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Genurile muzicii şi "regresia" înspre 
organicul primordial: de la sociologic la 
antropologic, de la taxinomic la arhetipal 

(II) 
 

Oleg Garaz 
 

1.   Genurile muzicale între ontologic şi taxinomic. 
Clasicismul beethovenian ca referent al  
normei standardizate 

 
Abordarea sistematică a genurilor muzicale presupune 

clarificarea a cel puţin două momente problematice importante:  
(a) ce este, în esenţă, genul muzical ca idee şi fenomen, 

aici fiind vorba despre o identificare generică de ordin ontologic 
şi  

(b) cum ar putea fi formulate criteriile de identificare ale 
unor tipologii de bază, aici problematica fiind orientată mai 
degrabă înspre o posibilă taxinomie a modelelor de practicare 
socială a artei muzicale?  

Ambele aserţiuni, (a) şi (b), pot fi articulate doar cu o 
anumită aproximare, determinată, mai întâi de toate, de 
alegerea perioadei istorice în care atât statutul ontologic, cât şi 
tipologiile genurilor muzicale ar fi fost formulate în imaginea 
unor calităţi standardizate. În acelaşi timp, este vorba şi despre 
un ansamblu de sensuri privind genurile muzicale care ne-ar fi 
familiare şi în virtutea educaţiei (muzicale) primite, cu toată 
structura normativ-taxinomică aferentă.  

Situând discursul nostru în câmpul artei componistice 
profesionale de tradiţie europeană, această perioadă ar putea 
fi, cu cea mai mare verosimilitate, doar clasicismul vienez, mai 
ales în ceea ce priveşte voinţa de standardizare, de reducere 
logică-raţională la esenţial şi universal deopotrivă. Tot astfel, 
putem aminti aici ideea "beethovenocentrismului" culturii 
muzicale europene, enunţată de către muzicologul rus Ivan 
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Sollertinski1, care dincolo de orice comentarii şi polemici, îşi 
validează autenticitatea prin simplul fapt ca muzica lui Ludwig 
van Beethoven reprezintă un prim moment de reper în 
formularea imaginaţiei şi sensibilităţii moderne2.  

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

                                                
1
 Ivan Sollertinski, Исторические типы симфонической 

драматургии [Tipuri istorice ale dramaturgiei simfonice], în: 
Исторические этюды [Studii istorice], Editura muzicală de stat, 
Leningrad, 1963 (pentru ediţia a II-a), pp. 335-346. Atitudinea lui 
Sollertinski faţă de ideea "beethovenocentristă" este una critică în 
sensul în care prezentarea gândirii muzicale beethoveniene drept o 
cumpănă şi în egală măsură un epicentru, determină o nedorită 
distorsiune a istoriei muzicii: "Toţi compozitorii-instrumentalişti erau 
văzuţi fie ca «precursori», în creaţia cărora erau prezenţi embrionii 
viitorului simfonism beethovenian, fie ca şi continuatori, epigoni, 
distrugători ai tradiţiei beethovene - ceva în genul diadohilor, care au 
împărţit imperiul lui Alexandru Macedon şi care nu au reuşit să evite 
descompunerea lui rapidă" (pag. 336). În acest studiu, Sollertinski îi 
numeşte şi citează pe promotorii acestui "beethovenocentrism": 
Giannotto Bastianelli (1883-1927) cu textul La crisi musicale europea 
(editor D. Pagnini, Pistoia, 1912), Romain Rolland şi scrierile lui 
despre Beethoven şi Paul Bekker cu monografia intitulată Die 
Simfonie von Beethoven bis Mahler [Simfonia de la Beethoven la 
Mahler]  (Editura Schuster & Loeffler, Berlin, 1918) (tradusă în rusă în 
1926).  

2
 Harold Bloom, Canonul occidental, Editura Univers, Bucureşti, 1998 

(prima ediţie), precum şi Grup Editorial Art, Bucureşti, 2007 (pentru 
ediţia a II-a). În această monografie, universitarul american enunţă 
ideea precum Shakespeare ne-a inventat pe noi toţi, iar prin 
extrapolare înspre domeniul activităţilor muzicale, putem afirma că 
Beethoven ne-a inventat pe noi toţi, cu atât mai mult că aceste două 
nume se întrepătrund în textul lui Ivan Sollertinski: "... simfonismul 
beethovenian decurge nu din principiul monologului, ci din acel al 
dialogului, din principiul multiplicităţii conştiinţelor, a multitudinii ideilor 
şi voinţelor antagoniste, din afirmarea - în opoziţie cu principiul 
monologal - principiului "eului străin". [...] Un asemenea tip de 
simfonism eu îl voi numi, convenţional, simfonism  s h a k e s p e a r i 
z a n t." (Sollertinski, Op. cit., pag. 338).  
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a înţelege muzica. Logica ideaţiei filosofice, dinamismul 
narativismului de substanţă teatrală, ficţionalismul romanesc 
literar, simbolismul monumental-patetic, toate cele patru funcţii 
semantice dominante ale muzicii beethoveniene se impun la 
rândul lor drept dominante şi corelative valorice pentru întreg 
secolul XIX romantic, iar în calitate de normă didactică 
supravieţuiesc până şi în prezent. Nervul temperamental, 
neastâmpărul iconoclast, individualismul radical, precum şi 
voluntarismul beethovenian ne caracterizează într-o mult mai 
mare măsură decât patosul religios-protestant al lui Bach, 
sensibilismul "efeminat" (vorba lui Schumann) al lui Chopin, 
mitologismul lui Wagner, ontologismul lui Bruckner, hiper-
subiectivismul lui Mahler, tabularasismul lui Schoenberg sau 
experimentalismul lui Cage şi Stockhausen.  

Palestrina cu Monteverdi, Lassus, Gesualdo, Machaut şi 
Des Prez, Leoninus şi Perotinus, ne sunt şi ei în egală măsură 
străini, astfel încât, personalitatea şi creaţia beethoveniene, 
exemplare ambele, se impun drept un numitor comun, o 
cumpănă sau o axă de simetrie, dar şi un indiscutabil referent 
cu valoare normativă avansată în întreaga cultură europeană. 
Cu alte cuvinte - un standard. Anume ideea standardului 
beethovenian aplicat ca o cheie de lectură a muzicii romantice 
ni-i relevă pe Brahms (Simfonia nr. 1) şi Ceaikovski (Simfonia 
nr. 6), Rahmaninov (Concertele nr. 2 şi 3 pentru pian), pe 
Bruckner şi Mahler (în simfoniile de început), drept tributari, într-
o anumită măsură, acestei norme valorice pan-europene care 
este modelul gândirii beethoveniene.  

Într-o altă ordine de idei, axialitatea clasicismului vienez 
decurge din imaginea evoluţiei istorice a conceptului de gen, 
deoarece această perioadă este situată, grosso modo, între 
contemporaneitatea încă postmodernă, în care însăşi ideea de 
gen implodează sub presiunea unei supraproducţii tipologice 
(globalizarea, accesibilitatea, masificarea artei şi culturii), de 
cealaltă parte fiind situate genurile renascentiste (o primă 
modernitate) şi ale barocului (începutul celei de a doua 
modernităţi, iluministă), ambele epoci cu standarde de gen 
diferite de modelele consacrate în clasicism şi perpetuate până 
în secolul XX - sonata, cvartetul, concertul, simfonia, precum şi 
concepţia clasicistă (modernă) a genului de operă (în opoziţie 
cu accepţiunea barocă a termenului). Cu alte cuvinte, creaţia 
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beethoveniană se situează pe linia de demarcaţie între cultura 
muzicală nobiliară, elitistă, împreună cu o cultură muzicală 
religioasă, şi, de cealaltă parte, emergenţa culturii de masă, 
burgheză, democratică şi laică deopotrivă, înspre care 
compozitorul se orientează într-un mod conştient şi a cărei 
articulare o stimulează într-un mod asumat. Iar într-un 
asemenea context, cu un destinatar extrem de larg şi 
diversificat din punct de vedere al opţiunilor valorice, este firesc 
ca sensul, structura şi taxinomia genurilor să fie esenţializate şi 
standardizate într-un mod cât se poate de riguros.    

Anume în acest sens este nevoie de un standard 
referenţial aplicat fie retroactiv - perioadei pre-clasice (baroc, 
Renaştere, ev mediu), fie progresiv - post-clasice, proiectat 
peste romantism, modernism sau postmodernism. Această axă 
(beethovenocentrică) este utilă pentru a putea înţelege cu 
claritate naşterea şi dispariţia genurilor nu doar în calitatea lor 
de concepte artistice1 (şi cu atât mai puţin implicit muzicale), ci 

                                                
1
 Artistică propriu-zisă, muzica devine de abia la un nivel de 

esenţializare a grupurilor şi relaţiilor sociale care presupun în egală 
măsură ideea de instituţii (formare, susţinere şi propagare a 
fenomenului muzical), patronat, dar mai ales tetrada funcţională 
compozitor-interpret-critic-public. Pe de altă parte, o importanţă 
sporită o are şi existenţa în conştiinţa colectivă a conceptelor de artă, 
cultură, estetică şi istorie (toate patru într-o accepţiune modernă a 
termenilor). Nu în ultimul rând, calitatea artistică a activităţii muzicale 
o determină şi existenţa unor taxinomii ale activităţilor muzicale (spre 
exemplu, dihotomia culturilor înaltă-vulgară), dar şi o formulare 
standardizată a listelor cu normele valorice referenţiale (repertorii şi 
personalităţi artistice canonizate). Ori, toate aceste date converg 
înspre "beethovenocentrismul" amintit mai sus, prin înfăptuiri 
desfăşurate pe parcursul a cel puţin jumătate de secol: estetica este 
"inventată" la 1750 (Baumgarten), istoria este şi ea formulată în 
termeni moderni (analitici-critici - Ranke, cu o lucrare datând din 
1834), la 1763 este iniţiată reforma învăţământului prussian, care 
continuă, la 1809, cu Königsberger Schulplan al lui Wilhelm von 
Humboldt, războaiele napoleoniene reformulează ordinea socială a 
întregii Europe, unificând-o într-un imperiu, însă în termenii idealurilor 
democratice ale Revoluţiei Franceze, context în care tetrada 
relaţională capătă forma ei modernă (laică şi de masă) şi ia avânt tot 
în timpul vieţii lui Beethoven (1770-1827).   
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mai degrabă de structuri şi funcţii existenţiale-ontologice, intim 
legate nu atât de imaginarul artistic, cât de formularea şi 
manifestarea nevoii de muzică, aceasta fiind înţeleasă ca 
structură indisolubilă a imaginarului, sensibilităţii şi existenţei 
colective în plan istoric.  

Într-un al doilea sens, recurgerea la standardul clasicist 
în calitatea lui de referent ca unitate de măsură, întotdeauna va 
permite (a) evaluarea distanţei evolutive (a gradelor de 
transformare) parcurse de către gândirea artistică, (b) va facilita 
evaluarea calitativă a diferenţelor specifice pentru două sau mai 
multe epoci istorice supuse unei analize şi nu în ultimul rând (c) 
va face posibilă vizualizarea clară a dimensiunilor transformării 
pe care, spre exemplu, un anumit gen le suportă în evoluţia lui 
istorică.  

Cu alte cuvinte, taxinomiile  genurilor (poetice, literare, 
picturale sau muzicale) antice, medievale, renascentiste sau 
baroce supravieţuiesc (doar parţial sau deloc) în urma unei 
selecţii ("naturale", de ordin social) a necesarului şi 
reprezentativului într-un anumit moment istoric şi pentru o 
anumită configuraţie a întregului ansamblu social1.  

 
Genurile supravieţuiesc sau nu în virtutea unei 

transformări evolutive sincrone şi "multifaţetate", în imaginea 
unui şuvoi "pluricentric", a conştiinţei şi imaginarului colective, a 
ierarhiei claselor sociale (cu dispariţii sau intrări de noi membri), 
a naturii relaţiilor între grupuri (coliziune sau colaborare), a 
negocierii de identitate, de prestigiu şi influenţă, de supremaţie 

                                                
1
 Ne referim aici la rolul misei în evul mediu şi Renaştere, la rolul şi 

sensul operei în baroc, clasicism şi romantism, precum şi la genul de 
simfonie, care în diverse accepţiuni conceptuale supravieţuieşte, 
împreună cu opera, până în zilele noastre. Această tematizare a fost 
elaborată şi tratată de muzicologi precum Paul Bekker  (1882-1937) 
(în: Paul Bekker, Simfonia de la Beethoven la Mahler, Leningrad, 
1926, p. 25, citat în: Mark Aranovski, Căutările simfonice. Problema 
genului de simfonie în muzica sovietică a anilor 1960-1975, 
Leningrad, Sovetski Compozitor, 1979, p. 14 şi Valentina J. Konen 
(1909-1991) (în: Театр и симфония [Teatrul şi simfonia], Editura 
Muzîka, Moscova, 1975).  
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şi control etc. Astfel, genurile (şi în special cele muzicale) 
reprezintă coeficienţi ale unor stări de echilibru evolutiv instabil 
al grupurilor sociale şi al relaţiilor stabilite între acestea, la fel 
precum acestea, genurile, pot fi văzute şi ca "semne" culturale 
de diferenţiere în interiorul ierarhiei sociale. Le-am putea 
considera şi drept "mulaje" istorice ale unor conjuncturi sociale 
în care anumite genuri apar şi subzistă în calitatea lor de 
"specii" în interiorul unui "ecosistem" mental colectiv ca structuri 
ale identităţii acestuia. 

 
Ca un răspuns la întrebarea de la punctul (a) ce este, în 

esenţă, genul muzical ca idee şi fenomen, putem considera 
genurile (muzicale) drept forme consensuale (reguli, context, 
actanţi) de practicare a muzicii (ca eveniment individual-
colectiv, comunitar, privat-public), ca tipuri specifice de 
încadrare în existenţa socială (a autorului şi receptorului) şi, în 
acelaşi timp, de organizare şi articulare a acesteia.  

O formă apropiată acestei definiţii o are formularea 
muzicologului italian Franco Fabbri: "Genul muzical reprezintă 
un set de evenimente (s.n. - O.G.) muzicale (reale sau posibile) 
a căror desfăşurare este determinată (guvernată) printr-un 
ansamblu definit de reguli acceptate social"1.  

În aceeaşi ordine de idei se exprimă şi filologul englez 
Mike Reynolds: "Genurile sunt (reprezintă - O.G.) forme 
discursive care îndeplinesc şi întruchipează nevoile şi scopurile 
retorice ale unei societăţi date. Ca atare, acestea (genurile - 
O.G.) sunt sunt socialmente situate şi construite, condiţionate 
istoric şi orientate spre acţiune"2  

                                                
1
 Textul lui Franco Fabbri intitulat A Theory of Musical Genres: Two 

applications, poate fi accesat la adresa: 
http://www.tagg.org/others/ffabbri81a.html. 
2
 Mike Reynolds, 'Knowing how to gon on' - genre analisys and cross-

cultural rhetoric (paper given at XXVIII Internaţional Conference on 
Cross-language Studies and Contrastive Linguistics, Rydzyna, 
Poland, December 1994), text copiat de la adresa: 
http://wa.amu.edu.pl/psicl/files/32/01Reynolds.pdf 
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Răspunsul la a doua întrebare - (b) cum ar putea fi 
formulate criteriile de identificare ale unor tipologii de bază, îl 
compunem prin apelarea a cel puţin patru idei:  

(1) criteriul timbral-tehnic al sursei (spre exemplu, 
muzică vocală în opoziţie cu muzica instrumentală),  

(2) criteriul componenţei (calitativ: tipologiile de 
ansamblu vocal, instrumental sau vocal-instrumental, cantitativ: 
numărul interpreţilor - cameral versus monumental),  

(3) criteriul etosului (epic, dramatic, liric, dar şi, din nou, 
opoziţia cameral-monumental), precum şi  

(4) criteriul tradiţiei (muzică tradiţiei rurale în opoziţie cu 
tradiţia urbană, arta componistică profesională de tradiţie 
europeană (Konen) în opoziţie cu tradiţia artizanală sau tradiţiile 
jazz şi rock, muzica tradiţiilor extra-europene în opoziţie cu 
muzica Europei, tradiţia muzicii religioase în opoziţie cu muzica 
laică etc.). Nu poate fi trecută, însă, cu vederea multitudinea 
posibilităţilor de a formula criterii de identificare, deoarece 
conceptul de gen reprezintă în esenţă un clasificator sau, mai 
general, un generator taxinomic, sau, altfel spus, un atribuitor - 
un instrument de identificare a atribuţiei de gen.  

Genurile însele se prezintă, cel puţin în accepţiunea 
contemporană, într-o impresionantă multitudine de tipologii, 
fiecare în parte fiind „specializată” pe relevarea unui anumit 
aspect constitutiv al imaginarului, al apartenenţei la un grup 
social, pornind de la aspecte specifice practicii muzicale şi 
diversificându-se înspre problematizări legate de receptarea 
fenomenului muzical. Iată, spre exemplu, un ansamblu ceva 
mai complex de criterii de identificare-grupare a tipologiilor de 
gen:  

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

instrumental),  
(2) criteriul componenţei (trio, cvartet, dixtuor etc.),  
(3) criteriul expresiei (epic, liric, dramatic, la care putem 

adăuga, spre exemplu, tipul de sugestibilitate coregrafică, 
ritualică, în funcţie de ocazie - riturile de trecere etc.),  

(4) segmentul social al practicii muzicale (muzica 
tradiţiei folclorice, folclorul urban, muzica maselor în opoziţie cu 
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muzica elitelor, muzica pop sau lounge în opoziţie cu muzica 
clasică etc.),  

(5) criteriul conjuncturii (muzică militară, religioasă, de 
petrecere, de nuntă sau funerară),  

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

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

(8) criteriul etnic-rasial (muzica arabă, africană, 
amerindiană, chineză, muzica minorităţilor în opoziţie cu muzica 
europeană de tradiţie componistică etc.),  

(9) criteriul vârstei (muzica pentru copii, pentru 
adolescenţi, cu o rază mai largă sau mai îngustă de 
adresabilitate pe criteriul vârstei) sau  

(10) criteriul muzicii serioase sau al muzicii uşoare1.  
 
 
Este interesant de remarcat faptul că toate aceste 

tipologeme sunt posibile în virtutea unui numitor comun care 
este orientarea înspre unul sau mai mulţi posibili destinatari 
incluşi într-un context de transfer informaţional. Altfel spus, 
genurile muzicale reprezintă "mulaje" intenţionale sau "canale" 
prin a căror structurare specifică sunt urmărite mai multe 
scopuri: (1) de a transmite informaţie, (2) de a transmite o 
anumită informaţie (3) de a transmite o anumită informaţie într-
un anumit fel şi (4) de a transmite o anumită informaţie într-un 
anumit fel în vederea determinării unui anumit fel de a o 
recepta. Astfel, genul muzical ca structură reprezintă un vehicul 
sau un ansamblu de funcţii sincrone plurideterminante.  

O a treia semnificaţie sau parametru, punctul (c), 
presupune contextualizarea conceptului de gen muzical într-o 
ierarhie a conceptelor gândirii muzicale, aşa cum am prezentat-

                                                
1
 Lista cu cele zece criterii de clasificare este preluată din teza de 

doctorat a subsemnatului (Canonul muzical european în 
postmodernitate, pag. 236; susţinerea publică - 19 februarie 2013 la 
Universitatea Naţională de Muzică din Bucureşti, conducător ştiinţific 
prof. univ. dr. Valentina Sandu-Dediu).  

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.1-2 / 2015   

67 

o în prima parte a prezentului studiu1. Această ierarhie este 
constituită din două triade: (1) prima, triada inferioară, tehnică, 
este constituită din sunetul muzical, sistemele de organizare 
sonoră şi formele muzicale, pe când (2) a doua, superioară şi 
cu funcţii de implementare/identificare, este compusă din gen, 
stil şi canon.  

Spre deosebire de analiza structurii genului muzical într-
un mod izolat, ca şi procedură aparţinând disciplinei numită 
genologie, contextualizarea acestei categorii prin plasarea ei 
într-un loc bine precizat al ierarhiei conceptelor gândirii 
muzicale, permite o mai puternică relevare a sensurilor 
funcţionale pe care genul muzical o exercită. În această 
imagine, categoria genului muzical are funcţia de pod sau, mai 
precis, canal între categoria formelor şi stilurilor muzicale: 
"Categoria de gen oferă stilului posibilitatea selectării tiparelor 
(standardelor/ modelelor) formale corespunzătoare sau, la 
limită, determină generarea unor noi tipare în funcţie de 
dominanta estetică-ideologică a perioadei istorice respective 
(baroc, clasicism, romantic ş.a.) şi, în acelaşi timp, concomitent, 
stimulează atât producţia, adică generarea, cât şi modelarea 
formelor necesare, potrivite programului ideologic al vremii, în 
funcţie de "cererea" stilistică. Deschiderea bilaterală a 
categoriei de gen trimite atât la semnificaţia ei bifuncţională, cu 
posibilitatea de a realiza relaţionări particulare cu două categorii 
eterogene, care altfel nu ar avea nici o posibilitate de 
comunicare între ele, cât şi la considerarea genului drept 
coeficient normativ, prin al cărui intermediu triada îşi poate 
menţine polii formei şi stilului într-o stare de echilibru al 
conţinuturilor."2 

Al patrulea sens, punctul (d), invocă ceea ce am putea 
numi memoria genului sau, altfel spus, faptul că genurile 
muzicale conservă configuraţia contextului care le-a produs şi 
în acest sens se prezintă ca "mulaje" cu valoare de dovadă 

                                                
1
 Oleg Garaz, Genurile muzicii şi "regresia" înspre organicul 

primordial: de la sociologic la antropologic, de la taxinomic la arhetipal 
(I), Revista Muzica, nr. 3/2014. 
2
 Oleg Garaz, Op. cit., pp. 17-18 (manuscris).  

https://biblioteca-digitala.ro

https://www.academia.edu/8207709/Genurile_muzicii_%C5%9Fi_regresia_%C3%AEnspre_organicul_primordial_de_la_sociologic_la_antropologic_de_la_taxinomic_la_arhetipal_I_text_publicat_%C3%AEn_revista_Muzica_nr._3_2014_
https://www.academia.edu/8207709/Genurile_muzicii_%C5%9Fi_regresia_%C3%AEnspre_organicul_primordial_de_la_sociologic_la_antropologic_de_la_taxinomic_la_arhetipal_I_text_publicat_%C3%AEn_revista_Muzica_nr._3_2014_
https://www.academia.edu/8207709/Genurile_muzicii_%C5%9Fi_regresia_%C3%AEnspre_organicul_primordial_de_la_sociologic_la_antropologic_de_la_taxinomic_la_arhetipal_I_text_publicat_%C3%AEn_revista_Muzica_nr._3_2014_


Revista MUZICA Nr.1-2 / 2015 

68 

istorică a tipurilor de activităţi muzicale întreprinse într-o 
anumită perioadă istorică. Poate fi vorba şi despre o funcţie  
particulară a genului muzical precum genul memoriei, deşi în 
acest caz ne situăm periculos de aproape de tautologic. Ca 
exemplu, putem apela genul de recviem, aşa cum îl prezintă 
cercetătoarea rusă  Marina Lobanova: "Pentru un asemenea 
gen ca recviemul, categoria memoriei istorice este deosebit de 
importantă. Recviemul este un gen propriu-zis al memoriei. 
Deseori recviemul, ca şi gen inclus sau citat, converge înspre 
memorial, un alt gen al memoriei. Putem atribui acestei sfere 
lucrări precum "Le tombeau de Couperin" de Ravel, Concertul 
pentru vioară de Berg, Simfonia "Liturgică" de Honegger, 
"Simfonia da requiem" de Britten, "Introitus" de Gubaidulina şi 
"Lux Aeterna" de Ligeti."1 

 
Această capacitate a fenomenului de gen de a menţine 

vie legătura între diverse "spaţii" temporale, între idei şi teme, 
între contexte şi posibilii, însă deja demult inexistenţii actanţi, 
re-prezentificându-i, o menţionează filoloaga americană 
Heather Dubrow: "Genurile se aseamănă, cu personalităţile 
umane, în relaţiile lor complexe cu cei din jurul lor. Acestea 
sunt, aşa cum deseori am observat, modelate, ambele (părţi - 
O.G.) atât prin procesul de învăţare de la, cât şi prin revolta 
împotriva părinţilor lor literari, acele forme anterioare de la care 
se dezvoltă. Ele pot, de asemenea, să menţină o relaţie 
tensionată şi ambivalentă (instabilă - O.G.) cu proprii progenitori 
încă mult timp după ce aceştia încetează să mai fie în vogă, 
mai mult decât relaţiile emoţionale cu rudele noastre care nu 
încetează în mod necesar la moartea lor."2 

Ori, această capacitate a genului de a conserva anumite 
elemente ale memoriei culturale, este revalorificată în ideologia 
recuperativă a postmodernităţii drept o calitate sau funcţie care 

                                                
1
 Marina Lobanova, Музыкальный стиль и жанр. История и 

современность [Stilul şi genul muzicale. Istorie şi 
contemporaneitate], Editura Sovetski Compozitor, Moscova, 1990, 
pag. 169.  
2
 Heather Dubrow, Genre, Routledge, New York, 2014, pag. 117.  
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asigură posibilitatea unui dialog cultural transistoric. Ca 
exemplu aici pot servi mai multe lucrări aparţinând orientării 
polistilistice, al cărei exponent principal este Alfred Schnittke, 
însă în acest sens putem face un salt înapoi - înspre 
Şostakovici şi, poate, chiar înspre Mahler.    

 
 Înainte de a dezbate implicaţiile funcţionale ale 

conceptului de gen ca generator taxinomic, sistemic, sau 
marcator al mutaţiilor în planul existenţei colective, însăşi 
consistenţa semantică a acestuia ar trebui conştientizată drept 
una  pluricentrică, ale cărei constituente se manifestă într-un 
mod sincron, dovedind astfel că genul (muzical) ca idee, 
concept şi fenomen, reprezintă o structură complexă în 
imaginea unui ansamblu funcţional, care deţine capacitatea 
unei înrâuriri frontale multiple şi concentrate. Astfel, nu poate fi 
vorba despre definiţii monosemantice ale ideii şi fenomenului 
de gen muzical, iar în cel mai rău caz o asemenea definiţie ar 
putea fi formulată situând în prim plan nu atât caracterul static - 
sistematic-taxinomic, cât mai degrabă specificul articulării 
dinamice - funcţia genului ca operator de implementare socială 
a lucrărilor muzicale şi, în egală măsură, ca marcator 
mnemonic, în vederea relevării procedurii de scurtcircuitare a 
distanţelor temporal-istorice prin procedura de sincronizare sau 
echitemporalizare a diverselor contexte istorice chiar dacă şi  
"punctuale" (extrase din continuitatea "fluvială" a evoluţiei), însă 
incluse ca participanţi activi în procesul istorice. 

 
Altfel spus, în cazul definirii ideii şi fenomenului de gen 

muzical, avem de a face cu două tipuri de taxinomii care 
funcţionează într-un mod sincron şi care, în acelaşi timp, îşi 
împărtăşesc constituentele într-un "joc" de schimb liber: (a) 
statică - de identificare (conform sursei, componenţei, expresiei 
etc.) şi (b) dinamică - reguli şi norme privind contextul de 
interpretare, precum şi conţinutul sugestiei (a expresiei ca 
mesaj, adresabilitate orientată, canal de transmitere şi 
determinantă a receptării). Punctăm o dată în plus prioritatea 
definirii dinamice - ontologice-sociale a genului muzical, chiar şi 
în detrimentul staticismului normativ-taxinomic.    
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2. Definiţiile şi sistematizările genurilor muzicale.  
Trei concepţii descriptiv-structurale  
(Bughici, Firca, Timaru) 

  
Din punct de vedere logic, structura unei definiţii 

reprezintă forma esenţializată a unei sistematizări. Cu alte 
cuvinte, am putea considera definiţia drept o aserţiune pre-
sistematică sau pre-taxinomică, însă una care deţine în 
structura ei semantică "genomurile" unei potenţiale ierarhii 
normative. Astfel, definiţia însăşi ar putea fi reprezentată drept 
un generator taxinomic, deoarece o simplă formulare a 
însuşirilor esenţiale şi tipizate deopotrivă, presupune într-un 
mod implicit acţiunile de proiectare prin extrapolare a unor 
conţinuturi latente (sugerate) în scopul de depliere a acestora 
sub forma unui model structural funcţional, la limită echivalent 
cu prototipul sau contextul real. Nu trebuie, însă, omis faptul că 
ideea şi concepţia de gen muzical reprezintă o funcţie a unui 
mediu social extrem de complex şi, în acelaşi timp, lansat într-o 
continuă transformare evolutivă, iar acest fapt presupune, aşa 
cum am indicat mai sus, o consistenţă pluricentrică a 
conceptului de gen, una care într-un mod fidel ar oglindi şi 
corespunde contextului-ţintă în care se presupune că ar trebui 
şi putea fi implementată.   

 
2.1. O primă definiţie îi aparţine lui Dumitru Bughici 

(1921-2008): "GEN MUZICAL (lat. - genus; ital. genere; franc - 
genre; engl. - kind, class). Termen cu semnificaţii diferite (s.n. - 
O.G.), în funcţie de conţinut, structură sau de modul de 
interpretare al unei piese muzicale"1.  

Ceea ce poate fi înţeles aici, "Termen cu semnificaţii 
diferite", este în primul rând plurisemantismul, dar şi 
polifuncţionalitatea genului muzical ca formă a existenţei 
muzicale în plan istoric-social. Cuvântul diferite ar trebui să 
însemne multiple, ori în caz contrar întreaga definiţie devine pur 
şi simplu confuză.  

                                                
1
 Dumitru Buchici, Dicţionar de forme şi genuri muzicale, Editura 

Muzicală a Uniunii Compozitorilor, Bucureşti, 1974, pp. 126-127.  
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În acest caz este vorba despre definirea noţiunii de gen 
prin descrierea succintă a unei scheme de sistematizare, una 
structurată din trei operatori sistemici:  

 
(a) conţinut, unde poate fi vorba, în egală măsură, atât 

despre tipul de expresie (epic, dramatic sau liric), cât şi despre 
criteriul dimensiunii, aici fiind reprezentaţi în aceeaşi proporţie 
atât interpreţii, cât şi publicul - un public restrâns în cazul 
genurilor camerale sau unul extins în cazul celor simfonice sau 
vocal-simfonice (cameral sau monumental - vocal, vocal-
instrumental, sau pur instrumental). Surprinde înşiruirea 
structurată de autor: "Muzica dispune de g. epice, lirice, 
dramatice, oratoriale (? - O.G.) cum sunt: balada, liedul, opera, 
simfonia, cantata, oratoriul etc."1;   

(b) structură - termenul trimiţând la structura lucrării 
muzicale interpretate - numărul de părţi ale lucrării (?), cu alte 
cuvinte - criteriul ciclicităţii, şi, în loc de a continua enumerarea, 
cercetătorul introduce particula de diferenţiere sau, sugerând o 
alternativă şi anulând, practic, funcţionarea cumulată a tuturor 
parametrilor sistemici enumeraţi anterior.  

Ultimul caracter, (c), se referă la modul de interpretare a 
unei piese muzicale. Aici autorul trimite într-un mod univoc la 
criteriul componenţei - "în funcţie de formaţia ce interpretează, 
putem preciza existenţa unui gen cameral (trio, cvartet, cvintet, 
sextet, etc.) sau g. orchestral (simfonic). În ambele cazuri mai 
distingem existenţa unor ansambluri vocale, instrumentale, sau 
mixte."  

Definiţia nu prezintă statutul ideii şi conceptului de gen 
în ierarhia celorlalte categorii ale gândirii muzicale: sensul şi 
funcţia categoriei de gen, aceasta fiind plasată între formele 
muzicale (categorie inferioară) şi stilul muzical (categorie 
superioară). De asemenea, nu este semnalat rolul genului 
muzical ca operator de implementare a lucrărilor muzicale, dar 
nici funcţia genurilor muzicale în organizarea existenţei 
colective.  

  

                                                
1
 Dumitru Bughici, Op. cit., pag. 126.  
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2.2. A doua definiţie provine din dicţionarul coordonat de 
Gheorghe Firca1 (n. 1935): "gen (< lat. genus "neam, rasă, fel, 
mod") I. Clasă de fenomene muzicale reunite prin consensul 
(s.n. - O.G.) datelor lor de structură şi finalitate estetică."  

Nici această definiţie nu-şi propune formularea genului 
muzical printr-o opoziţie revelatoare faţă de categoriile vecine - 
forme şi stil muzical, genul muzical nefiind conceput ca o 
categorie sau funcţie relaţională într-un context (social-istoric) 
evolutiv-dinamic şi într-un mod evident schimbător. Ori, chiar 
dacă este vorba despre un consens, ceea ce ne-ar trimite 
oarecum la contextul existenţei sociale, aceşti doi operatori 
sistemici - "datele lor de structură" (prezent şi în această 
definiţie) şi "finalitate estetică" (de conţinut? de expresie?), nu 
sunt suficienţi pentru a înţelege măcar şi parţial ceea ce este 
genul muzical ca entitate semantică pluricentrică (şi, implicit, 
polisemantică) definibilă prin sincronia funcţională a 
constituentelor acesteia.  

Sistematizarea este organizată în două filoane mari, 
fiecare în funcţie de câte o definiţie particulară:  

"1. Raportare a unui grup de creaţii la scopurile 
comunicării mesajului, în funcţie de mijloacele utilizate (s.n. - 
O.G.) (vocale - deci pe baza unui text literar (este relevant 
textul noţional sau vocalitatea?) - sau numai pur instr.), precum 
şi în funcţie de execuţie muzicală (s.n. - O.G.)"2. Astfel, într-un 
prim grup găsim şi (a) criteriul sursei (opoziţia vocal versus 
instrumental), cât şi (b) criteriul dimensiunii (opoziţia cameral 
versus monumental). Sunt clasate împreună genul de operă 
(considerat şi liric, astfel aici fiind introdus şi un al treilea criteriu 
- cel al expresiei), genul simfonic, genul muzicii de cameră, 
genul muzicii corale, genul muzicii uşoare etc., şi 

"2. Modalitatea de structurare a unei compoziţii pe baza 
unei forme statutate (s.n. - O.G.) în decursul evoluţiei sale şi 
ajunsă la deplina cristalizare într-o epocă istorică determinată."3 

                                                
1
 Dicţionar de termeni muzicali, Editura enciclopedică, Bucureşti, 

2008, pag. 236.   
2
 Gheorghe Firca, Op. cit., pag. 236. 

3
 Gheorghe Firca, Op. cit., pag. 236.  
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Acest grup de criterii este structurat în monopartite (motetul, 
madrigalul, ricercarul, fuga, rondoul, tema cu variaţiuni, 
uvertura, passacaglia, liedul etc.) şi, respectiv, pluripartite, fiind 
menţionat termenul - ciclice (suita, sonata, concertul). O 
subdiviziune a acestui prim strat de criterii este organizată prin 
opoziţia polifon-omofon: polifonele, în general, fac parte din 
grupul monopartitelor, pe când omofonele "acaparează", 
evident, domeniul pluripartitelor.  

Lăsând la o parte semnificaţiile conceptului de gen în 
domeniul folclorului (punctul 3) şi accepţiunile termenului de 
gen (genos) în cultura antică grecească, avem de a face, în 
fapt, cu două grupuri taxinomice mari, subdivizibile în câte două 
sub-grupuri:  

 
(a) primul grup: criteriile sursei şi dimensiunii, cu 

atingerea (accidentală?) a criteriului expresiei şi 
(b) al doilea grup: dihotomia non-ciclic/ciclic, 

subdivizibilă la rândul ei în polifon (non-ciclic) şi omofon (ciclic).  
 
2.3. O a treia concepţie normativă îi aparţine 

compozitorului clujean Valentin Timaru (n. 1940), una extrem 
de sugestivă şi în egală măsură generativă, atâta timp cât în cel 
mai bun sens al cuvântului se pretează unei analize critice-
deconstructive, oglindind în acelaşi timp rutinele unei 
reprezentări generalizant-dogmatice (didacticiste), dar şi 
empiric-artizanale (compozitoriceşti) a ideii şi fenomenului de 
gen muzical.  

Ca şi cele două definiţii precedente, şi aceasta este 
formulată într-un mod relativ neutru: "... termenul defineşte o 
creaţie muzicală sau un grup de creaţii cu caracteristici 
asemănătoare (s.n. - O.G.), fiind în măsură de a reflecta 
semantic aspectul entitativ (s.n. - O.G.) al compoziţiei / 
compoziţiilor muzicale"1. Luând în considerare faptul că 
definirea genului muzical este pasibilă de periculoase 
"derapaje" semantice fie înspre zona inferioară a formelor, fie 

                                                
1
 Valentin Timaru, Dicţionar noţional şi terminologic, Editura 

Universităţii din Oradea, Oradea, 2004, pag. 33.  
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înspre cea superioară a stilului1, este cât se poate de salutabilă 
observaţia compozitorului conform căreia decantarea 
conceptului de gen "... a rezultat dintr-o lungă pendulare între 
noţiunile de formă = structură, stil = retorică şi diversificarea 
surselor sonore între vocal/instrumental, toate fiind privite ca şi 
componente ale creaţiei muzicale"2.  

Cu toate acestea, însă, în definiţie există doi operatori 
de identificare - (1) caracteristici asemănătoare şi (2) entitativ, a 
căror calitate de diferenţiere este cel puţin confuză. În ce mod 
caracteristicile asemănătoare şi aspectul entitativ diferenţiază 
genurile muzicale de conceptele de formă şi, respectiv, de stil, 
rămâne o necunoscută şi în nici un caz nu facilitează 
comprehensiunea ideii şi fenomenului în specificul său 
diferenţiator. În acelaşi timp, problema unei definiţii în egală 
măsură pertinentă, dar şi utilă nu poate fi soluţionată doar prin 
menţionarea pericolelor, "derapajelor", confuziilor semantice 
sau funcţionale, în acest caz fiind vorba nu despre nivelul unei 
comunicări de substanţă muzicologică de ordin ştiinţific, ci doar 
de consemnarea unor confuzii inerente nivelului de învăţământ 
muzical mediu sau superior.  

 
În acelaşi Dicţionar, compozitorul prezintă şi o schiţă de 

sistematizare, precedată de încă o ipoteză de definiţie: "1-
Genul muzical se referă la o lucrare muzicală în întregimea 
ei, fiind o noţiune complexă, bazată pe componente de esenţă 
structurală, categorială şi specială - totul continuând cu 
definiţia din Dicţionarul de termeni muzicali (Gheorghe Firca) - 
["gen (lat. genus «neam, rasă, fel, mod»] Clasă de fenomene 
muzicale reunite prin consensul datelor lor de structură şi 
finalitate estetică. Raportare a unui grup de creaţii la scopurile 
comunicării mesajului, în funcţie de mijloacele utilizate (vocale - 
deci pe baza unui text literar - sau numai instrumentale) precum 
şi în funcţie de modul de execuţie muzicală. Se disting astfel: g. 

                                                
1
 A se vedea în acest sens: Oleg Garaz, Genurile muzicii şi "regresia" 

înspre organicul primordial: de la sociologic la antropologic, de la 
taxinomic la arhetipal (I), Revista Muzica, nr. 3/2014.  
2
 Valentin Timaru, Op. cit., pag. 33.  
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operei (genul liric), g. simfonic, g. muzicii de cameră, g. muzicii 
corale, g.  muzicii uşoare etc." (DTM, p. 204)"1.  

Astfel, sistematizarea este structurată în trei grupuri, 
după cum urmează:  

 
(A) componente de esenţă structurală, unde sunt 

prezentate două tipologii ("specii"?): a) genuri monopartite: 
troparul, psalmul, imnul, motetul, madrigalul, preludiul, studiul, 
miniaturile muzicale, liedul, uvertura de concert, piesa muzicală 
(?), poemul simfonic, deci lucrări care sunt concepute într-o 
singură mişcare; şi b) genuri multipartite: sonatele şi suitele 
instrumentale, concertul instrumental, simfonia, ciclul de lieduri, 
oratoriul, opera, deci lucrările care sunt concepute în mai 
multe unităţi de mişcare."2  

Altfel spus, este vorba despre genuri (a) non-ciclice şi 
(b) ciclice, fără a avea o prea mare importanţă că această 
"esenţă structurală" s-ar putea să nu reprezinte un caracter 
prioritar, spre exemplu, în comparaţie cu criteriul perioadei 
istorice (fiecare perioadă cu propriile liste de genuri 
reprezentative şi, evident, opţiuni structurale), criteriul tradiţiei 
(religioasă/de cult, ţărănească, urbană, componistică 
profesională etc.) sau cu criteriul etosului (expresiei). 

                                                
1
 Valentin Timaru, Op. cit., pag. 33-34. Spre deosebire de Valentin 

Timaru care citează definiţia din Dicţionarul lui Gheorghe Firca fără a 
o comenta, muzicologul clujean Francisc László îşi explicitează 
atitudinea critică într-un mod în egală măsură pertinent şi util (ambele 
în sensul unei metodologii muzicologice), riguros şi rafinat în acelaşi 
timp, care în sine  poate fi înţeles ca un credo profesional, dar şi ca 
dovadă a unui indiscutabil profesionalism, comentariu care merită citat 
în integralitatea lui: "3.2. Genul. Genurile în muzica de flaut al lui 
Bach. De acord, în fond cel puţin, cu definiţia lui Gheorghe Firca, 
consider şi eu că genul este «o clasă de fenomene muzicale reunite 
prin consensul lor de structură şi finalitate estetică» (DTM, 204), 
permiţându-mi doar înlocuirea cuvântului «fenomene» şi să susţin că 
genul este, în cazul nostru, o «clasă de creaţii muzicale»; Francisc 
László, Gen, specie şi formă în muzica de flaut a lui J. S. Bach, 
Editura Arpeggione, Cluj-Napoca, 2006, pag. 81.  
2
 Valentin Timaru, Op. cit., pag. 34. 
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Al doilea operator sistemic este formulat astfel: "B) 
Componentele de esenţă categorială definesc genurile 
muzicale după sursă, numărul executanţilor sau tipul de creaţie 
şi destinaţia comunicării, prin acestea numind diverse categorii 
de creaţii, cum ar fi: Genuri vocale/ genuri instrumentale; 
Genuri camerale/ genuri simfonice; Genul concertant; 
Genul dramatic; Genul coral ş.a. 

După tipul şi destinaţia comunicării în care desluşim 
adevărate categorii de creaţie muzicală: Muzica populară, 
Muzica de cult1, Muzica uşoară, Jazz-ul, Muzică ambientală 
şi de agrement, Creaţia muzicală cultă"2. 

Dacă putem înţelege că în funcţie de criteriul sursei 
obţinem opoziţia genuri vocale/genuri instrumentale, iar în 
funcţie de numărul executanţilor - genuri camerale/genuri 
simfonice, atunci criteriul (destul de confuz) tipul de creaţie şi 
destinaţia comunicării ar trebui să se refere la genul concertant, 
genul dramatic şi la genul coral? Însă parcă nu ar fi suficient, 
criteriul destinaţia comunicării apare încă o dată, cu precizarea 
categorii de creaţie muzicală, aici fiind vorba mai degrabă 
despre tradiţiile muzicale (muzică populară (muzica pop? 
genurile muzicii de masă?3 tradiţia urbană în opoziţie cu cea 
                                                
1
 Ca şi număr de constituente atributive, acest (supra)-gen - muzica 

de cult, se prezintă el însuşi ca o ierarhie, deoarece, spre exemplu, 
chiar şi în cazul unor genuri (sau sub-genuri? dacă muzica de cult 
este un gen) precum misa, liturghia, recviemul, pasiunile sau oratoriul 
este vorba despre sincronia evidentă a mai multor operatori tipologici 
(atribuţii tipologice) - lucrare cu conţinut sacru, de componenţă vocal-
instrumentală, aparţinând genului (sic!) epic, parte constitutivă a 
serviciului religios şi interpretabilă ca lucrare concertantă.    
2
 Valentin Timaru, Op. cit., pag. 34.  

3
 În acest sens, a se vedea Valentina J. Konen, Третий пласт. 

Новые массовые жанры в музыке ХХ века [Al treilea strat. Noile 
genuri de masă în muzica secolului XX], Editura Muzîka, Moscova, 
1994. În acest volum, cercetătoarea propune o sistematizare a 
domeniilor (tradiţiilor) gândirii şi practicilor muzicale: (a) primul strat - 
muzica numită folclorică, tradiţională sau a poporului (ţărănească), al 
doilea strat - muzica tradiţiei profesionale componistice şi al treilea 
strat - muzica genurilor de masă. În aceeaşi ordine de idei, a se vedea 
Matthew Gelbart, The Invention of "Folk Music" and "Art Music". 
Emerging Categories from Ossian to Wagner, Cambridge University 
Press, New York, 2007. 
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rurală, ţărănească? oricare muzică se bucură de popularitate?), 
muzică de cult (catolică în opoziţie cu cea bizantină sau 
creştină în opoziţie cu cea mahometană? sau religioasă 
europeană în opoziţie cu cea religioasă orientală?), muzică 
uşoară, jazzul (de ce nu şi rockul?), muzica ambientală şi de 
agrement (de relaxare? lounge? ambiental? new age? chill out? 
electronic? spacemusic? etc.).  

Al treilea operator sistemic vizează "C) Componentele 
de esenţă specială" (extramuzicală? - O.G.), Valentin Timaru 
precizând că acestea "fiind oarecum limitrofe cu genurile 
literare fundamentale, sunt privite în strânsă legătură cu artele 
cuvântului"1: a) Genul liric (liedurile), b) Genul epic (recitativul 
din operă, cadenţa de virtuozitate, improvizaţia, dar şi Baladele 
lui Chopin) şi, evident, c) Genul dramatic (opera).  

După cum observă, însă, muzicologul rus Oleg Socolov, 
"este ispititor să punem la baza tipologiei categoria generală a 
genului de artă: eposul, lirica şi drama. Însă, în aplicarea ei la 
materialul muzical se relevă literaturo-centrismul acesteea, 
dependenţa de cele trei posibilităţi fundamentale ale cuvântului 
- descrierea, autoexprimarea şi dialogul. Ca specie neverbală a 
artei, muzica se opune unei asemenea separări. Relativ puţin 
genuri ale muzicii afişează ca una din aceste calităţi ca şi 
constantă, spre exemplu, lirică - preludiul sau impromptu, epică 
- tabloul muzical sau basmul. Concomitent cu acestea există 
alte genuri, nu mai puţin importante, care sunt caracterizate prin 
sinteza diverselor categorii estetice (balada) şi chiar şi 
asemenea tipologii de gen în privinţa cărora o asemenea 
problemă nici nu poate fi pusă, spre exemplu, fuga, scherzoul 
sau concertul."2 

 
Întreg sistemul este structurat astfel în trei secţiuni mari:  
 
A. conform criteriului ciclicităţii, prin opoziţia non-

ciclic/ciclic;  

                                                
1
 Valentin Timaru, Op. cit., pag. 34.  

2
 Oleg Socolov, Sistemul morfologic al muzicii şi genurile lui muzicale, 

Editura Universităţii din Nijni Novgorod, Nijni Novgorod, 1994, pag. 5.   
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B. conform unui întreg ansamblu de criterii (eterogene în 
substanţa lor) - sursă, numărul executanţilor, tipul de creaţie şi 
destinaţia comunicării şi  

C. criteriul etosului, conform tipologiei expresiei. 
  
În comparaţie cu primele două sistematizări, taxinomia 

lui Valentin Timaru nu aduce nimic nou, ci, mult mai probabil, 
reprezintă o formă sintetică a ambelor (taxinomiile Bughici şi 
Firca).    

După informaţiile de mai sus, expuse în Dicţionarul 
noţional şi terminologic, în volumul intitulat ANALIZA 
MUZICALĂ între conştiinţa de GEN şi conştiinţa de FORMĂ1, 
Valentin Timaru oferă o altă sistematizare, edificată în liniile ei 
principale pe criteriul sursei. Astfel încât, întreg sistemul 
taxinomic al genurilor muzicale apare în imaginea opoziţiei 
genuri vocale - genuri instrumentale, în zona de interferenţă 
între aceste două mari grupuri fiind situate, logic şi evident, 
genurile vocal-simfonice (după cum le defineşte chiar 
compozitorul).  

După cum menţionează muzicologul Oleg Socolov, citat 
mai sus: "Această tipologie «de lucru», care, de fapt, nu poate 
pretinde a fi ştiinţifică, ar trebui luată în considerare, deoarece 
(măcar pentru faptul că - O.G.) ea oferă posibilitatea abordării 
genurilor muzicale nu din exterior, ci din interior şi se sprijină pe 
două premise genetice extrem de importante - intonaţia vorbirii 
şi fonismul corpurilor materiale, capabile să producă sunete 
(articulate). Însă abordând clasificarea uzuală, nu putem să ne 
declarăm satisfăcuţi nu doar de situarea anumitor genuri, care 
fiind vocale, într-un mod principial nu se deosebesc de cele 
instrumentale (spre exemplu, concertul pentru voce şi orchestră 
                                                
1
 Valentin Timaru, ANALIZA MUZICALĂ între conştiinţa de GEN şi 

conştiinţa de FORMĂ, Editura Universităţii din Oradea, Oradea, 2003. 
Inversarea cronologică a surselor, mai întâi Dicţionarul (2004) şi doar 
apoi ANALIZA MUZICALĂ (2003), a fost operată doar în intenţia de a 
structura într-o succesiune logică  expunerea succintă a operatorilor 
sistemici (Dicţionarul), aceasta urmată de formularea clară, ca 
principiu şi imagine, a unei sistematizări comprehensibile (ANALIZA 
MUZICALĂ).   
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sau vocaliza artistică), ci în special de ştergerea unor diferenţe 
estetice importante între operă şi cantată sau uvertură şi 
poemul simfonic."1 

Din punctul de vedere al pertinenţei, dar şi al utilităţii 
analitice, această taxinomie dihotomică se dovedeşte, însă, 
"minată" de mai multe contradicţii evidente:  

(1) Chiar dacă s-a intenţionat structurarea imaginii unei 
opoziţii conceptuale vocal-instrumental, aceste concepte sau 
principii fiind relaţionate pe ideea excluderii reciproce ca şi 
organic (vocalitatea) - mecanic (instrumentalitatea), este vorba, 
în fapt, despre o falsă dihotomie, deoarece, în primul rând, 
conceptele de vocal şi instrumental reclamând ontologii şi 
imaginaruri eterogene, organicul având într-un mod evident un 
ansamblu de determinante şi dominante diferit decât cel al 
mecanicului. Este vorba aici despre determinantele ritmurilor 
cardiace, dar şi despre ciclicitatea respiratorie, două filtre 
esenţiale, ambele importante în înţelegerea morfologiei 
cântului, dar şi a dansului. Ori, în cazul instrumentalităţii este 
vorba, mai degrabă despre un alt fel de implicare a 
corporalităţii, cu o focalizare pe anatomo-fiziologia manualităţii, 
ca mijloc de externalizare mediată a sensurilor melodico-ritmice 
(vocale-coregrafice).   

(2) În acest sens, ca opoziţie reală şi puternică 
semantic, vocalităţii i s-ar opune coregraficul. Obţinem astfel o 
dihotomie compusă, pe de o parte, din concepte de acelaşi 
ordin sau, altfel spus, o morfologie omogenă şi semantic 
pertinentă - organic versus organic, iar pe de altă parte, o 
relaţionare puternică şi una evident fecundă în plan generativ a 
două arhetipuri ale imaginarului muzical.  

(3) În al doilea rând, instrumentalitatea ca şi concepţie 
reprezintă, deloc paradoxal, o derivată a vocalităţii, deoarece 
însăşi conştiinţa (dacă poate fi vorba despre aşa ceva) a 
instrumentalului ca tip de gândire şi imaginar descinde din 
"baia" primordială a vocalului ca tip de gândire şi arhetip. Ori, 
nu putem situa în relaţie de opoziţie puternică un arhetip 
(vocalitatea) cu propria lui derivată (instrumentalitatea) altfel 

                                                
1
 Oleg Socolov, Op. cit., pag. 6.  
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decât în imaginea unei relaţionări slabe, ceea ce în planul 
metodologiei analitice se dovedeşte a fi, cel puţin, o alegere 
incorectă. 

(4) Rădăcinile acestui rol slab al instrumentalităţii, de 
mediator, de canal sau conductă, îl găsim în imaginea celor trei 
sfere sau ontologii boëthiene ale muzicii: (a) musica humana, 
(b) musica mundana şi (c) musica instrumentalis, în care ultima 
are rolul de mediator şi garant al funcţionării transferului 
biunivoc între primele două sfere. Astfel, dacă musica mundana 
reprezintă sfera inaudibilă a raporturilor numerale între masele 
şi orbitele corpurilor cosmice, iar musica humana, înrădăcinată 
în metabolismul corpului, rezidă în armonia între suflet şi trup, 
atunci musica instrumentalis (de mediere) ţine, în esenţă, de o 
a treia formă ontologică, una externalizată, pusă de către fiinţa 
umană în afara propriului corp, prin instrument, dar şi voce (ca 
instrument de externalizare) sau prin intermediul ambelor 
(instrumentul ca acompaniator al vocii). Scopul externalizării 
este, mai degrabă, de a posta instrumentalitatea între cele două 
ontologii primare (cosmos şi om) în scopul de a le armoniza.  

(5) Discutabilă este legitimitatea acestui loc pe care 
instrumentalitatea l-ar putea ocupa în dihotomia vocal-
instrumental şi datorită faptului că instrumentalitatea propriu-
zisă reprezintă deseori  

(5.1.) o deghizare a coregraficului, o substituire a 
coregraficului prin instrumental, o sublimare a conţinuturilor 
dansante în compoziţii muzicale autonome (deja la nivelul artei 
componistice profesionale de substanţă europeană), lucrări 
care deşi păstrează titulatura de sarabandă, menuet sau vals, 
nu presupun o acţiune coregrafică, individuală sau colectivă, a 
indivizilor umani. Aici pot servi drept exemplu Suitele franceze 
şi engleze de J. S. Bach, doar ca o singură porţiune a spectrului 
de genuri, cuprinse între concepţia monoinstrumentală - 
Partitele pentru vioară solo sau Suitele pentru violoncel solo şi 
una pluri-instrumentală - cele patru Uverturi pentru orchestră, 
menuetele din simfoniile lui W. A. Mozart, componenta 
coregrafică în lucrările cu trimitere directă la dans ale lui Fr. 
Chopin - mazurcile, polonezele sau valsurile, dar şi nedeclarată 
în nocturne, scherzouri, preludii sau balade, realizarea 
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sublimată artistic a valsului propriu-zis în Simfonia Fantastică 
de H. Berlioz sau ca stilemă caracteristică în întreaga creaţie a 
lui P. I. Ceaikovski, spre deosebire de forma aplicată a genului 
de vals în concepţia lui J. Strauss-fiul.  

Modelul pe care îl oferă I. Stravinski în baletului Ritul 
primăverii (cu un subtitlu sugestiv Tablouri ale Rusiei păgâne) 
prezintă o interesantă "coliziune" a instrumentalului cu 
coregraficul atât la nivel de genomuri - partida muzicală este 
pur instrumentală, însă substanţa conţinutului muzicii este 
coregrafic, cât mai ales la nivel de imaginar propriu-zis. Ca 
atribuţie de gen, în forma ei realizată, lucrarea este concepută 
ca balet şi prezentată ca atare la 29 mai 1913, la Paris. 
Partitura, însă, poate fi şi este abordată ca lucrare exclusiv 
orchestrală, fără implicarea unei montări scenice. Cu adevărat 
revelator este cuvântul păgân din subtitlul lucrării, deoarece 
acesta face trimitere la o "istorie" imemorială a perioadei 
şamanice, una evident pre-artistică, în care sacrul era ritualizat 
prin manifestarea sincretică, vocal-coregrafică a actanţilor, fără 
nici cea mai mică aluzie la instrumentalitate. Paradoxul este 
unul de natură estetică, deoarece prezintă drept pur 
instrumentale o sumă de conţinuturi care ca atribuţie de gen se 
prezintă, în fapt, drept fie vocale, fie coregrafice propriu-zise.        

Iar dacă elementul instrumental nu este implicat într-o 
"deghizare", atunci s-ar putea ca acesta să derapeze în  

(5.2.) cantabilitate (de substanţă, evident, vocală) ca 
unul din principiile generatoare fundamentale ale 
instrumentalităţii, care în plan istoric reprezintă un criteriu 
esenţial în procesul de evoluţie şi selecţie a instrumentelor pe 
care astăzi le cunoaştem, spre exemplu, drept instrumente 
tradiţionale ale orchestrei simfonice. Însă aceasta din urmă, ca 
ansamblu instrumental standardizat, nu reprezintă altceva 
decât o soluţie tardivă, iluministă (barocă-clasică), care a fost 
precedată de concepţia unei orchestre de operă, cu o intensă 
dezvoltare în perioada barocului şi, evident, cu rădăcini în 
proiectul Cameratei florentine şi cu o dezvoltare ulterioară în 
creaţia de operă a lui Monteverdi.  

O imagine a stării de lucruri în perioada renascentistă 
propriu-zisă este realizată, spre exemplu, într-un volum 
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monografic aparţinând muzicologului american Lewis 
Lockwood1, text din care reiese cu claritate că ansamblurile 
instrumentale în sensul modern al cuvântului au fost mai întâi 
intuite ca soluţii conjuncturale la sărbătorile laice nobiliare, la 
montările scenice-dramatice sau însoţind, în termenii autorului, 
spectacolele religioase. Ceea ce ar trebui înţeles de aici este că 
drept criteriu de selectare a instrumentelor (din spectrul tipurilor 
deja existente sau din ceea ce ar fi fost la îndemână) a fost 
criteriul sonorităţii juste, adică una potrivită ca asemănare 
(simpatie) cu prototipul care era sonoritatea vocii umane şi asta 
în contextul unei culturi muzicale profesionale eminamente 
vocale2, deja existentă la acel moment de aproximativ două 
milenii. Cu alte cuvinte, ideea şi concepţia de instrument 
muzical (tipul de instrument melodic sau polifonic), în 
accepţiunea modernă (iluministă) a termenului, reprezintă o 
sublimare, o mediere prin externalizare sau o reformulare de la 
organic la mecanic, a vocii umane ori, mai general, a 
principiului vocalităţii.  

O a treia situaţie ar putea fi reprezentată prin cazurile în 
care instrumentalitatea este redusă la funcţia de  

(5.3.) fundal (acompaniament, al vocii, spre exemplu, în 
lied, oratoriu şi operă sau al mişcării în balet). Am comite o 
inadmisibilă greşeală dacă am considera funcţia de 
acompaniament (instrumental) doar în imaginea unei imense 

                                                
1
 Lewis Lockwood, Music in the Rennaisance Ferrara 1400-1505. The 

Creation of a Musical Center in the Fifteenth Century, Oxford 
University Press, New York, 2009. În partea a III-a a textului, 
Ferrarese musical repertoires and styles in the late fifteenth century, 
la punctul 27. Music for Court Festivities and Theater (pag. 308), 
găsim o expunere sistematic a genurilor de evenimente precum Music 
for Public Festivals, Jousts, and Special Events (pag. 309), Music for 
the Intermedi of Secular Drama (pag. 311) şi Music for Religious 
Spectacles (pag. 315), în calitatea lor de contexte determinante în 
configurarea tipurilor de ansambluri muzicale.  
2
 În aceeaşi monografie, Lewis Lockwood enumeră muzicieni care au 

trăit şi creat la Ferrara: Guillaume Dufay, Johannes Martini, Jacob 
Obrecht şi Josquin Desprez (în ortografia autorului), compozitori 
cunoscuţi, mai întâi de toate, pentru arta lor corală. 
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chitare a lui Figaro (din Bărbierul lui G. Rossini, evident) sau, o 
altă imagine de proastă inspiraţie, o imensă flaşnetă verdiană. 
După cum am arătat mai sus, criteriul selecţiei instrumentelor a 
fost vocalitatea, însă lucrurile nu se opresc aici, deoarece 
analizând atât sensul structurării orchestrei simfonice moderne 
pe ansambluri/grupuri de instrumente, cât şi organizarea 
interioară a fiecărui grup instrumental separat, apare o 
întrebare logică în conţinutul ei privind modelul referenţial, 
prototipul, care i-a ghidat pe compozitorii barocului şi în special 
pe practicanţii genului de operă, în căutarile lor a unui 
ansamblu instrumental potrivit ("simpatic") pentru însoţirea 
vocilor solistice sau a ansamblurilor de voci.  

Argumente ar fi două:  
(a) primul: judecata a fost realizată prin extrapolarea 

unei stări de lucruri din domeniul muzicii culte anterioară 
barocului şi anume - predominanţa vocalităţii începând cu  
antichitatea greacă, trecând prin evul mediu şi încheind cu 
Renaşterea, în concepţia şi imaginea ansamblului coral. Altfel 
spus, după mai mult de două milenii de cultură corală, pur şi 
simplu nu existau posibilităţi de a gândi în alţi termeni decât 
doar în cei ai ansamblului coral; 

(b) al doilea: prin extrapolarea aceluiaşi criteriul de 
"sympatheia" (asemănare, potrivire sau imitare), prin care a fost 
formulată accepţiunea standardului privind performanţele 
sonore ale instrumentelor muzicale. Până la urmă, s-a procedat 
prin raţionamentul simetriei în oglindă şi anume: în cazul unei 
producţii, spre exemplu, muzical-dramatice, singurul mod în 
care lucrurile ar putea să funcţioneze, metaforic vorbind, ar fi ca 
privindu-se într-o oglindă a armoniei depline, ansamblul 
instrumentelor să vadă sau doar să pară (ar fi suficient şi atât) 
un ansamblu de voci. 

Pericolul evident al redundanţei fie nu i-a preocupat pe 
compozitori, fie a trecut neobservat, deoarece recurgerea la 
dublarea  vocilor de către instrumente (una grosolan de 
evidentă în cazul unei producţii de operă), această deghizare 
conştientă şi voită a vocalităţii în timbralitatea şi tehnicitatea 
evident eterogene caracteristică instrumentalităţii, nu au 
reprezentat, până la urmă, o deficienţă sau un sacrificiu prea 
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mare atâta timp cât scopul era atingerea armoniei perfecte şi 
asigurarea unor efecte expresive de care fiecare ansamblu în 
parte era într-un mod evident incapabil. Altfel spus, caracterul 
evident tautologic al îmbinării între un ansamblu vocal şi un 
altul, instrumental, conceput ca emulaţie al celui dintâi, nu a 
contat în virtutea efectului de interpotenţare expresivă care 
depăşea eficienţa fiecărui ansamblu separat, deoarece 
căutările au fost orientate în direcţia căutării a noi mijloace de 
amplificare a impactului impresiv şi, în acelaşi timp, în a forţa 
atingerea unei noi dimensiuni şi, implicit, al unui nou spaţiu 
estetic, mult mai extins, al fenomenului muzical. 

Astfel, s-a ajuns în situaţia în care, atunci când este 
vorba, spre exemplu, despre o producţie vocal-simfonică, 
oratorială, auditorul dintr-o sală de concert are de a face, de 
fapt, cu patru coruri, neluând în calcul soliştii, şi asta deloc într-
un sens metaforic.  

 
Figura nr. 1 
 

 
  
  
Iar dacă abordăm doar imaginea orchestrei simfonice, la 

aceste trei coruri adăugând şi percuţia (componenta metrică-
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ritmică, intens sugestivă într-un sens coregrafic), dintr-odată 
obţinem o imagine cel puţin paradoxală, în care un ansamblu 
complex pur instrumental este reprezentat atât pe verticala 
genealogiei, cât şi pe orizontala organizării interne, istoric-
sistematic, drept un imens "paravan", o "cuvertură" sau o 
"husă", care ascund şi nu neapărat la un nivel profund, 
amândouă arhetipurile unor tipuri de manifestare 
comportamentale-comunicative generative primordiale, cu o 
profundă conotaţie spirituală - vocalitatea şi coregraficul. Însă şi 
vocalitatea nu rămâne neatinsă, "arsura" înrâuririi 
instrumentalizante, obsesia sau voluptatea virtuozităţii, fiind 
resimţită atât prin apariţia în baroc atât a tradiţiei cântăreţilor-
castraţi, cât şi, spre exemplu, în cantatele lui J. S. Bach.    

Un ultim refugiu al ideii de instrumentalitate ar în  
(5.4.) muzica aşa-zisă pură sau absolută, gen care nu 

este formulat la modul explicit în nici una din cele trei definiţii şi, 
respectiv, sistematizări româneşti. Tema este pe larg expusă şi 
analizată (ca implicaţie de gen şi, evident, estetică) în texte 
aparţinând, în primul rând, lui Carl Dahlhaus, dar şi unor 
muzicologi de tradiţie anglo-americană precum Daniel Chua 
(Cambridge) şi Mark Evan Bonds (North Carolina)1. Pentru a 
înţelege dimensiunile reale pe care le ia avântul 
instrumentalităţii până în 1800, după cum relatează Mark Evan 
Bonds2, în Europa şi în Lumea Nouă au fost scrise şi 
interpretate aproximativ 16.558 de simfonii diferite. Însă chiar şi 
în virtutea acestui fapt, simfonia rămâne un gen secundar, 
umbrită în continuare de genul operei. Cauza? Lipsa textului 
noţional, opinia lui Rousseau  fiind în detaliu comentată atât de 
Carl Dahlhaus, cât şi de Daniel Chua. Într-un asemenea 

                                                
1
 Este vorba despre patru titluri de carte: L'Idée de la musique 

absolue. Une esthétique de la musique romantique (Editions 
Contrechamps, Genève, 2006) de Carl Dahlhaus, Music as Though. 
Listening to the Symphony in the Age of Beethoven (Princeton 
University Press, Princeton, 2006) şi Absolute Music. A History of an 
Idea (Oxford University Press, New York, 2014) de Mark Evan Bond şi 
Absolute Music and the Construction of Meaning (Cambridge 
University Press, Cambridge, 1999) de Daniel Chua.  
2
 Mark Evan Bonds, Music as Though, pag. 1.  
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context, după cum menţionează în continuare Mark Evan Bond, 
muzica instrumentală, chiar recunoscându-i-se puterea de a 
pune în mişcare pasiuni, însă oricum fiind vagă şi imprecisă, ar 
putea fi apreciată, poate, doar în calitate de muzică vocală fără 
text1.  

Toate spaţiile realităţii obiective fiind deja ocupate, 
muzica instrumentală pură sau absolută îşi găseşte un refugiu, 
cel puţin la modul conceptual-ideatic şi, evident, imaginar, în 
transcendenţa indescriptibilă prin cuvinte şi inaccesibilă 
senzaţiilor şi pasiunilor, de unde ideea muzicii însăşi coboară 
pentru a-l inspira pe compozitorul-geniu romantic. Aşa ar putea 
formula imaginea ultimului refugiu şi, evident, al ultimului (din 
cele disponibile) sens al muzicii instrumentale E. T. A. 
Hoffmann, însă până şi acolo, credem, nu ar fi dificil să 
"demascăm" genomuri ale vocalităţii sau coregraficului.  

Cu alte cuvinte, prin însăşi substanţa ei, 
instrumentalitatea reprezintă o formă derivată, externalizată şi, 
prin acest fapt, mediată a celor două arhetipuri organice 
fundamentale - vocalitatea şi coregraficul, ceea ce şi este 
evident într-un mod cât se poate de clar, lucrurile fiind abordate 
atât din direcţia procedurii sistematice-analitice, cât şi din cea 
istorică.  

  
 
3. Definiţii şi sistematizări ale genurilor muzicale.  
Trei concepţii sociologic-empirice  
(Sohor, Socolov, Nazaikinski) 

  
Următoarele trei definiţii şi sistematizări ale genurilor 

muzicale aparţin unor trei muzicologi ruşi - Arnold Sohor (1924-
1977), Oleg Sokolov (1929-2012) şi Evgheni Nazaikinski (n. 
1926). Elementul distinctiv şi, în acelaşi timp, unificator al celor 
trei concepţii este focalizarea pe imaginea genului ca tip de 
practică socială.  

                                                
1
 Ca o revenire tardivă a acestei idei, în romantism apar Cântecele 

fără cuvinte ale lui Felix Mendellsohn-Bartholdy.  
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3.1. În esenţa ei, sistematizarea lui Arnold Sohor trimite 
într-o mod direct la criteriul contextului de interpretare: 
"Deoarece pentru a deveni un bun al auditorului, oricare lucrare 
muzicală trebuie să fie într-un mod obligatoriu interpretată într-
un anumit context şi din această cauză fiind orientată înspre 
anumite condiţii - acest indiciu (criteriu - O.G.) (contextul 
interpretării, condiţiile existenţei) este general, universal. 
Desigur, nu putem afirma, că fiecărui gen îi corespund condiţiile 
lui particulare de fiinţare - genuri muzicale sunt mai multe decât 
contexte tipizate de interpretare. Însă fiecare gen poate fi 
atribuit cu suficientă precizie unuia din grupurile mare de gen, 
care corespund tipologiilor de bază a contextului interpretării."1 
Astfel, categoria de gen se validează ca o intersecţie între 
concepţia autorului şi obligativitatea accesului la public, aceste 
două condiţii determinând importanţa calităţii evenimenţiale a 
genului, aspectul tipologic validându-şi conţinutul doar ca model 
al adresabilităţii lui intersubiective.  

Deşi suferă de un anumit schematism, sistematizarea 
este, în acelaşi timp, una funcţională în sensul în care permite 
deplasarea gradată în ambele sensuri ale spectrului de 
"rezoluţii" şi focalizare pe aspecte fie tot mai generale, fie tot 
mai detaliate. Schema taxinomică este structurată din patru 
grupuri mari de tipologii:  

 
(A) genurile teatrale, cărora într-un mod generic le sunt 

atribuite opera, baletul şi opereta, dar şi muzica teatrului 
dramatic; 

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

(C) genurile muzicii aplicate - de masă: cântecul, dansul 
şi marşul, cu întreaga diversitate a speciilor constitutive ale 
acestora şi  

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

                                                
1
 Arnold Sohor, Вопросы социологии и эстетики музыки 

[Probleme ale sociologiei şi esteticii muzicii], vol. II, Editura Sovetski 
Compozitor, Leningrad, 1981, pag. 243.  
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Punând în faţă criteriul condiţiilor şi ocaziilor de 
interpretare, celelalte criterii (spre exemplu, ale sursei sau 
componenţei, mai puţin criteriul expresiei, care ajunge un 
element implicit al primelor două) sunt formulate ca vehicole de 
deplasare în interiorul fiecăreia din cele patru tipologii mari, 
între polii generalului şi particularului: "Este necesar de 
observat că reieşind din condiţiile existenţei lucrărilor muzicale, 
putem obţine nu doar unul, ci mai multe şiruri de genuri, în 
funcţie de nivelul la care este produsă diferenţierea. Astfel, prin 
amplificarea fiecărei categorii, putem considera drept un singur 
gen, şi nu un grup de genuri, toată muzica teatrală (genul 
teatral); în alt caz - toate muzicile concertante etc. Precum şi 
invers: în cazul unei clasificări mai detaliate [...], este posibil să 
considerăm drept genuri autonome, identificabile în funcţie de 
condiţiile lor de interpretare, speciile operei (spre exemplu, 
opera mare (grand opéra - O.G.) şi opera de cameră), simfoniei 
(pentru orchestră mare şi orchestră de cameră) şi a altor 
genuri."1 

Însă nu este vorba doar despre nişte categorii sistemice, 
ci şi de rolul, conţinutul şi importanţa lor istorică, anume 
această din urmă calitate validându-le drept referenţi taxinomici 
principali. Aceste patru grupuri fundamentale de genuri sunt 
considerate ca atare deoarece corespund celor mai importante 
şi, din punct de vedere istoric, celor mai stabile condiţii de 
existenţă a muzicii (interpretarea şi receptarea) înspre care se 
orientează compozitorul. 

  
3.2. Definiţia pe care muzicologul Oleg Socolov o dă 

genului muzical este una diferită: "Se numeşte gen muzical 
legitatea generatoare de specie a structurii muzicale, care 
corespunde unei anumite funcţii - social-practică sau artistică"2.  

                                                
1
 Arnold Sohor, Op. cit., pag. 243.  

2
 Oleg Socolov, Морфологическая система музыки и ее 

художественные жанры [Sistemul morfologic al muzicii şi genurile ei 
artistice], Editura Universităţii din Nijni Novgorod, Nijni Novgorod, 
1994, pag. 20.  
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În mod logic, sistematizarea reprezintă o emulaţie fidelă 
a acestei definiţii. Întreaga concepţie, pe care autorul o 
intitulează sistemul morfologic al muzicii europene, este 
caracterizată de către Evgheni Nazaikinski prin criteriul legăturii 
existente sau absente între muzică şi alte arte sau componente 
extramuzicale. După cum afirmă autorul însuşi: "La baza 
sistemului morfologic propus stă principiul r a p o r t ă r i i la 
contextul social-artistic înconjurător. În conformitate cu acest 
principiu, genul muzicii1 este înţeles ca şi atitudinea ei la 
domeniile artei şi, pe de altă parte, la tot restul activităţilor 
umane, această din urmă înţeleasă ca ceva unitar, ca domeniu 
al «ne-artei»"2. este înţeles ca De abia aici, în calitate de 
operator sistemic, este menţionată muzica pură în calitatea ei 
de concept organizator al întregului sistem.  

Avem de a face aici cu patru grupuri tipologice, edificate 
pe baza unei interacţiuni dialectice de diferenţiere-unificare şi 
pornind de la definirea foarte precisă ca delimitare a tipurilor 
referenţiale de genuri.  

Iată imaginea întregului sistem: "Diferenţierea primară a 
muzicii o putem reprezenta în imaginea unui sistem de 
coordonate, în care pe partea stângă faţă de axa verticală va fi 
dispus domeniul creaţiei artistice propriu-zise (arta 
"monofuncţională, după M. Kagan), pe partea dreaptă - 
domeniul artei care serveşte nevoile practice ale vieţíi sociale 
(sau «bifuncţională»); spaţiul superior axei orizontale - domeniul 
muzicii propriu-zise, cel inferior - domeniul sintezei muzicii cu 
alte arte. Obţinem astfel patru familii (traducerea noastră - 
O.G.) de bază ale muzicii: 1) pură, 2) de interacţiune (stânga 
axei verticale - O.G.), 3) aplicată şi 4) aplicată de interacţiune 
(dreapta axei verticale - O.G.).  

Patru familii de bază ale muzicii, însă, nu epuizează 
toate modificările ei estetice posibile. Suntem îndreptăţiţi să 
menţionăm două familii intermediare: 5) muzica cu program, 

                                                
1
 Autorul (Oleg Socolov) foloseşte cuvântul  род (rod), termen cu 

conotaţii de înrudire biologică, ceea ce poate fi tradus ca neam, 
familie, specie, dar şi gen. 
2
 Oleg Socolov, Idem., pag. 11. 
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care ocupă locul între muzica pură şi de interacţiune şi 6) 
muzica de cult, dispusă simetric faţă de cea cu program, în 
partea dreaptă a cercului, între muzica aplicată şi aplicată de 
interacţiune."1  

 
  

Figura nr. 2 
 

 
 
 
 
Dacă, spre exemplu, prin muzica pură autorul înţelege 

genurile preponderent instrumentale sau în care surse non-

                                                
1
 Oleg Socolov, Idem., pag. 11.  
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instrumentale (vocea) sunt tratate ca funcţie instrumentală, 
atunci în cazul muzicii aplicate este vorba despre 1) marşuri (de 
militare, de sărbătoare, funerare sau sportive) şi 2) semnalele 
muzicale (fanfara militară, semnale de vânătoare, muzică 
păstorească, iar în contemporaneitate - semnalele posturilor de 
radio).  

În partea inferioară liniei orizontale - genurile muzicii de 
interacţiune, precum şi genurile muzicii aplicate de interacţiune 
necesită o explicitare. Astfel, prin muzica de interacţiune autorul 
înţelege formele de sinteză a muzicii cu alte arte: 1) muzica şi 
cuvântul, 2) muzica dramatică, 3) coreografică şi 4) pentru 
ecran (de film sau televiziune). În cazul muzicii aplicate de 
interacţiune este vorba despre 1) sfera de existenţă domestică 
a cântecului şi, respectiv, 2) a dansului, caracterizabile prin 
statutul lor sincretic.   

 
3.3. Miezul concepţiei lui Evgheni Nazaikinski, cel de-al 

treilea model, este formulată într-o singură frază: "[...] genurile 
reprezintă legătura reală a muzicii cu viaţa."1  

 
Explicitarea conţinutului sistematic pe care îl presupune 

această aserţiune lapidară se structurează ea însăşi ca modelul 
unei sistematizări, însă vizând nu atât tipologiile specifice de 
genuri muzicale, ci mai degrabă, diverse aspecte funcţionale 
ale acestor.  

Un prim comentariu al autorului urmează imediat: 
"valsul, cântecul de leagăn, simfonia, opera, şlagărul - toate 
acestea reprezintă muzica în diverse condiţii (s.n. - O.G.) de 
viaţă şi care realizează diverse funcţii (s.n. - O.G.) ale vieţii." 
Generalitatea termenului şi conceptului de viaţă ca fiinţare, este 
lămurită aici prin valorizarea atributelor ontologice - "condiţii" şi, 
respectiv, existenţiale - "funcţii" (cu sensul de roluri) ca însuşiri 
determinante ale genului muzical mai întâi de toate în calitatea 
lui de fenomen social. 

                                                
1
 Evgheni Nazaikinski,  Стиль и жанр в музыке [Stil şi gen în 

muzică]: Moscova, Centru editorial umanitar ВЛАДОС [VLADOS], 
2003, pag. 80. 
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Un al doilea comentariu relevă imaginea şi conţinutul 
condiţiilor, precum şi a funcţiilor: "[...] fiecare gen concret [...] 
reprezintă, metaforic vorbind, un adevărat laborator (s.n. - 
O.G.), în care fenomenele şi situaţiile vieţii, ritualurile, 
ceremoniile, ca şi oricare altă formă a activităţii colective, legată 
de domestic, muncă sau creaţie, deasemenea şi logica rostirii, 
gândirii, legităţile proceselor emoţionale şi volitive, sunt 
implicate în sfera muzicii, sunt însuşite şi oglindite prin 
mijloacele ei specifice. Iar din punctul de vedere al unui 
muzician profesionist, genurile sunt ateliere construite de însăşi 
cultura muzicală, autentice studiouri muzicale în care sunt 
identificate şi şlefuite diverse procedee ale expresiei muzicale şi 
este formulată semantica limbajului muzical."1  

Ca definiţie, Nazaikinskii prezintă drept lucrative două 
ipoteze, structurate în funcţie de deplasarea fie (a) de la 
particular spre general (de la clasificare înspre esenţa 
fenomenului), fie (b) invers (de la gen ca şi categorie muzicală 
înspre sistematizare şi tipologie), iar această atitudine reflectă 
cu fidelitate însăşi morfologia polisemantică a genului, acesta 
înţeles mai întâi de toate în calitatea lui de fenomen.  

 
(A) prima definiţie: "Genurile reprezintă tipuri, clase, 

familii şi specii de lucrări relativ stabile, cristalizate istoric, de 
lucrări muzicale, care sunt diferenţiate în funcţie de un şir de 
criterii, fundamentale fiind: a) utilitatea practică reală (funcţiile 
socială, domestică, artistică), b) condiţiile şi mijloacele 
interpretării, c) caracterul conţinutului şi formele realizării 
acestuia."2 După cum remarcă autorul însuşi, formularea este 
focalizată nu atât pe gen şi substanţa lui, cât pe genuri şi 
diferenţierea acestora.  

 
(B) a doua definiţie: "Genul reprezintă o structură 

generativă complexă şi integrativă, o matriţă, după care este 
creat întregul artistic"3. În opinia autorului, această definiţie 

                                                
1
 Evgheni Nazaikinski, Op. cit., pp. 80-81.  

2
 Idem., pag. 94.  

3
 Idem., pag. 94-95.  
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permite diferenţierea foarte clară între stil şi gen. Astfel, dacă 
stilul ne trimite la sursă, la cel care a generat lucrarea, atunci 
genul - la schema genetică în conformitate cu ajutorul căreea s-
a format, s-a născut sau a fost creată lucrarea muzicală1. 

În loc de a formula un sistem propriu de clasificare a 
genurilor muzicale, ceea ce în opinia noastră ar reprezenta o 
întreprindere de-a dreptul utopică, Nazaikinski propune o 
soluţie originală, însă una perfect legitimă din punctul de vedere 
al metodologiei analitice, fiind importante două puncte de 
vedere: (1) "... pot fi luate oricare clasificări şi criterii, fiind 
important ca acestea să fie coroborate cu scopurile analizei" şi 
(2) "... pentru o caracterizare completă a lucrării muzicale este 
recomandabil a se folosi toate criteriile şi sistemele de 
clasificare posibile"2.  

Această recomandare este surprinzătoare doar la o 
primă vedere, deoarece oricât de extinsă ar fi lista criteriilor de 
evaluare sau a modelelor de clasificare, cantitatea grupurilor 
principale de mijloace analitice nu ar depăşi cantitatea 
însuşirilor principale ale categoriei de gen. Astfel, Nazaikinski 
formulează o foarte scurtă listă, pornind de definirea criteriului 
de clasificare drept operator de diferenţiere sau, din contră de 
unificare. În primul rând, importante în opinia muzicologului rus 
sunt (1) sensul utilitar şi condiţiile funcţionării, urmând (2) 
mijloacele interpretării, (3) legăturile muzicii cu alte domenii 
artistice, (4) gradele complexităţii structurale (simple şi 
constituite) şi (5) provenienţa şi specificul utilizării (primare sau 
secundare/derivate) sau (6) caracterul conţinutului.  

Ca o concluzie preliminară la definiţiile şi sistematizările 
expuse mai sus, putem afirma că toate pornesc, conform lui 
Evgheni Nazaikinski, de la o particularitate a sistemului de 

                                                
1
 Tot astfel, la începutul textului, autorul face o diferenţiere între gen şi 

formă, specificând faptul că genul ca obiect este incomparabil mai 
complex decât forma muzicală: "Dacă formele (într-un sens îngust) 
sunt demarcate de limitele textului, atunci genurile, fiind într-un fel sau 
altul imprimate în text, cuprind şi contextul mult mai larg al existenţei 
lucrării."; Idem., pag. 81.  
2
 Ambele citate - la pag. 91.  
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genuri - structura ei (1) ierarhică. De asemenea, nu putem să 
nu observăm, împreună cu Oleg Socolov, că genul poate fi 
caracterizat prin funcţia de (2) tipizare pe care îl exercită într-un 
mod evident, deoarece genul însuşi îl identificăm drept tip, iar 
întrebarea generatoare de sistem şi, implicit, de ierarhie, este 
organic legată de esenţa genului şi anume - ce tipizează genul?  

Pe de altă parte, funcţia determinantă a tipizării îşi 
găseşte un motiv în însuşi diversitatea copleşitoare şi aparent 
eterogenă a însuşirilor, iar această centrifugare tipologică 
reclamă exercitarea unei convergenţe pe criteriul sistemicului 
ierarhic şi tipicului deopotrivă. În ideea aceluiaşi Oleg Socolov, 
putem imagina întreg câmpul culturii europene, în ambele ei 
dimensiuni - sincronă (pe orizontală de actualitate) şi diacronă 
(pe verticala istorică), drept un sistem al genurilor, mizând într-
un prim moment pe aspectele structurale-sociale, însă şi 
acestea plasate într-o bidimensionalitate cruciformă, dar de 
această dată într-un spaţiu tridimensional - sistematic (ierarhic), 
sincron (de actualitate) şi diacron/istoric. 

La fel, cele şase concepţii, aserţiuni normative 
(definiţiile) şi imagini taxinomice (sistematizările pe tipologii) 
reprezintă consecinţa unui efort depus cu scopul de a oferi o 
imagine ştiinţifică, validată logic şi, cel puţin, încercând să ofere 
un set de instrumente analitice utile în formularea unei imagini 
obiective, corespunzătoare realităţii, chiar dacă nu în cazul 
tuturor celor şase modele poate fi vorba despre posibilitatea 
unei racordări directe la starea de lucruri în actualitate. 
Revenind la cele deja afirmate anterior, deosebit de valoroasă 
în acest sens se prezintă ideea lui Evgheni Nazaikinski, 
conform căreea sistematizările pot fi oricare şi oricâte, atâta 
timp cât ele nu sunt decât ipoteze, proiecte, aproximări şi, în 
orice caz, nimic mai mult decât instrumente de lucru. Nici vorbă 
despre adevăruri absolute. Accentul de importanţă, după cum 
foarte bine observă muzicologul, nu cade atât pe valoarea 
instrumentarului, cât pe scopurile finale ale analizei întreprinse, 
care, paradoxal, urmărind relevarea funcţionării unor principii cu 
valoarea de legităţi universale, nu va releva, până la urmă 
această universalitate, însă într-o imagine a particularului, 
concretului, imediatului şi actualului. Fiind funcţii ale vieţii 
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(sociale), genurile îi vor reflecta cu fidelitate nevoia, continuu 
schimbătoare, de sensuri, conţinuturi şi imagini. 

Însă cu toate acestea, nici unul dintre autorii prezentaţi 
în text nu au remarcat sau, poate, nu au reuşit să remarce (în 
virtutea formării şi bagajului cultural acumulat, ca savanţi şi 
cercetători, manipulând dicţionare şi metodologii) un ansamblu 
de semnificaţii de prim-plan, care confundându-se cu etimologia 
biologică, au stat în permanenţă în faţa ochilor, semnalizând 
intens posibilitatea unui nivel primordial, pre-sistematic, pre-
tipologic şi pre-ierarhic, de funcţionare a termenului de gen - 
ideea celor două "ontologii" de gen ale manifestărilor pre-
lingvistice şi pre-instrumentale ale fiinţei umane, atunci când 
singurele genuri ale exprimării la îndemâna individului uman 
erau propria voce şi propriul corp1. Mai întâi ca genuri ale 
fiinţării exprimabile prin cele două "instrumente", deoarece este 
vorba anume despre aşa ceva, iar mai apoi cu o implicare  tot 
mai mare pe măsura deplierii a tot ceea ce presupune a fi 
conţinuturile imaginarului şi în egală măsură, structurile de 
profunzime ale genului uman - arhetipurile specifice celor două 
"ontologii".        

 
4. Relevarea sensurilor profunde.  
Genurile ca tipologii de practici pre-artistice.  
De la sociologic la antropologic, de la taxinomic la 
arhetipal 
  
Căutarea unei chei potrivite pentru lecturarea sensurilor 

primare, generative, dar şi ale unor posibile genomuri, ale 
categoriei de gen aduce în prim plan ideile filosofului 
(antropologului şi lingvistului) american Mark Johnson, 
formulate în volumul purtând un titlu în aparenţă ermetic - The 
Body in the Mind. The Bodily Basis of Meaning, Imagination 

                                                
1
 Într-un mod parodic, ar trebui să imaginăm un compozitor dominat 

de multiple energii creative, care s-ar afla  pe scenă în faţa unui public 
numeros, însă care nu ar şti cânta la nici un instrument şi astfel ar fi 
constrâns să performeze un act artistic folosind singurele două 
instrumente care i-ar sta la dispoziţie - propriul corp şi propria voce.   
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and Reason1. În opinia cercetătorului, determinările liniare ale 
gândirii umane, bazate pe scheme logice ale raţionării (tradiţia 
Descartes-Kant), ambele de substanţă obiectivistă (termenul 
filosorului), nu mai sunt suficiente în intenţia de a înţelege la 
modul pertinent, spre exemplu, natura imaginaţiei sau cele mai 
simple proceduri de reprezentare ale sinelui, celuilalt şi a 
realităţii înconjurătoare.  

Discursul autorului porneşte de la denunţarea 
distorsiunii pe care o exercită conceptele şi schemele logice de 
înlănţuire a acestora. Mai pe scurt - limbajul articulat, pe care l-
am putea reprezenta într-un sens metaforic drept o 
"conspiraţie" În fapt, este vorba despre efectul de "aluviune" 
discursivă, care inundă şi, evident, scufundă, sensurile primare, 
non-noţionale şi non-lingvistice, proprii, ale intenţiilor şi 
acţiunilor noastre. Accentul de prioritate, însă, cade pe 
distorsiunea în ceea ce priveşte modul de imaginare, 
reprezentare şi, în consecinţă, de înţelegere şi asumare a 
propriilor acţiuni în termeni proprii însăşi impulsului generativ 
care le declanşează. În fapt, nu este vorba despre altceva 
decât despre un ansamblu de scheme ale aparenţelor lumii 
fizice, acumulate în timpul copilăriei. Ulterior, aceste scheme, 
pe de o parte, se edifică drept fundament al gândirii abstracte, 
iar pe de altă parte se constituie drept bibliotecă de scheme 
imagistice (image schemata - în termenii autorului) cu care 
operează imaginaţia. Dând la o parte toate aceste prejudecăţi 
ale acestei experienţe formative de ordin identitar sau social, 
cercetătorul american postulează ideea conform căreia 
gândirea umană, în integralitatea ei, este originată în 
experienţele corporale. Astfel, nivelul primar generativ al 
schemelor imagistice rezidă în corporalitate, aceasta înţeleasă 
ca şi bazin, mediu, câmp, în orice caz, ca epicentru generativ 

                                                
1
 Mark Johnson, The Body in the Mind. The Bodily Basis of Meaning, 

Imagination and Reason, The University of Chicago Press, Chicago 
and London, 1987. Acest volum vine ca extindere şi continuare a 
proiectului iniţiat de lingvistul american George Lakoff prin volumul 
intitulat Metaphors We Live By, University of Chicago Press, Chicago, 
1980.  
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originar de natură organică, biologică. Filtrând experienţa 
noastră raţională, conceptuală, logică şi discursivă prin grila 
corporalităţii, obţinem sensul real al gândirii noastre obiective 
care, în fapt, este una metaforică. Pe de o parte, structurile 
experienţei corporale organizează reprezentările noastre 
mentale, iar pe de altă parte, acestea sunt asimilate, printr-o 
evidentă deformare şi sublimare, ca structuri conceptuale, 
încadrabile în schemele logice ale discursului noţional. Devine 
evident sensul deviant al acestui transfer metaforizant, de 
slăbire, dacă nu şi de epurare, de la biologic la discursiv.    

De la această idee porneşte muzicoloaga americană 
Janna Saslaw în aplicarea directă a acestei concepţii în 
domeniul analizei muzicale1. În textul studiului este vorba 
despre două grupuri de scheme kinestezice (expresia autoarei):  

(1) schemele care au de a face cu corpul însuşi: 
imaginea corpului ca şi container (receptacul) - înlăuntru sau în 
afară, centru-periferie, faţă-spate şi parte-întreg; 

(2) schemele care au de a face cu orientarea corporală 
în spaţiu sau relaţionarea cu mediul exterior: legătura, energia 
(forţa), calea, sursă-cale-scop şi aproape-departe.  

Janna Saslaw relaţionează aceste două grupuri de 
scheme cu teoria lui Hugo Riemann despre modulaţie, 
reprezentând desfăşurarea entităţilor armonice angajate în 
desfăşurarea unui câmp tonal drept parcurgerea unui traseu, 
imagine care într-un mod obligatoriu invocă reprezentările (de 
ordin kinestezic) ale implicării corporale.    

În continuarea ideilor de mai sus, propunem aici un alt 
mod de reprezentare a genurilor muzicale, acestea formulate în 
imaginea celor două genuri generative ale artei muzicale care 
ar porni de la cele două "instrumente" primare (fiziologice) care 
sunt corpul (cu mijloacele constitutive ale mimicii, manualităţii şi 
motricităţii corporale în general) şi vocea.  

Trinomia sintagmatică a lui Boethius, amintită deja în 
paginile anterioare, prezintă imaginea relaţionării armonioase 

                                                
1
 Janna Saslaw, Forces, Containers, and Paths: The Role of Body-

derived Image Schemas in the Conceptualization of Music, în: Journal 
of Music Theory, vol. 40/2, 1996, pp. 217-243. 
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între musica humana şi musica mundana prin intermediul 
musica instrumentalis. Focalizarea exclusivă pe musica 
humana relevă, însă, faptul că  ontologismul evident al acestei 
concepţii exclude cu desăvârşire contextul social, esenţial în 
definirea genului muzical - socium-ul, dar şi orientarea înspre 
activităţi de substanţă artistică, deoarece musica humana, în 
sine, semnifică doar armonia între cele două metabolisme - 
fiziologic (corpul, ansamblul de facultăţi inferioare) şi sufletesc, 
raţional sau spiritual (ansamblul de facultăţi superioare). Ori, 
această armonie pur antropomorfă nu este suficientă pentru a 
înţelege nevoia, realizabilă doar într-un context social, a 
externalizării sau, altfel spus, a nevoii de manifestare şi 
transmitere a unor conţinuturi identitare.      

În acest sens, ar fi necesară o reorientare a sintagmei 
boethiene de la funcţionarea limitată la interioritatea 
imperceptibilă a interdeterminării între fizic şi psihic la 
exterioritatea vizibilă şi audibilă a interacţiunii comunicative cu 
alţi subiecţi umani prin formularea şi exprimarea propriei 
identităţi prin singurele mijloace disponibile în lipsa oricăror 
altora - vocea şi corpul. Înţeleasă în cel mai general mod posibil 
nu atât ca receptacul, cât mai degrabă ca punte, corporalitatea 
funcţionează într-un cu totul alt mod decât în cel boethian, şi 
anume în unul care ar reprezenta un instrument generator de 
sensuri transmisibile, de recunoaştere şi transformare şi, la un 
nivel superior, de valoare şi artă, servind, din nou, ca 
instrument sau mai degrabă contribuind la emergenţa şi 
instaurarea unui mediu generativ în vederea sublimării artistice 
a celor mai profunde structuri arhetipale ale imaginarului.  

Momentul zero al firului evolutiv, care ajunge să fie 
ipostaziat în prezent prin complexe sisteme conceptual-
taxinomice ale genurilor muzicale, îl plasăm într-o 
imemorialitate anistorică, una mai degrabă imaginară, ca la 
Stravinski, unde, într-un prim moment, nu poate fi vorba despre 
altceva decât despre corp şi voce doar în calitatea lor de 
sisteme de semnalizare. Chiar dacă şi într-o formă rudimentară 
la acest nivel, manifestarea poate fi sistematizată ca formă în 
două tipuri - spontană şi intenţională, iar ca şi conţinut - putem 
vorbi despre expresii generice, esenţializate şi polarizate ca 
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sens, ale fricii sau agresiunii, dar şi a bucuriei, satisfacţiei sau 
durerii, tristeţii şi neputinţei. În orice caz, este vorba despre o 
sumă de reacţii comportamentale-atitudinale pertinente într-un 
context de autoexprimare şi, mai larg, comunicare, pe lângă 
funcţia de difuzare şi transmitere, existând aici şi conotaţiile 
implicite de (auto)identificare şi (auto)formulare ca alteritate 
identitară în raport cu mediul natural sau social. 

Chiar dacă este vorba despre un segment foarte îngust 
al spectrului de semnificaţii, la acest nivel pre-lingvistic, funcţia 
limbajului este realizată prin intermediul corpului şi vocii, 
acestea incluse ca "instrumente" primare, de ordin fiziologic, în 
procesul de formulare antropogenetică a individualităţii, precum 
şi a conştiinţei de apartenenţă de grup. Este vorba aici despre o 
acţiune susţinută la modul nemijlocit, existenţial, de formulare a 
unor ansambluri tot mai diferenţiate, de coduri identitare. 
Oricum, la acest nivel putem vorbi doar despre corp şi voce ca 
aplicare pragmatică a motricităţii (vizibilitate) şi sonorităţii 
(audibilitate) într-un sens sugestiv, fără alte semnificaţii 
concomitente.    

Într-un cu totul alt sens este formulată problema atunci 
când printr-o mutaţie temporală extrem de lentă şi anevoioasă, 
se ajunge la posibilitatea manipulării corpului şi vocii în calitatea 
lor de "instrumente" ale unui sistem de simbolizare. Aici deja 
poate fi vorba despre posibilitatea generării unor 
sensuri/conţinuturi complexe, cu atât mai mult cu cât  
corporalitatea, dar şi vocalitatea, ajung să fie implicate ca două 
forme de acţiune determinantă într-un cadru bine articulat al 
procedurii ritualice de substanţă religioasă.  

Mutaţia de la pragmatic, într-o primă etapă, la simbolic 
şi metaforic este realizată ca o amplificare a sensurilor deja 
deţinut şi prin raportare la un domeniu superior realităţii 
obiective, dar şi la entităţi divine suprapoziţionate umanului. 
Încă ne situăm la un nivel primar, de învăţare a formulării şi 
imaginării de sensuri simfolice-metaforice, poziţionare 
hermeneutică opusă cenzurării metaforice la Johnson-Lakoff 
prezentată anterior.  

Chiar dacă putem admite că ideea coregraficului, 
precum şi a cantabilului s-au născut în câmpul activităţilor 

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr.1-2 / 2015 

100 

individuale sau colective de producţie materială (munca), 
această ipoteză o considerăm a fi o formă slabă generativ în 
comparaţie cu contextul activităţilor religioase, deoarece în 
cazul celor dintâi este vorba despre forme aplicate şi în egală 
măsură însoţitoare ale unei activităţi principale, pe când, spre 
exemplu, în cazul ritualului şamanic, formă puternică, dansul şi 
cântul reprezintă modele esenţiale de coeziune colectivă de 
ordin deziderativ-imaginativ de o amplitudine şi putere evident 
superioare. Spre exemplu, în cazul muncii, coregraficul s-ar 
prezenta drept o asimilare a gestualităţii repetitive într-o 
continuitate figurativă-coregrafică imitativă, ancorată, oricum, în 
aceeaşi ontologie a realităţii obiective şi fără nici un scop 
determinant de alt ordin ontologic. Într-un cadru ritualic, însă, 
coregraficul (împreună cu vocalitatea) deţin o funcţie imitativă-
invocativă, de prezentificare, dar şi de conectare a cel puţin 
două ontologii - realitatea obiectivă şi supramundană, ambele 
forme de acţionare fiind intenţionate drept vehicole investite cu 
o energie suficientă pentru a asigura deplasarea între cele două 
lumi, dar şi de a înrâuri entităţile divine.  

Ajungem aici la un moment crucial, deoarece anume 
aici se relevă cele două accepţiuni ale mimesisului: imitaţia 
simplă, directă, a unui obiect sau activităţi reale, şi imitaţia 
complexă a unui prototip imaginar, fictiv şi inexistent. Ori, 
mutaţia de la motric la coregrafic, de la un simplu gest sau 
ansamblu de mişcări la dans, cu toate implicaţiile imitativului, o 
putem motiva anume anume prin nevoia de esenţializare a 
mişcării, o selecţie şi concatenare a gesturilor încărcate de 
sugestivitate fie în vederea atragerii, prezentificării unei entităţi 
divine, fie în vederea deplasării până în transcendenţă. 
Emergenţa conştiinţei propriu-zis artistice, credem, rezidă în 
această iniţiativă de a selecta semnificativul şi esenţialul în cu 
scopul de a depăşi propria ontologie. Doar astfel gestul ajunge 
dans, iar ideea coregraficului se instaurează în calitatea ei 
legitimă de ontologie artistică.    

Este evident că în cazul muncii şi ritualului religios nu 
poate fi vorba despre acelaşi potenţial generativ în planul 
imaginării şi, implicit, al ideaţiei metaforice. Chiar dacă admitem 
că până la urmă geneza activităţilor artistice a avut la origini o 
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fecundă intersecţie între activităţile de producţie materială şi 
activităţile de producţie spirituală, procentajul a fost, în mod 
cert, în favoarea religiei, în special datorită faptului că învăţarea 
gândirii şi cunoaşterii simbolice-metaforice a fost asigurată prin 
însăşi esenţa celei de a doua activităţi.  

Ca generatori metaforici şi, la limită, arhetipali, 
corporalitatea şi vocalitatea se prezintă drept două entităţi 
extrem de fecunde, chiar în pofida unei aparente puţinătăţi de 
resurse pe care le-ar deţine.  

Fiind reprezentabile ca două funcţii ale fiziologicului şi a 
mişcării, ca şi categorii ale imaginarului corpul şi vocea 
relaţionează în imaginea perechii vizibil-invizibil. Audibilitatea se 
prezintă drept una avantajată, deoarece ea nu depinde de 
cenzura impusă de prezenţa sau absenţa luminii, condiţie 
esenţială în cazul coregraficului. Însă simplul fapt al invizibilităţii 
permite asocierea ei cu regimul nocturn (de invizibilitate) a 
realităţii, pe când coregraficul aparţine într-un mod univoc 
regimului diurn.  

Prin această atribuire, coregraficul s-ar ipostazia într-o 
categorie a spaţialităţii, pe când vocalitatea ar fi întru totul 
reprezentată prin temporalitate. Într-un sens pur muzical, putem 
afirma că mişcarea operează cu secvenţe de durate, pe când 
sonoritatea - cu secvenţe de înălţimi. Însă lucrurile nu se opresc 
doar aici. Nemijlocirea impusă de spaţialitate - obiectivitatea 
palpabilă a corporalităţii şi-ar găsi opoziţia în statutul mediat al 
vocalităţii, una impalpabilă, practic, "anestezică", şi lipsită de 
orice materialitate, însă înzestrată, ca şi coregraficul, cu o reală 
putere de înrâurire şi din această cauză, poate, mai importantă 
în cadrul serviciului divin decât dansul. De aici şi o următoare 
atribuire: corporalitatea, prin concreteţea carnală şi, 
concomitent, energiile instinctuale, se situează la polul 
profanului, pe când vocalitatea poate stimula contemplarea şi 
astfel se situează cu fermitate la polul sacrului.  

Invocând ritmul în cazul coregraficului şi melodia în 
cazul cantabilului în calitatea lor de coeficienţi de diferenţiere, 
ajungem la o primă formulare a dansului şi cântecului ca două 
forme elementare, deşi deja metaforice, ale corporalităţii şi 
vocalităţii, iar o ultimă ipostaziere, una cumulativă, s-ar referi la 
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două metafore de ordin superior ale corpului şi vocii care sunt, 
pe de o parte, masculinul şi de cealaltă parte - femininul. În 
Figura nr. 3 toate categoriile enumerate mai sus sunt 
prezentate într-o sincronie imagistică.    

    
Figura nr. 3 

 
 În Figura nr. 4 am intenţionat o reprezentare detaliată a 

evoluţiei de la faptul concret al corpului şi vocii înspre 
ipostazierea metaforică a acestora în structuri de câmpuri 
ontologice de substanţă artistică. Astfel, traseele convergente 
din partea superioară a imaginii, reprezintă traseul evolutiv 
înspre ipostazierea arhetipurilor în calitatea lor de tehnici de 
formulare a umanului, pe când partea inferioară a imaginii 
prezintă procesele de formulare acumulativă a mijloacelor de 
formulare a umanului. În epicentrul imaginii este situat termenul 
rostire, prin care înţelegem sensul funciar, dar şi scopul 
perspectival, al dansului şi cântului, ambele fiind înţelese ca 
activităţi antropogenetice de ordin superior, prin care fiinţa 
umană creatoare se identifică, dar se şi mărturiseşte prin 
mijloacele unui limbaj de ordin superior care este arta.  
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Figura nr. 4 
 

 
 
5. Concluzii 
  
Am intenţionat cu bună ştiinţă această regresie de la 

sociologic la antropologic şi de la taxinomic la arhetipal, 
deoarece, în esenţă, era evidentă această nevoie de cenzurare 
a  identităţii metaforice, de "aluviune" culturală, a discursului 
ştiinţific în favoarea revenirii la sensul propriu al termenului de 
gen. Fie că este vorba despre feminin şi masculin, fie invocăm 
fiziologia şi, în general, biologia, ca referenţi semantici, o facem 
pornind de la evidenţa modului impropriu, pur convenţional, în 
care sunt folosiţi termenii. Această acţiune se legitimează şi 
prin nevoia unei simplificări semantice şi limpeziri taxinomice, în 
intenţia de a clarifica şi eficientiza posibilităţile de formulare a 
unei definiţii pertinente şi evitând "mareea" termenilor tehnici, 
esoterici în substanţa lor.  

Cu atât mai mult se impune nevoia unei asemenea 
reconsiderări, cu cât în domeniul muzicologiei şi în special în 
teoria genurilor, terminologia nici măcar nu poate fi suspectată 
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de a fi una proprie, autentică, ci este împrumutată direct din 
biologie sau filologie, racordarea termenilor implică deseori 
explicabile dificultăţi semantice, impunându-se nevoia unei 
"traduceri" interdisciplinare a termenilor. Nu poate fi trecut cu 
vederea "conflictul" între etimologie şi sensul "metisat" pe 
parcursul evoluţiei istorice a muzicologiei, pe care îl suportă 
termenul de "gen", ajungându-se la situaţia în care sensul 
evident metaforic (discursiv, tehnic, ştiinţific) substituie 
semnificaţia originară a termenului şi prin acest fapt generează 
o atât de contraproductivă creştere în complexitate, dar şi 
diversitate, a definiţiilor şi taxinomiilor. 

Modernitatea oferă dovezi concrete a faptului miza pe 
cele două genuri primordiale - corporalitatea şi vocalitatea, nu 
este o ficţiune sau o divagare halucinatorie. Faptul ascensiunii 
sub- sau contra-culturilor în secolul XX (jazzul, rockul, 
ascensiunea unor curente precum disco sau, mai general, 
musica pop), dar şi emergenţa cu ulterioara instaurare 
triumfătoare a conceptului şi fenomenului muzicii maselor, 
anume prin intermediul celor două entităţi, antropologice şi 
arhetipale deopotrivă, probează o dată în plus actualitatea 
acestor două genuri primordiale dincolo de orice polemici. Mai 
mult decât atât, în cadrul acestor filoane de practici muzicale, 
coregraficul şi vocalitatea sunt într-un mod obligatoriu însoţite 
de instrumentalitate, iar simbolul culturii culte care este pianul 
şi, într-un mod cumulat, orchestra simfonică, este concurat într-
un mod activ decătre chitară şi "band" (trupă, formaţie, 
orchestră).    

Într-o altă ordine de idei, problema genului instrumental 
contravine (aparent) în mod flagrant cu afirmarea drept modele 
primordiale a corporalităţii şi vocalităţii. În opinia noastră 
instrumentalitatea, ca idee şi concept, se legitimează doar în 
calitatea ei de formă externalizată, şi prin acest fapt sublimată a 
celor două structuri antropologice şi arhetipale - corpul şi vocea. 
În acest sens, instrumentalitatea reprezintă un fenomen de 
ordin metaforic, ca semnificaţie fiind o analogie fidelă limbajului 
noţional articulat (metaforic şi instrumental şi el ca funcţie), 
ancorat puternic în fiziologic, şi ca model, dar şi ca energie care 
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animă (!) instrumentul în calitatea lui de obiect de altfel 
neînsufleţit.  

În urma unei laborioase evoluţii istorice, 
instrumentalitatea se impune, până la urmă (în muzica 
europeană după 1600), drept un al treilea gen, derivat şi sintetic 
deopotrivă, cu termenii, discursul, tehnica şi, în general, cu 
toate idiosincraziile lui caracteristice, dacă ne gândim la 
sintagma "muzica pură", încetăţenită în romantism. Se impune 
însă, de abia după milenii de exclusivitate socială a practicilor 
vocală şi coregrafică, iar atunci când, în sfârşit, intră în prim-
palnul gândirii şi practicii muzicale culte, o face "decolând", însă 
cu ajutorul celor două "acceleratoare" - idiomurile aparţinând, 
generic vorbind, vocalului şi coregraficului.   

Parafrazând titlul cărţii lui Edward O. Wilson - Cucerirea 
socială a Pământului1, s-ar putea spune că genurile muzicii 
reprezintă vectori organici, o autentică analogie a speciilor 
biologiei, prin care fiinţa umană populează, punând în relaţie 
directă, cele două ecologii, imaginarul şi socialul, cu miza 
majoră pusă pe continua nevoie de reinventare identitară.  
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