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Genurile istorice socialeversus
genurile istorice muzicale

De la traditiile originare
la cultura maselor

(1
Oleq Garaz

Genurile muzicii sunt tipologii specifice (culturale,
artistice, muzicale) de participare la existenta colectiva. Este o
afirmatie la fel de simpla precum definitia arhetipurilor, prin care
acestea sunt considerate a fi structuri de profunzime ale naturii
umane’.

Oricare genuri ale oricarei muzici de pe mapamond sunt
tot atatea formule de implicare in simulari simbolice extrem de
dense si dinamice ale existentei. Poate chiar mai mult, genurile
sunt forme si tehnici destinate unui tip specific de existenta
sociala, cu un vast si ramificat sistem institutional (conservare,
formare, propagare) si prin implicare activa a unor mase de
oameni cat mai extinse. Scopurile sunt foarte clare: educarea
imaginativa si emotionala — formarea unei perceptii diferentiate
si elevarea gustului —, propagarea unei imagini simbolice
(generalizate) a sinelui, a lumii (societatii) si a relatiilor sociale,

! Sa definim deci arhetipul ca o constants sau o tendinta esentialad a
spiritului uman. Este o schemé& de organizare, o matritd, in care
materia se schimba, dar contuturile ramin.”, in: Lucian Boia, Pentru o
istorie a imaginarului, Bucuresti: Humanitas, 2000, p. 15. In cautarea
unei definitii a arhetipului se poate recurge, de asemenea, la scrierile
lui Carl Gustav Jund si Gilbert Durand si, deopotriva, ale romanilor
Lucian Blaga si Corin Braga.
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dar si puternica inraurire de sensibilizare Tn scopul omogenizarii
si integrarii in grup sau, altfel spus, una unificatoare.

Sistemul genurilor poate fi conceput intr-o multitudine de
formule. Chiar daca stau drept semn pentru existenta insasi, ca
replici cu sens de sublimare (reintruchipare) metaforica, am
putea considera genurile muzicii ca modele ale unui cadru
determinant formulat ,cuvant cu cuvant’ timp de milenii in
scopul adunarii impreuna a indivizilor umani pentru interactiune,
cunoastere si transformare. Este vorba, intdi de toate, despre
genurile de societati umane, despre dominantele ideologice si,
in general, culturale care definesc, la randul lor, genurile
istorice ale mentalitatilor cu tot cu nevoile lor de un anumit tip
de imaginar, despre organizarea acestora si genurile specifice,
istorice si ele, de interactiune intre indivizi si grupuri. $i,
bineinteles, tipologiile gandirii si practicii muzicii, care doar prin
genurile ei specifice reuseste sa devina o parte integranta a
existentei colective. Ca un mulaj sau ca o replicd fidela la
imaginea societatii in care exista in sensurile cele mai intime si
profunde. Altfel spus, un anumit tip de societate, reclama si
pana la urma elaboreaza genurile care o reprezinta cat mai
fidel.

In cel mai general sens posibil, poate fi vorba despre
spatii istorice sau geografice in calitatea lor de bazine culturale

! intr-adevar, dacid vom compara simfonia cu oricare din genurile
oricarei arte, nu vom gasi nici unul care ar detine «functia
unificatoare». Chiar si acele genuri carora aceasta le-ar fi apropiata,
spre exemplu romanul si drama, raméaneau, in esenta, o arta a trairii
individuale — romanul intr-o masura mai mare, iar drama intr-una mai
mica in virtutea specificului sau teatral. Simfonia insa, cu sprijin pe
posibilitatile emotionale-sugestive ale muzicii, pe aparatul orchestrei,
a realizat prin mijloace pur instrumentale cea mai veche functie a
muzicii — integrarea oamenilor intr-un colectiv [...] Ca si romanul, care,
intr-o celebra definitie, a devenit in secolul al XIX-lea un «epos al
personalitatii», simfonia epicizeaza constiinta individuala, atribuindu-i
un caracter atotcuprinzator si universal. Insa spre deosebire de
roman, simfonia era mult mai «teoretica», deoarece in virtutea
specificului artei muzicale, extragea din empirismul realitatii un sistem
esentializat de relatii si 1l prezenta drept o conceptie generalizata a
existentei umane.”; in: Mark Aranovski, CumgoHu4Yeckue uckaHusi
[Explorari simfonice], Leningrad: Sovetski Kompozitor, 1979, p. 15.
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populate cu diverse specii de manifestari consensuale de
substanta ritualica (referitoare la actul interpretarii muzicale)
prin care cursul existentei sociale este ordonat, articulat si
controlat sau, in esenta, mentinut intre niste limite care fi
asigura normalitatea functionarii si conservarii ca atare. Astfel,
poate fi invocatda imaginea mai multor tipuri istorice de
organizare a existentei sociale, unde genurile muzicii apar fie
ca expresie a modelului de organizare (muzica traditionala
rurala si urbana, muzica bisericeasca si nobiliara), fie drept
consecinta cumulativda a mutatiilor n planul sensibilitatii
colective sau in planul specific al gandirii muzicale.

Bazinul practicilor muzicale traditionale este si cel mai
vechi in sens istoric si cel mai extins Tn sens geografic. Il putem
imagina drept un extrem de extins si complicat ,arhipelag”
compus din totalitatea relativ izolata a unor traditii nationale cu
o existenta proiectata intr-un orizont de milenii. Caracterizat
prin anonimat si oralitate, constituit din genuri practicate
ocazional si in forme fixe, consfintite printr-o practica milenara,
fara vreo evolutie sau progres vizibile ca atare, fara a detine
vreun concept institutional sau al profesionalismului, si fara o
doctrinad fundata stiintific, acest domeniu include totalitatea
fenomenelor considerate a fi genuri regionale’ precum doina
romaneasca, raga indiana, magamul arab, gagaku-ul japonez,
si ca o forma tardiva in plan istoric — bluesul afro-american. Intr-
un plan pur ontologic, practicile muzicale traditionale se
confunda cu existenta insasi a unei comunitaii (tribale sau
rurale) si fac parte integrantda din existenta cotidiana. Un
parametru generic de identificare fundamental pentru acest tip
de practica este cel national, precum si rasial ca semn al
stabilitatii, dar si al specificului local-geografic al zonei in care
exista. Perpetuarea prin transmitere in forma fixa, ca litera de
lege, este un al doilea parametru de identificare, traductibila
prin termenul de bricolaj atadt in acceptiunea antropologului

! Expresia ii apartine cercetatoarei ruse Valentina J. Konen si este
formulata in studiul intitulat MyssikansHo-meopyeckue sudbl XX eeka:
K rnocmaHoske npobrembl [Speciile artistice-muzicale ale secolului
XX: formularea problemei], in: 3mt0del o0 3apybexHol my3bike [Studii
despre muzica de peste hotare, Moskva: Muzika, 1975].
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francez Claude Levy-Strauss, cat si a compozitorului si
muzicologului rus Vladimir Martinov™.

O urmatoare tipologie, a doua ca dimensiune si
importanta in cultura europeana, ar fi bazinul practicilor muzicii
religioase. In spatiul cultural european, aceasta tipologie s-ar
referi in exclusivitate la traditia muzicala a bisericilor crestine —
catolica (tarile vestului european) si ortodoxa (bizantina si
ulterior est-europeand)’. Reprezentand o formd articulatd
conceptual si institufional de practicare a Sacrului, muzica
traditiei bisericesti se edifica drept o prima forma a culturii
muzicale inalte, una profesionala, cu un solid fundament
teoretic, insa in virtutea orientarii ideologice transcendentale, la
randul ei, o cultura a oralitatii, mnemonicului si anonimatului. Ca
alternativa laica, tipologia culturii (muzicale) de curte nobiliara
se edifica drept un element constitutiv secund al culturii
muzicale Tnalte. Pentru practica muzicii, fiecare din cele doua
sfere ale existentei sociale isi formuleaza conceptul si simbolul

Spre deosebire de tradifia componistica profesionala, in care
imperativul noutatii si originalitatii determina operarea cu un material
muzical original conceput de catre un compozitor, gandirea muzicala
traditionala opereaza cu blocuri intonationale-structurale fixe,
legiferate prin referirea la o traditie stabila a practicii muzicale, cu
statut de arhetipuri. In acceptiunea ambilor cercetatori, termenul
bricolaj se refera la tipul de gandire muzicala in care limita extrema a
libertatii creative admise este procedura de permutare a blocurilor
intonational-structurale vizadnd modificari nesemnificative la nivel de
configuratie si nu de alterare structurald sau expresiva a intregului. A
se vedea in acest sens: Claude Levy-Strauss, Mitologice II: Crud si
gatit, Bucuresti: Babel, 1995; si Vladimir Martinov, Korey epemeHu
commnodumopos [Sfarsitul vremii compozitorilor], Moskva: Novii Puti,
2002.

Diferenta intre aceste doua culturi muzicale-religioase ale Europei —
cultura céantului gregorian si cultura cantului bizantin — poate fi
inteleasa prin capacitatea generativa si inraurirea pe care fiecare
traditie o exercita ca determinanta a evolutiei muzicale ulterioare.
Astfel, spre deosebire de caracterul izolat si inchis in traditionalism al
muzicii bizantine, muzica gregoriana serveste drept referent aproape
exclusiv pentru arta componisticd profesionala a Evului Mediu si
Renasterii prin continuitatea Machaut-Palestrina, dar si pentru un al
doilea Tnceput al muzicii sacre occidentale prin traditia coralului
protestant, cu o culminatie in creatia lui Bach si cu multiple ecouri
tardive in muzica lui Brahms, Berg s.a..
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institutional — templul pentru cultura Sacrului si salonul/teatrul
pentru cultura nobiliara-laica. Situate ca aparitie intr-o
consecutie istorica, mai intai biserica si apoi teatrul, acest
model ,bicefal” nu este o inventie a Evului Mediu sau a
Renasterii, ci a Antichitatii grecesti, in care existenta urbana era
impartita prin invecinarea templului si teatrului, insa intr-o
schema diferita, una deschisa tuturor cetatenilor liberi ai
polisului si fara o separare rigida a laicului de religios. $Si anume
din interferenta acestor doua institutii traditionale ale culturii
(muzicale) europene, ia nastere cultura profesionala
componistica.

Titulatura completa ar fi arta componistica profesionala
de ftraditie europeana (Konen), o inventie exclusiva a culturii
muzicale europene, cu o varsta de aproximativ zece secole. Cu
radacini puternice in cultura muzicii sacre in care se origineaza,
aceasta a treia traditie urmeaza cu fidelitate mutatiile in planul
evolutiei sociale, pentru ca doar dupd anul 1700%, odatd cu
laicizarea tot mai pronuntata a societatii, exponentul principal al
acesteia — artistul-compozitor — sa reuseasca abandonul
statutului de angajat aservit institutiei bisericesti sau nobiliare®.
De aceasta data este vorba despre o cultura chiar daca

! Lui Marcel Gauchet fi apartine ideea conform careia anul 1700
reprezinta momentul sfarsitului culturii religioase a Occidentului
european. A se vedea expunerea si spectaculoasa elaborare a
acestei teze in: Marcel Gauchet, Dezvrdjirea lumii: o istorie politicad a
geligiei, Bucuresti: Nemira, 2006.

Deja Johann Sebastian Bach, care ocupa la Leipzig un post de
cantor, este un angajat civil, cvasi-independent, al bisericii. Prin
scrierea lucrarii Abschieds-Symphonie (a Despartirii), nr. 45, in fa-diez
minor (1772), Joseph Haydn isi capata independenta completa. Prin
conflictul violent cu arhiducele Coloredo, Wolfgang Amadeus Mozart
isi asuma statutul de ,liber-profesionist”. Doar Ludwig van Beethoven
ar putea fi considerat un artist-muzician cu adevarat independent,
niciodata aservit, ceea ce 1l prezinta drept un prim si autentic modern
in sensul mai degraba romantic decat iluminist al termenului. Aceasta
insusire a personalitatii si destinului — independenta — a reprezentat
unul din multiplele motive pentru care compozitorul a devenit
referentul principal, daca nu si un fetis, pentru compozitorii romantici
(incepand cu E. T. A. Hoffmann si continudnd cu Robert Schumann,
Richard Wagner si termindnd cu Gustav Mahler si  Arnold
Schdenberg).
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institutionalizata (ca si cultura bisericeasca sau teatrala-laica),
in care figura compozitorului ca ,meserie” liberala cu
obligativitatea unei formari si activitati  profesionale
independente, conceptul de operd (lucrare), statutul de arta a
activitatii, suportul teoretic savant al sistemului de categorii ale
gandirii muzicale, sunt tot atdtea accente distincte ale
excelentei si superioritatii fatd de culturile muzicale de tip
traditional (rural) sau chiar si fata de cea bisericeasca. Ca tip de
gandire muzicala, caracterul distinct al acestei tipologii rezida in
optiunea pentru noutatea materialului muzical si a intregii
conceptii, ambele determinate prin raportarea personalista si
voluntarista a artistului-compozitor la produsul gandirii lui care
este opera muzicalda. Dupa cum observa Valentina Konen,
situdnd acest tip de gandire si practica intre tipologia
traditionala si cea bisericeasca, nu este greu de observat ca
arta componistica profesionala mosteneste aspectul de cultura
muzicala articulata (inalta) mai degraba de la templu si, ulterior,
de la teatru (sau salon), decat de la cultura traditionala a
maselor populare. Intr-un mod cumulativ, ca piloni istorici ai
culturii componistice profesionale pot fi considerate genurile de
missa, opera si simfonie. Fiecare tipologie se prezinta drept un
mulaj de pe ideologia dominanta a epocii: missa pentru cultura
de tip religios si traditia muzicii bisericesti (Evul Mediu si
Renasterea), opera pentru cultura de tip nobiliar-laic (Barocul),
iar simfonia pentru valorile rationaliste-individuale ale unei
culturi democratice (lluminismul), cu o spectaculoasa
ascensiune 1in creatia beethoveniana si cu o culminatie
ulterioara Tn romantismul austro-german. Insa pe langa
sreplicarea” tipului de societate si cultura in care exista, la un
nivel mult mai profund cele trei genuri sunt intrupari ale unei
conceptii asupra fiinfei umane, deoarece

»in fiecare epoca, omenirea are nevoie de un
asemenea gen, care ar putea exprima intr-o forma
generalizata trasaturile esentializate ale unei conceptii
contemporane asupra Omului si pe aceasta baza sa
unifice indivizii intr-un colectiv ideal.”

! Mark Aranovski, Ibid., p. 16.
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In perspectiva istoricd anume simfonia, si nu opera’,
mosteneste missa, devenind o ,missa laicd”, deoarece
corespundea unui ansamblu de trasaturi care o faceau
indispensabila ca gen-mediator si bazin de sinteza intre
esential si exemplar, elevandu-le pe ambele pana la nivelul
universalitatii. In acest sens, Marc Aranovski formuleaza cele
cinci calitati ale simfoniei care 1i confera un statut privilegiat
ntre toate genurile artei componistice profesionale:

1. simfonia se adreseaza unui auditoriu de
masa;

2. (aceasta) reprezenta o forma ciclica mare;

3. ca gen instrumental facilita posibilitatea unei
canonizari (tipizari - n.a.) structurale;

4. canonizarea cuprindea nu doar ciclul n
integralitatea lui, ci si (intr-o anumita masura) si partile
(constitutive - n.a.), pana la atribuirea fiecareia a unei
anumite zone de tempo, a unei imagini de gen, precum
si a unui caracter;

5. (simfonia - n.a.) coniinea o conceptie
canonizaté si umanista asupra fiintei umane.®
Ideea simfoniei ca ciclu se edifica astfel drept o expresie

de varf atat a artei componistice profesionale europene (creatia

Yin indelungata si sinuoasa ei evolutie, opera a trecut prin mai multe
etape de reformulare radicalda anume in virtutea caracterului ei
complex, sintetic si diferentiat prin imbinarea mijloacelor teatrale
(caracterul scenic-dramatic), poetice (libretul), muzicale (cantul
acompaniat, solistic si de ansamblu), coregrafice (baletul) si picturale
Sscenografia).

Aceasta juxtapunere de continuitate intre missa si simfonie o
formuleaza E. T. A. Hoffmann in textul intitulat Die Alte und Neue
Musik, unde in opozitie cu muzica instrumentala pura intrupata Tn
simfoniile lui Beethoven (in cele impare si in special in a lll-a si a V-a)
se situeaza missele lui Palestrina, si nu operele lui Rameau, Piccinni,
Gluck sau Mozart, drept expresie de varf a muzicii vocale pure.
Continuitatea nu este realizata intre missa si opera in virtutea
numitorului comun al vocalitatii, ci in virtutea capacitatii genului de
missa si simfonie de a realiza o sinteza in egala masura exemplara si
universala a conceptiei asupra fiintei umane, intr-o totala conformitate
cu cele afirmate de Marc Aranovski.
® Mark Aranovski, Ibid., p. 17.

58

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 5/2016

lui Beethoven ca epicentru), cat si in calitate de posibilitate
alternativa celei filosofice, literare (romanul) sau teatrale
(drama), de a realiza intr-o formula esentializata arhetipurile
existentiale ale Omului. Intr-un conceptie simfonica structurata
Tn patru migcari, fiecare constituent ciclic detine un rol semantic
specific. Prima parte prezinta imaginile actiunii prin ipostaza de
Homo agens. A doua parte este focalizata pe gandire si
contemplare — Homo sapiens. Cea de a treia este formulata in
egala masura ca expresie a bucuriei de viata, a exuberantei,
precum si in termenii unei activitati generative care este
joculljoaca — Homo ludens®. Ultima parte a ciclului se edifica
drept sinteza cumulativa a primelor trei ca deschidere inspre
sfera existentei sociale — Homo communis.? Printr-o
extraordinara putere de inraurire asupra gandirii componistice,
aceasta exemplaritate si universalitate a genului de simfonie se
impune ca standard (in cadrul clasicismului vienez) si
determina formularea unui sir cvasi-,sinonimal” de replici
gandite ca genuri tributare precum sonata, cvartetul, concertul
instrumental sau uvertura (in clasicism si romantism). Acest
grup de genuri se instituie drept un filon principal al gandirii
componistice profesionale pe intreaga desfasurare a secolului
al XlIX-lea, debordand in secolul al XX-lea in creatia unor
compozitori precum Prokofiev, Ravel, Sostakovici, Britten s.a.
Un al patrulea bazin tipologic ar fi spatiul culturii
populare, aici fiind vorba despre genurile muzicii urbane, Tn
opozitie cu muzica tradi{ionala a societatji rurale. Drept exemple
relevante a acestei diferente aici ar putea servi, pe de o parte,
muzica traditiei rurale Tn operele Ilui Mussorgski (Boris
Godunov, Hovanscina) si Rimski-Korsakov (Snegurocika,
Zolotoi petusok) sau in simfoniile lui Ceaikovski (Simfonia a IV-
a) si, pe de alta parte, muzica traditiei urbane (populare /
folclorice) In baletul Petruska de lgor Stravinski. In ambele
cazuri — rural si urban — este vorba despre stratul practicilor
muzicale orale, anonime, neprofesionale si neinstitutionalizate.
Acest bazin emerge ca si concurent culturii profesionale inalte
in a doua jumatate a secolului al XIX-lea si pana la urma, sub
forma culturii de masa, se impune in urmatorul secol ca unul

! De la menuet la scherzo...
% Mark Aranovski, Ibid., p. 24.
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dominant. Problema viitoarei culturi muzicale pentru masele
largi Tsi face simfiita prezenta deja prin scrierile lui E. T. A.
Hoffmann si cercul lui intelectual numit Serapionsbrider (1819-
1821) sau in textele lui Robert Schumann, unde compozitorul
imagineaza Fréatia lui David (Davidsbund), un grup de initiafi
uniti impotriva superficialitatii, vulgaritafii si frivolitatii gustului
muzical comun. lar lista poate continua cu nume precum
Weber, Berlioz, Liszt sau Wagner. O cu totul alta tendinta se
releva, deja la inceputul secolului al XX-lea, in articolele lui
Claude Debussy grupate sub titlul sugestiv Domnul Croche —
antidiletant, unde drept cauza poate fi remarcata complexitatea
Jfranscendentala” a muzicii de ftradilie componistica
profesionala. Este evidenta mutatia de la o simpla critica a
filistinilor ignoranti (Schumann) la ,condescendenta” critica a
unui profesionist faia de masele de amatori (Debussy). Drept
cauza a acestei transformari poate servi argumentul ca
»incepand cu perioada «tarzie» a lui Beethoven,
arta muzicala a secolului XIX a tins inspre cresterea
extrema in complexitate a mijloacelor de expresie. Este
suficienta comparatia intre lucrarile lui Haydn, Mozart si
Beethoven al perioadelor «timpurie» si «tarzie» cu
creatia lui Schumann, Berlioz, Liszt, Chopin si Wagner,
pentru a sesiza dimensiunea transformarilor care au
avut loc in aceasta directie. Daca in perioada
clasicismului ruptura Tintre nivelul interpretativ al
profesionistilor si al amatorilor cultivati nu era decat una
relativa si melomanii formati erau in stare sa se
familiarizeze cu lucrarile celei mai noi muzici (aceasta
particularitate ihca pastrandu-si valabilitatea pentru arta
lui Schubert), atunci inspre al doilea sfert al secolului
XIX cerintele profesionalismului muzical au devenit o
bariera insurmontabila pentru diletanti. Doar aceasta
latura a artei profesionale a secolului XIX determina
nevoia unei muzici ceva mai usoare.”

O situatie inca imposibila la inceputul secolului al XIX-
lea, in timpul vietii lui Ludwig van Beethoven sau, spre
exemplu, ulterior in creatia lui Felix Mendelssohn-Bartholdy

! Konen, Ibid., p. 457.
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(ciclul Céantece fara cuvinte pentru pian), ia amploare dupa
1850 si determina patrunderea muzicii considerate ,vulgare”
(genuri traditionale) in genurile muzicii Tnalte. Ca exemplu aici
pot servi intonatiile, stilizarile si citatele din folclorul ebraic n
lucrarile lui Mahler si Sostakovici.

In studiul sau, Valentina Konen mentioneaza mai multe
motive determinante ale acestei rasturnari de situatie:

1. ideologia romantica a izolarii si singuratatii, a
suferinfei si revoltei, a nostalgiei (Byron, Schumann,
Berlioz, Alfred de Musset), incarcatura psihologica
(marturisirea si monologul) si filosofica (meditatia
contemplativa si profunzimea) a ideilor muzicale, au
dislocat bucuria de viata, naivitatea jucausa, umorul si
satira. Sfera comica dispare aproape complet din
orizontul creatiei muzicale romantice;

2. aparifia unui nou tip de public, diferit de
melomanii eruditi ai saloanelor nobiliare, unul orientat pe
consum si pentru care lucrari precum Simfoniile a IX-a
de Beethoven, Bruckner si Mahler, dramele muzicale
wagneriene sau Pelleas si Melisande de Debussy, se
situau peste limita superioara a asteptarilor,
prezentandu-se drept lucrari hipersolicitante in planul
receptarii intelectuale si emotionale, necesitand o inutila
(in opinia publicului) concentrare a tuturor facultatilor
mentale;

3. drept raspuns la noile cerinte ale unui nou
public, apar operete compuse ale lui Offenbach si de cei
doi Strauss, ancorate puternic n resursele expresive ale
noului gen urban al dansului de societate care era
valsul. Tendinta generala a muzicii ,superficiale” era
inspre cantec si dans, inspre atmosfera de agrement,
melodii ugor de memorat si fredonat, inspre genul de
miniaturd si teme concrete ca instantanee ale existentei
cotidiene;

4. criteriul accesibilitatii este urmarit si in lucrarile
compozitorilor scolilor nationale (norvegiana, daneza,
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finlandeza, rusa, poloneza s.a.), unde revenirea la
stratul practicilor muzicale traditionale devine un
imperativ, mai ales in sensul apelarii unei muzici simple
ca expresie si structura.”

Aceasta ascensiune spectaculoasa a  muazicii
considerate ,superficiala” sau ,vulgara” erupe drept reactie la
nivelul tot mai avansat al profesionalismului, al ermetismului tot
mai pronuntat al ideilor, al complexitatii structurale ,indigeste” in
special cu referire la genul simfonic, situatie care produce intr-
un mod biunivoc o atitudine de respingere, desi functia
fundamentala a genurilor muzicii este una de apelare sau,
metaforic vorbind, de invitatie. In situatia in care gandirea
muzicala Tnalta isi formuleaza un ansamblu de genuri care,
practic, nu se mai adreseaza publicului larg, acesta din urma
determina aparitia, articularea si instaurarea unei culturi noi si
diferite, care l-ar reprezenta, i s-ar adresa si l-ar apela in
termeni accesibili acestuia. Invitatie la dans, piesa apartinand
lui Carl Maria von Weber, poate fi considerata ca o geniala
premonitie a viitoarei culturi a maselor, a carei emergenta va
incepe de abia din a doua jumatate a secolului al XIX-a .

In fapt, prin titulatura genurilor — preludiu, cantata,
menuet, suitda, scherzo sau oratoriu —, este vorba despre niste
formule de ,invitatie” la un eveniment anume, conceput pentru a
transmite un continut specific intr-un mod specific, posibil doar
intr-o astfel de formulare si posibil ca eveniment doar printr-un
acord tacit de participare. S-ar putea ca prin aparenia unui
cadru euristic sa razbata si un sens mai profund al genurilor
muzicii, cel coercitiv, prin simplul fapt al reducerii la cumintenie
printr-o seductie a promisiunii, posibila strictamente pe durata
desfasurarii sonoritatii, insa o seductie si o promisiune atat de
diferite de la opera baroca (Rameau si Vivaldi) la cea romantica
(Meyerbeer si Ceaikovski), de la raga indiana (Ravi Shankar) la
bluesul afro-american (Blind Lemon Jefferson) sau de la
minimalismul filmic-muzical al lui Hans Zimmer la obscuritatea
fascinanta a muzicii lui Alexander von Zemlinsky cu a lui
Simfonie lirica op. 18 (1922-'23/'24), in sapte parti, pentru
soprano, bariton si orchestra, pe un text de Rabindranath

! Konen, Ibid., p. 456-464.
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Tagore. Aceasta lucrare monumentala isi gaseste o continuare
la antipod, In cameralitatea Suitei lirice pentru cvartet de corzi
(1925-'26) a lui Alban Berg (a nu se confunda cu Suita liricd de
Edvard Grieg), pe care i-o dedica lui Zemlinsky, fara a uita sa-i
si citeze Simfonia Tn a treia parte a propriului cvartet. Altfel
spus, prin tehnica citatului, Berg invita la participare si, pana la
urma, implicd Simfonia Ilui Zemlinsky 1n propria lucrare,
determindnd ambele lucrari sa interfereze si sa comunice in
pofida oricaror diferente privind durata celor doua lucrari,
numarul de interpreti implicati, caracterul specific al materialului
muzical sau gradele de consisten{a a paletei timbrale. Ce ar
mai fi de zis despre Sinfonia (1968) lui Luciano Berio, o
sinvitatie” hiperbolica la participare, formulata pentru cel putin
douazeci si doi de reprezentanti ai culturii muzicale europene.

Termenul participare ar putea fi infeles in cel putin doua
acceptii. Primul ar putea fi inteles printr-un dublu sens al
participarii, in cazul dat la interpretarea unei lucrari muzicale:
sensul obiectv, fizic-acustic, si cel imaginar, cu consecinfe
psiho-afective atat pentru actantul-interpret, fie pentru actantul-
auditor. Al doilea sens s-ar referi chiar la calitatea de punte
intre doi agenti intentionali activi (expeditorul si destinatarul) —
compozitorul si publicul, pe care o are genul in calitatea lui de
forma specifica de prezentare a lucrarii muzicale prin
intermediul interpretului. Insa daca fintr-un mod intentional
genurile (muzicii) pot fi intelese ca modele bifunctionale — de
emitere si receptare, consensuale si contextuale deopotriva —,
intr-un sens pur practic genurile sunt concepute intai de toate
drept modele de realizare a muzicii ca fapt obiectiv, singurul
destinatar realizator al acestora fiind muzicianul-executant. De
aceasta data, genurile pot fi privite ca modele specifice de
difuzare si astfel un dirijor, in calitatea lui de mediator intre
compozitor si public, s-ar situa intr-un punct de focalizare atat a
compozitorului, cat si a publicului. Pentru interpret insa, acelasi
punct s-ar numi punct de (re)asamblare a lucrarii muzicale in
totalitatea semnificatiilor acesteia, insa o totalitate diferita de
cea a compozitorului ca autor al procedurii initiale de
asamblare. In acest fel ar putea fi formulata imaginea rolurilor
pe care conceptul de gen muzical le atribuie tuturor actantilor
implicati in faptul existentei unei lucrari muzicale.
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O a doua idee s-ar putea referi la actul participarii ca
mijloc de transfer al unui ansamblu de continuturi (idei si
imagini), prin transfer fiind infeleasa o formulare prezentationala
specifica menita sa determine un tip specific de receptare. Este
clar ca optiunea pentru cameral sau monumental urmareste, in
primul rand, o forma optima de receptare a unui continut
specific gandit pentru difuzare Tntr-un context propriu acestuia.
Astfel, formularea unui material muzical in parametrii genului de
lied vor presupune conditii de difuzare diferite de cele ale unui
oratoriu. Un Wiegenlied de Brahms nu va fi potrivit intr-o piata
publica, precum nici o Oda bucuriei de Beethoven nu si-ar avea
locul intr-un salon. Intr-un alt sens, interpretarea Simfoniei a 1X-
a de Beethoven, a Pasiunilor dupa Matei de Bach sau a
tetralogiei Inelul Nibelungului de Wagner sunt tot atatea modele
ale participarii active la existenta sociala, procedura care
implica transferul, propagarea si implementarea ca actiuni de
Lalterare” profunda cu sens de reformulare a imaginarului
colectiv. Nu este dificil de inteles ca aceste lucrari muzicale
detin functia de epicentre generatoare ale unor mutatii in planul
perceptiei, a felului de a recepta si imagina nu doar continuturile
asimilate in timpul auditiei, ci, ulterior, de a (re)imagina pana si
cele mai banale evenimente ale vietii cotidiene®. Continuand
sirul exemplelor cu subiectivismul delicat si fragil al muzicii lui
Chopin sau, intr-un cu totul alt sens, apeland impersonalismul
impresionist al lui Debussy, este vorba despre transformarea
radicala a capacitatii de a auzi si a asculta ceva diferit sau, cu
alte cuvinte, despre deschiderea unor orizonturi in egala

! Chiar daca intr-o forma nu neaparat sesizabila imediat si persistand
mult timp ca latenta, inraurirea exercitata de interpretarea unei lucrari
muzicale modifica atat perceptia, cat si imaginile receptate:
capacitatea de concentrare si focalizare pe firul narativ, pe tipurile de
expresie sau pe detalii proeminente ale sonoritatii, recunoasterea
unor teme in repriza sau a unor elemente tematice in tratarea unei
forme de sonata, diferentierea vocilor intr-o lucrare contrapunctica
renascentista sau baroca, evaluarea inventiei armonice sau timbrale
intr-o lucrare romantica sau impresionista. Cu alte cuvinte, auditia
angajata si diferentiata solicita perceptia si imaginarea in egala
masura, oferind un spor de experienta existentiala imposibil de
dobandit intr-un alt context decat Tn cazul unui concert sau
reprezentatie de opera.
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masura inedite si fascinante ale audibilului. Evolutia
spectaculoasa a capacitatii publicului european de a auzi si,
implicit, de a constientiza exotismul oriental sau hispanic (de
descendenta maura) este vizibila prin alaturarea unor mostre
precum Partea a lll-a din Sonata K. V. 331, Rondo alla turca,
de W. A. Mozart si Preludiul nr. 3, La puerta del vino (Caietul nr.
2) de C. Debussy. In acelasi sens, o considerabila evolutie
culturala se consuma intre Scrisorile persane (1721) ale lui
Montesquieu si romanul Hatiralar ve Sehir (Amintirile si Orasul,
in limba romana tradus cu titlul Istanbul, 2003) al lui Orhan
Pamuk.

Ar fi de luat in calcul cele doua fenomene insofitoare ale
acestor interactiuni participative prin intermediul genurilor
muzicale formulate si descrise de muzicologul german Carl
Dahlhaus: impactul (Wirkung) si receptarea (Rezeption)®.
Ambele fenomene functioneaza intr-o interactiune univoca,
receptarea reprezentdnd o functie a impactului si, intr-un
anumit fel, o unitate de evaluare (instantanee sau in timp), chiar
daca si relativa, a valorii unei lucrari muzicale. Urmarind o
fnraurire cat mai puternica — impact implacabil si receptare cat
mai entuziasta —, una care ar servi intai de toate implementarea
cat mai profunda, compozitorul isi prezinta in public lucrarea
prin identitatea ei de gen: sonata, uvertura, concert, simfonie,
oratoriu, opera. In acest caz, prima propozitie a Prefatei ar
putea fi completata: genurile muzicii sunt tipuri specifice de
participare la existenfa socialda prin structurarea lucrarii
muzicale ca model specific de adresabilitate. Astfel, prin
tipologiile de genuri pot fi infelese tot atatea tipologii de apelare
a unor segmente extinse sau mai putin extinse de public
receptor. Este vorba despre gen ca forma de solicitare si, in
acelasi timp, de invitatie pentru participare la articularea unui
anumit tip de discurs si, ceea ce este mai important, la
implicarea Tntr-un anumit tip de naratiune. lar in aceasta situatie
poate fi vorba despre mai multe modele si tehnici de solicitare
ca tipuri istorice de ofertd. Spre exemplu, cazul criteriului
determinant al dimensiunii denota articularea unor discursuri de
dimensuni mari, cu o durata extinsa si cu o naratiune complexa
si ramificata (missa, opera, simfonia) si, respectiv, de

! Carl Dahlhaus, Les fondements de I'histoire de la musique,
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dimensiuni reduse (tipologia de miniatura vocala sau
instrumentala). Determinanta discursului si naratiunii reclama,
corespunzator, un spatiu mare de difuzare si un public numeros
(genuri monumentale), in opozitie cu un spatiu si un public
restrans (genurile camerale). Dimensiunea este un caracter
determinant si pentru componenta ansamblului de interpreti —
orchestra pentru naratiunea de tip simfonic sau orchestra, cor si
solisti pentru opera si oratoriu, si, la celdlalt pol, doar patru
instrumentisti pentru un cvartet, trei pentru un trio sau chiar
doar doi interpreti pentru un ciclu de lieduri. Acesta ar fi un prim
criteriu de atragere si selectare a publicului.

Spre deosebire de criteriul dimensiunii, definitoriu mai
degraba ca acceptie formala in cel mai general sens posibil, cel
al expresiei {ine de aspectul continutului si este formalizat prin
cele trei tipologii de etos care sunt epicul, dramaticul si liricul.
De aceasta data conexiunea cu sensibilitatea si imaginatia
publicului este mult mai intima, deoarece efectul impresiv al
impactului este realizat in virtutea dominantelor psiho-afective
specifice ale fiecarei persoane participante la actul interpretarii,
fie ca este vorba despre public, fie despre muzicienii-
executanti. Esentialitatea extrem de detaliatda a miniaturilor
instrumentale ale lui Schumann, Ceaikovski sau Rahmaninov,
agresivitatea dramatica si patosul invaziv al simfoniilor
beethoveniene impare — a lll-a, Eroica, a V-a, a Destinului, si a
Vll-a, a Dansului — in opozitie cu monumentalismul epic al
Simfoniei a IX-a, Oda bucuriei, aceasta din urma intr-o
continuitate cu simfoniile vocale ale lui Gustav Mahler sau
Dimitri Sostakovici, cele trei cicluri vocale ale lui Franz Schubert
in opozitie cu dramatismul aceluiasi gen de lucrari din creatia lui
Hugo Wolf, Modest Mussorgski sau, deja intr-o cheie
monumental-simfonica, in ciclurile de lieduri pentru voce si
orchestra ale lui Mahler sau Strauss, toate acestea sunt in
egald masura genuri, chei de lectura si intelegere, dar si
biblioteci de ,mulaje” psiho-afective oferite pentru identificare si
potrivire cu psiho-afectivitatea si imaginatia publicului si
interpretilor.

Prima propozitie din Prefata se constituie, practic, ca o
forma esentializata a definitiei lui Franco Fabbri conform careia
genurile muzicale sunt ,un ansamblu de evenimente (reale sau
posibile) al caror curs este guvernat printr-un set de reguli
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acceptate social”*. Chiar dacd ambele definitii tintesc spatiul

existentei sociale, prima pune accent pe termenul participare,
pe cand cea de a doua pe cel de eveniment. lese in evidenta
continutul activ, mobilizator, al primului termen spre deosebire
de simpla si neutra constatare fenomenologica al celui de-al
doilea.

Anume 1in aceasta calitate de eveniment, adica
activitate? concretd de performare, conceptul de gen isi géseste
concretizarea ca fenomen obiectiv, intr-o opozitie totala cu
caracterul pur conceptual si in consecinta abstract al formei sau
stilului muzical. Aceasta acceptie a genului i impune ca
determinanta exclusiva a actului interpretarii, care la randul lui
este singura forma obiectiva de existenta a muzicii.

Intelegand prin genurile muzicii o activitate de
interactiune formativa (biunivoca) intre muzicianul-artist si
masele largi de auditori, ar trebui mentionat caracterul
esentialmente public® (si nu individual-privat) al muzicii ca
funciie a existentei sociale, de al carei spatiu (obiectiv si
imaginar) gandirea si practica muzicala au nevoie vitala pentru
a se fi edificat ca atare. Situat in spatiul public drept spatiu

! Franco Fabbri, A Theory of Musical Genres: Two Applications, in:
Popular Music Perspectives, Ed. D. Horn and P. Tagg; 1981,
Gotebord and Exeter: International Association for the Study of
Popular Music, p. 52-81.

.Lentru  «eveniment muzicaly, definitia «muzicii» data de
semiologistul italian Stefani poate fi considerata valida: «orice tip de
activitate performata in legatura cu orice tip de eveniment care implica
sunetul.»”, in: Fabbri, Ibid., 1.1. Definition.

*in opozitie, drept un gen esentialmente privat, propriu in intimitatea
domestica, se prezinta a fi cantecul de leagan, tipologie de gen
caracteristica mai degraba traditiilor muzicale orale si anonime. Ca
exemplu din literatura componistica aici poate servi Wiegenlied, op.
49 nr. 4, (1868) de Johannes Brahms, tema folosita intr-o forma
variatd in Simfonia a ll-a, op. 73, In Re major (1877), sau songul
Summertime din opera Porgi si Bess (1934) de George Gershwin, in
care compozitorul realizeaza o ingenioasa sinteza intre blues si
cantecul de leagan. Doua exemple mai putin cunoscute sunt tema
trioului din partea a ll-a din Sonata pentru pian K. V. 331 (300i), nr.
11, Tn La major (aprox. 1783), precum si Wiegenlied, D. 498, de Franz
Schubert.
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propriu al existentei lui, genul unei lucrari muzicale isi exercita
si functia convocativa prin puterea de organizare a indivizilor
umani intr-un colectiv de participanti. Doua sunt tipologiile de
genuri ale muzicii care pot fi considerate exemplare, daca nu si
arhetipale in cultura muzicala europeana pentru puterea lor
mobilizatoare, dar si pentru rolul pe care l-au definut in
existenta si imaginarul colectiv — coralul si marsul. Ambele
genuri detin o puternica incarcatura simbolica, stand drept
semne pentru domeniul practicilor religioase (coralul) si, intr-o
opozitie radicala, pentru sfera existentei laice (marsul). Intr-un
sens mai general, o a doua opozitie intervine intre orientarea
transcendentala, sub semnul Sacrului si al valorilor vietii
(coralul), Intr-o antiteza eliminatorie cu sensul martial, agresiv si
razboinic-triumfator, al marsului. Semnificatia insotitoare sacra
a coralului poate fi urmarita in Concertul pentru vioara (cu
subtitlu In memoria unui Tnger, 1935) de Alban Berg, unde in
partea secunda, Adagio, compozitorul foloseste coralul
protestant Es ist genug, cu o durabila genealogie in muzica
europeana — pornind de la originalul lui Johann Rudolf Ahle
(1662) pana la forma consacrata in creatia lui Johann
Sebastian Bach — BWV 60 —, si continuand cu Motetele op. 110
(1890) de Johannes Brahms, Pop-Pourri (1968) de David Del
Tredici sau Variafiuni pe tema unui coral de Bach (1986) de
Edison Denisov. In opoziiie cu profunzimea si intensitatea
trairilor emotionale, mecanicismul uniform si cadentat al
marsului poate fi urmarit in Marsul invaziei din Simfonia a Vll-a,
a Leningradului, de Dimitri Sostakovici sau Tn piesa Mars,
Bringer of War (1914) din suita simfonica Planetele de Gustav
Holst.

Ins& chiar in pofida acestei polaritati, si coralul, si
marsul, fiecare Tn propriul domeniu al confinuturilor si practicilor,
detin o evidentd functie convocativ-ritualica drept numitor
comun pentru caracterul cantabil-vocal al coralului si caracterul
motric-corporal al marsului, aceasta puténd fi considerata o a
doua opozitie de excludere.

Genul de coral se origineaza Tn imagologia Antichitatii
grecesti legata de cele noua muze si practica triuna chorea,
dansul-cant impreuna (coral) al acestora. In esenta, etimologia
ar putea fi dedusa din practica interpretarii monodice la mai
multe voci. Intr-o etapa istoricad ulterioard — cultura crestina
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medievala —, prin termenul coral este desemnat un gen al
cantarii liturgice care pastreaza atat caracterul monodic, dar si
coral al interpretarii. Cu cele doua inceputuri ca evenimente
fondatoare in cultura muzicala europeana — reforma gregoriana
(sf. sec. al Vl-lea) si reforma luterana (inc. sec. al XVl-lea) —,
genul de coral apare ca obiect de implementare in doua actiuni
de organizare comunitara intreprinse la distanta de aproximativ
un mileniu de papa Grigore | (540-604) si, respectiv, Martin
Luther (1483-1546). In primul caz, reforma gregoriana, scopul
urmarit a fost impunerea repertoriilor standardizate ale cantarii
liturgice romane pe intreg teritoriul Europei barbare. In fapt,
omogenizarea prin gen {intea integrarea ideologica-
administrativa a populatiei in cadrul unui concept doctrinar-
statal unitar. Este de remarcat caracterul coercitiv-eliminatoriu
al acestei actiuni din moment ce se intentiona suprascrierea
cantarii romane peste cele mozarabe, galicane sau
ambroziene. Desi urmareste aceleasi scopuri — integrarea
ideologica —, al doilea model, cel al coralului luteran, prezinta o
componenta suplimentara — cantarea congregationala — ca
element de ,aglutinare” a indivizilor singulari in ansambluri
corale prin participarea activa la desfasurarea ritualului liturgic.
Interpretarea colectiva a aceleeasi melodii de coral si, element
important, impartasirea acelorasi trairi emotionale, ambele
ridicate la puterea elanului pasional religios, pot fi considerate
ca functii fundamentale ale conceptului de gen in cémpul
gandirii si practicii muzicale. Nucleul acestor doua modele
istorice poate fi formulat drept sinteza intre faptul convocarii
coercitive si contextul de substanta ritualica.

Intre limitele acceptiilor convocative si ritualice se
articuleaza si contextele sociale cu implicatia genului de mars.
Ambele sensuri sunt vizibile Tn contextul celor doua ritualuri de
trecere — casatoria (marg nuptial) si Tnmormantarea (mars
funebru), ambele presupunénd si forme muzicale standardizate
corespunzatoare ca tip de expresie. Marsul nuptial apare la
inceputul actului al lll-lea din opera Lohengrin (1850) de
Richard Wagner sau Marsul nuptial din Povestea unei nopti de
vard (1826) de Felix Mendelssohn-Bartholdy sunt doua
exemple consacrate ale acestui gen. Prin semnele lui
distinctive, marsul funebru poate fi regasit, spre exemplu, in
repertoriul clasic cameral: tema principala din partea | din
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Sonata in la minor, K. V. 310 (nr. 8, 1778), pentru pian, de W.
A. Mozart; prima tema din partea | din Sonata op. 27, nr. 2, in
do-diez minor (nr. 14, 1801), a Lunii, de L. van Beethoven, sau
in celebra tema a partii a lll-a (Marche funebre) din Sonata nr. 2
op. 35, in si-bemol minor (1839) de F. Chopin. In repertoriul
simfonic marsul funebru este prezent in pariile secunde ale
simfoniilor impare beethoveniene (incepand cu a lll-a, Eroica);
Marsul funerar al lui Siegrfied din actul al lll-lea din opera
Gottesdamerung (WWV 86D); partea secunda a Simfoniei a
Vil-a, (WAB 107), in Mi major (1881-'83) de Anton Bruckner —
un mars funebru la moartea Ilui Wagner, dar si partea I,
Trauermarsch, din Simfonia a V-a, ih do-diez minor (1902) sau
partea a lll-a din Simfonia I-a, In Re major (1887-'88) de Gustav
Mahler (melodia populara germana Bruder Marin sau 1n
varianta franceza — Frére Jacques). Ca o a treia tipologie de
inraurire convocativa, marsul este indispensabil in activitatile
militare, fie ca este vorba despre defilarea cu ocazii festive
(parade militare) sau o simpla marsaluire pe teren (exercitiu sau
mars fortat), fie pe cAmpul de lupta (mai ales in desfasurarea
bataliilor din secolele XVII-XVIII-XIX). A patra tipologie de mars,
chiar daca implica idiomurile de ritm punctat si intonatia
imperativ-invocativa de cvarta ascendenta, reclama un caracter
pur ritualic prin etosul festiv al imnului de stat. In aceasta ultima
tipologie fuzioneaza genealogiile paralele ale genurilor de imn
si mars, pornind de la sensul religios-sacru al imnului in
Antichitate si Evul Mediu, ca tipuri de apelare omagiala
adresata divinitatii, si ajungand pana la sensul laic-profan al
acestui gen, conceput in scopul omagierii directe a noii structuri
de autoritate colectiva care este statul.

Cultura maselor: razboaie, revolutii, totalitarism

In comparatie cu acceleratia evolutiva a Modernismului,
evolutia culturilor muzicale europene anterioare (Renasterea,
Barocul, Clasicismul si inclusiv Romantismul) apare ca una
relativ lenta. lar semnele unei mutatii emergente se releva nu
atat la nivelul culturii profesionale finalte si nici la nivelul
diletantilor instruiti. Chiar daca inca nu poate fi vorba despre
muzica maselor, in a doua jumatate a secolului al XIX-lea poate
fi constatata emergenta unei stari alternative a culturii muzicale,

70

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 5/2016

aceasta devenind tot mai vizibila prin deplasarea de la muzica
pentru public Thspre muzica publicului, una practicata sau,
poate mai precis, consumata ca divertisment de catre masele
de auditori in afara spatiilor unei filarmonici sau a unui teatru de
opera — cultura valsului vienez si a muzicii practicate in
ambientul parcurilor si localurilor publice. Concomitent,
orientarea inspre muzica maselor (populare) poate fi remarcata
prin emergenta scolilor muzicale nationale — o sinteza originala
(Mussorgski si Grupul celor cinci, dar si Stravinski) sau emulata
(Chopin, Liszt, Grieg, Ceaikovski, Sibelius) de pe canonul
culturii profesionale componistice austro-germane. In acelasi
timp, publicul european descopera (in etape succesive)
exotismul muzical al spatiilor numite orientale — traditii regionale
si genuri ale practicilor muzicale din Indonezia (gamelan),
Japonia (gagaku), India (raga), spatiul culturii arabe (magam)
sau spatiul culturii africane (polifonia vocala si instrumentele de
percutie). Pe langa exotismul sonoritatii si a organizarii sonore,
timp de aproape un secol — de la Debussy si pana la
minimalistii americani —, compozitorii traditiei profesionale
europene descopera mai multe culturi muzicale in care nu
exista conceptul de arta profesionald inaltd sau academica in
virtutea faptului ca aceste culturi nu detin nici conceptul de
institutie, nici de profesionalism in sensul european al
cuvantului, nici de stiinta a muzicii in virtutea oralitafii si
anonimatului care le definesc substania. Cu alte cuvinte,
adevarul artei nu mai apartine elitelor, ci maselor, celor
dintotdeauna exclusi de la ospdful unei culturi bisericesti si
nobiliare la origini, privilegiate la modul exclusiv, insa care nu
mai promite sau propune nimic ntr-o noua realitate sociala.
Aceasta din urma apartine in intregime maselor.

Cumularea celor ftrei contexte — muzica publicului
european (muzica spatiului public urban), traditia muzicii
maselor rurale si tradifia spatiilor orientale — au determinat
relevarea singularitatii culturii muzicale europene si, paradoxal,
ideea suprematiei unei culturi profesionale institutionalizate
asupra celorlalte practici muzicale, considerate fie ,vulgare”, fie
Lprimitive”. Pana la sfarsitul secolului al XIX-lea superioritatea
culturii muzicale europene se valideaza prin a scrie o simfonie,
0 opera sau un concert instrumental, prin a gandi in termenii
unui sistem articulat de organizare sonora precum cel tonal-
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functional si a avea institutii de Tnvatamant muzical si de
propagare a muzicii. Insa deja Debussy descopera si
legifereaza gandirea modala orientala (gamelan) si est-
europeana  (Mussorgski) si  redescopera  modalismul
renascentist (Palestrina), implementeaza exotismul muzicii
spaniole cu radacini in cultura araba, precum si insolitul muzicii
afro-americane. Inca in timpul vietii lui Debussy, Béla Bartok
aprofundeaza aceasta tendinta prin activitatea de culegere a
folclorului maghiar, romanesc, slovac, iar ulterior a celui turcesc
si african (Algeria), publicandu-le in colectii devenite celebre in
calitatea lor de materiale etnomuzicologice referentiale, dar si
implicAnd acest acest material Tn ecuatia propriilor lucrari. Zola
descopera si cultiva o pasiune pentru stampele japoneze,
Picasso colectioneaza masti africane, iar Brancusi inventeaza
sculptura de-a dreptul arhetipala, sondand in profunzime direct
inspre arhaismul unor culturi preistorice, asa cum face si
Stravinski in Sarbatoarea primaverii. Muzica traditiilor excluse —
orale, anonime, neprofesionale si neinstitutionalizate — patrunde
si se instaleaza definitiv in lucrari apar{inand culturii muzicale
inalte ,fisurdnd” si pana la urma ,surpdnd” atat pretinsa
superioritate, cat si exclusivismul acestei culturi insolite care se
identifica drept artd componistica profesionald de traditie
europeana.

Drept consecinta a acestor mutatii produse in ultimele
trei decenii ale secolului al XIX-lea (dupa 1870), Modernismul
se impune printr-o serie de reformulari radicale. Cele mai
distinctive caractere ale sale sunt (1) ,tabularasismul” asumat
fata de orice tip de traditie profesionala a muzicii nalte si
obsesia ,futuristd” a progresului cu orice pref. Drept urmare,
viteza desfasurarii evenimentelor este comutata de la gradual la
exponential. Avantul (2) industrial si maginizarea, mondializarea
treptatd a existenfei economice, extinderea hegemoniei
coloniale a puterilor imperiale (Anglia, Franta, Germania), dar si
a razboiului ca afacere si industrie, radicalizarea si extinderea
migcarilor  colective  contestatare vizdnd  destramarea
contractului social moralmente uzat, au determinat disolutia
mentalitatilor de tip traditionalist. O a treia marca distincta a
culturii moderniste este (3) masificarea si ulterior, ca punct
culminant in evolutia proiectului social, instaurarea regimurilor
totalitare. Este vorba despre un model al articularii istorice a trei
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elemente determinante inclusiv in planul existentei culturale,
care se succed prin reluare in mai mulii pasi: revolutie
(burgheza, 1905-1907), razboi (mondial, 1914-1918), revolutie
(proletara, 1917), razboi (civil, 1918-1922), dictatura (stalinista,
1924/'29-1953/'91) si razboi (1939-1945).

Drept model poate servi istoria Rusiei pe aproape
intreaga derulare a secolului al XX-lea. Succesiunea celor trei
elemente ale existentei politice — revolutie-razboi-dictatura —
sunt exemplare in acest sens. Fiind vorba despre un regim
totalitar, si in plan cultural poate fi vorba despre un caz
exemplar precum cel al culturii sovietice masificate si aservite
dogmelor ideologice marxist-leniniste. In cazul democratiilor
Occidentului euro-american este vorba despre un cu totul alt tip
de cultura a maselor. Chiar daca drept cauza a masificarii
serveste acelasi fenomen al industrializarii, in locul criteriului
ideologic, al caracterului mobilizator si coercitiv, este vorba
despre un criteriu comercial si un pronuntat caracter de
agrement. Celor doua etape — revoluiiile (1905 si 1917) si
construirea noii societafi (1924-1941) — in URSS (pana in 1945)
le corespund (aproape identic) cele trei etape in evolutia
jazzului clasic in Statele Unite — New Orleans (1900-1917/'18),
Chicago (jazzul hot, comercial, 1918-1930) si New York (1930-
1940+). Este de remarcat faptul ca in anii '20 cele doua culturi
de masa — cea americana si cea sovietica — se sincronizeaza
pe durata intregului deceniu. In Statele Unite este vorba despre
anii de aur ai jazzului, portretizati de Francis Scott Fitzgerald in
romanele sale, stilul hot al big-bandurilor si exportul inspre
Europa a jazzului jungle. In URSS-ul stalinist se desfasoara
perioada NEP (Noua Politica Economica), timp in care la
Moscova concerteaza doi interprefi afro-americani
reprezentativi — dansatoarea de cabaret Josephine Baker si
cantaretul de songuri Paul Robson, iar jazzul este transplantat
si acceptat in noua cultura proletara. Aceasta sincronie dureaza
pana in 1929, an in care se prabuseste bursa de pe Wall Street
din New York, eveniment care pune capat anilor de aur dar si
prohibitiei puse pe consumul de alcool, iar in URSS, cu un an
mai tarziu, in 1930, Stalin decreteaza ameteala de prea multe
succese, punand capat liberalizarii si initiind consolidarea
dictaturii si terorii. Moartea Iui Stalin in 1953 corespunde cu
emergenta rock'n'rollului cultura nord-americand, iar o data cu
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moartea dictatorului se poate afirma epuizarea potentialului
evolutiv al regimului sovietic. Astfel, incepand cu anii '50 (etapa
a treia), relevanta si exemplaritatea evolutiva a culturii maselor
apartine in totalitate spatiului tarilor dezvoltate ale Occidentului
euro-american. Tarile est-europene treneaza in totalitarism
pana la inceputul deceniului al noualea, fetisizadnd cultura
populara vestica si trenand intr-un explicabil mimetism.

Progresul tehnologic si emergenta culturi maselor
reformuleaza intr-un mod drastic taxinomia, dar si prioritatile in
structurarea ierarhica a genurilor muzicale ca tipuri de
participare (artistica) la existenta colectiva. Intr-un mod logic,
transformarile in plan social redefinesc si lista tipologiilor de
participare (genurile artei si in special ale muzicii). Inventarea
tehnicilor de inregistrare, a transmisiei radio si a
cinematografului au anulat exclusivitatea interpretarii vii n
favoarea auditiilor de pe disc sau a transmiterii in direct, dar au
si scos muzica din izolarea dintr-un teatru de opera sau dintr-o
filarmonica. Reproductibilitatea neconditionata spatial (oriunde)
sau temporal (oricand) a suprimat oricare forma conventionala
de participare artistica la existenta sociala anume prin anularea
distantei intre mase si evenimentul muzical, anulandu-i calitatea
de eveniment si oferindu-l ca uzantd de ordin cotidian®. Ca
structura de participare la existenta sociala, genul isi pierde
sensul traditional al unei forme artistice de participare, insa nu
si functia de Tnraurire. In noua realitate sociala — a agrementului
generalizat  (societatle democratice) sau a coercitiei
generalizate (societatile totalitare) —, drept calitati distincte ale
conceptului de gen se impun conditionarea si, drept urmare,
manipularea constiintei colective. Arta si cultura maselor nu mai
are un destinatar individual, ci intr-un mod direct -
.personalitatea” de grup.

In comparatie cu modelele culturale anterioare (religios,
nobiliar-monarhic sau burghez), radicalismul modernismului
este cu atadt mai relevant, cu cat lucrurile se clarifica si se
simplificd in egald masura in directia esentializarii si in ciuda
oricarei propensiuni avangardiste, in sensul unei surprinzatoare

! Walter Benjamin, Opera de arta in epoca reproducerii mecanice, in:
Walter Benjamin, lluminari, Cluj-Napoca: Idea Design & Print, 2002.
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relevari a originarului ancestral. De la cultul individualismului
romantic se ajunge la cultul masei ,tribale” de oameni, valorile
devin fetisuri (lozinci publicitare sau ideologice), cultura adopta
calitatea de eufemism, iar idealurile devin fie comerciale, fie
partinice. Coerciia ajunge sa defineasca noua ordine sociala
relationala si participativa, fapt care determina o restrangere la
utilitar ca norma in definirea noilor sarcini si functii ale culturii
muzicale.

De la genul de missa (propriu pentru cultura religioasa a
Evului Mediu si Renasterii), acesta concurat de genul de opera
(cu radacini in ultimile decenii ale Renasterii si 0 spectaculoasa
evolutie prin Baroc, Clasicism si mai ales in Romantism),
competitia concurentiala continua cu genul simfoniei (clasice si
romantice) si culmineaza cu succesorul legitim al celor trei mari
achizitii ale gandirii muzicale europene — un gen axial pentru
intreg secolul al XX-lea care este cantecul. Putand fi inteles ca
o replica laica la genul de coral, acesta ii preia, practic, functiile
Si cu 0 miza puternica daca nu si exclusiva, pe accesibilitate, se
instituie ca o dominantd a culturii muzicale atat intr-un sens
istoric, cat si intr-un sens geografic. Avangarda muzicala a
Tnceputului de secol al XX-lea se oculteaza in elitism tehnicist si
teribilism estetic, penduland Tintre grotesc si jonglerie
constructivista. Astfel cultura componistica profesionala ajunge
sa piarda definitiv rolul dominant ocupat pana la finele secolului
al XIX-lea si sa cedeze in favoarea unei omnisciente culturi a
maselor.

Spre deosebire de contextul istoric al secolului al XVI-
lea, un inceput al expansiunii colonizatoare, In care intreaga
lume era Tmpartita in doua zone de influenta apartinand
regatelor spaniol si portughez, prima jumatate a secolului al XX-
lea afiseaza aceeasi imagine scindata a lumii, insa de aceasta
data intre societatile democratice ale Occidentului european-
american si, in opozitie, cele totalitare, nascute din furnalul
Primului razboi mondial. Acestea din urma, la randul lor, se
diferentiaza prin accentele ideologice puse pe valorile natjunii
(nazismul german) sau ale clasei sociale (bolgsevismul rus). Insa
indiferent de organizarea sociala, planul existentei culturale
este dominat de fenomenul culturii de masd cu un accent
exclusiv pus pe accesibilitate si caracterul de mobilizare prin
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agrement (sensul democratic) sau mobilizare prin coercitie
(totalitarismul nazist sau bolsevic).

Dinamismul extraordinar al culturii occidentale de
agrement Tsi dovedeste fecunditatea prin emergenta
internationala a muzicii de jazz si ulterior prin mondializarea
unei adevarate ,contraculturi” a muzicii rock si a muzicii
comerciale pop. Toate trei traditile se inradacineaza in genul
de cantec. Insa in spatele acestui ,paravan” spectacular, ca
alternativa a liedului clasic european, se dezvolta o a patra,
care este traditia art song. Cantareata de jazz Ella Fitzgerald
(ca si Nat King Cole, Frank Sinatra si pana la Ringo Starr, Rod
Stewart sau Sting) exploateaza acest filon prin interpretarea a
peste doua sute cincizeci de piese adunate sub titlul generic de
,songbook” (titulatura cumulativa fiind Great American
Songbook) si apartinAand mai multor compozitori precum Cole
Porter (1956), Richard Rodgers si Lorenz Hart (1956), Duke
Ellington (1957), Irving Berlin (1958), George si Ira Gershwin
(1959), Harold Arlen (1961), Jerome Kern (1963) si Johnny
Mercer (1964), toate inregistrate sub forma de album la casa de
discuri Verve. Mai multe songuri din aceasta colectie devin
standarduri de jazz, servind ca teme pentru improvizatii solistice
sau colective: Over the Rainbow, It's only a Paper Moon,
Stormy Weather de Harold Arlen; Cheek to Cheek, Puttin' on
the Ritz de Irving Berlin; In a Sentimental Mood, Sophisticated
Lady, Take the 'A' Train de Duke Ellington; Summertime, | Got
Rhythm, The Man | Love, Fascinating Rhythm de George si Ira
Gershwin; precum si nu mai putin celebrele Night and Day si
I've Got You Under My Skin de Cole Porter. Pe langa
melodicitatea captivanta, in toate aceste songuri este de
remarcat elementul ritmic dansant, orientand auditorul Thspre
implicarea coregrafica in interpretare.

De cealalta parte a ,cortinei” (in spatiul celor doua
regimuri totalitare europene) se dezvolta o cu totul alté practica
a genului de cantec, una provenind din marsurile militare (Erica,
Sturmlied, Horst Wessel, Es zittern die morschen Knochen, Es
ist so schon Soldat zu sein, Deutschland erwache, Lily Marlen
s.a., in Germania nazista) si alta din marsurile revolutionare
(MHmeorayuoHan, BapwassiHka, S3amydeH msxesnol Hegornel),
continudnd prin cantecele din Razboiul Civil Rus (1918-1922)
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(Benas apmus - YepHniti 6apoH, Cmerno mbi 6ol notidem™ s.a.,
in Rusia stalinista). Data fiind orientarea ideologica radicala, de
stdnga sau de dreapta, repertoriile fondatoare ale acestor doua
culturi sunt puternic impregnate de o evidenta agresivitate
revendicativa careia, practic, i se aservesc.

A doua componenta fundamentala a ambelor regimuri
totalitare este cea expansionist-militaristd. $i in acest caz,
impreuna cu melodia cantecului este prezent ritmul de mars, si
nu de dans, ca in cazul songurilor americane. Imaginile si
afirmarea bravurii razboinice, ale fortei brute, ale dominatiei si,
din nou, ale razbunarii in numele dreptatii ideologice sau in
numele apararii patriei (in special a celei sovietice), sunt
elemente esentiale in acest tip de repertorii de masa, fiind de
luat Tn calcul inimaginabila cruzime a coliziunii armate a celor
doua regimuri in Al doilea razboi mondial. Reprezentative sunt
doua cantece sovietice, ambele concepute in genul de mars:
primul, scris cu anticiparea viitoarei conflagratii (inainte de 22
iunie 1941) — Ecnu 3aempa eoliHa [Daca maine-i razboi] si al
doilea — Bcmasalti, cmpaHa oepomHas [Ridica-te, tara mareata],
aparut deja dupa declansarea ostilitatilor, un autentic imn al
rezistentei patriotice. Repertoriile artistice in cele doua tabere
beligerante tradeaza un paralelism, daca nu si o identitate: a.
de partea sovietica — Tpu mankucma (Trei tankisti, 1939,
muzica de frati Pokrass), Mapw apmunnepucmos (Marsul
artilerigtilor, 1943, muzica de Tihon Hrennikov) sau chiar Mapw
aguamopos (Marsul aviatorilor, 1920-'23, Iulii Hait), iar b. de
partea germana — Panzerlied (Céantecul tankistilor, 1933,
muzica de Kurt Wiehle).

A treia tipologie de confinuturi se refera la fidelitatea
partinica si proslavirea noii realitati socialiste. Drept cel mai
puternic exemplu in acest sens ar putea servi cantecul LLlupoka
cmpaHa mosi poOHas (lMecHsi o poduHe) [Necuprinsa-i tara mea
natala (Cantec despre patrie)], cu o prima aparitie in filmul

! Exemplar este continutul sacrificial al acestui cantec: Cmesio mbi 8
6ol notidem, 3a enacmb Cosemos, U kak 00uH ympem, B 6opbbe 3a
amo [Curajosi vom merge'n lupta, Pentru puterea Sovietelor, Si toti ca
unul vom muri, Luptand pentru aceasta cauza], precum si titlul unui alt
cantec — Haw Cosemckuli Coro3 rnokapaem eecb mup [Uniunea
noastra Sovietica va pedepsi intreaga lume].
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Lupk [Circ] in 1936. Compus in genul de mars lent, mai
degraba ca imn, cantecul este pe larg propagat drept imagine
oficiala a regimului, chiar daca anul '36 {ine de apogeul terorii
staliniste, cu o culminatie finala in urmatorul an, 1937. Cu toate
acestea, textul cantecului (poetul Vasili Lebedev-Kumaci)
nareaza o imagine paradisiaca: 51 Opyron Takom CTpaHbl He
3Hato, 'ge Tak BonbHO AblwKT Yenosek” [Eu nu cunosc o alta
tara, Unde respiri atata libertate]. Compozitorul acestui cantec,
Isaac Dunaevski (1900-1955), ar putea fi considerat pe buna
dreptate un ,geaman” sovietic al americanilor Irving Berlin,
Jerome Kern si Harold Arlen, deoarece ca si confrafii lui
occidentali, a excelat In toate cele trei forme ale culturii de
masa: genurile de cantec (cu precadere de substanta
patriotica), opereta si muzica de film. Fiind considerat un
.Mozart rosu”, el nu este singurul care exceleaza in domeniul
muzicii de masa si in special al cantecului.

Prin lNecHs secenbix pebsm [Cantecul baietilor voiosi,
1934, din filmul Baietii voiosi] Mapw sHmysuacmoes [Marsul
entuziastilor, 1940, din filmul Calea luminoasa], Dunaevski Ti
concureaza cu succes pe Dimitri Sostakovici (llecHs o
ecmpeyHom, 1932, din filmul Bcmpeuynnkili), Vasili Soloviov-
Sedoi (lModmockosHbie eeyepa, 1955) Matvei Blanter
(Kamiowa®, 1938), Mapw waxmepos ([Marsul minerilor], 1950,
din filmul Joreukue waxmepsi [Minerii din Donetk]) de Tihon
Hrennikov. Aici deja este vorba despre o a patra tipologie de
continuturi, orientate inspre proslavirea socialismului triumfator.

Nici creatia componistica profesionala, sfera a culturii
Tnalte, nu evita insertiile cantecului de mase. Populismul noii
dictaturi a proletarilor si taranilor se materializeaza prin

! Este de remarcat o paradoxala imbinare intre genul de mars militar
si continutul sentimental, poate chiar liric legat de imaginea tinerei
iubite. Atat marsul german Erika (compus de Herms Niel in anii '30 si
popular in Wehrmacht, Kriegsmarine, dar mai ales in trupele SS) sau
celebrul Lili Marlen (1938, a doua varianta, consacratd, muzica
apartinand lui Norbert Schultze), cat si cantecul rus Kamrowa (1938,
compus de Mavei Blanter), nu au nimic in comun cu bravura militara,
cu agresivitatea razboinica sau forta bruta si descriu cu o anumita
doza de hiperbolizare melodramatica sentimentul de dragoste, resimtit
de soldatii de pe front cu atat mai intens, cu cat iminenta mortii era o
realitate a existentei cotidiene in acele conditii.
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fundarea unor organizati ca [lponetkynbt (Organizatiile
proletare de iluminare culturala, din 1917 pana in 1932),
P.AT.M. (Asociatia Rusa a Muzicienilor Proletari, din 1923
pana in 1932) si NMpokonn (Colectivul de productie al studentilor
de la Conservatorul din Moscova, din 1925 pana in 1928). Date
fiind transformarile demografice dramatice ale societatii ruse
dupa Primul razboi mondial (1914-1918, aproximativ cinci
milioane de victime), Revolutia bolsevica (octombrie 1917) si
mai ales Razboiul civil (1918-1922, cincisprezece milioane de
victime) la care poate fi asociata si Teroarea rosie intru
uniformizarea sociala si purificarea societatii de dusmanii de
clasa (intelectualitatea, nobilimea si clerul), noua lume a Rusiei
nu mai era una a lui Stravinski, Rahmaninov, Saliapin sau
Berdiaiev, toti cei patru plecand in exilul european fara nici un
drept de intoarcere. Noua realitate culturala apartinea maselor,
precum si celor trei organizatii care defineau prioritatile a caror
listd era una destul de scurta: 1. eliminarea a tot ceea ce putea
fi considerat neproletar — trecutul muzicii academice clasice,
prezentul gandirii avangardiste, precum si formele culturii
.decazute” burgheze — jazzul si genurile culturii de agrement; 2.
atitudinea eliminatorie fata de profesionalism si formele
complexe ale gandirii componistice universale; 3. incercarea de
a apropia gandirea componistica academica de gustul maselor;
4. considerarea genului de céntec drept nucleu esential al
gandirii muzicale profesionale si 5. formularea unei traditji
componistice profesionale noi, cu continut revolutionar si cu
sprijin pe imnurile proletare si céntecele populare ruse.
Orientarea Tnspre genul de cantec devine astfel un imperativ
ideologic si cultural.

Genul simfoniei vocale, cu o descendenta inca din a IX-
a de Beethoven si continudnd cu simfoniile lui Mahler, Tsi
gaseste o sinteza originala in simfoniile a Xl-a, in sol minor, op.
103, 1905 (1957), de Dimitri Sostakovici, pentru care
compozitorul primeste prestigiosul Premiu Lenin si prin care se
reabiliteaza in fata regimului, a Xll-a, in re minor, op. 112, 1917
(simfonie instrumentala programatica, 1961), a Xlll-a, in si
bemol minor, op. 113, Babii Yar, pentru bas, cor de barbati si
orchestra (1962, dupa poemele lui Evgheni Evtusenko) si a
XIV-a, in sol minor, op. 135, pentru soprana, bas si ansamblu
de corzi cu percutie si dedicata lui Benjamin Britten (1969, pe
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textele poetilor Garcia Llorca, Apollinaire, Kichelbecker si
Rilke). Toate patru simfoniile sunt concepute parca urmand
doua idei ale lui Aram Haciaturian: ,Studiind cantecele, putem
studia istoria tarii noastre (URSS - n.a.). Cantecul este extrem
de drag poporului, functile lui morale si estetice sunt de
neegalat.”. Parafrazdnd, putem afirma ca doar in cele patru
simfonii, la care putem adauga a Vll-a, in Do major, op. 60, A
Leningradului (1941) si a Vlll-a, in do minor, op. 65 (1943),
Sostakovici a scris, de fapt, o ampla istorie recenta a primului
din lume stat bolsevic si a facut-o cu un puternic sprijin pe genul
de cantec. Simfonia a Xl-a, 1905, este conceputa ca o suita din
repertoriile cantecelor revolutionare din timpul primei revolutii
ruse. A Xll-a, 1917, este dedicata imaginii lui V. . Lenin si celei
de a doua revolutii. Simfonia a Xlll-a, Babii Yar, descrie
masacrarea evreilor de catre nazisti langa Kiev. In ordine
cronologica, acesteia 1i pot urma Simfonia a Vll-a, descriind
invazia nazista si lupta poporului sovietic', si a Vlll-a, descriind
ororile razboiului. Cea de a XlV-a simfonie, surprinzator, este
dedicata ideii mortii si se inspira din doua cicluri cu aceasta
tema — Kindertotenlieder [Cantece despre copiii morti] (1901-
'04) de Gustav Mahler si NecHun 1 nnsacku cmeptn [Cantecele si
dansurile mortii] (1875-'77) de Modest Petrovici Mussorgski.

Ca o concluzie la ideile lui Haciaturian, la istoria
»simfonica” a bolsevismului apartinand lui Sostakovici, precum
si la rolul dominant al cantecului in cultura de mase, vine o
mica-mare carte pentru copii scrisd de un alt compozitor
sovietic, Dimitri Borisovici Kabalevski — Despre cele trei balene
si despre multe altele’. De ce balene si de ce trei? Sunt acele

! Ca prototip pentru subiectul confruntarii armate si a luptei pentru
cauza dreapta aici poate servi Uvertura 1812 de Piotr llici Ceaikovski,
cu referire la invazia Marii armate a lui Napoleon in Rusia, inceputa ca
si cea nazista in 22 iunie. Un al doilea exemplu il ofera Serghei
Prokofiev prin cantata Alexandr Nevski, asamblatd din muzica pentru
filmul cu acelasi titlu, in care portretizeaza lupta poporului rus cu
cavalerii ordinului teuton. Asemanator cu chemarea la lupta din
celebrul cantec al lui Alexandrov — CesuweHHas goliHa [Razboiul sfant]
— este corul Bcmaseatime, nodu pycckue [Ridicati-va, rusilor] din
cantata lui Prokofiev.

% Dimitri Kabalevski, Despre cele trei balene si despre multe altele,
Perm: Editura de carte din Perm, 1974.
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vietati mitologice (ca si, de altfel, trei elefan{i sau o {estoasa
gigantica) care sustin lumea muzicii si care sunt cantecul,
dansul si marsul. Ideea compozitorului sovietic este exemplara
din cel putin trei puncte de vedere:

1. cantecul, dansul si marsul sunt noile genuri
dominante ale culturii maselor, o noua si o ultima cultura-
hegemon dupa cea religioasa a Evului Mediu si Renasterii,
dupa cea laica-nobiliara a Barocului iluminist, precum si dupa
cultura democratica a romantismului european;

2. cantecul (solistic si coral), dansul si marsul (aici fiind
asociat si imnul) (paradele si defilarile militare, sportive si
ocazionale, cu prilejul sarbatorilor partinice) sunt trei genuri
fundamentale, ,nuclee” generative ale unui nou tip de cultura
totalitara a maselor proletare sau a oricarei mase de oameni
dominati si controlati printr-o doctrina ideologica dogmatica.
Prin imperativul internationalismului comunist, si cultura
cantecului (revolutionar si patriotic) si, in special al marsului
imnic, capata o propagare internationala;

3. cantecul si dansul sunt cele doua genuri principale cu
valoare arhetipald ale Antichitafii grecesti si care Tsi releva
aceasta valoare in societatile masificate ale secolului al XX-lea.
O forma explicitd de masificare prin gen sau maniera de
interpretare este si cantul coral, fie intr-o maniera monodica (la
manifestatii si intruniri festive), fie intr-o forma mai elevata intr-o
maniera polifonicd sau omofona. Ins& pana si cantarea in cor
poate fi considerata un arhetip al muzicii mostenit de la grecii
antici;

Acest tip de culturd a negrului de oameni* determina o
S|mpI|f|care drastloa a contlnuturllor Si formelor in wrtutea
timp, céantecul, dansul (ca forme profane ale unor practici
candva sacre) si marsul sunt trei operatori mnemonici, trei
tipologii extrem de eficiente de ,rescriere” si uniformizare a
memoriei colective, pentru ca ulterior acesti operatori sa
functioneze in calitatea lor de declangatoare ale unor reaciii

! Expresia metaforica negru de oameni fi apartine filosofului german
contemporan Peter Sloterdijk si este implicata in textul intitulat In
aceeasi barcad: eseu despre hiperpoliticd (traducere de Ovidiu
Tichindeleanu si Konrad Petrovsky), Cluj: Idea, 2002.
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predeterminate de entuziasm, ca un apel determinant de reactii
pavloviene sub forma de operatori convocativi si unificatori. In
virtutea aceleeasi simplitati si, implicit, a (hiper)accesibilitatii,
cele trei genuri sunt si operatori de implementare si, prin
repetare, de ancorare a unor continuturi specifice la niveluri
subliminale ale psihicului uman®. Tn societatile totalitare aceasta
functie o indeplineste cantecul patriotic ca functie a coercitiei
ideologice, pe cand in cele democratice aceste roluri sunt
apanajul publicitatii ca functie a coercitiei comerciale. Atata timp
cat in URSS-ul stalinist publicitatea este interzisa din cauza ca
marfurile sovietice sunt cele mai bune din lume, cantecul
patriotic ar putea fi considerat in calitatea lui de publicitate
ideologica. Tn ambele cazuri esenta efectelor este identics, de a
manipula constiinta, comportamentele si_ atitudinile oamenilor
fata de al{i oameni sau fata de produse. In comparatie cu cele
trei balene ale lui Kabalevski, genurile culturii nalte precum
simfonia, opera, oratoriul si cantata, poemul simfonic, miniatura
vocala si concertul instrumental pierd competitia atat in virtutea
complexitatii structurale sau narative, cat si datorita profunzimii
continuturilor, a rolului esential al virtuozitatii, precum si a
descendentei sale alese dintr-o in egala masura elevata fie prin
,Stigmatele” culturii nobiliare, fie in virtutea profesionalismului
savant. Este evident ca seriozitatea, rafinamentul si
complexitatea au reprezentat tot atatea criterii de excludere prin
atribuirea lor nobletei savante a muzicii clasice — superioare,
elitiste si ,indigeste” — a acestei culturi muzicale care nu mai
poate avea nimic in comun cu arta spontana, orala si anonima
a maselor populare excluse de la prestigiul unei formari
institutionale.

Situatia este cu atdt mai precara in cazul muzicii
serioase avangardiste si a jazzului. Date fiind cele doua situatji
de reformulare ideologica in Germania (nazificata dupa 1933) si

! Drept exemplu aici pot servi repertoriile standardizate ale defilarilor
in masa la cele doua sarbatori partinice — 1 mai si 7 noiembrie. Tot
astfel, si transmiterea radio a imnului de stat al URSS cu inceput de la
ora 6.00, ca semnal de trezire, sau a inviorarii de dimineata cu
incepere de la ora 7.00, pot fi considerate drept practici de
programare a constiintei colective Tnregimentate intr-o ordine
industrializata sau chiar militarizata a existentei sociale.
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Rusia (bolsevizata dupa 1917), in ambele regimuri atat muzica
de jazz, cat si gandirea avangardista dodecafonic-seriala
starnesc controverse si la limita devin practici blamate si
prohibite’. Dacé in Germania nazistd si jazzul, si avangarda
seriala sunt asociate cu conceptul de entartete kunst (arta
degenerata), in Rusia bolsevica atitudinea este ceva mai
diferentiata dat fiind faptul ca la origini jazzul este muzica
fostilor sclavi africani care in ideologia marxist-leninista
reprezinta un grup social asuprit si exploatat, deci unul infratit
cu masele de proletari si tarani de pe toate continentele. Insa in
calitate de cultura de agrement si implicit comerciala a societatji
americane capitaliste, jazzul este o cultura degenerescenta si
deja decazuta, un exemplu de pervertire burgheza a unei traditii
esentialmente pure a popoarelor africane. Cazul avangardei
seriale este unul mult mai complex, dat fiind faptul ca pentru
cultura bolsevica definibila aproape exclusiv drept cultura a
maselor, atonalismul dodecafonic-serial elitist este ih general
considerat, ca si jazzul, o cultura decadenta straina culturii

! Canonul muzicii clasice europene a fost revizuit In mod critic mai
ales in Rusia stalinistd, pe cand in Germania nazista criteriul de
selectie fost unul antisemit, ,curatind” astfel canonul muzicii austro-
germane de ,mpuritati”. Nu este si cazul creatiei lui Ludwig van
Beethoven, recunoscut Tn ambele regimuri — stalinist si nazist — cu
acceptarea lui Piotr llici Ceaikovski de bolsevici, si Richard Wagner de
nazisti. In Rusia bolsevica, muzica lui Beethoven este acceptata in
virtutea etosului ei dramatic, inteles prin grila de lecturd a marxismului
militant, iar drept criteriu suplimentar al acceptarii a servit si simpatia
lui Vladimir llici Lenin, cu gusturi muzicale de altfel mediocre, pentru
muzica Titanului, dar mai ales cuvintele pe care el le rosteste dupa
audierea Sonatei nr. 23, in fa minor, op. 57, Appassionata, n
interpretarea pianistului lakov Flier: ,Nu cunosc nimic mai bun decéat
«Appassionata», sunt gata s-o ascult in fiecare zi. O muzica
fascinanta, supraumana. Intotdeauna ma gandesc cu mandrie, poate
naiva: iata ce minuni pot crea oamenii!”. Potrivirea ideologicd in
special pe criteriile continutului mitologic, a pangermanismului, dar si
a antisemitismului declarat, ridica muzica lui Wagner pana la statutul
de muzica oficiala a celui de al lll-lea Reich. Ca si in cazul
Appassionatei, drept factor decisiv aici serveste adoratia aproape
fanatica a lui Adolf Hitler pentru muzica geniului de la Bayreuth. Din
aceste doua cauze, dupa infrangerea Germaniei in cel de al Doilea
Razboi Mondial, muzica lui Wagner ajunge indezirabila in cultura
stalinistd prin asocierea cu regimul nazist. Interdictia, precum si
criticile sunt suspendate imediat dupa moartea lui Stalin in 1953.
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proletare, una corupta si periculoasa, pe cand in democratiile
occidentale (Europa si Statele Unite ale Americii) acest tip de
gandire componistica este receptat drept un atac revolutionar la
sacrosanctul canon al muzicii clasice si ca o periculoasa
tentativa de rasturnare culturala intreprinsa de mai mulii
compozitori avangardisti ,revoltati” si ca atare ,iconoclasti’ si
JLabularasisti” (Noua scoaléa vienezd — Schénberg, Berg si
Webern, dar si Satie, Russolo, Varése), una asemanatoare in
toti termenii ei cu puciul bolsevic din Rusia.

SUMMARY

Oleg Garaz
The Historical and Social Genres versus Historical Musical
Genres. From Originary Traditions to Mass Culture (I)

The cultural experience of the whole twentieth century clearly
demonstrates that anchoring the theory of genres exclusively in
the art of professional composition in the European tradition will
render musicology incapable of making pertinent assessments
of the objective status quo in the field of musical thought and
practice. Taking the genres in music to be emulations of the
social context that fashions them with the intention of retrieving
from them the clear image of their own identity, the canonical
standards of composition turn out to be insufficient and,
perhaps, even useless in the attempt to understand the nature
of the phenomena and evolutions of music in the immediate
past. Indeed, a century of mass culture centred on song and
dance, on radio and cinema, of propaganda and
commercialisation, of compulsory commodification, of
infantilisation, virtualisation and, consequently, of identity
fluidisation, could not be understood and evaluated according to
Viennese Classicism, or Romanticism or even to vanguard
Modernism. On the other hand, the twentieth century witnesses
the spectacular comeback of the two archetypal genres — song
and dance —, both freed from the censure of intense and
multiple cultural mediations. The recuperative priorities of
postmodernity emphasise and impose the insularity of the
culture of professional composition as an obvious fact, and the
most complex musicological taxonomies of musical genres
adopt the status of footnotes to topical music culture.
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