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Genurile muzicii:
de la sociologic la antropologic, de la
taxinomic la arhetipal (1)

Oleg Garaz

Dedic acest studiu lui Vasile Herman si Pascal Bentoiu, cu
toata recunostinta pe care le-o datorez

1. Genurile muzicii in postmodernitate: "explozie” tipologica,
"retrogradare” semantica, implozie conceptuala

Discursul muzicologic despre genurile muzicale se prezinta
tot mai mult drept unul confuz si in egala masura anacronic, mai ales
incepand cu perioada postmoderna (sfarsitul anilor '70 ai secolului
XX), atunci cand intregul sistem conceptual al gandirii muzicale s-a
prabusit Tntr-un mod spectaculos si fatalmente definitiv. Abandonul
gandirii de tip stilistic, "fracturarea” definitiilor traditionale ale formei,
implozia genurilor muzicale, au devenit posibile Th urma unei
supralicitari recuperative postmoderne, care a determinat o
impresionantd supraproductie tipologica, dar si o propagare la nivel
global a unor "nebuloase" conceptuale extrem de diversificate™.

Consecintele nu au fost greu de identificat atunci cand
acestea si-au relevat continutul inflationar, nivelator - de omogenizare,
si nu de depreciere valorica, insa in contextul postmodernismului

! Este interesant de observat ca aceasta tendinta inspre de-standardizare ca proiectie
n planul gandirii artistice muzicale a unei "presiuni" de-doxificatoare (Linda Hutcheon),
este Tnsotita, paradoxal, de tendinta de hiper-standardizare, omogenizare si nivelare tot
mai accentuate, Tn planul existentei materiale si sociale - economie, industrie,
tehnologie si mass-media. Vectorii evolutivi ai culturii si civilizatiei tarilor occidentale se
situeaza intr-un raport chiar daca nu de opozitie, atunci in termeni de relationare
inversata, in oglinda, si in imaginea unei evidente decompenséri abuzive in planul
tipologiilor culturale (culturi globalizante, traditjii regionale, contra- si sub-culturi, curente,
orientari, scoli, grupari, conceptii individuale s.a.), atata timp cat situarea ferma a
Occidentului intr-un post-industrialism (de la produse la servicii, de la material la virtual)
legifereaza normalitatea abuzului prin impunerea fetisizarii consumului (cultura
mallurilor si a cartierelor comerciale, shoppingul compulsiv ca procedura a unei terapii
de divertisment) ca tip de mentalitate, ca stii de viatd sau ca "religie" laica
universalizata.
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muzical "retrogradarea” s-a articulat intr-un mod nelipsit de o anumita
bravada si, poate, chiar "violenta" manierista perfect asumata in
calitate de categorii ale unei estetici si politici a postmodernului. Acest
"derapaj", cu nebanuite si multiple consecinte mai ales pe termen
lung, a relevat caracterul cu precadere idiosincratic al tuturor
definitiilor muzicale de stil, form& si gen™.

Repetabilitatea caracterelor generice ca norma stilistica si
obligativitatea Tmpartasirii acesteea, organizarea standardizata a
procesualitatii sonore intr-o conformitate "obedienta" fata de tiparele
consensuale consacrate (standardizate), tipizarea formelor de
practicare sociala "ritualizatd" a muzicii, Tnsa si identificarea acestor
trei "metanaratiuni" ale gandirii si practicii muzicale cu muzica insasi®,
si-a exercitat caracterul exclusiv si drept consecintd au sucombat o
data cu emergenta postmodernitatii ca epoca a bunului sim¢, in care
salvgardarea alteritatii si recuperarea tuturor exclusilor (traditii,
personalitati, lucrari) se impusese in calitate de imperativ absolut.

Trecand de ‘"cumpana" istorica a experimentalismului
avangardist al anilor '50, dar si de "derapajele" ereziace ale anilor '60
ai secolului XX, nu mai suntem in consens cu Beethoven, Schubert,
Schumann, Chopin, Ceaikovski sau Brahms atunci cénd rostim
cuvinte precum simfonie sau concert, deoarece operam mai degraba
cu semnificatii si, in general, acceptiuni si definitii "inventate" si
impuse de catre un Berio sau un Schnittke. In aceeasi ordine de idei,
acceptiunile standardizate, clasice, ale termenului si conceptului de
sonaté (ca forma si gen) se prezinta in actualitatea muzicala drept cel
putin o bizarerie, nemaivorbind despre genurile care suporta
reformulari fundamentale ale semnificatiilor candva standardizate si
ele, precum genul de cvartet, uverturd, poem simfonic, suitd sau
madrigal, motet, misa (ultimele trei reformulate, spre exemplu, de
Arvo Part). Este vorba despre "forme dialectale” ale altor traditii
istorice deja muzeale® in contemporaneitate (Ars Nova, Palestrina,

! "Genres are based on the principle of repetition (s.n. - O.G.). They codify past
repetitions, and they invite future repetitions. These are two very different functions,
highlighting respectively qualities of artworks and qualities of experience, and they have
promoted two complementary approaches to the study of genre.”, Gim Samson,
articolul Genre, in: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, ed. a ll-a,
Macmillan & Co, London, 2001, vol. Ill, pag. 657.

2 "Among the «metanarratives» challenged by Postmodernism is the notion that an
artwork has a fixed meaning determined by its author. Instead, Postmodernist thought
shifts meaning from the act of creation to that of reception, which in turn depends on the
multiplicity of our individual subjectivities and experiences.", in: Joseph Auner, Music in
the Twentieth and Twenty-first Centuries, W. W. Norton and Company, New York-
London, 2013, pag. 267.

® Termen apartinand compozitorului roman Anatol Vieru.
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Monteverdi, Renastere, Baroc, Clasicism s.a.), chiar daca ele toate
apartin aceleeasi arte profesionale componistice de traditie
europeana-.

Deja aici putem observa amorsarea unui prim conflict intre
indiciul geografic inamovabil si cel istoric fluctuant, semnificatii pe care
postmodernitatea le plaseaza intr-o relatie de egalitarism si sincronie,
urmarind intr-un mod evident imperativul omogenizérii si intr-un mod
implicit (mai putin evident) cenzurarea ideii iluministe de progres (in
special in arta), precum si a energiei de excludere pe care
rationalismul triumfalist o impusese si in domeniul artelor drept criteriu
de evaluare (Aestethica lui Baumgarten si criticile lui Kant). Anume in
postmodernitate au loc procese care infirma ideea unui progres sau,
intr-o exprimare mai "slaba", a unei progresii, deoarece retromania®
generalizatd a ultimelor doua decenii ale secolului XX reformuleaza
imaginea miscarii rectilinii si a "liniei (istorice) drepte" in imaginea de
rotatie Tntr-o "bucla (istorica recuperativa) repetitiva".

Asa ar putea fi explicata si o anumita "retardare" semantica in
postmodernitate a unui gen precum sonata, prea putin folositoare
astazi in acceptiunea ei beethoveniana, insa mult mai practicabila Tn
formele ei "neangajate" politic (politica sexelor), filosofic (dialectica) si
estetic (lluminism) de origine baroca si mai ales in forma originara,
mult mai muzicala, a termenului de "sonare". Apetitul tot mai mare
pentru acceptiunea senzitivista, cu accentul pus pe dominanta
coloristica-timbrala non-discursiva a sonoritafii s-a relevat tot mai
puternic incepand cu lucrarile compozitorilor romantici mai ales din a
doua jumatate a secolului XIX si a progresat intr-un mod galopant
pana la instaurarea acestei atitudini in postmodernitate sub forma
unei dominante sintactice precum orientarea sonorista/sonoristica
(Serocki, Gorecki, Penderecki). La acest principiu adera, insa, si
micropolifoniile lui Ligeti, stocastismul lui Xenakis, aleatorismul lui
Lutoslawski sau experimentele electronice ale lui Stockhausen. Este
interesant de urmarit emergenta optiunii pentru “"senzualismul"
coloristic Tn campul istoric al Tnceputului de secol XIX, in care
dominarea acceptiunii logice-functionale discursiv-teatralizantd sau
literaturizanta a muzicii se prezenta drept dominanta consensuala

! Expresie apartinand cercetatoarei ruse Valentina Josefovna Konen si formulatd in
studiul intitulat Speciile artistice-muzicale ale secolului XX (spre formularea problemei)
[MysbikanbHo-TBOpYeckue Buabl XX Beka (k moctaHoBke npobnemsbl)], pp. 427-469; in
volumul: Studii despre muzica de peste hotare [OTiogbl 0 3apy6exHoi my3sbike], Editura
Muzika, Moscova, 1975

2 Termen apartinand criticului muzical englez Simon Reynolds si folosit in titlul
volumului intitulat: Retromania: Pop Culture's Addiction to its Own Past, Faber & Faber,
2011.
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absolutd. Nu mai necesitd nici un comentariu caracterul "incolor" al
muzicii celor trei clasici vienezi sau al predecesorilor lor baroci, ceea
ce nu am putea, insa, afirma si despre intensitatea "policroma" a
muzicii polifonice-corale renascentiste. Nu mai surprinde, astfel,
aparifia genului baroc de concerto grosso in creatia si, evident, in
acceptiunea conceptuala a lui Schnittke si revenirea la semnificatia
preclasica a termenului de concert, precum si a genului de concert
instrumental la Lutoslawski. Optiunea Iui Arvo Part pentru
reinstaurarea in practica interpretativa a genurilor muzicii medievale si
renascentiste, chiar si intr-o maniera reformulata, apare ca o atitudine
naturala in contextul in care este anulata insasi forma consensuala a
termenului de istorie, iar prin aceasta hiper-sincronicitate
postmoderna, putem afirma "impotmolirea" si disiparea energiilor
progresiste intr-un an-istorism generalizat si unanim acceptat la nivel
global drept dominantd conceptualda a tuturor istoriilor
"contemporaneizate" printr-o sincronizare chiar daca si abuziva, insa,
iata, deodata accesibile intr-un mod atat de confortabil.

Fenomenul "imploziei" genurilor in postmodernitate il putem
datora mutatiei pe care acest concept al gandirii componistice il
suporta prin deplasarea sensului si funciiei lui de la operator de
implementare (in baroc, clasicism, romantism si modernism) la un
simplu operator de identificare sau de ‘“"semnalizare" (in
postmodernismul muzical). Drept exemplu relevant aici ne poate servi
celebra Sinfonia (1968) a lui Luciano Berio, mai intai de toate ca
finalitate a unui Tndelungat proces istoric de comprimare stilistica’.
Insa aici deja putem face si o precizare: toate citatele "recuperate” si
"reciclate” de catre Berio in calitate de trimiteri la stiluri istorice
anterioare, reprezinta, in acelasi timp sau chiar mai degraba, si
trimiteri la mai multe conceptii istorice ale genului instrumental si nu
doar. Astfel, am putea expedia foarte usor aceasta dilema - poli-
stilistic sau poli-genuistic?, punand-o Tn seama "polistilismului”
nedeclarat al lucrarii si identificAnd originea citatelor printr-o simpla
enuntare a unui sir contindnd nume de compozitori ca indicatori
stilistici: Bach - baroc, Beethoven - clasicism vienez, Berlioz -
romantism francez, Strauss - postromantism german, Ravel,
Stravinski, Berg - toti trei apartindnd modernismului, Boulez,
Stockhausen sau Berio insusi - avangardele anilor '50.

Insa, aceasta simultaneitate stilistica reprezinta, in fapt, si o
simultaneitate genuistica, deoarece Beethoven si, implicit, clasicismul
vienez, este reprezentat prin Simfonia nr. 6, Pastorala, partea a Il-a -

L A se vedea in acest sens studiul nostru Teoria si fenomenul compresiei stilistice,
(revista Muzica, Bucuresti, nr. 2-3/2013).
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Scena de la parau, Berlioz - Simfonia fantastica, Tema iubitei, Berg -
prin opera Wozzeck - scena Tnecului, Schoenberg printr-o lucrare
apartinand genului instrumental — orchestral - simfonic - Finf
Orchesterstlcke, op. 16, partea a IV-a - Peripetie, Stravinski - baletul
Primévara Sacra - Dansul paméantului, Ravel - suita Daphnis si Chloé
si Valsul, Mahler - prin doua simfonii - a ll-a, Renasterea, si a IV-a,
Debussy - Simfonia Marea, partea a ll-a - Le jeu des vagues, Webern
- Cantata din opusul 31, Richard Strauss - opera Rosenkavalier sau
Stockhausen - Gruppen. Este vorba aici despre simultaneizarea mai
multor acceptiuni istorice ale mai multor genuri - simfonie, opera,
balet, cantatd s.a. lar acest colaj orchestral, dupa cum il numeste
Joseph Auner, plaseaza in sincronie mai multe imagini istorice de gen
si prin acest fapt le reduce, daca nu le si anuleaza prin procedura de
reincludere, particularitatea relevantda a conceptiei, structurii si
sensurilor initiale, la rolul unui simplu fragment muzical degrevat de
rolul si relevanta detinute in contextul de gen originar.

Intelegerea deplina a flagrantei comise prin reincluderea si
sincronicizarea de "citate" din mai multe genuri (si stiluri) Tn partitura
unei singure lucrari, poate fi realizata prin reluarea citatului de mai sus
al lui Joseph Auner - "... opera de arta detine (sau intrupeaza - O.G.)
o semnificatie fixa determinatd de catre autor". Aceasta expresie cu
valoare de legamant, dar si cu o functie restrictiva si protectiva in
egala masura pentru marea majoritate a compozitorilor apartinand
traditiei profesionale de traditie europeana - "semnificafie fixa
determinatd de catre autor", a semnificat nici mai mult, dar nici mai
putin decat interdictia absoluta de a opera cu lucrarea unui
compozitor altfel decat doar in termenii prescrisi de catre acesta.
"Sacrilegiul" comis de catre Berio a devenit o norma atitudinala in
postmodernitatea "iconoclasta", Tnsa compozitorul italian nu a
intervenit in textul muzical al citatelor, astfel incat de ce ar trebui sa fie
vorba despre un "sacrilegiu" atata timp céat stilul lucrarii citate, planul
expresiei, precum si autorul, sunt perfect identificabile Tn termenii
contextului istoric propriu acestora.

Cuvantul "semnificatie" nu se refera doar la parametrul
expresiei sau la interdictia de a introduce schimbari doar in sunetele
sau armoniile scrise de catre compozitor, ci la totalitatea inviolabila,
fixa, imuabilda si inamovibild a tuturor parametrilor din a caror co-
functionare decurge intr-un mod organic imaginea lucrarii muzicale
recognoscibila anume in unicitatea particulara a acesteia. Ori,
interdictia se refera si la extragerea (fragmentarea) si reincluderea
(recontextualizarea), care ar determina o anulare a profilului
functional-sugestiv-structural pe care o tema, o succesiune armonica,
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o0 componenta instrumentala, le detin in contextul initial, gandit ca
atare de catre compozitor original al lucrarii.

Insa Tn cazul procedeului de citare, "sacrilegiul" este Tmpins si
mai departe, deoarece procedura de recontextualizare determina
scindarea figurii compozitorului - "parinte" in doua figuri independente
- compozitor 1, de la care este "Imprumutat” materialul muzical
(semnificant, referential, pasiv) si compozitor 2, care "inchiriazd"
citatele necesare (semnificat, operator, activ). Aici fiind vorba doar
despre o0 schema de principiu - autor 1 si autor 2, ne intrebam cum se
prezinta aceasta in cazul Sinfoniei din moment ce este vorba despre
autor 1, 2, 3, 4... 17? Devine evident ca prin "Inghesuiala" de nume
este anulata insasi ideea si statutul de compozitor ca autor, intr-o
conformitate totala cu ideea Iui Cage referitoare la "moartea
autorului”. Dar si "inghesuirea" mai multor citate Tntr-o singura lucrare
determina nu doar sectionarea legaturilor cu contextul originar, ci si
"stergerea" tuturor semnelor doveditoare de apartenenta la un gen
muzical, atata vreme cat pentru toate citatele Tmprumutate
determinant devine contextul de "adoptie" si nu cel originar, din care
citatele au fost "decupate".

Situatia devine totalmente bizara daca ne gandim ca pentru
toate citatele Tmprumutate, noul context - Sinfonia lui Berio,
functioneaza, la randul ei, in conformitate drept "opera de arta cu
semnificatii fixe determinate de catre compozitorul acesteea".

In aceasta ordine de idei, putem afirma doua semnificatii cu
functii de determinante ale fenomenului de implozie a genurilor
muzicale: a. prima, una slaba, care se refera intr-un mod global la
virtutile recuperative ale postmodernismului si la energia de
uniformizare si b. a doua, una puternica, aplicata pe imaginea
procedeelor artistice concrete de reciclare (aluzie, citat, parodie,
pastisd) si sincronie (colaj, montaj, hibridizare, mixare, metisaj si
simplu amestec).

2. Etimologii si Functii

Din punct de vedere metodologic, initierea unei proceduri de
modelare conceptuald a unui fenomen muzical' sau a unei notiuni
precum aceea de gen, presupune parcurgerea mai multor secvente
analitice de apropiere si, eventual, de aproximare, evaluative ambele,
prin care poate fi realizata o absorbtie cognitiva a fenomenului studiat.

" In acest sens, a se vedea Introducerea la partea a Il-a - Muzicologia ca bucurie a unui
joc textual asumat: ideea scenariilor de modelare conceptuala - a volumului Exercitii
de muzicologie (Editura MediaMusica, Cluj-Napoca, 2014) de Oleg Garaz.
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Toate aceste patru "faze" ale patrunderii analitice-discursive Tn
morfologia conceptului de gen muzical, reprezinta, in fapt, patru
elemente intercorelate si, in acelasi timp, patru constituente ale unei
“ierarhii" metodologice - in imaginea unei “"piramide", in care
"fundamentul" 1l reprezinta constituenta etimologicd, nu doar in
calitate de pastratoare a "genomurilor" semantice, ci si ca
determinanta a modului in care aceste semnificatii "conservate" pot fi
si sunt "depliate" sub forma unor practici concrete in procesul de
evolutie istorica a conceptului in cadrul unor traditi muzicale
particulare. Indepartarea de nivelul etimologic, a semnificatiilor
primordiale, va presupune o anumitd "distorsiune" a semnificatiilor
"genetice", o "slabire" a sensurilor etimologice, precum si o "voalare"
a acestora sub noi si noi forme istorice-particulare ale acceptiunii de
gen muzical. Este vorba aici despre procedura de mediere multipla pe
care 0 suporta ideea, conceptul si, in final, forma concreta de
practicare a genului in cadrul unui "bazin" stilistic specific.

Urmatorul nivel - al functiilor, impune evaluarea conceptului
de gen muzical In cadrul unei alte ierarhii conceptuale particulare,
reprezentativa pentru arta componisticd profesionald de traditie
europeanad (Konen). Aceasta din urma este aleasa drept exemplu
relevant atata timp cat tradi{ia europeana si-a formulat de-a lungul a
cel putin noua secole de evolutie, un sistem ierarhic conceptual unic
spre deosebire de oricare alta tradifie muzicala cunoscuta pana n
prezent. Specificul sensurilor particulare pe care |-ar detine conceptia
de gen muzical, se valideaza ca imagine si continut prin corelarea
comparativa, mai intéi, la funcfiile tuturor celorlalte cinci elemente ale
ierarhiei care sunt (de sus in jos): canon, stil, (gen), forme, sisteme de
organizare sonora, sunet muzical. O prima contradictie se releva in
ceea ce priveste statutul dual al conceptului de gen muzical, pe de o
parte, ca entitate apartindnd de functiile morfologice-formale si pe de
alta parte, de functiile de implementare in campul activitatilor sociale.

Al treilea nivel - al definitiilor, reprezinta o urmatoare treapta
in indepartarea de nivelul etimologic si, deci, o stare "slabitd" a
imaginii genurilor, aici fiind vorba deja despre o multiplicare
exponentiala a semnificatiilor in domenii ca biologia, literatura si, in
final muzica. O urmatoare contradiciie este cauzata de continuturile
obtinute prin mediere semantica si tipologicd a definitiei de gen
muzical, prin faptul unui simplu "imprumut” de termeni necesari din
alte domenii ale gandirii si practicii.

Al patrulea nivel, ultimul, al sistematizarilor, aduce n prim
plan problema specificitatii pur muzicale a conceptului de gen. lar
eterogenitatea modelelor de sistematizare, caracterul lor Tn egala
masura "mozaicat", dar si eclectic, nu reprezinta nimic altceva decat o
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"enumerare” a mai multor unghiuri de abordare a problemei genurilor
si optica particulara a cercetatorilor implicati in aceasta "dezbatere"
transistorica, transnationala si transpersonala. Acest ultim parametru,
cel mai "impur" si cel mai eteroclit, reprezinta, in fapt, punctul de
pornire al propriei noastre intuiti vizdnd o posibila ipoteza de
formulare a imaginii, dar si a unei definitii a genurilor muzicale atat in
planul evolutiei istorice, cat si intr-un sens morfologic-sistematic.

2.1. Problema etimologiei: o "genealogie" plurifatetata

Un prim pas - de orientare semantica a discursului, 1l
intreprindem prin abordarea parametrului etimologic. Totalitatea
discursurilor despre conceptul de gen muzical isi valideaza sensurile
implicate in descrierea fenomenului doar ca functie a semnificatiei
etimologice, deoarece anume aceasta din urma impune limitele
normative (si implicit restrictive) de legitimare a fenomenului.

Avem de a face cu cateva acceptiuni etimologice ale
termenului, structurate intr-o succesiune istorica-evolutiva a sensurilor
implicate:

a. grupul de semnificatii ale antichitatji grecesti si romane:

a.l. greaca: yevo¢ (genos) - cu sensul de nastere, a da
nastere, familie, clan, rasa (englezescul - breed) sau rude, fond si
rezerva; yeveoic (genesis) - cu sensul de origine, fortd generativa,
creatiune;

a.l.1. termenul detine si o semnificatie aplicata in domeniul
teoriei muzicii si organologiei Tn egala masura: in Grecia antica ca si
genuri erau desemnate cele trei sisteme de acordaj ale lirei - diatonic,
cromatic si enarmonic. Fiind vorba despre patru corzi ale lirei, fiecarui
sistem de acordaj 1i corespundea cate un tetracord, respectiv,
diatonic, cromatic si enarmonic;

a.1.2. acelasi termen este folosit si pentru a indica genurile
dramaturgice ale teatrului antic - spre exemplu, tragedia si comedia;

a.2. latind: genus - cu sensul de rasa, fel, tip, mod, dar si de
nastere, procreare, cu totalitatea aspectelor fiziologice, psihologice si
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sociale implicate (genere, generare, gignere, genitum), si gens - rasa
sau familie nobild (asa cum il foloseste Herodot)*

a.2.1. o semnificatie tardiva a termenului genus o Tntalnim in
stiintele naturii ale secolului XVIIl, ca exemplu aici putdndu-ne servi
personalitatea lui Georges-Lois Leclerc de Buffon (1707-1788) cu
celebra lui scriere Histoire naturelle (1749), precum si a marelui
naturalist suedez Carl von Linné (Linnaeus) (1707-1778) cu volumul
sau fondator Systema naturae (1735). Ambele scrieri reprezinta doua
incercari fundamentale de clasificare sistematicda a domeniilor
naturale (orientare biologica, regnurile vegetal si animal) Tn imaginea
conceptiei de ordonare ierarhica a speciilor constitutive. Altfel spus,
este vorba de tentative de a formula taxo(xi)nomii cu pretentii
exhaustive. Elementele constitutive ale unei taxinomii se succed n
imaginea unei piramide rasturnate care incepe cu nivelul superior -
lumea vie, intr-o ordine descendenta urmand celelalte niveluri -
domeniu, regn, increngatura, clasa, ordin, familie, gen, specie. In
acest context, termenul gen inglobeaza mai multe specii care
impartasesc trasaturi generice (sic!) comune;

b. cuvantul francez genre (substantiv masculin), apartinand
modernitatii europene, insa de provenienta latina - din grecescul
genos si, respectiv, din latinescul genus - fel, specie, rasa, familie,
origine. Semnificatiile pastreaza sensul generic de tip sau fel, insa
introduc o semnificatie noua legata de tipul sau felul naratiunii si astfel
trimit Tnspre literatura si, in general, inspre arta - genuri literare sau
teatrale antice, cu un accent pus pe Tmpartasirea unor trasaturi
comune (de ordin tehnic, de continut, expresie s.a.). Mai mult,

! Cuvinte provenite din latina : gendarme, gendre, général, générateur, génération,
généreux, générique, génial, génie, génital, géniteur, génitif, genre, gens, gent, gentil,
gentilé, gentilhomme, congénére, congénital, dégénérer, engendrer, entregent,
indigéne, s’ingénier, ingénieur, ingénieux, ingénu, progéniture, régénérer ...

Cuvinte provenite din greaca:gene, généalogie, genese, génétique, génome,
anxiogéne, Diogéne, électrogéne, Eugéne, Eugénie, eugénisme, hétérogéne,
homogene, hydrogene, Iphigénie, oxygene, pathogéne, photogénique cuvant
hibrid : génocide (I'élément -cide vient du latin caedere, "tuer").

Din alte limbi indoeuropene: span. general, genero, gente, hermano, nacer, nada,
nadie, yerno; port. género, gente, geral, irmado, nada, nascer, natural, primogénito;
it. genere, genero, genio, genitore, gente, gentile, germano, primogenito; engl. benign,
degenerate, engine, gender, general, generation, generous, genial, genital, genius,
gentle, gentry, genuine, germ, impregnate, ingenious, kin, kind, king, naive, nation,
native, nature, pregnant; germ. Gen, Gendarm, General, Genie, Kind, Koénig, naiv,
Natur, natirlich; rus. eeHepan, eeHul, [epmaHusi, OezeHepam, xaHOapM,
HamyparbHbIU, Hayusl.

Informatiile pot fi consultate mai in amanunt la adresa:
http://projetbabel.org/mots/index.php?p=gens
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termenul gen reprezinta un criteriu de diferentiere intre poezie si
proza sau poezie, proza si genuri ale actiunii scenice (teatru). .
b.1."O clasa, tip sau categorie acceptata prin conventie."

c. cuvantul modern englez gender (gen-der, verb), cu o
etimologie "etajata", deoarece fiind situat cu radacinile In acelasi
termen latinesc (1) genus, medierea intervine la nivelul evului mediu si
al cuceririi normande - prin imprumutul din franceza veche a
cuvantului (2) gendre (gendren, genderen), care la randul lui deriva
din radacina proto-indo-europeana (3) gen®. Semnificatia originala
(operatorul semantic) apartine domeniului gramaticii, unde criteriul de
gen/gender reprezintda unul de diferentiere a substantivelor in
masculine si feminine (in limbile care opereaza cu o asemenea
diferentiere).

In acest caz, orientarea si focalizarea semnificatiei este
realizatd pe criteriul sexual de diferentiere, iar termenul capata o
raspandire globala spre sfarsitul secolului XX (perioada postmoderna)
ca si concept, tema de cercetare si curent de opinie si atitudine.
Sensul termenului trimite la aspecte ale diferentierii identitare pe
criteriul de sex (masculin - feminin) cu specificari in domeniul
psihologic sau social si vizand particularitati de mentalitate si
comportament in functie de identitatea masculina sau feminina;

d. cuvantul romanesc gen reprezinta o forma cumulativa a
tuturor etimologiilor enumerate mai sus aga cum sunt ele prezentate
la adresa http://dexonline.ro/definitie/gen (primul grupaj de informatii
din paginé)3: GEN, genuri, s. n.

- (formularea elementara primara, normativa): 1. Fel, soi, tip
(pe care le reprezinta un obiect, o fiintd, un fenomen etc.). ¢ Fel de a fi
al cuiva.

- (domeniul artei, literatura): 2. Diviziune obtinuta prin
clasificarea creatiilor artistice dupa forma, stil, tema. ¢ Pictura de
gen = pictura care infatiseaza aspecte ale vietii cotidiene. ¢ Fiecare
dintre diviziunile fundamentale Tn care se impart operele literare si
care cuprind creatile asemanatoare prin modul de a reprezenta
realitatea. Genul epic. Genul liric. Genul dramatic. Genul oratoric.

L "A class, type or category, sanctioned by convention.”, articolul "Genre" de Jim
Samson, in: Grove Dictionary of Music and Musicians, McMillan & Co, 2006, pag.

2 Julius Pokorny, Indogermanisches Etymologisches Woerterbuch, 1959, pag. 370.

® Dictionar explicativ al limbii romane (editia a Il-a revizuta si adaugita), Editura Univers
Enciclopedic Gold, 2009.
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- (domeniul lingvisticii, gramatica): 3. Categorie gramaticala
bazata pe distinctia dintre fiinte si obiecte, precum si dintre fiintele de
sex masculin si cele de sex feminin.

(semnificatie complementara) 5. Gram. proprietatea numelor
de a exprima sexul (real sau fictiv): genul masculin, feminin,
neutru. (Lazar Saineanu, Dictionar universal al limbei roméne, Editura
"Scrisul romanesc” S. A., 1929)

- (domeniul biologiei): 4. (Biol.) Categorie sistematica,
subordonata familiei, care cuprinde una sau mai multe specii inrudite
de plante sau de animale.

(semnificatie complementara) Gen. Element secund de
compunere savanta cu semnificatia ,de origine”, ,generator”,
Lproducator”, ,care genereaza”. [Cf. it. -geno, fr. -géne, lat. genus, gr. -
genes < genos — nastere, gennan— a naste]. (Florin Marcu si
Constant Maneca, Dictionar de neologisme, Editura Academiei,
Bucuresti, 1986);

- (domeniul logicii): 5. (Log.) Clasad de obiecte care au note
esentiale comune si cuprind cel putin doua specii. ¢ Gen proxim = gen
(5) care este cel mai apropiat de notiunea de definit. — Din lat. genus,
-eris.

Cu toata neoranduiala structurarii sistematice-(crono)logice a
semnificatiilor Tn acest articol de DEX (sic!), pot fi formulate cel putin
doua mari grupuri de sens ale termenului gen:

a. sensul primar (originar, antic, implicit) bio-fiziologic -
nastere, procreare, generare; cu deschidere inspre domeniul social -
inrudire, familie, neam si tot aici - o diferentiere de mentalitate si
comportament pe criteriul identitatii fiziologice (englezescul gender);

b. sensul secundar (instrumental, modern, aplicat-explicit),
savant-gtiintific, bazat pe criteriul taxinomic al sistematizarii (stiinte -
biologie, chimie, botanica, zoologie, arte - literatura, pictura, muzica,
filmul sau domenii cu implicare analitica precum stilistica, retorica,
muzicologia - sistematicad si istorica, gramatica, logica s.a.), cu
operatori de diferentiere care functioneaza pe baza dihotomiei
identitate-alteritate’. Numitorul comun al ambelor grupuri este criteriul
tipologicz, al felului, tipului sau soiului specific, al calitatilor comune,

' La adresa http://fr.wiktionary.org/wiki/genre#frm pot fi parcurse unsprezece (11)

acceptiuni, cu subdiviziuni, ale termenului gen.
2 Si in cazul acestui termen, se aplica intelegerea mediata etimologic, deoarece doar
prin descompunere - tipo-logie, putem “descifra sensul acestui termen
"compozit": TUTTOG (tupos) - semn, amprenta, urma, si -Aovyia (-logia), de Adyog (logos) -
discurs, rostire, cuvant.
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exemplare si normative deopotriva, care, bineinteles, (1) grupeaza
obiectele, fenomenele, indivizii in functie de trasaturile comune
(criteriul identitatii, a asemanarii) si (2) ii separa, delimiteazd sau
diferentiaza, spre exemplu, de obiectele, fenomenele, indivizii cu
trasaturi diferite (criteriul alteritatii). Este vorba despre tipologic n
calitatea lui de element constitutiv al taxinomicului, insa atunci cand
intentionam formularea unei ierarhii taxinomice de tipologii n
domeniul stiintei, artei sau religiei, termenul tipologie, ca functie
taxinomica, se confunda cu termenul de gen.

In aceasta ultima propozitie, cuvantul-cheie este se confunda,
deoarece tipologicul, indiferent de domeniul de aplicare a termenului
si procedurii de diferentiere, este inteles prin semnificatiile bio- si fizio-
logice ale termenului gen. Initierea unei proceduri cognitive va fi
realizata, intr-un prim moment si cu totul involuntar, prin extrapolarea
caracterelor implicite (fiziologice) proprii subiectului receptor asupra
obiectului receptat. lata, o prima situatie de sinonimie involuntara (ii
putem spune "tehnica"), care prezinta aspectul bio-logic drept moment
zero semantic in calitatea lui de referent absolut in realizarea
aproximarilor evaluative. In virtutea etimonului originar antic, aplicarea
diferentierilor prin intermediul termenului gen, va comporta o
constantd raportare la un ansamblu de trasaturi generice proprii,
acestea din urma fiind folosite in vederea includerii (identitate) sau
excluderii (alteritate) obiectelor si fenomenelor percepute.

Este evident ca aceste doua "filoane" etimologice se prezinta
la modul explicit Tn imaginea relatiei dihotomice antic-modern, care nu
pot fi relationate altfel decat prin implicarea unei grile evolutive-
istorice-cronologice. De abia dupa formularea clara a criteriului
evolutiv-istoric, putem vizualiza modul in care continuturile etimologice
ale unor cuvinte sau chiar intregi dictionare de etimologii, se succed,
se suprapun si interfereaza sau chiar "recidiveaza", semnificatiile mai
"adanci" reintrand Tn uz concomitent cu semnificatii tardive sau, poate,
chiar dislocandu-le pe cele din urma.

O urmatoare diferentiere presupune o denominare calitativa
de ordin sistematic: prin trimiterea la procreare, familie, descendenta,
etimologia antica sublimeaza sensul organic-biologic (genetic-
genealogic) al termenului gen, pe cand etimologia moderna este
orientatd Tnspre un mod instrumental-tehnic-mecanicist (normativ-
analitic) de realizare a sensului primar, reducand sensul fiziologic-
identitar la un simplu coeficient utilitar-functional taxinomic. Este,
totusi, vorba aici despre concomitenta etimonului primordial
("inconstient", de plan secund "scufundat" sau "ingropat") cu etimonul
modern ("constient”, de prim-plan), acesta din urma suportand o
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constanta presiune din partea sensului originar si permitandu-i sa
transpara, insa niciodata altfel decat intr-o forma aluziva distorsionata.

Nu ar trebui sa ne deruteze implicarea termenului grecesc
genos in taxinomia artistica-literaréd antica, deoarece anume acest
detaliu scoate in evidenta diferenta specifica radicala intre constiinta
taxinomica a Antichitatii grecesti in opozitie cu proaspat "reinventata"
stiintd a taxinomiei (naturaliste) a lluminismului, care se inrudeste cu
modelul antic doar intr-un mod aparent. in ordinea antica a lucrurilor,
genurile artei sau stiinfei sunt reprezentate ca proiectii ale genurilor
umanului si prin similitudine - ca proiectii metaforice ale fiziologicului
Tn domeniile gandirii.

Este vorba aici despre arhetipurile masculinului si femininului
in calitatea lor de "modele" transcendentale, adica aplicabile dincolo
de zona specifica strict determinatda a fiziologiei sau psihologiei
umane. Aceste doua tipuri reprezinta doua tipologii (forme specifice)
de gen, in calitatea lor de modele pentru a realiza, la inceput, ideea
diferentierii, iar ulterior, pentru a putea genera prin extrapolare
domenii intregi ale semnelor si simbolurilor umanului, asa cum le-au
descris Gilbert Durand sau, in muzicologie, Marcia J. Citron®. Chiar
mai mult, poate, masculinul si femininul nu reprezinta doar doua tipuri
de diferentiere pe criteriul fiziologic-sexual, ci doua functii psihologice-
comportamentale, insotite de o "biblioteca" extrem de diversificata de
atribute aplicabile drept tipologii de "comportamente”, insa de aceasta
data in cAmpul existentei sociale.

Putem formula o prima ipoteza: termenul si conceptul de gen
reprezintd, dincolo de toate "aluviunile" etimologice ulterioare, o
trimitere la etimonul originar care {ine de diferentierea in arhetipurile
cu valoare de functii g"comportamentale" si tipologice) ale
masculinului si femininului®. Doar Tn calitatea de intuitie, putem
formula aici ideea de aplicare a termenului de gen ih domeniul gandirii
si practicilor muzicale anume in sensul diferentierii arhetipale-
functionale (cu implicatii ale structurilor imaginarului la nivel de
expresie) de masculin-feminin. Pana in preajma anilor '60 ai secolului
XX, dar mai ales in secolele anterioare, avem de a face cu o situatie
foarte interesanta. Despre cultura muzicala europeana putem vorbi
doar in termenii unui canon de substanta prin definitie masculing,

! Este vorba aici despre celebrul text intitulat Structurile antropologice ale imaginarului
(Editura Univers Enciclopedic, Bucuresti, 1999) de Gilbert Durant, iar in al doilea caz
despre Gender and the Musical Canon (Cambridge University Press, 1993) apartinand
Marciei J. Citron.

2 Tn acest sens, a se vedea textul intitulat Sensul arhetipal al relatiei bitematice din
modelul compozitional de Allegro de sonata, in: Oleg Garaz, Exercitii de muzicologie,
Editura MediaMusica, Cluj-Napoca, 2014.
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adica formulat de catre barbati si aparent realizdnd categoriile si
valorile imaginarului masculin. Altfel spus, este vorba despre un
canon care exclude intr-un mod radical orice prezenta feminina sau o
accepta doar daca acea femeie (interpreta sau compozitoare) Tisi
asuma atributele artistismului de tip masculin. Deci, nici vorba despre
prezenta feminina in termeni proprii acesteia. De aici decurge o idee
foarte simpla, exprimabila sub forma unui silogism: a. teza - atata
vreme cat aceste doua structuri ale imaginarului - masculin si feminin,
reprezintd doua elemente indisolubile ale unui intreg (dupa modelul
Ying si Yang) si nu pot fi exprimate intr-o forma pura, in termenii
proprii doar masculinului sau doar femininului, iar b. antiteza -
prezenta feminina propriu-zisa este restrictionata in canonul muzicii
europene (cel putin pana in modernism), c. sinteza - putem constata
faptul ca barbatii-artisti au trebuit sa-si asume ambele ipostaze, insa
in calitate de funciii ale gandirii muzicale - masculina si feminina
deopotriva, pentru a realiza ipostaza completa atat a actului artistic in
esenfa lui ("nasterea"), cat si a lucrarii muzicale propriu-zise
("copilul™).

Actul artistic fiind o activitate prin definitie generativa, normal
ar fi ca acest tip de activitate sa fi fost practicat de catre femei, al
caror imaginar, dar si specific fiziologic (procrearea) determina intr-un
mod organic orientarea inspre o activitate de un asemenea tip. Data
fiind, insa, aceasta particularitate a relatiei intre sexe - kinder-kiiche-
kirche, femeile reprezentand o categorie sociala exclusa, barbatii
artisti au trebuit sd sublimeze Tn gandirea si produsul lor artistic
aceasta functie - femininul, atadt de necesara, daca nu si decisiva
pentru ratiunea activitatji artistice insasi.

Astfel, creatia fiecarui compozitor-barbat reprezinta un model
particular de realizare a unei formule de echilibru Tintre funciiile
masculina si feminind. Doar asa putem intelege natura criticilor aduse
lui Chopin de catre Schumann, care vizau inadmisibila "efeminare" a
muzicii chopiniene Tn cadrul canonului muzical austro-german definibil
drept masculin. In acelasi sens, este relevantd atitudinea lui
Schumann fata de "maimutarelile” componistice, dupa cum le numea
chiar el, ale propriei lui sofii Clara. In comparatie cu muzica lui
Beethoven, creatia lui Mozart apare ca o jucausenie infantila, insa,
probabil, ar putea fi vorba mai degraba despre "recidivarea" functiei
feminine fintre masculinitatea evidentd a creatiei lui Haydn si
Beethoven, dat fiind si faptul unei atentiii sporite pe care Mozart o
acorda personajelor feminine "misunand" 1in toate operele lui de la
Die Entflhrung aus dem Serail si pana la Cosi fan tutte. Doar agsa am
putea explica, Intr-o ordine ipotetica a lucrurilor, si linia de continuitate
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Haydn-Beethoven mai degraba decéat foarte improbabila conexiune
Mozart-Beethoven.

intr-o opticd mai generald, romantismul insusi apare ca o
epoca a "efeminarii" in comparatie cu "masculinitatea" clasicismului
vienez de substanta beethoveniana. De abia muzicologia secolului
XX, si In special "gender oriented musicology", a putut descoperi
figurile unor Fanny Hensel (1805-1847) (sora compozitorului Felix
Mendelssohn-Bartholdy), Mathilde Hannah von Rotschild (1832-1924)
(eleva a lui Chopin), Esmeralda Athanasiu-Gardeev (1834-1917)
(moldoveanca, eleva a lui Anton Rubinstein) sau Nadejda Rimskaia-
Korsakova (1848-1919) (sotia compozitorului N. A. Rimski-Korsakov).

Pana la urma, conform "proto-istoriei" mitologice europene,
divinitatile responsabile de arte, muzele, au fost femei, o alegere
deloc intdmplatoare a grecilor antici. Artele intrau sub "jurisdictia”
imaginarului si functiei femininului, barbatilor fiindu-le destinat doar
statutul de umili si muritori practicanti. Raméane doar sa imaginam in
ce mod a fost deformata prin reformulari succesive arta muzelor
pentru a ajunge la ipostazierea exclusivista sub forma canonului
muzical masculin.

Admitem, de asemenea, functionarea cumulatda a ambelor
etimologii: (a) arhetipul masculin-feminin ofera coeficientul unei simple
diferentieri pe criteriul identitate-alteritate, iar (b) criteriul ierarhic-
taxinomic ofera coeficientul organizarii logice-sistematice pe criteriul
identitatii si pe procedura de identificare prin intermediul caracterelor
comune repetabile.

2.2. Functii: conceptul de gen ca veriga " slaba"

Sensul functional al conceptului de gen muzical poate fi
realizatd doar prin intermediul unei contextualizéri inter-referentiale
sau, altfel spus, printr-o relationare directa sau mediata cu alte
categorii apartinand aceluiasi cAmp conceptual sau a unei concepiii
supra-poziitionate nivelului semantic al conceptului de gen. Ar fi,
poate, mai simplu sa consideram conceptul de gen muzical, drept
categorie constitutiva a unui camp al gandirii si practicii muzicale, pe
care cercetatoarea rusa Valentina Konen 1l defineste drept arta
componistica profesionala de traditie europeana.
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2.2.1. Conceptul de triada (categoriala) la Vasile Herman

In cautarea celorlalte categorii ale acestui camp, putem apela
triada conceptuald/categoriala explicitatd de catre compozitorul
clujean Vasile Herman: "Triada forma - stil - gen alcatuieste, in sine, o
unitate indestructibila, caci toti termenii ei se Tmplinesc si se
completeaza reciproc. Nu pot exista forme in afara unui stil anumit
sau neincadrabile Tntr-un gen. lata pentru ce tofi trei factorii dobindesc
importanta si devin atit de greu definibili. Ei se mai subordoneaza si
acelor elemente fundamentale care Tmpreuna alcatuiesc limbajul
muzical, atit de important in stabilirea, mai ales, a coordonatelor
stilistice de baza. Asa-zisele stileme constituie tocmai componente ale
formei si limbajului, Intruchipidu-se din "curgerea” intr-un anume fel a
melodiei, din inlanfuirea tipica de ritmuri, din succesiuni armonice si
culori timbrale proprii unei perioade de timp si zone geografice date. O
cunoastere aprofundatd a muzicii va trebui sa tind seama, in
consecinta, de toate acestea. Orice analizd muzicala din care lipseste
numai un singur termen al triadei risca sa devina lacunara, unilaterala,
sau chiar lipsita de profesionalitate."*

Se impun aici cateva observatiji la fragmentul de text de mai
sus.

1. Genul muzical este valorizat astfel printr-o contextualizare
referentiald cu alte doua categorii care sunt pe de o parte, stilul, iar de
cealaltd parte - formele muzicale. In conceptia lui Vasile Herman,
toate trei categoriile - gen, forma, stil, sunt relationate intr-un mod rigid
sau chiar in imaginea unei Tintrepatrunderi osmotice - "unitate
indestructibila”, acest fapt insemnand ca nici una nu poate fi gandita
in sine sau in absenta conexiunii de corelare la celelalte doua
categorii, prin recursul la care, spre exemplu, genurile si-ar completa
continuturile printr-o "supra-alimentare" necesara si continua. Cu alte
cuvinte, incercarea de a defini, spre exemplu, genul muzical, va
comporta, in mod necesar, implicarea atributelor apartinand celorlalte
doua categorii "contribuabile".

Aceasta prescriptie restrictiva apare ca una putin fortata,
deoarece fiecare din cele trei categorii detine o proprie definitie, o
proprie teorie si o istorie a propriei evolutii, chiar daca impreuna cu
celelalte doua, Tnsa una identificabila cu claritate drept specifica si
particulara. Altfel spus, fiecare din cele trei categorii ale triadei fsi
legitimaza specificitatea nu atat prin recursul la celelalte doua vecine,

! Vasile Herman, Originile si dezvoltarea formelor muzicale, Editura Muzicala,
Bucuresti, 1982, pag. 25.
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ci printr-o autodefinire precisa si clara, in caz contrar toate trei
pierzandu-si cel putin calitatea de concept operabil in cAmpul gandirii
componistice. Accentul de prioritate cade pe caracterele specifice si
nu pe intrepatrundere, imprumut de calitéti, sistem de vase semantice
comunicante sau sustinere functionala reciproca.

2. Compozitorul clujean subordoneaza triada unei sintagme
coordonatoare care in opinia domniei sale este limbajul muzical. Prin
generalitatea ei pur conceptuald, aceasta sintagma sufera de o
anumita irelevanta, atata timp cat lipsesc corelativele timpului (istoric)
si spatiului (geografic), ambele necesare pentru formularea profilului
de specificitate a fiecarei categorii constitutive ale triadei. Insa dincolo
de aceste doua criterii, sintagma limbajul muzical nu ofera nici un
indiciu in ceea ce priveste situarea culturala concreta, deoarece nu
raspunde la intrebarea despre limbajul carei culturi muzicale anume
este vorba? Altfel spus, despre care configuratie specifica a triadei -
istoric sau geografic este vorba, deoarece este evident ca fiecare
culturd sau traditie a gandirii si practicii muzicale isi formuleaza
propriile imagini ale acestei triade - gen-forma-stil, si 1i articuleaza
continuturile dupa principii oarecum diferite de la o traditie la alta.

Oricare traditie muzicala de pe mapamond "vorbeste" intr-un
limbaj muzical propriu, Insa categorile de gen-forma-stil au fost
formulate explicit si lansate in uzul public in cadrul culturii muzicale
europene, apartinandu-i si reprezentand-o ntr-un mod evident. In
acest sens, triada gen-forma-stil functioneaza mai intai de toate drept
corelativ istoric propriu anume culturii muzicale europene, iar in
interiorul acesteia - artei componistice profesionale de traditie
europeand, asa cum o defineste Valentina Konen™.

3. Tot astfel, In citatul de mai sus, pe langa faptul ca triada
este descrisa drept o unitate trinomica aproape "sincretica", adica
sugerand o  descendenta  cvasi-religioasa de  "trinitate”
("indestructibild"), nu este nici macar sugerata ideea unui model de
ordonare a categoriilor constitutive care sunt relationate pe criteriul
diferentierii in specificitate. De aici decurge si intuitia faptului ca
elementele constitutive ale triadei - gen-forma-stil, nu sunt deloc
inamovibile, si nici intrepatrunse la modul osmotic, existand
posibilitatea de a le schimba locul pe care ele il ocupa in aceasta
insiruire sintagmatica traditionala (pe orizontald), dar si posibilitatea
de a formula triada ca ierarhie (pe verticala).

! Valentina Konen, Op. cit., pag. 431.
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2.2.2. Triada ca un posibil generator taxinomic.
Nevoia unei reformulari necesare

Este vorba aici despre potentialul ierarhic-taxinomic pe care
triada il sugereaza, iar de aici decurge o evidentd posibilitate de
formulare sistemica diferentiata a tuturor categoriilor' constitutive ale
artei componistice profesionale europene, pe care Vasile Herman le
prezinta intr-un mod esentializat drept friada. Atunci cand incercam sa
imaginam, insa, toate posibilele categorii constitutive ale gandirii
muzicale profesionale europene, este clar ca invocam nu doar cele
trei elemente ale triadei - gen-forma-stil, ci mai multe. lar aceasta
constatare sugereaza cu de la sine putere necesitatea unei
reformulari reconfigurative, din moment ce sensul si functia fiecarei
categorii ar putea fi diferite Intr-o imagine mai complexa decat aceea
a triadei.

Revenind la textul lui Vasile Herman citat mai sus, nu gasim
nici o indicatie a modului specific in care elementele triadei se
raporteaza intre ele, deoarece caracterul "osmotic", "indestructibil", al
triadei omite anume comentarea acestor diferente batatoare la ochi
intre conceptele de gen, forma si stil, mai ales in sensul structurarii
interne specifice. lar nevoia unei relationari diferentiate (si comentate
ca atare) se impune ca o necesitate in virtutea faptului ca toate trei
conceptele se prezinta drept campuri taxinomice complexe si nu ca
simple idei sau imagini. In orice caz, nu poate fi vorba despre
fenomene simple primare si indivizibile. Mai mult, structurarea
taxinomica interna a fiecarui camp este realizata intr-un mod diferit de
ale celorlalte si urmarind criteriul de specificitate a fiecarei categorii
din componenta triadei lui Vasile Herman, putem sesiza o anumita
insuficientd Tn ceea ce priveste eficienta analitica a unui asemenea
construct notional. Avem de a face cu trei fenomene diferite - gen,
forma si stil, fiecare apeland imaginea gandirii si practicilor muzicale
ntr-un mod total diferit, din "unghiuri de atac" complet diferite, si care
intr-un prim moment pun in imposibilitate, daca nu chiar si sub
interdictie, orice tentativa de a aranja cele trei categorii intr-o relatie
ierarhica.

Nu gasim fin citatul lui Vasile Herman nici macar o aluzie la
posibilitatea de a le structura intr-o ierarhie, dar nici ideea ca aceasta
inca ipotetica ierarhie ar putea contine mai multe elemente, desi este

' In prezentul text, vom folosi un standard lexic dublu pentru a indica semnificatia
contextuald a componentelor triadei gen-formé-stil. Tn cazul in care, spre exemplu,
genul este abordat ca element al triadei, vom folosi termenul de categorie (componenta
intr-un intreg mai mare), pe cand in cazul abordarii autonome, extrase din contextul
relational triadic - termenul de concept (de sinestatator).

48



Revista MUZICA Nr.3 /2014

evident ca cel putin aceste trei categorii constitutive ale triadei sunt
relationate pe ideea unei supra- sau sub-ordonari sistemice. Aceste
este si un fructuos punct de plecare - gasirea unei imagini ierarhice
care ar reflecta specificul constituirii conceptuale a fiecareia din cele
trei categorii invocate pana in acest punct al discursului nostru.
Intrebarea este urmatoarea: care ar fi criteriul prin care ar fi posibila o
organizare pertinenta si coerentd logic a elementelor triadei in
imaginea unei ierarhii? Aparent, nu ar fi de presupus nici o schimbare
calitativa care ar decurge doar dintr-o simpla rearanjare spatiala a
celor trei termeni. Chiar si la modul pur intuitiv ar trebui sa admitem ca
procedura de "reformulare" imagistica a orizontalei in verticala, ar
putea determina relevarea unui spor semantic necesar pentru
intelegerea diferentei intre sirul sintagmatic si stratificarea taxinomica.
S-ar putea ca un mod diferit de relationare spatiala a categoriilor
forma-gen-stil sa releve continuturi potentiale noi, pe care forma
uzuala (pe orizontald) nici macar sa nu le fi sugerat.

2.2.2.1. Rearanjarea pe orizontala:
de la gen-forma-stil la forma-gen-stil

Data fiind forma originara a triadei - succesiunea orizontala in
imaginea sirului, prima posibilitate este de a verifica legitimitatea
logica a succesiunii compuse astfel - gen-forma-stil. Toate trei
conceptele se prezinta ca si cdmpuri taxinomice complexe, compuse
la randul lor din categorii si subcategorii, astfel incat in conformitate
cu criteriul organizarii structurale, toate trei se prezinta a fi de acelasi
ordin. Insa nici diferenta specifica nu este una relevanta, atata timp
cat fiecare concept trateaza un subiect diferit de ale celorlalte:

a. teoria genurilor trateaza formele specifice de practicare
comunitara-sociala a gandirii muzicale, dar si organizarea acestora in
grupuri urmand criteriul expresiei;

b. teoria formelor trateaza tiparele sau standardele de
alcatuire structurala a lucrarilor muzicale;

c. iar teoria stilurilor - suma optima ale unor caractere
repetabile, prin al caror cumul poate fi identificata prin diferentiere si
legitimata cultura muzicala a unei perioade istorice, a unei natiuni, a
unui curent sau a unei orientari, precum $i a unui grup sau a unui
singur compozitor.

Aceasta enumerare scoate insa in evidenid, orientarea
formelor inspre o conceptualizare axata intr-un mod prioritar pe
informatii concrete, aplicate direct in tehnica de compozitie. Fundata
pe patru arhetipuri fundamentale - binar, ternar, rotatie si
transformare, stiinfa formelor muzicale opereaza cu o impresionanta
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taxinomie de "specii" formale - de la monostrofic pana la formele
ciclice superioare. Deja la nivelul clasicismului vienez beethovenian,
stiinfa formelor detine o taxinomie extrem de bine standardizata sau
altfel spus, formulata pana in cele mai mici amanunte drept o stiinta a
tuturor modelelor structurale implicate Tn arta componistica
profesionald de traditie europeand. Logica organizarii structurale a
discursului muzical, precizia formularii tuturor tipologiilor de modele
formale, imbinarea "matematica" a criteriilor metro- si arhi-tectonice,
diferentiaza conceptul de forma muzicala de conceptele de gen si stil
printr-o situare ferma la polul concretului tehnic aplicabil in procesul
de compozitie.

Intr-adevar, formele muzicale nu pot fi gandite intr-o separatie
de contextul de gen sau stil, Insa in comparatie cu definitiile formei,
definitiile genului si stilului tind mai degraba Tnspre polul unor formulari
cu caracter mai general, tindnd mai degraba de consensul social si
prin acest fapt, mai abstracte si nefiind orientate la modul exclusiv
inspre o aplicare practicd. Tehnicismul logic-constructivist, de
"asamblare" procedurala a unei lucrari muzicale, impune formele
muzicale drept un criteriu primar, impingand conceptele de gen si stil
la niveluri superioare, Tnspre polul unor generalizari de ordin estetic si
social’.

Ordinea initiala, pe orizontalda, gen-forma-stil, se modifica
astfel in formé&-gen-stil. Categoria de gen capata o pozitie
intermediara, de mediere, intre forme si stil, functie pe care formele
muzicale nu o puteau realiza data fiind orientarea procedurala
(procesul componistic) si elementele constitutive (morfeme cu
potential arhitectonic) diferite decat ale celorlalte doua categorii.
Reanjarea sau, mai degraba, readucerea la ordinea justa a
succesiunii repun in functiune dihotomiile cu potential sistemic si
formativ de simplu-complex si concret-abstract, drept operatori
taxinomici proprii acestei configuratii triadice.

Pozitia intermediara a conceptului/categoriei de gen se
prezinta drept una cu functie de deschidere reala in ambele sensuri -
retroversiv, Tnspre formele muzicale, si progresiv, inspre conceptul de
stil. Categoria de gen detine o suficienta si necesara "polimorfie", in

» .. ca obiect, genul este mult mai complex decat formele muzicale. Daca formele (intr-
o acceptiune ingusta a termenului) sunt incadrate intre limitele textului, genurile, fiind
intr-un fel sau altul intiparite in text, cuprind si contextul (mai - O. G.) larg al existentei
lucrarii muzicale. Intr-adevar, la un ritm caracteristic ca gen si inscris in partitura - spre
exemplu, un acompaniament de vals, trebuiesc adaugate si reprezentarile figurilor
(specifice - O. G.) de dans constadnd in rotatii lente, si imaginile atmosferei de
sarbatoare a unei seri de bal s.a., adica, ceea ce in principiu textul notat nu poate sa
fixeze.", In: Evgheni Nazaikinski, Stil si gen in muzicd [CTunb 1 xaHp B My3bIKe],
Centrul editorial umanitar VLADOS, Moscova, 2003, pag. 81.
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sensul de a putea apela un "destinatar" atat in directia simplificarii si
focalizarii pe practic-procedural-generativ, cat si in directia unei
generalizari extreme de ordin estetic-ideologic. Altfel spus, asa cum
decurge la modul clar din aceasta imagine, functia genurilor este de a
oferi formelor posibilitatea de realizare stilistica (de ordin estetic-
ideologic), precum si invers, de a contribui la posibilitatea realizarii
unor selectii stilistice din campul taxinomic al formelor muzicale.

Categoria de gen ofera stilului posibilitatea selectarii tiparelor
(standardelor / modelelor) formale corespunzatoare sau, la limita,
determina generarea unor noi tipare in functie de dominanta estetica-
ideologica a perioadei istorice respective (baroc, clasicism, romantic
s.a.) si, In acelasi timp, concomitent, stimuleaza atat productia, adica
generarea, cat si modelarea formelor necesare, potrivite programului
ideologic al vremii, in functie de "cererea" stilistica.

Deschiderea bilaterala a categoriei de gen trimite atat la
semnificatia ei bifunctionald, cu posibilitatea de a realiza relationari
particulare cu doua categorii eterogene, care altfel nu ar avea nici o
posibilitate de comunicare, cat si la considerarea genului drept
coeficient normativ, prin al carui intermediu triada isi poate mentine
polii formei si stilului Tntr-o stare de echilibru al continuturilor, si astfel,
isi poate conserva statutul de entitate "indestructibila", asa cum arata
Vasile Herman in textul lui.

Fig. 1.

ey e . selectie R ™
( (Forma @ . St )
‘\._ realizare’ .. 3 -/

Devine evident ca, in fapt, formele isi dobandesc realizarea
ultima, tntr-un "corp" real si particular, nu altfel decat adoptand o
ipostaza practicabila social ca gen si un sens diferentiat si
particularizat ca stil.

Aceasta schimbare a locului in succesiune - forma si nu genul
pe primul loc, Tn opozitie polara cu stilul la celalalt capat al triadei,
releva un sens suplimentar al criteriilor dihotomice de simplu-complex
si concret-abstract, ca proiectii de diferentiere ale perechii tehnic
(procedural-componistic)-ideatic(estetic-ideologic).

in realitate, aceste concepte sunt opozitorii doar intr-un sens
pur conventional, de indicare a limitelor sistemice. Sensul real al
relationarii rezida in faptul ca ceea ce este simplu si concret este
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inglobat drept constitutiv in complex si abstract. De aici decurge cu
claritate ca formele reprezinta o constituenta a genurilor, iar genurile,
la rAndul lor, sunt constituente ale stilului.

Fig. 2. Relationarea categoriilor intr-o imagine stratificata

(r\g Forma ) Gen ) Stil )
\ / /

Imaginea succesiunii pe orizontala ajunge sa nu mai
reprezintd la modul corect substanta relationarii intre categoriile
triadei, deoarece plaseaza la acelasi nivel, dupa cum am demonstrat
mai sus, categorii desi eterogene semantic, insa cu o "volumetrie" si,
astfel, un rang ierarhic diferite. O simpla imagine a polaritatii forma-stil
devine irelevanta atata timp cat sensul relationarii nu mai poate fi
reprezentat intr-un mod complet doar ca succesiune mecanica de
categorii, ci necesita o imagine potrivita pentru a reprezenta intr-un
mod pertinent gradele de amplificare progresiva a "volumetriei" n
expansiunea semantica exponentiala de la nivelul tehnic-componistic
al formei la nivelul estetic-ideologic stil.

2.2.2.2. Reanjarea pe verticala. Problema limitelor.
Relevarea incompletitudinii

Reformularea succesiunii, precum si a relationarii ntre
categoriile triadei, necesita si o redimensionare vizual-spatiala de la
orizontala succesiunii in verticala ierarhiei. O simpla schimbare a
imaginii determina si o serie de reformulari, precum si deschide
accesul la un potential conceptual-discursiv, practic, inexistent ntr-un
al mod de reprezentare. Fiind schimbatd ordinea categoriilor n
interiorul triadei, forma fiind opozantul de fapt al stilului si nu genul,
dar si statutul genului fiind reconsiderat Tn termenii unei
bifunctionalitati, accedem la un cu totul alt grad al dinamicii generative
a triadei, care intr-un mod necesar determina, la rdndu-i, un potential
de expansiune sistemica-taxinomica incomparabil mai mare.

Fig. 3. Imaginea structurarii pe verticala il
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Dar si imaginea pe verticala, triadica, tinde sa prezinte
categoriile intr-o ordine simetrica fatd de punctul central ocupat de
categoria genului.

Este necesar a remarca faptul ca in pofida statutului sau
bifunctional, categoria de gen tinde, mai degraba, inspre polul stilului
decéat Tnspre polul formei. Astfel, dupa depasirea imaginii de
succesiune "cadentatd" a categoriilor, una "izometrica", pe orizontala,
trecand chiar si de imaginea unei evidente simetrii cauzatd de
bifunctionalitatea categoriei de gen, nici imaginea unei ierarhii pe
verticala nu se prezinta drept una echilibratd. Valoarea genului ca
functie a articularii sociale a muzicii (in planul imaginarului colectiv)
surclaseaza n relevanta valoarea lui sistemica-structurald ca functie
taxinomica, relevanta in cazul formelor (in planul imaginarului
individual al compozitorului). Data fiind aceasta constatare, nu mai
poate fi vorba despre o "triada indestructibila" in sensul afirmat de
Vasile Herman, ci mai degraba despre doua grupuri de categorii:

a. un grup superior (in ordinea ierarhica a lucrurilor) de
termeni cu valoare de indicatori ai formelor specifice de articulare
(genurile) si reprezentare (stilurile) sociala a fenomenului muzical si

b. un posibil grup inferior, secund, reprezentat de un singur
termen cu valoare de indicator tehnic, structural-procedural, "de
laborator”, (formele).

Fig. 4. Imaginea diferentiata semantic-functional a triadei originare

 even N
Stil grup superior
tipologic social
. Gen
Ne
~ R -
( . | grup inferior
Forma tipologic tehnic
- )

Imaginea triadei categoriale se dovedeste, pana la urma, a fi
una insuficienta, adica una care nu reflectad nici diversitatea, dar nici
"volumetria" (de profunzime constitutiva) a lucrurilor in planul
existentei reale a fenomenului muzical. lar aceasta insuficienta se
aliniazd fintr-o ordine sinonimald a lucrurilor cu starea de
incompletitudine si, Tn consecintd, determina intuirea mai multor
elemente co-prezente necesare pentru a repune in functiune intregul
sistem, chiar daca genul isi pastreaza functia de "pod" intre forma si
stil. Altfel spus, genul realizeaza functia de relationare intre datele
tehnice, organizate de catre compozitorul-"expeditor" sub forma de
partitura, si contextul social public, de realizare a lucrarii muzicale ca
"obiect" orientat Tnspre un grup organizat de receptori-"destinatari".
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Este evident ca anume ansamblul tipologiilor constitutive ale genului
configureaza o forma receptabila a "osaturii" logice-conceptuale
intentionata si realizata de catre compozitorl.

Ajungand la aceasta imagine de ierarhie taxinomicd, in care
fiecare categorie constitutiva a triadei reprezinta, la randul ei un camp
sau, mai degraba, bazin taxinomic complex, devine evident faptul ca
aceste doua limite polare ale triadei - forma si stilul, nu sunt limite in
sensul propriu al cuvantului, ci mai degraba doi poli generativi.

Fig. 5. Continuturile constitutive ale triadei originare

orientare
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STIL (

stil /L’J\ stil
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national
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Rotatia S Binar
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ArhC“pllrl [ Pl'ingi i Simplu-Comple
. Stroficitatea
Transformarea Tipologii sintetice Ternar
Variatiuni ", & N\
Sonata Rondo-sonata
! Dupa cum observa muzicologul Evgheni Nazaikinski: "... genurile reprezinta (insasi -

0. G.) legatura reala a muzicii cu viata. Intr-adevar, valsul, cantecul de leagan,
simfonia, opera, slagarul de estrada - toate acestea sunt muzica in diferite conditii ale
vietii si care satisfac diverse functii ale existentei. [...] metaforic vorbind, (este vorba - O.
G.) despre un adevarat laborator, in care fenomenele si situatiile vietii reale, ritualurile,
ceremoniile, ca si multe alte forme de activitafi colective legate de existenta cotidiana,
dar si logica vorbirii, gandirii, legitatile proceselor emotionale sau volitive, sunt
angrenate in sfera muzicii, asimilate si oglindite prin mijloacele ei specifice. lar din
punctul de vedere al muzicianului-profesionist, genurile reprezinta ateliere produse de
insasi cultura muzicala, ele sunt autentice studiouri muzicale, in care sunt cautate si
cizelate diverse mijloace ale expresivitatii muzicale si este formulata insasi semantica
limbajului muzical.", In: Evgheni Nazaikinski, Op. cit., pag. 80.
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Consideradnd categoria formei drept element inferior al
sistemului, iar stilul drept element superior, apar doua intrebari logice
referitoare la statutul fiecarui element in parte. Functia de element
inferior presupune statutul de element indivizibil, pe cand aceea de
element superior impune o ipostaza acumulativa-sintetica, dar si de
reprezentativitate referitoare la fiecare element constitutiv si inferior al
sistemului. In consecintd, data fiind constituirea conceptului de forméa
drept cdmp sau bazin taxinomic complex, reiese cu claritate ca nu
este vorba despre un element cu adevarat inferior, nici al triadei, dar
nici al propriului grup inferior. Putem presupune ca in propriul grup
formele se prezinta drept un element superior si de la care poate sa
inceapa o "numaratoare" descendenta a elementelor taxinomice
constitutive ale celui de-al doilea grup.

Acelasi lucru 1l putem afirma si despre conceptul de stil, camp
si bazin taxinomic complex, insa fara posibilitatea de a detine o
functie normativa-valorizantd in sensul deplin al cuvantului. Doua
functii reprezentatlve pentru conceptul de stil fiind (a) identificarea prin
diferentiere (Asaflev) si (b) cumularea idiosincratica a caracterelor
repetabile (Meyer ) drept reprezentative, Tn acest caz este vorba mai
degraba despre o legitimare identitar-conceptuala, mai degraba decéat
despre un concept aplicabil la modul practic Tn activitatea
componistica. Categoria de stil reprezinta, astfel, un corelativ istoric-
ideologic-estetic si, in acelasi timp, ceva asemanator cu un "buletin”
de identitate, insa Intrebarea este cine elibereaza aceste buletine de
valabilitate valorica?

Data fiind complexitatea constituirii lor interne si satisfacerea
doar partiala a cerintelor sistemice, le putem considera mai degraba
drept vectori de multiplicare si expansiune tipologica in ambele directii
- atat inspre o generalizare si mai ampla - macro-nivelul de corolar al
unui sistem mai extins decat o simpla triada, cat si ca o "insurubare"
Tnspre niveluri micro-structurale tot mai profunde.

! Pentru Boris Asafiev, semnificatia termenului stil este ,descifratd” astfel: ,insusire

(caracter) sau trasaturi esentiale, in conformitate cu care putem deosebi lucrarile unui
de compozitor de ale altuia, sau operele unei perioade istorice (succesiune temporala)
de ale alteia."; in: Boris Asafiev (Igor Glebov), Ghid de concerte. (Dictionarul celor mai
necesari termeni muzical-tehnici) [[TyTeBogutens no koHuepTtam (Cnoeapb Haubonee
HeobxoaMMbIX TEPMUHOB ¥ NoHsTUR)], Petrograd, 1919, pp. 76-77.
% Stilul reprezinta o reproducere [cu sensul de multiplicare — n.0.G.] a unui model, fie
in comportamentul uman, fie In artefactele produse de comportamentul uman, care
rezulta dintr-o serie de alegeri realizate in limitele unui set de constrangeri”, in: Leonard
B. Meyer, Style and Music. Theory, History and ldeology, Philadelphia, University of
Pennsylvania Press, 1989, pag. 3.
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Fig. 6. Imaginea posibilitatilor de extindere a triadei originare
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3. Inventarea intregului: completarea triadei secunde, tehnice

fnainte de a proceda la identificarea categoriei superioare
stilului, ar fi, probabil, necesar sa identificdm macar o categorie
inferioara formei, pentru a asigura, intr-un mod provizoriu, echilibrarea
imaginii generale. Intrebarea care se impune aici este una simpla: din
ce sunt constituite formele muzicale, deoarece daca am considera
"schemele" arhitectonice standardizate drept "osatura" a discursului
muzical, atunci cum identificdm categoria care ar putea reprezenta
"carnatia"? Pentru a putea formula extrapolari relevante in acest sens,
ar trebui Tn primul rand sa alegem o perioada reprezentativa in ceea
ce priveste un standard referential unanim acceptat al formelor
muzicale, unul cu valoare absoluta cel putin in planul gandirii muzicale
europene. In istoria practicii formelor muzicale occidentale, momentul
reprezentativ si in egald masura crucial poate fi identificat in creatia
celor trei compozitori apartinand Scolii clasicilor vienezi. La o
focalizare mai mare, reprezentativa cel putin in sensul propedeutic
contemporan, accentul de prioritate cade pe creatia lui Ludwig van
Beethoven, iar din intreaga lui creatie am putea selecta, reiesind din
aceleasi considerente propedeutice, ciclul celor 32 de Sonate pentru
pian.

O astfel de legitimare se justifica datorita cuvantului-cheie
propriu acestei scoli, care este standardizare. Acest termen prin care
intelegem un moment de echilibru Tn istoria géndirii muzicale
europene, corespunde mai ales creatiei lui Beethoven si in special
gandirii lui structural-arhitectonice. Astfel, in interiorul Scolii clasice
vieneze Beethoven (Sollertinski)l reprezinta punctul final Tn procesul

! Despre ideea "beethovenocentrismului” in cultura muzicald europeana si critica
acesteea a se vedea studiul lui Ivan I. Sollertinski, Tipologii istorice ale dramaturgiei
simfonice [McTopunyeckue Tunbl cumMdoHuYeckon ppamatyprum], Tn: Studii istorice
[UcTopuyeckume atioabl], Editura muzicala de stat, Leningrad, 1963, pp. 335-347.

56



Revista MUZICA Nr.3 /2014

de formulare a unor standarde formale, dar si de gen, ale gandirii si
practicii muzicale europene, tot astfel precum si figura lui Bach a
reprezentat punctul culminant si in egald masura final al perioadei
baroce (Bukofzer)l. Intr-o opticd mai larga, activitatea clasicilor vienezi
se impune drept un moment de echilibru intre avantul baroc si
preclasic de formulare a unor standarde ale gandirii formale, iar
romantismul amplifica din interior, diversifica si, Tn acelasi timp,
"distorsioneaza" normele de echilibru stabilite drept referentiale ale
standardelor clasice de forma si gen. Clasicismul vienez reprezinta,
astfel, un "teritoriu” ferm al lucrurilor clare si stabile.

Cauzele procesului de standardizare sunt multiple, insa
putem indica o serie de factori primordiali care au determinat reusita
anume in cazul clasicilor vienezi. In primul rand, dupa cum indica
cercetatoarea Valentina Konen, este vorba despre maxima "dezgolire"
si chiar o ostentativa evidentiere a logicii interioare a ideii, si gandirii
(filosofice-teatrale) in general, ca axa principala in evolutia functionala
a materialului muzical®. Aceasta optiune pentru parametrii logic-
dialectic si logic-dramatic, Tn egala masura conflictuali si spectaculari,
in  detrimentul parametrului coloristic al muzicii polifonice
renascentiste sau baroce®, a determinat cautarea unor forme potrivite
pentru potentialul de continut si expresie necesar in cazul
compozitorilor clasici vienezi. Insa dincolo de sfera ideatica sau

' Manfred Bukofzer, Music in the baroque era: from Monteverdi to Bach, New-York, W.
W. Norton & Co, 1947.

% Valentina Konen, pag. 385.

® Gandirea muzicala a clasicilor vienezi exceleaza printr-o "dezgolire" extrema a
"schelelor" structurale si prin acest fapt se impune ca o situatie unica in evolutia gandirii
muzicale europene. In nici un alt context compozitorii nu au optat pentru o form& atat de
ostentativ "devoalata" a structurii, nici compozitorii Renasterii sau barocului, i nici
romanticii sau compozitorii modernisti. Tn cazul unor Palestrina sau Bach, "voalarea"
formei era una implicita prin chiar mijloacele organizarii polifonice (modale sau tonal-
functionale) a discursului. De cealaltd parte a clasicismului vienez, optiunea pentru
latura coloristica-timbrala a romanticilor a fost amplificatd, spre exemplu, fin
"impresionismul" lui Debussy, gandirea muzicala a acestuia exceland prin optiunea
aproape exclusiva pentru o "dramaturgie" de tip coloristic-timbral si situandu-se intr-o
opozitie radicala atat fata de "sensibilismul" psihologizant romantic, cat mai ales fata de
"logicitatea" dramatica a lui Beethoven. Despre procedura de "voalare" a parametrului
structural-formal a se vedea: (1) Edison Denisov, Particularitatile tehnicii de compozitie
a lui Claude Debussy [O HekoTOpbIX OCOGEHHOCTSIX KOMMO3ULMOHHOW TexHUKM Knoaa
[Oeb6roccu], In: Problemele formei muzicale [Bonpockl my3bikanbHon dopmel], fascicolul
3, Editura Muzika, Moscova, 1977; si (2) Anatoly Milka, Cateva probleme ale elaborare
si configurdrii formale in suitele lui J. S. Bach pentru violoncel solo [HekoTtopble
BOMpPOCHI pa3BuUTusa 1 popmoobpasoBaHus B ctoutax . C. baxa), in: Probleme teoretice
ale formelor si genurilor muzicale [TeopeTuyeckue NpPoGnemMbl My3sblkanbHbIX hOpM U
»aHpos], (ed. L. Rappoport, red. gen. A. Sohor si |. Holopov), Editura Muzika, Moscova,
1971.
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estetica propriu-zise, un al doilea criteriu |-ar putea reprezenta miza
majora pe muzica instrumentala ca tipologie prioritara de gen, pe care
deja romanticii o sanctifica, impreuna cu "subcategoriile” de simfonie
si cvartet, drept "muzica absolutd".

De abia al treilea criteriu ar putea fi relevant in cautarea unei
categorii situata pe o pozitie inferioara fata de categoria formei si care
ar {ine de "carnatia" acesteea. De fapt, acestea se dovedesc a fi chiar
doua, ambele contribuind atat la generarea, cét si la articularea, spre
exemplu, a formei de sonata. Este vorba despre parametrul tonal-
armonic si in egala masura, parametrul omofon. Ambii parametri sau
categorii taxinomice, reprezintd doua tipologii ale unui grup mai extins,
pe care il identificam drept sisteme de organizare sonora.

Contributia a acestor doi parametri la standardizarea tiparelor
formale la limita intre secolele XVIII-XIX este cu atat mai hotaratoare,
cu cat principiul centricitatii de tip tonal, cu o contribufie majora a
temperajului si a armoniei functionale, ridicat la puterea gandirii de tip
omofon, au determinat aceasta spectaculoasa convergenta si
Tnraurire asupra gandirii muzicale pe care au avut-o logica filosofica
(conflictual-dialectica), narativitatea teatrala (conflictual-dramatica) si
optiunea pentru genurile instrumentale. Nu invers.

Doar astfel, spre exemplu, genul de sonata atinge forma sa
superioara de realizare si doar astfel acest tipar formal ajunge sa fie
consacrat drept standardul suprem al gandirii clasice, fiind cultivat cu
asiduitate in mai toate genurile "fetisizate" in clasicismului vienez -
simfonie, concert, cvartet si sonata. Nu putem imagina aceste patru
tipologii de gen intr-o perioada definita de gandirea de tip modal-
polifonic-coral si in egala masura, nu putem imagina aceste patru
genuri altfel decét "distorsionate” la limita metaforei, spre exemplu, in
termenii organizarii sonore de tip dodecafonic sau serial. Sonata
apare n ipostaza ei "sanctificata" doar in cadrul clasicismului vienez
(cu o explicabila extensie, desi deja "distorsionata", in cadrul
romantismului), celelalte epoci formulandu-si "avatarurile" formale in
termenii principiului de rondo (Renasterea modala, forme cu refren),
rondo-variational (barocul tonal-functional polifonic) si variational
(modernismul atonal-dodecafonic-serial) ca optiuni formale prioritare
decurgand din insusi specificul tipului de organizare sonora.

Revenind la cei doi parametri definitorii Tn realizarea
standardizéarii formelor la clasicii vienezi - organizarea tonal-
functionala si organizarea omofona, putem observa doua stari de
lucruri:

' A se vedea, Carl Dahlhaus, L'ldée de la musique absolue (traducere din germané de
Martin Kaltenecker), Editura Contrechamps, Geneve, 2006, capitolul Musique
instrumentale et religion de I'art, pp. 81-92.
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a. In ambele cazuri, cuvantul-cheie este organizarea si
caracterul mult mai "difuz” al modelelor de organizare structurala a
sonoritatii decat in cazul modelelor de forme muzicale. In cazul
acestor sisteme de organizare nu mai este vorba despre un alt
identificativ decéat unul generic;

a.1. In acest caz, este vorba despre tehnici sau sisteme de
organizare a sonoritétii, atata timp céat este vorba despre modele de
principiu si fara formulari detaliate de profunzime;

b. in acelasi timp, notiunile de tonal-functional si omofon nu
reprezinta entitati din acelasi grup de continuturi, ele fiind intr-un mod
evident eterogene ca principiu de formulare;

b.1. Daca tonal-functional reprezinta o trimitere la un sistem
de raporturi functionale ale unor sunete organizate logic intr-un sistem
de scara, atunci printr-o extrapolare temporala retroversiva si,
respectiv, progresiva, putem construi un sir de tipologii istorice a
acestui model de raporturi functionale:

- sistem de raporturi slab determinate - sistemul modal al
antichitatii, evului mediu si Renasterii;

- sistem de raporturi puternic determinate - sistemul tonal-
functional al barocului, clasicismului si romantismului si, in final,

- sistem de raporturi indeterminate functional, in virtutea
aplicarii unui alt principiu de organizare sonora - sistemul atonal,
dodecafonic si serial al modernismului;

b.2. Procedand in acelasi fel, prin extrapolare temporala,
putem genera o descendentd "genealogicd" pentru principiul
omofoniei:

- omofonia propriu-zisa: perioada cuprinsa intre sfarsitul
secolului XVI si inceputul secolului XX;

- polifonia: intre secolul XllI si cele doua "sfarsituri" - a
Renagterii (polifonia modala, sfarsitul secolului XVI) si a barocului
(polifonia tonal-functionala, aproximativ mijlocul secolului XVIII);

- eterofonia detine o dubla semnificatie: prima, de gen,
aceasta tipologie fiind intr-o foarte masura proprie culturilor
traditionale (traditia muzicii rurale-taranesti, spre exemplu, romanesti)
si a doua, sistemica, de categorie intermediara, intre polifonie si
tipologia primara a monodiei;

- monodia, forma primara de practica vocala (in coabitare cu
practica primara a dansului), caracteristicd mai multor culturi antice
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sau traditionale (istorice si contemporane) si cu un rol dominant in
muzica religioasa a Europei pana in secolul X1l

Astfel, prin sisteme de organizare sonoré intelegem, practic,
doua grupuri de fenomene distincte ca principiu fondator:

a. sistemele de organizare tonala reprezinta consecinta unor
decizii si formulari in ceea ce priveste logica unei relationarii
functionale specifice in interiorul unui ansamblu dat de inalfimi
structurate dupa modelul tetracordului si, implicit, scarii, de care intr-
un mod direct depinde Tnsasi logica gandirii muzicale prin intermediul
acestora in calitatea lor de instrumente de lucru (ale compozitorului
sau interpretului);

b. sistemele de organizare a sonoritatii in imaginea unui
ansamblu de "straturi". In acest caz, relationarea functionald nu se
mai refera doar la sunete, ci la "etaje" sau "niveluri" (orizontale) ca
elemente, structuri si, important, functAii2 constitutive ale sonoritatii unei
lucrari sau ale unei evolutii muzicale. Intr-un sens propriu, le-am putea
defini drept sisteme de organizare a scriiturii, deoarece anume in
acest caz este vorba despre scriiturd intr-un sens propriu fenomenului

! Toate aceste patru tipologii le gasim gata formulate intr-un text apartinand
lui Stefan Niculescu si intitulat Analiza fenomenologicd a tipurilor
fundamentale de fenomene sonore si raporturile lor cu eterofonia, Tn: Studii de
muzicologie, Editura muzicala a Uniunii Compozitorilor, Bucuresti, 1972, vol.
VI, pp. 131-140; de asemenea, trebuiesc mentionate alte doua texte ale
aceluiasi autor: Eterofonia (pp. 271-278) si O teorie a sintaxei muzicale (pp.
279-292), ambele facand parte din volumul Reflectii despre muzica, Editura
Muzicala, Bucuresti, 1980.

Conceptul de scriiturd ca sistem de niveluri functionale " etajate" este tratat
intr-o incitanta sistematizare analitica in volumul Orchestratia [OpkecTpoBkal]
de Walter Piston, (traducerea in rusa de K. N. lvanov), Editura Sovetski
kompozitor, Moscova, 1990: capitolul Il - Analize de orchestratie , pp. 327-
369. Un alt aspect al conceptului de scriiturd, Tn aplicarea lui la contextul
orchestral si in acceptiunea de polifonie orchestrala, este tratat in mai multe
studii analitice apartindnd compozitorului Alfred Schnittke: (1) Observatii
asupra polifoniei orchestrale in Simfonia a IV-a de D. D. Sostakovici [3ameTku
06 opkectpoBoi nonudoHun B 4-n cumcdonun [. [. LocTtakosuual, in
culegerea Muzica si contemporaneitatea [My3bika n coBpeMeHHocCTb], fascicol
4, Moscova, 1966; (2) Unele particularitéti ale conducerii de voci orchestrale
in lucrérile simfonice ale lui D. D. Sostakovici [HekoTopble 0co6eHHOCTM
OPKEeCTPOBOro rosiocoBefeHns B cumdoHuyeckux npousseneHnax [. [.
LloctakoBuyal, Tn culegerea: Dmitri Sostakovici [Omutpun LLloctakosudl,
Moscova, 1967; si (3) Particularitatie conducerii de voci orchestrale in
lucrédrile  timpurii  ale lui  Stravinski [OcoGEHHOCTM  OPKECTPOBOrO
roflocoBefeHNss paHHMX npousseaeHun CtpaeuHckorol, in culegerea: Muzica
si contemporaneitatea [My3blka 1 coBpemeHHoCTb], fascicolul 5, Moscova,
1967; precum si compozitorului Serghei Slonimski: "Céntecul pamantului” de
Gustav Mahler si problemele polifoniei orchestrale ['TlecHb o 3emne" T.
Manepa u Bonpockl opkectpoBor nonudoHuul, in culegerea: Problemele
muzicii contemporane [Bonpockl coBpemeHHon My3biku], Leningrad., 1963.

60



Revista MUZICA Nr.3 /2014

pe care il desemneaza. S-ar putea ca termenul factura' sa se
potriveasca mai bine, data fiind si etimologia latina, insa in consecinta
termenul generic de sintaxa le inglobeaza pe améndoua si este
preferat drept instrument de lucru in practica muzicologic. in final, ne
oprim la titulatura sisteme de organizare sintactica. Ajungem astfel la
concluzia ca intr-un sens pur tehnic, formele muzicale sunt constituite
din sisteme de organizare sonord. Ambele categorii (taxinomice) sunt
relationate pe criteriul forma-continut.

Fig. 7. Constituenta secunda a triadei inferioare

Tipologii ciclice

Rotatia - Binar
Rondo t e FORMA \
Arhctipuri Principii Simplu-Complex
SIFOﬁClBlLI
Transformarea Tipologii sintetice Ternar
Variatiuni / N
Sonata Rondo-sonata
f i
modal SISTEME DE ORGANIZARE ondpronic
| SONORA /
Sisteme Sisteme
de organizare tonala de organizare sintactica
i atgnal monodic \ polifonic
tonal eterofonic
functional

Aceste doua grupuri constitutive ale sistemelor de organizare
sonoréa, aparent diferentiate la modul grafic, in realitate reprezinta
doua sisteme consubstantiale, iar modelele lor specifice co-
functionale se edifica drept modele istorice.

Astfel, tipologia modala a sistemului de organizare tonala
reprezintd o prima treapta istoricd a gandirii si practicii muzicale, una
organica, asimiland cel putin trei tipologii ale sistemului de organizare
sintacticd - monodica, eterofonicd (antichitate si, spre exemplu,
muzica tradifionala romaneasca) si polifonicd (ev mediu, Renastere,

Y \uri Tiulin, Teoria facturii muzicale si a figuratiei melodice [YyeHue o

My3blkanbHOW akType u Menoaumyeckonm durypauun], Editura Muzika,
Moscova, 1976; si Valentina Holopova, Factura [®akTtypa], Editura Muzika,
Moscova, 1979.
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aici putand fi incluse practici ale muzicii traditionale africane si ruse).
Toate trei sunt "grefate" pe specificul de gen al muzicii vocale.

Tipologia tonal-functionald, a doua n ordine istorica si
apartinand secolului XVIII al Luminilor, reprezinta consecinta unei
cvadruple rationalizari: (1) "extragerea" din cadrul sistemului modal a
doua moduri - ionic-eolic, si "instalarea" lor, printr-un sistem complex
de mediere, drept entitati referentiale major-minor, (2) o a doua
"extractie" a fost realizata prin focalizarea pe portiunile cadentiale ale
scriiturii polifonice, acolo unde incetinirea tempoului a determinat o
"racire” a "magmei" contrapunctice, ducand astfel la reformularea
orizontalei liniare in verticalitate armonica, (3) formularea unui sistem
de raporturi functionale strict determinate de (3.1.) centricitatea
sunetului fundamental al tonicii si (3.2.) orientarea univoca inspre
centru a celorlalte functii prin intermediul sensibilei ca "parghie"
functionala si (3.3.) a mizei majore pe relatile de dominanta (spre
deosebire de sistemul modal, cu miza pe relatiile plagale, mai "slabe"
in sens functional) si (4) "fragmentarea" intervalului de octava in
douasprezece semitonuri ("temperamente”) egale si legiferarea
acestui principiu drept model universal de acordaj. Cu radacini in
momentul "reconversiei" polifoniei (modale) Tn omofonie (monodie
acompaniata), sistemul tonal-functional inglobeaza ulterior ambele
tipologii sintactice - polifona si omofona, cu miza majora, totusi, pe
tipul omofon de organizare a discursului muzical. Devine evidenta
orientarea Tnspre genul si formele muzicii instrumentale, atata timp cat
temperajul si organizarea tonal-armonica o determina.

O ultima tipologie istorica - atonala (cu subsecventele tipologii
dodecafonica si seriald) isi fac aparitia in perioada modernista
(inceput de secol XX) si reinstaureaza valoarea tipului sintactic polifon
si a principiului variational, in virtutea optiunii pentru scoaterea celor
douasprezece sunete egale din "cusca" functionald a armoniei si
tonalitafii ca referenti cu valoare absoluta, asa cum au functionat
acestea in baroc, clasicismul vienez si romantism.

in istoria muzicii europene, sistemele de organizare tonalé
(modal, tonal-functional, atonal) se prezintd in calitatea lor de
habitaturi istorice specifice (in care se impun ca dominante), dar si ca
functii de coordonare pentru sistemele de organizare sintacticad a
discursului muzical pe care, in fapt, le inglobeaza ca si constitutive.

Insa nici aceastd treaptd imediat inferioard categoriei de
forma - sistemele de organizare sonord, nu se prezinta ca element
inferior indivizibil. Este vorba din nou, ca si in cazul formei despre un
camp taxinomic complex, poate chiar mai complex decét cel imediat
superior, deoarece (a) definitile sunt mult mai "echivoce" semantic,
(b) cele doua grupuri constitutive ale acestei categorii relaioneaza
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intr-un mod complex, extrem de diferenfiat, (c) sistemele de
organizare tonala reclama includerea anumitor tipologii ale sistemelor
de organizare sintacticd, (d) amandoua sistemele de organizare
determind generarea anumitor tipare formale, iar obiectivul final -
organizarea materiei sonore, frizeaza intr-un mod evident cea mai
avansata forma a abstractiunii. Atunci, din ce sunt formate, la randul
lor, sistemele de organizare sonord si in ce mod le-am putea
descompune. Se impune, astfel, o diferentiere, deoarece aici este
vorba despre despre cel puiin doua elemente semantice: (a)
functionalitatea si, mai larg, sistemul de functiii, sugerat de catre
termenul organizare si (b) fenomenalitatea sonorului in calitatea lui de
materie organizatd. "Dezinstaland" functionalitatea, ramane doar
fenomenalitatea materiei sonore, al carei element indivizibil este
sunetul muzical.

Aceasta alaturare materie sonora - sunet muzical, se prezinta
ca doua entitati conceptuale apatindnd unor niveluri semantice si
functionale diferite: materia sonord, un concept mai general si
cuprinzator, de ordin ontologic, pe cand sunetul muzical se prezinta in
calitatea lui de element constitutiv si subordonat, inclus, Tn orice caz,
drept element specific Tn particularitatea lui diferentiata.

Din punctul de vedere al momentului de actualitate, sunetul
muzical se prezinta in calitatea lui de construct consensual si in nici
un caz ca ceva "natural”, "organic" sau "firesc". Consensualitatea lui
este formulabila ca si convergenta a celor patru parametri, care pot fi
considerati, de fapt, drept patru criterii de diferentiere intr-o ordine
istorica a lucrurilor: inalfimea, durata, intensitatea si timbrul. Acesti
patru parametri reprezinta, in realitate, patru etape istorice de
inventare propriu-zisa a constructului consensual numit sunet muzical.
O prima etapa a constat In inventarea inal{imii ca imagine si concept,
cu inventarea portativului (secolul XI) ca si corelativ spatial al inaltimii
sunetelor. In a doua etapa preocuparile mai mult teoretice au fost
focalizate pe formularea taxinomiei mensurale - duratele. Astfel,
inventarea sunetului muzical in acceptiunea lui traditionala (secolul
Xll-inceputul de secol XX) ar putea fi cauzata de insasi inventarea
notatiei in timpul "renasterii carolingiene" (secolul 1X). Este interesant
de observat ca inventarea tnaltimilor si duratelor datoreaza notatiei
muzicale acelasi lucru ca si polifonia contrapunctica, deoarece
ambele apar, practic, drept consecinte ale posibilitati de a nota
sonoritatea ca imagine. "Punctum contra punctum" reprezinta o
descriere a raportarii spatiale de tnaltimi, iar raporturile mensurale
reprezintd o "parghie" principala Tn construirea desfasurarii
procesuale. Deosebit de incitante sunt etapele urmatoare - inventarea
si explorarea intensitatii si timbrului. Gandita ca si coeficient al
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raporturilor spatiale intre "straturile” melodice-lineare ale unei scriituri
de tip polifonic, intensitatea este probata ca funciie a distantei atat in
sens pur tehnic-interpretativ, cat si sugestiv, mai intai prin tehnica
antifonal-responsoriala in muzica vocala-corala a evului mediu si
Renasterii, cat si in procedeul "dinamicii terasate" utilizat in muzica
instrumentala a barocului. Tot in prima jumatate a secolului XVIII este
descoperit procedeul deplasarii gradate intre extremele de piano si
forte - crescendo si diminuendo. Odatd cu emergenta esteticii
romantice (sfarsitul secolului XVIII - Tnceputul secolului XIX)
intensitatea este formulata drept coeficient si analogie sonora a
dinamicii psiho-afective, ca si consecintd a orientarii de Ia
"ontologismul" pur acustic al barocului Tnspre psihologismul
teatral/literar-dramatic al clasicilor vienezi si romanticilor. In aceasta
istorie a inventarii sunetului muzical, ultimul cuvant i-a apartinut
timbrului. Dupa cum observa Valentina Konen (in: Op. cit. pag. 385),
este surprinzator de constatat cat de "incolora" timbral este muzica
clasicilor vienezi si, in acelasi timp, este atat de explicabil interesul lui
Debussy, preocupat de culoarea timbrala, pentru coloristica sonoritatii
corale netemperate a muzicii lui Palestrina. lar odata cu reformularea
timbralitatii din element constitutiv in principiu generativ, fie in termeni
postromantici (culoare-lumina - Skriabin), fie impresionisti (Debussy),
in scena intrd zgomotul (Russolo s.a.). In cadrul culturii europene
pre-moderniste, acest construct conceptual si consensual deopotriva
a reprezentat nucleul indivizibil exclusiv nu doar pentru conceptul de
materie sonora, ci chiar pentru definifia europeana a muzicii Tnsasi.
De abia de la inceputul secolului XX devine evident ca sunetul
muzical reprezinta un element constitutiv particular al materiei sonore
izolat intre hotarele culturii europene.

Incepdnd cu acest moment istoric poate fi remarcata
emergenta procesului de extindere semanticd a conceptului de
materie sonord inspre un nivel de permisivitate mult mai avansat
decét in epocile anterioare. Materia "muzicald" audibild nu mai este
conceputa in calitatea ei de "lut", materie bruta, destinata prelucrarii
cu scopul de a fi insufletita prin infuzia de spirit artistic. Ea trebuie sa
fie si este apelata in calitatea ei de "realitate” si "lume", dinamica,
organica si, in consecinta, vie, iar sarcina artistului se inverseaza de
la statutul de demiurg la unul de explorator sau, eventual, de
experimentator. Aceasta mutatie a putut fi realizata prin conlucrarea
convergenta a doi factori: (a) extinderea accepfiunii (consensuale)
estetice de "muzical" pana la conceptul ontologic de "sonor" incepand
cu emergenta orientarii bruitiste si (b) descoperirea unor definitii
alternative privind sistemele de acordaj (temperaj) sau, altfel spus,
sistemele de intonare, in cadrul traditiilor muzicale extraeuropene.
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Aceasta fascinatie fata de "orientalismul" ca sursa de innoire a
gandirii muzicale europene, a reprezentat o preocupare majora a mai
multor generatii de compozitori, acestea cuprinse intre compozitorii
Grupului celor cinci si reprezentantii minimalismului american.

Descoperirea si implementarea zgomotului ca tipologie de
sonoritate indeterminata in comparatie cu determinarea (cvadrupla) a
sunetului muzical, a definit evolutia filonului experimental al artei
componistice profesionale de traditie europeana pentru tot restul
secolului XX, cu miza majora pe noile tipologii de formulare a gandirii
muzicale in ceea ce priveste mai ales noile posibilitati de inventie
sintactica. Facand abstractie de filoanele care nu s-au abatut de la
utilizarea sunetului muzical determinat - filonul dodecafonic-serial
(reactionar si neo-dogmatic) si filonul tributar (conservator) neo-modal
si neo-tonal, filonul experimentalist a reprezentat, in fapt, noutatea
radicala si marca distincta a muazicii secolului XX in succesiunea
istorica a traditiilor stilistice.

Atunci cand a fost scris - 11 martie 1913, manifestul L'Arte dei
Rumori (Arta zgomotului) nu promitea mare lucru si putea fi inteles
mai degraba n termenii procesului de expansiune industriala a tarilor
Europei occidentale si a proliferarii unui nou tip de "sonosfera" -
muzica tehnicii, muzica industriei proliferante, muzica progresului
masinist. Nu mai putea fi vorba de saloanele nobiliare in care Mozart,
Beethoven, Chopin sau Liszt practicau arta muzicii pe instrumente cu
temperaj fix si construite pentru interpretarea unei muzici
"melodioase-armonice" tonal-functionale. Deja muzica dodecafonica-
seriala ridica probleme de interpretare pe un instrument temperat
"tonal-functional" precum pianul, de abia in 1948 americanul Conlon
Nancarrow purcede la scrierea celor 51 de Studii pentru pianina
mecanica (1948-1993). Nici urechea umana, nici sonoritatea mediului
natural, dar nici zgomotul mediului urban-industrializat, nu
recunosteau virtufile temperajului si a muzicii in calitatea ei de "trairi
sonore".

Zgomotul Uzinei (fragment simfonic, 1926) Iui Alexandr
Mossolov deja se prezenta drept musica urband, un "subgen" al
bruitismului doctrinar al lui Luigi Russolo. Bruitismul de avangarda al
lui Varése a fost un urmator pas in explorarea zgomotului ca resursa
muzicala - lonisation (1931), pentru treisprezece percutionisti. Muzica
concreta a lui Schaeffer, putand fi considerata si ea un "subgen" al
doctrinei bruitiste, se prezintd ca o muzica a cotidianului - Symphonie
pour _un homme seul (1950). Experimentele electronice ale |lui
Stockhausen, stocastismul lui Xenakis, scriitura spectrala a lui Grisey
si Tristan Murail, chiar si aleatorismul lui Cage au afirmat noua
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paradigma, noua sintaxd, dar si noua sensibilitate determinatd de
puterea generativa a zgomotului.

Revenind la imaginea triadei, putem considera binomul sunet
muzical/zgomot drept element primar, de fundare, atat a triadei
inferioare formalsisteme de organizare sonord/sunet muzical -
zgomot, dar si a intregului sistem, incluzand "etajele" superioare ale
categoriilor de gen si stil.

Fig. 8. Imaginea completa a triadei inferioare
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Fiind extins pana la acest nivel, grupul taxinomic inferior se
constituie el Tnsusi ca o friada, servind ca fapt in sine drept imagine
echilibrata si completa si, in acelasi timp, ca o ipotetica inca
posibilitate de structurare a grupului superior de categorii dupa acelasi
model ternar.

4. Rescrierea intregului: completarea triadei superioare

Data fiind definitivarea triadei inferioare, ne raméne de
solutionat doar imaginea grupului categorial superior, care intr-o
ordine ipotetica a lucrurilor ar trebui sa satisfaca cel putin doua funcitii:
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(@) completarea logica a succesiunii gen-stil-? prin completarea
coerenta a progresiei de amplificare semantica si functionala, dar si
prin integrarea acesteea ca un intreg si (b) realizarea functiei de
element legitimator pentru Tntreg sistemul categoriilor structurate pana
in acest moment.

Altfel spus, ultimul element al intregii ierarhii va completa si
definitiva triada superioara, insa functia cea mai importanta va fi ca
simultan cu functionalitatea "locala", limitata, acesta va oferi
integritatea ntregului sistem, dar si o legitimitate suficienta si
necesara fiecardei categorii pe Iintreaga verticala. Termenul
legitimitate se refera atat la standardizarea fiecarei categorii Tn campul
culturii europene, aceasta procedura impingandu-le pana la nivelul
unei exemplaritafi si universalitati (geografice sau istorice), cat si la
consensualitatea necesara realizarii acestor deziderate imperative.

Singurul concept elaborat Tn cadrul culturii europene (nu doar
muzicale) care s-ar potrivi drept element legitimator este canonul™.
0 acceptiune semantica diversificata de lege, norma, etalon, regula
sau standard, precum si cu doua modele istorice - (a) cultura
antichitatii grecesti si (b) cultura crestind a evului mediu, acest
concept isi dobandeste forma asumata teoretic in secolul XVIIZ,
pentru ca ulterior sa fie intens dezvoltata si implementata de catre
romanticii germani in secolul XIX3, Prin extrapolare mai ales a ideii
medievale de canon cu referire la corpusul de scrieri din Biblie - 39 ale
Vechiului Testament si 27 ale Noului Testament , precum si a practicii
de listd (a sfintilor si martirilor), definitia canonului artistic se

! In acest sens, a se vedea teza noastra de doctorat cu titiul Canonul muzical european
in postmodernitate (conducator stiintific - prof. univ. dr. Valentina Sandu-Dediu),
sustinuta la Universitatea Nationala de Muzica Bucuresti, in 19 februarie 2013.

2 A se vedea doua lucrari, ambele apartinand muzicologului american William Weber:
(1) The Intellectual Origins o Musical Canon in Eighteenth-Century England si (2) The
Eighteenth-Century Origins of the Musical Canon, in: Journal of American Musicological
Society, vol. 47, nr. 3 (Autumn, 1994), pp. 488-520 si, respectiv, vol. 114, nr. 1 (1988),
pp. 6-17, sau monografia The Rise of Musical Classics in Eighteenth-century England:
a Study in Canon, Ritual and Ideology, Oxford, Clarendon Press, 1992.

¥ Nicholas Cook, The other Beethoven: Heroism, the Canon, and the Works of 1813-14,
in: Revista 19th-century music, nr. 27/1 (2003), pp. 3-24, sau David Chandler, 'One
Consciousness', Historical Criticism and the Romantic Canon, in: RON (Romanticism
On the Net), nr. 17, februarie 2000. O lucrare fondatoare in cercetarea canonului
muzical este A Few Canonic Variations, de Joseph Kerman, in: Critical Inquiry, nr. 10
(septembrie 1983), pp. 107-126.
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concentreaza pe ideea de listd de nume (de compozitori) si titluri (de
lucrari) legitimate in calitatea lor de referenti cu valoare absoluta intre
limitele unuia sau mai multor cadre cultural-istorice.

Ca si categorie in sine si ca si camp taxinomic complex de
ordin superior (in propria triada, dar incluzand-o si pe cea inferioara),
aplicatiile canonului ca lege si sdandard se subdivide in céateva
"genuri" de activitati, acestea din urma imbinand cel putin trei funcitii -
formativd  (didactica), normativd  (creativ-artistica), selectiile
legitimatoare de repertorii (canonul didactic, muzicologic si
interpretativ) sau mijloace si concepfii estetice (canonul componistic)
fiind realizate urmand cu strictete cel de-al treilea criteriu de includere-
excludere in functie de acordul sau dezacordul consensual stabilit la
nivel de perioada istorica (baroc, clasicism, romantism, modernism),
grup social (nobilime, burghezie, proletariat si taranime, cler, militari
s.a.), institutii (ministere, conservatoare, licee si scoli de muzica,
filarmonici, teatre de opera), organe de propagare (edituri, redaciii,
agentii de impresariat artistic, case de discuri s.a.) si conservare
(muzee, case memoriale, biblioteci, arhive, fundatii s.a.).

Aplicand reprezentarea categoriei canonului muzical pe
intreaga istorie a muzicii europene, obtinem imaginea unor "valuri"
succesive de canonizare a noi si noi stiluri, lucrari, nume de
compozitori. Incepand cu reforma lui Grigore cel Mare (secolele VI-VII
d. Cr.) cu o culminatie in secolul IX carolingian, si pana la "reforma"
atonala a lui Schoenberg, lucrurile s-au succedat intr-o ordine care,
insa, In mod evident a contrazis una dintre ratiunile constitutive ale
canonului muzical - valoarea de referent absolut al numelor si titlurilor
selectate pentru a fi incluse in lista. lar succesiunea de nume precum
Palestrina si Monteverdi, Bach, Beethoven, Wagner, Debussy,
Stravinski si Schoenberg, urmandu-le, intr-o lume postbelica, Boulez,
Stockhausen, Nono si Cage, in fiecare context istoric a fost vorba
despre identificarea uneia sau mai multor dominante valorice ca
dominante referentiale, Tn vederea "cartografierii" campului de
actualitate cu scopul de a-I Tnr&uriri la modul activ.

In consecinta, categoria canonului muzical a reprezentat o

cheie nspre infinitul si eternitatea memoriei colective ca si garant al
nemuririi si perenitatii multravnite.
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Fig. 9. Imaginea completa a triadei superioare
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5. Forma finala, completa.
Doua triade: noi elemente si noile lor sensuri

Pornind de la imaginea triadei sintagmatice (pe orizontald)
gen-forma-stil, pomenitd de catre compozitorul Vasile Herman in
textul lui, prin "alunecari" (extrapolari) succesive ascendente sau
descendente, am ajuns la o imagine totalmente noua si pe care triada
sintagmatica nu o sugera nici macar la modul aluziv: o organizare
structurala ierarhica-taxinomica formata din sase elemente
constitutive, departajabile in doua triade: prima inferioara si, respectiv,
a doua superioara. Devine evidenta incompletitudinea triadei originare
si, in consecinta, operanta ei doar partiald in campul gandirii si
practicii muzicale europene.

Pornind de la datul sintagmatic a doar trei elemente - gen-
forma-stil (ignordnd succesiunea incorecta logic, dar si spatial-
orizontal, a categoriilor), ajungem la imposibilitatea de a explica prin
intermediul acestei triade o serie de stari de lucruri si mutatii in plan
istoric precum (1) acceptiunea particulara a categoriei de sunet
muzical in cazul culturii muzicale europene si formularea in etape
succesive si intr-o ordine stricta a succesiunii, a celor patru parametri
ai sunetului muzical (inaliime, durata, intensitate si timbru), (2)
formularea in etape succesive a celor sapte tipologii de sisteme de
organizare sonora (modal-tonal-atonal si  monodie-eterofonie-
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polifonie-omofonie) sau (3) mecanismul constructiei si deconstructiei
canonice.

Data fiind limita superioara a triadei - stilul, ih cel mai bun caz
accedem doar la imaginea succesiunii unor etape stilistice, de aici
decurgand si confuzia intre functia de identificare si diferentiere a
stilului si functia valorizantd a canonului, deoarece stilul se impune si
functioneaza doar n virtutea faptului ca reprezinta un fenomen deja
canonizat, adica inclus si Tn nici un caz altfel. Doar categoria
canonului muzical faciliteaza intelegerea mecanismelor extrem de
complexe in plan social-institutional al includerii-excluderii, precum si
a modului in care functioneaza mecanismele canonizarii-decanonizarii
in planul dinamicii evolutive in planul mentalitatilor colective. Tot
astfel, si limita inferioara a triadei sintagmatice - forma, nu detine
posibilitati de a raspunde la intrebarile referitoare la propriile ei
mecanisme generative (spre exemplu, fenomenul armoniei si legitatile
sistemului tonal-functional in baroc, la clasicii vienezi si la romantici),
pentru simplul motiv ca sistemele de organizare sonord nu sunt
incluse ca elemente sistemice in cadrul triadei sintagmatice, fiind
"suspendate” intr-un "vid" exterior celor trei categorii gen-forma-stil.

Nu in ultimul rand, consideram Tinsasi reprezentarea pe
orizontala drept una "viciata" prin irelevanta ei evidenta, atata timp cat
(1) ordinea succesiunii logice-semantice a termenilor este incorecta,
(2) in triada sintagmatica sunt prezentate doar trei categorii, pe cand
in realitate este vorba despre trei cAmpuri taxinomice complexe, iar
acest fapt (3) anuleaza in totalitate potentialul generativ al triadei si
duce la o evidenta deformare prin omiterea inadmisibila a celorlalte
trei categorii taxinomice precum canonul, sistemele de organizare
sonord si sunetul muzical (incluzadnd aici si zgomotul), campuri
taxinomice complexe si ele.

Modul n care sunt relationate elementele triadelor reprezinta
extrapolarea modelului prezentat in Figurile 2 si 3, unde elementul
inferior (forma) este Tnglobat Tn elementul imediat superior (genul), iar
ambele, ca inferioare unei urmatoare categorie superioara, sunt
Tnglobate in categoria stilului.

5.1. Reprezentarea "vegetala"- stratificata a celor doua triade

In noua imagine avem de a face cu sase elemente, iar in
acest caz nu forma va reprezenta elementul primar, conotatie care
nici nu exista n triada (sintagmatica) originara, ci sunetul muzical in
calitatea lui de element primar (inferior) indivizibil, chiar daca nu intr-o
ordine naturala a lucrurilor, ci in una consensuala. Sunetul muzical
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este inglobat drept element de operare in cadrul tuturor celor sapte
tipologii constitutive ale sistemelor de organizare sonord, iar acestea
la randul lor, Tmpreuna cu sunetul muzical sunt incluse in categoria
superioara a formei muzicale. Astfel, accedem la imaginea primei
triade, inferioare, de ordin tehnic, a mijloacelor cu care un compozitor
"asambleaza" o lucrare muzicald. Analogia structurii stratificate cu
imaginea "vegetald" a unor legume precum ceapa sau varza ar fi cele
mai potrivite aici, chiar daca pana la urma vom ajunge la imaginea
finala a mai multor "oua" confinute unele in celelalte.

A doua triada este fundata pe categoria de gen, aceasta
inclusa in categoria superpozitionata a stilului. lar daca in triada
sintagmatica originara, locul categoriei intermediare o aveau formele,
fara a se putea prezenta drept "punte” intre gen si stil, in cazul triadei
superioare Tn noua imagine hexomorfa, stilul isi ocupa locul lui firesc
intre categoria inferioara a genului si cea superioara a canonului. Tn
locul unei singure triade "deformate", "inchise" si, in consecint3,
"sterile", obtinem doua triade ordonate intr-o succesiune ierarhica de
inferior-superior, iar lucrurile ar putea fi impinse pana la o limita
metaforica a celui de-al doilea precept din Tabla de smarald al lui
Hermes Trismegistul: "Ceea ce este sus este si jos. Ceea ce este jos
este ca si ceea ce este sus". Simplul fapt ca elementele inferioare
sunt asimilabile prin inglobare, deja deschide posibilitatea de a
construi "conducte" semantice intre categorii ierarhice plasate la
niveluri diferite.

Fig. 10. Imaginea sistemului categorial stratificat
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5.2. Reprezentarea responsabilitatii functionale:
imaginea instantelor

O a doua grilda de interpretare prezinta cele doua triade
taxinomice intr-un mod diferit. Criteriul de relevanta este focalizat pe
functiile categoriilor taxinomice 1n calitatea lor de "instante"
determinante ale unor anumite stari de sens si ordine.

Astfel, sunetul muzical, poate nu atat in calitatea lui de
element primar indivizibil al intregului sistem, cat, mai degraba, ca cel
mai mic cAmp taxinomic, reprezinta unitatea primara consensuala prin
care este definita natura (specifica) a materiei sonore operabile in
campul culturii muzicale europene si, mai precis, in cadrul artei
componistice profesionale de traditie europeanda. Definit la modul
sintagmatic, sunetul muzical detine functia de instantd consensuala
privind unitatea primard a materiei sonore. Dintr-un punct de
observatie situat in contemporaneitate, anume la acest nivel sunt
luate deciziile privind natura materialului sonor - (1) pur: sunet muzical
conventional (sonoritatea instrumentelor) sau simulacru electronic;
(2) zgomot natural (ambiental, "concret"), conventional (spre exemplu,
instrumente de percutie) sau artificial (sinteza electronicd) sau
imbinarea lor in diverse grade de "puritate” a amestecului. Este vorba
aici despre raspunsul la intrebarea privind natura specifica a materiei
sonore: ce este (materia sonora)?

A doua instanta - sistemele de organizare sonora, pot fi
calificate drept "filtrare" a materiei sonore deja definite prin "sita"
logica-rationala a unui algoritm specific fie de ordin tonal, fie de ordin
sintactic. In acest al doilea caz, intrebarea-cheie relevd modul de
structurare si articulare - ce facem si cum folosim (materia sonora)?
Titulatura sintagmatica a aceste categorii taxinomice este instanta
tipologiilor primare de organizare a materiei sonore. Deja aici devine
evident faptul ca manipularea materiei sonore intr-o ordine tonald sau
sintactica este determinata intr-un mod puternic de natura elementului
primar (indivizibil). Optiunea pentru sunetul muzical orienteaza
discursul inspre realizarea potentialului tonal, celalalt tip de potential -
sintactic, reprezentand "rezerva de salvare" in cazul in care ordinea
fonala este suprimata. Spre exemplu, suspendarea algoritmului tonal
(tonal-functional) in creatia compozitorilor din A doua scoala vieneza a
determinat focalizarea pe géandirea de tip sintactic, in special pe
tipologia polifonicd drept element logic capabil sa tina sunetele
impreuna si sa asigure coerenta discursului muzical atonal. Puterea
structurald a tipului sintactic polifon a mers pana intr-acolo incéat a
permis sustinerea unui discurs muzical in care au putut fi "serializati"
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toti cei patru parametri ai sunetului muzical intr-o conceptie a
serialismului integral.

Preferinfa pentru sintactic defineste si conceptia muzicii
stocastice (Xenakis), spectrale (Grisey), logica micropolifonica (Ligeti)
sau minimalista (Reich, La Monte Young, Riley, Glass). O si mai
puternica relevare a optiunii pentru sintactic in detrimentul celui tonal,
poate fi observata odata cu optiunea tot mai puternica pentru zgomot,
de unde putem trage realiza o diferentiere a celor doua tipologii de
organizare sonord:. (a) sistemele de organizare tonald reprezinta
nivelul tehnicilor superioare de operare cu materia sonora, pe cand
sistemele de organizare sintactica se prezinta ca nivel primar de
formulare a "{esaturii" ("grosime", "consistenta", "coloratie" etc.) posibil
de obtinut din masa amorfa a sonorului. La acest nivel, Tn special in
cazul monodiei si eterofoniei, Tnca se mai poate vorbi despre tipologii
naturale, spontane, nedeterminate logic-rational, caracteristice in
special pentru culturile muzicale traditionale, orale, anonime si
neinstitutionale. In cazul polifoniei si omofoniei, Tnsa, este vorba
despre tehnici componistice profesionale, consensuale, de organizare
a materiei sonore.

Categoria formelor poate fi inteleasa ca instanta responsabila
de organizarea si controlul structural al discursului muzical. Calitatea
discursiva, de articulare "prin" timp, defineste tipologiile structurale
formulate si standardizate pe parcursul evolutiei istorice a gandirii
muzicale europene. La acest nivel deja devine posibila relevarea unei
gandiri arhetipale, atata timp cét principiile (1) binar (bistrofic mic si
mare) si ternar (mic si mare) sunt succedate (si oarecum definite) de
prezenta (2) arhetipurilor rotatiei (rondo) si transformarii (variatiunile),
peste care se suprapun (3) grupul formelor sintetice organizate n jurul
conceptului structural-procesual de sonatd si (4) formele ciclice
(succesiunea partilor Tn cadrul unor constituiri ciclice - suita, concertul,
simfonia etc.).

Triada inferioara reprezinta, in fapt, elementele constitutive
ale "laboratului" componistic, aici fiind vorba despre mijloacele tehnice
implicate la modul direct in "scrierea" unei lucrari muzicale. Imaginea
"laboratorului" o putem asocia mai degraba cu spatiul interior (subsol,
labirint, chilie, sanctuar s.a.), cu spatiul "intrauterin” sau cu functia
"gestatie" (uter) si "coacere" (soba), un laborator alchimic sau atelier
mestesugaresc, insa redecorat Tn brutarie sau fierarie in egala
masura.

Triada superioara, insa, este "responsabila" cu orientarea
rezultatului obtinut Tnspre spatiul exterior al existentei sociale si
realizarea acestuia in termenii pe care acesta le impune drept
determinante cu valoare absoluta. Putem, astfel, imagina un spatiu in
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care constituentele "anatomice", "fiziologice", dar si "psiho-afective
ale lucrarii muzicale vor fi reformulate in coduri de acces inspre o
comunitate nedefinitd cantitativ de receptori-auditori. Altfel spus,
subiectivitatea inaccesibila (lucrarea muzicalda) a compozitorului va fi
reformulata in codurile unei accesibilitati optime in planul constiintei
publice (persoanele, organele sau institutiile publice responsabile cu
"adaptarea" semantica a lucrarii la capacitatea de percepiie a
societatji)".

Chiar daca obligativitatea consensualitatii se impune deja de
la  nivelul sistemelor  de
organizare sonord, toate trei
categorii ale triadei superioare
sunt definibile la modul exclusiv
prin  starile  evolutive ale
consensului profesional-colectiv-
institutional. Astfel, genul
muzical se prezintd drept
instanta responsabila cu tipurile
de practicare socialda a muzicii,
stilul reprezinta instanta
responsabila cu identificarea si
diferentierea calitativa de ordin
ideolo_gic-estetic, iar canonul si ~
asuma controlul asupra o ) FORMA

. . o inslonjo de organizgre]
procedurii de includere- s clu)
excludere ca instanta
consensuald cu functie de
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Interpretate astfel, atat |
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! Aceasta situatie ar putea fi inteleasa si ca "deformare" a conceptiei compozitorului fie
in sensul unei intolerante din partea publicului (Bizet, Schoenberg, Stravinski, Varése
s.a.), fie in sensul unei acceptiuni entuziaste (Beethoven, Verdi, Brahms, Ceaikovski,
Wagner, Rahmaninov), fie in sensul unei atitudini "oscilante" (Berlioz, Hugo Wolf sau
Mahler). Aceasta relationare conflictuala intre imaginarul individual al compozitorului si
imaginarul colectiv al societatii poate fi urmaritad in intregul ei dramatism lecturand, in
special, scrisorile sau jurnalele compozitorilor. Scrierile epistolare ale lui Ceaikovski sau
Mahler reprezinta documente relevante in acest sens.
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continuturilor in ambele sensuri (ascendent-descendent), acest fapt
garantand posibilitatea unei reformulari contextual-istorice de ordin
tipologic sau estetic, a fiecarui element constitutiv al celor doua triade.

(Fig. 11. Sistemul categorial in imaginea instantelor functionale)
6. Imaginea de sinteza a intregului sistem taxinomic

Imaginea completa a intregului sistem imediat trimite cu
gandul la o structura vegetala de arbore. Ori, metaforele se succed
intr-un mod aproape spontan, cu o focalizare implicita pe imaginile
Iggdrasilului nordic sau ale copacului sefirotic cabalistic. Fie ca este
vorba despre cele noua lumi ingirate pe tulpina frasinului cosmic
(Asgard, Midgard, Niflheim sau Nibelheim s.a.), fie despre cele zece
sefire (de la Malkhut la Keter), analogiile se aliniaza intr-un mod
empatic la imaginea celor sase "lumi" sau "sefire" ale "arborelui"
gandirii muzicale, practicile fiind incluse aici ca si forme obiective de
realizare faptica a categoriilor gandirii.

Natura structurarii celor sase categorii Tntr-o ordine ierarhica-
taxinomica presupune ca intregul sistem este strabatut de energia
legitimatoare a categoriei superioare care este canonul muzical. Este
si firesc ca lucrurile sa se articuleze anume in acest sens, deoarece
doar astfel, detinand un coeficient canonic drept "act" de acceptiune
consensuala, de aceasta data conceptele gandirii muzicale intra in
uzul general, devenind termeni ai unor "dictionare" profesionale de
epoca si doar astfel putdnd fi asigurata continuitatea si
transmisibilitatea unor traditi componistice si interpretative,
comprehensibilitatea si accesibilitatea lucrarilor muzicale pentru noi si
noi generatii de auditori.

Doar datorita acestei atitudini canonice poate fi vorba despre
0 "genealogie" culturala, iar cultura insasi poate fi reprezentata in
calitatea ei de "banca genetica", in care prin selectia canonica sunt
depozitate "genomurile" exemplare prin care poate fi constituit si
sustinut "marele lan{ al gandirii", dar si "marele lan{ al fiintei"
(Lovejoyl).

Dupa cum am observat mai sus, toate sase categoriile
taxinomice reprezinta specificul artei componistice profesionale de
traditie europeand (Konen) sau, altfel spus, apartin sistemului de
gandire a compozitorului. In acest sens, existd o scriere exemplara

 Arthur O. Lovejoy, Marele lant al fiintei, Editura Humanitas, Bucuresti, 1997.
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intitulata Géandirea muzicala si apartindnd compozitorului Pascal
Bentoiu, unde el afirma direct: "... nu cumva partea cea mai pretioasa
a unei analize nu st In descrierea obiectului, ci in intelegerea naturii
deciziilor luate de compozitor? Daca da, atunci se poate ridica
intrebarea a doua, destul de impertinenta: cine poate intr-adevar
intelege decizii de acest fel daca nu cei care s-au obisnuit printr-un
antrenament indelungat sa ia ei insisi decizii in nume propriu? [...] De
aceea nu ma sfiesc sa trag concluzia: nici un muzicolog din lumea
aceasta nu l-a inteles pe Beethoven cum l-au infeles Schubert,
Berlioz, Schumann ori Brahms. Ca este asa o dovedesc operele
acestor geniali urmasi muzicali ai titanului de la Bonn."* Dac3 situatia
se prezinta chiar asa cum o descrie celebrul compozitor romén, atunci
nu mai poate fi inteleasa ratiunea de a fi a interpretilor si
muzicologilor, decét in calitatea lor de "servitori" ai compozitorului,
ceea ce intr-un mod evident este absurd.

Intr-un alt sens, daca situatia se prezinta chiar asa cum o
descrie Pascal Bentoiu, atunci textul intitulat Gandirea muzicala s-ar
putea sa se prezinta drept o succinta descriere taxinomicad a
mijloacelor folosite asa cum le concepe, adica le gandeste si le
intelege, un compozitor. Capitolele se succed dupa cum urmeaza:
dupa o 1. Introducere urmeaza 2. Materialele si spatiul, 3. Categoriile
gandirii muzicale, 4. Conceptul ritmic, 5. Conceptul melodic, 6.
Dimensiunea polifonica, 7. Conceptul armonic, 8. Conceptul timbral,
9. Forma si formele si 10. Gindirea muzicala.

Daca acestea sunt categoriile gandirii unui compozitor,
instrumentele lui de lucru descrise de catre Pascal Bentoiu cu o
remarcabila cunoastere a detaliilor, dar si cu un admiravil fler narativ,
concluziile sunt evidente.

Autorul cartii nu vorbeste nimic despre canonul muzical, desi
anume pentru un compozitor aceasta ar fi categoria cea mai
importanta de luat in seama. Succesiunea capitolelor desi respecta
logica unei evolutii conceptuale de la primar-general la sintetic-
specific, o anumita ordine - de ierarhie, de succesiune, de relationare
a categoriilor Tn interiorul unui sistem articulat coerent nu este
observabila decat cu anumite dificultafi.

Daca putem alatura, spre exemplu, capitolele 4 (Conceptul
ritmic) si 5 (Conceptul melodic) in interiorul unui grup taxinomic, atunci
elementul lipsa ar fi conceptul armonic, deoarece ca si in cazul
succesiunii conceptuale sintagmatice gen-forma-stil, si in acest caz ar
fi vorba despre o succesiune conceptuald sintagmaticd melodie-

! pascal Bentoiu, Gandirea muzical, Editura Muzicala, Bucuresti, 1975, pp. 215-216.
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armonie-ritm. Ins& armonia nu apare decat in capitolul 7 (Conceptul
armonic) si de abia dupa consumarea capitolului 6 (Dimensiunea (?)
polifonica - si nu Conceptul polifonic - O.G.). Ambele concepte -
polifonic si armonic, fac parte din cate unul din cele doua tipologii ale
sistemelor de organizare sonora, doar ca ele nu reprezinta concepte
de acelasi ordin: atata timp cat polifonia este o tipologie legitima a
sistemelor de organizare sintactica, armonia reprezinta o constituenta
a tipologiei tonal-functionale din sistemele de organizare tonala.

Dupa aceste doua neconcordante, totalmente surprinzator
apare Capitolul 8. Conceptul timbral, insa nu cu referire la elementul
prlmar indivizibil care este sunetul muzical, ci la potentlalul coloristic
si, implicit, sintactic pe care il detine parametrul timbrului’. Capitolul 9.
Forma si formele apare ca si continuare logica a teoriei timbrurilor, iar
capitolul 10. Gandirea muzicala, autorul se lanseaza direct intr-o serie
de concluzii privind aspectele procedurii analitice.

lar aceasta diferenta intre structurarea empirica, in functie de
consecufia logica a prioritatilor procedurale componistice, si
structurarea analitica-sistematica in functie de consecutia acumularilor
de sens si putere functionala de inraurire, ne determina sa admitem
doua lucruri: (1) sistemul propus de Pascal Bentoiu reprezinta o suma
de reflectii si intr-un mod evident, nu are nici o pretentie analitica-
sistematica, dupa cum afirma chiar autorul |n Avertisment: "Lucrarea
de fata este un eseu, adica o incercare™ si (2) chiar daca triada
propusa de Vasile Herman si "incercarea" taxinomica a lui Pascal
Bentoiu descriu un sistem al gandirii si al mijloacelor necesare
meseriei de compozitor, imaginea campului ierarhic-taxinomic
formulat prin alaturarea a doua triade relationate se refera la altceva
si, n acela%l timp, la ceva mai mult decat doar arta componistica
profesionala”.

! "Daca Mozart reprezinta punctul de maximé cristalizare a functionalitatji timbrale (? -
0.G.), Berlioz inseamna fara indoiala inceputul glorios al emanciparii timbrelor (?) si al
exploatarii lor intensive pe linia adevaratei substantialitati muzicale.

% pascal Bentoiu, Op. cit., pag. 7.

¥ Ambele scrieri, Originile si dezvoltarea formelor muzicale de Vasile Herman, precum
si Gandirea muzicald de Pascal Bentoiu, doua mici carti mari, au reprezentat doua
puncte de reper in conceperea prezentului studiu. Lectura si re-lectura acestor doua
texte esentiale mi-au "formatat" si "calibrat" terminologia si imaginea sistemica asupra
campului de categorii ale gandirii muzicale si, in consecinta, reprezinta doua "pietre de
temelie" in intelegerea fenomenului muzical in general, dar si a categoriilor analitice ale
acestuia in special. De o importan{d majora in evolutia mea profesionala a fost miza
majora pe factorul intelegerii muzicologice a muzicii, ratiune fondatoare si aspect
definitoriu ale ambelor discursuri analitice. Textul studiului nostru reprezinta, astfel, un
omagiu si un semn de profunda recunostintd pentru aceste doua mari personalitati ale
culturii muzicale romanesti - Vasile Herman si Pascal Bentoiu.
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Muzica nu reprezinta produsul exclusiv al compozitorilor.
Nevoia de muzica si capacitatea de a genera sonoritate organizata
{ine de o nevoie primordiala de valorizare a unor continuturi specific
umane si in aceasta situatie nu poate fi vorba despre segregare, spre
exemplu, pe criterii de "proprietate" profesionala asupra muzicii.
Muzica este conceputa de catre oameni, pentru oameni si despre
oameni si In acest sens putem doar imagina un imens "bazin"
arhetipal de unde erupe nevoia nu doar de frumos sau sublim, ci de
muzica insasi.

Tn textul nostru este vorba despre tentativa de "cartografiere"
a unui teritoriu al muzicii, atat in acceptiunea ei de produs al culturii si
mentalitatii europene, cat si in imaginea unui ansamblu de categorii
constitutive ale istoriei artei muzicale. Si anume in acest sens,
incercarea noastra de explorare si structurare taxinomica a muzicii ca
realitate, lume si fiin{a, adica a sensurilor ontologice specifice gandirii
si practicii muzicale, isi gaseste justificarea si legitimarea atat intr-o
imagine "vegetala", "arborescenta", cat si in calitatea ei de pretext
pentru o abordare de profunzime.

Intuirea unei structuri de profunzime determina nevoia unei
structurari cat mai riguroase, semantic si taxinomic, a tuturor
categoriilor gandirii muzicale (europene).

Accesul la un nivel mai adanc al interactiunilor etimologice
poate fi dobandit doar in urma edificarii unui sistem categorial care pe
langa faptul ca ar functiona ca un "organism" articulat viu, ar putea
oferi explicitari pentru mai toate situatiile problematice pe care le-ar
genera interogatiile muzicologice de ordin sistematic sau istoric.

Un alt motiv pentru care devine atadt de importanta si
necesara intuitia unui nivel mai profund decat sistematica explicita a
celor doua triade, este faptul atat de evident ca oricat de utila analitic
s-ar dovedi a fi acestea, in contemporaneitatea muzicala ele deja
reprezinta un artefact "muzeal", deoarece Tn nici un caz nu am mai
putea afirma ca toate cele sase categorii reprezinta starea actuala a
gandirii muzicale, cel putin in practicile de substantd componistica
profesionala europeana.

Trecute prin "filtrele" evaluative ale gandirii de tip postmodern,
intreg sistemul categorial se prezinta ca fiind viciat anume prin statutul
consensual obligatoriu al fiecarei categorii, iar consensualitatea se
adevereste a fi nu atat o dovada a universalitatii obligatorii, cat un
sinonim al termenului de metanaratiune, un instrument de dominare gi
control sau, cu alte cuvinte, al excluderii tuturor categoriilor care nu
corespund celor sase definifii consfinfite Tn cultura muzicala
europeana drept canonice.
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Fig. 12. Imaginea completa a sistemului categorial
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Astfel, sistemul taxinomic al celor doua triade relationate isi
releva relativitatea si caracterul limitat in ceea ce priveste
aplicabilitatea lui. Fiind perfect functional, cu rezultate relevante, si
aplicabil gandirii si practicilor muzicale pana spre sfarsitul anilor '60 -
inceputul anilor '70, Intreg sistemul "implodeaza" odata cu emergenta
gandirii si practicilor muzicale postmoderne. Este vorba aici despre
relevarea caracterului metanarativ si in egala masura idiosincratic,
redundant si exclusiv, al conceptelor elaborate in decursul celor
aproximativ noua secole de practica muzicala componistica
europeana. Valabila strictamente in limitele culturii continentului
european, categoria canonului Tsi dovedeste slabiciunea in cadrul
suspendarii delimitarilor culturale in planul unei culturi mondialiste,
globalizante, si, in consecinta, este fisurata si se fragmenteaza intr-o
aglomeratie de ansambluri micro-canonice. Nici conceptul stilistic nu
mai reprezinta un indiciu al superioritatii culturale, fiind "detronat" prin
efortul cumulat al Iui Berio si Schnittke. La randul lor, genurile
muzicale implodeaza si ele drept consecintd a supraproductiei
tipologice, care evident determina o stergere a delimitarilor de
specificitate Tn urma unui tot mai pronuntat dinamism al interactiunii,
metisajului sau hibridizarii. Formele muzicale nu-si mai pastreaza
specificul nici ele, cedand in favoarea strategiilor de modelare
procesuald, iar faptul ca "trendul" minimalist a devenit, impreuna cu
optiunea pentru sonorism, o urmatoare dominanta sintactica, dupa
modalismul antic, medieval si renascentist, dupa tonal-functionalismul
barocului, clasicismului vienez si romantismului, dupa optiunea
atonala-dodecafonica-seriala si a serialismului total, pune 1in
incapacitate totala orice incercare de a gandi "suvoiul" sonor (Cage)
in termenii unor structuri discrete. Sistemele de organizare sonora
sunt destructurate in directia optiunii prioritare pentru sintactic in
defavoarea tonalului, iar sunetul muzical deja demult este "amplificat"
prin emergenta activa a zgomotului si a orientarii inspre ontologic-
ambiental Tn defavoarea psiho-afectivului.

lar acest proces al deconstructiei aproape totale a valorilor
candva exclusive a artei componistice profesionale de traditie
europeand, releva cu o si mai mare putere intuifia unor structuri
stabile, bazice si prin acest fapt inamovibile, care nu ar {ine de
relativitatea si provizoratul unor formulari istorice-conjuncturale ale
gandirii si practicii artistice, ci ar tinti undeva mult mai adanc, inspre
universalismul de aceasta data real al unor structuri arhetipale ale
umanului.

Atéata timp cét structurile canonice conventionale ale gandirii
muzicale devin disfunctionale si nu mai satisfac imperativul corelarii
cognitive la realitatea imediata, este explicabila nevoia de a releva,
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prin intermediul unei formulari coerente si pertinente in egala masura,
atat un set de categorii, cat si unul de sensuri si interpretari ale
acestora, care ne-ar repune in acord cu realitatea (culturala, artistica,
muzicald) in care existam de fapt.

7. Concluzii

Reformularea prin extindere a triadei sintagmatice primare
gen-forma-stil (Vasile Herman) in doua triade relationate - superioara
canon, stil, gen si, respectiv, inferioara - formd, sisteme de organizare
sonoréd, sunet muzical, determina o serie de mutatii atat in definirea
intregului cdmp al gandirii si practicilor muzicale, cat si o necesara
redimensionare semantica, structurald si functionald, in ceea ce
priveste reprezentarea fiecaruia din cele sase elemente. Privita din
optica triadei duble, definitive si complete, triada sintagmatica
originara se dovedeste a fi una incompleta si "deformata" printr-un
dezechilibru evident intre incarcatura semantica si posibilitatile
functionale ale celor trei elemente - gen-forma-stil. Chiar si
restructurarea succesiunii categoriilor nu aduce starea necesara de
echilibru, chiar si in imaginea in care genurile reprezinta punctul de
simetrie intre forme si stiluri. Chiar din contra, noua imagine releva cu
o si mai mare acuitate eterogenitatea funciara, ontologicd, intre
calitatea de corelativ tehnic-aplicat a conceptului de forma ca si camp
taxinomic complex si intrinsec procesului de compozitie ca spatiu de
"laborator" de creatie, si calitatea publica, de conexiune cu existenta
comunitard a muzicii pe care o asigura conceptele de gen si stil in
calitatea lor de corelative ideologice-estetice. Incompletitudinea si
starea deformata a fondului conceptual-analitic determina intr-un mod
direct si incompletitudinea si starea deformaté a imaginii obtinute prin
intermediul acestui instrumentar.

In primul rand, restructurarea unei triade in altele doua ofera o
mult mai puternica si precisa focalizare pe imaginea fenomenelor
muzicale (structural si istoric), de aici decurgadnd si o reprezentare
analitica mult mai puternic si mai precis corelata, chiar daca si in
calitate de ipoteza, la fenomenul studiat. Un spor de informatii
analitice determind si nevoia unei revizuiri critice a datelor obtinute
prin intermediul unor instrumentele analitice mult mai putin precise.

In al doilea rand, reformularea mult mai detaliata a sistemului
de categorii analitice (intr-un sens muzicologic al termenului)
determina o mai mare permeabilitate a Tntregului sistem Tn ceea ce
priveste includerea unor concepte suplimentare in calitatea lor de
categorii precum canonul, sistemele de organizare sonora si sunetul
muzical.
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Tot astfel, considerarea triadei sintagmatice originare gen-
forma-stil drept reprezentativa pentru muzica insasi suporta cel putin
doua ajustari semantice necesare: (1) triada originara nu reprezinta o
valoare universald pentru gandirea muzicala ca si concept si poate fi
considerata doar prin intermediul aplicarii ei limitate doar la contextul
culturii muzicale europene si (2) in interiorul contextului european,
triada sintagmatica nu este aplicabila doar pentru traditia artei
componistice profesionale, atata timp cat cele trei categorii sunt
aplicabile si in arta interpretativa, iar pe de alta parte lipsa notatiei
(cultura orald), precum si lipsa unor consemnari istorice (cultura
anonima), nu anuleaza valentele componistice-interpretative in cazul
unor muzicieni apartinand altor traditii de practicare a muzicii. Cu alte
cuvinte, conceptul de gandire si practica muzicala nu reprezinta un
monopol al artei componistice profesionale (scriptica, individualista si
institutionala).

In al patrulea rand, pe langa faptul ca in imaginea celor doua
triade relationate avem de a face cu mai multe elemente, insasi
raportarea acestora intre ele prezintda mult mai multe grade de
libertate in ceea ce priveste "imprumutul” atributelor si "circulatia" mult
mai libera a sensurilor intre toate nivelurile ierarhice. Acest fapt
redimensioneaza si inielegerea constituirii morfologice a fiecarei
categorii Tn parte doar prin aportul tuturor celorlalte categorii,
deoarece apartenenta la un sistem taxinomic-ierarhic reprezinta nu
doar o simpla enumerare de elemente, ci o expunere ordonata logic
atat a categoriilor constitutive in calitatea lor de "organe", cat si a
ntregului sistem categorial drept "organism”.

Focalizdndu-ne pe categoria de gen, putem observa ca toate
tipologiile de gen sunt realizate printr-un imprumut de atribute. Spre
exemplu, criteriul sursei, prin care departajam sonoritatea vocala de
cea instrumentalda, precum si, Tn general, muzica vocala de cea
instrumentala, are ca atribut de baza parametrul timbrului
“Imprumutat” de la categoria sunetul muzical.

Tot astfel, atunci cand este vorba despre genurile muzicii
polifonice putem constata un urmator "Imprumut”’, de aceasta data de
la sistemele de organizare sonora (grupul sintactic). Genul, si nu
forma, de fuga este un exemplu relevant in acest sens, deoarece este
vorba mai degraba despre tipologia sintactica de contrapunct si in nici
un caz despre un tipar formal.

Este binecunoscuta interferenta intre gen si forma pe baza
numitorului comun al tipologiei de sonata. Acest "imprumut"
terminologic risca sa deruteze, iar situatia poate fi solutionata doar
daca aliniem termenul sonaté la termenul suita, reiesind cu claritate
ca nu este vorba decat despre structurarea ciclica a partilor unei
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lucrari muzicale si nu a articulatiilor constitutive unei singure parti a
acesteea.

Relationarea cu stilul determind un "imprumut" in ceea ce
priveste formularea si sortarea pe criterii de identificare si diferentiere,
de izolare a unui ansamblu de parametri specifici in vederea
stabilizarii lor drept reprezentative pentru definitia particulara a genului
caracteristic unei anumite epoci istorice a muzicii. Accentul ultim de
confirmare valorica a alegerilor stilistice Tn campul tipologiilor de gen il
aduce categoria canonului muzical. Amandoua categoriile - stil si
canon, reprezintda doua racorduri sociale-istorice, precum si
mecanisme de fixare a unui ansamblu precis, standardizat, de tipologii
de gen la o anumita perioada istorica. Astfel, tipologii de gen precum
suita, concerto grosso sau trio-sonata reprezinta intr-un mod evident
epoca barocului muzical, pe cand tipologii precum simfonia, concertul,
cvartetul sau sonata sunt standardele sacrosancte ale perioade
clasicismului vienez. Este interesant de remarcat ca relevanta
toponimului de gen scade odata cu Tnaintarea inspre modernism, iar
incepand cu perioada postmoderna, insusi conceptul de gen devine
hiperpermeabil la proceduri de hibridizare, adica la proceduri de
"diluare" si, pana la urma, anulare nu atat a specificitatii, ci a ideii
insasi a genului muzical.

Si in final, rAmane intuitia unei nelinisti in ceea ce priveste
insuficienta si irelevanta tot mai evidenta a modelelor de definire si
clasificare a genurilor muzicale, prin recurgerea exclusiva la
metodologia taxinomica a listei de criterii tipologice. Pe langa faptul ca
aceasta din urma se dovedeste destul de mecanicista si capabila sa
produca polemici, precum si nesfarsite si noi forme de sistematizari,
ea reflecta nu altceva decéat aceeasi convingere si mandrie iluministe
in puterea si utilitatea ratiunii de a supune natura prin reducerea
acesteia la imaginea unui sistem de elemente ordonate.

Nelinistea provine din "freamatul" etimologiilor care contrazic
intr-un mod flagrant virtutile si convingerile oricarui sistem taxinomic,
oricdt de convingator in aparenta ar fi structurat acesta. lar
etimologiile, la randul lor, sunt nu altceva decat o forma potential
sesizabila a unui "freamat" sau a unei "soapte", "murmurul” urzelii
arhetipale tesute undeva dincolo de pragul constiintei noastre
colective.
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