?'®

ne-a lasat mostenire o schita
de lucru intocmita cu o precizie, concizie si eficientd de-a dreptul ingineresti. In
extrema negativd, parametrul va defavoriza orice manifestari de pseudo-
polifonie, fie ele si accidentale; in extrema pozitivd, va construi terenul propice
pentru ca asemenea manifestari sa prinda contur. Cat despre numarul efectiv de
linii melodice ,,intretesute” care vor fi obtinute, acesta va fi dictat de conjunctura

de moment;

e cantabilitate: am sumarizat deja foarte bine trasaturile definitorii ale unui discurs
melodic cantabil: el este cu atat mai apropiat de genul vocal cu cat face mai mult
uz de mers treptat (predilecte fiind, oricum, intervalele mici — pana in terta mica),
cu cat implica un numar mai mic de durate muzicale, cu cét foloseste o ritmica
mai elementara, un contur melodic mai ,,neted”, o frazare mai explicita, un
ambitus mai restrans, s.a.m.d. Tn stanga scalei, parametrul nostru va favoriza toate
cele de mai sus, in vreme ce in dreapta ei, va opera ,,in oglinda”, creand acolo

premisele unei melodici instrumentale;

e structura scalari: am descris deja pe larg acest parametru, in comentariile
prilejuite de trecerea in revista a sectiunii Sisteme sonore din tratatul melodic al
lui Dan Dediu?'’. Premisa de la care pornim este, deci, faptul ci un numdr limitat

de structuri intonationale vor fi stocate in baza de cunostinte ale programului,

215 mai familiar, chiar si in romana, este englezescul feed-back;

216 |_eon P.A.S. van Noorden, Temporal Coherence in the Perception of Tone Sequences (Tezi de doctorat),
Eindhoven, The Institute of Perception Research, 1975;

217 p. 30 Tn acest document;
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intr-o anumita secventa. Parametrul de fata le va accesa de maniera liniara —
bunaoara, in pozitia sa minima, el va ,,cupla” prima scard muzicald dintre cele
introduse. Alegem sa pastram si aici aceasta reprezentare fluida, de ,,cursor” ce
poate fi ajustat mai ,,in stdnga” sau ,,mai 1n dreapta” de catre utilizator, intrucat
ea ne permite sa deplasim ,.centrul de greutate” intonational pe parcursul
generarii structurii n curs: de pilda, vom putea genera o melodie care debuteaza
ntr-un lidian si se incheie intr-un frigian, si nu avem nevoie decat sa programam

migcarea automata a cursorului parametrului cu o unitate, catre stinga;

e densitate semantica: am fundamentat aceastd notiune, chiar si fard a o numi,
cand am recenzat capitolele Ritmul melodiei?*® si Formule?®® din lucrarea lui Dan
Dediu?®®. Evident ci nu putem, de-adeviratelea, calcula ,,cam cit de plin de
inteles muzical” este un pasaj muzical. Dar putem face apel la euristica si la logica
fuzzy?®!, pe care si le aplicim in baza unei formulistici date, a unui tabel cu
arhetipuri de gesturi muzicale. Din fericire, istoria muzicii ne exonereaza de
supliciul de a construi acest tabel noi insine — si de efortul de a-I valida cultural
sau experimental. Manevra acrobatica pe care 0 am in vedere consta, pe de o
parte, in (1) ,reciclarea” depozitului generos de formule melodice indexate,
catalogate si documentate sub titulatura de Teoria afectelor — depozit n genere

considerat a fi luat origine in Baroc???

. Conteaza prea putin in situatia de fatd daca
intr-adevar Barocul este cel care a produs un asemenea corpus formulistic
consecvent si unitar, sau avem mai degraba in fatd un artefact al timpurilor mai
recente. La fel, este de putin interes daca o anumita formula melodica din
catalogul afectelor — sa zicem, pasus duriusculus — circumscrie intr-adevar in
muzica respectiva emotie, sau n ce masura. Este de mai mult interes in schimb
faptul ca un numar semnificativ de artisti si teoreticieni au considerat respectiva

succesiune de sunete ca fiind purtatoarea unei incarcaturi semantice intrinseci,

218 . 55 1n acest document;

219 p, 61 Tn acest document;

220 pan Dediu, Melodia. Curs. Volumul 1, Universitatea Nationald de Muzicd din Bucuresti, 2006;

22 protocol logic capabil sd derive rdspunsuri certe — eX.; da sau nu, adevdrat sau fals —, pe baza unor date de
intrare cu grade variabile de incertitudine — ex: sigur nu, posibil nu, nu stiu, posibil da, sigur da — si a unui set
de reguli logice contextuale, furnizate de experti in domeniul problemei de rezolvat; vezi si:
https://www.tutorialspoint.com/artificial_intelligence/artificial intelligence fuzzy logic_systems.htm;

222 pentru o opinie alternativi vezi: Janina Klassen, ,, Musica poetica und musikalische Figurenlehre — ein
produktives Missverstindnis”, in G. Wagner (editor), Jahrbuch des Staatlichen Instituts fir Musikforschung
PreuBischer Kulturbesitz, Stuttgart, J. B. Metzler, 2001; citat de: Dan Dediu, Melodia. Curs. Volumul 1,
Universitatea Nationald de Muzicé din Bucuresti, 2006, p. 111;
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ceea ce practic valideaza cultural arhetipul intonational respectiv. Pentru analiza
noastra automata este suficient daca putem stabili ca un grup de sunete dintr-o
melodie poate fi relationat cu una sau mai multe intrari din acest catalog de
arhetipuri — si, eventual, cam ,,cat de solida” este respectiva relatie. Orice noua
,potrivire” depistata creste gradul de ,,prezumtie semantica” a muzicii aflate sub
observatie. O ,,magazie semantica” alternativa pe care o0 putem exploata in acelasi
scop sunt (2) podiile antice — un alt tezaur din arealul vest european a carui
validare culturala este de asemenea apodictica: fireste, deschidem o uriasa cutie
a Pandorei, dar chiar si asa, este Tn genere acceptat ca picioarele metrice

223 sau

reprezintd cele mai mici unitati de continut purtatoare de sens poetic
muzical — si faptul ne este suficient. Bineinteles, aici 0 minima conversie este
necesara — pentru a desemna ce anume inseamna accentuat sau tare, sau lung in
muzica — insa problemele sunt adresabile, si odata rezolvate obtinem un sistem
viabil, care ne ajutd sa evaludm cam cat ,,inteles muzical” transporta cu sine o
anumita muzica: cu cat in structura sa melodico-ritmica pot fi identificate asocieri
mai pronuntate cu elemente de vocabular semantic recunoscut, cu atat acest scor
va fi mai mare. Revenind la parametrul nostru, el va fi — fireste — unul cu

retroactiune, cauzand, in zona valorii sale minime, evitarea oricaror filiatii

semantice, iar in cea maxima, exacerbarea lor;

diversitate ritmica: in capatul din stanga al scalei, fragmentul generat va face uz
— cel mai probabil — de mono-ritm (repetarea aceleiasi formule ritmice in bucla);
in capatul din dreapta al scalei, parametrul va provoca inventia ritmicad continud;
n zona mediana, parametrul va cauza utilizarea unui vocabular ritmic echilibrat
(reciclarea unui numar limitat de formule ritmice, in varii succesiuni si

configuratii). Vezi notele la Ritmul melodiei?** pentru mai multe detalii;

echilibrare de flux: subiectul a fost deja dezvoltat cu prilejul trecerii in revista a

teoriei palierelor?® a lui Dan Dediu. Alegem si implementim o varianti a unui

223 3 se observa cd nu am spus sens literar: la acest nivel nu avem nimic de-a face cu tipul de comunicare
exprimabild prin cuvinte. Sensul muzical, la fel ca si cel poetic opereaza in baza unui metalimbaj alcatuit din
»incarcaturi” afective brute, elementare, dar care cauzeaza subiectului stabilirea de corelatii si filiatii emotionale
inedite, senzatia finald fiind — oricat de straniu ar parea — aceea de transmitere si receptare a unui flux

informational,

224 yezi: Dan Dediu, Melodia. Curs. Volumul 1, Universitatea Nationald de Muzica din Bucuresti, 2006, p. 102—
109; de asemenea vezi, Tn acest document, p. 56;
225 p. 60 Tn acest document;
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parametru simplificat, care controleaza doar doua paliere, cel intonational si cel
ritmic — omitand astfel considerentele de natura armonica, pe fondul descurajarii
oricarei filiatii cu universul tonal-functional — o tema deja recurenta, asa Incat nu
mai insistam. Parametrul va realiza un control incrucisat al fluxului informatic pe
cele doua paliere — stanga scalei inseamnd detenta ritmica si saturatie
intonationala, In vreme ce dreapta scalei opereaza invers, saturatie ritmica si
detenta intonationala. Evident, pozitia de mijloc a parametrului este zona lui de
echilibru, si Incurajeazd producerea de melodii cu o pregnantd echidistant

distribuita intre cele doua paliere;

e formulistica: nu este primul parametru dintre cei prezenti pe aceasta lista, care
sa aiba ca direct rezultat inserarea, in melodia generatd, a unor elemente
predefinite dintr-un vocabular ritmico-melodic — vezi, de pilda, parametrul numit
,densitate semanticd”, mai sus. Insd cel de fatd — ale carui principii au fost
punctate cu ocazia citirii capitolului 8. Formule??® din textul lui Dediu — vizeaza
aspectul ,,imediat functional” al formulelor melodice, caracterul lor ,,pragmatic”
sau ,utilitarist”. Discutam aici de formule cadentiale sau/si de madrci modale.
Evident, si acest parametru are nevoie de un depozit de ,,succesiuni melodice tip”
pentru a functiona. Odata un astfel de dictionar populat — eventual de catre
utilizator — parametrul va functiona in maniera asteptata: in extrema minima a
scalei, el va impiedica inserarea — fie si accidentala — a oricarei formule melodice
din dictionar; 1n vreme ce in extrema maxima a scalei, el va forta utilizarea cate
unei formule in fiecare dintre punctele cheie ale discursului muzical: Tnceput,

final, climax pozitiv si/sau negativ.

Cele de mai sus epuizeaza parametrii (sau ideile de parametru) pe care ni le-au pricinuit
exegeza (bogat adnotati) a celor doi teoreticieni, Eugene Narmour si Dan Dediu. Inainte de a
schimba aceasta diada CU 0 triada — 1atd, dezvalui deja cititorului nerabdator ca vom urma
aceeasi strategie pentru a decela schema bloc a unui generator armonic, ocazie cu care vom

recenza texte de Paul Hindemith??’, David Cope®? si Vincent Persichetti??® — si reiteram totusi

226 p, 61 Tn acest document;

227 paul Hindemith, Inifiere in compozitie [1937], trad. de Lucian Grigorovici, Bucuresti, Editura muzicald a
Uniunii Compozitorilor din Republica Socialistd Romania, 1967;

228 David Cope, Techniques of the Contemporary Composer, New York City, Schirmer Books, 1997.

229 VVincent Persichetti, Twentieth Century Harmony. Creative Aspects and Practice, 2" ed., London, Faber and
Faber Limited, 1967.
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sumar si mecanismele de auto-balansare pe care le-am creionat, in situ, pe masura ce glosam

cele doua texte. Sunt doar trei:

e mers treptat versus salt: 0 melodie trebuie sa echilibreze — sau sa ,,rascumpere”

— mersul treptat prin salt (si viceversa);

e ascendent versus descendent: o melodie trebuie sa echilibreze deplasarea

ascendenta prin deplasare descendenta (reversul fiind de asemenea valid);

e ritmic versus intonational, versus gravitonic: o melodie trebuie sa compenseze

activitatea intensa pe un palier prin lipsa de activitate pe celelalte paliere.

Nu vom insista asupra subiectelor de mai sus, intrucat am facut-o deja, in detaliu, cu
ocazia studierii urmatoarelor materiale din tratatul de melodica a lui Dan Dediu: sectiunea
Intervalica (3)?%° — pentru primele doui — si sectiunea Predominanta melodica®®*, cuprinzand

teoria lui Keller?®2 — pentru cea de a treia.

Acestea fiind spuse, opinez deci, inainte de a incheia, ca demersul nostru a fost unul cu
totul fructuos: parcurgerea excelentelor materiale alese spre cercetare ne-a prilejuit formularea
unor opinii bine conturate si asumarea unor pozitii ferme in chestiunea sintetizarii algoritmice
de alcatuiri muzicale diacrone si monovocale. Observatiile rezultate au servit la fundamentarea
unui numar de algoritmi de analiza, parametri de control si mecanisme de auto-balansare —
structuri pe care le vom putea incorpora ca atare in softul prospectat. Pentru moment insa, sa
ne indreptam atentia, dupa cum am promis, catre plurivocalitate, si sa vedem ce ar presupune

generarea algoritmica a unui coral omofon.

230, 48 n acest document;
231 p, 58 in acest document;
232 Wilhelm Keller, Handbuch der Tonsatzlehre (I Tonsatzanalytik, 11 Tonsatztechnik), Regensburg, Gustav
Bosse Verlag, 1957 si 1959.

148



Sintetizarea algoritmica a unui coral omofon

La un nivel macro-granular si dintr-o perspectiva algoritmica, un coral omofon poate fi
definit ca o succesiune multi-strat de evenimente sonore, unde stratificarea se obtine prin
coagularea de inaltimi (frecvente) diferite, iar succesiunea printr-o pronuntatd tendintd catre
sincronicitate temporala in emiterea acestor inaltimi.

Definitia de mai sus este suficientd tehnologic prin aceea ca satisface minimul necesar
de informatie In vederea atingerii imediate a scopului declarat: ,,generarea algoritmica”, adica
producerea mecanica, pe baza unei proceduri de lucru automatizate, a unui coral. Ea este de
asemenea agreabild prin relativa ei simplitate, ce nu ridicd probleme semnificative in
transpunerea conceptelor in cod masind: o sub-rutind ce produce aleator inaltimi sonore
diferite in ,,grupuri” sau ,stive”, coroboratd cu o alta ce produce durate temporale pentru
fiecare grup sunt in acelasi timp necesare si suficiente.

Insa o atare definitie este cu totul nesatisfacitoare muzical. Nici méicar in cele mai libere
si disonante exprimari cunoscute de istoria muzicii (ma pot gandi aici la Gesualdo da
Venosa?®, Olivier Messiaen?3* sau Arnold Schonberg?®®) plurivocalitatea nu a imbricat
expresii atdt de laxe. Cunoscute sau intuite de compozitor, intelese complet sau partial,
invatate cu sfintenie dupa buchea cartii sau ,,prinse” din cutuma vremii, regulile mestesugului
de a scrie la mai multe voci au ficut din toate coralele®®®, motetele?®” sau madrigalele®®® la
care avem astazi acces opus-uri muzicale: artefacte ce se distanteaza net de haosul sonor pe
care abordarea de mai sus I-ar produce (prin multe aspecte, dar in primul rand prin abilitatea
lor de a comunica o ordine interioara, o intentionalitate, un sens muzical).

Faptul aduce dupa sine cu necesitate observatia ca nu orice succesiune de suprapuneri
de frecvente sonore va produce rezultate validabile — in contextul traditiei muzicale vest-

europene in care operdam — drept ,.coral omofon”. In consecintd, in cele ce urmeaza vom

233 de ex., madrigalul ,,Moro, lasso, al mio duolo”, in Charles Burney, A General History of Music, London, 1789.
234 de ex., Olivier Messiaen, Cing Rechants, Paris, Editions Salabert, 1948.

235 de ex., ,,Psalm 130, op. 50 B (de Profundis)”, in Arnold Schonberg, ed. Christian Schmidt, Choral Works II,
Mainz, Schott Music, 2007.

2% v.: Gheorghe Firca, Dictionar de termeni muzicali, Bucuresti, Editura stiintifica si enciclopedica, 1984, p. 122;
%37 Firca, p. 311;

238 Firca, p. 274,
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239 acelor reguli de scriiturd omofoni

parcurge traseul sinuos al decelarii si ,,algoritmizarii
capabile si produca exprimiri muzicale ,,convingitoare” ale acestei sintaxe?*°. Este important
de mentionat, de la bun inceput, ca abordarea noastra scoate din ecuatie orice valente stilistice.
Nu ne propunem sa imitdm un stil sau perioadd anume din istoria muzicii; ne vom opri de
indata ce rezultatele sonore obtinute vor suna suficient de ,autentic” pentru a fi intuitiv
asimilate — de catre un ascultator contemporan de muzica cultda — notiunii generice de ,,coral”
sau ,,muzica omofona”. Cu toate acestea, Tntrucat urmarim acoperirea unei cat mai vaste
palete coloristice si expresive cu ,,masindria” noastra muzicald, o vom proiecta sa fie cat mai
fin controlabild de catre operatorul uman; in termeni tehnici, o vom concepe cat mai
parametrizabil.

Vom proceda deci, ca si in cazul capitolelor anterioare — cele dedicate monodiei — la
identificarea acelor aspecte de scriitura ce sunt in egalda masura algoritmizabile si relevante
componistic — de data aceasta insa, prin prisma sintaxei omofone. Urmarim ca, la sfarsitul
acestui capitol, sa fi colectat un set de date suficient de consistent si de bine inchegat incat sa
poata servi ca punct de pornire in creionarea unui plan de implementare — unul rezonabil de
detaliat, dar totusi fezabil.

Dupa care, textul muzicologic va trebui sa cedeze locul — chiar daca doar temporar —
codului sursd®*!. Apoi, odati mult-ravnitul soft de generare muzicald materializat — fie si doar
un prototip functional al sau —, vom putea sa-l ,,punem la treaba” si sa observam intr-un final
in ce masura rezultatele practice sustin sau infirma premisele pe care studiul de fata se sprijina.

Dar sd nu anticipam atat de mult, mai ales ca cele trei glose care urmeazd sunt
interesante si in sine, nu doar prin prisma finalitdtii pe care o servesc (colectarea celor mai

reprezentative aspecte algoritmizabile ale unui parcurs muzical omofon).

239 Echivalare procedurald, prin mijloace logice si matematice, a unui proces natural; descrierea respectivului
proces printr-o succesiune de pasi ce poate fi implementatd intr-o masina de calcul; v. si: lon Coteanu, Dictiona-
rul explicativ al limbii romdne (editia a II-a revazutd si adaugitd), Academia Romana, Institutul de Lingvistica,
Bucuresti, Editura Univers Enciclopedic Gold, 2009.

240y, Stefan Niculescu, ,,0 teorie a sintaxei muzicale”, in Muzica nr. 3, Bucuresti, 1973.

241 Reprezentare textuald simbolicd a unui program informatic, redactatd intr-un idiom accesibil unui personal
uman calificat. Pentru utilizare, o rutind numitd compilator converteste acest text in instructiunile efective pe
care le va executa magina de calcul; v. si: Mark Harman, Why Source Code Analysis and Manipulation Will Al-

ways Be Important, London, University College London, 2010.
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Baze teoretice pentru definirea unui set de parametri de modelare
armonica

Expozeul care urmeaza oferd referintele concrete necesare pentru implementarea unei
baze de cunostinte armonice. Demersul este indispensabil pentru modelarea si
implementarea unui soft caruia i se cere sa fie capabil sa produca corale omofone validabile si
recognoscibile in traditia muzicald vest-europeani. In acest scop, vom proceda la
inventarierea minutioasa a trei surse teoretice marcante: Inifiere in compozitie, a lui Paul
Hindemith 2, Twentieth Century Harmony. Creative Aspects and Practice de Vincent
Persichetti? si David Cope?*“, Techniques of the Contemporary Composer. Aparute la
intervale de timp aproximativ egale pe intregul parcurs al secolului trecut, aceste veritabile
»,manuale de compozitie” au exercitat de la bun inceput o influenta incontestabila asupra
oricarui spirit dornic de a intelege (sau practica) ,,muzica noud” — ca va fi fost cercetator,

muzicolog, compozitor sau interpret.

[. Paul Hindemith

Paul Hindemith a fost ales, pe de o parte, datoritd eforturilor sale de a-si fundamenta
observatiile mai degraba pe baze obiective (studii si observatii de acusticd) decat pe cutume
sau ,,.bune practici”, si pe de alta, datorita aspectului procedural pe care il imbraca observatiile
sale — faptul fiind deosebit de valoros intr-un context informatic.

Mentionam ca textul lui Hindemith ne-a slujit doar ca reper, rezervandu-ne pozitia
critica asupra lui si distantarea de acele aspecte considerate discutabile, inconsecvente sau, in
extremd neconcordanta cu intentia manifesta a autorului, subiective. De asemenea, in masura
in care am considerat acest lucru fezabil si util, am depus eforturi pentru clarificarea si

sistematizarea acelor aspecte atacate doar tangential de autor.

242 paul Hindemith, Unterweisung im Tonsatz [1937], trad. de Lucian Grigorovici (Bucuresti: Editura muzicala a
Uniunii Compozitorilor din Republica Socialistd Romania, 1967)

243 Viincent Persichetti, Twentieth Century Harmony. Creative Aspects and Practice, 2" ed. (London: Faber and
Faber Limited, 1967)

24 David Cope, Techniques of the Contemporary Composer, (New York City: Schirmer Books, 1997)
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Importanta armonica a intervalelor

Conform lui Hindemith, intervalele armonice se organizeaza intr-o scara valorica, asa-
numita serie 2. Asupra a ce anume da sau defineste ,,valoarea” intervalica autorul evita sa se

pronunte, ceea ce ne-a obligat sd luam propriile decizii (expuse mai jos):

Interval

(semitonuri) 5p 4p 3M | 6m | 3m | 6M | 2M | 7Tm | 2m | 7M 8p 4+

Importanta 10 9 8 7 6 5 4 3 2 1 0 ?

Tabelul 1. Valoarea intervalelor armonice (seria 2)

Hindemith nu considerd ca numarul de octave peste dimensiunea intervalului ,,simplu”
i-ar influenta ,,valoarea” in vreun fel, lucru cu care nu suntem de acord. In opinia noastra, ar

trebui sa o reduca direct proportional.

Consonanta intervalelor armonice

Autorul evita sa faca o ierarhizare a consonantei intervalelor, n ciuda faptului ca face uz
in mod curent de concept. Preferd un excurs istoric care sd demonstreze ca natura
fenomenului este prea subiectiva si acceptiunea culturald inconsecventa.

Intrucat subiectivitatea si inconsecventa sunt aspecte greu modelabile Intr-o masini de
calcul, vom proceda la fortarea unei certitudini. O vom face considerand opinia cultural
semnificativa ca fiind cea adevarata. Astfel, contrar tezei lui Schonberg — care milita pentru
»~emanciparea”, sau ,,egalitatea” valoricd a disonantelor — vom stipula ca intervalele armonice
comportd o predilectie intrinseca catre consonantd sau (concordantd fiziologica prin
perspectiva unui ascultator uman vezi valorile pozitive in tabelul de mai jos) sau disonanta
(neconcordanta, vezi valorile negative). Am considerat ca 1p si 8p sunt irelevante armonic,
consecintele directe fiind ca adaugarea unei 1p, 8p sau 4p la un acord nu schimba consonanta

generald a acordului.
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Interval 5p 3M 3m 6M 6m 4p 4+ m 2M ™ 2m
(semitonuri) | (7) | 49 | ® | O | & | O | 6 | (10| @ | 1) | @)

Predilectie +5 +4 +3 +2 +1 0 -1 -2 -3 -4 -5

Tabelul 2. Predilectia intrinsecd a intervalelor armonice cdtre consonanta
(valori pozitive) sau disonanta (valori negative)

De asemenea, vom considera ca largirea unui interval armonic (simplu) prin inserarea
de octave va atenua predilectia lui catre consonantd sau disonanta (facdnd-o sa tinda catre

neutralitate, adica valoarea 0) cu fiecare octava adaugata.

Nr._qctave 1 2 3 4
aditionale
Factor de 0.8 0.4 0.1 0
atenuare

Tabelul 3. Atenuarea predilectiei intervalului simplu prin compunere. Orice interval
care contine peste 4 octave este neutru d. p. d.. v. armonic

Conform tabelului de mai sus, 0 3m peste 4 octave va avea 0 predilectie intrinsecd catre
consonanta de (+3) * @ = @, altfel spus va fi indiferenta armonic (la fel ca o 4p).

De asemenea, consideram ca adevarata pentru scopul acestei implementari afirmatia ca
plasarea intr-un ambitus grav a intervalului armonic ii deplaseaza predilectia catre zona
disonantelor (1i scade valoarea), iar fenomenul este cu atdt mai pronuntat cu cat intervalul
contine mai putine semitonuri. Un ambitus este considerat grav sau acut in functie de
instrumentul la care se executd intervalul, si in functie de o anumitd zond specificd din
registrul instrumentului, In care timbrul sdu conlucreaza optim cu omofonia — zona pe care o

vom numi registrul armonic ideal.

Interval
(semi- 1 2 3 4 5 6 7 8 9 |10 | 11 | 12 | 13+
tonuri)
1 -10| -9 | -8 | -7 | -6 5 4 | -3 -2 -1 0 0 0
Nr. octave
sub
registrul 2 -10|-120| -9 | 8| 7| 6| -5|-4]|-3|-2]-1 0 0
armonic
ideal 3+ 10|-10|-10/-9| 8|-7|-6|-5]-4|-3|-=2]-1]o0

Tabelul 4. Deplasarea predilectiei intervalelor armonice catre zona disonanticd, pe masurd ce sunt
coborate n ambitus .Valorile negative se adund la predilectia curentd a unui interval dat
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Conform tabelului de mai sus, un interval simplu de 3M (4 semitonuri) emis armonic in
registrul armonic ideal al instrumentului va avea o predilectie intrinseca de 4 (ceea ce 1l face
foarte consonant); acelasi interval de tertd, emis cu o octava sub registrul armonic ideal va
avea o predilectie intrinseca de (+5) -7 = -2, ceea ce 1l face aproximativ la fel de disonant
ca un interval de 7m emis in registrul ideal. De asemenea, dupa cum reiese din tabel,

intervalele mici pierd mai repede din consonanta prin coborarea in ambitus decat cele mari.

Fundamentala intervalelor armonice

Hindemith considera ca existd o fundamentald intrinseca a (aproape) oricarui interval
armonic, teza in sprijinul careia aduce observatii de natura acustica (sunetele combinatorii ale
componentelor intervalului) — observatii care in fapt functioneaza doar pentru primele 4
intervale din tabelul de mai jos. De exemplu, dacd ar fi sa aplicim procedurile de calcul
acustic de la care s-a pornit, 3m/6M ar avea sunete straine drept fundamentala (cvinta perfecta

descendenta a sunetului din varf, respectiv cvarta perfectd descendenta a sunetului de la bazd).

Interval (semitonuri) 5p 49 | 3M | 6m | 3m | 6M | 2M | 7/m | 2m | 7TM | 4+

Varf X X x) x) ) ?

Fundamentala la
Baza X X x) x) (x) ?

Tabelul 5. Fundamentalele intervalelor acordice conform observatiilor lui Hindemith.
Parantezele indica cazuri care nu se pot fundamenta acustic (prin procedeul sunetelor combinatorii)

Tmpartirea acordurilor

Paul Hindemith opereazda o impartire ierarhicd a acordurilor (din nou in baza
conceptului de ,,valoare” pe care nu 1l extrapoleaza). Lista de mai jos inglobeazd modificarile
noastre operate asupra taxonomiei originale (la care facem nsd trimiteri prin explicatiile din
paranteze):

A. Acorduri fara triton (caracterizate prin stabilitate):
A.1. fara secunde si septime (sectiunea A grupa I cf. Hindemith);
A.1.1.cu fundamentala Tn bas — echivalent armonie clasica: trisonul major si trisonul minor

(sectiunea A grupa I. sub-grupa 1 cf. Hindemith);
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A.1.2.cu fundamentala mai sus Tn acord — echivalent armonie clasica: rasturnarile
trisonurilor majore si minore (sectiunea A gr. 1. sub-grupa 2 cf. Hindemith).
A.2. cu secunde si septime (sectiunea A grupa III cf. Hindemith);
A.2.1. cu fundamentala in bas — echivalent armonie clasica: acorduri de septima in stare
directd sau in rasturnari (sectiunea A grupa II. sub-grupa 1 cf. Hindemith);
A.2.2. cu fundamentala mai sus Tn acord — echivalent armonie clasica: idem (sectiunea A
grupa 1. sub-grupa 2 cf. Hindemith).
A.3. ,nedeterminabile” (sectiunea A grupa V. cf. Hindemith): echivalent armonie clasica —

trison marit in pozitie stransa si acord de cvarte perfecte in pozitie stransa.

B. Acorduri cu triton (caracterizate tendinta spre rezolvare):

B.1. fara secunde mici si septime mari; de asemenea, cu cel putin incd un alt interval in
afard de triton, care nu este 3m sau 6M. Situatia este numita ,triton subordonat” de
Hindemith (sectiunea B grupa II cf. Hindemith);

B.1.1. doar cu septima mica si fundamentala mereu in bas — echivalent armonie clasica:
septima de dominanta, cu sau fard cvinta, in stare directd (sectiunea B grupa II sub-
grupa a, cf. Hindemith);

B.1.2. cu secunda mare si septima mica:

B.1.2.1. cu fundamentala in bas;
B.1.2.2. cu fundamentala mai sus in acord.

B.1.3. cu mai multe tritonuri.

B.2. cu secunde mici si septime mari:

B.2.1. cu fundamentala n bas;

B.2.2. cu fundamentala mai sus in acord.

B.3. ,,nedeterminabile” — echivalent armonie clasica: trisonuri micgorate in stare directa sau
rasturnarea I, cu sau fard septima micsorata. Cele cu septima pot fi eliptice sau nu de

cvinta.

Opinia noastra nu coincide cu a lui Hindemith in ceea ce priveste ierarhizarea
acordurilor in functie de categorisirea data. Hindemith vehiculeaza notiunea de ,,valoare
acordicd”, pe care nu o explica niciunde, mizand aparent pe o dobandire ,,intuitivd” a notiunii
de catre cititor. Prin contrast, noi vom ierarhiza acordurile strict dupa criteriul disonantei, pe

care o definim ca fiind nivelul relativ de ,,stres” sau ,lipsd de confort” acustic pe care o
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anumitd emisie concomitentd de sunete il exercitd, statistic, la nivel fiziologic, asupra unui
esantion reprezentativ de ascultatori. Consideram ca taxonomia aplicatd acordurilor de catre
Hindemith poate fi luata in calcul, cel mult, ca un principiu grosier de masurare a disonantei
unui acord. Ordonarea grupelor acordice enuntate mai sus dupa criteriul disonantei ar putea

avea ca rezultat tabelul urmator.

Tip acord dli?::r?a?r(t?é Explicatii

B.2.2 1 cu oricate 4+, cu 2m si 7M, fundamentala mai sus
B.2.1 2 cu oricate 4+, cu 2m si 7M, fundamentala in bas

B.1.3 3 cu mai multe 4+
B.1.2.2 4 cu o 4+, cu 2M si 7m, fundamentala mai sus
B.1.2.1 5 cu 0 4+, cu 2M si 7m, fundamentala in bas

B.1.1 6 cu o 4+, fara 2m/M cu 7m, fundamentala in bas

B3 7 accn)rduuri micsorate, inclusiv 7-, stare directa & rasturnarea I, pozitie
stréansa

A.3 8 acorduri marite si cvartale, stare directa, pozitie stransa
A.2.2 9 fara 4+, cu 2m/M si 7M/m, fundamentala mai sus

A.2.1 10 fara 4+, cu 2m/M si 7M/m, fundamentala in bas

A.l2 11 fara 4+, fara 2m/M si 7M/m, fundamentala mai sus
All 12 fara 4+, fara 2m/M si 7M/m, fundamentala in bas

Tabelul 6. Ordonarea grupelor acordice dupa criteriul disonantei. Rangul 1 este cel mai disonant

Evident, rangul este invers proportional cu disonanta (acordurile din B.2.2 — rang de
disonanta 1 — sunt cele mai disonante).

Refuzul nostru de a accepta (ca nefundamentatd) notiunea lui Hindemith de ,,valoare”
acordicd are drept consecintd imediatd repudierea unui alt concept, acela de ,,povarnis
armonic”?® ca fiind bazat pe o premisa falsa. Vom accepta insa principiul ,,in sine”: aranjarea
acordurilor ntr-o succesiune ordonata, pe baza observarii curbei de evolutie a unuia sau mai

multor parametri intrinseci ai acestora, cum ar fi disonanta, stabilitatea, etc.

245 Harmonisches Gefélle: gradientul armonic, inclinatia armonica sau variatia armonica ar fi fost traduceri la
fel de valide. In textul de fat, am preferat s pastram termenul ales de traducitorul roméan Lucian Grigorovici in

1967.
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In ceea ce priveste stabilirea consonantei generale a unui acord dat, vom opta pentru
procedeul mult mai versatil al insumarii tuturor predilectiilor intervalelor armonice

constitutive (vezi anterior discutia despre predilectii).

Fundamentala acordurilor

Este data, in viziunea lui Hindemith, de fundamentala celui mai ,,valoros” interval din
acord, in conformitate cu seria 2. Se inventariaza starea directa a tuturor intervalelor
disponibile in acord, adica intervalele formate de orice sunet cu oricare altul mai acut. Daca
existd mai mult de un singur interval ,,optim” in acord, cel mai grav se va considera.

Hindemith se multumeste sd observe stabilitatea sporitd a acordurilor cu fundamentala
n bas (din nou, fundamentala acordului este definita ca reprezentand fundamentala celui mai
grav dintre cele mai ,,valoroase” intervale ce constituie acordul). Noi vom rafina observatia
prin calcularea unui centru de greutate al unui acord dat, dupa cum urmeaza: fundamentalele
tuturor intervalelor componente (exprimate in numar de semitonuri fatd de sunetul cel mai
grav) vor fi raportate la ambitusul acordului (definit ca fiind distanta in semitonuri dintre
sunetul cel mai grav si cel mai acut) si in fine, vor fi ponderate prin inmultirea cu un numar
rational care reflectda ,,importanta” intervalului prin raportarea lui la seria 2 (de exemplu,
valoarea acestui numar va fi 1 pentru 5p, @, 9 pentru 4p, 0, 8 pentru 3M s.a.m.d., ajungand la
@ pentru 4+). Media tuturor raporturilor astfel obtinute va da centrul de greutate al acordului
respectiv (exprimat ca o fractie/numar rational). Un acord va fi considerat cu atat mai stabil
cu cét valoarea rezultanta va fi mai apropiata de @.

De exemplu, un trison major in stare directa si pozitie stransa (do-mi-sol) este definit
prin intervalele de 3M si 5p. Conform tabelului prezentat anterior, atat 3M cat si 5p au
fundamentala la baza (do), deci avem doud distante de 1p (0 semitonuri), deci, dat fiind ca
ambitusul acordului este o S5p (7 semitonuri), ca ,,importanta” Sp este 1 iar a 3M este 0,8

putem face calculul:

centru_greutate(do,mi,sol) = ((6 / 7 *0,8) + (06 / 7 *1)) /2 =(0+0) /2=20

Dacéa consideram rasturnarea intai a aceluiasi acord, mi-sol-do, adica intervalele de 3m
si 6m, avand fundamentalele la baza si varf respectiv, putem face calculul urmator (ambitusul

acordului este de 8 semitonuri, 3m are importanta ~@, 6 iar 6m are importanta ~0,7):
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centru_greutate(mi,sol,do) = ((6 / 8 * ©8.6) + (8 / 8 * ©0.7) / 2) = (0 + 0.7) / 2 =
0.35

Din cele de mai sus rezultd ca acordul major in rasturnarea intai este mai instabil decat
acelasi acord in stare directd, concluzie in deplind conformitate cu teoria si practica muzicala
culta apuseana.

Am putea aici sa notam, ca o ciuddtenie, cd Hindemith respinge conceptul de rasturnare

pentru acorduri, desi 1l acceptd pentru intervalele armonice (care in fapt alcatuiesc acordurile).

Sensibila acordurilor

Hindemith considera ca existd doar sensibile intrinseci, definite de materialul acordic
insusi. El refuza ideea sensibilei determinate de contextul armonic — de exemplu, Tn armonia
tonal-functionala, terta acordului de dominantd este sensibila si cere rezolvare la
fundamentala acordului de tonica, chiar daca acordul de dominanta este, in sine cat se poate
de stabil (fara septima si dispus in stare directd). Un atare lucru este principial refuzat de
Hindemith.

Conform lui Hindemith, sensibila existd doar in cazul acordurilor cu cel putin un triton,
si se defineste ca fiind sunetul, aflat In componenta unui interval de triton, care se afla in cel
mai favorabil raport intervalic (conform seriei a 2-a) cu fundamentala acordului (vezi
anterior). Dacd acordul are un singur triton, si unul dintre sunetele lui este fundamentala
acordului, sensibila va fi obligatoriu celilalt sunet al acordului. In cazul (rar) in care exista
mai multe sunete sensibile potentiale, si ambele au acelasi raport intervalic favorabil — posibil,
daca fundamentala acordului se afla intre ele — atunci sunetul mai grav se va considera
sensibila.

Nu avem obiectii majore asupra acestui aspect, exceptand faptul ca vom avea in vedere
nu doar acceptarea, ci si implementarea sensibilelor definite de context (vezi exemplul dat

anterior, cu acordul de dominanta intr-un cadru de referintd tonal-functional).

Pozitia acordurilor

Hindemith considera ca pozitia acordului (largd, strdnsd, mixtd) nu este un criteriu
relevant pentru o clasificare. Noi consideram ca tensiunea unui acord creste proportional cu
aglomerarea elementelor sale, si inca cu atat mai mult cu céat acordul este plasat inspre un

registru extrem al instrumentului care 7l emite.
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Tncadrarea intervalelor armonice in grupe

Hindemith incadreaza si intervalele armonice izolate in grupele acordice descrise mai

sus, desi nu este clar la ce este util un asemenea demers.

Interval 5p, 3 6, 4p 2 7 4+
Grupa apartenenta

(Hindemith) 1.1. 1.2. 1.2. 1. VI

Grupa apartenenta A1.1. A1.2. A2.2. A2.1. B.3

(C. lacob)

Tabelul 7. Clasificarea intervalelor armonice izolate (grupele
sunt cele descrise anterior, cu ocazia clasificarii acordurilor)

Cele doua voci externe supraordonate

Hindemith se multumeste sd treaca in revista cateva generalitati preluate de la inaintasi,
pe care le enuntd trecand peste inconsecvente notionale, cum ar fi ca anterior a refuzat sa
imparta materialul sonor in consonant sau disonant — anume:

* vocile supraordonate trebuie sa realizeze un echilibru intre sonoritatile ,,placute” (3, 6, 5)
si cele ,,stridente” (2, 7);

» preferabil va exista o ,,stafetd” in ceea ce priveste miscarea celor doud voci, si se va
considera din principiu ca situatia notd contra nota (contrapunct de specia I) nu este cea
mai fericitd;

* de asemenea, o ,,cale de mijloc” trebuie sa fie gasitd in ceea ce priveste expresivitatea
melodica a celor doud voci, evitand in egala masurd un contrapunct cu totul neinteresant
si unul care face adaugarea vocilor interne dificila sau inoportund;

e se vor considera ca voci externe cele mai ,active” voci care pot fi gasite, pornind
dinspre grav, respectiv dinspre acut — de exemplu, daca basul stagneaza (punct de orgd),

urmatoarea voce grava CU activitate va deveni voce ,,externa” grava.

Nimic despre plasarea disonantelor in raport cu accentele metrice, despre rezolvarea lor,
despre tratarea melodica a tritonului, atat de important, aparent, in toate demersurile teoretice

anterioare.
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»Povarnisul armonic”

Cu exceptia unui interesant studiu de caz asupra ego-ului autorului (,,secretul unei
indemanatice randuiri a povarnisului [armonic] se rezolva integral cu ajutorul elementului
nostru de baza, tabelul valoric al acordurilor”)?¢ aceastd sectiune nu oferd elemente notabile.
Hindemith propune inlantuiri acordice bazate pe conceptul inaintat anterior, de ,,valoare
armonicd”, pe care nu il fundamenteaza. Daca in sectiunea dedicatd Tmpartirii acordurilor pe
grupe, ,,valoarea” unui acord pare sd se suprapund cu consonanta sa, in cea dedicatad
ierarhizarii acordurilor, Hindemith considera un acord cu doua tritonuri (de tipul do-mi-fa#-
la#) a fi mai ,,valoros” decat un trison major cu sexta mare adaugata (do-mi-sol-1a), ceea
ce invalideaza aceasta presupozitie.

Hindemith priveste cu dispret procedura verificarii la pian a fiecarui acord dintr-0
inlantuire armonicd, si recomandd in schimb calcularea ei prin mijlocirea tabelului sau
,valoric” al intervalelor. Hindemith pare sd uite (cel putin pe moment) ca urechea este
judecatorul suprem al oricarui opus muzical; iar faptul ca inlantuirile ,,calculate” pe care el le
ofera ca exemplu sund cumva neconvingator si mai degraba stangaci nu pare sa il descurajeze.

In ce ne priveste, in implementarea noastra vom pastra principiul succesiunii acordurilor
in baza satisfacerii unei curbe parametrice, pe care 0 vom aplica la toate aspectele
controlabile, printre care gradul de disonanta al acordurilor, instabilitatea lor, gradul de

aglomerare, distributia vocilor, ambitus, s.a.

Tnl3ntuirile acordurilor

Hindemith sugereaza ca progresia fundamentalelor acordurilor (vezi anterior) aduce
,valoare” unei Inldntuiri acordice prin raportarea intervalului melodic creat intre doua
fundamentale alaturate la seria 2 (de ce nu la seria 1, cea care se refera la ierarhia intervalelor
melodice?). In aceasti asertiune, o inlantuire intre doud acorduri ale caror fundamentale se
afld la interval de cvinta ar fi mai ,,valoroasa” decat una la interval de cvartd — cu conditia ca
acordurile implicate sa faca parte din aceeasi sub-grupd. Hindemith nu insista asupra ultimului
aspect, dar mentiunea ne da de inteles ca acest calcul este menit a fi folosit doar ca un criteriu
de selectie secundar (in cadrul unei sortari multicriteriale: daca trebuie ales din mai multe
inlantuiri posibile intre doud acorduri din aceeasi sub-grupa, doar atunci progresia de

fundamentale poate deveni relevanta).

246 Hindemith, 133
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[I. Vincent Persichetti

Lucrarea este valoroasad prin prisma scopului declarat in subtitlu (,,aspecte creative si
practica”) prin aceea cd ofera compozitorului contemporan aflat in cautare de noi mijloace
tehnice de expresie o paletd foarte bogata; totusi, modul de gandire mai degraba speculativ
decat analitic al autorului nu este favorabil exploatarii textului in vederea identificarii,
extragerii si formalizarii de aspecte parametrizabile — pe care sd le putem include intr-0
procedura de compozitie muzicala algoritmica.

Deloc de ajutor este si faptul ca Persichetti face — la nivelul intregii lucrari — un leit
motiv din insistenta sa asupra contextului muzical; desi nu negam importanta acestui factor in
ajustarea valorica si taxonomica a multor aspecte ce tin de teoria si practica artei componistice,
nu putem sd nu observdm ca autorul trece In cealaltd extrema, Tn asa masurd incat
desprinderea din textul sau a unor legi general-valabile sau opinii clar asumate devine o reala
provocare.

Asa se face ca doar un sub-set modest este atacat mai jos — dintr-o lucrare altfel foarte

bogatd in informatii si sugestii practice.

Capitolul |, ,,Intervale”

Similar lui Hindemith, si Persichetti dedicd in lucrarea sa un capitol intervalelor
armonice — familiarizarea cu blocurile de constructie fiind considerat un demers firesc si
necesar in procesul de ridicare a edificiului. In ciuda absentei oricarei bibliografii din editia cu
care lucram (1962, Faber & Faber Limited), influenta textului lui Hindemith — cel putin la
nivelul acestui capitol — pare o premisa rezonabila.

Ca si Hindemith, Persichetti organizeaza intervalele intr-o scara valorica (in baza
observdrii ,,amplasdrii” fiecarui interval in seria armonicelor naturale) nsa dispozitia ei este
pivotanta: in centru regdsim intervale de calitate incerta (tritonul si cvarta perfectd) iar la
dreapta si la stanga acestora evolueaza, descrescator, intervale cu diverse grade de consonanta,
ajungandu-se in cele din urma ca extremele sa fie complet disonante. Lucru particular,
Persichetti considera ca nu doar 4p, ci si 4+/5- ar fi lipsita de orice predilectie intrinseca catre

consonanta sau disonanta — opinie de care ne delimitam.
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Gasim de deosebit interes observatia legata de ,distantierea” optima a intervalelor?”.
Persichetti observa ca sonoritatea unui acord dat este cu atat mai plind cu cat dimensiunea
intervalelor armonice ce-1 compun descreste dinspre bas spre sopran. O asemenea structura
»piramidald” a acordului mimeaza intrucatva situatia intalnitd in naturd in seria armonicelor
naturale, a ciror ,,spatiere” descreste pe masurd ce ne indepartim de sunetul fundamental. In
abstract, fara a lua in calcul anvelopa sonora a instrumentului la care sunt produse, acordurile
cu cea mai bund sonoritate sunt cele In care sunetele din grav sunt acompaniate in acut de
propriile lor armonice superioare. Consideram ca cele de mai sus justifica introducerea unui
parametru, numit de pilda Distributie piramidala, care sa controleze in ce masura intervalele
componente ale unui acord descresc (in numar de semitonuri) dinspre grav spre acut. Ludm in
calcul o plaja larga de valori pentru acest parametru, astfel incat atat situatia opusa (intervale
mici Inspre grav si mari inspre acut) si cea de echilibru (intervale echidistante) sa fie
reprezentabile.

Tot pornind de la seria armonicelor naturale, Persichetti face o altd observatie potential
valoroasa. El sugereaza un principiu de imbogatire a sonoritatii unui acord®® prin identificarea
relatiilor de ,,armonice primare” (armonice de ordin 3, 4 si 5) care deja existd in acord, si
adaugarea de armonice tot primare pentru sunetele implicate in aceste relatii, altfel spus, prin
adaugarea de armonice primare ale armonicelor primare. Prin opozitie, addugarea de
»armonice secundare” (de ordin 7, 9, 11) este, in opinia autorului, mai putin eficienta. in ce ne
priveste, desi este discutabild oportunitatea introducerii unui parametru omolog — unul care sa
controleze corespondenta structurii unui acord cu o serie de relatii succesive de armonice
primare — ideea ramane de interes i merita notata.

Nu in ultimul rand, Persichetti subliniaza importanta anvelopei sonore (si implicit a
instrumentelor executante) asupra calitatii armonice finale, audibile. Acest factor este in egala
masurd foarte important — panad acolo Incat aceeasi armonie poate suna placut cand este
executatd la un instrument si dezagreabil cand este redata la altul — si foarte greu
parametrizabil. Vom considera, pentru scopul limitat al demersului nostru, ca intreaga
complexitate a fenomenelor acustice implicate deriva din doua aspecte ireductibile: cantitatea
si calitatea armonicelor produse de o sursi de sunet data. Intrucat efortul de a modela in cod

masind calitatea timbrald a fiecdrui instrument muzical este cu totul coplesitor si compromite

247 persichetti, 25

248 persichetti, 24
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irecuperabil intregul demers, vom lua in calcul exclusiv observarea primului principiu, cel
cantitativ. in esentd, un instrument (sau un numdr arbitrar de instrumente de acelasi tip) este
cu atat mai predispus la a reproduce fara alterari structuri armonice, cu cat numarul de sunete
partiale ale anvelopei sale sonore este mai mic. Intrucat timbrul unui instrument nu este
uniform pe parcursul intregului sau diapazon, ludm in calcul definirea unei functii (numita,
spre exemplu, Densitate timbrala) care, fiindu-i date un instrument muzical si o inaltime din
ambitusul instrumentului respectiv, sa produca o valoare proportionala cu numarul de sunete
partiale din anvelopa sa sonora. O astfel de functie va trebui definitd pentru fiecare instrument
muzical ce se doreste a fi utilizat de rutina de generare, iar valoarea pe care o intoarce va
putea fi inclusa in diverse calcule, cum ar fi cele ce aproximeaza consonanta sau disonanta a

unui acord dat.

Capitolele Il, IV si VI, ,Acorduri de terte”, ,Acorduri de cvarte” si ,,Acorduri de secunde”

Abordarea noastra vizavi de materialul acordic este de a oferi ,,operatorului uman”
(compozitorului care manipuleaza algoritmul de generare muzicald) libertate deplind in a
decide ce tipuri de intervale intrd in componenta coralului generat, si in ce proportii. Asa stand
lucrurile, studiul extins pe care il intreprinde Persichetti asupra diverselor categorii de armonii
(tertiand, cvartald, secundald, etc.) nu ne este de utilitate imediatd. In schimb, ideea crearii
unui sistem armonic bazat pe ciclul altui interval decat cvinta® poarta in sine germenii unui
principiu algoritmizabil.

Armonia clasicd tonald (pentru moment incorporam in aceastd definitie si idiomurile
tono-modale proliferate de scolile nationale inspre sfarsitul secolului XIX) pune la baza
organizirii inaltimilor un ciclu (cerc) de cvinte. In cadrul sistemului de acordaj egal-temperat,
reiterarea de doudsprezece ori a intervalului de cvintd perfectd acopera totalul cromatic
(incepand pe Do, si incheind enarmonic pe Si#). Fiecare dintre cele doudsprezece sunete ale
totalului cromatic poate deveni un ,,centru tonal” — un sistem gravitonic definit prin flancarea
sunetului principal de catre doud ,,unitati ciclice” (doud cvinte perfecte), una inferioara si una
superioara. Prin raportare la sunetul principal (care devine ,treapta 1) si la modul octaviant
construit pe acesta, sunetul cvintei superioare devine ,treapta a V-a”, iar cel al cvintei
inferioare, ,treapta a IV-a”. Prin prisma seriei armonicelor naturale, treapta a V-a, fiind

partialul de ordin 3 al sunetului principal, il consolideaza sau consfinteste in postura de centru

249 persichetti, 67
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sau ,,tonica”, cu fiecare succesiune nemijlocita V-I — Intrucat se executda un parcurs de la un
partial, la tonul sdu generator. Prin contrast, ,treapta a IV-a”, fiind ea Insdsi ton generator
pentru sunetul principal, 1l slabeste sau 1i adauga incertitudine cu fiecare succesiune
nemijlocita I-IV. Acest binom stabilitate-instabilitate, sustinut prin repetitie inteligenta,
dispozitive cadentiale si prin elaborate reguli de conducere a vocilor — care pe de o parte
exploateaza tendinta naturald a unor intervale (4+, 4p) de a progresa catre raporturi mai stabile,
iar pe de alta urmaresc eradicarea primatului melodic si a referintelor citre modalism de care
acesta este indisolubil legat — toate acestea definesc, grosier, ceea ce numim in genere
,,tonalitate”.

Pe baza observatiilor desprinse din analiza unor piese®° de Barber, Britten, Prokofiev,
Copland s.a., Persichetti extinde principiul ciclului generator la restul de intervale ireductibile,
ajungand astfel sa creioneze ,,sisteme tonale” alternative bazate pe relatia de tertd si secunda.
In aceste sisteme, desi structurile acordice sunt preponderent triadice, functiile de trepte
principale si secundare sunt asumate de alte sunete din mod, fapt care influenteaza distributia
statistica (in discursul muzical) a respectivelor trepte si dispozitivele cadentiale. Pastrand
regula conform careia ,,dominanta” este sunetul aflat la o unitate ciclica superioara fata de
tonicd — iar ,,subdominanta”, in oglinda, la o unitate ciclica inferioard — obtinem ca intr-un
sistem ,,tonal” bazat pe relatia de terta, treptele principale sunt I (tonica), IIT (dominantd) si
VI (subdominantd), cadenta compusa este I-VI-III-I iar cadenta intrerupta sau ,,inseldtoare”
este I-(VI)-III-VII. Folosirea unei unitati ciclice de secundd rezulta in alte atribuiri de
roluri.

Este cel putin discutabil in ce masura sistemul rezista, atit din punct de vedere teoretic
cat si practic. In primul rand, ciclul/cercul intervalic devine din omogen eterogen, intrucat
calitatea intervalului generator se schimba (atat 3M cat si 3m — sau 2M si 2m — sunt necesare
pentru a acoperi totalul cromatic, pe cand in tonalitatea bazata pe relatia de cvinta, un singur
interval, 5p, era suficient). In al doilea rand, exercitiul auditiv repetat al identificarii treptelor
V si VII ca dominantice submineaza noua ,,ordine”, urechea antrenata cu tonalitate ,,ortodoxa”
recunoscand fie succesiuni ,,gresite” de trepte, fie un parcurs bazat pe trepte secundare, cu un
puternic parfum modal. Nu in ultimul rand, nu exista nicio justificare bazatd pe seria

armonicelor naturale pentru relatia speciald a noilor trepte principale cu tonica.

250 Persichetti, 74. Printre altele, sunt mentionate: Dover Beach (Samuel Barber), Piano Concerto (Benjamin

Britten), Dragostea celor trei portocale (Serghei Prokofiev), Clarinet Concerto (Aaron Copland).
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Totusi, abordarea reductionista care identifica germenele unei ,tonalitdti” — de orice tip
ar fi ea — in plasarea echidistanta a unei tonici intre doua trepte aflate la distanta de 0 unitate
ciclica superioara, respectiv inferioara, are utilitate practicd. Putem prospecta introducerea
unui parametru (ce s-ar putea numi Caracter gravitonic) care si controleze gradul de
tonalitate — ntr-o acceptiune extrem de laxa a termenului — ce caracterizeazd un pasaj
armonic dat. Rutina de analiza aferentd ar deduce cea mai plauzibild scard sau mod in care
evolueaza acordurile, si ar observa, statistic, care sunt cele mai frecvente trei trepte utilizate,
si in ce masura acestea coincid cu una dintre schemele de atribuire functionala identificate de

Persichetti.

Capitolul IX, ,,Directie armonica”

O nota aparte 1n Intreaga lucrare o face capitolul IX. Aici Persichetti abordeaza un ton
mai putin speculativ si Imbratiseaza o pozitie mai degraba analitica — pentru ca atinge aspecte
de interes general in scriitura armonicd — si pedagogica — pentru ca ofera ,retete” si modi
operandi, in cateva cazuri cu surprinzatoare concizie i pragmatism.

Pentru inceput, trebuie explicat ca prin ,,directie” (sau ,,directivitate”) armonica, autorul
face referire la caracterul particular al unei succesiuni acordice semantice, una care dezvolta
un sens muzical (si formal) cu totul evident, chiar ostentativ. Provocarea de a defini sensul
muzical trebuie sa fi fost la fel de spinoasa in anii '60 ai secolului trecut cum este si astazi, dar
Persichetti evita elegant un raspuns prin atacarea, chiar neexhaustiva, a cinci aspecte concrete
de scriiturd omofona ce au implicatii formale incontestabile: progresie, inlantuire (,,conexiune”
este termenul preferat de autor), disonanta, paralelism si cadenta. Dintre ideile expuse Tn
relatie cu fiecare, vom insista asupra acelora care se pot materializa in sugestii de procese si
proceduri algoritmizabile — si in parametri pentru acestea.

Persichetti, probabil sub influenta lui Hindemith, insista asupra importantei ,,deplasarii
fundamentalei acordice” (Hindemith o numeste ,,progresie melodicd a fundamentalei”) —
ambii, Tn fapt, referindu-se la observarea comparatd a pozitiei pe care o ocupa respectivul
sunet in doua sau mai multe acorduri succesive (nu vom reveni asupra a ceea ce defineste
fundamentala unui acord, am atacat deja subiectul Tn notele la textul lui Hindemith).
Persichetti noteaza ca progresiile in care fundamentala acordica se ,,misca” la interval de
cvintd au ,,fortd”; la interval de tertd, ,,moliciune”; iar la interval de secunda, ,,amabilitate”.

Oricat de ispititor ar arata pe hartie acest tren de metafore, ne vine greu sa extragem o
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ierarhizare sau sa generalizam o procedura. Din acest punct de vedere, textul lui Hindemith
este ceva mai promitator — reiterdm, Hindemith sugereaza o ierarhie a progresiilor acordice
bazata, la randul ei, pe ierarhia in care se ordoneaza intervalele melodice formate de
fundamentalele a doud acorduri alaturate — Tnsa teza nu este nici fundamentatd si nici
exemplificatd convingator. Acestea si alte consideratii ne fac sd mentinem o distantd
circumspectd fata de ,,progresia melodica a fundamentalei acordului” ca procedeu viabil de
control algoritmic.

Tot in aceasta sectiune ne atrag atentia un numar de ,,retete” simple (si probabil eficiente)
pentru sustinerea armonica neutrd si totusi semantic-acceptabila a unei linii melodice date:
utilizarea unei bucle alcatuitd din cateva acorduri repetate; recitirea retrograda a unei
succesiuni de acorduri; dezvoltarea unui tren acordic prin repetitie si eliziune (procedeu
imprumutat din travaliul tematic); in fine, reutilizarea selectiva sau arbitrara a acordurilor
enuntate deja. Ideea de a trata structurile acordice ca entitati de sine-statatoare, recognoscibile
si reutilizabile ne poate sugera addugarea unui parametru care sd guverneze gradul de
redundanti armonica la nivelul unui pasaj omofon dat — anume, prin calculul statistic al
revalorificarii fiecaruia dintre acordurile introduse de pasajul respectiv. Procedura ar putea
eventual lua 1n considerare si repetarile in transpozitie sau in rasturndri (carora insa le-ar
acorda ,,scoruri de redundantd” mai mici decét repetdrilor identice).

Pentru o buna inlantuire (,,conexiune”) a acordurilor, Persichetti sugereazd ca vocile
interne sd se ,,miste” cat mai putin posibil, ideal sa ,,stea pe loc” (sd foloseasca sunete tinute)
toatd miscarea urmand a fi rezervatd vocilor externe. Afirmatia vine in contradictie cu
convingerile noastre — desprinse mai degraba din practica exercitiului componistic decat din
tratate de armonie — anume cd o buna inlantuire a doud acorduri se obtine limitdnd miscarea
fiecarei voci proportional cu plasarea ei in raport cu exteriorul, astfel ca vocile externe ar
trebui sa prefere mersul treptat. Evident, modelul nostru este modelul lui Persichetti in oglinda,
si cele doud se exclud reciproc. Intrucat insd ambele contin premisele unor rezultate armonice
interesante, nu putem decat sa ludm in vedere un nou parametru (Pivot melodic ar putea fi un
nume plauzibil), care intr-o extrema sa favorizeze modelul lui Persichetti, in cealaltd modelul
nostru, iar pentru o pozitie mediand sa ofere sanse egale de deplasare prin salt tuturor vocilor
implicate in acord. Salturile efectuate prin schimburi de pozitie (reordonarea sunetelor

acordului anterior) ar trebui permise indiferent de valoarea acestui parametru.
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Doar pentru savoarea lui, mentiondm si grupajul de ,,reguli” pentru ,.stricarea” unei
inlantuiri armonice prea ,line”: n principiu, Persichetti adund aici toate lucrurile interzise de
armonia de gcoalda, cum ar fi depasirea nivelului vocii aldturate, salturile mari nepregatite,
octavele si cvintele directe sau paralele, etc. Tonul serios cu care autorul recomanda toate
aceste ,,pacate capitale” ca mijloace de ,,inviorare” a unui discurs armonic prea monoton face
imposibild citirea pasajului intr-o cheie sobrd. Ne vom lua libertatea de a nu extrage nicio
procedura algoritmica din aceste randuri.

Cateva lucruri noi sunt de notat si In sectiunea despre disonantd. Pe langa faptul ca
reitereaza consideratiile expuse deja 1n capitolul despre intervale, Persichetti observa pertinent
ca tensiunea armonica generald tinde sd descreasca atunci cand se succedd acorduri de
structuri similare (fie ele si foarte disonante). De unde si concluzia necesara ca pentru a o
mentine este nevoie de alternare: paradoxal, chiar si inserarea de structuri acordice mai putin
disonante va fi, per ansamblu, mai eficientd decat repetarea unei singure structuri pan-
disonante, intrucat ofera context si prospetime acesteia din urma. Vom lua n calcul reflectarea
acestui aspect in calculele noastre care vizeaza stabilirea tensiunii armonice a unui pasaj dat,
astfel Tncat stagnarea pe o armonie repetata sa opereze ca un factor de atenuare, indiferent de
armonia respectiva.

Din aceeasi sectiune, meritd notate regulile de rezolvare a disonantei (mult spus reguli,
mai degraba sugestii, pentru ca Persichetti evita, in principiu, sa-si asume un rol pedagogic).
Rezolvarea unui acord implica, ca minima actiune, ,,miscarea” acelor voci care contin cele
mai disonante sunete (cu cel mai mare ,,scor disonantic” — obtinut prin media ,,coeficientului
de disonanta” al tuturor intervalelor in care sunetul respectiv este implicat). Persichetti nu
elaboreaza (cate din cele mai disonante sunete ar trebui miscate?), dar putem presupune ca
chiar si miscarea unui singur sunet — cel din ,,varful listei” de sunete implicate in disonante —
va genera pentru ascultdtor senzatia unei rezolvari care S-a produs in progresia armonica
respectiva. Pentru o rezolvare (si progresie) optima, miscarea descrisa mai sus se va face cétre
cel mai apropiat (oricare alt) sunet al scarii muzicale in care se opereazd — afirmatie ce ne pare
lacunara: dacd, urmand acest principiu, sunetul miscat ajunge sa stabileasca intervale mai
disonante decat anterior? Mai putem vorbi despre o ,,rezolvare”?

Ca alternative la rezolvare, Persichetti enumerd: pasajul diatonic pe treptele scarii,
tinerea pe loc a sunetului (in vederea fie a unei rezolvari ulterioare, fie a ,,erodarii” disonantei),

saltul la octava, ,,disparitia” disonantei in cadrul unui schimb de pozitie (manevra interzisa de
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armonia clasicd/de scoald), sau angrenarea disonantei in orice demers in care forta melodica o
eclipseaza pe cea armonica, cum ar fi izomorfism (deplasarea in paralel a tuturor vocilor,
pastrand structura acordicd), secventiere, pasaje tematice.

In ce ne priveste, vom considera ca rezolvarea disonantelor este un aspect esential in
scriitura omofond, iar consacrarea unui parametru care sa il controleze se justifica de la sine.
Parametrul Caracterul de rezolvare va favoriza, la o extrema a plajei sale de valori, situatia
in care cat mai multe dintre cele mai disonante suncte (ideal toate) sd progreseze (fiecare)
catre un sunet al scarii muzicale de referinta, prin intervale melodice cat mai mici, si astfel
incat sa stabileasca — per ansamblu — intervale armonice cat mai consonante prin raportare la
cele stabilite anterior. Evident, in capatul celalalt al scalei, parametrul va favoriza evitarea
rezolvarii disonantelor.

In notiunea de ,,Armonie paraleld” Persichetti include atat izomorfismul (descris de noi
anterior) cat si directismul general (miscarea omofond a tuturor vocilor in aceeasi directie,
neinsotitd insd de mentinerea fixd a structurii acordice). Ambele sunt repudiate de armonia
clasicd/de scoald, cu importanta exceptie a scriiturii la trei voci, care tolereaza (dar nu
incurajeaza) succesiuni de cvartsextacorduri — trisonuri 1n rasturnarea a doua — ce evolueaza
ascendent sau descendent in ,,umbra” unui pasaj melodic. Persichetti recomandd armonia
izomorfa ca un mijloc eficient de a parasi tonalitatea. Pentru pasajele (consistente) de
directism general, Persichetti foloseste termenul alternativ de melodie acordica si le
recomanda ca o modalitate eficientd de a sublinia sau ,,ingrosa” un pasaj melodic. Sectiunea
contine si un set de ,.trucuri” de utilizat pentru a reduce monotonia inerentd acestui procedeu —
asupra carora nu ne vom apleca, intrucat nu le gasim de uz imediat. Tn schimb, modalitatea
inedita a lui Persichetti de a combina cele doud concepte ne ofera premisele necesare unui nou
parametru, posibil numit Melodism general. Acest parametru ar putea produce, pentru valori
ce progreseaza spre extrema pozitiva, inlantuiri acordice in care cat mai multe voci tind sa se
miste in aceeasi directie, formand intervale armonice cdt mai asemandatoare cu cele formate
anterior. Extrema negativa ar produce efectul in oglindd, unde oricare doud acorduri alaturate
evita pe cat posibil directismul general, si similaritatea de structura.

Sectiunea ,,Dispozitive cadentiale” distileaza un numar de trasaturi ireductibile capabile
sa confere unui pasaj armonic acel caracter inconfundabil de oprire. Luand ca reper celula
cadentialda minima — succesiunea de doud acorduri — Persichetti asambleazd o listd partiala

care include: progresia la nivel de unitate ciclica — pentru muzicile organizate ntr-un sistem
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,tonal”, indiferent daca ,,tonalitatea” se bazeaza pe un ciclu de cvinte, de terte, sau de secunde
— unde un interval ciclic descendent oferd o cadentd mai ,,ferma”/,,autentica” decat unul
ascendent (care produce o cadentd mai ,,nesigura”/,plagala”); relaxarea tensiunii armonice,
astfel Incat al doilea acord sa fie mai consonant sau/si stabil decat primul; plasarea metrica, un
timp ,tare” fiind mai favorabil acordului terminal decat unul ,slab”; evitarea sunetelor
comune intre cele doud acorduri, mai ales In situatii in care se lucreaza cu Intregul material
cromatic.

Tot aici, Persichetti ataca si un numar de subspecii cadentiale, cazuri particulare in care
forta blocanta a mecanismului este voit zagazuitd pentru obtinerea unui efect echivoc. Aici ar
intra cadenta intrerupta (sau ,,inselatoare”, cum o numeste Persichetti) — pe care o redefineste
lax ca fiind orice progresie catre alt tip de structura acordica decat cele descrise anterior,
cadenta pasiva unde un sunet implicat anterior in raporturi disonante este mentinut si in
acordul ,,de oprire”, eventual fara rezolvarea disonantelor, ori cadenta prin omisiune — n care
un numadr arbitrar de voci din al doilea acord sunt omise sau incredintate percutiei neacordate.
Evident, vom atribui controlul Caracterului cadential unui parametru omonim, care va
observa si cuantifica toate aspectele descrise deja — la care ne permitem sa adaugam relaxarea

ritmica: duratele mai ,,Jlungi”, prin raportare la context, favorizeaza senzatia de oprire.

[Il. David Cope

Includerea observatiilor lui David Cope intr-o expunere ce vizeaza utilizarea proceselor
informatice pentru sintetizarea unei structuri muzicale (de coral omofon, in cazul nostru) nu ar
trebui sa necesite nicio justificare. Creator al soft-ului EMI%! gi detindtor al unui patent
corespondent??, Cope a facut dovada unui mod de gandire analitic si a unei bune cunoasteri a
proceselor psihologice si fiziologice care stau in spatele credrii, producerii si receptarii unui
opus muzical. Notele de mai jos sunt extrase din Capitolul 4: Armonie, Contrapunct si

lerarhizare al lucrarii sale Techniques of the Contemporary Composer.

251 Experiments in Musical Intelligence, un program de calculator creat de David Cope in baza algoritmului
sau de compozitie recombinatorie retrograda a produs lucrari muzicale similare celor analizate, unele suficient de
bune pentru a fi interpretate si inregistrate. Dale Cockrell, The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
2nd ed. Edited by Stanley Sadie and John Tyrrell (London: Macmillan Publishers, 2001).

252 S Patent #7696426, Recombinant Music Composition Algorithm and Method of Using the Same
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Distributia Tnaltimilor

Cand spatierea dintre constituentii unui acord (sau vocile din contrapunct) imitd seria
armonicelor naturale (prin utilizarea de intervale mai mari la baza si mai mici la varf) rezulta
formatiuni acordice pline si echilibrate?®. Afirmatia este Tn consonanta cu observatiile proprii
si cu observatiile lui Persichetti®** din capitolul dedicat intervalelor.

Cope?® sustine ca disonantele se apropie de statutul de consonanta prin spatiere extrema
— de exemplu, sustine ci o 7M foarte spatiati ar putea suna ca o 8p. In opinia noastra,
adaugarea de octave peste intervalul simplu 1i anihileaza progresiv orice predilectie, fie ea
citre consonanti sau disonantd, intervalul devenind in cele din urma neutru armonic. In

calculele noastre, cu céat un interval dintr-un acord va fi mai compus, cu atat influenta sa va fi

mai redusa.

Contextul

Un lucru important la Cope pare sa fie intotdeauna contextul: gradul local de disonanta,
stabilitate acordica, etc., definit de cele mai recente n suprapuneri acordice — unde n poate
numara atat evenimente sonore cat si unitati temporale. Transpundnd ideea in registru
algoritmic, spunem cd o importantd deosebitd ar trebui oferitd disonantei si stabilitatii
relative a acordurilor (in fapt, acelasi tratament ar merita aplicat oricarui parametru capabil sa
influenteze fizionomia sau succesiunea acordurilor). Altfel spus, valoarea calculata de rutina
de analiza ar trebui sa reflecte nu doar caracteristicile intrinseci ale acordului curent, ci si
unele date extrinseci — in speta, valorile medii rezultate din procesarea tuturor acordurilor

anterioare din fereastra de analiza In care operam.

Anvelopa sonora

Dinamica si timbrul joacd un rol important 1n stabilirea gradului de
consonanta/disonanta al intervalelor. Doud oboaie care emit in forte 0 2M pot fi percepute ca
fiind mai disonante decat doua flaute care redau o 2m in piano®®. Elaborand asupra acestei

afirmatii, vom observa ca faptul se datoreaza relativei sardcii in armonice a flautului. Ceea ce

253 Cope, 39
254 persichetti, Twentieth Century Harmony.
25 Cope, 41
256 Cope, 40
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sugereaza oportunitatea adaugarii unei proprietati in structura de date utilizatd de algoritm
pentru reprezentarea notiunii de instrument muzical — pe care am putea-o numi densitate
timbrala — proprietate care sa actioneze in vederea deplasarii predilectiei intrinseci a unui
interval armonic catre zona disonantica atunci cand intervalul respectiv este executat la un
instrument cu o densitate timbrala mai mare. Un calcul bun ar accentua efectul cu atat mai

mult cu cat sunetele intervalului armonic sunt si apropiate ca frecventa.

»Forta” intervalelor

In subsidiar, este interesant de observat cia Cope vorbeste despre forfa intervalelor, in
timp ce Hindemith descrie valoarea lor. Ambii par sa se refere in fapt la pozitia intervalului in
cadrul seriei a 2-a®" — in sensul ca intervalele sunt mai ,,puternice” sau ,,valoroase” spre
inceputul, sau stdnga seriei, si mai ,,slabe”/, lipsite de valoare” in cealaltd extrema. Ne este de
altfel foarte clar ca Cope isi bazeazd aproape integral scurtul expozeu despre armonie pe
Sectiunea IV: Armonia din lucrarea Initiere in compozitie a lui Paul Hindemith, si doar
sporadic pe celalalt text amintit®®.

Urmandu-l, deci, indeaproape pe Hindemith?°, David Cope afirma ca unele progresii
acordice sunt mai puternice (Hindemith ar fi spus valoroase) decat altele in functie de pozitia
fundamentalei in acord (conceptul este preluat fara modificari), de intervalele componente ale
acordului — toate intervalele, nu doar cele raportate la bas — si de progresia melodica a
fundamentalelor din doud acorduri invecinate.

Reiterand consideratiile expuse cu ocazia parcurgerii textului lui Hindemith, n opinia
noastra valoarea sau forta unei progresii reprezinta un criteriu ambiguu si greu definibil; vom
prefera in schimb sd observam progresia (sau mai corect spus, ,,progresul”, ,evolutia”)
individuald a fiecarui parametru acordic, cum ar fi Consonanta, Centrul de greutate,
Gradul de aglomerare, Distributia piramidala, etc. Progresia melodica a fundamentalelor
acordurilor Invecinate este, In opinia noastrd, pur notionald. Este o pista falsa, cu totul
neconvingator sustinutd, atdt de Hindemith cat si de Cope. Exemplele date de Cope (in care 0
succesiune de acorduri ale cdror fundamentale folosesc progresii melodice de S5p sau 4p suna

mai ,,bine”’/,,convingdtor” decat o succesiune in care sunt folosite progresii de 3 sau 6) sunt

27 1n Hindemith, Initiere in compozitie.
258 persichetti, Twentieth Century Harmony.
29 Cope, 42.
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total neconcludente. Hindemith (care are, per ansamblu, exemple muzicale mai bine cautate —
si in mod sigur incercate la pian, in ciuda afirmatiilor autorului) are cateva specimene care par
sa sustind teza; la o observare mai atentd insd, putem identifica alti factori care favorizeaza
(acustic) respectivele progresii, cum ar fi utilizarea rasturnarilor, buna conducere a vocilor sau
directismul general (care oferd sonorititi agreabile atunci cand contextul este unul mai
degraba disonant).

Pentru a concluziona, alegem sa respingem ca nefondat acest criteriu de analiza/lucru cu

acordurile si sa nu 1l implementam in algoritmul nostru.

Cromatism si diatonism

In incheierea sectiunii?® dedicate armoniei si contrapunctului (ultimul s-a dovedit a fi un
aspect atacat cu totul tangential), David Cope face referire la textul lui Persichetti®* i aduce
in discutie cromatismul, ca mijloc de a adauga varietate, directie si miscare unei armonii
diatonice. In opinia noastri, sectiunea sufera de o eroare fatali: Cope eviti si defineasca sau
sa sugereze ce anume constituie cromatism si diatonie in limbajul compozitional contemporan,
printre ale carui cutume se numara pe de o parte abrogarea formelor gravitonice de organizare
a Tndltimilor (scari si moduri), iar pe de alta lucrul cu totalul cromatic.

Cele doua notiuni sunt greu (dacd nu imposibil) de explicat intr-un context non-
tonal/non-modal. Exemplele ,diatonice” ale lui Cope folosesc materialul intonational al
perechii de moduri naturale ionian-eolian, iar care cele ,,cromatice” adauga inaltimile ramase.
Pasajul rezultat nu sund neapdarat ca o progresie dinspre diatonic spre cromatic; ar putea fi la
fel de bine un fragment de muzicd atonal-liberd care sa utilizeze Tn mod pasager sistemul
tono-modal cu scopul ,,ancorarii” temporare pe o indltime.

Sensul originar al diatonismului?®? in muzica (in greaca veche 614 tovog, literal, ,,prin
tonuri”) facea referire la o organizare naturald a tetracordului (Statovikd yévog, ,.stilul prin
tonuri”) in care majoritatea intervalelor erau tonuri, adica intervale cuprinzand aproximativ
echivalentul unei secunde mari. Acest principiu originar de constructie a ramas valid in
muzica cultd apuseand pana in zorii secolului XX. Modurile major natural si minor natural

sunt considerate diatonice intrucat majoritatea treptelor constituente (mai exact, 5 dintre ele)

260 Cope, 43.
261 persichetti, Twentieth Century Harmony.

262 Genus (music), La: https://en.wikipedia.org/wiki/Genus_(music)#Diatonic (accesat pe 12 aprilie 2019)
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sunt definite de intervale ,,mari”, tonuri, iar intervalele ,,mici”, semitonurile (2 la numar) se
afla in inferioritate numerica si sunt separate unul de altul prin cel putin doua intervale ,,mari”.
Pe de alta parte, sensul originar al cromatismului (ypouotikd yévoc, ,stilul colorat”) —
constand 1n alterarea tetracordului diatonic prin introducerea a doud trepte mobile, aceasta
rezultdnd de obicei in aparitia unei succesiuni nemijlocite de semitonuri si a unui interval
echivalent cu terta micd/secunda marita — nu s-a pastrat in traditia cultd apuseand. Aici, prin
»scard cromaticd” se intelege in genere fragmentarea completa a spatiului octavei, prin
utilizarea exclusiva a intervalelor ,,mici” (semitonurile) — desi trebuie mentionat ca, anterior
introducerii acordajului temperat, semitonurile ce compuneau o scard cromatica erau de
dimensiuni diferite, ceea ce face exprimarea ,,intervale mici” discutabila.

Oricum ar fi, istoria teoriei si practicii muzicale din arealul vest-european leaga de mai
bine de zece secole conceptele de diatonie si cromatism de prezenta si utilizarea scarilor
muzicale, ca sisteme intonationale de referingg. Concluzia necesara este ca, odata cu
repudierea acestora la Tnceputul secolului XX prin demersul lui Schénberg?: de ,,emancipare
a disonantei” si/sau/introducere a serialismului dodecafonic, notiunile de diatonism si
cromatism se prabusesc odata cu esafodajul pe care au fost cladite. Pentru cd, fie totul poate fi
considerat in egala masura diatonic sau cromatic (ca in atonalismul liber) fie totul este in
exclusivitate cromatic (ca in serialismul care utilizeaza toate cele 12 sunete temperate).

Sistemele care au incercat redefinirea cromatismului pe ,,baze proprii” — cum ar fi cel al
lui Dragos Alexandrescu®®, care stipuleaza ca un interval este cromatic n sine daca poate fi
exprimat prin cel putin 7 cvinte succesive (implicatiile fiind ca toate intervalele marite sau
micsorate cu exceptia 4+ si 5- trebuie considerate cromatice, pe cand celelalte, diatonice) —
raman, in opinia noastra, ciudatenii pedagogice contrazise de practica muzicala. De pilda, in
sistemul lui Dragos Alexandrescu, intervalul la-do# (tertd mare, exprimat prin patru
succesiuni de cvinte) trebuie considerat diatonic in sine, deci va continua sa fie diatonic chiar
si intr-un la minor natural (unde intervalul ,,iese din mod”).

Toate cele de mai sus par sa fundamenteze si sa justifice concluzia cd nu trebuie sa

includem binomul cromatic/diatonic intr-un algoritm al carui scop declarat este generarea de

263 Arnold Schonberg, Style and Idea: Selected Writings, translated by Leo Black (Berkeley: University of Cali-
fornia Press, 1984).
264 Dragos Alexandrescu, Curs de teoria muzicii pentru invdtimantul muzical superior, vol. I (Bucuresti: Conser-

vatorul de muzica Ciprian Porumbescu, 1979).
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coraluri omofone inscriptibile in idiomul muzical contemporan. Cu toate acestea, urmarind

practica muzicald a secolului XX, observam ca existd doud noi acceptiuni ale celor doua

concepte. Compozitorii le folosesc pe ambele mai degraba intuitiv (lipsa teoretizarilor nu a

constituit niciodata o piedica pentru creatia artistica):

1.

Diatonic este ceea se canta pe clapele albe ale pianului, cromatic este ceea ce se canta (si)
pe cele negre. Evident, transpozitiile invalideazd exprimarea frustd a ,,regulii”, insd in
practica, principiul implica utilizarea structurii-cadru a modului natural pentru pasajele
diatonice — in aceastd acceptiune, ionianul, dorianul, frigianul, etc. sunt toate considerate
ca variante ale aceluiasi mod natural — in vreme ce abaterile de la aceasta structura-cadru
Vor reprezenta pasajele cromatice;

Multi compozitori de secol XX au refuzat abolirea completd/permanentd a scarilor
muzicale: pentru acestia, diatonic reprezinta materialul intonational al scarii asumate
initial, iar cromatic (sau partitie cromaticd) inseamna abaterea de la acest material (practic,
inseamna utilizarea restului din totalul celor 12 sunete). Evident, in aceasta abordare nu
este necesar ca scara de referinta aleasa sa se suprapuna cu cea a modului natural.

Tn ce ne priveste, vom considera ci ambele abordari si-au dovedit valoarea in practica

muzicala (desi li se pot aduce multe obiectii in plan teoretic) si le vom imbina intr-un singur

parametru, pe care il numim gradul de diatonism al unui acord. Calculul valorii sale va porni

atat de la date intrinseci (sunetele acordului) cét si extrinseci (celelalte acorduri din fereastra

de analizd). Procedura va testa:

1.

conformitatea fiecarui acord cu structura-cadru a modului natural — desfasurand ca
intervale melodice toate intervalele armonice ce se creeaza in raport cu basul, practic
citind toate componentele acordului de jos in sus si incercand potrivirea succesiunii
intervalice rezultate Tn structura modului natural (se vor lua in considerare toate cele 12
transpozitii ale sale);

consecventa utilizarii anterioare a unor acorduri care sia se fi potrivit in aceeasi
transpozitie a modului natural ca si acordul curent (va fi exprimata statistic, la nivelul

ferestrei de analiza).
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Trasaturi muzicale parametrizabile

Pentru a permite operatorului uman un control cit mai amanuntit al materialului final,
am identificat in sectiunile anterioare un numar de posibili parametri in baza carora procedura
de generare a materialului brut sd poata fi descrisa si controlata.

Pentru fiecare parametru introdus am oferit o justificare muzicald (fundamentata teoretic
in baza celor trei lucrari stiintifice analizate) si am descris grosier algoritmul aferent, efectul
muzical scontat si amplitudinea acestui efect — acolo unde acest lucru a fost posibil, respectiv
in cazul parametrilor capabili sa ia valori continue intr-un interval dat.

Scopul nostru declarat fiind de a ne limita la acele detalii tehnice/de implementare care
sunt suficiente intelegerii functionarii fiecarui algoritm, vom incerca sa facem, in cele ce
urmeaza, un exercitiu de concizie. Ne vom multumi sd dedicdm fiecdrui binom
parametru/algoritm cate o descriere — pe care o dorim foarte sumara; in fapt, va fi doar o
trecere in revistd a principiilor expuse in sectiunile anterioare — si, acolo unde consideram
necesar si fezabil, cate un exemplu muzical.

Inainte de a proceda la listarea lor, poate fi oportuni reiterarea mentiunii anterioare,
anume ca parametrii/algoritmii descrisi aici — desi au, fiecare, o solida justificare muzicala —
nu isi propun replicarea regulilor de scriiturd la mai multe voci invatate in scoli de muzica si
conservatoare. Chiar daca anumite intersectdri sunt de asteptat, definirea lor a avut la bazd un
procedeu empiric, iterativ, bazat pe incercare si esec, scopul fiind obtinerea unui material final
cat mai satisfacdtor din punct de vedere muzical — si asta n afara adoptarii explicite a vreunui

stil sau maniera de scriitura.

Consideratii taxonomice

Avand ca unica justificare inlesnirea consumarii de catre cititor a unui text mai degraba
arid si saturat de date tehnice, am apelat la o bine-cunoscutd procedura pedagogica de
organizare a informatiei, si am grupat parametrii prezentati mai jos in trei mari clase — pe care
le expunem mai jos:

* Parametri intrinseci: reflecta atribute care pot fi observate (si influentate) la nivelul
fiecarui acord, in completa izolare fatd de contextul armonic in care acordul evolueaza.
Nota: in domeniul foarte specific al procedurii noastre de generare armonica, acest
context este reprezentat de fereastra de analizd — un numar limitat de evenimente

acordice anterioare care influenteaza scorul unui algoritm dat;
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* Parametri extrinseci: opereaza in baza unui context armonic care defineste, atenueaza
sau augmenteazd un atribut observabil la nivelul unui acord subiacent. In aceasti
categorie intrd atdt parametri care auditeaza sau influenteazd calitatea unei Inlantuiri
acordice elementare (alcatuitd din doar doua structuri) cat si parametri care necesitd
investigarea tuturor structurilor acordice din fereastra de analiza pentru a stabili daca un
acord propus intruneste un numar de cerinte date — si in ce masura;

e Parametri auxiliari: nu au o inrdurire directd asupra vreunuia dintre aspectele
cuantificabile ale acordurilor implicate, insa sprijind procesul de generare muzicald la

nivel macro-granular.

De asemenea vom atrage atentia ca, din ratiuni practice, vom folosi destul de des
termenul parametru pentru a ne referi atit la marimea de lucru ce poarta numele respectiv, cat
si la procedura automatizata corespondenta — altfel spus, vom utiliza termenii parametru si

algoritm de maniera interschimbabila.

|. Parametri intrinseci

Cea mai grava nota permisa

Controleaza algoritmul de filtrare omonim, Tn vederea stabilirii celui mai grav sunet pe
care 1l pot contine fiecare dintre elementele materialului brut generat. Acest parametru ia
valori continue definite ca numere reale din intervalul inchis de extremitéti [0, 1].

Data fiind utilitatea apodictici a unei asemenea constrangeri, nu vom insista cu
justificarea sa muzicald — care se poate gasi, insa, In ambitusul limitat al vocii umane si al
instrumentelor; iar lucrul este important, dat fiind ca intentionam ca materialul final pe care-I
generam sa poata fi redat de muzicieni umani.

Parametrul trebuie interpretat ca un prag. Orice inaltime — din totalitatea celor propuse
de sursa aleatoare — care se afld la sau deasupra nivelului acestui prag va fi, cel putin din
punctul de vedere al acestui parametru, acceptabild. Pentru valoarea minima a parametrului,
acest prag este reprezentat, In mod static, de catre limita inferioara a ambitusului disponibil
pentru sesiunea curentd de generare. Pentru valoarea maxima, el este aproximat, in mod
dinamic, in functie de valorile curente ale mai multor parametri, astfel incat registrul ramas la
dispozitie sa ofere suficient ,,spatiu” pentru ,,gazduirea” celei mai dispersate structuri acordice

pe care aceste valori ar putea-o produce. Prin forta lucrurilor, valoarea mediana va avea tot o
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interpretare dinamica, ea fiind calculata ca medie a valorilor extreme descrise anterior — in
practicd, setarea parametrului Cea mai grava nota permisa in pozitia mediand va produce

acorduri in care basul va fi putin mai ,,jos” fatd de mijlocul ambitusului disponibil.

Cea mai acuta nota permisa

Controleaza algoritmul de filtrare omonim, n vederea stabilirii celui mai acut sunet pe
care 1l pot contine fiecare dintre elementele materialului brut generat.

Asupra acestui parametru nu vom insista, dat fiind ca este foarte similar in scop si
functionalitate cu cel precedent. Toate clarificarile facute pentru Cea mai grava nota
permisa trebuie citite Tn oglinda: valoarea maxima va fi static rezolvata la limita superioara a
ambitusului disponibil, in vreme ce limitele mediana si minima vor fi calculate dinamic, dupa

aceleasi principii expuse anterior.

Excurs: note despre ambitus si registru

Cand, intr-o sectiune anterioara, am introdus notiunea de generare muzicala, am atacat
de asemenea si chestiunea listei de prioritati — mecanismul in baza caruia se decid cele mai
importante criterii de evaluare pentru elementele de material brut. Am mentionat, tot atunci,
cd in listd sunt incluse si alte criterii in afara algoritmilor de evaluare. Intrucit ambitusul este
probabil cel mai important dintre acestea, consideram ca excursul de mai jos se justificd de la
sine.

In economia realizarii unui coral, registrul este un aspect mai spinos decét pare la prima
vedere. Rutina de generare a materialului final se va lovi de cu totul alte provocari atunci cand
va trebui sa produca o structurd omofona pentru orga — doud pana la sase voci, omogene, doar
n teorie avand fiecare ambitusul ei — fatd de situatia in care i se va cere sa lucreze cu un
cvintet de sufldtori, un cor mixt sau un octet neomogen (alcatuit, bundoara, din suflatori si
coarde). Evident, in al doilea scenariu, fiecare instrument are diapazonul sau propriu, iar
faptul este cat se poate de pragmatic si inconturnabil: dacd o voce nu poate sa cante, nu canta.
Chestiunea pare sd se complice prin faptul cd existd doar doi parametri ce controleaza
ambitusul, si sunt ambii globali: ei sunt definiti la nivel de proces, parand sa ignore cel mai
elementar aspect al unui coral, anume cd se realizeaza prin conlucrarea mai multor voci, si ca
de cele mai multe ori fiecare voce are intinderea sa proprie, locala.

Chestiunea de fata oferd o scuza plauzibild pentru a impana cu detalii de implementare

un expozeu notional (fapt gresit din principiu, dar aparent inevitabil). Soft-ul MAIDENS —
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forma concretd de materializare a tuturor notiunilor dezvoltate aici — rezolva problema
mergand mai departe cu abstractizarea conceptului de voce, iar faptul permite aplicarea unei
proceduri unitare n ambele scenarii descrise mai sus. In MAIDENS, voce semnifici ,,orice
entitate muzicala capabila de o evolutie temporala autonoma” un instrument muzical
monodic, o0 voce umana, sau chiar fiecare dintre parcursurile polifone executabile simultan la
acelasi instrument — toate sunt in egald masur voci. In aceasta uniformizare sunt implicate un
numar de informatii esentiale despre fiecare voce — printre care, fireste, si ambitusul.
Uniformizarea informatiei este cheia aici, Intrucat permite, dupa cum spuneam, aplicarea unei
proceduri unitare indiferent de ,,sursa” concreta a unei voci: un flaut va produce o voce cu
ambitusul do-do4 (sau 60-96 in MIDI), in vreme ce un pian, daca sustine doua linii melodice
pe fiecare portativ, va produce patru voci, fiecare cu ambitusul La din sub-contraoctava-
do5 (sau 21-108 in MIDI). Altfel spus, ambitusul fiecarei voci definibile pentru un instrument
,,sursd” este ambitusul integral al sursei.

Pentru fiecare indltime disponibild in cadrul elementului de material brut evaluat se va
calcula si introduce in lista de prioritdti mentionatd anterior un scor care reflecta cit de optima
este plasarea respectivei inaltimi Tn vocea corespondenta (cu acelasi index). Calculul se va
face in baza ambitusului fiecarei voci (notiune detaliata anterior) si a unei curbe, definita
pentru fiecare instrument muzical sau voce umana — care reflectd zona sa optima de registru.
Exista o corespondenta 1:1 intre numarul de voci disponibile si numarul de intrari din fiecare
element de material brut: de exemplu, dacad generarea se face pentru patru voci, fiecare
element va contine patru intrari. Termenul intrari nu este intamplator preferat celui de
,»indltimi”. Procedura de generare muzicald de care ne ocupam trebuie sa fie capabila sa ofere,
la cerere, anumite rudimente de polifonie; ceea ce reclama, printre altele, abilitatea de a varia
numarul de voci care canta la un moment dat, iar faptul implica si folosirea pauzelor — dar
asupra acestui aspect vom reveni.

Pozitia unui criteriu in lista de prioritati efectiv devine importanta criteriului respectiv
in procesul de selectie, asa incét scorurile de adecvare la ambitus al vocilor externe vor trece
Tnaintea celor interne — din nou, conceperea coralelor pornind de la cele doua voci externe
supraordonate, sau grija pentru profilul melodic al descantului si al basului sunt, ambele,
cutume consfintite de aproape orice tratat de armonie pe care-l deschidem; ele reprezinta

justificari solide pentru optiunea de implementare aleasa aici, si nu vom insista.
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Pentru a incheia acest urias (dar necesar) derapaj de la scopul prezentei sectiuni —
anume, listarea trasaturilor muzicale parametrizabile — vom conchide ca, pe de o parte
existenta celor doi parametri globali, Cea mai grava nota permisa si Cea mai acuta nota
permisa, si pe de altd parte plasarea in capul listei de criterii de selectie a unor scoruri de
conformitate cu ambitusul fiecarei voci implicate, dublata de sub-ordonarea acestor scoruri
dupd importanta armonica a vocilor (6, n, 1, n-1, 2, n-2, etc.) asigurd premisele
necesare pentru Tmplinirea celor mai elementare comandamente de ordin muzical: partitura

generatd trebuie, ca minima cerinta, sa se poata canta.

Distributie piramidala

Controleazd algoritmul de evaluare omonim, 1n vederea reglementdrii tendintei de
grupare progresiva a vocilor catre descant. Concret, urmarim aici o distributie ,,progresiva” a
vocilor, unde intervalul dintre doud voci alaturate descreste treptat pe masura ce ne apropiem
de vocea cea mai acuta.

Cifrajul reprezinta distanta in semitonuri dintre
douad sunete alaturate.
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Figura. 1. Exemple de posibile acorduri care satisfac parametrul Distributie piramidalda, |a diverse valori.
Parametrul controleaza raporturile de distanta dintre doud voci alaturate, NU inaltimile lor efective

La valoarea maximd, parametrul va favoriza suprapuneri acordice cu o dispozitie
piramidala foarte pronuntatd; la valoarea minimd, efectul se va inversa (piramida va fi
rasturnata, cu varful in jos, deci intervalele vor creste inspre descant in loc sd descreascd).
Valoarea mediand favorizeaza structuri acordice in care sunetele sunt (aproximativ) egal

distribuite.
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Consonanta absoluta

Stabilita — la nivelul unui singur acord — in baza tabelelor de (1) predilectie intrinseca a
intervalelor armonice, (2) atenuare a predilectiei prin compunere intervalica si (3) deplasare a
predilectiei catre zona disonantica, pe masura coborarii Tn ambitus si a cresterii densitatii

timbrale a instrumentului emitator.

Un acord este considerat cu atat mai consonant cu cat
obtine un scor pozitiv mai mare.
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Fig. 2. Exemple de acorduri cu valorile lor calculate de consonanti absolutd
(sau locala, in sensul ca algoritmul nu ia in calcul contextul armonic inconjurdtor)

Centru de greutate

Stabilita pentru fiecare acord in baza fundamentalelor tuturor intervalelor constituente, a
plasarii fiecarui interval in seria 2 si a ambitusului sau. Valoarea parametrului este un numar

rational intre @ si 1, unde @ inseamna stabilitate maxima.

Sunetele pline reprezinta fundamentalele acordurilor. Stabilitatea
acordului este invers proportionala cu valoarea centrului de greutate.
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Fig. 3. Exemple de acorduri si valorile lor calculate de centru de greutate
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Tendinta spre rezolvare

Creste proportional cu o consonanta generald mica, un centru de greutate cat mai ,,prost”
plasat (valoare apropiatd de 1), un numdr mai mare de tritonuri componente si o plasare a

sensibilei®® cat mai n grav.

Grad de aglomerare

Creste proportional cu cét intervalele constituente ale acordului respectiv sunt mai
,,mici”, si cu cat acordul este plasat mai in grav (prin raportare la ambitusul instrumentului la
care este emis acordul).

Madrimea intervalelor armonice (in semitonuri)
este invers proportionala cu gradul de aglomerare.
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Fig. 4. Exemple de acorduri cu diverse grade de aglomerare (valori calculate). Parametrul controleazd
densitatea sunetelor din acord, nu inaltimile lor.

[I. Parametri extrinseci

Caracter de rezolvare
Spre deosebire de parametrul intrinsec Tendinta spre rezolvare, care atribuie o valoare

fiecarui acord izolat, parametrul Caracter de rezolvare guverneaza inlantuirea dintre doua
acorduri alaturate. O valoare maxima a acestui parametru denota situatia in care cat mai multe
dintre cele mai disonante sunete ale primului acord progreseaza catre un sunet al scarii
muzicale de referintd, prin intervale melodice cat mai mici, si astfel incat sa stabileasca

intervale armonice c&t mai consonante prin comparatie cu cele stabilite anterior.

265 1n definitia lui Hindemith
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Melodism general

De asemenea guverneaza Iinlantuirea dintre doud acorduri, in sensul favorizarii
directismului general si armoniei izomorfe (pentru valoarea maxima) sau evitarii lor (pentru

valoarea minima).

Inldntuirea a doud acorduri este cu atat mai predispusi la directism general si armonie
izomorfa cu cat melodismul general are valori mai mari.

Melodism general

Timp armonic

Fig. 5. Exemple de inlantuiri acordice cu o valoare calculata de melodism general din ce in ce mai mica.
Pivot melodic

Parametrul controleazd aspectul melodic al inlantuirii dintre doud acorduri (conducerea
vocilor) astfel incét, intr-o extrema, sa favorizeze mersul treptat la vocile externe si (eventual)
sd tolereze salturi la cele interne, iar in cealaltd sd functioneze in oglinda (salturi la voci

externe si mers treptat la cele interne).

Valorile apropiate de 1 favorizeaza mersul treptat la vocile externe si saltul la
cele interne; valorile apropiate de 0 inverseaza predilectia.
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Fig. 6. Modificarea regimului de conducere a vocilor in functie de pivotul melodic
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Caracter cadential

Are in vedere atat succesiunea a doud acorduri date cat si pasajul armonic din care
acestea fac parte. In spetd, caracterul cadential al unei inlantuiri va fi cu atat mai pronuntat
cu cat progresia de trepte urmdreste un interval ciclic descendent (in dauna unuia ascendent
sau a oricarui alt interval), cu cat consonanta absoluta a celui de-al doilea acord este mai mare
decat a primului, centrul sdu de greutate — mai ,,jos”, plasarea metricd — mai apropiatd de un
timp ,,tare”, si cu cat cele doud acorduri au mai putine sunete comune. Si, nu in ultimul rand,
cu cat duratele muzicale — observate la nivelul intregului pasaj — cresc progresiv, incluzand

acordul de oprire in acest trend.

Consonanta relativa

Valoarea aferentd acestui parametru este stabilita la nivelul ferestrei de analiza, Tn baza
consonantei absolute a acordurilor implicate. In esenta, consonanta absoluta a ultimului acord

este ajustata prin prisma mediei consonantice a acordurilor care il preced.

Redundanta armonica

O valoare de asemenea stabilitd la nivel de pasaj armonic, care determina in ce masura
structurile acordice deja utilizate sunt refolosite, fie identic, fie in transpozitii sau rasturndri.

Predilectia catre repetarea unor acorduri anterioare (identic sau in rasturnari/transpozitii) este direct proportionald cu
redundanta armonica.
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Fig. 7. Refolosirea acordurilor anterioare in functie de redundanta armonica

Grad de diatonism

Valoarea acestui parametru reflecta caracterul ultimului acord dintr-un pasaj armonic dat,

evaluat ,,in lumina”, sau ,,prin prisma” acordurilor precedente. Concret, un acord este cu atat
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mai diatonic cu cat sunetele sale se inscriu in aceeasi scara muzicala care a putut fi decelata
prin observarea sunetelor acordurilor precedente, si cu cat respectiva scard muzicald se

apropie mai mult de structura modului natural, in orice transpozitie a lui.

Caracter gravitonic

O valoare stabilitd la nivelul ferestrei de analiza, care determind cu catd consecventa
intreg fragmentul armonic se Tnscrie Tn aceeasi scara muzicala, cat de evident se departajeaza
statistic (prin utilizare) trei dintre treptele acestei scari, si in ce masurd dispozitia lor
sugereaza un sistem tonal bazat pe un ciclu intervalic generator. Facand rapel la sectiunea
relevanta din notele noastre la Persichetti, cele trei trepte ar trebui sa fie egal distribuite in
spatiul a doud unitati de ciclu intervalic, treapta ,,din mijloc” urméand sa devina tonica, iar cele
care o flancheaza ,,dedesubt” si ,,deasupra” — subdominantd, respectiv dominantad. Intervalul

ciclic generator este configurabil printr-un parametru auxiliar.

[1l. Parametri auxiliari

Unitate ciclica tonala

Parametrul devine relevant doar dacd un alt parametru, Caracter gravitonic este in
efect. Permite selectarea unuia din trei intervale ciclice generatoare posibile — 5p, 3 sau 2 — si

guverneaza calculatia aspectului tonal al unui pasaj dat.

Prioritatea parametrilor

Este o lista ordonata a tuturor parametrilor mentionati anterior. Un parametru situat mai
»spre varful” listei va fi mai ,,important” in calculul final (calculul care determind ce acorduri
sa fie addugate in coralul generat) decat unul situat mai ,,spre baza ei”. In mod implicit, scorul
general al unui acord propus spre addugare va fi dat de media aritmetica ponderata a
scorurilor tuturor parametrilor — ponderea fiind reprezentata de pozitionarea in lista a fiecarui
parametru. Astfel, acordurile cu scoruri foarte bune la parametri de importanta secundara (dar
cu scoruri proaste la parametrii principali) vor avea totusi sanse de a fi ,alese” — scopul,

fireste, fiind evitarea unor succesiuni acordice foarte dezechilibrate.

Fereastra de analiza

Acest parametru a mai fost amintit intr-o sectiune anterioari (dedicati melodiei). Intr-un

context omofon, el va controla numarul de structuri acordice anterioare care vor fi incluse n
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acele calculatii ce reclamd prezenta unui context armonic. Introducerea unui asemenea
parametru se justificd prin ratiuni practice de conservare si bund gestiune a resurselor de

calcul.

Am identificat deci, pe parcursul acestui demers, cincisprezece aspecte de scriitura
direct sau indirect relationate cu sintaxa omofonad, si am schitat sumar comportamentul a tot
atatia parametri posibili. Am oferit, acolo unde acest lucru a fost la indemana, si ilustratii
muzicale din care modul Tn care un anumit parametru influenteaza textul muzical generat sa
transpara intr-o maniera intuitiva.

Bineinteles — cum este de altfel si cazul parametrilor melodici identificati in capitolul
anterior —, simpla inventariere a unui posibil parametru nu garanteaza si implementarea sa.
Timpul disponibil, problemele intalnite pe parcurs, si multi alti factori vor fi decis intr-un final
ce anume din aceste insemnari isi va fi gasit drum catre codul sursa al programului — nu de
alta, dar o implementare corectid, completd si robustd a tuturor aspectelor parametrice
identificate in studiul de fata reclama, pe de o parte, de mai multe ori durata maxima permisa
pentru o teza de doctorat, iar pe de alta, o echipa de lucru solida, probabil de dimensiunea
intregii scoli doctorale, numarand toti membrii ei activi, studenti si profesori.

Cititorul atent va fi observat si ca aceasta sectiune a fost semnificativ mai scurta decat
cele anterioare. Motivul este unul simplu si la indemana: ne-am bazat pe asimilarea corectd a
fundamentelor notionale deja expuse — ma refer la principiile generale de lucru ale tipului de
sistem informatic muzical pe care 1l propunem, la numele, tipul, functia si modul de
interactiune ale diverselor sale componente, s.a.m.d. —, ceea ce ne-a permis sd ne concentram
aici exclusiv asupra acelor aspecte specifice omofoniei. Altfel spus, am considerat ca cele
doua (foarte lungi si detaliate) capitole anterioare au introdus, acoperit si epuizat cu brio toate
subiectele legate de schema cadru a unui generator muzical generic; ca atare, In capitolul de
fata nu ne-a mai ramas de facut decat sa suprapunem, peste aceasta schemad, strictul necesar:
parametrii muzicali specifici noii sintaxe.

Cu aceste note concluzive, munca de conceptualizare a demersului de fata ia sfarsit. Din
acest punct, doar cateva pagini 7l mai despart pe cititor de ,,momentul adevarului”: executarea
programului informatic MAIDENS si analiza fragmentelor muzicale rezultate.

Pentru ca nu cumva curgerea Inselatoare a textului sa-1 faca pe neinitiat sd-si inchipuie

ca efortul scrierii unui program informatic este unul trivial — mai ales un program de o astfel
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de complexitate —, nu inchei Tnainte de a sublinia ca intre finalul acestui capitol si inceputul
urmatorului S-au scurs nu mai putin de patru ani. Au fost ani de tatonari, ani de teste, ani de

esecuri (dar si de reusite) — in fine, ani de scris cod, enorm de mult cod. Sursa aplicatiei

266 2 ; 267

MAIDENS totalizeaza, in versiunea actuala<> inspre saizeci de mii de linii“®", si este
organizatid in peste treizeci?®® de biblioteci. Cititorul tehnic o poate consulta, analiza si
modifica — in caz ca detine abilitatile necesare — gratuit si fard obligatii, prin intermediul
platformei GitHub?® (o filiald a corporatiei Microsoft dedicati gizduirii proiectelor software

cu sursa libera).

266 Versiunea folositd in exemplele din ultima sectiune a acestui studiu este 1.5.0, disponibild (cod sursi si pachet

de instalare pentru Windows) la adresa: https://github.com/ciacob/maidens/releases/tag/1.5.0.

267 Mai exact, 59413 linii pe 29 ianuarie 2022, cf. https://codetabs.com/count-loc/count-loc-online.html.
Numératoarea a folosit versiunea 1.5.0, si a inclus codul din toate bibliotecile proprii, excluzand comentariile.
268 \fersiunea 1.5.0 este organizatd in 35 de hiblioteci, din care 28 proprii.

269 Pagina principald a proiectului este https://github.com/ciacob/maidens.
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Claudendo Dicta

Am construit deci, de la Tnceputul acestui demers de cercetare si pand in prezent, un
cadru teoretic in baza caruia putem explica si reproduce — algoritmic, artificial — procesul
(natural) de compozitie muzicala. Sistemul obtinut nu are, dupa cum se va vedea imediat,
pretentii de exhaustivitate, insa ataca toate aspectele care nu sunt, principial, inexprimabile

intr-un limbaj matematic. Acest sistem implica existenta a doua coordonate distincte:

* intentia componistica: reprezintd componenta nealgoritmizabild, intrinsec umana a
procesului. Putem vorbi aici la fel de bine de ,,inspiratie” sau de ,,intuitie”, sau de
»simt” muzical, Insa indiferent ce anume va fi pus in miscare energia creatoare a
autorului de muzica, ea se va concretiza, mai devreme sau mai tarziu, intr-un vector
intentional. Altfel spus, fard a pretinde ca am izolat ,.esenta ireductibild” a actului
creator, alegem sa ne oprim la ultimul etaj al ei, la punctul ei terminus — intrucat este si
cel mai palpabil: Tnainte de a cdpita exprimare concretd, orice opus muzical este
intentie,

e substanta muzicald: se referd la modalitatea palpabila de ,iIntrupare” a ideilor
creatoare. Acest constituent este prin excelenta, si integral, algoritmizabil. Mai mult,
sistemul de fata postuleaza despre substanta muzicala ca ea detine o dinamica proprie,
care o remodeleaza din mers, independent de intentia componistica, pe care in fapt este
capabild — fintre anumite limite si in anumite scenarii — sa o moduleze, sa o
transforme. Aceasta dinamicd este, ea insdsi, algoritmizabila. in alte cuvinte, sustin cd
substanta muzicald are un rudiment de viatd proprie. In misura in care metaforele sunt
de ajutor ntr-un expozeu tehnic, pot face o paralela cu viata biologica a omului, care

existd independent de viata lui spirituald, si pe care este capabili a o influenta®’®.

Lucram, asadar, intr-un model dual, alcatuit dintr-un vector (intentia componistici) si
0 materie (substanta muzicalid), insa — atentie — nici vectorul nu este in Tntregime

autonom si infailibil, si nici materia nu este in Intregime inerta.

270 Tentatia este mare, odatd ajunsi aici, s considerdm aceastd dinamicd a substantei muzicale ca pe o reflexie a
palierului biologic al creatorului sdu uman — mai ales ca mecanismele de auto-balansare de care am discutat
anterior sunt, in esentd, modele biologice transpuse matematic — insa o asemenea abordare ar fi reductionist;

conditiondrile culturale, sociale si ideologice la care a fost expus respectivul creator joacd de asemenea un rol.
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Asupra intentiei componistice nu vom starui, intrucat nici nu avem prea multe de spus
dintr-o perspectiva algoritmica — poate doar faptul ca este inabordabila. Lucrul nu se
schimba nici macar cand o combinatie particulard de conjuncturi istorice, estetice si practice
rezultd in cristalizarea unui mod de a face artd extrem de formalizat. In istoria muzicii
intdlnim chiar stiluri de scriiturd care sunt extrem de algoritmizabile, bunaoara Barocul. Si
chiar daca distingem stilistic intre Barocul german, italian, francez, englez, etc., si aceste
variatii pot fi algoritmizate, recurgand la procedee stocastice. O atare stare de lucruri — ce
pare sd contravind caracterului spontan, autentic si ireductibil al intentionalitatii creatoare —
nu este insd permanenta, si nici reprezentativa. Nu ne putem baza pe observatii legate de stil
pentru a trage concluzia cd intentionalitatea componisticd insdsi ar putea fi algoritmica in
esenta ei. in primul rand, pentru ci stilul este volatil. El nu supravietuieste, in genere, epocii
in care a luat fiintd, asta ca sa nu mai vorbim de compozitorii geniali care si 1-au schimbat
radical in decurs de cateva zeci de ani — ma gandesc in primul rand la Stravinski, dar de
asemenea la Schonberg, Copland, Ligeti si multi altii. Apoi, cum Se scrie nu este realmente
definitoriu pentru ce se scrie. Un compozitor valoros va transcende moda vremii sale, si va sti
sd-si pund amprenta asupra muzicii pe care o scrie, indiferent de felul in care este scrisa:
muzica lui Georg Philipp Telemann nu suna ca muzica lui Johann Sebastian Bach, si nici

muzica lui Henry Purcell ca muzica lui John Blow?"!, asta pentru a da doar doua exemple.

Intentia componisticd rdmane autenticd si irepetabild si in contextul masinilor care
produc automat muzici prin procedee de recombinare/adaptare a unui material existent?’?,
Faptul cd muzica astfel produsad sund in general convingator — iar uneori este chiar
neverosimil de reusitd — nu poate trece ca o dovada a creativitatii sau abilitatii volitive a
respectivel masini de calcul, intrucat materialul de la care aceasta a pornit a fost produs,
anterior, tot de creativitatea umana. Odatd organizata n baza unei idei creatoare, substanta
muzicald ramane impregnata cu specificitatea respectivului autor uman. Produsul sonor finit
este un artefact osmotic, la nivelul caruia intentia componisticd nu se mai poate separa de

substanta muzicald in care s-a Invesmantat (desi se poate deduce/recrea, printr-un proces

271 John Blow (1649-1708), compozitor, dascil al lui Henry Purcell; v. Dale Cockrell, The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, ed. by Stanley Sadie and John Tyrrell (London: Macmillan Publishers,
2001).

272 De exemplu, softul EMI creat de David Cope; v.: US Patent #7696426, Recombinant Music Composition
Algorithm and Method of Using the Same.
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aseminitor cu ingineria inversi?’®). La acest nivel, putem spune ci substanta muzicali
,contine”, sau ,are incifratd” in ea intentie componisticd; manipularea ei prin procese
combinatorii fireste cd nu va rezulta in haos, ci intr-o muzicd avand un anumit grad de
,logicd” si ,cursivitate” — in functie de abilitatea respectivului algoritm de a identifica si
care programul EMI (uneori numit si ,,Emmy”) al lui David Cope reprezintd un exemplu
edificator, nu poate constitui un argument in baza caruia postulatul de autenticitate si
ireductibilitate al creativitatii umane sa fie atacat sau pus sub semnul intrebarii, cel putin nu
cu buna-credintd. Personal, gisesc cu totul trist cd o persoand inteligentd si rezonabil de
eruditi precum David Cope a ales si o faca?’*. Abilitatea de a deconstrui si reconstrui
mecanic variante (convingatoare) ale unui material muzical produs de un compozitor uman
nu conferd unei masini de calcul intentie componistica sau creativitate; doar demonstreaza ca
putem, ca oameni, impregna materia cu (unele) trasaturi ale propriului spirit. Nu mai insist
aici; de altfel, in intreg studiul de fata, caracterul nealgoritmizabil al intentionalitdtii creatoare

este considerat ca axiomatic.

Prin contrast, asupra substantei muzicale nu doar ca putem elabora, dar, in fapt, ea a
constituit, practic, tema subiacentd a ultimelor trei sectiuni mari ale lucrdrii. Mai mult,
MAIDENS, aplicatia informatica pe care am creat-0 in acest sens este un foarte convingator
exemplu de teorie aplicata, ea constituindu-se intr-un foarte eficient instrument de organizare
(sau ,,modelare”) a substantei muzicale In baza intentionalitatii componistice a operatorului
sdu uman — admitand cd acesta este capabil sa-si exprime ideile intr-un limbaj compozit,
muzicologic si algoritmic in egald masura. In fapt, poate s-ar cuveni ca, Tnainte de a proceda
la elabordri epistemologice asupra conceptului (redefinit) de substanta muzicala, sa
demonstram ca asa ceva exista In primul rind — si o vom face empiric: ne vom propune mai
multe scenarii (sau ,,sumare”) muzicale, si vom Incerca sd le materializim sintetic,
algoritmic, folosind MAIDENS. Reusita procesului va demonstra fard urma de indoiala atat

validitatea notionald a binomului intens vehiculat in aceste pagini (intentionalitate —

273 Eng.: reverse engineering; v.. Mamta Garg; Manoj Kumar Jindal, ,,Reverse Engineering — Roadmap to
Effective software Design” in International Journal of Recent Trends in Engineering, vol. 1, no. 2, 2009.

24 Tmi este inca destul de neclar daca intr-adevar Cope nu si-a inteles pe deplin descoperirile, sau a ales cu
cinism si lipsd de scrupule sa exploateze — 1in scopul notorietdtii — angoasele existentiale si nevoia de
senzational ale unui public spiritualmente rudimentar si ratacit. Predilectia lui Cope de a da nume umane (V.

.Emmy”) softurilor pe care le-a creat pare sa sustind a doua varianta.
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substanta) cat si individualitatea si viabilitatea fiecaruia dintre componentele sale.

Dar inainte de a folosi MAIDENS, sa-1 cunoastem putin. Evident, nu vorbesc despre o
cunoastere tehnica a programului — nu vom analiza cod sursd, si nici nu vom urmari modul
in care algoritmii descrisi in cercetarea de fatd s-au materializat in clase si subrutine —
intrucat, in ciuda multelor afinitati cu domeniul IT, avem totusi in fata un text muzicologic.
In schimb, voi face o trecere in revistd rezonabil de cuprinzitoare — insi categoric fard
pretentii de exhaustivitate — a implementarii curente, oferind si exemple muzicale peste tot

unde acest lucru are sens, si o voi face din perspectiva utilizatorului.

Voi proceda apoi la cele trei sesiuni de generare de continut muzical promise, si voi
incerca sa determin in ce sens rezultatele practice sustin teoria, si In ce masura programul
software, in forma lui curentd, se dovedeste un sprijin valoros in procesul de creatie a unui
compozitor contemporan de muzica cultd. Totodatd, nu voi trece cu vederea limitarile si
deficientele observate si voi incerca sd stabilesc daca ele se datoreaza unui defect de
fabricatie sau unei greseli de proiectare — altfel spus, ma voi stradui sa aflu cine

»schioapatd”: implementarea, sau teoria din spatele ei?

Programul MAIDENS

Softul MAIDENS reprezintd un produs secundar al prezentei mele teze de doctorat.
Este un program de calculator — disponibil in varianta curentd doar pe platforma Windows
— pe care l-am construit si perfectionat pentru a valida practic teoriile legate de sinteza
muzicald pe care le-am expus In aceste pagini. Desi generarea efectivd de material sonor a
fost doar un scop subsidiar al cercetarii — un continut muzical mai ,,reusit” fiind dovada
palpabila a corectei intelegeri si conceptualizari a variilor procese compozitionale atacate —
construirea lut MAIDENS a implicat dintotdeauna si o finalitate practica, pragmaticd. Din
aceasta perspectiva, scopul programului este sd asiste un compozitor profesionist de muzica
cultd contemporand, in sensul eficientizarii si imbunatatirii calitative si cantitative a
procesului creator. In consecintd, MAIDENS se incadreaza intr-o clasi standard de software,
anume aplicatii pentru compozitia algoritmica asistata de calculator (eng.: Computer Aided

Algorithmic Composition, CAAC?™).

215 y. si: Paul Berg, ,,Abstracting the Future: The Search for Musical Constructs”, in Computer Music Journal
vol. 20, no. 3/1996, p. 24-27.
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Fig. 1 Ecran generic al programului MAIDENS, cu panoul de configurare deschis intr-o fereastra flotanta.

Dedesubt se poate observa o portiune din partitura muzicala generata.

In forma sa curents, aplicatia MAIDENS combina trei clase distincte de functionalititi:

e generare de continut muzical: programul produce structuri muzicale complete sau

partiale, in baza unor algoritmi interni, imutabili, dar configurabili de catre
utilizator. Printre soft-urile existente care abordeaza de maniera (mai mult sau mai
putin) similara aceasti sarcini de lucru se numira MAX/MSP?’®, SuperCollider?’’
si Csound?’®. MAIDENS se distinge de toate aceste aplicatii prin faptul ci nu
impune utilizatorilor sai sa interactioneze la un nivel de prim ordin cu algoritmii pe
care ii foloseste (in fapt, programul meu impiedica de-a dreptul o atare
interactiune). Am aplicat in implementarea algoritmilor mei de sintezd muzicala
conceptul de cutie neagrd®’®, consecinta imediati fiind ci MAIDENS nu reclami

niciun fel de abilitdti de programare pentru a-1 manevra (nu trebuie sa ,,stii sa scrii

cod”).

276 pachet de instalare disponibil contra cost la adresa: https://cycling74.com/products/max.

277 Pachet de instalare si cod sursi disponibile gratuit la adresa: https://supercollider.github.io.

278 pachet de instalare disponibil gratuit la adresa: https://csound.com.

219 Un sistem Tnchis, observat exclusiv din exterior, prin prisma intrarilor si iesirilor sale; v. si: Clara Parker, ,,A

General Black Box Theory” n Philosophy of Science, vol. 30, no. 4/1963, p. 346-358.
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e reformulare muzicala: aplicatia este capabilda sa opereze modificdri punctuale
(,,discrete™) asupra unei partituri existente, in scopul de a o rafina sau transforma;
transpunerea unei masuri de muzicd ar fi probabil cel mai comun exemplu din
aceastd clasa de interventii. Toate programele care pun la dispozitie functii de
notare sau editare MIDI oferd, fard exceptie, un anumit subset de astfel de operatii.
MAIDENS insd detine abilitatea cu totul particulara de a implica in procesul de
transformare a unui text muzical existent si modulele de analizd muzicala —
analizorii —, aceiasi pe care ii foloseste motorul de generare. Consecintele sunt
multiple, de pilda, s-ar putea ,,imblanzi” disonantele gasite intr-un pasaj dat prin
rescrierea automatda a armoniei — doar a armoniei, pastrand (aproape) nealterati

ceilalti parametri.

e redactare muzicald: in ciuda faptului ca scrierea de partituri nu se numara printre
obiectivele sale definitorii, programul MAIDENS oferd totusi un set minim de
caracteristici care Ti permit utilizatorului final sa produca o reprezentare simbolica a
unei muzici date prin intermediul sistemului de notatie muzicala clasicd occidentala
(note pe portativ). Decizia de a implementa acest set de functionalitati a decurs

firesc din observarea urmatoarelor doua scenarii:

e anumite generatoare ar putea accepta material muzical din partea utilizatorului —
sau chiar ar putea depinde de el: de pilda, un generator armonic ar putea opera in

baza unui sopran dat;

e utilizatorul ar putea dori sa aduca ajustari minore in situ materialului generat, pentru

a-1 evalua mai bine Tnainte de a decide daca merita sau nu sa fie exportat pentru

procesare ulterioard (intr-un program extern de notatie muzicali — Sibelius?®,

283

Finale?8!, MuseScore?®?, Dorico??, etc. — , sau ntr-o aplicatie de tip DAW).

Pe langa aceste functionalititi specifice, aplicatia oferd bineinteles si caracteristici
generice, in spetd acele elemente de flux de lucru comune tuturor programelor informatice

specializate in productia muzicala:

280 Diverse pachete de instalare disponibile gratuit sau contra cost la adresa: https://www.avid.com/sibelius.

281 pachet de instalare disponibil contra cost la adresa: https://www.finalemusic.com.

282 Pachet de instalare si cod sursa disponibile gratuit la adresa: https://musescore.org/en.
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e salvare si incarcare de fisiere 1n si din formatul propriu (*.maid, un tip de fisier

binar);

e exportul partiturii n formate de schimb: MIDI?®* ABC Notation®® si
MusicXML2¢;

e redare audio In timp real a partiturii, si stocarea unei inregistrari digitale in formatul

WAV,
e exportul unei versiuni tiparibile a partiturii in formatul PDF.

Concluzionand, am creat aplicatia MAIDENS pentru a facilita compunerea de muzica
cultd contemporand: anume, printr-o procedurd hibridd, ce presupune combinarea
inventivitdtii si intuitiei umane cu abilitatile avansate de calcul, analiza si executie ale unui
sistem computerizat. Ca autor al acestei aplicatii, sunt ferm convins ca o astfel de abordare a
actului creator poate conduce la descoperirea unor noi taramuri de expresie artistica; mai
mult, consider ca folosirea judicioasda a programului meu poate rezulta in imbunatatiri
semnificative la nivelul usurintei de lucru, a timpului de realizare, si — in genere — a

calitatii opusului muzical rezultat.

Fireste ca aceasta tezd de doctorat nu este locul potrivit pentru o prezentare detaliatd a
programului, din mai multe motive, si in primul rand pentru ca o astfel de prezentare si-a

gisit deja locul in manualul de utilizare®®

a aplicatiei, unde cititorul interesat o poate
consulta. Insa, intrucét testele pe care urmeaza si le intreprindem vor face uz de un modul
specific de generare muzicala — anume Generatorul Multiliniu, cel mai recent adaos adus
programului, in timpul, si pe baza elaborarii studiului de fata — 7i vom dedica, in cateva din

paginile care urmeaza, o foarte succinta expunere.

283 Diverse pachete de instalare disponibile gratuit sau contra cost la adresa: https://www.steinberg.net/dorico.

284 Eng.: Musical Instrument Digital Interface, v.: https://www.midi.org.

25 Limbaj structurat de reprezentare muzicaldi sub formid de text, inventat de Chris Walshaw; v.:

https://abcnotation.com.

26 | imbaj declarativ muzical dezvoltat de compania MakeMusic (creatorii programului Finale) pentru a

imbunatati portabilitatea partiturilor electronice; v.: https://www.musicxml.com.

287 Disponibild (in limba englezd) 1a adresa: https://github.com/ciacob/maidens/wiki.
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Generatorul multiliniu

Este primul generator construit pe baza unei noi arhitecturi, care a fost reproiectata de
la zero pentru a fi modulara, standardizata si scalabila. In cadrul acestei arhitecturi, materialul
muzical produs este unul de sinteza, si rezultd din combinarea ,.eforturilor” individuale ale
mai multor clase de algoritmi muzicali cu specificitate foarte crescutda — fiecare algoritm
fiind specializat intr-o singura trasatura muzicala (altfel spus, exista algoritmi dedicati pentru

ritm, armonie, etc.).
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Fig. 2. Ecranul de configurare al Generatorul Multiliniu deschis in MAIDENS,
impreuna cu o mostra de continut generat
Modulul ia decizii de natura ritmicd, melodica si armonicd in functie de particularitatile
zonei din partiturd pe care trebuie sd o ,,umple” cu muzica (prin particularitati intelegandu-se,
de pilda, ce instrumente sunt implicate, ce schema metrica folosesc masurile respective, s.a.)
st In functie de cerintele explicite formulate de creatorul uman care controleaza softul (mai
exact, valorile pe care acest creator le atribuie fiecaruia dintre parametrii de control
disponibili). Pe baza acestor decizii, generatorul este capabil sd construiascd un Corp
muzical preliminar — pe care apoi, intr-o etapa finala de lucru, il analizeaza intr-o maniera

holistica si 1l perfectioneaza.
Nu doar particularitatile tehnice ale noii arhitecturi pe care se sprijina Generatorul
multiliniu 1l fac special — desi acestea 1i permit sa fie semnificativ mai robust, mai scalabil,

si mai usor de intretinut decat predecesorii sdi — ci mai ales filozofia din spate. Toata

functionalitatea nou-dezvoltatd are la bazd ideea cd orice muzicd bine scrisa constituie
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rezultanta mai multor forte parametrice care au actionat armonios asupra unui bazin de
,materie prima”, sau ,,substanta” muzicala (concept asupra caruia voi reveni pe larg).
operator
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E™ \
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/ \, 7 N SN
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Adapter Dictionary Weighted Random Picker

Arrows interpretation:

1. dotted line and open arrowhead: ,uses”, e.g., the Analyzer uses Parameters;
2. dotted line and closed arrowhead: ,relates to”, e.g.,: the operator relates to a Music Request; and
3. solid line and closed arowhead: ,is a kind of”, e.g., : the Adapter is a kind of Raw Music Source.

Fig. 3. Schema bloc a arhitecturii pe care se bazeazia Generatorul Multiliniu.
Consecinta imediata este ca Generatorul multiliniu opereazd cu un numar de
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Trasaturi muzicale (entitdti informatice care transpun in limbaj computational notiuni
precum ritm, melodie, armonie, etc.), si acestea la randul lor manevreaza — fiecare — mai
multi Analizori intrinseci sau contextuali. Acestia evalueaza si selectioneaza mii de structuri
muzicale brute, care sunt — la randul lor — furnizate de una sau mai multe Surse Muzicale
(esentialmente dispozitive stocastice, dar nu exclusiv, tipologiile lor incluzand, pe langa
Selectoare aleatoare ponderate, si Adaptoare si Dictionare, ceea ce inseamna ca nu toate
deciziile luate de program sunt un rezultat al jocului probabilitatilor). In fine, mai multi
Parametri controlati de operatorul uman actioneaza asupra Analizorilor si asupra Surselor
muzicale, in scopul garantarii calitatii structurilor muzicale selectionate: din perspectiva
umana, aceasta dubla interventie se traduce intr-o mai buna adecvare a respectivelor structuri

la ideea componistica urmarita.

Este o arhitectura deschisa: cu cat se introduc mai multe (tipuri de) Surse muzicale in
sistem, cu atit materialul de lucru va fi mai variat si mai plin de potential; cu cat se adauga
mai multi Parametri si Analizori, cu atat procesul de evaluare si selectionare va fi mai
competent, deci cu atdt muzica rezultatd va fi mai calitativd si mai apropiatd de intentiile

compozitorului care opereaza aplicatia.

Parametri de configurare

Spre deosebire de predecesorii sai, Generatorul multiliniu ii permite utilizatorului sa
atribuie parametrilor de control atat valori constante cat si dinamice. O valoare dinamica va
,evolua”, adicd se va modifica automat pe parcursul timpului muzical al materialului generat,
in baza unui scenariu prestabilit. In acest sens, am adiugat programului o interfati grafica
specifica, un Editor de curbe de control. Nu toti parametrii prezintd aceasta flexibilitate; cei
care acceptd valori dinamice sunt indicati in interfata graficd prin prezenta unei casete de

validare speciale, cu titlul Animate (,,anima”, ,,pune in miscare” — eng.).

Fereastra de analiz3288

Determina numarul de structuri muzicale deja validate (altfel spus, deja adaugate in
Corpul muzical preliminar) care sa fie analizate in vederea construirii unui context muzical
local. Acest context va fi utilizat — de catre toti Analizorii contextuali Inregistrati in sistem

— in vederea stabilirii gradului de adecvare a fiecdreia dintre structurile muzicale brute

28 Analysis Window in interfata in limba engleza a programului.
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propuse pentru urmatoarea Unitate muzicala. Practic, programul ,,se uitd” la un fragment
generat anterior pentru a sti ce muzicd sd genereze In continuare, iar acest parametru

stabileste cam ,,cat de mare” sa fie respectivul fragment.

De notat ca valoarea oferitda aici nu reprezinta o limita ferma; atat Analizorii cat si
Sursele muzicale — pentru ca sunt unele care folosesc acest parametru pentru a sti ,,cam
catd” muzica bruta sa producd — considera ca Fereastra de analiza este oferitd doar cu titlu

informativ.

Eterogenitate28?

Decide cat de multd ,,diversitate” sa fie injectatd in materialul brut generat. Cu cat
diversitatea creste, cu atat cresc si sansele de a gasi, printre variantele propuse, unele care
sunt utilizabile. Valoarea acestui parametru este un factor al parametrului Fereastra de
analiza: de exemplu, pentru o0 fereastra de analiza cu valoarea 10 si o eterogenitate cu
valoarea 40 se va genera o baza de electie interna alcatuitd din 400 de structuri posibile (10 *
40). Tntrucat Eterogenitatea controleaza direct dimensiunea bazinului de structuri muzicale
brute propuse spre evaluare, ea are potentialul de a incetini procesul de generare, mai cu

seamad cand valoarea alocata parametrului Marja de eroare (vezi mai jos) este mica.

Hazard

Reprezintd o modalitate de a echilibra cele doud componente ale procesului, cea
determinista (proceduri de lucru cu repetabilitate identicd) si cea stocastica (jocul
probabilitdtilor). Cu cét valoarea procentuald furnizatd acestui parametru este mai micd, cu
atdt cresc sansele ca muzica generatd sa sune mai ,ordonat” — insa, posibil, si mai
,monoton” sau ,,neinteresant”. Cat despre procent, in sine, el face referire la numarul total de
structuri posibile generate. Propriu-zis, valoarea 0% va obliga sistemul sa promoveze (adica
sa transfere in Corpul muzical preliminar) doar cea mai adecvata dintre structurile propuse.
Cresterea acestei valori, in schimb, va acorda sanse egale si altora, mai putin potrivite. Cu cat
valoarea creste, cu atat cresc sansele de a fi promovati candidati mai putin ,,merituosi” — si,

implicit, creste nivelul de ,,haos” din muzica generata.

289 Eng.: Heterogeneity.
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Marja de eroarez90

Controleaza un dispozitiv de validare preliminara, care executd o segregare grosiera a
materialului brut generat: mai exact, dispozitivul accepta doar acele structuri posibile al caror
scor de adecvare depaseste un prag minim dat. De pilda, dacad operatorul uman a cerut
valoarea 70% pentru parametrul Consonanta intrinseca (vezi mai jos), iar Marja de eroare
a fost setatd la 30%, atunci toate acordurile posibile pentru care Analizorul armonic
stabileste scoruri intre 91% (+30%) si 49% (-30%) vor fi, de principiu, acceptate (ceea ce nu
garanteaza insa si promovarea lor). Acordurile cu scoruri din afara acestui domeniu (ex.,
92%, 48%) vor fi respinse, ca fiind prea consonante — respectiv prea disonante — fata de
ceea ce a cerut utilizatorul. Prin contrast, aceastd respingere garanteaza ca respectivele

acorduri nu vor fi niciodata promovate.

Scopul acestui parametru — ratiunea din spatele implementarii lui — este sa
,hegocieze” fidelitate contra timp de executie: cu cat Marja de eroare are o valoare mai
micd, cu atat sistemul va depune mai mult ,efort” sd gdseascd structuri muzicale ce se

potrivesc mai indeaproape cu doleantele utilizatorului.

De remarcat insa ca un efort de calcul crescut nu garanteaza o crestere in fidelitate: pe
de-o parte, deoarece numarul de structuri din baza de electie ramane acelasi (definit fiind de
produsul dintre Fereastra de analiza si Eterogenitate), iar pe de alta intrucdt — 1in situatia
in care doi sau mai multi parametri se gasesc intr-o situatie de conflict — este perfect posibil
ca (cel putin unele dintre) cerintele utilizatorului sa fie irealizabile. in acest caz, pentru a evita
situatia in care utilizatorului i1 se prezintd un portativ gol (intrucat combinatia de parametri pe
care a oferit-o nu poate fi realizata practic), si pentru a nu intra intr-un blocaj funest, in care
se Tncearca in van satisfacerea unui grup de conditii imposibil de indeplinit simultan, sistemul
actioneaza intern asupra Marjei de eroare. Mai exact, daca in baza curenta de electie nu
poate fi identificatd nicio structurd care sa fie in limitele de fidelitate asteptate, Marja de
eroare este marita automat (doar reprezentarea internd a valorii; utilizatorul nu va vedea
nicio schimbare in interfata grafica) si cautarea este reluata. Procesul se repeta, coborand
progresiv stacheta, pana cand se gaseste cel putin o structurd muzicald suficient de apropiata
de ceea ce si-a dorit utilizatorul. Practic, programul va face tot posibilul sd se apropie cat mai

mult de cerintele utilizatorului, totodata incercand sa impiedice irosirea resurselor de calcul.

290 Eng.: Error Margin.
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Ceea ce ne permite sa concluzionam ca parametrul Marja de eroare controleaza direct
doar efortul de calcul investit, si doar indirect — si, mai ales, statistic — gradul de adecvare

al materialului generat la dezideratele formulate de operatorul uman.

Tnéltime maxim3a permis§291

Defineste cea mai acutd Tndlfime muzicala pe care programul o va tolera in materialul
generat. Evident, nimic nu garanteaza ca respectiva inaltime se va regasi, efectiv, in productia
muzicald. Valoarea acestui parametru este procentuald. In acest sens, 1% semnifica limita
superioara a registrului armonic optim comun tuturor instrumentelor implicate in fragmentul

muzical generat.

Programul mentine o baza de date internd cu ambitusul tuturor instrumentelor muzicale
recunoscute — MAIDENS ,recunoaste”, in principiu, cele mai comune instrumente ale
orchestrei simfonice moderne, plus cateva anexe. Aceasta baza de date de asemenea
stocheazd un subset al diapazonului fiecarui instrument, numit registru armonic optim.
Notiunea face referire la o zonad din ,,intinderea” instrumentului, in care timbrul sdu este
suficient de sdrac 1n sunete partiale pentru a face executia de acorduri posibild (in pozitie
stransd), dar este totusi suficient de saturat pentru a suna ,caracteristic” instrumentului

respectiv.

Media aritmetica simpld a valorilor MIDI care reprezintd, respectiv, nota acutd a
registrului armonic optim propriu fiecaruia dintre instrumentele implicate furnizeaza ,,limita
superioara” la care am facut referire anterior; ,limita inferioard” este obtinutd printr-un

procedeu similar.

Calculatia nu garanteaza, evident, ca fiecare dintre instrumentele implicate poate
accesa intreaga zona de ambitus astfel calculatd, insa garanteaza ca majoritatea dintre ele vor
avea acces la un subset generos al ei. Intrucat logica internd de distributie a vocilor
implementata in Generatorul multiliniu ,,stie” sa tind cont atdt de limitele (generale) de

ambitus ale fiecirui instrument ct si de Indltimea sa relativa®®?, procedura descrisi mai sus

291 Eng.: Highest Permitted Pitch.

292 O mirime echivalentd in principiu cu indlfimea pivot a ambitusului unui instrument — formula este:
(varf - baza) / 2 + baza

Exista si derogari de la aceasta regula.
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rezultd, intr-0 mare majoritate a cazurilor, intr-o distribuire judicioasa (si naturald) a

inaltimilor Intre instrumentele disponibile.
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Fig. 4. Exemplu: parametrul iniltime maximi permisi evolueaza de la 1% la 100% pe parcursul a 8 mésuri.
Se observa o tendinta clara de extindere a materialului generat catre acut.
Prin contrast, valoarea de 100% face referire la cea mai acutd inaltime accesibila

oricaruia dintre instrumentele implicate. Acest parametru accepta valori dinamice.

~

Indltime minimd permisaz?3

Defineste cea mai grava inaltime pe care programul o va tolera in materialul generat.
Atat implementarea cat si principiul de functionare reproduc in oglinda functionalitatea

parametrului descris anterior (Iniltime maximi permisi). O valoare de 1% alocati acestui

293 Eng.: Lowest Permitted Pitch.
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parametru face referire la cea mai grava inaltime accesibild oricaruia dintre instrumentele

implicate; prin contrast, 100% reprezinta limita inferioara a registrului armonic optim comun

tuturor instrumentelor implicate. Acest parametru accepta valori dinamice.
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Fig. 5. Exemplu: parametrul iniiltime minimi permisa evolueazi de la 100% la 1% pe parcursul a 8 masuri. Se
observa o tendinta clara de extindere a materialului generat catre grav.

Tendinta duratelorz94

Controleaza componenta statisticd a ,,populatier” de durate muzicale disponibile pentru

palierul ritmic al materialului generat. Acest parametru accepta valori dinamice si a fost — n

fapt — conceput astfel incat sa fie utilizat in primul rénd cu valori dinamice: prin simpla

desenare a unei curbe de control unice, compozitorul care opereaza programul va fi capabil sa

favorizeze utilizarea de durate muzicale ,,mai scurte” sau ,,mai lungi”.

2% Eng.: Durations Tendency.
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Fig. 6. Exemplu: parametrul Tendinta duratelor, programat prin intermediul unei curbe de control. Punctele de
pe curba de control sunt marcate pe grafic si in partitura rezultata (8 masuri), si trebuie citite astfel:
1 — lamomentul 1% (inceputul fragmentului), parametrul va avea valoarea 25%;
2 — la momentul 25% (sfarsitul masurii a 2-a) parametrul va avea valoarea 75%;
3 — la momentul 50% (sfarsitul masurii a 4-a) parametrul va avea valoarea 75%);
4 — la momentul 65% (aprox. dupa primul timp al masurii a 5-a), parametrul va avea valoarea 1%;
5 — la momentul 75% (sfarsitul masurii a 6-a), parametrul va avea valoarea 1%;
6 — la momentul 85% (aprox. dupa timpul 3 al masurii a 7-a), parametrul va avea valoarea 100%.
Valorile acestui parametru sunt procentuale (trasatura este de fapt comuna tuturor
parametrilor dinamici). Valorile mici cauzeaza utilizarea preponderentd de saisprezecimi si

optimi, Tn vreme ce valorile mari au efectul advers (predominante vor fi patrimile si doimile).

,»Sub capotd”, valoarea furnizata parametrului Tendinta duratelor controleaza o secanta
culisantad, un ,,brat de scanare” virtual, care citeste, colecteaza si serializeazd ponderi ritmice
dintr-un set de date intern (predefinit, si inaccesibil utilizatorului ca atare). Setul descrie
curbe de evolutie individuale pentru fiecare dintre duratele permise, si ni-l putem imagina ca
pe un grafic. In acest grafic, doimile, patrimile si optimile au profiluri de tip ,,deal”
(ascensiune — varf — descensiune), iar saisprezecimile si notele intregi au profiluri cu céate
un singur versant, descendent, respectiv ascendent. ,,Culmile” dealurilor sunt distantate in

mod egal una de alta, de la stanga la dreapta, in ordinea: optimi, patrimi, doimi. Daca
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efectudm o scanare completd a graficului — ne putem inchipui o secantd, o dreapta
perpendiculara pe planul orizontal, care culiseazd de la stinga spre dreapta si in acest fel
intersecteaza simultan toate curbele de evolutie, insd in puncte diferite; valoarea
(procentuald) pe care o dam parametrului decide cat de mult avanseaza secanta spre dreapta

— vom obtine o progresie destul de uniforma si lineard in structura ansamblului de durate

91
81
71
61
51
41
31
21

11

muzicale returnate

NOTA INTREAGA
DOIME
PATRIME
OPTIME

SAISPREZECIME

HEEEN

4 13 22 31 40 49 58 67 76 85 94
Fig. 7. Grafic pentru vizualizarea setului de date intern care descrie curbe de evolutie individuale pentru fiecare
din duratele permise
De pilda, atribuind parametrului valoarea 50%, deplasam secanta la mijlocul graficului.
In acest punct, valorile colectate la intersectia cu fiecare curba de evolutie vor defini o

populatie ritmica alcatuitd din (valorile au fost rotunjite):

Durati muzicala Pondere bruta Pondere normalizati| Sanse de utilizare
saisprezecimi 15 0.07 7%

optimi 30 0.16 16%

patrimi 100 0.54 54%

doimi 30 0.16 16%

note Tntregi 15 0.07 7%
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Fig. 8. Exemplu: parametrul Tendinta duratelor setat la valoarea 50%
rezultd Intr-o majoritate mica de patrimi (putin peste jumatate din plaja de durate folosite)

O valoare de 25% va rezulta intr-o distributie usor modificatd — dar Tn continuare

armonica?® — axatd de aceasti datd pe optimi (secanta se afld acum la un sfert din lungimea

graficului):

Durati muzicala Pondere bruta Pondere normalizati| Sanse de utilizare
saisprezecimi A7 0.22 22%

optimi 100 0.48 48%

patrimi 36 0.18 18%

doimi 15 0.08 8%

note ntregi 7 0.04 4%

2% Caz particular de distributie normala inversa; v.: Pere Puig Alenya, ,,A note on the harmonic law: A two-

parameter family of distributions for ratios”, Tn Statistics and Probability Letters, vol. 78, 2008, p. 320-326.
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Fig. 9. Exemplu: parametrul Tendinta duratelor setat la valoarea 25% rezulta intr-o minoritate mare de optimi
(putin sub jumatate din plaja de durate folosite)

Asa cum era de asteptat, valoarea de 75% va produce o distributie in oglinda, in care

durata muzicala dominanta va fi doimea n locul optimii.

Cele doua pozitii extreme — 0% si 100% — sunt cazuri limitd cu un comportament

atipic, in sensul ca produc populatii alcatuite exclusiv din saisprezecimi, respectiv note

ntregi.

Pozitiile intermediare (situate ntre ,,culmile” oricarei curbe de evolutie) produc seturi

interpolate. De pilda, valoarea 40% va produce o populatie alcatuita din:
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Durata muzicala Pondere bruta Pondere normalizati| Sanse de utilizare
saisprezecimi 28 0.16 16%

optimi 58 0.33 33%

patrimi 58 0.33 33%

doimi 24 0.14 14%

note intregi 13 0.08 8%
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Fig. 10. Exemplu: parametrul Tendinta duratelor setat la valoarea 40%.

Patrimile (+) si optimile (+) sunt predominante.

pe o singura duratd muzicala dominanta.

De notat ca procentele evidentiate in tabelele de mai sus nu sunt in niciun fel garantate.
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Valorile obtinute dupd ,,scanarea” graficului/setului de date intern sunt introduse intr-un
dispozitiv stocastic (un Selector aleator ponderat, care de asemenca ,decide” cand sa
foloseasca punctul de augmentare) ceea ce inseamna ca, pe alocuri, duratele muzicale
utilizate efectiv in partitura generatd pot parea sd nu reflecte valoarea alocata parametrului
Tendinta duratelor. Din acelasi motiv, este in realitate improbabil ca valorile 0% sau 100%
sa produca exclusiv saisprezecimi sau note intregi. Totusi, o analiza statistica va revela o
legatura clard intre valoarea atribuitd acestui parametru si profilul ritmic al continutului

muzical produs.

Numar de voci29é

Controleaza numarul de ,,voci” care iau parte activ la redarea materialului muzical
generat. De notat ca din punctul de vedere al Generatorului Multiliniu, o ,,voce” se
defineste ca o entitate melodica capabila de individualitate ritmica: astfel, intr-un coral
izomorf de armonii triadice, programul va considera ca sunt implicate trei ,,voci”, in ciuda
faptului ca ele nu-si revendica (cel putin pe moment) individualitatea ritmica. Valoarea
acestui parametru este de asemenea un procent, unde 1% inseamna, prin conventie, o singura
voce (ceea ce va produce monodii), iar 100% reprezinta totalul polifonic pe care suma
instrumentelor implicate 1l pot oferi (ceea ce va produce omofonii, polifonii sau eterofonii, in
functie de alti parametri). MAIDENS stocheaza intr-o baza de date interna polifonia fipica a
fiecaruia dintre instrumentele ce-i sunt cunoscute — de exemplu, vioara este considerata a fi
capabila sa sustind o singurd ,,voce”, intrucat acesta este cel mai caracteristic comportament
al instrumentului; pianul este considerat a fi capabil sa redea simultan a patru ,,voci”; s.a.m.d.
Totalul polifonic mentionat mai sus nu este altceva decat suma ,vocilor” tuturor
instrumentelor implicate. Acest parametru accepta valori dinamice, ceea ce permite varierea
numarului de voci pe parcursul fragmentului generat (vocile ,,intrd” si ,,ies” in functie de
curba de control desenata de utilizator). Atunci cand valoarea acestui parametru nu este
maxima, sistemul alege aleatoriu ce voci — si, implicit, ce instrumente — sa utilizeze
(bineinteles, in cuantumul procentual dat). Procesul, desi aleatoriu, ia in calcul constrangerile
de ambitus, si in special valorile parametrilor iniltime maximi permisi si iniltime

minima permisa.

2% Eng.: Number of Voices.
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Fig. 11. Parametrul Numiir de voci evolueaza de la 1% la 100% si inapoi, pe parcursul a 4 masuri. Se observa
»ingrosarea” si ,,subtierea” materialului armonic.

Consonanta intrinseca29?

Parametrul controleaza predilectia armonica a materialului generat, altfel spus,

orientarea sa catre consonantd sau disonanta.

Numele are menirea de a delimita clar domeniul de activitate al rutinei asociate. Asa
cum foarte corect observa toti autorii glosati in sectiunile anterioare ale acestui studiu —
Hindemith?®, Persichetti?®®, Cope®®, Narmour®®!, Dediu®%> — procesele cognitive care stau

la baza catalogarii calitatii structurilor acordice sunt complexe si implicd multi factori pe

297 Eng.: Intrinsic Consonance.

2% paul Hindemith, Inifiere in compozitie [1937], trad. de Lucian Grigorovici, Bucuresti, Editura muzicald a
Uniunii Compozitorilor din Republica Socialistda Romania, 1967.

29 Vincent Persichetti, Twentieth Century Harmony. Creative Aspects and Practice, 2™ ed., London, Faber and
Faber Limited, 1967.

300 David Cope, Techniques of the Contemporary Composer, New York City, Schirmer Books, 1997.

301 Eugene Narmour, The Analysis and Cognition of Basic Melodic Structures: The Implication-Realization
Model, Chicago, University of Chicago Press, 1990 si Eugene Narmour, The Analysis and Cognition of Melodic
Complexity: The Implication-Realization Model, Chicago, University of Chicago Press, 1992.

302 Dan Dediu, Melodia. Curs. Volumul 1, Universitatea Nationald de Muzica din Bucuresti, 2006.
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langa receptarea strict fiziologica a stimulilor acustici propriu-zisi. Este un subiect pe care I-
am dezbatut deja: toti cercetdtorii care s-au aplecat asupra acestui subiect au cdzut de acord
— pe de o parte — in a considera notiunile consonant si disonant ca fiind principial relative
(mai exact, cu referire la contextul armonic curent: intr-un pasaj triadic, un acord de cvarte va
suna puternic disonant, pe cand, flancat de clustere de secunde si septime, acelasi acord de
cvarte va parea mai degraba consonant), si — pe de altd parte — in a accepta ca in ciuda
acestei relativitati se poate totusi vorbi despre o anumita tendintd naturald a unei aglomerari
de sunete de a induce mai degraba liniste sau tensiune, astfel spus, se poate totusi vorbi

despre 0 anumita consonanta sau disonanta acordica intrinseca.

Elaborarea unui model logic care sa ia in calcul contextul armonic curent este o sarcina
fezabila, insa foarte complexd, fapt pentru care o voi lasa pentru versiuni viitoare ale
programului. Tn schimb, versiunea curentd contine un Analizor armonic dedicat, ce
evalueaza gradul de consonantda armonica a unei structuri date independent de context. Faptul
devine cu atat mai valoros cu cat parametrul Consonanta intrinseca accepta valori dinamice,
jar utilizatorul poate desena o curba de control care sd decida direct evolutia tensiunii

armonice pe parcursul fragmentului generat.

Evident, valoarea atribuita acestui parametru — de asemenea procentuald — este
relevanta doar 1n situatia in care, in muzica produsa, sunt implicate cel putin doud voci (vezi
parametrul Numar de voci, mai sus). O setare de 1% favorizeaza disonantele aspre, in vreme
ce una de 100% incurajeazd acordurile foarte consonante (la modul ideal, structuri triadice
fira secunde, septime sau triton®®®). Implementarea urmireste indeaproape observatiile lui
Paul Hindemith din primul volum al cartii sale, Initiere in compozitie si aproximeaza
,valoarea” unui acord dat observand si cuantificand intervalele armonice din care acesta este
alcatuit. Similar optiunii lui Hindemith, codul meu considera acordurile consonante a fi mai
,valoroase” decat cele disonante, de unde si decizia ca la valoarea sa maxima parametrul sa

produca acorduri foarte consonante (nu foarte disonante).

303 ¢f. Paul Hindemith, Inifiere in compozitie [1937], trad. de Lucian Grigorovici, Bucuresti, Editura muzicald a

Uniunii Compozitorilor din Republica Socialistd Roméania, 1967, Anexa ,,Tabel cu clasificarea acordurilor”.

209



Multiline Generator (#2) -

Preset

MAIDENS 1.5.0 - New (Unsaved) Project

ore (Quartet)

Configuration

[ None (custom settings)

[-])[e]

@ Custom settings. Click "save® to

Parameters

Durations Tendency: 100%

store as

prese!

S

W Number of Voices: 100%

o)

[. Intrinsic Consonance:

W Chord Progression: 100%

e

M Voice Restlessness: 100%

P e

t

[o]
[ Animate
[o]
[ Animate
[o]
& Animate
[o]
[ Animate
o]

[ Animate

e Template Generator

Envelopes Editor

91
73
55

— 37

19

1

— X
Page: 1 of 1 Zoom: —Or 110%
Score
Mixed Ensemble Template
s Composer [
Section 1
g s
Flute & i
o
. 9
English horn o = o = = e
& § o
%< y
0
(5
s
e ot e e O To—o
Harp "
(’q: do—fo—liy o o
)
Cello Y f T T T t f f i |
=t a1+t 5t o —Ho—1
61 DGR 0

4 13 25 37 49

Envelopes Manager

Intrinsic Consonance

v

o |’

Hint: fo add a node, double-click an envelope. Single-click fo select nodes (use SHIFT, CTRL
and/or ALT to refine). Right-click a node for deletion.

[@][#]

touch &'

=

Fig. 12. Exemplu: parametrul Consonanta intrinseci evolueaza de la 1% la 100% pe parcursul a 6 masuri (de
la momentul 1% la momentul 75%), dupa care mentine valoarea 100% pentru incd 2 masuri. Analiza armonica

releva o imputinare a intervalelor disonante inspre finalul fragmentului.

Bineinteles cd si acest parametru se supune limitarilor sistemice inerente intr-un

edificiu construit pe temelii stocastice; pe langa aceasta, Analizorul armonic nu este singurul

factor decident care are un cuvant de spus in procesul de evaluare si selectionare a structurilor

muzicale brute. In consecintd, observarea influentei pe care o are Consonanta intrinseca

asupra materialului muzical generat nu poate fi facuta decat statistic, punand in paralel mai

multe versiuni produse cu aceeasi configuratie a generatorului.

Conducerea vocilor304

Influenteaza profilul de miscare melodica al fiecarei voci, de la o structurd armonica la

alta. Valoarea este procentuala: 100% favorizeaza un pattern probabilistic care rezultd in

semnificativ mai multd miscare in vocile externe, in detrimentul celor interne.

Spre deosebire de alti parametri, valoarea de 1% nu produce efectul opus, ci pur si

304 Eng.: Chord Progression.
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simplu elimina constrangerea (rezultatul fiind o deplasare mai degraba haotica a fiecarui

acord catre urmatorul).

MAIDENS 1.5.0 - New (Unsaved) Project — [R5
File  Edit View Macros  Help Page: 1 of 1
i En: mp
Project Structure [ Editor y Score
7
v project: "Mixed Ensemble Template Generator
v jenerators Section 1
Binding
& ‘ it 9 = fo3 3 s
@ Multiline Generator 1.0.C [z Flute ""‘ = Ce3 £ =
» artet, . -
Multiline Generator (#2) - Configuration G X 4
English horn ,r’_\u — = ¥ = -~ fo
Preset [
[ None (custom settings) "H =) ( ’ﬂ
@ Custom settings. Click "Save" fo store as preset. \RD o3 s
Hap ) PO o o F= = o o
) - " " L
( N—F o3 o = o3 & o3
) +
Parameters
e d
B Number of Voices: 100% i) Cello Y I T T ] I T T A
O Llantios T S— t i B m— . — e —
M Intrinsic Consonance: 100% E
O [ Animate
W Chord Progression: 100% (i)
O [ Animate
M Voice Restlessness: 100% ‘70
O [ Animate
W Harmonic Distribution: 100% [@]
O [ Animate ||
v
elp MAIDENS. Report bugs =
ot =

E
Fig. 13. Exemplu: parametrul Conducerea vocilor setat la valoarea 100%
rezulta in progresii acordice fluide.
In practicd, valorile mici tind si confere un caracter mai degraba instrumental®%®
muzicii generate, in vreme ce valorile mari produc o muzica mai apropiatd de genul vocal

(fapt mai vizibil cand programul este folosit pentru a sintetiza corale omofone).

De notat ca progresiile melodice individuale ce se formeaza, respectiv, intre sunetele a
doud acorduri alaturate sunt influentate si de alti factori — ca de pilda valoarea parametrului
Tensiunea vocilor — ceea ce face destul de greu de cuantificat influenta efectiva pe care o
exercita parametrul Conducerea vocilor asupra materialului generat. Totusi, acordurile tind
sa se Inlantuiasca mai fluid cind acestui parametru i1 se oferd o valoare mai mare. Acest

parametru acceptd valori dinamice.

35 Am atins deja caracteristicile celor doud genuri in glosa la tratatul de Melodie al lui Dan Dediu; v. Dan

Dediu, Melodia. Curs. Volumul 1, Universitatea Nationala de Muzica din Bucuresti, 2006.
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Tensiunea vocilor306

Controleaza tendinta fiecarei note individuale dintr-o structurd acordica de a progresa
catre o inaltime diferita in structura imediat urmatoare, in loc de a o mentine — altfel spus,
miscare melodica versus legato, la nivelul fiecarei voci. Valorile mai mari — de asemenea
procentuale — favorizeaza omofonia, in vreme ce valorile mai mici tind sa incurajeze
polifonia si/sau eterofonia. Valorile extreme produc texturi preponderent statice (1% — note
lungi, tinute, pe care se grefeazd minime gesturi melodice izolate) sau corale izomorfe

(100%).

MAIDENS 1.5.0 - maidens-example-consonance-to-dissonance.maid S Ea £ 4
Heip
"' Multiline Generator (£2) - Configuration 7.4
Preset Envelopes Editor
changed copy of i 2
73 &
55 |
Parameters
37
a
Jize d D
W Number of Voices: 100% o 19 =
O I Animat ) e
=
4 13 25 37 49 61 73 85 97 .-
W Intrinsic Consonance o g
— == ™ Animate
Hint: fo odd a node, double-click an envelope. Single-click to select nodes [use SHIFT, CTRL
and/or ALT to refine). Right-ciick a node for deletion.
B Chord Progression: 100% )
1 Animate Envelopes Manager
W Voice Restlessness: o
i — ———— [ Animate
W Hormonic Distribution: 100% o
O Animate
Voice Restiessness
7z
=
Help MAIDENS. Spread the word 14 =

ipﬂf:%—ar—p: i i 7 F_j_a:—f_? 1

Fig. 14. Exemplu: parametrul Tensiunea vocilor evolueaza de la 30% la aprox. 60% spre finalul fragmentului
generat (8 masuri). Se observa ca spre sfarsit atacurile notelor tind sa fie sincrone.

306 Eng.: Voice Restlessness.
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Distributie armonica307

Ajusteaza predilectia sunetelor componente ale structurilor armonice generate de a se
repartiza progresiv inspre sopran sau inspre bas. Valorile mai mari favorizeaza formele
piramidale — inaltimile tind sda se aglomereze in partea superioara a acordului si sd se
rarefieze in cea inferioard —, in vreme ce valorile mai mici tind sd producad efectul opus
(piramide inversate, cu vérful in jos). In jurul valorii mediane, notele tind si se distribuie

echidistant.

MAIDENS 1.5.0 - INTERESTING - organ - choral.maid

File
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Edit View Macros Help Page: 1 of 1 Zoom O 96%

Multiline Generator (#2) - Configuration X
n Project Structure
Preset
project: "Title' [ None (custom settings) RIE
generators @ custom settings. Click "Save" to store as preset.
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core (Organ solc
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O[] Animate Section 1
o P " o
= ttg to o fo o s =
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) [J Animate o 7
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= e |¥8 | o s o |fo
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) [ Animate
. Pedal  ; & Lo = ro3
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153
— = = o e
=S Pres b3

O[] Animate 2=

W Harmonic Distribution: 100% [
O [JAnimate ||

v

e

[ENS. Stay in touch &

Fig. 14. Exemplu: parametrul Distributie armonici setat la valoarea 100%. Se observa o tendinta a intervalelor
armonice din fiecare acord de fi mai mari Tnspre bas.

Am introdus acest parametru pe baza observatiei ca acordurile in care amplasarea
inaltimilor o imita pe cea a armonicelor naturale tind sa fie mai stabile, si sd sune mai ,,plin”.
Beneficiile obtinute sunt indiscutabile: prin simpla alocare a unei valori mari pentru
parametrul Distributie armonicd se pot realiza armonii mai convingdtoare sau/si mai
agreabile, fird a se umbla la consonanta lor reald. In plus, in cazul utilizarii unor valori mari
de Consonanta intrinseci — ceea ce in genere rezultd intr-o proportie semnificativa de
armonii triadice — parametrul de fata poate fi folosit si pentru a incuraja o anumita rasturnare

a acordurilor generate. Acest parametru accepta valori dinamice.

307 Eng.: Harmonic Distribution.
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MAIDENS 1.5.0 - INTERESTING - organ - choral.maid

File

Edit  View Macros  Help Page: 1 of 1 Zoom: O 96%

Multiline Generator (€2) - Configuration b
. Project Structure  Preset d Score
None (custom settings) [-]|®
roject: "Titl
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o
pic o o S 4 o 2 2
M Intrinsic Consonance: 100% i) ("I < # & 2
eny
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Organ ) = tg == = \E = te
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bs—ts L= 45 | = |2 |5 |2
W Chord Progression: 100% o { ) + 3 1

O [ Animate

Pedal
M Voice Restlessness: 100% (i) o3 . a2 S =
o Lol
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ool
ool
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W Harmonic Distribution: 1% (i)
o [J Animate

<]

(3 Help MAIDENS. Spread the word 2
Fig. 15. Exemplu: parametrul Distributie armonica setat la valoarea 1%. Se observa o tendinta a intervalelor
armonice din fiecare acord de a fi mai mici nspre bas.

Generatorul Multiliniu se poate utiliza pentru sintetizarea de monodii (linii melodice
izolate), polifonii, corale omofone si orice combinatie a acestora — si pentru conversia
graduali a unei sintaxe muzicale®® in alta: de pilda, un coral omofon in care vocile capiti
progresiv tot mai multa individualitate, o polifonie 1n care liniile individuale se sincronizeaza

treptat pana ce devin blocuri acordice omofone, o structurd multivocala care se ,,subtiaza”

secvential pana devine monodie, s.a.m.d.

Sesiune de teste

Acestea fiind spuse, consider cd a sosit timpul sd dam curs demersului empiric promis
in primele pagini ale acestei sectiuni — demonstratia practicd. Ne vom propune trei scenarii

muzicale, trei ,,sumare de lucru”, si vom folosi MAIDENS pentru a le materializa sonor.

Un atare experiment — fireste, in cazul in care este incununat de succes — nu doar ca
va reprezenta un punct de pornire solid pentru o plonjare ulterioarda in materia filozofica pe
care promite sd o contind binomul intentionalitate componistica - substanta muzicala (binom
in jurul cdruia se cladeste intreagd aceastd ultimd sectiune a studiului de fatd), dar va si

demonstra, ca gratificatie suplimentara, faptul ca programul isi poate gdsi un loc in trusa de

308 ¢f. Stefan Niculescu, ,,O teorie a sintaxei muzicale”, in Muzica nr. 3, Bucuresti, 1973.
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unelte a compozitorului de muzica cultd contemporand. Anume, ca un instrument capabil sa
realizeze prototipuri muzicale: intruchipari rapide, chiar daca nu neaparat fidele, ale unei idei
componistice; structuri brute, capabile a servi ca declansator al intuitiei, sau ca repere in

procesul — si el bazat pe fler — de validare si evaluare a respectivei idei.

VVom propune deci trei scenarii muzicale — trei exercitii de compozitie in toatd regula
—, pe care le vom enunta cat mai precis si cat mai auster cu putintd, faicand uz de un limbaj
muzicologic searbad si descdrnat de orice poeticitate, vecin, in fapt cu idiomul pe care
programatorii il folosesc pentru a descrie algoritmi (este pretul care trebuie platit pentru
includerea unei masini de calcul, ca adjuvant in procesul de creatie muzicala: compozitorul
trebuie sa stie foarte precis ce urmareste). Vom programa fiecare sumar muzical in
MAIDENS folosind Generatorul Multiliniu — mai exact trasand curbe de control care sa
dirijeze evolutia ulterioard a fragmentului muzical generat (intentia fiind ca acesta sa
urmareasca extrem de fidel sarcinile de lucru curente). Fara a aduce niciun fel de ajustari
ulterioare curbelor de control, vom genera un numar de variante muzicale: cel mult zece, cel
putin trei, schimband — eventual — doar instrumentatia. Altfel spus, pentru fiecare sumar
sau scenariu muzical producem in mod sintetic un numir de compozitii din aceeasi clasa®®;

dintre cele mai reusite muzical vom alege apoi pe primele trei si le vom comenta.

In consecintd, in paginile ce urmeaza, cititorul va intalni trei instante ale urmatoarei

structuri repetitive:

e un text descriptiv pentru muzica ce se vrea generatd, incluzdnd si informatii

referitoare la durata fragmentului si instrumentatia de folosit;

e 0 succesiune de capturi de ecran cu scopul de a prezenta modul concret in care
sumarul muzical a fost implementat in MAIDENS (vor fi detaliate, defalcat, curbele
de control desenate pentru diversii parametri implicati). De mentionat cd aceste
imagini descriu doar parametrii a caror valoare a fost modificata dinamic.
Parametrii care nu sunt mentionati si-au pastrat valoarea lor implicita, statica —

altfel spus, constanta pentru intreg parcursul muzical al fragmentului generat;

e cate trei partituri muzicale pentru fiecare sumar/scenariu, reprezentand

(descrescator) cele mai bune trei variante din muzica generatd. Consider important

309 v.: Aurel Stroe, ,,Compozitii si clase de compozitii”, Tn Muzica, nr. 4,6 si 11, 1970 si nr. 6, 1971;
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sa subliniez cd nu am modificat continutul generat de program, insd am
»fasonat” textul muzical — esentialmente in acelasi mod in care o editurd muzicala
pregateste pentru tipar un manuscris mazgalit neglijent de un compozitor distrat.
Faptul a fost necesar intrucat MAIDENS nu este un program gandit special pentru

310

redactarea de partituri — asa cum este de pilda Finale® — si, in consecinta,

produce o notatie muzicald functionala, dar destul de bruta.

e 0 sectiune de Observatii, care analizeazd productia muzicala a programului prin

prisma cerintelor din ,,caietul de sarcini” de la care s-a pornit.

Intelegand ca am abuzat deja nepermis de mult de ribdarea cititorilor mei, ma opresc
din orice alte (posibile) explicatii sau consideratii introductive, si i invit — cu scuzele de
rigoare — sa ia contact direct cu primul dintre cele trei experimente muzicale atat de

meticulos prospectate.

Sumar (1)

Durata; 16 masuri

Instrumentatie: diverse — orgé solo; pian solo; Sextet non-standard de suflatori (2

piccolo si 4 flaute);

Cerinta: monodii cu continut redus de energie se aglutineaza intr-o polifonie
disonanta care progreseaza lent catre mediu-acut, pe mdsurd ce agitatia ritmica creste.
Dupa un punct de agitatie maxima, miscarea incetineste si disonanta cedeaza. Gestul se

incheie pe cateva acorduri mediu-consonante, pe sunete lungi.

Implementare (1)

Valorile parametrilor iniltime maximi permisi si iniltime minimi permisi (rosu si
roz pe grafic, respectiv) cresc aproape liniar citre un ,,platou cadential” (cca. 80% timp
muzical). Numirul de voci (culoare grena) de asemenea creste, ceva mai generos in partea
mediand, pentru a scadea brusc in final (deoarece subtierea substantei sonore contribuie la

creionarea ideii de finalis).

310 Disponibil a adresa: https://www.finalemusic.com; in fapt, Finale este programul in care am ,,cosmetizat”

considerabil partiturile generate de MAIDENS.
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Hint: to add a nede, double-click an envelope. Single-click to select nodes (use SHIFT, CTRL and/or ALT to refine). Right-click a node for
deletion.
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Fig. 16. Implementarea Sumarului 1; curbele de control ale parametrilor Iniltime maxima permisi, iniltime
minimi permisa si Numir de voci, izolate Th Editorul de curbe de control al programului MAIDENS.
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Hint: to add a node, double-click an envelope. Single-click to select nodes (use SHIFT, CTRL and/or ALT to refine). Right-click a node for
deletion.
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Fig. 17. Implementarea Sumarului 1; curbele de control ale parametrilor Consonanti intrinseca si Tensiunea
vocilor, izolate Tn Editorul de curbe de control al programului MAIDENS.
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Consonanta intrinseci (visiniu) si Tensiunea vocilor (verde) mentin in principiu
valori mici panad in momentul cadential, cand cresc brusc pentru a intari senzatia generald de

oprire (prin reducerea tensiunii armonice si a agitatiei ritmice, respectiv).

Tendinta duratelor se mentine in zona valorilor medii-lungi pand spre mijlocul
fragmentului, cand coboara catre valori scurte pentru a mari agitatia ritmica, dupa care urca la

valori maxime pentru acordurile ,,lungi” de final.
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Hint: to add a node, double-click an envelope. Single-click to select nodes (use SHIFT, CTRL and/or ALT to refine). Right-click a node for
deletion.

Envelopes Manager @ [
® & [4]
Durations Tendency © j
e &
Mo -

Fig. 18. Implementarea Sumarului 1; curba de control a parametrului Tendinta duratelor, izolata in Editorul
de curbe de control al programului MAIDENS.

Rezultat (1)

Este important sa notam, inainte de a trece mai departe, ca partiturile generate nu
sunt, in principiu, accesibile unor interpreti umani (cel putin nu in forma lor brutd)
intrucat implicd dificultdti extreme 1n citire si executie, si reclamd o enorma rezistentd fizica
— articulatii care nu obosesc, respiratie infinitd — si psihicd — sunt necesare o uriasa
atentie, si o vitezd de reactie de ordinul milisecundelor pentru a urmari si reproduce exact

aceste muzici ,,ferneyhough-niene” 3!,

311 Brian Ferneyhough, compozitor britanic contemporan, notoriu pentru partiturile sale imposibil de urmarit.
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312 \/ezi notele anterioare referitor la redefinirea acestei notiuni in cadrul programului MAIDENS.
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Fig. 19. Partiturd generatd de MAIDENS, conform cu Sumarul 1; varianta 6, pentru orga.
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2. v1: pentru pian; (4 ,,voci”);
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Fig. 20. Partitura generatd de MAIDENS, conform cu Sumarul 1; varianta 1, pentru pian.
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3. v4: pentru 2 piccolo si 4 flaute; (6 ,,voci”);

* flautul picolo sund cu o octavad mai sus decét este scris
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Fig. 21. Partiturd generatda de MAIDENS, conform cu Sumarul 1; varianta 4, pentru 2 piccolo si 4 flaute.
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Observatii (1)

Tipologiile de ,,muzica” pe care programul le poate genera par destul de limitate — n

spetd muzica procesuald, gestuald, stocastica.

,Polifonia” produsad de program lasa mult de dorit, in majoritatea cazurilor ea se reduce
la niste structuri acordice cu atacuri decalate. Cel mai probabil aceasta este o limitare

sistemica si necesita rescrierea unui analizor.

Toate exemplele incep pe sunetul do#; consecventa este stranie, si nu se poate pune pe
seama ambitusului instrumentelor tinta, pentru ca cele trei variante folosesc instrumentatii

diferite.

Este foarte limpede ci toate variantele se incadreazi in aceeasi clasi de compozitie®™:

toate incep mai rarefiat, cu mai putina ,,agitatie”, mai ,,jos”, ating un punct de textura
,»groasd” si agitatd in acut, si sfarsesc prin acorduri pe sunete lungi, in genere mai putin

disonante decat materialul anterior.

Prin comparatie cu muzica pe care ar fi produs-o un compozitor uman (dandu-i-se
acelasi plan de lucru), ,,muzicile” create de program par brute, aride, dar totusi inteligibile, in
sensul cd ,,scenariul muzical” dupd care sunt create este totusi observabil — si devine cu atat
mai observabil cu cét se ascultd mai multe variante. Ele seamand mai degraba cu un laviu al
tabloului prospectat, pe care pictorul il schiteaza rapid cu o pensula mare pentru a stabili
compozitia grosiera a lucrarii pe care o va asterne deasupra (aici, ,,compozitie” in sens

plastic/grafic, altfel spus, plasamentul general al elementelor pe panza, si relatiile dintre ele).

Din acest punct de vedere, prezumtia ca MAIDENS se poate utiliza ca o unealtd de
,prototipare” muzicald se dovedeste valida, insa rdméne inca de descoperit cum se poate
integra o astfel de unealtd (foarte valoroasd de altfel) in fluxul de lucru al creatorului
contemporan de muzica cultd — si anume pentru ca, in genere, creatorul de muzica nu este
obisnuit sa lucreze cu prototipuri, cel putin nu atat de detaliate, si pentru cd nu este clar, pe de
o parte, cum se va face saltul de la prototip la productie si nici, pe de altad parte, in ce masura

prototipul va influenta (sau limita?) produsul sonor final.

Mai mult, utilizand un astfel de instrument de lucru, creatorul de muzica se vede pus in

313 v.: Aurel Stroe, ,, Compozitii si clase de compozitii”, Muzica, nr. 4,6 si 11, 1970 si nr. 6, 1971.
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fata unei noi provocdri: trebuie sa fie capabil, pe de o parte, sd ,traducd” semantica
afectiva/ideatica pe care intentioneazd ca opusul sau sd o transmita, in ,,caiete de sarcini”
foarte detaliate, exprimate intr-un limbaj muzicologic sec, descarnat de orice implicare
emotionald — asa cum este sumarul de la care am pornit in generarea fragmentului de fata.
Si, pe de altd parte, el trebuie sa fie capabil sa ,,spargd” infelesul muzical general, complet,
global, intr-o suma sau colectie de intelesuri muzicale specifice, partiale, locale, proprii
fragmentelor pe care opusul complet le subintinde (pentru cd desenarea de curbe de nivel
pentru zone mari de partitura generatd — peste 16 masuri — devine rapid un supliciu, si de
altfel programul tinde a fi ineficient cand este utilizat in acest fel). In egald masura,
compozitorul trebuie sa evite capcana de a deveni prizonierul propriului sistem de lucru: el
trebuie sa lase suficient ,,spatiu” fanteziei creatoare — sau, in caz contrar, textul (muzical)

care rezultd nu mai aduce a poezie, ci a tratat.

Sumar (2)

Durata: 16 masuri.

Instrumentatie: diverse — pian solo; cvartet de coarde; septet de alamuri non-standard

(3 trompete, 3 tromboni, 1 tuba).

Cerinta: zone de lungime medie (mai putin de o masurd) populate cu acorduri in
pozitie stransd, puternic disonante, pe durate foarte scurte, si in registrul mediu-acut
alterneaza cu sunete lungi, izolate, in registrul mediu-grav. Treptat, acordurile din acut pierd
sunete, devenind intr-un final gesturi melodice, in vreme ce sunetelor din grav li se adauga
alte sunete, rezultand clustere din ce in ce mai bogate. Procesul se incheie cu un
cluster/acord lung, disonant, cu majoritatea materialului sau armonic concentrat in zona

grava a registrului.

Implementare (2)

Valorile parametrilor iniltime maximi permisi si Iniltime minimi permisi (rosu si
roz, respectiv) fac salturi bruste in tandem pentru a reprezenta alternanta de acut/grav ceruta.
Ambele variazd nivelul plafonului superior si/sau inferior, intr-0 incercare de a evita
monotonia. Valoarea parametrului Numir de voci (culoare grena) se ranverseaza — initial
ea este maxima In punctele de apex ale celorlalti doi parametri, dar situatia se schimba de la

aprox. 60% timp muzical, pentru a respecta cerinta ca substanta armonica sa migreze din acut
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Hint: to add a node, double-click an envelope. Single-click to select nodes (use SHIFT, CTRL and/or ALT to refine). Right-click a
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Fig. 22. Implementarea Sumarului 2; curbele de control ale parametrilor iniltime maximi permisi, iniltime
minimi permisa si Numir de voci, izolate In Editorul de curbe de control al programului MAIDENS.
Valoarea parametrului Tendinta duratelor (portocaliu) descrie salturi bruste, cu
platouri atat in portiunile de ,,varf” cat si de ,,vale”: acestea se suprapun in oglinda cu cele ale
cuplului format din parametrii iniltime maximi permisi si iniltime minim: permisa (v.
figura anterioard) astfel incat, conform cerintei, zonele acute sa favorizeze durate scurte, iar

cele grave — durate lungi.

Valoarea parametrului Consonanti intrinseca (verde inchis - turcoaz) mentine un
platou de joasd altitudine pana aproximativ in zona in care parametrul Numar de voci (V.
anterior) se ranverseaza — moment in care urca moderat. Aceasta este o libertate asumata
fata de textul cerintei initiale — dar nu o derogare, intrucat respectivul text este destul de lax
in ce priveste armonia: am ,,imblanzit” usor disonantele spre final, pentru a induce In muzica

generata un caracter cadential.
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In fine, valoarea parametrului Distributie armonici (albastru inchis/ultramarin)
mentine un plafon maxim pentru doud treimi din timpul muzical, moment din care coboara
rapid, dar linear, catre un plafon minim — efectul scontat fiind concentrarea materialului

armonic 1n zona grava a registrului, in conformitate cu sumarul de lucru.
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Hint: to add a node, double-click an envelope. Single-click to select nodes (use SHIFT, CTRL and/or ALT to refine). Right-click a
node for deletion.
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Fig. 23. Implementarea Sumarului 2; curbele de control ale parametrilor Tendinta duratelor, Consonant:
intrinseci si Distributie armonic3, izolate Tn Editorul de curbe de control al programului MAIDENS.

Rezultat (2)

Programarea de curbe de control pentru acest scenariu s-a dovedit deosebit de
incomoda, dacd nu chiar dificild. Pare evident cd, in versiunea lui actuald, programul este

mult mai inclinat sa descrie evolutii decét secvente sonore (dar faptul este totusi posibil).

Primele materiale generate nu au semdnat deloc cu scenariul propus; cateva curbe de
control relationate (ex.: Tendinta duratelor si Numarul de voci) au trebuit redesenate ,,din

mers”, mult mai precis, astfel incét sa se suprapuna foarte exact in punctele lor critice.
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Versiuni selectionate:

1. v5: pentru pian (4 ,,voci”);
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Fig. 24. Partitura generatd de MAIDENS, conform cu Sumarul 2; varianta 5, pentru pian.
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2. VT: pentru cvartet de coarde (4 ,,voci”);
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Fig. 2. Partitura generatd de MAIDENS, conform cu Sumarul 2; varianta 7, pentru cvartet de coarde.
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3. V6: pentru 3 trompete, 3 tromboni si 1 tuba (7 ,,voci”).
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Observatii (2)

Similitudinea fragmentelor generate cu sumarul/scenariul muzical prestabilit este de
aceasta datd mult mai redusa, pana intr-acolo incat limitarile versiunii curente a programului

transpar mult mai clar.

Cerinta ca acordurile din acut sa fie In pozitie stransa nu a putut fi onorata, in ciuda
faptului ca am incercat, intr-una dintre variantele generate, sa dau valori mici parametrului
Numiir de voci, coroborate cu valori mari (sau maxime) ale parametrilor Tniltime maximai
permisi si Iniltime minimi permisi; la fel stau lucrurile si cu ,clusterele” din registrul
grav. In realitate, programul a generat structuri acordice extinse pe intreg diapazonul comun
al instrumentelor implicate, e drept, unele ceva mai acute, si altele ceva mai grave. Faptul
este mai evident in varianta care foloseste un septet (non-standard) de alamuri — ntrucét
caracterul monodic al fiecarui instrument a impus limitari aditionale de ambitus — 1nsa
lucrurile nu aratd cu mult mai bine nici in versiunile pentru pian. Cred cé pot identifica trei

factori care au coroborat la acest rezultat nedorit:

e in principiu, generatorul rezerva fiecarei voci o zona egala de ambitus, chiar si in
cazul instrumentelor polifonice (ceea ce explica de ce n-am obtinut
acorduri/clustere in pozitie stransd, nici macar la pian: o astfel de scriiturd ar fi

incdlcat ,,spatiul personal” al fiecarei voci);

e cei doi parametri care guverneaza indltimea fac referire la un registru mediu comun
tuturor instrumentelor implicate — ceea ce inseamna ca nici in pozitiile extreme cei
doi parametri nu incurajeaza (sau nu cu prea multd convingere) abordarea unui
subset al ambitusului care ar fi inaccesibil unui numar semnificativ de instrumente;

faptul explica de ce nu am avut simultan multe sunete in extremul acut (sau grav);

e parametrul Numar de voci controleaza, dupa cum ii spune si numele, doar cate
,vocil” cantd — sau, in fapt, cite instrumente canta, atunci cand partitura contine
exclusiv instrumente monodice — insda nu decide in niciun fel care
voci/instrumente sunt folosite Tn afara momentelor de tutti; ambitusul pe care-1 pot
accesa joacd un rol in proces, dar totusi, alegerea instrumentelor raimane — 1n
esenta — aleatoare. Faptul ne-a impiedicat sa selectam exclusiv instrumentele dintr-
0 anume zona a ambitusului, ceea ce, bundoara, ce ne-ar fi furnizat — n varianta

generata pentru aldmuri — optiunea de a canta in unele portiuni doar cu trompetele,
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iar in altele doar cu trombonii plus tuba, situatie in care ne-am fi apropiat mult mai

mult de planul de lucru.

Sumarul muzical de la care am pornit stipuleaza ca acordurile acute trebuie sa ,,piarda
sunete”, devenind gesturi melodice. Desi aceste acorduri se ,,subtiazd” intr-adevar (iar
sunetele grave se ,,ingroasd”, devenind acorduri/clustere asa cum era cerinta), parcursul
monodic al respectivelor ,,gesturi melodice” lasd enorm de dorit. El este alcatuit aproape
exclusiv din mici salturi melodice (terte, cvarte), si nu pare sd aiba niciun fel de echilibru
intern. In plus, sunetele monodiei sunt, de multe ori, ,,cotizate” de mai multe voci/instrumente
— faptul rezulta, din nou, din modul aleator in care se atribuie vocile atunci cand parametrul
Numair de voci are o valoare mai mica de 100% (faptul, desigur, recomanda o revizuire a
sub-rutinei responsabile). Lucrurile se vor ameliora probabil simtitor in momentul in care voi
adapta/porta logica melodica implementata deja (cu multi ani in urma) in generatorul Atonal
Line — insa procedura nu este triviala, intrucat cele doud generatoare folosesc arhitecturi

radical diferite. Este insa evident ca, cel putin pentru moment, sinteza melodica nu se numara

printre punctele tari ale Generatorului Multiliniu.

Din motive pe care urmeaza sa le descopar, atunci cand i se cere sd aleagd un sunet
izolat (nu un acord), sistemul alege, cel mai adesea, sunetul do# (intr-una din octavele
accesibile instrumentelor implicate). Faptul este in mod clar un defect, un comportament
eronat, dar produce un efect neasteptat de benefic in fragmentele generate, pedala insistenta
(si consecventd) contrastand puternic cu haosul armonic anterior, aproape ,,promitand”
cumva o ,,redresare” — din acest punct de vedere, varianta 5 pare sa fie cea mai interesanta
sl cea mai ,,reusitd” muzical. Meritd amintit cd In sectiunile anterioare am prospectat deja
oportunitatea introducerii unui parametru care sa controleze continutul de redundanta al

fragmentului generat; probabil, dupd ce voi gasi timpul necesar scrierii acelui cod, astfel de

situatii vor putea fi produse si exploatate in mod controlat si predictibil.

Gradul ridicat de proceduri non-deterministe implicate in rutina®* generala de sintezi
muzicala pare sd fie responsabil pentru segmentarea ,,aproximativa” a discursului muzical:

caietul de sarcini cerea o defalcare clard, structuri acordice in acut, intrerupte de sunete

314 aici, cu referire la un subset dintr-un program informatic insircinat cu executarea unei operatii specifice; cf.
lon Coteanu, Dictionarul explicativ al limbii romane (editia a II-a revazuta si adaugita), Academia Romana,

Institutul de Lingvistica, Bucuresti, Editura Univers Enciclopedic Gold, 2009.
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izolate in grav. Desi in multe dintre variantele generate exista o tendintd indiscutabild a
,»muzicii” generate de a evolua 1n aceastd directie, ea pare a-si permite derogdri mai mici sau
mai mari de la modelul cerut (pe alocuri cele doud structuri/personaje muzicale par sa
coexiste in loc de a alterna). Insd, cumva, aceste derogdri par si confere un plus de

veridicitate unui continut construit in baza unui ,,program” extrem de artificial si mecanic.

in ciuda multelor omisiuni si limitari descrise pe larg mai sus, consider ¢ programul a
fost totusi rezonabil de capabil sd reproducd ideea componistici de pornire. Alternanta
brutald acut-grav este evidenta, la fel si cea scurt-lung; mai putin evident, dar totusi
observabil, este faptul ca — Tn genere — sintaxa armonicd migreaza de la personajul
prim/acut catre cel secund/grav: acordurile acute devin sunete izolate in acut, in vreme ce
sunetele din grav se ,,imbracd” armonic. Fireste, ,.abilitatile programului” devin in Intregime
discutabile daca ne uitam la curbele de control extrem de complicate pe care am fost nevoit
sa le trasez, punct cu punct, pentru a obtine rezultatul scontat; totusi, acesta este un

experiment, si — cel putin pana acum — pare sa fie unul reusit.

Sumar (3)

Durata: 32 masuri;

Instrumentatie: diverse — pian solo; cvartet mixt (flaut, corn englez, harpa si

violoncel); trio mixt (flaut, oboi si pian);

Cerinta: un numar de fraze muzicale se succed, pe masura ce coboara progresiv in
ambitus. Frazele sunt demarcate printr-un profil melodic general de ,, deal” (ascensiune,
vdrf, descensiune) si o detenta ritmica finala (una sau mai multe valori ritmice de incheiere,

semnificativ mai lungi decat cele folosite in corpul frazei).

Materialul constitutiv al frazelor se metamorfozeaza si el: debuteaza ca un coral
omofon strict si (in principiu) izoritmic, §i sfarseste ca o omofonie cu insertii polifonice (sau

o polifonie cu momente de sincronicitate).

Tensiunea armonica a fiecarei fraze urmareste profilul melodic general, astfel incat
,varful” dealului este cel mai disonant,; insda, per ansamblu, fiecare fraza este mai putin
disonanta decadt cea de dinaintea ei. La fel, ambitusul fiecarei fraze este mai restrans decat

ambitusul celei de dinainte.
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Nu in ultimul rand, pe masura ce caracterul polifonic al substantei muzicale creste,

creste si agitatia ei ritmicd, totodatad, fiecare fraza este mai scurtd decat cea de dinaintea ei,

cu exceptia detentei ritmice finale, a carei lungime va fi, pe cat posibil, conservata. Procesul

continua panda cand se ajunge la o fraza atdt de scurta incadt este alcatuita exclusiv din

valoarea/valorile ritmice (lungi) de incheiere.

Implementare (3)

Scenariul muzical de la care am pornit este cel mai complex de pana acum, si — in

ciuda preciziei indiscutabile — invita la interpretari. Dand curs acestor invitatii, am stabilit

pentru inceput ca graficul de control al fragmentului generat va programa 5 ,,fraze” muzicale,

respectiv de 12, 9, 6, 3 masuri si, in fine, o masurd (1) — cu ultima masura, a 32-a, ramanand

nealocata, in ideea unei code sau intdriri a ultimei structuri cu caracter cadential.

A 5 yA hook

A w A L A 1AA coda

f
1:21% €2:50% a3 ?4% 4 .88%
e d1:31% d2: 59% | d3:78% | d4:90%
g | | | | P
Tim g 0% : 38% : 66% : : 84% : 194% 100%
muzifa' . : | : | = | | : | II!I!}!I!I!HH:
5 1 ! 12 ! 21 ! ! 27 | 1 30 32
3 I | | I I i
g i i i i P
: d1:10 d2:19 Loas 1d4:29
£ a7 @16 3:235 4:28,2
2
Explicatii:

Segmentul de dreapta reprezinta timpul muzical, portiunea din partiturd care trebuie ,umpluta”

cu material generat. Sunt 32 de masuri, pe parcursul cdrora ,apar” evenimente muzicale, marcate

prin cifre (dedesubt) si procentaje (deasupra). Ambele fac referire la inceputul masurii muzicale,

de ex., punctul marcat cu cifra 12 se refera la inceputul celei de-a douasprezecea masuri (echivalent

cu 38% din durata totala a fragmentului).

Marcajele reprezinta:

-

-

text aldin, caractere mari: puncte de jonctiune dintre doua fraze muzicale alaturate;

d1-d4, text ingust, caractere mici: inceputul zonelor de detenta descrise in sumarul de lucru. Ultima
detetd nu este marcata intrucét se suprapune integral cu fraza muzicala ce o contine;

c1-¢4, text ingust, caractere mici: punctul de climax (apex) al fiecarei fraze muzicale (ultima nu are);

— portiuni hasurate: intinderea zonelor de detents;

acolade, numerotate fi-f5: intinderea fiecarei fraze muzicale. in conformitate cu sumarul de lucru,
acestea se scurteaza progresiv, pana la sublimare;

marcaj,coda™ portiune liberd/nealocats, folosita pentru a furniza/intari caracterul cadential al
finalului de fragment generat.

Fig. 26. Schema de continut pentru asistentd in implementarea Sumarului 3.
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Apoi, am precalculat punctul prezumtivului climax al fiecarei fraze (,,varful” profilului
de deal revendicat de caietul de sarcini) la sectiunea de aur pozitiva a fiecarei fraze. Nu in
ultimul rand, am incercat sa rezerv doud masuri din fiecare fraza pentru portiunea de ,,detenta
ritmica” ceruta (evident, ultima fraza a facut exceptie). Toate acestea m-au dus la schema de
continut redatd mai sus, in care inceputul tuturor structurilor mentionate este marcat muzical
(prin numarul masurii) si matematic (prin procentul aferent — faptul s-a dovedit deosebit de
util, intrucat Editorul de curbe de control reprezinta nu doar valoarea parametrilor, ci si

timpul muzical prin procente).

Valorile parametrilor iniltime maximi permisi si Iniltime minimi permisi (rosu si
roz, respectiv) urmaresc un profil identic, general coborator, de ,,dealuri” marginite de un
scurt platou pe latura ,,versantului” descendent; practic, parametrul inéltime minima
permisa face o transpozitie convergentd a traiectoriei parametrului inﬁlgime maxima

permisa, astfel Incat cele doud curbe de control sfarsesc prin a se suprapune perfect.

Envelopes Editor

97
91
85
79
73
67
61
55

497
43

37
31
25
19
13

.

1 ¢ 5

3 7 13 19 25 31 37 43 49 55 61 67 73 79 85 91 97 o
O |
Hint: to add a node, double-click an envelope. Single-click to select nodes (use SHIFT, CTRL and/or ALT to refine). Right-click a node for deletion
Envelopes Manager O |
Highest Permitted Pitch [ e &
Lowest Permitted Pitch - @ G
@ &
e -
Wo &

Fig. 27. Implementarea Sumarului 3; curbele de control ale parametrilor iniltime maximi permisi si
iniltime minima permisi, izolate in Editorul de curbe de control al programului MAIDENS.

Efectul scontat este ca (in conformitate cu scenariul de lucru) materialul generat sa-si

ingusteze progresiv ambitusul pe mdsura ce coboard in registru — si sa respecte, totodata,
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cerinta de a se organiza intr-un numar de ,,fraze muzicale” caracterizate, fiecare, printr-un

contur de ,,deal”.

Valoarea parametrului Tendinta vocilor (portocaliu) urmareste precis punctele de
demarcatie ale fiecarei ,,fraze” — in conformitate cu schema de continut expusd mai sus —
descriind platouri la diverse altitudini (din ce in ce mai joase) pentru ,,corpul” frazelor, si
portiuni de cote maxime pentru ,,detentele” lor. Scopul este, pe de o parte, de a furniza un
contrast ritmic clar intre fraza si detenta ei (prin utilizarea de durate muzicale semnificativ
mai scurte in cuprinsul frazei decat in finalul ei), iar pe de alta, de a obtine o crestere a

agitatiei ritmice de la o fraza la alta (prin favorizarea de durate din ce in ce mai scurte).

Parametrul Tensiunea vocilor (verde) evolueazd in tandem cu Tendinta vocilor,
oferind platouri la cote din ce In ce mai sciazute pentru continutul frazelor, si valori maxime
pentru punctele lor terminus — in acest fel am urmarit sa ma asigur ca la finalul fiecarei fraze
voi avea exclusiv omofonie, in timp ce, in interiorul frazelor, infuzia de polifonie va fi din ce

in ce mai evidenta.

Envelopes Editor

97
91
85
79 1 /
73 |
67
61
55
49 | i ] i - i i i
43
37
31
25
19
13
: |
1 |
3 i3 13 19 25 31 37 43 49 55 61 67 73 79 85 91 97 U
— [
Hint: to add a node, double-click an envelope. Single-click to select nodes (use SHIFT, CTRL and/or ALT to refine). Right-click a node for deletion.
Envelopes Manager ©| E
e &
Int nsonar W e &5
Voice Restlessness - £ 02 &

Fig. 28. Implementarea Sumarului 3; curbele de control ale parametrilor Tendinta vocilor si Tensiunea
vocilor, izolate Tn Editorul de curbe de control al programului MAIDENS.
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In fine, valoarea parametrului Consonanti intrinseci descrie un profil general
ascendent — dar foarte crenelat —, cu ,,vai” succesive, ale caror crevase se suprapun perfect
cu climax-urile precalculate ale fiecarei fraze (conform cu schema de continut, v. anterior).
Acest desen urmareste fidel cerintele din caietul de sarcini: apexul fiecarei fraze trebuie sa fie
punctul de maxima disonantd din fraza respectiva, dar, per ansamblu, fiecare noud fraza

trebuie sa fie mai consonanta decat cea de dinaintea ei.

Envelopes Editor

3 7 13 19 25 31 37 43 49 55 61 67 73 79 85 91 97 o
o |’
Hint: to add a node, double-click an envelope. Single-click to select nodes [use SHIFT, CTRL and/for ALT to refine). Right-click a node for deletion
Envelopes Manager F |f
e &
e o
@ &
e o

Fig. 29. Implementarea Sumarului 3; curba de control a parametrului Consonanti intrinseca, izolata in
Editorul de curbe de control al programului MAIDENS.

Rezultat (3)

Desi scenariul nu o cere, mi-am luat libertatea de a stabili cd ,,frazele” muzicale nu vor
folosi (simultan) toate instrumentele disponibile, si ca singurele momente de tutti vor fi asa-
numitele ,,detente ritmice”. Decizia s-a impus cu necesitate dupa audierea primei variante
pentru cvartet mixt — flaut, corn englez, harpa si violoncel — generate fara acest
amendament: suna extrem de nenatural. Tn plus, intr-o piesa tipici de muzica de cameri
,reala”, creatd (exclusiv) de compozitori umani, instrumentele se aliaza intuitiv in subseturi

ale ansamblului, acesta fiind — in integralitatea sa — mai rar utilizat. Nu am aplicat corectia
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ta pentru pian solo.
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Versiuni selectionate:

1. v2: pentru pian (4 ,,voci”);
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Fig. 30. Partiturd generatd de MAIDENS, conform cu Sumarul 3; varianta 2, pentru pian.
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2. v3: pentru cvartet mixt — flaut, corn englez, harpa si violoncel (5 ,,voci”);
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Fig. 31. Partiturd generatd de MAIDENS, conform cu Sumarul 3; varianta 3,

pentru flaut, corn englez, harpa si violoncel.
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3. v4: pentru trio mixt — flaut, oboi si pian (6 ,,voci”);

Varianta 4
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Fig. 32. Partitura generatd de MAIDENS, conform cu Sumarul 3; varianta 4, pentru flaut, oboi si pian.
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Observatii (3)

Materialul generat releva limitari deja consemnate anterior, $i asupra carora nu are sens
sa revenim (in spetd impactul negativ al alocarii aleatoare a vocilor; inabilitatea generatorului
de a accesa zone precis delimitate din ambitus; pauperitatea parcursului melodic — desi este
un aspect mai putin evident aici, Intrucat planul de lucru nu implica voci soliste; ,,libertétile”
asumate de program 1in ,alegerea” duratelor muzicale — de care se face responsabilda

componenta stocastica a procesului; s.a.m.d.).

Prima fraza muzicala (f1, cea mai lunga, de 12 masuri) pare in mod clar sa manifeste un
caracter haotic, fiind si cea mai neconvingdtoare muzical. Fenomenul nu este nici
intamplator, nici izolat, si are o explicatie foarte simpla: MAIDENS nu este capabil (cel putin
nu in versiunea actuald) sa controleze fluxul muzical rezultat pana in straturile sale mai
profunde. Cu exceptia parametrului Consonanta intrinsecid (si poate a Distributiei
armonice), ceilalti parametri decid asupra anvelopei muzicale®!®, influentand-o la un nivel
pur gestual. Pe zone restranse, o abundenta de gesturi muzicale explicite, univoce si radicale
(ma refer la alternantele sus-jos, mult-putin, repede-lent, subtire-gros, linistit-agitat) pot
suplini cu succes lipsa unei substante ideatice propriu-zise (care ar consta, de pilda, Intr-un
parcurs melodic inspirat, un pattern ritmic atragator, o armonie atent condusd, o combinatie
timbrald inedita, etc.). Insi, imediat ce lentoarea cuprinde evolutia gestuald — care, in
MAIDENS, isi trage substanta din curbele de control ale parametrilor relationati (in principiu
iniltime, durate si decalaj de atac®®) —, ea trece in subsidiar, in planul subtil al muzicii,
lasand ascultatorul sa se concentreze asupra altor aspecte, in spetd cele mentionate mai sus:
melodie, ritm, armonie, timbru. Or acestea nu sunt, cel putin momentan, ratificate in niciun
fel de catre Generatorul Multiliniu: pe aceste paliere avem doar haos, care mai devreme sau
mai tarziu oboseste ascultitorul prin lipsa sa de directie, de intentionalitate — Tntrucét, ca
oameni, suntem aparent pre-programati sa cautam un Scop in orice. Astfel se explica de ce
acelasi desen de curbe de control poate produce un material muzical interesant in opt masuri,
dar unul cam ,,fara rost” in treizeci si doud: gestul muzical — in genere — isi trage forta din

concizie si dintr-un anume caracter explicit, ostentativ si ultimativ; or, daca 1l ,,intindem” pe

315 Tn teoria muzicii, notiunea este de obicei utilizata pentru a face referire la timbru; in acest caz insd, sintagma
face trimitere la acele aspecte imediat observabile ale discursului muzical, in speta registru, ambitus, pulsatie
ritmicd, directionalitate, etc. — genul de particularitati a caror decelare nu reclama neapérat audierea muzicii
(trecerea In revista a partiturii fiind suficienta).

318mai exact: Iniltime maximi permisi, iniltime minimi permisi si Tensiunea vocilor.
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o suprafatd de patru ori mai mare, el suferd tocmai in aceste puncte cheie ale sale (este de
patru ori mai putin concis, de patru ori mai putin explicit, etc.) fapt care ii cauzeaza disolutia,

facandu-1 sa devina neconvingator, nerecognoscibil, si — in ultima instantd — nefunctional.

Am marcat in textul muzical generat (prin bara dubld subtire, ,,de sectiune”) punctele
de jonctiune dintre frazele muzicale prospectate, in conformitate cu schema de continut
expusa anterior (mai exact, existd bare duble la masurile 12, 21, 27 si 30). Asa cum se
observa din partitura generatd, MAIDENS nu a onorat cu exactitate respectivele demarcatii
— care de altfel au fost implementate cu acribie n toate curbele de control — dar nici nu le-a
ignorat cu desavarsire. Frazele, in genere, se termina — sau incep, sau ambele — cu jumatate
de masura mai devreme sau mai tarziu decat ar fi de asteptat; existd si cateva suprapuneri
exacte, ca de pilda finalul primei fraze din varianta 2. Limitarea este sistemica, si se datoreste
fara doar si poate componentei stocastice pe care se bazeaza logica de alocare a duratelor
muzicale din versiunea curentd a programului; o versiune ulterioara ar avea doar de castigat

din reformularea si cizelarea acestei logici.

Similaritatea materialului generat cu planul de lucru ,,sursa” nu transpare neaparat la
audierea muzicii, cel putin nu la prima ei auditie. Un ascultator atent este posibil sa observe
ca inregistrarea devine ceva mai ,,rapida” sau ,,agitatd” inspre final, la fel cum este posibil sa
inteleagd ca ea se termind ,,mai jos” decat a inceput; un astfel de ascultator ar putea, eventual,
sa repereze si momentele de ,,inactivitate” repetatd — marcate prin sunete lungi si, in genere,

acorduri — si sa le asocieze intuitiv cu un fel de ,,punctuatie” interna a piesei. Dar nici macar

aceste caracteristici nu sunt extrem de evidente.

O auditie cu partitura ar putea, pentru un meloman versat, sa releve structura piesei —
existenta ,,frazelor”, poate si tipologia lor similara, profilul lor de ,,deal” — Tnsa faptul este
discutabil, cu atat mai mult cu cat profilul melodic este destul de ,,crenelat”. Niciunul dintre
,versantii” dealului nu este ,,neted”, deci climaxul unei fraze (,,varful” ei) nu va fi tocmai
lesne de reperat. Restul aspectelor, cum ar fi migrarea armonica subtila dinspre disonanta
catre consonantd, reducerea de ambitus, atenuarea progresiva a sincronicitatii (rudimentele de
polifonie care apar catre final) reclama cel mai probabil analizarea partiturii de catre un

muzician profesionist.

Insa, ajunsi aici, nu putem sd nu punem o Intrebare legitima: cat de diferit stau lucrurile

in cazul unei compozitii (ceva mai) complexe, produsa de un autor uman? Piesa generatd nu-
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si divulgd de bunavoie tainele, dar este aceasta o dovada a inabilitatii programului de a
produce muzici lizibile, comprehensibile, sau pur si simplu complexitatea ideii componistice
atrage ineluctabil dupa sine complexitatea opusului? Am pornit de la o ,,schitd” uriasa, si
extrem de elaborata: ar trebui oare sa ne mire ca edificiul sonor care a rezultat este el insusi
dens, mai degrabd obscur si — fireste — ciclopean? Si, insistdnd asupra ultimului aspect,
merita subliniat ca memoria (muzicald) de scurta durata este unul dintre factorii de prim ordin
care decid asupra gradului de comprehensibilitate a unui calup arbitrar de informatie
(muzicald). Cu cat o parte mai mare din respectiva informatie poate fi stocatd in aceastad
memorie, cu cat sansele ca ea si fie analizati rapid si evaluatd holistic cresc!’. De unde,
citind n revers, rezulta ca fragmentele generate anterior — de 16 masuri fiecare — au avut
indici de asimilare mult mai buni (decat fragmentul curent) prin simplul fapt ca erau mai

scurte.

Acestea fiind spuse, Tmi este dificil sd conchid ca ultimul scenariu dovedeste, de
maniera irefutabild, cd programul sau modulul de generare nu au incd maturitatea necesara
pentru a manevra idei componistice de complexitate crescutda — desi nici nu resping ferm o
atare asertiune. In definitiv, muzica generati este rezonabil de agreabild, si contine
evenimente suficiente (si suficient de variate) pentru a suscita interesul ascultatorului;
perceperea logicii interne a partiturii necesitd, intr-adevar, un efort constient (si sustinut, si

sistematic repetat), dar lucrurile nu stau foarte diferit nici in cazul creatiilor ,,autentic umane”.

Poate cd sunt subiectiv, dar as spune ca — la sfarsitul celor trei runde de teste —
programul MAIDENS a dovedit ca oferd cel putin premisele dacad nu si garantia ameliorarii
procesului componistic; iar in ce priveste abilitatea programului de a functiona ca un creator
de prototipuri muzicale, consider ca ea se releva — in lumina testelor de mai sus — ca fiind

indiscutabila, in ciuda tuturor limitérilor observate (care pot, bineinteles, fi corectate).

Cred ca putem de asemenea considera ca fundamentatd empiric si premisa in jurul
careia am construit Intreg acest studiu: anume, cd putem reprezenta actul de creatie muzicala
printr-un sistem notional dual, un binom, alcatuit dintr-un vector — intentia componisticad,
componenta vie, inefabila, principial nealgoritmizabila, motorul procesului — si o materie,

un subiect al actiunii acestui vector — substanta muzicala, principial inertd, si complet

317 cf. John Jonides, Richard L. Lewis et a., ,,The Mind and Brain of Short-Term Memory” Tn Annual Review of
Psychology, vol. 59, 2008, p. 193-224.
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algoritmizabild. Pentru ca, in definitiv, este ceea ce am facut in paginile anterioare: am
demonstrat ca efortul de a traduce impulsul creator intr-un ,,sumar”, sau , scenariu de
executie” poate fi suficient pentru a garanta materializarea unor ,,muzici” in jurul unor idei,
cu conditia ca procesele cibernetice care asigurd ,,modelarea” corespunzatoare a substantei
muzicale sa fie bine puse la punct si bine stapanite (altfel spus, sd avem suficienti algoritmi,
care sa acopere fiecare aspect muzical relevant, si acestia sa fie corect implementati si corect
manipulati). Aceastd stare de lucruri nu se regaseste in implementarea curenta a programului
MAIDENS — care este mai degraba grosiera si, indiscutabil, lacunard — 1nsa nsusi faptul ca
procesul a functionat (cu limitari) chiar si In aceste conditii vitrege demonstreaza soliditatea

teoriei.

Recunosc, insusi gandul ca un creator de muzicd ar putea fi, in viitorul mai mult sau
mai putin apropiat, complet degrevat de sarcina istovitoare de a Invata sa modeleze si sa ,,tind
in frau” substanta muzicala este nelinistitoare. Dintotdeauna — sau ,,in mod traditional” —,
masura maiestriei unui artist (orice fel de artist, nu doar creator de muzicd) a fost data de
doua coordonate: talent si mestesug. O imbinare cu totul osmotica, pana acolo incat, intre
anumite limite, una o putea suplini pe cealaltd. Insd, citre ce fel de lume (artisticd) ne
indreptam daca mestesugul — principial, si integral algoritmizabil — va cadea, intr-un final,

exclusiv in sarcina tehnologiilor creatoare asistive?

Acestei intrebari 1 s-ar putea oferi raspunsul brut (si brutal) cd, dupd cum ne aratd
neindoios revolutia industriald (de fapt, revolutiile industriale), omul pare a avea o tendinta
naturala de a se ,,dezbdra” de orice fel de sarcind de lucru repetitiva, mecanica, monotond si
— mai ales — istovitoare: mai devreme sau mai tarziu, el concepe masinarii capabile sa
execute aceleasi munci, de obicei mult mai bine si mai rapid. Insi mi s-ar parea cu totul
nedrept sd expediez o asemenea chestiune nodala intr-o singurd fraza, si aceea frematand de

cel mai grobian (si gratuit) progresism. In schimb, ma voi da un pas Tnapoi.

Deoarece este si momentul, si locul potrivit pentru a reitera tema dezbaterii initiale,
amanata si disimulatd cu dibacie pe parcursul a doud mari capitole din care asceza discursului

tehnic a impins la o parte — nu fara oarecare elegantd — orice abstractiuni filozofice.
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Stare de gratie. Gratia unei stari

Dupa cum mentionam 1n introducerea acestui (urias) text, intreg studiul la finele caruia
ne aflam a fost inspirat de o triadd de asertiuni capitale ale prof. univ. dr. Dinu Ciocan, care
postuleaza ca (1) ,,orice activitate de creatie artistica [...] este principial implicata de o stare
de gratie”; ca in acelasi timp, (2) ,,orice activitate de creatie artistica [...] implica o activitate
de rutind, care este principial algoritmizabila”; si — aparent — ca intre aceste doud realitati
ireductibile si ireconciliabile staruie o stare de conflict, caci (3) ,,algoritmibilitatea (sic!) unei
muzici [...] creste in misura in care valoarea ei artistici descreste”!®. Nu este clar in acest
punct dacd si reciproca este valabila, altfel spus, dacd un continut muzical putin
algoritmizabil implica automat o valoare artistica crescuta a piesei respective.

Dar pe ce temelii se sprijind acest raport antinomic al binomului de mai sus? Si, in
definitiv, ce se ascunde in spatele celor doua notiuni, la fel de ermetice?

Am crede ca dupa cele cateva sute de pagini investite in identificarea aspectelor
algoritmizabile ale unui parcurs melodic (mai intdi) si a unei succesiuni armonice (mai pe
urma) ar trebui sa putem raspunde la cel putin jumatate de intrebare — ce anume doreste a se
intelege prin algoritmicitatea undei muzici. Din citirea atenta a textului lui Dinu Ciocan pare
sa transpara ideea ca ea se leagda indisolubil de mecanicitatea respectivei muzici, de
predictibilitatea ei, de caracterul ei masinal, siesi consecvent, de o monotona si
imperturbabild inlantuire de cauze si efecte, ca unicd ratiune si modalitate de progres, de
evolutie si devenire. Doar ca tot studiul nostru anterior nu face decat sd zdruncine acest
monolit notional (cladit, de altfel, pe supozitii de cel mai elementar bun-simt). In paginile
anterioare am operat cu procedee stocastice si cu proceduri interconectate de ajustare si auto-
ajustare. Algoritmii pe care i-am descris anterior (cu toata meticulozitatea pe care ne-am
putut-o permite fara a-l fi adus pe un cititor non-tehnic la capatul rabdarii) au avut deci, ca
scop declarat, modelarea informatica a proceselor naturale de compozitie muzicald (unde,
prin ,,natural”, implicdim — fireste — un creator uman; de asemenea, nu mai este nevoie sa
insist, ne preocupam exclusiv despre ceea ce este indeobste cunoscut ca ,,muzica culta”, sau
,clasica”: vorbim de muzica produsd in ultimul ceva-mai-putin-de-un-mileniu, in arealul
vest-european). Ceea ce a rezultat a fost un sistem matematic/logic capabil sa opereze cu 0
cantitate limitata de haos, si sa-l stapaneasca, si sa-1 modeleze, prin (1) apelul la o baza de

cunostinte, reguli, principii si preferinte (tratate de altfel foarte lax) si (2) printr-un proces

318 Dinu Ciocan, O teorie semiotica a interpretarii muzicale, Bucuresti, Ed. Universititii Nationale de Muzicd, 2005,

254



continuu de analizd si ,adaptare din mers”, in care un numar arbitrar de Trasaturi

Muzicale3®®

conlucreaza direct sau mijlocit pentru a reconfigura in permanentd traseul unui
material muzical, pe mdsura ce acesta este generat. Un astfel de sistem — chiar daca doar
partial implementat la momentul redactarii acestul text — are foarte putin de a face cu
definitia de mai sus. Muzica produsa de MAIDENS, desi in intregime algoritmica, este foarte
putin, sau deloc predictibila (poate doar statistic); este siesi consecventa cel mult prin faptul
ca — din nou, statistic vorbind — tinde mai degraba sa onoreze decat sa contrazica intentia
componisticd urmaritd de operatorul uman (muzicianul care manevreazd programul); cat
despre monotonie si despre o inferentd clara de tipul cauza-efect, pur si simplu nu se poate

vorbi. Ne aflam deci in situatia clasica a unei definitii construite pe temeiuri scolastice, care

sfarseste inevitabil prin a se dovedi Ingusta si depasita de realitatea ,,din teren”.

Dar lucrurile nu stau mai fericit nici cu cealalta jumatate a binomului. Stare de gratie
— gratia unei stari, am spus eu, nu fara a cadea cu livresca pedanterie In pacatul unui aforism
de duzina (prin ,gratie a unei stari” referindu-ma, fireste, la artificial, la plasmuit, la
mestesugit, in ultima instanta, la travaliul sec: la munca bruta, rece si controlatda — dar nu
lipsita de eleganta, deci de gratie, pe care o implica orice proces de creatie). ,,Stare de gratie
— algoritmicitate” spune, cu mai putind poezie, Dinu Ciocan. Daca in legaturd cu
algoritmicitatea lucrurile sunt deci departe de a fi limpezi, orice incercare de a experia

palpabil, sensibil, starea de gratie ne azvarle in plina speculatie fenomenologica.

In plus, si din nefericire, sarcina care ne asteapti ar fi fost cu mult mai facila in urma cu
jumatate de mileniu. Prin stare de gratie, Dinu Ciocan — spirit profund religios — intelege,
fireste, influenta revarsata asupra unui recipient uman de catre o entitate supranaturald —
reald, nu ipotetica —, fie aceastd entitate beneficd (influentd divind) ori maleficd (influenta
demonici). In secolul XVI s-ar fi putut face o intreagi teologie a artei, vizuti ca surogatul
accesibil al unui raport direct cu Dumnezeu, raport pe care omul (decdzut prin pacatul
originar) l-a pierdut — insa civilizatia militant-seculara din contemporaneitate Tmpinge
instinctiv (si cu jend) orice denotatii ce contin, sau implica notiunea de ,,spirit” (despre cea de
ndivinitate” nici nu mai pomenim) in indepdrtatul si crepuscularul tdram al mitului

protoistoric.

Devine din ce in ce mai incomod, si dificil chiar, sa discutam de inspiratie (caci Starea

p.20.
319 M4 refer, bineinteles, la modulul informatic cu acest nume, parte a sistemului prezentat anterior.
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de gratie la care se refera Dinu Ciocan nu presupune altceva) in zilele materiei a-tot-
cotropitoare. Inspiratia presupune spirit, iar spiritul este, in mod traditional, o existenta
imateriald — ceea ce, pentru ca ,totul este materie”, reprezintd o ofensa de proportii cosmice
pentru omul recent, zelot si secular totodata (fapt cu totul posibil, caci ateismul nu este decat

cea mai stranie dintre religii).

Ajuns n acest punct, si punandu-mi masca oratoriei, ripostez, in cel mai autentic spirit

320 ntreb

elenist: dar chiar totul este materie? Facand o cuvenita reverenta la adresa lui Platon
(fireste, retoric, si lipsit de originalitate): atunci unde ,traiesc” ideile? Conceptele
matematice? Unde traieste software-ul, fara care componentele fizice ale unei masini de
calcul (hardware-ul) raman inerte, inutile si inutilizabile? Teorema lui Pitagora nu rezida
ntr-o scrijelitura pe un pergament de vechimi imemoriale, tot la fel cum notiunea de cub nu
este nici definitd, nici continutd de volumul ingalbenit de vreme de geometrie euclidiana in
care este descrisa — ba, mai mult, conceptul de cub va continua sa existe si daca respectivul
volum arde. In fapt, va continua si existe chiar dacd un cataclism aproape ci sterge rasa
umand de pe fata Pamantului, iar printre putinii supravietuitori nu se mai afla nimeni care sa
aibd habar (si nici trebuinta sa stie — cdci nevoile sunt acum mult mai primare) ca existd o
forma geometrica cu opt colturi si sase fete, toate la fel de mari. Ideea de cub va continua sa
persiste in virtualitate — si in naturd, pentru ci existd structuri cristaline perfect cubice®?! —
asteptand ca exponentul iluminat al unei civilizatii viitoare sd o redescopere. Cele trei
exemple de mai sus denotd, toate, existente apodictice, si indiscutabil imateriale. Suportul
material pe care il imbraca, pasager, la un moment dat in istorie nu le defineste, si nu le
constrange esenta transcendenti si ubicua. In fapt, cred ca ultimul exemplu — software-ul
unei masini de calcul — ascunde un model cu totul seducator, mai cu seama ca prin natura sa
intrinsecd de a ,,pune materia in miscare”, si prin relatia binomiala pe care o implicda —
software versus hardware — se constituie intr-o irezistibila metafora la adresa unui alt
binom, unul pe care intelectualul tipic al zilelor noastre fie 1l eufemizeaza stingherit, golindu-
1 de continut, fie il trimite de-a dreptul la groapa cu vechituri a istoriei: spirit si materie (sau,

de ce nu, suflet si trup).

320y, Benjamin Jowett; Cory Reed; Cynthia Brantley Johnson, Dialogues of Plato, New York, Simon &
Schuster Paperbacks, 2010.

321 De exemplu, cristalele de pirita; v.: P. M. de Wolff; N. V. Belov et. a., ,,Nomenclature for crystal families
[...]” In Acta Crystallographica Section A, vol. 41, nr. 3/1985, p. 278.
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Am mai adnotat subiectul, dar revin: notiunea de software (care este de datd relativ
recentd, cca. 1956%%?) face referire la ansamblul de modele matematice, structuri logice si
tabele de valori, care fac posibild (inter-)operarea componentelor electronice si electro-
mecanice ale unei masini de calcul programabile. Softul unui calculator ,traieste” in lumea

ideilor.

El nu este nici detinut si nici definit, nici de mediul in care creatorul sdu uman il va fi
stocat in scopul distributiei (mediu care poate fi orice, de la banalul caiet de schite sau teancul
de coli dactilografiate din zorii informaticii, si pand la suporturile magnetice sau optice din
zilele noastre) si nici de exprimarea simbolica ce-i conferd premisa executiei (ma refer la
codul sursa, un text redactat intr-un limbaj de programare). El nu este, totodata, determinabil
nici prin forma sa finitd (obtinutd prin conversia din cod sursd in cod masina — adica o lunga
succesiune de instructiuni elementare de stocare, transfer si calcul de valori binare, pentru ca
mai devreme sau mai tarziu la asta ajunge sa se rezume orice program de calculator). Si, ca sa
inchei, nu este definit nici macar de actiunile pe care le executd calculatorul care ruleaza
respectivul soft, acestea conturandu-se la un alt nivel ,,ontologic” — imi cer scuze ca arborez

9" A
1

un discurs despre ,,fiintd” in contextul (oarecum derizoriu) al unei masini de calcul: este o
exprimare pur metaforica. Prin perspectiva modelului matematic originar, momentul
executiei softului se constituie intr-un fel de stadiu larvar al unui nou tip de existentd, intrucat
intentionalitatea initiald, neingradita si ,,purd”, este acum conditionatd si modelatd de limitele
si starea de uzura a componentelor electrice si electronice care o ,,pun in opera”. Toate aceste
,materializari” ale unui soft rdman fulgurante, volatile si nedefinitorii, pentru ca in realitate,
in esenta sa — necomunicabild ca atare —, software-ul este intentionalitate. Este o intentie
— complexa si transcendentd, pentru ca programele de calculator transcend, in genere, timpul
si spatiul in care au originat —, a unui programator, ca un calculator sa faca anumite lucruri,
intr-un anumit context dat. Daca imi este ingaduit, software-ul este, pentru universul limitat
al calculatorului care il executi, o specie a logos-ului lui Heraclit®?®, El reprezinti

potentialitatea si premisa organizdrii intr-un tot unitar, si a punerii in miscare, a unui

,,cosmos” care altfel ar ramane inert, fragmentat, si lipsit de orice finalitate comuna.

Insd niciunul din cele doud elemente ale binomului nu poate ,,ajunge la existenta” fara

celalalt: software-ul, lipsit de un hardware capabil sa-1 execute, ramane potentialitate

322 ¢f. W. Ross Ashby, An introduction to cybernetics, London, Chapman and Hall, 1956.

323y, Guy Davenport, Herakleitos and Diogenes, Bolinas, Grey Fox Press, 1979.
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neimplinita; simetric, hardware-ul, lipsit de un soft compatibil, ramane balast, materie inerta,
deseu electronic. Din punctul de vedere al utilizatorului final, doar conlucrarea dintre cele
doua entitati produce ,,existenta” omogena, complexa si unitard ce se poate numi masina de

calcul (si utiliza ca atare).

Dupa cum spuneam, avem in fatd o metafora cu totul seducatoare. Am pornit de la o
situatie imediat observabild in realitatea obiectiva, si de la un fapt in esenta axiomatic (desi
imediat demonstrabil, daca este necesar) — anume ca obiectul pe care il numim computer
reprezintd 1n fapt concretizarea conlucrarii dintre doud sub-entititi de esente foarte diferite
(prima numenala, deci imateriala, numita indeobste software, iar a doua materiala, palpabila,
fenomenala in sens kantian, cunoscutd in mod comun ca hardware), entitati care insa nu-si

pot — fiecare — atinge scopul decat prin mijlocirea celeilalte.

De aici, abstractizand, am obtinut un model de cunoastere a realitdtii binomial, si doar
in aparentd antinomic, in care o esenta imateriald — definitd totodatd ca intentionalitate si

324

potentialitate®” — presupune impreunarea organicad cu o esentd materiald — vazuta ca

instrument si moderator®?® — pentru a produce o entitate lucrativa.

In ciuda conciziei si elegantei sale, acest model nu este insa suficient de flexibil, sau de
complex, pentru a putea fi folosit la scard mai mare, de pilda pentru a ataca teme
fundamentale din filozofie sau teologie. Nu il putem, bundoara, suprapune multumitor peste
dogma crestind despre suflet, fara a observa foarte curand limitari si contradictii. Pentru ca
dintr-o definitie precum ,,Sufletul este o expresie (impalpabild) de intentionalitate divina, ce
necesita instrumentalitatea si moderatia unui trup biologic pentru a se constitui intr-o entitate
umand si a-si atinge potentialitatea” transpar imediat lipsa liberului-arbitru (o coordonata
esentiala in toate orientdrile religioase de sorginte abrahamicd — islamul si unele
denominatiuni crestine protestante fiind exceptii notabile) si lipsa oricdrei referiri la

constiinta de sine, premisa esentiald a individualitatii umane, a caracterului personal al

324 Intentionalitate a creatorului (in exemplul original, programatorul care creeazi softul) si potentialitate a
creaturii (am elaborat mai sus: ,,creatura” unui programator, softul realizat de el, detine potentialul de a pune
lucrurile in miscare, insd nu si mijloacele de a o face);

325 Instrument prin aceea ci oferd mijloace concrete de infiptuire a intentiilor, si moderator prin faptul ci
ingradeste inerent punerea in operd a acestora, prin prisma propriilor limitari (reutilizdnd exemplul original,
procesorul si memoria unui calculator decid in mod direct cat de eficient va fi un soft care ruleaza pe respectiva

masina);

258



sufletului uman (trasatura virtualmente nelipsitd din toate sistemele religioase cunoscute
astazi). Am putea incerca sa largim metafora — n definitiv, am pornit la modelarea acestui
sistem de la observarea software-ului dintr-un calculator, iar softuri care isi modifica singure
codul masind, sau chiar codul sursa (in scopul optimizirii) existd®?®. O astfel de abordare ar
putea oferi baza pentru derivarea unui model entitate numenald/imateriald caracterizatd nu
doar prin intentionalitate si potentialitate, ci si printr-un anumit grad de auto-determinare si
auto-redefinire — iar faptul ar remedia problema lipsei liberului arbitru din definitia de mai
sus. Dar, odatd pus 1n fata sarcinii de a gasi un sistem notional care sd explice sau si
reprezinte/modeleze constiinta umand, voi face — umil — un pas in spate; mai cu seama ca,

dupi cum observi Richard L. Amoroso, ,,constiinta nu a fost niciodata pe deplin definita3?"”.

Insa, oricum, nu mi-am propus niciodati si produc un model metaforic holistic in care
sa se oglindeasca intregul Univers. Unica mea intentie a fost, in fapt, sa demonstrez cd putem
discuta — chiar si in cel mai vitreg climat secular — de un model viabil si veridic in care o
entitate concreta (in sensul ca poate fi experiata senzorial in cadrul a ceea ce numim realitate
obiectiva) 1si datoreste existenta unei uniuni neverosimile (dar cu totul evidente) dintre un
principiu imaterial si unul material, ambele cat se poate de reale. Am tinut, altfel spus, sa
demonstrez ca se poate vorbi de spirit si de materie — si de conlucrarea dintre ele —

independent de manierismul logic3?® al unui trist inceput de secol ,,anti-spiritual”.

Revenind la domeniul dialectic limitat al studiului de fata, modelul filozofic creionat
mai sus 1 se potriveste ca o manusd — lucru pe care il gasesc cu totul multumitor si suficient.
Pentru ca, prin prisma lui, gratia din binomul lui Dinu Ciocan devine spirit, adica forma pura
(s1 incomunicabila ca atare) a intentionalitatii componistice a creatorului de muzicd, in timp
ce algoritmicitatea devine materie (,,plamada”, ,,lut de modelaj”), adica ansamblul de reguli
sintactice, procedee de lucru, vocabular, uzante, influente si validari sau invalidari culturale,

pe scurt, substantd muzicald concretd. O atare formulare arunca altd lumind asupra relatiei

32 Paradigma nu este noud, ea regdsindu-se de ex. Tn sistemul IBM 360 (cca. 1965). Motivul pentru care aceste
soft-uri nu sunt populare este costul crescut de productie si mentenanta; v.: Matthias Wenzl; Georg Merzdovnik
et. a., ,,From hack to elaborate technique - A survey on binary rewriting” Th ACM Computing Surveys, vol. 52,
nr.3/2019.

327 ¢f. Drahcir R. Osoroma, A Vanguard of Millennial Cosmology, Orinda, The Noetic Press, 2000.

328 Pentru o discutie pertinentd despre predilectia (bolnavd si masochistd, in opinia mea) a omenirii pentru
distorsionarea adevarului vezi si: Marta Petreu, Jocurile manierismului logic, Bucuresti, Polirom, 2013,

ed. a ll-a.
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dintre cele doud, punand sub semnul intrebarii antagonismul pe care Ciocan pare sa-I
sugereze prin lema (3) — ,algoritmibilitatea unei muzici [...] creste in masura in care
valoarea ei artisticd descreste”. In modelul nostru, cele doui elemente nu doar ci nu se
resping reciproc, ci se atrag, avand realmente nevoie unul de celdlalt pentru a se implini intr-0

»fapturd muzicald” vie si armonioasa.

Pentru ca, lipsitd de substanta muzicald concretd, intentionalitatea componistica
rimane ,;muzici inchipuiti” (asa cum sunt unele opusuri®?® ale lui Octavian Nemescu); la fel,
vaduvitd de orice intentie sau idee muzicala calduzitoare, substanta muzicala decerebrata se
aglutineaza inertial si fortuit In trunchiuri expiate, de varii densitéti si structuri, asa cum sunt
— in principiu — toate opusurile lui Brian Ferneyhough®?, lucriri cladite ,la rece”,
matematic — sau, fard legatura, asa cum este orice opus muzical ce adoptd serialismul
integral (cu o exceptie: exista si aici un caz limitd, si discutabil, cel al compozitorilor care
recurg la pre-calcularea seriilor®!, intr-o incercare de a ,,eluda” intrucitva un sistem de lucru

ce-si propune sa dezbrace creatorul de orice control asupra creatiei sale).

Privind prin prisma celor de mai sus lema (3), ne apare ca intentia lui Dinu Ciocan nu
va fi fost niciodata sa sanctioneze algoritmicitatea (sau, in sistemul nostru, materia, substanta
muzicala concreta) ci dezechilibrul lor — ags spune chiar, un dezechilibru extrem — pentru ca
ma pot gandi, in virtutea intuitiei muzicale pe care mi-au conferit-o observarea opus-urilor
altora si exercitiul componistic propriu, la muzici pline de farmec in care unul din cei doi
constituenti il domina clar pe celilalt. In fapt, este suficient si ascultim cu atentie concertele
pentru pian ale lui Mozart pentru a observa un permanent balans al spiritului si materiei
muzicale, un dans in care cele doud par ca se invita reciproc, si isi fac loc reciproc: momente
de inspiratd si miscatoare melodicitate ne taie rasuflarea in expunerile tematice ale
instrumentului, urmand ca imediat sd se retraga, facand loc unora mecanice — dar cu totul
binevenite — imitatii si sisteme cadentiale la orchestra; pana ce totul se schimba, si pianul nu
mai face decat sd acompanieze masinal, cu pedale armonice, arpegii si fragmente de gama,
orchestra care reitereazd sau dezvoltd un material tematic. Aparent, acest necontenit tangaj al

spiritului si materiei in muzica reprezintd insasi premisa bunei ei receptari, dupa principiul

A

329 ¢f. Octavian Nemescu, ,,Muzica imaginari”, in Revista Muzica Nr. 3-4/2015;
330 de ex., Cvartetul nr. 2, Lemma-Icon-Epigram, Terrain, Firecycle beta, etc.
331 de ex., Luciano Berio Tn ultima perioada de serialism; v.: Christoph Neidhdofer, ,,Inside Luciano Berio's

Serialism”, in Music Analysis, vol. 28, nr. 2-3/2009.
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— mentionat intr-un capitol anterior — ca lipsa de activitate pe un palier parametric trebuie
compensata prin activitate pe alte paliere. Atunci, astfel stand lucrurile, unde se afla punctul
de echilibru ideal? Ce cantitate din fiecare ingredient ar trebui sd ,,amestecam” pentru a
obtine o muzica ce nu este nici inefabila (pentru ca, din preaplinul lui, spiritului acelei muzici
nu reuseste sa-si gaseasca materia muzicald adecvata in care sa se ,,imbrace”) si nici derizorie
(pentru ca potopul de materie muzicala — poate stralucitoare — dar comuna, predictibila si
lipsita de continut nu reuseste sa ascunda vidul de dedesubt)? Mi-este foarte greu sa raspund,
pentru cd o multime nesfarsitd de actanti iau parte la aceastd ecuatie, la particularitati si
ciuddtenii culturale din arealul de care apartin compozitorul — si muzica pe care o produce
— pand la un anumit ,,manierism” al vremii, o ,,modd” a gustului muzical, cu schimbari
bruste si in general impredictibile. Intuitia si experienta Tmi spun ca mai degraba nu ar trebui
sd amestecam, aproape niciodata, parti egale: echilibrul la care se va fi gandit Ciocan trebuie
sa fie unul dinamic, in care momentele in care intentionalitatea componistica transpare
,huda”, aproape ,,descarnatad” trebuie sa fie compensata de catre acele momente in care ea
este cu greu decelabila de sub zorzoanele ,,masinariilor muzicale” bine mestesugite — iar
acestea nu sunt, 1n fapt, nimic altceva decat adevarate momente de respiro, caci — trec acum
intr-un registru poetic —, fiind noi insine fapturi eterogene, plasmuite dintr-un fragil

echilibru de spirit si materie, putem ,,ingurgita” spirit pur doar in doze foarte mici.

Inchei cu un set de intrebiri ce ii apartin lui Liviu Danceanu, regretatul profesor, eseist,
compozitor si dirijor roman, fondatorul grupului cameral Archaeus. Liviu Danceanu mi-a pus
in vedere la un moment dat, in scurta perioada in care a fost conducator al studiilor doctorale
din care a rezultat lucrarea de fata, sa includ in textul meu raspunsul la un set de intrebari —
trebuie si recunosc, incomode. Imi indeplinesc o datorie de onoare dand curs acestui
deziderat, desi Tmi lasd un gust amar — nu pot sd nu-mi amintesc de finalul din ,,Ulita

332

copildriei” a lui Ionel Teodoreanu®“: ,,ani si morminte dorm intre intrebare si raspuns”.

Tntrebare: poate fi ,,starea de gratie” contrafacuta prin ,,algoritmicitate”?

Rispuns: In sistemul nostru, sintagma stare de gratie a fost echivalati cu
intentionalitatea componistica — spiritul muzicii, cum i s-a mai spus. Din moment ce orice
actiune pe care o intreprinde un creator de muzica asupra unui material muzical Tn devenire

vadeste intentiile sale muzicale, nu rdman — in sistemul nostru, cel putin — multe cai de a

332y, lonel Teodoreanu, Ulita copildriei, Bucuresti, Cartea romaneascd, 1945.

261



produce o muzica cu totul ,,lipsitd de spirit”. Ma pot gandi la (1) recurgerea la un sistem de
compozitie care sa impiedice (aproape) orice control asupra muzicii rezultante, altfel spus, un
sistem care impiedica transmiterea oricarei intentii componistice asupra piesei compuse — de
pilda, serialismul absolut. La fel, ma pot gandi la (2) un scenariu aflat la limita absurdului,
dar plauzibil dintr-o perspectivd manierista, in care compozitorul refuza constient si cu
obstinatie sa intervind In scopul ameliorarii unei muzici pe care o asambleazd mecanic,
matematic — altfel spus, Tmi inchipui o atitudine in care compozitorul isi ,,ia in raspar”
propria intuitie muzicald (care, altfel, i-ar dicta solutii mai bune/mai muzicale in contextul
dat). Ar mai fi (3) situatia unui compozitor complet lipsit de talent/idei/intuitie muzicala —

atunci oare merita sa fie numit compozitor? —, caz de care, insd, nu discutam.

Ce urmadresc sa enunt este cd, in sistemul in care am ales s lucrez, starea de gratie este
— exceptand cazurile limita schitate mai sus — aproape inerentd actului de creatie, ea
aparand ca o premisd naturala si inevitabila (sau cu greu evitabila). In sistemul nostru, starea
de gratie nu poate lipsi decat in situatia unui refuz constient al compozitorului de a o accepta
— desi este discutabil dacd nu cumva, prin Insdsi preocuparea de a-si refuza orice intentie,
compozitorul nu face decat sa proiecteze asupra muzicii pe care o produce astfel o alta
intentie, de mecanicitate. Probabil singura situatie reald in care un compozitor poate produce
o muzica cu adevarat decerebrata, ,,lipsita de spirit” este in cazul unei incapacitati creatoare
totale. Imi pot inchipui ca, dacd unui individ lipsit complet de auz sau simt muzical, lipsit de
studii muzicale, si lipsit de cultura muzicald 1 s-ar oferi mijloacele de a antama si combina
structuri muzicale elementare ,,prefabricate”, atunci poate cd din ,,muzica” ce ar rezulta

starea de gratie ar lipsi cu desavarsire — dar nu sunt convins.

Astfel stand lucrurile, consider ca nici nu se poate macar pune problema falsificarii, a
disimularii starii de gratie prin algoritmicitate, a intentiei muzicale prin (manevrarea de)
vocabular muzical, a inspiratiei prin mestesug. Pe de o parte pentru ca, in mod natural, orice
activitate de creatie muzicala — oricat de orientata spre tehnica scriiturii ar fi ea — aduce cu
sine contactul direct cu materialul muzical — in forma lui spontana, inedita, miscatoare — si
insusi acest contact antameazd — intuitiv si nepremeditat — manifestarea intentiilor
muzicale ale creatorului (cand spunem ,,in mod natural”, presupunem situatia ,,naturala”,
»fireascd” a unui creator dotat cu o minima sensibilitate si imaginatie muzicald). Pe de alta
parte (si ,,in mod nenatural”, adicd ludnd acum in discutie situatia limita a unui compozitor

complet incapabil) lipsa celor mai elementare abilitdti de intentionalitate muzicald atrage
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dupa sine haosul, intamplarea, hazardul pur ca singura alternativa ramasa. Un ,,compozitor”
incapacitat muzical nu poate asambla materia muzicald primarda — admitind ca este capabil
sa o acceseze — decat aleatoriu, situatie care nulifica orice intentionalitate reala n obiectul
sonor rezultat. In acest al doilea caz, deci, ne confruntim cu eludarea ,,stirii de gratie”, nu cu

falsificarea ei.

Concluzia la care ajung este ca intrebarea descrie un scenariu irealizabil — devenind

astfel invalida n sine, logic si epistemologic.

Un comporzitor valoros nu poate sa falsifice, ,lipsa” starii de gratie prin
algoritmicitate, sau mestesug, intrucat simplul contact pe care i l-ar prilejui insusi actul de
asamblare voit rece si calculatd de material muzical l-ar ,,pune” intr-o ,,stare de gratie” —
adica i-ar produce un raspuns cognitiv-afectiv In esenta artistic, care ar sfarsi prin a se traduce
n intentionalitate muzicald, facand astfel ca muzica rezultata sa Tnceteze a mai fi ,,rece” si
,lipsitd de spirit” (chiar si in situatia in care acesta va fi fost planul initial). Cat despre
compozitorul (complet) nevaloros, el se afla pur si simplu 1n afara sistemului, prin
incapacitatea sa de a dezvolta opinii sau intentii muzicale. Altfel spus, el nu poate sa falsifice,
sau ,,sd reproduca”, ,,s4 aproximeze” mecanic starea de gratie, intrucat lipsa abilitatilor 1-au
impiedicat sd o experieze vreodata (si nu poti mdslui ceva ce-ti este complet strain, pentru ca

orice contrafacere necesita un model, un original catre care tinde).

Ce este, insa, perfect posibil — si perfect acceptabil (si etic) din punctul meu de vedere
— este ca un compozitor rezonabil de capabil sa ajungd, prin insistenta in extinderea
mestesugului sau componistic, la un produs muzical de o calitate comparabila cu — sau mai
buna decat — un alt produs muzical executat de un compozitor genial, care insa nu a investit
atata energie sau interes in latura algoritmica a creatiei sale. Sistemul dezvoltat si elaborat
mai sus sustine din plin aceastd informatie: contactul sustinut, si sistematic repetat cu
materialul muzical produce o imbunatatire, o distilare si o rutinare a raspunsului (natural)
cognitiv-afectiv din care ia nastere intentionalitatea componisticd. Oricat ar parea de
neverosimil, in modelul filozofic spirit — materie muzicala (sa il numim astfel) spiritul se

cultiva si creste prin exercitiul impreunarii cu materia.
Intrebare: Poate o masina concura cu abilitatile creatoare ale unui compozitor uman?

Raspuns: larasi o intrebare pe care ma vad nevoit sd o destitui ca pornind de la false
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premise — si nu doar pentru ca reprezintd un subset al problematicii atacate in intrebarea

anterioara (,,masinaria care creeaza” plastografiaza inspiratia prin mestesug, deci contraface

starea de gratie prin algoritmicitate).

Apare in cronologia gandirii, razlet dar cu destula consecventa, aceastd raticire de a
privi masina ca pe o entitate de sine statatoare, ce a aparut fulgurant si intempestiv in
continuum-ul istoriei, si detine un fel de substanta proprie, incomunicabild si strdind naturii

umane. Ma pot gandi cu greu la un mod mai denaturat de a privi lucrurile.

Masina este expresia unei propensiuni a firii umane de a stipani realitatea, de a
impregna vointd umana si finalitate pragmatica in felul cum universul opereaza. Conflictul de
interese dintre om si natura Tnconjuratoare dateaza din zorii umanitdtii — si, din perspectiva
teologica, el isi are sorgintea in cdderea initiala, in actul constient si asumat, de disensiune,
dintre om si Creator®™3. In acest raport antagonic trebuie cautat mobilul intregii evolutii
tehnologice a umanitatii. CreaAm masini pentru a subjuga natura Inconjuratoare, pentru a o
forta sd lucreze in interesul nostru — sau pentru a ne ameliora si augmenta propria naturda
(existd si cazul monstruos al masinilor create de om pentru a-si subjuga semenii, despre care

Tnsa nu doresc sa vorbesc).

Masinile nu apar pur si simplu in istorie. In spatele fiecirei masinirii stau oamenii care
au plasmuit-o si plamadit-o. Masina nu este decat o prelungire, o extensie, o proiectie a
nazuintelor creatorului/creatorilor sai umani. Si chiar dacd astazi, dupd milenii de istorie si
evolutie tehnologicd, avem masini care par sa miste, sd umble, sd lucreze si sd ,,gandeasca”
singure, 1n esenta nu sunt decat ,,marionete pe sind”, de varii complexitati. Sa ne amintim ca
omul nu a avut nevoie nici de era calculatorului electronic si nici de epoca ,inteligentei
artificiale” pentru a plasmui papusi mecanice cu cheitd, pinioane si tamburi cu bolturi — care
,programau” masinaria in a se misca sau a opera intr-un anumit fel. Faptul nu este lipsit de
poezie: de la primele cutii muzicale si pana la fantasticele orologii ale sfarsitului de secol
XIX — unele dintre ele adevarate capodopere ale cineticii si mecanicii, cu ,,personaje” ce
puteau canta, dansa sau interpreta scurte pantomime, omul pare sa fi cautat fara odihna cele
mai verosimile feluri de a-si exercita prerogativa divind de mic demiurg, plamadind, din

Hlutul” creatiei deja existente, nesfarsite Intrupari ,,dupa chipul si asemdnarea sa”, in care

33 v. Geneza, 3:17-19 in Biblia, Bucuresti, Editura Institutului Biblic si de Misiune al Bisericii Ortodoxe
Romane, 2018.
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insd, neizbutind a insufla viata, a sadit imitatii din ce Tn ce mai subtile ale ei.

Unde doresc deci sa ajung? La asertiunea ca, intr-un sens filozofic, masina nu exista, in

sine***. Nici nu a existat vreodati, si va continua si-si poarte inexistenta palpabila prin istorie
pana ce materia inerta din care va fi fost cladita va ceda. Exista, in schimb, omul/oamenii din

spatele ei, care s-au straduit sa reflecte in mihania din fata lor o parte din spiritul propriu.

Sustin deci, ca prima lema pentru concluzia care urmeaza, ca (1) nu exista, realmente,
masini care ,,fac muzica”. Exista, In schimb, inginerii si compozitorii din spatele lor, care au
transferat — cu foarte mult chin —, principii de creatie muzicala observate si validate de

generatii Intregi, intr-un sistem mecanic.

Si insist asupra cuvantului mecanic intrucat masinile nu dispun de abilitate volitiva (nu
au ,,vointd proprie”) sau afectivd (nu au ,simtire”), si in consecintd nici nu iau, de-
adeviratelea, decizii — nici chiar cele programate si se comporte ca sisteme decizionale. In
schimb, chiar si cel mai avansat sistem informatic nu face decat sa reactioneze, fie (a) in baza
unor scenarii date, fie (b) in baza combinarii si adaptarii unor scenarii cunoscute la o situatie
nemaiintalnitd — 1nsd, in acest ultim caz, procedura care guverneazid mecanismul de
combinare si adaptare este furnizatd de programator, in toate detaliile ei. Nici chiar in cazul
asa-numitei ,,inteligente artificiale” (care in fapt este cat se poate de naturald: este inteligenta
inginerilor — umani — care au proiectat respectivul sistem) lucrurile nu stau, in esenta,
diferit. In fapt, termenul de ,,inteligentd artificiald” a fost de la bun inceput o metafora, o
metaford exploatatd de jurnalisti si agenti de vanzdri fara scrupule, pentru a procura cu
usurintd adeziunea (si banii) unui public atehnic, superstitios si spiritualmente rudimentar —
dar extrem de avid de senzational. In realitate termenul face referire la o clasi de sisteme
informatice de inferenta automatd, sisteme logice capabile sa extrapoleze principii din
observarea unui numar uriag de exemple, valide si invalide. Un termen mult mai potrivit —
dar lipsit de mirajul celui dintdi — este cel de ,,invitare automata”, si este aproape exclusiv

utilizat de profesionisti si de literatura de specialitate.

Cele de mai sus imi permit formularea celei de-a doua leme, anume ca, din moment ce
nu au capacitate volitiva, afectiva sau decizionala, (2) masinile, lipsite de control uman, sunt

incapabile de un act real de creatie muzicala — pentru ca, nu stiu dacd mai are sens sa

334 y. i ,,lucrul in sine” (,,das Ding an Sich”) al lui I. Kant, in: Salomon Maimon, Stanford Encyclopedia of
Philosophy, Stanford, Metaphysics Research Lab, Stanford University, 2021.

265



reiterez, intreaga argumentatie de fatd este condusd in cadrul modelului filozofic in care
muzica reprezinta combinarea organica a unei intentii COmponistice cu 0 substantda muzicala.
Or, daca la substanta muzicala un mecanism poate accede neingradit, ea fiind — principial —
reprezentabila algoritmic, inabilitatea de a dezvolta intentie pune un sistem mecanic n
incapacitatea practica de a face — la modul real — muzica. Singura variantd care ramane
este aglutinarea haoticd de materie muzicala, alaturarea circumstantiald de substanta sonora
ce nu se supune, sau nu este catalizatd ori directionatd de o intentionalitate componistica.
Insa, dupa cum am mai mentionat, un astfel de produs sonor nu constituie — n sistemul

nostru — muzica.

Din cele doud leme, astfel enuntate, rezulta cu necesitate caracterului invalid al ipotezei
in discutie. Insdsi prezumtia ci o masind poate concura, intr-un demers creator, cu un
compozitor uman implica o conjectura cu totul culpabild, aceea ca masina exista in sine, ca o
realitate autonoma — si potential opozabila — omului care a creat-o. In realitate, masina este
o proiectie in algoritmic a inteligentei si vointei umane, deci simplul fapt de a le aseza pe cele
doud 1intr-un raport opozabil este un non-sens. Apoi, chiar facand abstractie de aceasta
deviatie, omul nu poate transfera masinii pe care o construieste decat o parte din cunostintele
si inteligenta sa: este incapabil sa-i insufle vointd sau emotivitate, ceea ce face masina
incapabila de decizii proprii, ceea ce o face incapabila de intentie proprie — la modul general
— si de intentie componistici — la modul particular. In consecinti, nu, nici micar nu se
poate pune problema, la modul rezonabil, ca ,,0 masind sd concureze cu abilitétile creatoare

ale unui compozitor uman” intreaga alegatie fiind, in cele din urma, absurda.

Este insa perfect posibil ca un creator uman sd reuseascd sa abstractizeze, prin distilari
succesive, un numadr finit de ,retete” elementare de compozitie muzicala, ce se pot exprima
algoritmic. O masina de calcul ce opereaza in baza unor astfel de algoritmi va fi capabila sa
sintetizeze fragmente muzicale plauzibile — dar simple, de o anumitda fixitate, si cu
aplicabilitate limitata. In acest caz insi, masina (re)produce o specie de muzicd pre-compusd.
Muzica a fost ganditd in abstract, si intr-un mod aprioric, de catre creatorul ei uman;
interactiunea dintre materia muzicala si intentionalitatea componistica a fost elaborata (de
catre om) in avans, iar muzica pe care o ,.face” acum masina nu se deosebeste decat pur
notional de o inregistrare. A sustine Insa in acest caz limitd ca ,,masina creeaza muzicd” —
sau ca este echivalentd unui compozitor uman — dovedeste rea-credinta sau crasa limitare

intelectuald (sau ambele). In plus, sistemul de referintd in baza caruia ascultatorii realizeaza
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validarea si auditarea unui artefact muzical este profund subiectiv si in perpetud
transformare; ca atare, ,,perioada de glorie” a unui astfel de ,,compozitor” sintetic ar fi extrem
de scurtd — mai exact, pand cand publicul uman deprinde tiparul pe care masindria isi

bazeaza toate ,,compozitiile”.

Tntrebare: prin ce este un demers ca cel de fati — anume, de a crea ,,masinarii”
capabile sa genereze structuri muzicale — diferit de o invitatie la impostura? Altfel spus: in
ce masurd un program de compozitie algoritmica asistata de calculator (precum MAIDENS)
conferd abilitdti componistice ,,nemeritate” amatorilor, diletantilor si impostorilor, si cat de

etic este ca un asemenea lucru sa se Intample?

Raspuns: La o privire superficiald am putea spune — in lumina argumentatiei
anterioare — ca avem in fati un ,,proces usor”, o pledoarie facila. In definitiv, am demonstrat
mai sus cd esenta autentica a unui creator de muzica inzestrat — anume, abilitatea sa de a
,produce” intentionalitate componistica — este inalienabila si inatacabild, si constituie
premisa ireductibild a originalitatii si valorii muzicale. Astfel stdnd lucrurile, nu rdmane prea

mult ,,spatiu de manevra” pentru ,,fraudele” de orice fel, corect?

Tn esenta da, insa intrebarea invitd la nuantare si la dezbateri, mai cu seami asupra
catorva puncte, printre care: ce va sia insemne, mai exact, impostura muzicald? Lipsa
talentului, a maiestriei, sau lipsa unei ,,atestdri”’? Ce anume conferd unora legitimitatea
profesarii exercitiului componistic — iar altora nu? Mai mult: in contextul democratizarii
extreme a mijloacelor si informatiei din ziua de astazi, si in situatia prabusirii sistemelor
traditionale de caste, bresle, ucenicii sau afilieri, unde trasam, mai exact, linia dintre
profesionisti si amatori? Si pe ce criterii? De performantd, sau de eruditie (cdci de
apartenentd cu greu mai putem vorbi astazi)? Ajuns in acest punct m-am simtit ispitit sa pun
sub semnul intrebarii insusi mobilul care I-ar putea motiva astizi pe un creator ,diletant” sa
pozeze Tn profesionist — ntr-un context socio-cultural in care beneficiile concrete, palpabile,
pe care le aduce postura de artist practician sunt intr-o cadere libera si abisala — dar consider
subiectul mult prea demoralizant, si voi incerca, pe cat posibil, sa-1 evit. Si, nu in ultimul
rand: exista totusi, macar o singura situatie reald in care — prin prisma dreptului natural —

un ,,inventator de muzica**” ce face uz de un soft de compozitie algoritmica si dobandeasca

3%y, si: ,,Igor Stravinsky: An ‘Inventor of Music’ Whose Works Created a Revolution” Tn The New York Times,
7 aprilie 1971, p. 48.

267



un avantaj injust asupra altuia care isi foloseste exclusiv propriul intelect, culturd, si

imaginatie muzicala?

Glosele de mai sus nu sunt cu totul emfatice, si nici gratuite. Ele circumscriu cateva
nedumeriri proprii cat se poate de reale. Dupa doua decenii de preocupari legate — cu destula
consecventd — de universul muzicii culte (ca student, masterand si doctorand al Universitatii
de Muzica din Bucuresti — si, de asemenea, ca practician in domeniul creatiei muzicale
culte) inca nu am reusit sa-mi fauresc un mecanism mental solid de detectie a autenticitatii in
arta. Nici intr-un sens mai larg — prin forta lucrurilor sunt mai degraba familiar cu artele
plastice si cu dansul clasic si contemporan, sotia mea fiind critic de arta si coregraf —, si nici
intr-unul mai restrans, mai cu seama cu referire la speta, deosibit de delicata de altfel, a
muzicii ,,noi”, sau ,,contemporane”, sau ,,recente”. Faptul ca eu insumi ,,produc” astfel de

muzicd ajutd intrucatva, dar nu suficient.

Autenticitatea in arta a fost, in mod traditional, legata de doua coordonate: valoare si
apartenentd, in speta, apartenenta la o traditie. Dupa modelul consacrat, un artist era
considerat ,,veridic” In masura in care ,,crescuse in umbra” unui maestru, la randul sau
,veridic” prin prisma acelorasi criterii. Traditia artistici nu a reprezentat, astfel, doar
depozitarul unui fecund tezaur de maiestrie, ci si un dispozitiv de validare, o linie
meritocratica (de fapt o arborescentd). Mesterul nu transmitea neofitului doar mestesugul sau
(ca pe o fundatie pe care ucenicul era liber sd cladeasca); 1i transmitea inevitabil si o parte din
faima proprie, si 1i oferea — mai important — un fel de ,,cec in alb”, sau ,certificat de
asigurare a calitdtii”, un soi de mandat nescris de a profesa arta (intr-un sens metaforic
desigur). In baza acestei alegorice ,,puneri a mainilor”, fostul discipol era — atunci cand
»parasea cuibul” — implicit investit cu incredere, era ,potentialmente confirmat” de cétre
comunitate prin prisma girului oferit de dascal. Acest tip de raport direct (invatat —
invatacel) trebuie sd fi existat din zorii umanitdtii (sau cel putin de cand omul a dovedit
interes pentru intreprinderi ce depdseau sfera vietii sale biologice) si a fost institutionalizat in

diverse grade si forme, in functie de stadiul de progres al societatii si de moda vremii.

Astdzi insa, iIntr-o erd a tehnologizarii si liberalizdrii extreme a informatiei si
mijloacelor de a o accesa, el este serios pus sub semnul Intrebarii. Digitalizarea, multiplicarea
izomorfa, capacitatile incomensurabile de stocare si abilitatea de distributie instantanee pe
care le oferd astdzi reteaua globald de masini de calcul interconectate fac posibild separarea

cunoasterii de persoana care o detine — sau care a detinut-o initial. Informatia a ajuns sa
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dobandeasca astdzi o viatd proprie, autonomd, atemporald si ubicud. Si nu ma refer la
consumarea unei stiri la cateva secunde dupa ce evenimentul respectiv s-a petrecut, oriunde
pe glob; ma refer la capitalul urias de artefacte, cunostinte si observatii multi-disciplinare si
multi-culturale pe care omenirea |-a acumulat pana in prezent prin experienta directd si prin
munca sustinutd a unui numar urias de iluminati si vizionari. Intreg acest inumerabil tezaur
salasluieste astazi — la propriu — 1in buzunarul fiecaruia, de unde il putem extrage si

consulta prin cateva atingeri usoare pe ecranul telefonului.

Este perfect posibil astazi sa inveti orice de pe Internet (sau cel putin sd devii extrem de
familiar cu respectivul subiect sau tema). Nu doar pentru ca un numar coplesitor de cursuri
universitare, articole, carti, prelegeri inregistrate sau filme instructionale sunt accesibile
gratuit si instantaneu la o simpla cautare, ci — mai ales — pentru ca este extrem de usor sa
intri in contact direct cu persoane interesate de aceeasi problema, si chiar cu profesionisti din
domeniul respectiv care ofera pro bono consultantd si indrumare. Nimic din toatd aceasta
,baie de eruditie” nu aduce nici pe departe cu invatarea traditionald: figura luminoasa a
invatatorului a fost inlocuitd de un nor dens si impersonal de invdtaturi, pe care se profileaza

meteoric binevoitori, necunoscuti — si repede uitati — guru.

Evident ca eliminarea raportului traditional maestru — discipol are ca directa urmare
eliminarea mecanismului de validare de care aminteam mai sus; in fapt, constientizarea unei
atari Tnrauriri se numara printre principalii factori care (inca mai) indreapta tinerii ,,digitali”
catre invatamantul clasic. Dar si diploma incepe sa ,,oboseasca”. Cand angajeaza, companiile
detrimentul studiilor, pana intr-acolo incat autodidacti extrem de capabili, dar fara nicio
diploma in domeniul de activitate al organizatiei sunt angajati in posturi cheie in respectiva
societate comerciala (a fost si cazul meu, iar eu Tnsumi, din postura de intervievator, am
acceptat astfel de candidati). In fapt, multinationalele sunt pline de ,absolventi de arte”

reorientati profesional — dar aceasta este alta discutie.

Astfel stind lucrurile, ne raméane valoarea: sa fie oare valoarea criteriul infailibil

e v e

inerente, mai cu seama ca stabilirea unui sistem ireductibil de decelare a valorii 1n arta a fost

dintotdeauna o problema extrem de spinoasa.

Cine decide, deci, ce este cu adevarat valoros in artd? Traditia — am fi tentati sa
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spunem —, prin reprezentantii ei validati cultural-obiectiv. Traditia, ca depozitar al unei vaste
experiente, emana principii in baza carora stabileste ce este bun si frumos, ce este acceptabil
si de dorit, si ce nu: corect? Posibil corect; dar atunci ce facem cu artistii care isi alcatuiesc
arta intr-un spirit de fronda la adresa traditiei — si care sfarsesc prin a suscita interes,
adeziune, si intr-un final acceptare, atat din partea publicului larg, cat si a unora dintre colegii
lor ,,apodictici” (si validati de insdsi traditia cu care ,razvratitii” se rafuiesc)? Sunt acesti
insurgenti ,,impostori”? ,,Salonul Refuzatilor”3%*® din 1863 a sfarsit prin a reeduca gustul
publicului parizian si al criticilor, iar astazi ,,impresionistii” de care s-a ras cu pofta in acel an
in Palais de I'Industrie isi au propriul salon permanent in Musée d'Orsay, si este — 0 spun
din proprie experientd — cea mai aglomerata incdpere a vastului muzeu. Muzicile alienante

si descirnate de continut ale lui Satie®%’

au sfarsit prin a ,,hrdni” creatia mai multor generatii
de compozitori minimalisti, iar armoniile stranii si ,,in rispar” ale lui Debussy®® au intrat in
manuale, si astdzi se predau In Conservatoare si scoli de muzicd. Asupra tuturor celor de mai
sus a planat initial suspiciunea (sau chiar acuzatia) de impostura: astazi sunt cu totii elogiati
cu reverentd, si sunt inclusi — Tn mod ironic — n fraditia de care au dorit si se rupa. In
consecintd, se pune problema: daca traditia artistica s-a dovedit eterogend si inconsecventa,
pentru ca s-a dezis — Tn mai multe randuri — de principii enuntate anterior (prin ,,largiri”

succesive si in esentd incompatibile), cum sa o transformam in mandatarul valoric ce va

deosebi, infailibil, graul de neghina, valoarea artistica autentica de frauda?

Atunci cine decide ce este cu adevarat valoros in artd? Publicul? As spune ca nu,
deoarece are o alcatuire compozita, este extrem de influentabil, este — in principiu —
insuficient educat, si nu are — Tn genere — experienta proprie a actului creator, drept care
priveste faptul artistic de pe o pozitie utilitard, prin prisma satisfacerii multumitoare a
remodelarea (in timp) a traditiei: dacd, pentru o perioadd semnificativa de timp — sa spunem,
un secol — publicul larg trateaza in mod consecvent cu retinere (sau cu opozitie directa) o
anumita clasa de manifestari artistice, atunci (probabil ca) traditia aferenta respectivei ramuri
a artei ar trebui sd-si revizuiascd pozitia cu referire la chestiunea in cauza. Nu ma pot opri din
a da drept exemplu muzica atonala — fie el atonalism liber sau serial — de la a carei

,orevetare” de cdtre Schonberg s-au scurs deja mai mult de o sutd de ani, si care nu a intrat

336 v, Fernand Desnoyers, Salon des refusés : la peinture en 1863, Paris, A. Dutil, 1863.
337y, James Harding, Erik Satie, London, Secker & Warburg, 1975.
338 v, Marcel Dietschy, A Portrait of Claude Debussy, Oxford, Clarendon Press, 1999.
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niciodatd, realmente, in preferintele publicului meloman®®. Poate ci a sosit momentul ca
traditia muzicii culte occidentale sa ,retrogradeze” respectiva abordare componistica de la

,valoroasd” la ,,interesanta”. Insa, evident, aceasta este alta discutie.

Revenind la subiect, ,,cineva” trebuie totusi sd 1si asume autoritatea de a decide asupra
valorii artistice; daca nu pentru alt motiv, macar pentru ca reprezintd un concept larg
vehiculat si dezbatut, ce confera justificare ideologica pentru acte cat se poate de pragmatice,
cum ar fi producerea, consumul si capitalizarea de artefacte artistice — actiuni care ar deveni
un non-sens in cazul in care am conclude ca valoarea artistica este o himera, o ,,valuta”

lipsita de orice fel de suport pecuniar.

In consecintd, voi produce urmatorul grup de asertiuni, lasdnd timpul si cititorii sa

decida asupra cantitatii de adevar pe care il contin:

1. Valoarea artisticaA a unui artefact uman este stabilitd de catre traditia aferenta
respectivel ramuri artistice, prin reprezentatii ei validati cultural-obiectiv (practicieni si
critici ai artei respective).

2. Aceasta validare se poate produce la modul infailibil doar a posteriori, dupa ce un
interval semnificativ de timp — de pilda, un secol — s-a scurs de la crearea
respectivului artefact.

3. Acest interval de timp este necesar, pe de o parte, pentru ca opinia combinati a
publicului larg si a reprezentantilor fraditiei (practicieni si critici) sd se stabilizeze, iar
pe de alta, pentru ca influenta si consecintele in plan ideologic-spiritual ale
respectivului artefact sa poata fi evaluate obiectiv, si intr-un context suficient de larg.

4. Mai devreme sau mai tarziu, traditia unei ramuri artistice date va asimila orice artefact
inscriptibil respectivei arte, insd, cu cat gradul de singularitate al artefactului in cauza

este mai mare, cu atat perioada de timp necesara pentru asimilare va creste.

Concluzionand, eu consider valoarea in arta ca fiind rezultanta combinata a trei factori:

traditie, public si timp — dintre care as starui asupra ultimului. Desi nu sunt capabil sa

339 T opinia mea, problema acestei muzici nu o reprezinti substanta — faptul c¢i este disonanti, sau nu are
repere gravitonice — ci monotonia, lipsa acelei ,,respiratii”, sau ,,pulsatii” intime care confera muzicii ,,viatd” si,
implicit, comprehensibilitate. Consider ca intreaga paradigma componistica ar putea fi salvata prin suficienta
variere parametrica: acordica devine tolerabild si chiar interesanta dacé gradul de disonanta al discursului
armonic variaza semnificativ, forma muzicald devine inteligibila daca ,,senzatia de plutire” conferita de

atonalitate este Intrerupta prin centrari clare pe un sunet sau pe un acord, s.a.m.d.

271



postulez intervale minime s$i maxime, sunt aproape sigur ca evaluarea initiald a unui act
artistic ce zdruncind uzantele epocii (prin noutate, paradox, excentricitate, unicitate, etc.) se

va dovedi, mai devreme sau mai tarziu, pripita.

Facem deci rapelul textului de la care am pornit, si ne reamintim ca trebuie sa
raspundem la incomoda intrebare: un creator de muzica ,,impostor” va obtine, sau nu,

beneficii ,,nemeritate” prin utilizarea unui soft precum MAIDENS?

Dar — in lumina celor expuse anterior — cum recunoastem impostura muzicala n
contemporaneitate? Pentru ca, pe de-o parte, trdim vremuri in care autoritatea (spirituald) a
institutiilor de Invatamant artistic superior este in scadere — si, asa cum am mentionat deja,
lipsa ,,girului” oferit de o astfel de institutie (astfel spus, lipsa unei diplome) nu mai este,
obligatoriu, un indicator de ,,imposturd”. Pe de alta parte, este putin probabil sa putem stabili
corect valoarea unui artist contemporan (lucru care ne-ar fi ajutat semnificativ in situatia in
care respectivul da semne ca ar fi un ,bun candidat” pentru clasarea lui ca ,,impostor”).
Pentru ca, reiterand, faptul cd un compozitor se indeparteazd flagrant de tot ceea ce
cunoastem astazi ca fiind ,,valoros” in muzicad nu este o garantie a lipsei lui de valoare: peste

zece ani lucrurile ar putea sta cu totul altfel.

Dilema n care mi-am condus cititorul nu este nici intdmplatoare, nici neinteresata,
opinia mea clara fiind ca astazi este extrem de dificil — daca nu cumva de-a dreptul
imposibil — de a pune fara a gresi infama eticheta de ,,impostor” unui creator de muzica.
Vom putea sti cu certitudine peste ceva timp: istoria muzicii intotdeauna a filtrat fara mila
non-valorile. Dacad respectivul creator nu este de gasit ,,in carti” peste un oarecare timp
istoric, atunci este clar cd supozitia a fost intemeiatd, omul a fost o non-valoare, iar faptul ca
va fi folosit un soft precum MAIDENS aparent nu i-a ajutat prea mult; pe de alta parte, daca
un prezumtiv ,,impostor muzical” de astdzi, folosind un soft precum MAIDENS, va reusi sa
ramana 1n analele ,,muzicii inalte”, atunci se va fi vadit tuturor ca in fapt respectivul nu a fost
catusi de putin un impostor, ci un artist autentic, dar (foarte) aparte. Tertium non datur, caci,
asa cum am clarificat mai devreme, MAIDENS (si alte softuri similare) ofera doar un mai
bun acces, si 0 manipulare mai facila a materiei muzicale; spiritul trebuie ,,adus de-acasa”.
Concluzionand, raspunsul meu este un ferm ,,nu”: dacd un compozitor are succes folosind
MAIDENS, cu certitudine ar fi avut si fara a-1 folosi (insa probabil muncind mai mult —

asupra acestui aspect voi reveni).
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Intrebarea lui Danceanu vehiculeazi de asemenea termenii amator si diletant. Sunt
realmente sinonime, insa ultimul comporta o nuantare: te poti numi diletant si pentru refuzul
de a ,,iesi din zona de confort” si a adanci un domeniu (extra-curricular) de care esti interesat.
In aceasta situatie particulard, diletantismul comporti un anumit grad de culpabilitate. El
devine chiar o speta de impostura — prin prisma conflictului existential al celui care
persevereaza in ,,a cerceta”, insa refuza, totodata, ,,a gasi”. Faptul ne scuteste — in principiu
— de discutii suplimentare, intrucat am ,tratat” impostorii mai sus. Dar as observa totusi
doud lucruri: intai, insusi refuzul diletantului autosuficient de a raspunde ,,chemarii” unei
profesionalizari autodidacte — lucru perfect posibil astazi, nu mai insist — il blocheaza intr-
un fel de limbus®¥ personal, unde el nu se afl nici in infernul nulititii absolute, dar nici in
paradisul afirmarii; apoi — si revenind la subiectul acestei dezbateri — compozitia

algoritmica nu este nicidecum un instrument de lucru pentru cei ,,slabi de inger”.

Sa ma explic: pentru un novice in creatia muzicald (cultd), un astfel de soft informatic
este o ,,bestie” rapace, un balaur din basmele nordice, a carui supunere pretinde cunoasterea
,magiei profunde” — aici, stdpanirea principiilor fundamentale de compozitie. Fireste ca
exista si varianta, potential sinucigasa, de a incdleca dihania si de a incerca a o Tmblanzi doar
prin forte proprii; in basme se intdmplad uneori ca un copil sa subjuge astfel o fiard: insa, de
fiecare data, cel ce descalecd (dupd ani si ani) este un alt om: este acum un erou matur,
intelept, si de o forta uriasa. Consider, deci — Tncheind parabola —, ca nu este cu totul exclus
ca un amator (sau ,,diletant”) in ale compozitiei muzicale sd poata parcurge si drumul invers,
cu conditia sa fie un om extrem de hotarat si dornic sd invete — pentru ca va avea In fata un

traseu teribil de anevoios.

Mai pot gandi cum un asemenea — ipotetic — autodidact va incerca sa foloseasca un
program de calculator precum MAIDENS pentru a ,materializa” muzica pe care o intuieste,
insa este incapabil — in lipsa unei formari si instruiri de specialitate — sa o exprime. O atare
experienta il va aduce fata in fatd cu notiuni complet straine, asupra carora va fi obligat sa se
informeze. Esecul de a-si concretiza ideile intr-o muzica convingatoare il va forta sa
descopere — fie empiric, fie prin studiu — unele principii de baza ale compozitiei muzicale
(cum ar fi organizarea formala, gestionarea informatiei si a tensiunii, construirea si urmarirea

unei dramaturgii muzicale, etc). Primele succese vor aduce cu sine dorinta de a sedimenta

340 Pragul iadului”; v.: S. Pio X, Catechismo della Dottrina Cristiana, Vatican, Libreria Editrice Vaticana,
1959.
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teoretic proaspat-dobanditele abilitati practice — platite cu mult chin si ani de deceptii — si 1l
vor indruma sa deschida manuale, tratate si studii. Nevoia de modele il va impinge sa asculte
,muzica mare” a omenirii, i 1i va da curaj sa intre in legatura cu artisti contemporani lui pe
care 1i venereaza. Contactul cu partiturile afisate pe ecranul calculatorului, si redarea lor
instantanee 1i vor permite, intr-un final, sa descifreze muzica tiparita. La un moment dat, pe
acest drum, personajul nostru va inceta sa mai fie un amator, devenind (echivalentul practic

al unui) muzician instruit.

Concluzionand, da, avem in fatd — la modul reductionist — 0 unica situatie in care un
soft de compozitie algoritmica (poate chiar MAIDENS) va fi ,,conferit” abilitati creatoare
unui amator. Dar sunt acestea nemeritate? In niciun caz. Este etic ca un asemenea lucru sd
se intdmple? Raspunsul meu este un ,,da”, categoric si absolut. Ca si mai sus, tertium non
datur: prin formidabila lor complexitate, si prin faptul ca-si implanta adanc radacinile in
teoria muzicii si in practica componistica, softurile de creatie muzicald algoritmica ofera unui
diletant ce incearca a le folosi doar doua optiuni: fie renuntd, asumandu-si pe mai departe o
stare de mediocritate — ce aduce dupa sine lipsa valorii si, in ultima instanta, inexistenta
artisticd — fie merge pand in panzele albe cu invdtarea programului si cu descifrarea
temeliilor muzicale pe care acesta este cladit, sfarsind prin a inceta sd mai fie un diletant, si
devenind, pentru orice scop practic, un muzician profesionist — ce-i drept, fara ,,acte in

regula”, dar cu aceleasi abilitati.

In opinia mea, a doua varianti descrie un scenariu cu totul acceptabil din perspectiva
eticd si deontologica — si singurul plauzibil. Introducerea unui soft de compozitie
algoritmica in ,trusa de scule” a unui compozitor echivaleaza cu o largire a vocabularului
muzical de care respectivul creator de muzica dispune. Un scriitor mediocru si uitat — al
carui tezaur personal de cuvinte, sinonime, antonime, expresii, figuri de stil, s.a.m.d., ar
creste miraculos intr-0 noapte — ar fi probabil capabil sd-si faca o reaparitie spectaculoasa pe
rafturile librariilor, insd doar pentru cativa ani: pentru cd, mai devreme sau mai tarziu, toti

cititorii lui vor realiza ca tin ITn mana carti mestesugit scrise, dar care nu spun nimic.

Lucrurile nu stau diferit nici in domeniul compozitiei muzicale: lipsa de idei, sau de
intentionalitate, sau de intuitie muzicala, sau de simt dramaturgic muzical nu vor putea fi
niciodatd (convingator) disimulate prin varietatea panopliei de structuri melodice sau
armonice etalate, si nici macar prin viabilitatea, logica si consecventa proceselor de

compozitie de care se face uz. Acestea reprezinta doar fundatia, o fundatie solida pe care insa
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trebuie cladit.

Acestea fiind spuse, imi doresc sd cred cd cele de mai sus sunt totodatd necesare si
suficiente pentru a ma achita cu prisosintd de datorie. Sper, altfel zis, ca am raspuns complet
si multumitor (chiar daca peste timp) fostului meu profesor si conducétor de doctorat, si ca
am tinut piept cu succes sarcasmului fin din acest ,rechizitoriu” leonin marca Liviu
Danceanu — a carui dispozitie pamfletard (in orice domeniu, dar mai cu seama in ce priveste

creatia muzicald) nu a ramas un secret pentru niciunul din cei care 1-au cunoscut.

Am facut la un moment dat, mai sus, asertiunea cd, dacd un compozitor are succes
folosind MAIDENS, cu certitudine ar fi avut si fara a-1 folosi (insa probabil muncind mai

mult) — si am promis ca voi reveni: consider ca momentul este mai mult decat oportun.

Subiectul este mult mai delicat decat pare, si invita la dezbateri, pentru ca vorbim, in
fapt, despre travaliu versus atingerea obiectivului. Tema are implicatii filozofice, etice si
pragmatice ce depasesc cu mult sfera restransa a compozitiei muzicale ajutate (sau nu) de

calculator.

Cultul progresului — care reprezinta probabil una dintre religiile seculare neoficiale pe
care se fundamenteazi societatea contemporani (alta putand fi cultul ratiunii®*') — pare a se
intemeia, printre altele, pe ideea cd directia naturald in care trebuie cautate ,,binele” si
,prosperitatea” unei societati o reprezinta atingerea obiectivului scontat printr-un travaliu
cat mai mic. Dezvoltarea tehnologicd, si mai apoi, informatica, par a sustine aceastd
supozitie: printr-un lung sir de abstractizari, modularizari si automatizari, munca bruta trece
in sarcina masinii, iar lucratorul este scutit de corvoada fizicd, el devenind ,liber” sa

progreseze inspre ,,munca inaltd”, intelectuala.

Postulatul de mai sus pare fard cusur, viabil, si cu totul caritabil. Mai ales ca drumul
umanitatii de la intentie spre infaptuire a fost dintotdeauna — Tn mod traditional am putea
spune — o lungd cursd a durerii. ,,Nimeni nu pretuieste durerea pentru cd este durere, ci

pentru placerea mai mare pe care o aduce dupa sine”, scrie Cicero in De finibus bonorum et

341 Prima religie seculari oficiald cunoscutd s-a numit chiar Cultul Ratiunii si a jucat un rol central — alituri de
deportarea, masacrarea si abjurarea fortata a clerului si credinciosilor — in procesul de descrestinare furibunda
condus ntre 1793-1794 de Jacques Hébert, unul dintre cei mai radicali lideri pe care i-a avut Revolutia

Franceza; v. William Doyle, The Oxford History of the French Revolution, Oxford, Clarendon Press, 1989.
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malorum,®*? dand imediat ca exemplu muncile agricole — aproape exclusiv manuale la acea

vreme, intrucat sclavii reprezentau o resursa ieftind si abundenta.

Daca, printr-un joc cosmic al continuum-ului spatio-temporal, contemporanii lui Cicero
ar fi avut ocazia sa vada cum munca a patruzeci de sclavi — care Sapa un hectar in vederea
insamantarii, prin nesfarsite si ucigator de dureroase miscari repetate — poate fi facuta de un
singur tractorist plictisit, cu un motocultor atasat atelajului de tractiune, probabil ca impactul
ar fi fost covarsitor. Dar ar fi condus un astfel de abisal progres tehnologic spre ,,mai bine”?
Stapanul terenului isi va fi vazut intr-adevar obiectivele atinse cu minimum de travaliu, insa
cei patruzeci de sclavi au rdmas acum fard obiectul muncii. Stdpanul lor va fi incercat sa le
dea sarcini mai complexe — pentru ca, in definitiv, a face agricultura inseamna mult mai
mult decat a da cu sapa; inseamnd a planifica evolutia recoltei, Inseamna a gasi solutii
impotriva secetei, daunatorilor, etc. — insd desi sunt foarte muncitori, sunt cu totii oameni
simpli si fard educatie: asa ca se vede nevoit sid-i vanda pe toti. A fost, deci, tot acest progres

realmente benefic?

Putem de asemenea forta scenariul de mai sus, si ne putem inchipui o Roma brusc
industrializata: cu o nevoie in scadere de munca manuald, cu o explozie a ,,ofertei” pe piata
de sclavi si o penurie fard precedent de cumparatori, situatia ar sfarsi prin a aduce mai multe

probleme decat beneficii.

Unde doresc sd ajung? La a sustine ca un principiu progresist sandtos, ca cel de mai sus
— atingerea obiectivelor cu minimum de travaliu — se poate foarte usor intoarce impotriva
celui ce-l manuieste (1) fara a-1 intelege pe deplin, (2) fara a-si stabili in mod echitabil
obiectivele — ,,mai binele” general, trebuie preferat ,,mai binelui” individual —, si (3) fara a
analiza 1n prealabil ce implicatii sunt, in plan social, politic, cultural, profesional, etc. Altfel
spus, progresul de dragul progresului este pernicios, si are potentialul de a lucra impotriva
legii naturale. Am vazut deja cum un progres prea radical poate face ca o anumitd clasa de
membri mai ,,rudimentari” ai societatii (dar altfel cat se poate de bine intentionati) sa raiméana
fara obiect de activitate, sau chiar fara mijloace de existentd; unora ca acestora, munca ,,de
executie” — oricat de istovitoare ar fi — le este singura accesibila. A-i forta sa imbratiseze o

munca ,,de conceptualizare” poate echivala cu a-i condamna la inanitie. Insa nu este cel mai

342 Marcus Tullius Cicero, traducere de W. Heinemann (1914), De Finibus Bonorum Et Malorum, Cambridge,

Harvard University Press, 1931.
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mare risc posibil: aplicarea iresponsabila a exact aceluiasi principiu enuntat mai sus, sau
aplicarea lui la un domeniu insuficient inteles pot rezulta n crearea unei proceduri-cadru care
sd urmdreasca (involuntar) eliminarea obiectivelor Tnsele, nu doar a travaliului care duce la

atingerea lor — voi reveni.

Dar sad lasam fictiunea de inspiratie istoricd. Un compozitor contemporan lucreaza o
dupa-amiaza intreagd pentru a redacta complet 16 masuri ale unui cvartet de coarde. Cele
patru voci ale cvartetului pornesc din grav, intr-un valmasag polifonic alert si disonant, si se
dezleaga progresiv In structuri armonice sincrone, pe masura ce isi contenesc agitatia, urca in
ambitus, si isi ,,indulcesc” armonia. Un asemenea creator, care va fi investit o zi aproape
intreagd de munca intr-o muzica ce nu este — esentialmente — decét un pasaj de trecere
dintre doud sub-sectiuni, ar Incerca probabil cele mai contradictorii sentimente vazand cum 1n
MAIDENS este suficient sd desenezi evolutia celor opt parametri muzicali implicati, si sa

apesi butonul Genereaza.

Il Highest Permitted Pitch: Ei
{ } “__j/ [ M Animate
Lowest Permitted Pitch: F‘
| ==
E i E } M Animate
Durations Tendency: ) ‘
, :
i f % { M Animate
Il Number of Voices: 100% 7é ‘

O [] Animate

Il Inirinsic Consonance: \E;
P .

4—_4[/ ] ‘l } ¥ Animate

B Chord Progression: 75% | © |

9 [ ] Animate

B Voice Restlessness: © i

;J"’//J‘/- % ‘l ¥ Animate

W Harmonic Distribution: L) ‘

e : ’

!_!_/ ‘ } ‘l E Animate

Fig. 33. Ideea componistica descrisa mai sus, programata in MAIDENS (detaliu cu panoul parametric) — v. 1
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Un rezultat precum cel de mai jos apare in mai putin de un minut (admitand ca

programul este executat pe o masind de calcul fabricatd in zilele noastre).

I 0 D hif . T . 1
Violin 1 o IF .
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ClO. ,' I i 1 I{ I I i I : ﬂ

Fig. 34. Materializarea ideii componistice in MAIDENS —v. 1

Mai mult, in masura in care parametrii raman neschimbati, programul va genera o
structurd muzicald din aceeasi clasd de compozitie®®® la fiecare apidsare a butonului
Genereaza — astfel incat compozitorul care se hotdraste sa faca uz de aceasta unealtd de

lucru din secolul XXI poate opera modificari, combindri si adaptdri asupra unui numar

343 y.: Aurel Stroe, ,,Compozitii si clase de compozitii”, in Muzica, nr. 4,6 si 11, 1970 si nr. 6, 1971.
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arbitrar de materializari ale aceleiasi intentii componistice. lar probarea unei variatii In
intentia componisticdi — de pilda, reducerea caracterului polifon la nivelul incipitului
fragmentului — nu 1l costd pe creatorul de muzica decat o redesenare a parametrilor

implicati, si 0 noud apasare a butonului Genereaza. Rezultatul ar putea ardta ca in urmatorul

exemplu:
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Fig. 35. Materializarea ideii componistice in MAIDENS —v. 2

Evident, un asemenea mod de a lucra pare pur si simplu naucitor. Este acesta progres?
Categoric, intrucat iti permite — n calitate de compozitor — sa realizezi aproape instantaneu

prototipuri concrete, complete si detaliate ale unei idei muzicale proprii, pe masura ce ea
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prinde contur. Este acest progres realmente benefic? Depinde.

O atare maniera de a te achita de travaliul componistic — desi rezoneaza cu viteza
nebuneasca in care se petrec toate in acest secol — nu este lipsita de primejdii, in special cele
legate de schimbarea de paradigma pe care o implica: compozitorul este ispitit ca, de unde
pana ieri inventa muzica, astazi sa recunoascd, sa combine si sid adapteze muzica.
Comoditatea sau lipsa de incredere in valoarea si autenticitatea proprie ii pot méana pe cei
slabi de inger sa se transforme din compozitori in aranjori de materie muzicala sintetica
prefabricatd. lata ca ne aflam intr-o spetd a colapsului punctat mai sus: aplicarea
iresponsabild a unui principiu progresist a dus la eliminarea obiectivelor insesi, nu doar la
eliminarea travaliului pe care atingerea lor il presupunea. Pentru ca obiectivul, Tn acest caz, 1l
reprezenta compunerea de muzica autentica (altfel spus, personala, reflectie a convingerilor
si abilitatilor celui care o produce), nu doar asamblarea, ,,punerea laolaltd” de muzica,
,com-punerea” ei. Si, ca sa fiu clar, o astfel de ,,cddere” reprezintd un risc cat se poate de real
si palpabil: riscul de a face o muzica slab calitativa si care nu te reprezintd, premisa — pe

termen lung — a unei cariere componistice ruinate.

La fel, principiul parametric in baza caruia MAIDENS opereaza — legatura organica
dintre desenul curbelor de evolutie si partitura muzicald generatda — poate colmata gandirea
muzicald a celor inca aflati in cautarea unei voci componistice proprii, facandu-i sa creada ca
orice fapt de creatie muzicala are in spate, obligatoriu si ineluctabil, o armatura logica solida,
infailibila, si infinit de detaliat. Ei bine, este fals — din fericire. In realitate, un semnificativ
subset din capodoperele intrate in canonul muzicii culte vest-europene isi datoreaza existenta
preponderent intuitiei creatoare si de moment a autorului, si mai putin vreunei riguroase
planificéri. Cele doua sunt in fapt complementare, si buna lor colaborare reprezinta 0 conditie

importantd pentru un opus muzical reusit.

Care ar fi concluzia? Aceea ca MAIDENS implica, la fel ca orice alt instrument de
lucru capabil si versatil, riscuri reale pentru cel care-l1 manuieste — si reclama o anumita
maturitate si pregdtire a acestuia pentru a se evita producerea de tragedii. In plus — si

lucrurile stau similar in cazul oricdrui adjuvant si stimulent —, moderatia este cheia.

Cu aceste consideratii ma pregatesc sa pun punct final textului de fata, si prin aceasta si
istovitorului demers din spatele lui. Au fost cinci ani de studiu, de experimente, de scris

muzica, de scris text, de scris cod — enorm de mult cod, de multe ori echivalentul acestei
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teze de doctorat — si de discutii, dintre cele mai captivante pe care le-am purtat pana acum.

Este cu totul curios cum un subiect atat de specializat cum este compozitia algoritmica
asistata de calculator a putut naste dezbateri — unele contrariante — pe teme atat de conexe
si atat de generale precum etica, deontologie, epistemologie, filozofie, teologie, istorie,
futurologie, literaturd, psihologie si — da — science-fiction. Atitudinile celor cu care am
interactionat au fost in bund masurd circumstantiale, desi cred ca as putea identifica —
retrospectiv — doua tipologii. Entuziastii, o0 minoritate extrem de compozitd, alcatuitd din
oameni de toate profesiile: fascinati de idee, acestia m-au incurajat incontinuu si
neconditionat, si probabil lor le datorez faptul cd nu am renuntat la proiect pe parcurs, asa
cum am fost de multe ori tentat sd o fac. Si mefientii, o majoritate destul de omogena,
alcdtuita in principiu din oameni de muzica: sceptici, nedumeriti, reticenti, suspiciosi sau de-a
dreptul ingrijorati. Aceste doamne si acesti domni — de altfel intelectuali versati, cu totul
respectabili si Tmpliniti profesional — pareau a nutri o aprehensiune aproape mistica fata de
insasi ideea de magindrie muzicald. In definitiv, intrebarile lui Liviu Danceanu (la care am
raspuns in extenso in paginile anterioare), desi sunt magistral invesmantate in eruditie

academica, vadesc — pana la urma — aceleasi nelinisti.

Nu pot decét sd sper ca minutiosul excurs dialectic din paginile anterioare — in care
am investit, fireste, o considerabild cantitate de timp si energie — a reusit sd stingd aceste
temeri, sau mdcar sd le mai domoleascd. Ajuns aici, trebuie sa marturisesc ca am fost de
asemenea tentat sa incerc o ,,sondare de profunzime”, o ,,plonjare” in sursa unor astfel de
angoase — ceea ce ar fi adus o noud ramificatie In discursul de fatd, de data aceasta
psihologica —, insa ceva ca un fel de ,,bun-simt literar” m-a indemnat sd ma opresc, si m-am

supus. Mai ales ca studiul de fatd a devenit oricum excesiv de multidisciplinar, si aproape

prea laborios pentru a fi inclus intre (doar) doua coperti.

Nutresc totusi convingerea ca din intreaga aceasta expunere — recunosc, deosebit de
,pestritd”, pentru ca a pus cu dezinvolturd, sub aceleasi scoarte, elemente de informatica,
studii de istoria muzicii, algoritmi, analize muzicologice, parabole, panseuri despre etica,
scheme bloc si eseuri filozofice — cititorul va fi fost Tn stare sa desprinda, in cele din urma,
adevarul simplu de la care totul a pornit: suntem, ca si creatori de muzica, in egala masura
fapturi inefabile si masini de calcul. Una nu poate trai fara cealalta: starea de gratie si gratia
starii sunt inseparabile, si se combind intr-un proces osmotic din care rezultad un artefact

uman — opusul muzical — care nu este, in intregime, nici numenal, nici fenomenal.
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Succesele repurtate in construirea unei masini de compozitie — programul MAIDENS — o
dovedesc cu prisosinta: ,ldsata singurd”, masina produce pe banda rulantd ,,muzici” ce se
releva foarte curand a fi platitudini lipsite de directionalitate si scop; controlatd insa, ea
materializeaza $i catalizeaza totodatd intentia componisticd a celui ce o manuieste, cu un
randament ce — adesea — uimeste. Mi-e greu sa ma gandesc la un mod mai eficient de a
demonstra practic substantialitatea si autenticitatea spirituala a creatorului de muzica. Intr-un
final, studiul de fatd raspunde intr-o maniera simpla la o intrebare foarte complicata: suntem,
sau nu — ca si creatori de muzica — autentici si ireductibili? Exista, intr-adevar, un ,,ceva”
in arta pe care o profesam care transcende materia? La capatul a multi ani de cautari — mai

multi decat cei consacrati acestui doctorat — raspunsul meu este un modest, dar ferm ,,da”.

Multumiri

Nu nchei Tnainte de a adresa un gand bun si plin de recunostinta tuturor celor care au
crezut in mine s$i m-au sustinut (cu timp si fard timp) in acest demers, cu entuziasm,

optimism, critici, $i — uneori — dusuri reci (care sunt la fel de necesare).

In primul rand, cei doi profesori coordonatori ai acestei lucrdri de doctorat: intéi, in
ordine cronologica, Liviu Danceanu, care a facut fata cu brio provocarii de a se fi vazut pus
in situatia de a conduce o cercetare a carei (presupusa) finalitate nu rezona cu convingerile
proprii — Danceanu nu a privit niciodata cu ochi buni ,,ordinatorul care face muzica” — insa
Cu toate acestea m-a ajutat enorm, prin incurajari, bibliografie, nume si uneori date de contact
de muzicieni romani interesati de acelasi domeniu, anecdote despre tentativele romanesti de
compozitie algoritmica (care au debutat in anii 60, sub conducerea lui Aurel Stroe, la
Conservatorul Ciprian Porumbescu din Bucuresti®**), si mai ales prin multele discutii
incomode si pline de sarcasm fin, moldovenesc, care insd m-au ajutat sa-mi definesc si sa-mi
clarific scopul si directia de cercetare a studiului, si a tezei de fata; regret nespus ca nu s-a

putut bucura de aceste ultime pagini ale ei.

Apoi Dan Dediu, care probabil nu stie, insa este ,,autorul moral” al acestei initiative
(ma refer atat la programul MAIDENS, cat si la prezentul doctorat care a folosit programul

ca pe un instrument si un obiect de studiu in egala masurd). Dan Dediu m-a fascinat dintru

34 informatia se regdseste si in: Stefan Niculescu, Reflectii despre muzicd, Bucuresti, Editura Muzicald, 1980, p.

319.
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inceput cu al sau ,,Curs de melodica”, si cu abordarea sa componistica extrem de calculata.
La inceputul anilor 2000, cand am fost admis la clasa de compozitie a proaspat reformatului
Conservator bucurestean — devenise de curand universitate de muzicda — foarte tanarul
compozitor si (deja) profesor universitar imi aparea aproape cinic (intr-un sens elenist) prin
calmul, luciditatea si detasarea cu care isi alcatuia piesele muzicale — intr-o maniera, in
esenta, algoritmica —, modularizénd discursul muzical, distilandu-1 in blocuri si procedee de
constructie refolosibile, si (re)asamblandu-le apoi la fel de lucid pentru a ,,imbraca” inteligent
— si cu un strop de bizarerie cdutata, foarte caracteristici — o idee muzicald. As spune chiar
ca o mare parte din propriile mele idei si vederi actuale asupra compozitiei muzicale provin
din radicaliziri si distilari succesive ale ,,dedismului®*®” initial: ,;mostenirea” ideologica pe
care mi-a lasat-o Dan Dediu m-a urmarit peste timp, m-a obsedat incontinuu si — oricat de
neverosimil ar parea — m-a apropiat de cibernetica, intr-o incercare de a afla pana unde se
poate impinge ,,rationalizarea” compozitiei muzicale. Am vrut sa aflu cat de mult dintr-o idee
componisticd se poate exprima infailibil si ireductibil intr-un limbaj algoritmic — péana intr-
acolo ncat sa fii capabil sd incredintezi unei masini de calcul ,,materializarea” respectivei
idei; si, de asemenea, cat de mecanice sunt procesele cognitive care modeleaza ,,curgerea”,
devenirea unei muzici, atat in profunzime (in ,,crevasele” structurale) cat si la suprafata (in
relatiile dintre doua evenimente sonore aflate In succesiune nemijlocitd). Pe parcurs, gratie
acestor eforturi, am devenit suficient de familiar cu informatica incat sa-mi pot castiga
existenta ca inginer de soft, deci (intr-o exprimare mucalitd) fostul meu mentor mi-a oferit,

intr-adevar, mijloacele existentei, insd in alt fel decat s-ar fi asteptat — 1i multumesc oricum.

Dupa care, bineinteles, doresc sd-mi exprim gratitudinea fatd de profesorii din comisia
de Tndrumare: Antigona Raidulescu, careia ii multumesc ca nu m-a lasat sa transform
(iremediabil) prezentul text academic intr-un exercitiu literar, si ale carei cursuri de semiotica
muzicala, si mai apoi de naratologie muzicald, m-au ajutat sa-mi pun problema unui sens
muzical intrinsec: in ce masura un asemenea lucru existd, cat de solid se poate acupla o
semnificatie afectiva sau ideologica (in orice caz, extramuzicald) cu o structura melodica,
armonicd sau formald datd, si care este (cultural si muzical) contextualizarea minima
necesara pentru ca un astfel de ,,cuplu” (structurd-sens) sa functioneze? Sunt notiuni pe care
le-am vehiculat intens in intreg studiul de fata, si insasi premisa generala a lucrarii — aceea

ca, intre anumite limite, Se pot produce sintetic structuri muzicale pe care un ascultitor

345 Nu stiu cine a ,,brevetat” termenul; eu l-am auzit folosit de compozitoarea Violeta Dinescu la un workshop, si

m-a cucerit instantaneu.
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(uman) sa le recunoasca si valideze — conteaza pe asertiunea ca este posibil a ,,incifra” o

anumita clasa de semnificatii extramuzicale in insdsi structura muzicala.

Apoi Teodor Tutuianu, cédruia ii datorez multumiri pe de o parte pentru deosebit de
valoroasele observatii legate de ,,viata” interioara a evenimentelor sonore — de la structuri
melodico-armonice si pana la sunete izolate —, si pe de alta parte pentru cele doua cursuri,
de polifonie (contrapunct si fugd) si cel de eterofonie (,,Aspecte ale eterofoniei muzicale™),
cursuri frecventate in anii de licenta, respectiv master, si care au constituit baza pentru unele
dintre ,,mecanismele de auto-balansare” descrise in aceastd lucrare si implementate in
MAIDENS. Ajuns aici, gasesc oportun sa starui putin asupra primului aspect, intrucat Teodor
Tutuianu are o foarte solida si originala teorie asupra perceptiei melodice (si, prin extensie,
polifonice si eterofonice). Intemeiata pe o foarte fina si personala experiere a actului muzical,
ea atribuie — esentialmente — céte un traseu ontologic individual fiecarui eveniment
muzical nou-aparut. In baza ei, am fost capabil si schitez un model matematic n
conformitate cu care orice sunet introdus intr-un parcurs melodic se inscrie pe un traseu
sinusoidal, ce influenteaza (stocastic) frecventa si timpul de expunere al reaparitiilor sale
ulterioare. Convingerea de la care porneste Tutuianu — si pe care o impartasesc — este ca, n
principiu, orice sunet muzical aduce cu sine o ,,aura de interes”, care actioneaza in egald
masurd asupra creatorului si asupra ascultatorului, faptul rezultind — acolo unde cel dintéi
va fi dispus de finetea si de maiestria necesara — in reiterarea progresiva a respectivului
sunet (din ce in ce mai des, sau pe durate din ce in ce mai mari, sau pe parti de timp din ce in
ce mai tari, s.a.m.d., inclusiv combinatii). Totul pana intr-un punct in care potentialul
respectivului eveniment sonor se consuma — intr-un fel, sunetul®*® oboseste” —, si procesul
se inverseazd. Din pacate, acest model — biologic in esentd; nu trebuie sd ne mire ca
artefactele spirituale ale omului poartd amprenta vietii sale biologice — s-a dovedit mult prea
complex pentru a fi definitivat in cadrul studiului de fata (este complex intrucat o multime de
factori influenteaza evolutia ,,canonica” schitatd mai sus, in moduri care incd rdman de

elucidat). Planuiesc insa a ataca acest subiect ca parte a unor viitoare cercetari post-doctorale.

Si nu in ultimul rand, doresc a-i multumi lui Bogdan Voda — pe care nu am avut

placerea de a-1 cunoaste in postura de profesor —, al carui optimism indatoritor si entuziasm

34 Am ales a ma referi la ,,sunet” din ratiuni didactice, pentru simplificarea expunerii; am intuitia faptului cd
lucrurile nu stau principial diferit nici in cazul formulelor melodice, succesiunilor armonice, combinatiilor

timbrale, etc.
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contagios m-au umplut de incredere si energie pozitiva pe tot parcursul acestui doctorat, cu

ocazia fiecarei sustineri de referat sau progres de cercetare.

Intr-un fel, insdsi materializarea concreta a studiului de fata, in dubld ipostaza, de text
academic si program informatic, dau marturie despre excelentul sprijin si admirabila

indrumare pe care mi le-au oferit toti profesorii de mai sus — si le multumesc inca odata.

Apoi, fireste, doresc sd le multumesc pentru Incurajari si sustinere tuturor membrilor
familiei (extinse), si in special vreau sd-i multumesc sotiei mele, Georgiana lacob, care nu
numai ca mi-a suportat, de o mica eternitate incoace, prezenta tacuta si abstrasa — n lungile
zile 1n care nu faceam altceva decat sa tastez text sau cod —, dar a crezut in acest proiect,

chiar mai mult decat mine.

Si nu ma voi opri inainte de a-mi exprima recunostinta fatd de superiorii mei ierarhici
— colegi de munca cu totul exceptionali de altfel, dintre care doresc a mentiona numele
Simonei Weiner si numele Iui Mihai Kiss — care mi-au inlesnit concretizarea acestui
demers prin zile libere, concediu de studii, program de lucru redus (cand s-a putut) si, mai

ales, prin infinitd intelegere.

Acestea fiind spuse, lucrarea de fata se incheie. La finele ei observ cd am spus
(paradoxal) nu doar mai putine decat imi propusesem initial (lucru inevitabil de altfel, mai
ales data fiind complexitatea extrema a subiectului) ci si mai multe. Céci, ca orice exercitiu
de scriiturd, si textul de fatd a sfarsit prin a divulga cititorului trasaturi, marote si convingeri
intime ale autorului sau — si printre ele se vor fi afland, probabil, si chestiuni ce s-ar fi
cuvenit pastrate, in continuare, in ungherul cu lucruri personale. insi ma consolez la gandul
ca orice lucrare de doctorat este, pand la urma, 0 instanta didactica. Si imi amintesc o sarada
pe care regretatul meu profesor de armonie, compozitorul si poetul Nicolae Coman, ne-0 tot
repeta pe la cursuri — atunci cdnd esti la catedrd, mai devreme sau mai tarziu ajungi sa-ti

inveti elevii un singur lucru: cine esti tu.
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English Summary

This research chiefly deals with algorithmic composition, specifically computer aided

algorithmic composition (CAAC)*¥'.

However, while paramount and arguably the exposé’s main theme, musical
algorithmicity was never this thesis’ motivation, nor its impulse. | rewrote and enhanced a
significant part of MAIDENS®** — a music generation software prototype | built just years
before engaging with these doctoral studies — and then carefully collected data while
scrutinizing several canonical textbooks®*® on melody and homophony not to prove music is
algorithmic (which is something of an axioma to me) but to validate a hypothesis on the very

act of music making | came up with.

In my views, one can make an essentially binary (mental, philosophical) representation
of composing — especially on music’s “serious”, or “classical” side: it takes a motor (or
“mover”, “vector”, or “active principle”) and a movable (or “target”, “subject” or “receiver” of
the motion). | reckon those two being — and | name them as — the creative will (or “creator’s
intentionality’”) and the musical matter (or “sonorous substance). The creative will can be
thought of as a species of “virtuality” (or “potentiality”), by that implying that it has the
knowledge, power, and ability to influence matters toward materializing a purposed plan, but
does not own the means to do it itself, per se. By contrast, the musical matter is to be conceived
as a highly versatile “molding medium”, one that can take almost any shape given the right —
and detailed enough — guidance. The two greatly depend on each other: creative will cannot
by itself communicate its purpose, or its intentions, to the outer universe, unless they shape in
a tangible, sensible, phenomenological form; likewise, while already tangible and perceptible,

the musical matter itself lacks a meaning, a sense of its own, and cannot — unless eloquently

347 see also: Paul Berg, ,,Abstracting the Future: The Search for Musical Constructs”, in Computer Music
Journal vol. 20, no. 3/1996, p. 24-27.

348 musical fragments were generated using version 1.5.0 of MAIDENS. Program source code and a Windows
installer are available at: https://github.com/ciacob/maidens/releases/tag/1.5.0.

349 [1] Eugene Narmour, The Analysis and Cognition of Basic Melodic Structures: The Implication-Realization
Model, Chicago, University of Chicago Press, 1990; [2] Eugene Narmour, The Analysis and Cognition of
Melodic Complexity: The Implication-Realization Model, Chicago, University of Chicago Press, 1992; [3] Dan
Dediu, Melodia. Curs. Volumul 1, Universitatea Nationald de Muzica din Bucuresti, 2006; [4] Paul Hindemith,
Initiere in compozitie [1937], trad. de Lucian Grigorovici, Bucuresti, Editura muzicala a Uniunii Compozitorilor
din Republica Socialista Roménia, 1967; [5] Vincent Persichetti, Twentieth Century Harmony. Creative Aspects
and Practice, 2" ed., London, Faber and Faber Limited, 1967; and [6] David Cope, Techniques of the
Contemporary Composer, New York City, Schirmer Books, 1997.
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organized — communicate anything either. We thus have a binomial formula whose variables
are simultaneously antagonistic and reconcilable. Because it is only the merge of the two that
creates the musical artefact, as we know it. Musical matter provides a body for the creative
will, while creative will gives musical matter a purpose, and a course of action. Also, the
outcome of this act of reunion is by all means osmotic: one cannot truly discern, in the music
that results, the creative will (the “intention”) from the musical matter (the “shape”) it moulded
into. This is aggravated by the fact that the creative will is not entirely sovereign in its actions
— meaning, it cannot marshal the musical matter the very way it pleases, being at times
conditioned by the latter’s inner workings, inertia, and limitations. Similarly, the musical
matter isn’t entirely inert either, having sort of a “life” of itself: its “way of being”, or “being
organized”; a specific tendency, or predilection, in the way it “works” or “can be put at work”.
To enhance comprehensibility, let me shortly drop out of the philosophical realm. Cultural
heritage and current era mannerism commonly suggest — if not bluntly command — what
musical (or “sonorous”) structures and paradigms are acceptable, what is to be used, and what
not. The composer, if he insists on producing output that is to be culturally accepted, has to
abide by some of these at least. Of these rules and regulations, some are purely idiosyncratic,
but some — if not most — are deeply bound to musical sound’s innermost workings or to the
general laws of human perception and auditory cognition. For the former, I’d call for the
partials (or “natural harmonics”)**°, and the way they influence chord structures and timbral
decisions; for the latter, Id refer to Narmour’s implication-realization model. While that model
is debatable, intuition, common sense and experience do teach us that — to some extent, at
least — one note actually calls for a rather specific other; that there actually is such thing as a
natural melodic flow; and that melodies do prefer, in fact, to pursue in a rather selective way.
To outline, I reckon it fair to admit that the musical elements and structures we — as composers
— adapt and reformulate to suit our ideas do have a dynamic of their own. I see respecting that,

if only at times, as a firm prerequisite for good music writing.

With the above, we successfully provided a wholly, all-around definition to our concepts
and the philosophical model they comprise — the one that both opposes and reunites creative

will to (and with) musical matter.

But, apart from a very charming (and poetical) way of representing reality — which it

definitely is — is there anything else to this model? Does it serve any tangible goal in

350 ¢f, Hindemith, p. 15.
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musicological research, or does it prove anything? Does it enhance our musical understanding
in any way? Well, it does, for starters, offer a solid plea in favor of musical meaning. In other
words, it serves as a solid ground to build a sound apology of music semantics upon. If musical
matter is to be thought of as (mostly) inanimate, and if it requires to be acted upon (or uplifted,
or “spirited up”) by the creative will in order to turn into something human listeners can
comprehend and make use of, then this very act brings intention, or purpose into the equation.
Stravinsky is passionately quoted®®! for having said that “music, by its very nature, is unable
to express anything at all”. Well, it does, at the very least, express the intentionality of he or
she who have created that music — by shaping up the formless and purposeless musical matter
around their thoughts and intuition. Add to that, that humans are “meaning eager” beings. Not
only must we find a sense and an end in everything, but — leaving out pathological cases —
some class of direction and finality actually is discernible, in virtually all of a sound human
being’s conscious undertakings. As composing music is — unavoidably — a conscious and
fully intentional act, this gives us that the very intention of putting together some music that
wasn’t there before (the creative will, as we call it) bears a certain amount of meaning and
purpose. According to our model, these two have no other option but being included, or
“reflected” — admittedly, in various degrees — inside the sonic substance (or musical matter
in our lingo) they gather and shape. Hence, the idea of some music that is entirely depleted of
all and any conceivable expression or signification — as Stravinsky puts it — has no
correspondence in reality (and is only absurd). Such a thing might have been if the “composer”
who produced that music was mentally ill or otherwise inhabilitated — and therefore unable to
dispose musical matter towards something of use. Or maybe, if the “music” was never made

by a human. Which brings us a step further in our research.

To convincingly advocate our theory, a music making machine had to be employed. One
of a strikingly complex and versatile kind, and one that could both be left to operate by itself
or be tightly “bridled” by a human; however — and this is important — the machine had to do
rather convincing music either way. With that said, if a listener — who is, ideally, also trained
in classical music — can clearly deem the humanly-assisted music more “meaningful”, or
“musical” that the other, then our experiment is successful, and our thesis — backed. We would

see such an outcome as the material proof of the fact that, while musical matter does have some

31 ¢f.: Daniel K. L. Chua, “’Music Is, by Its Very Nature, Essentially Powerless to Express Anything at All.>”,
chapter in Stravinsky in Context, Cambridge, Cambridge University Press, 2020.
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sort of an inner dynamic, or “life”, it takes a composer’s creative will to truly convert that into

an artifact that listeners recognize as music.

A very specific type of a music generator was needed, though; precisely, one that tries to
emulate the principles of “natural”, or human-like composition. Software that makes content
by recognizing patterns in existing music, placing tags on them, and then recombining — e.g.,
David Cope’s “EMI”*%2 — was not an option (because, judging by our own school of thought,
existing music is already a mixture, a “compiled product” within which creative will and
musical matter have already merged; and since we want to be able to manipulate these two

actants in their pristine forms, recombinant algorithms are of no use).

My approach was to upgrade/modify an older algorithmic composition project of mine
— a software called MAIDENS — by rewriting and enhancing its music generation logic
according to a new architecture. This architecture — which ended up being significantly more
scalable, modular, and maintainable than all my previous attempts — regards any piece of well-
written music as being the result of an arbitrary number of parametric forces that had gracefully
acted upon a pool of raw “musical substance”. This makes it an open design, because the degree
of control over generated content increases (and so does the content’s quality) as the number

of parameters added into the system increases.

Therefore, what followed, was a ruthless quest for tracking, hunting down and
documenting those musical traits that were promising to be both highly influential on the
generated output (e.g., consonance definitely is) and reasonably easy to express
algorithmically. The following two lists — while complete — are, understandably, very scarce
in details. They make an inventory of the findings related to monody and homophony
respectively, also noting the scholar(s) that had an influence on coining the term (and meaning).
Listings will also state whether they materialized as a MAIDENS parameter® or not (few of

them have, time being very scarce), and they may provide a minimum description — if at all.

32 see David Cope in Dale Cockrell, The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 2nd ed. Edited by
Stanley Sadie and John Tyrrell (London: Macmillan Publishers, 2001); also: US Patent #7696426, Recombinant
Music Composition Algorithm and Method of Using the Same.

353 More details are available within the public documentation of the MAIDENS software: see 1.3.3. The
Multiline Generator, at: https://github.com/ciacob/maidens/wiki/1.3.3.-The-Multiline-Generator.
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Noted melodic traits:

e decoration amount: to control the number of melodic layers discernible in a
melody; layers are segregated by progressively essentializing the melodic line

using Narmour’s proposed technique — Dediu, Narmour.

e singability: to control aspects that make a line closer to vocal or instrumental
style — Dediu.

e scale conformity: thought to operate based on a dictionary of music scales
(predefined or user provided) — Dediu.

e pseudo-polyphony: to control the tendency of a (unique) line to imply secondary

lines — van Noorden.

e semantic consistency: to be heuristically implied based on similarity to a
predefined database of widely accepted semantic formulae (e.g., the musical-
rhetorical figures of the Baroque, as they are already thought to be music

renditions of specific “Affections”***) — Dediu.

e flow steadiness: to thin out the rhythmic layer when melodic events abound (e.g.,
when there are frequent skips and/or a low pitch class redundancy) and vice-versa
— Dediu.

e cadential proneness: to control the tendency of using known closures (from a
predefined dictionary of formulae) — Dediu.

There is also a particular taxonomy involved with algorithmically synthesizing melodies,
namely that of auto-balancers. My research acknowledges both their crucial role in shaping
convincing lines, and their resilience to being formalized in an algorithmic class of constructs.

The following triad conveys the principle in a non-exhaustive manner:
e step motion calls for skip motion, and vice-versa — Dediu, Narmour.

e ascension calls for descension, and vice-versa — Dediu, Narmour.

34 ¢f.: A. Schering: “Die Lehre von den musikalischen Figuren in 17. und 18. Jahrhundert”, KJb, xxi, 1908, p.
106; and: H. Kretzschmar: “Allgemeines und Besonderes zur Affektenlehre”, JoMP, 1911, p. 63 & 1912, p. 65.
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e restlessness calls for calmness; fast calls for slow; and vice-versa — Dediu, Cope.
Noted harmonic traits:

e highest permitted pitch, implemented.

e |lowest permitted pitch, implemented.

e harmonic distribution, implemented: to control the tendency of chord pitches
towards agglutinating in “pyramidal distributions” (by progressively lowering
harmonic intervals size about the top or bottom of the structure) — Persichetti,

Cope.

e intrinsic consonance, implemented: to assess and direct chord harmonicity in

isolation — Hindemith, Cope.
e center of gravity: to finely control the root position within a chord — Hindemith.

e resolution proneness: to make a particular chord be more or less inclined to
harmonic resolution (mainly by working on the number and position of the

guide/leading tones that chord has) — Hindemith.

e crowdiness: to let chords be more or less dense (by altering their harmonic

intervals’ size) — Persichetti.

e directness: to control quality and amount of contrapuntal motion in a
homophonic passage (e.g., direct, or parallel motion versus contrary or oblique
motion) — Persichetti, Cope.

e linear motion axis: to regulate position of the imaginary “center pitch” chords

tend to build around, within a progression — Persichetti, Cope.

e cadential disposition: to assess and control several aspects that govern closure
in a chord progression (chiefly rhythm, consonance, and voice leading) —

Narmour, Hindemith.

e extrinsic consonance: to assess and direct a chord harmonicity in context —

Cope, Hindemith.

291



e harmonic redundancy: to dispose chords towards reusing previous harmonies

— Cope, Persichetti.

Having gathered this knowledge, | implemented a new music synthesis engine to use it
— if only partially; the engine was built on the new, aforementioned architecture. And with
that setup in place, I elaborated three composition tasks (or “scenarios”, or “work summaries”),
each one describing — in a harsh but fairly precise way — how the resulting music was
supposed to sound, articulate itself, and evolve. They have all been scrutinizingly implemented
using one of MAIDENS’ newest additions, the Envelopes Editor — a graphical user interface
built with this experiment in mind. Essentially, to make the value of a parameter evolve across
the musical content being generated, one marks the parameter as “animated” (there is a
checkbox in the interface) and then plots and drags control points on the resulting envelope.
Both musical time and parameter amplitude are expressed in percentages, which makes the
process uniform and intuitive; a filter with advanced features such as an “isolation mode” lets

the user easily find his way in a busy editor.

Several rounds of content generation were run for each of the three music scenarios,
entailing various instrumentations, from solo piano and organ, up to string quartet and various
small chamber ensembles. The top three of the most convincing generated fragments were
reproduced verbatim (in classical notation) and discussed.

The three scenarios proved to be assorted and diverse enough to place the program in
corner cases (where its limitations became immediately apparent); nevertheless, it managed to
produce satisfying music — despite failing to meet some of the requirements. Of the top issues

encountered, | would mention:

e all generated material has a strong stochastic feeling; and — essentially — all
generated content could be classified as “gestural music”. By that, meaning that
the very music structure and form is defined by conspicuous, clear-cut, and sharp
musical gestures (for instance, abrupt pitch changes, alternation between fast and
slow textures, etc.). However, some of these were implied by the scenarios

themselves, so it’s difficult to clearly represent failure here.

e all polyphonic textures exhibit modest voice leading, just as monodic passages

present dull melodies.
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e the program struggled to keep up with range-related requirements (“range” as in
“ambitus”), especially when it was requested to contain all music within a given
subset of the global gamut. For instance, there was a request for placing a couple
of very dense chords, highest in the diapason those instruments were able to
access. While resulting chords did have notes in the highest register, there were

also notes in other zones.

e MAIDENS assumed at times too much freedom in choosing rhythmic durations,

which made prospected phrase junctions be offset by a couple beats.

On the positive side, though, the program did manage to produce fragments that
resembled the tasked music, if only in spiritu. Each of the generated fragments could clearly
be related to its intended outcome, making MAIDENS a valuable tool for music prototyping®*®
— even more so after having certain parts of its logic revised, and after having more parameters
implemented. Each one of the chosen music outputs is highly comprehensible, and none of
them “looses” the listener for lacking internal logic or being uninteresting. Therefore, my final
resolution was that the experiment itself succeeded, and by doing so it also proved the viability
of the notional system we hereby introduce: seeing composition as an osmosis of creative will

and musical matter.

Having empirically substantiated its premise, the closing notes of the study then spend
some more time trying to dialectically confirm it — namely by identifying and discussing
similar systems of thought, or by doing phenomenological analysis of related structures found
in contemporary, tangible reality. More specifically, the text parallels creative will to human
psyche and musical matter to human body, insisting on the resulting human person being more
than the sum of its parts. Also, an excursus is given on the very intricate relationship about
software and hardware, insisting on the noumenal nature of the former and the sensible,
phenomenological essence of the later. | also go to great lengths to demonstrate my thesis on
the material principle (here, hardware) conditioning, or “limiting” the immaterial principle
that moves, or “drives” it (here, software) — only to postulate that, since such relationship can

clearly be observed in the tangible world, our theory lives on good premises.

Eventually, given the fact that this research greatly insists on topics such as algorithmic

composition, and including a computing machine in creative processes and workflows — areas

355 | elaborate on the concept at: https://github.com/ciacob/maidens.
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which have traditionally been seen as pertaining to humans par excellence — 1 dedicate the
very last pages in my work to explaining the true nature of machines (namely the fact that they
do not, ontologically exist, being instead merely projections of human intentionality and craft;
which renders the very idea of machines competing mankind absurd), and to dismantling the
most common fears and angsts of music creators (in short, | extensively demonstrate that such

technologies do not provide their users with undeserved advantages).

With these notes, | therefore conclude this precis, while expressing hope that my effort
will assist those researchers seeking to obtain a better understanding of the mechanics and inner
essence of music composition. Also, given the substantial side-project this research entailed
(the MAIDENS algorithmic composition software), | would insist on encouraging music
creators to explore the tremendous realm of algorithmic composition: for it can not only
provide novel sounds and structures, but also help one understand one’s inner aesthetic and

creative decisions, one’s goals, and motivations.
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