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Genurile muzicii gi "regresia" inspre
organicul primordial: de la sociologic la
antropologic, de la taxinomic la arhetipal

(1)
Oleq Garaz

1. Genurile muzicale intre ontologic si taxinomic.
Clasicismul beethovenian ca referent al
normei standardizate

Abordarea sistematica a genurilor muzicale presupune
clarificarea a cel putin doua momente problematice importante:

(a) ce este, in esenta, genul muzical ca idee si fenomen,
aici fiind vorba despre o identificare generica de ordin ontologic
Si

(b) cum ar putea fi formulate criteriile de identificare ale
unor tipologii de baza, aici problematica fiind orientata mai
degraba inspre o posibila taxinomie a modelelor de practicare
sociala a artei muzicale?

Ambele asertiuni, (a) si (b), pot fi articulate doar cu o
anumita aproximare, determinata, mai intdi de toate, de
alegerea perioadei istorice Tn care atat statutul ontologic, cat si
tipologiile genurilor muzicale ar fi fost formulate In imaginea
unor calitéti standardizate. In acelasi timp, este vorba si despre
un ansamblu de sensuri privind genurile muzicale care ne-ar fi
familiare si Tn virtutea educatiei (muzicale) primite, cu toata
structura normativ-taxinomica aferenta.

Situand discursul nostru in cdmpul artei componistice
profesionale de traditie europeand, aceasta perioada ar putea
fi, cu cea mai mare verosimilitate, doar clasicismul vienez, mai
ales in ceea ce priveste vointa de standardizare, de reducere
logica-rationala la esential si universal deopotriva. Tot astfel,
putem aminti aici ideea "beethovenocentrismului" culturii
muzicale europene, enuntatd de catre muzicologul rus Ivan
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Sollertinski!, care dincolo de orice comentarii si polemici, isi
valideaza autenticitatea prin simplul fapt ca muzica lui Ludwig
van Beethoven reprezinta un prim moment de reper in
formularea imaginatiei si sensibilititii moderne®.

Cu alte cuvinte, Beethoven ne-a inventat intreg
imaginarul, identitatea, precum si modul de a auzi, a asculta si

' |van Sollertinski, Mcmopuyeckue munbl  CUMGDOHUYECKOU

Opamamypeuu [Tipuri istorice ale dramaturgiei simfonice], in:
Ucmopuueckue amrodel [Studii istorice], Editura muzicala de stat,
Leningrad, 1963 (pentru editia a ll-a), pp. 335-346. Atitudinea lui
Sollertinski fata de ideea "beethovenocentrista" este una critica n
sensul In care prezentarea gandirii muzicale beethoveniene drept o
cumpdnd si in egald masura un epicentru, determina o nedorita
distorsiune a istoriei muzicii; "Toti compozitorii-instrumentalisti erau
vazuii fie ca «precursori», In creatia carora erau prezenti embrionii
viitorului simfonism beethovenian, fie ca si continuatori, epigoni,
distrugatori ai traditiei beethovene - ceva in genul diadohilor, care au
impartit imperiul lui Alexandru Macedon si care nu au reusit sa evite
descompunerea lui rapida" (pag. 336). In acest studiu, Sollertinski fi
numeste si citeaza pe promotorii acestui "beethovenocentrism™:
Giannotto Bastianelli (1883-1927) cu textul La crisi musicale europea
(editor D. Pagnini, Pistoia, 1912), Romain Rolland si scrierile lui
despre Beethoven si Paul Bekker cu monografia intitulatd Die
Simfonie von Beethoven bis Mahler [Simfonia de la Beethoven la
Mahler] (Editura Schuster & Loeffler, Berlin, 1918) (tradusa in rusa in
1926).

% Harold Bloom, Canonul occidental, Editura Univers, Bucuresti, 1998
(prima editie), precum si Grup Editorial Art, Bucuresti, 2007 (pentru
editia a ll-a). In aceastd monografie, universitarul american enunta
ideea precum Shakespeare ne-a inventat pe noi toti, iar prin
extrapolare Tnspre domeniul activitatilor muzicale, putem afirma ca
Beethoven ne-a inventat pe noi toti, cu atat mai mult ca aceste doua
nume se intrepatrund in textul lui lvan Sollertinski: "... simfonismul
beethovenian decurge nu din principiul monologului, ci din acel al
dialogului, din principiul multiplicitatii constiintelor, a multitudinii ideilor
si vointelor antagoniste, din afirmarea - in opozitie cu principiul
monologal - principiului "eului strain". [...] Un asemenea tip de
simfonism eu 1l voi numi, conventional, simfonism shakespeari
z ant." (Sollertinski, Op. cit., pag. 338).
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a Tinielege muzica. Logica ideatiei filosofice, dinamismul
narativismului de substanta teatrala, fictionalismul romanesc
literar, simbolismul monumental-patetic, toate cele patru funcitii
semantice dominante ale muzicii beethoveniene se impun la
randul lor drept dominante si corelative valorice pentru intreg
secolul XIX romantic, iar in calitate de norma didactica
supravietuiesc pana si in prezent. Nervul temperamental,
neastadmparul iconoclast, individualismul radical, precum si
voluntarismul beethovenian ne caracterizeaza intr-o mult mai
mare masura decat patosul religios-protestant al lui Bach,
sensibilismul "efeminat" (vorba lui Schumann) al lui Chopin,
mitologismul lui Wagner, ontologismul lui Bruckner, hiper-
subiectivismul lui Mahler, tabularasismul lui Schoenberg sau
experimentalismul lui Cage si Stockhausen.

Palestrina cu Monteverdi, Lassus, Gesualdo, Machaut si
Des Prez, Leoninus si Perotinus, ne sunt si ei in egala masura
straini, astfel incat, personalitatea si creatia beethoveniene,
exemplare ambele, se impun drept un numitor comun, o
cumpana sau o axa de simetrie, dar si un indiscutabil referent
cu valoare normativa avansata in intreaga cultura europeana.
Cu alte cuvinte - un standard. Anume ideea standardului
beethovenian aplicat ca o cheie de lectura a muzicii romantice
ni-i releva pe Brahms (Simfonia nr. 1) si Ceaikovski (Simfonia
nr. 6), Rahmaninov (Concertele nr. 2 si 3 pentru pian), pe
Bruckner si Mahler (in simfoniile de inceput), drept tributari, intr-
0 anumitd masura, acestei norme valorice pan-europene care
este modelul gandirii beethoveniene.

Intr-o alta ordine de idei, axialitatea clasicismului vienez
decurge din imaginea evolutiei istorice a conceptului de gen,
deoarece aceasta perioada este situata, grosso modo, intre
contemporaneitatea inca postmoderna, in care insasi ideea de
gen implodeaza sub presiunea unei supraproductii tipologice
(globalizarea, accesibilitatea, masificarea artei si culturii), de
cealalta parte fiind situate genurile renascentiste (o prima
modernitate) si ale barocului (inceputul celei de a doua
modernitati, iluministd), ambele epoci cu standarde de gen
diferite de modelele consacrate in clasicism si perpetuate pana
Tn secolul XX - sonata, cvartetul, concertul, simfonia, precum si
conceptia clasicista (moderna) a genului de opera (in opozitie
cu acceptiunea baroca a termenului). Cu alte cuvinte, creatia
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beethoveniana se situeaza pe linia de demarcatie intre cultura
muzicala nobiliara, elitista, impreuna cu o culturda muzicala
religioasa, si, de cealalta parte, emergenta culturii de masa,
burgheza, democratica si laica deopotriva, inspre care
compozitorul se orienteaza intr-un mod constient si a carei
articulare o stimuleaza intr-un mod asumat. lar Tintr-un
asemenea context, cu un destinatar extrem de larg si
diversificat din punct de vedere al optiunilor valorice, este firesc
ca sensul, structura gi taxinomia genurilor sa fie esentializate si
standardizate intr-un mod céat se poate de riguros.

Anume in acest sens este nevoie de un standard
referential aplicat fie retroactiv - perioadei pre-clasice (baroc,
Renastere, ev mediu), fie progresiv - post-clasice, proiectat
peste romantism, modernism sau postmodernism. Aceasta axa
(beethovenocentrica) este utila pentru a putea intelege cu
claritate nasterea si disparitia genurilor nu doar in calitatea lor
de concepte artistice® (si cu atat mai putin implicit muzicale), ci

! Artistica propriu-zisa, muzica devine de abia la un nivel de
esentializare a grupurilor si relatiilor sociale care presupun in egala
masura ideea de institufi (formare, sustinere si propagare a
fenomenului muzical), patronat, dar mai ales tetrada functionala
compozitor-interpret-critic-public. Pe de alta parte, o importanta
sporita o are si existenta in constiinta colectiva a conceptelor de arta,
cultura, estetica si istorie (toate patru intr-o acceptiune moderna a
termenilor). Nu Tn ultimul rand, calitatea artisticad a activitatii muzicale
o determina si existenta unor taxinomii ale activitatilor muzicale (spre
exemplu, dihotomia culturilor Tnalta-vulgard), dar si o formulare
standardizata a listelor cu normele valorice referentiale (repertorii si
personalitati artistice canonizate). Ori, toate aceste date converg
inspre "beethovenocentrismul® amintit mai sus, prin infaptuiri
desfasurate pe parcursul a cel putin jumatate de secol: estetica este
"inventata" la 1750 (Baumgarten), istoria este si ea formulata in
termeni moderni (analitici-critici - Ranke, cu o lucrare datadnd din
1834), la 1763 este initiata reforma invatamantului prussian, care
continua, la 1809, cu Konigsberger Schulplan al lui Wilhelm von
Humboldt, razboaiele napoleoniene reformuleaza ordinea sociala a
ntregii Europe, unificand-o intr-un imperiu, Tnsa Tn termenii idealurilor
democratice ale Revolutiei Franceze, context in care tetrada
relationala capata forma ei moderna (laica si de masa) si ia avant tot
in timpul vietii lui Beethoven (1770-1827).
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mai degraba de structuri si funcitii existentiale-ontologice, intim
legate nu atdt de imaginarul artistic, cat de formularea si
manifestarea nevoii de muzica, aceasta fiind inteleasa ca
structura indisolubild a imaginarului, sensibilitatii si existentei
colective in plan istoric.

Intr-un al doilea sens, recurgerea la standardul clasicist
n calitatea lui de referent ca unitate de masura, intotdeauna va
permite (a) evaluarea distantei evolutive (a gradelor de
transformare) parcurse de catre gandirea artistica, (b) va facilita
evaluarea calitativa a diferentelor specifice pentru doua sau mai
multe epoci istorice supuse unei analize si nu n ultimul rand (c)
va face posibila vizualizarea clara a dimensiunilor transformarii
pe care, spre exemplu, un anumit gen le suporta in evolutia lui
istorica.

Cu alte cuvinte, taxinomiile genurilor (poetice, literare,
picturale sau muzicale) antice, medievale, renascentiste sau
baroce supraviefuiesc (doar partial sau deloc) in urma unei
selectii  ("naturale", de ordin social) a necesarului si
reprezentativului intr-un anumit moment istoric si pentru o
anumita configuratie a intregului ansamblu social'.

Genurile supraviefuiesc sau nu in virtutea unei
transformari evolutive sincrone si "multifatetate”, in imaginea
unui suvoi "pluricentric”, a constiintei si imaginarului colective, a
ierarhiei claselor sociale (cu disparitii sau intrari de noi membri),
a naturii relatiilor intre grupuri (coliziune sau colaborare), a
negocierii de identitate, de prestigiu si influenta, de suprematie

! Ne referim aici la rolul misei in evul mediu si Renastere, la rolul si
sensul operei Tn baroc, clasicism si romantism, precum si la genul de
simfonie, care in diverse acceptiuni conceptuale supraviefuieste,
impreuna cu opera, pana in zilele noastre. Aceasta tematizare a fost
elaborata si tratata de muzicologi precum Paul Bekker (1882-1937)
(in: Paul Bekker, Simfonia de la Beethoven la Mabhler, Leningrad,
1926, p. 25, citat in: Mark Aranovski, Cautarile simfonice. Problema
genului de simfonie in muzica sovieticd a anilor 1960-1975,
Leningrad, Sovetski Compozitor, 1979, p. 14 si Valentina J. Konen
(1909-1991) (in: Teamp u cumgpoHus [Teatrul si simfonia], Editura
Muzika, Moscova, 1975).
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si control etc. Astfel, genurile (si Tn special cele muzicale)
reprezinta coeficienti ale unor stari de echilibru evolutiv instabil
al grupurilor sociale si al relatiilor stabilite intre acestea, la fel
precum acestea, genurile, pot fi vazute si ca "semne" culturale
de diferentiere in interiorul ierarhiei sociale. Le-am putea
considera si drept "mulaje" istorice ale unor conjuncturi sociale
in care anumite genuri apar gi subzista in calitatea lor de
"specii” in interiorul unui "ecosistem" mental colectiv ca structuri
ale identitatii acestuia.

Ca un raspuns la intrebarea de la punctul (a) ce este, in
esenta, genul muzical ca idee si fenomen, putem considera
genurile (muzicale) drept forme consensuale (reguli, context,
actanti) de practicare a muzicii (ca eveniment individual-
colectiv, comunitar, privat-public), ca tipuri specifice de
Tncadrare in existenta sociala (a autorului si receptorului) si, In
acelasi timp, de organizare si articulare a acesteia.

O forma apropiata acestei definiti o are formularea
muzicologului italian Franco Fabbri: "Genul muzical reprezinta
un set de evenimente (s.n. - O.G.) muzicale (reale sau posibile)
a caror desfasurare este determinata (guvernata) printr-un
ansamblu definit de reguli acceptate social".

In aceeasi ordine de idei se exprimé si filologul englez
Mike Reynolds: "Genurile sunt (reprezinta - 0O.G.) forme
discursive care indeplinesc si intruchipeaza nevoile si scopurile
retorice ale unei societati date. Ca atare, acestea (genurile -
0.G.) sunt sunt socialmente situate si construite, conditionate
istoric si orientate spre actiune"

! Textul lui Franco Fabbri intitulat A Theory of Musical Genres: Two
applications, poate fi accesat la adresa:
http://www.tagg.org/others/ffabbri81la.html.

% Mike Reynolds, 'Knowing how to gon on' - genre analisys and cross-
cultural rhetoric (paper given at XXVIII International Conference on
Cross-language Studies and Contrastive Linguistics, Rydzyna,
Poland, December 1994), text copiat de la adresa:
http://wa.amu.edu.pl/psicl/files/32/01Reynolds.pdf

64

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.1-2 / 2015

Raspunsul la a doua intrebare - (b) cum ar putea fi
formulate criteriile de identificare ale unor tipologii de baza, il
compunem prin apelarea a cel putin patru idei:

(1) criteriul timbral-tehnic al sursei (spre exemplu,
muzica vocala in opozitie cu muzica instrumentala),

(2) criteriul componentei (calitativ. tipologiile de
ansamblu vocal, instrumental sau vocal-instrumental, cantitativ:
numarul interpretilor - cameral versus monumental),

(3) criteriul etosului (epic, dramatic, liric, dar si, din nou,
opozitia cameral-monumental), precum i

(4) criteriul traditiei (muzica traditiei rurale Th opozitie cu
traditia urbana, arta componistica profesionala de traditie
europeana (Konen) in opozitie cu traditia artizanala sau traditiile
jazz si rock, muzica traditiilor extra-europene in opozitie cu
muzica Europei, traditia muzicii religioase in opoziie cu muzica
laica etc.). Nu poate fi trecutd, insa, cu vederea multitudinea
posibilitatilor de a formula criterii de identificare, deoarece
conceptul de gen reprezinta in esenta un clasificator sau, mai
general, un generator taxinomic, sau, altfel spus, un atribuitor -
un instrument de identificare a atributiei de gen.

Genurile nsele se prezinta, cel putin in acceptiunea
contemporana, intr-o impresionantd multitudine de tipolodgii,
fiecare In parte fiind ,specializata” pe relevarea unui anumit
aspect constitutiv al imaginarului, al apartenentei la un grup
social, pornind de la aspecte specifice practicii muzicale si
diversificAndu-se Tnspre problematizari legate de receptarea
fenomenului muzical. lata, spre exemplu, un ansamblu ceva
mai complex de criterii de identificare-grupare a tipologiilor de
gen:

(1) criteriul sursei (vocal, instrumental, vocal -
instrumental),

(2) criteriul componentei (trio, cvartet, dixtuor etc.),

(3) criteriul expresiei (epic, liric, dramatic, la care putem
adauga, spre exemplu, tipul de sugestibilitate coregrafica,
ritualica, in functie de ocazie - riturile de trecere etc.),

(4) segmentul social al practicii muzicale (muzica
traditiei folclorice, folclorul urban, muzica maselor in opozitie cu
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muzica elitelor, muzica pop sau lounge in opozitie cu muzica
clasica etc.),

(5) criteriul conjuncturii (muzica militara, religioasa, de
petrecere, de nunta sau funerara),

(6) criteriul organizarii sonore (modal, tonal, atonal sau
polifonic versus omofon),

(7) criteriul  dimensiunii  (cameral, monumental,
instrumental solo sau simfonic),

(8) criteriul etnic-rasial (muzica araba, africana,
amerindiana, chineza, muzica minoritatilor in opozitie cu muzica
europeana de traditie componistica etc.),

(9) criteriul varstei (muzica pentru copii, pentru
adolescenti, cu o raza mai larga sau mai ingusta de
adresabilitate pe criteriul varstei) sau

(10) criteriul muzicii serioase sau al muzicii usoare™.

Este interesant de remarcat faptul ca toate aceste
tipologeme sunt posibile n virtutea unui numitor comun care
este orientarea inspre unul sau mai multi posibili destinatari
inclusi intr-un context de transfer informational. Altfel spus,
genurile muzicale reprezintd "mulaje" intentionale sau "canale”
prin a caror structurare specifica sunt urmarite mai multe
scopuri: (1) de a transmite informatie, (2) de a transmite o
anumita informatie (3) de a transmite o anumita informatie intr-
un anumit fel si (4) de a transmite o anumita informatie intr-un
anumit fel in vederea determinarii unui anumit fel de a o
recepta. Astfel, genul muzical ca structura reprezinta un vehicul
sau un ansamblu de functiii sincrone plurideterminante.

O a treia semnificafie sau parametru, punctul (c),
presupune contextualizarea conceptului de gen muzical ntr-o
ierarhie a conceptelor gandirii muzicale, asa cum am prezentat-

! Lista cu cele zece criterii de clasificare este preluata din teza de
doctorat a subsemnatului (Canonul muzical european 1in
postmodernitate, pag. 236; sustinerea publica - 19 februarie 2013 la
Universitatea Nationala de Muzica din Bucuresti, conducator stiintific
prof. univ. dr. Valentina Sandu-Dediu).
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o in prima parte a prezentului studiu'. Aceastd ierarhie este
constituita din doua triade: (1) prima, triada inferioara, tehnica,
este constituita din sunetul muzical, sistemele de organizare
sonord si formele muzicale, pe cand (2) a doua, superioara si
cu functii de implementare/identificare, este compusa din gen,
stil si canon.

Spre deosebire de analiza structurii genului muzical intr-
un mod izolat, ca si procedura apartindnd disciplinei numita
genologie, contextualizarea acestei categorii prin plasarea ei
intr-un loc bine precizat al ierarhiei conceptelor gandirii
muzicale, permite o mai puternica relevare a sensurilor
functionale pe care genul muzical o exercitd. in aceasta
imagine, categoria genului muzical are functia de pod sau, mai
precis, canal intre categoria formelor si stilurilor muzicale:
"Categoria de gen ofera stilului posibilitatea selectarii tiparelor
(standardelor/ modelelor) formale corespunzatoare sau, la
limita, determind 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, n
funciie de "cererea" stilistica. Deschiderea bilaterala a
categoriei de gen trimite atat la semnificatia ei bifunctionala, cu
posibilitatea de a realiza relationari particulare cu doua categorii
eterogene, care altfel nu ar avea nici o posibilitate de
comunicare intre ele, cat si la considerarea genului drept
coeficient normativ, prin al carui intermediu triada isi poate
mentine polii formei si stilului intr-o stare de echilibru al
continuturilor."

Al patrulea sens, punctul (d), invoca ceea ce am putea
numi memoria genului sau, altfel spus, faptul ca genurile
muzicale conserva configuratia contextului care le-a produs si
in acest sens se prezinta ca "mulaje" cu valoare de dovada

' Oleg Garaz, Genurile muzicii si "regresia” inspre organicul

primordial: de la sociologic la antropologic, de la taxinomic la arhetipal
gl), Revista Muzica, nr. 3/2014.
Oleg Garaz, Op. cit., pp. 17-18 (manuscris).
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istorica a tipurilor de activitati muzicale intreprinse Tintr-o
anumita perioada istorica. Poate fi vorba si despre o functie
particulara a genului muzical precum genul memoriei, desi in
acest caz ne situdm periculos de aproape de tautologic. Ca
exemplu, putem apela genul de recviem, asa cum il prezinta
cercetatoarea rusa Marina Lobanova: "Pentru un asemenea
gen ca recviemul, categoria memoriei istorice este deosebit de
importanta. Recviemul este un gen propriu-zis al memoriei.
Deseori recviemul, ca si gen inclus sau citat, converge inspre
memorial, un alt gen al memoriei. Putem atribui acestei sfere
lucrari precum "Le tombeau de Couperin" de Ravel, Concertul
pentru vioara de Berg, Simfonia "Liturgicd" de Honegger,
"Simfonia da requiem" de Britten, "Introitus" de Gubaidulina si
"Lux Aeterna" de Ligeti."

Aceasta capacitate a fenomenului de gen de a mentine
vie legatura intre diverse "spatii" temporale, intre idei si teme,
intre contexte si posibilii, Insa deja demult inexistentii actanti,
re-prezentificAndu-i, o mentioneaza filoloaga americana
Heather Dubrow: "Genurile se aseamana, cu personalitatile
umane, in relatiile lor complexe cu cei din jurul lor. Acestea
sunt, asa cum deseori am observat, modelate, ambele (parti -
0.G.) atét prin procesul de invatare de la, céat si prin revolta
impotriva parintilor lor literari, acele forme anterioare de la care
se dezvolta. Ele pot, de asemenea, sa mentina o relatie
tensionata si ambivalenta (instabila - O.G.) cu proprii progenitori
inca mult timp dupa ce acestia inceteaza sa mai fie in voga,
mai mult decét relatile emotionale cu rudele noastre care nu
inceteaza in mod necesar la moartea lor."

Ori, aceasta capacitate a genului de a conserva anumite
elemente ale memoriei culturale, este revalorificata in ideologia
recuperativa a postmodernitatii drept o calitate sau functie care

! Marina Lobanova, My3sbikanbHbili cmunib U aHp. Ycmopus u

cogpemeHHocmb  [Stilul  si genul  muzicale. Istorie  si
contemporaneitate], Editura Sovetski Compozitor, Moscova, 1990,
E)ag. 169.

Heather Dubrow, Genre, Routledge, New York, 2014, pag. 117.
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asigura posibilitatea unui dialog cultural transistoric. Ca
exemplu aici pot servi mai multe lucrari apartindnd orientarii
polistilistice, al carei exponent principal este Alfred Schnittke,
insa in acest sens putem face un salt Tnapoi - Tinspre
Sostakovici si, poate, chiar inspre Mahler.

inainte de a dezbate implicatile functionale ale
conceptului de gen ca generator taxinomic, sistemic, sau
marcator al mutatiilor in planul existentei colective, insasi
consistenta semantica a acestuia ar trebui constientizata drept
una pluricentrica, ale carei constituente se manifesta intr-un
mod sincron, dovedind astfel ca genul (muzical) ca idee,
concept si fenomen, reprezinta o structura complexa in
imaginea unui ansamblu functional, care define capacitatea
unei Tnrauriri frontale multiple si concentrate. Astfel, nu poate fi
vorba despre definiti monosemantice ale ideii si fenomenului
de gen muzical, iar in cel mai rau caz o asemenea definitie ar
putea fi formulata situdnd in prim plan nu atat caracterul static -
sistematic-taxinomic, cat mai degraba specificul articularii
dinamice - functia genului ca operator de implementare socialéa
a lucrarilor muzicale si, Tn egald masura, ca marcator
mnemonic, in vederea relevarii procedurii de scurtcircuitare a
distantelor temporal-istorice prin procedura de sincronizare sau
echitemporalizare a diverselor contexte istorice chiar daca si
"punctuale" (extrase din continuitatea "fluviala" a evolutiei), insa
incluse ca participanti activi in procesul istorice.

Altfel spus, in cazul definirii ideii si fenomenului de gen
muzical, avem de a face cu doua tipuri de taxinomii care
functioneaza intr-un mod sincron si care, in acelasi timp, isi
impartasesc constituentele intr-un "joc" de schimb liber: (a)
statica - de identificare (conform sursei, componentei, expresiei
etc.) si (b) dinamica - reguli si norme privind contextul de
interpretare, precum si confinutul sugestiei (a expresiei ca
mesaj, adresabilitate orientatd, canal de transmitere si
determinanta a receptarii). Punctam o data in plus prioritatea
definirii dinamice - ontologice-sociale a genului muzical, chiar si
Tn detrimentul staticismului normativ-taxinomic.
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2. Definitiile si sistematizarile genurilor muzicale.
Trei conceptii descriptiv-structurale
(Bughici, Firca, Timaru)

Din punct de vedere logic, structura unei definitii
reprezinta forma esentializatda a unei sistematizari. Cu alte
cuvinte, am putea considera definitia drept o asertiune pre-
sistematicd sau pre-taxinomica, insa una care detine in
structura ei semantica "genomurile" unei potentiale ierarhii
normative. Astfel, definitia insasi ar putea fi reprezentata drept
un generator taxinomic, deoarece o simpla formulare a
insugirilor esentiale si tipizate deopotriva, presupune intr-un
mod implicit actiunile de proiectare prin extrapolare a unor
continuturi latente (sugerate) in scopul de depliere a acestora
sub forma unui model structural functional, la limita echivalent
cu prototipul sau contextul real. Nu trebuie, insa, omis faptul ca
ideea si conceptia de gen muzical reprezinta o functie a unui
mediu social extrem de complex si, in acelasi timp, lansat intr-o
continua transformare evolutiva, iar acest fapt presupune, asa
cum am indicat mai sus, o consistenta pluricentricd a
conceptului de gen, una care intr-un mod fidel ar oglindi si
corespunde contextului-{inta in care se presupune ca ar trebui
si putea fi implementata.

2.1. O prima definitie i apariine lui Dumitru Bughici
(1921-2008): "GEN MUZICAL (lat. - genus; ital. genere; franc -
genre; engl. - kind, class). Termen cu semnificatii diferite (s.n. -
0.G.), in functie de continut, structura sau de modul de
interpretare al unei piese muzicale".

Ceea ce poate fi inteles aici, "Termen cu semnificalii
diferite”, este in primul ré&nd plurisemantismul, dar si
polifunctionalitatea genului muzical ca forma a existentei
muzicale in plan istoric-social. Cuvantul diferite ar trebui sa
Thsemne multiple, ori in caz contrar intreaga definitie devine pur
si simplu confuza.

! Dumitru Buchici, Dictionar de forme si genuri muzicale, Editura
Muzicala a Uniunii Compozitorilor, Bucuresti, 1974, pp. 126-127.
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In acest caz este vorba despre definirea notiunii de gen
prin descrierea succinta a unei scheme de sistematizare, una
structurata din trei operatori sistemici:

(a) continut, unde poate fi vorba, in egala masura, atat
despre tipul de expresie (epic, dramatic sau liric), cat si despre
criteriul dimensiunii, aici fiind reprezentati in aceeasi proportie
atat interpretii, cat si publicul - un public restrans in cazul
genurilor camerale sau unul extins in cazul celor simfonice sau
vocal-simfonice (cameral sau monumental - vocal, vocal-
instrumental, sau pur instrumental). Surprinde insiruirea
structurata de autor: "Muzica dispune de g. epice, lirice,
dramatice, oratoriale (? - O.G.) cum sunt: balada, liedul, opera,
simfonia, cantata, oratoriul etc."";

(b) structurd - termenul trimitdnd la structura lucrarii
muzicale interpretate - numarul de parti ale lucrarii (?), cu alte
cuvinte - criteriul ciclicitatii, si, in loc de a continua enumerarea,
cercetatorul introduce particula de diferentiere sau, sugerand o
alternativa si anuland, practic, functionarea cumulata a tuturor
parametrilor sistemici enumerati anterior.

Ultimul caracter, (c), se refera la modul de interpretare a
unei piese muzicale. Aici autorul trimite Intr-un mod univoc la
criteriul componentei - "in functie de formatia ce interpreteaza,
putem preciza existenta unui gen cameral (trio, cvartet, cvintet,
sextet, etc.) sau g. orchestral (simfonic). In ambele cazuri mai
distingem existenta unor ansambluri vocale, instrumentale, sau
mixte."

Definitia nu prezinta statutul ideii si conceptului de gen
in ierarhia celorlalte categorii ale géndirii muzicale: sensul si
functia categoriei de gen, aceasta fiind plasata intre formele
muzicale (categorie inferioara) si stilul muzical (categorie
superioara). De asemenea, nu este semnalat rolul genului
muzical ca operator de implementare a lucrarilor muzicale, dar
nici functia genurilor muzicale in organizarea existentei
colective.

! Dumitru Bughici, Op. cit., pag. 126.
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2.2. A doua definitie provine din dictionarul coordonat de
Gheorghe Firca® (n. 1935): "gen (< lat. genus "neam, rasa, fel,
mod") I. Clasa de fenomene muzicale reunite prin consensul
(s.n. - O.G.) datelor lor de structura si finalitate estetica."

Nici aceasta definiie nu-si propune formularea genului
muzical printr-o opozitie revelatoare fata de categoriile vecine -
forme si stil muzical, genul muzical nefiind conceput ca o
categorie sau functie relationala intr-un context (social-istoric)
evolutiv-dinamic si intr-un mod evident schimbator. Ori, chiar
daca este vorba despre un consens, ceea ce ne-ar trimite
oarecum la contextul existentei sociale, acesti doi operatori
sistemici - "datele lor de structura" (prezent si in aceasta
definitie) si "finalitate estetica" (de continut? de expresie?), nu
sunt suficien{i pentru a intelege macar si partial ceea ce este
genul muzical ca entitate semantica pluricentrica (si, implicit,
polisemantica) definibila prin sincronia functionala a
constituentelor acesteia.

Sistematizarea este organizata in doua filoane mari,
fiecare Tn functie de cate o definitie particulara:

"l. Raportare a unui grup de creatii la scopurile
comunicarii mesajului, in functie de mijloacele utilizate (s.n. -
0.G.) (vocale - deci pe baza unui text literar (este relevant
textul notional sau vocalitatea?) - sau numai pur instr.), precum
si in functie de executie muzicald (s.n. - 0.G.)". Astfel, Intr-un
prim grup gasim si (a) criteriul sursei (opozitia vocal versus
instrumental), cat si (b) criteriul dimensiunii (opozitia cameral
versus monumental). Sunt clasate impreuna genul de opera
(considerat si liric, astfel aici fiind introdus si un al treilea criteriu
- cel al expresiei), genul simfonic, genul muzicii de camera,
genul muzicii corale, genul muzicii ugoare etc., si

"2. Modalitatea de structurare a unei compozitii pe baza
unei forme statutate (s.n. - O.G.) in decursul evolutiei sale si
ajunsa la deplina cristalizare intr-o epoca istorica determinata."

! Dictionar de termeni muzicali, Editura enciclopedica, Bucuresti,
2008, pag. 236.

? Gheorghe Firca, Op. cit., pag. 236.

® Gheorghe Firca, Op. cit., pag. 236.
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Acest grup de criterii este structurat in monopartite (motetul,
madrigalul, ricercarul, fuga, rondoul, tema cu variatiuni,
uvertura, passacaglia, liedul etc.) si, respectiv, pluripartite, fiind
mentionat termenul - ciclice (suita, sonata, concertul). O
subdiviziune a acestui prim strat de criterii este organizata prin
opozitia polifon-omofon: polifonele, in general, fac parte din
grupul monopartitelor, pe cand omofonele "acapareaza",
evident, domeniul pluripartitelor.

Lasand la o parte semnificatile conceptului de gen in
domeniul folclorului (punctul 3) si acceptiunile termenului de
gen (genos) in cultura antica greceasca, avem de a face, in
fapt, cu doua grupuri taxinomice mari, subdivizibile in cate doua
sub-grupuri:

(@) primul grup: criteriile sursei si dimensiunii, cu
atingerea (accidentala?) a criteriului expresiei si

(b) al doilea grup: dihotomia non-ciclic/ciclic,
subdivizibila la randul ei in polifon (non-ciclic) si omofon (ciclic).

23. O a treia conceptie normativa 1ii apartiine
compozitorului clujean Valentin Timaru (n. 1940), una extrem
de sugestiva si in egala masura generativa, atata timp cat in cel
mai bun sens al cuvantului se preteaza unei analize critice-
deconstructive, oglindind in acelasi timp rutinele unei
reprezentari generalizant-dogmatice (didacticiste), dar si
empiric-artizanale (compozitoricesti) a ideii si fenomenului de
gen muzical.

Ca si cele doua definitii precedente, si aceasta este
formulata intr-un mod relativ neutru: "... termenul defineste o
creatie muzicala sau un grup de creatii cu caracteristici
asemanatoare (s.n. - 0O.G.), fiind in masura de a reflecta
semantic aspectul entitativ (s.n. - O.G.) al compozitiei /
compozitilor muzicale"™. Luand in considerare faptul ca
definirea genului muzical este pasibila de periculoase
"derapaje" semantice fie inspre zona inferioara a formelor, fie

Valentin Timaru, Dictionar notional si terminologic, Editura
Universitatii din Oradea, Oradea, 2004, pag. 33.
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inspre cea superioara a stilului!, este cat se poate de salutabila
observatia compozitorului conform careia decantarea
conceptului de gen "... a rezultat dintr-o lunga pendulare intre
notiunile de forma = structura, stil = retorica si diversificarea
surselor sonore intre vocal/instrumental, toate fiind privite ca si
componente ale creatiei muzicale".

Cu toate acestea, insa, in definitie exista doi operatori
de identificare - (1) caracteristici aseméndétoare si (2) entitativ, a
caror calitate de diferentiere este cel putin confuza. In ce mod
caracteristicile aseménatoare si aspectul entitativ diferentiaza
genurile muzicale de conceptele de forma si, respectiv, de stil,
ramane o0 necunoscutd si In nici un caz nu faciliteaza
comprehensiunea ideii si fenomenului Tn specificul sau
diferentiator. in acelasi timp, problema unei definitii in egala
masura pertinentd, dar si utild nu poate fi solutionata doar prin
mentionarea pericolelor, "derapajelor", confuziilor semantice
sau functionale, in acest caz fiind vorba nu despre nivelul unei
comunicari de substanta muzicologica de ordin stiintific, ci doar
de consemnarea unor confuzii inerente nivelului de invatamant
muzical mediu sau superior.

In acelasi Dictionar, compozitorul prezinta si o schita de
sistematizare, precedata de inca o ipoteza de definitie: "1-
Genul muzical se refera la o lucrare muzicala in intregimea
ei, fiind o notiune complexa, bazata pe componente de esenta
structurala, categoriala si speciala - totul continuand cu
definitia din Dictionarul de termeni muzicali (Gheorghe Firca) -
['gen (lat. genus «neam, rasa, fel, mod»] Clasa de fenomene
muzicale reunite prin consensul datelor lor de structura si
finalitate estetica. Raportare a unui grup de creatii la scopurile
comunicarii mesajului, in functie de mijloacele utilizate (vocale -
deci pe baza unui text literar - sau numai instrumentale) precum
si in functie de modul de executie muzicala. Se disting astfel: g.

! A se vedea n acest sens: Oleg Garaz, Genurile muzicii si "regresia”
inspre_organicul primordial: de la sociologic la antropologic, de la
taxinomic la arhetipal (1), Revista Muzica, nr. 3/2014.

% Valentin Timaru, Op. cit., pag. 33.
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operei (genul liric), g. simfonic, g. muzicii de camera, g. muzicii
corale, g. muzicii usoare etc." (DTM, p. 204)".

Astfel, sistematizarea este structurata in trei grupuri,
dupa cum urmeaza:

(A) componente de esenta structurala, unde sunt
prezentate doua tipologii ("specii"?): a) genuri monopartite:
troparul, psalmul, imnul, motetul, madrigalul, preludiul, studiul,
miniaturile muzicale, liedul, uvertura de concert, piesa muzicala
(?), poemul simfonic, deci lucrari care sunt concepute intr-o
singura miscare; si b) genuri multipartite: sonatele si suitele
instrumentale, concertul instrumental, simfonia, ciclul de lieduri,
oratoriul, opera, deci lucrarile care sunt concepute in mai
multe unitati de miscare."

Altfel spus, este vorba despre genuri (a) non-ciclice si
(b) ciclice, fara a avea o prea mare importanta ca aceasta
"esenta structurald" s-ar putea sa nu reprezinte un caracter
prioritar, spre exemplu, in comparatie cu criteriul perioadei
istorice (fiecare perioada cu propriile liste de genuri
reprezentative si, evident, optiuni structurale), criteriul traditiei
(religioasd/de cult, taraneasca, urbana, componistica
profesionala etc.) sau cu criteriul etosului (expresiei).

! valentin Timaru, Op. cit., pag. 33-34. Spre deosebire de Valentin
Timaru care citeaza definitia din Dictionarul lui Gheorghe Firca fara a
0 comenta, muzicologul clujean Francisc L&szlé fisi expliciteaza
atitudinea critica intr-un mod in egala masura pertinent si util (ambele
in sensul unei metodologii muzicologice), riguros si rafinat in acelasi
timp, care in sine poate fi inteles ca un credo profesional, dar si ca
dovada a unui indiscutabil profesionalism, comentariu care merita citat
in integralitatea lui: "3.2. Genul. Genurile in muzica de flaut al lui
Bach. De acord, in fond cel putin, cu definitia lui Gheorghe Firca,
consider si eu ca genul este «o clasa de fenomene muzicale reunite
prin consensul lor de structura si finalitate estetica» (DTM, 204),
permitdndu-mi doar Tnlocuirea cuvantului «fenomene» si sa sustin ca
genul este, In cazul nostru, o «clasa de creatii muzicale»; Francisc
Laszlé, Gen, specie si forma in muzica de flaut a lui J. S. Bach,
Editura Arpeggione, Cluj-Napoca, 2006, pag. 81.
% Valentin Timaru, Op. cit., pag. 34.
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Al doilea operator sistemic este formulat astfel: "B)
Componentele de esenta categoriala definesc genurile
muzicale dupa sursa, numarul executantilor sau tipul de creatie
si destinatia comunicarii, prin acestea numind diverse categorii
de creatii, cum ar fi. Genuri vocale/ genuri instrumentale;
Genuri camerale/ genuri simfonice; Genul concertant;
Genul dramatic; Genul coral s.a.

Dupa tipul si destinatia comunicarii in care deslusim
adevarate categorii de creatie muzicala: Muzica populara,
Muzica de cult', Muzica usoara, Jazz-ul, Muzicad ambientala
si de agrement, Creatia muzicala culta"2

Daca putem inielege ca in functie de criteriul sursei
obtinem opozitia genuri vocale/genuri instrumentale, iar in
functie de numarul executantilor - genuri camerale/genuri
simfonice, atunci criteriul (destul de confuz) tipul de creatie si
destinatia comunicdrii ar trebui sa se refere la genul concertant,
genul dramatic si la genul coral? Tnsa parca nu ar fi suficient,
criteriul destinatia comunicarii apare inca o data, cu precizarea
categorii de creatie muzicala, aici fiind vorba mai degraba
despre tradifile muzicale (muzica populara (muzica pop?
genurile muzicii de masa?® traditia urbana in opozitie cu cea

! Ca si numér de constituente atributive, acest (supra)-gen - muzica
de cult, se prezinta el insusi ca o ierarhie, deoarece, spre exemplu,
chiar si in cazul unor genuri (sau sub-genuri? dacd muzica de cult
este un gen) precum misa, liturghia, recviemul, pasiunile sau oratoriul
este vorba despre sincronia evidenta a mai multor operatori tipologici
(atributii tipologice) - lucrare cu continut sacru, de componenta vocal-
instrumentala, apartinand genului (sic!) epic, parte constitutiva a
serviciului religios si interpretabild ca lucrare concertanta.

Valentin Timaru, Op. cit., pag. 34.

In acest sens, a se vedea Valentina J. Konen, Tpemudl nnacm.
Hosbie maccosbie xaHpbl 8 my3bike XX eeka [Al treilea strat. Noile
genuri de masa in muzica secolului XX], Editura Muzika, Moscova,
1994. Tn acest volum, cercetitoarea propune o sistematizare a
domeniilor (traditiilor) gandlrn si practicilor muzicale: (a) primul strat -
muzica numita folclorica, traditionala sau a poporului ({araneasca), al
doilea strat - muzica tradifiei profesionale componistice si al treilea
strat - muzica genurilor de masa. In aceeasi ordine de idei, a se vedea
Matthew Gelbart, The Invention of "Folk Music" and "Art Music".
Emerging Categories from Ossian to Wagner, Cambridge University
Press, New York, 2007.
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rurald, {araneasca? oricare muzica se bucura de popularitate?),
muzica de cult (catolica in opozitie cu cea bizantina sau
crestina in opozifie cu cea mahometana? sau religioasa
europeana in opozitie cu cea religioasa orientala?), muzica
usoara, jazzul (de ce nu si rockul?), muzica ambientala si de
agrement (de relaxare? lounge? ambiental? new age? chill out?
electronic? spacemusic? etc.).

Al treilea operator sistemic vizeaza "C) Componentele
de esenta speciala" (extramuzicala? - O.G.), Valentin Timaru
precizdnd ca acestea "fiind oarecum limitrofe cu genurile
literare fundamentale, sunt privite n stransa legatura cu artele
cuvantului"®: a) Genul liric (liedurile), b) Genul epic (recitativul
din opera, cadenta de virtuozitate, improvizatia, dar si Baladele
lui Chopin) si, evident, ¢) Genul dramatic (opera).

Dupa cum observa, insa, muzicologul rus Oleg Socolov,
"este ispititor sa punem la baza tipologiei categoria generala a
genului de arta: eposul, lirica si drama. Tnsa, in aplicarea ei la
materialul muzical se releva literaturo-centrismul acesteea,
dependenta de cele trei posibilitati fundamentale ale cuvantului
- descrierea, autoexprimarea si dialogul. Ca specie neverbala a
artei, muzica se opune unei asemenea separari. Relativ putin
genuri ale muzicii afiseaza ca una din aceste calitati ca si
constanta, spre exemplu, lirica - preludiul sau impromptu, epica
- tabloul muzical sau basmul. Concomitent cu acestea exista
alte genuri, nu mai putin importante, care sunt caracterizate prin
sinteza diverselor categorii estetice (balada) si chiar si
asemenea tipologii de gen in privinfa carora o asemenea
problema nici nu poate fi pusa, spre exemplu, fuga, scherzoul
sau concertul."

Intreg sistemul este structurat astfel in trei sectiuni mari:

A. conform criteriului ciclicitdtii, prin opozitia non-
ciclic/ciclic;

;Valentin Timaru, Op. cit., pag. 34.
Oleg Socolov, Sistemul morfologic al muzicii i genurile lui muzicale,
Editura Universitatii din Nijni Novgorod, Nijni Novgorod, 1994, pag. 5.
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B. conform unui intreg ansamblu de criterii (eterogene in
substanta lor) - sursd, numarul executantilor, tipul de creatie si
destinatia comunicarii si

C. criteriul etosului, conform tipologiei expresiei.

In comparatie cu primele doud sistematizari, taxinomia
lui Valentin Timaru nu aduce nimic nou, ci, mult mai probabil,
reprezintda o forma sintetica a ambelor (taxinomiile Bughici si
Firca).

Dupa informatiile de mai sus, expuse in Dictionarul
notional si terminologic, Tn volumul intitulat ANALIZA
MUZICALA intre constiinta de GEN si constiinta de FORMA®,
Valentin Timaru ofera o alta sistematizare, edificata in liniile ei
principale pe criteriul sursei. Astfel incat, intreg sistemul
taxinomic al genurilor muzicale apare in imaginea opozitiei
genuri vocale - genuri instrumentale, in zona de interferenta
intre aceste doua mari grupuri fiind situate, logic si evident,
genurile vocal-simfonice (dupa cum le defineste chiar
compozitorul).

Dupa cum mentioneaza muzicologul Oleg Socolov, citat
mai sus: "Aceasta tipologie «de lucru», care, de fapt, nu poate
pretinde a fi stiin{ifica, ar trebui luata in considerare, deoarece
(macar pentru faptul ca - O.G.) ea ofera posibilitatea abordarii
genurilor muzicale nu din exterior, ci din interior si se sprijina pe
doua premise genetice extrem de importante - intonatia vorbirii
si fonismul corpurilor materiale, capabile sa produca sunete
(articulate). Tnsa abordand clasificarea uzual&, nu putem s& ne
declaram satisfacuti nu doar de situarea anumitor genuri, care
fiind vocale, intr-un mod principial nu se deosebesc de cele
instrumentale (spre exemplu, concertul pentru voce si orchestra

! valentin Timaru, ANALIZA MUZICALA intre constiinta de GEN si
constiinta de FORMA, Editura Universitatii din Oradea, Oradea, 2003.
Inversarea cronologica a surselor, mai intai Dictionarul (2004) si doar
apoi ANALIZA MUZICALA (2003), a fost operatd doar in intentia de a
structura Tntr-o succesiune logica expunerea succinta a operatorilor
sistemici (Dictionarul), aceasta urmata de formularea clara, ca
principiu si imagine, a unei sistematizari comprehensibile (ANALIZA
MUZICALA,).
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sau vocaliza artistica), ci in special de stergerea unor diferente
estetice importante intre opera si cantata sau uvertura si
poemul simfonic."*

Din punctul de vedere al pertinentei, dar si al utilitatii
analitice, aceasta taxinomie dihotomica se dovedeste, insa,
"minata" de mai multe contradictii evidente:

(1) Chiar daca s-a intentionat structurarea imaginii unei
opozitii conceptuale vocal-instrumental, aceste concepte sau
principii fiind relationate pe ideea excluderii reciproce ca si
organic (vocalitatea) - mecanic (instrumentalitatea), este vorba,
in fapt, despre o falsa dihotomie, deoarece, in primul rand,
conceptele de vocal si instrumental reclamand ontologii si
imaginaruri eterogene, organicul avand intr-un mod evident un
ansamblu de determinante si dominante diferit decat cel al
mecanicului. Este vorba aici despre determinantele ritmurilor
cardiace, dar si despre ciclicitatea respiratorie, doua filtre
esentiale, ambele importante in intelegerea morfologiei
cantului, dar si a dansului. Ori, in cazul instrumentalitatii este
vorba, mai degraba despre un alt fel de implicare a
corporalitatii, cu o focalizare pe anatomo-fiziologia manualitatji,
ca mijloc de externalizare mediata a sensurilor melodico-ritmice
(vocale-coregrafice).

(2) in acest sens, ca opozitie reald si puternic
semantic, vocalitatii i s-ar opune coregraficul. Obtinem astfel o
dihotomie compusa, pe de o parte, din concepte de acelasi
ordin sau, altfel spus, o morfologie omogena si semantic
pertinentd - organic versus organic, iar pe de altd parte, o
relationare puternica si una evident fecunda in plan generativ a
doua arhetipuri ale imaginarului muzical.

(3) Tn al doilea rand, instrumentalitatea ca si conceptie
reprezintd, deloc paradoxal, o derivata a vocalitatii, deoarece
insasi constiinta (daca poate fi vorba despre asa ceva) a
instrumentalului ca tip de géandire si imaginar descinde din
"baia" primordiala a vocalului ca tip de gandire si arhetip. Ori,
nu putem situa Tn relaiie de opozitie puternicd un arhetip
(vocalitatea) cu propria lui derivata (instrumentalitatea) altfel

! Oleg Socolov, Op. cit., pag. 6.
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decat in imaginea unei relationari slabe, ceea ce in planul
metodologiei analitice se dovedeste a fi, cel putin, o alegere
incorecta.

(4) Radacinile acestui rol slab al instrumentalitatii, de
mediator, de canal sau conducta, il gasim n imaginea celor trei
sfere sau ontologii boéthiene ale muzicii: (a) musica humana,
(b) musica mundana si (c) musica instrumentalis, in care ultima
are rolul de mediator si garant al functionarii transferului
biunivoc intre primele doua sfere. Astfel, daca musica mundana
reprezinta sfera inaudibila a raporturilor numerale intre masele
si orbitele corpurilor cosmice, iar musica humana, Tnradacinata
n metabolismul corpului, rezida in armonia intre suflet si trup,
atunci musica instrumentalis (de mediere) {ine, in esenta, de o
a treia forma ontologica, una externalizatd, pusa de catre fiinta
umana in afara propriului corp, prin instrument, dar si voce (ca
instrument de externalizare) sau prin intermediul ambelor
(instrumentul ca acompaniator al vocii). Scopul externalizarii
este, mai degraba, de a posta instrumentalitatea intre cele doua
ontologii primare (cosmos si om) in scopul de a le armoniza.

(5) Discutabila este legitimitatea acestui loc pe care
instrumentalitatea l|-ar putea ocupa in dihotomia vocal-
instrumental si datorita faptului ca instrumentalitatea propriu-
zisa reprezinta deseori

(5.1.) o deghizare a coregraficului, o0 substituire a
coregraficului prin instrumental, o sublimare a continuturilor
dansante in compozitii muzicale autonome (deja la nivelul artei
componistice profesionale de substanta europeana), lucrari
care desi pastreaza titulatura de sarabanda, menuet sau vals,
nu presupun o actiune coregrafica, individuala sau colectiva, a
indivizilor umani. Aici pot servi drept exemplu Suitele franceze
si engleze de J. S. Bach, doar ca o singura portiune a spectrului
de genuri, cuprinse intre conceptia monoinstrumentald -
Partitele pentru vioara solo sau Suitele pentru violoncel solo i
una pluri-instrumentala - cele patru Uverturi pentru orchestra,
menuetele din simfoniile lui W. A. Mozart, componenta
coregrafica in lucrarile cu trimitere directa la dans ale lui Fr.
Chopin - mazurcile, polonezele sau valsurile, dar si nedeclarata
in  nocturne, scherzouri, preludii sau balade, realizarea
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sublimata artistic a valsului propriu-zis in Simfonia Fantastica
de H. Berlioz sau ca stilema caracteristica in intreaga creatie a
lui P. |. Ceaikovski, spre deosebire de forma aplicata a genului
de vals in conceptia lui J. Strauss-fiul.

Modelul pe care il ofera I. Stravinski in baletului Ritul
priméverii (cu un subtitlu sugestiv Tablouri ale Rusiei pagéane)
prezintda o interesantd "coliziune" a instrumentalului cu
coregraficul atat la nivel de genomuri - partida muzicala este
pur instrumentald, insa substan{a continutului muzicii este
coregrafic, cat mai ales la nivel de imaginar propriu-zis. Ca
atributie de gen, in forma ei realizata, lucrarea este conceputa
ca balet si prezentata ca atare la 29 mai 1913, la Paris.
Partitura, insa, poate fi si este abordata ca lucrare exclusiv
orchestrala, fara implicarea unei montari scenice. Cu adevarat
revelator este cuvantul pdgan din subtitlul lucrarii, deoarece
acesta face trimitere la o "istorie" imemoriala a perioadei
samanice, una evident pre-artistica, in care sacrul era ritualizat
prin manifestarea sincretica, vocal-coregrafica a actantilor, fara
nici cea mai mica aluzie la instrumentalitate. Paradoxul este
unul de natura estetica, deoarece prezinta drept pur
instrumentale o suma de continuturi care ca atributie de gen se
prezinta, in fapt, drept fie vocale, fie coregrafice propriu-zise.

lar daca elementul instrumental nu este implicat intr-o
"deghizare", atunci s-ar putea ca acesta sa derapeze in

(5.2.) cantabilitate (de substanta, evident, vocald) ca
unul  din  principile  generatoare  fundamentale ale
instrumentalitatii, care Tn plan istoric reprezinta un criteriu
esential in procesul de evolutie si selectie a instrumentelor pe
care astazi le cunoastem, spre exemplu, drept instrumente
traditionale ale orchestrei simfonice. Ins3 aceasta din urma, ca
ansamblu instrumental standardizat, nu reprezinta altceva
decat o solutie tardiva, iluminista (baroca-clasica), care a fost
precedata de conceptia unei orchestre de opera, cu o intensa
dezvoltare in perioada barocului si, evident, cu radacini in
proiectul Cameratei florentine si cu o dezvoltare ulterioara in
creatia de opera a lui Monteverdi.

O imagine a starii de lucruri in perioada renascentista
propriu-zisa este realizata, spre exemplu, intr-un volum
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monografic  apariindnd muzicologului american  Lewis
Lockwood?!, text din care reiese cu claritate cd ansamblurile
instrumentale in sensul modern al cuvantului au fost mai intai
intuite ca solutii conjuncturale la sarbatorile laice nobiliare, la
montarile scenice-dramatice sau insotind, in termenii autorului,
spectacolele religioase. Ceea ce ar trebui inteles de aici este ca
drept criteriu de selectare a instrumentelor (din spectrul tipurilor
deja existente sau din ceea ce ar fi fost la indemé&na) a fost
criteriul sonoritatii juste, adica una potrivita ca asemanare
(simpatie) cu prototipul care era sonoritatea vocii umane si asta
n contextul unei culturi muzicale profesionale eminamente
vocale?, deja existentd la acel moment de aproximativ doua
milenii. Cu alte cuvinte, ideea si conceptia de instrument
muzical (tipul de instrument melodic sau polifonic), in
acceptiunea moderna (iluminista) a termenului, reprezinta o
sublimare, o0 mediere prin externalizare sau o reformulare de la
organic la mecanic, a vocii umane ori, mai general, a
principiului vocalitatii.

O a treia situatie ar putea fi reprezentata prin cazurile in
care instrumentalitatea este redusa la functia de

(5.3.) fundal (acompaniament, al vocii, spre exemplu, in
lied, oratoriu si opera sau al migcarii in balet). Am comite o
inadmisibila gresealda daca am considera functia de
acompaniament (instrumental) doar ih imaginea unei imense

! Lewis Lockwood, Music in the Rennaisance Ferrara 1400-1505. The
Creation of a Musical Center in the Fifteenth Century, Oxford
University Press, New York, 2009. in partea a lll-a a textului,
Ferrarese musical repertoires and styles in the late fifteenth century,
la punctul 27. Music for Court Festivities and Theater (pag. 308),
gasim o expunere sistematic a genurilor de evenimente precum Music
for Public Festivals, Jousts, and Special Events (pag. 309), Music for
the Intermedi of Secular Drama (pag. 311) si Music for Religious
Spectacles (pag. 315), in calitatea lor de contexte determinante n
conflgurarea tipurilor de ansambluri muzicale.

% 1n aceeasi monografie, Lewis Lockwood enumera muzicieni care au
trait si creat la Ferrara: Guillaume Dufay, Johannes Martini, Jacob
Obrecht si Josquin Desprez (in ortografia autorului), compozitori
cunoscuti, mai intai de toate, pentru arta lor corala.
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chitare a lui Figaro (din Bérbierul lui G. Rossini, evident) sau, o
alta imagine de proasta inspiratie, o imensa flagsneta verdiana.
Dupa cum am aratat mai sus, criteriul selectiei instrumentelor a
fost vocalitatea, insa lucrurile nu se opresc aici, deoarece
analizand atat sensul structurarii orchestrei simfonice moderne
pe ansambluri/grupuri de instrumente, cat si organizarea
interioara a fiecarui grup instrumental separat, apare o
intrebare logica in continutul ei privind modelul referential,
prototipul, care i-a ghidat pe compozitorii barocului si in special
pe practicantii genului de opera, in cautarile lor a unui
ansamblu instrumental potrivit ("simpatic") pentru insotirea
vocilor solistice sau a ansamblurilor de voci.

Argumente ar fi doua:

(a) primul: judecata a fost realizata prin extrapolarea
unei stari de lucruri din domeniul muzicii culte anterioara
barocului si anume - predominanta vocalitatii incepand cu
antichitatea greaca, trecand prin evul mediu si Thcheind cu
Renasterea, in conceptia si imaginea ansamblului coral. Altfel
spus, dupa mai mult de doua milenii de cultura corala, pur si
simplu nu existau posibilitati de a gandi in alti termeni decéat
doar in cei ai ansamblului coral;

(b) al doilea: prin extrapolarea aceluiasi criteriul de
"sympatheia" (asemanare, potrivire sau imitare), prin care a fost
formulatda acceptiunea standardului privind performantele
sonore ale instrumentelor muzicale. Pana la urma, s-a procedat
prin rationamentul simetriei in oglinda si anume: in cazul unei
productii, spre exemplu, muzical-dramatice, singurul mod 1in
care lucrurile ar putea sa functioneze, metaforic vorbind, ar fi ca
privindu-se 1intr-o oglinda a armoniei depline, ansamblul
instrumentelor sa vada sau doar sa para (ar fi suficient si atat)
un ansamblu de voci.

Pericolul evident al redundantei fie nu i-a preocupat pe
compozitori, fie a trecut neobservat, deoarece recurgerea la
dublarea  vocilor de catre instrumente (una grosolan de
evidenta in cazul unei productii de opera), aceasta deghizare
congtienta si voita a vocalitatii in timbralitatea si tehnicitatea
evident eterogene caracteristica instrumentalitati, nu au
reprezentat, pana la urma, o deficientd sau un sacrificiu prea
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mare atata timp cat scopul era atingerea armoniei perfecte si
asigurarea unor efecte expresive de care fiecare ansamblu n
parte era intr-un mod evident incapabil. Altfel spus, caracterul
evident tautologic al imbinarii intre un ansamblu vocal i un
altul, instrumental, conceput ca emulatie al celui dintai, nu a
contat in virtutea efectului de interpotentare expresiva care
depasea eficienta fiecarui ansamblu separat, deoarece
cautarile au fost orientate in directia cautarii a noi mijloace de
amplificare a impactului impresiv si, in acelasi timp, in a forta
atingerea unei noi dimensiuni si, implicit, al unui nou spatiu
estetic, mult mai extins, al fenomenului muzical.

Astfel, s-a ajuns in situatia in care, atunci cand este
vorba, spre exemplu, despre o productie vocal-simfonica,
oratoriald, auditorul dintr-o sald de concert are de a face, de
fapt, cu patru coruri, neluand in calcul solistii, si asta deloc intr-
un sens metaforic.

Figuranr. 1
Instrumente Instrumente Instrumente
de suflat de lemn de suflat de alama cu corzi
Sopran | Flaut Trompeta Vioara
Alto Oboi Corn Viola
Tenor Clarinet Trombon Violoncel
Bas Fagot Tuba Contrabas
Corl Corll Corlll

lar daca abordam doar imaginea orchestrei simfonice, la
aceste trei coruri adaugand si percutia (componenta metrica-
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ritmica, intens sugestiva intr-un sens coregrafic), dintr-odata
obtinem o imagine cel putin paradoxala, in care un ansamblu
complex pur instrumental este reprezentat atat pe verticala
genealogiei, cat si pe orizontala organizarii interne, istoric-
sistematic, drept un imens "paravan", o "cuvertura" sau o
"husa", care ascund si nu neaparat la un nivel profund,
améandoua arhetipurile  unor tipuri de  manifestare
comportamentale-comunicative generative primordiale, cu o
profunda conotatie spirituala - vocalitatea si coregraficul. Insa si
vocalitatea nu raméne neatinsa, "arsura" inrauririi
instrumentalizante, obsesia sau voluptatea virtuozitatii, fiind
resimtita atat prin aparifia in baroc atat a traditiei cantaretilor-
castrati, cat si, spre exemplu, in cantatele lui J. S. Bach.

Un ultim refugiu al ideii de instrumentalitate ar in

(5.4.) muzica asa-zisa pura sau absoluta, gen care nu
este formulat la modul explicit in nici una din cele trei definitii si,
respectiv, sistematizari romanesti. Tema este pe larg expusa si
analizata (ca implicatie de gen si, evident, estetica) in texte
apartinand, in primul rand, lui Carl Dahlhaus, dar si unor
muzicologi de traditie anglo-americana precum Daniel Chua
(Cambridge) si Mark Evan Bonds (North Carolina)'. Pentru a
intelege dimensiunile reale pe <care le ia avantul
instrumentalitatii pana in 1800, dupa cum relateaza Mark Evan
Bonds?, in Europa si in Lumea Noud au fost scrise si
interpretate aproximativ 16.558 de simfonii diferite. Insa chiar si
in virtutea acestui fapt, simfonia ramane un gen secundar,
umbritd Tn continuare de genul operei. Cauza? Lipsa textului
notional, opinia lui Rousseau fiind in detaliu comentata atat de
Carl Dahlhaus, cat si de Daniel Chua. Intr-un asemenea

! Este vorba despre patru titluri de carte: L'ldée de la musique

absolue. Une esthétigue de la musique romantique (Editions
Contrechamps, Genéve, 2006) de Carl Dahlhaus, Music as Though.
Listening to the Symphony in the Age of Beethoven (Princeton
University Press, Princeton, 2006) si Absolute Music. A History of an
Idea (Oxford University Press, New York, 2014) de Mark Evan Bond si
Absolute Music and the Construction of Meaning (Cambridge
University Press, Cambridge, 1999) de Daniel Chua.
% Mark Evan Bonds, Music as Though, pag. 1.
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context, dupa cum mentioneaza in continuare Mark Evan Bond,
muzica instrumentala, chiar recunoscandu-i-se puterea de a
pune in miscare pasiuni, insa oricum fiind vaga si imprecisa, ar
putea fi apreciata, poate, doar in calitate de muzica vocala fara
text.

Toate spatiile realitatii obiective fiind deja ocupate,
muzica instrumentala pura sau absoluta isi gaseste un refugiu,
cel putin la modul conceptual-ideatic si, evident, imaginar, in
transcendenta indescriptibila prin cuvinte si inaccesibila
senzatiilor si pasiunilor, de unde ideea muzicii insasi coboara
pentru a-l inspira pe compozitorul-geniu romantic. Aga ar putea
formula imaginea ultimului refugiu si, evident, al ultimului (din
cele disponibile) sens al muzicii instrumentale E. T. A.
Hoffmann, Thsa pana si acolo, credem, nu ar fi dificil sa
"demascam" genomuri ale vocalitatii sau coregraficului.

Cu alte cuvinte, prin 1nsasi substanta ei,
instrumentalitatea reprezinta o forma derivata, externalizata si,
prin acest fapt, mediatd a celor doua arhetipuri organice
fundamentale - vocalitatea si coregraficul, ceea ce si este
evident intr-un mod cét se poate de clar, lucrurile fiind abordate
atat din directia procedurii sistematice-analitice, cat si din cea
istorica.

3. Definitii si sistematizari ale genurilor muzicale.
Trei conceptii sociologic-empirice
(Sohor, Socolov, Nazaikinski)

Urmatoarele trei definitii si sistematizari ale genurilor
muzicale apartin unor trei muzicologi rusi - Arnold Sohor (1924-
1977), Oleg Sokolov (1929-2012) si Evgheni Nazaikinski (n.
1926). Elementul distinctiv si, in acelasi timp, unificator al celor
trei conceptii este focalizarea pe imaginea genului ca tip de
practica sociala.

! Ca o revenire tardivd a acestei idei, in romantism apar Cantecele
fara cuvinte ale ui Felix Mendellsohn-Bartholdy.
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3.1. In esenta ei, sistematizarea lui Arnold Sohor trimite
intr-o mod direct la criteriul contextului de interpretare:
"Deoarece pentru a deveni un bun al auditorului, oricare lucrare
muzicala trebuie sa fie intr-un mod obligatoriu interpretata intr-
un anumit context si din aceasta cauza fiind orientata inspre
anumite conditii - acest indiciu (criteriu - O.G.) (contextul
interpretarii, conditile existentei) este general, universal.
Desigur, nu putem afirma, ca fiecarui gen i corespund conditiile
lui particulare de fiinfare - genuri muzicale sunt mai multe decét
contexte tipizate de interpretare. insa fiecare gen poate fi
atribuit cu suficientad precizie unuia din grupurile mare de gen,
care corespund tipologiilor de baza a contextului interpretarii."*
Astfel, categoria de gen se valideaza ca o intersectie intre
conceptia autorului si obligativitatea accesului la public, aceste
doua conditii determinand importanta calitatii evenimentiale a
genului, aspectul tipologic validandu-si continutul doar ca model
al adresabilitatii lui intersubiective.

Desi sufera de un anumit schematism, sistematizarea
este, In acelasi timp, una functionala in sensul in care permite
deplasarea gradata in ambele sensuri ale spectrului de
"rezolutii" si focalizare pe aspecte fie tot mai generale, fie tot
mai detaliate. Schema taxinomica este structurata din patru
grupuri mari de tipologii:

(A) genurile teatrale, carora intr-un mod generic le sunt
atribuite opera, baletul si opereta, dar si muzica teatrului
dramatic;

(B) genurile concertante, drept exemple aici servind
simfonia, sonata, cvartetul, oratoriul, cantata, romanta s.a.;

(C) genurile muzicii aplicate - de masa: cantecul, dansul
si marsul, cu intreaga diversitate a speciilor constitutive ale
acestora si

(D) genurile de culti (mesa, recviemul etc.).

' Arnold Sohor, Bompochl coyuomoauu U 3CMEMmuKu My3bIKU

[Probleme ale sociologiei si esteticii muzicii], vol. I, Editura Sovetski
Compozitor, Leningrad, 1981, pag. 243.
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Punénd in fatd criteriul conditiilor si ocaziilor de
interpretare, celelalte criterii (spre exemplu, ale sursei sau
componentei, mai putin criteriul expresiei, care ajunge un
element implicit al primelor doud) sunt formulate ca vehicole de
deplasare in interiorul fiecareia din cele patru tipologii mari,
intre polii generalului si particularului: "Este necesar de
observat ca reiesind din conditiile existentei lucrarilor muzicale,
putem obtine nu doar unul, ci mai multe siruri de genuri, in
functie de nivelul la care este produsa diferentierea. Astfel, prin
amplificarea fiecarei categorii, putem considera drept un singur
gen, si nu un grup de genuri, toatd muzica teatrala (genul
teatral); In alt caz - toate muzicile concertante etc. Precum si
invers: in cazul unei clasificari mai detaliate [...], este posibil sa
consideram drept genuri autonome, identificabile in functie de
conditiile lor de interpretare, speciile operei (spre exemplu,
opera mare (grand opéra - O.G.) si opera de camera), simfoniei
(pentru orchestra mare si orchestra de camera) si a altor
genuri."*

Ins& nu este vorba doar despre niste categorii sistemice,
ci si de rolul, continutul si importania lor istorica, anume
aceasta din urma calitate validandu-le drept referenti taxinomici
principali. Aceste patru grupuri fundamentale de genuri sunt
considerate ca atare deoarece corespund celor mai importante
si, din punct de vedere istoric, celor mai stabile conditii de
existenta a muzicii (interpretarea si receptarea) inspre care se
orienteaza compozitorul.

3.2. Definitia pe care muzicologul Oleg Socolov o da
genului muzical este una diferita: "Se numeste gen muzical
legitatea generatoare de specie a structurii muzicale, care

corespunde unei anumite funciii - social-practica sau artistica".

' Arnold Sohor, Op. cit., pag. 243.

% Oleg Socolov, Mopghonozuyeckasi cucmema My3biKu U ee
xydoxecmeeHHble xaHpb! [Sistemul morfologic al muzicii si genurile ei
artistice], Editura Universitatii din Nijni Novgorod, Nijni Novgorod,
1994, pag. 20.
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in mod logic, sistematizarea reprezintd o emulatie fidela
a acestei definiti. Intreaga conceptie, pe care autorul o
intituleaza sistemul morfologic al muzicii europene, este
caracterizata de catre Evgheni Nazaikinski prin criteriul legaturii
existente sau absente intre muzica gi alte arte sau componente
extramuzicale. Dupa cum afirma autorul insusi: "La baza
sistemului morfologic propus sta principiulraportariila
contextul social-artistic inconjurator. In conformitate cu acest
principiu, genul muzicii* este inteles ca si atitudinea ei la
domeniile artei si, pe de altd parte, la tot restul activitatilor
umane, aceasta din urma inteleasa ca ceva unitar, ca domeniu
al «ne-artei»"%. este inteles ca De abia aici, in calitate de
operator sistemic, este mentionata muzica pura in calitatea ei
de concept organizator al intregului sistem.

Avem de a face aici cu patru grupuri tipologice, edificate
pe baza unei interactiuni dialectice de diferentiere-unificare si
pornind de la definirea foarte precisa ca delimitare a tipurilor
referentiale de genuri.

lata imaginea intregului sistem: "Diferentierea primara a
muzicii 0 putem reprezenta in imaginea unui sistem de
coordonate, in care pe partea stanga fata de axa verticala va fi
dispus domeniul creafiei artistice propriu-zise (arta
"monofunctionala, dupa M. Kagan), pe partea dreapta -
domeniul artei care serveste nevoile practice ale vietii sociale
(sau «bifunctionala»); spatiul superior axei orizontale - domeniul
muzicii propriu-zise, cel inferior - domeniul sintezei muzicii cu
alte arte. Obtinem astfel patru familii (traducerea noastra -
0.G.) de baza ale muzicii: 1) pura, 2) de interactiune (stadnga
axei verticale - O.G.), 3) aplicata si 4) aplicata de interactiune
(dreapta axei verticale - O.G.).

Patru familii de baza ale muzicii, insa, nu epuizeaza
toate modificarile ei estetice posibile. Suntem indreptatiti sa
mentionam doua familii intermediare: 5) muzica cu program,

! Autorul (Oleg Socolov) foloseste cuvantul pod (rod), termen cu
conotatii de inrudire biologica, ceea ce poate fi tradus ca neam,
familie, specie, dar si gen.

% Oleg Socolov, Idem., pag. 11.
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care ocupa locul intre muzica pura si de interactiune si 6)
muzica de cult, dispusa simetric faia de cea cu program, in
partea dreapta a cercului, intre muzica aplicata si aplicata de
interactiune."

Figura nr. 2
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Daca, spre exemplu, prin muzica pura autorul intelege
genurile preponderent instrumentale sau in care surse non-

' Oleg Socolov, Idem., pag. 11.
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instrumentale (vocea) sunt tratate ca functie instrumentala,
atunci in cazul muzicii aplicate este vorba despre 1) marsuri (de
militare, de sarbatoare, funerare sau sportive) si 2) semnalele
muzicale (fanfara militard, semnale de vanatoare, muzica
pastoreasca, iar in contemporaneitate - semnalele posturilor de
radio).

in partea inferioara liniei orizontale - genurile muzicii de
interactiune, precum si genurile muzicii aplicate de interactiune
necesita o explicitare. Astfel, prin muzica de interactiune autorul
intelege formele de sintezd a muzicii cu alte arte: 1) muzica gi
cuvantul, 2) muzica dramatica, 3) coreografica si 4) pentru
ecran (de film sau televiziune). In cazul muzicii aplicate de
interactiune este vorba despre 1) sfera de existenta domestica
a cantecului si, respectiv, 2) a dansului, caracterizabile prin
statutul lor sincretic.

3.3. Miezul conceptiei lui Evgheni Nazaikinski, cel de-al
treilea model, este formulata intr-o singura fraza: "[...] genurile
reprezinta legatura reald a muzicii cu viata."

Explicitarea continutului sistematic pe care il presupune
aceasta asertiune lapidara se structureaza ea insasi ca modelul
unei sistematizari, insa vizadnd nu atat tipologiile specifice de
genuri muzicale, ci mai degraba, diverse aspecte functionale
ale acestor.

Un prim comentariu al autorului urmeaza imediat:
"valsul, cantecul de leagan, simfonia, opera, slagarul - toate
acestea reprezinta muzica in diverse conditii (s.n. - O.G.) de
viata si care realizeaza diverse functii (s.n. - O.G.) ale vietii."
Generalitatea termenului si conceptului de viata ca fiintare, este
lamurita aici prin valorizarea atributelor ontologice - "conditii" si,
respectiv, existentiale - "functii" (cu sensul de roluri) ca insugiri
determinante ale genului muzical mai intai de toate in calitatea
lui de fenomen social.

! Evgheni Nazaikinski, Cmunmb u xaHp 8 my3bike [Stil si gen in

muzica]: Moscova, Centru editorial umanitar BJIAOOC [VLADOS],
2003, pag. 80.
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Un al doilea comentariu releva imaginea si continutul
conditiilor, precum si a functiilor: "[...] fiecare gen concret [...]
reprezinta, metaforic vorbind, un adevarat laborator (s.n. -
0.G.), In care fenomenele si situatile vietii, ritualurile,
ceremoniile, ca si oricare alta forma a activitatii colective, legata
de domestic, munca sau creatie, deasemenea si logica rostirii,
gandirii, legitatile proceselor emotionale si volitive, sunt
implicate in sfera muzicii, sunt finsusite si oglindite prin
mijloacele ei specifice. lar din punctul de vedere al unui
muzician profesionist, genurile sunt ateliere construite de insasi
cultura muzicala, autentice studiouri muzicale in care sunt
identificate si slefuite diverse procedee ale expresiei muzicale si
este formulatd semantica limbajului muzical."*

Ca definitie, Nazaikinskii prezinta drept lucrative doua
ipoteze, structurate in funclie de deplasarea fie (a) de la
particular spre general (de la clasificare inspre esenta
fenomenului), fie (b) invers (de la gen ca si categorie muzicala
inspre sistematizare si tipologie), iar aceasta atitudine reflecta
cu fidelitate insasi morfologia polisemantica a genului, acesta
inteles mai intai de toate in calitatea lui de fenomen.

(A) prima definitie: "Genurile reprezinta tipuri, clase,
familii si specii de lucrari relativ stabile, cristalizate istoric, de
lucrari muzicale, care sunt diferentiate in functie de un sir de
criterii, fundamentale fiind: a) utilitatea practica reala (functiile
sociala, domestica, artistica), b) conditile si mijloacele
interpretarii, c) caracterul continutului si formele realizarii
acestuia.”? Dup& cum remarcé autorul insusi, formularea este
focalizata nu atat pe gen si substanta lui, cat pe genuri si
diferentierea acestora.

(B) a doua definitie: "Genul reprezintd o structura
generativa complexa si integrativa, o matrita, dupa care este
creat intregul artistic*®. Tn opinia autorului, aceasta definitie

! Evgheni Nazaikinski, Op. cit., pp. 80-81.
% |dem., pag. 94.

® |dem., pag. 94-95.
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permite diferentierea foarte clara intre stil si gen. Astfel, daca
stilul ne trimite la sursa, la cel care a generat lucrarea, atunci
genul - la schema genetica in conformitate cu ajutorul careea s-
a format, s-a ndscut sau a fost creata lucrarea muzicala®.

In loc de a formula un sistem propriu de clasificare a
genurilor muzicale, ceea ce in opinia noastra ar reprezenta o
intreprindere de-a dreptul utopica, Nazaikinski propune o
solutie originala, insa una perfect legitima din punctul de vedere
al metodologiei analitice, fiind importante doua puncte de
vedere: (1) "... pot fi luate oricare clasificari si criterii, fiind
important ca acestea sa fie coroborate cu scopurile analizei" si
(2) "... pentru o caracterizare completa a lucrarii muzicale este
recomandabil a se folosi toate criterile si sistemele de
clasificare posibile".

Aceasta recomandare este surprinzatoare doar la o
prima vedere, deoarece oricat de extinsa ar fi lista criteriilor de
evaluare sau a modelelor de clasificare, cantitatea grupurilor
principale de mijloace analitice nu ar depasi cantitatea
insusirilor principale ale categoriei de gen. Astfel, Nazaikinski
formuleaza o foarte scurta lista, pornind de definirea criteriului
de clasificare drept operator de diferentiere sau, din contra de
unificare. Tn primul rand, importante Tn opinia muzicologului rus
sunt (1) sensul utilitar si conditiile functionarii, urmand (2)
mijloacele interpretarii, (3) legaturile muzicii cu alte domenii
artistice, (4) gradele complexitatii structurale (simple si
constituite) si (5) provenienta si specificul utilizarii (primare sau
secundare/derivate) sau (6) caracterul continutului.

Ca o concluzie preliminara la definitiile si sistematizarile
expuse mai sus, putem afirma ca toate pornesc, conform lui
Evgheni Nazaikinski, de la o particularitate a sistemului de

! Tot astfel, la inceputul textului, autorul face o diferentiere intre gen si
formd, specificand faptul ca genul ca obiect este incomparabil mai
complex decat forma muzicala: "Daca formele (intr-un sens Tngust)
sunt demarcate de limitele textului, atunci genurile, fiind intr-un fel sau
altul imprimate Tn text, cuprind si contextul mult mai larg al existentei
lucrarii."; Idem., pag. 81.
2 Ambele citate - la pag. 91.
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genuri - structura ei (1) ierarhicd. De asemenea, nu putem sa
nu observam, impreuna cu Oleg Socolov, ca genul poate fi
caracterizat prin functia de (2) tipizare pe care il exercita intr-un
mod evident, deoarece genul insusi il identificam drept tip, iar
intrebarea generatoare de sistem si, implicit, de ierarhie, este
organic legata de esenta genului si anume - ce tipizeaza genul?

Pe de alta parte, functia determinanta a ftipizarii Tsi
gaseste un motiv in insusi diversitatea coplesitoare si aparent
eterogena a insusirilor, iar aceasta centrifugare tipologica
reclama exercitarea unei convergente pe criteriul sistemicului
ierarhic si tipicului deopotriva. in ideea aceluiasi Oleg Socolov,
putem imagina intreg campul culturii europene, in ambele ei
dimensiuni - sincrona (pe orizontala de actualitate) si diacrona
(pe verticala istorica), drept un sistem al genurilor, mizand intr-
un prim moment pe aspectele structurale-sociale, nsa si
acestea plasate intr-o bidimensionalitate cruciforma, dar de
aceasta data intr-un spatiu tridimensional - sistematic (ierarhic),
sincron (de actualitate) si diacron/istoric.

La fel, cele sase conceptii, asertiuni normative
(definitiile) si imagini taxinomice (sistematizarile pe tipologii)
reprezintd consecinta unui efort depus cu scopul de a oferi o
imagine stiintifica, validata logic si, cel putin, incercand sa ofere
un set de instrumente analitice utile Tn formularea unei imagini
obiective, corespunzatoare realitatii, chiar daca nu in cazul
tuturor celor sase modele poate fi vorba despre posibilitatea
unei racordari directe la starea de lucruri in actualitate.
Revenind la cele deja afirmate anterior, deosebit de valoroasa
in acest sens se prezinta ideea lui Evgheni Nazaikinski,
conform careea sistematizarile pot fi oricare si oricate, atata
timp cat ele nu sunt decat ipoteze, proiecte, aproximari si, in
orice caz, nimic mai mult decat instrumente de lucru. Nici vorba
despre adevaruri absolute. Accentul de importanta, dupa cum
foarte bine observa muzicologul, nu cade atat pe valoarea
instrumentarului, cat pe scopurile finale ale analizei intreprinse,
care, paradoxal, urmarind relevarea functionarii unor principii cu
valoarea de legitati universale, nu va releva, pana la urma
aceasta universalitate, insa intr-o imagine a particularului,
concretului, imediatului si actualului. Fiind functii ale vietii
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(sociale), genurile i vor reflecta cu fidelitate nevoia, continuu
schimbatoare, de sensuri, continuturi si imagini.

Ins& cu toate acestea, nici unul dintre autorii prezentati
n text nu au remarcat sau, poate, nu au reusit sa remarce (in
virtutea formarii si bagajului cultural acumulat, ca savanti si
cercetatori, manipuland dictionare si metodologii) un ansamblu
de semnificatii de prim-plan, care confundandu-se cu etimologia
biologica, au stat in permanenta in fata ochilor, semnalizédnd
intens posibilitatea unui nivel primordial, pre-sistematic, pre-
tipologic si pre-ierarhic, de functionare a termenului de gen -
ideea celor doua "ontologii" de gen ale manifestarilor pre-
lingvistice si pre-instrumentale ale fiinfei umane, atunci cand
singurele genuri ale exprimarii la indemana individului uman
erau propria voce si propriul corp’. Mai intai ca genuri ale
fiintarii exprimabile prin cele doua "instrumente", deoarece este
vorba anume despre asa ceva, iar mai apoi cu o implicare tot
mai mare pe masura deplierii a tot ceea ce presupune a fi
continuturile imaginarului si in egalda masura, structurile de
profunzime ale genului uman - arhetipurile specifice celor doua
"ontologii".

4. Relevarea sensurilor profunde.

Genurile catipologii de practici pre-artistice.

De la sociologic la antropologic, de la taxinomic la
arhetipal

Cautarea unei chei potrivite pentru lecturarea sensurilor
primare, generative, dar si ale unor posibile genomuri, ale
categoriei de gen aduce in prim plan ideile filosofului
(antropologului  si  lingvistului) american Mark Johnson,
formulate in volumul purtand un titlu in aparenta ermetic - The
Body in the Mind. The Bodily Basis of Meaning, Imagination

! Tntr-un mod parodic, ar trebui sa imagindm un compozitor dominat
de multiple energii creative, care s-ar afla pe scena in fata unui public
numeros, insa care nu ar sti canta la nici un instrument si astfel ar fi
constrans sa performeze un act artistic folosind singurele doua
instrumente care i-ar sta la dispozitie - propriul corp si propria voce.
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and Reason'. In opinia cercetatorului, determinarile liniare ale
gandirii umane, bazate pe scheme logice ale rationarii (traditia
Descartes-Kant), ambele de substanta obiectivista (termenul
filosorului), nu mai sunt suficiente in intentia de a intelege la
modul pertinent, spre exemplu, natura imaginatiei sau cele mai
simple proceduri de reprezentare ale sinelui, celuilalt si a
realitatii inconjuratoare.

Discursul autorului porneste de la denuntarea
distorsiunii pe care o exercita conceptele si schemele logice de
inlantuire a acestora. Mai pe scurt - limbajul articulat, pe care I-
am putea reprezenta intr-un sens metaforic drept o
"conspiratie" In fapt, este vorba despre efectul de "aluviune"
discursiva, care inunda si, evident, scufunda, sensurile primare,
non-notionale s$i non-lingvistice, proprii, ale intentiilor si
actiunilor noastre. Accentul de prioritate, insa, cade pe
distorsiunea in ceea ce priveste modul de imaginare,
reprezentare si, in consecinta, de intelegere si asumare a
propriilor actiuni in termeni proprii Thsasi impulsului generativ
care le declanseaza. In fapt, nu este vorba despre altceva
decét despre un ansamblu de scheme ale aparentelor lumii
fizice, acumulate in timpul copilariei. Ulterior, aceste scheme,
pe de o parte, se edifica drept fundament al gandirii abstracte,
iar pe de alta parte se constituie drept biblioteca de scheme
imagistice (image schemata - Tn termenii autorului) cu care
opereaza imaginatia. Dand la o parte toate aceste prejudecati
ale acestei experiente formative de ordin identitar sau social,
cercetatorul american postuleaza ideea conform careia
gandirea umana, in integralitatea ei, este originata in
experientele corporale. Astfel, nivelul primar generativ al
schemelor imagistice rezida in corporalitate, aceasta inteleasa
ca si bazin, mediu, cdmp, in orice caz, ca epicentru generativ

! Mark Johnson, The Body in the Mind. The Bodily Basis of Meaning,
Imagination and Reason, The University of Chicago Press, Chicago
and London, 1987. Acest volum vine ca extindere si continuare a
proiectului initiat de lingvistul american George Lakoff prin volumul
intitulat Metaphors We Live By, University of Chicago Press, Chicago,
1980.
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originar de naturd organica, biologica. Filtrand experienta
noastra rationala, conceptuala, logica si discursiva prin grila
corporalitatii, obtinem sensul real al gandirii noastre obiective
care, in fapt, este una metaforica. Pe de o parte, structurile
experientei corporale organizeaza reprezentarile noastre
mentale, iar pe de alta parte, acestea sunt asimilate, printr-o
evidenta deformare si sublimare, ca structuri conceptuale,
incadrabile in schemele logice ale discursului notional. Devine
evident sensul deviant al acestui transfer metaforizant, de
slabire, daca nu si de epurare, de la biologic la discursiv.

De la aceasta idee porneste muzicoloaga americana
Janna Saslaw in aplicarea directa a acestei concepiii in
domeniul analizei muzicale®. Tn textul studiului este vorba
despre doua grupuri de scheme kinestezice (expresia autoarei):

(1) schemele care au de a face cu corpul insusi:
imaginea corpului ca si container (receptacul) - inlduntru sau in
afara, centru-periferie, fatd-spate si parte-intreg;

(2) schemele care au de a face cu orientarea corporala
in spatiu sau relationarea cu mediul exterior: legatura, energia
(forta), calea, surséd-cale-scop si aproape-depatrte.

Janna Saslaw relationeaza aceste doua grupuri de
scheme cu teoria Ilui Hugo Riemann despre modulatie,
reprezentdnd desfagurarea entitatilor armonice angajate in
desfasurarea unui camp tonal drept parcurgerea unui traseu,
imagine care ntr-un mod obligatoriu invoca reprezentarile (de
ordin kinestezic) ale implicarii corporale.

In continuarea ideilor de mai sus, propunem aici un alt
mod de reprezentare a genurilor muzicale, acestea formulate in
imaginea celor doua genuri generative ale artei muzicale care
ar porni de la cele doua "instrumente" primare (fiziologice) care
sunt corpul (cu mijloacele constitutive ale mimicii, manualitatji si
motricitatii corporale in general) si vocea.

Trinomia sintagmatica a lui Boethius, amintitd deja in
paginile anterioare, prezinta imaginea relationarii armonioase

! Janna Saslaw, Forces, Containers, and Paths: The Role of Body-
derived Image Schemas in the Conceptualization of Music, in: Journal
of Music Theory, vol. 40/2, 1996, pp. 217-243.
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intre musica humana si musica mundana prin intermediul
musica instrumentalis. Focalizarea exclusiva pe musica
humana releva, insa, faptul ca ontologismul evident al acestei
conceptii exclude cu desavarsire contextul social, esential in
definirea genului muzical - socium-ul, dar si orientarea inspre
activitati de substanta artistica, deoarece musica humana, n
sine, semnifica doar armonia intre cele doua metabolisme -
fiziologic (corpul, ansamblul de facultati inferioare) si sufletesc,
rational sau spiritual (ansamblul de facultati superioare). Ori,
aceasta armonie pur antropomorfa nu este suficienta pentru a
intelege nevoia, realizabilda doar intr-un context social, a
externalizarii sau, altfel spus, a nevoii de manifestare si
transmitere a unor continuturi identitare.

In acest sens, ar fi necesara o reorientare a sintagmei
boethiene de la functionarea Ilimitata la interioritatea
imperceptibila a interdeterminarii intre fizic si psihic la
exterioritatea vizibila si audibila a interactiunii comunicative cu
alfi subiecti umani prin formularea si exprimarea propriei
identitati prin singurele mijloace disponibile in lipsa oricaror
altora - vocea si corpul. Inteleas& in cel mai general mod posibil
nu atat ca receptacul, cat mai degraba ca punte, corporalitatea
functioneaza intr-un cu totul alt mod decat in cel boethian, si
anume Tn unul care ar reprezenta un instrument generator de
sensuri transmisibile, de recunoastere si transformare si, la un
nivel superior, de valoare si arta, servind, din nou, ca
instrument sau mai degraba contribuind la emergenta si
instaurarea unui mediu generativ in vederea sublimarii artistice
a celor mai profunde structuri arhetipale ale imaginarului.

Momentul zero al firului evolutiv, care ajunge sa fie
ipostaziat Tn prezent prin complexe sisteme conceptual-
taxinomice ale genurilor muzicale, i plasam intr-o
imemorialitate anistorica, una mai degraba imaginara, ca la
Stravinski, unde, intr-un prim moment, nu poate fi vorba despre
altceva decéat despre corp si voce doar in calitatea lor de
sisteme de semnalizare. Chiar daca si intr-o forma rudimentara
la acest nivel, manifestarea poate fi sistematizata ca forma in
doua tipuri - spontana si intentionald, iar ca si continut - putem
vorbi despre expresii generice, esentializate si polarizate ca
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sens, ale fricii sau agresiunii, dar si a bucuriei, satisfactiei sau
durerii, tristetii si neputintei. In orice caz, este vorba despre o
suma de reactii comportamentale-atitudinale pertinente intr-un
context de autoexprimare si, mai larg, comunicare, pe langa
functia de difuzare si transmitere, existand aici si conotatiile
implicite de (auto)identificare si (auto)formulare ca alteritate
identitara n raport cu mediul natural sau social.

Chiar daca este vorba despre un segment foarte ingust
al spectrului de semnificatii, la acest nivel pre-lingvistic, functia
limbajului este realizatda prin intermediul corpului si vocii,
acestea incluse ca "instrumente" primare, de ordin fiziologic, in
procesul de formulare antropogenetica a individualitatii, precum
si a constiintei de apartenenta de grup. Este vorba aici despre o
actiune sustinuta la modul nemijlocit, existential, de formulare a
unor ansambluri tot mai diferenfiate, de coduri identitare.
Oricum, la acest nivel putem vorbi doar despre corp si voce ca
aplicare pragmatica a motricitatii (vizibilitate) si sonoritatii
(audibilitate) Tntr-un sens sugestiv, fara alte semnificatji
concomitente.

Tntr-un cu totul alt sens este formulatd problema atunci
cand printr-o mutatie temporala extrem de lenta si anevoioasa,
se ajunge la posibilitatea manipularii corpului si vocii in calitatea
lor de "instrumente" ale unui sistem de simbolizare. Aici deja
poate fi vorba despre posibilitatea generarii unor
sensuri/continuturi complexe, cu atat mai mult cu céat
corporalitatea, dar si vocalitatea, ajung sa fie implicate ca doua
forme de actiune determinantd intr-un cadru bine articulat al
procedurii ritualice de substanta religioasa.

Mutatia de la pragmatic, Intr-o prima etapa, la simbolic
si metaforic este realizata ca o amplificare a sensurilor deja
detinut si prin raportare la un domeniu superior realitatji
obiective, dar si la entitati divine suprapozitionate umanului.
Incad ne situam la un nivel primar, de invatare a formularii si
imaginarii de sensuri simfolice-metaforice, pozitionare
hermeneutica opusa cenzurarii metaforice la Johnson-Lakoff
prezentata anterior.

Chiar daca putem admite ca ideea coregraficului,
precum si a cantabilului s-au nascut in campul activitatilor
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individuale sau colective de productie materialda (munca),
aceasta ipoteza o consideram a fi o forma slaba generativ in
comparatie cu contextul activitatilor religioase, deoarece in
cazul celor dintai este vorba despre forme aplicate si in egala
masura insotitoare ale unei activitati principale, pe cand, spre
exemplu, in cazul ritualului samanic, forma puternica, dansul si
cantul reprezintda modele esentiale de coeziune colectiva de
ordin deziderativ-imaginativ de o amplitudine si putere evident
superioare. Spre exemplu, Th cazul muncii, coregraficul s-ar
prezenta drept o asimilare a gestualitatii repetitive intr-o
continuitate figurativa-coregrafica imitativa, ancorata, oricum, in
aceeasi ontologie a realitatii obiective si fara nici un scop
determinant de alt ordin ontologic. Intr-un cadru ritualic, Tnsa,
coregraficul (impreuna cu vocalitatea) detin o functie imitativa-
invocativa, de prezentificare, dar si de conectare a cel putin
doua ontologii - realitatea obiectiva si supramundana, ambele
forme de actionare fiind intentionate drept vehicole investite cu
o energie suficienta pentru a asigura deplasarea intre cele doua
lumi, dar si de a inrauri entitatile divine.

Ajungem aici la un moment crucial, deoarece anume
aici se releva cele doua acceptiuni ale mimesisului: imitatia
simpla, directd, a unui obiect sau activitati reale, si imitatia
complexa a unui prototip imaginar, fictiv si inexistent. Ori,
mutatia de la motric la coregrafic, de la un simplu gest sau
ansamblu de migcdri la dans, cu toate implicatiile imitativului, o
putem motiva anume anume prin nevoia de esentializare a
miscarii, o selectie si concatenare a gesturilor incarcate de
sugestivitate fie in vederea atragerii, prezentificarii unei entitati
divine, fie in vederea deplasarii pana in transcendenta.
Emergenta consgtiintei propriu-zis artistice, credem, rezida in
aceasta initiativa de a selecta semnificativul si esentialul in cu
scopul de a depasi propria ontologie. Doar astfel gestul ajunge
dans, iar ideea coregraficului se instaureaza in calitatea ei
legitima de ontologie artistica.

Este evident ca in cazul muncii si ritualului religios nu
poate fi vorba despre acelasi potential generativ in planul
imaginarii si, implicit, al ideatiei metaforice. Chiar daca admitem
ca pana la urma geneza activitatilor artistice a avut la origini o
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fecunda intersectie intre activitatile de productie materiala si
activitatile de productie spirituald, procentajul a fost, in mod
cert, in favoarea religiei, in special datorita faptului ca invatarea
gandirii si cunoasterii simbolice-metaforice a fost asigurata prin
insasi esenta celei de a doua activitati.

Ca generatori metaforici si, la limita, arhetipali,
corporalitatea si vocalitatea se prezinta drept doua entitati
extrem de fecunde, chiar in pofida unei aparente putinatati de
resurse pe care le-ar detine.

Fiind reprezentabile ca doua functii ale fiziologicului si a
miscarii, ca si categorii ale imaginarului corpul si vocea
relationeaza n imaginea perechii vizibil-invizibil. Audibilitatea se
prezinta drept una avantajata, deoarece ea nu depinde de
cenzura impusa de prezenta sau absenta luminii, conditie
esentiald in cazul coregraficului. Tnsa simplul fapt al invizibilitatii
permite asocierea ei cu regimul nocturn (de invizibilitate) a
realitatii, pe cand coregraficul apartine intr-un mod univoc
regimului diurn.

Prin aceasta atribuire, coregraficul s-ar ipostazia intr-o
categorie a spatialitatii, pe cand vocalitatea ar fi intru totul
reprezentata prin temporalitate. Intr-un sens pur muzical, putem
afirma ca miscarea opereaza cu secvente de durate, pe cand
sonoritatea - cu secvente de inéltimi. Tnsa lucrurile nu se opresc
doar aici. Nemijlocirea impusa de spatialitate - obiectivitatea
palpabila a corporalitatii si-ar gasi opozitia in statutul mediat al
vocalitatii, una impalpabila, practic, "anestezica", si lipsita de
orice materialitate, insa inzestrata, ca si coregraficul, cu o reala
putere de Tnraurire si din aceasta cauza, poate, mai importanta
in cadrul serviciului divin decat dansul. De aici si o urmatoare
atribuire:  corporalitatea, prin concretetea carnala si,
concomitent, energiile instinctuale, se situeaza la polul
profanului, pe cand vocalitatea poate stimula contemplarea si
astfel se situeaza cu fermitate la polul sacrului.

Invocand ritmul in cazul coregraficului si melodia in
cazul cantabilului in calitatea lor de coeficienti de diferentiere,
ajungem la o prima formulare a dansului si cantecului ca doua
forme elementare, desi deja metaforice, ale corporalitatii si
vocalitatii, iar o ultima ipostaziere, una cumulativa, s-ar referi la
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doua metafore de ordin superior ale corpului si vocii care sunt,
pe de o parte, masculinul si de cealaltd parte - femininul. Tn
Figura nr. 3 toate categorile enumerate mai sus sunt
prezentate ntr-o sincronie imagistica.
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In Figura nr. 4 am intentionat o reprezentare detaliatd a
evolutiei de la faptul concret al corpului si vocii inspre
ipostazierea metaforica a acestora in structuri de campuri
ontologice de substanta artistica. Astfel, traseele convergente
din partea superioara a imaginii, reprezinta traseul evolutiv
inspre ipostazierea arhetipurilor Tn calitatea lor de tehnici de
formulare a umanului, pe cand partea inferioara a imaginii
prezinta procesele de formulare acumulativa a mijloacelor de
formulare a umanului. Tn epicentrul imaginii este situat termenul
rostire, prin care intelegem sensul funciar, dar si scopul
perspectival, al dansului si céntului, ambele fiind intelese ca
activitati antropogenetice de ordin superior, prin care fiinta
umana creatoare se identifica, dar se si marturiseste prin
mijloacele unui limbaj de ordin superior care este arta.
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Figuranr. 4
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5. Concluzii

Am intentionat cu buna stiinta aceasta regresie de la
sociologic la antropologic si de la taxinomic la arhetipal,
deoarece, in esenta, era evidenta aceasta nevoie de cenzurare
a identitatii metaforice, de "aluviune" culturala, a discursului
stiintific in favoarea revenirii la sensul propriu al termenului de
gen. Fie ca este vorba despre feminin si masculin, fie invocam
fiziologia si, in general, biologia, ca referenti semantici, o facem
pornind de la evidenta modului impropriu, pur conventional, in
care sunt folositi termenii. Aceasta actiune se legitimeaza si
prin nevoia unei simplificdri semantice si limpeziri taxinomice, in
intentia de a clarifica si eficientiza posibilitatile de formulare a
unei definitii pertinente si evitand "mareea" termenilor tehnici,
esoterici in substanta lor.

Cu atdt mai mult se impune nevoia unei asemenea
reconsiderari, cu cat in domeniul muzicologiei si in special n
teoria genurilor, terminologia nici macar nu poate fi suspectata
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de a fi una proprie, autentica, ci este imprumutata direct din
biologie sau filologie, racordarea termenilor implica deseori
explicabile dificultati semantice, impunandu-se nevoia unei
“"traduceri" interdisciplinare a termenilor. Nu poate fi trecut cu
vederea "conflictul" intre etimologie si sensul "metisat" pe
parcursul evolutiei istorice a muzicologiei, pe care il suporta
termenul de "gen", ajungandu-se la situatia in care sensul
evident metaforic (discursiv, tehnic, stiintific) substituie
semnificatia originara a termenului si prin acest fapt genereaza
o atadt de contraproductiva crestere in complexitate, dar si
diversitate, a definitiilor si taxinomiilor.

Modernitatea ofera dovezi concrete a faptului miza pe
cele doua genuri primordiale - corporalitatea si vocalitatea, nu
este o fictiune sau o divagare halucinatorie. Faptul ascensiunii
sub- sau contra-culturilor Tn secolul XX (jazzul, rockul,
ascensiunea unor curente precum disco sau, mai general,
musica pop), dar si emergenta cu ulterioara instaurare
triumfatoare a conceptului si fenomenului muzicii maselor,
anume prin intermediul celor doua entitati, antropologice si
arhetipale deopotriva, probeaza o datd in plus actualitatea
acestor doua genuri primordiale dincolo de orice polemici. Mai
mult decat atat, in cadrul acestor filoane de practici muzicale,
coregraficul si vocalitatea sunt intr-un mod obligatoriu insotite
de instrumentalitate, iar simbolul culturii culte care este pianul
si, intr-un mod cumulat, orchestra simfonica, este concurat intr-
un mod activ decatre chitara si "band" (trupa, formatie,
orchestra).

Intr-o altd ordine de idei, problema genului instrumental
contravine (aparent) ih mod flagrant cu afirmarea drept modele
primordiale a corporalitatii si vocalititi. In opinia noastra
instrumentalitatea, ca idee si concept, se legitimeaza doar in
calitatea ei de forma externalizata, si prin acest fapt sublimata a
celor doua structuri antropologice si arhetipale - corpul si vocea.
In acest sens, instrumentalitatea reprezintd un fenomen de
ordin metaforic, ca semnificatie fiind o analogie fidela limbajului
notional articulat (metaforic si instrumental si el ca functie),
ancorat puternic in fiziologic, si ca model, dar si ca energie care
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animd (') instrumentul in calitatea lui de obiect de altfel
neinsuflefit.

n urma unei laborioase evolutii istorice,
instrumentalitatea se impune, pé&na la urma (in muzica
europeana dupa 1600), drept un al treilea gen, derivat si sintetic
deopotriva, cu termenii, discursul, tehnica si, in general, cu
toate idiosincraziile lui caracteristice, daca ne gandim la
sintagma "muzica pura", incetatenita in romantism. Se impune
insa, de abia dupa milenii de exclusivitate sociala a practicilor
vocala si coregrafica, iar atunci cand, in sfarsit, intra in prim-
palnul gandirii si practicii muzicale culte, o face "decoland", insa
cu ajutorul celor doua "acceleratoare" - idiomurile apartinand,
generic vorbind, vocalului si coregraficului.

Parafrazand titlul cartji lui Edward O. Wilson - Cucerirea
sociald a Pdméntului', s-ar putea spune cd genurile muzicii
reprezinta vectori organici, o autentica analogie a speciilor
biologiei, prin care fiinta umana populeaza, punand in relatie
directa, cele doua ecologii, imaginarul si socialul, cu miza
majora pusa pe continua nevoie de reinventare identitara.
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