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Conceputa ca tezd de doctorat sub conducerea stiintificdA a eminentului profesor
Sigismund Toduta, lucrarea Formd si stil in noua creatie muzicald romdneascd reprezinta o
consistentd si documentatd analizd a evolutiei muzicii culte iIn Romania, de la premisele
formarii ei si pand in anii 1970, corespunzitori perioadei in care teza a fost elaborata.
Lucrarea a fost publicatd de Editura Muzicald in anul 1977. Departe de a fi o abordare pur
istoricd, aceastd scriere teoreticd Imbind elemente ale perspectivelor sincronice si diacronice,
in incercarea de a oferi un model de analizd a operei muzicale contemporane si in acelasi
timp, o imagine asupra peisajului muzical romanesc.

Lucrarea este structuratd pe doud sectiuni majore: partea I: Premise si anticipdri si
partea a Il-a: Emancipare §i plenitudine.

O importanta deosebitd in economia intregului o are primul capitol al lucrérii, intitulat
Raportul formd-stil, premisd a investigatiei analitice in muzicologia contemporand. Acesta
jaloneaza in parte ,,crezul” muzicologic al lui Vasile Herman. Este o sectiune in care se
regéseste conceptia muzicianului cu privire la abordarea muzicologica, in speta analitica, a
unei opere muzicale. Autorul porneste de la constatarea necesititii de a statua o metoda
analitici eficienta si concretid pentru creatia muzicali moderna. In ,stabilirea precisi a
principalelor calitéti ale unei muzici”, sunt esentiale doud notiuni: ,,forma” si ,,stil”. Acestea
sunt integrate, in cazul lui Vasile Herman, intr-un sistem de gandire coerent, care va fi regésit
pe parcursul intregii cariere de cercetator.

Constatand faptul ca forma constituie o priméd etapa a cercetarii analitice, Herman
procedeaza la o definire a sa, ariatdnd evolutia conceptiilor asupra notiunii de ,,forma”

muzicala pana in secolul XX, cand se observa un consens asupra faptului cad aceasta nu este o
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schemd abstractd, ea nu spune in sine nimic, ci reiese din interpretarea corelatiei dintre
elementele sale componente.” Fundamentatd pe muzicologia germana, acceptiunea notiunii
de ,,forma” in cazul lui Herman este asociatad celor de ,,stil” si ,,conginut”gg. Asupra legaturii
dintre forma si continut Vasile Herman insistd mai putin, interesul sau fiind concentrat pe
binomul formad — stil. Totusi, se constatd modalititile particulare in care tiparul formal
imbracd un continut oarecare, de aici decurgand ideea de ,,principiu formal”'®’. Aderand la
muzicologia germand, Herman ofera o definitie a formei muzicale pe care o vede ca
»principiu coordonator al totalitatii mijloacelor de expresie sonord care — la randul Iui —
adera mai mult sau mai putin la schema strictd, la modalitatea absoluta a unui anumit tipar sau
‘model’ general”. Accentul cade aici pe conceptul de principiu coordonator, care este o
rezultantd a gandirii de tip structuralist. Vom constata cit de important este acest model de
gandire.

Secolul XX este marcat de necesitatea resimtitd acut de a stabili noi metode de
cercetare in toate domeniile stiintei. Aceastd nevoie este cu atdt mai pregnantd in arta
sunetului cu cat traseul dezvoltérii muzicii este unul plin de avant si se constatd o ruptura intre
realitatea muzicala si metodele de cercetare traditionale. Prin urmare, veacul XX aduce si in
plan teoretic o multitudine de Incercari de statuare a unor metode de analizd adecvate creatiei
muzicale. Livia Teodorescu-Ciocdnea enumera unele dintre ele, a ciror importantd a fost si
ramane variabild: metoda referential-descriptiva, cea pozitivist-constructivista, hermeneutica,
energeticd, formala, structurala, formal-constructivista si cea holistica (teoria gestalt-ista)'".
Diether de la Motte, in lucrarea Musikalische Analyse'” prezintd mai multe modele de analiza
muzicald, explicate si aplicate la cazuri concrete. Unul dintre acestea este ceea ce el numeste
»@rossform — Detailstruktur” in care pune in relatie forma generald cu elementele mici de
conceptie a discursului muzical. Este doar o posibilitate de abordare analitica, asa cum
demonstreaza celelalte modele prezentate, avand fiecare grade diferite de relevanta. In unele
dintre acestea vom regasi elemente ale unei gandiri structurale.

La baza oricérei conceptii de tip structuralist std filosofia lui Aristotel care afirma ca

un obiect nu poate fi explicat prin ceva care 1i este exterior. Ideea este in obiect, forma se

% Din analiza textului muzicologic reiese importanta pe care Herman o acorda structuralismului, care determini
in cele din urma intregul sistem de gandire al muzicianului.

% relatia forma-stil-continut rimane ca o constanta care determina in cAmpul analitic trasaturile esentiale ale
obiectului cercetarii” (Vasile Herman, Formd si stil in noua creatie muzicald romdneascd, Editura Muzicala,
Bucuresti, 1977, p. 9).

190 principiul formal” se leaga de distanta mai mare sau mai mica dintre o anumita creatie si tiparul formal
prestabilit.

11 jviaTeodorescu-Ciocinea, Tratat de forme si analize muzicale, Editura Muzicald, Bucuresti, 2005, p.315.

12 Diether de la Motte, Musikalische Analyse, Editura Bérenreiter, Kassel, 1968.
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realizeaza numai in materie'®. Conceptul de ,.structura” a dobandit mai multe intelesuri de-a
lungul timpului. Intr-o prima acceptiune, ,.structura” avea sensul de combinatie de elemente,
configuratie, organizare a partilor. La sfarsitul secolului al XIX-lea, termenul nu mai desemna
o simpla configuratie, ci un tot format din elemente solidare, in care fiecare depinde de toate
celelalte si nu poate fi ceea ce este decat in si prin ele. Prin urmare, sistemul de
interdependenta a fiecarei parti cu toate celelalte devine esential. Dacd primul concept se
referea la o sumd, al doilea propune un intreg. O nuantare apare atunci cand W. Dilthey'*
inlocuieste, in stiintele umaniste, termenul de structurd cu Gestalt, prin care se intelege
forma, alcatuire ale cdrei parti sunt determinate de intreg, sistem ale carui insusiri esentiale
nu pot fi epuizate de suma partilor.

Metodele de analizd structurald au castigat in secolul trecut tot mai mult teren in
diferite domenii ale cercetarii, inclusiv 1n cel al stiintelor umane, dupa ce metoda istorica se
dovedise a fi incompletd si insuficient fundamentatd stiintific. Ferdinand de Saussure'®’
propune studiul lingvisticii din punct de vedere sincronic, pe baza relatiei care apare intre
semnificat si semnificant in cadrul semnului lingvistic. Abordarea sincronicid se bazeazi pe
observatia ca vorbitorii unei anumite limbi pot s nu cunoasca nimic despre istoria acesteia §i

106

totusi sa utilizeze structura limbajului aga cum se prezintd el la un moment dat . Dupa

afirmarea structuralismului lingvistic al lui Ferdinand de Saussure, ,structurd” va reuni
ambele sensuri anterior amintite: atat pe acela de tot unitar inchegat, cat si pe acela de sistem
al relatiilor intre parti'”’. In consecintd, structura se referd acum la un ansamblu de relatii.
Notiunea de structura poate fi apropiatd de aceea de model; model (tipar) este un obiect, fie
din realitate, fie construit, care serveste drept mijloc pentru cunoasterea altora, aseméanatoare,
dar nu identice.

Intr-o metoda structurald de analizd ne intereseaza aranjarea obiectelor, modul in care

realul este organizat, felul in care sunt dispuse faptele, mecanismul lor lduntric, prin urmare,

structura lor. In gandirea structurals, fiecare episod se leagi de toate celelalte prin nenumarate

103 Virgil Nemoianu, Structuralismul, Editura pentru Literatura Universala, Bucuresti, 1967.

194 A ramas de importantd majora lucrarea sa intitulatd Idei cu privire la o psihologie descriptivi si analiticd
(1894).

1% 1 ingvistul elvetian a generat o adevirati revolutic in domeniu, disociind perspectiva istoricid asupra
limbajului (pe care o numea diacronica), de abordarea acestuia ca sistem in sine privit la un moment dat (numita
sincronica).

1% Tdeile lui Saussure au fost publicate postum pe baza notitelor luate la cursurile sale de la Universitatea din
Geneva (1906-1911). Lucrarea se intituleaza Curs de lingvisticd generald.

197 Sa nu uitam faptul ci Ferdinand de Saussure nu folosea termenul de structurd, ci pe acela de sistem.
Conceptia sa a dus insd la statuarea structuralismului lingvistic, dupa preluarea de catre reprezentantii scolii
lingvistice de la Praga, in special Trubetzkoy si Jakobson. In cazul lui Jakobson, distinctia se face nu intre /imbd
si limbaj, ci intre cod §i mesaj.
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fire, le lumineaza, dar nu numai atat, devine pe deplin inteligibil numai raportat la toate
celelalte. Ferdinand de Saussure sustine ci trebuie sd se porneasca tocmai de la Intregul unitar
pentru a se obtine prin analizi elementele care il compun'®,

In continuarea ideilor lui Saussure, Claude Lévi-Strauss concepe cdteva principii
metodice ale aplicarii structuralismului: economia explicatiei, unitatea solutiei, posibilitatea
de a reconstitui ansamblul pornind de la datele obtinute.

S-a constatat ca nu este suficientd o simpld transpunere a modelelor lingvistice si
structurale in analiza muzicala, deoarece, in ciuda multelor elemente comune, intre limbajul
natural si cel muzical existd si zone divergente. Cercetdrile au demonstrat cd metoda
structurald, bazatd pe sincronie, are eficientd atunci cénd este impletitd cu abordarea
diacronica. Analizele de tip structural si sistematic nu pot ignora evolutia istoricd a
evenimentelor. Este si motivul pentru care, In ultimele decenii, se incearca géasirea unor
abordari care sd armonizeze cele doud aspecte: diacronic si sincronic.

Este potrivit s3 amintim aici cite ceva despre semiologia tripartitd a muzicologului
Jean-Jacques Nattiez, preluatd de la Jean Molino, care poate fi situatd in prelungirea
metodelor structurale. Ideea de la care porneste acesta este aceea ca o privire structuralista
asupra faptului muzical trebuie completata cu intrebari legate de strategiile de compozitie care
au dus la aparitia sa, precum si cu unele privind perceptia operei. Prin urmare, Nattiez
propune o abordare tripartita a faptului muzical, organizata pe trei niveluri: cel neutral, prin
care sunt relevate structurile imanente ale operei, cel poietic, urmarind strategiile de creatie
care se afla la originea lucrarilor si cel estezic, prin care se evidentiaza strategiile de perceptie
pe care le genereaza. Modelul analitic pe care il propune Nattiez tine seama si de trimiterile
extrinseci unei opere muzicale, integrand cele doua dimensiuni ale faptului muzical: creatia si
perceptia. Este doar un exemplu despre modul in care structuralismul oferd deschideri pentru
elaborarea unor metode de analizd muzicala edificatoare.

Desi nu sunt exhaustive si nici macar prezentate de un structuralist, ¢i de un adept al
hermeneuticii, principiile structuralismului enuntate de Paul Ricoeur pot fi edificatoare pentru
o aplicatie. Ricoeur mentioneaza'®:

1. lucrul asupra unui corpus deja constituit, imobil, inchis si, In acest sens, mort;

2. stabilirea de inventare de elemente si unitati;

1% Jdee pe care o aplicd Diether de la Motte in amintita analiza, pornind de la macroforma spre elementele de

detaliu ale structurii.
19 Cf. Jean-Jacques Nattiez, Lupta dintre Cronos si Orfeu, eseuri de semiologie aplicatd, Editura Artes, Iasi,
2007.
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3. plasarea acestor elemente sau unitéti In raporturi de opozitie, de preferintd opozitie
binari;
4. stabilirea unei algebre sau a unei combinatorii a acestor elemente si cupluri in

opozitie.

Scurta incursiune in universul structuralismului se justificd prin incercarea de a
intelege gandirea lui Vasile Herman si de a evidentia contextul in care s-a format conceptia sa
analiticd. Desi se pare cd nu a avut la indemand prea multe surse de informare legate de
structuralism, atrage atentia consonanta cu ideile si modelele de analizd specifice secolului
XX.

Aminteam anterior despre conceptele de ,.tipar” si ,principiu coordonator”, a caror
provenientd este acum clara. Aceste idei apar si in gandirea unor analisti si filosofi ai muzicii

influenti in secolul XX. Astfel este Leonard B. Meyer' "

, cu ale carui conceptii consuna
gandirea lui Herman. Spicuind din lucrarile lui Meyer observam, in discutiile legate de forma
si stil, aceeasi preocupare pentru fundamentarea structuralista: ,,conceptul de forma implica
abstractizarea si generalizarea. Pe baza experientei legate de o anumitd forma elaboram o
clasa conceptuald care evolueaza tot in functie de aceasta experientd. Odata ce o lucrare este
recunoscutd ca fiind un tipar (sublinierea noastrd) pentru care s-a elaborat o clasa
conceptuald normativa, abstractd, atunci ‘tiparul ideal’ devine baza asteptarilor”''’. De
asemenea, forma si stilul apar indisolubil legate, formele fiind ,,aspecte speciale ale stilului,
grupari de posibilitati alternative, fiecare evidentiind propriile relatii probabile in cadrul

P12 iy acelasi timp, stilurile muzicale sunt prezentate ca ,sisteme

contextului stilistic
complexe de relatii probabile in care Intelesul oricarui termen sau serie de termeni depinde de
relatiile posibile cu toti ceilalti termeni in interiorul sistemului”. Meyer accentueaza rolul pe
care probabilitatea il joacd in cadrul formei si stilului, observand ca in cazul formei repetitia
este necunoscutd (tiparul de fugd nu este o fugad anume ci este bazat pe experienta noastra
legatd de o multitudine de fugi, aspectele neregulate fiind considerate deviatii), in timp ce, in

cazul stilului, raspunsurile obisnuite si probabilititile se stabilesc prin repetiri exacte''. Prin

10 A se vedea lucririle Music, the Arts and Ideas si Emotion and Meaning in Music, ambele aparute la mijlocul
secolului XX, cu aproximativ un deceniu inaintea elaborarii tezei de doctorat a Iui Vasile Herman.

"' Leonard B. Meyer, Emotion and Meaning in Music, The University of Chicago Press, Chicago, 1956, p. 57.
"2 idem.

'3 Acelasi lucru il va sublinia Stefan Niculescu intr-unul din studiile sale cuprinse in volumul Reflectii despre
muzicd (Editura Muzicala, Bucuresti, 1980, p. 293): schema unei forme nu poate fi confundata cu forma propriu-
zisd a fiecarei lucrari in parte.
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urmare, stilurile muzicale pot fi vazute ca sisteme de relatii sonore mai mult sau mai putin
complexe intelese si folosite in comun de un grup de indivizi sau de un anumit individ''*.
Aceste aspecte sunt surprinse de Vasile Herman in prezentarea relatiei dintre forma si
stil, doua ,,entititi din care reiese totalitatea operei de artd muzicala”'">. Stilul fiind in relatie
de interdependentda cu forma, insasi definitia acestuia este conditionatd de aceea a formei.
Dacé forma este principiul care coordoneaza totalitatea mijloacelor de expresie sonord, stilul

reprezintd ,,modul de coordonare a mijloacelor de expresie si a elementelor componente ale

formei, raportul care se stabileste intre ele, primatul unora sau altora™'®. Muzicologul roman
concepe aceste doud notiuni ca parte a unui sistem, un ,,circuit” care evidentiaza opera de arta
in integralitatea ei.

Interdependenta dintre forma si stil este adesea subliniatd de muzicologii si analistii
muzicali, chiar dacd modul in care acestia definesc cele doud notiuni difera de la caz la caz.
Spre exemplu, André Hodeir, in lucrarea Les formes de la musique, a céarei prima editie a fost
publicata in 1951"", acorda un capitol explicarii unor termeni frecvent intrebuintati in analiza
muzicala: gen, stil, forma si structurd. El observa si conexiunile care apar intre acestia. in
cazul lui Hodeir, stilul muzical este definit prin prisma a doud coordonate: raportat la
creatorul operei si in functie de genul céaruia opera 1i apartine. Autorul este de parere ca
fiecare gen, fiecare forma, se pliaza pe un stil care ii este propriu. in ultimi instanta, forma
este privita ca manierda sau modalitate in care o opera tinde sd devind unitara. Pentru a face
distinctia intre forma si structurd, Hodeir apeleazda la punctul de vedere al lui Boris de
Schlcezer, pentru care structura inseamna angajarea diverselor segmente pentru a obtine un
tot, in timp ce forma este tocmai acest ,,tot” luat in discutie, in unitatea sa. Astfel, ideea de
forma este mult mai larga decét aceea de structurd. In acelasi timp, Hodeir vorbeste despre
asocierea ideilor de forma si stil intr-un mod vag, aproape confuz: forma este legatd de gen,
iar fiecarui gen ii este propriu un anumit stil''®,

Mult mai conturate apar dupa cativa ani conceptiile altui muzicolog, George Sherman
Dickinson''?, care afirma c stilul este reflectia esentei individuale a unei lucrari de arti care
ii confera propria identitate. Identitatea este rezultatul unei conjunctii distinctive a

componentelor, dublatd de anumite sublinieri ale unora dintre acestea'>’. in acelasi timp, stilul

141 eonard B. Meyer, op. cit., p. 57.
15 Vasile Herman, Forma si stil in noua creatie muzicald romdneascd Editura Muzicala, Bucuresti, 1977, p. 9.
116 -
idem.
17 André Hodeir, Les formes de la musique, Press Universitaires de France, Paris, douzieme édition, 1993.
"8 ibidem, pp. 7-19.
% George Sherman Dickinson, 4 Handbook of Style in Music, Da Capo Press, New York, 1969.
120 .
ibidem, p.3.
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apare ca produs al intersectiei dintre timp, loc si temperamentul creator. Conceptul de stil este
legat de acela de model sau tipar, vazut ca ordonare imaginard a relatiilor reciproce intre
componentele stilului.

Definitiile lui Dickinson sunt preluate partial din dictionarul muzical editat la Harvard
de Willi Apel. Editia revizuita a acestuia'?' asociazi stilul cu trasaturile care caracterizeaza
lucrarile sau manifestarile muzicale ale unei perioade, regiuni, gen, ori pe cele ale unui
compozitor sau interpret. Incercarea de a defini un stil este conditionati de luarea in
considerare a tuturor aspectelor muzicii studiate. Forma este privitad ca un grup de trasaturi
generale regasite intr-o masurd diferitd intr-un numar mare de lucrdri, intre care nu exista
doud identice. Observam in cele de mai sus zona comuna pe care notiunile de forma si tipar
(model) o Impart, fara a oferi o linie de demarcatie clara.

Dictionarul muzical New Grove'? sintetizeaza discutiile referitoare la stilul muzical,
subliniind faptul ca acesta se manifesta in utilizarea caracteristica a formei, texturii, armoniei,
melodiei, ritmului si a ethosului, fiind prezentat de personalitati creatoare si conditionat de
factori istorici, sociali, geografici, resurse si conventii. Daca stilul si forma sunt abordate
disociat, atunci stilul poate descrie modul de ordonare a detaliilor, in timp ce forma se refera
la intreg.

Muzicologul Helmut Degen dedica un subcapitol al scrierii sale — Handbuch der
Formenlehre'” — analizei termenului ,Stil” s1 agezarii acestuia in acelasi context cu ,,forma”
muzicala. Convingerea sa este aceea ca o analizd muzicald stiintifica este posibila doar atunci
cand fiecare element al unei lucrari este privit ca parte componenta a acesteia, fiind functional
in realizarea formei finale. Ca o accentuare a perspectivei structuraliste, stilul este vazut ca
totalitate si in acelasi timp, suma: totalitatea functiunilor verticale si suma legéturilor
constante orizontale ale operei muzicale. De asemenea, stilul este echivalent cu tipizarea
tuturor valorilor constante general valabile ale unei perioade, ale unui individ, ale unei creatii
sau ale unei natiuni. Vasile Herman preia de la muzicologul german conceptia asupra stilului
si formei, accentudnd relatia si interconditionarea acestora. Astfel, forma este principiul
coordonator al totalitétii mijloacelor de expresie sonor4, iar stilul este modul de coordonare
a mijloacelor de expresie si a elementelor componente ale formei.

Revenind la definitiile lui Vasile Herman, observam cé forma si stilul in relatia lor de

interdependentd se afla sub influenta unor factori externi (fapt subliniat in general in

12 The New Harvard Dictionary of Music, editor Don Michael Randel, Harvard University Press, USA, 1986,
editie revizuitd a Harvard Dictionary of Music editat initial de Willi Apel.

122 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Oxford University Press, Oxford, 2001, vol. 24.

12 Helmut Degen, Handbuch der Formenlehre, G. Bosse Verlag, Regensburg, 1957, p. 45.
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cercetdrile legate de stil). Sunt amintiti cativa dintre acesti factori: timp, ordnduire, spatiu
geografic, popor, individ, constiintd. Acestia justifica aparitia si manifestarea la un moment
dat a unor forme, avand in acelasi timp calitatea de a imprima o anumitd unitate stilistica
operelor de artd cuprinse intr-un spatiu sau timp dat. Aceastd consonanta stilistica este tot mai
restransd temporal pe masura ce ne apropiem de zilele noastre; in schimb, datoritd tehnicilor
de difuzare moderne, aria geografica pe care se extind noile mijloace de expresie si principiile
lor coordonatoare este mai mare.

Accentuand legatura dintre cele doud, Vasile Herman propune o definire a formei in
ipostaza ei stilisticd: ,,0 sumi de relatii care se stabilesc intre toate componentele, relatii
ce difera prin modalitatea si gradul de organizare morfologica si structurald™'?*. Din
punct de vedere al unei abordari structuraliste, se subliniaza tocmai faptul ci intregul operei
este dat nu de suma componentelor acesteia, ci de suma relatiilor care se stabilesc intre
elemente.

Prin aceastd redefinire a formei muzicale se introduc doud notiuni care necesitd o
atentie speciald pentru intelegerea in ansamblu a muzicologiei lui Vasile Herman: morfologie
si structurd. Format in scoala lui Sigismund Todutd, discipol si succesor al acestuia in
predarea formelor muzicale, Vasile Herman a preluat in parte sistemul de abordare al
maestrului si terminologia. Prin urmare, in incercarea de a intelege sursele anumitor concepte
si notiuni este indicat sd recurgem la scrieri ale lui Todutd pentru a observa in ce mésura se
regisesc ele la Herman. Parcurgand volumele publicate referitoare la formele muzicale ale
baroculuilzs, remarcam faptul ca, in cadrul analizelor muzicale, nivelului morfologic 1i sunt
atribuite elemente ale limbajului muzical de la cele mai mici si pana la cele de extindere mai
mare. Spre exemplu, in nota de subsol de la pagina 38, primul volum, se explica
»homenclatura morfologica” adoptatd pentru notarea unitatilor formale, de la strofa muzicala
pana la submotiv. Piesele cuprinse in Album pentru Anna Magdalena Bach sunt supuse unei
riguroase analize ,,morfologice”. Din lectura textelor lui Toduta reiese si utilizarea frecventa a

=99

termenului ,,structurd” cu referire la modul de organizare internd a strofelor muzicale. Spre
exemplu, in primul volum din Formele muzicale... la pagina 80 se discutd in cadrul unei
analize despre doud planuri motivice — ale discantului si ale basului — care se desfasoara cu

organizarea structurald 2+2, 2+2; de asemenea, la pagina 81 se prezintd ,,trasatura structurala

12 Vasile Herman, op. cit., p.12.
125 Sigismund Toduta, Formele muzicale ale barocului in operele lui J. S. Bach, vol. 1-3, Editura Muzicala,
Bucuresti, 1969, 1973, 1978.
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. . : o < L5126
noud a perioadei”; apare si notiunea de ,,structurd motivica”

a perioadei. Din cele citeva
exemple putem deduce faptul cd un punct de pornire in adoptarea terminologiei analitice a lui
Herman este scoala lui Todutd. Trebuie remarcat insa faptul ca, in cazul lui Herman, aceasta
terminologie se cristalizeaza, ,structura” definind in mod consecvent microunitatile
edificiului, In timp ce pentru cele mai mari se recurge la termenul ,,morfologie”.

Sensul pe care muzicologul il acorda acestor termeni poate fi deslusit parcurgand alte
scrieri ale sale, intre acestea fiind Bazele teoretice ale studiului formelor muzicale pentru
sectiile muzicd din Conservatoare, curs conceput in anul 1985 pentru uz intern si publicat in
2009 de Editura MediaMusica'?’. Aici, Herman explici pe larg viziunea pe care o are:
structura i morfologia sunt componentele de bazd ale formei muzicale. Nivelul structural

. . . A .. . . 128
include ,,sectiunile cele mai mici in care se poate divide un discurs muzical”

, pietrele din
care se construieste esafodajul muzical. Autorul se referd aici la microelementele care stau la
baza tiparului (in spetd figura si motivul muzical), vazute ca limite la care se poate ajunge din
punct de vedere analitic 1n interiorul acestui nivel si care sunt generatoare de forma si stil'?,
Prin nivel morfologic, Herman intelege ,,elemente de o mai mare intindere, determinind
tipologia anumitor sectiuni sau chiar a formei in totalitatea ei”*’. Asa cum aflim din alte
lucrari ale autorului'', acesta se refera la morfologie in sensul determinarii corecte a
fragmentelor simetrice sau asimetrice prin inldntuirea carora apare tiparul muzical.
Componentele de bazd ale morfologiei sunt perioada si subdiviziunile acesteia, frazele
muzicale. Unul dintre criteriile enuntate in analiza perioadei muzicale, alaturi de cel tematic si
cel armonic, este criteriul structural, care are in vedere modul de imbinare a microunitatilor la
nivelul motivic In cadrul perioadelor, in functie de numarul de masuri pe care acestea se
intind (idee care, dupa toate probabilititile, este preluatid de la Sigismund Todutd). De aici
decurg doud variante posibile: periodicitatea structurala si contrastele structurale’?. in
consecintd, asistam la un mod original de utilizare a termenilor specifici unei abordari a operei

din punct de vedere al formelor implicate.

126 primul volum, p. 139.
127 Cursul de Baze teoretice a fost publicat alaturi de cele de forme muzicale corespondente diferitelor epoci
stilistice si lansat cu ocazia aniversarii a 80 de ani de la nasterea muzicianului.
128 Vasile Herman, Bazele teoretice ale studiului formelor muzicale pentru sectiile Muzicd din Conservatoare,
Conservatorul de Muzica ,,G. Dima”, Cluj-Napoca, 1985, p. 47.
12 ibidem, p. 48.
139 ibidem, p-47.
:z; Vasile Herman, Originile si dezvoltarea formelor muzicale, Editura Muzicala, Bucuresti, 1982.
idem.
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Valentin Timaru, in cursul de Morfologia si structura formei muzicale™, ofera o
imagine a modului in care se opereaza astizi cu notiunile amintite anterior. In desfisurarea
evenimentelor sonore, Timaru distinge planul morfologic (structurarea unitétilor semantice) si
cel sintactic (articularea unui anumit tipar sau reunirea mai multor tipare in cadrul unui gen
muzical). Dupa cum precizeaza chiar autorul, termenii de morfologie si sintaxa sunt preluati
din lingvistica, fara incercarea de impunere a lor in muzicéd intr-un sens strict. Exista totusi
unele similitudini evidente. Conform explicatiilor dictionarelor de gramaticd sau lingvistica,
morfologia are a face cu organizarea cuvintelor in clase lexico-gramaticale cu trasaturi
distincte (parti de vorbire), studiind formele, sensurile, functiile si regulile dupa care formele
se pot modifica'**. Sintaxa este acea parte a gramaticii care se ocupi cu studiul functiilor pe
care partile de vorbire le detin in cadrul propozitiilor, si al functiilor pe care propozitiile le
detin in cadrul frazelor. Ea stabileste regulile de acuplare a cuvintelor in propozitii si a
propozitiilor in fraze'*”.

Pornind de la observatia ca existd asemandri evidente intre cele douad tipuri de limbaj
(cel verbal si cel muzical), apare justificatd utilizarea termenilor de morfologie si sintaxa
muzicald asa cum 1i regasim la Valentin Timaru: morfologie - cu referire la microunitatile de
limbaj — si sintaxd — cu privire la unitatile mai mari (fraza, perioada) si la modalitétile de
acuplare a elementelor de morfologie in cadrul sintaxei. De retinut faptul ca, asemeni
limbajului verbal, Tn muzica, un element care tine de morfologie poate fi investit cu functie
sintacticd, dar in acelasi timp, unitatile sintactice au valente morfologice. De aici se poate
naste confuzie in intelegerea modalititilor de definire a microunitatilor precum si a unitatilor
mai mari ale discursului muzical'*®.

Timaru nu este singular in modalitatea de utilizare a acestei terminologii cu tenta
lingvistica. De fapt, aceastd perspectiva este cea mai uzuald, fiind frecvent Intalnita la nivelul
analizei limbajului muzical. Cand se referd la structurd, cea mai mare parte a analistilor
inteleg delimitarea pe mai multe niveluri a elementelor unei constructii muzicale, de la macro-
structurd si pana la micro-structura. De asemenea, aici sunt incluse relatiile si legile de

acuplare a unitatilor.

'3 Valentin Timaru, Morfologia si structura formei muzicale, Curs de forme si analize muzicale, vol. I,
Academia de Muzica ,,Gh. Dima”, Cluj-Napoca, 1990.

13 Gheorghe Constantinescu-Dobridor, Dictionar de termeni lingvistici, Editura Teora, Bucuresti, 1998, p. 221.
133 ibidem, p. 293.

13 Spre exemplu, Timaru vorbeste despre fraza si perioada ca unitati morfologice ale limbajului, tocmai in
sensul amintit mai sus. O trecere gribita prin cursul de forme poate genera unele confuzii. In context insa,
intelegem c@ morfologia are legéturd cu nivelul microstructurii, iar sintaxa cu acela al unitétilor mai mari, a caror
articulare este supusa unor reguli specifice.

105



Spre exemplu, Livia Teodorescu-Ciocanea defineste structura muzicala ca ,,ansamblu
de relatii constante pe o unitate de text muzical”'*’. Prin urmare, intr-o analizd structurala
muzicald se intentioneaza reperarea unitatilor structurale si a raporturilor dintre acestea.
Structura apare astfel ca o ,,retea inchisa de elemente care, relationate intre ele, reprezintda un

. . . . A . 138
continut informational mai mare decat suma partilor componente”

. De aici, segmentarea
discursului muzical evidentiaza unitétile structurale, ierarhizate si subordonate unele fata de
celelalte. Forma propriu-zisa, partea, sectiunea cuprind nivelul macrostructural; perioada si
fraza sunt considerate structuri intermediare, iar motivul, submotivul si celula ocupa nivelul
microstructurii'*. Cu privire la sintaxa muzicala, autoarea se afld sub influenta nemijlocita a
lui Stefan Niculescu, de la care preia viziunea asupra categoriilor sintactice. Niculescu
defineste fenomenele sintactice drept relatii intre obiectele sonore, incercand o distantare a
acestora de insdsi natura obiectelor. De aici, monodia, omofonia, polifonia si heterofonia apar
ca si categorii sintactice muzicale (sau ,,modalitéti de organizare a sunetelor in timp, pe axa
succesivitatii  §i simultaneité;ii””o). Totusi, capitolul de analizd morfologico-sintactica
vorbeste despre ,,evidentierea unitatilor si subunitatilor structurale — de la perioade, fraze la
microstructuri de tipul motivelor, submotivelor, celulelor — precum si stabilirea raporturilor

. . . 141
ierarhice dintre acestea”

. Deducem de aici faptul ca termenul de sintaxa este utilizat pentru
definirea diferitelor tipuri de relatii posibile In conturarea unui discurs muzical. De la teoria
oarecum abstractizanta a lui Niculescu se revine la intelesul mult mai comun al morfologiei si
sintaxeli.

Sintetizand, constatam ca notiunea de structura este inteleasa in general ca ,,modalitate
de construire a unui sistem, modelul abstract care explica schema sa de functionare si
principiile care stau la baza coeziunii sale interne”'*’. Morfologia muzicala are a face cu
obiectul sonor (structurarea unitatilor semantice de baza), iar sintaxa, cu modul de punere in
relatie a unitatilor morfologice si articularea tiparului.

Modul in care Vasile Herman utilizeaza termenii structurd si morfologie este unul
particular (structurd pentru microunititi si morfologie pentru elementele de mai mare

extindere — fraza, perioadd). Explicatia poate fi gasita tocmai in aplecarea spre metodologia de

cercetare de orientare structuralista, care, am vazut, este integratd in sistemul analitic al

1371 jvia Teodorescu-Ciocinea, Tratat de forme si analize muzicale, Editura Muzicala, Bucuresti, 2005, p. 22.
138 ibidem, p.-27.

139 ibidem, p.28.

140 ibidem, p.23.

4 ibidem, p.39.

2 Dictionar de filozofie, Editura Politica, Bucuresti, 1978, p. 671, cf. G. Banciu, Gen, opus, formd, Editura
MediaMusica, Cluj-Napoca, 2006, p.53.
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muzicologului clujean. Intelegerea terminologiei folosite de Vasile Herman, a sensului
specific acordat unor termeni aflati in uzul general al analistilor, este esentiald pentru oricine
abordeazd scrierile sale teoretice, din perspectiva invatacelului sau a cercetdtorului. Este de
asemenea remarcabild consecventa cu care acesti termeni sunt utilizati; odatd adoptatd aceasta
terminologie, ea apare constant in cercetarile de muzicologie ale lui Vasile Herman. Chiar si
in studiile de dupd anii 90, subintitulate Preliminarii la o estetica a folclorului muzical
romdnesc, regasim aceeasi organizare, aceleasi relatii dihotomice intre forma si stil, Intre
structura si morfologie.

Trebuie subliniat si faptul ca Herman considera unitatile structurale (i ne referim aici
la acceptiunea particulard pe care el o acorda acestui termen) ca fiind investite cu posibilitati
de continuare a discursului muzical, generatoare de forma. Asa se explica desele asocieri pe
care le va face Intre structurd si forma, asezdnd structura la baza formei. Insistim asupra
importantei lamuririlor terminologice Tnainte de parcurgerea scrierilor sale, pentru a nu risca o
intelegere partiald sau chiar eronatd a muzicologiei lui Herman. Dincolo de aceastad
particularitate a limbajului analitic, justificatd de influenta, probabil indirectd, a
structuralismului, lucrérile sale teoretice sunt pline de substantd si argumentate stiintific,
riguros concepute si coerente ca mod de gandire.

Acelasi prim capitol al lucrarii Forma si stil in noua creatie muzicald romdneascd
aduce 1n discutie o serie de opozitii de tip binar. Aceasta este tot o rezultantd a gandirii de tip
structuralist, care, intre altele, propune organizarea sistemului in termeni de opozitie. Astfel,
sunt introduse notiunile de ,,organizare” in contrast cu ,,improvizatia”. Autorul semnaleaza
importanta factorului ,,organizare” in evolutia formei muzicale. Pundnd in ecuatie termenii de
»organizare”, ,.forma”, ,,morfologie” si ,,structurd” se observa relatiile posibile care apar intre
acestia. In opinia lui Herman, atunci cind organizarea are prioritate asupra formei, se constata
si 0 prioritate a structurii asupra morfologiei (altfel spus, elementul microstructural determina
conturarea unititilor de mai larga respiratie). Invers, atunci cand forma (in intelesul ei de
principiu coordonator al mijloacelor de expresie sonord) are prioritate asupra organizarii,
morfologia guverneaza asupra structurii. Stilul este variabila care completeazd aceasta
ecuatie, fiind direct influentat de factorii amintiti anterior si de personalitatea creatorului.

Vasile Herman face o observatie pertinentd legata de tendintele de valorizare a
stilurilor si formelor muzicale. El considerd ca fiecare stil aduce o contributie la evolutia
gandirii muzicale, motiv pentru care nu putem considera un stil ca fiind mai evoluat decat
altul, in timp ce, 1n cazul formei, aceasta se afla intr-o incontestabila evolutie, cunoscand si

puncte terminus, de epuizare a posibilitatilor pe care le deschidea la inceput.

107



O altd constatare, legatd de opozitia organizare-improvizatie, este aceea cd numai
aparent rezultatele sonore care se obtin prin intermediul improvizatiei pure sunt similare celor
generate prin organizarea totald. Herman observa faptul cd improvizatia purd va da nastere de
fiecare data altor rezultante sonore, in timp ce organizarea produce o muzica a carei sonoritate
este de fiecare datd aceeasi.

Intregul parcurs teoretic al acestui prim capitol al tezei de doctorat este justificat de
dorinta de a gasi o variantd de cercetare potrivitd cu evolutia muzicala a secolului XX.'*?
Herman subliniaza faptul ca stabilirea elementelor care compun muzica, precum si a sumei
relatiilor acestora, constituie cea mai completd si coerentd metodd de investigare analitica.
Pentru aceasta, sunt prezentate succint elementele de baza ale unei muzici. In cadrul melodiei,
sunt hotaratoare elementele legate de 1ndltime, duratd, intensitate si culoare timbrala, precum
si relatiile de interdeterminare care se stabilesc intre ele. Alti parametri si alte relatii esentiale
in conturarea aspectelor stilistic-formale: raportul polifonie-armonie si continuitatea-
discontinuitatea, tematismul-atematismul. Herman accentueaza importanta factorului timp in
sprijinirea complexitatii muzicii contemporane, tocmai prin dozarea acestor relatii amintite
anterior.

Concluzia primului capitol al tezei de doctorat prezintd punctual pasii necesari pentru
realizarea investigatiei muzicologice eficiente. laté-i:

1. Stabilirea cu grija a tuturor parametrilor sonori care intrd in competitie;

2. Sesizarea primatului unora sau al altora dintre ei §i a actiunii lor asupra parametrilor
secundari;

3. Modalitatea lor de coordonare si conexiune, principiul care-i uneste si tiparul formal
cdruia ii dau nagstere;

4. Relatiile interne ale formei, morfologia, structura, organizarea, timpul desfasurdrii,
mijloacele de desfasurare in timp;

5. Coroborarea tiparului cu relatiile din interiorul pdrtilor aferente, sau a diferitelor
suprafete sonore, precizarea naturii relatiilor dintre pdrti;

6. Comparatia calitdtilor unei lucrari cu calitdtile, constructia, stilul altor piese de

facturd similard la unul sau la mai multi autori;

'3 De retinut faptul ci, intre doctoratele conduse de Sigismund Todutd, cazul lui Vasile Herman nu este singular.
Nicolae Brindus propune Baze ale unei analize formale a limbajului muzical, un ,,model general de analizd a
fenomenului sonor-muzical conform unor criterii de spatialitate” (op. cit., p. 12). Octavian Nemescu, in teza de
doctorat cu titlul Capacitatile semantice ale muzicii, porneste tot de la constatarea ca este necesara elaborarea
unei metodologii adecvate de investigare muzicala. Interesul sdu este orientat spre fundamentarea unei cercetari
de tip structural pornind de la revizuirea teoriei semantice generale.
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7. Tindnd cont de necesitatea unei viziuni asupra intregului fenomen muzical, se vor
stabili calitdtile generale ale unor categorii de lucrari, filiatia lor formald, incadrarea lor
stilisticd, modul in care servesc un continut asemandtor sau unul relativ, eventual diferit;

8. Cuprinzand in campul analitic o arie mare de posibilitdti expresive cu un ethos
comun, se va efectua comparatia cu alte arii similare avénd ethosuri diferite."**

Asistam la o reafirmare aplicatd a datelor structuralismului. Se accentueaza importanta
abordarii operei muzicale ca sistem de relatii in care parametrii muzicali interactioneaza, fie
in termeni de egalitate, fie In termeni de subordonare. De asemenea, nu este neglijata, in
cadrul formei muzicale, importanta tiparului ca model pentru infinite variante originale,
variante care definesc stilul personal al creatorului. Herman propune doud abordari stilistice:
una care se refera la relatiile interne ale operei de artd, pana in cele mai mici aménunte si una
care aseaza opera in relatie cu altele, creand alt nivel de conexiuni. Traseul propus pentru
analizd nu contrazice afirmatiile anterioare: stilul muzical si forma sunt integrate unui
algoritm, interactionand si conditiondndu-se reciproc.

De subliniat faptul ca defalcarea operei muzicale in pérti componente si delimitarea in
detaliu a celor mai mici unitéti structurale nu reprezinta un scop in sine, ci sunt vazute ca
oportunititi pentru intelegerea modului in care functioneaza sistemul prin conexiunile
elementelor sale. Prin urmare, o analiza eficienta se va concentra pe recompunerea intregului,
oferind o privire de ansamblu, cu intelegerea modului de functionare a sistemului. Din aceasta
perspectiva, studiul formei muzicale, raportarea la un model (tipar) prestabilit, se justifica in
contextul oferirii de date esentiale pentru o eventuala incadrare stilistica a materialului.
Analiza formei muzicale nu este punctul terminus, scop In sine, ci o verigd a unui lant care
urmireste relevarea intregului prin detaliere. Aceastid viziune situeazd analiza formelor
muzicale 1n randul disciplinelor fundamentale, justificand insusirea indemanarii necesare, dar,
in acelasi timp, ofera deschideri, stimuldnd muzicianul spre realizarea conexiunilor cu ceilalti
parametri muzicali. Observatia este importantd dacd ne gandim la faptul ca pentru o perioada
indelungatd, Herman a predat forme muzicale studentilor Academiei de Muzica din
Cluj-Napoca. Muzicianul nu s-a limitat insd la abordarea structurald a partiturii, tinzénd in
permanenta spre obtinerea de date cu caracter stilistic prin punerea in relatie a detaliilor
diferitilor parametri muzicali. In ultima instanta, scopul analizei muzicale este legat de stilul

muzical, integrand si fiind determinat inclusiv de aspectele de forma.

14 vasile Herman, Formd si stil in noua creatie muzicald romdneascd, op. cit., p. 24.
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Cel de-al doilea capitol al tezei de doctorat face o incursiune in creatia muzicala
anterioara secolului XX, depéasind punctul de vedere pur istoric. Herman prefera o punctare a
catorva momente importante ale evolutiei muzicii europene. Intentia este aceea de a
demonstra continuitatea diferitelor etape ale dezvoltarii muzicii. Ideea de la care porneste
Herman si pe care o argumenteaza este aceea ca ,,nicicdnd nu poate exista ceva absolut nou,
ca tot ceea ce se naste sub semnul noului apare pe fundalul trecutului, ca o transformare, o
evolutie a vechilor stari”'*.

Muzicologul francez Jean-Jacques Nattiez trateazd problema evolutiei muzicale,
notiune pe care o preferd celei de progres. Aceasta din urma trimite implicit la o atitudine
valorizatoare legatd de un anumit stil sau sistem. Ori, fiecare stil muzical reprezintd un
moment pretios in sine, fiind chiar nejustificatd compararea sa (din punctul de vedere al
valorii) cu alte stiluri. Diferenta care poate fi sesizata intre parerile lui Nattiez'* si cele ale lui
Herman este aceea legata de aplicarea ideii de evolutie la ceea ce numim stil muzical. Pentru
muzicologul romén, stilul este o constantd, cea care se afld in evolutie fiind forma muzicala,
aceasta determinand eventuale fluctuatii ale constantei. In schimb, Nattiez'*” vorbeste despre
potentialitatea unui sistem, uneori cu referire chiar la stil muzical si la o limita a posibilitatilor
de dezvoltare pe care acesta le oferd. Aceasta se explica prin aplicarea particulard a notiunii
de ,,stil”: Nattiez vorbeste in general despre sistemul tonal-functional ca despre un stil in sine
si in acest context trebuie intelese afirmatiile sale. Perspectiva sa, influentatd de aceea a lui
Leonard Meyer, este aceea ca sistemul tonal-functional pare a fi ajuns la un moment dat la
limita sa. Asupra legdturii care ramane intre inovatiile compozitorilor secolului XX si
tonalitate, Nattiez nu are dubii, vdzand aici o evolutie fireasca a muzicii.

Sinteza realizatd 1n paginile celui de-al doilea capitol al tezei lui Herman extrage date
esentiale ale muzicii europene, accentudnd fenomenele de anticipatie care au generat in
muzica secolului XX o noua muzica, intre acestea fiind reorientarea spre sfera modalului cu
toate rezultantele sale, ITmbogatirea ritmicii si utilizarea tot mai intensd a cromatismului. Prin
urmare, convingerea lui Herman este aceea ca ,,marele salt” al muzicii secolului XX este de

fapt o ,ingrosare sau absolutizare a unor laturi putin, deloc sau numai in germene

15 Vasile Herman, Formd si stil in noua creatie muzicald romdneascd, op. cit., p. 26.

146 care preia in acest context din ideile lui Leonard B. Meyer.

7 1n eseul Boulez in epoca post-modernd: timpul lui Repons cuprins in volumul Lupta dintre Cronos si Orfeu,
Editura Artes, lasi, 2007, p. 181. Textele originale din care s-a conturat acest eseu au fost redactate in perioada
anilor 1980-1995.
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intrebuintate de inaintasi”'*®. in opinia acestuia, saltul era doar o iluzie creatd prin utilizarea
derivatd a mijloacelor din vechea muzica.

Cat despre muzica romaneascad pand la Enescu, autorul tezei pune in ecuatie doud
tendinte: compensare si afirmare. Compensarea se referd la recuperarea unor elemente ale
culturii europene si integrarea lor in cultura autohtona. Afirmarea se leagd de inglobarea
valorilor artei populare in muzicd si plasarea lor intre valorile artei universale. Herman
observa ca ,incompatibilitatea dintre bazele structurii interioare ale céantecului popular
romanesc si formele caracteristice ale culturii muzicale savante vest-europene este creatoare
de stil”'. Ar fi de subliniat aici tendinta de a trece de la o muzica lautireascd spre cea
taraneascd, de la folclorul urban spre cel sitesc. In construirea formelor mici in muzica
romaneascd, muzicologul observa influenta spiritului european romantic in conditiile unei
incipiente prospectari a folclorului autohton. in cadrul formelor mari, Herman remarca
rapsodismul de scurtd respiratie, rezultat prin imbinarea unor prelucrari de melodii populare
sau lautaresti. Aspectul frecvent este acela de potpuriu. Muzicologul pune aceste tendinte pe
seama cunoasterii insuficiente la acea ord a posibilitatilor pe care folclorul muzical le
deschidea, acest lucru fiind valabil nu doar la nivel national, ci si pe plan european. In acelasi
timp, o armonizare intre datele folclorului si tehnica muzicii europene reprezenta la acea
vreme un adevarat nod gordian pentru compozitorii romani.

Pentru muzica din prima jumatate a secolului XX, prezentatd in cel de-al treilea
capitol, Vasile Herman propune o impartire pe trei etape, marcatd de evolutia artei lui Enescu:
1899-1920, perioada in care putem detecta primele elemente ale unui stil autohton matur;
1920-1949, perioada de consolidare a stilului, de acumulare a unor tehnici noi si de
intensificare a cercetarii folclorului; 1949-1955, marcata de ,,compensarea deplina a tuturor
formelor si stilurilor traditionale, de la neobaroc pana la folclorismul scolilor nationale” 0 in
analiza celor trei etape intra lucrari ale muzicienilor romani, abordate din punct de vedere al
evolutiei armonice, dar si al cristalizérii formei. In cazul lui Enescu, analizele sunt
aprofundate, fara a se insista pe date deja cunoscute. Spre exemplu, cu privire la Preludiul la
unison, Herman observa substratul pentatonic, dar si originalitatea utilizarii monofoniei intr-o
formad de tip fantezie 1n care tipicul era constructia figurald sau polifonico-fugati. Este
important faptul ca autorul se apleaca si asupra creatiei celorlalti muzicieni romani care, desi

incontestabil pusi in umbrd de valoarea Iui Enescu, au aportul lor la dezvoltarea muzicii

'8 Vasile Herman, Formd si stil in noua creatie muzicald romdneascd, op.cit., p. 29.
9 ibidem, p. 31.
139 ibidem, p. 47.
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roménesti. In acelasi timp, sunt luate in seama si cercetarile stiintifice asupra muzicii prin care
se Incearcd descoperirea valentelor folclorului, dar si cele care compenseaza lipsurile in
domeniul teoretic al muzicii. Herman sesizeaza diferenta dintre Enescu si cei contemporani
lui, fatd de care, in ceea ce priveste creatia, apar discrepante mari. Indiscutabil situat pe orbita
marilor muzicieni europeni, Enescu este poate singurul roméan din acea epocd a carui creatie
este comparabila cu valorile universale. Cu toate acestea, Vasile Herman puncteaza analitic si
lucrari ale celorlalti compozitori roméani, intre care Filip Lazér, Zeno Vancea, Mihail Jora,
Sigismund Todutd. Concluzia primei parti a lucrarii este aceea ca la inceputul anilor ’50
muzica roméneascd recuperase distanta fatd de cea europeand, formele bazate pe intonatia
autohtonda erau cristalizate si profesionalizarea muzicienilor (compozitori si cercetatori)
promitea o epoca de maturitate stilistica.

Partea a doua a tezei de doctorat valorizeaza creatia de dupa 1955. Herman vede in
opera lui George Enescu un motor care a impulsionat evolutia muzicii romanesti. Dupa
disparitia sa, cercetarea si aprofundarea capodoperelor pe care le-a lasat posteritatii este, in
opinia muzicianului clujean, deschizitoare de drumuri si solutii pentru componisticd. Pornind
de la creatia enesciand, Herman analizeaza evolutia sistemelor modale care sunt utilizate in
muzica romaneasci. Intre elementele determinante ale muzicii noastre sunt amintite
persistenta structurilor tetracordale (uneori in stare latentd sau impregnate de elemente
cromatice) precum si utilizarea preponderentd a formulelor melodice de sorginte modalad sau
premodala.

Insider al creatiei muzicale roménesti, compozitor la randul sau, Herman explica
modul in care se lucreazd cu formulele modale: desi au o origine diatonicd, ele sunt
abstractizate prin deplasarea cromatici a unor sunete. in acest fel, in cadrul unei formule
melodice, grupurile de sunete pot fi incadrate in tetracorduri din moduri diferite sau transpuse.
Se obtine astfel o ,,transfigurare” a formulelor folclorice.

Aceasta explicatie este valoroasa pentru cercetatorul creatiei lui Herman, prin faptul ca
poate oferi o cale de intelegere a lucrarilor sale. In perioada in care lucra la elaborarea tezei de
doctorat, muzicianul avea ca preocupare si cercetarea valentelor ascunse ale folclorului
romanesc. Interesul sdu nu este singular, in fapt, mare parte a compozitorilor roméni din
generatia sa au cautat o modalitate de integrare a datelor folclorului in creatia culta.
Cercetdrile lui Herman 1n acest domeniu au durat, dupa declaratiile sale, mai bine de zece ani.
In urma acestora, pe la inceputul anilor 70, isi conturase o conceptic si o metoda de
compozitie prin care insera formule esentializate ale muzicii populare in creatia sa. Dintr-un

orgoliu de creator, el a dorit sa péstreze secretul asupra metodei pe care o folosea. Intr-o
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discutie pe care a purtat-o cu subsemnata, Herman declara ca a ars materialul adunat timp de
zece ani (cercetarile asupra folclorului muzical roménesc) si cd nu doreste sd dezvaluie modul
in care a integrat valorile traditiei orale n creatia sa. Prin urmare, ne raman doar cateva
paragrafe in lucrarile sale teoretice, prin care putem intui directia in care creatia sa a fost
orientatd. Restul tine de flerul cercetitorului si de munca intensd pentru decriptarea
intelesurilor pe care creatia lui Vasile Herman le poartd in sine. Un lucru este deocamdata
foarte clar: cercetarea muzicii vechi a romanilor a fost 1nsotitd, in cazul muzicianului clujean,
de un imens respect pentru aceastd zona a spiritualitétii poporului sau.

In analiza modalismului muzicii romanesti de dupa 1950, Herman sesizeazi
importanta tetracordului ca material constitutiv al sistemelor simetrice sau asimetrice aflate la
baza discursului. In urma analizelor, muzicologul constati si felul in care interfereaza
modurile sau structurile de sorginte modala. Ideile sale sunt sustinute de numeroase exemple
muzicale extrase din partiturile de muzica roméaneasca. Acestea demonstreaza acribia cu care
Vasile Herman s-a aplecat asupra partiturilor colegilor sdi compozitori pentru a regisi in
profilul melodic modalitatile de utilizare a datelor folclorului. O concluzie pe care acesta o
extrage este aceea ca una dintre tehnici este utilizarea unor formule idiomatice din folclor intr-o
proiectie noud, trasaturile specifice fiind accentuate prin cromatizare. Aceste formule apar,
dupa parerea lui Herman, si in cadrul muzicilor total cromatice sau seriale de mai tarziu,
oferindu-le un colorit autohton'".

Intr-o incercare de clasificare a turnurilor muzicale sunt amintite cele cu substrat
anhemitonic sau pentatonic, dar cu aspect cromatic, apoi cele care au colorit modal, dar cu
aspect pronuntat diatonic, cele cu substrat hemitonic-modal si cele cu apartenentd mai putin
clard, bogate In cromatisme. De aici pana la cucerirea totalului cromatic este un singur pas,
realizat in cea de-a doua parte a secolului XX.

Herman accentueaza in capitolul urmétor tehnica de compozitie care constd in crearea
unor formule melodice cromatizate, cu expresivitate sporitd, derivate din nucleul modal
diatonic. Din nou, explicatiile sale pot aduce luminad pentru intelegerea propriului limbaj
muzical utilizat in cadrul creatiei. De asemenea, capitolul urmareste modul in care se tinde in
muzica romaneascd spre organizarea seriald totald. Muzicologul vede acest fapt ca pe o

consecintd a ,tot mai intensei cromatizdri a modurilor si a procesului de difuziune

131 Asupra modalismului din serialismul muzical roméanesc s-a aplecat mai tirziu si Gheorghe Firca (teza sa,
condusa tot de Todutd, se intituleaza Structuri si functii in armonia modald), pornind de la anterioarele cercetari
ale lui Vasile Herman.
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« w99152 . . ~ . . - . . .
cromaticd” °“, acesta nefiind un punct terminus in evolutia muzicala, ci, de cele mai multe ori,

un moment intermediar. In opinia lui Herman, spre deosebire de muzica europeani in care
cromatizarea a dus inevitabil la contrazicerea unor traditii, in context romanesc cromatizarea
accentueaza si oferd subtilitate elementului traditional national. Acest lucru este posibil si
datoritd mobilitatii modale a turnurilor melodice din folclorul roménesc. Explicatia pastrarii
coloritului national intr-o muzicé seriala poate fi gasitd in intelegerea modului de constituire a
seriilor. Acestea pot cuprinde formule-tip, idiomuri care, in ciuda variatiei continue, asigura
un continut modal, fie el explicit sau implicit. In afard de acestea, sunt amintite si seriile liber
constituite.

Vasile Herman constatd cd noua organizare cromatica duce la aspecte de forma si stil
diferentiate, pornind de la tiparele traditionale pana la forme noi, de la orientiri neoclasice
pana la pana la solutii originale. Constructia formei este raportatd la unititile microstructurale
figurd si motiv. Preludnd conceptia lui Helmut Degen, muzicologul clujean leagd figura de
structurile cu caracter predominant orizontal, melodic si care genereazd discursuri de tip
polifonic. In schimb, motivul este vazut in relatie cu verticalitatea, avand continut armonic.

Sunt prezentate raporturi posibile intre micro si macrostructurd, tehnici de lucru
(variatia structurald) si categorii de lucrdri existente in creatia romaneasca de dupd 1950:
lucrari de facturd tematica, unde microstructura este subordonatd schemei formale; lucrari
tematice in care se observd un rol mai important acordat microstructurii; lucrdri in care
microstructura $i variatia-structurald sunt prioritare, dar care aderd incd la tipare formale
traditionale; lucrari cu forme noi, in care microstructura dicteaza, forma fiind redusid la
variatie structurala si dezvoltare continud. Analizele si exemplele concrete oferite pentru
fiecare categorie de lucrari sunt esentializate, fara date cu caracter general, dar 1n acelasi timp,
edificatoare. Selectia materialului pentru analiza se face dupa un criteriu simplu: circulatia sa.
Herman alege acele lucriri care au fost tiparite sau care au intrat deja (la acea ord) in circuitul
concertistic romanesc. Analizand raportul dintre structurd si morfologie'”, muzicianul
constatd in muzica romaneascéd o prezentd consistentd a aspectelor polifonice in lucrarile in
care elementul structural predomina.

Cel de-al saselea capitol al tezei de doctorat aprofundeaza creatii romanesti ,,calde” la

acea vreme, in general de dupd 1965, oferind explicatii asupra tehnicilor utilizate. Herman

132 vasile Herman, Formd si stil in noua creatie muzicald romdneascd, op. cit., p. 103.
133 in intelesul pe care Vasile Herman il acorda acestor termeni
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observa depdsirea zonei total cromatice®® si incercarea creatorilor roméni de a gisi noi
sisteme de organizare sonora, pentru a inlocui seria si derivatele ei, dar 1n acelasi timp, pentru
a oferi o dozad de inedit In dispunerea elementelor pe orizontald si pe verticala. Printre
tehnicile amintite sunt: serializarea intervalelor cantecelor populare, constituirea de raporturi
numerice prestabilite, tipizarea unor succesiuni de intervale, folosirea unor grupari de
microformule melodice folclorice. Toate acestea pot fi incadrate intr-o etapa ,,postseriald”,
urmatd de o ,rationalizare” a permutdrilor si constituirea unor structuri sonore complexe
bazate pe mijloace matematice de control al parametrilor muzicali esentiali. Sub aspect
formal, muzicologul constatid o preponderentd a structurilor de tip catend, forme in lant, cu
extinderi diferite ale segmentelor, cu unele contraste si variatii ale parametrilor. Aldturi de
acestea se observa formele libere sau deschise, avand un coeficient improvizatoric variat.
Vasile Herman subliniaza in repetate randuri apartenenta tuturor acestor muzici la un ,,suflu”
general romanesc dat de bazele folclorice pe care este construit intregul esafodaj.
Concluziile tezei de doctorat, prezentate foarte succint in finalul capitolului sunt:

e La momentul scrierii tezei de doctorat, muzica romaneasca putea fi considerata
pe deplin maturizatd sub aspect stilistic, incadrabild in circuitul valorilor
universale contemporane.

e (Coeficientul stilistic unificator este dat in muzica romaneasca de legatura cu
folclorul.

e Asprimea” unor sonoritati tine de aria culturii sud-est europene, izvorand din
cromatica pe baze modale si constituind un element de ,,prospetime” si
originalitate.

e Muzica roméneascd contemporand reprezintd o valoare incontestabild care

»indeamna la studiu si medita‘gie”15 5

Teza de doctorat a lui Vasile Herman a fost sustinutd public in 1973, iar documentele
inregistrate la arhiva Academiei de Muzica ,,Gh. Dima” din Cluj-Napoca ofera date legate de
componenta comisiei de evaluare. S-au pastrat referatele lui Sigismund Toduta (conducator de
doctorat), Tudor Ciortea, Romeo Ghircoiagiu si Octavian Lazar Cosma. Spicuind din aceste
documente constatdm primirea favorabild a lucrarii, consideratd de ultimul referent amintit o

contributie ,,unica, fiind prima incercare de amploare demna de atentie asupra fenomenului

154 . . . . A . -
> Asa cum s-a demonstrat, vorbim aici despre un cromatism pe baze modale, in care amprenta nationala poate fi

sesizata.

133 vasile Herman, Formd si stil in noua creatie muzicald romdneascd, op.cit., p. 160.
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dificil, greu de cuprins deoarece nu este incheiat, al muzicii noastre contemporane™*°. Asa
cum sublinia n referatul sdu Sigismund Toduta, interesul pe care 1l suscita lucrarea este dat si
de intersectarea celor doud planuri sau moduri de abordare a creatiei: sondarea elementelor
propriu-zise ale creatiei (i aceasta se face, aga cum remarcam mai devreme, cu o competenta
specificd unui compozitor, care are o intelegere din interior a fenomenului muzical) si ,,0
viziune estetica in care orientarea dialecticd creeaza corelatia dintre interactiunea continud a
unui proces ireversibil, guvernat de legitatea traditiei si inova‘giei”15 7. in afara unor observatii
legate de posibilitatea de a sublinia sau nuanta unele momente ale parcursului analitic, teza a
fost apreciatd unanim si consideratd esentiald pentru muzicologia roméneasca. Concluzia lui
Todutd, pe care, dupa parcurgerea lucrarii, o consideram obiectivd, este aceea céd teza lui
Herman este o lucrare care, ,,in ansamblul literaturii de muzicologie si stilistica muzicald nu
poate fi apreciati indeajuns™'>".

La aproape 40 de ani de la conceperea si prezentarea acestei lucrdri stiintifice nu
putem sa nu remarcam prospetimea ei, relevanta ideilor si meticulozitatea cu care se péstreaza
firul rosu al demersului. Herman ni se dezviluie aici ca un muzicolog de rang superior,
capabil de a construi un sistem de gandire muzicologica si analiticd pe care apoi 1l pastreaza,
dovada a faptului ca, in ciuda unor momente mai aride ale lucrarii, in gandirea sa lucrurile
sunt pe deplin conturate si sunt rezultatul unor convingeri, nu un demers artificial.

In ciuda aparentului ascetism al parcursului muzicologic (Herman se exprimi in
general esentializat, fara redundante, evitand balastul informational atat in ceea ce priveste
retrospectiva istorica, dar si in ceea ce priveste abordarea analitica), observam o intensa traire
interioard, respect pentru opera de arta si pentru traditia poporului romén. De aici, o atitudine
usor ,,romanticd” pe care o regasim in abordarea implicatiilor si importantei folclorului in
muzica romaneascd contemporand; este o tendinta de subliniere a aportului acestuia, care, desi
nu neglijeazi, pune in umbra celelalte contributii la maturizarea'> muzicii romanesti. Putem
intelege pozitia lui Vasile Herman daca ne amintim ca in perioada redactirii tezei isi finaliza
cercetdrile asupra valentelor folclorului romanesc si isi constituia propriul limbaj muzical
sprijinit tocmai pe creatia populard. Prin urmare, interesul sdu ca si creator se resimte si in

abordarea muzicologica.

136 Citat din referatul lui Octavian Lazar Cosma asupra tezei de doctorat a lui Vasile Herman, pastrat in arhivele
Academiei de Muzica ,,Gh. Dima”, Cluj-Napoca.

157 Citat din referatul conducatorului de doctorat Sigismund Toduta, pastrat in arhivele Academiei de Muzica
,»Gh. Dima”, Cluj-Napoca.

138 Citat din referatul conducatorului de doctorat Sigismund Toduta, pastrat in arhivele Academiei de Muzica
,,Gh. Dima”, Cluj-Napoca.

1% cum o numeste insusi Vasile Herman.
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Importanta parcurgerii detaliate a acestei lucriri teoretice este §i aceea cad ea poate
oferi lumind in intelegerea atitudinii creatorului Vasile Herman, sau cel putin puncte de
pornire in investigarea operei sale muzicale. Desi a dorit sd pastreze tacerea asupra tehnicilor
de creatie, unele dintre acestea pot fi deduse din scrierile sale muzicologice. Dovada a faptului
ca, desi s-a considerat in primul rdnd compozitor, cele doua activititi de baza, creatia si
muzicologia, sunt in relatie de interdependenta.

Un mare merit al cercetdrii lui Herman este faptul cad sistemul sdu este ancorat in
realititile muzicologiei contemporane de nivel international. Dincolo de orientarea
structuralista evidentd — care, in cazul de fatd, constituie un avantaj tocmai prin faptul ca
integreaza ideile si conceptele intr-un sistem de relatii, relevand interactiunea lor in planul
practicii — notiunile cu care opereaza Vasile Herman se regasesc la cunoscuti teoreticieni si
filozofi ai muzicii. Prin urmare, putem afirma cd gandirea sa muzicologica este incadratd in

epocd, terminologia fiind de nivel european, ca si sistemul pe care il propune.
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