Ziua si noaptea in semiotica muzicala

Ramona Bogosel

ABSTRACT - In determinarea mesajului, sensului, intelesului unui discurs muzical, semiotica are un rol
indispensabil. Ea este stiinta preocupata de tipologia semnului si cu ajutorul ei pot fi analizate simboluri aferente
zilei si noptii, in context muzical. Pentru formarea unei imagini cat mai clare despre procedeele prin care ziua si
noaptea au fost reprezentate in muzica apreciem domeniul semiotic ca avand un rol decisiv. Articolul de fata are,
asadar, ca piatrd de temelie analiza semioticd si urmdreste in mod special rolul semioticii in comunicarea
aspectelor diurne si nocturne, cu accent pe metodele de analiza relevante zilei si noptii in muzica. Scopul sau este
acela de a determina in ce masura sunt lucrarile dedicate zilei, respectiv noptii, diferite in continut. Esenta
cercetarii se axeaza pe certificarea existentei unor deosebiri si asemanari in organizarea, structurarea si gandirea
compozitiilor muzicale cu specific diurn si nocturn. Studiul cerceteaza contextul in care semnele zilei si noptii
apar si sunt interpretate in muzica, sfera lor semioticd, urmarind dezvoltarea semioticii ca metoda ce ofera
posibilitatea interpretarii corecte a evenimentelor muzicale. Exista trei mari nume in semiotica muzicald, deosebit
de relevante 1n studiului zilei si noptii in muzica: Eero Tarasti, Raymond Monelle si Robert Hatten. Punand accent
pe teoriile fundamentate de ei am cautat sd descoperim noi aspecte de analiza ale zilei si noptii in muzica,
descifrand acel element al inovatiei pe care semiotica il propune.

Cuvinte cheie: ziua In muzica, noaptea in muzica, Eero Tarasti, Raymond Monelle, Robert Hatten.

1 Introducere

Are muzica semnificatie, sens sau inteles? Aceasta este o intrebare dezbatutda inca de cand subiectul muzicii a
devenit unul de importantd majora in viata sociala. Rosario Mirigliano sustinea ca ,,problema — putem spune o
datd si pentru totdeauna — nu consta in nesiguranta ca muzica ar insemna ceva sau ce anume inseamna ea, ci in
incercarea de a descrie cu precizie cum anume un fenomen muzical «inseamna»”!. Legaturile pe care oamenii le
fac in momentul in care ascultd marile compozitii muzicale nu sunt intotdeauna aceleasi; unii sunt surprinsi de
faptul ca asocierile evidente realizate de ei nu sunt impartasite de alti oameni. Aceastd complexitate a comunicarii
creeaza ceea ce Husserl numeste procesul de ,,surogare”?, cu referire la conexiunea semnelor simple care ofera
posibilitatea rezultarii mai multor intelesuri ale unui semn. intr-adevar, daca referintele ar fi identice si ar produce
impresii similare in rAndul fiecarui ascultator, cel mai probabil muzica si-ar pierde din profunzime. Kofi Agawu
spunea: ,,0 amprenta a rezistentei In timp a marilor lucrari artistice este capacitatea de a face posibila o diversitate
de raspunsuri — o diversitate reglata de cateva valori (sociale sau institutionale) impartagite™.

Problemele ridicate de sensul muzical sunt complexe si abordate in diferite contexte. insa sensul, semnificatia
si intelesul muzicii nu pot fi percepute in mod independent de semnul muzical. Acesta din urma este cel care
genereaza posibilitatea existentei sensului, fiind un ghid in deslusirea lui. Stiinta generald a semnelor si ideea
necesitatii unui studiu al semioticii au fost dezvoltate la sfarsitul secolului al XIX-lea si inceputul secolului
al XX-lea, insd pentru a intelege semiotica este benefic sa privim asupra unor opinii pe care le-am putea clasifica
drept premise. Secolul al XVIII-lea prezintd o idee interesantd despre relatia dintre muzica si teoria imitatiei.
Compozitorii erau confruntati cu faptul cd imitatia fenomenelor din natura, cantului pasarilor sau a zgomotului
apelor implinea doar o parte marginala a functiei pe care muzica o are. Acest secol punea functia expresiei mai
presus de functia imitatiei ca importanta Tn muzica, afirmand cd efectul muzicii trebuie sa fie derivat din alta sursa
decat imitatia. In aceasti idee, in anul 1752, Charles Avison declara ci nu existd un adversar mai mare al expresiei
adevarate in muzica decat imitatia:
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Si, precum disonanta si sunetele socante nu pot fi numite expresii muzicale, tot agsa nu cred ca imitatia altor lucruri ar putea sa se numeasca
astfel... Prin urmare, urcarea sau cobordrea treptatd a sunetelor intr-o insiruire lunga este deseori folosita s denote ascensiunea sau
descensiunea, intervale frante sa denote o miscare intrerupta, o serie de divizii scurte sa descrie repeziciunea sau zborul... Acum, toate
acestea ar trebui sa reprezinte imitatia mai degraba decat expresia; pentru ca, mi se pare, tendinta lor este mai curand sa concentreze
atentia ascultatorului pe similitudinile dintre sunete si lucrurile pe care le descriu, si prin aceasta sa starneasca un act din reflex al
intelegerii, decét s emotioneze inima si sa inflacdreze pasiunile sufletului.*

Totusi, astdzi, niciuna dintre aceste opinii nu corespunde teoriei moderne a expresiei in muzica, imitatia
avandu-si locul ei in deslusirea sensului. In secolul al XIX-lea, perspectivele asupra semnificatiei muzicii s-au
concentrat asupra altor directii. Noua generatie de compozitori a fost convinsd cad muzica deschide caile
semnificatiei speciale din lumea sentimentului. Raymond Monelle surprinde esenta semnificatiei muzicale din
aceasta perioada prin cuvintele: ,,sensul muzicii, in termeni filozofici, era unul transcendental; era ceva neaccesibil
experientei obisnuite”’. Astfel, muzica reprezenta acea Innerlichkeit, forma sa purd neputand fi conectata de vreun
obiect sau continut. Odata cu acceptarea muzicii ca fiind in stransa legaturd cu entitatea simbolului, conceptiile
s-au apropiat mult mai mult de stiinta semioticd. Multe dintre scrierile despre semnificatia muzicala au fost
influentate de o conceptie referentiald asupra muzicii, ea fiind punctul de inceput al teoriei semioticii. Intelesul
referential este definit de John Locke® ca fiind esenfa unei idei. Modelul emitdator — mesaj — receptor’ creeaza
contextul transmiterii acestei esenfe a semnificarii si sensului, notiuni care apar in momentul in care cineva reflecta
asupra a ceea ce s€ COMUNIca.

Semiotica este un sistem de analiza structurald stilistica realizata, in mod sistematic, cu scopul de a observa
rolul semnului si legdtura acestuia cu sensul, semnificatia si mesajul. Ea studiaza modalitatea de functionare a
comunicdrii si semnificarii, precum si relatiile dintre cod si mesaj, semn si discurs. Peirce defineste semnul in
felul urmdtor: ,,intreaga semnificatie intelectuald a unui simbol oarecare consta din totalitatea modurilor generale
de conduita rationald care, In functie de toate Imprejurarile si dorintele posibile, ar decurge din acceptarea
simbolului”®. Semiotica secolului al XX-lea este, asadar, o teorie radicald care sta la baza analizei si discursului
critic asupra muzicii, oferind o alternativa, prin sistemele logice si stiintifice cu care lucreaza, analizei de tip
traditional. Ea considera cd in analizarea unei sonate, simfonii, opere sau a unui alt gen muzical, premisa de a
clasifica o singura notd drept semn conduce cétre erori semnificative. Kofi Agawu spunea ca ,,0 singura nota nu
are sens decat dacd este relationata cu alte note™. Acest lucru este, cu sigurantd, o indicatie ca unitatile elementare
ale muzicii sunt cel mai bine definite la un nivel mai larg decat nota in sine, independenta.

Studiul semioticii muzicale trece dincolo de granitele cercetérilor culturale sau sociale si depéseste aria de
studiu a teoriei muzicale, a istoriei muzicii sau a etnomuzicologiei. Semiologia nu este o disciplind cu un set inchis
de metodologii si subiecte, ci include un set larg de proiecte unde sunt abordate aspecte ale continutului muzical
in sine si legatura continutului muzical cu alte domenii de cultura. Probabil cele mai potrivite cuvinte care justifica
importanta semioticii n analiza muzicii sunt rostite chiar de Raymond Monelle: ,,Fara o teorie a semnificatiei,
muzica devine doar un infinit continuu de ramificatii, imposibil de impartit in unitati mai mici. Putina semnificatie
ne permite sd gasim elemente semnificative In acest continuu si sd incepem procesul de analizd. Analiza
angreneaza semnificantul si semnificatul impreuna, dezviluind astfel textul muzical, care reprezinta mult mai
mult decat doar partitura”®.

2 Ziua si noaptea din perspectiva semiotica

O abordare semiotica nu trebuie sa pretindd exclusivitatea, ci trebuie sa faca referire la bazele istorice si teoretice.
Astfel, rezultatele unei analize semiotice nu trebuie sa fie incompatibile cu cele traditionale sau formale, ci, mai
degraba, trebuie sa aducd o contributie indispensabila la acestea, oferind perspective noi si extinzand limitele
intelegerii muzicale. Semiotica oferd o gama mai largd de ipoteze pentru explicarea structurilor muzicale ce
apartin zilei si noptii. Extragand esenta cercetérilor celor trei mari semioticieni Eero Tarasti, Raymond Monelle
si Robert Hatten, vom insista asupra contributiei colosale a fiecaruia dintre ei.

4 Avison, An Essay on Musical Expression. Apud Raymond Monelle Linguistics and Semiotics in Music, 2.

5 Monelle, Linguistics and Semiotics in Music, 6.

6 Conceptul este dezbatut in studiul sau, intitulat An Essay Concerning Human Understanding, studiu care a dominat ideile semiotice timp de
un secol dupa ce a fost publicat, in 1690.

7 Prezentat de Eero Tarasti in comparatie cu procesul productie — schimb — consum: Tarasti, Signs of Music: A Guide to Musical Semiotics, 3.
8 Peirce, Semnificatie si actiune, 202.

° Agawu, Playing with Signs, 16.

10 Monelle, The Sense of Music: Semiotic Essays, 11.
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2.1. Perspectiva lui Eero Tarasti

Perspectiva din care analizdm ziua si noaptea in muzica trebuie ganditd cu foarte mare atentie. Dacd 1n analiza
noastra ne-am baza doar pe afirmatia Iui Roland Barthes Seule la métaphore est exacte!' am pierde din vedere
aspecte de analiza extrem de importante. Pe de alta parte, daca ne-am baza doar pe conceptia existentei unei muzici
pure, am cadea Intr-o iluzie pe care semiotica a incercat s o combata in repetate randuri.

Contributia lui Eero Tarasti este considerata ca fiind de nepretuit, el elaborand una dintre cele mai importante
teorii asupra semioticii muzicale. In abordarea sa, a mers pana acolo incat a analizat gandul sau activitatea psihica,
pe care vorbitorul o proiecteaza in ceea ce spune. Acest gand este intruchipat prin cuvantul modalitati'? si descrie
toate intentiile cu care persoana (énonciateur) care rosteste un enunt si-ar putea colora «discursul» ei”'3. Pe de
altd parte, intr-o manierd deosebit de importantd, studiul sau dezvoltd conceptul patratului semiotic' prezentand
polaritatea dintre doud notiuni contrastante pe baza unor legi semantice, aplicandu-1 in analiza muzicala. Patratul
semiotic devine astfel un concept folositor cu ajutorul caruia se poate aborda complexitatea interactiunilor dintre
polaritati binare intr-o maniera structurata.

In muzica, patratul semiotic devine eficient in mod esential in cazul polarititilor la o scard mai mica, deoarece
termenii implicati in patrat trebuie vazuti nu ca entitati separate, ci ca extremitati intre care se dezvoltd un
continuum. Mark Hutchinson afirma ca ,,pentru a adapta patratul la cadrul nonlingvistic al experientei muzicale,
conexiunile logice specifice dintre termenii diferiti din cadrul patratului trebuie slabite”!. Eero Tarasti
construieste un model de analiza dupa cele patru manifestari vizuale ale luminii enumerate de Jacques Fontanille!'.
Tarasti preia elementele vizuale ale luminii si le insereaza in patratul semiotic dupa modelul urmator!”:

Concentrare D}ﬁ}n}me B
Stralucire, limina redusi Raspandirea huminii asupra
la un punct obiectelor materiale

Imobilizare Circulare
cromatism, lumina ca si Iliminare, lnmina ca
culoare intr-un anumit loc vector. in miscare

Fig. 1. Patratul semiotic — elementele vizuale ale luminii.

in punctul Imobilizdrii, difuziunea luminii se opreste si apare ca si culoare. In punctul Concentrare, lumina
este redusa la un impact punctual si interpretatd drept stralucire. Intensitatea acestei straluciri depinde de gradul
de concentrare. Circularea pune lumina in miscare, oferind modalitati pentru distribuirea ei.

Aceasta schema reprezinta un punct esential in teoria lui Fontanille, exprimand faptul ca intelesul unui lucru,
intr-un cadru non-lingvistic, depinde foarte mult de procesul enuntarii acelui lucru. Eero Tarasti afirma ca ,,daca
teoria lui Fontanille reprezintd o descriere generala valida a semioticii luminii, atunci aceasta ar trebui sa se aplice
si in alte non-limbaje, precum muzica”!8.

Tarasti preia enuntarile lui Fontanille si le aplicd muzicii. El reia ideea pétratului semiotic, dar il adapteaza
contextului muzical:

"' traducere: ,,Doar metafora este exacta”.

12 Totusi, existd numeroase opinii care nu sustin teoretizarile lui Tarasti referitoare la modalitdti. Finn Egeland Hansen afirmi despre
modalitatile aplicate muzicii ca ,,sunt indreptate in directii atat de diferite si apar in general atat de dezorganizate in relatie cu muzica drept
artd a sunetului, incat valoarea lor ca instrument stiintific este indoielnica”. Hansen, Layers of Musical Meaning, 80.

13 Tarasti, A Theory of Musical Semiotics, 38.

14 Concept introdus de A. J. Greimas ce exploreaza diferite combinatii logice din cadrul unei opozitii binare.

transpusa in schema patratului prin anumite linii ciclice intre poli. Hutchinson, Coherence in New Music: Experience, Aesthetics, Analysis, 67.
16 Jacques Fontanille dezbate tematica luminii in cartea sa Sémiotique du visible: Des mondes de lumiére.

17 Modelul realizat de Eero Tarasti se regdseste in: Tarasti, Semiotics of Classical Music, 317.

I8 Tarasti, Semiotics of Classical Music, 319.

Lucrari de muzicologie, vol. XXXVII, nr. 2 (2022)
41



Ramona Bogosel
Ziua §i noaptea in semiotica muzicald

Lumina reflectind
Lumina punctuala materialitatea instrumentelor
ex. razi de lumind ex. lumina umi obiect sau

a reprezentarii sale muzicale

Lumina drept culoare Lumina ca iluminare

ex. culoarea acordurilor, tonalititilor etc. ex. lumina geograficd in muzicd
(nordica, tropicald. mediteraneans), umina
anotimpurilor, timpul zilei, diferite perioade de
stil, nmina transcendentala.

Fig. 2. Pitratul semiotic in context muzical®.

Lumina ca iluminare incadreazd valentele sub care regdsim in muzicd elementele zilei si ale noptii prin
caracteristici de ordin general, care tin de discursul muzical. Sesizdm aici faptul cd lumina in miscare, sau trecerea
timpului pe parcursul unei zile/nopti, este redatd de muzica in miscare, de totalitatea elementelor care definesc
muzica drept reflectie a zilei sau a noptii.

Desi toate cele patru manifestari regasite in acest patrat semiotic sunt deosebit de valoroase in analiza zilei si
noptii in muzica, totusi Lumina ca iluminare inglobeaza, probabil, cele mai multe elemente esentiale analizei.
Acest lucru este valabil deoarece in cadrul manifestarii luminii ca iluminare putem vorbi despre sensul metaforic
al luminii (si, extinzénd, al zilei si al noptii) asa cum poate fi regasit el in diferite lucrari. Prin caracteristicile
generale ale discursului, 0 muzica se poate incadra in anumite tipare de compozitie specific geografice, avand un
iz nordic, tropical, mediteranean, dat de folosirea unui ritm aparte, unor tonalitdti specifice, ce formeaza
caracteristici stilistice intarite prin existenta unor universalii muzicale. Spre exemplu, Eero Tarasti regéseste
luminozitatea mediteraneand in ,ritmuri energetice si extrovertite, procedee stilistice impresioniste si
bitonalitate”? si luminozitatea nordicd ca aparand ,,de obicei in texturi polifonice la coarde in registru grav si
pianissimo™?!.

Nu numai tipare de compozitie cu specific geografic pot fi incluse in cadrul Luminii ca iluminare, ci si coloritul
specific anotimpurilor. Mai important 1nsa, aici se incadreaza cu exactitate insusi obiectul acestui studiu: momente
particulare ale zilei si ale noptii. Eero Tarasti scria:

Anumite momente din zi au fost reprezentate in muzica, de la diverse rasarituri de soare — Daphnis et Chloé de Ravel si Aubade de Erik
Bergman — la culorile diminetii — muzica din Vinerea Mare de Wagner — la lumina in scadere a serii — Abends de Schumann — si la
intunericul noptii, ilustrat de texturi precum cele impresioniste din Simfonia lui Szymanowski si Nuits dans les jardins d’Espagne de
Manuel de Falla. in termeni generali vorbind, perioadele stilistice muzicale pot depinde in totalitate de particularitati coloristice: noapte
si seard, pentru romantism, romantism tarziu si simbolism; ziua, pentru neoclasicism; dimineata, pentru impresionism.*

Lumina ca iluminare se regaseste intr-o relatie de implicatie cu Lumina reflectand materialitatea
instrumentelor. Asadar, putem afirma faptul ca timpul zilei sau noptii, influentat direct de prezenta sau absenta
luminii, poate fi reprezentat in muzica prin implicarea coloritului sau caracteristicilor unui anumit instrument
muzical. In general, utilizarea unor modalititi neobisnuite de cant sau alegerea unor instrumente mai putin uzuale
evoca o comunicare speciald, purtand un mesaj definit. Compozitorii au urmarit sa implice in lucrarile lor diferite
stari, ca sobrietatea, cdldura sau linistea, definindu-le drept colorit muzical. Multe instrumente neutilizate in mod
frecvent evocad o atmosfera speciala atunci cand sunt implicate in pasaje muzicale deoarece caracteristicile lor
influenteaza semnificativ modalitatea de trasmitere a continutului mesajului. Astfel de instrumente pot fi
xilofonul, marimba, Glockenspiel, vibrafonul, celesta, cornul englez si altele de felul lor, considerate mai putin
obisnuite publicului cunoscator. Totusi, de multe ori instrumentele obisnuite au fost convocate de compozitori in
reprezentarea pasajelor care vorbesc despre zi sau noapte, lumina sau intuneric. Un exemplu elocvent In acest sens

19 Schema originald, in limba englezi, se regaseste in Tarasti, Semiotics of Classical Music, 322.

20 Tarasti, Semiotics of Classical Music, 332. Cu referire la Sonata pentru pian in Do Major, op. 33 de Darius Milhaud.

21 Tarasti, Semiotics of Classical Music, 332. Cu trimitere citre lucrari precum Andante festivo de Sibelius si partea lentd din Concertul pentru
pian de Grieg.

22 Tarasti, Semiotics of Classical Music, 333.
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il regasim 1n lucrarea pentru pian a lui Beethoven, Sonata nr. 21 ,, Waldstein”, la inceputul partii a treia, unde
apare un motiv al rasaritului bazat pe acorduri arpegiate, imitatii si alte tehnici specifice.
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Ex. 1. Sonata nr. 21 ,, Waldstein”, op. 53, partea a treia, masurile 1-7.

In categoria Lumina drept culoare se incadreaza coloritul regasit in caracteristicile unor acorduri, in diferitele
stiluri muzicale (cum ar fi coloritul specific romantic) sau chiar in culoarea unor tonalitati sau texturi muzicale.
Nu putem nega faptul cd atmosfera invocata de diferite lucrari se datoreaza atat discursului muzical, cat si cadrului
tonal in care acestea se desfasoard. Eero Tarasti afirma: ,,Lumina slaba din Balada in Fa# Major a lui Gabriel
Fauré, ca o dupa amiaza de vara fara sfarsit, provine din coloritul pastoral si evenimentele muzicale statice, precum
si din tenta speciali a tonalitatii Fa# Major. in muzica lui Mozart, al cirei colorit a fost foarte liudat de Messiaen,
tonalititile si armoniile au o incontestabild functie coloristica. [...] In Lohengrin de Wagner, La majorul
simbolizeaza lumina si cavalerul ei”?.

Lumina ca iluminare este pozitionata in relatie contradictorie cu Lumina punctuald. Daca lumina ca iluminare
reprezinta caracteristicile generale ale zilei si noptii in muzica (la fel cum ar putea reprezenta, spre exemplu,
lumina dintr-un anumit anotimp), lumina punctuald implica, in conceptia lui Tarasti, existenta unui efect muzical
care iese in evidentd (este pus in lumind). Un exemplu in acest sens il regasim in primul act din lucrarea lui
Wagner, Walkiria, cand scena se intunecd inaintea venirii primaverii, dar manerul sabiei rdmane stralucind in
stejar, surprins de o raza de lumind. Muzical, raza de lumina este redata de motivul trompetei, acesta avand
menirea de a sublinia scena vizuala.

Pornind de la schema patratului semiotic prezentatd de Tarasti cu privire la lumind, putem construi o schema
similara care are in centru ziua si noaptea. in muzica, relatiile contrare si contradictorii din cadrul patratului sunt
atenuate, cele patru ipostaze prin care se reflectd ziua si noaptea in muzicd fiind inrudite intre ele si avand
implicatii comune. Astfel, pentru o buna analizare a zilei si noptii in muzica trebuie sa tinem cont de toate cele
patru ipostaze, fiecare dintre ele aducand particularitati deosebite in procesul de analiza.

Ziua si noaptea in muzica reflectate Ziua si noaptea In muzica reflectate
prin efecte puse in evidentd prin caracteristicile instrumentelor
ex. motive specifice, efecte neobisnuite care ex. utilizarea unor modalitati neobisnuite de
atrag atentia asupra unui element al zilei sau cant san implicarea instrumentelor mai putin
al noptii uzuale

Ziua si noaptea In muzica reflectate prin Ziua si noaptea in muzica

coloritul acordurilor, tonalitatilor sau reflectate prin tipare de compozitie
texturilor ex. caracteristici generale ale discursuh,
ex. ideea sinesteziei in muzicd elemente de ritm, melodie, armonie,

procedee stilistice

Fig. 3. Patratul semiotic — ziua si noaptea in muzica.

In general, analiza asupra zilei si noptii in muzica nu va putea implica doar una dintre cele patru manifestari
expuse 1n patratul semiotic, ci elementele lor vor fi intrepatrunse. Spre exemplu, in preludiul La terrasse des

23 Tarasti, Semiotics of Classical Music, 328-329.
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audiences de clair de lune, Debussy portretizeaza lumina lunii folosind cvinte paralele in registrul acut al pianului,
in masurile finale ale piesei. Astfel, lumina lunii, care apare ca un efect pus in evidenta (reprezentand latura din
stdnga-sus a patratului semiotic) este reprezentatd prin cvintele paralele (care sunt elemente ale discursului,
apartinand laturii din dreapta-jos a patratului semiotic) din registrul acut al pianului (materialitatea instrumentelor
fiind 1n latura din dreapta-sus a pétratului semiotic), intr-un anumit context tonal (reprezentat de latura din stanga-
jos a patratului semiotic).

2.2. Teoria toposurilor aplicata zilei si noptii in muzica. Reprezentarea realititii exterioare
in discursul muzical

Munca inovatoare a lui Raymond Monelle in domeniul semioticii muzicale priveste in mod special teoria
toposurilor. Unul dintre cei mai importanti sustinatori ai teoriei toposurilor care a influentat principiile lui Monelle
a fost Leonard Ratner. In lucrarea sa, Classic Music, Ratner argumenteaza existenta unor figuri caracteristice in
compozitiile muzicienilor din Clasicism, numindu-le foposuri?*. El spune: ,,Unele figuri erau asociate diferitelor
sentimente sau afecte; altele aveau caracteristici pitoresti. Acestea sunt descrise aici ca toposuri — subiecte ale
discursului muzical. Toposurile pot aparea ca piese de sine statatoare, denumite tipuri, sau ca figuri si progresii
in lucrari, denumite stiluri. Distinctia dintre tipuri si stiluri este flexibild; menuetele si marsurile reprezinta tipuri
complete de compozitie, dar ele pot fi, de asemenea, stiluri in alte piese”?.

in categoria fipurilor se incadreaza in mod special dansurile, ele fiind fie suite de dansuri, fie dansuri integrate
ca parti ale pieselor, precum menuet, passepied, bourrée etc. Ca stiluri, Ratner face referire la muzica militara si
de vanatoare, muzica turceasca, Sturm und Drang sau alte muzici cu specific traditional. Printre discipolii lui
Ratner se numidrd Wye Jamison Allanbrook?®, Kofi Agawu?’, Elaine Sisman?® si Robert Hatten?’, acestia
continuand munca sa in dezvoltarea teoriei toposurilor. insa Monelle a aritat un interes deosebit pentru acest
domeniu al semioticii, pundnd un accent deosebit pe implicatiile culturale pe care le au toposurile.

Toposurile sunt subiecte ale discursului muzical clasificate de Raymond Monelle ca fiind iconice, indexice
sau simbolice. Deoarece este dificil sd gasim modalitati prin care muzica sa functioneze prin similaritate cu ziua
si noaptea, subiectele zilei si noptii ar fi greu de incadrat in prima categorie, cea iconicd. Acest lucru se datoreaza
in mod special faptului cd nu exista sunete specifice zilei sau noptii, recognoscibile imediat ca iconi. Natura lor
nu este una primordial imitativa, ci una care imagineaza, transmite sonor, intr-o maniera eleganta, ideea de noapte
sau zi. Astfel, toposurile zilei si noptii sunt in principal indexice si simbolice, trimitand spre diferite ramificatii si
implicatii (indecsi): pentru zi — senindtate, naturd, lumind etc.; pentru noapte — vis, mister, intuneric etc. Esenta
regasirii realitdtii exterioare cu ajutorul toposurilor este redatd de Monelle prin cuvintele: ,.toposurile muzicale
cartografiaza suprafete intregi ale realitatii umane”®. El exemplificd implicatiile toposului vanatorii®' ficand
trimitere la indecsi ca eroismul, aventura, entuziasmul, neprevazutul, deschizind calea catre o bogatie mult mai
mare a calitatilor toposurilor.

Aceasta idee a toposurilor implicd extrem de multe elemente interdisciplinare, guvernate de cadrul
interpretativ al semnificantului si semnificatului. Totalitatea mijloacelor muzicale prin care este exprimat
subiectul zilei si al noptii reprezinta semnificantul, iar ziua si noaptea reprezinta semnificatul. Relatia semnificant-
semnificat poartd o intreagd serie de conexiuni, implicand o analizd semiotica complexa.

Deoarece putem observa importanta semnificatiei muzicale ca valoare extrinsecd, argumentim existenta
reprezentarii realitatii exterioare in muzica, cu scopul de a-i oferi un sprijin in determinarea sensului si mesajului.
Mieczyslaw Tomaszewski, in Das Musikwerk als Reflex, Abglanz, Relikt und Echo der auferwerklichen
Wirklichkeit. Erkundung®?, dezbatea semnificatiile si continutul sensului in operele muzicale si in muzica aparute
ca reflexii, relicve, urme si ecouri ale unei realitati exterioare operei de arta. In opinia sa, opera de art, ca oglindire
a realitatii ei exterioare, uneste un complex de inspiratii, sugestii si determinari, care provin direct de la
compozitorul lucrarii, facdnd trimitere la sensibilitatea sa senzoriala, caracterul, totalitatea emotiilor si natura
imaginatiei sale. Toate aceste forte psihofiziologice actioneaza asupra credrii lucrarii. Relationarea suntelelor,

24 Ratner, Classic Music: Expression, Form and Style, 9-27.

25 Ratner, Classic Music: Expression, Form and Style, 9.

26 Wye Jamison Allanbrook dezvolta teoria toposurilor mai ales in ce priveste alaturarea dansurilor, in Rhythmic Gesture in Mozart, 1983.
27 Kofi Agawu trateaza toposurile ca semne in cartea sa publicatd in anul 1991: Playing with Signs. Semiotic Interpretation of Classic Music.
28 Elaine Sisman continua cercetdrile lui Ratner in lucrarea Haydn and the Classical Variation, 1993.

29 Robert Hatten abordeaza studiul toposurilor in Musical Meaning in Beethoven: Markedness, Correlation and Interpretation, 1994

30 Monelle, The Musical Topic: Hunt, Military and Pastoral, XI.

31 Monelle, The Musical Topic: Hunt, Military and Pastoral, 35-110.

32 Tomaszewski, Das Musikwerk als Reflex, Abglanz, Relikt und Echo der auBerwerklichen Wirklichkeit. Erkundung, 2016.
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duratelor si formelor din partiturd cu idei extramuzicale este denumitd de Wilson Coker* drept relationare
extragenericad.

Cu toate ca diversitatea trasaturilor unei opere muzicale pare fara sfarsit, anumite tipologii de baza pot fi relativ
usor de distins. Existd, in opinia lui Tomaszewski, patru trasaturi de baza in functie de care se pot clasifica lucrarile
muzicale. Reprezentarea realitatii intr-o lucrare muzicala poate apdrea sub forma imitatiei, transformarii,
paralelismului si opozitiei.

Relatia de imitatie presupune sinonimia cu categoria veche a mimesis-ului. In acest sens, opera de arta reflecta,
mimeaza cat mai fidel posibil latura fenomenelor din natura. Aceasta fidelitate a replicii prezentate este cea care
determina cu siguranti gradul de valoare al lucrarii. In citeva momente ale istoriei muzicii astfel de tendinte
mimetice au fost deosebit de evidente. In primul rand, in cintecele Renasterii, realitatea era redata intr-un mod
evident, ca imagine simpla si certd, sunet prin sunet, miscare prin miscare. Putem exemplifica aici facand referire
la zgomotul de lupta, agitatia din targ sau cantecul pasarilor de padure. De asemenea, in Baroc, miniaturile pentru
clavecin abordeaza subiecte similare, iar in unele momente ale epocii clasice, ca in Anotimpurile lui Haydn sau in
Pastorala Iui Beethoven, sunt prezente jocuri onomatopeice, care ilustreaza, de exemplu, furtuna sau sarbatoarea.
in Romantism si in Modernism, tendintele citre un mimetism mai accesibil si plicut, care poate fi numit un
mimesis de gradul al doilea, s-au Tmbogatit, bazdndu-se pe recurgerea la un model pentru imitatie sau ilustrarea
momentelor din literatura sau arta.

O alta corelatie suplimentara intre realitatea exterioara operei de arta si lucrarea muzicala se releva aici ca fiind
relatia de transformare. Ea este similara caracterului metonimiei si provine din imitatia mimetica, dar este diferita,
in sensul in care prototipul sau modelul lumii empirice se manifesta in opera muzicala doar Intr-o anumita masura,
avand parte de o transformare constientd din partea compozitorului. In muzica culti s-au integrat de-a lungul
secolelor si manifestari naturale, ca rasul sau plansul, transformate printr-o serie de filtre ale culturii. De exemplu,
rasul apare intr-o forma discretd in Anotimpurile de Haydn, iar plansul in La Traviata de Verdi. Astfel,
transformarea arhetipului natural prin filtrare echivaleaza cu transformarea zgomotului in sunet muzical sau a unui
fenomen natural intr-un obiect cultural.

Relatia paralelismului poarta caracteristicile metaforei. In acest caz, similitudinea lucrérii cu modelul provenit
din natura se refera la existenta unei structuri comune, care poate imbraca diferite materiale. De exemplu, n cazul
diferitelor momente ale zilei, ca dimineata, amiaza, seara sau amurgul si miezul noptii, ne raportim la structura
lor, al carei punct de referintd este soarele: indltarea lui, zenitul, asfintitul lui, absenta lui. De aici este doar un
singur pas spre urmatoarele structuri muzicale, care sunt construite in paralel cu realitatea reprezentata.

Un exemplu deosebit de elocvent in acest sens este Eine Alpensinfonie, unde Richard Strauss numeste ultimele
trei sectiuni de la inceput si de la incheiere Nacht, Sonnenaufgang, Der Anstieg respectiv Sonnenuntergang,
Ausklang si Nacht. in domeniul muzical putem vorbi despre genuri muzicale care, prin esenta lor, fac paralele cu
diferite idei pe care le reprezintd. Genul romantei, care provine din vestul latin, face, prin esenta ei, o paraleld cu
atmosfera orei de seara, a amurgului, a timpului romantic. Genul /iedu/ui romantic merge in paralel cu timpul de
actiune al noptii** sau al diminetii. Una dintre cele mai faimoase balade, Erlkdnig, incepe cu cuvintele: ,,Cine face
plimbaéri atat de tarziu prin noapte si vant ...”.

Cea de-a patra relatie dintre lucrarile muzicale si realitatea exterioara operei de artd este relatia de opozitie.
Ea are un caracter antitetic. in acest caz, opera muzicala este expresia rezistentei si opozitiei in fata unor prototipuri
culturale. Ne putem referi aici la faptul ca pe parcursul secolelor a aparut un limbaj de exprimare dual: limbajul
vorbit i cantecul expresiv. Schonberg a incercat In Pierrot Lunaire sa abroge aceste distinctii traditionale prin
tehnica de cant mult dezbatutd in lumea muzicald, Sprechgesang®. in aceeasi ordine de idei, Alban Berg, in
lucrarea Schliesse mir die Augen beide a promovat legile dodecafonice, in opozitie cu modalitatea de compozitie
din alte epoci, cu referire mai ales la simetria si echilibrul Clasicismului. Deseori relatiile antitetice care privesc
realitatea exterioard operei de artd au un caracter ironic si satiric.

Aceste relatii de opozitie, de antinomie, sunt o parte integranta a realitdtii in care trdim si se prezinta marcand
pe de-o parte prezenta unei lupte, iar pe de altd parte, unitatea prin contrast. Stefan Angi scrie in articolul sau
Structurarea si oglindirea contradictiilor in artda ca ,plasmuirea estetico-artisticd a contradictiilor imita fidel
procesul oricérei obiectivatii antropomorfizate, contribuind sensibil la imbogétirea vietii spirituale umane.”3¢ Ca
oglinda sufleteasca a unitatii contrariilor din viatd, deseori compozitorii au transpus in muzica lor aceste dualitati.
Astfel, zilei sau rasaritului, noptii sau asfintitului, diverse personalitdti muzicale le-au acordat o atentie deosebita,
facandu-le subiectele operelor lor. Momentul diminetii si al asfintitului au fost subiectele a numeroase volume de
ganduri poetice, care au inceput incd de la afirmatia ,,Apoi a fost o seara si o dimineata. Aceasta a fost ziua intai”>’.

33 Denumirea de extrageneric a fost folosita de Wilson Coker pentru a face diferenta fata de continutul intern sau cogeneric (continut derivat
din analiza pur structurald). Cumming, ,,Semiotics”.

34 Aproape toate liedurile lui Schubert au o actiune care se petrece in timpul noptii, incluzand expresii precum: ,,sub lumina lunii” — Die Switez-
Maid; ,,in ora noptii” — Der Switez-See; ,,intuneric, sumbru, inchis” — Die Lilien; ,,Ja miezul noptii” — Das mag ich leiden.

335 Sprechgesang este o tipologie de cant cultivata de Schénberg, mai ales in lucrarea Gebet an Pierrot.

36 Angi, ,,Structurarea si oglindirea contradictiilor in arta”, 133.

37 Vechiul Testament, Geneza 1.
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2.3. Robert Hatten: ziua si noaptea ca toposuri in teoria marcajului

Teoria semiotica este o metoda analitica de o deosebitad valoare. Natura si manifestarea sensului in muzica, relatia
dintre muzica si sens sunt elemente fara de care nu se poate realiza studiul subiectului zilei si noptii in muzica.
Amplele cercetari ale lui Robert Hatten, concretizate in numeroase articole, studii, publicatii si carti, reveleaza o
muncd deosebita, Indreptatd spre domenii variate, ca: teoria muzicii, muzicologie, semiotica si studiile
interdisciplinare. O analiza a publicatiilor sale nu poate trece cu vederea firul care leaga toate cercetarile sale:
preocuparea pentru sensul muzical. Sensul muzical este dezbatut de Hatten ca subiect principal in multe studii
proprii, printre cele mai ample fiind: Musical Meaning in Beethoven: Markedness, Correlation, and
Interpretation™, Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes: Mozart, Beethoven, Schubert®® si A Theory
of Virtual Agency for Western Art Music®. In aceste carti Hatten trateaza in mod special teoria semiotica. Kofi
Agawu afirma in recenzia cartii lui Hatten Musical Meaning in Beethoven: Markedness, Correlation, and
Interpretation: ,,Cartea reuseste, chiar dacé are de-a face cu muzica lui Beethoven, in mod deosebit cu lucrarile
sale tarzii, sa 1l lase in urma pe Beethoven. Cu alte cuvinte, in preocupdrile sale autorul pare impartit intre
Beethoven, pe de-o parte, si teoria semioticii, pe de altd parte. Impresia mea este cd muzica lui Beehtoven serveste
ca teren amplu si convenabil pentru practica analitica™!.

Astfel, muzica lui Beethoven constituie pentru Hatten o modalitate de explorare a principalei sale preocupari,
aceea de a studia natura si manifestarea sensului in muzica. insusi Hatten a afirmat ca studiul sau ,prezintd o
abordare noud pentru intelegerea naturii sistematice a corelatiei dintre sunet si sens™#2. In analiza sensului, Hatten
introduce conceptul marcajului. Acest concept este deosebit de relevant pentru studiul zilei si noptii In muzica
deoarece el analizeaza legiturile dintre perechi de termeni aflati in opozitie. In structurile muzicale, opozitiile
integrate sunt asimetrice ca proportii, deoarece un termen din cadrul opozitiei va fi marcat, iar celalalt va fi
nemarcat. In analiza antinomiei zi-noapte in lucririle muzicale, intotdeauna unul dintre termeni (spre exemplu,
termenul zi) va fi dominant (cel nemarcat), iar celdlalt termen va fi secundar (spre exemplu, termenul noapte;
acesta va fi termenul marcat). Astfel, intr-o compozitie muzicald, daca subiectul principal este ziua, aceasta va fi
marcata si tot ceea ce nu reprezintd ziua (noaptea, dar nu numai; aici putem integra totalitatea celorlalte notiuni
care ar fi putut sa reprezinte subiectul lucrarii) va fi nemarcat.

Dupa cum argumenteaza teoria lui Hatten, termenul marcat este secundar si nu dominant, deoarece aceasta
analiza scoate in evidenta proportia subiectului ales fatd de multitudinea subiectelor care nu au fost alese pentru a
fi obiectul principal al lucrarii. Trebuie s mentionam aici cd schema marcajului are ca scop reprezentarea
elementului marcat, subliniind pozitia restransa a acestuia fata de alte elemente nemarcate. Spre exemplu, daca ne
gandim la subiectul zilei Intr-o compozitie muzicald, acesta a fost ales de compozitor si marcat de el (prin alegerea
facutd), dar reprezintd, ca proportie, doar o mica sectiune din multitudinea subiectelor care puteau fi alese. Astfel,
intotdeauna multitudinea subiectelor nealese va fi dominanta in proportii fata de subiectul ales, care va fi secundar
din punct de vedere proportional.

In Morgenstemning de Grieg, ziua va fi termenul marcat si secundar, iar toate celelalte subiecte care ar fi putut
face obiectul lucrarii (printre care si noaptea) vor fi nemarcate si dominante:

Grieg, Morgenstemning, din Suita Peer Gynt

Subiectul zilei
(marcat)

Alte subiecte posibile
ex. noaptea
(nemarcat)

Fig. 4. Conceptul marcajului, aplicat subiectului zilei si noptii in lucrarile muzicale.

38 Hatten, Musical Meaning in Beethoven: Markedness, Correlation, and Interpretation.

39 Hatten, Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes: Mozart, Beethoven, Schubert.

40 Hatten, A Theory of Virtual Agency for Western Art Music, 2018.

41 Agawu, ,,Robert S. Hatten. Musical Meaning in Beethoven: Markedness, Correlation, and Interpretation. Bloomington”, 147.
42 Hatten, Four Semiotic Approaches to Musical Meaning: Markedness, Topics, Tropes, and Gesture, 5.
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Cand Grieg a compus piesa Morgenstemning, a gandit-o ca sa fie o piesd de esentd narativa. Cunoscand
subiectul marcat si naratiunea piesei ascultim si experimentdm lucrarile muzicale destinate zilei destul de diferit
fatd de cum le-am putea percepe dacd nu am cunoaste ca au fost destinate unui topos sau program. Lucrarile care
abordeaza subiectul zilei au menirea de a demonstra faptul cd muzica este formatd dintr-o succesiune logica de
semne, o naratie, care are in centru un anumit subiect marcat.

Atunci cand semnele muzicale sunt corelate in cadrul unei piese muzicale, acea lucrare devine o arta narativa.
in Romantism, compozitorii au legat muzica lor de un program literar sau de poeme, indicate fie prin titlu, fie prin
notatii directe in partiturd. Lucrarile Hymne du matin de Liszt si L’ Aurore de Bizet sunt, si ele, exemple de piese
unde subiectul zilei este marcat. Atat Liszt, cat si Bizet, indica prin titlu faptul ca piesele trebuie interpretate si
intelese in lumina toposurilor pe care le reprezinta.

Dihotomia zi-noapte prezinta asocierea a doua realitati contrastante si complementare. Aceastd pereche de
contrarii sugereaza atat puterea uneia, cat si influenta celeilalte, ca doud valori sau realitati care se completeaza
reciproc si care nu ar putea exista una fara cealaltd. Din punct de vedere al marcajului argumentat de Hatten,
perechea de termeni aflati in opozitie, zi-noapte, se afld intr-o relatie de permanenta dependentd. Daca un pasaj
muzical are ca subiect ziua, aceasta va fi marcata, iar noaptea va fi nemarcata (dar sugerata prin simplul fapt ca
ziua reprezintd implicit absenta noptii). Astfel, atunci cand 1n lucrérile muzicale va fi reprezentat doar unul dintre
termenii zi-noapte, prezenta termenului nemarcat se va face simtitd tocmai datoritd antinomiei create.

Totusi, numeroase compozitii implicd in aceeasi lucrare atat subiectul zilei, cat si subiectul noptii. Spre
exemplu, in Eine Alpensinfonie Strauss include In programul lucrarii intai noaptea (in prima sectiune, Nacht) si
apoi ziua (in sectiunea a doua, Sonnenaufgang). Ziua si noaptea sunt prezente in aceeasi compozitie, dar sunt
marcate in locuri diferite. Intotdeauna un subiect este dominant intr-o sectiune si cellalt in alta sectiune, parte sau
pasaj. Putem observa astfel rolul important pe care marcajul il are in determinarea structurii unei lucrari.

Teoria marcajului a lui Hatten este relevantd pentru subiectul zilei si noptii in muzicd nu numai datorita
implicatiilor sale in structura compozitiilor, ci si pentru argumentarea dezvoltarii unui stil propriu fiecarui subiect.
Marcarea anumitor toposuri, indiferent de domeniul la care acestea fac referire, dd nastere anumitor caracteristici
de stil, idei ale discursului, constructe armonice, melodice si de forma, care se fixeaza si devin proprii subiectului.
Dincolo de alegerea unui gen specific, compozitorii au vorbit in muzica lor despre anumite perioade ale zilei sau
noptii prin marcarea anumitor tipologii de continut. Astfel, au integrat elemente melodice, de dinamica, elemente
agogice si indicatii de caracter, relatii armonice specifice, notiuni ritmice, timbruri specifice, elemente de
orchestratie si formad, toate acestea fiind introduse prin procedee specifice care s reprezinte ziua sau noaptea.
Orice element neobisnuit, cu caracter specific, imitativ sau programatic, este marcat de compozitor in relatie cu
subiectul pe care il oglindeste.

Concluzii: de la aspectele teoretice spre o analiza practica

Ca urmare a traseului parcurs asupra subiectului zilei si noptii in semiotica muzicala, exista citeva informatii care
meritd a fi subliniate. In primul rdnd, semiotica este latura care face apel la semnificatia, intelesul sau sensul
muzicii. Profunzimea ei provine din analizarea legaturilor dintre perceptiile oamenilor si momentul muzical.
Aceste legaturi apartin mai mult sau mai putin obiectivului sau subiectivului, datorita faptului ca nu intotdeauna
conexiunile facute de oameni intre muzica si sens sunt aceleasi.

Pentru a intelege perspectiva semiotica a zilei si noptii regasita in muzica a fost nevoie sd parcurgem drumul
stiintei semioticii, pornind de la caracteristicile ei generale si ajungand la partea analiticd propriu-zisa. Semiotica
este stiinta dedicata studiului semnelor, avand in centru notiunea semnului, care faciliteaza posibilitatea existentei
sensului. insa obiectul articolului nu a privit semnificatia la nivel general, c¢i modul de manifestare a semnificatiei
zilei si noptii in muzica. Teoria muzicala semioticd pune In centru mintea umana, care apeleaza la simboluri,
acestea declansand partea emotionald. Totusi, muzica nu este o intruchipare a emotiei, ci ea este Intruchiparea
expresiei unei idei. Astfel, ea devine un simbol, oferind o configuratie mai rationala a variatiilor experientelor.
Eero Tarasti realizeaza una dintre cele mai elaborate teorii asupra semioticii muzicale, studiul patratului semiotic.
El devine un concept folositor cu ajutorul caruia se poate aborda complexitatea interactiunilor dintre polaritati
binare In dihotomia zi-noapte.

Ziua si noaptea din perspectiva semiotica se regasesc la intersectia dintre sunet si sens, deci la intersectia dintre
semnificant si semnificat. Raymond Monelle este cel care remarca, argumenteazd si subliniazd existenta
toposurilor sau subiectelor muzicale. El imparte toposurile In subiecte iconice si subiecte indexice, oferind o noud
perspectiva acestor toposuri prin cadrul interpretativ al semnificantului si semnificatului. Sunetul reprezinta
semnificantul si sensul reprezinta semnificatul, iar acesta este contextul in care muzica este construitd ca un sistem
de semne, care se asteaptd a fi interpretate in mod corect. Motivele diurne sunt simboluri care trebuie descifrate
in intelegerea imaginii dorite de compozitor. Astfel, sexta mare folosita de Schumann in liedul Morgengruss este
un interval cdruia i-a fost asociatd semnificatia seninatatii zorilor zilei. Deci, in reprezentarea zilei si noptii,
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semnele functioneaza prin metamorfozarea semnalelor In simboluri, iar acestea, odata corelate in cadrul unei
lucrari muzicale, ofera piesei un parcurs narativ.

Nu am fi putut sa analizim corect ziua si noaptea in muzica fara o abordare semioticd complexa. Teoria lui
Robert Hatten a subliniat alte aspecte importante aplicabile zilei si noptii in muzica. Legaturile dintre perechi de
termeni aflati in opozitie sunt studiate de el cu ajutorul marcajului. Conceptul aratd modalitatea in care opozitiile
din structurile muzicale se prezintd ca fiind asimetrice ca proportii: un termen este marcat, iar celalalt este
nemarcat. Probabil cea mai relevanta parte a teoriei lui Hatten este cea referitoare la actiunea agentilor virtuali.
Ea consta 1n atribuirea Tn muzica a diverselor roluri actorale, demonstrand ca in diferite perioade ale istoriei
muzicii compozitorii au proiectat diferite scene, implicand agenti virtuali.

Un aspect foarte important de subliniat ar fi originalitatea pe care o analizd semiotica asupra zilei si noptii o
propune. A fost nevoie de parcurgerea unui traseu de la general la particular pentru a fi posibild trecerea la
reflectarea zilei si noptii in muzica. Astfel, pentru a aplica patratul semiotic din teoria lui Eero Tarasti la subiectul
zilei si noptii in muzica a fost necesara trecerea mai intai printr-o analizd a manifestarilor vizuale ale luminii ca
fenomen general (lumina difuziune, circulare, imobilizare si concentrare), apoi ale luminii manifestate in muzica
(lumina reflectdnd materialitatea instrumentelor, lumina ca iluminare, lumina drept culoare si lumina punctuald),
ca in final s putem analiza ziua si noaptea in muzica (reflectate prin caracteristicile instrumentelor, prin tipare de
compozitie, prin coloritul acordurilor, tonalitatilor sau texturilor si prin efecte puse in evidentd). Analiza lui Eero
Tarasti ne-a oferit, agsadar, un model amplu si structurat, pe care l-am putut dezvolta si aplica zilei si noptii in
muzica cu scopul de a clasifica manifestarile si modalitatile in care se prezinta ziua si noaptea in contextul muzical.

Cu ajutorul teoriei toposurilor am putut determina tipul subiectelor zilei si noptii (indexice sau iconice),
afirmand ca acestea se Incadreazd in categoria indexicd, aratdnd spre diferite ramificatii si implicatii ale lor,
preluate ca indecsi (precum: lumina/intunericul, caldura/frigul, misterul/claritatea etc.). In functie de contextul
muzical ales, realitatea simpla a zilei si a noptii (ziua si noaptea fiind semnificatul) poate avea un semnificant
simplu sau complex. Seminficantul simplu ar putea fi, spre exemplu, un motiv semnificativ, o formula ritmica
specifica sau o idee muzicala. Totusi, realitatea zilei si noptii implicd cel mai adesea un semnificant complex. in
acest caz, ziua si noaptea ar putea fi asociate diferitelor timbruri instrumentale, constructii sonore aparte, relatii
tonale, sau chiar constructe formale. Observam, asadar, ca natura subiectului iconic este muzicald doar in
semnificatia sa, semnificatul (ziua si noaptea) fiind preluat din realitatea inconjurdtoare, exterioarda omului.
Continutul muzical va fi deseori, asadar, o imitatie a elementelor din naturd, avand caracter conventional.

Totusi, este destul de greu sa identificim in mod practic cum anume ziua si noaptea sunt transformate in
continut muzical. Structurarea lui Mieczyslaw Tomaszewski vine in ajutorul acestei provocari, prin catalogarea
continutului muzical in reflexii, relicve, urme si ecouri ale unei realitati exterioare operei de artd. El imparte
totalitatea lucrarilor muzicale in patru categorii (lucrari in care domind materialul in sine, aspectul tonal; lucrari
unde rolul dominant il are forma; lucréri cu caracter expresiv; lucrari programatice, narative). Compozitiile care
trateaza subiectul zilei si noptii sunt lucrdri care se incadreaza in ultimele doud categorii prezentate de
Tomaszewski. Modalitatea in care sunt reprezentate ziua si noaptea in aceste lucrari poate fi sub forma imitatiei
(mimarea cat mai fidela a fenomenelor din naturd), transformarii (elemente din lumea exterioara sunt preluate si
reprezentate muzical, avand parte de o transformare semnificativa din partea compozitorului), paralelismului (una
dintre cele mai frumoase metode de reprezentare, avand In centru metafora si pastrand o structura sau legatura
comuna cu realitatea — aici putem mentiona etapele unei zile preluate de Richard Strauss in denumirea sectiunilor
muzicale ale lucrarii Eine Alpensinfonie) si opozitiei (evidentierea unor caracteristici prin evocarea imaginii lor
antitetice).

Semiotica este, asadar, un sistem de analizd structurala stilistica realizatd in mod sistematic cu scopul de a
observa rolul semnului si legatura acestuia cu sensul, semnificatia si mesajul. Ea studiazd modalitatea de
functionare a comunicarii si semnificarii, precum si relatiile dintre cod si mesaj, semn si discurs. Studiul semioticii
muzicale trece dincolo de granitele cercetarilor culturale sau sociale si depaseste aria de studiu a teoriei muzicale,
a istoriei muzicii sau a etnomuzicologiei. Semiologia nu este o disciplind cu un set inchis de metodologii si
subiecte, ci include un set larg de proiecte, unde sunt abordate aspecte ale continutului muzical in sine si legitura
continutului muzical cu alte domenii de cultura.

O abordare semiotica nu trebuie sa pretinda exclusivitatea, ci trebuie sa faca referire la bazele istorice si
teoretice. Astfel, rezultatele unei analize semiotice nu trebuie sa fie incompatibile cu cele traditionale sau formale,
ci, mai degraba, trebuie sa aduca o contributie indispensabild la acestea, oferind perspective noi si extinzand
limitele intelegerii muzicale.
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