
Revista MUZICA Nr. 5 / 2016 

52 

 

Genurile istorice sociale versus 
genurile istorice muzicale 

 
De la tradiţiile originare 

la cultura maselor 
(I) 

 
 

Oleg Garaz 
 
 
Genurile muzicii sunt tipologii specifice (culturale, 

artistice, muzicale) de participare la existenţa colectivă. Este o 
afirmaţie la fel de simplă precum definiţia arhetipurilor, prin care 
acestea sunt considerate a fi structuri de profunzime ale naturii 
umane1.  

 
Oricare genuri ale oricărei muzici de pe mapamond sunt 

tot atâtea formule de implicare în simulări simbolice extrem de 
dense şi dinamice ale existenţei. Poate chiar mai mult, genurile 
sunt forme şi tehnici destinate unui tip specific de existenţă 
socială, cu un vast şi ramificat sistem instituţional (conservare, 
formare, propagare) şi prin implicare activă a unor mase de 
oameni cât mai extinse. Scopurile sunt foarte clare: educarea 
imaginativă şi emoţională ‒ formarea unei percepţii diferenţiate 
şi elevarea gustului ‒, propagarea unei imagini simbolice 
(generalizate) a sinelui, a lumii (societăţii) şi a relaţiilor sociale, 

                                                
1
 „Să definim deci arhetipul ca o constantă sau o tendinţă esenţială a 

spiritului uman. Este o schemă de organizare, o matriţă, în care 
materia se schimbă, dar contuturile rămîn.”, in: Lucian Boia, Pentru o 
istorie a imaginarului, Bucureşti: Humanitas, 2000, p. 15. În căutarea 
unei definiţii a arhetipului se poate recurge, de asemenea, la scrierile 
lui Carl Gustav Jund şi Gilbert Durand şi, deopotrivă, ale românilor 
Lucian Blaga şi Corin Braga.  
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dar şi puternică înrâurire de sensibilizare în scopul omogenizării 
şi integrării în grup sau, altfel spus, una unificatoare1.  

Sistemul genurilor poate fi conceput într-o multitudine de 
formule. Chiar dacă stau drept semn pentru existenţa însăşi, ca 
replici cu sens de sublimare (reîntruchipare) metaforică, am 
putea considera genurile muzicii ca modele ale unui cadru 
determinant formulat „cuvânt cu cuvânt” timp de milenii în 
scopul adunării împreună a indivizilor umani pentru interacţiune, 
cunoaştere şi transformare. Este vorba, întâi de toate, despre 
genurile de societăţi umane, despre dominantele ideologice şi, 
în general, culturale care definesc, la rândul lor, genurile 
istorice ale mentalităţilor cu tot cu nevoile lor de un anumit tip 
de imaginar, despre organizarea acestora şi genurile specifice, 
istorice şi ele, de interacţiune între indivizi şi grupuri. Şi, 
bineînţeles, tipologiile gândirii şi practicii muzicii, care doar prin 
genurile ei specifice reuşeşte să devină o parte integrantă a 
existenţei colective. Ca un mulaj sau ca o replică fidelă la 
imaginea societăţii în care există în sensurile cele mai intime şi 
profunde. Altfel spus, un anumit tip de societate, reclamă şi 
până la urmă elaborează genurile care o reprezintă cât mai 
fidel.  

În cel mai general sens posibil, poate fi vorba  despre 
spaţii istorice sau geografice în calitatea lor de bazine culturale 

                                                
1
 „Într-adevăr, dacă vom compara simfonia cu oricare din genurile 

oricărei arte, nu vom găsi nici unul care ar deţine «funcţia 
unificatoare». Chiar şi acele genuri cărora aceasta le-ar fi apropiată, 
spre exemplu romanul şi drama, rămâneau, în esenţă, o artă a trăirii 
individuale ‒ romanul într-o măsură mai mare, iar drama într-una mai 
mică în virtutea specificului său teatral. Simfonia însă, cu sprijin pe 
posibilităţile emoţionale-sugestive ale muzicii, pe aparatul orchestrei, 
a realizat prin mijloace pur instrumentale cea mai veche funcţie a 
muzicii ‒ integrarea oamenilor într-un colectiv [...] Ca şi romanul, care, 
într-o celebră definiţie, a devenit în secolul al XIX-lea un «epos al 
personalităţii», simfonia epicizează conştiinţa individuală, atribuindu-i 
un caracter atotcuprinzător şi universal. Însă spre deosebire de 
roman, simfonia era mult mai «teoretică», deoarece în virtutea 
specificului artei muzicale, extrăgea din empirismul realităţii un sistem 
esenţializat de relaţii şi îl prezenta drept o concepţie generalizată a 
existenţei umane.”; in: Mark Aranovski, Симфонические искания  
[Explorări simfonice], Leningrad: Sovetski Kompozitor, 1979, p. 15.  
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populate cu diverse specii de manifestări consensuale de 
substanţă ritualică (referitoare la actul interpretării muzicale) 
prin care cursul existenţei sociale este ordonat, articulat şi 
controlat sau, în esenţă, menţinut între nişte limite care îi 
asigură normalitatea funcţionării şi conservării ca atare. Astfel, 
poate fi invocată imaginea mai multor tipuri istorice de 
organizare a existenţei sociale, unde genurile muzicii apar fie 
ca expresie a modelului de organizare (muzica tradiţională 
rurală şi urbană, muzica bisericească şi nobiliară), fie drept 
consecinţă cumulativă a mutaţiilor în planul sensibilităţii 
colective sau în planul specific al gândirii muzicale.    

 
Bazinul practicilor muzicale tradiţionale este şi cel mai 

vechi în sens istoric şi cel mai extins în sens geografic. Îl putem 
imagina drept un extrem de extins şi complicat „arhipelag” 
compus din totalitatea relativ izolată a unor tradiţii naţionale cu 
o existenţă proiectată într-un orizont de milenii. Caracterizat 
prin anonimat şi oralitate, constituit din genuri practicate 
ocazional şi în forme fixe, consfinţite printr-o practică milenară, 
fără vreo evoluţie sau progres vizibile ca atare, fără a deţine 
vreun concept instituţional sau al profesionalismului, şi fără o 
doctrină fundată ştiinţific, acest domeniu include totalitatea 
fenomenelor considerate a fi genuri regionale1 precum doina 
românească, raga indiană, maqamul arab, gagaku-ul japonez,  
şi ca o formă tardivă în plan istoric ‒ bluesul afro-american. Într-
un plan pur ontologic, practicile muzicale tradiţionale se 
confundă cu existenţa însăşi a unei comunităţi (tribale sau 
rurale) şi fac parte integrantă din existenţa cotidiană. Un 
parametru generic de identificare fundamental pentru acest tip 
de practică este cel naţional, precum şi rasial ca semn al 
stabilităţii, dar şi al specificului local-geografic al zonei în care 
există. Perpetuarea prin transmitere în formă fixă, ca literă de 
lege, este un al doilea parametru de identificare, traductibilă 
prin termenul de bricolaj atât în accepţiunea antropologului 

                                                
1
 Expresia îi aparţine cercetătoarei ruse Valentina J. Konen şi este 

formulată în studiul intitulat Музыкально-творческие виды ХХ века: 
к постановке проблемы [Speciile artistice-muzicale ale secolului 
XX: formularea problemei], in: Этюды о зарубежной музыке [Studii 
despre muzica de peste hotare, Moskva: Muzîka, 1975].  
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francez Claude Levy-Strauss, cât şi a compozitorului şi 
muzicologului rus Vladimir Martînov1.  

 
O următoare tipologie, a doua ca dimensiune şi 

importanţă în cultura europeană, ar fi bazinul practicilor muzicii 
religioase. În spaţiul cultural european, această tipologie s-ar 
referi în exclusivitate la tradiţia muzicală a bisericilor creştine ‒ 
catolică (ţările vestului european) şi ortodoxă (bizantină şi 
ulterior est-europeană)2. Reprezentând o formă articulată 
conceptual şi instituţional de practicare a Sacrului, muzica 
tradiţiei bisericeşti se edifică drept o primă formă a culturii 
muzicale înalte, una profesională, cu un solid fundament 
teoretic, însă în virtutea orientării ideologice transcendentale, la 
rândul ei, o cultură a oralităţii, mnemonicului şi anonimatului. Ca 
alternativă laică, tipologia culturii (muzicale) de curte nobiliară 
se edifică drept un element constitutiv secund al culturii 
muzicale înalte. Pentru practica muzicii, fiecare din cele două 
sfere ale existenţei sociale îşi formulează conceptul şi simbolul 

                                                
1
 Spre deosebire de tradiţia componistică profesională, în care 

imperativul noutăţii şi originalităţii determină operarea cu un material 
muzical original conceput de către un compozitor, gândirea muzicală 
tradiţională operează cu blocuri intonaţionale-structurale fixe, 
legiferate prin referirea la o tradiţie stabilă a practicii muzicale, cu 
statut de arhetipuri. În accepţiunea ambilor cercetători, termenul 
bricolaj se referă la tipul de gândire muzicală în care limita extremă a 
libertăţii creative admise este procedura de permutare a blocurilor 
intonaţional-structurale vizând modificări nesemnificative la nivel de 
configuraţie şi nu de alterare structurală sau expresivă a întregului. A 
se vedea în acest sens: Claude Levy-Strauss, Mitologice II: Crud şi 
gătit, Bucureşti: Babel, 1995; şi Vladimir Martînov, Конец времени 
сомпозиторов [Sfârşitul vremii compozitorilor], Moskva: Novîi Puti, 
2002.  
2
 Diferenţa între aceste două culturi muzicale-religioase ale Europei ‒ 

cultura cântului gregorian şi cultura cântului bizantin ‒ poate fi 
înţeleasă prin capacitatea generativă şi înrâurirea pe care fiecare 
tradiţie o exercită ca determinantă a evoluţiei muzicale ulterioare. 
Astfel, spre deosebire de caracterul izolat şi închis în tradiţionalism al 
muzicii bizantine, muzica gregoriană serveşte drept referent aproape 
exclusiv pentru arta componistică profesională a Evului Mediu şi 
Renaşterii prin continuitatea Machaut-Palestrina, dar şi pentru un al 
doilea început al muzicii sacre occidentale prin tradiţia coralului 
protestant, cu o culminaţie în creaţia lui Bach şi cu multiple ecouri 
tardive în muzica lui Brahms, Berg ş.a..   
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instituţional ‒ templul pentru cultura Sacrului şi salonul/teatrul 
pentru cultura nobiliară-laică. Situate ca apariţie într-o 
consecuţie istorică, mai întâi biserica şi apoi teatrul, acest 
model „bicefal” nu este o invenţie a Evului Mediu sau a 
Renaşterii, ci a Antichităţii greceşti, în care existenţa urbană era 
împărţită prin învecinarea templului şi teatrului, însă într-o 
schemă diferită, una deschisă tuturor cetăţenilor liberi ai 
polisului şi fără o separare rigidă a laicului de religios. Şi anume 
din interferenţa acestor două instituţii tradiţionale ale culturii 
(muzicale) europene, ia naştere cultura profesională 
componistică.    

 
Titulatura completă ar fi arta componistică profesională 

de tradiţie europeană (Konen), o invenţie exclusivă a culturii 
muzicale europene, cu o vârstă de aproximativ zece secole. Cu 
rădăcini puternice în cultura muzicii sacre în care se originează, 
această a treia tradiţie urmează cu fidelitate mutaţiile în planul 
evoluţiei sociale, pentru ca doar după anul 17001, odată cu 
laicizarea tot mai pronunţată a societăţii, exponentul principal al 
acesteia ‒ artistul-compozitor ‒ să reuşească abandonul 
statutului de angajat aservit instituţiei bisericeşti sau nobiliare2. 
De această dată este vorba despre o cultură chiar dacă 

                                                
1
 Lui Marcel Gauchet îi aparţine ideea conform căreia anul 1700 

reprezintă momentul sfârşitului culturii religioase a Occidentului 
european. A se vedea expunerea şi spectaculoasa elaborare a 
acestei teze în: Marcel Gauchet, Dezvrăjirea lumii: o istorie politică a 
religiei, Bucureşti: Nemira, 2006.  
2
 Deja Johann Sebastian Bach, care ocupă la Leipzig un post de 

cantor, este un angajat civil, cvasi-independent, al bisericii. Prin 
scrierea lucrării Abschieds-Symphonie (a Despărţirii), nr. 45, în fa-diez 
minor (1772), Joseph Haydn îşi capătă independenţa completă. Prin 
conflictul violent cu arhiducele Coloredo, Wolfgang Amadeus Mozart 
îşi asumă statutul de „liber-profesionist”. Doar Ludwig van Beethoven 
ar putea fi considerat un artist-muzician cu adevărat independent, 
niciodată aservit, ceea ce îl prezintă drept un prim şi autentic modern 
în sensul mai degrabă romantic decât iluminist al termenului. Această 
însuşire a personalităţii şi destinului ‒ independenţa ‒ a reprezentat 
unul din multiplele motive pentru care compozitorul a devenit 
referentul principal, dacă nu şi un fetiş, pentru compozitorii romantici 
(începând cu E. T. A. Hoffmann şi continuând cu Robert Schumann, 
Richard Wagner şi terminând cu Gustav Mahler şi Arnold 
Schöenberg).   
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instituţionalizată (ca şi cultura bisericească sau teatrală-laică), 
în care figura compozitorului ca „meserie” liberală cu 
obligativitatea unei formări şi activităţi profesionale 
independente, conceptul de operă (lucrare), statutul de artă a 
activităţii, suportul teoretic savant al sistemului de categorii ale 
gândirii muzicale, sunt tot atâtea accente distincte ale 
excelenţei şi superiorităţii faţă de culturile muzicale de tip 
tradiţional (rural) sau chiar şi faţă de cea bisericească. Ca tip de 
gândire muzicală, caracterul distinct al acestei tipologii rezidă în 
opţiunea pentru noutatea materialului muzical şi a întregii 
concepţii, ambele determinate prin raportarea personalistă şi 
voluntaristă a artistului-compozitor la produsul gândirii lui care 
este opera muzicală. După cum observă Valentina Konen, 
situând acest tip de gândire şi practică între tipologia 
tradiţională şi cea bisericească, nu este greu de observat că 
arta componistică profesională moşteneşte aspectul de cultură 
muzicală articulată (înaltă) mai degrabă de la templu şi, ulterior, 
de la teatru (sau salon), decât de la cultura tradiţională a 
maselor populare. Într-un mod cumulativ, ca piloni istorici ai 
culturii componistice profesionale pot fi considerate genurile de 
missă, operă şi simfonie. Fiecare tipologie se prezintă drept un 
mulaj de pe ideologia dominantă a epocii: missa pentru cultura 
de tip religios şi tradiţia muzicii bisericeşti (Evul Mediu şi 
Renaşterea), opera pentru cultura de tip nobiliar-laic (Barocul), 
iar simfonia pentru valorile raţionaliste-individuale ale unei 
culturi democratice (Iluminismul), cu o spectaculoasă 
ascensiune în creaţia beethoveniană şi cu o culminaţie 
ulterioară în romantismul austro-german. Însă pe lângă 
„replicarea” tipului de societate şi cultură în care există, la un 
nivel mult mai profund cele trei genuri sunt întrupări ale unei 
concepţii asupra fiinţei umane, deoarece  

  
„în fiecare epocă, omenirea are nevoie de un 

asemenea gen, care ar putea exprima într-o formă 
generalizată trăsăturile esenţializate ale unei concepţii 
contemporane asupra Omului şi pe această bază să 
unifice indivizii într-un colectiv ideal.”1 

    

                                                
1
 Mark Aranovski, Ibid., p. 16.  
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În perspectiva istorică anume simfonia, şi nu opera1, 
moşteneşte missa, devenind o „missă laică”2, deoarece 
corespundea unui ansamblu de trăsături care o făceau 
indispensabilă ca gen-mediator şi bazin de sinteză între 
esenţial şi exemplar, elevându-le pe ambele până la nivelul 
universalităţii. În acest sens, Marc Aranovski formulează cele 
cinci calităţi ale simfoniei care îi conferă un statut privilegiat 
între toate genurile artei componistice profesionale:   

1. simfonia se adresează unui auditoriu de 
masă;  

2. (aceasta) reprezenta o formă ciclică mare; 
 3. ca gen instrumental facilita posibilitatea unei 
canonizări (tipizări - n.a.) structurale;  

4. canonizarea cuprindea nu doar ciclul în 
integralitatea lui, ci şi (într-o anumită măsură) şi părţile 
(constitutive - n.a.), până la atribuirea fiecăreia a unei 
anumite zone de tempo, a unei imagini de gen, precum 
şi a unui caracter;  

5. (simfonia - n.a.) conţinea o concepţie 
canonizată şi umanistă asupra fiinţei umane.3 
Ideea simfoniei ca ciclu se edifică astfel drept o expresie 

de vârf atât a artei componistice profesionale europene (creaţia 

                                                
1
 În îndelungata şi sinuoasa ei evoluţie, opera a trecut prin mai multe 

etape de reformulare radicală anume în virtutea caracterului ei 
complex, sintetic şi diferenţiat prin îmbinarea mijloacelor teatrale 
(caracterul scenic-dramatic), poetice (libretul), muzicale (cântul 
acompaniat, solistic şi de ansamblu), coregrafice (baletul) şi picturale 
(scenografia).  
2
 Această juxtapunere de continuitate între missă şi simfonie o 

formulează E. T. A. Hoffmann în textul intitulat Die Alte und Neue 
Musik, unde în opoziţie cu muzica instrumentală pură întrupată în 
simfoniile lui Beethoven (în cele impare şi în special în a III-a şi a V-a) 
se situează missele lui Palestrina, şi nu operele lui Rameau,  Piccinni, 
Gluck sau Mozart, drept expresie de vârf a muzicii vocale pure. 
Continuitatea nu este realizată între missă şi operă în virtutea 
numitorului comun al vocalităţii, ci în virtutea capacităţii genului de 
missă şi simfonie de a realiza o sinteză în egală măsură exemplară şi 
universală a concepţiei asupra fiinţei umane, într-o totală conformitate 
cu cele afirmate de Marc Aranovski.  
3
 Mark Aranovski, Ibid., p. 17.  
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lui Beethoven ca epicentru), cât şi în calitate de posibilitate 
alternativă celei filosofice, literare (romanul) sau teatrale 
(drama), de a realiza într-o formulă esenţializată arhetipurile 
existenţiale ale Omului. Într-un concepţie simfonică structurată 
în patru mişcări, fiecare constituent ciclic deţine un rol semantic 
specific. Prima parte prezintă imaginile acţiunii prin ipostaza de 
Homo agens. A doua parte este focalizată pe gândire şi 
contemplare ‒ Homo sapiens. Cea de a treia este formulată în 
egală măsură ca expresie a bucuriei de viaţă, a exuberanţei, 
precum şi în termenii unei activităţi generative care este 
jocul/joaca ‒ Homo ludens1. Ultima parte a ciclului se edifică 
drept sinteză cumulativă a primelor trei ca deschidere înspre 
sfera existenţei sociale ‒ Homo communis.2 Printr-o 
extraordinară putere de înrâurire asupra gândirii componistice, 
această exemplaritate şi universalitate a genului de simfonie se 
impune ca standard (în cadrul clasicismului vienez) şi 
determină formularea unui şir cvasi-„sinonimal” de replici 
gândite ca genuri tributare precum sonata, cvartetul, concertul 
instrumental sau uvertura (în clasicism şi romantism). Acest 
grup de genuri se instituie drept un filon principal al gândirii 
componistice profesionale pe întreaga desfăşurare a secolului 
al XIX-lea, debordând în secolul al XX-lea în creaţia unor 
compozitori precum Prokofiev, Ravel, Şostakovici, Britten ş.a.      

Un al patrulea bazin tipologic ar fi spaţiul culturii 
populare, aici fiind vorba despre genurile muzicii urbane, în 
opoziţie cu muzica tradiţională a societăţii rurale. Drept exemple 
relevante a acestei diferenţe aici ar putea servi, pe de o parte, 
muzica tradiţiei rurale în operele lui Mussorgski (Boris 
Godunov, Hovanşcina) şi Rimski-Korsakov (Snegurocika, 
Zolotoi petuşok) sau în simfoniile lui Ceaikovski (Simfonia a IV-
a) şi, pe de altă parte, muzica tradiţiei urbane (populare / 
folclorice) în baletul Petruşka de Igor Stravinski. În ambele 
cazuri ‒ rural şi urban ‒ este vorba despre stratul practicilor 
muzicale orale, anonime, neprofesionale şi neinstituţionalizate. 
Acest bazin emerge ca şi concurent culturii profesionale înalte 
în a doua jumătate a secolului al XIX-lea şi până la urmă, sub 
forma culturii de masă, se impune în următorul secol ca unul 

                                                
1
 De la menuet la scherzo...  

2
 Mark Aranovski, Ibid., p. 24.  
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dominant. Problema viitoarei culturi muzicale pentru masele 
largi îşi face simţită prezenţa deja prin scrierile lui E. T. A. 
Hoffmann şi cercul lui intelectual numit Serapionsbrüder (1819-
1821) sau în textele lui Robert Schumann, unde compozitorul 
imaginează Frăţia lui David (Davidsbund), un grup de iniţiaţi 
uniţi împotriva superficialităţii, vulgarităţii şi frivolităţii gustului 
muzical comun. Iar lista poate continua cu nume precum 
Weber, Berlioz, Liszt sau Wagner. O cu totul altă tendinţă se 
relevă, deja la începutul secolului al XX-lea, în articolele lui 
Claude Debussy grupate sub titlul sugestiv Domnul Croche ‒ 
antidiletant, unde drept cauză poate fi remarcată complexitatea 
„transcendentală” a muzicii de tradiţie componistică 
profesională. Este evidentă mutaţia de la o simplă critică a 
filistinilor ignoranţi (Schumann) la „condescendenţa” critică a 
unui profesionist faţă de masele de amatori (Debussy). Drept 
cauză a acestei transformări poate servi argumentul că  

 „începând cu perioada «târzie» a lui Beethoven, 
arta muzicală a secolului XIX a tins înspre creşterea 
extremă în complexitate a mijloacelor de expresie. Este 
suficientă comparaţia între lucrările lui Haydn, Mozart şi 
Beethoven al perioadelor  «timpurie» şi «târzie» cu 
creaţia lui Schumann, Berlioz, Liszt, Chopin şi Wagner, 
pentru a sesiza dimensiunea transformărilor care au 
avut loc în această direcţie. Dacă în perioada 
clasicismului ruptura între nivelul interpretativ al 
profesioniştilor şi al amatorilor cultivaţi nu era decât una 
relativă şi melomanii formaţi erau în stare să se 
familiarizeze cu lucrările celei mai noi muzici (această 
particularitate încă păstrându-şi valabilitatea pentru arta 
lui Schubert), atunci înspre al doilea sfert al secolului 
XIX cerinţele profesionalismului muzical au devenit o 
barieră insurmontabilă pentru diletanţi. Doar această 
latură a artei profesionale a secolului XIX determina 
nevoia unei muzici ceva mai uşoare.”1  
 
O situaţie încă imposibilă la începutul secolului al XIX-

lea, în timpul vieţii lui Ludwig van Beethoven sau, spre 
exemplu, ulterior în creaţia lui Felix Mendelssohn-Bartholdy 

                                                
1
 Konen, Ibid., p. 457.  
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(ciclul Cântece fără cuvinte pentru pian), ia amploare după 
1850 şi determină pătrunderea muzicii considerate „vulgare” 
(genuri tradiţionale) în genurile muzicii înalte. Ca exemplu aici 
pot servi intonaţiile, stilizările şi citatele din folclorul ebraic în 
lucrările lui Mahler şi Şostakovici.    

În studiul său, Valentina Konen menţionează mai multe 
motive determinante ale acestei răsturnări de situaţie:  

 
1. ideologia romantică a izolării şi singurătăţii, a 

suferinţei şi revoltei, a nostalgiei (Byron, Schumann, 
Berlioz, Alfred de Musset), încărcătura psihologică 
(mărturisirea şi monologul) şi filosofică (meditaţia 
contemplativă şi profunzimea) a ideilor muzicale, au 
dislocat bucuria de viaţă, naivitatea jucăuşă, umorul şi 
satira. Sfera comică dispare aproape complet din 
orizontul creaţiei muzicale romantice;  

 
2. apariţia unui nou tip de public, diferit de 

melomanii erudiţi ai saloanelor nobiliare, unul orientat pe 
consum şi pentru care lucrări precum Simfoniile a IX-a 
de Beethoven, Bruckner şi Mahler, dramele muzicale 
wagneriene sau Pelleas şi Melisande de Debussy, se 
situau peste limita superioară a aşteptărilor, 
prezentându-se drept lucrări hipersolicitante în planul 
receptării intelectuale şi emoţionale, necesitând o inutilă 
(în opinia publicului) concentrare a tuturor facultăţilor 
mentale;  

 
3. drept răspuns la noile cerinţe ale unui nou 

public, apar operete compuse ale lui Offenbach şi de cei 
doi Strauss, ancorate puternic în resursele expresive ale 
noului gen urban al dansului de societate care era 
valsul. Tendinţa generală a muzicii „superficiale” era 
înspre cântec şi dans, înspre atmosfera de agrement, 
melodii uşor de memorat şi fredonat, înspre genul de 
miniatură şi teme concrete ca instantanee ale existenţei 
cotidiene; 

 
 4. criteriul accesibilităţii este urmărit şi în lucrările 

compozitorilor şcolilor naţionale (norvegiană, daneză, 
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finlandeză, rusă, poloneză ş.a.), unde revenirea la 
stratul practicilor muzicale tradiţionale devine un 
imperativ, mai ales în sensul apelării unei muzici simple 
ca expresie şi structură.1 
 
Această ascensiune spectaculoasă a muzicii 

considerate „superficială” sau „vulgară” erupe drept reacţie la 
nivelul tot mai avansat al profesionalismului, al ermetismului tot 
mai pronunţat al ideilor, al complexităţii structurale „indigeste” în 
special cu referire la genul simfonic, situaţie care produce într-
un mod biunivoc o atitudine de respingere, deşi funcţia 
fundamentală a genurilor muzicii este una de apelare sau, 
metaforic vorbind, de invitaţie. În situaţia în care gândirea 
muzicală înaltă îşi formulează un ansamblu de genuri care, 
practic, nu se mai adresează publicului larg, acesta din urmă 
determină apariţia, articularea şi instaurarea unei culturi noi şi 
diferite, care l-ar reprezenta, i s-ar adresa şi l-ar apela în 
termeni accesibili acestuia. Invitaţie la dans, piesă aparţinând 
lui Carl Maria von Weber, poate fi considerată ca o genială 
premoniţie a viitoarei culturi a maselor, a cărei emergenţă va 
începe de abia din a doua jumătate a secolului al XIX-a . 

În fapt, prin titulatura genurilor ‒ preludiu, cantată, 
menuet, suită, scherzo sau oratoriu ‒, este vorba despre nişte 
formule de „invitaţie” la un eveniment anume, conceput pentru a 
transmite un conţinut specific într-un mod specific, posibil doar 
într-o astfel de formulare şi posibil ca eveniment doar printr-un 
acord tacit de participare. S-ar putea ca prin aparenţa unui 
cadru euristic să răzbată şi un sens mai profund al genurilor 
muzicii, cel coercitiv, prin simplul fapt al reducerii la cuminţenie 
printr-o seducţie a promisiunii, posibilă strictamente pe durata 
desfăşurării sonorităţii, însă o seducţie şi o promisiune atât de 
diferite de la opera barocă (Rameau şi Vivaldi) la cea romantică 
(Meyerbeer şi Ceaikovski), de la raga indiană (Ravi Shankar) la 
bluesul afro-american (Blind Lemon Jefferson) sau de la 
minimalismul filmic-muzical al lui Hans Zimmer la obscuritatea 
fascinantă a muzicii lui Alexander von Zemlinsky cu a lui 
Simfonie lirică op. 18 (1922-'23/'24), în şapte părţi, pentru 
soprano, bariton şi orchestră, pe un text de Rabindranath 

                                                
1
 Konen, Ibid., p. 456-464.  
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Tagore. Această lucrare monumentală îşi găseşte o continuare 
la antipod, în cameralitatea Suitei lirice pentru cvartet de corzi 
(1925-'26) a lui Alban Berg (a nu se confunda cu Suita lirică de 
Edvard Grieg), pe care i-o dedică lui Zemlinsky, fără a uita să-i 
şi citeze Simfonia în a treia parte a propriului cvartet. Altfel 
spus, prin tehnica citatului, Berg invită la participare şi, până la 
urmă, implică Simfonia lui Zemlinsky în propria lucrare, 
determinând ambele lucrări să interfereze şi să comunice în 
pofida oricăror diferenţe privind durata celor două lucrări, 
numărul de interpreţi implicaţi, caracterul specific al materialului 
muzical sau gradele de consistenţă a paletei timbrale. Ce ar 
mai fi de zis despre Sinfonia (1968) lui Luciano Berio, o 
„invitaţie” hiperbolică la participare, formulată pentru cel puţin 
douăzeci şi doi de reprezentanţi ai culturii muzicale europene.   

 
Termenul participare ar putea fi înţeles în cel puţin două 

accepţii. Primul ar putea fi înţeles printr-un dublu sens al 
participării, în cazul dat la interpretarea unei lucrări muzicale: 
sensul obiectv, fizic-acustic, şi cel imaginar, cu consecinţe 
psiho-afective atât pentru actantul-interpret, fie pentru actantul-
auditor. Al doilea sens s-ar referi chiar la calitatea de punte 
între doi agenţi intenţionali activi (expeditorul şi destinatarul) ‒ 
compozitorul şi publicul, pe care o are genul în calitatea lui de 
formă specifică de prezentare a lucrării muzicale prin 
intermediul interpretului. Însă dacă într-un mod intenţional 
genurile (muzicii) pot fi înţelese ca modele bifuncţionale ‒ de 
emitere şi receptare, consensuale şi contextuale deopotrivă ‒, 
într-un sens pur practic genurile sunt concepute întâi de toate 
drept modele de realizare a muzicii ca fapt obiectiv, singurul 
destinatar realizator al acestora fiind muzicianul-executant. De 
această dată, genurile pot fi privite ca modele specifice de 
difuzare şi astfel un dirijor, în calitatea lui de mediator între 
compozitor şi public, s-ar situa într-un punct de focalizare atât a 
compozitorului, cât şi a publicului. Pentru interpret însă, acelaşi 
punct s-ar numi punct de (re)asamblare a lucrării muzicale în 
totalitatea semnificaţiilor acesteia, însă o totalitate diferită de 
cea a compozitorului ca autor al procedurii iniţiale de 
asamblare. În acest fel ar putea fi formulată imaginea rolurilor 
pe care conceptul de gen muzical le atribuie tuturor actanţilor 
implicaţi în faptul existenţei unei lucrări muzicale.  
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O a doua idee s-ar putea referi la actul participării ca 
mijloc de transfer al unui ansamblu de conţinuturi (idei şi 
imagini), prin transfer fiind înţeleasă o formulare prezentaţională 
specifică menită să determine un tip specific de receptare. Este 
clar că opţiunea pentru cameral sau monumental urmăreşte, în 
primul rând, o formă optimă de receptare a unui conţinut 
specific gândit pentru difuzare într-un context propriu acestuia. 
Astfel, formularea unui material muzical în parametrii genului de 
lied vor presupune condiţii de difuzare diferite de cele ale unui 
oratoriu. Un Wiegenlied de Brahms nu va fi potrivit într-o piaţă 
publică, precum nici o Oda bucuriei de Beethoven nu şi-ar avea 
locul într-un salon. Într-un alt sens, interpretarea Simfoniei a IX-
a de Beethoven, a Pasiunilor după Matei de Bach sau a 
tetralogiei Inelul Nibelungului de Wagner sunt tot atâtea modele 
ale participării active la existenţa socială, procedură care 
implică transferul, propagarea şi implementarea ca acţiuni de 
„alterare” profundă cu sens de reformulare a imaginarului 
colectiv. Nu este dificil de înţeles că aceste lucrări muzicale 
deţin funcţia de epicentre generatoare ale unor mutaţii în planul 
percepţiei, a felului de a recepta şi imagina nu doar conţinuturile 
asimilate în timpul audiţiei, ci, ulterior, de a (re)imagina până şi 
cele mai banale evenimente ale vieţii cotidiene1. Continuând 
şirul exemplelor cu subiectivismul delicat şi fragil al muzicii lui 
Chopin sau, într-un cu totul alt sens, apelând impersonalismul 
impresionist al lui Debussy, este vorba despre transformarea 
radicală a capacităţii de a auzi şi a asculta ceva diferit sau, cu 
alte cuvinte, despre deschiderea unor orizonturi în egală 

                                                
1
 Chiar dacă într-o formă nu neapărat sesizabilă imediat şi persistând 

mult timp ca latenţă, înrâurirea exercitată de interpretarea unei lucrări 
muzicale modifică atât percepţia, cât şi imaginile receptate: 
capacitatea de concentrare şi focalizare pe firul narativ, pe tipurile de 
expresie sau pe detalii proeminente ale sonorităţii, recunoaşterea 
unor teme în repriză sau a unor elemente tematice în tratarea unei 
forme de sonată, diferenţierea vocilor într-o lucrare contrapunctică 
renascentistă sau barocă, evaluarea invenţiei armonice sau timbrale 
într-o lucrare romantică sau impresionistă. Cu alte cuvinte, audiţia 
angajată şi diferenţiată solicită percepţia şi imaginarea în egală 
măsură, oferind un spor de experienţă existenţială imposibil de 
dobândit într-un alt context decât în cazul unui concert sau 
reprezentaţie de operă.  
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măsură inedite şi fascinante ale audibilului. Evoluţia 
spectaculoasă a capacităţii publicului european de a auzi şi, 
implicit, de a conştientiza exotismul oriental sau hispanic (de 
descendenţă maură) este vizibilă prin alăturarea unor mostre 
precum Partea a III-a din Sonata K. V. 331, Rondo alla turca, 
de W. A. Mozart şi Preludiul nr. 3, La puerta del vino (Caietul nr. 
2) de C. Debussy. În acelaşi sens, o considerabilă evoluţie 
culturală se consumă între Scrisorile persane (1721) ale lui 
Montesquieu şi romanul Hatıralar ve Șehir (Amintirile şi Oraşul, 
în limba română tradus cu titlul Istanbul, 2003) al lui Orhan 
Pamuk.    

Ar fi de luat în calcul cele două fenomene însoţitoare ale 
acestor interacţiuni participative prin intermediul genurilor 
muzicale formulate şi descrise de muzicologul german Carl 
Dahlhaus: impactul (Wirkung) şi receptarea (Rezeption)1. 
Ambele fenomene funcţionează într-o interacţiune univocă, 
receptarea reprezentând o funcţie a impactului şi, într-un 
anumit fel, o unitate de evaluare (instantanee sau în timp), chiar 
dacă şi relativă, a valorii unei lucrări muzicale. Urmărind o 
înrâurire cât mai puternică ‒ impact implacabil şi receptare cât 
mai entuziastă ‒, una care ar servi întâi de toate implementarea 
cât mai profundă, compozitorul îşi prezintă în public lucrarea 
prin identitatea ei de gen: sonată, uvertură, concert, simfonie, 
oratoriu, operă. În acest caz, prima propoziţie a Prefaţei ar 
putea fi completată: genurile muzicii sunt tipuri specifice de 
participare la existenţa socială prin structurarea lucrării 
muzicale ca model specific de adresabilitate. Astfel, prin 
tipologiile de genuri pot fi înţelese tot atâtea tipologii de apelare 
a unor segmente extinse sau mai puţin extinse de public 
receptor. Este vorba despre gen ca formă de solicitare şi, în 
acelaşi timp, de invitaţie pentru participare la articularea unui 
anumit tip de discurs şi, ceea ce este mai important, la 
implicarea într-un anumit tip de naraţiune. Iar în această situaţie 
poate fi vorba despre mai multe modele şi tehnici de solicitare 
ca tipuri istorice de ofertă. Spre exemplu, cazul criteriului 
determinant al dimensiunii denotă articularea unor discursuri de 
dimensuni mari, cu o durată extinsă şi cu o naraţiune complexă 
şi ramificată (missa, opera, simfonia) şi, respectiv, de 

                                                
1
 Carl Dahlhaus, Les fondements de l'histoire de la musique,  
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dimensiuni reduse (tipologia de miniatură vocală sau 
instrumentală). Determinanta discursului şi naraţiunii reclamă, 
corespunzător, un spaţiu mare de difuzare şi un public numeros 
(genuri monumentale), în opoziţie cu un spaţiu şi un public 
restrâns (genurile camerale). Dimensiunea este un caracter 
determinant şi pentru componenţa ansamblului de interpreţi ‒ 
orchestra pentru naraţiunea de tip simfonic sau orchestră, cor şi 
solişti pentru operă şi oratoriu, şi, la celălalt pol, doar patru 
instrumentişti pentru un cvartet, trei pentru un trio sau chiar 
doar doi interpreţi pentru un ciclu de lieduri. Acesta ar fi un prim 
criteriu de atragere şi selectare a publicului.  

Spre deosebire de criteriul dimensiunii, definitoriu mai 
degrabă ca accepţie formală în cel mai general sens posibil, cel 
al expresiei ţine de aspectul conţinutului şi este formalizat prin 
cele trei tipologii de etos care sunt epicul, dramaticul şi liricul. 
De această dată conexiunea cu sensibilitatea şi imaginaţia 
publicului este mult mai intimă, deoarece efectul impresiv al 
impactului este realizat în virtutea dominantelor psiho-afective 
specifice ale fiecărei persoane participante la actul interpretării, 
fie că este vorba despre public, fie despre muzicienii-
executanţi. Esenţialitatea extrem de detaliată a miniaturilor 
instrumentale ale lui Schumann, Ceaikovski sau Rahmaninov, 
agresivitatea dramatică şi patosul invaziv al simfoniilor 
beethoveniene impare ‒ a III-a, Eroica, a V-a, a Destinului, şi a 
VII-a, a Dansului ‒ în opoziţie cu monumentalismul epic al 
Simfoniei a IX-a, Oda bucuriei, aceasta din urmă într-o 
continuitate cu simfoniile vocale ale lui Gustav Mahler sau 
Dimitri Şostakovici, cele trei cicluri vocale ale lui Franz Schubert 
în opoziţie cu dramatismul aceluiaşi gen de lucrări din creaţia lui 
Hugo Wolf, Modest Mussorgski sau, deja într-o cheie 
monumental-simfonică, în ciclurile de lieduri pentru voce şi 
orchestră ale lui Mahler sau Strauss, toate acestea sunt în 
egală măsură genuri, chei de lectură şi înţelegere, dar şi 
biblioteci de „mulaje” psiho-afective oferite pentru identificare şi 
potrivire cu psiho-afectivitatea şi imaginaţia publicului şi 
interpreţilor.  

Prima propoziţie din Prefaţă se constituie, practic, ca o 
formă esenţializată a definiţiei lui Franco Fabbri conform căreia 
genurile muzicale sunt „un ansamblu de evenimente (reale sau 
posibile) al căror curs este guvernat printr-un set de reguli 
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acceptate social”1. Chiar dacă ambele definiţii ţintesc spaţiul 
existenţei sociale, prima pune accent pe termenul participare, 
pe când cea de a doua pe cel de eveniment. Iese în evidenţă  
conţinutul activ, mobilizator, al primului termen spre deosebire 
de simpla şi neutra constatare fenomenologică al celui de-al 
doilea. 

Anume în această calitate de eveniment, adică 
activitate2 concretă de performare, conceptul de gen îşi găseşte 
concretizarea ca fenomen obiectiv, într-o opoziţie totală cu 
caracterul pur conceptual şi în consecinţă abstract al formei sau 
stilului muzical. Această accepţie a genului îl impune ca 
determinantă exclusivă a actului interpretării, care la rândul lui 
este singura formă obiectivă de existenţă a muzicii.  

Înţelegând prin genurile muzicii o activitate de 
interacţiune formativă (biunivocă) între muzicianul-artist şi 
masele largi de auditori, ar trebui menţionat caracterul 
esenţialmente public3 (şi nu individual-privat) al muzicii ca 
funcţie a existenţei sociale, de al cărei spaţiu (obiectiv şi 
imaginar) gândirea şi practica muzicală au nevoie vitală pentru 
a se fi edificat ca atare. Situat în spaţiul public drept spaţiu 

                                                
1
 Franco Fabbri, A Theory of Musical Genres: Two Applications, in: 

Popular Music Perspectives, Ed. D. Horn and P. Tagg; 1981, 
Götebord and Exeter: International Association for the Study of 
Popular Music, p. 52-81.  
2
 „Pentru «eveniment muzical», definiţia «muzicii» dată de 

semiologistul italian Stefani poate fi considerată validă: «orice tip de 
activitate performată în legătură cu orice tip de eveniment care implică 
sunetul.»”, in: Fabbri, Ibid., 1.1. Definition.  
3
 În opoziţie, drept un gen esenţialmente privat, propriu în intimitatea 

domestică, se prezintă a fi cântecul de leagăn, tipologie de gen 
caracteristică mai degrabă tradiţiilor muzicale orale şi anonime. Ca 
exemplu din literatura componistică aici poate servi Wiegenlied, op. 
49 nr. 4, (1868) de Johannes Brahms, temă folosită într-o formă 
variată în Simfonia a II-a, op. 73, în Re major (1877),  sau songul 
Summertime din opera Porgi şi Bess (1934) de George Gershwin, în 
care compozitorul realizează o ingenioasă sinteză între blues şi 
cântecul de leagăn. Două exemple mai puţin cunoscute sunt tema 
trioului din partea a II-a din Sonata pentru pian K. V. 331 (300i), nr. 
11, în La major (aprox. 1783), precum şi Wiegenlied, D. 498, de Franz 
Schubert.  
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propriu al existenţei lui, genul unei lucrări muzicale îşi exercită 
şi funcţia convocativă prin puterea de organizare a indivizilor 
umani într-un colectiv de participanţi. Două sunt tipologiile de 
genuri ale muzicii care pot fi considerate exemplare, dacă nu şi 
arhetipale în cultura muzicală europeană pentru puterea lor 
mobilizatoare, dar şi pentru rolul pe care l-au deţinut în 
existenţa şi imaginarul colectiv ‒ coralul şi marşul. Ambele 
genuri deţin o puternică încărcătură simbolică, stând drept 
semne pentru domeniul practicilor religioase (coralul) şi, într-o 
opoziţie radicală, pentru sfera existenţei laice (marşul). Într-un 
sens mai general, o a doua opoziţie intervine între orientarea 
transcendentală, sub semnul Sacrului şi al valorilor vieţii 
(coralul), într-o antiteză eliminatorie cu sensul marţial, agresiv şi 
războinic-triumfător, al marşului. Semnificaţia însoţitoare sacră 
a coralului poate fi urmărită în Concertul pentru vioară (cu 
subtitlu În memoria unui înger, 1935) de Alban Berg, unde în 
partea secundă, Adagio, compozitorul foloseşte coralul 
protestant Es ist genug, cu o durabilă genealogie în muzica 
europeană ‒ pornind de la originalul lui Johann Rudolf Ahle 
(1662) până la forma consacrată în creaţia lui Johann 
Sebastian Bach ‒ BWV 60 ‒, şi continuând cu Motetele op. 110 
(1890) de Johannes Brahms, Pop-Pourri (1968) de David Del 
Tredici sau Variaţiuni pe tema unui coral de Bach (1986) de 
Edison Denisov. În opoziţie cu profunzimea şi intensitatea 
trăirilor emoţionale, mecanicismul uniform şi cadenţat al 
marşului poate fi urmărit în Marşul invaziei din Simfonia a VII-a, 
a Leningradului, de Dimitri Şostakovici sau în piesa Mars, 
Bringer of War (1914) din suita simfonică Planetele de Gustav 
Holst.  

Însă chiar în pofida acestei polarităţi, şi coralul, şi 
marşul, fiecare în propriul domeniu al conţinuturilor şi practicilor, 
deţin o evidentă funcţie convocativ-ritualică drept numitor 
comun pentru caracterul cantabil-vocal al coralului şi caracterul 
motric-corporal al marşului, aceasta putând fi considerată o a 
doua opoziţie de excludere.  

Genul de coral se originează în imagologia Antichităţii 
greceşti legată de cele nouă muze şi practica triuna chorea, 
dansul-cânt împreună (coral) al acestora. În esenţă, etimologia 
ar putea fi dedusă din practica interpretării monodice la mai 
multe voci. Într-o etapă istorică ulterioară ‒ cultura creştină 
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medievală ‒, prin termenul coral este desemnat un gen al 
cântării liturgice care păstrează atât caracterul monodic, dar şi 
coral al interpretării. Cu cele două începuturi ca evenimente 
fondatoare în cultura muzicală europeană ‒ reforma gregoriană 
(sf. sec. al VI-lea) şi reforma luterană (înc. sec. al XVI-lea) ‒, 
genul de coral apare ca obiect de implementare în două acţiuni 
de organizare comunitară întreprinse la distanţă de aproximativ 
un mileniu de papa Grigore I (540-604) şi, respectiv, Martin 
Luther (1483-1546). În primul caz, reforma gregoriană, scopul 
urmărit a fost  impunerea repertoriilor standardizate ale cântării 
liturgice romane pe întreg teritoriul Europei barbare. În fapt, 
omogenizarea prin gen ţintea integrarea ideologică-
administrativă a populaţiei în cadrul unui concept doctrinar-
statal unitar. Este de remarcat caracterul coercitiv-eliminatoriu 
al acestei acţiuni din moment ce se intenţiona suprascrierea 
cântării romane peste cele mozarabe, galicane sau 
ambroziene. Deşi urmăreşte aceleaşi scopuri ‒ integrarea 
ideologică ‒, al doilea model, cel al coralului luteran, prezintă o 
componentă suplimentară ‒ cântarea congregaţională ‒ ca 
element de „aglutinare” a indivizilor singulari în ansambluri 
corale prin participarea activă la desfăşurarea ritualului liturgic. 
Interpretarea colectivă a aceleeaşi melodii de coral şi, element 
important, împărtăşirea aceloraşi trăiri emoţionale, ambele 
ridicate la puterea elanului pasional religios, pot fi considerate 
ca funcţii fundamentale ale conceptului de gen în câmpul 
gândirii şi practicii muzicale. Nucleul acestor două modele 
istorice poate fi formulat drept sinteză între faptul convocării 
coercitive şi contextul de substanţă ritualică.  

Între limitele accepţiilor convocative şi ritualice se 
articulează şi contextele sociale cu implicaţia genului de marş. 
Ambele sensuri sunt vizibile în contextul celor două ritualuri de 
trecere ‒ căsătoria (marş nupţial) şi înmormântarea (marş 
funebru), ambele presupunând şi forme muzicale standardizate 
corespunzătoare ca tip de expresie. Marşul nupţial apare la 
începutul actului al III-lea din opera Lohengrin (1850) de 
Richard Wagner sau Marşul nupţial din Povestea unei nopţi de 
vară (1826) de Felix Mendelssohn-Bartholdy sunt două 
exemple consacrate ale acestui gen. Prin semnele lui 
distinctive, marşul funebru poate fi regăsit, spre exemplu, în 
repertoriul clasic cameral: tema principală din partea I din 
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Sonata în la minor, K. V. 310 (nr. 8, 1778), pentru pian, de W. 
A. Mozart; prima temă din partea I din Sonata op. 27, nr. 2, în 
do-diez minor (nr. 14, 1801), a Lunii, de L. van Beethoven, sau 
în celebra tema a părţii a III-a (Marche funèbre) din Sonata nr. 2 
op. 35, în si-bemol minor (1839) de F. Chopin. În repertoriul 
simfonic marşul funebru este prezent în părţile secunde ale 
simfoniilor impare beethoveniene (începând cu a III-a, Eroica); 
Marşul funerar al lui Siegrfied din actul al III-lea din opera 
Göttesdämerung (WWV 86D); partea secundă a Simfoniei a 
VII-a, (WAB 107), în Mi major (1881-'83) de Anton Bruckner ‒ 
un marş funebru la moartea lui Wagner, dar şi partea I, 
Trauermarsch, din Simfonia a V-a, în do-diez minor (1902) sau 
partea a III-a din Simfonia I-a, în Re major (1887-'88) de Gustav 
Mahler (melodia populară germană Bruder Marin sau în 
varianta franceză ‒ Frère Jacques). Ca o a treia tipologie de 
înrâurire convocativă, marşul este indispensabil în activităţile 
militare, fie că este vorba despre defilarea cu ocazii festive 
(parade militare) sau o simplă mărşăluire pe teren (exerciţiu sau 
marş forţat), fie pe câmpul de luptă (mai ales în desfăşurarea 
bătăliilor din secolele XVII-XVIII-XIX). A patra tipologie de marş, 
chiar dacă implică idiomurile de ritm punctat şi intonaţia 
imperativ-invocativă de cvartă ascendentă, reclamă un caracter 
pur ritualic prin etosul festiv al imnului de stat. În această ultimă 
tipologie fuzionează genealogiile paralele ale genurilor de imn 
şi marş, pornind de la sensul religios-sacru al imnului în  
Antichitate şi Evul Mediu, ca tipuri de apelare omagială 
adresată divinităţii, şi ajungând până la sensul laic-profan al 
acestui gen, conceput în scopul omagierii directe a noii structuri 
de autoritate colectivă care este statul. 

  
Cultura maselor: războaie, revoluţii, totalitarism  
 
În comparaţie cu acceleraţia evolutivă a Modernismului, 

evoluţia culturilor muzicale europene anterioare (Renaşterea, 
Barocul, Clasicismul şi inclusiv Romantismul) apare ca una 
relativ lentă. Iar semnele unei mutaţii emergente se relevă nu 
atât la nivelul culturii profesionale înalte şi nici la nivelul 
diletanţilor instruiţi. Chiar dacă încă nu poate fi vorba despre 
muzica maselor, în a doua jumătate a secolului al XIX-lea poate 
fi constatată emergenţa unei stări alternative a culturii muzicale, 
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aceasta devenind tot mai vizibilă prin deplasarea de la muzica 
pentru public înspre muzica publicului, una practicată sau, 
poate mai precis, consumată ca divertisment de către masele 
de auditori în afara spaţiilor unei filarmonici sau a unui teatru de 
operă ‒ cultura valsului vienez şi a muzicii practicate în 
ambientul parcurilor şi localurilor publice. Concomitent, 
orientarea înspre muzica maselor (populare) poate fi remarcată 
prin emergenţa şcolilor muzicale naţionale ‒ o sinteză originală 
(Mussorgski şi Grupul celor cinci, dar şi Stravinski) sau emulată 
(Chopin, Liszt, Grieg, Ceaikovski, Sibelius) de pe canonul 
culturii profesionale componistice austro-germane. În acelaşi 
timp, publicul european descoperă (în etape succesive) 
exotismul muzical al spaţiilor numite orientale ‒ tradiţii regionale  
şi genuri ale practicilor muzicale din Indonezia (gamelan), 
Japonia (gagaku), India (raga), spaţiul culturii arabe (maqam) 
sau spaţiul culturii africane (polifonia vocală şi instrumentele de 
percuţie). Pe lângă exotismul sonorităţii şi a organizării sonore, 
timp de aproape un secol ‒ de la Debussy şi până la 
minimaliştii americani ‒, compozitorii tradiţiei profesionale 
europene descoperă mai multe culturi muzicale în care nu 
există conceptul de artă profesională înaltă sau academică în 
virtutea faptului că aceste culturi nu deţin nici conceptul de 
instituţie, nici de profesionalism în sensul european al 
cuvântului, nici de ştiinţă a muzicii în virtutea oralităţii şi 
anonimatului care le definesc substanţa. Cu alte cuvinte, 
adevărul artei nu mai aparţine elitelor, ci maselor, celor 
dintotdeauna excluşi de la ospăţul unei culturi bisericeşti şi 
nobiliare la origini, privilegiate la modul exclusiv, însă care nu 
mai promite sau propune nimic într-o nouă realitate socială. 
Aceasta din urmă aparţine în întregime maselor.  

Cumularea celor trei contexte ‒ muzica publicului 
european (muzica spaţiului public urban), tradiţia muzicii 
maselor rurale şi tradiţia spaţiilor orientale ‒ au determinat 
relevarea singularităţii culturii muzicale europene şi, paradoxal, 
ideea supremaţiei unei culturi profesionale instituţionalizate 
asupra celorlalte practici muzicale, considerate fie „vulgare”, fie 
„primitive”. Până la sfârşitul secolului al XIX-lea superioritatea 
culturii muzicale europene se validează prin a scrie o simfonie, 
o operă sau un concert instrumental, prin a gândi în termenii 
unui sistem articulat de organizare sonoră precum cel tonal-
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funcţional şi a avea instituţii de învăţământ muzical şi de 
propagare a muzicii. Însă deja Debussy descoperă şi 
legiferează gândirea modală orientală (gamelan) şi est-
europeană (Mussorgski) şi redescoperă modalismul 
renascentist (Palestrina), implementează exotismul muzicii 
spaniole cu rădăcini în cultura arabă, precum şi insolitul muzicii 
afro-americane. Încă în timpul vieţii lui Debussy, Béla Bartók 
aprofundează această tendinţă prin activitatea de culegere a 
folclorului maghiar, românesc, slovac, iar ulterior a celui turcesc 
şi african (Algeria), publicându-le în colecţii devenite celebre în 
calitatea lor de materiale etnomuzicologice referenţiale, dar şi 
implicând acest acest material în ecuaţia propriilor lucrări. Zola 
descoperă şi cultivă o pasiune pentru stampele japoneze, 
Picasso colecţionează măşti africane, iar Brâncuşi inventează 
sculptura de-a dreptul arhetipală, sondând în profunzime direct 
înspre arhaismul unor culturi preistorice, aşa cum face şi 
Stravinski în Sărbătoarea primăverii. Muzica tradiţiilor excluse ‒ 
orale, anonime, neprofesionale şi neinstituţionalizate ‒ pătrunde 
şi se instalează definitiv în lucrări aparţinând culturii muzicale 
înalte „fisurând” şi până la urmă „surpând” atât pretinsa 
superioritate, cât şi exclusivismul acestei culturi insolite care se 
identifică drept artă componistică profesională de tradiţie 
europeană.  

Drept consecinţă a acestor mutaţii produse în ultimele 
trei decenii ale secolului al XIX-lea (după 1870), Modernismul 
se impune printr-o serie de reformulări radicale. Cele mai 
distinctive caractere ale sale sunt (1) „tabularasismul” asumat 
faţă de orice tip de tradiţie profesională a muzicii înalte şi 
obsesia „futuristă” a progresului cu orice preţ. Drept urmare, 
viteza desfăşurării evenimentelor este comutată de la gradual la 
exponenţial. Avântul (2) industrial şi maşinizarea, mondializarea 
treptată a existenţei economice, extinderea hegemoniei 
coloniale a puterilor imperiale (Anglia, Franţa, Germania), dar şi 
a războiului ca afacere şi industrie, radicalizarea şi extinderea 
mişcărilor colective contestatare vizând destrămarea 
contractului social moralmente uzat, au determinat disoluţia 
mentalităţilor de tip tradiţionalist. O a treia marcă distinctă a 
culturii moderniste este (3) masificarea şi ulterior, ca punct 
culminant în evoluţia proiectului social, instaurarea regimurilor 
totalitare. Este vorba despre un model al articulării istorice a trei 
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elemente determinante inclusiv în planul existenţei culturale, 
care se succed prin reluare în mai mulţi paşi: revoluţie 
(burgheză, 1905-1907), război (mondial, 1914-1918), revoluţie 
(proletară, 1917), război (civil, 1918-1922), dictatură (stalinistă, 
1924/'29-1953/'91) şi război (1939-1945). 

Drept model poate servi istoria Rusiei pe aproape 
întreaga derulare a secolului al XX-lea. Succesiunea celor trei 
elemente ale existenţei politice ‒ revoluţie-război-dictatură ‒ 
sunt exemplare în acest sens. Fiind vorba despre un regim 
totalitar, şi în plan cultural poate fi vorba despre un caz 
exemplar precum cel al culturii sovietice masificate şi aservite 
dogmelor ideologice marxist-leniniste. În cazul democraţiilor 
Occidentului euro-american este vorba despre un cu totul alt tip 
de cultură a maselor. Chiar dacă drept cauză a masificării 
serveşte acelaşi fenomen al industrializării, în locul criteriului 
ideologic, al caracterului mobilizator şi coercitiv, este vorba 
despre un criteriu comercial şi un pronunţat caracter de 
agrement. Celor două etape ‒ revoluţiile (1905 şi 1917) şi 
construirea noii societăţi (1924-1941) ‒ în URSS (până în 1945) 
le corespund (aproape identic) cele trei etape în evoluţia 
jazzului clasic în Statele Unite ‒ New Orleans (1900-1917/'18), 
Chicago (jazzul hot, comercial, 1918-1930) şi New York (1930-
1940+). Este de remarcat faptul că în anii '20 cele două culturi 
de masă ‒ cea americană şi cea sovietică ‒ se sincronizează 
pe durata întregului deceniu. În Statele Unite este vorba despre 
anii de aur ai jazzului, portretizaţi de Francis Scott Fitzgerald în 
romanele sale, stilul hot al big-bandurilor şi exportul înspre 
Europa a jazzului jungle. În URSS-ul stalinist se desfăşoară 
perioada NEP (Noua Politică Economică), timp în care la 
Moscova concertează doi interpreţi afro-americani 
reprezentativi ‒ dansatoarea de cabaret Josephine Baker şi 
cântăreţul de songuri Paul Robson, iar jazzul este transplantat 
şi acceptat în noua cultură proletară. Această sincronie durează 
până în 1929, an în care se prăbuşeşte bursa de pe Wall Street 
din New York, eveniment care pune capăt anilor de aur dar şi 
prohibiţiei puse pe consumul de alcool, iar în URSS, cu un an 
mai târziu, în 1930, Stalin decretează ameţeala de prea multe 
succese, punând capăt liberalizării şi iniţiind consolidarea 
dictaturii şi terorii. Moartea lui Stalin în 1953 corespunde cu 
emergenţa rock'n'rollului cultura nord-americană, iar o dată cu 
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moartea dictatorului se poate afirma epuizarea potenţialului 
evolutiv al regimului sovietic. Astfel, începând cu anii '50 (etapa 
a treia), relevanţa şi exemplaritatea evolutivă a culturii maselor 
aparţine în totalitate spaţiului ţărilor dezvoltate ale Occidentului 
euro-american. Ţările est-europene trenează în totalitarism 
până la începutul deceniului al nouălea, fetişizând cultura 
populară vestică şi trenând într-un explicabil mimetism. 

 
Progresul tehnologic şi emergenţa culturii maselor 

reformulează într-un mod drastic taxinomia, dar şi priorităţile în 
structurarea ierarhică a genurilor muzicale ca tipuri de 
participare (artistică) la existenţa colectivă. Într-un mod logic, 
transformările în plan social redefinesc şi lista tipologiilor de 
participare (genurile artei şi în special ale muzicii). Inventarea 
tehnicilor de înregistrare, a transmisiei radio şi a 
cinematografului au anulat exclusivitatea interpretării vii în 
favoarea audiţiilor de pe disc sau a transmiterii în direct, dar au 
şi scos muzica din izolarea dintr-un teatru de operă sau dintr-o 
filarmonică. Reproductibilitatea necondiţionată spaţial (oriunde) 
sau temporal (oricând) a suprimat oricare formă convenţională 
de participare artistică la existenţa socială anume prin anularea 
distanţei între mase şi evenimentul muzical, anulându-i calitatea 
de eveniment şi oferindu-l ca uzanţă de ordin cotidian1. Ca 
structură de participare la existenţa socială, genul îşi pierde 
sensul tradiţional al unei forme artistice de participare, însă nu 
şi funcţia de înrâurire. În noua realitate socială ‒ a agrementului 
generalizat (societăţile democratice) sau a coerciţiei 
generalizate (societăţile totalitare) ‒, drept calităţi distincte ale 
conceptului de gen se impun condiţionarea şi, drept urmare, 
manipularea conştiinţei colective. Arta şi cultura maselor nu mai 
are un destinatar individual, ci într-un mod direct ‒ 
„personalitatea” de grup.     

În comparaţie cu modelele culturale anterioare (religios, 
nobiliar-monarhic sau burghez), radicalismul modernismului 
este cu atât mai relevant, cu cât lucrurile se clarifică şi se 
simplifică în egală măsură în direcţia esenţializării şi în ciuda 
oricărei propensiuni avangardiste, în sensul unei surprinzătoare 

                                                
1
 Walter Benjamin, Opera de artă în epoca reproducerii mecanice, în: 

Walter Benjamin, Iluminări, Cluj-Napoca: Idea Design & Print, 2002.  
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relevări a originarului ancestral. De la cultul individualismului 
romantic se ajunge la cultul masei „tribale” de oameni, valorile 
devin fetişuri (lozinci publicitare sau ideologice), cultura adoptă 
calitatea de eufemism, iar idealurile devin fie comerciale, fie 
partinice. Coerciţia ajunge să definească noua ordine socială 
relaţională şi participativă, fapt care determină o restrângere la 
utilitar ca normă în definirea noilor sarcini şi funcţii ale culturii 
muzicale.  

De la genul de missă (propriu pentru cultura religioasă a 
Evului Mediu şi Renaşterii), acesta concurat de genul de operă 
(cu rădăcini în ultimile decenii ale Renaşterii şi o spectaculoasă 
evoluţie prin Baroc, Clasicism şi mai ales în Romantism), 
competiţia concurenţială continuă cu genul simfoniei (clasice şi 
romantice) şi culminează cu succesorul legitim al celor trei mari 
achiziţii ale gândirii muzicale europene ‒ un gen axial pentru 
întreg secolul al XX-lea care este cântecul. Putând fi înţeles ca 
o replică laică la genul de coral, acesta îi preia, practic, funcţiile 
şi cu o miză puternică dacă nu şi exclusivă, pe accesibilitate, se 
instituie ca o dominantă a culturii muzicale atât într-un sens 
istoric, cât şi într-un sens geografic. Avangarda muzicală a 
începutului de secol al XX-lea se ocultează în elitism tehnicist şi 
teribilism estetic, pendulând între grotesc şi jonglerie 
constructivistă. Astfel cultura componistică profesională ajunge 
să piardă definitiv rolul dominant ocupat până la finele secolului 
al XIX-lea şi să cedeze în favoarea unei omnisciente culturi a 
maselor.      

Spre deosebire de contextul istoric al secolului al XVI-
lea, un început al expansiunii colonizatoare, în care întreaga 
lume era împărţită în două zone de influenţă aparţinând 
regatelor spaniol şi portughez, prima jumătate a secolului al XX-
lea afişează aceeaşi imagine scindată a lumii, însă de această 
dată între societăţile democratice ale Occidentului european-
american şi, în opoziţie, cele totalitare, născute din furnalul 
Primului război mondial. Acestea din urmă, la rândul lor, se 
diferenţiază prin accentele ideologice puse pe valorile naţiunii 
(nazismul german) sau ale clasei sociale (bolşevismul rus). Însă 
indiferent de organizarea socială, planul existenţei culturale 
este dominat de fenomenul culturii de masă cu un accent 
exclusiv pus pe accesibilitate şi caracterul de mobilizare prin 
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agrement (sensul democratic) sau mobilizare prin coerciţie 
(totalitarismul nazist sau bolşevic).  

Dinamismul extraordinar al culturii occidentale de 
agrement îşi dovedeşte fecunditatea prin emergenţa 
internaţională a muzicii de jazz şi ulterior prin mondializarea 
unei adevărate „contraculturi” a muzicii rock şi a muzicii 
comerciale pop. Toate trei tradiţiile se înrădăcinează în genul 
de cântec. Însă în spatele acestui „paravan” spectacular, ca 
alternativă a liedului clasic european, se dezvoltă o a patra, 
care este tradiţia art song. Cântăreaţa de jazz Ella Fitzgerald 
(ca şi Nat King Cole, Frank Sinatra şi până la Ringo Starr, Rod 
Stewart sau Sting) exploatează acest filon prin interpretarea a 
peste două sute cincizeci de piese adunate sub titlul generic de 
„songbook” (titulatura cumulativă fiind Great American 
Songbook) şi aparţinând mai multor compozitori precum Cole 
Porter (1956), Richard Rodgers şi Lorenz Hart (1956), Duke 
Ellington (1957), Irving Berlin (1958), George şi Ira Gershwin 
(1959), Harold Arlen (1961), Jerome Kern (1963) şi Johnny 
Mercer (1964), toate înregistrate sub forma de album la casa de 
discuri Verve. Mai multe songuri din această colecţie devin 
standarduri de jazz, servind ca teme pentru improvizaţii solistice 
sau colective: Over the Rainbow, It's only a Paper Moon, 
Stormy Weather de Harold Arlen; Cheek to Cheek, Puttin' on 
the Ritz de Irving Berlin; In a Sentimental Mood, Sophisticated 
Lady, Take the 'A' Train de Duke Ellington; Summertime, I Got 
Rhythm, The Man I Love, Fascinating Rhythm de George şi Ira 
Gershwin; precum şi nu mai puţin celebrele Night and Day şi 
I've Got You Under My Skin de Cole Porter. Pe lângă 
melodicitatea captivantă, în toate aceste songuri este de 
remarcat elementul ritmic dansant, orientând auditorul înspre 
implicarea coregrafică în interpretare.        

 
De cealaltă parte a „cortinei” (în spaţiul celor două 

regimuri totalitare europene) se dezvoltă o cu totul altă practică 
a genului de cântec, una provenind din marşurile militare (Erica, 
Sturmlied, Horst Wessel, Es zittern die morschen Knochen, Es 
ist so schön Soldat zu sein, Deutschland erwache,  Lily Marlen 
ş.a., în Germania nazistă) şi alta din marşurile revoluţionare 
(Интеонационал, Варшавянка, Замучен тяжелой неволей), 
continuând prin cântecele din Războiul Civil Rus (1918-1922) 
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(Белая армия - Черный барон, Смело мы в бой пойдем1 ş.a., 
în Rusia stalinistă). Dată fiind orientarea ideologică radicală, de 
stânga sau de dreapta, repertoriile fondatoare ale acestor două 
culturi sunt puternic impregnate de o evidentă agresivitate 
revendicativă căreia, practic, i se aservesc.  

A doua componentă fundamentală a ambelor regimuri 
totalitare este cea expansionist-militaristă. Şi în acest caz, 
împreună cu melodia cântecului este prezent ritmul de marş, şi 
nu de dans, ca în cazul songurilor americane. Imaginile şi 
afirmarea bravurii războinice, ale forţei brute, ale dominaţiei şi, 
din nou, ale răzbunării în numele dreptăţii ideologice sau în 
numele apărării patriei (în special a celei sovietice), sunt 
elemente esenţiale în acest tip de repertorii de masă, fiind de 
luat în calcul inimaginabila cruzime a coliziunii armate a celor 
două regimuri în Al doilea război mondial. Reprezentative sunt 
două cântece sovietice, ambele concepute în genul de marş: 
primul, scris cu anticiparea viitoarei conflagraţii (înainte de 22 
iunie 1941) ‒ Если завтра война [Dacă mâine-i război] şi al 
doilea ‒ Вставай, страна огромная [Ridică-te, ţară măreaţă], 
apărut deja după declanşarea ostilităţilor, un autentic imn al 
rezistenţei patriotice. Repertoriile artistice în cele două tabere 
beligerante trădează un paralelism, dacă nu şi o identitate: a. 
de partea sovietică ‒ Три танкиста (Trei tankişti, 1939, 
muzica de fraţii Pokrass), Марш артиллеристов (Marşul 
artileriştilor, 1943, muzica de Tihon Hrennikov) sau chiar Марш 
авиаторов (Marşul aviatorilor, 1920-'23, Iulii Hait), iar b. de 
partea germană ‒ Panzerlied (Cântecul tankiştilor, 1933, 
muzica de Kurt Wiehle).  

A treia tipologie de conţinuturi se referă la fidelitatea 
partinică şi proslăvirea noii realităţi socialiste. Drept cel mai 
puternic exemplu în acest sens ar putea servi cântecul Широка 
страна моя родная (Песня о родине) [Necuprinsă-i ţara mea 
natală (Cântec despre patrie)], cu o primă apariţie în filmul 

                                                
1
 Exemplar este conţinutul sacrificial al acestui cântec: Смело мы в 

бой пойдем, За власть Советов, И как один умрем, В борьбе за 
это [Curajoşi vom merge'n luptă, Pentru puterea Sovietelor, Şi toţi ca 
unul vom muri, Luptând pentru această cauză], precum şi titlul unui alt 
cântec ‒ Наш Советский Союз покарает весь мир [Uniunea 
noastră Sovietică va pedepsi întreaga lume].   

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 5 / 2016 

78 

Цирк [Circ] în 1936. Compus în genul de marş lent, mai 
degrabă ca imn, cântecul este pe larg propagat drept imagine 
oficială a regimului, chiar dacă anul '36 ţine de apogeul terorii 
staliniste, cu o culminaţie finală în următorul an, 1937. Cu toate 
acestea, textul cântecului (poetul Vasili Lebedev-Kumaci) 
narează o imagine paradisiacă: „Я другой такой страны не 
знаю, Где так вольно дышит человек” [Eu nu cunosc o altă 
ţară, Unde respiri atâta libertate]. Compozitorul acestui cântec, 
Isaac Dunaevski (1900-1955), ar putea fi considerat pe bună 
dreptate un „geamăn” sovietic al americanilor Irving Berlin, 
Jerome Kern şi Harold Arlen, deoarece ca şi confraţii lui 
occidentali, a excelat în toate cele trei forme ale culturii de 
masă: genurile de cântec (cu precădere de substanţă 
patriotică), operetă şi muzică de film. Fiind considerat un 
„Mozart roşu”, el nu este singurul care excelează în domeniul 
muzicii de masă şi în special al cântecului.  

Prin Песня веселых ребят [Cântecul băieţilor voioşi, 
1934, din filmul Băieţii voioşi]  Марш энтузиастов [Marşul 
entuziaştilor, 1940, din filmul Calea luminoasă], Dunaevski îi 
concurează cu succes pe Dimitri Şostakovici (Песня о 
встречном, 1932, din filmul Встречный), Vasili Soloviov-
Sedoi (Подмосковные вечера, 1955) Matvei Blanter 
(Катюша1, 1938), Марш шахтеров ([Marşul minerilor], 1950, 
din filmul Донецкие шахтеры [Minerii din Doneţk]) de Tihon 
Hrennikov. Aici deja este vorba despre o a patra tipologie de 
conţinuturi, orientate înspre proslăvirea socialismului triumfător.  

Nici creaţia componistică profesională, sferă a culturii 
înalte, nu evită inserţiile cântecului de mase. Populismul noii 
dictaturi a proletarilor şi ţăranilor se materializează prin 

                                                
1
 Este de remarcat o paradoxală îmbinare între genul de marş militar 

şi conţinutul sentimental, poate chiar liric legat de imaginea tinerei 
iubite. Atât marşul german Erika (compus de Herms Niel în anii '30 şi 
popular în Wehrmacht, Kriegsmarine, dar mai ales în trupele SS) sau 
celebrul Lili Marlen (1938, a doua variantă, consacrată, muzica 
aparţinând lui Norbert Schultze), cât şi cântecul rus Катюша (1938, 
compus de Mavei Blanter), nu au nimic în comun cu bravura militară, 
cu agresivitatea războinică sau forţa brută şi descriu cu o anumită 
doză de hiperbolizare melodramatică sentimentul de dragoste, resimţit 
de soldaţii de pe front cu atât mai intens, cu cât iminenţa morţii era o 
realitate a existenţei cotidiene în acele condiţii.  
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fundarea unor organizaţii ca Пролеткульт (Organizaţiile 
proletare de iluminare culturală, din 1917 până în 1932), 
Р.А.П.М. (Asociaţia Rusă a Muzicienilor Proletari, din 1923 
până în 1932) şi Проколл (Colectivul de producţie al studenţilor 
de la Conservatorul din Moscova, din 1925 până în 1928). Date 
fiind transformările demografice dramatice ale societăţii ruse 
după Primul război mondial (1914-1918, aproximativ cinci 
milioane de victime), Revoluţia bolşevică (octombrie 1917) şi 
mai ales Războiul civil (1918-1922, cincisprezece milioane de 
victime) la care poate fi asociată şi Teroarea roşie întru 
uniformizarea socială şi purificarea societăţii de duşmanii de 
clasă (intelectualitatea, nobilimea şi clerul), noua lume a Rusiei 
nu mai era una a lui Stravinski, Rahmaninov, Şaliapin sau 
Berdiaiev, toţi cei patru plecând în exilul european fără nici un 
drept de întoarcere. Noua realitate culturală aparţinea maselor, 
precum şi celor trei organizaţii care defineau priorităţile a căror 
listă era una destul de scurtă: 1. eliminarea a tot ceea ce putea 
fi considerat neproletar ‒ trecutul muzicii academice clasice, 
prezentul gândirii avangardiste, precum şi formele culturii 
„decăzute” burgheze ‒ jazzul şi genurile culturii de agrement; 2. 
atitudinea eliminatorie faţă de profesionalism şi formele 
complexe ale gândirii componistice universale; 3. încercarea de 
a apropia gândirea componistică academică de gustul maselor; 
4. considerarea genului de cântec drept nucleu esenţial al 
gândirii muzicale profesionale şi 5. formularea unei tradiţii 
componistice profesionale noi, cu conţinut revoluţionar şi cu 
sprijin pe imnurile proletare şi cântecele populare ruse. 
Orientarea înspre genul de cântec devine astfel un imperativ 
ideologic şi cultural.  

Genul simfoniei vocale, cu o descendenţă încă din a IX-
a de Beethoven şi continuând cu simfoniile lui Mahler, îşi 
găseşte o sinteză originală în simfoniile a XI-a, în sol minor, op. 
103, 1905 (1957), de Dimitri Şostakovici, pentru care 
compozitorul primeşte prestigiosul Premiu Lenin şi prin care se 
reabilitează în faţa regimului, a XII-a, în re minor, op. 112, 1917 
(simfonie instrumentală programatică, 1961), a XIII-a, în si 
bemol minor,  op. 113, Babii Yar, pentru bas, cor de bărbaţi şi 
orchestră (1962, după poemele lui Evgheni Evtuşenko) şi a 
XIV-a, în sol minor, op. 135, pentru soprană, bas şi ansamblu 
de corzi cu percuţie şi dedicată lui Benjamin Britten (1969, pe 

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 5 / 2016 

80 

textele poeţilor Garcia Llorca, Apollinaire, Küchelbecker şi 
Rilke). Toate patru simfoniile sunt concepute parcă urmând 
două idei ale lui Aram Haciaturian: „Studiind cântecele, putem 
studia istoria ţării noastre (URSS ‒ n.a.). Cântecul este extrem 
de drag poporului, funcţiile lui morale şi estetice sunt de 
neegalat.”. Parafrazând, putem afirma că doar în cele patru 
simfonii, la care putem adăuga a VII-a, în Do major, op. 60, A 
Leningradului (1941) şi a VIII-a, în do minor, op. 65 (1943), 
Şostakovici a scris, de fapt, o amplă istorie recentă a primului 
din lume stat bolşevic şi a făcut-o cu un puternic sprijin pe genul 
de cântec. Simfonia a XI-a, 1905, este concepută ca o suită din 
repertoriile cântecelor revoluţionare din timpul primei revoluţii 
ruse. A XII-a, 1917, este dedicată imaginii lui V. I. Lenin şi celei 
de a doua revoluţii. Simfonia a XIII-a, Babii Yar, descrie 
masacrarea evreilor de către nazişti lângă Kiev. În ordine 
cronologică, acesteia îi pot urma Simfonia a VII-a, descriind 
invazia nazistă şi lupta poporului sovietic1, şi a VIII-a, descriind 
ororile războiului. Cea de a XIV-a simfonie, surprinzător, este 
dedicată ideii morţii şi se inspiră din două cicluri cu această 
temă ‒ Kindertotenlieder [Cântece despre copiii morţi] (1901-
'04) de Gustav Mahler şi Песни и пляски смерти [Cântecele şi 
dansurile morţii] (1875-'77) de Modest Petrovici Mussorgski.     

Ca o concluzie la ideile lui Haciaturian, la istoria 
„simfonică” a bolşevismului aparţinând lui Şostakovici, precum 
şi la rolul dominant al cântecului în cultura de mase, vine o 
mică-mare carte pentru copii scrisă de un alt compozitor 
sovietic, Dimitri Borisovici Kabalevski ‒ Despre cele trei balene 
şi despre multe altele2. De ce balene şi de ce trei? Sunt acele 

                                                
1
 Ca prototip pentru subiectul confruntării armate şi a luptei pentru 

cauza dreaptă aici poate servi Uvertura 1812 de Piotr Ilici Ceaikovski, 
cu referire la invazia Marii armate a lui Napoleon în Rusia, începută ca 
şi cea nazistă în 22 iunie. Un al doilea exemplu îl oferă Serghei 
Prokofiev prin cantata Alexandr Nevski, asamblată din muzica pentru 
filmul cu acelaşi titlu, în care portretizează lupta poporului rus cu 
cavalerii ordinului teuton. Asemănător cu chemarea la luptă din 
celebrul cântec al lui Alexandrov ‒ Священная война [Războiul sfânt]  
‒ este corul Вставайте, люди русские [Ridicaţi-vă, ruşilor] din 
cantata lui Prokofiev.   
2
 Dimitri Kabalevski, Despre cele trei balene şi despre multe altele, 

Perm: Editura de carte din Perm, 1974.  
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vietăţi mitologice (ca şi, de altfel, trei elefanţi sau o ţestoasă 
gigantică) care susţin lumea muzicii şi care sunt cântecul, 
dansul şi marşul. Ideea compozitorului sovietic este exemplară 
din cel puţin trei puncte de vedere:  

 1. cântecul, dansul şi marşul sunt noile genuri 
dominante ale culturii maselor, o nouă şi o ultimă cultură-
hegemon după cea religioasă a Evului Mediu şi Renaşterii, 
după cea laică-nobiliară a Barocului iluminist, precum şi după 
cultura democratică a romantismului european;  

2. cântecul (solistic şi coral), dansul şi marşul (aici fiind 
asociat şi imnul) (paradele şi defilările militare, sportive şi 
ocazionale, cu prilejul sărbătorilor partinice) sunt trei genuri 
fundamentale, „nuclee” generative ale unui nou tip de cultură 
totalitară a maselor proletare sau a oricărei mase de oameni 
dominaţi şi controlaţi printr-o doctrină ideologică dogmatică. 
Prin imperativul internaţionalismului comunist, şi cultura 
cântecului (revoluţionar şi patriotic) şi, în special al marşului 
imnic, capătă o propagare internaţională;  

3. cântecul şi dansul sunt cele două genuri principale cu 
valoare arhetipală ale Antichităţii greceşti şi care îşi relevă 
această valoare în societăţile masificate ale secolului al XX-lea. 
O formă explicită de masificare prin gen sau manieră de 
interpretare este şi cântul coral, fie într-o manieră monodică (la 
manifestaţii şi întruniri festive), fie într-o formă mai elevată într-o 
manieră polifonică sau omofonă. Însă până şi cântarea în cor 
poate fi considerată un arhetip al muzicii moştenit de la grecii 
antici; 

Acest tip de cultură a negrului de oameni1 determină o 
simplificare drastică a conţinuturilor şi formelor în virtutea 
factorului decisiv, şi chiar exclusiv, al accesibilităţii. În acelaşi 
timp, cântecul, dansul (ca forme profane ale unor practici 
cândva sacre) şi marşul sunt trei operatori mnemonici, trei 
tipologii extrem de eficiente de „rescriere” şi uniformizare a 
memoriei colective, pentru ca ulterior aceşti operatori să 
funcţioneze în calitatea lor de declanşatoare ale unor reacţii 

                                                
1
 Expresia metaforică negru de oameni îi aparţine filosofului german 

contemporan Peter Sloterdijk şi este implicată în textul intitulat În 
aceeaşi barcă: eseu despre hiperpolitică (traducere de Ovidiu 
Tichindeleanu şi Konrad Petrovsky), Cluj: Idea, 2002.   
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predeterminate de entuziasm, ca un apel determinant de reacţii 
pavloviene sub forma de operatori convocativi şi unificatori. În 
virtutea aceleeaşi simplităţi şi, implicit, a (hiper)accesibilităţii, 
cele trei genuri sunt şi operatori de implementare şi, prin 
repetare, de ancorare a unor conţinuturi specifice la niveluri 
subliminale ale psihicului uman1. În societăţile totalitare această 
funcţie o îndeplineşte cântecul patriotic ca funcţie a coerciţiei 
ideologice, pe când în cele democratice aceste roluri sunt 
apanajul publicităţii ca funcţie a coerciţiei comerciale. Atâta timp 
cât în URSS-ul stalinist publicitatea este interzisă din cauză că 
mărfurile sovietice sunt cele mai bune din lume, cântecul 
patriotic ar putea fi considerat în calitatea lui de publicitate 
ideologică. În ambele cazuri esenţa efectelor este identică, de a 
manipula conştiinţa, comportamentele şi atitudinile oamenilor 
faţă de alţi oameni sau faţă de produse. În comparaţie cu cele 
trei balene ale lui Kabalevski, genurile culturii înalte precum 
simfonia, opera, oratoriul şi cantata, poemul simfonic, miniatura 
vocală şi concertul instrumental pierd competiţia atât în virtutea 
complexităţii structurale sau narative, cât şi datorită profunzimii 
conţinuturilor, a rolului esenţial al virtuozităţii, precum şi a 
descendenţei sale alese dintr-o în egală măsură elevată fie prin 
„stigmatele” culturii nobiliare, fie în virtutea profesionalismului 
savant. Este evident că seriozitatea, rafinamentul şi 
complexitatea au reprezentat tot atâtea criterii de excludere prin 
atribuirea lor nobleţei savante a muzicii clasice ‒ superioare, 
elitiste şi „indigeste” ‒ a acestei culturi muzicale care nu mai 
poate avea nimic în comun cu arta spontană, orală şi anonimă 
a maselor populare excluse de la prestigiul unei formări 
instituţionale.  

Situaţia este cu atât mai precară în cazul muzicii 
serioase avangardiste şi a jazzului. Date fiind cele două situaţii 
de reformulare ideologică în Germania (nazificată după 1933) şi 

                                                
1
 Drept exemplu aici pot servi repertoriile standardizate ale defilărilor 

în masă la cele două sărbători partinice ‒ 1 mai şi 7 noiembrie. Tot 
astfel, şi transmiterea radio a imnului de stat al URSS cu început de la 
ora 6.00, ca semnal de trezire, sau a înviorării de dimineaţă cu 
începere de la ora 7.00, pot fi considerate drept practici de 
programare a conştiinţei colective înregimentate într-o ordine 
industrializată sau chiar militarizată a existenţei sociale.  
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Rusia (bolşevizată după 1917), în ambele regimuri atât muzica 
de jazz, cât şi gândirea avangardistă dodecafonic-serială 
stârnesc controverse şi la limită devin practici blamate şi 
prohibite1. Dacă în Germania nazistă şi jazzul, şi avangarda 
serială sunt asociate cu conceptul de entartete kunst (artă 
degenerată), în Rusia bolşevică atitudinea este ceva mai 
diferenţiată dat fiind faptul că la origini jazzul este muzica 
foştilor sclavi africani care în ideologia marxist-leninistă 
reprezintă un grup social asuprit şi exploatat, deci unul înfrăţit 
cu masele de proletari şi ţărani de pe toate continentele. Însă în 
calitate de cultură de agrement şi implicit comercială a societăţii 
americane capitaliste, jazzul este o cultură degenerescentă şi 
deja decăzută, un exemplu de pervertire burgheză a unei tradiţii 
esenţialmente pure a popoarelor africane. Cazul avangardei 
seriale este unul mult mai complex, dat fiind faptul că pentru 
cultura bolşevică definibilă aproape exclusiv drept cultură a 
maselor, atonalismul dodecafonic-serial elitist este în general 
considerat, ca şi jazzul, o cultură decadentă străină culturii 

                                                
1
 Canonul muzicii clasice europene a fost revizuit în mod critic mai 

ales în Rusia stalinistă, pe când în Germania nazistă criteriul de 
selecţie fost unul antisemit, „curăţind” astfel canonul muzicii austro-
germane de „impurităţi”. Nu este şi cazul creaţiei lui Ludwig van 
Beethoven, recunoscut în ambele regimuri ‒ stalinist şi nazist ‒ cu  
acceptarea lui Piotr Ilici Ceaikovski de bolşevici, şi Richard Wagner de 
nazişti. În Rusia bolşevică, muzica lui Beethoven este acceptată în 
virtutea etosului ei dramatic, înţeles prin grila de lectură a marxismului 
militant, iar drept criteriu suplimentar al acceptării a servit şi simpatia 
lui Vladimir Ilici Lenin, cu gusturi muzicale de altfel mediocre, pentru 
muzica Titanului, dar mai ales cuvintele pe care el le rosteşte după 
audierea Sonatei nr. 23, în fa minor, op. 57, Appassionata, în 
interpretarea pianistului Iakov Flier: „Nu cunosc nimic mai bun decât 
«Appassionata», sunt gata s-o ascult în fiecare zi. O muzică 
fascinantă, supraumană. Întotdeauna mă gândesc cu mândrie, poate 
naivă: iată ce minuni pot crea oamenii!”. Potrivirea ideologică în 
special pe criteriile conţinutului mitologic, a pangermanismului, dar şi 
a antisemitismului declarat, ridică muzica lui Wagner până la statutul 
de muzică oficială a celui de al III-lea Reich. Ca şi în cazul 
Appassionatei, drept factor decisiv aici serveşte adoraţia aproape 
fanatică a lui Adolf Hitler pentru muzica geniului de la Bayreuth. Din 
aceste două cauze, după înfrângerea Germaniei în cel de al Doilea 
Război Mondial, muzica lui Wagner ajunge indezirabilă în cultura 
stalinistă prin asocierea cu regimul nazist. Interdicţia, precum şi 
criticile sunt suspendate imediat după moartea lui Stalin în 1953.    
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proletare, una coruptă şi periculoasă, pe când în democraţiile 
occidentale (Europa şi Statele Unite ale Americii) acest tip de 
gândire componistică este receptat drept un atac revoluţionar la 
sacrosanctul canon al muzicii clasice şi ca o periculoasă 
tentativă de răsturnare culturală întreprinsă de mai mulţi 
compozitori avangardişti „revoltaţi” şi ca atare  „iconoclaşti” şi 
„tabularasişti” (Noua şcoală vieneză ‒ Schönberg, Berg şi 
Webern, dar şi Satie, Russolo, Varèse), una asemănătoare în 
toţi termenii ei cu puciul bolşevic din Rusia.  

  

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

https://biblioteca-digitala.ro




