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STUDII 
 

 
Formele muzicii:  

exerciţii de combinatorică arhetipală 
(propunere hermeneutică-metodologică) 

(I) 
 

Oleg Garaz 
 
Introducere 
  
Ca obiect de studiu muzicologic, sistematica formelor 

muzicale ar putea fi imaginată din cel puţin două puncte de 
vedere.  

Primul, cel convenţional, al tipologiilor binecunoscute în 
practica didactică, elaborate în cursul evoluţiei istorice a muzicii 
europene precum formele mono-, bi- şi tri-strofice, rondoul şi 
variaţiunile sau sonata. Şase tipare inexistente în alte culturi 
muzicale decât cea europeană şi care în pofida unei arii 
geografice extrem de restrânse abundă într-o spectaculoasă şi 
insurmontabilă multitudine chiar şi în interiorul unei singure 
perioade stilistice cum ar fi, spre exemplu, barocul sau 
romantismul muzical. O sistematizare „de catedră”, una pretins 
exhaustivă, îşi dovedeşte destul de repede inutilitatea întâi de 
toate printr-o evidentă incompletitudine imposibil de „saturat” cu 
exemple până la un nivel acceptabil, fapt care determină şi o 
înţelegere, parţială şi ea, a lucrurilor. Metaforic vorbind, doar 
enumerarea tipologiilor de spectacol muzical-dramatic din 
perioada barocului, cu titlurile tuturor lucrărilor compuse în 
acest gen, ar ruina oricare editura s-ar apuca de publicarea 
unui asemenea proiect utopic. Altfel spus, este imposibilă 
cunoaşterea totală a unei realităţi într-o permanentă schimbare, 
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chiar şi, mai ales, în cazul în care ar fi vorba despre trecut. Ar fi 
vorba, mai degrabă, despre o singură cheie de lectură care ar 
facilita recunoaşterea unui număr redus de nuclee stabile şi 
universale aplicabile pe oricare segment al acestui „fluviu” de 
evenimente, evoluţii şi mutaţii paradigmatice din care se 
constituie o istorie. Oricare istorie.       

Un al doilea tip de abordare ar viza înţelegerea unui 
ansamblu de sensuri care în calitatea lor de arhetipuri 
funcţionează drept nuclee generative, iar prin intermediul 
gândirii muzicale se regăsesc în planul realizării practice ca 
propriile emulaţii mediate simbolic.  

Organizate într-o ierarhie, aceste principii sau tipologii 
fundamentale ar putea fi reprezentate astfel:  

1. A. Nivelul primar: arhetipul generativ al catenei, o 
analogie pertinentă a acesteia fiind cântecul (coregrafic); 

2. B. Al doilea nivel: al arhetipurilor configurative ‒ 
nivelul tipologiilor formale ‒ rondoul, variaţiunile, precum şi 
principiile mono-, bi- şi tri-stroficităţii; 

3. B1. Al treilea nivel:  al arhetipului procesual ‒ codificat 
în formula triadică initio-motus-terminus (aparţinând lui Boris 
Asafiev); în cercetarea muzicologică este elaborată teoria 
funcţiilor compoziţionale determinante în alcătuirea şi 
articularea unei compoziţii muzicale; 

4. A1. Al patrulea nivel: al catenei de ordin superior ‒ 
formele ciclice mari precum misa, oratoriul, pasiunile şi 
recviemul, opera şi simfonia; 

O buclă evolutivă completă constă din parcurgerea 
distanţei între elementul originar (catena) şi propria sa opoziţie 
radicală ca alteritate şi negare (arhetipul ternar al 
procesualităţii). Însă prin reluarea la un nivel superior al practicii 
culturale europene, întreg sistemul îşi recapătă o dată în plus 
integritatea, iar catena se legitimează drept un autentic arhetip, 
validându-se ca principiu primar atât în planul conţinuturilor 
naturale, cât şi în planul celor psihice şi până la urmă culturale. 
Întreg sistemul are o structură simplă şi e constituit din tipologii 
arhetipale suficiente pentru a realiza trimiteri referenţiale la 
oricare nivel de alcătuire a formei muzicale ca şi concept.   
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În paginile care urmează, perioada de referinţă este 
cuprinsă între începutul barocului şi sfârşitul romantismului 
muzical, în accepţia unei deplasări evolutive de la 
preponderenţa formelor rondo-variaţionale în baroc înspre 
hiperbolizarea gândirii formale ciclice spre sfârşitul 
romantismului. Fertilă în înţelegerea dezvoltării tiparelor formale 
este, însă, focalizarea pe perioada barocului şi clasicismului, 
începutul primeia şi sfârşitul celei de a doua fiind două limite 
între care se desfăşoară o serie de mutaţii în planul 
conţinuturilor arhetipale  determinante în istoria culturii muzicale 
europene în general şi în special în planul conceperii formelor 
muzicale. 

Nu în ultimul rând, această sistematizare presupune 
altceva decât o simplă înşiruire mecanică de tipologii, specii şi 
subspecii formale, drept panoplie de „măşti” încremenite ale 
unor scheme compoziţionale standardizate. Mai degrabă este 
vorba despre posibilitatea de alcătuire a unei biblioteci 
tipologice referenţiale oricât de complexe, însă cu păstrarea în 
prim-planul de relevanţă sistematică şi analitică a nucleului 
generativ ‒ originea (catena) ‒ recognoscibil ca axă şi 
determinantă a dezvoltării formelor muzicale în interiorul 
fiecărei perioade stilistice a istoriei muzicale europene.  

Iar problema gândirii formale în secolul al XX-lea nu 
poate fi gândită decât în imaginea unei intense, tumultuoase şi 
foarte consistente reprize în oglindă, cu o desfăşurare aproape 
exact inversă faţă de evoluţia celor trei secole anterioare. Chiar 
dacă şi recurentă, această repriză a fost şi foarte dinamică, 
parcă derulată cu acceleraţia maxim posibilă, una puternic 
comprimată la doar aproximativ şase decenii de evoluţie. 
Începând cu spectaculoasa revenire a tiparelor rondo-
variaţionale în creaţia modernistă a Noii şcoli vieneze ca 
abandon al canonului tristrofic (în plan formal) şi trifazic (în plan 
procesual), înaintarea înspre viitor este înfăptuită cu privirea 
întoarsă înspre trecut. Chiar mai mult, evoluţia gândirii formale 
este realizată (mai mult inconştient decât asumat) ca o tentativă 
de revenire la origini, oricât de tabularasist faţă de acest trecut 
s-ar fi declarat că ar fi modernismul avangardist. Anii '60 ai 
secolului trecut sunt momentul în care se produce această 
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recuperare reinstaurativă a arhetipului. Într-o formă dezvăluită 
prin gândirea formală şi procesuală de tip minimalist, catena 
revine atât în calitate de arhetip, cât şi în calitate de concepţie 
componistică, aşa cum o prezintă Steve Reich în manifestul 
intitulat Music as Gradual Process (1968). Astfel, prin două 
mutaţii paradigmatice lucrurile par să fi revenit la origini, chiar 
dacă la un cu totul alt nivel al spiralei istorice. Într-un evident 
paralelism cu post-avangardele europene, această nevoie a 
originarului şi revenirea la o gândire muzicală bazată pe 
principii esenţiale se impune şi în creaţia compozitorilor români 
prin apariţia chiar a muzicii arhetipale, ca în cazul lucrărilor lui 
Octavian Nemescu, Corneliu Dan Georgescu sau Doina 
Rotaru. Mai mult, această stare de lucruri este întărită de 
afirmaţia lui Corneliu Dan Georgescu cum că „... muzica nu 
poate fi decât arhetipală, orice muzică este arhetipală”1. Nu mai 
puţin grăitoare în acest sens este şi titulatura unei alte concepţii 
componistice româneşti ‒ muzica morfo-genetică ‒ aparţinând 
lui Aurel Stroe sau incursiunile componistice şi muzicologice ale 
lui Anatol Vieru în lumea modalismului. 

Măcar şi aparent, postmodernismul pune toate lucrurile 
la loc. Cel puţin în domeniul gândirii formale. Recuperarea 
primordialului readuce pe tapet adevăruri ancestrale atât de 
necesare în actualitate, anume pentru hiper-noutatea lor atât de 
„contondentă”. Reafirmarea catenei drept dominantă a gândirii 
componistice prezintă întreg contextul muzicii contemporane ca 
stând în faţa unui al doilea început gata amorsat, însă 
aşteptând acumularea unei mase critice de realizări pentru a 
iniţia următorul ciclu cultural în evoluţia gândirii muzicale.   

    
Premoniţii, premize şi ipoteze 
 
În muzică noţiunea de formă deţine o accepţie care nu 

are nimic în comun cu accepţia uzuală a termenului formă, una 
comună pentru lumea obiectelor materiale. Atât timp cât nu 

                                                
1
 Liviu Dănceanu, Înaltul cer al muzicii româneşti, interviu cu 

compozitorul Corneliu Dan Georgescu, in: România literară, nr. 26/6-
12.07.2007.  
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este vorba despre obiecte concrete (lampă, oglindă, furculiţă, 
telefon), discuţia naufragiază în negocierea accepţiilor. Forma 
numită prin tradiţie muzicală nu are nimic în comun nici cu 
lumea obiectelor imaginare (id est geometrice ‒ hexagonul, 
dodecadru ş.a.). Muzica nu poate fi reprezentată şi nici 
imaginată obiectual. Este situaţia în care un termen ajunge 
„orfan” de o referinţă proprie gândirii muzicale şi nu poate fi 
reprezentat altfel decât printr-un artificiu conceptual „încărcat” 
cu mai multe accepţii consensuale (largă, îngustă, specifică)1. 
La limită, ar putea fi acceptată observaţia lui Mark E. Bonds 
care la rându-i este „bicefală”:  

 
The idea of form as a structural pattern (s.n.) 

shared by a large number of unrelated works rests on the 
premise that a work's form can be distinguished from its 
content. The idea of form as the unique shape of an 
individual work (s.n.), on the other hand, precludes any 
such distinction2.  

                                                
1
  Accepţiile specific muzicale ale conceptului formă muzicală ar putea 

fi cuprinse într-o imagine relativ completă constituită din cel puţin trei 
grupuri, aşa cum le prezintă muzicologul rus Evgheni Nazaikinski: „În 
sensul larg al cuvântului este numită formă organizarea complexă a 
tuturor mijloacelor unei lucrări orientate înspre realizarea conţinutului 
şi aducerea acestuia până la auditori. Ea include  căteva laturi 
importante pentru practica muzicală. Printre ele se numără factura 
(scriitura ‒ n.n.), ritmul, orchestraţia şi organizarea sonoră. O latura a 
acestei (accepţii ‒ n.n.) este, de asemenea, forma muzicală în sensul 
îngust al cuvântului. În acest al doilea sens termenul are sensul doar 
de structură temporală, însă aceasta din urmă presupune legături 
între alcătuiri muzicale de cele mai diverse dimensiuni ‒ atât a unor 
sunete, motive şi fraze, precum şi a secţiunilor mari ale lucrării. Şi, în 
final, în a treia accepţie, termenul «forma muzicală» fixează doar 
schema temporală generală a lucrării ‒ cantitatea, dispunerea şi 
raporturile calitative între părţile întregului.”; Evgheni Nazaikinski, 
Логика музыкальной композиции [Logica compoziţiei muzicale], 
Moskva: Muzîka, 1982, p. 46-47..  
2
 Mark Evan Bonds, Wordless Rhetoric: Musical Form and the 

Metaphor of the Oration, Cambridge, Massachusetts, and London, 
England: Harvard University Press, 1991, p. 1.  
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În alţi termeni, este vorba despre forma externă 
(structura, accepţie constructiv-combinatorică) şi forma internă 
(conţinutul, accepţia estetică), aşa cum observă muzicologul 
american în continuarea textului său, adăugând că până la 
sfârşitul secolului al XVIII-lea, determinantă a fost convingerea 
că forma internă este superioară în virtutea unicităţii sale şi a 
forţei (funcţiei) generative producătoare de sens, pe când cea 
externă nu este altceva decât un suport convenţional cu 
aplicabilitate multiplă (Bonds, p. 5). Până la urmă, însă, toate 
aceste accepţii stau drept dovezi ale unui import categorial din 
domeniul lingvisticii şi teatrului, de unde şi sunt împrumutaţi 
termeni cu referire la structura formei (din lingvistică: temă, 
perioadă, frază, compoziţie, morfologie, sintaxă ş.a.) sau la 
conţinutul acesteia (din arta teatrală (şi literară deopotrivă): 
personaje, roluri, conflict, dramaturgie)1. Ori, în ce fel acest 
import terminologic s-ar potrivi muzicii însăşi? Sau în caz 
contrar, cum s-a şi întâmplat, muzica însăşi a fost potrivită să 
corespundă termenilor importaţi.  

Întâi de toate, muzica este invizibilă prin însăşi ontologia 
ei, anulând astfel posibilitatea oricărei trimiteri la o formă (un 
volum spaţial configurat ca obiect material referenţial) şi niciun 
artificiu metaforic nu poate salva această situaţie. Expresii 
precum forme muzicale sau formele muzicii nu excelează în 
pertinenţă din moment ce termenul formă nu are nimic în 
comun cu binecunoscuta familie de categorii ale gândirii 
muzicale cu membri legitimi precum armonie, contrapunct, ritm 
şi metru, intonaţie şi melodie, sisteme de organizare sonoră ş.a. 
Nici prima sintagmă (forme muzicale) şi nici a doua, mai 
tolerantă semantic (formele muzicii) nu relevă o substanţă 

                                                
1
 Acest import evident metaforic funcţionează în exact acelaşi fel în 

care, spre exemplu, actul comunicării poate fi exemplificat prin 
termeni împrumutaţi din domeniul războiului: „we develop a strategy 
by which to attack an opponent's position while defending our own in 
the hopes of winning a dispute”; in: Lakoff and Johnson, Metaphors 
We Live By, Chicago: University of Chicago Press, 1980, p. 5; apud: 
Mard Evan Bonds, Wordless Rhetoric, p. 7. Cu acelaşi succes, 
comunicarea poate fi imaginată în termeni de dans sau oricare alte 
modele de interacţiune umană.  
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specific muzicală a termenului formă. Şi în primul, dar şi în al 
doilea caz accepţia specific muzicală a termenului formă ar 
putea trimite în cel mai potrivit sens al cuvântului la o logică a 
concatenării unor articulaţii sonore în ideea alcătuirii unor 
succesiuni, alternanţe şi, implicit, transformări ale unui material 
acustic. În câmpul gândirii muzicale accepţia materială sau 
vizuală a termenului formă relevă o explicabilă „neutralitate” 
sterilă sugestiv pe care nu o poate combate nici măcar uzanţa 
didactică-muzicologică îndelungată a sintagmei formă muzicală.   

Astfel, în analiza muzicală tradiţională de orientare 
didactică, termenul formă cel mai adesea este folosit cu sensul 
de schemă compoziţională1. Ambii termeni ai acestei sintagme 
îşi găsesc câte o genealogie în evoluţia gândirii muzicale 
europene. Termenul schemă îl argumentează compozitorul 
Pascal Bentoiu:  

Au existat trei stadii: unul de transmitere quasi-
artizanală a „secretelor” de fabricaţie de la maestru la 
ucenic, al doilea ‒ începînd cu primul pătrar al veacului 18 
‒ în care limbajul armonic şi contrapunctic (teoretizat de 
Fuchs şi Rameau ‒ n.n.) se află codificat şi pus ca atare la 
îndemîna viitorilor muzicieni, şi al treilea, cel în care atenţia 

                                                
1
 Pentru disciplina Analiză - Forme muzicale ar fi corectă din punct de 

vedere ştiinţific titulatura Analiză - Scheme compoziţionale (cu 
precizarea necesară: ale artei componistice profesioniste de tradiţie 
europeană). Atât timp cât cea mai tolerabilă accepţie a formei în 
muzică o deţine compoziţia muzicală interpretată, întreg domeniul 
teoretic numit (într-un mod eronat) Ştiinţa formelor muzicale 
(Formenlehre) se ocupă în realitate de comentarea mai mult sau, în 
unele cazuri, mai puţin amănunţită de scheme compoziţionale. La 
această formulă s-ar putea rezuma pretenţia maximă a unui domeniu 
de studiu didactic al „formelor muzicale”.  
Într-o altă ordine de idei, sintagma schemă compoziţională se 
raportează la sintagma forma muzicii în acelaşi fel în care, spre 
exemplu, imaginea scării (muzicale) se raportează la forma 
interpretată a modului. Ultimele două expresii ale fiecărei perechi 
(formă şi mod) sunt analogii fenomenale (dinamice-sonore) ale 
primelor două (de substanţă teoretică şi vizuală, notată) şi trimit direct 
la actul interpretării muzicii.  
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se concentrează asupra schemelor definite în abstract. Dar 
nu pot fi definite decît schemele unor forme deja create!1 

Termenul compoziţie îl argumentează muzicologul 
Evgheni Nazaikinski folosind sintagma alcătuirea 
compoziţională a lucrării muzicale şi abordând, în fapt, teoria 
compoziţiei muzicale:  

Dacă ar fi s-o relevăm în totalitatea mai multor 
scrieri muzicologice valoroase  aparţinând unor autori 
contemporani, această teorie este (ar putea fi ‒ n.n.) 
compusă din trei secţiuni: teoria generală a compoziţiei, 
unde sunt studiate legităţile, categoriile şi principiile 
generale ale compoziţiei, (urmând ‒ n.n.) tipologiile 
formelor muzicale, unde din punctul de vedere al formei 
sunt date clasificarea şi sistematizarea diverselor tipuri de 
compoziţie şi, în final, studierea şi descrierea unor specii şi 
tipuri ale compoziţiei muzicale2. 

De aici şi sintagma compoziţie muzicală, mult mai 
potrivită în redarea aspectului structural specific ‒ com-poziţie: 
dispunerea articulaţiilor tonal-tematice3 într-o anumită ordine a 
succesiunii care la rândul ei poate fi de lungimi diferite ‒ decât 
termeni cu caracter totalizator precum lucrare, piesă sau ópus. 
Iar prin sintagma schemă compoziţională se înţelege un sistem 
de notare literală a ordinii în care se succed articulaţiile 
constitutive ale unei compoziţii muzicale aşa cum le prezintă 

                                                
1
 Pascal Bentoiu, Gîndirea muzicală, Bucureşti: Editura muzicală, 

1976, p. 186. Astfel devine vizibilă separaţia între asimilarea practică 
a artei compoziţiei cu scopul de a produce compoziţii muzicale, adică 
forme în sensul deplin al cuvântului, şi studiul teoretic (didactic) al 
tipologiilor de scheme compoziţionale.  
2
  Evgheni Nazaikinski, Логика музыкальной композиции, p. 49.  

3
 Expresia tonal-tematic nu se referă exclusiv la muzica tonal-

funcţională, precum nici doar la melodie în accepţia tradiţională a 
termenului. Termenul tonal are ca referinţă tipologiile de organizare 
sonoră ‒ grupul tonal ‒ în care intră sistemele modal, tonal-funcţional 
şi atonal (atonal propriu-zis, dodecafonic, serial şi sonoristic). 
Termenul tematic are ca referinţă funcţia de material muzical principal 
în baza căruia este organizat planul sugestiv-expresiv al unei lucrări 
muzicale.  
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Vasile Herman, distingând forme denumite monopartite şi 
reprezentate convenţional cu litera A, urmând formele bipartite 
‒ A-B (asimetrice sau A-A, simetrice ‒ n.n.) ‒ şi tripartite 
simetrice ‒ A-B-A (cele mai frecvente), precum şi asimetrice ‒ 
A-B-C (mai puţin frecvente), în final ajungându-se la forme 
multipartite pornind de la schema (tri)pentastrofică ‒ A-B-A-B-A, 
care duc la scheme în lanţ, după cum le spune autorul, 
compuse prin succesiunea unui mare număr de strofe cu 
conţinut diferit ‒ A-B-C-D-E-F-G..., caracteristice mai degrabă 
pentru Evul Mediu şi Renaştere, dar şi pentru muzica secolului 
XX1.   

De asemenea, literele desemnează un anumit tip de 
material muzical (de obicei o temă, dar şi o procedură specifică 
de expunere a acesteia), prin litere diferite fiind desemnate 
conţinuturile diferite ale articulaţiilor, cu toate diferenţele 
implicite în plan tematic, tonal-armonic, metric-ritmic sau de 
scriitură.   

Aceasta este accepţia de la care în mod uzual porneşte 
procedura de analiză ‒ identificarea şi confirmarea argumentată 
a schemei compoziţionale ‒, una focalizată (mai degrabă) pe 
lucrările de substanţă tonal-funcţională, unde constituenţii tonal 
şi tematic servesc drept indicatori structurali principali. Iar 
constituenta armonică funcţionează în calitate de indicator de 
ordin secund, auxiliar, de control, orientare şi până la urmă 
întregire a fluxului procesual2. Coroborarea acestor trei 

                                                
1
 Vasile Herman, Originile şi dezvoltarea formelor muzicale, Bucureşti: 

Editura muzicală, 1982, p. 10-11.  
2
 În opinia noastră, pe lângă cei trei parametri ‒ tonal, tematic şi 

armonic ‒ nu mai puţin important în identificarea tiparului 
compoziţional este criteriul cezurii care deţine mai multe accepţii 
tehnice: ca pauză, pedală, cadenţă, repetare identică sau cu funcţie 
de repriză în calitate de indiciu al suspendării sau încheierii fluxului 
evolutiv-procesual. În cadrul unei compoziţii muzicale, cezura are 
funcţia de delimitator al articulaţiilor (începând chiar cu nivelul frazic-
periodic) sau într-un sens lingvistic drept operator ortografic, tipologiile 
de cezuri fiind înţelese ca „semne de punctuaţie” sau figuri (retorice-
sugestive) ale întreruperii.  
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parametri relevă cu toată claritatea schema sau tiparul 
compoziţional al lucrării muzicale analizate.  

Oricare şi oricâte ar fi argumentele privind forma unei 
lucrări muzicale ca totalitate organică a tuturor mijloacelor 
folosite de compozitor1 ‒ tehnice sau/şi expresive ‒ referinţa 
principală este numărul şi dispunerea în succesiune a 
articulaţiilor principale în conformitate cu o schemă tipizată. 
Până şi cele mai avansate conceptualizări privind forma 
muzicală ca şi consubstanţialitate a structurii şi conţinutului 
pornesc, totuşi, de la un ansamblu tipologic de scheme 
compoziţionale în calitatea lor de „desen tehnic” sau „hartă” a 
compoziţiei muzicale.  

La fel, în interiorul tiparelor bi- şi tri-strofic pot fi 
identificate forme mici, cu articulaţii nedepăşind nivelul structurii 
periodice, precum şi forme mari, ale căror articulaţii ajung să 
„absoarbă” formele mici drept articulaţii constitutive. Pe de altă 
parte, analiza unor lucrări cu scheme care se abat de la 
accepţiile-standard (forme postclasice existente în romantism şi 
modernism), poate fi începută şi finalizată cu succes doar după 
relevarea schemelor-tip care le stau la bază, nuclee generative 
sau puncte de reper în evaluarea îndepărtării de la acestea ca 

                                                
1
 Aici ar trebui diferenţiate două tipuri de analiză a compoziţiei 

muzicale. Primul, analiza de identificare şi diferenţiere, ţine de 
substanţa didactică a abordării, de învăţare a procedurii şi de însuşire 
a întregului sistem tipologic de scheme compoziţionale. În acest caz 
schema compoziţională reprezintă scopul final al abordării. Al doilea 
tip de analiză poate fi exemplificat prin concepţia numită analiză 
integrativă (целостный анализ ‒ în l. rusă) care aparţine 
muzicologului rus Victor Zuckermann. În acest caz, schema 
compoziţională este punctul de pornire pentru modelarea noţional-
discursivă a desfăşurării formei muzicale, aceasta din urmă 
considerată prin totalitatea elementelor ei constitutive angajate în 
imaginea evoluţiei procesuale a conţinuturilor structural-expresive. Ca 
model exemplar al acestui tip de abordare poate servi analiza de tip 
integrativ a sonatei în si minor de Fr. Liszt: Victor Zuckermann, 
Соната си минор Листа [Sonata si minor de Liszt], Moskva: 
Muzîka, 1984.   
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şi coeficient genealogic, creativ (coeficient de originalitate) şi 
până la urmă servind atribuţiei de gen şi stil.     

Însă în toate aceste cazuri persistă două indicii: unul 
vizibil şi unul invizibil, subiacent. Cel vizibil se referă la ideea de 
succesiune a articulaţiilor în imaginea unei mulţimi ordonate ca 
şir. Al doilea indiciu, mai puţin vizibil la prima vedere, se referă 
la faptul că tipologiile de scheme compoziţionale sunt, în 
esenţă, „fragmente” sau „decupaje” efectuate în urma unei 
selecţii istorice prin extragerea necesarului dintr-un întreg 
imaginabil ca un şir de articulaţii cu o extensie practic infinită1.  

 
Prima deducţie arhetipală:  
fantasma principiului primordial 
 
Afirmând identitatea schemelor compoziţionale drept 

construct cultural, apare întrebarea logică referitoare la un 
principiu generativ primordial (pre-cultural, conţinut organic în 
manifestările naturii şi ale psihicului uman), ale cărui „decupaje” 
şi sunt aşa-zisele forme muzicale ca obiecte structurale 
consensuale ale muzicii europene. Bineînţeles, este vorba 
despre o idee cu valoare de arhetip care reiese din însăşi 
imaginea de şir a articulaţiilor, precum şi din energia de 
replicare expansivă a acestora ca progresie structurală 
acumulativă. Articularea sonoră expansivă a unei compoziţii 
muzicale este constituită din două şiruri progresive 
interdependente. Primul, de primă relevanţă, este procesul de 
acumulare structural-expresivă având ca scop integrarea finală 
într-o imagine completă şi desăvârşită a propriei forme ca 
totalitate logic organizată şi articulată a tuturor elementelor şi 
evenimentelor semantice sonore care au loc între acestea. Al 

                                                
1
 Ca analogie aici poate servi concepţia minimalistului american La 

Monte Thornton Young (1935), inventatorul conceptului de drone 
music, realizată împreună cu mai mulţi artişti ca o acţiune multimedia 
şi având un titlu sugestiv The Theatre of Eternal Music (sau Dream 
Syndicate). Împreună cu artista Marian Zazeela compozitorul dezvoltă 
conceptul instalaţiei de sonoritate şi lumini cu numele de Dream 
House.  
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doilea şir, auxiliar chiar dacă şi necesar, este cel propriu-zis 
temporal, consumul de timp în vederea desfăşurării şi 
acumulării de formă este o condiţie dictată de specificul 
ontologic al artei muzicale. În opinia noastră, acest aspect 
specific nu permite, însă, definirea muzicii drept artă temporală. 
Doar astfel poate fi înţeleasă afirmaţia lui Claude Lévy-Strauss 
conform căreia muzica doar se foloseşte de timp pentru a-şi 
atinge scopurile transcendentale acestuia.  

Numitorul comun pentru termenii şir şi succesiune este 
arhetipul catenă, care se referă la o simplă înlănţuire ‒ şir, 
succesiune şi mulţime ‒ a mai multor elemente (strofe sau 
articulaţii) constitutive discrete. 

 
Ca arhetip, catena funcţionează în egală măsură în 

calitatea ei de referinţă ideală şi bazin de tipologii potenţiale. 
Trebuie menţionat faptul că fiecare perioadă istorică (Ev Mediu, 
Renaştere, Baroc, Clasicism vienez ş.a.) a formulat acest 
potenţial în forme concrete proprii, într-o strictă conformitate cu 
specificul tipului de imaginare generativă şi receptare. Altfel 
spus, ideologia, credinţele, ordinea şi dinamica relaţiilor sociale, 
imaginile lumii şi sinelui, precum şi mulţi alţi constituenţi, au 
determinat până la urmă concretizarea unei scheme 
compoziţionale specifice unui anumit tip istoric al gândirii 
muzicale. Spre exemplu, aşa poate fi vorba despre schema 
compoziţională de rondel1 şi în general tipologia formelor 

                                                
1
 „Una din cele mai importante forme strofice cu refren ale muzicii 

Trubadurilor este RONDO-ul (Rondeau, Rondellus, Rotundellus, 
Cantilena rotunda, Cantilena). Născut din îmbinarea dintre o idee de 
cuplet şi una de refren, Rondo-ul este în acelaşi timp şi o importantă 
formă poetică a vremii, avînd schemă fixă precum şi o savantă 
îmbinare de rime, conţinut poetic şi repetări de idei. Primele ştiri 
despre existenţa formei, sînt de natură literară, fiind transmise prin 
intermediul unor romane ale timpului cum ar fi Le Roman de 
Guillaume de Dôle în care se aminteşte despre o poezie cîntată care 
se dansa în cerc, uneori în jurul unui copac.”; Vasile Herman, Formele 
muzicii medievale europene, Cluj-Napoca, Conservatorul de muzică 
„G. Dima”, 1978, p. 21.  
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medievale în lanţ1 în opoziţie cu formele triadice mult mai 
puternic determinate cultural şi, implicit, structural, ale 
Clasicismului vienez şi Romantismului (tipologiile de tristrofic 
mare şi Allegro de sonată).  

Puterea generativă a arhetipului catenă rezidă într-o 
dialectică foarte simplă ca mecanism şi în acelaşi timp foarte 
puternică generativ între identic şi eterogen. În acest sens, pot 
fi imaginate şi două tipuri pure de catenă, unde literele 
alfabetului latin desemnează o articulaţie discretă a şirului, dar 
şi o identitate diferită a conţinutului acesteia în cazul unei litere 
diferite:  

1. ca expansiune a identicului: a-a-a-a-a-a-a-a- catena 
izomorfă şi, respectiv, 

2. ca expansiune a eterogenului: a-b-c-d-e-f-g-h-i catena 
pluri- sau hetero-morfă 

  
Nici prima şi nici a doua formă a catenei nu pot fi luate 

în considerare decât doar în calitatea lor de principii generative 
şi modele exemplare de succesiune cu valoare absolută, 
irealizabile în practica artistică reală: expansiunea pe criteriul 
omogenităţii semnifică monotonia absolută, pe când 
expansiunea eterogenităţii duce într-un haos al diversităţii de 
acelaşi grad. În acelaşi timp, aşa cum observă Vasile Herman, 
ar trebui luat în considerare faptul că:  

Dacă examinăm marile principii de ordonare a 
formelor (Formungsprinzipien), constatăm că cea mai 
simplă modalitate de a se închega un cîntec este 
îmbinarea prin repetarea simplă a unei formule melodice 

                                                
1
 Nu este deloc surprinzătoare revenirea spectaculoasă a formelor în 

lanţ (chiar în accepţia lor medievală) în gândirea muzicală 
postmodernă. Drept model al unei asemenea atitudini conceptuale 
poate servi lucrarea Chain 2 pentru vioară şi orchestră aparţinând lui 
Witold Lutosławski. În acelaşi drept exemplu poate servi orientarea 
holy minimalism pentru care sunt reprezentative lucrările 
compozitorului estonian Arvo Pärt, în special tehnica (sau forma 
algoritmizabilă matematic) tintinnabuli folosită în lucrări precum Für 
Alina (1976), Fratres (1977) şi Spiegel im Spiegel (1978), dar şi alte 
lucrări precum Tabula Rasa (1977) sau Mein Weg (1989).    
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sau a unei idei muzicale, conform schemei: A A A A A ... 
Atari exemple le aflăm în descîntec, dansuri rituale vechi, 
cîntece cu funcţii de incantaţie magică1.  

  
Însă din alteritatea absolută a acestor două tipuri de 

catenă poate fi dedus specificul unei relaţii dialectice între 
omogen şi eterogen în sensul în care unul din principii poate fi 
inserat în funcţionarea celuilalt ca pârghie de control ‒ 
„limitator” al procesului de replicare progresivă ‒ cu funcţie de 
neutralizare. Şi atunci devin posibile două situaţii cu rezultate 
spectaculoase în planul gândirii şi practicilor muzicale: 

 
1. lansând omogenitatea pe direcţia diferenţierii gradate 

este obţinut principiul variaţional ca principiu al succesiunii: 
1.1. a-a-a-a-a-a-a-... ‒ imaginea prototipului, catena 

izomorfă, structurată în ideea repetiţiei simple.  
Următoarele două tipologii, derivate din cea de mai sus, 

prezintă forme ale repetiţiei variate:  
1.2. a-a1-a2-a3-a4-a5-a6-a7... ‒ o emergenţă slabă (cu 

transformări nesemnificative) a eterogenului în omogen (de 
ordin „eterofonic”) 

                                                
1
 Sigismund Toduţă în colaborare cu Vasile Herman, Formele 

muzicale ale barocului în operele lui J. S. Bach, vol. III: Variaţiunea, 
Rondoul. Bucureşti: Editura Muzicală, 1978, p. 196. Însă ar trebui 
adăugat faptul că această schema compoziţională primară se susţine 
doar în calitatea de element auxiliar şi doar fiind coroborată cu un text 
însoţitor care şi articulează, în fapt, firul narativ al discursului, aşa cum 
arată în continuare compozitorul clujean:  
 Muzica:  A A A A A A  
 Textul:   a b c b d b 
  
La această schemă ar trebui adăugat şi un al treilea şir, cel al 
componentei coregrafice (menţionată în citatul de mai sus), fiind vorba 
despre o concepţie de substanţă sincretică. Iar izomorfismul şirului 
sonor ar putea funcţiona în acest caz ca atractor al unor elemente 
eterogene menite să diversifice invariabilitatea sonorităţii sau din 
contră, acest izomorfism este determinat de însuşi sincretismul ‒ 
consubstanţialitatea elementelor gândite ca un întreg indivizibil.   
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1.3. a-av1-av2-av3-av4-av5-av6-av7... ‒ o emergenţă 
puternică, ceea ce reprezintă, în fapt, schema compoziţională a 
formei variaţionale;  

Tot la această categorie a succesiunii ar intra şi catena 
heteromorfă, ca formă pură a heteromorfiei:  

1.4. a-b-c-d-e-f-g-h-i... ‒ prin juxtapunere continuă a 
articulaţiilor cu material muzical diferit; în acelaşi timp, 

2. replicarea ad infinitum şi prin juxtapuneri dure ‒ de 
alterităţi învecinate direct ‒ (a-b-c-d-e...) a eterogenului este 
„fluidizată” (slăbită) prin revenirea ciclică a unui element identic 
(catena omogenă inserată printre articulaţiile eterogenului), 
astfel fiind obţinută schema compoziţională de rondo ca 
principiu al alternanţei. Schema compoziţională a rondoului deja 
poate fi considerată drept o achiziţie tardivă a gândirii şi 
practicilor muzicale, deoarece rezidă din îmbinarea celor două 
tipuri de catenă ‒ cea izomorfă cu cea heteromorfă:   

2.1. a-b-a-c-a-d-a-e-a-f-a-g..., de unde deja devin 
vizibile (şi posibile) mai multe decupaje sub formă de scheme 
compoziţionale de mono- (A), bi- (A-B) şi tristrofic (A-B-A), 
precum şi de rondo propriu-zis (A-B-A-C-A-B-A)1. Într-o astfel 

                                                
1
 Doar în calitate de ipoteză ar fi de admis că acumularea tiparelor 

formale strofice se articulează ca progresie gradată între „schema” 
compoziţională a monostroficului, prin formele intermediare de bi-, tri- 
şi tri-pentastrofic (ABABA, mai degrabă ca punte între stroficităţile 
scurtă şi lungă), şi ajungând în final la rondo. Într-un alt sens, luând în 
calcul consecuţia reală a etapelor în evoluţia gândirii muzicale în 
planul formelor, s-ar putea prezuma, eliminând catena, că în realitate 
lucrurile stau exact invers decât sunt prezentate acestea într-un curs 
academic de analiza formelor muzicale unde studiul formelor mono-, 
bi- şi tri-strofice preced studiul rondoului şi variaţiunilor, deoarece sunt 
mai simple şi astfel fiind generată imaginea unei creşteri gradate în 
complexitate. Însă această simplitate le prezintă drept forme istorice 
ulterioare rondoului şi în principiu drept „decupaje” din schema 
compoziţională a acestuia. Iar această schemă de rondo reprezintă 
astfel o proiecţie din planul ideal în real al catenei. Bineînţeles, 
variaţiunile nu pot fi considerate o formă muzicală (strofică) în acelaşi 
sens în care rondoul şi ulterioarele forme bi- şi tri-strofice sunt în 
sensul deplin al cuvântului.    
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de configuraţie, principiul omogenităţii asigură stabilitatea 
funcţională şi exercită funcţia de axă a catenei în jurul căreia se 
poate desfăşura procesul de diversificare.  

Cu referire la cele două principii de organizare a 
schemelor compoziţionale, sunt preţioase şi necesare 
observaţiile lui Vasile Herman, care oferă următoarea 
sistematizare :  

 
1. Principiul succesiunii (cu trimitere la variaţiune ‒ n.n.) 
A A A A A ... (repetiţia, succesiunea simplă) 
A A1 A2 A3 A4 ... (repetiţia variată) 
A B C D E ... (succesiunea propriu-zisă ‒ lanţul de 
secvenţe) 
  
2. Principiul alternanţei (cu trimitere la rondo ‒ n.n.) 
A B A B A B A B ... (alternanţa simplă a două idei) 
A A1 A A2 A A3 (alternanţa simplă a unei idei cu ea însăşi 
variată) 
A B A C A B A E A ... (alternanţa propriu-zisă sau multiplă) 
A B A C A B A ... (alternanţa simetrică, avînd un număr 
limitat de idei)1 

   
Imaginând un posibil scenariu al multiplicării tipologice, 

ar trebui prezumată direcţia procesului generativ de la omogen 
la eterogen în orientarea (controlată) înspre o diversificare 
progresivă şi luând în calcul o necesară „pendulare” de 
revenire, cu sens de limpezire, înspre omogenitate. Aici îşi 

                                                
1
 Sigismund Toduţă în colaborare cu Vasile Herman, p. 197. Trebuie 

recunoscut faptul că propria mea idee de structurare a sistematizării 
diferă de sistemul propus de Vasile Herman, deoarece eu pornesc de 
la considerarea celor două tipologii de catenă în ideea alterităţii 
absolute între cele două ‒ catena izomorfă şi heteromorfă ‒ şi în al 
doilea rând, diferenţiez succesiunea ca principiu generator primordial 
de organizare a catenei însăşi ca fiind de o generalitate mai mare şi 
cu valoare de bazin, şi alternanţa drept formă morfologic mixtă, 
derivată din îmbinarea controlată a formelor pure de catenă (izo- şi, 
respectiv, hetero-morfă) şi ca atare cuprinsă ca posibilitate între 
limitele bazinului tipologic generativ.  
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spune cuvântul determinarea impusă de principiul ciclicităţii atât 
ca proces al realităţii naturale, cât şi ca funcţie a realităţii 
psihice umane în planul percepţiei ‒ o progresie structurată ca 
o catenă a mai multor „bucle” repetitive.    

   
În esenţă, este vorba despre un bazin de tipologii 

potenţiale în al cărui epicentru domină (şi „emană”) forma pură 
de catenă omogenă în opoziţie cu limita exterioară (circulară) 
definibilă prin eterogenitate. Tipul mixt, de pasaj şi interferenţă, 
ca formă cu posibilităţi generative de această dată realizabile 
practic, umple spaţiul situat între epicentru şi circumferinţa 
exterioară. În planul gândirii formale orientate artistic anume 
acest spaţiu de substanţă mixtă poate fi considerat drept sursă 
sau, mai precis, un real izvor tipologic.  

 
Însă lucrurile nu se limitează doar la atât, deoarece 

acest spaţiu mixt este definibil ca atare prin chiar faptul că este 
un spaţiu al unei deplasări reversibile, biunivoce (de pendulare), 
de la omogen înspre eterogen cu sensul de transformare 
tipologică. Aceasta din urmă este funcţie a îndepărtării de 
punctul de „emanare”, ceea ce semnifică slăbirea progresivă a 
semnelor identicului şi, implicit, relevarea progresivă a 
eterogenului, precum şi invers. De aici reiese faptul că dinamica 
generativă în dimensiunea ei reală constă din tipologii obţinute 
prin deplasarea treptată cu sens de omogenizare (înspre 
epicentrul omogenităţii), fie cu sens de eterogenizare (înspre 
hotarul extern eterogenităţii). Ar fi de remarcat faptul că mai 
multe forme graduale ale acestor „pendulări” sunt înfăptuite prin 
mai multe tipologii ale rondoului şi variaţiunii într-o măsură 
exponenţial mai mare decât în cazul schemelor compoziţionale 
binare sau ternare.  

 
În principiu, ar trebui prezumată primordialitatea formei 

cântec, de ordonare în catenă a succesiunii cuplet-refren în 
schema compoziţională care ar îmbina în succesiune două 
catene izomorfe: a-b-a-b-a-b-a-b-a-b-..., în care cele două 
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elemente constitutive eterogene sunt îmbinate în perechi: ab-
ab-ab-ab-ab1-..., 

Puterea acestui principiu ‒ catenă izomorfă dublă ‒, 
schemă compoziţională şi, respectiv formă, rezidă în 
corespondenţa cu dublul sincretism al mijloacelor implicate la 
origini în ecuaţia cântecului. O primă pereche ar fi una 
intrinsecă ‒ text (poetic) şi muzică ‒, ecuaţie în care textul are 
funcţia vehiculului narativ, iar muzica poate fi considerată ca 
suport al textului şi, în acelaşi timp, ca furnizor intonaţional şi 
ritmic pentru cealaltă pereche, de această dată extrinsecă 
(sincretică şi aceasta), care este cântul vocal propriu-zis şi 
dansul, înţelese drept cosubstanţiale şi executabile în sincronie. 
Practicată ca gen fundamental în muzica tradiţională, această 
triplă „înnodare” sincretică determină o extraordinară 
persistenţă istorică a genului cântec şi răzbate cu o deosebită 
putere în genurile muzicii maselor în special în a doua jumătate 
a secolului trecut2. Se poate admite că anume această 

                                                
1
 Dacă este luat în considerare şi conţinutul noţional-poetic al 

succesiunii cuplet-refren, genului cântec se prezintă ca fiind structurat 
din câte o catenă pentru fiecare din cele două tipuri de material: una 
pentru şirul pur muzical şi încă una pentru textul noţional-poetic. Şi 
cum textului noţional-poetic îi revine susţinerea firului narativ, această 
progresie evolutivă trebuie echilibrată prin invariabilitatea şirului pur 
muzical. În această situaţie refrenul este articulaţia comună pentru 
ambele şiruri, iar maxima variabilitate (de conţinut) îi revine cupletului 
din şirul noţional.   
2
 „Asemănări dintre muzica unor triburi primitive, trăind în regiuni 

diferite ale globului, şi cântecul medieval european au fost semnalate 
de mai mulţi etnografi şi antropologi. Astfel, Cl. Kevi-Strauss, cunoscut 
muzicolog şi etnolog francez, găseşte frapantă această apropiere de 
cîntecele băştinaşilor tribului Bororo din Brazilia. Ca un amănunt 
semnificativ apare prezenţa dialogului dintre solist (de obicei şeful 
tribului) şi un grup de băştinaşi, cîntăreţi şi dansatori în acelaşi timp. 
Rămîne doar să se amintească aşa-zisul «cântec regal» practicat la 
Curtea Franţei, în timpul Renaşterii, după un ritual absolut 
asemănător: regele, aflat în centru, cînta cupletele, iar curtenii, 
dansînd în cerc, răspundeau, în cor, cu refrenul. E semnificativă 
prezenţa unor practici similare sau mult asemănătoare în comunităţi 
omeneşti aflate la mari distanţe în spaţiu şi timp.”; Sigismund Toduţă 
în colaborare cu Vasile Herman, p. 200.  
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spectaculoasă re-emergenţă în secolul al XX-lea a genului 
cântec în cultura maselor ‒ ca proces de relevare arhetipală ‒ l-
a determinat pe muzicologul rus Iuri Holopov1 să propună o 
sistematizare şi pentru formele muzicale ale gândirii 
componistice profesioniste europene pornind de la schema 
compoziţională cu refren al cântecului2.  

Deşi o formă puternică a catenei duble (de substanţă 
mixtă), schema compoziţională cu refren a genului cântec 
slăbeşte progresiv în relevanţă concomitent cu evoluţia gândirii 
muzicale europene, stare de lucruri cu atât mai evidentă mai 
ales în cazul artei componistice profesioniste de tradiţie 
europeană. Într-un al doilea sens, muzicologul rus propune 
parametrul tematic ca şi criteriu de sistematizare, mizând 
coerenţa şi soliditatea întregului său sistem pe un element 
secund în comparaţie, spre exemplu, cu importanţa 
determinantă a parametrilor tonal şi armonic, aceştia din urmă 
în egală măsură responsabili atât pentru soliditatea structurală 
a întregului, cât şi pentru coerenţa desfăşurării procesuale. În 
plus, relevanţa sugestivă a parametrului tematic este 
considerabil slăbită (dacă nu şi anulată) odată cu dislocarea 
sistemului tonal-funcţional prin gândirea de tip atonal. În 
opoziţie cu propunerea lui Holopov ar trebui amintită concepţia 
altui muzicolog rus Vladimir Protopopov despre substanţa 
rondo-variaţională a muzicii Barocului şi în special a creaţiei lui 
J. S. Bach, şi revenirea acestui principiu la începutul secolului 
al XX-lea (împreună cu tehnica de contrapunct) în creaţia 
atonală serial-dodecafonică a Noii şcoli vieneze. Ambele cazuri 
‒ şi Bach, dar şi Schönberg ‒ nu puteau fi încadrate în sistemul 
lui Holopov, chiar dacă, spre exemplu, genul fugă, emblematic 
pentru Bach, are o schemă compoziţională strofică, iar 

                                                
1
 Iuri Holopov, Un principiu de clasificare a formelor muzicale, in: 

Теоретические проблемы музыкальных форм и жанров [Principii 
teoretice ale formelor şi genurilor muzicale], Moskva: Muzîka, 1971, p. 
65-94. Acest text vine ca ecou al scrierii lui Ludwig Bussler intitulată 
Manual de forme muzicale în treiezeci de probleme, S. Petersburg: 
Editura comerţului muzical V. Bessel & Co., 1883, aceasta structurată 
integral pornind de la tiparul formei de cântec [форма песни].   
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parametrul tematic, deşi cu alt rol decât în cazul cântecului, 
deţine unul din rolurile determinante (împreună cu parametrii 
tonal şi armonic). Chiar dacă semnele exterioare erau identice 
‒ stroficitatea şi tematismul ‒ fuga nu este reductibilă la cântec, 
chiar şi în calitate de arhetip generativ al acestuia din urmă.  

 
În planul gândirii şi practicii artistice, catena se 

legitimează drept un autentic arhetip, deoarece ca succesiune 
şi alternanţă aceasta se prezintă drept singura idee şi principiu 
care într-un mod organic corespunde atât specificului structural, 
cât mai ales celui procesual al muzicii, ca tehnică de articulare 
acumulativă şi interactivă a unor forme şi conţinuturi în timp. 

 
În plan istoric, Evul Mediu este prima epocă în care, 

practic, sunt formulate toate „piesele” necesare unui îndelung şi 
dinamic proces istoric de „asamblare” a tuturor schemelor 
compoziţionale existente la ora actuală:  

 
Pe planul tiparelor şi formelor muzicale, se poate 

arăta pe bună dreptate că evul mediu european, preluînd 
vechi şi trainice tradiţii antice ale popoarelor din bazinul 
Mării Mediterane în special, aduce o contribuţie de seamă, 
stabilind adevărate modalităţi de îmbinare a părţilor cu 
valoare de arhetip formal. Noţiunea de succesiune în lanţ, 
prezentă adesea în cântarea gregoriană, postgregoriană şi 
populară, fenomenul simetriei părţilor din vechile Ballate, 
Virelai, Sonus, alternanţa dintre cuplet şi refren 
caracteristică rondourilor de diferite tipuri, relaţia cu poezia 
dînd naştere tiparelor specifice cum ar fi acela al Bar-ului 
(AAB ‒ n.n.), legătura dintre strofele poetice de factură 
simetrică şi cvadratura incipientă a unor morfologii, simetria 
paşilor de dans cu profunde implicaţii în aceeaşi cvadratură 
a structurii în simetriile formelor, iată doar cîteva din cele 
mai importante contribuţii pe care le aduce muzica evului 
mediu1.  

                                                
1
 Vasile Herman, Formele muzicii medievale europene, Cluj-Napoca: 

Conservatorul de muzică „G. Dima”, 1978, p. 3-4.  
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A doua deducţie arhetipală:  
grupul tipologiilor formale 
 
 
După grupul arhetipal generativ al catenei, în ierarhia 

arhetipurilor formale urmează  grupul arhetipurilor configurative, 
derivate din catenă în calitatea lor de „decupaje” conceptuale. 
Altfel spus, acestea din urmă se prezintă ca răspuns la 
întrebarea ce se poate face cu principiul şi schema catenei în 
termenii unui „joc” de modelare simbolică şi implicit 
compoziţională? Aşa se prezintă un al doilea grup de scheme 
compoziţionale în calitatea lor de construct cultural care sunt 
patru la număr: rondo, variaţiunile, forma bistrofică şi, respectiv, 
tristrofică, în calitatea lor de idei sau principii generative.  

La o primă evaluare valoarea de referinţe cu o accepţie 
arhetipală le este conferită prin persistenţa în timp a acestor 
tipare ale gândirii muzicale şi în virtutea faptului că, rând pe 
rând, aceste tipare ajung să devină modele de prim-plan, 
deopotrivă reprezentative şi dominante, ale gândirii 
componistice europene. Iar această persistenţă poate fi 
explicată prin faptul că modelarea simbolică formală poate fi 
considerată drept un „punct de convergenţă” şi „asamblare” cu 
sens de  consubstanţializare a conţinuturilor arhetipale ale 
Naturii şi ale Omului. Prin simbolistica ciclicităţii (succesiunea, 
repetiţia, alternanţa şi variaţia), dar şi a jocului de opoziţii binare 
(izomorfe şi heteromorfe) sau a „silogisticii” ternare (spirala 
evolutivă), sunt prezentificate semnele Naturalului. La rândul 
lor, dansul şi cântul apar ca semne ale masculinului şi 
femininului, corpul şi vocea1, ca interacţiune între diurn şi 
nocturn, între vizibil şi invizibil, cu toată cavalcada de atribute, 
aspecte, simboluri şi practici antropologice descrise şi analizate 

                                                
1
 De asemenea, corpul şi vocea sunt nuclee generative şi în planul 

genurilor muzicii. A se vedea în acest sens: Oleg Garaz, Genurile 
muzicii: ideea unei antropologii arhetipale, Bucureşti, Eikon, 2016.  
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de Gilbert Durand în celebra lui scriere1. Fuziunea între aceste 
două grupuri arhetipale se produce chiar la nivelul formelor de 
alcătuire a manifestării vocal-coregrafice, sincretică la origine, 
unde mişcarea dansului evolua în contopire cu ritmul şi 
intonaţia cuvântului cântat. Înţelese astfel, puterea generativă şi 
persistenţa istorică a acestor tipologii de forme muzicale se 
originează în această dublă „codificare” arhetipală sau 
„încărcare” de conţinuturi ale Lumii şi Fiinţei văzute ca un întreg 
dinamic.  

Toate patru scheme funcţionează, ca şi catena, drept 
nuclee (modele, principii sau tipare) generative, fiind de la sine 
înţeleasă diferenţa între tipologiile stilistice ale schemelor 
compoziţionale (sistematizabile într-o consecuţie a etapelor 
cultural-artistice) şi înfăptuirea acestora din urmă într-o 
impresionantă multitudine şi diversitate de compoziţii unice cum 
ar fi, spre exemplu: a. pentru perioada barocă ‒ Passepied (en 
Rondeau) din Suita engleză nr. V, în mi minor (BWV 810) ‒ 
rondo monotematic baroc cu două episoade (ABACA) sau 
Rondeau (Final) din Concertul pentru vioară şi orchestră de 
coarde, în Mi major (BWV 1042) ‒ rondo monotematic baroc cu 
patru episoade (ABACADAEA); b. pentru perioada clasicismului 
vienez ‒ Sonata op. 2 nr. 2, în La major, partea a II-a, de 
Ludwig van Beethoven ‒ rondo clasic cu tratare 
(ABAR(tratare)A) sau Sonata K. V. 533/494, în Fa major, de 
Wolfgang Amadeus Mozart, finalul ‒ rondo clasic monotematic 
(AA1AA2A); şi pentru c. perioada romantică ‒ Rondo 
capriccioso, pentru pian op. 14, în Mi major, de Felix 
Mendelssohn-Bartholdy ‒ ABAB1A şi în egală măsură Rondo 
capriccioso, pentru vioară şi orchestră, op. 28, de Camille Saint 
Saëns ‒ rondo pluripartit (ABACACBAK(oda)).          

Între ambele grupuri arhetipale ‒ generativ şi 
configurativ ‒ se articulează o relaţionare de material (catena)-
structură (grupul configurativ), în care arhetipul catenă serveşte 
drept material de operare (prin decupare şi extragere) pentru 

                                                
1
 Gilbert Durand, Structurile antropologice ale imaginarului: 

introducere în arhetipologie generală, Bucureşti: Univers enciclopedic, 
1999.  
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cele patru arhetipuri configurative care au rol de principiu de 
organizare. 

Într-o primă evaluare, sintagma arhetipuri configurative 
desemnează nu altceva decât patru scheme compoziţionale 
tipizate şi legitimate istoric pentru puterea lor ca generatoare 
tipologice şi în virtutea acestui fapt pentru persistenţa lor 
temporală începând cu Evul Mediu şi până în prezent. Ca 
accepţie, acestea sunt de o maximă generalitate care 
înglobează toate formele elaborate până în prezent în 
conformitate cu specificul principiului de organizare respectiv. 
Un prim criteriu de diferenţiere ar fi doi algoritmi diferiţi de 
configurare: succesiunea (şi alternanţa) pentru rondo şi 
variaţiuni, precum şi simetria pentru bi- şi tri-stroficitate.   

La o a doua evaluare devine clar că aceste patru 
arhetipuri în calitatea lor de scheme compoziţionale 
fundamentale reprezintă consecinţa unui decupaj configurativ 
operat pe materialul catenei. În acest sens, considerând catena 
drept model premergător tuturor schemelor configurabile 
ulterior, poate fi structurată o consecuţie istorică în procesul de 
elaborare a schemelor compoziţionale de rondo, variaţiuni, 
precum şi a schemelor bi- şi tri-strofice. În acest caz, drept 
criteriu de evaluare funcţionează vizibilitatea catenei în 
tipologiile configurative, care serveşte ca un indicator de 
proximitate şi în acest sens ca un marcaj al întâietăţii. Cu alte 
cuvinte, proximitatea faţă de arhetipul generativ este evaluată 
prin gradele reduse sau avansate de cenzurare ‒ secţionare şi 
decupare ‒ a catenei în urma unei evoluţii culturale susţinute. 
Durata evoluţiei culturale semnifică şi grade tot mai avansate 
de cenzurare a criteriului primordial, stare de lucruri vizibilă în 
situaţia în care o mostră de cântec tradiţional rural (cultură de 
tip non-evolutiv) ar fi pusă lângă o nocturnă de Chopin (cultură 
componistică profesionistă evolutivă).  

Rondo-ul şi variaţiunile se dovedesc a fi în acest sens 
singurele două arhetipuri şi în egală măsură scheme 
compoziţionale care conservă imaginea şi funcţia generativă a 
catenei la un nivel de vizibilitate maximă, dovedindu-se în acest 
sens a fi două modele primare ale gândirii formale. Astfel poate 
fi constatată o diferenţă de opoziţie între structurarea didactică 
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şi cea reală istoric-evolutivă a sistematicii schemelor 
compoziţionale. În primul caz, al abordării didactice, criteriul 
sistematizării este de la simplu la complex, ierarhia schemelor 
compoziţionale începând, practic, cu „tiparul” formei 
monostrofice (A), iar ascensiunea în ierarhie este înfăptuită prin 
acumularea gradată de articulaţii ‒ bistrofic (AB), tristrofic 
(ABA), tri-pentastrofic (ABABA), în final ajungându-se la rondo 
(ABACA, ABACABA, ABACA1DA2, ABACADAEA ş.a., ca 
sinteză între succesiune, alternanţă şi simetrie).  

Până la urmă, vectorul acumulării structurale duce într-
un mod implacabil înspre relevarea tot mai puternică a 
prototipului generativ primordial care este catena, adică înspre 
imaginea arhetipului „antemergător” întregului sistem de 
tipologii formale. În opoziţie cu această sistematizare de 
substanţă mecanicistă şi abstractă apare imaginea evoluţiei 
istorice a gândirii formelor muzicale. Prezumând la origini 
funcţionarea arhetipului catenă formalizat ca tipar şi gen 
sincretic de cântec coregrafic, evoluţia gândirii formale se 
structurează în ideea unei cenzuri progresive a prototipului 
originar prin reducţia progresivă a principiilor de succesiune şi 
alternanţă în favoarea simetriei. Cu alte cuvinte, starea 
extensivă a formei ca lanţ este „convertită” în favoarea stării 
intensive a formelor triadice1 şi a opţiunii explicite pentru 
articularea procesuală trifazică. Continuând firul reflexiv-
evaluativ s-ar putea afirma că rondoul şi variaţiunile reprezintă 
modele de succesiune-alternanţă complexe, pe când bi- şi tri-
stroficitatea afişează scheme simple, elementare, de alternanţă 
(bistroficul) şi alternanţă simetrică (tristroficul), aceasta din 
urmă fiind un model de cenzurare a catenei prin ideea de 
simetrie.  

O primă diferenţă a grupului de scheme compoziţionale 
rondo-variaţionale de ce cele triadice se articulează în imaginea 
binomului antitetic organic-mecanic, unde primul grup oferă o 
deschidere arhetipală incomparabil mai largă, profundă şi 

                                                
1
 Sintagma forme triadice îi aparţine muzicologului american Richard 

L. Crocker şi apare în monografia A History of Musical Style, New 
York: Dover Publications, Inc., 1986.  
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consistentă decât cel de-al doilea, primul binom antitetic putând 
fi completat printr-un al doilea ‒ natural-cultural. Este vorba 
despre un al doilea sens, succesiv celui pur tehnic-structural, 
pe care rondoul şi variaţiunile îl au ca „decupaje” conceptuale 
din arhetipul catenă.  

 
Aşa cum observă mai sus compozitorul clujean Vasile 

Herman, rondoul fiind la origini un cântec-dans interpretat în 
cerc în jurul unui copac (ca epicentru sau axă), în calitate de 
„decupaj” conceptual această schemă compoziţională 
reprezintă arhetipul rotaţiei şi, în esenţă, al revenirii ciclice 
(specializarea ‒ alternanţa) care în accepţia de funcţie 
compoziţională echivalează cu repriza. Cu alte cuvinte, 
principiul rondo, aşa cum este el înfăptuit în gândirea şi practica 
muzicii, poate fi considerat drept emulare a mai multor stări 
ciclice atât în planul realităţii naturale ‒ ciclul diurn-nocturn 
(solar-lunar, masculin-feminin)1, cu impresionanta cavalcadă de 
manifestări antitetice precum cald-frig, lumină-întuneric, umed-
uscat sau ciclicitatea anotimpurilor ‒, cât şi în planul existenţei 
umane ‒ viaţă-moarte, cu toate riturile de trecere aferente 
(naştere, nuntă, înmormântare), ciclul vârstelor (copilărie, 
maturitate, bătrâneţe), pe care fiecare fiinţă umană le trăieşte 
asumat prin însăşi propria condiţie.  

Doar astfel este explicabil sensul imitativ al dansurilor 
invocative Вешние хороводы (Rondes printanières/Hore pe 
început de primăvară), Выплясывание земли (Danse de la 
terre/Dansarea pământului), Тайные игры девушек. 
Хождение по кругам (Cercles mystérieux des 
adolescentes/Jocurile tainice ale fecioarelor. Păşirea în cercuri) 
‒ încadrarea în ciclurile naturii imitându-le prin figurile 
coregrafice de şir şi cerc ‒ din baletul Primăvara sacră de Igor 
Stravinski.  

                                                
1
 Drept referinţă, i-am putea spune obligatorie, în acest caz serveşte 

celebra monografie citată în paginile anterioare aparţinând filosofului, 
sociologului şi antropologului francez Gilbert Durand cu titlul 
Structurile antropologice ale imaginarului: introducere în arhetipologie 
generală, Bucureşti: Univers enciclopedic, 1999.  
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Iar la un nivel superior al gândirii şi practicilor spirituale 
umane ar trebui menţionată doctrina Eternei reîntoarceri. 
Pornind de la concepţia ciclicităţii karmice în spiritualitatea 
orientală (hindusă ‒ imaginea roţii ‒ ciclurile Yuga), a şarpelui 
egiptean Ouroboros muşcându-şi coada, a ciclului vârstelor 
omenirii ‒ vârsta de aur, argint, bronz sau fier (Hesiod) sau a 
circuitului elementelor în natură, o altă înfăptuire paradigmatică, 
de această dată europeană şi de substanţă filosofică, o oferă 
Friedrich Nietzsche în A doua consideraţie intempestivă 
(inactuală), în Ştiinţa voioasă, dar şi în Aşa grăit-a Zaratustra 
împreună cu Genealogia moralei, urmat într-un cu totul alt 
registru ‒ istoria religiilor ‒ de Mircea Eliade în Mitul eternei 
reîntoarceri (Bucureşti: Univers enciclopedic, 1999). Până la 
urmă, schema compoziţională de rondo, ca şi celelalte trei pot fi 
considerate şi în calitatea lor de forme simbolice cu funcţia de 
mediere culturală a unui arhetip şi în acest sens putând fi 
considerate, de asemenea, în calitatea lor de „decupaj” sau 
„fragment”.     

Într-o opoziţie de completare şi concomitent cu sensul 
general de succesiune (comun cu rondoul), variaţiunile sunt 
„specializate” conceptual mai degrabă în realizarea arhetipului 
de transformare. În comparaţie cu ciclicitatea revenirii în cerc 
(sau, în urma transformării, în spirală) ‒ principiu posibil de 
exemplificat punctual prin modele discrete ‒, transformarea nu 
poate fi reprezentată altfel decât drept şuvoi sau flux procesual, 
calitate procesuală a rotaţiei sau, mai mult, drept calitate şi 
condiţie a mişcării însăşi. În acelaşi timp, şi alternanţa, şi 
transformarea sunt în fapt două forme complementare ale 
succesiunii, care, în virtutea unei generalităţi mai avansate ca 
principiu, ar putea fi considerată numitorul comun al ambelor 
forme de organizare şi articulare a mişcării.  

Variaţiunile se diferenţiază de rondo (dar şi de celelalte 
scheme compoziţionale) şi prin faptul că în cazul acestora drept 
schemă compoziţională poate fi considerată doar alcătuirea 
primei articulaţii ‒ tema (A) ‒, iar tot ceea ce urmează, ca 
principiu şi tipar, sunt replici modificate (re-colorate) gradual ale 
primei şi singurei scheme compoziţionale. Această 
particularitate situează rondoul şi variaţiunile într-o opoziţie de 
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simetrie în ceea ce priveşte ideea de alcătuire a schemei 
compoziţionale. În primul caz, al rondului, este vorba despre o 
schemă compoziţională internalizată, articulaţiile constitutive 
fiind alternate între limitele aceleiaşi scheme ca părţi ale 
acesteia, iar replicării fiindu-i supusă o singură articulaţie (A). În 
cazul variaţiunilor însă, este vorba despre o schemă 
compoziţională externalizată, deoarece procedurii de replicare 
şi transformare variaţională îi este supusă întreaga schemă, iar 
concatenate ca articulaţii structural-funcţionale sunt replicile 
integrale ale temei variaţiunilor (A), însă, fără apariţia unui 
material muzical eterogen. Această situaţie este valabilă cel 
puţin pentru variaţiunile Barocului şi ale Clasicismului vienez. În 
cazul focalizării pe operarea cu materialul tematic lucrurile se 
inversează, deoarece în cazul rondoului tema suportă 
transformări determinate de „inserarea” unui material tematic 
eterogen (ca şi cum ar fi „din exterior”), pe când în cazul 
variaţiunilor, continuitatea evolutivă este asigurată „din interior”, 
prin transformări gradate ale unui material tematic unic.    

Ca expresie a arhetipului transformării în cazul 
variaţiunilor serveşte celebra butadă Τα Πάντα ῥεῖ (disputată 
între Simplicius din Cilicia şi Heraclit) ‒ totul curge (totul se 
transformă) ‒, idee care defineşte construirea exclusiv evolutivă 
a „formei” de variaţiuni ca proces.  

 
Astfel, dacă, spre exemplu, schema compoziţională a 

variaţiunilor poate fi considerată (împreună cu celelalte 
scheme) model de mediere simbolică a arhetipului 
transformare, atunci şi tipologiile istorice de variaţiuni pot fi 
considerate drept modele de formulare a procedurii de mediere 
în termeni specifici fiecărei epoci artistice. În volumul lui despre 
formele muzicale ale Barocului, Sigismund Toduţă prezintă o 
sistematică relevantă în acest sens a formelor de variaţiuni 
aparţinând lui Robert V. Nelson1:  

                                                
1
 Robert V. Nelson, The Technique of Variation: A study of the 

Instrumental variation from Antio de Cabezon to Max Reger, Berkeley 
and Los Angeles: University of California, p. 3; apud. Sigismund 
Toduţă în colaborare cu Vasile Herman, op. cit., p. 12.  
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1. Variaţiuni pe cântecul laic, dansuri şi arii din 
Renaştere şi Baroc;  

2.  Variaţiuni pe cantus planus şi coral din Renaştere şi 
Baroc;  

3.  Variaţiunea ostinată a Barocului; 
4. Variaţiunea ornamentală a secolelor XVIII şi XIX 

(Clasicism şi Romantism ‒ n.n.);  
5. Variaţiunea de caracter a secolului al XIX-lea 

(Romantism ‒ n.n.);  
6. Variaţiunea de basso ostinato a secolului al XIX-lea; 

şi  
7. Variaţiunea liberă la sfârşitul secolului al XIX-lea şi 

începutul secolului al XX-lea (Modernism ‒ n.n.), aici putând fi 
adăugate tipologiile de variaţiuni timbrale (varierea timbrală a 
armoniei ‒ nr. 3, Farben din Fünf orchesterstücke op, 16 de 
Arnold Schönberg) sau variaţiuni seriale propriu-zise 
(Variaţiunile pentru pian, op. 27, de Anton Webern sau 
Variaţiunile pentru orchestră, op. 31 de Arnold Schönberg).  

 
 
Schemele compoziţionale ale rondoului şi variaţiunilor 

persistă imperturbabil pe întreaga durată a istoriei muzicii 
europene până în prezent atât în virtutea relevanţei arhetipurilor 
de ordin extrinsec (naturale, psihologice sau culturale), cât şi în 
ataşamentul revelator faţă de arhetipul intrinsec al catenei.  

Alăturarea formei strofice lungi ‒ rondoul (incluse aici 
fiind şi variaţiunile, chiar dacă este vorba despre un principiu 
diferit de alcătuire) ‒ cu formele strofice scurte ‒ binare şi 
ternare ‒ scot în evidenţă problema redundanţei. Chiar dacă şi 
cele din urmă (tiparele stroficităţii scurte) aparţin arhetipului 
configurativ, ideea generativă a acestora este una radical 
diferită de cea a rondoului şi variaţiunilor. Comparând între cele 
două grupuri de tipologii, am putea defini stroficitatea scurtă 
drept non-redundantă, iar emergenţa acestei tendinţe înspre 
esenţializare şi intensificare procesuală s-ar putea datora unei 
mutaţii paradigmatice localizabile temporal-istoric, una care a 
determinat transformări fundamentale în planul conţinuturilor 
arhetipale. Deoarece stroficitatea scurtă ţine de o altă 
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paradigmă culturală şi, respectiv, de o altă concepţie a 
procesualităţii, ar fi oportun ca cele două scheme 
compoziţionale scurte să fie prezentate drept exemplificare la 
cel de al treilea grup de arhetipuri procesuale.  

 
(va urma) 
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SUMMARY  

Oleg Garaz 
 
Musical Forms: Exercises of Archetypal Combinatorics  
(A Hermeneutic-Methodological Proposal)  
 
As a discipline of musical study, the systematics of musical 
forms could be imagined at least from two points of view.  
The first one, the conventional one, that of typologies that are 
well-known in didactic practice and were developed throughout 
the historical evolution of European music, such as mono-, bi- 
and tri-strophic forms, the rondo and variations, or the sonata. 
A second type of approach aims at understanding a multitude of 
meanings which, being archetypes, function as generative 
nuclei, and through musical thought they emerge in the plane of 
concrete achievement as their own emulations, symbolically 
mediated.  
The systematisation put forward in this study implies something 
other than a mere mechanical enumeration of formal typologies, 
species and subspecies, like a panoply of petrified “masks” of 
certain standardised compositional schemes. It is rather the 
possibility of forming a library of complex referential typologies, 
preserving a generative nucleus in the foreground of systematic 
and analytical relevance. This nucleus ‒ the chain ‒ should be 
recognisable as the axis that determines the development of 
musical forms within each stylistic period of European music 
history. 
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