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ABSTRACT: The research focuses on a problem of the music of the second 
half of the 20th century, more precisely within the aleatoric current that 
developed in the 6-8 decades. This trend promoted, in addition to multiple 
compositional innovations, the principle of improvisation by which the 
performer(s) gets involved in the act of composition. The existence of an 
important variety of typologies and concepts under which improvisation 
has been used as a creative principle can become disconcerting for a 
performer eager to enter this world in which he will be forced to assume 
the role of performer and co-creator. 
Keywords: Aleatorism; improvisation; musical phenomenon; ambiguity; 
happening; 

 

 
Compozițiile moderne ale deceniilor 6-8 ale secolului XX pendulează 

între aleatorism, indeterminare, respectiv formă deschisă, ceea ce 

reprezintă o fațetă a dorinței de inovație, manifestată, însă nu cu logica muzicii 

seriale. Aleatorismul, acest curent muzical care apare la sfârșitul deceniului al 

6-lea al secolului XX, va dezvolta tehnici de compoziție, care, ulterior, vor 

deveni particularități stilistice, dezvoltând o creație plină de inventivitate, care 

se va converti în valori estetice ale compozitorilor din întreaga lume. 

În același timp coexistă şi se dezvoltă genuri muzicale care 

promovează în mod fundamental şi constant manifestarea improvizatorică, 

prilejuind interpreților sentimentul unei permanente participări la actul 

creației prin însuși procesul interpretării; e vorba de genurile de larg consum, 

desprinse din folclor sau având funcția de divertisment, unele dintre acestea 

cu o evoluție remarcabilă - jazz, blues, sau mai târziu varianta simplificată şi 

masificată a rock-ului şi genurilor înrudite sau derivate din acesta. 
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Aleatorismul, apărut în acest context stilistic-temporal în sânul 

domeniului practicii muzicale culte moderne, va însemna una dintre căile ce 

tind spre rezolvarea tensiunilor dintre compozitor şi interpret, pe de o parte 

degrevând compozitorii de mari eforturi pentru punerea în pagină a 

imaginației lor creatoare, iar pe de altă parte conferind interpreților 

descătușarea de „teroarea” știmei şi câștigarea rangului de participanți la 

actul creației. 

Aleatorismul este şi o evoluție a curentelor primei jumătăți de secol 

XX, atonalismul – dodecafonismul – serialismul, neomodalismul (modalismul 

cromatic), neotonalismul (tonalismul „extins”), bruitismul – muzica concretă 

– muzica electronică, curente care converg practic într-o nouă modalitate de 

compoziție, ce oferă libertate, deopotrivă compozitorilor, cât şi interpreților, 

la crearea operei muzicale. 

Începuturile aleatorismului arată diferențierile nu doar între atitudini 

americane şi europene, dar şi între viziuni componistice atașate modernului 

radical, respectiv avangardei. În anii ̓ 50 serialistul Milton Babbitt şi inițiatorul 

aleatorismului american, John Cage, erau văzuți la New York, pe poziții opuse, 

respectiv „modernă” şi de „avangardă”. În Europa, dimpotrivă, aleatorismul 

este mai întâi o consecință a serialismului integral, prin aceiași reprezentanți 

Boulez şi Stockhausen, parte a „modernului” serial; urmând ca mai târziu, să 

treacă granița în „avangardă”. Aleatorismul avangardist american are la bază 

principiul zarului, al hazardului, ca expresie a desubiectivizării artei, spre 

deosebire de aleatorismul modern european care tinde spre noi concepte 

formale ale muzicii autonome. 

Aleatorismul european va prezenta câteva aspecte: unificare prin 

globalizare a sistemelor tonale, amestecarea sistemelor ritmice (prin 

pierderea percepției duratelor, accentelor sau tempoului), sinteza sunetelor 

cu zgomotele, exploatarea tuturor resurselor timbrale ale orchestrei şi 

deschiderea căilor prin muzica electronică. 

 

Iannis Xenakis – promotorul direcției aleatorismului formalizat 

Iannis Xenakis este cel care a deschis atacul împotriva metodei de 

compoziție seriale, propunând metode mult simplificate de compoziție, şi 

anume un sistem de organizare unde aglomerarea de sunete „creează un 

eveniment sonor pe planul ansamblului”, în care nu contează detaliul, „ci 

media statistică de transformare a obiectelor sonore”. 
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Conceptului creator a lui Iannis Xenakis rezultă că pornind de la 

contradicțiile născute de muzica serială, care folosea o combinatorie 

deterministă în baza unei gândiri liniare (polifonice), se va acționa cu un 

univers de masă sonoră care va conține ansambluri de evenimente sonore, 

„nori” sau „galaxii” determinate de caracteristici noi ca densitatea, gradul de 

ordonare, viteza de schimbare - ceea ce a însemnat aducerea în scenă a 

muzicii stochastice, structurată cu ajutorul calculului probabilităților, a 

lanțurilor markoviene şi a teoriei mulțimilor sau a logicii simbolice. Dar 

dincolo de toate aceste tehnici, Xenakis se va întoarce spre o noţiune pe care 

o numește metamuzică, care înseamnă însăși depășirea pe de o parte a teoriei 

informației sau ciberneticii în elaborarea muzicală, iar pe de altă parte, muzica 

creată prin intuiție (cu cele două aspecte ale sale – grafismul şi teatrul 

instrumental), propunând sinteza în care „gândirea științifică şi matematică 

trebuie să se amalgameze dialectic cu intuiția” (p.35 din cartea Musiques 

formelles). 

O altă etapă parcursă de gândirea lui Xenakis o reprezintă muzica 

simbolică şi asamblistă bazată pe teoria logicii simbolice sau teoria 

mulțimilor, conform cărora cele trei proprietăți ale sunetului - înălțimea 

durata şi intensitatea - sunt considerate fiecare în mod independent ca funcții 

logice ale unui spațiu vectorial cu trei dimensiuni. 

 

Tehnica constructivă a lui Karlheinz Stockhausen 

Prima contribuție a lui Stockhausen la formarea curentului aleatoric 

se inițiază cu structuri deterministe care vizează hazardul prin libertatea 

lăsată interpreților de a organiza o lucrare muzicală. 

Lucrarea realizată pe acest principiu va fi Zyklus (1959), constituită 

din unele spații total determinate, şi altele complet libere (indeterminate). 

Structura cu gradul cel mai mare de indeterminism va fi astfel construită încât 

imediat unei structuri determinate să-i urmeze una asemănătoare, dar 

separările nu vor fi în interiorul compoziției, ci ca posibilitate de opțiune 

pentru interpreți. În felul acesta, forma devine deschisă într-un mod original, 

de raporturi şi proporții al căror șir va produce forma întreagă; acest fenomen 

este diferit de tipul de formă cu variațiuni tradiționale în care structurile se 

dezvoltă una din cealaltă. Noua asociere nu mai urmăreşte de fapt nici o 

consecvență în organizarea timpului. 

Evoluția în continuare a lui Stockhausen merge pe ideea de compoziție 

în baza criteriilor statistice ca un mod de adâncire a noțiunii de 
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hazard. [Concepția lui Stockhausen asupra hazardului are rădăcini în enunțuri 

matematico-statistice, rezultate din influența pe care au avut-o asupra sa 

prelegerile matematicianului informatician Hans Werner Mayer. 

Experimentele acestuia, prin care căuta cu ajutorul operațiilor hazardului o 

recuperare artistică a anumitor texte şi valorificarea redundanțelor, l-au 

condus pe Stockhausen spre ideea de compoziție cu ajutorul criteriilor 

statistice]. 

Următoarea etapă de evoluție creatoare a lui Stockhausen constă în 

sinteza între modelele deterministe ale muzicii seriale şi tehnicile de 

compoziție ale americanului John Cage. Astfel el unește două extreme printr-

o unitate de măsură, o scară a gradelor de organizare, între ceea ce nu poate 

fi controlat şi ceea ce este riguros organizat. Pe scurt, hazardul lui Cage va fi 

preluat în conceptul serial şi, astfel modificat, el va putea fi amestecat cu 

acesta. De exemplu, ideea de continuum (ca posibilitate descrisă de Boulez de 

a „tăia” spațiul), se concretizează la Stockhausen într-o meditație între haos 

şi ordine. Această concepție va sta la baza piesei Klavierstűcke X (1961). 

Ultima fază a etapei aleatorice a lui Stockhausen va consta în asocierea 

la tehnicile incipiente ale posibilităților de compoziție electronice, folosind 

banda magnetică sau sinteza timbrelor, şi chiar tehnici mai empirice provenite 

din preocuparea pentru sunetul auzit şi nu pentru reprezentarea sa grafică. 

Stockhausen va ști permanent să judece cu precizie eficacitatea acustică, 

relația cu timbrele devenind din ce în ce mai importantă. Este cazul lucrării 

Momente pentru soprană, cor şi instrumente, şi a altor lucrări unde el aplică 

transformarea electronică a execuţiei muzicale. Între acestea lucrarea Mixtur 

pentru orchestră modulată (1964), Mycrophonie I pentru tam-tam şi 

microfoane (1964), Mycrophonie II pentru cor modulat, orgă Hammon şi 

bandă magnetică (1965). În lucrările care vor urma, mijloacele electronice vor 

fi permanent exploatate. 

 

Tehnicile compoziției aleatorice rezultate din gândirea școlii 

americane şi școlii poloneze 

Avangarda americană îşi are un reprezentant de seamă în John Cage, 

care poate fi considerat inventatorul pianului preparat, (utilizat în 1951 în 

lucrarea sa Music of Change). Ideea pianului preparat se naște din sugestia 

conținută în lucrarea Ionization pentru instrumente de percuție a lui Edgar 

Varèse, scrisă în 1931; acesta introduce în ansamblu pianul cu rol percusiv, 
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alături de celelalte instrumente de percuție care produc zgomote. Maniera 

de utilizare a pianului în acest context implică acorduri cromatice cântate cu 

antebrațul, tehnică din care va rezulta clusterul. 

În Europa, Cage va fi admirat de „avangardiști” şi întâmpinat cu un 

scepticism nedisimulat de „moderni”. Soluțiile bizare şi sfidător- 

neconvenționale ale lui Cage reformulează radical conceptul de muzică şi 

influențează enorm avangarda artistică. Gândirea lui de tip zen, ce tinde spre 

o muzică eliberată total de premeditare, de intenționalitate, transformarea 

radicală a relației, compozitor-interpret-receptor, propunerea unei muzici a 

tăcerii, negarea ritualului occidental de concert tradițional şi receptarea 

Orientului prin dezvoltarea non-intenționalității, va avea efect asupra 

compozitorilor care au adoptat această tehnică de compoziție. Însă, 

spontaneitatea improvizatorică nu va duce doar la emanciparea muzicienilor, 

așa cum se dorea, ci şi la fenomene de epigonism şi de clișee ale avangardei 

mai puțin scontate. 

Școala poloneză, reprezentată de Krzysztof Penderecki, Henryk 

Gorecki, Witold Lutoslawski, va fi prima care a avut un ecou la aleatorismul 

american. Ea îşi datorează evoluția spectaculoasă inițierii în 1956 a 

Festivalului de Muzică Contemporană - Toamna la Varșovia, care a determinat 

şi înființarea unei edituri muzicale şi a unui studio de muzică experimentală 

la Radio-Polonia. În cadrul acestui festival se admitea prezentarea oricărui 

experiment muzical, astfel încât compozitorii polonezi puteau să beneficieze 

de experiența celor mai avansate școli de creație din lume. În acest festival se 

prezentau experimente muzicale care, în majoritatea lor, vizau libertățile ce 

vor constitui premisele curentului de muzică aleatorică. 

Compozitorul Witold Lutoslawski, filtrează sugestii de la Cage pentru 

a configura un alt tip de aleatorism, cel „limitat” sau „controlat”. Aleatorismul 
structural devine, astfel, un mijloc de a continua tradiția modernității în 

condiţiile diferite ale anilor ʼ60-ʼ70. În lucrarea sa Jeux vénitiens (1961) există 

părţi ale ansamblului care nu sunt „sincronizate” exact şi introduce aspecte de 

hazard sub formă de contrapunct aleatoric. La anumite indicii ale dirijorului, 

fiecare instrumentist poate să treacă trece direct la secțiunea următoare sau 

se poate opri. În acest fel, elementele aleatorii controlate în limitele 

compoziției sunt atent regizate de compozitor, care controlează progresia 

arhitecturală a piesei. 
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Revenind la creația muzicală a lui John Cage (folosind deci sugestiile 

venite pe linia Varèse şi pe experiența creației de jazz) ea va declanșa o școală 

modernă de compoziție americană care va conduce în principal la două 

situații: 
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- prima presupune un plan general al lucrării, (un gen de proiect în baza 

unui plan decis), interpretul completând detaliile interioare, cu libertatea 

de opțiune pentru configurarea lor; astfel se dezvoltă conceptul aleatoric 

care implică colaborarea permanentă la actul creației a interpretului sau 

interpreților. Deci compozitorul imaginează macrostructura şi oferă un 

plan de realizare a ei, interpretului rămânându-i să opteze pentru 

configurarea detaliilor şi evenimentelor cu care „să umple” 

macrostructura. Deci interpretul (interpreții) poate realiza unul, mai 

mulți, sau toți parametrii muzicali, inclusiv poate fixa numărul 

instrumentelor şi vocilor; 

- în cea de a doua, compozitorul precizează structurile, interpretul având 

libertatea modului de articulare şi de suprapunere a structurilor precum 

şi durata lucrării. 

Cele două situații pot fi şi reunite în diverse procente, având în comun 

exploatarea capacității imaginative a interpreților pentru a obține globalități 

sonore de mare varietate şi contrast. 

Este firesc ca toată această creativitate determinată de improvizația 

atât de familiară în cadrul genului jazz să devină o sursă de invenție pentru 

compozitorii din școala americană. 

Pe lângă această sugestie a improvizatoricului provenită din muzica 

de jazz, compozitorii americani au mai avut şi o altă sursă, de astă dată privind 

alte libertăți, între care colajul melodic, superpoziția de straturi cu diversitate 

melodico-ritmică, constituirea de forme cumulative. Această sursă era oferită 

de muzica unui compozitor cu totul aparte, a cărui creație datează dinainte de 

anul 1927 (an în care acesta s-a oprit în mod deliberat din activitatea de 

creație): este vorba de Charles Ives. Compozitor foarte controversat în epoca 

sa, Charles Ives se dovedeşte a fi anticipat cu aproape o jumătate de secol 

apariția curentului aleatoric. 

Dacă John Cage distruge, cu bună știință, retorica muzicală 

tradițională, Lutoslawski o reia: forma muzicală are un scop estetic, punctele 

de înaltă tensiune (maxime sau minime) sunt planificate în ansamblul formei, 

iar relațiile structurale se edifică pe caractere contrastante, dramaturgice. 

 

Problematica notației în aleatorismul liber 

Aleatorismul liber, adică cel care a creat o semiografie muzicală 

aproape exclusivă, în raport cu semiografia tonal-funcțională, a prezentat 

cea mai mare mefiență în rândul instrumentiștilor, cât şi a publicului. Acea 
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semiografie părea că este la îndemâna oricui, întrucât prin ea, se putea 

escamota, atât notația muzicală, cât şi mai ales pregătirea profesional- 

muzicală, încât, oricine îşi putea permite să devină „compozitor”, inventând 

fel de fel de semne prin care să solicite apoi interpreților să le transforme în 

”muzică”. 

Problematica notației în muzica improvizată a sec. XX revine ca o 

constantă în cadrul preocupărilor diferiților creatori. Lipsa unei concepții 

unitare, precum şi imposibilitatea adaptării notației muzicale tradiționale – 

creată pentru o muzică cu desfășurare temporală liniară – au condus la 

apariția unei multitudini de sisteme şi de maniere de notație, extrem de 

diferite şi de personale. 

În primă fază (anii 1950-1965), deși s-a crezut că libertatea acordată 

interpreților îi va entuziasma pe aceștia, în realitate nu a fost tocmai așa. 

Datorită faptului că pregătirea interpreților se baza pe o tehnică manieristă, 

născută din necesitățile muzicii baroce, clasice şi romantice, (prin studii de 

game, arpegii, etc.), instrumentiștii se simțeau foarte stingheriți în momentul 

când erau solicitați la inițiative creatoare personale, care îi scoteau din rutina 

citirii știmei, bazată pe semiografia tradițional-istorică. 

De abia din a II-a fază (1965-1980), creația aleatorică se impune, fapt 

care face ca mulți compozitori, care se ținuseră departe de acest curent, să 

introducă în creația lor elemente cucerite de muzica aleatorică, îndeosebi 

clusterul şi glisando-ul, sau vocal: șoptirea, vorbirea, strigătul. 

Implementarea conceptului de improvizație în cadrul aleato- 

rismului s-a realizat, în principal, la două niveluri: structural-compozițional 

– în cazul creațiilor realizate de către John Cage, prin implicarea hazardului 

sau a muzicii stocastice din creația lui Iannis Xenakis şi la nivelul 

performanţei, sau a lecturii – în cazul operelor deschise dominate de 

indeterminare ale lui Karlheinz Stockhausen, André Boucourechliev, Luis de 

Pablo sau Luciano Berio. Domenii ce înglobează cele două niveluri de 

implementare a improvizației – creațional şi performativ – au fost ulterior 

explorate de către John Cage – prin intermediul propriului concept, denumit 

happening. 

Compozitorii din întreaga lume care au preluat ideea aleatorismului şi 

au realizat-o, împreună cu interpreți şi dirijori înzestrați cu spirit de 

inventivitate şi curaj, vor rămânea tributari unor lucrări cu puternice valențe 

expresive bazate pe noile cuceriri tehnice propuse de aleatorism. Putem înșira 

câteva dintre aceste creații considerate de referinţă pentru curentul aleatoric: 

Krzysztof Penderecki Threnody to the Victims of Hiroshima (Tren 

http://www.youtube.com/watch?v=wd_MT7t4ZuM
http://en.wikipedia.org/wiki/Threnody_to_the_Victims_of_Hiroshima
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Ofiarom Hiroszimy, 1960), Gyorgy Ligeti, Volumina pentru orgă, Karlheintz 

Stockhausen Gruppen, pentru 3 orchestre, Nr. 6 (1955–57) şi Mikrophonie I, 

Mikrophonie II (1962–64/69), Iannis Xenakis, Pithoprakta (1955–1956), 

Luciano Berio Sequenza VIII (1976). 

De cele mai multe ori abordarea interpretativă a unor astfel de lucrări 

necesită o cercetare pluridisciplinară, în vederea înțelegerii şi asimilării 

sensurilor diferitelor nivele semiografice şi fenomenologice. Lucrările scrise 

de către compozitori, prezentările, workshop-urile făcute de aceștia, precum 

şi o serie de lucrări critice, redactate de către muzicologi şi cercetători 

recunoscuți, se dovedesc a fi de mare utilitate practică. Cărțile şi articolele 

scrise de către interpreții acestor tip de lucrări, bazate deci pe o experiență 

proprie, au o importanță covârșitoare în înțelegerea fenomenului sub toate 

aspectele sale, pornind de la creație şi terminând cu performanța în timp 

real a respectivelor lucrări care emană practici improvizatorice dintre cele 

mai rafinate. 

În ce privește însă expresia artistică a lucrărilor acestor compozitori, 

inițiatori ai curentului aleatoric, se poate spune că ele exprimă deopotrivă 

starea de spirit a unei etape, aceea a debutului celei de a doua jumătăți de veac 

XX, în care sindromul haosului se va manifesta şi în lumea politică şi socială 

prin apariția unor manifestări ce par a nu putea fi stăpânite (de exemplu 

terorismul, anumite pandemii), chiar în condiţiile în care sistemul 

informațional a venit cu progrese neimaginabile. Ne referim la posibilitățile 

muzicii electronice de a prelua atât în plan componistic dar mai ales în plan 

interpretativ procesul evoluției muzicale avansând atât de mult în planul 

dificultăților tehnice, încât creația propriu-zisă va fi probabil automat 

interpretată oferind chiar nenumărate variante ca opțiune pentru creatori şi 

interpreți care, prin aparatura uriașă pe care o au la dispoziție, să ofere o 

evoluție permanentă, la o dimensiune inimaginabilă în epoci anterioare. 

 

Concluzii 

Din prezentarea de mai sus, care a trecut în revistă geneza și 

răspândirea aleatorismului ca tehnică compozițională în Muzica occidentală, 

concluzia este următoarea; două sunt în fapt conceptele aleatorismului: 

- primul este cel inițiat de Xenakis şi urmat într-o anumită măsură şi de 

Stockhausen, care înlocuiește determinismul serial printr-un 

determinism de o largă deschidere matematică, ce merge până la negarea 

acestuia, trecând în indeterminism. Xenakis a fost consecvent 

http://en.wikipedia.org/wiki/Gruppen_(Stockhausen)
http://en.wikipedia.org/wiki/Mikrophonie_(Stockhausen)
http://en.wikipedia.org/wiki/Mikrophonie_(Stockhausen)
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tehnicii sale care au implicat conceptele matematice, şi doar sporadic (în 

unele lucrări corale) apelează la concepte modale, în principal preluate 

din muzica populară greacă. Stockhausen are însă o evoluție relativ 

deschisă, avansând şi spre muzica electronică, pe care o subsumează 

aleatorismului; 

- cel de al doilea concept este reprezentat de gândirea creatoare a lui 

John Cage (și a școlii poloneze) care oferă dintru început ideea de hazard 

şi deci indeterminismul total. 

Cele două concepte se diferenţiază în ultimă instanță în planul 

semiografiei, căci în timp ce aleatorismul matematic va rămâne fidel 

semiografiei tradiționale, serialismul preconizat de John Cage produce o 

adevărată explozie semiografică, ce a reprezentat șocul cel mai puternic 

pentru lumea muzicală de atunci. 

În concluzie, curentul aleatorismului muzical răspândit ca tehnică 

compozițională prezintă câteva fenomene cvasi-generale cum ar fi: 

- unificare prin globalizare a sistemelor tonale; 

- amestecarea sistemelor ritmice (prin pierderea percepției duratelor, 

accentelor sau tempo-ului); 

- sinteza sunetelor cu zgomotele; 

- deschiderea posibilității interpretului de a lua parte la actul de creație; 

- exploatarea tuturor resurselor timbrale ale orchestrei; 

- deschiderea căilor prin muzica electronică. 
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