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Aparitia muzicologiei ca stiinta se datoreaza actului fondator intreprins de Guido Adler in
1885. Formularea dialectica a muzicologiei ca interactiune intre disciplinele sistematice si
istorice trebuiau sa-i confere suficienta forta metodologica incat proaspat inventata stiinta sa
devina cdt mai curdnd practicabila. Situata istoric intr-o descendenta a metodei istorice
germane (Leopold von Ranke) si contemporana cu pozitivismul (Auguste Comte), muzicologia se
afirma rapid ca disciplina academica (cu descendenta de la Wilhelm von Humboldt) si
asociindu-gi atdat sociologia (Max Weber), cdt si hermeneutica (Hermann Kretzschmar) ca
discipline constitutive. Intr-un prim sens, muzicologia s-a prezentat ca un sistem conceptual
deschis, permeabil la mutatiile evolutive ale campului gandirii si practicilor muzicale §i intr-un
al doilea sens, metodologia organizarii conceptuale sistematice era orientata inspre campul
invatamantului universitar ca ofertd pentru activitdtile de studii propedeutice si de cercetare. In
textul nostru propunem o ipoteza de abordare a sistemului conceptual al muzicologiei drept
sistem cosubstantial al ambelor constituenti - sistematic §i istoric -, motivand si explicand astfel
natura sa dialectica-evolutiva.
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The appearance of musicology as a science is due yo Guido Adler’s foundation act of
1885. The dialectical formulation of musicology as an interaction between systematic and
historical disciplines were to confer it sufficien methodological force so that the newly invented
science could become practicable as soon as possible. Historically being a descendant of the
German historical method (Leopold von Ranke) and the one contemporary with positivism
(Auguste Comte), musicology affirms itself quickly as an academic discipline (begun by Wilhelm
von Humboldt) and takes in both sociology (Max Weber) and hermeneutics (Hermann
Kretzschmar) as constituent disciplines. In one sense, musicology presented itself as an open
conceptual system, permeable to the evolutionary changes of the thinking field and musical
practices and, in a second sense, the methodology of systematic conceptual organization was
oriented towards the university teaching field as an offer for pedagogical and research activities.
In our text, we propose a hipothesis of approaching the conceptual system of musicology as a
cosubstantional system of botn the constituent parts — the systematic and the historical ones, in
such a way motivating and explaining its dialectical-evolutionary nature.

Keywords: musicology, systematic, historical, methodology, science, taxonomy, dialectics

! Acest material anterior a fost publicat aici:
https://www.academia.edu/11377837/Muzicologia_ca_sistem_evolutiv_al categoriilor g%C3%A2ndirii
_muzicale_propunere_de_abordare_metodologic%C4%83-

hermeneutic%C4%83 textul va fi publicat %C3%AEn Lucr%C4%83ri_de Muzicologie vol. XXX
Cluj-Napoca Academia_de Muzic%C4%83_Gheorghe Dima

In prezentarea referintelor bibliografice se pastreaza varianta de redactare a autorului.
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In memoria muzicologilor
Viadimir Veaceslavovici Axionov si Laszlo Ferenc

1. Momentul "zero" al muzicologiei — '"cazul" Adler

Ca disciplind academica descriptiv-analitica, muzicologia a fost inventatd de cétre
Guido Adler si propusa ca proiect in anul 1885. Dupa ce in 1884 el fondeaza, impreuna
cu Friedrich Chrysander (biograf al lui Haendel) si Philipp Spitta (biograf al lui Bach),
Vierteljahresschrift fiir Musikwissenschaft (Revistd trimestriald de muzicologie), in 1885,
in paginile acesteea, apare si textul fondator al muzicologiei ca stiinta — Umfang,
Methode und Ziel der Musikwissenschaft (Domeniul, metoda si scopul muzicologiei)'.

Aceasta datd reprezintd, astfel, un moment de formulare nu doar a numelui unei
stiinte umaniste, ci si a unei metode specifice care i-ar justifica si legitima acest nume —
Musikwissenschaft — Stiinta muzicii. Intr-un al doilea sens, actul stiintific poate fi
considerat a fi muzicologic de abia dupa ce ar fi fost formulata

(a) conceptia metodologica in liniile ei principale de forta, s-ar fi incheiat

(b) acumularile si negocierile in ceea ce priveste aparatul terminologic si ar fi fost
realizata

(c) descrierea sistematica a obiectului, domeniului si doctrinei noii stiinte. Doar cu
0 anumita rezerva si cu un set de precizari aferente am putea considera drept documente
apartinand muzicologiei totalitatea tratatelor antice, medievale, renascentiste sau
iluministe 1n care sunt dezbatute problemele imaginarului, existentei, gandirii sau
practicii muzicale. Proiectarea "momentului Adler" asupra intregului trecut istoric care a
premers anului 1885 ar duce la multiple si inadmisibile confuzii, deoarece este departe de
noi gandul de a considera tratatul Dodecachordon (1547) al lui Glareanus, Tratatul de
armonie (1722) al lui Rameau sau sistematica lui Aristidus Quintillianus®, drept scrieri
muzicologice altfel, decat printr-o recunoastere retroactiva a valorii muzicologice pe care
0 au asemenea scrieri, insa intr-o strictd concordantd cu conceptia si metodologia lui
Adler. Altfel spus, intr-un sens restrans, nu putem considera un text drept muzicologic
din moment ce nu exista conceptul de muzicologie. Precum si invers, intr-un mod foarte
general si simplist, oricare scriere despre muzica ar putea fi muzicologica in virtutea
sensului etimologic al cuvantului "muzica" — mousike (arta muzelor) si logos (rostire).
De aici si un "dublu standard" in ceea ce priveste abordarea acestor texte:

" In opinia noastri, parcurgerea comentata si insusirea temeinicd a acestui text fondator al muzicologiei
este obligatorie pentru studentii-muzicologi din anul intdi de studiu din cadrul unei institutii de
invatamant superior muzical (universitate, conservator, academie de muzica).

? In textul sau, Guido Adler prezintd propriul sistem intr-un incitant paralelism cu sistemul lui Aristides
Quintilianus (aprox. secolul III d. Cr.), formulat in tratatul Peri musikés (Ilepi Movoik! ¢ sau in latina -
De musica - Despre muzicd). Insa dincolo de ideea sistematici a ambilor autori si o similitudine in
gruparea elementelor conceptuale constitutive, nu poate fi vorba despre nici o "(proto)muzicologie
antica". In cazul lui Quintilianus este vorba despre o simpld descriere a unui corp de discipline didactice,
pe cand Guido Adler propune un nou concept, metodologie si disciplina stiintifica. A se vedea, de
asemenea, si studiul analitic a cercetdtoarei Erica Mugglestone intitulat Guido Adler's "The Scope,
Method, and Aim of Musicology" (1885): An English Translation with an Historico-Analytical
Commentary (in: Yearbook for Traditional Music, Vol. 13 (1981), pp. 1-21).
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(a) standardul contemporaneitatii corespunzatoare originalului si

(b) standardul contemporaneitatii noastre.

Evaluarea si interpretarea unor asemenea documente va trebui, astfel, sd ia in
seamd ambele standarde, chiar daca si intre limitele unui anumit paralelism comparativ.

2. Stiinta muzicii §i stiintele secolului XTX

Ideea lui Adler referitoare la cele doud metode ale muzicologiei — istorica si
sistematicd, oglindeste cu fidelitate nivelul de dezvoltare atins de stiintele europene la
acel sfarsit de secol XIX. Formularea ideii unei stiinte a muzicii, de aceasta data in sensul
propriu al cuvantului si nu ca apendice "estetic"' la diverse sisteme filofosice, devine
posibila in urma unei evidente convergente intre metodologia istoriei (von Ranke, dar si
Mommsen, Droysen, Treitschke), a unei sinteze intre modelele gandirii taxinomice
(Buffon, Linnaeus)’, ideile unor stiinte precum paleontologia (Cuvier) si geologia
(imaginea perioadelor istorice ca straturi geologice) si pana la pozitivism (Compte), cu o
promitatoare deschidere atat inspre o sociologie a muzicii, cat §i, mai cuprinzator, inspre
o epistemologie a gandirii stiintifice aplicatd fenomenului muzical.

De asemenea, secolul XIX a fost si perioada in care a fost elaboratda conceptia
sistematica (sinteticd) a stiintelor ca doctrind consensuald in ceea ce priveste cunoasterea
savantd, dar si a formularii unui sistem de invatamant (in sensul modern al cuvantului)
fundat pe criteriile acesteia.

(a) In primul caz este vorba despre lucrarea Phdnomenologie des
Geistes (Fenomenologia spiritului, 1807) de Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770—
1831), conceputa ca primd parte a proiectului Sistemului stiintelor, partea a doua
revenind lucrarii Wissenschaft der Logik (Stiinta logicii, intre 1812—1817). Lui Hegel i-1
putem aldtura pe naturalistul si exploratorul german Alexander von Humboldt (1769—
1859), initiatorul curentului stiinfei humboldtiene, prin care Intelegem atat conceptia
asupra mediului natural ca intreg — ecologia (in sensul de geografie botanica sau
biogeografie), cat si un set de reguli si norme ale metodei moderne de cercetare
stiintifica’;

" Aceeasi situatie poate fi considerata si in cazul disciplinei Estetica muzicald, deoarece, spre exemplu, in
conformitate cu ideea logicianului rus Alexandr Zinoviev referitoare la stiinta logicii, aceasta nu poate fi
matematica, fizica sau filosofica. Logica poate fi doar aplicatd matematicii, fizicii sau filosofiei. Tot astfel
precum si esfetica nu poate fi muzicald, arhitecturala, literard sau coregrafica: estetica poate fi doar «
muzicii, a arhitecturii, a literaturii sau a coregrafiei. Fiind cunoscuta prima utilizare a termenului estetica
(aesthetica) de catre filosoful german Alexander Baumgarten la 1750, este evident ca drept estetice putem
considera totalitatea textelor anterioare acestei date doar prin proiectarea regresiva a termenului si
metodei acestei noi stiinte ale senzatiilor logicizate.
? Ca dovada suplimentard afirmatiilor noastre ne poate servi teza de doctorat a lui Benjamin Breuer,
sustinutd la in 2011 la Universitatea din Pittsburg, cu un titlu cat se poate de sugestiv: The Birth of
Musicology from the Spirit of Evolution: Ernst Haeckel's Entwicklungslehre as Central Component of
Guido Adler's Methodology for Musicology.
’ Activitatea lui Alexander von Humboldt, dar mai ales particularitatea metodei lui de cercetare si
impactul acesteia asupra stiintei (naturale si nu doar) secolului XIX, in: Susan Faye Cannon, Science in
culture: the early Victorian period, Dawson, Folkestone, and Science History Publications, 1978.
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(b) In cel de-al doilea caz este vorba despre fratele mai mare al lui Alexander,
filologul german Wilhelm von Humboldt (1767—-1835), care in calitatea lui de ministru al
educatiei a formulat §i implementat reforma prusiana a invatamantului (Konigsberger
Schulplan, 1809), acesta din urma considerand sfera Invatamantului ca un Intreg organic
si ingloband traiectul formativ scolar de la nivelul primar pana la cel superior-universitar
(cu aportul unor personalitati ca filosoful Johann Gottlieb Fichte sau universitarii si
lingvistii fratii Jacob si Wilhelm Grimm) sub forma unui canon educational.

Doar intr-un asemenea context putem Iintelege cu claritate natura conditiilor
determinante, din ale caror convergenta a rezultat gestul fondator al lui Guido Adler —
Musikwissenschaft ca sistem al domeniilor stiintifice (taxinomie) orientate inspre studiul
(formativ-educational al) muzicii ca tip de gandire si practica.

O semnificatie suplimentara, insd una esentiala pentru contextul cultural-politic in
care apar si se dezvoltd stiintele europene din secolul XIX, o formuleaza muzicologul
american Bruno Nettl: "In lumea lui Adler, nu a existat nici un dubiu ci muzica adevirata
era muzica apartinand culturii occidentale si cd autentica muzica a fost arta muzicii
secolelor optsprezece si nouasprezece a Austriei si Germaniei i, poate, a Italiei si
Frantei."' Iar ca fundament si substantd pentru o asemenea afirmatie, Nettl, ca
etnomuzicolog, aduce argumentul "euro-centrismului", precum si a "euro-suprematiei"”,
care au definit mentalitatea colectiva, dar mai ales politica in a doua jumatate a secolului
XIX. Astfel, muzicologia apare si in calitatea ei de dovada a statutului exclusiv pe care il
are cultura muzicala europeand, una in stare sa-si elaboreze o proprie stiinta, care treptat
isi va afirma calitatea de metoda universala de reprezentare si intelegere a fenomenului
muzical.

3. Muzicologia ca sistem taxinomic de substanta dialectica

Cere a fi formulatd urmatoarea Iintrebare: care din cele doud elemente ale
conceptiei adleriene ar fi putut servi drept element generativ al ideii de muzicologie, dar
si a intregului sistem — binar, dialectic si cosubstantial deopotrivda — elementul istoric
sau cel sistematic? Intrebarea este cu atit mai oportund, cu cét este mai evident ci acestea
se raporteaza unul la celalalt in imaginea relatiei antinomice abstract (istoric) — concret
(sistematic). Altfel spus, ca generator conceptual elementul istoric se prezinta drept un
element slab, inoperant, el fiind unul mai degraba deductibil, configurabil prin multiple
trepte de diferentiere tipologica sau mediere temporala ("straturi", perioade, etape, dar si
documente, scrieri, cronici etc.) si, in acelasi timp, semantica (spre exemplu, diverse
acceptiuni istorice ale conceptului de sti/ muzical). Aceastd pendulare intre genealogic si
arheologic sau, mai rau, situarea sub inrdurirea directa, cumulatd, a amandurora,
amplificd Intr-un mod exponential dificultatea operarii cu elementul istoric. Elementul
sistematic, Insa, functioneaza drept entitate generativa puternica, operanta, fara "filtre" de
mediere si, deci, de distorsiune, una "bransatd" la actualitatea imediatd a campului
cunoasterii stiintifice.

" Bruno Nettl, Nettl's Elephant: On the History of Ethnomusicology, University of Illinois Press, 2010,
pag. 5-6.
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Aici ar putea fi vorba despre temporalitatea elementului istoric si imediatetea si
prin acest fapt — "atemporalitatea" elementului sistematic in calitatea lui de sectiune
transversald atemporald a starii de actualitate a culturii muzicale, dar si ca "sistem al
categoriilor teoretice-muzicale ca instrument de analizd a culturii muzicale, a
constituentelor si fenomenelor acesteea. Caracterul abstract al universaliilor teoretice (a
se intelege — sistematice — O. G.) impune nevoia concretizirii lor istorice"'. Doar asa si
nu invers sau oricum altfel. Este vorba aici despre criteriul sistematic in calitatea lui de
totalitate tipologica sincrona si, respectiv, despre criteriul istoric considerat in calitatea lui
de totalitate "genealogica" diacrona. Aceasta inversiune prezintd un dublu statut semantic
al fiecaruia din cei doi termeni si in egald masurd consubstantialitatea lor: (a) functia de
structura-forma a elementului sistematic si (b) functia de continut a elementului istoric.

O imagine si mai clard putem obtine intreprinzand urmatorul pas si apeland o alta
pereche antinomicd — antic (istoric) — actual (sistematic) sau, intensificind
diferentierea, fictional (istoric) — real/autentic (sistematic). Aceasta ultimd ipostaza
dihotomica depuncteaza si mai mult capacitatea generativa a elementului istoric, ludnd in
considerare §i varsta relativ frageda a stiintei istorice la acea ord’. Din moment ce
conceptia muzicologiei ca stiintd apare ca o sinteza epistemologica decurgand atat din
constatarea clard a nivelului cunoasterii stiintifice europene, cat si, mai ales, din "oferta"
tipologica de activitati stiintifice existente la acea ord (anii '80 ai secolului XIX), nu este
greu de imaginat ca drept element declansator in formularea ideii de muzicologie ca
stiintd lui Adler i-a servit elementul sistematic, cu atdt mai mult cd acesta din urma se
prezenta ca si un ceva evident la modul nemijlocit, axiomatic, pe cand elementul istoric
presupune recurgerea la mediere multipld. Intr-un sens pur temporal-diacronic, istoric,
fenomenele abordate pur si simplu nu exista ca valori ale actualitatii, chiar daca prezentul
se calificd drept cumul al unor efecte produse de cauze mai mult sau mai putin
indepartate in sens temporal. In cel mai bun caz pot fi apelate doar forme "reziduale" ale
acestora — documente arhivate, care la randul lor trebuiesc descifrate, interpretate si nu
atat in termenii timpului in care au fost concepute, ci in termenii timpului de actualitate a
cercetatorului, cu toate bunele si mai ales relele pe care le presupune. Altfel spus,
constituenta istorica se prezintd drept o ecuatie cu multiple necunoscute si cu o
probabilitate extrem de redusa de a-i fi relevate (demonstrate) sensurile originale. Astfel
incdt, imaginea Intregii conceptii este structuratd drept una la randul ei sistematica,
ambele constituente — sistematica si, respectiv, istorica, fiind prezentate drept campuri
taxinomice complexe.

" Brrukos, 0., [Bicikov, Turi], Memooonoeus mysvikosnanus [Metodologia muzicologiei], la adresa:
http://yuri317.narod.ru/wwd/metodol.htm.

* Drept un necesar punct de reper, chiar daci si cu o valoare evident relativa, alegem activitatea istoricului
german Leopold von Ranke, fondatorul istoriei ca stiintd in sensul modern al cuvantului. Putem indica
anul 1824, atunci cand istoricul german publica prima lui lucrare intitulatd Geschichte der romanischen
und germanischen Volker von 1494 bis 1514 [Istoria popoarelor Latine si Teutone din 1494 panp in
1514].
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Ca o concluzie preliminara, putem reprezenta muzicologia drept instrument de
mediere’ intre constiintd creativd (subiectivitate) si "natura"® muzicald (obiectivitate,
empirism pur) in calitatea lor de subiect si obiect.

Intr-o imagine comparativa a evolutiei artelor europene, muzica intotdeauna s-a
prezentat ca fiind o artd "Intarziatd". Spre exemplu, ideea clasicitdtii, formulatd si
elaborata activ 1n teatrul francez (genul tragediei lirice — Pierre Corneille si Jean Racine)
al secolului XVII, in muzicd se releva drept dominanta conceptuala de abia In a doua
jumatate a secolului XVIII. Acest fapt ii permite muzicii dobandirea unui confortabil
ascendent si, implicit, legitimitatea de a formula concluziile ideologice-stilistice-estetice
ale unei epoci (figuri de compozitori care "inchid" o epoca precum Bach, Beethoven,
Mahler sau Webern). Tot astfel, si muzicologia ca stiintd reprezintd o aparitie
"intarziatd", insd doar in raport cu alte stiinte, mai "varstnice" si intr-o perfectda
conformitate cu starea de lucruri din campul gandirii si practicilor muzicale. Paradoxal,
insd, pentru a reprezenta cu fidelitate existenta muzicala si, in acelasi timp, pentru a
corespunde definitiei normative a conceptului de stiintd, muzicologia este nevoitd sa
apeleze la doua metodologii aparent stradine caAmpului artistic muzical.

In acest sens, muzicologia apare ca expresie sintetici, a convergentei intre
umanitare (istoria) si naturale (biologia), insa cu doua precizari semnificative:

(a) In cazul muzicologiei istorice nu este vorba despre o istoriografie ca simplu
gen narativ-descriptiv (Herodot), ci despre o istoriografie analitici, una bazatd pe
cercetarea critica a surselor si cu 0 miza majora pe documente si consultarea arhivelor;

(b) desi este gandita ca o proiectie a taxinomiilor naturaliste si reprezinta si ea un
sistem ierarhic de "regnuri", "familii" si "genuri", sistematica muzicologica se articuleaza
ca un sistem dinamic deschis pentru "absorbirea" unor noi entitati tipologice, a caror
aparitie ar fi determinatd intr-un mod logic si legitim de catre evolutia formelor de
gandire si existenta sociala.

! Urmitorul citat oferd o spectaculoasi si lamuritoare multitudine de atribute, posibil de aplicat si unei
stiinte precum muzicologia, ideea unei stiinte a medierii intre subiect si obiect: "Goethe spune ca, in
contemplarea universului, omul nu se poate abtine s se aventureze in idei $i sd construiasca concepte cu
care incearca si inteleaga esenta lui Dumnezeu sau a naturii. «Aici ne lovim de o dificultate deosebita
[...], anume ca intre idee si empirie pare sd existe un anumit hiat, peste care zadarnic incercam din
rasputeri sa duram punti. Cu toate acestea, staruinta noastrd va ramane mereu de a nimici acest hiat prin
ratiune, inteligentd, imaginatie, credinta, simtire, iluzie si, daca nu suntem in stare de altceva, prin prostie.
In cele din urma, dupa osteneli perseverente, gasim ca s-ar putea si aiba dreptate filosoful care sustine ci
nicio idee nu e perfect congruenta cu empiria, dar recunoaste ca ideea si datele experientei pot fi, ba chiar
trebuie sa fie analoge»; W. Goethe, Indoieli si resemnare”, in: Gdndirea lui Goethe in texte alese,
alegerea si sistematizarea textelor, traducere si comentarii de Mariana Sora, Bucuresti, Editura Minerva,
1973, vol. 11, pp. 185-186; in: Lowith, Karl, De la Hegel la Nietzsche. Ruptura revolutionara in gandirea
secolului al nouasprezecelea, Editura Tact, Cluj-Napoca, 2013, pp. 18-19 .

? Prin "naturd" muzicald intelegem domeniul practicii muzicale ca dat empiric pur, edificat sub forma de
"audio-sferd" (in termeni subiectivi) sau "sono-sferd" (in termeni obiectivi). Intr-o altd imagine, am putea
reprezenta raportarea subiectivititii receptoare sau creatoare la o "mundanitate” pur auditiv-sonora. in
ideea celor trei concepte ale lui Boethius (cca 480—cca 525) — musica humana, musica mundana $i
musica instrumentalis, ultima aparand ca un element de mediere intre primele doua, si muzicologia apare
intr-un mod necesar ca element mediator intre cele doud naturi irationale — intuitia purd a subiectului
creator si "sonoristica" purd a lumii ca univers.
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4. "Momentul" Riemann — muzicologia intre Lexikon si Katechismus

Chiar daca Adler propune o sistematica muzicologica suficienta ca si continut, nu
poate fi trecut cu vedere "momentul Riemann" si conceptia lui atat de sugestiva
exprimatd in termeni precum Katechismus si Musiklexikon, iar aceastd preocupare
aproape obsesivd pentru scrieri normative de substantd exhaustiv-enciclopedica
impresioneaza, dincolo de aspectul pur cantitativ, printr-o rigoare sistemica §i nu in
ultimul rand prin nevoia unei reformulari si resemnificari totale a intregului bagaj de
cunostinte in domeniul muzicii acumulate pana spre sfarsitul secolului XIX. Scrierile lui
Riemann "flancheaza" cu cate trei ani diferentd data "momentului Adler" prin publicarea
in 1882 la Leipzig a primei editii de Musiklexikon, si in 1888, tot la Leipzig, a primului
Katechismus der Musik (Allgemeine Musiklehre). Riemann pretinde a produce, practic, o
"summa teologiae" (de unde si termenul de Catehism) cu valoare universala: nu mai putin
de cincisprezece volume ca cincisprezece modele normative sub titulatura de
Katechismus, cu tematizari din teoria §i istoria muzicii, compozitie, orchestratie, armonie,
contrapunct, precum si un titlu relevant si totalizator pentru intreaga lui activitate -
Grundrifs der Musikwissenschaft (Schitd de muzicologie, Leipzig, 1908). Tot astfel
precum in conceptia lui Adler ambele domenii ale muzicologiei se intrepatrund si
reprezintd, In fapt, doud metodologii consubstantiale — istorica si sistematica — o istorie
privind diferentierea evolutivd a tipologiilor normative, in cazul lui Riemann sunt
relevante cele doua ipostaze, in egalda masurd consubstantiale, de profesor (activitatea
didacticd) si cercetitor (activitatea normativ-analiticd). Intr-un cu totul alt sens,
activitatea lui Riemann reprezintd un caz spectaculos si in egald masura singular de
enciclopedism in intreaga culturd muzicalid a Europei la acea ora. Il putem interpreta,
insa, si ca indiciu al gradului de consistenta ideaticd, multitudine si densitate conceptuala,
caracteristice campului existentei intelectual-artistice a Germaniei sfarsitului de secol
XIX. Cu alte cuvinte, conceptia lui Adler apare intr-un context pregatit pentru a o primi $i
asimila in propriii ei termeni. Pana la inceputul Primului Rdzboi Mondial aceasta deja era
incadratd ca structurd institutionald si, evident, practicatd de un numar considerabil de
profesori si cercetatori (printre care, dupd Hugo Riemann, ii putem numi pe Heinrich
Schenker si Ernst Kurth).

5. Elementul lipsa: al treilea element — istorico-sistematic, al sistemului
adlerian

Fiind clar delimitatd substanta celor doud metode muzicologice - istorica si
sistematicd, precum si cele doud "identitati" profesionale ale unui muzicolog — profesor
si cercetdtor (cu o extensie inspre ipostazierea ca si critic-evaluator), urmatoarea intrebare
se refera la obiectul muzicologiei. Ce este istoricizat si, deasemenea, sistematizat? Ce
este acest obiect al muzicologiei pe care l-am putea reprezenta drept un corp conceptual-
empiric §1 a carui articulare evolutiv-acumulativa ar presupune, admite si chiar ar necesita
o istorie (cu istoriografia aferentd) referitoare la o suma de entitati tipologice (fluctuante
ca numar) in care acest corp s-ar recunoaste 1n integritatea si autenticitatea lui? Si chiar
mai mult, care ar fi natura acestui corp conceptual-empiric, pentru a carui descriere
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ambele metode — istoricd si sistematica, ar trebui sa functioneze drept o a treia, una
consubstantializata, sintetica?

In cel mai general sens posibil, muzicologia reprezinti o stiinta al cirei obiect este
fenomenul muzicii, considerat intr-un mod cumulat prin totalitatea aspectelor proprii
acestuia, pornind de la constituirea acustici a materiei sonore §i pand la formele
superioare de practicare sociald a muzicii ca artd (compozitia-interpretarea) si stiinta
(cercetare-predare). Altfel spus, muzicologia reprezinta o activitate stiintifica orientata
inspre studiul muzicii ca si consens cultural si asa a evoluat pana in prezentl.

Diferentiind in interiorul sensului general al termenului muzicologie — mousike si
logos, mai multe gradatii ale acceptiunii termenului, obtinem o dubld departajare:

(a) muzicologia ca tip de activitate (In esentd, ca reflexie teoreticd-analitica asupra
fenomenului muzical):

(al) didactica (invatarea notiunilor elementare de teorie a muzicii, precum si
invatarea practicarii muzicii ca artd a compozitiei si interpretarii) si

(a2) stiintifica-evaluativa (cercetarea-critica/estetica), aici fiind inclusa si reflexia
metodologica asupra constituentelor istorica si sistematicd a muzicologiei insdsi ca obiect
de studiu;

(b) muzicologia ca si conceptie-proiect de disciplind didactica-stiintifica: teoria
fondatoare a lui Adler — muzicologia sistematica si istorica.

6. Sistemul lui Adler: imaginea unui dublu "quadrivium"

Asa cum am mentionat mai sus, imaginea proiectului adlerian se prezintd in
limitele ideii sistematice, cum si este normal sa fie prezentata o conceptie metodologica.
Paradoxal, Tnsa Adler in descrierea sistemului sdu posteazd nu constituenta sistematica,
asa cum am fi noi asteptat, ci constituenta istoricd, una slaba, fictionald si in egala
masura abstractd. Este vorba despre patru subdiviziuni constitutive:

A. Teoria notatiei (paleografia muzicala);

B. Categoriile istorice fundamentale (grupate in jurul formelor muzicale);

C. Succesiunea istoricd a principiilor: (cl) asa cum sunt ele prezentate in artele
epocilor istorice, (c2) asa cum au fost gandite de catre teoreticienii epocilor respective si
(c3) modalitati de abordare practica a artei;

D. Organologia ca istorie a instrumentelor muzicale;

Ramura sistematica (drept ansamblu al celor mai generale legitdti in domeniile
artei tonale?) este constituitd, la randu-i, din alte patru subdiviziuni:

A. Investigarea si formularea acestor legi in: armonie, ritm si melodie;

B. Estetica artei tonale;

! Este interesant de remarcat ci orientarea New Musicology (Joseph Kerman, Susan McClary, Garry
Tomlinson) 1si fondeaza declaratia doctrinara, pe de o parte, chiar pe critica notiunii de consens si, pe de
alta parte, pe metodologia recuperativd fundatd pe reformularea normelor si a regulilor "jocului"
muzicologic cu trecutul si in egala cu prezentul cultural.
* Termenul fonal detine o dubli semnificatie: (a) fon — sunet, de aici decurgand cu claritate ci arta
muzicii este o artd a sunetelor, deci, una tonald si (b) ton — tonalitate, muzica tonald, cu trimitere la
sistemele de organizare sonorad modal si tonal-functional.
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C. Pedagogia si didactica muzicala: 1. Scari muzicale, 2. Teoria armoniei,
3. Contrapunct, 4. Teoria compozitiei, 5. Orchestratia si 6. Metode de predare vocala si
instrumentala;

D. "Muzicologia" (examinarea si comparatia in scopuri etnografice)'.

Prezentarea graficd a ambelor ramuri este nsotitd la Adler, fiecare, de un
ansamblu de stiinte auxiliare, insd ceea ce ne preocupa pe noi aici este raspunsul la
intrebarea formulatd mai sus: care ar fi imaginea, natura si elementele constitutive
obiective ale acestui corp conceptual-empiric, pentru a carui descriere ambele metode —
istoricd si sistematica, ar trebui sd functioneze drept o a treia, una consubstantializata,
sintetica? Este vorba aici nu atat despre o departajare mecanica in istoric si sistematic, ci,
mai degraba, despre un sistem de categorii care pe langa faptul ca ar putea fi gandite intr-
o ordine sistematicd, nu ar putea fi intelese in totalitatea lor decat intr-un mod cumulativ-
evolutiv istoric.

Reludm aceastd intrebare, deoarece cele doud fefrade (un dublu "quadrivium")
formulate de Adler drept constituente normative ale muzicologiei nu dau un raspuns
concludent la intrebarea noastra si nu ofera decat o imagine "scindatd" asupra campului
gandirii muzicologice. In acceptiunea noastrd, muzicologia nu se rezumi doar la
formularea unor imagini "staticizate" teoretic ale fenomenului muzical, ci din contra,
detine doua functii compensatorii in relatia ei cu practica empirici a artei muzicale’:

(a) intr-un sens morfologic si, poate, chiar "anatomic", in imaginea unui organism
ca sistem integru de organe, muzicologia reprezintd o parte integrantd a practicii
muzicale, salvand compozitia si interpretarea de limitarile si diletantismul unui empirism
pur si

(b) intr-un sens pur functional, muzicologia reprezintd cealaltd jumatate a
traiectoriei unui pendul imaginar, simetria absoluta a unui necesar "recul" reflexiv intr-o

' Erica Muglestone, Guido Adler's "The Scope, Method, and Aim of Musicology" (1885): An English
Translation with an Historico-Analytical Commentary (in: Yearbook for Traditional Music, Vol. 13
(1981), pag. 15)

? Este vorba despre sistemul celor sapte arte liberales (in latind — septem artes liberales), formulate in
antichitate, preluate in Invatamantul evului mediu si grupate in patru tipologii sub termenul generic de
quadrivium — aritmetica, geometria, muzica si astronomia, si, respectiv, trivium — gramatica, logica si
retorica.

’ Dialectica relatiei teorie-practica in cAmpul gandirii muzicale apare ca un fenomen fluctuant, deoarece
nu existd posibilitatea unui raspuns cu valoare absoluta la intrebarea privind intdietatea teoriei sau
practicii, iar in opinia noastri o asemenea formulare trideazi mai degraba diletantismul emitentului. In
realitate, situatia se prezinta drept una fluctuanta si am putea, pentru inceput, formula ideea unei relatii de
interconditionare Intre muzicologie ca sistem de cunostinte despre muzica i muzica Insdsi ca si camp
sistemic al tipologiilor de practici muzicale. Apare, 1nsd, o intrebare: reprezintd muzicologia un "mulaj" al
practicii muzicii sau muzica insdsi, ca idee si practicd, reprezintd un "construct" conceptual al
muzicologiei? Altfel spus, sistemicad este insasi natura practicii muzicale ca fenomen social-empiric, adica
obiectul Tnsusi al muzicologiei, sau este vorba doar despre o proiectare asupra realitatii a muzicologiei
insasi ca sistem conceptual coerent. Deja intr-un al doilea moment ne-am putea intreba despre intdietatea
teoriei asupra practicii muzicale sau invers in istoria muzicii europene. Raspunsul ar putea reprezenta o a
treia ipotezd, nepartinitoare, una "diagonald", deoarece in muzica relationarea intre teorie §i practica se
prezinta ca interactiune in scopul potentarii reciproce atat in vederea recuperarii trecutului, cat a asigurarii
unui viitor. Aceste doua entititi se succed la comanda si controlul evolutiei in functie de mutatiile de

paradigma in interiorul unor segmente istorice definite.
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opozitie de continuitate fatd de formele aplicate ale gandirii muzicale deja amintite in
punctul precedent’.

Si intr-un sens, cel istoric, si in celdlalt, sistematic, muzicologia se prezintd ca un
ansamblu de discipline normative, ca o stiinta a stiintelor, o suma "tehnologica" avand ca
functie stabilirea unui consens epistemologic asupra unor semnificatii in egalda masura
unanim acceptate si prin acest fapt stabile, daca nu si invariabile. In acelasi timp, cele
doud constituente detin si sarcina de a-l implementa ca adevar unanim acceptat cu
semnificatii particulare: ca limbaj (normativ-terminologic), definitii (consens normativ-
semantic), metoda (consens normativ-analitic) si, in consecinta, ca descriere conceptual-
discursivd a fenomenelor studiate in calitate de consens referitor la datele receptate.
Astfel, am putea emite ideea ca obiectul muzicologiei, cu un puternic accent pus pe
metodologie, reprezintd elaborarea unor norme consensuale, acceptate sub forma
cumulatd de doctrind a campului unitar (unificat) al formelor de a gandi (concepe-
reprezenta) si de a practica (realiza) muzica. Aceastd metodologie, la randul ei, detine o
dubla aplicabilitate, semnalatd mai sus: orientarea normativ-formativa (didactica,
insugirea normelor consensuale) si, respectiv, normativ-analiticd (de cercetare,
formularea-reformularea configuratiei consensuale).

7. Adler si obiectul sistemului sdu: dublul "#rivium" al categoriilor gandirii si
existentei muzicale

Intr-o "antitezd" compensatorie fati de sistemul adlerian, ca o completare si
aducere la zi, putem formula ipoteza unui sistem de concepte sistematice-istorice
interdependente, organizate in imaginea unui dublu "trivium", compus, evident, din doud
triade:

(a) prima triadd ("tehnica"), avand semnificatia de forme ale gandirii
componistice-tehnice: sunetul muzical, sistemele de organizare sonord si formele
muzicale, precum si

(b) a doua triadd ("sociologicd"), avand semnificatia de conventii ale formelor de
reprezentare si practicare a muzicii in societate: genul, stilul si canonul®.

7.1. Inventarea notatiei muzicale ca moment declansator al culturii muzicale
europene: (a) formularea imaginii muzicii, (b) a inaltimii sunetului muzical, (c) a
sintaxei polifone, (d) a figurii compozitorului si (e) a ideii de compozitie

" O alta imagine sugestiva care ar ilustra raportul teorie-practica in cAmpul activitatilor muzicale, ar putea
fi a unui iceberg, un simbol relevant al relatiei vizibil-invizibil: o zecime vizibild si celelalte noud -
invizibile. Partea vizibila 1i revine, evident, practicii, cu o focalizare exclusiva pe practica interpretativa.
Sub "umbrela" invizibilitatii ar intra, insd, atat activitatea compozitorului, cat si, mai ales, aceea a
muzicologului in totalitatea ipostazelor acestuia.

* Sub forma unei acumuliri gradate incepand cu sunetul muzical, intregul sistem a fost prezentat intr-un
mod detaliat in prima parte a studiului nostru intitulat Genurile muzicii si "regresia” inspre organicul
primordial: de la sociologic la antropologic, de la taxinomic la arhetipal (1), in: revista "Muzica",
Bucuresti, nr. 3/2014
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Chiar prima constituenta a ramurii istorice din tabelul lui Adler — notatia — se
prezintd din punct de vedere sistematic drept norma consensuala, care determina in plan
istoric o impresionanta "cascadd" de evenimente definitorii pentru imaginea si identitatea
culturii muzicale europene precum:

(a) inventarea unei imagini a muzicii, iar concomitent cu aceasta, intr-un mod
firesc au urmat atat

(b) inventarea polifoniei, cat si

(c) inventarea figurii compozitorului si a produsului muncii acestuia in sensul
conceptului de opus.

Stimulatd puternic in perioada Renasterii carolingiene, preocuparea pentru o
notatie muzicald universald determind, pana la urma, aparitia acesteea. Doar astfel, de
abia peste trei secole, este definitivat proiectul canonic al Papei Girgore cel Mare (540—
604). Putem considera aceasta perioada de intensa formulare teoretica (si practica) drept
una intinsd intre activitatea calugarului benedictin franc Hucbald de Saint-Amand (850—
930) cu tratatul lui De harmonica institutione (aprox. 880) si un alt calugar benedictin, de
aceastd datd italian, Guido d'Arezzo (991-1033), cu al sau celebru tratat Micrologus
(scris in 1024). Nu in ultimul rand, insa, o importantd majora, ca o ultima veriga in acest
lant, 1l detine tratatul De musica cum tonario, apartinand presupului calugar cistercian
Johannes Affligemensis (1053—1121), cunoscut si sub numele de John Cotton'. Din toate
cele trei scrieri reiese cu claritate ca inventarea notatiei nu a fost un proces singular, ci,
asa cum o prezintd textele, a fost vorba despre o sustinutd exersare de natura
componistica, aceasta din urma constdnd in elaborarea unor lucrari de substanta
contrapunctica.

In trena acestui proces complex de formulare a mijloacelor muzicale, precum si a
unui nou limbaj, intrd si o cu totul noud reprezentare asupra sunetului muzical. Astazi,
prin sunet muzical, intelegem un construct consensual constand din conlucrarea celor
patru parametri: indltime, duratd, intensitate si timbru. Acesti patru parametri reprezinta,
in realitate, patru etape istorice sau istorii (discursuri) diferite de inventare propriu-zisa a
constructului consensual numit sunet muzical.

(A) O prima etapa a constat in inventarea indltimii ca imagine si concept, cu
inventarea portativului (secolul XI) ca si camp vizual de amplasare a indltimilor. Prima
problema a constat In formularea spatialitatii, Tnsa in dubla ei ipostaza: (a) ca si camp si
(b) ca si Indltime propriu-zisd a sunetelor notate;

(B) In a doua etapd preocupirile mai mult teoretice au fost focalizate pe
formularea taxinomiei mensurale — duratele. Tratatul De mensurabili musica (cca 1250)
de Johannis de Garlandia (1270-1320), care s-ar putea sa fi fost profesor la Universitatea
din Paris. Diferentierea este realizatd fatd de musica plana, muzica nemasuratd, in
opozitie cu cea masurata, mensurabilis. lar necesitatea masurarii duratei este, la randul ei,

" Lucririle celor trei calugari, toate trei reprezentative pentru perioadele in care au fost scrise, sunt
publicate intr-o editie comentatd: Hucbald, Guido, and John on music: three medieval treatises,
(traducere de Warren Babb), cu introducere de Claude V. Palisca, Yale University Press, New Heaven,
1978.
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determinata de nevoia de ordonare si control a mai multor planuri (linii plane) melodice
interdependente, agregate intr-o scriiturd de substantd contrapunctica.. In acest sens,
intelegerea genezei ideii teoretice de duratd este strdns legatda de nasterea sintaxei
polifone.

(C) Gandita ca si coeficient al raporturilor spatiale intre "straturile" melodice-
lineare ale unei scriituri de tip polifonic, intensitatea este probatd ca depasire a "bi-
dimensionalitatii" indltimilor in sensul unei "tri-dimensionalizari" prin adaugarea
profunzimii atit in sens pur tehnic-interpretativ, cat si sugestiv-expresiv, mai intdi prin
tehnica

(1) antifonal-responsoriald in muzica vocald-corald a evului mediu si Renasterii,
cat si in procedeul

(2) "dinamicii terasate" utilizat in muzica instrumentald a barocului. in a doua
jumatate a secolului XVIII este descoperit

(3) procedeul deplasarii gradate intre extremele de piano si forte — crescendo si
diminuendo, care este implementat de catre Carl Stamitz (1745—-1801), promotorul scolii
de la Mannheim. Odatd cu emergenta esteticii romantice (sfarsitul secolului XVIII-
inceputul secolului XIX) intensitatea este formulata drept

(4) coeficient si analogie sonord a dinamicii psiho-afective, ca si consecintd a
orientdrii inspre psihologismul teatral/literar-dramatic al clasicilor vienezi si romanticilor.

(D) In aceasta istorie a inventirii sunetului muzical, ultimul cuvant i-a apartinut
timbrului. Dupd cum observa Valentina Konen', este surprinzitor de constatat cat de
"incolord" timbral este muzica clasicilor vienezi si, in acelasi timp, este atat de explicabil
interesul lui Debussy, preocupat de culoarea timbrala, pentru coloristica sonoritatii corale
netemperate a muzicii lui Palestrina, a modalismului lui Mussorgskii, dar si a timbralitatii
culturilor extra-europene (balineza, andalusiand si afro-americand). Iar odatd cu
reformularea timbralitatii din element constitutiv in principiu generativ, fie in termeni
postromantici (culoare—lumina—sunet — Skriabin sau culoare—sunet — Rimski-Korsakov
st Wagner), fie impresionisti (Debussy), in scend intrd zgomotul (Russolo s.a.). Una din

dominantele muzicii contemporane — conceptia sonoristica, este fundatd integral pe
timbru si pe potentialul generativ al acestuia in termeni de texturd, precum si de forma-
proces.

Putem formula o primd concluzie: consensualitatea sunetului muzical ca suma
sintetica a celor patru parametri nu reprezintd, astfel, un dat natural, ci, mai degraba, o
achizitie culturald in planul gandirii muzicale. Reprezentdnd lucrurile in acest fel,
"naturaletea" sunetului muzical cedeaza in favoarea unei convergente sistematic-istorice
a trei elemente:

(a) sistematic — suma celor patru parametri

(b) istoric — evolutia cultural-istoricd in dobandirea acestora ca si constante ale
gandirii muzicale si

' Valentina J. Konen, Speciile artistice-muzicale ale secolului XX (spre formularea problemei)
[My3bIKampHO-TBOPUECKHE BUIBI XX BeKa (K MOCTaHOBKE Tpodiemsl)], in: Studii despre muzica de peste
hotare [D1r011b1 0 3apy0ekHOI My3bike], Editura Muzika, Moscova, 1975, pag. 385.
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(c) rolul determinant al notatiei muzicale medievale in formularea sunetului
muzical ca si concept fundamental consensual al gandirii §i practicii componistice.

Altfel spus, sistematica nu poate fi inteleasd fara intelegerea evolutiei acumulative
in plan istoric, printr-o concomitentd si interpotentare. Conceptele sistematice nu au nici
un sens in afara procesului evolutiv-istoric, iar acesta din urma nu poate fi inteles altfel
decat doar ca evolutie a unor entitati conceptuale. Invocand un element sistematic
(tipologie formala sau stilisticd), invocam totalitatea sensurilor istorice parcurse de cétre
acest element inspre atingerea formei ultime 1n actualitate.

In ceea ce priveste formularea notatiei muzicale, acest proces este si el unul
"diseminat" pe parcursul a mai multor secole (IX—XVII), insd impulsul originar este
realizat Tn perioada Renasterii carolingiene ca si consecintd a nevoii de a avea un canon
universal, unanim acceptat si implementat, al cantarii liturgice, dar §i ca baza al
invatimantului muzical din cadrul unui prim imperiu post-barbar'.

Este interesant de observat cd inventarea indltimilor si duratelor datoreaza notatiei
muzicale acelasi lucru ca si polifonia contrapunctica, deoarece ambele apar, practic,
drept consecinte ale posibilitatii de a nota sonoritatea ca imagine. "Punctum contra
punctum" reprezintd o descriere a raportdrii spatiale de Tnaltimi, iar raporturile mensurale
reprezintd o "parghie" esentiald In construirea desfasurdrii discursiv-structurale de
substantd contrapunctica. Problema temporalitatii - durata, a reprezentat o solutie la
organizarea (contrapuncticd) a desfasurarii liniare a "suvoiului" sonor.

7.2. Sistemul lui Adler si nevoia unei ordini sistematice diferite

Deja la acest nivel sistemul lui Adler isi releva limitarile, deoarece lucrurile
prezentate in "casute" diferite — fie sistematic, fie istoric, se amestecd: "punctul" istoric
in care apare notatia genereaza o adevarata "constelatie" de evenimente, toate importante
si Intr-o mare masurd definitorii pentru cultura muzicald europeana:

(a) trecerea de la cultura muzicala orala la cultura scrisa,

(b) de la mono-linear (plain-chant — cantarea gregoriand) la pluri-linear
(polifonic-contrapunctic),

(c) de la anonimatul textului canonic la canonizarea textului conceput de catre
compozitor’, figura acestuia fiind o noutate conceptuala absoluta.

" Un sens aseminitor cu reforma carolingiani a avut-o, peste aproximativ zece secole, reforma

humboldtiana a invatamantului prusian. Miza majora a ambelor reforme a fost formularea unui canon
formativ-educational unitar, iar efectele s-au lasat vazute prin formularea si universalizarea unui sistem
taxinomic standardizat al stiintelor si, implicit, a metodologiei normative privind implementarea acestora.
? "Compozitorul este «omul care scrie», compozitorul este omul care creazi texte muzicale, care ulterior
se transforma in sonoritatea reald a muzicii. [...] ... principiul compozitiei se rezuma mai Intai de toate la
dispunerea anumitor elemente grafice. Organumul exista deja de mai mult de o sutd de ani, insa a devenit
compozitie doar atunci cand a putut fi Intr-un anumit fel fixat scriptic i vazut ca o structurd grafica cu
care pot fi Intreprinse anumite (tot grafice) proceduri. [...] Notatia liniard permite a vizualiza ceea ce este
imposibil de a fi auzit. Deseori, structura compozitionald nu poate fi surprinsa prin intermediul urechii,
insa poate fi relevata prin intermediul ochiului; drept exemplu util in acest caz poate servi Simfonia op. 21
de Anton Webern, in care perceptia auditiva nu oferd in principiu reprezentari privind multitudinea
fatetelor cristaline, care devin accesibile prin recurgerea la forma grafica a partiturii. Aceasta tendinta este
impinsd pana la extrem in Structures (I si 11, pentru doua piane) de Boulez, insa nu trebuie sa uitdm ca
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Altfel spus, aceasta stare de lucruri amorseaza o dialectica evolutiva diferita de tot
ceea ce a putut fi gandit §i practicat pand in perioada Renasterii carolingiene si in
consecintd, necesitd un alt sistem de reprezentare. In acelasi timp, sistemul lui Adler nu
prezintd cele doua constituente — sistematica si istorica, drept entitati consubstantiale, ci
le organizeaza in imaginea unor campuri taxinomice complexe. Astfel, fenomene inrudite
precum notatia si contrapunctul apar in "casute" diferite:

(a) notatia deschide lista categoriilor istorice, pe cand

(b) contrapunctul se regaseste la a treia pozitie — pedagogica-didactica, a
categoriilor sistematice. Altfel spus, organizarea taxinomica a sistemului nu detine decat
un caracter constatativ si nu unul organic-consubstantial.

lar o posibila solutie o putem deslusi doar prin rearanjarea elementelor si anume
intr-o ordine ierarhicd, pornind de la elementul primar care este sunetul muzical,
prezentat anterior. Il putem considera pe buni dreptate drept element generator pentru un
intreg sistem de categorii ale gandirii si practicii muzicale europene. In al doilea rand,
putem prezuma ca si celelalte categorii ierarhice, superioare sunetului muzical, vor putea
fi formulate 1n ideea aceleiasi consubstantialitati sistematica-istoricd: continuturile unei
taxinomii de ordin sistematic vor putea fi intelese doar prin aportul articularii
acumulative ale acestora intr-un planul unei taxinomii de ordin istoric. Cu alte cuvinte,
fiecare context istoric va detine o proprie sistematica a categoriilor constitutive specifice,
iar intelegerea sau sensul contemporan al acestora va reprezenta consecinta unei
indelungate evolutii istorice, o cumulare Intr-un corp conceptual trans-istoric, ca si garant
semantic al pertinentei conceptelor utilizate in discursul muzicologic, a capacitatii
acestora de a reprezenta la modul coerent atat trecutul, cat si, mai ales, prezentul muzical
in care traim. Astfel, chiar sistemul lui Adler se prezintd ca o situatie particulard,
incadrata de aceastd data, in "fluviul" evolutiv-istoric al gandirii si practicii muzicologice.

7.3. Sintaxa contrapunctic-polifona ca si cAmp taxinomic complex

Intr-un mod evident, contrapunctul este reprezentativ pentru un alt ordin de
fenomene, precum si pentru o altd logica a organizarii, gandirii $i operarii. Este vorba
despre un fenomen de ordin secund fata de sunetul muzical, o derivatd suprapozitionata
acestuia, care il inglobeaza ca element constitutiv. In esenta, este vorba despre un sistem
de tipologii structural-istorice de organizare (relationare) specifica a sunetelor muzicale,
pe care l-am putea defini generic drept sistem de organizare sonora. Privita din punctul
de vedere contemporan, forma completa a acestui grup de fenomene este alcatuita din
doua subgrupuri:

(a) sisteme de organizare sintacticd (monodic, eterofonic, polifonic, omofon si
sonoristic)

(b) sisteme de organizare tonala (modal, tonal-functional, atonal) si

majoritatea trucurilor structurale ale marilor neerlandezi nu pot fi, practic, receptate auditiv."; Vladimir
Martinov, Koney epemenu romnosumopos [Sfarsitul vremii compozitorilor], Editura Russkii Puti,
Moscova, 2002, pp. 152, 158.
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Aici este vorba despre principii specifice de organizare ale materiei sonore in
imaginea unor straturi functionale relationate Intr-un mod particular, caracteristic unei
anumite perioade istorice. Succesiunea istoricd a acestor sisteme se prezintd ca o crestere
si diversificare organica:

(1) sintactic: monodic-eterofonic (antichitatea, evul mediu)-polifonic (ev mediu-
Renastere), omofon (baroc, clasicism, romantism), cu accentul de prioritate pus pe
linearitatea (orizontalitatea, planus-ul) melodiei ca element primar al organizarii', si,
respectiv

(2) tonal: modal (antichitate, ev mediu, Renastere), tonal-functional (baroc-
clasicism, romantism), atonal (modernismul serial dodecafonic si bruitist), cu accentul
pus pe structurarea intregului ca sistem de functii de relationare a straturilor sonore in
interiorul materialului muzical gandit ca intreg.

Intr-o opozitie radicald cu sistemele sintactice bazate pe parametrul melodic,
inspre mijlocul anilor '50 apare sistemul sonoristic, cu accentul puternic pus pe imaginea
de masa sonora, relevand intr-un mod definitiv identitatea sistemelor de organizare
sonora ca si tipologii si tehnici de scriitura.

Sistemele de organizare sonora contin intr-un mod grupat ceea ce la Adler apare
intr-un mod diseminat in cadrul capitolului sistematic:

A. Armonia, ritmul si melodia, dar si

C. 2. Teoria armoniei, toate impreund si in semnificatia lor de concepte tehnice si
fenomene sonore, se regasesc in convergenta intre sistemul de organizare tonal - tonal-
functional si tipul sintactic omofon, aici fiind vorba despre "arta tonala" (in termenii lui
Adler).

Ritmul, ca sistem, si idee sau concept, de articulare a duratei, tine de nivelul
primar al sunetului muzical. Melodia (cu extensia inspre functia de tema) - tine, la
inceputuri, de linearitatea plana a tipului sintactic monodic, iar armonia reprezintd un
concept sintetic, obtinut prin fuziune a tipului sintactic omofon si tipului tonal tonal-
functional.

7.4. Principiul si sistematica formelor muzicale — o "arhitectura" arhetipala

Urmatorul pas il intreprindem in directia ultimului element al primei triade —
formele muzicale, in calitatea lor de "osaturd" sau, mai propriu, cadru, ca sistem de
articulatii functional-structurale concatenate, concepute in scopul constituirii unei
succesiuni procesual-evolutive logic organizate ca desfasurare arhitectonic-acumulativa.
Aici este vorba despre procesul evolutiv ca mecanism de acumulare arhitectonica a
lucrarii muzicale ca totalitate a unui ansamblu de articulatii functionale.

' A se vedea in acest sens urmitoarele studii ale compozitorului roman Stefan Niculescu: Stefan
Niculescu, Analiza fenomenologica a tipurilor fundamentale de fenomene sonore si raporturile lor cu
eterofonia, in: Studii de muzicologie, Editura muzicala a Uniunii Compozitorilor, Bucuresti, 1972, vol.
VIII; Stefan Niculescu, Eterofonia, in: Reflectii despre muzica, Editura Muzicald, Bucuresti, 1980; Stefan
Niculescu, O teorie a sintaxei muzicale, in: Reflectii despre muzica, Editura Muzicala, Bucuresti, 1980
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Regasim la Adler termenul "forme" in prima lista — istoricd, la pozitia
B. Categorii istorice de baza (grupand formele muzicale).

In esenti, principiul si conceptul formelor muzicale serveste drept "angrenaj"
structural de articulare a sistemelor de organizare sonord. Aceasta relationare poate fi
reprezentatd n limitele modelului formda-continut, unde formele reprezintd modelele de
structuri arhitectonic-procesuale, concepute in vederea articularii unui continut, de
"umplere", reductibil la titlul generic de tipologii de scriitura. Geneza conceptului de
forma muzicala in calitatea ei de "exoschelet" al continutului, o putem intelege mai bine
pornind de la doua imagini:

(a) analogia intre lucrarea muzicala 1n totalitatea datelor acesteia si corpul uman ca
totalitate functionald a unui ansamblu de organe si, in acelasi timp,

(b) imaginea corpului uman ca mecanism:"... la inceputul secolului al XVIII-lea,
organismul nu a fost (perceput drept — O. G.) un organism viu , ci (ca — O0.G.) o
structurd mecanica de parghii, pompe si filtre"'.

Ca analogie, putem formula imaginea formei muzicale ca sistem pluristratificat,
orientat procesual 1n directia unei acumulari de "corporalitate" — structurd si sens:

(a) nivel microstructural: de la intonatie/celuld pana la nivelul perioadei;

(b) nivel macrostructural: de la tiparul monostrofic inspre nivelul formelor ciclice.
Tot aici poate fi vorba despre manifestarea arhetipurilor binar si ternar (forme strofice
mici si mari), precum si a celorlalte doud, legate de rotatie (rondo) si transformare
(variatiuni);

(c) mnivelul functillor compozitionale: categoriile initio-motus-terminus
implementate de catre Boris Asafiev;

7.5. A doua triada: genul muzical si sistemul "speciilor' muzicii

A doua triada ("sociologica") incepe de la nivelul conceptului de gen muzical, in
acceptiunea exactd al lui Franco Fabbri: "Genurile muzicale reprezintd un set de
evenimente muzicale (reale sau posibile) ale caror desfasurare este determinatda de un set
definit de reguli acceptate social."* Nu gdsim nimic asemanitor cu o formulare clard a
genurilor muzicale in conceptia lui Adler, desi in lista categoriilor sistematice, la litera
C. Pedagogia si didactica muzicald, gasim o sugestiva dihotomie la pozitia numarul 6.
Metode de predare vocala si instrumentala.

Aceasta opozitie — vocal-instrumental (organic-mecanic), reprezentand o opozitie
traditionald muzical-artistica (incepand din antichitatea europeana), trimite cu gandul la o
alta dihotomie, de aceastd datd arhetipala, care este vocal-coregrafic. Ambele
constituente trimit, intr-un prim sens, la organicitatea corporalitdtii (umane), fiind functii
ale acesteia, iar Intr-un al doilea sens, trimit la "bazinul" continuturilor (de etos) universal
umane formulabile si exprimabile doar prin intermediul cantului si dansului. Doar astfel,

" Daniel Chua, Absolute Music And the Constructing of Meaning, Cambridge University Press (Virtual
Publishing), 2003, pag. 82.
? Franco Fabbri, A Theory of Musical Genres: Two Applications, la adresa: http://www.tagg.org/others
/ffabbri81a.html
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putem relationa geneza ideii de gen muzical cu termenul si conceptul (englezesti) de
"gender", in acceptiunea diferentierii feminin (vocal)-masculin (coregrafic)'. Si doar la
nivelul genurilor si prin intermediul acestora devine posibila depasirea "mecanicitdtii" si
"anatomismului" atdt de evident la nivelul formelor muzicale. La nivelul genurilor
muzicale, si Intr-o totala conformitate cu definitia lui Franco Fabbri, putem vorbi despre
o "ecologie" si In egald masura despre un "ecosistem", dar si despre o istorie a acestora,
in care genurile muzicale s-ar prezenta drept "specii", intr-o totald conformitate cu datele
biologiei si zoologiei, ca si campuri sistematice-taxinomice, si, implicit, ale
paleontologiei ca si camp istoric-taxinomic.

Nu putem concepe o existentd sociald a formelor muzicale in calitatea lor
"anatomica" (modele structurale), decat sub forma cvasi-biologica de "specii", genuri,
exact asa cum acestea au fost formulate in sistemele taxinomice ale naturalistilor Carl
von Linné (1707-1778) si, respectiv, Georges-Louis Leclerc de Buffon (1707—1788).

7.6. "Climaxul" sistemului adlerian: stilul muzical ca semn identitar
individual

Dupa genuri urmeaza, la o treaptd superioard, ideea si conceptul de stil. Ca si
categorie, stilul reprezintd punctul culminant al sistemului adlerian, cheia de bolta si
principiul organizator al celor doud constituente — istoricd si sistematicd. Stilul
reprezintd si o preocupare majora a muzicologului, concretizatd in monografia intitulata
Der Stil in der Musik (Breitkopf & Hartel, Leipzig, 1911), iar sensul acestui concept —
stilul, este dezvaluit chiar de la inceputul textului, in sectiunea secunda din Stilprinzipien,
unde la pagina 13 gasim o titulaturd relevanta - Tonkunst als Organismus (Arta sunetelor
ca organism).

Aceasta semnificatie, organica-biologicd in substanta ei, in modernitatea post-
iluminista a secolului XIX european va evolua si culmina in acceptiunea celebrei butade
a lui Buffon - stilul este omul: ,,Stilul va dobandi de aici incolo (desi acest proces e
departe de a fi unul non-contradictoriu, liniar) diverse formulari, dar grupate in jurul unei
constante, convergand in directia ei: stilul e o expresie a sinelui, rezultanta involuntara,
dar indelebild a personalitatii sau a dialogului acesteia ca nucleu prim, generator, cu
circumstantele externe; chipul pe care il capata acest dialog; ‘a avea stil’ nu inseamna a-/
adopta (s.n. — O.G.), ci a accede la el ca mod deplin de manifestare a singularitatii tale
ca artist.””

Aceasta stare de fapt reprezinta, intr-un mod evident, o caracteristicd a gandirii
muzicale europene Incepand cu modelul personalititii artistice beethoveniene, a carui
acceptiune stilistica a si fost adoptata de catre compozitorii romantici in exemplaritatea ei
de referent normativ-valoric absolut. Anume ideea artistului-geniu, calitatea
transcendentala a intuitiei i operei acestuia §i in virtutea acestei calitati, valoarea

! Astfel, ideea si conceptul de instrumentalitate, reprezinti in opinia noastra doar o functie de depasire a
diferentierii feminin (vocal)-masculin (coregrafic), prin cumularea insusirilor ambelor elemente si
reformularea acestora sub forma "androginiei" instrumentale.
* Anca Oroveanu, Teoria europeand a artei si psihanaliza, Bucuresti, Editura Meridiane, 2000 p. 197.
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absolutd a gestului creator comis, au determinat mutatia semantica radicald in
acceptiunea termenului de s#i/ si desprinderea lui de originile filologice-retorice
anterioare perioadei romantice (din antichitate si pand in perioada barocului). Sensul
romantic al termenului sti/ este practicabil si in contemporaneitate, chiar daca doar in
calitatea lui de categorie istorica si doar in cadrul practicii didactice de invitare a
conceptelor normative ale gandirii si practicii muzicale.

Intr-o evidenti opozitie cu acceptiunile stilului ca instrument de identificare
(Asafiev) sau ca si concept definibil drept idiosincratic (Leonard B. Meyer), muzicologul
american Manfred Bukofzer redd conceptului de stil semnificatia lui organica-
unificatoare: "Stilul nu poate fi confundat cu manierismul sau cu cliseul prin care
compozitorul poate fi recunoscut imediat. Acesta inglobeaza toti acesti factori care in
configuratia lor distinctd produc unitatea si coerenta muzicii."'

7.7. Canonul ca litera si spirit al "legislatiei'"' muzicale

Ultima categorie a triadei secunde este reprezentatd de termenul si conceptul de
canon. In sistematica lui Adler ii putem gisi un corespondent in termenul Gesetz, cu
semnificatia de lege, regula sau norma. Spre exemplu, compartimentul istoric este
formulat in termenii in care istoria este inteleasa "... In concordanta (cu referire la —
0.G.) cu epocile, popoarele, imperiile, natiunile, regiunile, orasele, scolile de arta,
artistii"’, pe cand compartimentul sistematic are ca sarcind "stabilirea legitdfilor
superioare (s.n. — O.G.) in ramurile individuale ale artei tonale"’.

Chiar daca nu foloseste termenul canon, Guido Adler sugereaza in ambele cazuri
acest termen ca functie de corelare Intre totalitatea informatiilor si functia normativa a
unui concept (sugerat) consensual cu valoare universala care si este conceptul de canon.
Deja aici putem remarca ceea ce peste aproximativ un secol, Joseph Kerman, fondatorul
tematizarii canonului in muzica, va clarifica prin fraza de deschidere a studiului sau 4
Few Canonic Variations (1983): "Wir haben ein Gesetz" ("Noi avem o lege") si o va
completa cu ideea ca prin canon muzicienii inteleg altceva (decat, spre exemplu, literatii,
pictorii, sculptorii sau arhitectii).

Cumuland toate ideile expuse anterior, putem afirma ca sistemul lui Adler propune
un concept epistemologic inedit — Musikwissenschaft, insd reuseste sa-1 impuna in
aceastd calitate de prim-plan anume prin modul de formulare a celor doua constituente
ale sale — istorica si sistematica, asigurandu-i astfel un autentic potential evolutiv. Altfel
spus, atat implementarea rapida a muzicologiei ca disciplina stiintificd-didactica, dar si
evolutia ei ulterioard pe intreg traiectul secolului XX, au demonstrat cu lux de argumente
adaptabilitatea conceptuald a sistemului adlerian la noi si noi configuratii culturale-
artistice, dar si un potential real al evolutiei din interior, inaintand fie pe directia
sistematica, fie pe cea istorica.

"' Manfred Bukofzer, The Place of Musicology in American Institutions of Higher Learning, The Liberal
Art Press, New York, 1957, pag. 30.
? Mugglestone, op. cit., pag. 14.
’ Mugglestone, op. cit., pag. 15.
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Metoda de corelare comparativd a dublului "quadrivium" adlerian (istoric-
sistematic) cu ideea dublului "trivium" (de consubstantialitate sistematico-istoricd), am
intentionat relevarea in interiorul sistemului lui Adler a unei "coloane vertebrale" care ar
trimite, ca urmare a unei selectii, la un sistem disimulat in interiorul conceptiei declarate
si vizibile. Este vorba despre formularea explicitd a unui ansamblu taxinomic complex,
polistratificat, organizat ca ierarhie si care, in esenta, reprezintd suma dominantelor
terminologice-procedurale ale gandirii §i practicii muzicale, cu o focalizare exclusiva pe
ontologia faptului muzical.

Astfel, intreg sistemul adlerian poate fi divizat in cel putin doua subsisteme: (a) unul
primar, de baza, si celdlalt de ordin secund, suprastructurat celui dintai. Tehnologia actului
componistic ca sistem de algoritmi si mijloace ale gandirii muzicale' (sunet muzical,
sisteme de organizare sonora, forme muzicale), precum si istoria evolutiei acestora (genuri,
stiluri si canon muzicale) se prezinta ca filon axial al sistemului adlerian, pe care ni-1 putem
imagina ca "radacini" si "tulpina". "Coroana" acestui sistem este constituitd din disciplinele
celui de-al doilea sistem, de propagare, interpretare si implementare a conceptelor generice,
de baza: estetica, pedagogia, psihologia (receptarii) si fiziologia (auzului), acustica,
matematica aplicatd faptului muzical, logica, sociologia s. a.

8. Criteriul echilibrului just — sistemul lui Manfred Bukofzer

La saptezeci si doi de ani de la anul publicarii scrierii lui Adler, in 1957, apare
textul muzicologului american Manfred Bukofzer, intitulat The Place of Musicology In
American Institutions of Higher Learning. De aceasta datd este vorba despre imaginea
contemporand a unei discipline ajunsd la maturitatea metodologicd deplina. Spre
deosebire de structura conceptiei lui Adler - doud subdiviziuni majore: muzicologia
istoricd si sistematicd, fiecare cu cate patru "capitole" constitutive, la Bukofzer imaginea
sistemului este una diferitd, mai "supld", mai clard si mult mai puternic orientatd pe
relevarea specificului fiecarei constituente conceptuale, evitdnd amestecul de categorii
eterogene.

Este vorba despre patru "capitole" mari: A. Teoria, B. Istoria, C. Intepretarea
(performarea) si D. Educatia muzicald. Astfel, prim-planul sistemului adlerian —
diviziunea in istoric §i sistematic, se regaseste doar in primele doua subdiviziuni — A. si
B., ale sistemului din textul lui Bukofzer. Mai mult, sistemul prezentat in acest text este
puternic orientat pe aplicarea si asimilarea practica a tuturor conceptelor constitutive ale
muzicologiei, in virtutea faptului cd muzicologul american nu prezintd conceptia unei
stiinte, nemaifiind nevoie de asa ceva, ci, mai degrabd, imaginea muzicologiei ca
disciplind institutionald. Aici cuvantul-cheie nu este gesetz (legea sau norma), ca la
Adler, ci mai multe, precum exerices, courses $i instruction, toate de substantd
pedagogicd-didacticd. Daca la Adler criteriul de organizare a Intregii conceptii este de
naturd taxinomicd-sistematica, la Bukofzer aceasta se prezintd mai degraba sub auspiciile
unei taxinomii de substanta propedeutica.

! "Teoria compozitiei" o gisim in tabelul categoriilor sistematice, la litera C. Pedagogia si didactica
muzicald, pozitia 4; in: Mugglestone, op. cit., pag. 15.
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Aceasta aparenta '"sldbire" epistemologica instrumentatd de catre Bukofzer
reprezintd pretul platit pentru posibilitatea detalierii, aprofundarii si diversificarii
disciplinelor constitutive ale muzicologiei. In acelasi timp, reconfigurarea sistemului prin
prezentarea interpretarii (performarii) si educatiei muzicale ca si capitole autonome,
poate insemna nu altceva decdt consecinta coreldrii muzicologiei ca disciplina
institutionald la realitatile existentei muzicale, diferite in comparatie cu contextul
sfarsitului de secol XIX.

Cu alte cuvinte, o asemenea reformulare a sistemului adlerian, adaptata
imperativelor normativ-formative, reprezinta dovada clard a energiei evolutive, a
capacitatii de transformare adaptativa, a permeabilitdtii la noi categorii §i concepte ale
gandirii muzicale, dar si la noi conceptii privind atit noi modele de configurare interioara
a disciplinelor muzicologice deja existente, cat s1 admiterea 1n sistem a noi discipline.

Concluzii

O stiintd a muzicii — Musikwissenschaft, asa cum a formulat-o Guido Adler la
1885, devine posibila in virtutea a cel putin doua motive:

(a) prin emulatie, "calchiere", imprumut si mimetism epistemologic, fortand
oarecum lucrurile in intentia de a-si formula o proprie episteme. Atéata timp cat ansamblul
referentilor imitati (stiintele europene din a doua jumatate a secolului XIX) ajunge sa fie
formulat intr-o semnificatie tare a termenului de stiintd, oferind terminologia, logica si
metoda, muzica reuseste, pana la urma, sa iasa de sub "umbrela" filosofiei si esteticii.
Arcul istoric-evolutiv de aproximativ saisprezece secole Intins intre sistematica lui
Aristides Quintilianus si a lui Guido Adler prezinta o spectaculoasd evolutie
epistemologica de la stiinta didacticd a unei muzici incluse Intr-un amplu program
formativ si pana la stiinta unei muzici emancipate, ca domeniu autonom al cunoasterii in
sensul deplin al cuvantului, si

(b) ideea discursului (stiintific) despre fenomenul muzicii ca descriere textual-
conceptuald. Aici se impune, Insa o observatie importanta: pentru a-si asigura un discurs
notional care i-ar explica sensurile, conditia primordiald este ca muzica insasi sa
reprezinte o entitate discursiva si nu una ontologica. Pentru a putea fi transferate in forma
unui discurs notional, sensurile constitutive ale muzicii nsasi trebuie sa fie de natura
notional-discursiva, iar muzica sd fie conceputd si reprezentatd drept o tehnica prin
definitie descriptiva. Altfel spus, muzica trebuie mai Intii de toate sa se prezinte ca
descriere ale unor lucruri exterioare ei — idei, emotii, personaje, imagini ale naturii si
desfasurare de evenimente. Aceastd posibilitate, asa cum a demonstrat-o practica
muzicald a secolului XVIII s1 XIX, a fost asigurata prin imprumutul de idei, imagini si
concepte din retorica, literaturd, poezie si filosofie, teatru si artele plastice. Explicit
programaticd sau "pura", muzica a fost gandita drept o suma de continuturi
discursivizabile, doar astfel ea putand sa-si asigure o minima accesibilitate.

Starea de lucruri, atdt de normald pentru secolele barocului, clasicismului si
romantismului, fiind implementata activ si in prezent, reprezinta, in fapt, o forma post-
renascentistd de a concepe sensul artei muzicale. Spre exemplu, in conceptia lui
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Martianus Capella, autor si jurist cartaginez al antichitatii tarzii (sec. V. d. Cr.), expusa
in tratatul De nuptiis Philologiae et Mercurii (Despre nunta Filologiei cu Mercur, in noud
volume, redactatd intre 410 s1 439 1. Cr.), muzica facea parte din quadrivium-ul artelor
"matematice", "stiintifice" sau chiar "cosmice/universale", fondate pe numitorul comun al
numarului: aritmetica (numarul), geometria (numarul in spatiu), muzica (numarul in
timp) si astronomia/astrologia (numarul in spatiu si timp). Astfel, muzica intra in grupul
stiintelor care se ocupau de ceea ce este sau, altfel spus, de aspectul pur ontologic al
realitatii. Genealogia acestei conceptii descinde cu claritate din credinta lui Pitagora
(580495 1. Cr.) conform careia principiile proportiilor numerice stau la baza muzicii,
precum si a universului, de aici decurgand celebra "muzicd a sferelor". Arcul tematic se
subintinde intre filosoful antic Pitagora si astronomul renascentist Johannes Kepler
(1571-1630)

Al doilea grupaj din Septem artes liberales (Sapte arte libere), compus din
retoricd, logica i gramaticd, reprezentau stiintele umane sau, asa cum ajung acestea sa fie
considerate In Renastere — Studia humanitatis.

Pasul decisiv pentru imaginea modernd a muzicii este realizatd de catre
umanistii Renasterii italiene, iar numele persoanei este Giulio del Bene, care in 1586, cu
patru secole inainte de Adler "a sustinut un discurs la o alta Camerata din Florenta,
Accademia degli Alterati, propunand ca muzica ar trebui sd fie transferatd de la
quadrivium la trivium, de la structura imuabild al cosmosului medieval la relativitatea
lingvisticd a retoricii, gramaticii sau dialecticii."' In fapt, este vorba despre solutionarea
ultimd, in favoarea discursului, a tensiunii antinomice existente intre "ontologismul"
muzical numeral-cosmic al lui Pitagora si hermeneutica filosoficd de substanta discursiva
a lui Platon.

Doua titluri precum Music and Discourse. Toward a Semiology of Music
(Princeton University Press, 1990) sau un altul, de o relevanta ultima - La Narrativisation
de la musique. La musique: récit ou proto-récit? (in: Cahiers de Narratologie. Analyse et
théorie narratives; nr. 21/2011 — Rencontres de narrativités: perspectives sur l'intrigue
musicale), ambele apartinand muzicologului francez Jean-Jacques Nattiez, sunt relevante
dincolo de orice comentarii in ceea ce priveste natura alegerii decisive realizatd in
Renasterez.

' Claude V. Paliska, The Alterati of Florence, Pioneers in the Theory of Dramatic Music, in: W. W.
Austin (ed.), New Looks at Italian Opera: Essays in Honor of Donald J. Grout, Ithaca: Cornell University
Press, 1968, pag. 14-15; in: Daniel Chua, Absolute Music and the Constructing of Meaning, Cambridge
University Press, 1999, pag. 34-35. De asemenea, a se vedea si: Paolo Gozza, Number to Sound. The
Musical Way to Scientific Revolution, Boston: Kluwer Academic Publishers, University of Western
Ontario series in philosophy of science, vol. 64, 2000.

? Planul celui de-al doilea text citat mai sus (dar si impreund cu cele doud titluri), meritd analizat din
punctul de vedere al unei supralicitari aproape incontrolabile a unui ansamblu de cuvinte-cheie prin care
muzica este reformulatd intr-un mod suficient de violent in calitatea ei exclusivd de discurs: 1. La
musique raconte -t-elle (aici si mai departe sublinierile noastre - O.G.) une histoire; ? 2. La narrativisation
de la musique : la musique comme proto-récit; 3. Les origines développementales de la proto-narrativité
musicale; 4. Le discours de la musicologie narratologique comme récit de fiction. Aceste informatii la
adresa: http://narratologie.revues.org/6467.
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Fatalmente ireversibild, aceasta redimensionare a ordinii primordiale prin simpla
mutare a muzicii din quadrivium in trivium produce un efect de "rasturnare a lumilor",
replasand accentul de prioritate de pe sensurile originare tari (ontologice) pe sensurile
moderne slabe (discursive), de pe Cosmos, pe Om, de pe imperativul necesitatii pe
imperativul vointei. Muzica ajunge, astfel, deprivilegiatd de statutul ei ontologic,
ajungand o simpld artd a discursului, textului, descrierii si, cel mai important aspect
pentru mentalitatea moderna, a interpretarii hermeneutice. Exact in acest din urma sens,
atat de dureroasa "depunctare" a muzicii o putem intelege si ca posibilitate de a "cobori"
muzica de la nivelul sensurile fixe, universale si arhetipale, si chiar cu pretul unei enorme
pierderi, de a face muzica accesibila chiar in virtutea faptului ca arta sunetelor ar contine,
in noua ei posturd, nimic altceva decat doar afecte umane. De la Cosmos la Antropos', in
cea mai strictd conformitate cu preceptele umanismului renascentist.

Stiinta muzicii lui Guido Adler apare ca realizare tardivd a acestei mutatii, insa
incepand deja cu primele decenii ale secolului XX, arta si, implicit, stiinta muzicii va
porni intr-o fascinantd "cruciadd" sau, poate, revolutie pentru eliberarea sonorului, pentru
redobandirea sensului ontologic primar, care se va releva in toatad splendoarea lui
"plurifatetatd" de abia 1n arta avangardelor anilor '50.
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