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STUDII

Formele muazicii:
exercitii de combinatorica arhetipala
(propunere hermeneutica-metodologica)

(1)

Oleq Garaz

Introducere

Ca obiect de studiu muzicologic, sistematica formelor
muzicale ar putea fi imaginata din cel putin doua puncte de
vedere.

Primul, cel conventional, al tipologiilor binecunoscute in
practica didactica, elaborate in cursul evolutiei istorice a muzicii
europene precum formele mono-, bi- si tri-strofice, rondoul si
variatiunile sau sonata. Sase tipare inexistente in alte culturi
muzicale decat cea europeana si care in pofida unei arii
geografice extrem de restranse abunda intr-o spectaculoasa si
insurmontabilda multitudine chiar si in interiorul unei singure
perioade stilistice cum ar fi, spre exemplu, barocul sau
romantismul muzical. O sistematizare ,de catedra”, una pretins
exhaustiva, isi dovedeste destul de repede inutilitatea intai de
toate printr-o evidenta incompletitudine imposibil de ,saturat” cu
exemple pana la un nivel acceptabil, fapt care determina si o
intelegere, partiala si ea, a lucrurilor. Metaforic vorbind, doar
enumerarea tipologiilor de spectacol muzical-dramatic din
perioada barocului, cu titlurile tuturor lucrarilor compuse in
acest gen, ar ruina oricare editura s-ar apuca de publicarea
unui asemenea proiect utopic. Altfel spus, este imposibila
cunoasterea totala a unei realitati intr-o permanenta schimbare,
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chiar si, mai ales, in cazul in care ar fi vorba despre trecut. Ar fi
vorba, mai degraba, despre o singura cheie de lectura care ar
facilita recunoasterea unui numar redus de nuclee stabile si
universale aplicabile pe oricare segment al acestui ,fluviu” de
evenimente, evolutii si mutatii paradigmatice din care se
constituie o istorie. Oricare istorie.

Un al doilea tip de abordare ar viza intelegerea unui
ansamblu de sensuri care in calitatea lor de arhetipuri
functioneaza drept nuclee generative, iar prin intermediul
gandirii muzicale se regasesc in planul realizarii practice ca
propriile emulatji mediate simbolic.

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

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

2. B. Al doilea nivel: al arhetipurilor configurative —
nivelul tipologiilor formale — rondoul, variatiunile, precum si
principiile mono-, bi- si tri-stroficitatji;

3. B%. Al treilea nivel: al arhetipului procesual — codificat
in formula triadica initio-motus-terminus (apartindnd lui Boris
Asafiev); in cercetarea muzicologica este elaborata teoria
functilor compozitionale determinante in alcatuirea si
articularea unei compozitii muzicale;

4. A'. Al patrulea nivel: al catenei de ordin superior —
formele ciclice mari precum misa, oratoriul, pasiunile si
recviemul, opera si simfonia;

O bucla evolutiva completa consta din parcurgerea
distantei intre elementul originar (catena) si propria sa opozitie
radicala ca alteritate si negare (arhetipul ternar al
procesualitatii). Tns& prin reluarea la un nivel superior al practicii
culturale europene, intreg sistemul isi recapata o data in plus
integritatea, iar catena se legitimeaza drept un autentic arhetip,
validandu-se ca principiu primar atat in planul continuturilor
naturale, cat si in planul celor psihice si pana la urma culturale.
Intreg sistemul are o structurd simpla si e constituit din tipologii
arhetipale suficiente pentru a realiza trimiteri referentiale la
oricare nivel de alcatuire a formei muzicale ca si concept.
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In paginile care urmeaza, perioada de referinta este
cuprinsa intre inceputul barocului si sfarsitul romantismului
muzical, in accepiia unei deplasari evolutive de Ia
preponderenta formelor rondo-variationale in baroc inspre
hiperbolizarea  gandirii formale ciclice spre sfarsitul
romantismului. Fertila in intelegerea dezvoltarii tiparelor formale
este, insa, focalizarea pe perioada barocului si clasicismului,
inceputul primeia si sfarsitul celei de a doua fiind doua limite
intre care se desfasoara o serie de mutafi in planul
continuturilor arhetipale determinante in istoria culturii muzicale
europene in general si in special in planul conceperii formelor
muzicale.

Nu in ultimul rand, aceasta sistematizare presupune
altceva decat o simpla Tngiruire mecanica de tipologii, specii si
subspecii formale, drept panoplie de ,masti” incremenite ale
unor scheme compozitionale standardizate. Mai degraba este
vorba despre posibilitatea de alcatuire a unei biblioteci
tipologice referentiale oricat de complexe, insa cu pastrarea in
prim-planul de relevanta sistematica si analitica a nucleului
generativ — originea (catena) — recognoscibil ca axa si
determinanta a dezvoltarii formelor muzicale Tn interiorul
fiecarei perioade stilistice a istoriei muzicale europene.

lar problema gandirii formale in secolul al XX-lea nu
poate fi gandita decat in imaginea unei intense, tumultuoase si
foarte consistente reprize in oglindd, cu o desfasurare aproape
exact inversa fata de evolutia celor trei secole anterioare. Chiar
daca si recurenta, aceasta repriza a fost si foarte dinamica,
parca derulatd cu acceleratia maxim posibila, una puternic
comprimata la doar aproximativ sase decenii de evolutie.
Incepand cu spectaculoasa revenire a tiparelor rondo-
variationale in creatia modernistd a Noii scoli vieneze ca
abandon al canonului tristrofic (in plan formal) si trifazic (in plan
procesual), inaintarea inspre viitor este infaptuita cu privirea
intoarsa inspre trecut. Chiar mai mult, evolutia gandirii formale
este realizata (mai mult incongtient decat asumat) ca o tentativa
de revenire la origini, oricat de tabularasist fatd de acest trecut
s-ar fi declarat ca ar fi modernismul avangardist. Anii '60 ai
secolului trecut sunt momentul in care se produce aceasta
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recuperare reinstaurativa a arhetipului. intr-o forma dezvaluita
prin gandirea formala si procesuala de tip minimalist, catena
revine atat in calitate de arhetip, cat si in calitate de conceptie
componistica, asa cum o prezinta Steve Reich in manifestul
intitulat Music as Gradual Process (1968). Astfel, prin doua
mutatii paradigmatice lucrurile par sa fi revenit la origini, chiar
daca la un cu totul alt nivel al spiralei istorice. Intr-un evident
paralelism cu post-avangardele europene, aceasta nevoie a
originarului si revenirea la o gandire muzicala bazata pe
principii esentiale se impune si in creatia compozitorilor romani
prin aparitia chiar a muzicii arhetipale, ca in cazul lucrarilor lui
Octavian Nemescu, Corneliu Dan Georgescu sau Doina
Rotaru. Mai mult, aceasta stare de lucruri este intaritd de
afirmatja lui Corneliu Dan Georgescu cum ca ,... muzica nu
poate fi decat arhetipald, orice muzica este arhetipald™. Nu mai
putin graitoare in acest sens este si titulatura unei alte conceptii
componistice roménesti — muzica morfo-genetica — apartinand
lui Aurel Stroe sau incursiunile componistice si muzicologice ale
lui Anatol Vieru in lumea modalismului.

Macar si aparent, postmodernismul pune toate lucrurile
la loc. Cel putin in domeniul gandirii formale. Recuperarea
primordialului readuce pe tapet adevaruri ancestrale atat de
necesare in actualitate, anume pentru hiper-noutatea lor atat de
,contondentd”. Reafirmarea catenei drept dominanta a gandirii
componistice prezinta intreg contextul muzicii contemporane ca
stdnd in fata unui al doilea inceput gata amorsat, insa
asteptdnd acumularea unei mase critice de realizari pentru a
initia urmatorul ciclu cultural in evolutia gandirii muzicale.

Premonitii, premize si ipoteze
In muzica notiunea de forméa detine o acceptie care nu

are nimic in comun cu acceptia uzuala a termenului forma, una
comuna pentru lumea obiectelor materiale. Atat timp céat nu

! Liviu Danceanu, Tnaltul cer al muzicii romanesti, interviu cu

compozitorul Corneliu Dan Georgescu, in: Roménia literara, nr. 26/6-
12.07.2007.
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este vorba despre obiecte concrete (lampa, oglinda, furculita,
telefon), discutia naufragiaza in negocierea acceptiilor. Forma
numita prin tradifie muzicala nu are nimic in comun nici cu
lumea obiectelor imaginare (id est geometrice — hexagonul,
dodecadru s.a.). Muzica nu poate fi reprezentata si nici
imaginata obiectual. Este situatia in care un termen ajunge
,orfan” de o referintd proprie gandirii muzicale si nu poate fi
reprezentat altfel decat printr-un artificiu conceptual ,incarcat’
cu mai multe acceptii consensuale (larga, ingusta, specifica)’.
La limita, ar putea fi acceptatd observatia lui Mark E. Bonds
care la randu-i este ,bicefala”

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 unigue shape of an
individual work (s.n.), on the other hand, precludes any
such distinction?.

! Acceptiile specific muzicale ale conceptului forma muzicala ar putea
fi cuprinse intr-o imagine relativ completa constituita din cel putin trei
grupuri, asa cum le prezintd muzicologul rus Evgheni Nazaikinski: ,in
sensul larg al cuvantului este numita forma organizarea complexa a
tuturor mijloacelor unei lucrari orientate inspre realizarea confinutului
si aducerea acestuia pana la auditori. Ea include cateva laturi
importante pentru practica muzicala. Printre ele se numara factura
(scriitura — n.n.), ritmul, orchestratia si organizarea sonora. O latura a
acestei (acceptii — n.n.) este, de asemenea, forma muzicala in sensul
ingust al cuvantului. In acest al doilea sens termenul are sensul doar
de structurd temporald, insd aceasta din urma presupune legaturi
intre alcatuiri muzicale de cele mai diverse dimensiuni — atat a unor
sunete, motive si fraze, precum si a sectiunilor mari ale lucrarii. Si, in
final, in a treia acceptie, termenul «forma muzicala» fixeaza doar
schema temporald generald a lucrarii — cantitatea, dispunerea si
raporturile calitative intre partile intregului.”; Evgheni Nazaikinski,
Jloeuka my3bikanbHOU Komrosuyuu [Logica compozitiei muzicale],
Moskva: Muzika, 1982, p. 46-47..
? 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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in alti termeni, este vorba despre forma externd
(structura, acceptie constructiv-combinatorica) si forma interna
(continutul, acceptia estetica), asa cum observa muzicologul
american in continuarea textului sau, adaugénd ca pana la
sfarsitul secolului al XVIll-lea, determinanta a fost convingerea
ca forma internd este superioara in virtutea unicitatii sale si a
fortei (functiei) generative producatoare de sens, pe cand cea
externd nu este altceva decat un suport conventional cu
aplicabilitate multipla (Bonds, p. 5). Pana la urma, insa, toate
aceste acceptii stau drept dovezi ale unui import categorial din
domeniul lingvisticii si teatrului, de unde si sunt imprumutati
termeni cu referire la structura formei (din lingvistica: tema,
perioada, fraza, compozitie, morfologie, sintaxa s.a.) sau la
continutul acesteia (din arta teatrala (si literara deopotriva):
personaje, roluri, conflict, dramaturgie)'. Ori, in ce fel acest
import terminologic s-ar potrivi muzicii insasi? Sau in caz
contrar, cum s-a si intAmplat, muzica insasi a fost potrivita sa
corespunda termenilor importati.

ntai de toate, muzica este invizibila prin ins&si ontologia
ei, anuland astfel posibilitatea oricarei trimiteri la o forma (un
volum spatial configurat ca obiect material referential) si niciun
artificiu metaforic nu poate salva aceasta situafie. Expresii
precum forme muzicale sau formele muzicii nu exceleaza in
pertinentd din moment ce termenul form& nu are nimic in
comun cu binecunoscuta familie de categorii ale gandirii
muzicale cu membri legitimi precum armonie, contrapunct, ritm
si metru, intonatie si melodie, sisteme de organizare sonora s.a.
Nici prima sintagma (forme muzicale) si nici a doua, mai
toleranta semantic (formele muzicii) nu releva o substanta

! Acest import evident metaforic functioneaza in exact acelasi fel in
care, spre exemplu, actul comunicarii poate fi exemplificat prin
termeni imprumutati din domeniul razboiului: ,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 acelasi succes,
comunicarea poate fi imaginata in termeni de dans sau oricare alte
modele de interactiune umana.
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specific muzicala a termenului forma. Si in primul, dar si in al
doilea caz acceptia specific muzicala a termenului forma ar
putea trimite in cel mai potrivit sens al cuvantului la o logica a
concatenarii unor articulatii sonore in ideea alcatuirii unor
succesiuni, alternante si, implicit, transformari ale unui material
acustic. Tn campul gandirii muzicale acceptia materiald sau
vizuala a termenului forma releva o explicabila ,neutralitate”
sterila sugestiv pe care nu o poate combate nici macar uzanta
didactica-muzicologica indelungata a sintagmei forma muzicala.

Astfel, in analiza muzicala tradifionala de orientare
didactica, termenul formé& cel mai adesea este folosit cu sensul
de schemd compozitionald'. Ambii termeni ai acestei sintagme
isi gasesc cate o genealogie in evolutia gandirii muzicale
europene. Termenul schemd 1l argumenteaza compozitorul
Pascal Bentoiu:

Au existat trei stadii; unul de transmitere quasi-
artizanala a ,secretelor” de fabricatie de la maestru la
ucenic, al doilea — incepind cu primul patrar al veacului 18
— In care limbajul armonic si contrapunctic (teoretizat de
Fuchs si Rameau — n.n.) se afla codificat si pus ca atare la
indemina viitorilor muzicieni, si al treilea, cel in care atentia

! Pentru disciplina Analiza - Forme muzicale ar fi corecta din punct de
vedere stiintific titulatura Analizé - Scheme compozitionale (cu
precizarea necesara: ale artei componistice profesioniste de traditie
europeana). Atat timp cat cea mai tolerabild acceptie a formei in
muzicd o detine compozitia muzicald interpretatd, intreg domeniul
teoretic numit (intr-un mod eronat) Stiinfa formelor muzicale
(Formenlehre) se ocupa in realitate de comentarea mai mult sau, Tn
unele cazuri, mai pufin amanuntita de scheme compozitionale. La
aceasta formula s-ar putea rezuma pretentia maxima a unui domeniu
de studiu didactic al ,formelor muzicale”.
intr-o altd ordine de idei, sintagma schemd compozitionald se
raporteaza la sintagma forma muzicii in acelasi fel in care, spre
exemplu, imaginea scdrii (muzicale) se raporteaza la forma
interpretata a modului. Ultimele doua expresii ale fiecarei perechi
(forma si mod) sunt analogii fenomenale (dinamice-sonore) ale
primelor doua (de substanta teoretica si vizuala, notatd) si trimit direct
la actul interpretarii muzicii.
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se concentreaza asupra schemelor definite Tn abstract. Dar
nu pot fi definite decit schemele unor forme deja create!*

Termenul compozitie il argumenteaza muzicologul
Evgheni Nazaikinski folosind sintagma alcatuirea
compozitionald a lucradrii muzicale si abordand, in fapt, teoria
compozitiei muzicale:

Daca ar fi s-o relevam in totalitatea mai multor
scrieri muzicologice valoroase apartindnd unor autori
contemporani, aceasta teorie este (ar putea fi — n.n.)
compusa din trei sectiuni: teoria generalda a compozitjei,
unde sunt studiate legitatile, categoriile si principiile
generale ale compozitiei, (urmand - n.n.) tipologiile
formelor muzicale, unde din punctul de vedere al formei
sunt date clasificarea si sistematizarea diverselor tipuri de
compozitie si, in final, studierea si descrierea unor specii si
tipuri ale compozitiei muzicale®.

De aici si sintagma compozitie muzicald, mult mai
potrivita in redarea aspectului structural specific — com-pozitie:
dispunerea articulatiilor tonal-tematice® intr-o anumité ordine a
succesiunii care la randul ei poate fi de lungimi diferite — decéat
termeni cu caracter totalizator precum lucrare, piesd sau Opus.
lar prin sintagma schema compozitionala se intelege un sistem
de notare literala a ordinii in care se succed articulatiile
constitutive ale unei compozitii muzicale asa cum le prezinta

! Pascal Bentoiu, Gindirea muzicald, Bucuresti: Editura muzicala,

1976, p. 186. Astfel devine vizibila separatia intre asimilarea practica
a artei compozitiei cu scopul de a produce compozitii muzicale, adica
forme Tn sensul deplin al cuvantului, si studiul teoretic (didactic) al
tipologiilor de scheme compozitionale.
2 Evgheni Nazaikinski, /loeuka my3bikansHoU komno3uyuu, p. 49.
Expresia tonal-tematic nu se refera exclusiv la muzica tonal-
functionala, precum nici doar la melodie Tn accepfia traditionala a
termenului. Termenul tonal are ca referinia tipologiile de organizare
sonora — grupul tonal — in care intra sistemele modal, tonal-functional
si atonal (atonal propriu-zis, dodecafonic, serial si sonoristic).
Termenul tematic are ca referinta functia de material muzical principal
in baza caruia este organizat planul sugestiv-expresiv al unei lucrari
muzicale.
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Vasile Herman, distingand forme denumite monopartite si
reprezentate conventional cu litera A, urmand formele bipartite
— A-B (asimetrice sau A-A, simetrice — n.n.) — si tripartite
simetrice — A-B-A (cele mai frecvente), precum si asimetrice —
A-B-C (mai putin frecvente), in final ajungandu-se la forme
multipartite pornind de la schema (tri)pentastrofica — A-B-A-B-A,
care duc la scheme in lanf, dupa cum le spune autorul,
compuse prin succesiunea unui mare numar de strofe cu
continut diferit — A-B-C-D-E-F-G..., caracteristice mai degraba
peqtru Evul Mediu si Renastere, dar si pentru muzica secolului
XX

De asemenea, literele desemneaza un anumit tip de
material muzical (de obicei o tema, dar si o procedura specifica
de expunere a acesteia), prin litere diferite fiind desemnate
contfinuturile diferite ale articulatiilor, cu toate diferentele
implicite Tn plan tematic, tonal-armonic, metric-ritmic sau de
scriitura.

Aceasta este acceptia de la care in mod uzual porneste
procedura de analiza — identificarea si confirmarea argumentata
a schemei compozitionale —, una focalizata (mai degraba) pe
lucrarile de substanta tonal-functionala, unde constituentii tonal
si tematic servesc drept indicatori structurali principali. lar
constituenta armonica functioneaza in calitate de indicator de
ordin secund, auxiliar, de control, orientare si pana la urma
intregire a fluxului procesual’. Coroborarea acestor ftrei

! Vasile Herman, Originile si dezvoltarea formelor muzicale, Bucuresti:
Editura muzicala, 1982, p. 10-11.
Z n opinia noastra, pe langa cei trei parametri — tonal, tematic si
armonic — nu mai putin important in identificarea tiparului
compozitional este criteriul cezurii care detine mai multe acceptii
tehnice: ca pauza, pedala, cadenta, repetare identica sau cu functie
de repriza in calitate de indiciu al suspendarii sau incheierii fluxului
evolutiv-procesual. In cadrul unei compoziti muzicale, cezura are
functia de delimitator al articulatiilor (incepand chiar cu nivelul frazic-
periodic) sau intr-un sens lingvistic drept operator ortografic, tipologiile
de cezuri fiind Tn{elese ca ,semne de punctuatie” sau figuri (retorice-
sugestive) ale intreruperii.
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parametri releva cu toata claritatea schema sau tiparul
compozitional al lucrarii muzicale analizate.

Oricare si oricate ar fi argumentele privind forma unei
lucrari muzicale ca totalitate organica a tuturor mijloacelor
folosite de compozitor' — tehnice sau/si expresive — referinta
principala este numarul si dispunerea in succesiune a
articulatiilor principale in conformitate cu o schema tipizata.
Pana si cele mai avansate conceptualizari privind forma
muzicala ca si consubstantialitate a structurii si continutului
pornesc, totusi, de la un ansamblu tipologic de scheme
compozitionale in calitatea lor de ,desen tehnic” sau ,harta” a
compozitiei muzicale.

La fel, in interiorul tiparelor bi- si tri-strofic pot fi
identificate forme mici, cu articulatii nedepasind nivelul structurii
periodice, precum si forme mari, ale caror articulatii ajung sa
.=absoarba” formele mici drept articulatii constitutive. Pe de alta
parte, analiza unor lucrari cu scheme care se abat de la
acceptiile-standard (forme postclasice existente in romantism si
modernism), poate fi inceputa si finalizata cu succes doar dupa
relevarea schemelor-tip care le stau la baza, nuclee generative
sau puncte de reper in evaluarea indepartarii de la acestea ca

' Aici ar trebui diferentiate doua tipuri de analiza a compozitiei
muzicale. Primul, analiza de identificare si diferentiere, tine de
substanta didactica a abordarii, de Tnvatare a procedurii si de Tnsusire
a intregului sistem tipologic de scheme compozitionale. in acest caz
schema compozitionala reprezinta scopul final al abordarii. Al doilea
tip de analiza poate fi exemplificat prin conceptia numita analiza
integrativd (uenoctHeln aHanu3 — in |. rusd) care apartine
muzicologului rus Victor Zuckermann. In acest caz, schema
compozitionala este punctul de pornire pentru modelarea notional-
discursiva a desfasurarii formei muzicale, aceasta din urma
considerata prin totalitatea elementelor ei constitutive angajate in
imaginea evolutiei procesuale a continuturilor structural-expresive. Ca
model exemplar al acestui tip de abordare poate servi analiza de tip
integrativ a sonatei in si minor de Fr. Liszt: Victor Zuckermann,
CoHnama cu muHop Jlucma [Sonata si minor de Liszt], Moskva:
Muzika, 1984.
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si coeficient genealogic, creativ (coeficient de originalitate) si
pana la urma servind atributiei de gen si stil.

Ins& in toate aceste cazuri persistd doud indicii: unul
vizibil si unul invizibil, subiacent. Cel vizibil se refera la ideea de
succesiune a articulatiilor in imaginea unei multimi ordonate ca
sir. Al doilea indiciu, mai putin vizibil la prima vedere, se refera
la faptul ca tipologiile de scheme compozitionale sunt, in
esenta, .fragmente” sau ,decupaje”’ efectuate Tn urma unei
selectii istorice prin extragerea necesarului dintr-un Tntreg
imaginabil ca un sir de articulatii cu o extensie practic infinita®.

Prima deductie arhetipala:
fantasma principiului primordial

Afirmand identitatea schemelor compozitionale drept
construct cultural, apare intrebarea logica referitoare la un
principiu generativ primordial (pre-cultural, continut organic in
manifestarile naturii si ale psihicului uman), ale carui ,decupaje”
si sunt asa-zisele forme muzicale ca obiecte structurale
consensuale ale muzicii europene. Bineinteles, este vorba
despre o idee cu valoare de arhetip care reiese din insasi
imaginea de gir a articulatiilor, precum si din energia de
replicare expansiva a acestora ca progresie structurala
acumulativa. Articularea sonora expansiva a unei compozitji
muzicale este constituitd din doua siruri progresive
interdependente. Primul, de prima relevanta, este procesul de
acumulare structural-expresiva avand ca scop integrarea finala
intr-o imagine completa si desavarsita a propriei forme ca
totalitate logic organizata si articulata a tuturor elementelor si
evenimentelor semantice sonore care au loc intre acestea. Al

! Ca analogie aici poate servi conceptia minimalistului american La
Monte Thornton Young (1935), inventatorul conceptului de drone
music, realizata impreuna cu mai mulii artisti ca o actiune multimedia
si avand un titlu sugestiv The Theatre of Eternal Music (sau Dream
Syndicate). Impreund cu artista Marian Zazeela compozitorul dezvolta
conceptul instalatiei de sonoritate si lumini cu numele de Dream
House.
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doilea sir, auxiliar chiar daca si necesar, este cel propriu-zis
temporal, consumul de timp Tn vederea desfasurarii si
acumularii de forma este o condifie dictata de specificul
ontologic al artei muzicale. In opinia noastrd, acest aspect
specific nu permite, insa, definirea muzicii drept arta temporala.
Doar astfel poate fi inteleasa afirmatia lui Claude Lévy-Strauss
conform careia muzica doar se foloseste de timp pentru a-si
atinge scopurile transcendentale acestuia.

Numitorul comun pentru termenii sir i succesiune este
arhetipul catena, care se refera la o simpla inlantuire — sir,
succesiune si multime — a mai multor elemente (strofe sau
articulatii) constitutive discrete.

Ca arhetip, catena functioneaza in egalda masura in
calitatea ei de referin{a ideald si bazin de tipologii potentiale.
Trebuie mentionat faptul ca fiecare perioada istorica (Ev Mediu,
Renastere, Baroc, Clasicism vienez s.a.) a formulat acest
potential in forme concrete proprii, intr-o stricta conformitate cu
specificul tipului de imaginare generativa si receptare. Altfel
spus, ideologia, credintele, ordinea si dinamica relatiilor sociale,
imaginile lumii si sinelui, precum si mulii alti constituenti, au
determinat pana la urma concretizarea unei scheme
compozitionale specifice unui anumit tip istoric al gandirii
muzicale. Spre exemplu, asa poate fi vorba despre schema
compozitionald de rondel' si in general tipologia formelor

! Una din cele mai importante forme strofice cu refren ale muzicii
Trubadurilor este  RONDO-ul (Rondeau, Rondellus, Rotundellus,
Cantilena rotunda, Cantilena). Nascut din imbinarea dintre o idee de
cuplet si una de refren, Rondo-ul este in acelasi timp si o importanta
forma poetica a vremii, avind schema fixa precum si o savanta
imbinare de rime, confinut poetic si repetari de idei. Primele stiri
despre existenta formei, sint de natura literara, fiind transmise prin
intermediul unor romane ale timpului cum ar fi Le Roman de
Guillaume de Déle in care se aminteste despre o poezie cintata care
se dansa in cerc, uneori in jurul unui copac.”; Vasile Herman, Formele
muzicii medievale europene, Cluj-Napoca, Conservatorul de muzica
,G. Dima”, 1978, p. 21.
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medievale in lant' in opozitie cu formele triadice mult mai
puternic determinate cultural si, implicit, structural, ale
Clasicismului vienez si Romantismului (tipologiile de tristrofic
mare si Allegro de sonata).

Puterea generativa a arhetipului catena rezida intr-o
dialectica foarte simpla ca mecanism si in acelasi timp foarte
puternica generativ intre identic si eterogen. In acest sens, pot
fi imaginate si doua tipuri pure de catena, unde literele
alfabetului latin desemneaza o articulatie discreta a sirului, dar
si o identitate diferitd a continutului acesteia in cazul unei litere
diferite:

1. ca expansiune a identicului: a-a-a-a-a-a-a-a- catena
izomorfa si, respectiv,

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

Nici prima si nici a doua forma a catenei nu pot fi luate
Tn considerare decat doar in calitatea lor de principii generative
si modele exemplare de succesiune cu valoare absoluta,
irealizabile in practica artistica reala: expansiunea pe criteriul
omogenitatii  semnificda monotonia absolutd, pe cénd
expansiunea eterogenitatii duce intr-un haos al diversitatii de
acelasi grad. In acelasi timp, asa cum observa Vasile Herman,
ar trebui luat in considerare faptul ca:

Daca examinam marile principii de ordonare a
formelor (Formungsprinzipien), constatam ca cea mai
simpla modalitate de a se inchega un cintec este
imbinarea prin repetarea simpla a unei formule melodice

! Nu este deloc surprinzatoare revenirea spectaculoasa a formelor in
lan{ (chiar in acceptia lor medievald) in gandirea muzicala
postmoderna. Drept model al unei asemenea atitudini conceptuale
poate servi lucrarea Chain 2 pentru vioara si orchestra apartinand lui
Witold Lutostawski. In acelasi drept exemplu poate servi orientarea
holy minimalism pentru care sunt reprezentative lucrarile
compozitorului estonian Arvo Part, Tn special tehnica (sau forma
algoritmizabila matematic) tintinnabuli folosita in lucrari precum Fir
Alina (1976), Fratres (1977) si Spiegel im Spiegel (1978), dar si alte
lucrari precum Tabula Rasa (1977) sau Mein Weg (1989).
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sau a unei idei muzicale, conform schemei: A A AAA ...
Atari exemple le aflam in descintec, dansuri rituale vechi,
cintece cu functii de incantatie magica®.

Ins& din alteritatea absolutd a acestor doud tipuri de
catena poate fi dedus specificul unei relatii dialectice intre
omogen si eterogen 1n sensul in care unul din principii poate fi
inserat in functionarea celuilalt ca parghie de control —
Jimitator” al procesului de replicare progresiva — cu functie de
neutralizare. Si atunci devin posibile doua situatii cu rezultate
spectaculoase in planul gandirii si practicilor muzicale:

1. lansand omogenitatea pe directia diferentierii gradate
este obtinut principiul variational ca principiu al succesiunii:

1.1. a-a-a-a-a-a-a-... — imaginea prototipului, catena
izomorfa, structurata in ideea repetitiei simple.

Urmatoarele doua tipologii, derivate din cea de mai sus,
prezinta forme ale repetitiei variate:

1.2. a-aj;-a,-as-as-as-as-a7;... — 0 emergenia slaba (cu
transformari nesemnificative) a eterogenului in omogen (de
ordin ,eterofonic”)

! Sigismund Toduta in colaborare cu Vasile Herman, Formele

muzicale ale barocului in operele lui J. S. Bach, vol. lll: Variatiunea,
Rondoul. Bucuresti: Editura Muzicald, 1978, p. 196. Tnsd ar trebui
adaugat faptul ca aceasta schema compozitionala primara se sustine
doar in calitatea de element auxiliar si doar fiind coroborata cu un text
Tnsotitor care si articuleaza, in fapt, firul narativ al discursului, asa cum
arata in continuare compozitorul clujean:

Muzica: A A A A A A

Textul: a b o b d b

La aceasta schema ar trebui adaugat si un al treilea sir, cel al
componentei coregrafice (mentionata in citatul de mai sus), fiind vorba
despre o conceptie de substantad sincretica. lar izomorfismul sirului
sonor ar putea functiona in acest caz ca atractor al unor elemente
eterogene menite sa diversifice invariabilitatea sonoritatii sau din
contra, acest izomorfism este determinat de nsusi sincretismul —
consubstantjalitatea elementelor gandite ca un intreg indivizibil.
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1.3. a-av;-avp-avs-avs-avs-ave-av;... — O emergenta
puternica, ceea ce reprezinta, in fapt, schema compozitionala a
formei variationale;

Tot la aceasta categorie a succesiunii ar intra si catena
heteromorfa, ca forma pura a heteromorfiei:

1.4. a-b-c-d-e-f-g-h-i... — prin juxtapunere continua a
articulatiilor cu material muzical diferit; in acelasi timp,

2. replicarea ad infinitum si prin juxtapuneri dure — de
alteritati invecinate direct — (a-b-c-d-e...) a eterogenului este
Jfluidizata” (slabita) prin revenirea ciclica a unui element identic
(catena omogena inserata printre articulatiile eterogenului),
astfel fiind obtinuta schema compozitionala de rondo ca
principiu al alternantei. Schema compozitionala a rondoului deja
poate fi consideratd drept o achizilie tardiva a gandirii i
practicilor muzicale, deoarece rezida din imbinarea celor doua
tipuri de catena — cea izomorfa cu cea heteromorfa:

2.1. a-b-a-c-a-d-a-e-a-f-a-g..., de unde deja devin
vizibile (si posibile) mai multe decupaje sub forma de scheme
compozitionale de mono- (A), bi- (A-B) si tristrofic (A-B-A),
precum si de rondo propriu-zis (A-B-A-C-A-B-A)". intr-o astfel

! Doar in calitate de ipoteza ar fi de admis ca acumularea tiparelor
formale strofice se articuleaza ca progresie gradata intre ,schema”
compozitionala a monostroficului, prin formele intermediare de bi-, tri-
si tri-pentastrofic (ABABA, mai degraba ca punte intre stroficitaile
scurta si lungd), si ajungand in final la rondo. Intr-un alt sens, luand in
calcul consecutia reala a etapelor in evolutia gandirii muzicale n
planul formelor, s-ar putea prezuma, elimindnd catena, ca in realitate
lucrurile stau exact invers decat sunt prezentate acestea intr-un curs
academic de analiza formelor muzicale unde studiul formelor mono-,
bi- si tri-strofice preced studiul rondoului si variatiunilor, deoarece sunt
mai simple si astfel fiind generata imaginea unei cresteri gradate in
complexitate. Tnsa aceasta simplitate le prezinta drept forme istorice
ulterioare rondoului si Tn principiu drept ,decupaje” din schema
compozitionala a acestuia. lar aceasta schema de rondo reprezinta
astfel o proiectie din planul ideal in real al catenei. Bineinteles,
variatiunile nu pot fi considerate o forma muzicala (strofica) in acelasi
sens Tn care rondoul si ulterioarele forme bi- si tri-strofice sunt in
sensul deplin al cuvantului.
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de configuratie, principiul omogenitdtii asigura stabilitatea
functionala si exercita functia de axa a catenei in jurul careia se
poate desfasura procesul de diversificare.

Cu referire la cele doua principii de organizare a
schemelor compozitionale, sunt pretioase si necesare
observatiile lui Vasile Herman, care ofera urmatoarea
sistematizare :

1. Principiul succesiunii (cu trimitere la variatiune — n.n.)

A AAAA .. (repetitia, succesiunea simpla)

A A1 A; Az A4 ... (repetitia variata)

A B C D E ... (succesiunea propriu-zisa — lanful de
secvente)

2. Principiul alternantei (cu trimitere la rondo — n.n.)
ABABABAB ... (alternanta simpla a doua idei)

A A1 A A; A A; (alternanta simpla a unei idei cu ea insasi
variata)

ABACABAEA... (alternanta propriu-zisa sau multipla)
A B AC AB A .. (alternanta simetrica, avind un numar
limitat de idei)*

Imaginand un posibil scenariu al multiplicarii tipologice,
ar trebui prezumata directia procesului generativ de la omogen
la eterogen in orientarea (controlatd) inspre o diversificare
progresiva si ludnd in calcul o necesara ,pendulare” de
revenire, cu sens de limpezire, inspre omogenitate. Aici Tsi

! Sigismund Toduta in colaborare cu Vasile Herman, p. 197. Trebuie
recunoscut faptul ca propria mea idee de structurare a sistematizarii
difera de sistemul propus de Vasile Herman, deoarece eu pornesc de
la considerarea celor doua tipologii de catena in ideea alteritatii
absolute intre cele doua — catena izomorfa si heteromorfa — si in al
doilea rand, diferentiez succesiunea ca principiu generator primordial
de organizare a catenei insasi ca fiind de o generalitate mai mare si
cu valoare de bazin, si alternanta drept forma morfologic mixta,
derivata din imbinarea controlatd a formelor pure de catena (izo- si,
respectiv, hetero-morfd) si ca atare cuprinsd ca posibilitate intre
limitele bazinului tipologic generativ.
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spune cuvantul determinarea impusa de principiul ciclicitatii atat
ca proces al realitatii naturale, cat si ca functie a realitatii
psihice umane in planul perceptiei — o progresie structurata ca
o catena a mai multor ,bucle” repetitive.

In esentd, este vorba despre un bazin de tipologii
potentiale in al carui epicentru domina (si ,emana”) forma pura
de catena omogend in opozitie cu limita exterioara (circulara)
definibila prin eterogenitate. Tipul mixt, de pasaj si interferenta,
ca forma cu posibilitd{i generative de aceasta data realizabile
practic, umple spatiul situat intre epicentru si circumferinta
exterioard. In planul gandirii formale orientate artistic anume
acest spatiu de substanta mixta poate fi considerat drept sursa

sau, mai precis, un real izvor tipologic.

Insa lucrurile nu se limiteazd doar la atat, deoarece
acest spatiu mixt este definibil ca atare prin chiar faptul ca este
un spatiu al unei deplasari reversibile, biunivoce (de pendulare),
de la omogen Tinspre eterogen cu sensul de transformare
tipologica. Aceasta din urma este functie a indepértéarii de
punctul de ,emanare”, ceea ce semnifica slabirea progresiva a
semnelor identicului si, implicit, relevarea progresiva a
eterogenului, precum si invers. De aici reiese faptul ca dinamica
generativa in dimensiunea ei reala consta din tipologii obtinute
prin deplasarea treptata cu sens de omogenizare (inspre
epicentrul omogenitatii), fie cu sens de eterogenizare (inspre
hotarul extern eterogenitatii). Ar fi de remarcat faptul ca mai
multe forme graduale ale acestor ,pendulari’ sunt infaptuite prin
mai multe tipologii ale rondoului gi variatiunii intr-o masura
exponential mai mare decét in cazul schemelor compozitionale
binare sau ternare.

In principiu, ar trebui prezumata primordialitatea formei
cantec, de ordonare in catena a succesiunii cuplet-refren in

schema compozitionald care ar imbina in succesiune doua
catene izomorfe: a-b-a-b-a-b-a-b-a-b-..., iIn care cele doua
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elemente constitutive eterogene sunt imbinate in perechi: ab-
ab-ab-ab-ab'-...,

Puterea acestui principiu — catena izomorfa dubla —,
schema compozitionala si, respectiv forma, rezida in
corespondenta cu dublul sincretism al mijloacelor implicate la
origini in ecuatia cantecului. O prima pereche ar fi una
intrinseca — text (poetic) si muzica —, ecuatie in care textul are
functia vehiculului narativ, iar muzica poate fi considerata ca
suport al textului si, in acelasi timp, ca furnizor intonational si
ritmic pentru cealaltd pereche, de aceasta datad extrinseca
(sincretica si aceasta), care este cantul vocal propriu-zis si
dansul, intelese drept cosubstantiale si executabile in sincronie.
Practicata ca gen fundamental in muzica traditionala, aceasta
tripla ,innodare” sincreticd determind o extraordinara
persistenta istorica a genului cantec si razbate cu o deosebita
putere in genurile muzicii maselor in special in a doua jumatate
a secolului trecut’. Se poate admite c& anume aceasta

Daca este luat in considerare si continutul notional-poetic al
succesiunii cuplet-refren, genului cantec se prezinta ca fiind structurat
din cate o catena pentru fiecare din cele doua tipuri de material: una
pentru sirul pur muzical si inca una pentru textul notional-poetic. Si
cum textului notional-poetic ii revine sustinerea firului narativ, aceasta
progresie_evolutiva trebuie echilibrata prin invariabilitatea girului pur
muzical. In aceasta situatie refrenul este articulatia comuna pentru
ambele siruri, iar maxima variabilitate (de continut) ii revine cupletului
din sirul notional.

LAsemanari dintre muzica unor triburi primitive, traind Tn regiuni
diferite ale globului, si cAntecul medieval european au fost semnalate
de mai multi etnografi si antropologi. Astfel, Cl. Kevi-Strauss, cunoscut
muzicolog si etnolog francez, gaseste frapanta aceasta apropiere de
cintecele bastinasilor tribului Bororo din Brazilia. Ca un amanunt
semnificativ apare prezenta dialogului dintre solist (de obicei seful
tribului) si un grup de bastinasi, cintareti si dansatori in acelasi timp.
Ramine doar s& se aminteasca asa-zisul «cantec regal» practicat la
Curtea Frantei, in timpul Renasterii, dupa un ritual absolut
asemanator: regele, aflat in centru, cinta cupletele, iar curtenii,
dansind in cerc, raspundeau, in cor, cu refrenul. E semnificativa
prezenta unor practici similare sau mult asemanatoare in comunitaj
omenesti aflate la mari distante in spatiu si timp.”; Sigismund Toduta
in colaborare cu Vasile Herman, p. 200.
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spectaculoasa re-emergentd in secolul al XX-lea a genului
cantec in cultura maselor — ca proces de relevare arhetipald — I-
a determinat pe muzicologul rus luri Holopov' sa propund o
sistematizare si pentru formele muzicale ale gandirii
componistice profesioniste europene pornind de la schema
compozitionald cu refren al cantecului®.

Desi o forma puternica a catenei duble (de substanta
mixta), schema compozitionald cu refren a genului céntec
slabeste progresiv in relevanta concomitent cu evolutia gandirii
muzicale europene, stare de lucruri cu atat mai evidenta mai
ales Tn cazul artei componistice profesioniste de traditie
europeand. Intr-un al doilea sens, muzicologul rus propune
parametrul tematic ca si criteriu de sistematizare, mizand
coerenta si soliditatea intregului sau sistem pe un element
secund in comparatie, spre exemplu, cu importanta
determinanta a parametrilor tonal si armonic, acestia din urma
in egalda masura responsabili atat pentru soliditatea structurala
a intregului, cat si pentru coerenta desfasurarii procesuale. in
plus, relevanta sugestiva a parametrului tematic este
considerabil slabita (daca nu si anulatd) odata cu dislocarea
sistemului tonal-functional prin gandirea de tip atonal. In
opozitie cu propunerea lui Holopov ar trebui amintitd conceptia
altui muzicolog rus Vladimir Protopopov despre substanta
rondo-variationala a muzicii Barocului si in special a creatiei lui
J. S. Bach, si revenirea acestui principiu la inceputul secolului
al XX-lea (impreuna cu tehnica de contrapunct) in creatia
atonala serial-dodecafonica a Noii scoli vieneze. Ambele cazuri
— si Bach, dar si Schénberg — nu puteau fi incadrate in sistemul
lui Holopov, chiar daca, spre exemplu, genul fuga, emblematic
pentru Bach, are o schema compozitionala strofica, iar

L Juri Holopov, Un principiu de clasificare a formelor muzicale, in:
Teopemuydeckue rnpobrniembl My3biKabHbIX ¢hopM U xaHpos [Principii
teoretice ale formelor si genurilor muzicale], Moskva: Muzika, 1971, p.
65-94. Acest text vine ca ecou al scrierii lui Ludwig Bussler intitulata
Manual de forme muzicale in treiezeci de probleme, S. Petersburg:
Editura comertului muzical V. Bessel & Co., 1883, aceasta structurata
integral pornind de la tiparul formei de cantec [popma necHu].
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parametrul tematic, desi cu alt rol decat in cazul cantecului,
detine unul din rolurile determinante (impreuna cu parametrii
tonal si armonic). Chiar daca semnele exterioare erau identice
— stroficitatea si tematismul — fuga nu este reductibila la cantec,
chiar si in calitate de arhetip generativ al acestuia din urma.

In planul gandirii si practicii artistice, catena se
legitimeaza drept un autentic arhetip, deoarece ca succesiune
si alternanta aceasta se prezinta drept singura idee si principiu
care intr-un mod organic corespunde atat specificului structural,
cat mai ales celui procesual al muzicii, ca tehnica de articulare
acumulativa si interactiva a unor forme si continuturi in timp.

In plan istoric, Evul Mediu este prima epoca in care,
practic, sunt formulate toate ,piesele” necesare unui indelung si
dinamic proces istoric de ,asamblare” a tuturor schemelor
compozitionale existente la ora actuala:

Pe planul tiparelor si formelor muzicale, se poate
arata pe buna dreptate ca evul mediu european, preluind
vechi si trainice tradifii antice ale popoarelor din bazinul
Marii Mediterane in special, aduce o contributie de seama,
stabilind adevarate modalitati de Tmbinare a partilor cu
valoare de arhetip formal. Notiunea de succesiune in lant,
prezenta adesea in cantarea gregoriana, postgregoriana si
populara, fenomenul simetriei partilor din vechile Ballate,
Virelai, Sonus, alternanta dintre cuplet si refren
caracteristica rondourilor de diferite tipuri, relatia cu poezia
dind nastere tiparelor specifice cum ar fi acela al Bar-ului
(AAB — n.n.), legatura dintre strofele poetice de factura
simetrica si cvadratura incipienta a unor morfologii, simetria
pasilor de dans cu profunde implicatii in aceeasi cvadratura
a structurii In simetriile formelor, iatd doar citeva din cele
mai importante contributii pe care le aduce muzica evului
mediu®.

! Vasile Herman, Formele muzicii medievale europene, Cluj-Napoca:
Conservatorul de muzica ,G. Dima”, 1978, p. 3-4.
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A doua deductie arhetipala:
grupul tipologiilor formale

Dupa grupul arhetipal generativ al catenei, in ierarhia
arhetipurilor formale urmeaza grupul arhetipurilor configurative,
derivate din catena in calitatea lor de ,decupaje” conceptuale.
Altfel spus, acestea din urma se prezintd ca raspuns la
intrebarea ce se poate face cu principiul $i schema catenei in
termenii unui ,joc” de modelare simbolica si implicit
compozitionala? Asa se prezinta un al doilea grup de scheme
compozitionale in calitatea lor de construct cultural care sunt
patru la numar: rondo, variatiunile, forma bistrofica si, respectiv,
tristrofica, in calitatea lor de idei sau principii generative.

La o prima evaluare valoarea de referinte cu o acceptie
arhetipala le este conferitd prin persistenta in timp a acestor
tipare ale gandirii muzicale si in virtutea faptului ca, rand pe
rand, aceste tipare ajung sa devina modele de prim-plan,
deopotriva reprezentative si  dominante, ale gandirii
componistice europene. lar aceasta persistenta poate fi
explicata prin faptul ca modelarea simbolica formala poate fi
considerata drept un ,punct de convergentd” si ,asamblare” cu
sens de consubstantializare a continuturilor arhetipale ale
Naturii si ale Omului. Prin simbolistica ciclicitatii (succesiunea,
repetitia, alternanta si variatia), dar si a jocului de opozitii binare
(izomorfe si heteromorfe) sau a ,silogisticii” ternare (spirala
evolutiva), sunt prezentificate semnele Naturalului. La randul
lor, dansul si cantul apar ca semne ale masculinului si
femininului, corpul si vocea!, ca interactiune intre diurn si
nocturn, Tntre vizibil si invizibil, cu toata cavalcada de atribute,
aspecte, simboluri si practici antropologice descrise si analizate

! De asemenea, corpul si vocea sunt nuclee generative si in planul
genurilor muzicii. A se vedea in acest sens: Oleg Garaz, Genurile
muzicii: ideea unei antropologii arhetipale, Bucuresti, Eikon, 2016.

59

https://biblioteca-digitala.ro



Revista MUZICA Nr. 7 /2017

de Gilbert Durand n celebra lui scriere’. Fuziunea intre aceste
doua grupuri arhetipale se produce chiar la nivelul formelor de
alcatuire a manifestarii vocal-coregrafice, sincretica la origine,
unde miscarea dansului evolua in contopire cu ritmul si
intonatia cuvantului cantat. Intelese astfel, puterea generativa si
persistenta istorica a acestor tipologii de forme muzicale se
origineaza in aceasta dubla ,codificare” arhetipala sau
,incarcare” de continuturi ale Lumii si Fiintei vazute ca un intreg
dinamic.

Toate patru scheme functioneaza, ca si catena, drept
nuclee (modele, principii sau tipare) generative, fiind de la sine
inteleasa diferenfa intre tipologiile stilistice ale schemelor
compozitionale (sistematizabile intr-o consecutie a etapelor
cultural-artistice) si infaptuirea acestora din urma fintr-o
impresionanta multitudine si diversitate de compozitii unice cum
ar fi, spre exemplu: a. pentru perioada baroca — Passepied (en
Rondeau) din Suita engleza nr. V, in mi minor (BWV 810) —
rondo monotematic baroc cu doua episoade (ABACA) sau
Rondeau (Final) din Concertul pentru vioara si orchestrd de
coarde, in Mi major (BWV 1042) — rondo monotematic baroc cu
patru episoade (ABACADAEA); b. pentru perioada clasicismului
vienez — Sonata op. 2 nr. 2, in La major, partea a ll-a, de
Ludwig van Beethoven - rondo clasic cu tratare
(ABAR(tratare)A) sau Sonata K. V. 533/494, in Fa major, de
Wolfgang Amadeus Mozart, finalul — rondo clasic monotematic
(AAJAAA); si pentru c. perioada romantica — Rondo
capriccioso, pentru pian op. 14, in Mi major, de Felix
Mendelssohn-Bartholdy — ABAB;A si in egala masura Rondo
capriccioso, pentru vioara si orchestra, op. 28, de Camille Saint
Saéns — rondo pluripartit (ABACACBAK(oda)).

Intre ambele grupuri arhetipale — generativ si
configurativ — se articuleaza o relationare de material (catena)-
structura (grupul configurativ), in care arhetipul catena serveste
drept material de operare (prin decupare si extragere) pentru

! Gilbert Durand, Structurile antropologice ale imaginarului:
introducere in arhetipologie generala, Bucuresti: Univers enciclopedic,
1999.
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cele patru arhetipuri configurative care au rol de principiu de
organizare.

Intr-o prima evaluare, sintagma arhetipuri configurative
desemneaza nu altceva decat patru scheme compozitionale
tipizate si legitimate istoric pentru puterea lor ca generatoare
tipologice si in virtutea acestui fapt pentru persistenta lor
temporala incepand cu Evul Mediu si pana in prezent. Ca
acceptie, acestea sunt de o maxima generalitate care
inglobeaza toate formele elaborate pana in prezent in
conformitate cu specificul principiului de organizare respectiv.
Un prim criteriu de diferentiere ar fi doi algoritmi diferiti de
configurare: succesiunea (si alternanta) pentru rondo si
variatiuni, precum si simetria pentru bi- si tri-stroficitate.

La o a doua evaluare devine clar ca aceste patru
arhetipuri Tn calitatea lor de scheme compozitionale
fundamentale reprezinta consecinta unui decupaj configurativ
operat pe materialul catenei. In acest sens, considerand catena
drept model premergator tuturor schemelor configurabile
ulterior, poate fi structurata o consecutie istorica in procesul de
elaborare a schemelor compozitionale de rondo, variatiuni,
precum si a schemelor bi- si tri-strofice. In acest caz, drept
criteriu de evaluare functioneaza Vvizibilitatea catenei in
tipologiile configurative, care serveste ca un indicator de
proximitate si in acest sens ca un marcaj al intaietatii. Cu alte
cuvinte, proximitatea fatad de arhetipul generativ este evaluata
prin gradele reduse sau avansate de cenzurare — sectionare i
decupare — a catenei in urma unei evolutii culturale sustinute.
Durata evolutiei culturale semnifica si grade tot mai avansate
de cenzurare a criteriului primordial, stare de lucruri vizibila in
situatia Tn care o mostra de cantec traditional rural (cultura de
tip non-evolutiv) ar fi pusa langa o nocturna de Chopin (cultura
componistica profesionista evolutiva).

Rondo-ul si variatiunile se dovedesc a fi in acest sens
singurele doua arhetipuri si Tn egala masura scheme
compozitionale care conserva imaginea si functia generativa a
catenei la un nivel de vizibilitate maxima, dovedindu-se in acest
sens a fi doua modele primare ale gandirii formale. Astfel poate
fi constatata o diferenta de opozitie intre structurarea didactica
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si cea realda istoric-evolutiva a sistematicii schemelor
compozitionale. Tn primul caz, al abordarii didactice, criteriul
sistematizarii este de la simplu la complex, ierarhia schemelor
compozitionale incepand, practic, cu Ltiparul” formei
monostrofice (A), iar ascensiunea in ierarhie este infaptuita prin
acumularea gradata de articulatii — bistrofic (AB), tristrofic
(ABA), tri-pentastrofic (ABABA), in final ajungandu-se la rondo
(ABACA, ABACABA, ABACA;DA,, ABACADAEA s.a.,, ca
sinteza intre succesiune, alternanta si simetrie).

Pana la urma, vectorul acumularii structurale duce intr-
un mod implacabil Tnspre relevarea tot mai puternica a
prototipului generativ primordial care este catena, adica inspre
imaginea arhetipului ,antemergator” intregului sistem de
tipologii formale. Tn opozitie cu aceastd sistematizare de
substanta mecanicista si abstractda apare imaginea evolutiei
istorice a gandirii formelor muzicale. Prezumand la origini
functionarea arhetipului catend formalizat ca tipar si gen
sincretic de cantec coregrafic, evolutia gandirii formale se
structureaza in ideea unei cenzuri progresive a prototipului
originar prin reductia progresiva a principiilor de succesiune gi
alternantd in favoarea simetriei. Cu alte cuvinte, starea
extensiva a formei ca lant este ,convertitd” in favoarea starii
intensive a formelor triadice' si a optiunii explicite pentru
articularea procesuala trifazica. Continuand firul reflexiv-
evaluativ s-ar putea afirma ca rondoul si variatiunile reprezinta
modele de succesiune-alternantd complexe, pe cand bi- si tri-
stroficitatea afiseaza scheme simple, elementare, de alternanta
(bistroficul) si alternanta simetrica (tristroficul), aceasta din
urma fiind un model de cenzurare a catenei prin ideea de
simetrie.

O prima diferenta a grupului de scheme compozitionale
rondo-variationale de ce cele triadice se articuleaza in imaginea
binomului antitetic organic-mecanic, unde primul grup ofera o
deschidere arhetipala incomparabil mai larga, profunda si

! Sintagma forme triadice ii apartine muzicologului american Richard
L. Crocker si apare in monografia A History of Musical Style, New
York: Dover Publications, Inc., 1986.
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consistenta decat cel de-al doilea, primul binom antitetic putand
fi completat printr-un al doilea — natural-cultural. Este vorba
despre un al doilea sens, succesiv celui pur tehnic-structural,
pe care rondoul si variatiunile il au ca ,decupaje” conceptuale
din arhetipul catena.

Asa cum observa mai sus compozitorul clujean Vasile
Herman, rondoul fiind la origini un cantec-dans interpretat in
cerc in jurul unui copac (ca epicentru sau axa), in calitate de
,decupaj” conceptual aceastd schema compozitionala
reprezintd arhetipul rotatiei si, in esenta, al revenirii ciclice
(specializarea — alternanta) care in acceptia de funciie
compozitionala echivaleaza cu repriza. Cu alte cuvinte,
principiul rondo, asa cum este el infaptuit in gandirea si practica
muzicii, poate fi considerat drept emulare a mai multor stari
ciclice atat in planul realitatii naturale — ciclul diurn-nocturn
(solar-lunar, masculin-feminin)*, cu impresionanta cavalcada de
manifestari antitetice precum cald-frig, lumina-intuneric, umed-
uscat sau ciclicitatea anotimpurilor —, cat si in planul existentei
umane — viata-moarte, cu toate riturile de trecere aferente
(nastere, nunta, inmormantare), ciclul varstelor (copilarie,
maturitate, batranete), pe care fiecare fiinta umana le traieste
asumat prin insasi propria conditie.

Doar astfel este explicabil sensul imitativ al dansurilor
invocative BewHue xoposodbi (Rondes printanieres/Hore pe
inceput de primavara), BeinnsiceieaHue 3emnu (Danse de la
terre/Dansarea  pamantului), TalHble uepbl  desylWex.
XoxdeHue no  kpyzam  (Cercles mystérieux  des
adolescentes/Jocurile tainice ale fecioarelor. Pasirea in cercuri)
— 1incadrarea in ciclurile naturii imitandu-le prin figurile
coregrafice de sir si cerc — din baletul Primavara sacra de lgor
Stravinski.

! Drept referinta, i-am putea spune obligatorie, in acest caz serveste
celebra monografie citatd Tn paginile anterioare apartinand filosofului,
sociologului si antropologului francez Gilbert Durand cu titlul
Structurile antropologice ale imaginarului: introducere in arhetipologie
generala, Bucuresti: Univers enciclopedic, 1999.
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lar la un nivel superior al gandirii si practicilor spirituale
umane ar trebui mentionata doctrina Eternei reintoarceri.
Pornind de la conceptia ciclicitatii karmice in spiritualitatea
orientala (hindusa — imaginea rotii — ciclurile Yuga), a sarpelui
egiptean Ouroboros muscandu-si coada, a ciclului varstelor
omenirii — varsta de aur, argint, bronz sau fier (Hesiod) sau a
circuitului elementelor in natura, o alta infaptuire paradigmatica,
de aceasta data europeana si de substanta filosofica, o ofera
Friedrich Nietzsche in A doua consideratie intempestiva
(inactuald), in Stiinta voioasa, dar si in Asa grait-a Zaratustra
impreuna cu Genealogia moralei, urmat intr-un cu totul alt
registru — istoria religiilor — de Mircea Eliade n Mitul eternei
reintoarceri (Bucuresti: Univers enciclopedic, 1999). Pana la
urma, schema compozitionala de rondo, ca si celelalte trei pot fi
considerate si in calitatea lor de forme simbolice cu functia de
mediere culturala a unui arhetip si iIn acest sens putand fi
considerate, de asemenea, in calitatea lor de ,decupaj’ sau
sfragment”.

Intr-o opozitie de completare si concomitent cu sensul
general de succesiune (comun cu rondoul), variatiunile sunt
.Specializate” conceptual mai degraba in realizarea arhetipului
de transformare. In comparatie cu ciclicitatea revenirii in cerc
(sau, In urma transformarii, in spirala) — principiu posibil de
exemplificat punctual prin modele discrete —, transformarea nu
poate fi reprezentata altfel decat drept suvoi sau flux procesual,
calitate procesuala a rotatiei sau, mai mult, drept calitate si
conditie a miscarii insasi. In acelasi timp, si alternanta, si
transformarea sunt in fapt doua forme complementare ale
succesiunii, care, in virtutea unei generalitati mai avansate ca
principiu, ar putea fi considerata numitorul comun al ambelor
forme de organizare si articulare a miscarii.

Variatiunile se diferentiaza de rondo (dar si de celelalte
scheme compozitionale) si prin faptul ca in cazul acestora drept
schema compozitionala poate fi consideratd doar alcatuirea
primei articulatii — tema (A) —, iar tot ceea ce urmeaza, ca
principiu si tipar, sunt replici modificate (re-colorate) gradual ale
primei si  singurei scheme compozitionale. Aceasta
particularitate situeaza rondoul si variatiunile intr-o opozitie de
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simetrie in ceea ce priveste ideea de alcatuire a schemei
compozitionale. Tn primul caz, al rondului, este vorba despre o
schema compozitionala internalizata, articulatile constitutive
fiind alternate intre limitele aceleiasi scheme ca parti ale
acesteia, iar replicarii fiindu-i supusa o singura articulatie (A). In
cazul variatiunilor insa, este vorba despre o schema
compozitionala externalizata, deoarece procedurii de replicare
si transformare variationala i este supusa intreaga schema, iar
concatenate ca articulatii structural-functionale sunt replicile
integrale ale temei variatiunilor (A), Tnsa, fara aparitia unui
material muzical eterogen. Aceasta situatie este valabila cel
putin pentru variatiunile Barocului si ale Clasicismului vienez. Tn
cazul focalizarii pe operarea cu materialul tematic lucrurile se
inverseaza, deoarece in cazul rondoului tema suporta
transformari determinate de ,inserarea” unui material tematic
eterogen (ca si cum ar fi ,din exterior’), pe cand in cazul
variatiunilor, continuitatea evolutiva este asigurata ,din interior”,
prin transformari gradate ale unui material tematic unic.

Ca expresie a arhetipului transformarii in cazul
variatiunilor serveste celebra butada Ta lldvra pei (disputata
intre Simplicius din Cilicia si Heraclit) — totul curge (totul se
transforma) —, idee care defineste construirea exclusiv evolutiva
a ,formei” de variatiuni ca proces.

Astfel, daca, spre exemplu, schema compozitionala a
variatiunilor poate fi considerata (impreuna cu celelalte
scheme) model de mediere simbolica a arhetipului
transformare, atunci si tipologiile istorice de variatiuni pot fi
considerate drept modele de formulare a procedurii de mediere
in termeni specifici fiecarei epoci artistice. In volumul lui despre
formele muzicale ale Barocului, Sigismund Toduta prezinta o
sistematica relevanta in acest sens a formelor de variatiuni
apartinand lui Robert V. Nelson':

! 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
Toduta in colaborare cu Vasile Herman, op. cit., p. 12.
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1. Variatiuni pe céantecul laic, dansuri si arii din
Renastere si Baroc;

2. Variatiuni pe cantus planus si coral din Renastere si
Baroc;

3. Variatiunea ostinata a Barocului;

4. Variatiunea ornamentala a secolelor XVIII si XIX
(Clasicism si Romantism — n.n.);

5. Variatiunea de caracter a secolului al XIX-lea
(Romantism — n.n.);

6. Variatiunea de basso ostinato a secolului al XIX-lea;
Si

7. Variatiunea libera la sfarsitul secolului al XIX-lea si
Tnceputul secolului al XX-lea (Modernism — n.n.), aici putand fi
adaugate tipologiile de variatiuni timbrale (varierea timbrala a
armoniei — nr. 3, Farben din Finf orchesterstiicke op, 16 de
Arnold Schoénberg) sau variatiuni seriale propriu-zise
(Variatiunile pentru pian, op. 27, de Anton Webern sau
Variatiunile pentru orchestra, op. 31 de Arnold Schénberg).

Schemele compozitionale ale rondoului si variatiunilor
persista imperturbabil pe intreaga duratd a istoriei muzicii
europene pana in prezent atat in virtutea relevantei arhetipurilor
de ordin extrinsec (naturale, psihologice sau culturale), cat si in
atasamentul revelator fata de arhetipul intrinsec al catenei.

Alaturarea formei strofice lungi — rondoul (incluse aici
fiind si variatiunile, chiar daca este vorba despre un principiu
diferit de alcatuire) — cu formele strofice scurte — binare si
ternare — scot in evidenta problema redundantei. Chiar daca si
cele din urma (tiparele stroficitatii scurte) apartin arhetipului
configurativ, ideea generativd a acestora este una radical
diferita de cea a rondoului si variaiunilor. Comparand intre cele
doua grupuri de tipologii, am putea defini stroficitatea scurta
drept non-redundanta, iar emergenta acestei tendinte inspre
esentializare si intensificare procesuala s-ar putea datora unei
mutatii paradigmatice localizabile temporal-istoric, una care a
determinat transformari fundamentale in planul continuturilor
arhetipale. Deoarece stroficitatea scurtd tine de o alta
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paradigma culturala si, respectiv, de o alta conceptie a
procesualitati, ar fi oportun ca cele doua scheme
compozitionale scurte sa 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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