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Studiul arhetipurilor muzicale (IV) 

Arhetipul alternanţei elementelor contrarii 
(Yin-Yang) 

I. Cuplajul arhetipal Yţn-Yang (formă de expri­
mare simbolică a opoziţiei binare relative în general 
pe care am ales-o dintre multiplele formulări posi­
bile pentru bogata şi îndelungata ei tradiţie ca şi 

penlrn complexitatea asociaţiilor de idei sugerate 
astfel) ~emnifică relevarea bi polităţii e11er9ctice fun­
damenta.le, a echilibrului, simetriei, interşanjabili­
tăţii forţelor unitare ce acţionează în univers. 

1n 'cadrul psihologiei analiti.:e a lui Carl Gustav 
Jung· se propun cîteva asocieri :binare arhetipale, 
înt1'e care reţinem pe cele numite de el arhetipurile 
Per:,ona-Ombra, _ respe.:tiv Animus-Anima · sau arhe­
tipuriie TatÎilui-Mamei; deşi toate acestea subînţelcg 
opoziţii binare, dintre ele, primele două· nu . par a fi 
asimilabile, prin abstractizare, cu modelul Yin-Yang 
(dupli cuni acest model, ia rîndul lui, nu se reduce 
sau identifică pur şi simplu cu Diada, diferenţierea, 

opoziţia binară etc., aclăugîndu-le sensuri particulare). 
1.1. Astfel, arhetipul Persana (10, 81) apare ca un 

fragment al psihismului colectiv, o formaţie de com­
promis între individ şi societate (în traducere exactă 
ar însemna „mască"), de fapt, un eoni plex, poate 
mai bine struct_urat de::ît toale .celelalte posibile (10. 
139), complex ce permite funcţionarea acceptabilii <-1 

unei individualităţi într-un context social dat, con­
f_orm unor coorclonaie care ap_arţin atît individua­
lităţii cit şi cole.: tivitti."ţii respe~tive. ~rhelipul Perso11i1 
nu se identifică cu Eu-I (nucleul conştient al perso­
nalităţii, cu mult mai divers în_ cc,mţinut) decît în 
cazuri patologice (cazuri ce impun, de exemplu, în 
condiţiile unei inflaţii a personalităţii, o reconstitu­
ire regresivă a Persanei prin înţelegerea critică a re­
alttiiţii). Fiecare fiinţă este însă urm~tă de Ombril. sa 
(9, 153), arhe"tip ce exprimă latura ascunsă, inferioară, 

primitivă, de obicei refulată, a personalităţii (fără 

a fi nici bun nici rău în c>scnţa sc1) ; cu cit l•ste 
mai puţin in.:orporată în viaţa conş tientă, cu atît a­
ceastă Ombra este mai „neagră". prezcntînd peri­
colul fracţionării personali_tiiţii, dezechilibrării Eu­
lui. In schimb, prin integrarea armonioasă a Ombret, 
omul se apropie de totalitate, devine mai bogat, com­
plex (ceea ce nu înseamnă neapărat că astfel se a­
propie ele perfecţiune) (14, 100). 

1.2. Arhetipul Anima ocupll ·un loc important' în 
psiholoiia lui Jung, fi\hd un concept asupra •diruia se 
revine constant, adăUiîndu-i-se. de fiecare dată pre-
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cizliri (9 ; 10 ; 12 ; 14). Nu există o simetrie deplină, 
aşa cum s-ar pllrea, în ceea ce priveşte raportul A­
nimus-anima, conceptele operind fn planuri diferite 
şi avînd deci semnificaţii, roluri distinc'te (există, de 
exemplu, o relaţie compensatorie specifică între ar­
hetipurile Persana şi Anima) (10, 147). Arhetipul A­
nima pare a avea şi o funcţie de relaţie între conş­
tie 11t şi inconştient, misiunea sa fiind aceea de a uni­
fica, integra elemente ale inconştientului în conşti­

inţă (9, 54) ; arhetipul Animus poate- fi considerat ca 
avînd o funcţie predominant discriminatorie, orga­
niiatoare, rolul său fiind acela de a distinge, cunoaşte, 
controla. In ambele cazuri. este vorba de "persona­
lităţi parcelare" (9, 54), de zone fragmentare, incom­
plete, ale unui psihic (de o „minoritate feminină-" 

pentru bărbat sau „masculină" pentru femeie, disi­
mulată sub pragul conştiinţei) (9, 86) ce poate in­
t,,gra sau proiecta ([n cel mai rău caz, refula) com­
pc11e11te complementare esenţiale individuaţiei sale, 
adică împlinirii unei personalităţi complete, echili­
brate, armonioase. 

2. Oda'tă cu noţiunea de individuaţie ac:::eptăm o 
oerspe:::tivă dinamică asupra personalităţii unui in. 
<livid, personalitate privită ca o devenire contfnu4 
(devenire ce poate, la rîndul ei, eşua în nevroză, poa­
te fi stopată temporar sau definitiv de factori e.xternf 
sau interni, clupă cum poate conduce la o maturizare 
reală) . Individuaţia se desfăşoară practic prin alte"' 
nanţa a două procese complemen'tare, la fel de ne­
cesare :_ un aspect de regresie (care ar consta în a­
,Jnptare la ~ lume interioară, impusă de exigentei~ 
Eu-lui propriu), respectiv, un aspe:::t ele progreifa 
(::-are ar consta din ' necesitatea la fel de vitală a a, 

daptării la condiţiile mediului extern). Primul asped 
subînţelege un proces subiectiv şi interior de int• 
grare, iar al doilea, un proces obiectiv de „relaţte ca 
ceilalţi" (13, 61) (14, 96). In mod normal, aceasta re­
prezintă o acţiune continui!. ce-şi desfăşoară compo­
nentele într-o armonioasă reciprocitate (sensul alter­
nanţei lor a fost intuit perfect de către Goethe, care 
le asemăna cu raportul între sistolă şi diastolă în 
funcţionarea inimii, persistenţa în doar una din a­
ceste faze insemnind moartea) (13, 59). Precizăm cll 
procesele de regresie şi progresie nu trebuie confun­
date cu bipolaritatea tipologică introversie-extra­
versie;care actionează în alt plan (13, 61) .. 
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tt. beşi cuplurile arhetipale Persona-Ombra, A­
nlmus-Anima prezintă un aspect bipolar, adaptabil tn 
linii foarte generale unei opoziţii de tip Yin-Yang, 
o apropiere mai pregnantă pare să fie vizibilă în ::a­
zul proceselor regresive şi progresive implicate in 
l.ndividuaţie, datorită caracterului acuzat dinamic sl 
comoensatoriu al acestora (astfel, regresia subînte­
lege o „întoarcere spre sine limitativă" de factură Yin, 
în timp ce progresia subînţelege o „direcţionare spre 
exterior, expansivă, adaptivă" de factură Yang). Dat 
transformarc>a, dinamismul sint implicate în chiar 
aparent cea mai statică departajare binară a tipu­
rilor psihologice în personalitilţi introvertite şi ex­
tra1:ertite, tipuri definite de mişcarea energiei psihica 
{libido-ul) Intre subiect şi obiect (11, 323). Tipul introver-

ttt se caracterizează prin faptul că acordă o importanţă 
mal mare factorilor subiectivi în raporturile sale cu 
lumea exterioară, are o atitudine rezen-ată faţă de 
fapte în general, are o viaţă interioară mai bogată, 

profundă, originală, dar riscînd să conducă la deza­
daptare, egocentrism, neurastenie (sau explozii/afe:­
tive disproporţionate cu cauzele lor aparente, prin 
reacţia compensatorie a inconştientului) ; mişcarea 

energiei este concentrică, manifestare conformă prin­
cipiului Yin. Tipul extravertit, dimpotrivă, depinde 
de evenimente exterioare, se manifestă mai activ în 
mediul în care trăieşte, tşi comunică expansiv ideile, 
Impresiile sale, se acomodează mai uşor la orice si­
tuaţie neprevăzută, are o viaţă interioară poate mai 
superfi.::ială dar mai entuziastă, generoasă, desch~ 
spre lume, In cazurile extreme riscînd să ajuniă 1A 
risipirea wnergiei, dorinţ4 de a place cu orice pt~ţ. 
Isterie (sau, prin reacţia compensatorie a in:::onşti­

entului, la idei fixe proiectate abu1.iv tn acţiuni ca­
pricioase, incoerente) ; mişcarea energiei psihice este 
excentrică, manifestare conformă principiului Yana. 
Aceste două tipuri psil.ologice generale se asociazli, 
In. viziunea lui Jung, cu alte patru tipuri funcţionale 
(definite. prin preponderenţa proceselor de fa:::tură 

mţic.,nalil, sentimentali!, tntutttvă sau senzortaUt); 
acestea ar funcţiona, tntr-un echilibru propriu fi~ 
cărUi subiect, prin ai.ocierea unei funcţii principale, 
:dominante, cu o funcţie secundară (asocierea raţio­

nal-senzorial ar conduce la tipul intelectual practic, 
~ocierea raţional-intuitiv la tipul tntelectual s;:,e­
culatit•, aspcierea inversă - tntuttiv-rnţtonal -· la 
lipul artistic etc.). In contextul celor două tipuri 

.psihologice principale {introverttt-extraverttt), aceste 
patru tipuri funcţionale adauglf nuanţe spect.itce unet 
~cheme binare fn care acţiunea principiilor Yin-Yang 
rlimine totuşi vizibiiă. 

ll. In general, arhetipurile introduse $i . comentate 
de către Jung reprezintă noţi.uni complexe care nu 
suportă întotdeauna o accepţiune unică, o definiţie 

limitată, uneori nu sunt clar diferenţiabile sau nu 
au un simetric bine definit etc. ; tentativa de apli­
care a lor în muzică - ln sensul celor arlltate 111 (5) 
şi reluate In (6) (7) (8) - prezintă, desigur diti­
cultăti suplimentare. Privind arta sunetelor ca pe o 
ima,:;ine a vieţii psihice, iar o piesă muzicală ca pe 
o personalitatt.' ln curs de lmplinire, vom putea re­
marca în procesul individuaţiei acesteia momentele 
cur1os~ute de regresie (momenţe . ln care ideile muzi-

cale par a se concentra, reduce la ceea ce le este 
esenţial), rc:spectiv de progresie (momente ln care 

ideile par a fi in expansil,U1e variind, asimilînd in­
formaţie nou1 ek.). In mod si;nilar, cuplajul arhetipal 
/>Prso11a-Ombra ar putea fi reprezentat prin aspPc­
tul relativ convenţional, ordonat, raţiona : izabil, adap­
tat unui public anumit etc., respectiv el'! subteran, 
neconformist, neordonabil, vecin cu dezordinea, iar 
cuplajul A11ima-Animus prin aspectul instabil, ca­
priciu!>, diverg<.'nt al unei idei (aspect care, prin in­
tegrare, conduce la îmbogăţirea evidentă a ideii res­
pective) sau prin aspectul rigid, legiferabil, oare­
cum formal, schematic al acesteia (aspect care, prin 
integrare conduce la re:evnrea structurii logic.:! ja 
idc>i1). (Ca un exemplu, putem cita,' pl'ntru primul 
caz, tema a li-a - tl'mă ,.feminină", contrastantă -, 
asJ.,ectul variaţional al unor reluări tematice, iar pen­
tru al doilea, planul tonal prestabilit al und forme, 
rigiditatea unei „caruri" frazale etc.). Continuind 
aceast11 optică, procesul transferului - văzut ca fe­
nomen de p1·oiecţie a unui conţinut arhetipal psihic 
asupra unui obiect sau fenomen fizic exterior (în 
principiu, un suberfugiu adesea util dar defectuos 
în esenţă) nr putPa fi ilustrat lntr-o operă muzicală 
prin includerea neadecvată, ,,naturalistă" neinte­
grată etc. a unor „obie::te muzicale străine•: (cum ar 
fi citate sau alu1.ii din alte limbaje muzicale), trans­
kr ce su.i;iereazll prin caracterul material, senzorial, 
„inferior" al obiectului ales o proiecţie a Animei 
(adică, a factorului coloristic, decorativ, ornamen­
tal etc. ce nu-şi găseşte suportul înăuntrul limbajului 
muzical respectiv ci apare ca un artificiu care pare 
să învioreze construcţia, de fapt micşorlndu-i coe­
renţa şi mărindu-i vulnerabilitatea) sau elemente 
schematice străine (:um ar fi structuri logico-mat~­
matice f!lr& un cmespondent artistic-senzorial cores­
punz!tor), transfer ce sugerează, prin caracterul ri­
gid, formal al procedeului ales o proiecţie a Ani­
mus-ului (adică, a factorului profund, de „rezistenţă" 
interionr/1, care nu este tnsă creat de operă dup! 
necesităţile ei ci este „tmprumutat" din afara sa, 
efectul fiind doar aparent structurant şi contribuind, 
tle fapt, Ia diminuarea caracterului viu, spontan, 
org,mic al muzicii respective). O operă de artă mu­
Y.ica14 JJDRte fi privită deci ca o personalitate care-şi 
poate găsi tndlviduaţia, se poate împlini în modul 
ei specific, unic, tntr-ndevăr creator, original, inte­
grlnd elemente ale structurii sale corespunzind aces­
tor arhetipuri sau poate „eşua" pe unul sau mai 
multe din aceste planuri. Aceleaşi idei se pot for­
mula prin extensie, Ia analiza unui stil sau curent 
mu1.ical anumit ; exlst4 astfel perioade, muzid ,im­
perfect lmplinite" (oricUt de relativ ar apărea ~cest 
tt.'rmen tn judecata unei opere de artă, deoarece 
noi nu vizăm aici aspectul . ei estetic), ln care. de 
exemplu, arhetipul Ombrei ar irumpe, impunind 
informalul, dezordinea, tntimplarea, arbitrariul, ln­
tr--un context cultural ln care arhetipul Persona sta­
bilise un convenţionalism inacceptabil, sau muzici 
„dezechilibrate", lnc!innte către complementar fie 
ln direcţia proiecţiei arhetipului Anima (prin co­
laje, mixturi de genuri muzicale ireconciliabile apa­
rent, deobicei mai aproapt de senzorial, ca reacţie 

la o predominanţă a co.-renţei) fie, invers, in direc­

ţia proiecţiei arhetipului Animus (prin modele for­

male riiide, respectiv „formalism", schematişm etc. 

prin reacţie .la o perioadă .de . pcrninaţie a unei 
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muzici pur coloristice, insuficient susţinute intc>rior 
constructiv) ; în primul caz, muzica poate fi ex· 
presivă, colorata, p:ă.::ută dar superficială, ,.defec­
tuos construită" iar in al doilea, solidă, bine pro­
porţionată, rhr seacă, inexpresivă. Incercarea de a 
detecta tipuri psihologice sau funcţiile lor tn struc­
turile muzicale pare tngreunată de faptul că acestea 
nu ~înt întotdeauna lesne disociabile nici in plan 
pur psihologi .:: ; din acest motiv, este mai interesant 
a urmări nu atit modul în care ar ariita o muzică 
de tip raţional, sentimental, intuitiv. senzorial, de 
exemplu, ci mai ales în ce anume constă latura ra­
ţional!!, sentimentală, intuitivă , senzorială a unei 
opere muzicale privite ca o unitate specifică, cu 
dozaje proprii. a acestor patru funcţii . 

4. Semnificaţia profundă a cuplului arhetipal Yin­
Yang nu poate fi releYaU pe deplin de.::tt tn contex­
tul cultural care a generat această definire sim­
boiică şi anume, in relaţie cu conceptul Tao (sau 
Dao), concept al cărui valenţe arhetipale evidente 
ar justifica o abordare separatii. Ca şi cuplul Yin­
Yang, Tao reprezintă o noţiune fundamentalii a 
~tndiri i filosofi ce antice chineze, considerat anterior, 
perioadei marcate de gtndirea lui Lao-Tse (sau 
l ao-T:rl) sau Confucius (care a contribuit dealtfel, 
la formularea lui), fiind atribuit legendarului lm­
părat Houang-Ti (mileniul HI i .e.n.) (2, 8). 

•U. Tc10 s<>mnifică Unitat!'a primordială , Principiul 
indabil. în afilra rdaţiei cu timpul şi spaţiul. care 
precede Cerul şi Pămintul, Absolutul. Ultima reali­
L!k. ne-numărabilul, ne-fiinţa conţinind virtualitatea 
fiinţei, vacuitatea de unde izvorăşte p:enituclinca, 
obscuritatea care conţine germenele luminii ; el nu 
are origine, nici sfirşit, există in sine şi pentru sine, 
fiind insnisabil, indefinibil, inexprimabil, in acelaşi 

timp drumul parcurs şi tmplinirea lui, lumina care 
clarifică. Dar. Tao-ul pe care-l numim nu este eter­
nul Tao ; numele care defineşte nu este nume:e 
imuabil. Concept de esenţă non-teistă, el nu este su­
pus riscurilor antropocentrismului ; dimpotrivă, el 
ne atrage atenţia asupra dublei naturi a Principiu­
lui : imanenţa sa faţă de lume şi, fn acela:ti timp, 
trans:::endenţa sa. Tao este asemuit cu vidul origi­
nar ; din el provine Unul - suflul primordial, Doi -
cuplul Yin-Yang Trei cuplul menţionat plus vidul 
menţionat), (2, B_:_83). 

4.2 . Principiul Yin-Yang (numit şi Ti-Tien: Pă­

miut-Cer) figurează, pe de o parte. cE>le două forte 
ale naturii. principiul dualităţii care impregneazii 
lumea manifestări'.or, iar pe de alta, ordinea cos­
mică, pentru că opereazii sub acţiunea lui Tao. El. 
cunoaşte două reprezentări graficr tradiţionale care 
figurează cele două forţe ale UniYersului (ter<'stru/ 
celest, obscur/luminos, feminin/masculin, negativipo­
zitiv, perfe:::ţiunea p!lsiv.'i /perfecţiunea activii) în­
tr-un echilibru perfect; rrprezentarea dinamicii su­
l!ereazâ întrepătrunderea, alternanţa, reversibilitatea. 
Componentele Yin-Yang sunt total interdependente, 
neputi1:d rxista unul fără celălalt. complettn<lu-se 
muhial, crrindu-se reciproc într-un ciclu fără sfir­
~it. Nu este vorba deci de un dualism ireduc\.ibil, 
radical, µentru că ele se resorb in unitatea Tao; 
forţe_le opuse nu sunt decit aspecte djferite ale un~i~ 

-şi aceleiaşi realităţi, avind funcţia de multiplicare 
c:1 şi pe aceea de reuniune, echilibrul in care se 
p.:Jstreală prover.ind din armonia interacţiunii lor !ii 
nu dintr-o luptă [ntre ele. Nefiind nici suhstanţe, 

n1c1 entităţi, ci reprezentind un principiu inerent 
ansamb:ului lumii manifestărilor, perpetua lor in ­
tc>rac.:\iune condiţionează toate transformările şi al­
krnanţele forţelor contrarii . din ele em·ană toate 
combinaţiile posibile de opozi\ii, toţi factorii com­
plementari existenţi in natură . 

4.3. Principiul Yin determină tot ce este nc-gatlv, 
întunecat, slab,, feminin, potenţial, natural : ci este 
legat de haosul iniţial, tem-bre, pămintul-mamă , de 
forţele inerţiei de ceea ce fnseamnă contracţie, cvn­
densare, coaguiare, de reg1uni'.e no;dice, umbrite, de 
frig, noapte, iarnă dar şi de elementul matern, de 
in<luli,:cnţă, lnţe!egere, pasivitate, dulceaţă, inţe>lc-p­

ciune, de carnea trupului, linişte , apă, gn'ldin:1, ar­
gint, perlă lună. Principiul Yang determină lumina 
care împrăştie tenebrele (din această cauzl. Yin pre­
cede totdeauna pe Yang tn reprezentările tradiţio­

nale, deoarece întunericul, moartea precede - ş~ 

suc~ede - lumina, viaţa), mişcarea, energia pozitivă, 
expansiunea, disiparea, evoluţia. Cerul-tată, fn rela­
ţ.ie cu regiunile sudice, lnsoritc, cu căldura, :dua, 
vara, aspectul patern, de justiţie, metodă, energie, 
cu on~ele trupului, casa, muntele, aurul, jadul, focul. 
soarele. Din punct de vedere al reprezcntă1_.ii sim­
bolice geometrice, ele sunt exprimate de Careu, res­
pectiv Cerc (ca imagini ale Pămîntului ~i Cerului); 
aplicate la cele două ipostaze ale omului ·- imobil, 
pasiv, respectiv ln miş::are, activ - ele determlnii 
viaţa internii, inima, sentimentele, instictul, emoţia, 

intuiţia respectiv activitatea fecundă, spiritul, in­
telectul: raţiunea. Deşi există o kgătură cvidentii, 
mai strfnsii, Intre Vtd şi Yin, în principiu c.:uplul 
Yin-Yang determină legea dinamică a realului mar­
cat de Plin, acţionfnd fn cadrul acestuia, Vidul 
fiind doar locul funcţional tn .::are are Joc transfor­
marea. Trebuie evitată asocierea cuplului Yin-Yang 
cu noţiunile de ,.rău" şi „bine", noţiuni cu mult mai 
limitative, ireconciliabil opuse ; ori. ln glndirea chi­
nez! care a generat aceste concepte, de exemplu, 
ziua (ca şi virtutea, binele) nu poate exista decit prin 
raporture la noapte (sau vi ::: iu, rău), deoarece Yin 
şi Yang nu sunt doar pur şi simplu complementare ci 
şi tnevttalJile : ctnd se afirmă un lucru, se afirmă in 
acelaşi timp şi opusul său. Pe de alt!i parte, Je:;ea 
unhrersală a schimbării, impusă de interacţiunea Yin­
Yang angrenează pe cea a reversibtlitifţit, Doar Tao 
<'Ste imuabil etern ; în lumea dualităţii nu poate 
exista o stabilitate durabilă, ,.binele" poate oricfnd 
dev€ni „rău" şi invers. Fiecare element „creşte" 
p!nă la apo!leUl siiu, apoi „descreşte inevitabil, re­

levlnd opusul său. Unitatea superioară, coerenţa tn­

tregului, ,,sAnătatea" apar doar clnd cele două forţ4j 

actioneazii lntr-o perfectă armonie ; dacii echilibrul 

dintre ele este rupt, dacii cele doull forte lncep s!l 

se opună una alteia, tncercfnd să se domine reciproc, 

ele devin destructive, rezultatul fiind dezintegrarea 

unităţii, .,suferinţa" . tn limbajul pictural clasic chi­

nez, jocul clementelor de Vid şi Plin determină o 

~lţernanţă multi-etajată de tip Yin-Yani, în care, de 
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exemplu, Muntele c~te Yang ş i Apa P~te Yin. chr. 
ln relaţie cu Cerul - ;'a rc PStP Yang - <'IP sr111 -

11ifica împreună Pămîntul. carP eslP Yin Ptc'. (I , 8~)-

4.4. Semnificaţia simbolică a acestui cuplu arhl'­
tipal este valorificatii p~ deplin, într-un mod po:i tc 
unic în istoria civili,mţiei umane, !n Yi-J<inq (,,Car­
tea t•·ansformărilc,r"), al cărui nucleu li constitui('. 
Cu ajdorul unor semne primarp (linia !ntr<'rupt.'i 
pentru Yin şi cea rontinuă pentru Yani:) se cons­
trui<'sc cele pa tru cmnbina\ii binare po~ibil l'. apc,i , 
prin adăugarea unui al treilf'a element, cele opt tri­
.,'rame, semne incilrca le cu un bogat• simbolism. !n­
cerdnd să acopere în totalitate, !n plan arhetipal, 
r.-alitatea vieţii psihice a omului privită !n con­
tinua ci transformare. Acest<' opt trigram<' ~unt 1-Pu-
11ile într-o sct1Pmă duală (aşa numitul ,.C<'r antr1 
rior", respe :.:tiv ,,posterior " (18, 16); pP ele altă pa1·te, 
ele se combină, la rinclul lor, două cite două, pro-
1lucincl 64 hexagrame distincte (care pot fi fixe -
,.luminoase" sau ,,obscure" - respectiv, mutabiil', 
condudnd la acc:e tnmsformări care constituie esenţa 
ace~tei construc\ii). Yi-King distinge trei tipun de 
transformări : I non-transformarea (fundal indis­
pensabil, care face perceptibil o tranformare pro­
priuzi::;ă, o schimbare) ; 2. transformarea circulară 

(care rev ine la punctul de plecare); 3. transforma­
rea ireversibilă (,,deschisă") (18, 322). Simholismul 
acestei con5trucţii nu se bprPştc insă aici ; din in­
teracţiunea i:elor opt trigrame fundamentale se nasc 
cele cinci substanţe (în gindirea chineză, foct:.l, apa, 
lemnul, metalul pămintul), incluse la rlndul lor în­
tr-un sistem unic (,.planul Fluviului Galben"), sistem 
ce stabileşte relaţii cu punctele cardinale, anolim-! 
puri, cele nouă numere principale (18, 347) . E,pre­
siP a dualismului şi complementarismului universal 
prir.cipiile Yin şi Yang sunt deci insPparabiie, iar.:. 
ritmul lumii este cd al alternanţei lor (ele ,;des­
compun " timpul tn perioade şi spaţiul în regiuni). 
NU este deci de mirare că sfera semantică a sim-­
bolismului lor (asupra căreia nu putem insista · aici) 
este atjt de bogatll . Alături de cuplurile binare d~ 
fate 11 ;- mai putea fi amintite şi ·altele (interior-exte'i 
rior, !nthis-deschis, prăpastie~creastA. şarpe-vultur; 
Eva-Adam, coborire-ascensiune. negru-alb. stinga-" 
dreapta jos-5us, echin0cţiu-solstiţiu, respectiv sol­
stiţiu d~ iarnă-solstiţiu de vară etc.). Remarc/im 5i 

existcn\a unor simboluri fără corespondent simetric 
(pentru Yin : cutia, vasul, caverna , aurora. lebiicia, 
floar<'a, crinul, pădurea, rombul, ·ctmpia etc., ic1r 
pentru Yang cerbul, berbecul, calul, leul, cavalerul, 
cuţitul, săgeata, securea, cornul, fi<'rul, cocoşul, sul­
ful etc.). Da ::-ă marca majoritate a simbolurilor cu­
ren te (2) pot fi, dacă nu grupate binar, conform 
corespondenţei lor cu principiile Yin-Yang, măcar 

atribuitP univu unuia sau altuia, Pxistă totu~i şî o 
categorie cu totul aparte de simboluri care par a 
exprima tocmai lipsa de polaritate, incertitudinea (răs­
crucea, labirintul, bala_nţa , crucea, ceaţa, crepus~ulul, 

~ita, proba, fereastra, uşa, .poarta, moneda, firul, Ian_­

\ul, scara, podul .etq. 

5. tn muzir:ă, se impune diferenţierea celor două 

planuri nnalitict' funclanwnta!P ale fonomcnt,lui mu­

zical (dife1·enţiercp echivaJenţtl cu reprezentările 
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gra fice tradiţionale aiP principfilor Yin-Yang): pla­
nul srnt,c (,,are an' in \r('d ere paradigma mu7.icală, 
~tru .- tura ,,în nfara timpului"), n-sricctiv cf'! dina­
rnic ( ,: an' ·arP în vf'derP sintagma muzi cal ă. rf'!aţi i le 
c<' S(' ~tabilr~c în timp -intre ,,obi<·cte mil7.icale "). 
Con ~r·cinţ<'lc ·act•stPi dichtomii -sint evidl'nte : in lim·p 
cc- o ~-t ru rturd 111u 1,ica l ă poate a vea, privită slati·c, 
un carart(" r Yan ~. într-o succesiune - deci, pri\·ită 
din ,rniic - <'a poale' prezenta un caracter Yin, dacă 
s1H-r<'~iwwa condu< C' la o dcscre~tere de encri:ie r e-· 
Jati, ·-'i. Din punct de , ·edcrc al transformării, con­
inrm prinnpiiloi' Yin-Yang, eslP norm,1! ca ceea cc 
în cC' 1w ca Van g să · d Pu nt"t în mocl inC' v itabil Yin 

~i invers. 

5.1. i\nalogia dintre pauză ş i Vid, respectiv, sunet 
ş i PiiP pan• ,-,·idPnt:'i ; r eR!itatea muzicală poate face 
i,1să ca UIH'llri . rolul Ficlult1i să fie jucat de u:-1 
.,fund.ii muzical p.isiv" (sunete tl'n.uto, pedale, acom­
paniament Ptc.), in raport cu „evenimente muzicale 
active" (.,obi ecte mu zica le" mai pregnante, situate în 
p,im plan, vocea prindpa1ă etc.). 

5.2. In mod similar, :-ioţiuni uzuale, aparent uni­
v0ce, cil acPlea de ordine şi dezordine (compara­
bi!l' cu cuplul arhetip Persona-Ombra) suportă mai 
multe intei-pietări. In primul rind, se poate distinge 
o ortline declarată, explicită (manifestată ' prin no­
ta\ie mu1,icală precisă , schemă vizibilă, inienţ.ii de­
ciarate ale autorului) şi o ordine ne-declarată. impli­
cită (perceptibilă uneori, aparent paradoxnl, în lipsa 
sau chiar prin contrazicerea factorilor citaţi anterior). 
Astfel, o muzică improvi zată (cum ar fi secţiunea ·de 
cadPniă a unuî concert instrumental clasic, o piesă 

muzicală tradiţională indiană sau, ca un caz Iimităi 
un produs a l practicii ,,Freies Zusammenspiel" -
in1µrovizaţie colecti vă ) poatf' conţir.e ln ea o ordini"! 
,.naturală " , i nvoluntară (locuri comune, automatistne, 
rf'petări) superioară unei muzici notate in cele mai 
mici rletalii" (dar care evită sistematic elemenh1I pre-· 
, 'izibil). Deci , raµortul schemă/improvizaţie, si:ris/ 
ara!,determinat/intimplător etc. mi reproduce tn mod 
cihligatoriu pe cel intre ordine!dezordint. De fapt; 
nu este deloc simplu ·a· defini c'e · tnseamnă dezordine 
pPntn1 o operă artistică. fn principiu, ar părea !';Îm­
p1u să considerăm tot ceea ce este străin de o anu­
mită paradigmă muzicală, definită de opera respec­
tivii, ca dezordine (de exemp'.u, cluster-ul faţă de 
siskmul armonic funciional cJasic sau - căutind un 
corespondent grafic - linia curbă 1ntr-un sistem de 
linii drepte, dar - pc d e altă parte - şi linia Ş(· · r­

puită într-un sistem de linii drepte sau linia in­
t1..:ruµtă într-un siste m de linii rontinui, fip P!f' 
drepte sau curbe etc.). Dezordin ea pare însă sii fif' 
o noţiune- extrem de rP!ativă , pentru că cPea cf·/ 
este ddiriit ca atare într-un anumit sist<'m, poate fi 
considerat ordine !n altul ; ea nu poate fi defin itii 
dPci <lecit într-un context concret prin raportar<' 
~. pccifică la termenii acestuia. Dar a::'Pst context poat~, 
evolua la rindul lui, se poate transforma în timp. 
iar ceea cr> era la un moment dat resimţit ca r/e­

zorclinc să fi e incorporat într-un nou sistem, ma; 

comp!Px dPcit cel precedent, ca o nouă online (pro-, 

cedt·u clt'altfel curent în forma muzi cal~ d r> tip evo­

lutiv , l.>~ ţ:a tă pe pl"incipiul .irheţipţ1l de \:on:;trurtje 
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p,ogres;\·). Astfel, într-o muziGă ,,PP deplin struc­
turati:i" cum este cca clasică t:uropeană (care ne-a 
ckrit puncte de sprijin concludPnle şi în dPfinirca 
ar!wtipmilor i\"a~krii şi Mort,ii) (8), d<'z\·oltarca lP• 
mat, cd (rPspPc li\·, descompunC'rca, confruntarl'a, .,dC'­
fonnarca „ idc-i'.or, lf'111Plor, legală df' o anumită i;1 -
~laiiililat,· tonal.i , un cara :- lC'r mai disonant al ar­
mvnici, o ritmică mai agitată etc.) aparf' ca o dczor­
r/i11c (rcluli ·,ă ~i temporară) faţi'i dl' orclinea pro­
pusă de c:rpoziţie şi resta bi I ilă dP r(' priză, inlr-u 
!urllici so11c1tă, după cum, o gamă cromatică apare 
într-o poziţie similară faţă de una diatrrnici (sau 
fa\ă de lrisonul consonant). Orice abatPri ck la un 
t<'111110, nivel dinamic, tunalilate, fo r mul:\ coloristic­
orcheslrală, catego rie sintactică e le. propuse şi sta­
hilizal f' ant e rior, sint rcsin1\ilf' ca al.Jatc-ri, dc\'ieri . 
Ele nu pol fi însă dc-lcclnll' dcdt în d csfă~ urarea 

temporală a muzicii, într-un anumit monwnt al 
acPstPia, mo!1wnt trccător, fugiti\·, dcoarecc- PI poate 
fi unn ,1t de integrarea acestor c'.c-mcnk într-o nou;'i 
unitate·. în momentul următor. De-ci. din nou, viziu­
nea dinamică se opll1!<' celei statice. Aceas tă opti~ă 

se poate extinde asupra unui grup cie opere, 
stil s,1u ::-ontext stilistic general, la nivelul cărora 

~.e pot defini factori care re-orga11izeazc'i, ordoneaz!ţ 

ceea cc ,.lurburase" epoca precedPntă. 

6. V<,m încerca să dcpist':'im form e de manikstare 
a prin ~ipiilor Yin -Yan.[! la ni\·e]ul structurilor muzi-· 
c&k elementare~. La ni\·plul înălţimii sunetului mu­
zical (paramrtru dictat de frecvc-nţa acPsluia), în 
grnPr.il. rPgistrul grav (sunetele „joase") prezintă un 
caracter Yin, iar cel acut (sunetele ,,înalte .. ), un ca-
1 acter '{ani! (nu atit prin rchi\·alenţă simbolică cu 
cuplul Pămînt-Cer, dt şi prin tensiunile difPrite pe 
carP I<' rPprPzintii) . In mod particular, orie•' mişcm·e 
cscc,1.~ională (o gamă ascendentă, dP Pxemplu) are 
un caracter Yang şi invPrs; aceiaşi intf'rprPta re µoati> 
fi Pxtinsă la o cdulă , motiv, frază muzicală. }\cest 
contur mc'.odi c poate avea însă un aspc~t mai com­
plex. caz în care raportul Yin-Yang poate fi defi­
nit pe fragmente ale acestuia sau global, considerînd 
direcţia sa prmcipală. In cazul conglomeratelor ar­
monice> sau timbrale, critPriul rPJ.(istrului poatc să 

nu mai apa1·ă operant. Evident, între două acorduri 
similare, cel plasat în rcgistrnl a : ut va avea un 
caracll'r Yani! mai pre;:nant, dar - în cazul în car~ 
un arord este• mai disonant - este posibil ca ten-. 
siunea sa să-i imprime acest ~aracter. In cazul ace­
leia~i pozi\ion:îri ca :-cgistru, formaţiik c1rmonicc 
mai compl<'XP, dinamizatoare, tensionate, relevă u~ 
rnractt-•r Yang tn mod similar se pol interpreta scă·· . 

rile tonalr, modal" etc. de tip major sau minor, acor­
durile r<·'spcl'tin• ; un rol important ii poate juca ~i 
cl<!nsitatca sunetelor ce formează o structură me-

lodică (de!ii acest aspect esll• analizabil in pl:in 

agogic). La nin' lul intensităţii sunC'tulvi (para•ne tru 

dictat de amplitudinea "ibra\il'i acestuia), analiza r<'­

ic\·ă datdP poate cel,! mai puţin conll'slabik, com­

parativ cu celelalte nivele. Se poate considf'ra as­

pectul static (caz în care un sunet, obiect muzical ex­

pus în fo,·te are un caracter Yang, implicind o inves­

tiţie energetică efectiv mai mare decit în ca7UI ex­

punerii saJe în piano) sau aspectul djnamic (r.iiZ jn 

care, o înşiniire ele sunete in cresceac/o, în opoziţie 
cu cC'lc în climi1;ucnclo, impune caracterul Yang). In 
a cest sens pot fi interpretate detalii cc se înscriu 
în s fera timbrală /dinamică (atribuind caracter Yang 
sunddor a ~c0ntuate, în sforzarzdo etc.), ca ~i unele 
fu:·11,;1;iu;1i mai complexe (de exemplu , cuplul cres­
c'cn(lo ;- c/imi11u•.'11c/o arc carartl'r Yin , deoarPce con-· 
duce la scăderea energici). La nin'lul (ittrat<'i su-
11„Lului (parametru dictat de timpul în care sc des­
fă~oar:i vibraţia n'specli\·ă ) , critl•riul pur cantitativ 
ar putea distinge un caracter Yin-Yang relevat prin 
s111wt!, scurte-lungi, celule sau rnoli\·e ritrnicP sim­
r-le :-:au complexe. incepind cu durate lu111ti sau 
sdtrtc ele. In planul a(Jogicii muzicale, raportul Yin­
Yang poale fi re:evat în difei-enţierea tempo knt­
rapitl - în cazul unui tempo con stant -- ~au, rallen­
tando-a ccelcrando, în cazul unui tempo variabil. Ha­
portul s1metri :---asimetric poate fi dease1r.eni luat în 
consideraţie. Astfel, măsurile simetrice (de exemplu, 
cele i.Jinarc) au un caracter Yin ; ace-laşi car.~d.:r 
poate fi c1tribuit tempo-ului liber, rubato, opus cdui 
r;iu~tr, ( .. tactul " implicind o energic nrganizaloarc, 
de tip Yang) . La niH' lul timbrului SUIIC'ttdui (para­
mf:'tru dictat dl' forma undei sonore 'ii a raportului 
dintre armonice) - domeniu prin excelenţă dificil, 
rdractar ordonării - criteriul cantitativ pare cel 
mai operant. u11 Tutti orchestral faţă de un solo ,·a 
sugera raportul Yang-Yin. In rest, noţiunile de tim­
bru „masculin" (dur, penetrant, aspru) şi „feminin" 
(moale, b:înd, lin) rămîn supuse unui · subiectivism 
.;reu de evitat. Un raport Yang-Yin ar putea fi ell.­
primat prin sunete executate tn secco, pizzicato, 
prenwre, fru,ato de. faţă de cele obişnuite, sau de 
111,;tru111ente ca cele de alamă (trompetă, corn trom­
bon) sau percuţie dură (tobă, timpan), în ~ompa­
raţie cu rele de coarde (vioară etc.) sau de suflat 
din lemn (flaut, clarinet etc.) ; la un nivel mai gene­
rai, modul de producere a sunetului (de exemplu, 
prin lovire, frecare, vibraţia coloanei de aeq nu ne 
oferă un criteriu con::ludent, asociaţiile simbolice 
,,din afara muzicii" impunindu-se ca inevitabile. 

fi.I. O viziune mai generală asupra ideii de struc­
turare a spaţiului şi timpului muzical, ln sensul 
prin~ipiilor Yin-Yang ne relevă date sintetice şi o 
pPr~pedi\·ă mai puţin obişnuit/I asupra unor no­
ţiuni curente in muzicologia contemporan!I. Astfel, 
spaţiul ~' timpul în can' se desfăşoară diverse ope­
raţii la niv., 1 mPlodic sau ritmic (expuneri, inver­
~ări , recurPnţe, transpoziţii augmentări-diminuări, 

reuniuni, Jifrrenţ~. inter~ecţii etc.) poate avea sau 
r.u o structură proprie, re:ativ independentă faţă de 
acestP opna\ii. 1n cazul planului înălţimii sunetului, 
o ascml'nea oi'ganizare spaţială impune ide-ia de 
,,,uzi că modalii în adevăratul înţeles al cuvintului 

1•11uzică în care sunetele se raportează pcnnanc11t ;a 

o tonică, ceea ce presupune un sistc-m de re!a\.ii 

complexe între ele), faţă de ideia de muzică serialit 

(in care acelea~i operaţii se 

aceste i ~tru : turi sup~cioare 

J iiml absolut <'gale Si neutre 

desfăşoar!I în absen \a 

unificatoan·, sunetele 

u,iul [aţ i! d<? celălalt). 

tn cazul planului cluratf'i sunetului. organizarea t,~111 . 

porală poate impune ideia de puls ritmic, cu \'/\­

!oare similară d~ reper, factor ştrucţurant superior 
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(în 11cest caz. raporturik de durată dintre ~unele 
dşt1gi1;d în plus dimensiunea n°laţir-i ce se " tah i­
leşte intre ele şi acest tact, pu'.s). ln ambe!" ca7Ur;_ 
csk vorba dr· o rl'ţ ca in v izibilă slr11. r turut ă , rlr 
esenţă Yanq, care conferă operaţiilor enunţate> o di­
m en siune în plus, o ,·a)oare informa\ ion,1lă supc­
rir,nrJ, u c1:er;.; i1! suplimen tară, o n doua posioiii­
tal<' de flrlicularc, în afara rclaţii/c,1· de la inrlit:id 
la individ, specifice concepţiei sc riai ... , prin raporta ­
rea permanentă la un 1·cpcr unic, spaţial sau tem­
poral, reper ce acţionează ca [oelor uni(1 ca tur. Di~­
tincţla muzi:ă rnodală -- muzică seria:ă -- care ti m:e 
să se estompet.e In ultimul timp - cle,·inc astfel mai 
clara, ca şi ac~ca dintre ritm şi ci uri!lr. 

7. La nivelul si ntaxei mu zir,il c ne intcrrsează re ­
laţiilP dintre e lcnwntcl(' analizat(', rP la\ii cc se stu­
bi!t-sc in succesi unr·a lor în timp. O primi\ a bor• 
darp generală Ya r cle,·a şi aici existcn\a unei cc,e. 
rente superioare', a un or rda\ii sin to cti r<' direcţio­

nrite (:ontext in care ;i~a numita fonnă ele tip evo­
lutiv nu ar reprezenta dPci t un caz particular, efor 

nu unicul), r e5pectiv, a unor re laţii sintactice f/2-

xibile, nedirecţionate (context care ar impune /¾ Şa 

numita muzică non-evolutwd sau atemporalâ}, dicho­

tomie ce rele,·ă Pchi\·alentul unei tipo logii conforme 

principiilor Yang-Yin . Acela~i raport Yang-Yin poak 

fi observat 1n opoziţia dintre forma „deschisă" 

(tip A G) ~1 cea „închisă" (tip ABA ). între struc­
tu1·[1rile clP tip ~imE' tri c sau asimPtric. Din punct ele 
n:d<"rc al ra tcgori ci sintactic<' (prob l emati ~ă pf' car e 
o abordăm în modelarf'a propusă c!P S. Niculescu) (1 6) 

o dicltotomie simplă rn ono-pluri,·ocal oferă un prim 
punct de reper, rPlie fincl un raport Yin-Yang ce 
JY:ia t„ fi regăsit in r e la\ia monodiei faţă dE' homo, 
fon if', j)ol i fon ic, hct,-rofon if' sau .:i lwtcrofon iPi faţ,'1 
de polifonie, el homofoniei faţă ele hekro[unie :, i 
poli fon ie, d eş i in acPste cazuri decizia pare nrni dis­
cutalJiJii. Remarcăm p 0sibila aso:iere ·în plan sir:1-
bnlic cu o altă structur!i cvaternară arhetipall'l, aso­
cicn~ care ar rele,·a caractere comune intre /!omo­
foni" ~i pcim î11t (matC'rial dens, aspru, ,;reu, sta tic. 
pasi1·J. a monocli.-i cu orntl (material rarefiat, trans­
par,-,nt, fluid) poate )i a li eterofo niPi, respectiv poli­
foniei. r· u npa' sau [ucul (mater iale fără formli stabil:'\, 
mobile, fec undante sau clestructi\·e, transmiţătoare ele 
encrgiP. 

8. ln acPastă sumară aplicat ie muzicală am Inccr­
rat inten\ionat să abordăm, succesiv sau simultan, 
diferite planuri, nive le, momente ale unei structuri 
muzicalP, cu scopul de a rel<',·a cara:terul mobil, 
flexibil, interşanjabil al principiilor Yin-Yang, tn 
fond, esenţa re lativă, aparenţa ideii de opoziţie in 
0cneral. Unitaten precede şi .rncccde orice opoziţie 

binară, oferindu-i zone de trecere, perspectiva unei 

~inteze sau incluzind-o într-o unitate superioară. 
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