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Drd. Elena Boanc , muzicolog. Absolvent  a Academiei de Muzic  „Gh. 
Dima” din Cluj-Napoca (2002). Bursa special  „Sigismund Todu ”
(1999-2000). Masterat în sinteze muzicologice cu o lucrare despre crea ia
lui Sigismund Todu  (2004), în prezent doctorand la aceea i institu ie sub 
îndrumarea acad. prof. univ. dr. Cornel ranu, cu o cercetare despre 
crea ia i muzicologia lui Vasile Herman. Particip ri la simpozioane de 
muzicologie. Colabor ri la Radio Cluj, revistele „Muzica” i
„Intermezzo”. 

Conceput  ca tez  de doctorat sub conducerea tiin ific  a eminentului profesor 

Sigismund Todu , lucrarea Form i stil în noua crea ie muzical  româneasc reprezint  o 

consistent i documentat  analiz  a evolu iei muzicii culte în România, de la premisele 

form rii ei i pân  în anii 1970, corespunz tori perioadei în care teza a fost elaborat .

Lucrarea a fost publicat  de Editura Muzical  în anul 1977. Departe de a fi o abordare pur 

istoric , aceast  scriere teoretic  îmbin  elemente ale perspectivelor sincronice i diacronice, 

în încercarea de a oferi un model de analiz  a operei muzicale contemporane i în acela i

timp, o imagine asupra peisajului muzical românesc.  

Lucrarea este structurat  pe dou  sec iuni majore: partea I: Premise i anticip ri i

partea a II-a: Emancipare i plenitudine.

O importan  deosebit  în economia întregului o are primul capitol al lucr rii, intitulat 

Raportul form -stil, premis  a investiga iei analitice în muzicologia contemporan . Acesta 

jaloneaz  în parte „crezul” muzicologic al lui Vasile Herman. Este o sec iune în care se 

reg se te concep ia muzicianului cu privire la abordarea muzicologic , în spe  analitic , a 

unei opere muzicale. Autorul porne te de la constatarea necesit ii de a statua o metod

analitic  eficient i concret  pentru crea ia muzical  modern . În „stabilirea precis  a 

principalelor calit i ale unei muzici”, sunt esen iale dou  no iuni: „form ” i „stil”. Acestea 

sunt integrate, în cazul lui Vasile Herman, într-un sistem de gândire coerent, care va fi reg sit

pe parcursul întregii cariere de cercet tor.

Constatând faptul c  forma constituie o prim  etap  a cercet rii analitice, Herman 

procedeaz  la o definire a sa, ar tând evolu ia concep iilor asupra no iunii de „form ”

muzical  pân  în secolul XX, când se observ  un consens asupra faptului c  aceasta nu este o 
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schem  abstract , ea nu spune în sine nimic, ci reiese din interpretarea corela iei dintre 

elementele sale componente.98 Fundamentat  pe muzicologia german , accep iunea no iunii 

de „form ” în cazul lui Herman este asociat  celor de „stil” i „con inut”99. Asupra leg turii 

dintre form i con inut Vasile Herman insist  mai pu in, interesul s u fiind concentrat pe 

binomul form  – stil. Totu i, se constat  modalit ile particulare în care tiparul formal 

îmbrac  un con inut oarecare, de aici decurgând ideea de „principiu formal”100. Aderând la 

muzicologia german , Herman ofer  o defini ie a formei muzicale pe care o vede ca  

„principiu coordonator al totalit ii mijloacelor de expresie sonor  care – la rândul lui – 

ader  mai mult sau mai pu in la schema strict , la modalitatea absolut  a unui anumit tipar sau 

‘model’ general”. Accentul cade aici pe conceptul de principiu coordonator, care este o 

rezultant  a gândirii de tip structuralist. Vom constata cât de important este acest model de 

gândire. 

Secolul XX este marcat de necesitatea resim it  acut de a stabili noi metode de 

cercetare în toate domeniile tiin ei. Aceast  nevoie este cu atât mai pregnant  în arta 

sunetului cu cât traseul dezvolt rii muzicii este unul plin de avânt i se constat  o ruptur  între 

realitatea muzical i metodele de cercetare tradi ionale. Prin urmare, veacul XX aduce i în 

plan teoretic o multitudine de încerc ri de statuare a unor metode de analiz  adecvate crea iei

muzicale. Livia Teodorescu-Cioc nea enumer  unele dintre ele, a c ror importan  a fost i

r mâne variabil : metoda referen ial-descriptiv , cea pozitivist-constructivist , hermeneutic ,

energetic , formal , structural , formal-constructivist i cea holistic  (teoria gestalt-ist )101.

Diether de la Motte, în lucrarea Musikalische Analyse102 prezint  mai multe modele de analiz

muzical , explicate i aplicate la cazuri concrete. Unul dintre acestea este ceea ce el nume te

„Grossform  Detailstruktur” în care pune în rela ie forma general  cu elementele mici de 

concep ie a discursului muzical. Este doar o posibilitate de abordare analitic , a a cum 

demonstreaz  celelalte modele prezentate, având fiecare grade diferite de relevan . În unele 

dintre acestea vom reg si elemente ale unei gândiri structurale.

La baza oric rei concep ii de tip structuralist st  filosofia lui Aristotel care afirma c

un obiect nu poate fi explicat prin ceva care îi este exterior. Ideea este în obiect, forma se 

98 Din analiza textului muzicologic reiese importan a pe care Herman o acord  structuralismului, care determin
în cele din urm  întregul sistem de gândire al muzicianului. 
99 „rela ia form -stil-con inut r mâne ca o constant  care determin  în câmpul analitic tr s turile esen iale ale 
obiectului cercet rii” (Vasile Herman, Form i stil în noua crea ie muzical  româneasc , Editura Muzical ,
Bucure ti, 1977, p. 9). 
100 „principiul formal” se leag  de distan a mai mare sau mai mic  dintre o anumit  crea ie i tiparul formal 
prestabilit.  
101 LiviaTeodorescu-Cioc nea, Tratat de forme i analize muzicale, Editura Muzical , Bucure ti, 2005, p.315. 
102 Diether de la Motte, Musikalische Analyse, Editura Bärenreiter, Kassel, 1968. 
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realizeaz  numai în materie103. Conceptul de „structur ” a dobândit mai multe în elesuri de-a 

lungul timpului. Într-o prim  accep iune, „structura” avea sensul de combina ie de elemente, 

configura ie, organizare a p r ilor. La sfâr itul secolului al XIX-lea, termenul nu mai desemna 

o simpl  configura ie, ci un tot format din elemente solidare, în care fiecare depinde de toate 

celelalte i nu poate fi ceea ce este decât în i prin ele. Prin urmare, sistemul de 

interdependen  a fiec rei p r i cu toate celelalte devine esen ial. Dac  primul concept se 

referea la o sum , al doilea propune un întreg. O nuan are apare atunci când W. Dilthey104

înlocuie te, în tiin ele umaniste, termenul de structur  cu Gestalt, prin care se în elege

form , alc tuire ale c rei p r i sunt determinate de întreg, sistem ale c rui însu iri esen iale 

nu pot fi epuizate de suma p r ilor. 

Metodele de analiz  structural  au câ tigat în secolul trecut tot mai mult teren în 

diferite domenii ale cercet rii, inclusiv în cel al tiin elor umane, dup  ce metoda istoric  se 

dovedise a fi incomplet i insuficient fundamentat tiin ific. Ferdinand de Saussure105

propune studiul lingvisticii din punct de vedere sincronic, pe baza rela iei care apare între 

semnificat i semnificant în cadrul semnului lingvistic. Abordarea sincronic  se bazeaz  pe 

observa ia c  vorbitorii unei anumite limbi pot s  nu cunoasc  nimic despre istoria acesteia i

totu i s  utilizeze structura limbajului a a cum se prezint  el la un moment dat106. Dup

afirmarea structuralismului lingvistic al lui Ferdinand de Saussure, „structur ” va reuni 

ambele sensuri anterior amintite: atât pe acela de tot unitar închegat, cât i pe acela de sistem 

al rela iilor între p r i107. În consecin , structura se refer  acum la un ansamblu de rela ii. 

No iunea de structur  poate fi apropiat  de aceea de model; model (tipar) este un obiect, fie 

din realitate, fie construit, care serve te drept mijloc pentru cunoa terea altora, asem n toare, 

dar nu identice. 

Într-o metod  structural  de analiz  ne intereseaz  aranjarea obiectelor, modul în care 

realul este organizat, felul în care sunt dispuse faptele, mecanismul lor l untric, prin urmare, 

structura lor. În gândirea structural , fiecare episod se leag  de toate celelalte prin nenum rate 

103 Virgil Nemoianu, Structuralismul, Editura pentru Literatur  Universal , Bucure ti, 1967.  
104 A r mas de importan  major  lucrarea sa intitulat Idei cu privire la o psihologie descriptiv i analitic
(1894). 
105 Lingvistul elve ian a generat o adev rat  revolu ie în domeniu, disociind perspectiva istoric  asupra 
limbajului (pe care o numea diacronic ), de abordarea acestuia ca sistem în sine privit la un moment dat (numit
sincronic ).  
106 Ideile lui Saussure au fost publicate postum pe baza noti elor luate la cursurile sale de la Universitatea din 
Geneva (1906-1911). Lucrarea se intituleaz Curs de lingvistic  general .
107 S  nu uit m faptul c  Ferdinand de Saussure nu folosea termenul de structur , ci pe acela de sistem. 
Concep ia sa a dus îns  la statuarea structuralismului lingvistic, dup  preluarea de c tre reprezentan ii colii 
lingvistice de la Praga, în special Trubetzkoy i Jakobson. În cazul lui Jakobson, distinc ia se face nu între limb
i limbaj, ci între cod i mesaj.
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fire, le lumineaz , dar nu numai atât, devine pe deplin inteligibil numai raportat la toate 

celelalte. Ferdinand de Saussure sus ine c  trebuie s  se porneasc  tocmai de la întregul unitar 

pentru a se ob ine prin analiz  elementele care îl compun108.

În continuarea ideilor lui Saussure, Claude Lévi-Strauss concepe câteva principii 

metodice ale aplic rii structuralismului: economia explica iei, unitatea solu iei, posibilitatea 

de a reconstitui ansamblul pornind de la datele ob inute.  

S-a constatat c  nu este suficient  o simpl  transpunere a modelelor lingvistice i

structurale în analiza muzical , deoarece, în ciuda multelor elemente comune, între limbajul 

natural i cel muzical exist i zone divergente. Cercet rile au demonstrat c  metoda 

structural , bazat  pe sincronie, are eficien  atunci când este împletit  cu abordarea 

diacronic . Analizele de tip structural i sistematic nu pot ignora evolu ia istoric  a 

evenimentelor. Este i motivul pentru care, în ultimele decenii, se încearc  g sirea unor 

abord ri care s  armonizeze cele dou  aspecte: diacronic i sincronic. 

Este potrivit s  amintim aici câte ceva despre semiologia tripartit  a muzicologului 

Jean-Jacques Nattiez, preluat  de la Jean Molino, care poate fi situat  în prelungirea 

metodelor structurale. Ideea de la care porne te acesta este aceea c  o privire structuralist

asupra faptului muzical trebuie completat  cu întreb ri legate de strategiile de compozi ie care 

au dus la apari ia sa, precum i cu unele privind percep ia operei. Prin urmare, Nattiez 

propune o abordare tripartit  a faptului muzical, organizat  pe trei niveluri: cel neutral, prin 

care sunt relevate structurile imanente ale operei, cel poietic, urm rind strategiile de crea ie

care se afl  la originea lucr rilor i cel estezic, prin care se eviden iaz  strategiile de percep ie

pe care le genereaz . Modelul analitic pe care îl propune Nattiez ine seama i de trimiterile 

extrinseci unei opere muzicale, integrând cele dou  dimensiuni ale faptului muzical: crea ia i

percep ia. Este doar un exemplu despre modul în care structuralismul ofer  deschideri pentru 

elaborarea unor metode de analiz  muzical  edificatoare.

 De i nu sunt exhaustive i nici m car prezentate de un structuralist, ci de un adept al 

hermeneuticii, principiile structuralismului enun ate de Paul Ricoeur pot fi edificatoare pentru 

o aplica ie. Ricoeur men ioneaz 109:

1. lucrul asupra unui corpus deja constituit, imobil, închis i, în acest sens, mort; 

2. stabilirea de inventare de elemente i unit i;

108 Idee pe care o aplic  Diether de la Motte în amintita analiz , pornind de la macroform  spre elementele de 
detaliu ale structurii. 
109 Cf. Jean-Jacques Nattiez, Lupta dintre Cronos i Orfeu, eseuri de semiologie aplicat , Editura Artes, Ia i,
2007. 
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3. plasarea acestor elemente sau unit i în raporturi de opozi ie, de preferin  opozi ie

binar ;

4. stabilirea unei algebre sau a unei combinatorii a acestor elemente i cupluri în 

opozi ie. 

Scurta incursiune în universul structuralismului se justific  prin încercarea de a 

în elege gândirea lui Vasile Herman i de a eviden ia contextul în care s-a format concep ia sa 

analitic . De i se pare c  nu a avut la îndemân  prea multe surse de informare legate de 

structuralism, atrage aten ia consonan a cu ideile i modelele de analiz  specifice secolului 

XX. 

 Aminteam anterior despre conceptele de „tipar” i „principiu coordonator”, a c ror

provenien  este acum clar . Aceste idei apar i în gândirea unor anali ti i filosofi ai muzicii 

influen i în secolul XX. Astfel este Leonard B. Meyer110, cu ale c rui concep ii consun

gândirea lui Herman. Spicuind din lucr rile lui Meyer observ m, în discu iile legate de form

i stil, aceea i preocupare pentru fundamentarea structuralist : „conceptul de form  implic

abstractizarea i generalizarea. Pe baza experien ei legate de o anumit  form  elabor m o 

clas  conceptual  care evolueaz  tot în func ie de aceast  experien . Odat  ce o lucrare este 

recunoscut  ca fiind un tipar (sublinierea noastr ) pentru care s-a elaborat o clas

conceptual  normativ , abstract , atunci ‘tiparul ideal’ devine baza a tept rilor”111. De

asemenea, forma i stilul apar indisolubil legate, formele fiind „aspecte speciale ale stilului, 

grup ri de posibilit i alternative, fiecare eviden iind propriile rela ii probabile în cadrul 

contextului stilistic”112. În acela i timp, stilurile muzicale sunt prezentate ca „sisteme 

complexe de rela ii probabile în care în elesul oric rui termen sau serie de termeni depinde de 

rela iile posibile cu to i ceilal i termeni în interiorul sistemului”. Meyer accentueaz  rolul pe 

care probabilitatea îl joac  în cadrul formei i stilului, observând c  în cazul formei repeti ia 

este necunoscut  (tiparul de fug  nu este o fug  anume ci este bazat pe experien a noastr

legat  de o multitudine de fugi, aspectele neregulate fiind considerate devia ii), în timp ce, în 

cazul stilului, r spunsurile obi nuite i probabilit ile se stabilesc prin repet ri exacte113. Prin 

110 A se vedea lucr rile Music, the Arts and Ideas i Emotion and Meaning in Music, ambele ap rute la mijlocul 
secolului XX, cu aproximativ un deceniu înaintea elabor rii tezei de doctorat a lui Vasile Herman.  
111 Leonard B. Meyer, Emotion and Meaning in Music, The University of Chicago Press, Chicago, 1956, p. 57.  
112 idem. 
113 Acela i lucru îl va sublinia tefan Niculescu într-unul din studiile sale cuprinse în volumul Reflec ii despre 
muzic  (Editura Muzical , Bucure ti, 1980, p. 293): schema unei forme nu poate fi confundat  cu forma propriu-
zis  a fiec rei lucr ri în parte.  
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urmare, stilurile muzicale pot fi v zute ca sisteme de rela ii sonore mai mult sau mai pu in 

complexe în elese i folosite în comun de un grup de indivizi sau de un anumit individ114.

Aceste aspecte sunt surprinse de Vasile Herman în prezentarea rela iei dintre form i

stil, dou  „entit i din care reiese totalitatea operei de art  muzical ”115. Stilul fiind în rela ie 

de interdependen  cu forma, îns i defini ia acestuia este condi ionat  de aceea a formei. 

Dac  forma este principiul care coordoneaz  totalitatea mijloacelor de expresie sonor , stilul 

reprezint  „modul de coordonare a mijloacelor de expresie i a elementelor componente ale 

formei, raportul care se stabile te între ele, primatul unora sau altora”116. Muzicologul român 

concepe aceste dou  no iuni ca parte a unui sistem, un „circuit” care eviden iaz  opera de art

în integralitatea ei.  

Interdependen a dintre form i stil este adesea subliniat  de muzicologii i anali tii 

muzicali, chiar dac  modul în care ace tia definesc cele dou  no iuni difer  de la caz la caz. 

Spre exemplu, André Hodeir, în lucrarea Les formes de la musique, a c rei prim  edi ie a fost 

publicat  în 1951117, acord  un capitol explic rii unor termeni frecvent întrebuin a i în analiza 

muzical : gen, stil, form i structur . El observ i conexiunile care apar între ace tia. În 

cazul lui Hodeir, stilul muzical este definit prin prisma a dou  coordonate: raportat la 

creatorul operei i în func ie de genul c ruia opera îi apar ine. Autorul este de p rere c

fiecare gen, fiecare form , se pliaz  pe un stil care îi este propriu. În ultim  instan , forma 

este privit  ca manier  sau modalitate în care o oper  tinde s  devin  unitar . Pentru a face 

distinc ia între form i structur , Hodeir apeleaz  la punctul de vedere al lui Boris de 

Schlœzer, pentru care structura înseamn  angajarea diverselor segmente pentru a ob ine un 

tot, în timp ce forma este tocmai acest „tot” luat în discu ie, în unitatea sa. Astfel, ideea de 

form  este mult mai larg  decât aceea de structur . În acela i timp, Hodeir vorbe te despre 

asocierea ideilor de form i stil într-un mod vag, aproape confuz: forma este legat  de gen, 

iar fiec rui gen îi este propriu un anumit stil118.

Mult mai conturate apar dup  câ iva ani concep iile altui muzicolog, George Sherman 

Dickinson119, care afirma c  stilul este reflec ia esen ei individuale a unei lucr ri de art  care 

îi confer  propria identitate. Identitatea este rezultatul unei conjunc ii distinctive a 

componentelor, dublat  de anumite sublinieri ale unora dintre acestea120. În acela i timp, stilul 

114 Leonard B. Meyer, op. cit., p. 57. 
115 Vasile Herman, Form i stil în noua crea ie muzical  româneasc  Editura Muzical , Bucure ti, 1977, p. 9.  
116 idem. 
117 André  Hodeir, Les formes de la musique, Press Universitaires de France, Paris, douzième édition, 1993. 
118 ibidem, pp. 7-19.  
119 George Sherman Dickinson, A Handbook of Style in Music, Da Capo Press, New York, 1969. 
120 ibidem, p.3.  
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apare ca produs al intersec iei dintre timp, loc i temperamentul creator. Conceptul de stil este 

legat de acela de model sau tipar, v zut ca ordonare imaginar  a rela iilor reciproce între 

componentele stilului.  

Defini iile lui Dickinson sunt preluate par ial din dic ionarul muzical editat la Harvard 

de Willi Apel. Edi ia revizuit  a acestuia121 asociaz  stilul cu tr s turile care caracterizeaz

lucr rile sau manifest rile muzicale ale unei perioade, regiuni, gen, ori pe cele ale unui 

compozitor sau interpret. Încercarea de a defini un stil este condi ionat  de luarea în 

considerare a tuturor aspectelor muzicii studiate. Forma este privit  ca un grup de tr s turi 

generale reg site într-o m sur  diferit  într-un num r mare de lucr ri, între care nu exist

dou  identice. Observ m în cele de mai sus zona comun  pe care no iunile de form i tipar 

(model) o împart, f r  a oferi o linie de demarca ie clar .

Dic ionarul muzical New Grove122 sintetizeaz  discu iile referitoare la stilul muzical, 

subliniind faptul c  acesta se manifest  în utilizarea caracteristic  a formei, texturii, armoniei, 

melodiei, ritmului i a ethosului, fiind prezentat de personalit i creatoare i condi ionat de 

factori istorici, sociali, geografici, resurse i conven ii. Dac  stilul i forma sunt abordate 

disociat, atunci stilul poate descrie modul de ordonare a detaliilor, în timp ce forma se refer

la întreg.  

Muzicologul Helmut Degen dedic  un subcapitol al scrierii sale – Handbuch der 

Formenlehre123 – analizei termenului „stil” i a ez rii acestuia în acela i context cu „forma” 

muzical . Convingerea sa este aceea c  o analiz  muzical tiin ific  este posibil  doar atunci 

când fiecare element al unei lucr ri este privit ca parte component  a acesteia, fiind func ional 

în realizarea formei finale. Ca o accentuare a perspectivei structuraliste, stilul este v zut ca 

totalitate i în acela i timp, sum : totalitatea func iunilor verticale i suma leg turilor 

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 crea ii 

sau ale unei na iuni. Vasile Herman preia de la muzicologul german concep ia asupra stilului 

i formei, accentuând rela ia i intercondi ionarea acestora. Astfel, forma este principiul

coordonator al totalit ii mijloacelor de expresie sonor , iar stilul este modul de coordonare

a mijloacelor de expresie i a elementelor componente ale formei.  

Revenind la defini iile lui Vasile Herman, observ m c  forma i stilul în rela ia lor de 

interdependen  se afl  sub influen a unor factori externi (fapt subliniat în general în 

121 The New Harvard Dictionary of Music, editor Don Michael Randel, Harvard University Press, USA, 1986, 
edi ie revizuit  a Harvard Dictionary of Music editat ini ial de Willi Apel.  
122 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Oxford University Press, Oxford, 2001, vol. 24.  
123 Helmut Degen, Handbuch der Formenlehre, G. Bosse Verlag, Regensburg, 1957, p. 45. 
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cercet rile legate de stil). Sunt aminti i câ iva dintre ace ti factori: timp, orânduire, spa iu 

geografic, popor, individ, con tiin . Ace tia justific  apari ia i manifestarea la un moment 

dat a unor forme, având în acela i timp calitatea de a imprima o anumit  unitate stilistic

operelor de art  cuprinse într-un spa iu sau timp dat. Aceast  consonan  stilistic  este tot mai 

restrâns  temporal pe m sur  ce ne apropiem de zilele noastre; în schimb, datorit  tehnicilor 

de difuzare moderne, aria geografic  pe care se extind noile mijloace de expresie i principiile 

lor coordonatoare este mai mare.  

Accentuând leg tura dintre cele dou , Vasile Herman propune o definire a formei în 

ipostaza ei stilistic : „o sum  de rela ii care se stabilesc între toate componentele, rela ii

ce difer  prin modalitatea i gradul de organizare morfologic i structural ”124. Din 

punct de vedere al unei abord ri structuraliste, se subliniaz  tocmai faptul c  întregul operei 

este dat nu de suma componentelor acesteia, ci de suma rela iilor care se stabilesc între 

elemente.  

Prin aceast  redefinire a formei muzicale se introduc dou  no iuni care necesit  o 

aten ie special  pentru în elegerea în ansamblu a muzicologiei lui Vasile Herman: morfologie 

i structur . Format în coala lui Sigismund Todu , discipol i succesor al acestuia în 

predarea formelor muzicale, Vasile Herman a preluat în parte sistemul de abordare al 

maestrului i terminologia. Prin urmare, în încercarea de a în elege sursele anumitor concepte 

i no iuni este indicat s  recurgem la scrieri ale lui Todu  pentru a observa în ce m sur  se 

reg sesc ele la Herman. Parcurgând volumele publicate referitoare la formele muzicale ale 

barocului125, remarc m faptul c , în cadrul analizelor muzicale, nivelului morfologic îi sunt 

atribuite elemente ale limbajului muzical de la cele mai mici i pân  la cele de extindere mai 

mare. Spre exemplu, în nota de subsol de la pagina 38, primul volum, se explic

„nomenclatura morfologic ” adoptat  pentru notarea unit ilor formale, de la strof  muzical

pân  la submotiv. Piesele cuprinse în Album pentru Anna Magdalena Bach sunt supuse unei 

riguroase analize „morfologice”. Din lectura textelor lui Todu  reiese i utilizarea frecvent  a 

termenului „structur ” cu referire la modul de organizare intern  a strofelor muzicale. Spre 

exemplu, în primul volum din Formele muzicale... la pagina 80 se discut  în cadrul unei 

analize despre dou  planuri motivice – ale discantului i ale basului – care se desf oar  cu 

organizarea structural  2+2, 2+2; de asemenea, la pagina 81 se prezint  „tr s tura structural

124 Vasile Herman, op. cit., p.12. 
125 Sigismund Todu , Formele muzicale ale barocului în operele lui J. S. Bach, vol. 1-3, Editura Muzical ,
Bucure ti, 1969, 1973, 1978. 
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nou  a perioadei”; apare i no iunea de „structur  motivic ”126 a perioadei. Din cele câteva 

exemple putem deduce faptul c  un punct de pornire în adoptarea terminologiei analitice a lui 

Herman este coala lui Todu . Trebuie remarcat îns  faptul c , în cazul lui Herman, aceast

terminologie se cristalizeaz , „structura” definind în mod consecvent microunit ile 

edificiului, în timp ce pentru cele mai mari se recurge la termenul „morfologie”. 

Sensul pe care muzicologul îl acord  acestor termeni poate fi deslu it parcurgând alte 

scrieri ale sale, între acestea fiind Bazele teoretice ale studiului formelor muzicale pentru 

sec iile muzic  din Conservatoare, curs conceput în anul 1985 pentru uz intern i publicat în 

2009 de Editura MediaMusica127. Aici, Herman explic  pe larg viziunea pe care o are: 

structura i morfologia sunt componentele de baz  ale formei muzicale. Nivelul structural 

include „sec iunile cele mai mici în care se poate divide un discurs muzical”128, pietrele din 

care se construie te e afodajul muzical. Autorul se refer  aici la microelementele care stau la 

baza tiparului (în spe  figura i motivul muzical), v zute ca limite la care se poate ajunge din 

punct de vedere analitic în interiorul acestui nivel i care sunt generatoare de form i stil129.

Prin nivel morfologic, Herman în elege „elemente de o mai mare întindere, determinând 

tipologia anumitor sec iuni sau chiar a formei în totalitatea ei”130. A a cum afl m din alte 

lucr ri ale autorului131, acesta se refer  la morfologie în sensul determin rii corecte a 

fragmentelor simetrice sau asimetrice prin înl n uirea c rora apare tiparul muzical.  

Componentele de baz  ale morfologiei sunt perioada i subdiviziunile acesteia, frazele 

muzicale. Unul dintre criteriile enun ate în analiza perioadei muzicale, al turi de cel tematic i

cel armonic, este criteriul structural, care are în vedere modul de îmbinare a microunit ilor la 

nivelul motivic în cadrul perioadelor, în func ie de num rul de m suri pe care acestea se 

întind (idee care, dup  toate probabilit ile, este preluat  de la Sigismund Todu ). De aici 

decurg dou  variante posibile: periodicitatea structural i contrastele structurale132. În 

consecin , asist m la un mod original de utilizare a termenilor specifici unei abord ri a operei 

din punct de vedere al formelor implicate.   

126 Primul volum, p. 139. 
127 Cursul de Baze teoretice a fost publicat al turi de cele de forme muzicale corespondente diferitelor epoci 
stilistice i lansat cu ocazia anivers rii a 80 de ani de la na terea muzicianului.  
128 Vasile Herman, Bazele teoretice ale studiului formelor muzicale pentru sec iile Muzic  din Conservatoare, 
Conservatorul de Muzic  „G. Dima”, Cluj-Napoca, 1985, p. 47. 
129 ibidem, p. 48. 
130 ibidem, p. 47.  
131 Vasile Herman, Originile i dezvoltarea formelor muzicale, Editura Muzical , Bucure ti, 1982. 
132 idem.
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Valentin Timaru, în cursul de Morfologia i structura formei muzicale133, ofer  o 

imagine a modului în care se opereaz  ast zi cu no iunile amintite anterior. În desf urarea

evenimentelor sonore, Timaru distinge planul morfologic (structurarea unit ilor semantice) i

cel sintactic (articularea unui anumit tipar sau reunirea mai multor tipare în cadrul unui gen 

muzical). Dup  cum precizeaz  chiar autorul, termenii de morfologie i sintax  sunt prelua i

din lingvistic , f r  încercarea de impunere a lor în muzic  într-un sens strict. Exist  totu i

unele similitudini evidente. Conform explica iilor dic ionarelor de gramatic  sau lingvistic ,

morfologia are a face cu organizarea cuvintelor în clase lexico-gramaticale cu tr s turi 

distincte (p r i de vorbire), studiind formele, sensurile, func iile i regulile dup  care formele 

se pot modifica134. Sintaxa este acea parte a gramaticii care se ocup  cu studiul func iilor pe 

care p r ile de vorbire le de in în cadrul propozi iilor, i al func iilor pe care propozi iile le 

de in în cadrul frazelor. Ea stabile te regulile de acuplare a cuvintelor în propozi ii i a 

propozi iilor în fraze135.

Pornind de la observa ia c  exist  asem n ri evidente între cele dou  tipuri de limbaj 

(cel verbal i cel muzical), apare justificat  utilizarea termenilor de morfologie i sintax

muzical  a a cum îi reg sim la Valentin Timaru: morfologie - cu referire la microunit ile de 

limbaj – i sintax  – cu privire la unit ile mai mari (fraz , perioad ) i la modalit ile de 

acuplare a elementelor de morfologie în cadrul sintaxei. De re inut faptul c , asemeni 

limbajului verbal, în muzic , un element care ine de morfologie poate fi investit cu func ie 

sintactic , dar în acela i timp, unit ile sintactice au valen e morfologice. De aici se poate 

na te confuzie în în elegerea modalit ilor de definire a microunit ilor precum i a unit ilor 

mai mari ale discursului muzical136.

Timaru nu este singular în modalitatea de utilizare a acestei terminologii cu tent

lingvistic . De fapt, aceast  perspectiv  este cea mai uzual , fiind frecvent întâlnit  la nivelul 

analizei limbajului muzical. Când se refer  la structur , cea mai mare parte a anali tilor 

în eleg delimitarea pe mai multe niveluri a elementelor unei construc ii muzicale, de la macro-

structur i pân  la micro-structur . De asemenea, aici sunt incluse rela iile i legile de 

acuplare a unit ilor.  

133 Valentin Timaru, Morfologia i structura formei muzicale, Curs de forme i analize muzicale, vol. I, 
Academia de Muzic  „Gh. Dima”, Cluj-Napoca, 1990.  
134 Gheorghe Constantinescu-Dobridor, Dic ionar de termeni lingvistici, Editura Teora, Bucure ti, 1998, p. 221.  
135 ibidem, p. 293.  
136 Spre exemplu, Timaru vorbe te despre fraz i perioad  ca unit i morfologice ale limbajului, tocmai în 
sensul amintit mai sus. O trecere gr bit  prin cursul de forme poate genera unele confuzii. În context îns ,
în elegem c  morfologia are leg tur  cu nivelul microstructurii, iar sintaxa cu acela al unit ilor mai mari, a c ror 
articulare este supus  unor reguli specifice.  
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Spre exemplu, Livia Teodorescu-Cioc nea define te structura muzical  ca „ansamblu 

de rela ii constante pe o unitate de text muzical”137. Prin urmare, într-o analiz  structural

muzical  se inten ioneaz  reperarea unit ilor structurale i a raporturilor dintre acestea. 

Structura apare astfel ca o „re ea închis  de elemente care, rela ionate între ele, reprezint  un 

con inut informa ional mai mare decât suma p r ilor componente”138. De aici, segmentarea 

discursului muzical eviden iaz  unit ile structurale, ierarhizate i subordonate unele fa  de 

celelalte. Forma propriu-zis , partea, sec iunea cuprind nivelul macrostructural; perioada i

fraza sunt considerate structuri intermediare, iar motivul, submotivul i celula ocup  nivelul 

microstructurii139. Cu privire la sintaxa muzical , autoarea se afl  sub influen a nemijlocit  a 

lui tefan Niculescu, de la care preia viziunea asupra categoriilor sintactice. Niculescu 

define te fenomenele sintactice drept rela ii între obiectele sonore, încercând o distan are a 

acestora de îns i natura obiectelor. De aici, monodia, omofonia, polifonia i heterofonia apar 

ca i categorii sintactice muzicale (sau „modalit i de organizare a sunetelor în timp, pe axa 

succesivit ii i simultaneit ii”140). Totu i, capitolul de analiz  morfologico-sintactic

vorbe te despre „eviden ierea unit ilor i subunit ilor structurale – de la perioade, fraze la 

microstructuri de tipul motivelor, submotivelor, celulelor – precum i stabilirea raporturilor 

ierarhice dintre acestea”141. Deducem de aici faptul c  termenul de sintax  este utilizat pentru 

definirea diferitelor tipuri de rela ii posibile în conturarea unui discurs muzical. De la teoria 

oarecum abstractizant  a lui Niculescu se revine la în elesul mult mai comun al morfologiei i

sintaxei. 

Sintetizând, constat m c  no iunea de structur  este în eleas  în general ca „modalitate 

de construire a unui sistem, modelul abstract care explic  schema sa de func ionare i

principiile care stau la baza coeziunii sale interne”142. Morfologia muzical  are a face cu 

obiectul sonor (structurarea unit ilor semantice de baz ), iar sintaxa, cu modul de punere în 

rela ie a unit ilor morfologice i articularea tiparului.  

Modul în care Vasile Herman utilizeaz  termenii structur i morfologie este unul 

particular (structur  pentru microunit i i morfologie pentru elementele de mai mare 

extindere – fraz , perioad ). Explica ia poate fi g sit  tocmai în aplecarea spre metodologia de 

cercetare de orientare structuralist , care, am v zut, este integrat  în sistemul analitic al 

137 Livia Teodorescu-Cioc nea, Tratat de forme i analize muzicale, Editura Muzical , Bucure ti, 2005, p. 22. 
138 ibidem, p.27. 
139 ibidem, p.28.  
140 ibidem, p.23.  
141 ibidem, p.39.  
142 Dic ionar de filozofie, Editura Politic , Bucure ti, 1978, p. 671, cf. G. Banciu, Gen, opus, form , Editura 
MediaMusica, Cluj-Napoca, 2006, p.53. 
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muzicologului clujean. În elegerea terminologiei folosite de Vasile Herman, a sensului 

specific acordat unor termeni afla i în uzul general al anali tilor, este esen ial  pentru oricine 

abordeaz  scrierile sale teoretice, din perspectiva înv celului sau a cercet torului. Este de 

asemenea remarcabil  consecven a cu care ace ti termeni sunt utiliza i; odat  adoptat  aceast

terminologie, ea apare constant în cercet rile de muzicologie ale lui Vasile Herman. Chiar i

în studiile de dup  anii 90, subintitulate Preliminarii la o estetic  a folclorului muzical 

românesc, reg sim aceea i organizare, acelea i rela ii dihotomice între form i stil, între 

structur i morfologie.  

Trebuie subliniat i faptul c  Herman consider  unit ile structurale ( i ne referim aici 

la accep iunea particular  pe care el o acord  acestui termen) ca fiind investite cu posibilit i

de continuare a discursului muzical, generatoare de form . A a se explic  desele asocieri pe 

care le va face între structur i form , a ezând structura la baza formei. Insist m asupra 

importan ei l muririlor terminologice înainte de parcurgerea scrierilor sale, pentru a nu risca o 

în elegere par ial  sau chiar eronat  a muzicologiei lui Herman. Dincolo de aceast

particularitate a limbajului analitic, justificat  de influen a, probabil indirect , a 

structuralismului, lucr rile sale teoretice sunt pline de substan i argumentate tiin ific, 

riguros concepute i coerente ca mod de gândire.  

Acela i prim capitol al lucr rii Form i stil în noua crea ie muzical  româneasc

aduce în discu ie o serie de opozi ii de tip binar. Aceasta este tot o rezultant  a gândirii de tip 

structuralist, care, între altele, propune organizarea sistemului în termeni de opozi ie. Astfel, 

sunt introduse no iunile de „organizare” în contrast cu „improviza ia”. Autorul semnaleaz

importan a factorului „organizare” în evolu ia formei muzicale. Punând în ecua ie termenii de 

„organizare”, „form ”, „morfologie” i „structur ” se observ  rela iile posibile care apar între 

ace tia. În opinia lui Herman, atunci când organizarea are prioritate asupra formei, se constat

i o prioritate a structurii asupra morfologiei (altfel spus, elementul microstructural determin

conturarea unit ilor de mai larg  respira ie). Invers, atunci când forma (în în elesul ei de 

principiu coordonator al mijloacelor de expresie sonor ) are prioritate asupra organiz rii,

morfologia guverneaz  asupra structurii. Stilul este variabila care completeaz  aceast

ecua ie, fiind direct influen at de factorii aminti i anterior i de personalitatea creatorului.  

Vasile Herman face o observa ie pertinent  legat  de tendin ele de valorizare a 

stilurilor i formelor muzicale. El consider  c  fiecare stil aduce o contribu ie la evolu ia

gândirii muzicale, motiv pentru care nu putem considera un stil ca fiind mai evoluat decât 

altul, în timp ce, în cazul formei, aceasta se afl  într-o incontestabil  evolu ie, cunoscând i

puncte terminus, de epuizare a posibilit ilor pe care le deschidea la început.  
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O alt  constatare, legat  de opozi ia organizare-improviza ie, este aceea c  numai 

aparent rezultatele sonore care se ob in prin intermediul improviza iei pure sunt similare celor 

generate prin organizarea total . Herman observ  faptul c  improviza ia pur  va da na tere de 

fiecare dat  altor rezultante sonore, în timp ce organizarea produce o muzic  a c rei sonoritate 

este de fiecare dat  aceea i.

Întregul parcurs teoretic al acestui prim capitol al tezei de doctorat este justificat de 

dorin a de a g si o variant  de cercetare potrivit  cu evolu ia muzical  a secolului XX.143

Herman subliniaz  faptul c  stabilirea elementelor care compun muzica, precum i a sumei 

rela iilor acestora, constituie cea mai complet i coerent  metod  de investigare analitic .

Pentru aceasta, sunt prezentate succint elementele de baz  ale unei muzici. În cadrul melodiei,

sunt hot râtoare elementele legate de în l ime, durat , intensitate i culoare timbral , precum 

i rela iile de interdeterminare care se stabilesc între ele. Al i parametri i alte rela ii esen iale 

în conturarea aspectelor stilistic-formale: raportul polifonie-armonie i continuitatea-

discontinuitatea, tematismul-atematismul. Herman accentueaz  importan a factorului timp în 

sprijinirea complexit ii muzicii contemporane, tocmai prin dozarea acestor rela ii amintite 

anterior.  

Concluzia primului capitol al tezei de doctorat prezint  punctual pa ii necesari pentru 

realizarea investiga iei muzicologice eficiente. Iat -i:

1. Stabilirea cu grij  a tuturor parametrilor sonori care intr  în competi ie;

2. Sesizarea primatului unora sau al altora dintre ei i a ac iunii lor asupra parametrilor 

secundari; 

3. Modalitatea lor de coordonare i conexiune, principiul care-i une te i tiparul formal 

c ruia îi dau na tere;  

4. Rela iile interne ale formei, morfologia, structura, organizarea, timpul desf ur rii,

mijloacele de desf urare în timp;  

5. Coroborarea tiparului cu rela iile din interiorul p r ilor aferente, sau a diferitelor 

suprafe e sonore, precizarea naturii rela iilor dintre p r i; 

6. Compara ia calit ilor unei lucr ri cu calit ile, construc ia, stilul altor piese de 

factur  similar  la unul sau la mai mul i autori; 

143 De re inut faptul c , între doctoratele conduse de Sigismund Todu , cazul lui Vasile Herman nu este singular. 
Nicolae Brîndu  propune Baze ale unei analize formale a limbajului muzical, un „model general de analiz  a 
fenomenului sonor-muzical conform unor criterii de spa ialitate” (op. cit., p. 12). Octavian Nemescu, în teza de 
doctorat cu titlul Capacit ile semantice ale muzicii, porne te tot de la constatarea c  este necesar  elaborarea 
unei metodologii adecvate de investigare muzical . Interesul s u este orientat spre fundamentarea unei cercet ri
de tip structural pornind de la revizuirea teoriei semantice generale.  
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7. inând cont de necesitatea unei viziuni asupra întregului fenomen muzical, se vor 

stabili calit ile generale ale unor categorii de lucr ri, filia ia lor formal , încadrarea lor 

stilistic , modul în care servesc un con inut asem n tor sau unul relativ, eventual diferit; 

8. Cuprinzând în câmpul analitic o arie mare de posibilit i expresive cu un ethos 

comun, se va efectua compara ia cu alte arii similare având ethosuri diferite.144

Asist m la o reafirmare aplicat  a datelor structuralismului. Se accentueaz  importan a

abord rii operei muzicale ca sistem de rela ii în care parametrii muzicali interac ioneaz , fie 

în termeni de egalitate, fie în termeni de subordonare. De asemenea, nu este neglijat , în 

cadrul formei muzicale, importan a tiparului ca model pentru infinite variante originale, 

variante care definesc stilul personal al creatorului. Herman propune dou  abord ri stilistice: 

una care se refer  la rela iile interne ale operei de art , pân  în cele mai mici am nunte i una 

care a eaz  opera în rela ie cu altele, creând alt nivel de conexiuni. Traseul propus pentru 

analiz  nu contrazice afirma iile anterioare: stilul muzical i forma sunt integrate unui 

algoritm, interac ionând i condi ionându-se reciproc.  

De subliniat faptul c  defalcarea operei muzicale în p r i componente i delimitarea în 

detaliu a celor mai mici unit i structurale nu reprezint  un scop în sine, ci sunt v zute ca 

oportunit i pentru în elegerea modului în care func ioneaz  sistemul prin conexiunile 

elementelor sale. Prin urmare, o analiz  eficient  se va concentra pe recompunerea întregului, 

oferind o privire de ansamblu, cu în elegerea modului de func ionare a sistemului. Din aceast

perspectiv , studiul formei muzicale, raportarea la un model (tipar) prestabilit, se justific  în 

contextul oferirii de date esen iale pentru o eventual  încadrare stilistic  a materialului. 

Analiza formei muzicale nu este punctul terminus, scop în sine, ci o verig  a unui lan  care 

urm re te relevarea întregului prin detaliere. Aceast  viziune situeaz  analiza formelor 

muzicale în rândul disciplinelor fundamentale, justificând însu irea îndemân rii necesare, dar, 

în acela i timp, ofer  deschideri, stimulând muzicianul spre realizarea conexiunilor cu ceilal i

parametri muzicali. Observa ia este important  dac  ne gândim la faptul c  pentru o perioad

îndelungat , Herman a predat forme muzicale studen ilor Academiei de Muzic  din 

Cluj-Napoca. Muzicianul nu s-a limitat îns  la abordarea structural  a partiturii, tinzând în 

permanen  spre ob inerea de date cu caracter stilistic prin punerea în rela ie a detaliilor 

diferi ilor parametri muzicali. În ultim  instan , scopul analizei muzicale este legat de stilul 

muzical, integrând i fiind determinat inclusiv de aspectele de form .

144 Vasile Herman, Form i stil în noua crea ie muzical  româneasc , op. cit., p. 24. 
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Cel de-al doilea capitol al tezei de doctorat face o incursiune în crea ia muzical

anterioar  secolului XX, dep ind punctul de vedere pur istoric. Herman prefer  o punctare a 

câtorva momente importante ale evolu iei muzicii europene. Inten ia este aceea de a 

demonstra continuitatea diferitelor etape ale dezvolt rii muzicii. Ideea de la care porne te 

Herman i pe care o argumenteaz  este aceea c  „nicicând nu poate exista ceva absolut nou, 

c  tot ceea ce se na te sub semnul noului apare pe fundalul trecutului, ca o transformare, o 

evolu ie a vechilor st ri”145.

Muzicologul francez Jean-Jacques Nattiez trateaz  problema evolu iei muzicale, 

no iune pe care o prefer  celei de progres. Aceasta din urm  trimite implicit la o atitudine 

valorizatoare legat  de un anumit stil sau sistem. Ori, fiecare stil muzical reprezint  un 

moment pre ios în sine, fiind chiar nejustificat  compararea sa (din punctul de vedere al 

valorii) cu alte stiluri. Diferen a care poate fi sesizat  între p rerile lui Nattiez146 i cele ale lui 

Herman este aceea legat  de aplicarea ideii de evolu ie la ceea ce numim stil muzical. Pentru 

muzicologul român, stilul este o constant , cea care se afl  în evolu ie fiind forma muzical ,

aceasta determinând eventuale fluctua ii ale constantei. În schimb, Nattiez147 vorbe te despre 

poten ialitatea unui sistem, uneori cu referire chiar la stil muzical i la o limit  a posibilit ilor 

de dezvoltare pe care acesta le ofer . Aceasta se explic  prin aplicarea particular  a no iunii 

de „stil”: Nattiez vorbe te în general despre sistemul tonal-func ional ca despre un stil în sine 

i în acest context trebuie în elese afirma iile sale. Perspectiva sa, influen at  de aceea a lui 

Leonard Meyer, este aceea c  sistemul tonal-func ional pare a fi ajuns la un moment dat la 

limita sa. Asupra leg turii care r mâne între inova iile compozitorilor secolului XX i

tonalitate, Nattiez nu are dubii, v zând aici o evolu ie fireasc  a muzicii.  

Sinteza realizat  în paginile celui de-al doilea capitol al tezei lui Herman extrage date 

esen iale ale muzicii europene, accentuând fenomenele de anticipa ie care au generat în 

muzica secolului XX o nou  muzic , între acestea fiind reorientarea spre sfera modalului cu 

toate rezultantele sale, îmbog irea ritmicii i utilizarea tot mai intens  a cromatismului. Prin 

urmare, convingerea lui Herman este aceea c  „marele salt” al muzicii secolului XX este de 

fapt o „îngro are sau absolutizare a unor laturi pu in, deloc sau numai în germene 

145 Vasile Herman, Form i stil în noua crea ie muzical  româneasc , op. cit., p. 26.  
146 care preia în acest context din ideile lui Leonard B. Meyer. 
147 În eseul Boulez în epoca post-modern : timpul lui Repons cuprins în volumul Lupta dintre Cronos i Orfeu,
Editura Artes, Ia i, 2007, p. 181. Textele originale din care s-a conturat acest eseu au fost redactate în perioada 
anilor 1980-1995. 
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întrebuin ate de înainta i”148. În opinia acestuia, saltul era doar o iluzie creat  prin utilizarea 

derivat  a mijloacelor din vechea muzic .

Cât despre muzica româneasc  pân  la Enescu, autorul tezei pune în ecua ie dou

tendin e: compensare i afirmare. Compensarea se refer  la recuperarea unor elemente ale 

culturii europene i integrarea lor în cultura autohton . Afirmarea se leag  de înglobarea 

valorilor artei populare în muzic i plasarea lor între valorile artei universale. Herman 

observ  c  „incompatibilitatea dintre bazele structurii interioare ale cântecului popular 

românesc i formele caracteristice ale culturii muzicale savante vest-europene este creatoare 

de stil”149. Ar fi de subliniat aici tendin a de a trece de la o muzic  l ut reasc  spre cea 

r neasc , de la folclorul urban spre cel s tesc. În construirea formelor mici în muzica 

româneasc , muzicologul observ  influen a spiritului european romantic în condi iile unei 

incipiente prospect ri a folclorului autohton. În cadrul formelor mari, Herman remarc

rapsodismul de scurt  respira ie, rezultat prin îmbinarea unor prelucr ri de melodii populare 

sau l ut re ti. Aspectul frecvent este acela de potpuriu. Muzicologul pune aceste tendin e pe 

seama cunoa terii insuficiente la acea or  a posibilit ilor pe care folclorul muzical le 

deschidea, acest lucru fiind valabil nu doar la nivel na ional, ci i pe plan european. În acela i

timp, o armonizare între datele folclorului i tehnica muzicii europene reprezenta la acea 

vreme un adev rat nod gordian pentru compozitorii români.  

Pentru muzica din prima jum tate a secolului XX, prezentat  în cel de-al treilea 

capitol, Vasile Herman propune o împ r ire pe trei etape, marcat  de evolu ia artei lui Enescu: 

1899-1920, perioad  în care putem detecta primele elemente ale unui stil autohton matur; 

1920-1949, perioad  de consolidare a stilului, de acumulare a unor tehnici noi i de 

intensificare a cercet rii folclorului; 1949-1955, marcat  de „compensarea deplin  a tuturor 

formelor i stilurilor tradi ionale, de la neobaroc pân  la folclorismul colilor na ionale” 150. În 

analiza celor trei etape intr  lucr ri ale muzicienilor români, abordate din punct de vedere al 

evolu iei armonice, dar i al cristaliz rii formei. În cazul lui Enescu, analizele sunt 

aprofundate, f r  a se insista pe date deja cunoscute. Spre exemplu, cu privire la Preludiul la 

unison, Herman observ  substratul pentatonic, dar i originalitatea utiliz rii monofoniei într-o 

form  de tip fantezie în care tipicul era construc ia figural  sau polifonico-fugat . Este 

important faptul c  autorul se apleac i asupra crea iei celorlal i muzicieni români care, de i

incontestabil pu i în umbr  de valoarea lui Enescu, au aportul lor la dezvoltarea muzicii 

148 Vasile Herman, Form i stil în noua crea ie muzical  româneasc , op.cit., p. 29. 
149 ibidem, p. 31. 
150 ibidem, p. 47. 
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române ti. În acela i timp, sunt luate în seam i cercet rile tiin ifice asupra muzicii prin care 

se încearc  descoperirea valen elor folclorului, dar i cele care compenseaz  lipsurile în 

domeniul teoretic al muzicii. Herman sesizeaz  diferen a dintre Enescu i cei contemporani 

lui, fa  de care, în ceea ce prive te crea ia, apar discrepan e mari. Indiscutabil situat pe orbita 

marilor muzicieni europeni, Enescu este poate singurul român din acea epoc  a c rui crea ie 

este comparabil  cu valorile universale. Cu toate acestea, Vasile Herman puncteaz  analitic i

lucr ri ale celorlal i compozitori români, între care Filip Laz r, Zeno Vancea, Mihail Jora, 

Sigismund Todu . Concluzia primei p r i a lucr rii este aceea c  la începutul anilor ’50 

muzica româneasc  recuperase distan a fa  de cea european , formele bazate pe intona ia 

autohton  erau cristalizate i profesionalizarea muzicienilor (compozitori i cercet tori)

promitea o epoc  de maturitate stilistic .

Partea a doua a tezei de doctorat valorizeaz  crea ia de dup  1955. Herman vede în 

opera lui George Enescu un motor care a impulsionat evolu ia muzicii române ti. Dup

dispari ia sa, cercetarea i aprofundarea capodoperelor pe care le-a l sat posterit ii este, în 

opinia muzicianului clujean, deschiz toare de drumuri i solu ii pentru componistic . Pornind 

de la crea ia enescian , Herman analizeaz  evolu ia sistemelor modale care sunt utilizate în 

muzica româneasc . Între elementele determinante ale muzicii noastre sunt amintite 

persisten a structurilor tetracordale (uneori în stare latent  sau impregnate de elemente 

cromatice) precum i utilizarea preponderent  a formulelor melodice de sorginte modal  sau 

premodal .

Insider al crea iei muzicale române ti, compozitor la rândul s u, Herman explic

modul în care se lucreaz  cu formulele modale: de i au o origine diatonic , ele sunt 

abstractizate prin deplasarea cromatic  a unor sunete. În acest fel, în cadrul unei formule 

melodice, grupurile de sunete pot fi încadrate în tetracorduri din moduri diferite sau transpuse. 

Se ob ine astfel o „transfigurare” a formulelor folclorice.  

Aceast  explica ie este valoroas  pentru cercet torul crea iei lui Herman, prin faptul c

poate oferi o cale de în elegere a lucr rilor sale. În perioada în care lucra la elaborarea tezei de 

doctorat, muzicianul avea ca preocupare i cercetarea valen elor ascunse ale folclorului 

românesc. Interesul s u nu este singular, în fapt, mare parte a compozitorilor români din 

genera ia sa au c utat o modalitate de integrare a datelor folclorului în crea ia cult .

Cercet rile lui Herman în acest domeniu au durat, dup  declara iile sale, mai bine de zece ani. 

În urma acestora, pe la începutul anilor 70, î i conturase o concep ie i o metod  de 

compozi ie prin care insera formule esen ializate ale muzicii populare în crea ia sa. Dintr-un 

orgoliu de creator, el a dorit s  p streze secretul asupra metodei pe care o folosea. Într-o 
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discu ie pe care a purtat-o cu subsemnata, Herman declara c  a ars materialul adunat timp de 

zece ani (cercet rile asupra folclorului muzical românesc) i c  nu dore te s  dezv luie modul 

în care a integrat valorile tradi iei orale în crea ia sa. Prin urmare, ne r mân doar câteva 

paragrafe în lucr rile sale teoretice, prin care putem intui direc ia în care crea ia sa a fost 

orientat . Restul ine de flerul cercet torului i de munca intens  pentru decriptarea 

în elesurilor pe care crea ia lui Vasile Herman le poart  în sine. Un lucru este deocamdat

foarte clar: cercetarea muzicii vechi a românilor a fost înso it , în cazul muzicianului clujean, 

de un imens respect pentru aceast  zon  a spiritualit ii poporului s u.  

În analiza modalismului muzicii române ti de dup  1950, Herman sesizeaz

importan a tetracordului ca material constitutiv al sistemelor simetrice sau asimetrice aflate la 

baza discursului. În urma analizelor, muzicologul constat i felul în care interfereaz

modurile sau structurile de sorginte modal . Ideile sale sunt sus inute de numeroase exemple 

muzicale extrase din partiturile de muzic  româneasc . Acestea demonstreaz  acribia cu care 

Vasile Herman s-a aplecat asupra partiturilor colegilor s i compozitori pentru a reg si în 

profilul melodic modalit ile de utilizare a datelor folclorului. O concluzie pe care acesta o 

extrage este aceea c  una dintre tehnici este utilizarea unor formule idiomatice din folclor într-o 

proiec ie nou , tr s turile specifice fiind accentuate prin cromatizare. Aceste formule apar, 

dup  p rerea lui Herman, i în cadrul muzicilor total cromatice sau seriale de mai târziu, 

oferindu-le un colorit autohton151.

Într-o încercare 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 pronun at diatonic, cele cu substrat hemitonic-modal i cele cu apartenen  mai pu in 

clar , bogate în cromatisme. De aici pân  la cucerirea totalului cromatic este un singur pas, 

realizat în cea de-a doua parte a secolului XX.  

Herman accentueaz  în capitolul urm tor tehnica de compozi ie care const  în crearea 

unor formule melodice cromatizate, cu expresivitate sporit , derivate din nucleul modal 

diatonic. Din nou, explica iile sale pot aduce lumin  pentru în elegerea propriului limbaj 

muzical utilizat în cadrul crea iei. De asemenea, capitolul urm re te modul în care se tinde în 

muzica româneasc  spre organizarea serial  total . Muzicologul vede acest fapt ca pe o 

consecin  a „tot mai intensei cromatiz ri a modurilor i a procesului de difuziune 

151 Asupra modalismului din serialismul muzical românesc s-a aplecat mai târziu i Gheorghe Firca (teza sa, 
condus  tot de Todu , se intituleaz Structuri i func ii în armonia modal ), pornind de la anterioarele cercet ri
ale lui Vasile Herman. 
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cromatic ”152, acesta nefiind un punct terminus în evolu ia muzical , ci, de cele mai multe ori, 

un moment intermediar. În opinia lui Herman, spre deosebire de muzica european  în care 

cromatizarea a dus inevitabil la contrazicerea unor tradi ii, în context românesc cromatizarea 

accentueaz i ofer  subtilitate elementului tradi ional na ional. Acest lucru este posibil i

datorit  mobilit ii modale a turnurilor melodice din folclorul românesc. Explica ia p str rii

coloritului na ional într-o muzic  serial  poate fi g sit  în în elegerea modului de constituire a 

seriilor. Acestea pot cuprinde formule-tip, idiomuri care, în ciuda varia iei continue, asigur

un con inut modal, fie el explicit sau implicit. În afar  de acestea, sunt amintite i seriile liber 

constituite.  

Vasile Herman constat  c  noua organizare cromatic  duce la aspecte de form i stil 

diferen iate, pornind de la tiparele tradi ionale pân  la forme noi, de la orient ri neoclasice 

pân  la pân  la solu ii originale. Construc ia formei este raportat  la unit ile microstructurale 

figur i motiv. Preluând concep ia lui Helmut Degen, muzicologul clujean leag  figura de 

structurile cu caracter predominant orizontal, melodic i care genereaz  discursuri de tip 

polifonic. În schimb, motivul este v zut în rela ie cu verticalitatea, având con inut armonic. 

Sunt prezentate raporturi posibile între micro i macrostructur , tehnici de lucru 

(varia ia structural ) i categorii de lucr ri existente în crea ia româneasc  de dup  1950: 

lucr ri de factur  tematic , unde microstructura este subordonat  schemei formale; lucr ri

tematice în care se observ  un rol mai important acordat microstructurii; lucr ri în care 

microstructura i varia ia-structural  sunt prioritare, dar care ader  înc  la tipare formale 

tradi ionale; lucr ri cu forme noi, în care microstructura dicteaz , forma fiind redus  la 

varia ie structural i dezvoltare continu . Analizele i exemplele concrete oferite pentru 

fiecare categorie de lucr ri sunt esen ializate, f r  date cu caracter general, dar în acela i timp, 

edificatoare. Selec ia materialului pentru analiz  se face dup  un criteriu simplu: circula ia sa. 

Herman alege acele lucr ri care au fost tip rite sau care au intrat deja (la acea or ) în circuitul 

concertistic românesc. Analizând raportul dintre structur i morfologie153, muzicianul 

constat  în muzica româneasc  o prezen  consistent  a aspectelor polifonice în lucr rile în 

care elementul structural predomin .

Cel de-al aselea capitol al tezei de doctorat aprofundeaz  crea ii române ti „calde” la 

acea vreme, în general de dup  1965, oferind explica ii asupra tehnicilor utilizate. Herman 

152 Vasile Herman, Form i stil în noua crea ie muzical  româneasc , op. cit., p. 103.  
153 în în elesul pe care Vasile Herman îl acord  acestor termeni 
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observ  dep irea zonei total cromatice154 i încercarea creatorilor români de a g si noi 

sisteme de organizare sonor , pentru a înlocui seria i derivatele ei, dar în acela i timp, pentru 

a oferi o doz  de inedit în dispunerea elementelor pe orizontal i pe vertical . Printre 

tehnicile amintite sunt: serializarea intervalelor cântecelor populare, constituirea de raporturi 

numerice prestabilite, tipizarea unor succesiuni de intervale, folosirea unor grup ri de 

microformule melodice folclorice. Toate acestea pot fi încadrate într-o etap  „postserial ”, 

urmat  de o „ra ionalizare” a permut rilor i constituirea unor structuri sonore complexe 

bazate pe mijloace matematice de control al parametrilor muzicali esen iali. Sub aspect 

formal, muzicologul constat  o preponderen  a structurilor de tip caten , forme în lan , cu 

extinderi diferite ale segmentelor, cu unele contraste i varia ii ale parametrilor. Al turi de 

acestea se observ  formele libere sau deschise, având un coeficient improvizatoric variat. 

Vasile Herman subliniaz  în repetate rânduri apartenen a tuturor acestor muzici la un „suflu” 

general românesc dat de bazele folclorice pe care este construit întregul e afodaj.  

Concluziile tezei de doctorat, prezentate foarte succint în finalul capitolului sunt:  

La momentul scrierii tezei de doctorat, muzica româneasc  putea fi considerat

pe deplin maturizat  sub aspect stilistic, încadrabil  în circuitul valorilor 

universale contemporane. 

Coeficientul stilistic unificator este dat în muzica româneasc  de leg tura cu 

folclorul. 

„Asprimea” unor sonorit i ine de aria culturii sud-est europene, izvorând din 

cromatica pe baze modale i constituind un element de „prospe ime” i

originalitate.  

Muzica româneasc  contemporan  reprezint  o valoare incontestabil  care 

„îndeamn  la studiu i medita ie”155

Teza de doctorat a lui Vasile Herman a fost sus inut  public în 1973, iar documentele 

înregistrate la arhiva Academiei de Muzic  „Gh. Dima” din Cluj-Napoca ofer  date legate de 

componen a comisiei de evaluare. S-au p strat referatele lui Sigismund Todu  (conduc tor de 

doctorat), Tudor Ciortea, Romeo Ghircoia iu i Octavian Laz r Cosma. Spicuind din aceste 

documente constat m primirea favorabil  a lucr rii, considerat  de ultimul referent amintit o 

contribu ie „unic , fiind prima încercare de amploare demn  de aten ie asupra fenomenului 

154 A a cum s-a demonstrat, vorbim aici despre un cromatism pe baze modale, în care amprenta na ional  poate fi 
sesizat .
155 Vasile Herman, Form i stil în noua crea ie muzical  româneasc , op.cit., p. 160.  
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dificil, greu de cuprins deoarece nu este încheiat, al muzicii noastre contemporane”156. A a

cum sublinia în referatul s u Sigismund Todu , interesul pe care îl suscit  lucrarea este dat i

de intersectarea celor dou  planuri sau moduri de abordare a crea iei: sondarea elementelor 

propriu-zise ale crea iei ( i aceasta se face, a a cum remarcam mai devreme, cu o competen

specific  unui compozitor, care are o în elegere din interior a fenomenului muzical) i „o 

viziune estetic  în care orientarea dialectic  creeaz  corela ia dintre interac iunea continu  a 

unui proces ireversibil, guvernat de legitatea tradi iei i inova iei”157. În afara unor observa ii 

legate de posibilitatea de a sublinia sau nuan a unele momente ale parcursului analitic, teza a 

fost apreciat  unanim i considerat  esen ial  pentru muzicologia româneasc . Concluzia lui 

Todu , pe care, dup  parcurgerea lucr rii, o consider m obiectiv , este aceea c  teza lui 

Herman este o lucrare care, „în ansamblul literaturii de muzicologie i stilistic  muzical  nu 

poate fi apreciat  îndeajuns”158.

La aproape 40 de ani de la conceperea i prezentarea acestei lucr ri tiin ifice nu 

putem s  nu remarc m prospe imea ei, relevan a ideilor i meticulozitatea cu care se p streaz

firul ro u al demersului. Herman ni se dezv luie aici ca un muzicolog de rang superior, 

capabil de a construi un sistem de gândire muzicologic i analitic  pe care apoi îl p streaz ,

dovad  a faptului c , în ciuda unor momente mai aride ale lucr rii, în gândirea sa lucrurile 

sunt pe deplin conturate i sunt rezultatul unor convingeri, nu un demers artificial.  

În ciuda aparentului ascetism al parcursului muzicologic (Herman se exprim  în 

general esen ializat, f r  redundan e, evitând balastul informa ional atât în ceea ce prive te 

retrospectiva istoric , dar i în ceea ce prive te abordarea analitic ), observ m o intens  tr ire

interioar , respect pentru opera de art i pentru tradi ia poporului român. De aici, o atitudine 

u or „romantic ” pe care o reg sim în abordarea implica iilor i importan ei folclorului în 

muzica româneasc  contemporan ; este o tendin  de subliniere a aportului acestuia, care, de i

nu neglijeaz , pune în umbr  celelalte contribu ii la maturizarea159 muzicii române ti. Putem 

în elege pozi ia lui Vasile Herman dac  ne amintim c  în perioada redact rii tezei î i finaliza 

cercet rile asupra valen elor folclorului românesc i î i constituia propriul limbaj muzical 

sprijinit tocmai pe crea ia popular . Prin urmare, interesul s u ca i creator se resimte i în 

abordarea muzicologic .

156 Citat din referatul lui Octavian Laz r Cosma asupra tezei de doctorat a lui Vasile Herman, p strat în arhivele 
Academiei de Muzic  „Gh. Dima”, Cluj-Napoca. 
157 Citat din referatul conduc torului de doctorat Sigismund Todu , p strat în arhivele Academiei de Muzic
„Gh. Dima”, Cluj-Napoca. 
158 Citat din referatul conduc torului de doctorat Sigismund Todu , p strat în arhivele Academiei de Muzic
„Gh. Dima”, Cluj-Napoca. 
159 cum o nume te însu i Vasile Herman. 
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Importan a parcurgerii detaliate a acestei lucr ri teoretice este i aceea c  ea poate 

oferi lumin  în în elegerea atitudinii creatorului Vasile Herman, sau cel pu in puncte de 

pornire în investigarea operei sale muzicale. De i a dorit s  p streze t cerea asupra tehnicilor 

de crea ie, unele dintre acestea pot fi deduse din scrierile sale muzicologice. Dovad  a faptului 

c , de i s-a considerat în primul rând compozitor, cele dou  activit i de baz , crea ia i

muzicologia, sunt în rela ie de interdependen .

Un mare merit al cercet rii lui Herman este faptul c  sistemul s u este ancorat în 

realit ile muzicologiei contemporane de nivel interna ional. Dincolo de orientarea 

structuralist  evident  – care, în cazul de fa , constituie un avantaj tocmai prin faptul c

integreaz  ideile i conceptele într-un sistem de rela ii, relevând interac iunea lor în planul 

practicii – no iunile cu care opereaz  Vasile Herman se reg sesc la cunoscu i teoreticieni i

filozofi ai muzicii. Prin urmare, putem afirma c  gândirea sa muzicologic  este încadrat  în 

epoc , terminologia fiind de nivel european, ca i sistemul pe care îl propune. 
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