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Istoria nzicii euro-1lflD8 cou__eal. la 8:tbt1tul pn..ul111
"1d.le1l1tl 91 tllcepuhl celui 4e-al doUea ll1leD1\l al ere1 aedeZ'll8
~aeanalul" 1e,1%'11 artei sunetelor 41D1ir-. luDel perieadl lIOU04icl
,11;"08"8 t:rqtatl olt" ll8m1estibi de l1IIba~ d1b c. in oe ma1

:tOOIIPlex,80118t1cat U.'Deori (daci De Shd1Jl la aor111;ui.le pe seci de--
- ţ(

voci ale poltten1el flaman4e, la "Arta fqii!' SaU "W:zouda uslcalCA.-
/

.1. 1111 Bach, ev.rtet.le finale ale lui. Beethoven sa. uel. lucmc
ale oomposlterllor oODtearporatd). Plrbtrea atia41'C1lu1 exclua1T _0­
J1A' ş:l. trecerea cltre (aei !Dt11)' nd1Jleatele de pol1f'oD1e a cOD4uce­
de.tul 4e rapid, ol1;re 4JVoluiia discursuJ.u1 muzleal pe planuri me­
ireu aa1 complicate, cu UD grad sporit de complexitate. S1 .stfel
traseul de 1. o veae la doul, tre1, patru ,1 aai multe ••t. strl­
bltut cu suf'iciemtl vitesl pentru. a putea semnala. deja h secolul
nv t o scriiturl bine fundamentatl pe patru voci, iar 1n curind eve­
lQţ1a spectaculoasă a polifoniei franco-flamaDde şi apoi a celei
~naseentist-europenesi ne conduci la stadii tehnice foarte inalte
unde elementul de meşte,UI aproape că-1 dep!şea pe oel artistic.
Be cristalizeazl astfel concepţia muzicall pe care istoria .uzieii
o cODsemneasă drept politoDiel. contrapunctică; este acel moment 1D
eare planurile sonore 8aint gindite preponderent pe 11n1a or1zontall
!priJlatul ••lodioi fiind evldan1;. C1"eatorul iUuzical suprapune tinU
melodice pe care lnsă este obligat să le "controleze" prin struc­
turi verticale adecvate. consonant•• Se vor naşte astfel. aproape
,concomitent. elementele fundamentale armonie. operaţionale. acor­
durile, structuri sonore coaplexe, de cej. puţin trei sunete 41fe­
rite, avind iwestite la baza construcţiei lor UD princ1pil1 precis.
Iniţial aceste structuri verticale consonanta ut111zau, preponde­
hot (sau exclusiv) eonsonanţele perfecte, singurele intervale con­
siderate in acea perioadă drept consonante (octavele ~.rfect. ,1
cv11ltele perfecte),

Ix. 1
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~re~.t »01 cOBSomanţe ViD si llrBeascl ftspectrul" SODor al
acor4ulu1, acesta 1.IIbeslţlndu-se şi. ~r.DSf'ona1ndu-s. e.senţ;1al (de­

. vet.l11ld in fapt .". acord ! tn s .nsul laiii şi cu:nescut 1\1 cU'f'latu.-
... I

lui) ~rlll 1Ilpl1oarea tertelor aici. şi -.ari, ale sen.lor ll1ei şl

uri.. Noua 1n:tlţişare a acordu.lui va deveDi d. fapt baza acordului
JiocieriJ--CU -cu. -patru. forae principale de- tr18onuri.1 "jor, unor,
Jdh,orat ş1 • irit (la care se vor adăuga şi tri80Durile specific

l~cro.atice utl1izhd intervalul caracteristic de tariă mcşorata) •
De la Jlachaut la Lassus sau Pal.str!_ aceste acorduri aveau

" să 30aC8 (fie ci erau 1Xl stare directă, rlsturnarea în1i11 şi ..1
rar a dou ş1, eYideDt, .1nus acordul .lrit şi parţial şi cel Ilic­
şorat sau cele cro..tice) rolul de pilon sODOn ...e21i1cali. Rela­
ţiile tDtre acest.r..cordur1, destul d. libere, aveau la basl unele
-US.stil de tDlla~1re sugerate de structurile .odale ••d1evale.To­
na11vatea incepe îDS~t treptat, trept.t, să ae cristalizeze. L.~l
evantai aodal al eantu8 planus-ului gregor1an (trauferat parţial

şi In creaţia pol1foDică laicI) se va restrl»ge dilld naştere, 1.
uma unui i.ndelumgat şi interesant proces evolutiv, fenoaenului JIU­

z1cal atit de siaplu dar în acelaşi tiJlp cu valenţe atit de coa­
plex. pe care irtoria .uzie!! europene l-a COZUlellDat sub deJlUJl1rea
de tODa11tate.

Tonalitatea avea să doaiDe ault mai ault decit o siDgurl epo­
ci auzic.ll; 8r1rşitul reJlaşteri.1, barocul, clasic1sJR1, ro••Jltis­
JIUl, ehia:r unele telldinţe şi cureJlt. ale IlUzic11 IIOderne şi coatea­
poraJ1e. toate acest. perioade distincte in istoria auzic1i europene
a secolelor XVI-XX .tau sub s ••nul tonalitliii.

Plecind de la o ordonare logică, naturali (aous1;icl) a 8UDe­

telor x)
Bx, 2

x) SUDte. da1;ori o precizare de 1. bUD 11lcePttH evaei-totalitatea
eXeJlPlelo:r ce vor "fi a.te' Tor :fi CO%iC.pl1t* 1a Do ..jor şi. la 111­
nor pe.t~ et.plifieare. şi unificarea proble..~1cl1or 11ust~ate.



~0D8lit8tea stabileşte ea atracţie fundamentali, ca relaţie princ1­
,i~';"lă !Dtre' 8ulilete intervalul de Cv1Dtă perfectă desc.Jldentls : late%'­
~al dadu. din priBc1piul rezonaDţei naturale a sunateler, Lui ii a-
'·~;i· . .:

'~·U6I· atraciia seJlit0Jl811. de naturl strict .".uslcall';. (neacust1că,

:1âi18 ••m11ien· diatonlefiind 8xpriaati priD raportul. 12/11 spre
~oseb1re deC'Y1ntapertecta. ,/Z) 'care "I.DCh1de" pe1':f'ect 81steaul Q1

\1ne ia evidenţă relav1a amoDicl ce ati la baza htresUlul silite.
$tonal. V-I (acordul treptel' a V-a cODV1n1Dd aenslb1~ •.

'11if'

l
'.~:: :'..:.:..'.'.' ·.'.' Ş.i astfel acordul, în.. accepţiunea lui modern1 (ţJUP.r&PU.mere de

..f2ssu 3 - sau -ai aulte,,- teI1e) vine să c0118flnţeascl, ca eleaeat
1,-,";'

,ţ r1JIordial, fenomenul tonal..· . " .'.
~~:- . Ce a ul'1Iat : o lungă. şi interesanti evoluţie cltre 1.0_ cr...­
~'~1culu:l., zonă merea llrg1tă şi extinsă. Aeester tendinţe uexpanaio­
ItPiste" tOWllitatea va af'1rş:L prin a-1 ci-dea vict1al, ea reuşind să
~~e autodlzo1Te $.D propriile excese cromatioe.
le'...' ,

~'.:' Vom urmlri in continuare tre'cerea in revistă a principalelor
~;ipUr1 de acorduri, spoi vo. încerca plasarea lor in spaţiul muzical
~ţ1e8till8t studiului armoniei..

ACORDUL

Notiune. de -acord poate fi def'lD1tl extrea de diferenţiat. Pri­
vind ac.ordul tOJlal, It clasic", putem spune că este o structură sonoră

de eel puţin trei sunete diferite care,in poziţia iniţiali, se COIlS­

~tru1eşt. prin suprapunerea de· ·terţe (mari, mici ş1 evetltual llic,orate
în cazul zonelor crollat1ce) .Dei11.U1hea sunetelor din acord (fundallen­
tall, terţi, cv1ntă - ş1 apoi septiaă. nonă ·etc.) se va păstra inva­
riabill: in orice poziţieamonela.acordului, plecînd de la starea
directi cltre toate răstumlrile. Ex.3

In cazulaeordur11or aodeme se· poate pleca de la UD alt in...
tenal' gel1erater (CTarti., CTintl. secundi) sau de la un alt principiu
de cOBstruoţie(vesi aisteaul acordie·al lui HiDdeaith)

'Bx. 4
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ReveDiad la acordul de tip elasle, cel obţinut prin .upr~tt­

nerea de ter'., el poate.fi clasificat. tn funcţie de Dumlrul de su­
nete, in .ai aulte cat_sorii; trlsoJlU%'l, acorduri eu sept1liă, 8C01'­

dUri cu ilOlil ,i;-aâi--rar;-.cbrauri -de undec1l11~ ş1 te111adecilll.
Ex. 5

~risenurl1e pot fi: consonant. (aa;jore şi JI1:aore) şi disonante ;
(mărite şi moş.rate, acestea putînd apare şi in tfTers1unil e" croma­
tice, eu terti, mieş.rată) •

Ex. 6

Acordurile de septiaă vor pleca de
la care se adaugă cele trei categorii de
mare), toate fiirld , .vident J disenante.

Ex. ?

r
I

t

la bazele. oferite de trisonur4
septtae (micşorată. mică şi

Similar se vor pune problemele cu acordurile de nonl
Ex. 8

A-
şi apoi de undeciaă şi terţiadeeimă (acestea)fiind extrem
utilizate de muzica to:oala) •

Ex. 9

de rar

Aceasta este deci "materia priJIăh t materialul brut cu care ope­
rează ştiinţa şi arta armoniei, acordul, oel care nu va apare îDSă

izolat, ci va fi permanent corelat eu un alt (şi cu alte 1) acord
(acorduri.) t de aici creindu-sa relaţiile a1"llOnice. La baza acestora
se va afla ideea de funcţie armonică (fiecare acord va STea iD tODa­
litatea 1n care •• află JlJl rel bine definit t exact. determinat) •.
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In scopuri aai ales didaotice (dar uneori interY1D şi raţiUlli

superioare. artlastlce) armonia t.nall a ţinu:t să-Ii lD'YeDteze UD pro
cea.u pria care si DOtese expliclţ acordurile c. care .pere••i (.'ri­de.. altul deo1t cel al sellJîe1.o%' strict aU.leale). Âstfe1 toaalita­
te. eate exprt.atl prin denuair.. san.tul-' care repreztatl teBica
(ş18pec1ficare., după c•• , • alterat1e1 aale) , 4e~ sorial cu
11terl majusculă în casul t.na11tă:~1l.ra.jere .,1 11t.r~ mici in ca­
lul celer Il1nere. Bxe-.pla I Do aelU'1if1cl do aajor, s1 beaol 8ean1f1cf},

,si be!lOl a11lOr, La. b semuiticl la be..l major ete. Treapta. pe care se
Ta dla UIl aDUIlit acord se va ..ta cu cifră romani. Exeaplu & I s....
Diticl ac.rd pe treapta tntl1 (Tonica) a gamei respecti... , IV sean1­
fiei acord pe treapta 4 patra (Subdoaltlantă) a gaJIe1 reapeet1ye etc.
In fin., !n dreapta cifrei romane se pun una sau mai aulte cifre ara·
be, ordonate Tertical : 6, ~J ~, ~ etc., cifre care se eprese (c. ex·

3
tC8pţ1a unor situaţii speciale) la 8 • .lceate cifre expri.llă distanţa

'dintre nota din bas (oricare ar fi ea, fundamentală, terţă, cvintă,

~Ieptilll) şi celelalte voci superioare, distanţa concentratl in inter-
Talul simplu - neglijindu-s8 eyentualele octava ce transformă respec­
~tivul interval intr-unul com.pu.). Dacă la dreapta unei cUre figuraa­
;sl un semn de alteraţie (exemplu 5*, 6 ~, 2 ~ etc.) inseamDl eă su­
.natul aflat la distsDţa (de princi'Piu) de 5, 6 sau 2 (evc s) este su­
rpllS acţiunii alteraţ;iei respectiTe. Dacă alteraţ1a apare fără nici o
precizare cifrică (exempll1 q •# I b etc.) ea se referă la sunetul
'aflat la distanţa de :; (sau 10 sau 17 etc.) faţă de bas. In afara
utilizării lor in temele de armonie cifrajele figureazl (complet sau
incomplet) în multe partituri baroce (basul continuu sau basul cifrat
sau în 'Partiturile medeme de muzică de jazz sau \tŞGarl dellOnstr1n­
du-se importanţa sa deosebitl pe ambele planuri, didactic şi inter­
pretativ. (De revinut că nici in domeniul c1frajelor, ca şi in alte
domenii teoretice nu există o unitate deplină vis-a-vis de optica de
interpretare şi notare a lor t )

Pentru a ajunge însă la 1nlănţu1r1. mai înainte de toate Ta

trebui să eonatruim acordurile pe portativ. Acestea nu vor putea pre­
.lenta sonorităţi n abstracte", teoretice. ele vor fi încredinţate anu­
mitor surse sonore precis determinate. Care vor fi acestea: in pri~

cipiu oricare. In realitate se va face o opţiune; şi această alegere
a "căzut" pe ansamblul corului mixt. De ce? Fiindcă, prin tradiţie,
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este ansaabl.l cel mai pretenţios, priJlul (1) care are patru voci de

bazA (UD princiLpJ:a. ee se va extinde apoi şi asupra orchestrei) şi ne­
cesită .ultă risoare -în tlFftt-a-rea- l-ui---. Iată reg1strele(des1gur apro~
mat1Te, gîndite la Divelul unui cor mai mult sau mai puţin obişDu1t)

celor patru voci :
Ex. 10

~SOP: a ---~ a/fa

~
e •

~
7:T

fenor -e- -L.
6as (4")..eL,: ~ ~C I
(-.,. o

Se face specificarea că tenorul este scris aici în cheia fa
(deci real) şi nu î.n cheia sol cum se practică in mod DOrmal in Pa%'­
titur1 (el suDind în realitate eu o octavl mai jos decît este scris).

Să vedem, tn continuare, cum repartizăm cele trei sunete ale
acordului celor patru voci.. Mai înainte insii de orice. trebuie făcută

precizarea ci acordul, pentra a-şi menV1ne sonoritatea compactă, uni­
tatea de ansamblu, trebuie să permită D1.1JI18i anumite distanţe între
vocl, distanţe eare , depăşite, ar prejudicia ansamblul axmonic corectl
Astfel, distanţa între .-sopran-alto va fi ~c~avă. ,nonă, pel ~Ilult

deciaă (rar ut11izat(> ~

Ex. 11

J :

oo

a-
l e ~I----f----~

Intre te~.r şi bas se poate ajunge la duodec1mă, mergîndu-se
eventual pină la dubla octavă (basul, in registrul grav este bogat
in armoniee, umplînd t.golult ' astfel creat) •

Ex. 12

Punctul cel mai delioatJ cel de S'tldurl, intre ~lto-tewr7(tim­
bre diferite, unul f"ell1n1n, celllalt JBasculiJJ) nu Ta accepta decit
~ist8nţe de Benă sau septiml ~~d excepţional o~tava, sau llumal
pe acordul de nouă de doJD1nantă. ncana). ~
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Ex. 1;

A

T

'f1 f_,
l.l'

17'(- -'v -
~ a ~

~-. --.. ...." -~'". -....~
;., -....... , I

~ Pentru a trece la repartizarea sunetelor acordului la cele pa-
~~ voci se iveşte in mod inevitabil (la trisonur1) problema dubla­
~w..ui. a repetării unei note. Acest lucru nu va putea fi rezolvat in
~b8tract, ci numai part1cul8ri~ind acordurile. In consecinţ;l in COD­
tinuare vom aborda proble.. treptelor principale.

TREPrELE PRIBCIPALE

Treptele principale (sau funcţiile tonale) nu sunt altceva de­
~ît acordurile care se nasc pe treptele tonale ale unei tODalităţi
~(IV-I-V). Acest. acorduri vor orea ceea ee numa funcţiile tonale, a­
~ordurile pe treptele principale jucînd un rol bine determinat in te­
balltate.

Toxrl.ca (acordul de pe treapta 1) va avea rolul principal in to­
nalitat., fiind o funcţie caracterizată prin stabilitate permanentă,

prin echilibru. ea constituindu-s8 in reperul cltre care converg, mai
fdevreme sau mai tîrziu, direct sau indirect, toate elementele melodice
I

'şi armonice ale tonalităţii. Se poate afirma astfel faptul că tonica
reprezintă o funcţie statioă, funcţie ee nu prezintă ideea unor cana­
lizări către alte puncte ale tona11tăţii, din contră, către ea conve~

gînd toate elementele acesteia.
Ex.14

<,

o~
Qiiel

In evident contrast cu toDica, dominantA (~cordul trepte1 a V-a)
!ste ~Damicăt instabilă. Plasată la c'Vinta. sup«ai.oarl faţă de tonică,

dominanta, prin fundamentala ei, prezintă tendinţa logică de rezolvare
către elementul generator (principiul fizic al atracţiei sunetelor
funcţionînd astfel: un sunet dă naştere cvinte1 sale, aceasta, fire~ct.
are tendinţa de a reveni la sUDetul generato~- faţă de eare ~u-
b~~ţL.~Ac~s~ei fun~ment_~:L~~ !3_~ ~~ugă _t~;,,~_acordului. se~ib11a
~are prin mersul melodic firesc. semitonal, va tinde să se rezolve tot--- ~ - - ~ -... ~ --
către tonică. Astfel dominanta Va reprezenta un puternic sprijin pentru
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teDicl. 1nstabilltatea el generlnd tocmai o relaţie foarte puternică

eu acordul treptel 1.
Ex. lj

--t---@s~ 2d
V

Situaţia !n Il1DGr (a doJlinante1) este insă diferiti. Ordonarea
natt1ral~ a materialului tODa11tăţ11 JliDGre, p.ltasarea diferitI (faţJ,

"ti-t. } ~ "',....

de ma~or) a temei1 in contextul d1ateD1c "al a1noru.lu1 natural DU

permite acordului ce se formeazl pe doainantl si aibl forţa tODall
suficientă pentru a merge cltre ton1că (neexistind sensibila)

Ex.16

- -""7""'t""""
- II

_ _._ _ _ .:"___ .JJ

-~~

.... o

Astfel tODaUtatea milloră, lipsitI. de senslbill. a fost nevoită

să-Iiftconfecţioneze" una. ~şa a-a născut~tonaţ propriu-zis
(sau minorul' amonie, cum este el nU1l\it de tratatele de teorie sau
armonie). .A.l~erarea ascendenti a treptei a şaptea a condus la Gb1j1­
nerea [§It1D~nt'ei '& oinces'(sens1bIfij:, fapt ce se repercuteazl favo­
rabil DU numai asupra aoordului de dom1nantl dar,.ş1 asupra echili­
brului tonal general al tonalitlţi1 minore (să nu u1tb că î.n major,
pentru obţinerea echilibrului tonal se realizeasă UD raport de 5 Do­
mitl8nte la 1 Subdominantl in timp ce tn lI1norul natural situaţia este
aproape inversă - 4 Subdominante la 2 Dominante - de aici rezul.t1nd
un dezechilibru atit de acuzat 1»c1t tonalitatea miu0ră - in versiune
naturall - nici :nu s. poate constitui !n tonalitate propr1u-z1s1.Prin
apariţia sensib11ei., raportul Su..bdoIl1nantl-Doll1nantti "se ubunltăţeş­

te" deveDitJd 4-; iar, dacă lub in consideraţie distatl'ţele în cv1nte
între subdom1nante cea mai tl1depărtată de tonică şi doll1nanta cea mai
1ndeplrtată de ton1că, atunci J-aportul devine chiar uşor faverab11
dO.1nantelor 5-4). Iatl motivul pentru. eare, in acest exemplu, va­
rianta pe care o vom folosi in armonie (in eVQs1 exclusivitate) ve
fi aceea 8 minorulut armonie.



Ex. 17

~()

v

- 9 -

-

.-

r

r,

/
~ In fine, lubdoainanta (acordul treptei a IV-a) joacă rolul de
rech1lib:ru., de contrabalans în tonalitate. DacI. doainanta (şi allturi
~de ea celelalte dominante, a doua, a treia etc.) sprijină tonic. COD­

rvergîDd cltre aceasta, subdoJlinauta "trage" tonice 1n jos către ea
(fiind plasată la distanţa de cv1ntă inferioarl taţl de aceasta>_
Din tendinţele divergente ale subdominante1 şi doainantei se va naş­

te echilibrul tonicii, condiţie essDţială pentru realizarea unei
structuri tonale adecvate.

Ex .. 18 ,', , , b ci IcI o ti

V

V IV IV V

Dacă acordul dominantei (prin obligativitatea de a contine sen­
sibila, atit î.n major cît şi in minor) are un aspect identic în cele
două tipuri de tonalitlţi (minoră şi majoră) fiind un acord major,
acordurile treptelor 1 şi IV se vor diferenţia calitativ fiind majore
in major şi minore in minor.

Bx, 19

Do v IOV De L

Pentru a se constitui cit mai corespunzător în funcţii armonioe
indeplin1ndu-şi rolul pe care-l au in tonalitate, acordurile princi­
pale vor trebui să respecte strict un principiu de dublaj (care va
fi utilizat tn primul rind la acordurile in stare directă, de care
ne vom ocupa mai lut!!. şi apoi. cu mici corecţii, şi la răstumh1).

Acest principiu (care se va transfera apoi şi la acordurile secundare:

pops
Highlight
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-se referă la obligativitatea-cJ.ttb-1ărU DOtei (sau notelor, dupl caz)
principale aflatl in acordul respectiv.

E%. 20

f~-~-~ .~ _1 ;1~-2a3 ~I 4
Do 1 IV val v V

Se constată astfel cu uşur1nţl el in acordurile treptolor IV
şi I se află cite doui note principale ale tonalităţ1i (în consecinţă

se vor putea dubla fundamentala şi respectiv cv1nta) în timp ce in
acordul trepte1 a V-a se va afla o singură Dotă prineipală a tonali­
tiţi! (deci se va putea dubla doar fundamentala). Se cuvine amintită

posibilitatea (excepţională) de eliminare a cvinte1, in acea8~i s1­
1riiaţie-~triplîndu-se fundaD!-f!!'!ţalSt_~(terţa111I!d plasa~~~! _9.b1;gatq-riu,
în interiQru~_J1AQXQ:~,Y1). ' ~ ~

~ t

Ex. zi

,() f"'}- ~ ..
-

.- 7"7·~ LI.- -=
""'"' :...... -.:::.7 -(!) .........

I, 1 ! 1

.eJ I

~-l I ~-e-1 - a su. .6- ~
11-~7.... '" '-'" --., ~,---;;; ..

""- CI -
DOI IV IV v v la I

~f) ~ --e.l jf;~ .-- n ..- ......
J~ r ~ ,,~ -- -- :.;;;:-....""'\"-v

I II """~
1 -e=1 \

1

.D:~
1

.dl. .a.... ~l I e» -e- I h.- A

e-- -,...~ " ~ - 1--<
...,.~:-;; .---L

I --- --
r-.r -
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RELATIILE FUNC'fIONALE

Iată deci prezentată "fizionomia" materialului operaţional al'­
aonăc... ,acordul. In contiDuare va trebui să vedem î.nsă cum "legbt' a­
oeste 8SVJrdur1 intre ele, cum. le înllnţuia, fiindcă tocmai din acest
aspect al succesiunii aoordurilor se va naşte II ţesăturalt

, "armlturan
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tonalităţi1. Direcţiile de î.Dlănţuir1 privilegiate. prioritare, con­
sistenţa mai-JIlaresau mai redusă a unora sau a altora din aceste .re­
laţii ce se stabilesc intre acorduri vor forma reţeaua de oţel, cor­
pul de susţinere alfe110menului tonal•.

Plecînd de la cele trei funcţiuni prineipal~ (singurele de alt
fe1 în tonalitate, treptele secundare neavînd forţa tonall necesară

pentru a crea noi funcţiuni tonale, ele fiind deci subordonate funo­
ţiilor principale) se potfmagina urmltoarele relaţii posibile :

a) plecînd de la tonică '1' - D (I-V)

T - SD (I-IV)

b) ajuDg!ndla tonică

(formulă potenţial~ de
incheiere, de cadenţă)

D - T

SD - T
(V-I - cadenţă ~~tentică)

(IV-I- cadenţă plagală)
-~---

c) intre celelalte funcţii SD - D (IV-V)
D - SD (V-IV') ~

Tonica, funcţie stabilă, este "indiferentă" in relaţiile pe
care le stabileşte cu funcţiile ee-i urmează; în consecinţă, fie că

este vorba de I-V sau I-IV nu sint probleme deosebite.
In schimb atingerea toni-c11' nu mai este indiferentă (în ceea

ce privf3şte calea aleasi;>. Evident _~~l~ţia dintre dominantă şi toDietl

Va fi superioari celei dintre subdominantă şi tonică, prima erijin----, .._.,,-_.__._------... -_ ..--
du-se în formula potenţială ideală de cadenţă (cadenţa auteDtică) cel
de-a doua în formula mai slabă, .mai puţin convingătoare (cadenţa pla­
gală). In finet relaţia dintre subdominantă şi dominantă va putea a­
vea un singur sens, doar acela IV-V, sensul invers fiind imposibil
datorită faptului că dominanta .nu cunoaşte alternativă la rezolvarea
~-- .

ei către tonică. In eonsecinţă,V mergînd către 1 nu va putea accepbs
..-....-...~,._,~ ..

relaţia cu IV, deci V-IV va reprezenta o relaţie netonală, antitonal~

deci DU Va fi permisă în mod normal (decît doar în cazuri de excepţiE

atunci cind relaţia respectivă va fi tratată doar sub forma unei a~
monii "accidentale". de tipul IV-V-IV sau V-lV-V, funcţia din mijloc
fiind considerată ca O armonie adusă întimpl~tor Qcol., inserată in
funcţia mare de V - resp~ctiv IV).
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Ex. 22

IV v IV V IV V

Pentru'a erea şi ma~ puternic impresia de armonie accidentală

vocile trebuie conduse, pe cit" posibil, cît mai ft strins" (mersuri me­
lodica treptate).

Iată-ne deci şi in .fa'tja 1nlăn'tjuirilor propriu-zise. Cunoscind
problemele acordurilor, pe cele ale rela'tjiilor dintre ele, putem tre­
ce acua 1,. realizarea î.nlăn'tjuirilor? Din păcate î.ncă nu, căci aces­
tea nu se pot efectua oricum. Vocile vor trebui al respecte o serie

';-

de reguli stricte, severe, multe din ele moştenite de armonie de la
tradi'tjia meşteşugului polifonic, reguli ce condiţionează obţinerea

unor .sonorităţi frUmoase, adecvate, corecte, i~ spiritul stilului to­
nal clasico-ro_ntic (şi evident, şi baroc).

MIŞC4RILi MELODICE

Mai inainte de orice va trebui să amintill citeva lJGrme gene­
ralev1zind a1,earea melodică'a celor patru voci. Sigur că aici ar
trebUi făcută odist1ncţ1e între cele trei epoci mu~icale pe care le
străbate oae!onia tonală: baroc, clasicism şi romantisa (la care a-ar
adluga, paI11al, şi n curente neotonalen din perioada modernă ş:1 con­
temporană). Cwn actualul curs de armonie însă nu-şi propune o abor­
dare stilistică strictl a scriiturii armonice (cu trimiterea la vreu­
:ca din epocile amintite). vom î.ncerca o sinteză generală a reperelor
melodica (eorecţiile particulare interveniDd aoolo unde va fi cazul).

Privind mai intî.1de toate interva11ca~ putem constata faptul
că,in aceast~ concepţie muzicall tODall, vor fi evitate 1n..__~~ne_~~_
intervalele aspre, dJ.sonante, greu de intonat şi cu sonoritate mal

.. .. .;_._--_._._ __ .._.__ _.~-- -'-'-...

mult sau mai p"uţin.dura. In·această categorif;l vor ti implicate mai
,,---_.,__ ."-'-_•• ,.- "u4'_~_. _

ales intervalele mărite (2+, 4+, 5+, 6+), septimele (mari şi mici)
precum şi interva.lele peste oetavl (911. şi <;J! etc.). Deşi disonante,
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~ de eVl~f

Combinaţiile de salturi din care rezultă intervale di6ona~te

(salturi aduse în acelaşi sens) vor fi de asemenea evitate; se re­
marcă în această direcţie succesiunea de două sau mai multe ipter-

- "vale de acelaşi fel, mai mari decît terţa (cvarte, cvinte etc.), si-
tuaţii ce nu vor trebui utilizate.

EJ<. 24
~_ /l I'~

~ D3bck1~ttL~
Diverse

disonanţe Bau
(5 plus 6 sau
_=--~__ ...:-.~.:..---C'-...-..==--.:...--=-.=...

Ex. 25

se~s) care produc
de asemenea evitate

un aspect malodic de mare importanţă (condiţionat însă de si­
tuaţia armonică, verticală, a sunetului respectiv) va fi legat de
existenţa disonanţelor şi a sensibilelor, elemente cu rezolvare stric­
tă, obligatorie. Nu facem decît să semnalăm acest aspect întrucît, la
timpul cuvenit, ne vom ocupa pe larg ce rezolvarea fiecărui tip de
disonanţă. ~ă reţ~em doar c~ se~sibila va avea, at1~ î~J!~Qr ~ît şi

~n~iDOr~~dueereobligatorie treptat ascendentă (indiferent de
vocea la care este plasată)~xccPţiefăcînd voc~le int~ (alto şi

tenor) care, în cazuri special justificate, vor putea conduce sensi-
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!J o "-" ~ -. 'V"'r - - 'vf"""
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"- -- ~

bila prin salt descendent de terţă (realis1ndu-se astfel completarea
~- -~--~~--- -

~~~el:~!"~cordului - .fundaJllental~L _,tenlJ.._<t@~!~~_I!ţ:il~a din
lU'Ill put~~d altminteri să lipseasc~. . ------

Ex. 26
tf"Cvt;t-

Dov 1 V IVI v If lav 1 v
trert~ so-tţ 4J-~ţo~ :Jtit3~o~

Ar fi de asemenea demnă de menţionat modalitatea generală de
mişcare a vocilor, caracteristicile melodice ale fiecărei voci în
parte. Astfel, sopranul - vocea superioară - va fi (cu rare excepţi~

purtătorul melodiei. Rezultă de aici că planul sopranului trebuie să

întruneaseă maximum de expresivitate muzicală. Este greu (imposi­
bilU)de dat reţete sigure pentru confecţionarea de melodii! Se poa­
te spune însă că ponderea mersurllor treptate Va echivala cu un ma­

IIl~~~§'Ilt~bi].~!,~riţia salturi~ v~~-;t;~;i~~ea în_g~~e~lt
in timp ce ~~_~~~taiă, statică din punct de vedere melodic, va fi" . 0<_._.

_utilizată rar (numai în cazurile speciale ale recitativelor care, in
mod normal, nu au ce să caute în nişte obişnuite teme de a~nie!).

Basul, vocea armonică principală, Va marca schimbările de acor­
duri fie pregnant (prin salturil, fie cursiv (prin mersur1 treptate),
de multe ori în planul său orizontal apărînd cele două tipuri de mer­
suri melodice combinate. Nota ţinută, statică armonic, va fi rar uti­
lizată.

Vocile interne (alto şi tenor) vor avea sarcina de a lega (suda)
acordurile. Acest deziderat se Va realiza cu atit mai bine cu c!\
mişchile melodiee vor fi mai reduse. In cODseCin'til, ideale vor fi
deplasările pe sunete alăturate sau chiar menţinerea sunetelor pe loc.

Salturile vor fi nu numai necoIlTenabile pentru ansamblul, sonor
dar şi riscante, ele putind uşor provoca greşeli 111 1nlănţuiri.

Ex. 27
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Respectarea acestor norme este recomandabil! dar nu obliga­
torie. Pot fi situaţii în care excepţia să fie chiar necesarI!

MISCARILE AIIIONICE ALE VOCILOR k
Spre deosebire de mişcarea melodic', unde se urmăreşte exolusiv

planul orizontal, mişcarea armonică priveşte către evenimentele so­
nore verticale ce se produc prin mişcarea simultană a două voci. I~(

Mişcările armonice pot fi clasificate în trei mari categorii: m1ş~~

~ări 2!r~ (ambele voci merg în acelaşi saDs, ascendent sau des-
~ndent)-9-m1şc~r1 Q.QB.k~e (cele două voci evoluează în sensuri opu- 1/:­

se, UDa ascendent şi cealaltl descendent) şi, in fine, .mişcări QbJJ-cel,})
(in care o voce stă pe loc, cealaltă urciud sau coborind).

Vom încerca în continuare,lulnd fiecare categorie de mişcări,

să snalizim pe rind greşelile ce se pot produce. Menţionăm faptul că

aceste greşeli trebuie privite ca simple repere stilistice şi nu ca
aspecte absolute, întrucit unele sonorităţi considerate ~e armonia
tonală drept necorespunzătoare (tt urî:t e t1

) îşi pot găsi locul foarte
bine in alte sisteme muzicale unde se pot integra perfect creind
mo~te muzicale deosebite.

-.w lj/Miscarea direotă: este, indiscutabil. mişcarea cea mai perl­
c~oasă, intrucît pune mai uşor în evidenţă o sonoritate sau alta
pe care nu numai că nu o atenuează ci chiar o reliefează cu mai mul­
tă pregnanţă tocmai prin acelaşi sens de evoluţie melodică a ambelor
voci. Deşi mai puţin posibilă ae realizat, totuşi ;ncruc1şa.!~4~'yo~1~.

poate fi efectuată şi printr-o mişcare directă. Ea v,..ş fi categoric
"III!"""" ""'"" _ .-

..interz1J1~ întrucit t ttstricî.ndu-se" ordinea firească, stratificarea
logică a vocilor perturbă. nedorit şi ilogie, sonoritatea verticală

a ansamblului.
Ex. 28

-=i?; '!i' - J~ <'Î',2

"Vecină" cu încrucişarea de voci (dar ma.i puţin gravă) va fi

depăşirea nivelului vocii alăturate (cu atit mai neplăcut ar fi dacă
~~~_Ioillll:_'"lll!~ a .-0'1\'

a-ar pune problema unei voci af~ate*la distanţă, cind implicit ar fi
depăşit şi n1velul vocii alăturate).

JJ:X~ 29

pops
Highlight



- 16 -

Această deplşire 8 nivelului vocii ~lăturat8 crează (oareouuU
senzaţia incrucişăr11 de voci, in plus, printr-o anume violentare 8

8oDorităţilor (datora-tă mişeăr11 relativ brutale) se nasc n şocuri"

nedorite.
Plecînd de la această rezervă vis-s-vis de deplş1rea nivelelor

de voci, trebuie să menţionimJ ca o situaţie partieulară_ intrarea
..,. .~I!IA

şi ieşirea în (şi din~__u~!1,", mai gravă decît o deplş1re oarecare.
Unisop~ interval privit cu anumite rezerve (datoritl faptului că

creazl senzaţia "dizolvăr11" unei voci, in consecinţă 2guce un a­
numit dezechilibru sonor), "poate fi practicat între sopran~ te-
~~~1Eumai în cazuri_'p1~e_.~uş~~ţJ!at.înţn~L_YOC~~c~-t~b~-~­
fer1~e ţemin!n-mascul1n, ad1c~{a~to-ţ~~~ Evident, abordarea aces-
tu1~~unison (indife~nt dep~chea de voci care-l produce) nu va fi

permisă prin mişcare directă (producJ:.ndu-se prin depăşirea automată

'a nivelului ~Ddadin-voci), Situaţia este s1ll11ară la ieşirea din
unison prin mişcare directă.

Ex. 30

r-
Există o singură excepţie posibili; relaţia V-I între bas-te-

Dor permite unisonul produs prin mersul logic al domlnantel către

tomcă şi al sensibilei tot către tonică. Automat''reversul medaliei­
este acceptat.

Ex. 31

Do v I v v

Privit de data aceasta la Divelul ansamblului tuturor celor
patru voci, ..::;D;.;;.;;U_V;;....;;8:;:..-;:;:f;..;;;;;i..........pe......rm;;;";,,,;,.,;;.i;;;;;:;;s:......!Il~rsul ~~ec:!-g~-&l~ Fără să se consti­
tuie într-o greşeală gravă (unii teoretioieni chiar il tolereaz~

mersul direct general poate angrena alte greşeli şi în general, prin
el !nsuş1, nu crează sonorităţi prea bune•.El va :Eu~ea f1...toţuş~

, -~~

acceptat atunci cind se realizează, fără nbrutal1tlţ~1 exces1ve, în
.. __ -""""'- _o'tl.'-ll """"' """ ... "", 1'\0 ......

cadenta finală.---
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Ex. :32 NU ,asi!>11 În

f) -e- cad final!
....~ ,. ~

1 -
tJ -
/~ <,

-e- e-
r7' . -II'
1-. •,
~
"-

t . IV V

~.
De asemenea ~:'fa ma~ put~~_ ţi acce}?tatt u atunc~~

~nd ~~1 voci ,me!:S_ .~:t",8$ -i!lL~~ ~ .~~~ s!1~~) sau cu rezerv~
ril!ţu~l cind două vo!.:m~~ j;;rept~,~~~ţ o a treia sare doar o t!..ryă "
~~gJJJJ!.. ~....§,ţ.",,_ ~l?e schimb~il~e ~~ ~_~ţ1e ""~alizate pe armon1~.. i;1J:!qţi

(unde sint permise şi o.eţăşirile de nivel de voci şi - vezi in conti-
nuare - octavele şi cvintele directe)- asupra acestor probleme se Va

reveni însă cu spor de infol~aţi~.

Ex. 33

,
--1-----==---

v

---:$:= -=-=e--

la IV

9ctavele perfecte §i c.:!!.nt"e.~llerfe.cte_...d1J:itQ.:t.e_interesează

(cel puţin la capitolul treptelor principale) doar vocile externe
Q~p.r~':b~~. Aceste intervale, cu sonoritate goală, 'n~~tră, pot'
produce efecte sonore mai slabe in anumite condiţii, 1n consecinţă

vor fi evitate. Situaţiile in care asemenea octava sau avinta DU suni
bine vor fi acelea în care ele sunt puse în evidenţă de saltul 90­

pranului (mersul basulu1 nu interesează in acest caz). Dacă sopranul
, ~

va merge treptat, aceste ~Dte!Y~1-JL.1tltrÎ§.9!e~ Y~!"_1!.J~~yep]at_e~f~~
rAU

rezerve. altminteri vor fi 1Dsa evitate.----'"
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de e. vllaf

5

B

COre -~

~I
I ~

-~ ~~
~ ~ .1\..1.n -'

, ..
r7

._ ..
~ -- -,,"'

~l
1; 5 8e 5 5 5

e- e- -..

.."...-

-----
7-~ --... , ~

"7

... - c;J

~J~rspe.~1Ya<.....aQQ~~rij.o:rsegup,~ri).. aceste octave şi cvinte
directe vor fi luate îD consideraţie'atunci cind se produc şi faţă

~de alte perechi de vocă,

Se mai adaugă, în cazul acordurilor ee conţin elemente diso­
nante (septiJDe, none etc.) t interdicţia mersurilor directe 7-8 şi 9-8
indiferent de perechea de voci care le realizeazl (efectul SODor

fiind resimţ1t drept necorespunzător).

Ex. 35

t/()
~- -

,~ -
-~

.~ - - --
V u -9- CI =-xr

n

9- e 7 8
{ 1

.~J
~ ': Miscarea paralelă

J
Mişcarea paralell se constituie tntr-un caz particular al miş­

cării directe. In mersul paralel oele două voci evolueazl in aceeaşi

direcţie; ele î.nsă J:ndep11nesc o condi'ţie suplimentară - păstrează

intervalul separator•. .
Ex. 36

, g ~ : gI e e e fs I @: : ftlt@ S;;-hg ce·1 0:' 6G I
Acest tip de mişcare, care conduce la o pronunţată depersona­

lizare a vocilor, a fost evitată de ştiinţa polifoniei renascentista
---.,..

la nivelul tuturor 1ntervalelor. fiind permisi (pe trasee limitate,
2-3 intervale la rind) numai la nivelul consoD.a.nţelor imperfecte -

~r'1".J(M.. .....,......, ""'~~"'711~~~J1 ..
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terţe şi sexte· mici şi jmari.· Păstrlnd interdicţia paral&11s~elor

de consonaXlţe perfecte (unâacane ,cvint~e. şi octava) omofon1atonal
~a barocului, elaslcismului şi ·romant1~mul~.nu face altceva dect't
al eludeze o sonoritate. ou tentl moâală (prae1:icată 111 pelifoIl1a
v~· aş~i-1 f~r-aneo-flamaDde - .vezi Maehaut). Ne±nt-egrîndu-se in,
"atmosfera" .tonală, aceste paralelisme creează (conform opiniei lu'>
Amold Schonberg) şi senzaţia contopirii pe.J;feete a .. eelor două voc:
realizţndu-sei.nrPresia dispariţiei uneia dintre el-e. Indiferent de
perechea. de. voci pare le formează vor fi strict interzise.

Ex. 37

( 1 )

J) _1; !> .0
rl ......... -
rl-:- t: .-

1"..... - ... -r,y '~J_ -- -f )

~: "'" 1(I"--~

8 r ~b ~I '~--4--.
j

.- r7 ·i-..,..,. ~ r
I ~ • --7

......

_....,..--_..,~.
BI9liO"fE<':J\ ~

UNIVERS'7jlT[:,'~,NAiiON;!',;,.?. ~

DE MUZICA iHjCURES;~';

'N.J6Q",4~_ :

In situaţia ,~c~~~u!:!;ţ_'?~...A~._.~po~~:ţ!!_~ ..~.~.·!!tQ.~~. ,.1j~puţă,. (reor­
donaz-ea elementelor unui anumit acord, odată sau de mai multe ori)

-iiJ0r 1'1 permise .pa.ra~e~}.amgl51.._~~~.~I!1!:!.~E_.2~.~~,E.~_: (unison.
cvintă. şi octavă) pe. cele 2 acorduri dacă se vor_realizspe timpi

• t.. - -, "" "''' -----''''-,...,.-~,-N , --,,,·-...,;"'-'.'_r ..........'..._

.6imetriCk.a.cit<2..ntua_~~ţJ.i:.;ld ~.".ş~I?~.~a te ~~~.2......~!~~~.achimba~ ..w~~J?~~
ziţ~~, ~
~--'-

Ex. 38

I (J
-1(---

-..... ~.

I

r J

.. ~

•

_, I

I

\v
I
I

IV ~ .. .... v

"Vor fi permi·se'·t-.~însă, atunci cind, separate de un singur
schimb de poziţie, :se "'af'11 pe .·timpi nes1metricl sau cind, aflate
pe' timpi simetrici accentuaţi. intercalează î.ntre ele cel puţin
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vIV

f) t ..... J I
I I - - .

.'\,. v .... .-....
_... - - -

~ 'r-t -j I ~
l

I , J 1 1 J.
- - . - - ~J

-' T J_-
l

două schimburi de poziţie (î.n care al fie BIJgranate voc11e rGS­
pect1"1e) •

Ex. 39

Asupra acestei probleme vom mai reveni la capitolul destinat
special schimburilor de pozl'ie. ~

f ); )Mi'icarea contr,ră
-,,/

Mult mai valoroasă din punct de vedere armonie decît mişcarea

directă, mişcarea contrară eludează multe din greşelile potenţiale,

realizabile prin mişcarea directă {sau le atenueazăJ. Astfel. dacă

posibilitatea de încrucişare a vocilor rămîne in continuare pre­
zentă

Ex. 40

î.n ~chimb abordarea uDisonulu1 sau ieşirea din el (prin mişcare

contrară) devine perfect acceptabilă, cu o menţiune pozitivă spe­
cială pentru'mersurile treptate.

Ex. 41

Cviutele perfecte şi octavele perfecte ••• directe, evident
nu se mai PQt crea prin mişcare contrară. La fel dispare directia­
mul general.

\
~ Mişcarea contrapar!le&i

Această mişcare se oonstituie (ca şi mişcarea paralelI ~n

raport cu cea d1rectl) într-un caz particular al mişcării contrare.
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Şi aici, ca şi la mişcarea paralelă, se va piatra intervalul (siJll,.
plu) de bazl, care însă va fi prezentat în alternantl: intervalul
simplu-dublu sau interval dublu-lnterval redublat etc. sau 1uvers.
Efectul cODtraparalelismelor realizate pe consoDanţele perfecte
(unison, cvintă şi octavl, plus intervalele compuse corespunzătoax)

~De aproape la fel de discutabil ca cel al paralelismelor aces-~

tor intervale.
Ex. 42

--fi
~..-, , ..',- ~..- -\.'0\ ,..'"

V -e-
I

-e- I .-... -e-
~ -
r--... . -""""..- Io-~e- -

__o - c--7
r- ..........

Similar acţioneaz! şi aici ideile prezentate vis-a-vis de
schimburile de poziţie pe timpi simetriei accentuaţl (deşi, uneori
cu UD plus de îngăduinţă)

Ex. 43

Contrapsralelismele de octave perfecte (între vocile externe)
vor fi însă admise (considerîndu-se dublările fundamentalelor func­
ţiilor de dominantă şi tonicEO în cadenţa finală - relaţia V-I ­

Ex. 44

\

r 2..)
"-~ Mişcarea oblică

Mişcarea oblică rămîne ideali in armon1e~ Menţinerea urei
voci pe loc DU numai că eludează automat o serie de greşeli (prin-
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tre cele mai grave figurînd paralellsmele şi contraparalelismele
de consonanţe perfecte) dar asigură şi o legltură mai bună între
acorduri graţie notei ţinute.

,Singurele graseli posibile Q mai fi com1ao pr1D mişcare o­
blică (şi pe-eaNr-ev1dent.--Ya-trehu:t .aă 1fLeY1tălO _vor mai rlmîne

doar îfcruc~Ş~~_~V~~~_~~Ţ_~?§lJ:_~D.1S~D.~n secunjă~,
Ex. 45 l'A. l~ , :. t

, 2~ I 9- s,<;. I qţ b. I ~, "' -o I

UnisoDul adus (prin mişoare oblic~ de la oride alt interval
Va fi posibil, iar phăairea lui prin orice intervaJ. va' fi de ase­
menea foarte bună (inclusiv prin secundă) .

Ex. 46 I

j f'6-'ca! ~35i i' ~
I

&?;w&g; ( ~.C' I ~~43 &
~

In 1nlănţuirile dintre acorduri, acolo unde vom v~dea o notă

ţinută, verificarea celorlalte voci faţă de vocea respectivă prac­
tic nu va mai fi necesar a fi realizată.

Ex, 47

J')

--r.,
.~- ~ -1....... -~1 -

~
CJ ~~

rwrI·
~ ~ -r-

'r

\i

mLA.s.~UIRI ACORDICE

(trepte principale in stare direct~

După ce am trecut in revistă problema relaţiilor armoniee,
după ce am construit acordurile. după ce am văzut priDcipalele as­
pecte ale problemelor ridicate de mişcările melodice şi armonice
vom trece la realizarea practicl a înllniu1r11or de acorduri pr1~
eipale în stare directă. Mai inainte insa. este necesar să precizăm

poziţiile melodice şi armonice ale aoordurilor.
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Poziţia melodică a unui acord este stabilită de elementul
~cordului aflat la sopran, respectiv pozivia de tertă (cînd tarta
~t,

r:~ste la vocea superioară), de evintă (cvinta la sopraxV şi octavă

'Crundame:t1tal.a la sopran).
Ex. 48

Do 1(3)

.... ()
1 ,

1 --LAiJl -- ........
li:. J. ---~ v .-", -- - -V .~ -o- - e ~

~ - n - - Il1
::"'It. • . ..., - --.. /1: IC ~, --

"'"

Poziţia armonică a acordurilor se referă la distanţa dintre
elementele acordului. Se consideră c! o pereche de voci se află in
::poziţie strinsi atunci cî.ndî.ntre cele două sunete nu .. va mai putea
fi introdus cel puţin UD alt sunet al aceluiaşi acord. Poziţia lar
gă, invers, ar permite includerea unuia sau a mai multor sunete fă

cînd parte din" acordul respectiv. Deci un acord se consideră in pa.

ziţ~e strînsă atunci cînd toate cele 3 perechi de voci (S-A. A-T t

T-B) sunt in poziţie strînsă (la care se adaugi situaţia în care
doar S-A şi A-Tsunt în poziţia strinsă, T-B putind fi în poziţie

largă - în acest caz se consideră poziţie strînsă cu bas detaşat).

Poziţia largă de ansamblu o presupune pe cea particulară la nivelu:
tuturor perechilor de voci (S-A, A-T, T-B).Intermediar se plaseazi
poz.iţia mixtă, combiDÎnd, la diverse perechi de voci, poziţiile

strî'Dse eu cele largi.
Ex, 49

-() -- .~
~t T .r :
~-

~ I." ..,..."

l" .J - - !t,l I-\.+- i I -e- s:» -e-

1fţ I '1 -6J-. :-G~ -e- 1 I -e-- -e- .~ ~ ......,..."._- S2-.,
!

LL.' .- I LIJ
C ......... /1:... ~ ..

iC .1 I
-. -- T 11 -,;:r::T.1 ·1- I I .....

'"'" c> -
p:; ps ps ps pl. pJ p l prn prn prn pm p!

Fleeîndde la toate poziţiile armonice şi melodice vom încer­
ca realizarea tuturor relaţiilor tonale posibile: I-IV, IV-It I-V,
V-I şi IV-V la care se adaugă f01'1Dnl::i de cadenţă' complexă IV-V-I
(cadenţă autentică compusă) ..
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Ex. 50
,,()

-II -.- -- 1:::1' --- - - '" 1l':JI
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Plecind de la baza pe care ne-a va da efeetuarea atentă a
uno~ asewenea exerciţii vom trece la realizarea-primelor teme pro­
priu-zise.

Basul dat
Ex. 51

Pentru realizarea unei teme plecind de la basul dat conside­
răm că, mai intîi de toate, este necesară o cifrare exactă a basu­
lui. Deocamdată lucrurile sunt simple: se notează treapta (cu cifră

romană, deci I, IV sau V). Fiind vorba doar de acordur:L în stare di­

recti (care se cifrează cu ~, 5, ~ sau nu se specifică nimic) vom
nota doar treptele. _Vom avea grijă să realizam cifra;iul căutînd să

nu prelungim o funcţie peste bara de măsură, abţiDÎDd astfel o con­
cordanţă între accentul metric şi cel armonie.

Ex. 51 bis

ef~~.~ţ1fF~
-------, v I IV IV' I IV V IVI :: I
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In continuare purcedem la realizarea temei propriu-zise. Dacă

ul acord poartă sub el o indicaţie precisi privind poziţia mele..
şi armonică, va trebui să o respectbl. Dacă nu, putem pleca in

1~ia pe care o -alegem singuri.-- -
In real~zarea temtt1 e_rls'tă -touă---1!l~tăţ1 ma1 importante de

proceda; pe baza basului şi a c1:frajulu1 realizăm sopranul de la
ceput pîn~ la af!rş1t in ideea obţinerii unei melodii cit mai ax-

e\,

sive. Acest mod de a lucra. are avantajul unei şanse superioare
-a-vis de expresivitatea liniei melodice; presupune însă riscuri

• Incepătorul, neputind imagina şi conducerile celorlalte voei.
seă situaţii dificile (sau chiar imposibile) pe parcurs: obligat
~modifice melodia, aceasta poate fi mutilată esenţial.

De aceea sugerăm pentru acest stadiu de inceput UD alt mod
a proceda: realizarea melodiei sopranului pe una sau citeva note,

'E:
oi realizarea şi a celorlalte voci. In cazul în care se ivesc pro-
eme, reparaţiile şi modificările DU vor afecta decit UD mic număr

acorduri. Pentru a merge mai departe de fiecare dată se va reca­
itula dta capo linia melodică ce va fi continuată (pentru unul sau
îteva acorduri) cît mai logic şi mai expresiv posibil. Este o mo­
litate mai greoaie de rezolvare, dar mai sigură.

Ex. 52

v IV v IV V \1 IV V 1

'Cit despre controlul corectitudinii inlănţuirilor, recom~ndăm ca
acest lucru să 3e facă de la acord la acord consacrîndu-Se, mai
ales la început, un timp substanţial pentru realizarea .nei teme
cît mai corecte şi muzicale.

SopraD dat (cîntul dat)

Procedura, în acest caZt este destul de asemănătoare cu cea
indicată la basul dat.
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Ex. 53

Mai întîi; -real1rint c±frajul funcţiODal (deocamdată nefiind

preocupaţi de găsirea unei eventuale soluţii pentru răsturnări).

Ex. 54

,~~~
IVI 1\/ 1 V I IV V I

In con~inuare putem proceda ca la baaul dat (eVident, invers
acum); plecînd de la melodia dată construim basul pen*ru UDa sau
cîteva note ale sopranului. apoi completăm cu cea mai mare atenţie

şi vocile interne. Recomandăm acelaşi control exigent al înlănţui­

rilor.
Ex; 55

, -~d __~'--:---h-J._ -.--.-4J.J-r---#--+-r--I::-:::r:-:-::::J~--.t-r----==::::±±:::-::t==4t:t:~

2
4 1 .J-

~=§-~~~~~~~m~1
v v IV -- V - -- 1

Răsturnarea intii a acordurilor pr1nc1pal~
....

Răsturnarea intîi a unui acord se realizează prin plasarea
în bas a terţei acordului. Obţinem astfel o poziiie mai puţin fa~ă

a acordului întrucît fundamentala acestuia, sunetul principal al
structurii armonice respective, nu ~e mai află la vocea cea mai im-'
portanti din punct de vedere armonie, adică la bas, acestuia fii~

du-i incredinţată terţa aeordului, element semnificativ pe plan mo-:
dal dar nu şi pe cel tonal (evident ne referim la acordurile pri~

cipale) •
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(> ().. '/
~,r-f) .....

-',- ~ 1J -,,,",, ,
(!) o - • - - CIr-.-... -e- ....... - e» ..- -.,...,-.... 1:. ,. ti

I - li~ ~

tr- tt-, -

1& IV 6 v~ J6 IV 6 v B t S Iv6 v6 JVS v6

~ Cifrarea acestei noi poziţii armonice se va face cu ~ (c1fraj
fcomplet) sau, mai frecvent cu 6 (eifrajul prescurtat care presupune
I

tdoar marcarea - prin cifraj - a fundamentalei, cvinta fiind subin-
~ţeleasl de la sine).

Din repartizările elementelor într-un acord in rlstumarea
:întîi (poziţie numitI în armonie, datorită cifrajului.)şi sextacord)
~ltă~_F~~leo:tie_evidentă pent~ dl1...Plare..a_note1- din sopran,

.dublare ce asigură o sonoritate optimă (sau foarte buniO. Atuncir- _ -- __ _ ~_

cind nu se procedează astfel se pot naşte situaţii sonore mai slabe
care pot presupune şi distanţa de octavă între vocile interne (vezi
exemplul anterior).

Iatl motivul pentru Care se va recomanda utilizarea prioritar
a acestui dublaj. Sigur, vor fi şi cazuri în care nu se poat. res­
pecta această recomandare şi atunci vom proceda la dublaree celui­

lalt element. ~t ......rep~.t~L_q:j._~~ta~~~~pr.!o~1.tară ae va_f~~e către
dublarea elementului din sopran. Se remarcă astfel faptul că dato-

.....~-...~-.- .,.".. .....-1 ......... -'"1" ~~~ Y4~_ OI/I_~~

rită acestei recomandări devine (pe răsturnarea intii) posibilă du-
blarea cv1nte1 şi pe acordul dominante1 (vezi cazurile trei şi cine
din exemplul de mai jos) LX. 57

Dal& IVG V6 ~.s _ V6
In continuare se impune o(preciZ~_ daci la acordurile prin­

cipale_ îp_ stare ~~ctă se 'putea aâ~~e, în ~~azurÎ:. speciale, la
r-

triplarea fundamentalei (eliminîndu-se cvinta in condiţiile menţio-
~ .............._--- -- -- --
nate anterior - adică plasarea terţei la o voce interioară şi în
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nie1 un caz la fIOp:r=şn), la acorduri~~~_ţ.D _ŢJ.ţJtW~I!Şrea 1~nt.ti (şi 8­
~~~~~ va f:i.~~şipent~r~~tt~§~.!l_~U~)~u_.va pute-s
lipsi. în nici o s1tuaţie,_ mc1_u~_eleJl!ent;~! P02i1vie. mai Blabi (d1D
P;nct de-:;edere~-al forţei tODsle), răsturnarea intii nu va permite
deci eliminarea cyinu.jl(de fundeme~tall nu poate fi_vorba).

In schimb, răsturnarea intii (ca şi starea directă) a acor­
durilor de tonlcă (1) şi subdom1nantă va permite. în cazuri excep­
ţionale, ~~,"~!o!:t atît în major cît mai ales în minor.
Această dublare de terţă se va putea efectua numai pe o schimbare
de poziţie, plecînd de la un dublaj corect. Prin mişcare oblică, pe
o valoare ritmic' redusă, adusă pe UD moment metr1c cit mai nesemni
fioativ, terţa va putea fi, pentru moment, dublată.

Bx, 58

..... n , ,
Iil. f r-1 J 1 ...... I-- -- ,- -

~
Ilo .

rrr _. - ra ..oi .,..
7 ,- .} - ~

i1 f' 1 r r-'

I -J J J- I .a: l
,

1
I Q

~ --'a -
C - ...... ...-- ..I -....... -

f w I . I r 1'" I YI

rv fi IV& ---

Evităm astfel o mişcare pronunţată, insuficient motivată une­
ori, a vocilor în schimbările de poziţie.

Succesiunile prelungite de acorduri în răsturnarea intii nu
sunt recomandabila; pe de O parte sunt inoomode (şi chiar pericu­
loase), pe de altă parte crează sonorităţi care riscă să devină

uşor nesigure (plecînd de la forţa tonală mai redusă a acestei po­
ziv1i armonice), In consecinţă, deşi se pot înlănţui toate cele
trei acorduri prinoipale-in răsturnarea 1nt11 totuşi recomandăm o
alternanţă a răsturnărilor intii cu stările directe, alternanţă be­
nefică atît pentru culoarea general~ armonioă cît şi pentru condu­
cerea melodică a basului.
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Ex. 59

"",r'} ~ .r'\ t'J " r» -, 1")-- - --• 1::1J - ~.-

O

-e-
-8- -6- .D- -G- -e-

..o- A.-.c;r - - - - .-- -... ..
JL .,

I
"1 ---",.

Schimburile de pozitie pe armonie yipută

Apariţia răsturnării i~tii va ridica problema schimburilorr'r
~de poziţie pe armonie ţinută. Ce sînt acestea ? Prezentări succe­
~

~1ve în repartizări diferite ale elementelor unei funcţii oarecare.
~

Acordul îşi poate schimba răsturnarea, îşi poate modifica înfăţi-

şarea (elementele sale sint aduse la alte voci) rămînînd însă cons­
tant pe aceeaşi funcţie.

~x. 60

5 5 5 6 5

Mişcările produse aici vor trebui însă privite diferit faţă

de cele care se realizează atunci cî.nd înlănţuim două acorduri di­
ferite (mişcări melodice şi armonice efective!); ~~ee se întţm~

plă pe armonie ţinută este o simplă permutare a elementelor. un
"jod' in interiorul acordului fără consecinţe majore pentru sono­
ritatea acestuia (în primul rind cea funcţională). Iată de ee, in
cadrul schimburilor de po~iţie vor putea fi~dmis~ o serie de lu­
cruri care, altminteri, nu sînt permise (de unele din ele am amin­
tit c.eja). Să încercăm să le enumerăm : m~carea dţ~ctă -sene~~l~,

d~ă~il_~~ :lEl_ ~~~!~Y_O(;~J şaltul"i pe interval~~_.m.el.Q.d1.cane.pJlZ=

m1s.a, ~nt}:!Ţt .sau icş.1r1 in ş1~~Sţj·It J..~lli.sQD I?.1"iP--l!li~~Eţ:ţ~_d~~cţă~_
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cviDtele şi octavele directe. Efectul "z-ău" al acestor mişcări nu-----------_..- ..-_.....-"""-- ..._- ...

va fi sesizat ca atare pe armonie ţinută, in conseciniă toate aces-
tea vor putea fi acceptate (aici 1).

E:r. 61

() -- -'-- - ~,.j ~ -- - -- - -j- .
- -1- ....... - ':J ~ ~

.- -- - T :;" --t---~ i
T..- Y ~ -=- ,-~.- ..........- ....... ,~ -- '"'
V I I

~
, ,

I r r---""fr
l
I

j l--JJ- I
Î

J .i....a !
I I,., li. ...

[/ ~ "'17

~
-, Ţ

l i/"~ T r-;
6 5 Iv' V f) 1 -- IV ---

Deş1 UD11 teoreticieni le permit, credem că este totuşi mai
prudent s~ evităm paralelisme-le (sau contraparaleliamele) pe armo­
nie ţinută, deşi efectul lor "prost" este evident diminuat.

Ex, 62

~_-+t-,---6--

v---

Dacă schimburile de poziţie aduc atitea avantaje celui care
rezolvă o temă de a~onie, în schimb ele -pot produce o serie de
gre~li (destul de grave) pe care le maschează şi pe care, evident,
~-- .....
trebuie să le depistăm şi să le î.nlăturăm._ Este vorba de paralelis-

-~-~ ....

me~!- __~ ş?:.__?~_y!~~~~r~e_~is~~_ R_~~~~~p~ _~~etr!~~ _~c}.Q~ptuaţi .care,
sepa~ate de un singur schimb de poziţie, îşi vor păstra efectul so-
nor necorespunzător (problemă deja abordată, parţial, anterior ­
vezi ex, ;6 şi :;7). Se adaugă _1nte~~rt~~ vizind paralel1smele şi

contraparalelismele pe timpi alăturaţi separate de o schimbare de
poziţie (pe valoare micEV

Bx, 63 »> ~

.~)J
--- ~

li
II

I -e-. S.
=t

~
\ . IV V 1''.1 \''i
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Aş face menţiunea că aceste rigori sînt caracteristice (ca
;şi încă altele, destul de numeroase) muzicii vocale, cea lnatrumen­
tală fiind mai "11bertiD~'t îngăduind în general asemenea situaţii

cum s:unt cele prezentate .in exemplul 62 (şi parţial în exemplul 63)

Răsturnarea a doya a aC~~~Q4 pr1Dcipa1e

(~ de arpegiu)

Deşi ar trebui să fie, alături de răsturnarea intii, un alt
reprezentant Itnormar' al acordurilor (principale sau secundare),
răsturnarea a doua a-a văzut pusă într-o situaţie de excepţie (c~

nedorită!) • pvarta faţi de bA~ (existentă în această poziţie a acor~

dului) a fost udecret8t~n de polifonie, la un moment dat, disonantă,

cerind rezolvare (probabil din cauza vecinătăţii semitonale ou terţ~

mare, noua, "moderna" consonanţă a acelei perioade, ce se impunea
cu tot mai multă forţă) ..

Ex .. 64

A3tfel, o consonanţă perfectă este transformată într-un in­
terval ambiguu, cu un dublu cocportament : consonant în starea di­

rectă şi răsturnarea întîi (atunci cind se produce undeva, la vocile
superioare) şi disonant (cînd se realizează faţă de bas, adică în
răsturnarea a doua) ..

.ix. 65

............--Er-ll-----+--_-_-~____.L_--=f--~~---.::L ~--

1 ! 4- ,ci
-(9 i -G-l do ~ i I

I~rr----T~~~~=:L-~~~
5 6 6 6

4 ~

Această instabilitate a cvartei faţă de bas Va determina şi

fizionomia dublajelor acordurilor în ~ (răsturnarea a doua): prio­
ritar se va dubla nota din bas şi numai subsidiar se va apela la
1ublarea fundamentale!" Calculul ~stG foarte simplu: prin dublarea
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r, \
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16 16
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..... .

fundamentale1 se obţin două cvarte faţă de bas deci (paradoxal)
sporeşte gradul de instabilitate a acordului, în timp ce dublarea
cvintei evită aceastl situaţie.

Ex. 66

, f) "r-e- -

Situaţia deosebită a acordului in răsturnarea a doua va de­
termil'la şi comportamentul său specific: avînd un statut ambiguu
(semiconsonsnt sau disoDant) ~l va recl~a măsuri ~ecJ.Ble $..D_ceea
ce ilriveşte_abgrQ,ax:ea_-e::b Qărăsi~~: mai intii este vorba ele
obligativitatea de a-l aduce numai dupl ce, înaintea lui, se afIl
starea directă sau răsturnarea întîi a acordului respectiv.

Bx. 67

.- -
"

- II1

6I ~

fJ
I

~aI--
V-oG-~5 1 Z 6 V 6 ~ 5

~,~

1 l I
I 6 6 IV~"'-~~~J:

4 v o ..,
4

Se poate concluziona că intrarea într-o funcţie direct pe
răsturnarea a doua nu este posibilă. ~

In cee_8_ ce ~:r1.veşta~părăa1r..e.aJJl1, ~_~stă _două ~a;ia-~1ie: p*,10
~a_viz.eazş. i~.dJLJ!mQ.nie ţinuţi.-, -in _aeJl§\ll.-Că.,~ după, .acordul-..de
~ va apa~e~~n_5 sau_u~ R a~ 8gel~i~§~~~~. In felul acesta,

automat, ~~...:!fl !9~J.A.,.Q,.JitruetJl:r.?..JUftl.Q.d1.c.ă'~~~deunde~
şi denumirea dată în general acestui acord, aceea de ~ de arpegiu),

Ex. 68 C:r cA e _~ ~ _ ~
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1,~EXist~ însă şi posibilitatea de a ieşi, de pe acest acord,
direct pe o altă armonie. In acest caz, basul va avea obligaţia de
8 merge treptat (exeluzîndu-se, deci, atit salturile cit şi piatra­
rea notei pe loc).

~x. 69

1
I I

I l'Vs' v 6 (fJ\ I -ţ--o-\ vSJ I -t;- vt)tt-) \U ~~ \~
Lipsit de o ~ortaDţă deosebită (mai ales in muzic~ voeală

unde formulele arpegiate nu sunt speci~ice - ele caracterizînd mai
ales mqzica instrumentală, loc unde acest acord poate fi eeva mai
des întîlnit) acordul în răsturnarea a doua crează totuşi noi posi­
bilităţi de mişcare melodică a basului, completind (prin cvinta a­
cordului de dominantă) seria sunetelor gamei (abordate la bas) şi

creind virtuale posibili~aţi multiple de armonizare a unor sunete
ale tonnlităţii.

Ex. 70

e' o o

~~ o-o --_~_
o

1 Vz 1& IV V 1V6 V 6
IV6 16

4 ~

Armonii~~ ~ideDtat!...pe acorduri de..2 şi 6
<Ratele melodice aparent disonante)

Dacă pînă acum ne-am ocupat, deci, de armonii numite reale
(ale căror sunete intră in concordanţă cu exprimarea rUDcţionall a
acordului respectiv) in continuare vom aborda un capitol extrem de
important in armonie, acela al ~rmon1ilor accidentale (implicit al
notelor melodice - străine). In cadrul acestor tipuri de armonii,
aco rdur-Lâ,e cot:st-ruite la un monerrt dat nu vor ilustra fur:cţia ca
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s-ar deduce din citirea lor ci, prin rezolvarea lor către alte su­
nete, vor confirma de fapt o altă funcţie armonică. ~ceste no~~__ ~e-=­

ln.d.ice (sau _str~1nel ,Y:or avaa mersuri melodica speeif'iQe, vş.~g~i

~racter~~ i-i_ 'Q~ărţJAetr1ee d1t~t~ttt- în f'unttie de toate 8­

e~st~ ~sp~cte_~le~~ărVin~~a~~~~.!t...&Q.ri1~zi..e-.!j-t
~a!ă!, .er~~er;}, ap~~~1~~j., ~~pp6:J1ri). Studierea tuturor a­
cestor note melodice se va face în doul etape: prima. cind ele vor
fi incadrat. doar în acor4uri in răsturnareA intii dar mai ales în
răsturnarea a doua (cînd instabilitatea acordicl va favoriza cu mai
multi uşurinţă rezolvarea Dotelor melodice) şi a doUa, cind armo­
nUle accidentale (cele cu note melodice) vor putea imbrlca orice
forml devenilld din aparent disonante (cazul ut1Uzării rlsturnărl­

lor î.nt1i şi a doua) efectiv d1soDante (orice structuri verticale
posibile) •

~videDt vom aborda mai intii prima etal)ă de utilizare a note­
lor străine (pe acorduri aparent disonante. de 6 şi ~ ) urmind ca
a doua să fie parcural dupl studierea tuturor tre!'telor secundare.

Intirzierile pe acordurile de ~ şi 6

Dintre toate notele melodice înt1rz1erea este singura care
va putea apare pe timp (sau mai rar pe fracţiune de timp) accentuat
stabilind un raport metro-ritmic favorabil ei în relaţia cu nota rea­
lă la care se va rezolva

Ex. 71

~~
V6 5 IV G 5 I 6 5 IV ~ 6 5

4 3 4 3 4 .3

Se poate observa el in s1tuaţ1e, limită (măsura de trei timpi,
timpul doi ş1 respectiv trei) se ajunge la egalitate. dar acest as­
pect este cu totul izolat int11Dit.

Sensul armonie al acestor intîrzieri este acela de a prelungi
elementele melodice aflate în componenţa vechiului acord peste nOUa
armonie, unele din elementele acesteia fiind aduse mai tîrziu (ti cu
intirziere" !) decit altele.
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Ex. 72

,r, ~--.......l I
IC.J .11

• r .. r1

T'" ..... - -),; .~

~
I

~~~-- -
-~7

tE -n--=- --------
..

V6 - 5
4-3

Se poate observa din exemplul anterior cum intîrzierile au
prelungit peste armonia trepte! a V-a fundamentala şi terţa aeor­
dului de treapta intii. Odată adusă funcţia Două de dominantă (mar­
cată de dublarea fundamentalei acesteia) fostele note reale ale
treptei I s-au transformat in note străine faţă de noul aaord.fiinc
obligate sa se rezolve treptat coborîtor către tarţa - respeetiv
cvinta - acordului de treapta a V-a. Se realizează astfel mersur11e
treptate cifrate prin 6-5 şi 4-3 care dau în ansamblu ~:~.

I Obţinem astfel o dublă întîrziere pe acordul de ~.
O altă dublă intirziere posibilă se naşte in ~elaţia\IV-I.

~x. 73

IV ~6-S
.4 - 3

Iata insă că în relaţia8 -RElj;:r.-eapta _a V-a intirzierea ·
va fi reallzatâ (după principiul pregătirii notei, aşa cnm am văzut

pfni~~~) ;~mai la nivelul cvartei, eare_ ~e._y.a~.;r-~z_o~:~a la t~Qrtă.
~_ ...,...--...... .",..,..........----"",..."...""' -....,.."...-1>-

Intirzierea cvintei (sexta) va fi adusă direct, sunetul respectiv
neexistind in armonia 8Dtorio3ră a trepte1 a IV-a. Această întîr­
ziere (numită nep~egătită \din acest motiv) va putea fi găsită în
diverse tratate şi sub denumirea de apogiatură. ~

Intermediar între întirzierea pregătită (ilustrată de exem­
plele anterioare şi realizată atunci cînd nu numai că nota de întîr
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ziere se găseşte ca nota reală tn acordul anterior, dar este p§S­
trată pe loc la aceeaşi voce transform1ndu-se, în noua armonie, in

~~ intirziere) şi cea[n~pr~g~t~;"iJ;pogiat\U'a)yom găsi intirziere§.
;j'fsemipregă'Lită (~ta int~~.2:i;;,!~!~~~~"ant~a~}~_

<; b ~r ;pV:~~dB~!:.ty în noua ?~~e, la o ~lE..~ V:9cel . "
Ex. 74

\

I
,

1 D I I - -.... .1"11 • --- = - r. .,-~ .,r ~ - C-.Jl_

r..... - .-
""" '.-1 ~- -:;;;a_ IV

1: LI '"" I~ - r - --.::1 ,r

~l le T r ~ f"'~ -e- ~.J
1

I
i~I 3 4

} j
~ J. r~ ..r\

L:L.. ~- ---~,. ..... Il.'~ _J ..". -. -~ "'" -urw '1' - - -- .......
/ <',

rl T~ ...

"""

v,.

IV 6 - 5 V 6 - ~ I 6 IV 6- 5
V 4-3 4 - -3 4-3

In sfare intirzierilor duble (pregă~ite, semipregătite sau
nepregătite) se va putea aborda Şi(~~Z2~a.~ doar a cvin­
tai. Aceasta va putea fi admisă pe orice funcţie (1, IV sau V), în
cazul ei (sp~e deosebire de dUbla întîrziere, unde la ~s nu putea
apare decit fundamentala reală a noii funcţiuni) vocea gravă putind
aduce fundamentala sau terţa.. i-S-~ r~s-8 f\-s-g

~ E-A~~ B-T~
Ex. 75 rQ-A-'T~ s... A..-~ B-T-3

~ ~-A. -,3 '" .,

v1'1 o- t)16 1 6 IV 6 V 6 IV 1 6
4 -3 4-3 4-3~

~ilaP~i_acl%..~io~t~t~;~d~~~~·'~j;~anW: ~
toate acordurile de întîrziere (de1 sau 6) vor dubla. invariabil, .~
un singur element : fundamentala reală a noii funcţiuni! Pentru a ~
DU se crea vreodată o confuzie vom gindi întotdeauna în perspectiva. ~....
rezolvării int1rzier11or, astfel funcţia nouă, reală, nemaiputînd ~

îi eventual pusă la îndoială. '-J
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De altfel acest lucru recomandăm a f'1 subliniat şi prin c1­
Ir:raj· In locul unui cifraj corect, dar nefuncţional,

Ex. 76

I ~ ..,11 6 • 'v IV 6 1It 6 V,
--+

IV 6 I
"- 4 '-4v r16 v 5

4

J) ~ I I I 1 ""
J I I

v I "- 1 I I I I - - ....
~ r J ,

~ .--. . I 11- ,
~ .

1..... - - "-' ~- I " - .;... - - '"'"""l\. 1.1 -- - - ~ ....... #1

I~ t i 1 I 1 I r I
1

I ilI

~ N -el
il

,..-- J \ 1. 1 J-I J I JJ -J- J-e- I j - k
- - - -~ - ",~ '1.

.rl ~

If I • Ir J
I- I .

I 1 ,
propunem un cifraj tonal-fuDcţional care pune cu claritate în evi­
denţă diferenţa dintre notele melodice (străine) şi cele reale, în­
tre armoniile accidentale şi cele ~eale.

Ex , 77

r
---er

II
I 6 - 5 I 6 IV 6-0 IV 6 V6 _ 5

Lt - 3 ~-3

8ubliniem importanţa liniuţelor ce se pun între cele două

cifre 6-5 şi 4-3, liniuţe ce semnifică mersul de rezolvare al sex­
tei la cvintă şi al cvartei la terţă.

Am văzut deci cum se crează posibilita~~ 1~::' .l.,trzierilor duble

(ale cvintei şi respectiv terţei) sau simple (J..LUl.utI1. ale cvintei).
~cocau~tă :impla întîr~jere a tbrţ&i

.~x. 78
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DU va fi abordabUă intrucît a-ar h,te o structură verticală efec-
tiv diBOIlQIltă (acozd de 4) . ~ _----~

Similar cu tonalitatea majortC!i c~~_m~!l0r!)permite fiiră pro­
blewe 1nt!rzier11e si~ple şi duble pe treptele I şi V.

Ex. '79
JIJ I I

.oi

, --• .'1J'1ftL 111_ L -'\. IL ..,.~ "1 .- ~

I(!} - I r -
~

-l J J~ IL 1
I~. "" -- "'D.,.

L'~ I CII'.....------ I.,
• J I

.....

v r6-5 I VG-5
~ 4-3

Iată însă că treaPta~ridicăun semn de intrebare im-
portant; utilizind minorul armonie (aşa cum am arătat că este ab­
solut necesar pentru realiz;;ea unui cadru tonal adecvat) ~e treap­
ta a IV-a intîrzierea terţei ar creea o secundă mărită, interval

[ ---- ...,..,- ...~~ .. ~ __ I"'ft!O'oF""'R_ ->1: IJI ~_"...~__ ~~...,.-."",..,.

'p~1l1bit~_dELlJUliQ~~a.:t.OI1alL_
.r;:x. 80

o
.oi

~. LJ
I~ -

I<!J -

.....
" .~

L 2+ 1

.1 .-..

O'

--
Solutia? Utilizarea (doar pentru acest acord accidental) a

variantei naturale (specificată expres prin alteraţia de precauţie!)

~x. 81

1&
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In acest fel se obţine o sonoritate perfect plauzibilă i~r

E"",.

',;.:!••,~,.',:.·~,'"·,·••"."·,••,,b""aenţa aenSibilei" nu deranjeaZă" a,""bsolut deloc !Dtr'"ucit sunetul.are ar trebui să fie alterat (cel de pe treapta a şaptea) nu este
; "," , '"

:~.' sunet real ci, dimpotrivă, uDul melodie, încadrat (in plus) şi

~fpe funcţia de subdominantă (şi condus şi treptat descendent!) •
~":. __ .. _ •• _._"-"._--"."._-"'" --~-" ._"_ ...__~---- --- -- _. o"'" • • • ~ •

~;. Acord de mare efect. armonăa accidentală realizată cuajuto-
~hu. î.ntirzierilor produce- o puternică senzaţie de tensiune, de sus­
~jlpens1e, prelungind uneori foarte mult momentul apariţiei armoniei
'j'reale. Iată de ce acest acord cuintîrzleri (şi mai rar cu o sin­
~gură intîrziere) şi-a găsit în mod logic locul în formula de ca­
"'denţăt pe dominantă. Tensiunea pe care o crează prin tt1ntîrzierean

cu care permite acordului real să apară subliniază tocmai efectul
'de suspensie caracteristic funcţiei armonice de dominantă, funcţie

"cu tendinţă acuaat ă de rezolvare către funcţia de tonică. Dacă adău~

găm şi avantajul un~i mers melodic mai elegant. mai firesc (vezi
exemplul de mai jos unde, în locul saltului descendent de terţă

mică SH obţine un mers treptat, prin două secunde) avem imaginea
unei cadenţe mult mai pregnante şi mai puternice decît aceea lip­
sită de acordul,de întirziere.

Ex.

v V 6- s

*-
Jo_::J.

~ ... <;J

, O problemă deosebită o ridică araleîismele realizate prin
,inte~di\!i1i~~ţ~i~J~rilor~··"-un·.p;·im";âpect~-~·st~--·~-~l~·l~gatd;pa;~~

~·"",-"""""".. ,.. ~.....o,~·-·,·-,,;-·

lelismHle nemijlocit.e ce se crează între armonia reală anterioare
şi cea accidentală) paralelisme ce vor fi,evidentt evitate.

];x. 83

.­... ,1

~) 1: l

~.

."...
1

~ 1 --
/ d
I .l

..~ -----1
_i_

1;

V f 6 - 5
~-3
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Dacă acestea sunt mai 1 uşor de observat, în schimb oele ce
se realizează între ultima poziţie (în cazul că s»nt mei multe) a
armoniei reale anterioare şi prima poziţie 8 armoniei reale de re­
zolvare (ce urmează a~oniei accidentale) se observl mai greu. A­
ceasta nu împiedică efectul lor necorespunzltor sub raport sonor,
ş! in cODsecinţă vor trebui evitate (indiferent pe ee timpi se
creasăt) il

Ex. 84

IV vG
4-3

IV Iti - 5
4 -3

Apariţia a cel puţin unui schimb de poziţie pe armonia acci­
dentală (vezi problema ce va fi tratată imediat în continuare,
exemplificată cu ultima situaţie din ex. 85) va contribui la îmbu­
nătăţirea sonorităţii, implicit la acceptarea ei.

\~ Gi încercăm în continuare să trecem~~istÎi-şi~"(;îteva"61- 1
Ltuaţii mai deosebite pe care le ridică întîrzierile. ~'

-- - -Un-·~p;im~aspect -interesa~t-·~~t;- ceil~~~t-- d~ ~posibilitat~a

efectuării de ~chimburi_ de paziţie !?~~O~di~=~~-1~~f~~J_e-!v Acest
lUCTU (unic pentru armoDiile accidentale, celelalte note melodica -~

nepermiţînd schimb de poziţie pe acordurile accideDtale create cu
ajutorul lor) demonstrează forţa expresivă a întirzierilor, prin
aceste schimburi obi1nîndu-se o supratensionare armonică (~rin im­
Ru~on~rea ~leme~~u~~ţ_r~mi~ cere, altminter1}ar fi fost prea
neint0resant, lipsit de dinamism).

~~x. 85 &0$i6i/.

I

I J. ; lJ--11- _.L' ::1 ~ ~ .---

IVG v 8 - :, v 16 5 1\06 v6- :>
4- 3 4 3 ~- 3
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,
(

'/..

/J

Un alt aapeot deosebit îl putem semnala la nivelul rezolvări

intirzierilor. In afara rezolvărilo~_92işDulte(deocamdată numai
~~~!P;; descendente) (Put~m~~liza l'eZ01~~~~~~n~~ fi
prin schimb {sau l're-tuareJ. --..-

\( • 86

\ 1 •
\ ~ vJ-J..:./

~l,AA
.,». s

( \
?

La aceste situaţii ar putea fi adăugată aceea în c~re, con­
comitent cu rezolvările)este admisă şi o schimbare în răsturnare,

basul mergînd de la fundamentală la terţă sau invers.
L x , 88

-~- I

15--& 16----5
4~3 ~--3

Fn caz aparte îl constituie inversarea raportului ritmic in­
tre întî~ziere şi nota de rezolvare. Această situaţie Va fi posi-
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bilă tn special într-o structură temară unde se va ajunge la ra­
portul de inferioritate al întîrzierii faţl de nota de rezolvare
" 1 12~=3 ş r=,
(raportul. metric va fi însă meni1nut în favoarea int5:rzier11) •

Ex. 89

V6-~ 1&-5
4-3 4-3

Un asemenea caz este posibil fie pe treapta 1 finală (pentru
a da mai multă consistenţă ritmică acordului real de la sfîrşit) sau,
în cazuri particulare. şi pe parcurs (mai alea cînd situaţia se re­
petă prin secvenţare met11o-ritmică - eventual şi armonică) •

Ex. 90

I 0-- ~

4-3
IV 6 - 5
~_?>

V6- 5
4-3

1 D J I r - -4-~__4_ -j-- 1:~-~ ~ J ._=-- •--} ~- :;;i- n .... - -- --~ ---- •........,.; ~~. - - I=i'" - --r7 ~ -,~ -:

~-f
-,r;;iI" ~ -. - .,...

I 1 1 I I~ 1 rI I

1 1
1\

.J- J J I 1 j si J.I

- , -*- -o- IJ- {J __ --- -~ , 'J1·. ......
-;, I _1 • '~j.

r-

I- I

In fine, se mai poate menţiona procedeul decalării rezo~vă­

rilor. procedeu menit să dinamizeze elementul ritmic. Se va proceda
intotdeauna la rezolvare mai întîi a cvarte1 la ter;ă şi apoi a sex­
tei la cvintă (succesiunea obţinută fi.ind deci ~ ; ~ şi nu in­
vers, cind s-ar creea automat şi o structură acordica efectiv dis0­

nantă ~ (~ ~ ~!) (vezi ex, 90, ultimele două situaţii).

Putem incheia acest prim contact cu notele de intirziere su­
bliniindu-le, odată în plus, valoarea melodică (dar şi armonică!)

deosebită, neomiţind de a rememora faptul că sunt singurele note
melodica care creeaz~ armonii accidentale pe timpi (sau fracţiuni

de timpi) accennuaţd,
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Broderiile şi pasajele pe aeordur~ de ~ şi 6

Cu brod3rii şi pasaje se. deschide capitolul bogat al notelor
melodice plasate pe timpi (şi fracţiuni de timpi) neaccentuaţi,

cu raporturi metro-ritmice de inferioritate sau cel mult egalitate
faţă de armoniile reale (notele reate de fapt) •

Inrudite, apropiate prin prisma perspectivei apariţieţ sau
aceea a rezolvării, .broderiile şi pasajele s~ caracterizeazăprin
mersul treptat obligatoriu.

Ex. 91.
Broderii superioare şi inferioare

..
~ . .

~ I

C9 1# «.. I

•

Yasaje superioare şi inf.erioare

~ ti

~ c' •

Se poate cu uşurinţă remarca acea caracteristică comună de
,

car9 aminteam (mersul treptat), .caracteristică ce apropie cele
două categorii de note melodice. Deosabirea rezidă din plusul Qe
dinamism al pasajului (care leagă două note reale diferite) şi s~~

ticismul evident al broderiei (care revine la nota reală iDiţial~

In funcţie de comportamentul basului vom putea deosebi, în
cazul acordurilor de ~ şi 6 de pasaje. şi br-ode.rii, două mari cate­
gorii: cele realizate pe bas ţinut şi cele pe bas schimbat. Ne VOI

ocupa pe rînd de fiecare dintre ele.

Acordurile de ~ şi 6 de broderie pe bas ţinut

Evident vor fi cele mai statice dintre toate armoniile acci­
dentale realizate cu ajutorul broderfilor: ~ta sau ţerţ~__ş.~_~_

~~nţ~ a qQ~.dulJJ~ .....~~.9_l_Y~E ...._f~.~.!?~.Q ..g.g_ţş_~ ..§n!p_?..;r!Q!"..J?1?ţţ.~.!f.Q.~=~.~_ ..~,!!:I!Q.ni.ţ
.§Gci9:~.~ţ~..:ţ,~.Ţ~"ŞP_~.~1lJ.Y~_ţ E x • 92 • .

VS-6-5IV 5.... G - 5
3-lt -3

1 5-0-0
3- 4 - 3

I() r .... I -J• -=-..
'r~ = - -- .. - =- - --~\7 -- .-,. . --- "l'W"

~~ I I l l' I I Vl

-J- 1-J- -LrJ- ~
I

J-. j)J- L..-6---
...-'

~-.-..-
T '-, .

."

" L-ff
I
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Se poate observa cu uşurin~ă că se pleacl de pe un acord real
(de 1, IV sau 'tf) eu fundamentala dublată. că pe acordul accidental
se menţine dublată fundamentala funcţională r§11ă şi apoi se revine
la armonia reală iniţială (evident tot cu' dublajul fundamentale!) •

In min_or (trepte~e I şi '511 prob1emele allnt absolut s1m1.lare
ou cele din major :

Ex. 9,

corecf

V5-5-0
:>-~ -3

) 5- & - 5
3- 4 - 3

şi aici Be naşte (din nou) situaţia specială a treptei a IV-a unde
vom fi obligaţi să utilizăm varianta naturală pentru a evita o du­
blă secundă mărită.

Ex. 94

IV0- 6 - 5 IV 0- 6 - 5
~- Ldf - ~ 3- 4~-3

?ormulă în principiu nedinamică, broderia (sau broderiile)
pe bas ţinut are în 3eneral rolul de a scoate dintr-un staticism
total o armonie :roeală pe care o "urneşne" aparent evitind pe­
ricolul (uneo~i brav) al unor note lungi la toate vocile. O aseme­
nea formulă este extrem de binevenită "ge un qcord final de t'onică

unde valorile lunGi ale tuturor vocilor ar fi mai greu (poate!) de.
suportat (evident, totul este relativ, uneori poate aceste valori
Lungd, sunt bitevenite). Aceas't3. excelentă fOI1llulă S-cl âovedit a fi

U1J atît de eficient precedeu incit utilizarea abuzivă a condus la
o "tocire" a sonol-ităţii (în consecinţă se poate recomanda şi o a­
numită prudenţă. evitînd folosirea "automat~· a aces~ei &rmonii,
este vorba ir.. special de formula c.e ead..enţă fiDală) •
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Ex , 95

de pasaj pe bas ţinut66 ş~____4_.L.Acordurile a.e

.uz. 96

Mult mai dinamice, "pasaJele fac leGătura nu numai întirG două

reale diferite dar (in cazul celor pe bas ţinut) şi între două

nCţ~un1 d2~erite. Lste adevărat, limitarea relaţiilor doar laIV-I
I-V face ca aceste pasaje să apară destul de rar, totuşi ele vor

1 de excelent efect acolo unde vor putea fi folosite (atenţie la
ralelismele ce se pot naşte intre armonia accidentală de pasaj şi

anie reală de rezolvare, paralelisme ce trebuiesc evitate) .
•

rvG V 6 - ~ I ~ - 6 - 5
4-3 3-~-.3

Se poate concluziona afirmîndu-se faptul că broderiile pe bas
r
ut sint folosite in momente in o8neral statice pe core, prin
es~e :ol~ule, aparent le dinamizăm, păstrîndu-le însă stabi11ta-
~

a de fond. In cifraj recomandă folosirea liniuţei pentru a accen-
ideea Cct vocile "merg" Ile la 5 la 6 şi înapoi (sau 3-4-3) .

NU

I

I 1

I I J-l-.J.
~--- - - -

rfE~3E!~gjJ~-·4~-~~~==l=t~~~

IIJ 1 J1 1-L J- I -J-
1"'-;= ~ -- ~~ Ţ ~ 1-- i Q-

lV 5- 6 I 1~6 V IV 6 I 5-& v I 5 - 6 ,~
'3..~ ~-4 ~~4 ~ -'-4

Se poate observa şi aici pasajul dublu 1 ca şi cel simplu pe
.acord in stare directă sau pe răsturnarea intii. Două probleme (mai
'delicate decit pînă acuml ) le ridică (din nou) tonalitatea minoră.

In relaţia IV-I evitarea veşnicei secunde mărite se va realiza prin
utiliznrea variantei naturale, mai problematică ~cum n1ţe~ din caUza

Jnersului ascendent al treptei a şaptea către tonică.
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IV5- 6
3- 4

Evident optăm pentru această soluţie în virtutea aceloraşi

considerente (funcţia este de subdominantă, sunetul respectiv ­
sol becar în cazul exemplului de mai sus - este o Dotă melodică şi

nu reală) •

In relaţia I-V vom fi însă nevoiţi (pentru prima dată) să fa­
cem apel la varianta melodica pentru a evita incriminata secundă

marită.

15- 6~ V~·
3- .-+'1

I 5 - o V~
3 -4

-

II
- -

~, WVI I 1 I i

1 2.+

J J J j
L""Iii" .. --. --.. •?11111 •.... . I
C

TIublajul ~ezultă clar din exemple: ~va dub~ (pe acordul
'\ '-----~real iniţia~1 ~.~tunga~enţ~!?, acordul de pasaj dublînd obliga-

toriu lundamcntala funcţiei de Care depinde.
Deşi redus ca utilizare (din motive deja arătate) pasajul pe

bas ţinut se dovedeşte a fi un liant melodic preţios în relaţiile

dintre treptele aflate 1-.l 5 ? d3ceD2.~~tă IV -1 :-}i I-V. : i, 36 poate
încheia capitolul dedicat pasajelor pe bas ţinut mai inainte de a
arăta posibilitateu ie combinare pe care cele două note înrudite
(pasajul şi broderia; o au. (In primul caz al ex. 99 se observă

combinaţia intre brod~ria de la sopran cu ~asajul ne la alto, în
al doilea caz este invers, P3saj la sopran, broderie la alto) •
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D~. 99
,() I I.., I - ,.~

16""1. ..... - - --\." ,1 '!IIIi. • ....
~J r I I II" r

.J- j 1 I
.... & • .- CI'.. .

.# "J I

... I
J 5 - 6 V IV S- G l &

3 -4 :'-4
~ir mai trebui se~Lalate şi pericolele de paralelisme care se

-nasc odată cu apari'ţia acestor pasaje t pericole care, bine1nţolea,

troou~prevenite şi evitate (aspect deja menţionat anterior)
Zx. lOC

IVS - 6
3-4

'Je p03.te constata insii I·.~ptul ca. în exemplul ~nterior apare
o succesiune cvintă micşorată-cvintăperfectă. Dacă succesiunea
inversă va fi admis~ de armonia tonală fără rezerve (este vorba de
o relaţie între o consonanţă perfectă şi o disonanţă, deci nu se
pune problema sa tie apreciată ca UD paralelism de consonanţe pe~

fecte) succesinnea cvintă micşorată-cvintăperfectă deranjează so­
Dor. ~xplicaţia - foarte simplă; tendinţa de rezolvare a cvintei
micşorate este 1tîn interIor' - pe terţă - şi în nici un caz prin
mişcare directă, şi încă pe un interval "gor' aşa cum este cvinta
perfectă. Situaţia sonoră poate fi aweliorată numai dacă basul va
int.ona o terţă (sextacord) cnre va uumpl e" cvinta goală de rezol­
vare.

IV5- 5 '6
3- 4
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Atunci cînd Va fi cazul se va proceda similar şi cu relaţia

ev1Dtă perfectă-evintămăritEi. (admisă fără rezerve) şi cvintă mhi­
tă-cvintă perfectă (acceptatl, aceasta din următ numai pe sextacord) •

.-........ _...............-
~ ~- ----...

ACQrdurile de_~ şi 6 derproderie pe ~?as aC~~ba~

Mai dinamice decit rudele lor apropiate (pe bas ţinut) brode­

riile pe baa schimbat vor completa galeria broderiilor celor trei
elemente ale acordului: dacă broderiile pe bas ţinut se realizau su­
perior faţă de terţă şi cvintă, broderiile pe bas schimbat se reali­
zează superior şi inferior faţă de fundamentală, inferior faţă de
terţă şi (eventual, pe sextacord) inferior faţă de cvintă (atenţie,

9i aici so pot ridica p~oblemclc succesiunilor permise şi nepermise
de cvinte).

~x. 102

6{6 o 6
4

G

~--+--~ ------- --

I 1V 48 V 6 lV_~ _.--416"-----_
& 6 6 -

t~inorol (ca de obicei) va ridica 'Probleme. Nu pe treapta 1,
.r.;x. 103
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tei pe treptele IV şi V unde vor apare (pe IV) posibilităţi de
~uccesiuni de cvinte (de la cvintă perfectă la mărită şi invers)
rsau va apare obligaţia folosirii minorului melodic (pe V) î.n for-
Oc

~mulare dublă.

Ex. 104

6v----

Mai dinamică, broderia pe bas schimbat (triplă sau cvadrupl~

se va constitui intr- - ~~!oc armonie eficient de mobilitate a­
cordică* De altfel acordul accidental rezultat se poate impune
(parţial) ca o anumită entitate armonico-funcţionalăin sine,fiind
posibil şi un astfel de cifraj (pe care ~nsă uu-l recomandămj .

J.J Y ,. 105

rr r-
I-
I I
I ---., 1

~
V~ IV IU 6 III

Cit priveşte dublajul, se va porni intotdeauna Qe la acordul
real cu fundamentala dublată, acordul de broderie va dubla obliga­
toriu nota din bas după care se Va reveni la acordul real irUţ~a.].j\

în formă neschimbată.

Acordurile de ~ _şi 6 de pasaj pe bas schimbat

Aparent (şi efectiv dintr-un punct de vedere) mai dinalll~ce

decit cele pe bas ţ1nut~ aceste acorduri rămîn în aceeaşi sfeyă

funcţională. detaşind două poziţii diferite ale aceleiaşi funcţ~L,I,~f

(5 ~ 6 sau 6 ~ 5) şi nefăcînd trecerea (ca în cazul celor
pe bas ţinut) intre două funcţii diferite (IV - 1 sau 1 - V).
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Ex. 106

tu r

•

; I I ~
1 d ' .--' Li-
I - --1- :.- __

1w-r--Ef3>F=v ~ ~

, î 6 '6 6 5»

lJ~CJ.. pe a lV-a (decît eventual succesiunea de cvinte amirrLită la
broderii) ~

~x. 108

I •

It
--T ---r---

I

I 1
.e.:----.--~-

II
.1
I

1\/ 6 6 5 IV
6 5
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p.! pe a v-~ unde apar cele două forme ale minorului melodic: cel
obişnuit, J.D urcare şi cel deacende:nt " a l lui Bach" (de altfel
f

~r.illula pasaj ului pe bas schimbat este foarte upolifonicăJ: prin
nş.cările"strînse"şi interesante ale vocilor).
~

Bx. 109

...-----..-==r~====:::;;;~==t-=--~--- -..,--_ .._..-,... ........... --- - ------
56V--o-6- - v" 6

4 b 4t

C3 şi la ~cordurile de broderie pe bas scbiobat, şi nici von
Qubla t;>e acordurile reale iniţif-lle şi fjnAle fundamentala, iar pe
acordurile de pasaj vom cub La !.lvID.ai nota din bas (a se vedea exem-
1 1 t· )p e e aU'Jer.Loare •

{e(JUSu. C1. ar-Le ce ut ili:O:=Jre, anticipaţia se dovedeşte a fi

ex~rem ~e p~~ţiousa in anumite ~ormule muzicale caracteristice,
e,.m ~;.r ~~i l'1')i a l es n~~a (:e cadenbă ei 1)'-.13.* .vducerea notei reale a.
acordului următor cu o mică vnLoaz-e mai devz-eme (plasată coreapun­
ză:r;or c i n punct de ved.Are metric pe o fracţiune - mai rar timp ­
'le tim;.) ne-accentuată) semnifica "nerăodarea" unei anumite notre
:reale fiir.!. a rtnorri.a iniţială ;)0 a "merge" către o altă notă reală

dj n 3.rrnonis următoare , .:~ccst lucru, valabil r:!ai .qles La nivelul

s8fisibilei diL acordul uominantei f este perfect posibil (şi mai
mu Lt dec1t atit, de do:rit) J1' spe c i al îr. cadcrrta f Lnaâ ă ..

•t; .~ J.
_ ~ ~ ~_~__ ~ -;1

~~-~- --+--~- . - -...."..:---t------ ~-ff-- -CL ... - ~-',
I\-="---~--~.~~.- - .-.--

p 5 -- fi
-3 -- ~
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Iv 6 V 6
3-4

IV

I
o

V5 - 6

Se poate cu uşurinţă observa faptul că anticipaţie apare
pri~ mişcare treptată (deocamdată treptat ascendentă doar) şi se
rezolvă prin repetarea ei pe loc (sunt extrem de rare cazurile
.cî.nd antieipaţia se leagă de nota reală următoare). Din punct de

?edara met~ie şi ritmio raportul anticipaţie!, atit cu nota reală

anterioaraCît şi cu cea poster1oar~eate<Ie-acuzată inferio-ri­
tate.

Ca şi celelalte note melodica, anticipaţia poate fi simplă

(pe 6 sau ~ cind eate terţa acordului in bas) sau dublă ( ~ ) •

Invers decît la pasajul pe bas ţinut, aici vor fi posibile
(deocamdat~ relaţiile I-IV şi V-I, relaţia IV-V neputîndu-se (deo­
camdată) realiza. din oauza iminentelor (şi 1:nevitabilelor) peri-

4~

cole de cvinte şi octava paralele, (cu excepţia cazului particular
prezentat în exemplul de mai jos - ultima situaţie).

Ex. 111 I
NU.

Cît despre minor, iată că aici nu se crează probleme, nici
în relaţia I-IV şi nici în V-IT

~x. 112

15 - 6 iv v 5 . 6
3-4 ~"'4

Se poate remarca faptul că, in ceea ee priveşte dublajul,
acordul real de la care se pleacă are fundamentala dublată, du­
blaj ce se păstrează, obligatoriu, şi pe acordul accidental de
anticipaţie (indiferent de faptul că este 6 sau ~ ) •
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Folosite ~rf anticipaţiile işi găsesc locul in special in

EUl el e cadenţiale categorice unda subliniază forţa tonici1 prin
,'1cerea tocmai a fund9mentalei acestei funcţii cu o fracţiune de

"" . p mai devreme.

6Acordurile de_4 şi 6 de-1--c1lappee

]'ără îndoială echapp6e-ul rămîne cop±lul răsfăţat şi capri­
al armoniei tonale~ Aceaata îl tolerează cu o relativă bli~

eta "zbuz-Lâ.ndu-ue" atunci cînd devine prea ttzurbagiuu
• ~ firesc

.~ă fie aşa întrucî.t nonşalantul ~chappee este singura Dotă melodica
e permite saltul: acesta este prezent ori în abordarea lui (rezol­

. srea făcîndu-se treptat) s~u în rezolvnrea lui (atunci aducerea
ui se va realiza treptat). In fine el poate să_şi permită "luxul"

t
!e a intra şi a i?ş1 prin salt ceea ce, trebuie să rGcunoaştem,
rt
~ste C':l,UJ mult pentru o "doamnă" atît de ari.stocratică şi tipicară

bum este az-monăa tonală! ;:"igur, această variantă a echappee-ului

~ste mai rar folosită, to~uşi ea există şi produce de obicei du­
reri ce cap ::.:t.r'.::ctll:,ilo1" t on-if.e Rtît ~le logice ~i or-donatre , prin
~opricii18 unor salturi mai mult; sau DaI puţin previ'zibile •

.Jx. 11.,

;Ji~ur c~ ueo camdatrâ , auordat t:JTin prisma actualului capitol
(acordurile J0 ~ 91 ~ ~ch~pp~e-ui i~i va ~~S1 ~di ~reu locul şi

abuncă c v ~ '. uce , 3~a C iza VO:A veU'33 îlJ co nt ă nuare t na L cLc s în
combinaţie c» alte no te mclodice care , "prin 'rigo'}l"'eu lor, ii vor

mai llîmblinziu aspectul selleral ..• nl'1~:i.râva~,tt! I....otuşi 81 există

şi, î~ consscinţa, t~ebui~ stu~int C~ Rtare.

v& 6
4

q!
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Evident că se pot imagina multe tipuri de acorduri cu
~chapp~e-urit eventual şi cu mişcarea basului. Acestea însă sunt
puţin cam prea "avanaat~t pentru stadiul sonorităţilor actuale, de
aceea le ilustram doar prin oiteva exemple furnizate mai mult cu
titlu informativ.

Ex. 115

I 6 6 V6 1 & 6 v c
~ 4... .

Un exemplu relativ curent de ~cbappee este cel utilizat în
formula de cadenţă fi'nală, el substituindu-se anticipaţiilor.

~x. 116

f'\

I

v6 5 1 5 ,5-;-5
'+ 3 ~ - 1+- 3

Combinaţii de note melodice pe acorduri de 6 şi 64_

Ca un paragraf final al acestui capitol al notelor melodica
studiate pe acordurile accidentale de ~ şi 6 se impune combinarea
obţinută din diversele note melo6ice. Unele combinaţii, cele intre
pHSqje şi broderii, le-am amintit deja. Urmează să enumerăm şi al­
tele in care rolul principal il vor avea fie broderiile, pasajele
sau anticipaţiile; alături de acestea se va insinua cu eleganţă

eehappee-ul, tolerat mult mai bine astfel, alături de fraţii săi

mai importanţi.. şi mai n catoliciu • Dar mai înainte de acestea ar
fi neoesar să semnalăm diversele combinaţii posibile între întîr­
zieri şi celelalte note melodica. Armonia puternică (în rindul
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t

~elor accidentale) realizată de intirzieri poate fi (în cazuri
~eosebite) brodată sau t eventual, se poate realiza UD pasaj pe ea.
I

< Ex_ ll?

VG G 6 5 V& t; t 15
'i Y.} '-f 4 3

In mod excepţional într-o asemenea formulă poate apare chiar
<şi un ~chapp~e

uJ{. 118

15 6 6
4

,;seder·ea ;;itua ~ii vor putea fi :nt~lnite în special pe ar­

monlile da ~inal unde, prin Jrocedee'de acest gen se accentuează

:'orţa amoniei accLce rrt n'Le '::03 întîrziere It

J
1;X.. 119

1'.' V5 6 6 ~ I 5 - 6 - !>
4 4 3 3_ 4 - .3

Combina ~.iile Dotelor melol~ice ueacccennuatre cu pasaje pot
prilezul o z:tmc~e~i~ :le sitpaijii, uneLe ilintre ele conatituindu-se
.:.11 201t~ţi1 sulv,Jtoare )1.~ anund.tie cazuri.
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Ex. 120

~D J I- •
r_

~ I 1 V"I I

l ­,...

de broderii, pasaje (pe

LX. 121

sau de anticipaţii.

t:x. 122

15- 6 vI;
3- ~

IV G S
4#

S 5
'-1 3

6 5
4

-- ------

--~--- ---
I 5 - PIc
V 3 - 4 o

Aceste combinaţii de note melodice aduc de fapt un tereD
muzical fertil în care, alături de imaginea ~xtrem de diversi­
ficată a laturii strict tehnice, partea muzicală are de cîştigat

tocmai prin posibilitatea de a opta pentru o soluţie din cele mul­
te Care se crează. Cîmpul de investigaţie armonică al celui care
realizează tema se lărgeşte considerabil (deşi eate încă menţinut

în limitele impuse de acordurile de ~ şi 6). Pentru consolidarea
mai întîi a problematicii strict tehnice propunem, în cadrul te-
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~melor reoapitulative, un gen special Ce temă: fiecare măsură a
t~acestui tip de temă va aduce o singură funcţiune (1 t IV sau V) ,

rtoate notele ce nu se vor incadra in limitele acestei funcţiuni

t urmînd. a fi interpretate drept llote melodice (străine) subordo-
1 •

lnate acelei funoţiuni. Sigur, tema presupune, din acest motiv, Q

;dozl de mecan1citat~ dar are avantajul el forţeazl pe oe~ care o
trezolv~ să găseascl soluţii (uneeri nu prea uşor de denişat) peD-
;tru toate sunetele ce nu fac parte din aoea funcţie şi să le intel
'preteze. oorespunzător, drept note melodiee. In plus. in cadrul
acestui tip de temi se va pleca de la obligaţia marcării fiecărui

~timp,deci notele lungi din temă vor fi dinamizate cu ajutorul so­
luţiilor oferite de utilizarea uneia sau alteia din armoniile acci
dentale. O ultimă precizare; indiferent de natura lor (acorduri
reale sau accidentale) acordurile de ~ DU pot apare in succesiune
nemijlocită (deci două sau mai multe la rîn~ •

Probleme de mo~ologi. §i S1Dt@xl muzicală;

ritm şi metru armonie

Desigur aceste probleme ar fi fost mai bine plasate in capi­
tolul introductiv întrucit vizează aspecte generale de construcţie

a discursului muzical de tip tODal. Am considerat necesar însă să

parcurgem mai întil aeest capitol atit de important al treptelor
principale (avînd la dispoziţie şi notele melodice pe structuri a­
cordie. de ~ şi 6) pentru a avea elemente muzicale mai consistente
în vederea tratării acestei probleme atît de importante.

Evident nu intenţionăa să elaborăm un capitol demn de un
tratat de fo~e şi analize muzicale. Vom încerca să parcurgem suc­
cint citeva date esenţiale privind construcţia morfologică a dis­
cursului tonal şi implicaţiile extrem de importante pe care le
presupune pe plan armonie.

Se ştie, la baza articulaţiei de tip tonal clasic stă moti­
vul muzical, cărămida fundamentală a acestei concepţii muzicale.
Motivul presupune un desen ritm1co-intervalic bine precizat. in­
dividualizat pregnant, el trebuind să conţină două accente metrice
principale, mai rar avind un singur accent sau trei-patru (excep­
ţional). Rolul armoniei in susţinerea motivului strict melodic
este ~marcab11 îDt~ucit armonia nu numai că oferă un cadru oorect
adecvat de desfăşurare Q motivului, dar poate participa decisiv in
reliefarea acestllia p:rin succesiuni armonice caraoteristice. La
nivelul incă primar muzical la care operăm în prezent (doar trepte
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principale) e~ident problematica muzicală, atit pe plaD melodic
cît şi pe plan ritmic,nu va fi prea bogată. Totu,i o realizare co­
rectă (şi chiar mai mult, muzicală) se va impune.

Ex. 12,3

'6

J.
4.

1,- V6... 5
6 Jj-3

V6 .._ 5
3

1-J2> 1\/6- 5 I 6 - 5
4 ~ 4-3 -~-3

Alăturarea a două motive (care pot fi identice sau complet
diferite - între aceşti doi poli opuşi putind fi parcursă o gamă

practic inf1Dită de "ziuanşe") va conduce la crearea unei fraze- .~

muzicale, unitatea sintactică elementa~ă.

Ex. 124

Dacă motivul muzical trebuie să aibă UD înţeles muzical de
sine stătător, fraza muzicală, prin alăturarea a două motive, pre­
supune deja o noţiune logică spnoră bine închegată, articulată su­
perior. Finalul unei fraze poate fi închis (pe treapta I) sau des­
chis (pe treapta a V-a, rar pe a IV-a) creind stări sonore diferite
în funcţie de acest aspeot. In cazul în care este vorba de prima
frază! finalul desChis poartă numele de semicadenţă, în timp ce
cel închiş poartă numele de cadenţă interioară (cezură) •

(Ex. 124 cadenţa interioară;

Ex. 125 semicadenţă).
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~Ex. 125

.tceaabă oprire (mqi mult sau mai puţin categorică) este tns
numai mouen~ana la prima frază căreia trebuie să-i urmeze a aoua.
Impreună cu aceasta De 3rticulc3ză unitatea sintactică muzicală

superioarâ, perioada (un teoretic şi ipotetic A). Cea ae-a doua
rra~Jl~ (automd'l .... lLalu.l pe_".i.oauei) Va diirşi . o t pu una din cele

t.rei ~uncy j i ton~11t.:: J!rlncip~ .. le. 1 .... s,;,--t~ul ur.c L teme de armonie de

3 m~curi (deci o Bimpl~ Jerioad~ 0vidont. 2inalul nu poate fi de
cit. unuL :aiugur, a ce.La pe i.o nd.că , DdCă pe i-Lo ada este augmenuatră

.[:·i..e "'ri.nt~-un motiv r ~nb:ndn't8re ~simetJ"'ică~ a primei sau a celei

de a doua fraze), fie printr-o frază (caz destul de rar întîlnit
perioadă de trei frF~ze), evid0nt că y:'"'inalul ei va ~~i invariabil

realizat pc acordul tonicii îL stare directă (un final propriu-zi
~erutin~ ~i innginct al~fcl in 3COSt etil cuziCJ1).nr fi demn de
sub i.Lf.n.i.at; f:3pGul că în seneral la aemicaaenţă (~atJ cezură inte­

r-Loar-ă) B'9 ""'eCt)n~_nria o frînare a mişc3rii, aspe cb urmarit şi în
cad.enţ~ riuală_
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In continuare vom încerca să abordăm o problemă extrem de
importantă, aceea care vizează corelarea aspectului melodic (din
punct da vedere metro-ritm1c) cu cel armonie, implicit deci rea­
lizarea ritmului şi a metrUIui discursu1u1-armon1c.

Nici aici nu vom face o rememorare cît de cît corespunzătoare

a problemelor metro-ritmice pe care le ridică muzica tonală de tip :
clasica-romantic. Ele sunt complexe, ar ocupa un spaţiu mult prea
extins, in plus nu fac obiectul atenţiei directe a prezentului tra­
tat.~r trebui doar să amintim faptul că elementul metric joacă în
această muzică tonală (în special în cea barocă şi parţial cea cla­
sică) rolul unui adevărat tiran al ritmului (şi nu numai un simplu
ordonator al acestuia) t el impunînd rigoarea sa pînă la limita me­
canicismului. Temele de armonie, eşantioane cu tente generalizante
ale acestor tipuri de muzică, vor meree pe linia redării cît mai
corecte a fluenţei ritmice în cadrul unui metru ce evoluează ~: ":.­
~is, rectiliniu. Iată de ce marcarea timpului accentuat devine o
obli8aţie armonică principală, ~relungire3 ~rmoniei peste bară con­
cuc.înd la f~11Starea momontuâuf, accentuat de susţinerea corespun­
zătoare din punct de vedere armonie. l\oua armonie ce apare ~e 1.Jim­
pul accentuat (chiar dRcci ritmic valoarea de 2ici este legat~ cu
una diu măsura anterioar~ - deci sincop~ aduce automat sublinie­
Tea acestui moment printr-un accent armonie. Cazurile de trec8re
»est e bară a armoniei (lntr-o tem~ ele armonie) vor trebui să f le
cu ~o ,ul lzol~te (şi bine justificute) i'iind în principiu permise
numai cînd in măsura arrte r-Loa.ră a fost adusă o singură funcţie

(armonie ţinută), funcţie ce se va prelungi astfel peste bară (e­
ventual se poate demara cu armonia ţinută de pe un timp semiaccen­
tuat al măsurii anterioare) •

Ex. 127

'5 e v 6·5 6
4 5 4

tV}fr
'/

5 C' 'e:> Iv
4

;1.



Pe parcursul schimbărilor armonice din temă (indiferent d,
1se întÎ,mplă din punct de vedere ritmic în linia discantului) .lea

~ urmări in general realizarea unui ritm ctt mai "normal", mai
işnu1t, evitîndu-se combinaţiile mai sofisticate de valori (oum
fi da exemplu; J.- l' f1 n sau JfI n ci se vor prefera J. J> JJ

au Jn J ). In ;en;'ral 'Vor fi ;vitate armon1ile pe valori
curte şi mai ales foarte scurte, iar dacă schimbările armonice

"$fective se produc pe usemenea valori, perceperea discursului omo-
'on se face cu mare dificultate (din cauza rapidităţii cu care se
succed evenimentele sonore diferite), senzaţia generală fiind a­

Wceea de "tmbicseală", de "murdărae" sonoră (evident, pot fi şi ex-
f

feepţii). Valorile scurte şi foarte scurte (optimi şi şaisprezecimi)

vor fi tratate (în principiu) din start Ca potenţiale note melo-
ldice, ele grupîndu-se, două sau mai multe, sub stindardul unei sin­
19ure armonii. Evident că în calculul acestor aprecieri (valori
~scurte şi foarte scurte) ar trebui să intre Qi tempoul care ar
1

[putea aduce modl j"'icări esenţiale (o optime în Largo reprezintă o

valoare consistentă, în timp ce în Presto se consumă extrem de ra-
I pid). 1 L ~-je!lcral, t~1Lele de armonf,e nu vor conţine precizări de

tempo, considerîndu-se în principiu un brad mediu ne desfăşurare

a mişcării. In consecinţă afirmaţiile susţinute anterior rămîn (în
principiu) valabil~ în aceste condiţii de tem.po.

,;; x , 128 prelera/;/~ ,
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'~ot pentru o mai bună echilibrare a desfăşurării ritmica
de ansamblu (urmărindu-se o fluenţă cît mai mare posibilă) se re­
comandă lllarcarea, jalonarea timpilor acolo unde ei nu sunt H men­
ţionaţiH expres de r~tmul melodi.ei principale (ax. J, J_J:J j -7

intr-uD asemenea caz se va urmări, pe ""l(..(n :?:=:-IDonic, O schimbare
avî nd următoarea desfăş\1r8re ritroica. J ~: ; J ). Aceste marcări se... -
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pot face fie print~un simplu schimb de poziţie (preferabil şi cu
mişcarea baaului, deci şi schimbarea răsturnării) sau prin schim­
barea efectivă a armoniei. Ar fi de menţionat ideea că marcarea
prin repetarea ritmică a~aceluiaşi sunet nu are un randament deo­
Bebit iD ansamblul coral•

.1

Ex. 129

v 1--

Obţinem astfel perspectiva unui ansamblu metro-ritmic ordo­
nat, echilibrat (este adevărat,destul de comun, de banal) care re­
prezintă doar un simplu punct de plecare către zonele artistico­
muzicale superioare în care se vor situa marile creaţii tonale.
Să nu uităm însă că temele de armonie sunt deocamdată nişte sim­
ple exerciţii destinate studiului acestui domeniu muzical atît de
complex şi credem că este bine să plecăm de la elementele simple,
obişnuite pentru a aborda apoi gradat problematicile complexe ale
acestui concept sonor atît de vast cum este cel tona1.

Acordul de dominantă cu septimă

Septima pe dominantă (sau cum este numită curent I poate nu
tocmai corect, septima de dominant~ reprezintă prima disonanţă

efectivă pe care o studiază armonia tonală tradiţională. De altfel
această 1ntîietate ce i se acordă in studiu corespunde şi intîie­
tăţil istorice, acordul de dominantă cu aeptimă fiind o primă şi

importantă disonamţă pe care muzica tonală a impus-o şi a statua­
t-o. Acest mare compozitor de operă (dar şi de madrigaluri) care
este Claudio Monteverdi, personalitate ce sintetizează amurgul

'-------------~-------.... ----..---. ....--.

unei epoci (cea polifonică) cu zorii Doii epoci omofone, avea să

impună acordul dramatic, tensionat al aeptimei de dominantă, acor4
de mare efect in muzica de operă.
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Aparenţa pledează, în ceea ce priveşte geneza acordului, peD-

E
supraetajarea trisonului de dominantă căruia i s-a adăugat o

~erţă; astfel (pare că) s-a năsout primul scară. de patru sunete,
. 1 de septil11ă.

Ex. 130

V7

Cer-ce trî nd partiturile epo cii (şi bineînţeles 111 primul rind

e cele ale lui ~oDteverdi) constatăm că procesul de creare al a­
cordului este de fapt ultul, (uşa cum şi trisonul major sau minor
u s-au născut; dil.. suprapunerea de torţe ci dintr-o cva.nt a perfectă

niţială, soală, care ulterior a fost completată cu o terţă mare
sau mi~ă). Ln i ţial seJ?tim-9. mică pe domf.nantiă apare ca o notă melo­
fdica (pasaj) pc armonă.e ţinută, urmînd ca ulterior acordul să se
impună, încetul cu încetul, ca o entitate în sine, ca un acord de
~'Patru sunete adus direct ca 3.tare.

De altfel ~ceastă modalitate de a aduce septima dominantei
nu direct, ci 1J.ltjrior atacului iniţial al 3cordului treptei a V-a
a-a pă~trot mult timp şi mai tîrziu, în baroc, claaicism şi chiar
romanuă.era, septima f?ic.Lndu-şi apariţia pe c.ominanti,în formula de
caoe rrşă , în l~ltimul moment (evident sunt şi excepţii) •

, r,
v :.

.)

.... -

~- -#---0. _--Ql
n ~ :

15-:'-5
6- -4 - .~
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Mai înainte de a intra in problematica
de septimă de dominantă se cuvine a trece în
tuia, ma~ intii cel complet)

Ex. 13~

de bază a acordului
revistă cifra~~l aces-

...'" rO-

fj I -W !4 §i ij%t' Fi' )ţiţ: I l=l§;S'
7 6 si

~~6 6 6 7
5

5 4 4 5 5 4
3 3 .3 2- it 3 .3 2,

folosit rar. In practică însă se utilizează u~ c1fraJ prescurtat
în care 5 unt puse în evidenţă doar :fundamentala şi septima, celelal-

te elemente fiind ~resupuse.

Ex, 134 f<l R\\ RII'

@:il' tii' MIfii ~
6 ~~) (4~)
5

3-
2.

j &I ţ ( îl;seţţ
7 6 4 z

5 .3

cifraj i se va adăuga, în minor (de regulă) , marcareaAcestui
sensibilei#

Ex. 135

~~I
7
(-It)

,o ~.....

IV
o·

t':} j -D-
:'IIL"

~ :
1.........

Fiind un acord de patru sunete, acordul de septimă de pe do­
minantă nu ridică (în principiu) probleme de dublaj, celor patru
voci fiindu-le încredinţat cite un sunet (în orice repartizare).

Totuşi în starea directă~~t~~şibilă(în situaţii bine
justificate) eliminarea eyintai, in acest caz, normal, dublîndu-seCi.:4 ___

fund~ţ~ (atît sensibila cit şi septima, elemente cu rezolvare
obligatorie, nu vor putea fi in nici un caz dublate!). Intr-o anu­
mită perspectivă se va putea practica această eventuală eliminare
a cvintei şi pe răsturnările intii şi a treia, dar pentru actualul
stadiu armonie nu recomandăm acest lucru.

Ex, 136



Se mai poate adăuga faptul că apariţia septimei crează o stare
ră complexă, superioară trisonului. ID CODseC1Dţl, ~ordul poate ft

oţ in :rica v incl~Y.în.. a da~ce-şi pierde astfel
. 'irmitatea" armonică)devenindacord ce poate fi :folosit în con-

ii cvasi egale cu celelalte st~i ala sale. Implicit 98 va uti·
ă şi răsturnarea a treia.

Fiind vorba de o disonsnţă efectivă, abordarea ei directă ri­
că (sau poate ridicn) ~robleme de sonoritate (aducerea sa prin
saj pe armorrto ţinută crează so noz-Ltabea cea mai "blîndă" J în con­
cinţă, nici nu ar fi Erobleme speciale). In principi~ aeptima_Jt9S:

~ ;~s~ pre~~, se~p~t~~~~(aici se sem~­

,ază trei caz~ri diferite: ~r~~~sau,~?,!1~;:!a~ă

.!-!1~ţl_9slJleu'tis:Ua) • -
j~x. 137
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Dac~ )cntru alte dinolJatrţe mai asp-re, mai dure, vom Ii obli­

~gaţi să Luăm măsuri de prec8'lţie în vederea evitării unor şocuri
~ Â •

fsonore, pentru septima de dominantă nu credem că s.unt necesare ast-
:fel de prudellţe: fiind <.iisonanţa cea mai "bătrînă", cu statele de

'funcţiune cele mai vechi îl tonalitate, septima de dominantă poate•apare oricum, aşa încît nu mai este c3zul să ne preocupăm de moda-
litatea în care este abordată. Ea va fi adusă pur şi simplu urmind
ca apoi să fim lntr-auevăr preocupaţi de problema principală a re­
zolvării ei.

ChE11d impoY'';;dnţel de()~~biţ_9__tL-S_~ptimei pe _<!omi_n"§Jt~~~este de
~-------------~---- - -

fapt ~ocmai rezolvareQ ei. Ca orice iisonanţă ~L si3temul ~ona1t

ea raclamă-o ~ezolvare precisă, conformă cu sensul tensiunii sonore
pe caro-l dezvoltă intervalul respectiv. ,Această rez21vare se va
uro1uce. :irA9C, treptnt descendent.,o; ---.:--_""__~ ~~,.

Acest aspect demonstrează şi ~mportanţa acordului de domi-
jjc~ntă cu septimâ: sensibila se z-ezoLvă la tonică, fundamentala a­
:.:oo;n(lttlui are '::,;cnc-Lr:ţa ncu3tică ~e a r.1erge 1'1 tonică, cvintA este
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..

neutră. Iată că, apărtnd septima (CU rezolvarea ei coborîtoare), un
nou element al acordului de ton1că este adus obligatoriu, şi anume
tarţa. Astfel apropierea între cele două acorduri (de dominantă şi

de toniclO .sporeşte, fapt ce nu poate decit să sublinieze supli­
mentar forţa relaţiei V-I. De. menţ;ionşt că in mi1X'r nu se -t iDtîmplă

nimic deosebit, acordurile de septimă de dominantă fiind identice
1n minor ş~ ~aâor.

Ex. 138

!~~lgg_\ffl-;C:I ~
v.,

Această rezolvare este cea no~lăJ' ~~a uzuală, practicată

în marea majoritate a cazurilor. ExistK insă şi ~~tuaţii speciale
> ~-,

~ vo~_~~_clama_~_~_Qly..are exceP.t,~~~~a' s~Pt!,~~ţ",. Mai rar î.n-
tîlnite, aceste situaţii a,unt posibile şi de aceea trebuie menţio-

~~ ,

'. tr""~~) O primă rezolvare excepţională a septimei se va produce atunci
~' cind basul, in acordul de rezolvare (treapta 1 in cazul" nostru), va

(,~t intona nota ce trebuia să constituie rezolvarea septimei (deci ter-
ţa acordul de treapta It treaptă care apare astfel in sextacor~.

Pentru evitarea unui dublaj nedorit al terţei acordului tonicii (du­

blare la care se va adăuga uneori şi mersul armonie "urit" intre
vocile care intonează fundamentala şi septima - basul şi o voce su­
perioară - intervalul de septimă mică fiind urmat de cel de octavă

perfectă adus prin mers direcţ) se va conduce (numai în această si­
tuaţie specială!) septima treptat ascendent. Această rezolvare ex­
cepţională (ca şi cea normală de care am amintit deja) va fi vala­
bilă la nivelul oricărei septime mici, indiferent de calitatea tri­
sonului sau de aspectul său funcţional.

Vor fi însă cazuri de excepţie în care se va putea ajunge şi

la dublarea terţei pe acordu~_treptei l. Această dublare însă se
va realiza de obicei numai între~sopran-alto sau sopra~tenor (prin
mersul treptat al celor două voci) in cadrul unui acord (cel al to­
n1cii) din care nu va putea lipsi cvinta sau, in cazuri cu totul
speciale, intre s opran-bas , de obicei in cadrul ~nor mersuri gene­
rale foarte "strînsen

şi 'Pe valori ritmice reduse.



Zx. 139

, o
41-

&?-
~ I h J

-.rIiOOi" . - , - ,
.- ~ .- .. --r 'IJ;;;: -

ro-' fi
,

Y' ,
~ I

1\ 1) jf) 1: ..a-~ I iIi. j
-,. '1 ~ '1 _1iO:

.,. 4

T - V l

V6 V~ '6 V4t
:; :a,

Vom urmări în exemplul următor (140) situaţii create prin
rezolvarea excepţională a septimei mici (condiţionată de bas), ală­

turi de rezolvarea normală.

Ex. 140
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~~eptlmel. r...cordului {j~ dominantă (c.:~ orice septimă mică) va

mai putea pr-esupune (în principiu) o rezolvare excepţională. Aceas­
tă rezolvnre (valabilă în perspectivă pentru !2s~ disonanţele sis­
temului tonal!) o vom întîlni extrem de rar în cazul septimei de
dominantă ....~xplicaţio., foarte simplăt rezidă în faptul că rezolva­
rea acea2~a se va ~ealiza Jrin monţinerea septimei pe loc, ea deve­
nind notă reala în armonia reală următoare; ei bine, ca să se poată

obţine ac~st lucru, in c~~ul septimei de Dominantă. este nCCOS3r C9

~acest sunet să se' transforme in fundamentala acordului de subdomi­
nantă! ~ste inu~il să mai ami~tim faptul că relaţia dominantă-sub-
- . t~.t ('1 [\T) +- 1 ~i . Y t lă A • ţ'Jnom nan 3. -, 03 ve O ,!,,'~~~.[1 'J' r: arrnoru că ne ona ,lTJ co nae ca.n a
evitată de sistemul tonal. Ea va fi permisă cel mult ca o excepţie

în relaţiile IV-V-IV sau V-IV-V; In consecinţă va fi posibil
iV-Vr,-:V 3.-iU V, ,-TV-V( 17\ •

I 1, i J
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Ex. 141

'#1.. 1'1 V
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Intercalarea unei intîrzi~rl între septima dominantel-şi

rezolvarea ei nu schimbă cu nim;i.c datele problemei,
Ex. 142

D .- ~·1 I
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septima găsindu-şi, în armonia tOnicii, rezolvarea normală (adusă

însă cu •.• întîrziere!).
Deşi mai puternic, mai tensionat decî.t simplul trisOD al do­

minante!, acordul de septimă de dominantă nu-l înlocuieşte pe aces­
ta, DU i se substituie. El va coexista cu trisoDul său, alternîn­
du-se folosirea unuia sau a celuilalt. Mai mult decit atît, însuşi

acordul cu septimă Va fi adus fie direct, fie întîi trisonul şi

apoi, prin pasaj, completat cu septima sa (situaţie întîlnită în
caderrşa finală). In economia generală a t~mei de armonie vom in­
cerca să utilizăm relativ echivalent acordul de dominantă cu şi

fără sept~ă. Sigur că nu poate fi vorba de o statistică precisă,

ci de una aproximativă de care situaţiile muzicale particulare pot
ţine seama sau nu. qricum, acest acord rămîne UD acord de maximă

importanţă în armonia tonală, el fiind primul care implantează şi

statuează ideea de disonanţă în acest concept muzical. Il vom găsi

prezent in tiparele armoDice clasice şi baroce cele mai simple şi-l

vom putea urmări pînă la cele mai sofisticate armonii cromatice ale
lui Wagner sau Brahms, pătrunzind apoi şi in muzica 1mpreBionismulu~

(Debussy şi Ravel) sau strecurîndu-se ici şi colo, chiar în discur~
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~dal al lui Enescu sau Bart6k (cu O p1"ezenţă însă mai timidă!) ca
ă nu mai vorbim de constanţa cu care este abordat în multe lucrări

neoclasicilor (StrawiDski, Prokofiev). Iată UD "paraonaâ" armo­
important care merită întreaga noastră deferenţă. să i-o acor­
!

Acordul de nonă de dominantă

Personalitatea dominantei nu a fost desenată complet; armo­
~ei diatonice îi mai rămîne să pună o tuşă suplimentară pentru în­
~regirea tabloului acestui atît de complex acord, personalitate
~uncţională de prim rang (lumea armonică cromatică va adăuga noi
~aţ.ete dominantei, dar asta este o problemă ce va fi "rezolvată" la
;capitolul cromaticii). Această tuşă finală diatonică este nona,
~element disonant CP. supraetajează acordul de dominantă. Poate mai
,greu 0e decelnt deci7 in cazul s~ptimoiJ procesul de apariţie şi

rimpunere a nonei 8ste mai puţin clar şi pentru faptul ca G-a des-
'făşurat "pe maă muâ ce planuri. l~ona a apărut (posibil) ca o întir-

ziere rezultată din terţa acordului de subdominantă sau ca o bro-
derie el f'undame nta LeL (~(,""'(1"1,-::' '-lill_'1'1ntă ~erls .. ă evident şi

~ltc v~~i~n~e ~~i ?uţin iw;c~~:nte).

lt;y. 143
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i.Li. simpla p: e zentez-e enunşLavăva a aces t.e i, probleme J.eja se
ridj că slta: aco r dul, ce nonă de dominantă. acord de cinci sunetie ,
nu por.uo figura complet in ~lstemul cc ra'L adoptat de armonia (le

.;iC0âj,.U. (-:J.Lr. ... :L~ s ; :i<.:t pL ~_ t ru \, oei;, ':"n con;:;eci.Q~J. ..ae V8. j.1UDf;; ~)ro­

blema eliminirii obli~aGorii a unui sunet. Evident acesta nu va pu­
tea fi aecit cvinta (sau, in cQzuri cu totul excepţionnle~ terţa).

O ~ltd vrob~ema a ~c8stui acord o Va T~dica rezolvctr8a nonei;
nu B.·tit ea il: s i.ne , cit consecinţele ei. r.ona se rezolva. trep"Gat

coooz-î.ror- ('ten{"'inţiJ ~c:lr:tic~ clnră, p~~cis manifestată în acordul

none f ':;r> ~~"'$ir:.-,-Y>l-"1) .. ·PY':;blenn.) C::,~f) se na~te este urmăro.u-eas ana-
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liz1nd acordul de nană CODstatăm faptul că fundamentala lui este
viitoarea notă de rezolvare a nonei; în consecinţă se naşte o s1-

. tuaţie pe care, î.n l:1erspectiva implicării tot mai pubstanţiale a
disoDsnţelor, o vom întilni tot mai des: intr-un acord coexistă e­
lementul disonant eu sunetul său de rezolvare. In acest caz concep­
ţia armonică tonală postulează ~ătoarele două principii severe:
în situaţia in care într-un acord ~~lomitent o notă disonantă îm­
preună cu nota ei de rezolvare, disoDaJ1ţa se Va plaSa numAi deasu­
pra notei de rezolvare şi la o distanţă minimă de septimă sau nană

(după caz) de aceasta. Fiind postulate nu se demonstrează şi nu se
••• comentează! (de fapt este vorba de evitarea unor sonorităţi

"necorespunzătoare")•

Iată deci că acordul de nODă de dominantă (care ridică pro­
blema acestei coexistenţe a disonanţei - Dona - cu nota ei de re­
zolvare - fundamentala) va trebui să ţină cont de faptul că nona se
va plasa numai deasupra fundamentalei şi la o distanţă minimă de
cel puţin o nană. (In ultima situaţie din ex.l44 se exemplifică

excepţia admisă - distanţa de nană intre vocile interne in cadrul
acordului de nonă) .

Ex. 144

Evident că în minor (unde nona este mică şi nu mare ca în
major) lucrurile a.unt absolut similare.

Ex. 145
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Cercetind cifrajele putem constata faptul că, spre deosebire
ele utilizate pînă acum, apar şi cifre ce exprimă intervale. '

e octavă (este bine ştiut faptul că cifrajul exprimă distanţa

re bas şi vocile superioare prin intermediul intervalelor simple.
rajul fiind o sinteză a acordului şi nedorindu-şi s~ particula-
'eze fiecare poziţie in parte) • Lucrul acesta se realizează toc­

în ideea susţinerii prin cifraj a celor două prineipii de cons­
tHlcţ1e a acordului de nonă, Astfel, starea directă '} (cifraj

(5)

~8curtat 9 - se aplică şi aici, ca şi la septima de'dominantă,
, ea exprimării prin cifra;) doar a fundamentalei şi ncneă) demons­
'ază prin cifra 9 obligativitatea plasării Dane1 la distanţa res­

14
ctivă de fundamentală. Răsturnarea întîi ~ (cifraj prescurtat

(;)

marchează obligativita.tea. plasării none ă (14) deasupra funda-
'ntalei (6) şi la distanţa "regulamentară" (~ltmiDteri a-ar fi pu­:t cifra ~ cum eventual se poate întîlni în unele tratate de ar­
Die, cifraj pe care însă nu-l recomandăm). La fel se va intîm:pla

12 10
doua 6 r 12) şi a treia 4 (~20). Ultima4 \ 4 2

3
IJ turnare, a patra, rămîBe numai o răsturnare pur teoretică a acor..

)

,ului de nonă, ea neputind fi utilizată pentru. simplul motiv că Q-

uce nona sub fundamentală.
1) Ex. 146

! ia -e- -e- -e--
~ ~I I3itd bgo b%(~ I

.9
~4 ~2. ,fQ NU
o '" 2.

Fiind un element aspru, de supratensiune (adăugat peste sep-
"tima) Dona nu-şi va mai permite J11uxultl apariţiei în orice condiţii.

Recomandabilă va fi pregătirea sau semipregătirea ei sau, dacă nu
există această posibilitate (in relaţia I-V9 de exemp1u), apariţia

ei să fie prin mers contrar faţă de fundamentală sau prin mers di­

~~rect dar treptat.
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Bx, 147

Rezolvarea am cODsemnat-o deja; ea se produce numai trepta~

coborîtor, dar şi aici se va crea situaţia excepţională de rezol~~

vure stînd pe loc (extrem de improbabilă din acelaşi motiv amint
la septima de dominantă V9- IV ?!).

}:;x. 148
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Cît priveşte locul şi importanţa nonei în economia generală,­

a discursului tonal, se poate afirma că utilizarea ei este extrem
de redusa. Se pot realiza numeroase teme în care acest element să-,

lipsaască cu desăvîrşire, iar această absenţă pur şi simplu să

fie resimţită. Nona nu este UI: element caracteristic pentru acest"
tip de discurs muzical, în consecinţă va fi folosită destul de rar

'Totuşi uliilizarea nonei Va putea fi, p.roce nruaL vorbind, mul
crescută. atuncf cînd ea v « 1'i tratată dr-ept notă melodică, situaţ~

~crfect pluuzibilă.

~ona c§ întîrziere - O tensiune deosebită ce se poate erija
perfect în întîr~iere: ca întîrziere a fundamentalei (deci rezol­
vata pe I·]rmonie ţinută şi nn pe ar-morrl.a i :reptei I !) se va compo "
exact ca o nonă reală (deci construcţia acordului ţine cont, logi'
de cole doua. principii). Ex , 149
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Ca intîrzie~e a terţei (deci cu rezolvare ascendentă 1) va
dica alte probleme: ea va putea fi repartizată şi lîngă fundamen­
la acordului şi dedesubtul acesteia (fundamentala nu mai joacă

lul de notă de rezolvare!). Concomitent cu Dona nu va apare şi

'rţa acordului (de fapt nona, ca intirziere, este virtuala terţ~.

Ex. 150

Y 7 " 7
2.-~ 2.-3

Situaţia aceasta va putea fi semDalată în mod excepţional şi

bas, acolo unde recomandăm în locul primului cifraj, mai greoi,
e cel de-al doilea, mai comod şi mai sugestiv.

Ex. 151

1
"7 6

6 5

4 "Dacă comportamentul nonei ca întîrziere a fun6amentalei nu
idica probleme speciale in minor (situaţiile fiind similare)

Ex, 152

J în schimb tratarea nonei ca intirziere a terţei se va putea rea­
~liza numai în condiţiile utilizării minoru1ui melodic dintr-un mo­
tiv lesne de înţeles (şi care se numeşte secundă mărită) •
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Ex. 153

e) Î I
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Nona eu broderie : deşi utilizată mai rar, totuşi 110Da poate
apare, atit in major eit şi in minor, ca DOtă de broderie a funda­
mentalei (rezolvîBdu-se coboritor, trebuiesc respectate cele doul
tt norme" ale acordului de nonă). AtURci cîBd apare ca broderie in­
ferioară a terţei automat dispar cele douii "obligaţii de serviciu"
ale nonei (in minor din nou necesitatea meledicului) •

Ex. 154

'J I

. ... - .. _--
~ 7Y- ,: .-- - 1..,- .... r

i ii I

I I II 'd--
b-~· ~__~1;--~~~4· -~.. L_- _.-:.. __-... ~.
.~ ! n-----
1. 1

\j 8 - 9 - 8 \j 8- g- 8 v 7 3 V7
7 - 3 - 2. - 'Y?>-2.-3 3#-2.#-3* v% t~) ~

Nona ea pasaj este şi mai rar folositI - pe armonie ţinută,

evident - ea ridicînd probleme delicate în minor.
Ex. 155

Concluzionînd se poate afirma faptul că nona îşi găseşte un
cîmp de utilizare mai intens mai ales in postura de notă melodică

putînd fi însl folosit~ (mai ales într-o ooncepţie tonal-armoDică

mai avansată) şi ca notă reală. O :recomandăm (deocamdată) cu pru­
denţă.
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Treptele secundare

Ex. 156

Admiţînd această ipoteză, ce se întîmplă în minor ? Aici
poziţia treptei a II-a se schimbă pe scara naturală a sunetelor.

};x. 157

Sub această denumire generală (destul de comodă şi poate nu
emai exactă) armonia tradiţional-ă tonală vizează acordurile ce

se nasc pe treptele II, III, VI şi VII. Dacă treptele III, VI şi

I II "oficial" sunt recunoscute a avea o impo:rtanţă tonală mai scă­

2ută (fiind aşa-numitele trepte modale, deci sunete cu implicaţii
!principale pe terenul modal) în schimb problema treptei a II-a nu. este, ,

poate tocmai suficient elucidată. Contradominanta (sau dominanta
aominante1 - extrem de impropriu numită de unii teoreticieni supra­
.tonică - denumire justificată doar prin poziţia ei în gamă dar nici­
ilecum în angrenajul tonal) este considerată - fără o argumentare

rea convingătoare - drept treaptă neutră, ea fiind plasată - in
major - pe scara naturală a cvintelor între treptele tonale şi mo­

,"dale.
,

Ce rămîne comun majorului şi minorului: poziţia constantă

a treptei a I1-a deasupra dominante!, la distanţa de cvintă per­
,fectă suitoare, fapt ce-i conferă şi în gamă (alături de treptele
ţ I, IV şi V) o poziţie 3tabilă, constantă, la interval de secundă

~are faţă de treapta l. Funcţia de sprijinire a dominante! pe care
o capătă prin poziţia ei naturală (la cvinta superioară faţă de
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pta a V-a, dominanta dominantei!) ne determină să reconsiderăm

apta a II-a pe Caro o putem socoti tot o treaptă tonală dar»
/$~ident, secundara. (deci nu treaptă "neutră") • ~1nînd cont şi de
aspe9v~l acordic care o plasează in sfera de influenţă funcţională

a s\ubdominantei (vom vedea imediat cum) şi de importanţa ei tonală
putem înţelege rolul deosebit pe eare-l joacă în economia tonală,

rol ce se apropie foarte mult de protagoniştii acestei concepţii

muzicale (I, IV, V) plasind-o in imediata lor vecinătate (ba une­
ori punind-o chiar pe picior de egalitate cu aceştia).

Privite la modul ~enernl, acordurile ce se creează pe trep­
tele secundare, mai slabe sub raport tonal, nu sunt capabile să-şi

creeze o fizionomie funcţională proprie, ele fiind captate în sfe­
ra de inrluenţă tonală a uneia din treptele tonale. Principiul care
Etă la haza acestui pl'oces este acela al subordonării pe baza su­
netelor comune dintre acorduri. ~stfel II se va plasa îr- sfe~a lui
IV, vn în cea B. lui V i.n timp ce III şi VI vor suferi duble in­
fluenţe din partea lui V şi 1 şi respectiv 1 şi LV. Afirmaţiile

~~în abso1ut v~l~bile ~i oentru minor.

f lecind ce la aces~e aspecte tonale speciiice, poziţiile a­
corl1.ice şi dublaJcle practicate în acordurile secundure vor viza
in or-Jmuă rind relie"farea notei (sau notelor) importante din acor­
dul principul nuzeran (cu condiţia C5. acestea sa nu fie disonante

Fiind mai slabe din punct de vedere tonal, J.'ără o persona­
litate funcţională proprie (ci subordonate unei funcţiuni princi­
pale) acordur-Ll,e secun. .ir-e n» ve:.... :;>utea apar-e (':L principiu) decît

-----""-'- - ..-..- ....'"' l
in Sta~e m racnă şi ':'1.. l'a.:;) oU t"La:rB61 ~ntî.i (ati..t!~ci c.:1nd trisonul res-
~~ _t.__~.1li11 ~@w.,,_

pe ctLv este conscnann) , ~1ăsturnarea a doua (ca poziţie propriu-zisă

'-, '1 CO' 'dului , ceci or.ivi'l:;a ca armoni,e roal~ şi nu 0a una acci":er:.tul~
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"rin slăbiciunile ei binecunoscute nu poate reprezenta un acord

aundar, de aceea ea nu va fi utilizată în cazul acordurilor se­
'ndare, va fi pe cît posibil evitată.

O altă problemă ridicată de acordurile mai slabe ale trepte­
or secundare este aceea a 2-ctav~ş,.,U)j.J3.1le..c1al ,§_ Q.y..!pjt.gl..Q.l:.....Q1:­
ate· acestea (în condiţiile pe care le cunoaştem de la treptele

_incipale) vor fi evitate între orice perechi de voci S-ar produce,
_ . _Ioo.-__Al." II ._~~A;."!II!~ ~_ ~ "'" l\ '" l t # "" ~ '" ~ ... """""'"" "" ..~

~~t_atJ..Ul",~i. ~ţ.~d vocea, supe~i.-o,~!,~. (care poate fi tenor, alto sau
opran, indiferent cine ar fi vocea inferioară, bas, tenor sau alto)
re. Deci principiul enunţat la treptele principale (valabil acolo

oar la nivelul perechii bas-sopran) devine acum valabil la nivelul
ricăTei p~rech1 de voci. (Cu unele excepţii totuşi justificate mai

atunci cînd octava directă este terţa acordului respectiv) •
Ex. 159

In cazul în care acordul secundar ar avea septimă, sonorita­
tea cvintei (sau octavei) directe este mascată de ansamblul diso­
~nant, în această situaţie ele putind fi tolerate. (In special cînd
se produc intre vocile interne - între bas-sopran, rămînînd in con­
tinuare discutabile).

Ex , 160

Despre dublaj am amintit deja, ar mai fi de menţionat faptul
~ că vom evita dublarea cvintei acordurilor secundare (aceasta fiind
-, în general fosta terţă a acordurilor principale) precum şi a unui
, element disonant sau a sensibilei.
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Ex. 161

Wt-:~~~~·~
- D.::>l'I Il ts I VI ----

~cordul ~r0ptei fi 11-a in major

10t din C3u~a forţei tonale reduse acordurile treptelor se- a
cun.Iar-e nu permit in !lici un Caz eliminarea vreunui sunet (cvinta >

sau. a)..tceva) acest proces nfectînd in mod esenţial apartenenţa to-,t 1,

lm11 o unui acord secundar la cel principal.
~:x. 162

1ţp~'e exemplu între treptele IV şi il ar rămîne, prin elimi­
narea c v.inueâ treptei a Il-a, un siDGur sunet comun, ceea ce este
C~)r0 pu ţin, 1.:1 .:::'81 lnt:rB 1 şi VI.

~jigur că vor interveni şi aspecte spcci~ice fiecârui acord
dar .ie aceLea ne vom ocupa la ItIaţf~ locului" cînd vom analiza pe

rind acorwlrile tutu~or treptelor. Deocamdată reţinem aceste pro_ J
, ,

bLcmc atrict gene rnâ,e pc care vom incerca să le particularizăm a- "
nord.înu , iri 1JdjO'r ::;;i in minor, acordurile ae cuncar-e pe rînd, cu

Jup~i cum an putut deja remarca, acordul contradomirantei se

II'. J.iib:~.lE:_ cJ.·..tr pc oro i.ta [u.':':~ţ..lw~ c.c sJ.bdomil:3.~.ta, c.oua sunece al
acordul.uă de treapta A IV-a, fundamentala şi terţa fiind conţinute~

• <;;: aco r-duI ~t'optei G II-:l (unco sunt tGrţ5. şi respectiv cvfnt ă) , '
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Plecînd de la sunetul cel mai important din punct de vedere
nal (fundamentala funcţiei de subdominantă) vom deduce şi dubla­

prioritar şi poziţia armonică ideală: dublarea terţei pe răs­

rnarea întîiT
Ex. 164

Ii vor urma in ordine preferenţială (ca poziţii mai slabe
raport tonal) răsturnarea intîi cu dublarea fundamentalei, ata­

ea directă cu dublarea terţei şi, în fine, starea directă cu du­
'ularea fundamentalei.

Ex. 165

Plecînd de la premiza tonală a funcţiei de subdominantă a
cacordului de treapta a II-a, vom putea (deocamdată) realiza urmă­

'toarele înlănţuiri 1-11, 11-1, II-V şi IV-II nefiind posibile rela-
ţiile V-II (dominantă-subdominantă,decît în condiţiile speciale
amintite mai înainte) şi II-IV, relaţie slabă în interiorul func­
ţiei de sub dominantă (funcţia principală nu mai poate apare în COD­

diţii tonale suficient de bune după ce treapta subordonată 'i-a an­
ticipat efectul sonor) •

Ex. 166
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Fiind un solid înlocuitor al subdominantei, acordul trepte!
a II-a poate substitui pe cel al treptei a IV-a chiar şi in formula
de cadenţă finală; deci in loc de IV-V-I, II (preferabil în 6) -V-I.
De altfel dacă vom face o statistică aproximativă a utilizării a­
cordului treptei a 11-a vom constata faptul că, proporţional, el
este folosit cvaai echivalent cu acordul treptei a IV-a. Sigur nu

i

poate fi vorba de vreo ttreţet~' în privinţa opţiunii IV sau II dar
în general ele vor alterna, iar cantitativ vor fi (repet) aproxi­
oativ egale. In momentele timpurii ale armoniei tonele acordul oon­
tradominaLte1 va fi (deseori) singurul acord secundar folosit ală­

turi de cele ale treptelor principale, restul acordurilor secundare J

apărînd extrem de rar (sau unele aproape niciodat~.

Apariţia septimei pe treapta a 11-a amplifică forţa ton3lă a
aceste.i.a confcrindu-i şi noi dimensiuni armonice (ne referim la fap­
tul C3. sonorit~tea 3cordului spore;;te în complexitate, acordul oe­
venind t0nsion~t, cu scptimă, implL~it cu un numir mai mare de su­
tlPte - pqtru). ~lorţA t;on~l=3 cr-eucuuă estie de-verminată (le include­

r-ea UI acordul trep~ei a 11-a cu scptimă a întregului acord de sub­
,lomir,aeta., "i c'tpt care conduce la realizarea aces ruâ efect funcţional ;1

1e care aminteam.
J r , 1(-7

.'jjT1d ur; acord cu s~?tim~j, (>1 po aue qpare, aunomat , _u ol'ice:1'
r'\stnrtlare, deci dd:JC0 :;·u:lci,.iei ~C suodomă nautu încâ pa t ru noi

T aze (.. ~,' ~ şi 2) .
"" "."., :;.;
~:'. lb8

.1:" I">i j 7yt ':L';:-:sant ilQ f'i:1.cnt o i!lied .;1.:'\ ran17ezâ. 'r ona Lf,ta'tea

mine (si :1"tc~. qr::tE' l1"';>'r'p.lc ~i secret) in B'1enţă l~r sistem muzical

::.vî::: o vw'>G. "o .::te clară, ::i.:1pld.f ; i ~;;;eci~,ă: oxist3. trei fnr.cţi
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rincipale (SD) T şi D) şi acestea stabilesc intre ele cinci re-
. aţii posibile (a şasea. fiind considerată netonală): T-SD, SD-T;
-D, D-T; SD-D~ Tot studiul armoniei nu va face altceva decit să

lărgească posibilităţile de exprimare a fiecărei funcţii, in felul,
acesta creindu-se tot mai multe combinaţii posibile. Astfel, dacă

'privim doar aubdonu.nanna , putem constata faptul că pînă acum ea
•
poate presupune lZ ipostaze armonice diferite, deci 17 posibilităţi

diferite de u se prezenta în relaţia cu o altă funcţie (evident,
şi aceasta Va avea, la rîndul ei, cam tot atîtea soluţii acordice

,diferite, dacă nu chiar mai ~ulte) •

1) TV~- cu dubLar-ea fundamentalei
J

2) IVS cu triplarea fundamentalei şi cu cvinta eliminată.

3) IV5 cu u.ublarea cvintei

L~) IV~ cu ciublarea Let'ţ,ei (excepţioual)
"J

5) I7.- cu dubLa r'e a .f'Hl(~amcntdlei
o

" P' .. ..,
cv.Lut\::iO) .1. V 6 ~u UUU.1.c\ CeCi

7) Ty e'). dubl3To<:l terţei ( excepţional)_. ' ţ
•.>

b) 1\1 cu dublarea fUI:Jc:amentalei
· 0/4

.: IV '4 e') dubLar-ea cvintei-" t)/

10) 11 5 Cu dub Lar'e a .furl<.~uI:1e L::" alo i

11) IL cu dublarea terţei
}

12) 116 cu dub.l.ar-ea J'uD(;amentDlei

~3) iI ~ C'1 dubl!)rct.l 1"n'ţei
L,

1:5)

16) :;"14/ 3
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116
5

Si sigur că lista sa Va îmbogăţi în perspectiva zonelor cro­
matice, ca să nu uităm şi de posibilităţile aproape nelimitate pe
care armoDiile accidentale le deschid (avînd UD suport funcţional

de start, deci o treaptă anumită, IV sau II). Situaţia se va pre­
zenta, mai mult sau mai puţin asemănătort-~i la nivelul celorlalte
două funcţiuni (1 dar mai ales V) J aşa încît variantele de combina­
ţii vor deveni, dacă nu teoretic măcar practic, aproape nelimitate.
Se poate astfel demonstra vitalitatea, viabilitatea unui sistem mu­
zical care a acoperit sute de ani buni de muzică bună şi care încă

supravieţuieşte in forme mai mult sau mai puţin diferite.
Revenind la punctul de plecare (treapta a II-a cu septim~,

după această mică ttparaDtez~' am putea afirma faptul că. din cele
patru POZi~1i armonice diferite, ale acordului UDa răm~De privile­
giată, II 5; firesc, prin răsturnarea întîi se pune in relief la
bas terţa acordului (fundamentala funcţională), în poziţie strînsă

acordul chiar căpătînd alura unui acord de treapta a IV-a cu sextă

adăugată (denumire utilizată chiar de părintele armoniei teoretice
Rameau, în-primul tratat de armonie semnat de ilustrul compozitor
şi teoretician francez) •

Ex. 169

Inglobind totalitatea sunetelor acordului de subdominantă şi t

avînd patru sunete (deci acord cu tensiune), contradominanta cu
septimă "risca' să devină un concurent primejdios pentru acordul
treptei a IV-a! Si chiar dacă lucrurile nu se pun atît de ••. com­
petitiv, totuşi concluzia se impune de la sine: treapta a doua cu
septimă este un acord puternic din punct de vedere tonal. Asta nu
înseamnă că el pune în primejdie pe cel al subdominantei sau eli­
mină din cursă acordul treptei a doua fără septimă! El rămîne pur ?

şi simplu un acord puternic care va fi folosit în cele patru ipos-;
taze ale sale, alături de celelalte 13 menţionate în inventarul
întocmit anterior.

Septima lui, mică, constructivă (prin direcţia obişnuită de
rezolvare favorizînd şi întărind legătura cu zona acordului de do-~

minantă) va avea rezolvările cunoscute, comune tuturor septimelor ~

mici: cea nOTQală, treptat descendentă
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Gi cca Laâ.tiă prin :)tistrarea suoctuăuă pe loc atunci cîna acesta se

~~seşte (ca notă reală) in Jco~dul·următor. (Dacă 8e re~olvă stînd
""

PC loc .'!e o natâ me Lou.i că acuaatra VQ trebui sâ aducă, în rezolvarel
ei, Dot~ ?ropriu-~isă de ~czolvare, coborîtoure sau suitoare, a
r:h::)t Lme i) .

116 V I'Z Ye, lI7 V7 n4 V
~ 5 3

şi cele excepţionale: una treptat ascendentă (condiţionată de apa-
~riţia in acordul următor a notei de rezolvare la bas - şi nu la

voce! -).

~:h. 171

{ ~ - n~' TI _Tin
" «.L .!v .....! ~) ..

117 '6 116 fi 6 V&- 5 fi & V6- 0-
S 5 4 .... 3 5 4

:n ceea ce privoşte relaţiile tonale. absolut nimic Ge adăug~

.3""- ... in',) :'t::irint3 carc ct.oruâ t'ur.c ţ i.or.a), al tr"'~ptel a 11-3 t":i, evi-

~- ""\".t, ....'(l':chi!!1bil1du-l r3~i II; (în D8nsitl nu (le ~tclre di~ectă ci

oe dea ca. CV s ept Lmăl ) - 1 ţ>i 1-11" III]-V (şi nu V-il,?) şi IV-II,?
( l (
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Acordul treptei a 1I-a cu nană
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Ex. 1?3

Ar ,mai fi de semnalat un amănunt in ceea ce priveşte modali­
tatea de abordare a acestui acord. Dacă septima de dominantă (mai
ales în formula de cadenţă finală) apărea ceva mai tîrziu, pe ar­
monie ţinută, septima treptei a doua va apare de obicei de la bun
început, de la prima abordare a acordului respectiv şi nu ulterior,
pe schimbarea de poziţie sau ca notă melodică (aspect valabil în
special în formula de cadenţă finală) •

Ex. 174

J& It 6 V1 IV 11 7 v6
,S

Şi să·mai reamintim faptul că, odată adusă, septima nu
poate fi ttpierdutătt prin schimbări de poziţie ci numai rezolvată

pe armonia următoare.

Deşi folosită rar, Dona pe treapta a doua poate'totuşi apare
în anumite situaţii. Sigur că tensiunea acordului creşte substan­
ţial prin adausul Donai mari, nonă 8 scărei rezolvare am studiat-o
deja la capitolul Donei de dominantă.

Ex. 175
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So poate remarca faptul că, obligaţi fiind, eliminăm un ele­
ent al acordului; acesta va putea fi doar evinta. terţa neputind
'pai fiind fundamentala funcţională! (evident nu cea propriu-zisă,

acordului trepte! a II-a) •
, Stridenţa puţin cam mare a acestui acord secundar cu septimă

'i nonă determină limitarea folosirii lui ca acord real. Mai des il
!<

~om întîlni în situaţia utilizării nonei ca întîrziere a terţei; î~

'cest caz terţa Va lipsi în primul moment (aparent doar Va lipsi
(

lDţru.cît de f8.pt ca este pr-e ze ntră prin întîrzierea ei, nona) ,

:~IX. 176

rar cn Lar- ~i SUU UCG3Sto.) & l;n(~ori no na poate juca
riei 'CrY'ţci,

.: ~ l'7?

.; LJ _ : 1u z.; Jn':' nd :)~::~j~~' ')+' i ....."n.9 ;- '1:,"tV1 c·~ ll"l j liwa r"ea 1 o ne i pe

,"V>\::o9ta ~1 Ll-:l ( 'ie ca no i..u r~ală, fie Ca notă .3 Lr ă.Lnă) se r8ttli-
'-, • ~ !:. Y" ~ ' '1"Y"~ r4 '"'+-, .., ~ (.) -1 r7()1-~te Ilon'''>")(1 contradominanta fiind

4o.J-_C..4.kS.~ ........ Il v -"' ... ""- "' -""- """~."", ...... -o -', C"';\_

~rJ~ Ci '-'AC'icc~ce~. ·~~ ...... uT1tJ..L. a'rnor.Lc tOE31 clasic ....~ . .J"~i va.

co i ,:e8(',;n~~=-rt~, s·~:Jr ob t Lnc 'J!l -icoz-d ce t r-cnpata n 11-3 cu dubla­

inc" 2~it.rn.nlci, sefLimâ .~i ;';i.r';' cvintă) 2viol:nt" ce... Dona (ca in­

, tirz':'.Jrc do c I) va puvca :.'i pl~1,3ată ;i lîn~ă .ru~.Id3fientală (foQ-rte
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înmulţi apariţiile în armonia romantică (mai ales cea tîrzie) pen­
tru ~ deveni o prezenţă mai obişnuită in anumite sisteme omofone
moderne (cum ar fi bunăoară impresionismul muzical). Ar mai fi de
menţi-onat faptul c-ă l-ia-ta- poziţii~or armeni.ce ale subdominante1 se
îmbogăţeşte cu acordul IIg (şi eventual şi II l~ nemailuînd în
considerare situaţiile în care nona este tratată ca Dotă melodică

- şi astfel totalul se ridică la 19 poziţii diferite egalînd prac­
tic situaţia pe care o vom găsi, ceva mai tirziu, în cadrul domi­
nantei.

Treapta a 11-a în minor

Studiul primei trepte secundare din tonalitatea minoră va
confirma ce~~~-af~rma~e în capitolul introductiv dedicat treptelor
secundare, şi-anume faptul că minorul păstrează sub raport tonal
elementele funcţionale existente în major dar anuce in general
aspecte particulare condiţionate de diferenţele calitativ-armonice
ce se nasc între acordurile din major şi minor. Este şi cazul
treptei a II-a; funcţional, evident, va fi o subiomiDaDtă (Q.E.D.).

Ex, 178

j=JQ~ ~
If 1'J

Ăcordic însă se naşte o diferenţă notabilă faţă de corespon­
dentul ei din major; acolo acordul contradominantei era un acord
minor (deci consonant), aici el va fi UD acord micşorat (deci di­
sonant). Sigur că disonanţa acestui acord este de circumstanţă,

întîmplătoare (în major, de exemplu, acordul micşorat va apare pe
treapta a VII-a) nu o disonanţă "construită" deliberat (vezi V7
sau 117) . Totuşi acordul micşorat rămîne un acord micşorat (deci
o df.sonanşă) şi în consecinţă va presupune anumite repere speci­
fice in comportamentul său. (Considerentele pe care le vom expune
în continuare vis-a-vis de acest acord sunt valabile pentru orice
acord micşorat, indiferent de treptele pe care se formează; deci
implicit vor fi valabile şi pentru acordul micşorat al treptei a
II-a din minor!).
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avînd fundamentala şi avînta plasate int~un raport inter­
valic disonant (cvinta micşorată, respectiv cvarta mărită intr-o
răsturnare) acordul micşorat nu poate accepta in condiţiile unei
sonorităţi corespunzătoare reazemul (în bas) pe unul din aceste
două sunete. In consecinţă, neputind aduce in bas fundamentala
sau cvinta el va refuza practic starea directă şi răsturnarea a
doua. Ce mai rămîne ? Răsturnarea întîi. Plecînd de la principiul
general valabil al nedublării elementelor disonante ajungem la
concluzia că run1amentala şi cvinta nu pot fi dublate. Ca urmare
firească se va dubla numai tcrţa, singurul element stabil
al acordului.

Iată deci c~ acordul illicşorat va avea (în principiu) o sin­
gură formă de m~nifestare armonică (ca trison!) : în răsturnarea

i.nt i.L eu ouoLar-ea terţei.-

_.Jz. 119

~~~r fi de ilcnţionat -:;otuşi fa'}n;ul că pc linsă inconvenlentul

?~ cnre-l ~rocucc 3periţia acordului micşorat ~c treapta a fI-a,
acord cu o sinF;ur3. Ipostază armoru.cri (sextacord cu dublarea ter­
ţei) eJ:j 3t1., lP L~nl.unite cazuri, f;.i avantajul cvintei micşorate

care permite ~n conc.ucerile de voci succesiunea ce cvinte după

crl.teriile deja cuuo e cuue .
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Intimplarea (şi este de subliniat cuvîntul întîmplarea 1)
face ca această poziţie să convină de minune sub raport funcţio­

nal treptei a II-a. Vor fi însă alte situaţii tonale (cu alte
acorduri. ale altor trepte) în care lucrurile nu vor mai sta ast­
fel. Chiar şi atunci însă acordul micşorat îşi va păstra forma
obligatorie de apariţie, excepţiile fiind în număr destul de mic
(deocamdată nici nu le vom lua în considerare).

Se pune proble~t fiind un acord cu elemente disonante, cum
se vor rezolva acestea ? Situaţia acordului trepte! a I1-a din
minor este deosebită de aceea a altor acorduri cu elemente diso­
nante. Aminteam mai inainte că această diaODanţă este întîmplă­

toare, în sensul că nu este o disonanţă "construit~' deliberat
(vezi septimele aduse pe V sau II). Din ttjocu~' dispuDerii tonu­
rilor şi semitoDurilor în gama minoră apare acest singur acord di­

sonant (în varianta naturală!) pe treapta a II-a. De aici decurge
firesc şi ideea neobligativităţii rezolvării acestei cvinte micşo­

rate. Cel puţin fundamentala acordului va avea o libertate aproape
deplină în timp ce cvinta va prefera mersul treptat (evident des­
cendent, cel ascendent fiindu-i interzis de secunda mărită care
s-ar forma automat în varianta armonică, varianta in care operăm

în mod uzual) nefiindu-i însă interzis nici saltul (dacă condu­
cerea vocii respective îl reclamă) •

Ex. 181

x) Unii teoreticieni acceptă, nu fără temei şi posibilitatea rela­
ţiei II-IV in minor in cazuri speciale.

'16
5

In ceea ce priveşte relaţiile tonale, treapta a II-a in mi­
nor nu comportă diferenţe faţă de acordul corespondent din major.

! In consecinţă, vor fi valabile relaţiile duble cu tonica (11-1 şi

1-11) şi relaţ~e simple t unidirecţionale cu dominanta (II-V şi

DU V-II decît în situaţiile speciale de tipul V-II-V sau II-V-II,
acordul central jucînd rolul de broderie funcţională) şi cu subdo­
minanta (IV-II şi, cu atît mai accentuat în minor, DU II-IV)~)
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l!tx. 182

Poate nu atît de des ca în Ulajor (datorită calităţii spe­
ciale de acord micşorat) Ee va putea substitui IV cu II chiar şi

în ~ormula de cadenţă autentică compusă (în final).
k·;X .. 183

Iu nunaL îlJ cao.errţeLe finale, dar chiar şi pe parcurs in­
l'Jcllir:;C\ lui IV ::n"ir~ II SO Vi.1 i'~ce ceva 1l1ai rar îl~ minor, ;:>ropor­

ţiollal 1V domtnînc des t uL du net (dpre ..ieoeebire de major unde se

n~ştea un CV<.lsi eel1ilibru in ceea ce- "?rivcşte r~portul Folosirii
c\.;l~:~ uoua -:- repte). 111 orice caz J..IlSa. impo,rt-3nţa tr~ptei a 11-a

in mtr.or nu QOAte I'L D0t5Htd. şi ea trebuie subliniata printr-o fo-­

losire coreSp~llz~toare uei.
Jprc dco~ebire ~e ~ajor aparl~1a 6~ptimei pe acordul ~rep-

< tci a doua nu are drept co naccLnte doar sporirea gradului de COID-

.ce p.Lexâ t a t e a acordu'Luă , inrudirea mai prcnurrtat ă cu acordul de sub-

, terninat de rezolvarea s~p~imei_ ~uturor acestor aspecte benefice
vine să li se adauge unul de o importanţă deosebită: echilibrarea
aco vcuLuă .Jrin apA.riţia ccptLmeL, consoLăcacea sonorit::l:~ii lui şi,

~ in cun~ecinţa, pos~oilita~Ga ut~li~ari1 lui in orice rasturnare.
'}eLer91izJ:nd (la nivelul oricărui acord micşorat, indi~orent de
Gr8a~ta pe euro v~roare) concluzionam deci C~ aducerea septimei
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(mici şi micşorate) pe acest tip de trison permite apariţia acor­
dului de patru sunete în orioe răsturnare, adioă?, ~, ; şi 2.

Ex. 184

t

1
<:

J

114
3

-
Si~ur că acest lucru sporeşte mult gama ntonurilorn colo-

ristice ale subdominantei care dispune (în minor) de 14 ipostaze
diferite în care poate apare (din "list~' prezentată in major lip­
sesc doar poziţiile trepte! a II-a ~n stare directă, cu dublarea
fundamentalei şi a terţei şi în răsturnarea întîi cu dublarea fun­
damentalei) •

Reintorcîndu-ne la acordul treptei a II-a cu septimă putem
afirma faptul că, in rindul celor patru ipostaze armonice diferite
(7, ~, ;, 2) privilegiată rămîne răsturnarea întîi, cea care per­
mite abordarea fundamentalei funcţionale (fundamentala acordului
trepte! a IV-a) in bas. I-ar urma ca importanţă, într-o ordine
aproximativă 7, ; şi 2.

Cuprinzind totalitatea sunetelor acordului de subdominantă

(la care se adaugă, evident, fundamentala proprie) acordul contra
dominantei cu septimă se dovedeşte a fi o prezenţă armonică nota­
bilă în sistemul armonie clasic-tonal. Forţa acestui acord ii per­
mite să apară în orice punct al discursului muzica1, deci inclu­
siv înt~uD moment atît de important cum este cel al cadenţei fi­
nale~ Avantajele pe care le Aduce septima (inclusiv acela El uti­
lizării tuturor răsturnărilor) nu trebuie să ne conducă la con­
cluzia greşită că acest acord exclude simplul trison al treptei
a il-a. Deşi mai slab, constrîns să apară doar într-o singură

ipostază (sextacord cu dublarea terţei) acordul de trei sunete
al subdominantei va apare, alături de cel cu septimă, în anumite
situaţii, alterDÎndu-ae utilizarea celor două acorduri. In ceea
ce priveşte acordul cu septimă acesta, in wod firesc, va presu­
pune rezolvarea obligatorie a septimei (din acest punct de vedere
nu se semnalează nici o diferenţă faţă de situaţia din major);
deci vom consemna cele trei rezolvări cunoscute ale oricărei sep­
time mici, cea normală, treptat descendentă, şi cele două ex~ep-
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ţionale, treptat ascendentă (condiţionată de apariţia în bas a
notei de rezolvare) şi stînd pe loc atunci cînd sunetul se tran6~

formă în notă reală în acordul următor.

Ex, 185

Cît despre relaţiile tonele acestea rămîn (evident!) ace-
lea~apariţia septimei nemodificînd nimic altceva decit ~orţa a­
cordului, care este spJrită. Notăm deci 11

7
(bineinţeles in orice

răsturnare) - 1 şi I-II? (~a fel!), 1I7-V (şi nepermisă relaţia

V-II7) şi IV-II? (şi DU II?-IV) • ~

Ex. 186

Să ne mai rememorăm un amănunt privind septima: odată a­
bordată, prin schimburi de poziţie ea nu va mai putea fi elimi­
nată, revenirea subită, nejustificată de fapt la trisonul trep­
tei a 11-a nemaiputînd fi posibilă astfel. Cît despre nODă, pe
treapta a 11-a în minor practic aceasta nu se foloseşte (noDă

mică pe acord micşo~at!) •

......... .Treapta a VlI-a 2D maJor

Abordarea treptei a VII-a imediat după treapta a 1I-a ar
putea părea, la prima vedere, cel puţin bizară, dacă ne mai gîn­
dim şi la faptul că majoritatea tratatelor de armonie parcurg
traseul treptelor secundare în ordinea (togică pe undeva) indicată
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~ensiunea cvintei micşor~te (ce va ccre o ~ezolvBre tre~­

~atăt preferenţial dc~cendcDtn, ~eşi Dste posibilă şi cea dscen­
dentă) sensibila care, evident, so Va rezolva la tonică (cu bine­
C1J110ecuta excepţie, uclltul descen.Icnt eL terţă, d:~ ca sensibila

cat e glasatâ. la o voce iuternâ), iată elementele active ale acor­
Jnlui care înlesnesc ,,;~ Cl.]Verf'Jină. c.irccţia t o na La ue rezolvare,

J~~ect c5~re toni~ă•
....,:x, 188

de gamă (II, III, VI şi VII) • ~e-am permis această derogare de
la ceea ce este deja tncetăţenit ~ntrucît am înteles să studiem
a~ordur11e treptalo~ secundare în ordinea importanţei tonele a
lor; acest lucru rezultă din partiturile tonale, baroce, clasice
sau romantice unde această ordine este dată de o sta~ia~ică a­
proximativă care ar indica : II, VII, VI şi III t ordine deloc
întîmplătoare ~că ţinem cont de faptul că II este singurul sub­
stitut al subdominantei, VII înlocuieşte pe V dar este lipsit de
fundaroeDtala funcţiei dominantei iar VI şi III îşi î.mpart fizio­
nomia funcţională între două tropte principale, această oscilaţie

a lor (vom vedea-o mai pe larg la timpul cuvenit) slăbindu-le for­
ţa tonală. lată deci de ce lui II li urmează VII în studiul pro­
gresiv al acestor acorduri secundare.

Privind trisonul treptei a VII-a constatăm imeuiat f2.p'Cul
că este subordonat, în plan funcţional, dominantei, el fiind con­
siderat o adev.rrntră septimă de dond.nant ă ~"ărJ. fundamentală.

D }H 107

r.;_clv'~:ea aco_"'d\.llui tr,~p'tQi a ilI-r;t către tonice.. dar şi co ns t an- r

" ,.. rţT),;:"r'i+le n .-) ~~ e1;"j '" r-or-d ~ 1 1 :--â2= tl1rn~rea î nt1i C" f.nbl~rea in-
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; variabilă a terţei. Prea multe explicaţii nu sunt necesare, ele
" de fapt au fost deja furnizate cu ocazia analizări1 acordului

treptei a 1I-a in minor; eate vorba de calitatea acestor acorduri
(II în minor şi VII in major), ambele acorduri mic'şorate, acozdurâ

r_obligate de sonoritatea lor să apară numai în acest fel (s~xta-

) cord cu dublarea terţei). 'Ne reamintim faptul că in minor această

răsturnare coroborată cu dublajul erau favorabile din punct de ve­
dere funcţional acordului respectiv. In cazul treptei a VlI-a insE
situaţia nu mai este aceeaşi. Prin poziţia ei (6 cu dublarea ter­

'"~ ţei) acordul aduce în bas un element nesemnificativ al s"cordului
principal suzeran (cvinta acordului de dominantă) pe care, în plus

W îl şi dublează. Dar raţiunile tonele pălesc în acest caz în faţa

celor strict acordice: sonoritatea acordului micşorat în stare
I directă este atît de discutabilă, dublarea vreunui element diso-
A Dant atît de nerecomandabilă încît singura soluţie rămlne sexta­

cordul cu dublarea terţei.f~ura lex"şi pentru treapta a VlI-a care
nu are alternativă!

Şi în aceste condiţii treapta a VII-a se va exprima, destul
de convingător, ca o dominantă (repet, de lucrul acesta se ttîn­

grijesd' ~undamentala ei, sensibila tonalităţi1 şi ex-septima do-
. minante1, cvinta micşorată a acordului) J dar DU cu suficientă .for­

, ţă şi acest lucru se întîmplă datorită absenţei din acord a .funda­
mentale! funcţionale. Oricum relaţiile VII6-1 şi I-VII6 sînt per­
fect posibile.

Ex • 189
:J()

E ,
~

I --- E " -- ..../ -" I "
V

'1
..J:2. -e- I -e- n,_. -• .-

tC.J -T -- LI, 1

" VII 6 i

In calitate de dominantă, treapta a VII-a va permite doar
în sens unic relaţia cu subdominanta, deci IV-VII6 sau II-VII6
(şi, evident, nu şi în sens invers, deci nepermise VII6-IV sau
VII6-II) •
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n~ o va împiedicD îns~ să aibă o anumită frecvenţă in ap~riţii

__ 1" ;erp.'r31, (13~ nu V~J cp:;Bla (s~:Btistic) J~,rcapta a :îI-u care va

qllbE.'ti~ui. mAi fY'ecv~nt De IV decIt o va f;lce vrr pe \/. La acest
• l-- •b' .,-' '" . . l' ,.. *"' ' .... b >1- ~. "1'" •.L.lcrl; con\.,T...L l;le l:J.ra lnG.O~') do, J.n.J":"'-o ~a~:Plr3. sv sl.,nn~.J.a.... :1.t ~J.

ti:rziu; VO~:î e xempl I "Lea Qi accate 're ~.aţii.
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::....)~, c ,.. litc:tG ce .... l . a c e ~ai. .r-ou 7.l1;"'J_'8vr~btl.

Raportul treptei a VII-a cu treapta principală dc care Qe­

pinde (V) este destul de dificil tocmai ~atorită absenţei din a­
cordul secundar a f'uncament alei funcţiei principale. De aceea,

:'3.ră a fi nepermise, ambele relaţii V-VII 6 şi vrr'<v sînt destul

de neconvillg~toare. l~u pledăm p~ntru ideea excluderii lor, totuşi

am f't)ce merrţi.ur.ea el ele capătă sonori .;ăţi mai acceptabile atunci

cînd al doilea ocor~ va avea septimă, deci soluţiile mai bune ar
fi V-VII? sau VIla-V? (bineînţeles aco~dul cu septimă putînd fi
lTt tlivcrse r"istnrn-iri) * _urr adiiurja o tncrrţ i.ui.e eup.Luae nt ar-ă pcrrtru

cor.uucez-ca vocilor, p~eferabil cit mai strînsă. Devans î nd puţin

lucrurile (u~ cc:pLiMCt p'-.; trbaf'ta a '::I-a ce vom C;';Lrpa c cva mai
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Ex. 193

Chiar şi în aceste condiţii, relaţia VII7-1 îşi păstrează

deosebitul interes tonal_ Evident că toaGe celelalte relaţii ale
treptei a VII-a rămîn valabile şi în cazul în care acordul este
adus cu septimă: I-VII7 (7 semnificînd la modul general "cu sep­
tiill~f, deci posibil in orice răsturnare) II (cu sau fără 7) ­

VII?, rv-VII7 şi, în fine, V-VII7 (sau VII6-V7) . Mai rar pot a­
pare şi anbele acorduri (V şi VII, în această ordine sau invers)
cu septimă J în acest caz succesul înlănţuirii fiind condiţiondv

de conducerile vocilor.

Abordarea septimei va aduce unele beneficii treptei a
VII-a; cel mai important este acela al crearii posibilităţii a­
pariţiei acordului in orice răsturna~e (deci?, ;, ~ şi 2). In
studiul ce-1 vom întreprinde ulterior asupra acestui acord in mi­
nor (pr-ecum şi ii celui de VII? în majo;rol a--rmonic) vom vedea că

n septima care se va impune drept caracteristică pentru acest acord
r va fi cea micşorată. In consecinţă, acordul acesta, care aduce

septima mică, se va impune mai greu fiind (poate!) mai puţin uti­
lizat decît simplul trison (în ciuda avantajelor pe care le aduce
septima). Explicaţia o găsim tocmai în această calitate (necarac­
teristic~ a septimei mici. Ar'mai exista un motiv: in anumite
repartizări ale sunetelor acordului treptei a VII-a cu s~ptimăJ

în relaţia VII (mai ales în 7) - I se nasc mari pericole de para­
lelism de cvinte care nu pot fi evitate (uneori) decît prin aduce­
rea dublării de terţă pe acordul treptei 1 (şi cu distanţa de oc­
tavă între vocile interioare).

i;x. 192
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cu uublar0a fU'.l.tc,:ameut,ulei .. ~ ~ri cv ~ll~~~)

cu triplarea fundnmentalei (Iără cvintă)

cu Jublarea fundamentalei

cu dubl~rea cvinte1

cu dublarea fund.al!l <3 utalei

cn dubLarea cvintei

'CII 6
l.,
./

19) '/11 4
3

20) "'ttII~

, 5\
". ; \f 10

2

16) V11.,- cu f..ublarea terţei
'O

2) »;
";J

?' V~ ) 6

4) 7 6

5) V 6
i~

6) V 6
4

7; V?

u) Vr;
(

9) V 6
J

lO) - 4
;)

~l) Vz
12) \J 9

.. » T~ 14.L,J' '1J -o

1/1-) r 1'"J C

4

coreHpund~ u n nuuar' ap"'·t)xi!J.i3'",i\J ..,;..::,al UI., it:-'OS1.-3 Z C Ji-:crite aLe

wu1.,d0l':i:"1::ntci. ao~b:'n3ţiil e ce :.~ct 'rezulta r.: "-3;ici a~unp; la O

~ifra iin:Jl"esioll;:ll1tc... ~ifr~ ee 0u"ffi.irrrt.B. bOf:,iţiu "AC tonuri cGlor1s-

tiee a:rTI'O rlica ~J. e Fictelflului armonie ton~l.

Ar fi interesant şi în cazul dominantei de făcut o listă

a tuturor i?ostazalor pe care le poate avea, din punct de vedere
qco~dic, această funcţie. Ea ar cuprinde UD număr de DU mai puţin

de 20 situaţii diferita (deocamdată).

1) Vs cu dublarea funuamentalei
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Reintorcîndu-ne la acordul treptei a VII-a cu septlmă nu
putut vorbi despre o anumită poziţie preferată a acestui acord,

~ecare presupunînd uDul sau mai multe incoveniente; starea .di-

etă - am amintit-o deja -t răsturnarea întîi interzice relaţia
-1

~ treapta întîi în stare directă din-cauza cvintelor ce s-ar pro-
uce prin rezolvarea septimei (I va putea apare doar în 6), răs-

rnarea a doua va conduce către I 6 din cauza rezolvării în bas
cvintei micşorate şi cel mai incomod, în răsturnarea a treia

eptima din bas, rezolvîndu-se treptat, ar atinge cvinta acordu-
ui de toDică! Deci peste tot probleme mai mari sau mai mici (întrE
oste parcă starea directă ar fi totuşi cea mai indicată, oricum
1ingura care ar putea aborda treapta I in stare directă).

l"

Fără a prezenta o importanţă deosebită, acordul treptei a
cu septimă rămîne un acord ce poate fi folosit, el ttaştep­

apariţia variantei armonice care, aducîndu-i septima micşo-

stă, îl va propulsa in elita acordurilor tonale (mai ales în lu­
cromatică propriu-zisă a acestei armonii) •

Treapta a VII-a în minor-

Iată-ne în cazul acordului treptei a VlI-a în minor, în
faţa-singurei situaţii în care, din punct de vedere calitativ,
acordul din major şi cel echivalent ca treaptă din minor sunt i­

dentice; este vorba de calitatea de acord micşorat pe care o cons­
'tatăm atît în cazul acordului treptei a VlI-a din major cît şi a­
:cordului treptei a VII din minor.

EL". 194

~I =!§j ffi
Do VIl ~ _ la \lf1 5 -

Sigur, acest fapt simplifică lucrurile pentru cel care stu­
diază problematica acordului respectiv; rămîn valabile toate afir­

~I maţiile făcute la capitolul treptei a VII-a în major. Să ni le
rememorăm doar: fiind vorba de UD acord micşorat e~esta va fi
adus doar în răsturnarea întîi cu dublarea terţei, aspectul func­
ţional fiind acela de dominantă. In consecinţă vor fi posibile
relaţiile VII6-1 şi I-VII6 ,



'Y'~ ~ici, .in minor-, :r'uportul acordului treptei D VlI-a cu
~81 nI t~~pto1 a V-a ~imînQ ~elicd~t di 'icil; S-ar păs~ra reco­
nan.Iar-ca ..l..~b.cută. î~: major, yj al-lUUE: aborc.aY'en primului acord (V

::·.111 i.;II) ce. tri8o~ şi a ~eluil:Jlt (d0Ci 'VII 'respectiv V) cu sep­

L,im~... Devar.s î.nd p'J gin lucrurile em e:XGmpli~ica ~
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~ot in calitate de dominantă treapta a VlI-a va stabili
unidirecţional ra.porturi tonale cu zona subdominantei, deci rv­
VII6 şi II-VII6 şi nu invGrs (în afara situaţiilor cunoscute cînd, ~

în relaţiile 1~-VII6-rv şi II-VII6-I1 tiau VI16- IV-VI I
6

şi

~-iI6-Il-VII6 acorâul cent~ral se află pe postul unei armonii acci­
dentale, de broaerăe funcţion~lă) •

tJ}. lY6

•, ,,t.
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5 3
De aici se Va deduce un aspect extrem de important al aces-

tui acord: in toate răsturnările va suna la fel. Consecinţa aces­
tui lucru se va resimţi benefic în cadrul modulaţiei enarmonice
unde calitatea de acord cu transpoziţia limitată (alături de virtt
ţile enarmonice) vor face din acest acord cel mai preţios mijloc
utilizat în cadrul acestui tip de modulaţle (cea enarmonică; no­
ţiunea de tranapoziţie l~mitată va fi explicată şi dezvoltată la
capitolul modulaţiei enarmonice). Sonoritatea caracteristică, in­
confundabilă a acestui acord micşorat cu septimă micşorată, cali­
tăţile lui remarcabile (în domeniul enarmoniei~ il vor face extren
de preţios armoniilor tonale avansate (zonele cromatice} ~nde va
fi frecvent utilizat. Prezenţa lui va fi mai modestă în structu­
rile omofone diatonice lărgite (cu care operăm deocamdată), în
consecinţă il vom folosi destul de economic pentru moment. Să nu
uitam însă că forţa sa tonală este sporită faţă de aceea a acor­
dului cu septimă mică întrucît tensiunea general armonică este

In fine, ca o ultimă menţiune: deşi este o dominantă clară.

treapta a VII-a este insuficient de puternică peDtru a substitui
treapta principală (V) în orice situaţie (dea! şi în cadenţa fi­
nală). De aceea o vom î.ntîlni mai rar înlocuind pe V (şi atunci
tn general în momente mai puţin semnificative) •

Apariţia septimei pe treapta a VlI-a în minor se constituie
intr-uD eveniment de mare importanţă; lucrul acesta se intimpll
nu;numai datorită calităţii speciale a septimei (micşorată), na-

1 maiintîlnită pe un alt acord secundar pînă acu~ci şi datorită

, faptului în sine: odată cu abordarea aeptime1 acordul micşorat,
> poate fi adus ia orice răsturnare. Revenind la aspectul partiou-
lar al septimei de pe treapta a VlI-a (septima micşorată) putem

* constata faptul că acest acord eate obţinut prin suprapunerea a
trei terţe mici. El va mai prezenta un element caracteristic în

w sonoritatea sa, şi anume este vorba de faptul că în răsturnări,

alături de intervalele de terţă, va apare intervalul de secundă

mărită ..
Ex.
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acordului cu micşorată. Inlocuirea
ă (deocamdat se va face tot cu

relaţia cu I ( mult cît
cu septimă din major) presupune ieult
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Ca şi în cazul majorului, fără a putea vorbi despre o ipos­
~ază preferenţială a acordului cu septimă(şi mai ales în cazul
?liDorului, unde sonoritatoa este practic il:cL.tic:: :tu :;r)ttta l"1.Jt"J.!.'" ~

nările) am putea da totuşi o ordine aproximativă în care pe primul
, plan (dar nu categoric!) ar apare VII? Uluat dQ vII ~, VII ~ şi

YII2-
~eşi î~tr-o yoztură Bonori ubsolut remarcabilă, Qcordul trep

tei 3 VlI-a cu septimă din w:nor incă nu a ajuns la stadiul cte a
~'i folosit intens, 01 ::.ulţumindu-se deocamdată cu un pLan seCUD­

dar. ~erenul cel lli~i fertil pe care-Gi ve putea etala din plin
\'"iT,tuţile sonore ~i t oriaâ,e V?I fi stabilit ebLa ce lumea cromatică

8 tO:L:ali'~,:iţii, -rcol,o ~l (;1::indu-;;i im91ir'iri Gi conr t.rnărd, o<?plil1C:

~rcapta a VI-~ l~ tln~or

Uidt6. cu treapta & "-lI-a ,?d.t:rur~.0em ::lJ zona treptelor accun-

!'\rc "J :' )")"0"'" C,,}L -i '·..:cnţ1 ..:i r~"'ecizie tOl1u.ls. sunt rTI3,i ~nţin cate-
30-{'iCt~ (~CC1.1. se .î.rtîmpla cu ~.co·pt:trr-ile treptelor II yi "vII. l1cest

:~ap~c'(; 1'....'..:...esc lmeGiat d acu u runcăm o D2:'.lvlre .l::H:~ eXBlJlk-<i.ul t...,.u 111~.i

vos: u : Q",.32l"'Vd. ~L' Uş~JriLţti c1 uco:".Jul trt. l 1? t e i Ll "'tI- __t arc elemen­

te CC'Di.:.De atit cu ico r-duL to~icii cît şi eu c.rL a L 3ubd·Jw.iil:::lntui .
.... r _ t:!.02

ft-~riS ~
IV vr 1

.J3te adev1rBt că ir~lueDţ~ pc care o Qx~rcitâ ~cordul to­
nicii .J:.:iGe co naâ.c c r-acLl, us L ware; acest lupt rOLaulta l~intl·-Ul.l u<le­

v~r ~vj~eDt - in ~im~ ce acoTdul t~eQtei 9 VI-n ~re comllve cu 0­
co r-du L to!~icii c cLe mu i imI>o'rtant;e su~~ete ale aCt.~Etuia (renp~ctiv

•. d~' CJ •• -.1 c..l..') ~~ -: ~ J' ţct~ J cu aco "u:J.l S ·.l~v'v..(.atlir,(ctllt ~i 3.L·0 ... 0t:.~ sunec e

comune mai puţin imporvante ale acestui acord (res~ectiv terţa

şi cvt.nta) . .cest e uX'3umel'te nu ar fi poate aU.ficien'c de catrego­
'Ci~8 t)C.O'i;:CU u i::clint4 l..:slanţ.1 ta L~}lă .... ~'rX'-~Ar;, aer e ~an altul r ?ro··

~:.·ilul tonal a L 'Greptei a v l-a se vn {teXiui ina L cl~r şi eialiorită

'u;el coir,ciuei.lţe, D!li p .:ecis este va 2ba de :::'<.tptul 08. acordul Q­

c~2toi trp~te nv este ~ltul ~ecit tonica tonolitaţii cu care este
:'1"..:." -,_"i~d '')~''~~::'Lic tonolitates respectivă, o.clică t.o nă.ca relativei
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ea
ea

,....

lnore. Este adevărat, nu discutăm acum intr-un sistem modulato­
iu; totuşi "uz-echea" noastră (mai precis gîndirea noastră muzi­
al~ sesi~ează automat o legătură ce se crează practic involun-
ar acor&il trepte! a VI-a şi acordul tr~ptei 1 din relativa
Lnoz-ă, crează astfel un n sentiment", am spune inevitabil,de to-
ici, pe care gindirea noastră tonală se grăbeşte 88.-1 accepte;
e şte uneori .prea mult (!) şi acesta va fi şi unul dintre
otivele principale pentru care nu vom abuza de utilizarea trep­
ei a VI-a; adusă într-un anumit exces, ea va crea senzaţia unei
oaibile alunec către relativa minoră întrezărindu-se perico-
ul (la timpul cuvenit, deci cînd se va studia modula-
ia, acesta va putea deveni un excelent procedeu trecere dis-
retă logică către tonalitatea relativei) •

Iată deci o treaptă a VI-a sprijinită de două argumente su­
convingătoare pentru a o face să devină un substitut

• In ce măsure.va înlocui ea tonica, calitativ şi can­
itativ ? Aici crş~em că se impune o prudenţă deosebită din par-

lucrează în acest stil arronf,c , Calitativ nu va pu­
să substituie convingător tonica pentru simplul

este de fapt _•• de neînlocuit! Suveranul absolut
poate accepta doar situaţii apecf.aă,e ( obicei

importante!) să fie înlocuit de ambasador. zenţa sa
indispensabilă fenomenului tonal întrucît ea rea­

11supuşilor" cine este de fapt personajul prin-
• Şi se ştie bine, ori cît de bun ar fi un surogat, el

niciodată să înlocuiască produsul original ( ar
a-ar inversa rolurile !). Factorul cantitativ Va

la aceste considerente calitative expuse deja; este
ar fi în detrimentul fenomenului tonal, a stabilităţii

~4~~_~' o înlocuire prea frdcventă a tonicii cu substitutul ei.
consecinţă, lucrul acesta se Va produce destul de rar şi atunci

cu grijă la înlocuirea treptei 1 prin VI (acest fapt
consemnat mai ales în momentele mai puţin ~emnificative

cursului muz~cal tonal). Există o singură excepţie, un sin-
care treapta a VI-a va căpăta o importanţă cială:

cadenţă întrerupt~ (V-VI) • Dar asupra acestei
zvoltînd-o la timpul cuvenit.

~~~~.~ faptul treapta a VI-a este o tonice. nu trebuie
din faptul ea rămîne, chiar cu un potenţial

o subdominantă. aici se trage fapt şi
H culoarea"

1

u
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t I t J
... • r ·'i ...... ..; dcunc • ..La D. C~CCl ;~:3.. 20 Zl.~ ce;, \ana a a co r' u-uce~tui

·~:I...:tlA_'l l'''~~d lntli "'.,f:" ntr-u -J t")r'~ Li. l',;lit;f, p:in :'>"AS, f'un­

l~l'}C~it.'i ',:11 C:..:1r depinde - treapta a IV-a -) '1r trebui

ca Z;i t-r8Llptt-{ R VI-:> 3:1 p;'e, 3re r~[.turll(:irCa lntîi din acoLeu şf, !TIO-

'... iinu cru-ac t . r-Ls t i.ca ne 1)8Z::':l, Q acustci f unc t Lurd , li!"' acord in ro..s­

'.nrr18TCD .:nt1.i :'T9SU;lunc ·:î!) ?rj.ncipiu) UI,} anuruit ~JJ''Ocentaj ·.le

~Ln~t.(jfJllit8t.e :cprc {':0()S~o..i..re (-le nco r duL în st0re (:ir~ct:;~i - -..;vi-

'\;Dt t i;C ,"1IL:: ~l-r(.,bl·;FlQ IJn:n.ai n .scor(l~~lt;i conso narrt .- e~'r'c e s t.o

G L-lr}ll). 13t::l.. c ce :3Ct:H:1';tî). _\0y.iţi8 n ,~,:;orL~tJ,lui trc)tl;;.)i t. VI-a

nu co nvLne 1;.) I'1oi:Li.l n-e!1'.jJ'al s t 'llc~-urii ,'ul.ctiorJ:11c :rl~frDective, cn
-' J.L;

ci.uda f:ip"l)lui cii o;'eră o.vnntaju.i oacuLuâ c~rui(} i ,3-ar i.ncredin-

~:~. RG-:-""r::l. J III 'dT.~-..:::; ilr. .co tcu Luă '38 ~onică. "o~osinl ~Ţ.arca Ji-

ai 1tîntunecat~' a acestei tonici. Comportame~tul general tonal
a rămîne acela de tonică, subdomf.r.antia il)fluenţînd numaf, într-o
ai mică masură acordul treptei a VI-a. Totuşi vor fi şi unele
ituaţii în care fuecţia subdominantei va răzbate cu mai multă

regnanţă ula supralaţâ' acordul fiind în ~cest caZ perceput sub
aport funcţional ca o subdomin8ntă slabă.

Compor-t ame i.t.uL .:'ullcţional al treptei Q 71-a va determina,

'ineînţeles,şi aS?8ctul general al 3cordului respectiv~ Dacă în
-p~ivinţa dubl~jt11ui Lucr-ur-Ll.e sunt cLar-e (prior-i.Jvar ee V9 dubla

',tarţa - t'undamonra La funcţiei 'Qrincipale de care depinde acordul

t~eptei h Vl-~, ~n~~şi toniCd tor~liLâţii - şi numai în subsidiar
(fU.lJ'~~lJlCljtaln - cubLa j ce atrage după sine, o anumită slăbire a

'!'orţ~i ton31e a '1cordului, acesta avînd astfel o Q:)TCCare tenciinţă

.. rl r: a '?e f: s:îlAsn!t ~~tr8 tor.if";.l rGl:1tivci no:'..no~e) îI: scnămb ~"'i:3io-

1 ~ + ţ' . . v 1 . ~ n
/~(\Y'nU~1l1 - sr.e pll z.n rnai cu r r o iaa :) p:rl.IDr) vedere. r ranspu-

: nînd r'~ţion<~u';:ntul f~~C\lt 11 trea:)ta a II-~ (':lccusta apărea de 0-, -
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Ex. 203

VI 5 VI 5 VJ 6 '/l G
r

Să vedem acum care sUnt relaţiile pe care le stabileşte

treapta a VI-a. Fiind în principiu o tonică va realiza relaţii

în ambele sensuri cu celelalte două funcţii tonale. Deci VI-IV,
VI-II, IV-VI, II-VI şi VI-V, VI-VII, V-VI, VII-VI.

Ex. 204

Dintre toate aceste opt relaţii (între care cele cu sub­
dominantele sUnt mai frecvent utilizate) una se impune în mod spe~

cial: V-VI. Este cadenţa întreruptă de care aminteam mai înainte.
Această relaţie armonică poate juca în economia diecursului

nuzical tonal un rol foarte important. La încheierea unei secţiu

muzicale (poate chiar către finalul propriu-zis al unei lucrări) ~

această formulă poate apar-a cu scopul ne e -prelungi discursul muz'"
~cal, pentru a evita Utăierea" lui prin obişnuita cadenţă pe tonic

n Intreruperea", suspendarea cadenţei prin inlocuirea in f'onnula ~

respectivă a lui I prin VI conduce la o lărgire a discursului mu_ oI

zical Hin exterior" J fiind obligatorie (măcar!) refO.~:mularea ca­
denţei (de exemplu V-VI-IV-V - eventual aceasta poate lipsi - şi

Augmentarea poate fi şi de dimensiuni mai mari, după dorinţa com-~

pozitorului, realizindu-se uneori şi o desimetrizare (binevenit~
l

în construcţia elementului sintactic respectiv (spre exemplu a f

doua frază a unei perioade, care ar fi trebuit să aibă tot patru
măsuri ca priDa se poate lărgi cu încă o măsură sau două devenind
de 5-6 măsuri) •



~vident c~ ln cadenţa intreruptă treapta fi vl-~ va apare
;):::,~)ct:"c ..Ln-vuri·lbil in at are :lirectd. cu dubLri-ea terţei (îoarte
rar :.::ltfel). vin exemplul 20) se paate vede a cum în f:!"a~a :1 doua

-- lTJ~S l re< d 't-u - 8e l'U ltc·f.l realiza cadenea 1 inclti (Ii 1). .Lnlocui­
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\_Ol ••~ r:l3oJiJ:ri •.Li cc oa C~ "f1.~iv_'şte relaţia ~Te1!tei a VI-a cu acoc­
J~l l \:i.~i:i1ci-P31 'le cure ,h:pinuu şi ~icit relJlehlorî.rrl problemele pe
C'lr,:: .()-~'nl 'd':Cl;t.1t {1'::~3 lR tt'u::ntH :l fl-b, "ru_:1ţir-, I_Tl va fi

9o.::1biliJ. ,,,i se «t: l~vito V} -1. Lucrur-Ll,a .3Tnu lntr-adevat' aşa, în
I ril.ci ...)iu; U[}o;~rQ tentă 'Jt:;: aubdorai.ncrrt ă permite îns?" uncor-ă (de

ob Lce L r1.r1 un preti mc,re \1 succes" sonor) Qi r81aţ;ia VI-I t rela­

\i; "';)i ~.:J.r-? z.ncă m: o t'eco;'~0:,':::i.lll :.ieG.l:- ::: l' t;u?,uri ::oare şi atunci
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acestui nou element). Şi acum însă transpunerea automată a argu­
mentelor existente la treapta a 1I-a se dqvedeşte greşită. Ceea
ce pare o ramforsare tonală a acordului (aeptima, al treilea su-

din acordul tonici!, incorporat acum acordului tr~ptei a

se arată a fi în realitate un conţraargument funcţional. De ce ?
Simplu: stabilitatea tonicii (d~ Care aminteam mai înainte, ple­
dînd cauza stării directe a trepte! a~a) este subminată de
sonanţa septlmei, element de tensiune care cers'rezolvare. In

rezolvarea proiectează (prin forţa lucrurilor) acordul
anumite ouloatre armonios. Se ştie foarte bine că tonica, forţa su­
premă îIl sistemul tonal, poate alege (subliniem alege!) orice
treaptă, în înlănţuirile sale nefiind constrînsă să parcurgă,

, anumite trasee. Ei bine, septima ar obliga-o la acest
lucru. Un motiv in plus pentru a nu o agrea. Iată de ce vom sem­
nala destul de rar acordul cu septimă al treptei a VI-a, acesta

net condiţia de trison celui de tetrason.
Şi dacă totuşi septima va mai apare uneori, ea o Va ce

mai des ca notă cu caracter melodic .
.. 208

Vie -7 Il L.t
3

Lat-o ci comportîndu-se ca un pasaj, situaţie perfect
plauzibilă. Adusă direct,ca notă reală, ea va avea o

modestă în economia generală a discursului armonie tonal.
Ex. 20~
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celelalte

reapta a VI-a

, treapta a VI-a minor se
cV'asi identic cu acordul oorespondent
raţionamentele ja expuse se poata

acormJl trept a VI-a, se va dovedi un inlocui-
va ft coLorae'' uşor subdominantă)•

aici, pe treapta a VI-a în minor, nu se află a-
în virtutea minorul n co-

major troapta a VI-a dove-
ntru e o a

plasată orbita
CODsa ului

se va

armonie.
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şi la fel (ba poate mai mult încă) puţin folosită

, septima acordului treptei a VI-a va trebui să benef

vB - 7 VI

211

Mai mult decît în major aici se va reliefa relaţia V-VI,
9adenţa întreruptă, care capătă noi valenţe sQnore din cauza sur-

provocate nu numai de apariţia acordului VI în locul
celui scontat ( 1) dar mai ales datorită înlocuirii acordului
minor ( treapta 1) prin acordul major al treptei a VI-a ! c­
tul muzical eate remarcabil, .specbacul.os , tensionat; este şi mo­

tivul care stă la baza denumirii specifice dată cadenţei între-
rupte minor, cadenţă dramatică! Şi în minor rolul cadenţei

trerupte (dramatice) rămîne acelaşi (importanţa acestor
a fost subliniată mai înainte la capitolul treptei a VI-a în ma­
jor) •

poate observa faptul că in cadenţa dramatică practic
vor utiliza treptele V şi VI numai în stare directă. Şi aici (pos

mai mult decît în major) în relaţiile stabilite cu tras
1 se ,Va miza doar pe înlănţuirea I-VI evitîndu-se (din motive

deja în major) relaţia VI-I (un argument plus va a
sporită a acordului major al treptei a VI-a ce pune în

inferioritate acordul mai discret, mai firav, minor, al treptei
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Comparind în exemplele de mai sus rezolvarea normală şi

cea excepţională a septimei mari (treptat aacenderrbă) sesizăm di­

ferenţele in conducerea basului, cel care hotărăşte tipul rezol­
vării.. In cazul rezolvării normale (treptat ascemdente), plecin::l
de le exemplele anterioara s-ar putea opta şi pentru următoarele

rezolvări:

Ex. 215

In cazul rezolvărilorlexcepţionaletreptat ascendente însă

" '--nu s-ar putea găsi o altă S6luţie decît cea dată în exemplul 214 ..
In general tendinţa de~rezolvare fi septimei mari este atît

de puternică (evident în"~uv încit deseori aceasta se rezolvă

pe armonia ţinută putînd fi considerată practic o întîrziere (sau
broderie. după caz) •

Ex .. 216

Chiar cînd se rezolvă pe o aită armonie, ea n~jace alt­
ceva decît să meargă la fosta fund~entală. Se poatâ deduce carac­
terul contradictoriu pe care îl presupune relaţia dintre spnori­
tatea foarte aspră a septimei mari şi staticismul eiarmonic d~

terminat de rezolvarea priorit~r ascendentă. La timpul cuvenit
menţionam avantajele septimei mici, disonanţă "decentă", normală

dar şi constructivă (prin rezolvarea normală treptat descendentă

ea obligă la înlănţuirea cu un alt acord, elementul de rezolvare
al ei nefăcînd parte din acordul iniţial cu septimă mică !) •
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Iată şi explicaţia utilizării mult mai reduse a septimei mari de­
ît a celei mici. Foarte tensionată, neconstructivă din punct de
edere armonie, septima mare este şi mai puţin obişnuită apărînd

pe mai puţine acorduri decît cea mică. In plus este şi mai greu
de "manevratr"; Să vedem în continuare care sqnt mot"ivele ..

Unul dintre ele a fost deja enunţat: o Oarecare complicaţie,.
{posibilă chiar confuziâ) în rezolvarea ei.

Un altul se referă la măsurile de prudenţă ce trebuie luate
atunci cind o abordăm. Fiind o disonanţăaspră ea va fi adusă pre­
gătită sau semipregătită şi, dacă nu se poate aşa, nepregătită dar
prin mers contrar sau oblic faţă de fundamentală.

Ex. 217

In fine, o a treia problemă specială pe care o ridică sep-
"tţma mare este aceea a plasării ei sub fundamentală: situaţia e
Îoarte delicată întrucît tensiunea disonantică creşte (în loc de
s~ptimă mare apare secundă mică sau nonă mică, int~rvale încă mai
aspre decît septima mare). In plus, gîndindu-ne la rezolvarea nor­
mală, treptat ascendentă a septimei mari, se naşte pericolul de
a considera fundamentala acordului treptei a ,VI-a drept Dota ei
de rezolvare; ori ştim deja, de la acordul de nonă, eoncepţia cla­
sică nu permite unei disonanţe pregnante plasarea ei concomitentă

cu'nota de rezolvare, dedesubtul acesteia (ci nu numai deasupra).
O soluţie există: rezolvăm septima treptat descendent (sau stind
pe loc) evitînd categoric rezolvarea treptat ascendentă (care de­
vine în aceste condiţii interzisă!). Dar asta nu închide complet

. /

problema; sonoritatea foarte aspră a secunde! mici (sau nonei mici)
face ca septima să nu poată fi adusă sub fundamentală decît pregă­

tită sau prin pasaj.
Bx, 218
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Rezolvarea după cum se vede, se va realiza de obicei pe a

nie ţinută (cazul primelor două situaţii din exemplul 219).
Şi fiindcă am epuizat (deocamdată) şi problema funcţiei de t

nică ar fi interesant de făcut un calcul. Luînd în oonsiderare toa
te ipostazele posibile ale subdominantei (în perspectiva sistemulu
distonie lărgit, deci anticipînd puţin, avînd în vedere şi acordul
treptei a IV-a eu aeptimă şi varianta armonică), la fel şi pe cele.
ale dominantei şi ale tonicii rezultă un număr de peste 30.000 (!)
de posibilităţilvde variante armoniee diferite plecînd de la matri
cea de bază 1, şi V (în orice succesiu1l8 posibilă admisă) • Ne-
putea pune (justificat!) întrebarea daoă lucrările tonale elaborat
pînă acum au epuizat totalitatea acestor posibilităţi (şi atenţie,
nu sînt luate în considerare elementele cromatice care vin să spo­
rească substanţial această cifră trecînd-o bine de graniţa celor
şase cifre!) ..

RespectInd rigorile maxime ale abordării aep'~1mei mari şi al_
rezolvării ei (mai ales cînd este sub fundame.tal!) sonoritatea Mtt
iDteresaD.tl, mai puţin obişnuit' dar perfect iattJgratl In limbajul .
tonal olasic. Este prinoipalul motiv de El folosi septima mare! (atit
pe treapta a VI-a clt şi pe alte trepte!). Altfel, orioua aoordul
treptei a VI-a acceptă septima cu greu (motivele au fost deja demo
strat. la capitolul oorespoDdent din major). acesta tulburî~ sta­
ticis.ul şi echilibrul necesar tonicii. Atunci cînd (totuşi) va fi
utilizatăl tratarea ei ca notă melodică va fi în principiu priori­
tară (oa ~ntîrziere. broderie sau pasaj) •

Ex. 219

- 112 -

Treapta a 1II-a în major

Iată-ne ajunşi şi in faţa ultimei trepte secundare. Am lăsat
special la urmă intrucît, ~e de-a parte, eate acordul cel mai rar
utilizat in muzica tonală (mai ales cea barocă şi clasică undeţJd
aeori, pur şi simplu ignorat) iar pe de altă parte prezi:ntă in1ie;'
resul tonal-funcţional eel mal scăzut atingind limita inferioară~l
Mai exact este vorba de un acord lipsit de valenţe funcţionale ela
precizate. Aflat la intersecţia influenţelor exercitate de cele do
mari personalităţi funcţionale tonale (T şi D), acordul treptei ~
111-8 se vede în situaţia de a nu-şi putea defini o orientare fUB
ţională evidentă. Cele două elemente comune cu acordul de dominan:
respectiv cu cele de tonică, fac imposibilă o opţiune.

Ex , 220
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Teoretic influenţa dominantei ar trebui să fie mai puter­
~nică întrucît acordul conţine fundamentala şi terţa acordului de
treapta a V-a (terţa nefiind altcineva decît sensibila tonalită­

ţii) spre deosebire de influenţa mai redusă pe care o exercită

acordul treptei I (influenţă materializată prin terţa şi cvînta
tonicii, comune cu acordul treptei a III-a) • Firesc ar fi deci
~a treapta a III-a să fie totuşi substitutul dominantei; sunt cî­
teva motive care împiedică însă acest acord să poată înlocui în
mod n01:Wal-pe cel al treptei a V-a. Mai întîi de toate nu trebuie
uitat faptul că fundamentala acordului treptei a II1-a este praC­
tic cel mai ~lab sunet al sistemului tonal (ţinînd cont de faptul
că ultimul sunet, gîndindu-ne la ordinea reală a sunetelor în to­
nal~tate, din evintă în cv~ntă perfectă, este sensibila, deci un
sunet dependent direct de tonică, pe un alt "culoaru , cel strict
intervalie, nu cel ff acustLc'", al cvintelor) fiind cel mai depărt.at

de tonică.

Ex. 221

Această fundamentală slabă "mineazâ l din start caracterul
activ dinamic al posibilei funcţii de eominantă care s-ar fi p\r
tut contura în cadrul treptei a III_a.

Un alt aspect, complementar, se referă la neutralizarea
completă a sensibilei. Aceasta este practic anihilată de con80­
nanţa perfectă care se stabileşte între fundamentala acordului
şi cvinta lui (sensibila). Sigur că şi pe dominantă sensibila sta­
bi.lea un raport de consonanţă cu fundamentala (terţa mare), dar
această consonantă era imperfectă, deci mai puţin stabilă şi fer­
mă decît una pe.rf'e cbă (cvinta). In plus, cu septima dominantei
sensibila crea un raport intervalic activ, disonant (cvintă micşo­

rată), ceea ce nu va fi cazul nici măcar în acordul cu septimă al
treptei a III-a, unde sensibila Va stabili raporturi consonante
cu toate elementele acordului.
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lJ.. ceaat ă co nso nanţ.ă perfectă a sensibilei în~ relaţia armo­

nică cu fundamentala are repercursiuni directe nu numai asupra

lipsei de dinamism în sine a sensibilei dar, ca o consecinţă fi­
rească, va determina elementul în cauză să aibă o rezolvare mult

mai liberă, mez-su.L treptat asc'e'ndent nemaifiindu-i impus. In con­

secinţă, alături de rezolvarea treptat ascendentă vom consemna

şi posibilitatea mersului treptat descendent al sensibilei, ba
chia1" şi saltul aceste ia (chiar şi la sopran) •

Fix. 222

r) - ,., -
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r fi noatc rL o Q treia cauz-ă ci eterminantă in conf igu-
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imei 8. accrdului treptei a 1II-a va

ilit3te sona

Ca
31,'C

lit JS un substitut (tre3pta a VII-~ acceptabil, ba uneori in

nună t.e S'ituQţii (ne D(lim mai ales la scptiH1a micşoratei ('in mi-

nor, cre va puteai iQosibilă şi in me.io ru), arrnom.o) f cniar bun.

:1'0 bil că si~ternul -Gonai nu poatc accepta UD dubLu înlocuitor
uno i. trepte; S-'C:t!' crea prob<3oil o diluare a funcţiei rG ec­

::;ive ').n sistemul diatonic) _ De a i.c L :.;i situsţin ~Î(~ copil al ni­

trept;ei 2, .L11-.9 car-e , o.i.n acelaşi motiv (trei trepte pe

r 'nc-~:~e) 1111 C':r putea înclina. balarJţa t.o na Lă nici catre tonică.

"t ca, DO trezim in fa\;[~ unui Bituc;J~ii tODale iw.:d.ite: un
:\.:)"9, o fiz,ionomie r' u nc ţi o IJ t3 Hi i?:rr21~isă, un acord neutru,

cll~C'nt din punct (;0 vo,'ere funcţional. Consecinţa ime

ea totcl~ înlinţuiri. ar asupra acostei yroblcme vom
rY:'V9 j :-"rh-:~ J' întîi \::> toate sa. vedem no du L

se
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unei răaturnări întîi unde, deşi punem în evidenţă sunetul domi­
nante!, nu reuşim conturarea profilului funcţional al acesteia şi

în plus, realizam şi un anumit dezechilibru sonor, agrav1nd stare
d~ incertitudine ce caracterizează în general acordul prin accen­
tuarea ei şi pe planul strict al sonorităţii, nu numai pe cel to­
naâ , Dublarea terţei se impune firesc în virtutea principiului
general de dublaj prin care se urmăreşte sublinierea sunetelor
principale ale tonalităţii (în cazul de faţă dominanta). Acestei
poziţii i-ar urma, într-o ordine destul de precisă, starea direc­
tă cu dublarea fundamentalei, răsturnarea intîi cu dublarea ter­
ţei şi răsturnarea întîi cu dublarea fundamentalei.

Să revenim acum la înlănţuirii afirmam mai înainte faptul
că acordul treptei a III-a, fiind neutru din punct de vedere to­
nal, este indiferent faţă de treapta ce se află înaintea lui sau
după el, acceptînd astfel orice înlănţUire. La prima vedere acest
aspect poate fi privit ca un avantaj; şi chiar şi este pînă la
un punct. In realitate această libertate totală, lipsa unor cu­
loare preferenţiale demonstrează slăbiciunea, indiferenţa tonală

a treptei a III-a. Aici se află şi explicaţia utilizării ei atît
de reduse (exc8pţie vor face doar compozitorii romantici care, în
dorinţa unor culori armonice mai inedite, vor acorda une9ri mai
multă atenţie treptei a III-a dar fără să exagereze, ch~ar şi ei!)
Astfel lista este destul de lungă, totuşi o oenţionăm integral
111-1, III-II, III-IV, III-V, III-VI, III-VII.

Ex , 223

III VII 6
5

III C VI111 0 IV/liIII

') ,.... - ,L')

o - v ...... --
""' -e- ~ L:1 -<:J- ~ ""' ~ ~ o l"'l.

...

prect~ şi inversul tuturor acestor relaţii: 1-111, II-III, IV-III,
V-III, VI-III, VII-III, Ex. 224

VIl4 \Il
aVI IIIGV2. IliIV 1II &IIo IIIIII

I ? ~ C'>

I~ -- ~

-c- -e- ..o.. -G-
~
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-e--e- ,.., - e» r» I!::J

"
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no t observa ilustrl;\te in exem-olele ce mai sus toate 51-
'j. .-

rn,ai deosebite ce caracterizează. acordul treptet a III-a
(rezolvarea mai libera. a sensibilei, p:r-e:Zex'inţa acordului pentru

, . ", ," "'", )J..,..~ r1o·oo"''''..! ~ --t o" '"Y"'!(:\ 'li"~Y 'T"~,~' '~m'f\" ;0 ot"" o;': "ur '~Io+"'~ ,.....",~' 1)1:r"'i::l"ec Ul.l.·,:;'l.,t; ..... , >:1 11 ... .,l.'-'2:< ./>";;8. s-".;,u" .t, 2:I., • ./;~~.!.. ·i/.J. .... Ci o. ""'"'\;°i-LvLU •

.t~fJte demn .. c· Lnt er-es să subliniem o sit;u~1ţie specială în

care t to-uşi (!) aco rduL tr8?tei 8 III-a po ')te suplini (şi inca
e bine!) d.ouin:1TItal De fapt in această situaţie acordul trep-

i a III-I~ '.ilJ putea fi adus doar at uneL cînd vom z-euşd, să confc­
z-Lm funL~~~ent&lei sal,o un Gvident car-acte r- melodic (întirzierea

nerezolvată). In aces t caz este elal' că ~,COr~dul treptei a III-a

nu V:l putea ·t'i abordat decît în rastu::'narea întîi cu dublarea ter­
ţei: co r ac t cru'L notă .3 tt'ăin~t al l'uv,Jc.m8r;,tc~lei v: J.i raa.i, bir1(;

pUSLJ:: vu10~:re C)ţU1ci C2.TI'11'JC,,:,t snpeti 2(; va afLa r2Q::lrtL::;at la

-

o-o
IV IIlS

o

i ei , putGm

I-G

iU.l.L.ercnţ6. i:uDcţio-

;;1, Q~.JHrent, 8!' trebui~a o f J

1 cn gc:ptimă).

!ll7 Y
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non datum' (1). Ba mai mult decît atît, septima activează acest
acord nBomnolen~' pe care nu reuşeşte să-l trezească cum trebuie!
In plus îi dă o direcţie, un sens (tocmai prin rezolvarea ei).
Ori acordul treptei a 111-a nu are "canale preferenţiale", neutra
litatea lui eate tulburată fără a pu~ea fi însă scos din ea. Cum

- nu se poata mai rău: nici nu poata căpăta un sens tonal precis,
coerent dar nici ~u mai rămîne în neutralitatea lui paşnică, pla­
cidă: devine mai tiagresiv' (are septimă, deci o disonanţă), dal"

nu ştie ce să facă cu arma ce i-a fost pusă în mînă (concluzia
se impune de la sine: el va prefera net acordului cU septimă sim­
plul trison).

Totuşi acest lucru nu-l împiedică ca, rar (poate chiar foa~

te rar) să apară şi cu septimă. Mici avantaje ar putea fi găsite;
cele mai importante ar fi acelea ale utilizării lui în orice răs­

turnare (este adevărat în ~ dar mai ales î~ ~ şi în 2 va apare în
situaţii cu totul izolate; şi aici va fi preferată starea directă.,
deci 7). Implicarea lui în contextul unor mersuri melodica foarte
It strînse" ar putea fi perfect plauzibilă.

Ex. 2'Z1

)D

~
C.-' c> -e-

...... o..
-.

116 1lI1 I\'
; s s:

.......

"' 65

De asecenea am putea aduce septima prin pasa~, pe armonie
ţinută (asta înseamnă că-i acordăm o importanţă destul de mare
treptei a 111-a pentru a avea timp suficient să o aducem întîi
ca trison şi apoi şi cu septimă: mai greu dar nu imposibil). S-ar
realiza astfel, de fapt, o legătură melodică mai bună (cu în exem­
plul de mai jos unde sopranul realizează tocmai o astfel de con­
ducere melodică mai cursivă prin aducerea septimei).

Ex, 228

I~

1 \

-

- 1II e - 7 VI
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Şi bineînţeles ar putea fi adus şi ca entitate armonică

de sine stătătoare dar (N.B.) în situaţii~e speciale, bine jus­
tificate. (Vezi situaţiile de la Ex. 227).

Normal, întreaga listă a rele.ţiilor treptei a II1-a ca tri­
son cu t,oate celelalte trepte rămîne valabilă şi în situaţia în
care acordul treptei a III-a cîştigă sep'0ima. Să le rememorăm a­
1:iugînd aeordului treptei a 111-a soptima de rigoare (vom nota
1117 nu în sensul obligatoriu de Etare directă ci în sens 3imbo­
lic de acord cu septimă): 1117-1, 111

7-11,
I11

7
- I V, 1II

7
- V ,

T]'I _~TI II _'TIT_.. '1 J ,.- 7 .
.Lj:x. 229

1I\4 VI
.3

IYIII f, IIfi
5

..L2 c: ~

e
fe '-/ - - . ....,.

'-"

~ Q sa: --G'- o o .cz,
~ .c2 ~-c") .....,..

"

18 acest8 relaţii se adaugă, firesc, ~i rev~rsul lor:
11· ,11]-111" ;:-111.,', VI-III", VII-III ..

! , ( (

1-111,-"
(

t O
~

I~

V'o lllz. 'Jll Z \lI b
5

OoncLuz Lonî.nd f)ilten afi}:n3 c..espre aco rdnI treptei a III-B

;:';:;;l. ':".::\:::1;:;' ~:ll· ..'··.d. •~0'.1 ~'it·_·[! ,:;~,:"denţă. ~\~ .:1c1 şi

ul t~iSOD 31 tropŢei a IlI-a, in ~ural
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Treapta a III-a in minor

Poate la nici un alt acord secundar nu se produce (sau risca
să se pro ducăl ) "o- diferenţă atît de mare între situaţia din minor
şi cea din major. Lucrurile se realizează atît de substanţial (si­
gur acest Il substanţial" trebuie luat într-un sens relativ, adică

plecind de la ideea că în alte situaţii aproape că nu există dife­
renţă intre major şi minor) datorită diferenţei nete a calităţii

acordurilor corespondente de pe tr@ptele III din major şi minor:
respectiv acord minor (cu septimă mică) şi acord mărit (cu septi­
mă mare). Modestului şi dişc~etului acord minor din tonalitatea
majoră îi corespunde sonoritatea violentă, agresivă (fără ghili­
meLel ) a acordului mărit (din tonalitatea minoră). Septimele care
apar adîncesc prăpastia sonoră între cele două acorduri (celei
mici din major corespunzîndu-i cea mare din minor).

Ex. 231

, r~) q~ ~
Do IU1 la 111 7

Daca ccordul minor, mai şters Oarecum şi mai retras, con­
venea de minune neutralităţii funcţionale a acordului treptei a

III-a din major, în schimb acordul mărit de pe treapta a III-a a
tonalităţii minore este tot ce se poate închipui mai străin, mai
diferit de noţiunea de calm, neutralitate, indiferenţă (aşa cum
ar trebui să fie exprimată sonor treapta a III-a). Acest divorţ

evident i.ntre sonoritatea dură a acordului şi sensul lui funcţio­

nal (care, teoretic, ar trebui să fie de neutralitate) determină

o anumită perturbaţie în comportamentul Dcordului treptei a 111-a
din minor raportat la ceea ce constatasem că se întîmplă în major.

Mai întîi de tOate trebuie semnalat faptul că sensibila,
departe de a fi ti anihilatăfI , este chiar activată <.le disonanţa de
ov'i.ntră măr-t t ă ce se crează între fundamentală şi cvintă (sensi­
bila). In consecinţă, aceasta va recla~a, indiferent de vocea la
care este plasată, o rezolvare strictă.



- J20 -

III III

Consecinţa tonala ci acestui aspect (legat de serillibil~

este c18ră: acoz-duă treptei a 1I1-a tt înclinăll tonal catre funcţia

'~Oj:,ir'tHltă. De alt:r:'8l 8ceust:..~ tendinţâ C'ste ilvbtrntă de evita­

rea re laţiilor III-IV ~7i III-II consiQerate~de unii teoreticieni

': :) z ă roali1, eate vorba e o parte -..:l. crea'~;iei 'banale baroce
,.~.~ :' 1 0... ';eR" c' c._. no hol- '" ,">" T'l ~.:.. a4- ,', ., r-: cd- 1'1 eru) /:~ .....nn"- '" 1""P 1 "'ţ';e ,"": ..... __ . ..l..~_ - _ . ,::.- ....1v~ _...... _._~ ...... \.,. v ......ţ ,,-.ţvţ;::.-\- ......... '" "'....." .....~":._l:l# v "'"" __""'. ""L.'-"

tip dot'Ji>"mtă-s\1br) omi !'8ntă r,~i, îl' cCTIs9clnţă,ncpr:-;cticată.Y'oete

ci C2Stt?Ul~Ct de ve(~ere este just (de fapt G~ite fondat şi teore­

tic G<\ şi .ct Lc) , to',:,uşi am con; -t:;:"'at cA F,o(le1e10 tOD:.l1e ~:l.le

m::"orului ş::'- minorului răm':n în principiu c eLoa ş â., Do aceea,
cînd e 1'1 p·;'8Di7,«l.e nC'Jtrali"T;iţii func'ţionDlo a Le tl>eptei a .i

n l:Jajorvom acocda acelaşi statut Oi troptei n 1I1-a în minor
r oi- b . 1" 1 ţ' t .L.'" • t'"DU (,;::~,e vor a ,:.e o s amp a s po cu ata,e eorot a.ca , ea :LŞ:I. Ş e

~:llS'" L i c ar-o a in :li:ili1-.!\1'ea relatiilor mai BUS-s.iilintite î: unele

creaţii tOJ::Ja1e). IL. consecinţă, vom pleca pe ideea ci totuşi

'.;a a 'rII-a 1111-9i ee'inc;şte clar UL statut I'unc t Io naL, rămînînd

I1C;:1 1}iu 1~8lJtră (şi î:::; minor ns ă , c '," 91 !;r; cazul ::: J?8cial sC1;;m·-.5.

lat iL !1lajor, trc<=rgta a 111-a se poate e a .i.rrt r-sun Sl.:.bstitut

D (\J (?)- G)
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Inainte dc a auorda relaţiile armonice ale treptei a III-a
cîteva cuvinte de sp 'c-:îr..::';3.ţ;iş&rea generală a acordukuă., Şi aici
Va fi preferată starea directă (evident, cu dublarea terţei) deşi

sonoritatea omogenă a acordului mărit permite o mai leanicioasa.
abordare a :răsturnării întîi. lpotuşi ordinea preferenţială rămîne

principiu aceeaşi: starea directă cu dublarea terţei, starea
directă cu dublarea fU'ndarneutalei, răsturnarea întii cu dublarea

torţei şi, în fine, r~sturnarea întîi cu dublarea fundamentale!.
Calitatea de acord mărit crează unele avantaje dar şi deza­

vantaje: astfel succesiunea de cvintă perfectă-cvinta. mărită este
adm.i s ă unanim, toţi t\jol'uticienii fiind ue acord. cu utilizarea ei

( de altfel ..., serJnalată 9i în creatia tonală!!). Cit do sp ;:'e suc­

cc:siunea Lnvo raă , (,llci sUnt 01)1Lii diL'urite: sigur că alternanţa

cvin;:;ăpc:rCect:i-cvintămerită ':i cea Lnvo r-să pune faţă in faţă

in~(::::"'!::11c 000580i::e, unuL conaonarrt r~,i celâlalt disonant sau
invf'Y's; o cL """'01,'l_Gl::l<) _:",r&l"l ,", ...:ldi Ce cvl ut e perf.e cu ... (consonan-

(

:~, cine. L:tbi .0 ,,0' succo s i-mee, cv Lu c a pen.:'-

ă ';;'::::0 aCG"J!t ată f'iră reL.<3:''VG. ~~ ce nu ar fi

.i cLe rd, o permit;

,1.S1)~n';) sono r-i.t ~ ţii p12 cind exac t ((3 la 'citunţia creată in succe­

2.Ll:cvlntti ~şor~.:tâ-cvimJa pOT ."cta, fi.i .. nurce este vorba c

n :.• n.!l.,~,li:c: l'C;::' T'c,"o'ivirii, ne "1r';';9iJi, ob'ţinută p:cintr-o m.i.ş cnr-e

;;0, .,.. 1'D 'T}"-;·""'lq .. ·.,."'l ~"..;"".::, o,·,."..·p··,c-!-'; rt 0'1.' :"n c azu.L cvLr.-~_ ,~ ..". .L. l~. .... _,.o,.J- \ . :1 "--' v -""'" J, t..:.... .:. '-' ...... ,L '-' lJ ........ 11 "J ...;ţ ~ ...L. _ ".A t.J __ ....

C;"or';te (c ,re se rei:;olv~ cu;.ai in condiţii speciale pe o

i.t a pc: e ct.ă, a lti..1Înt, ri >'2; 'r<::~lamind o rC7.01v;:;;re t1 l n int ::'ior1:')

cvLnta rn.î "i t 9. V!; su;~ortG C:J. c;rcu ncz-su L \.li.1":" ct pc o cvLnt.ă

f ct a , 11' pr-LncLpLu /,;foctlJl sonor

ii E~~_ci :::i·;:,u..., 8b'v ."e~i0X'c, :laca vom u:iliza pe cvLnua
c ct ă ~:iCxt:~c;)rclul, il, ~.~;:.. ;'.1,Cesti;t reaL:"zind ti umple reali sono-

~\r care salvează

cnz din oxemplul
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Ex .. 235
,f)

I~

~.

" ~ (./ l'

III 111

In conSecinţă, vom proceda în principiu, ca,şi în cazul suc­
cesiunii dintre cvinta perfectă şi cea micşora~ă: vom accepta
fără re2erve relaţia cvintă perfectă-cvintă mărită şi vom limita
utilizarea relaţiei cvintă mărită-cvintă perfectă numai la cazul
în care cvinta perfectă va apare pe UD sextacord.

Dezavantajele (căci există şi acestea) pleacă de la, anumite
repartizari ~ie elementelor care, în anumite situaţii, pot g~nera
greşeli care se pot evita cu mare greutate (tocmai datorită fap­
tului că sensibila reclamă o rezolvare obligatorie). Sigur că pî­
nă la urmă practic nu există situaţie fără ieşire, deci o soluţie

tot se Va putea găsi. Dar, uneori, este greu, chiar foarte greu.
T-n I'\°e'"' "'''' '!'Y!"';"Toete ......~l' ~.1-':":' ~ t .... naLe -- ..,~-~~~..;~ ~lec"'n::l -"_~,,~ .... v '-4 ,,'-" r-o- .......... y .LI;; ay.l..I..l.t: u' ~.w l,;ULtVI;;U.LV, ,bI ...... li lit:::

la recunoaşterea de principiu a statutului de neutralitate tonală

a treptei a III-a, că sunt posibile toate înlănţuirile cu celelal­
te acorduri; deci: 111-1, III-II, III-IV, III-V, III-VI, III-VII,

Ex. 236

111& 'J114
3

V-III, VI-III

VIIII!lIIIIIII

')

-- ' ..... v - - ..
-&-!~J

..... -
-.9--G- -o- ...(L -G- -E>l- .a. -es- -tT- It Il......

; -
'....... -'

V4
3

precum~şi reversurile lor: 1-111, II-III, IV-III,
şi VII-III,

Ex , 237

VI1I1IVIl h III
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Unica concluzie care se impune: utilizarea treptei a 111-a
.11 minorul armonie rămîne extrem de limitată.

l1.pa:riţia acp'tLmeL va îngrădi mai roul t numărul de prezenţe

tIe treptei a III-a. Pe lîp~ă considerentele expuse la acordul
,repte~ a IJ1-a din major (cu septimă, evident), care rămîn per­
'ect valabile, se adaugă şi calitatea dură, extrem de aspră (şi

_TI plus ne conct ruct/Lvă - am arătat-o eja în cazul septimei acor­
iului :ureptei a VI-a din minor) a scptlIDei mari • Nu vom mai relua
~ici toate iuoile expuse anterior, concluzia se desprinde de la
dno. acest aco rd {III cu 28ptimă) va avea o apariţie cu totul
LZO a el nd semnAl:it cu totul sporQdic în creaţia tonala.. Sti
'1U ăm cu rHzolvarea sep~iL1ei naz-L ridica. )robleme specifice

co ndă.c i.L
, ~

(jC "'iL~ei.~~:!jCt:1 a n
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5 3
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tate totală in înlănţuiri: 1117 (adică cu septimă în orice răs­

turnare) - 1, 1117-11, I117-IV, 1I17-V, 1117-VI, 11I7-VII,
Ex. 240

()

- - '" - v
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...., -- 1

,1 n
"

,\."6- ~ rJ ~ rJ -- ,t ti - Il
""-il: J",o

....... CJ '-"

1114
:3

şi bineînţeles şi situcl"ţiile inverse 1-111
7

, 11-111
7

, IV-111
7

,
V-III7 , VI-III?, VII-III7 ,

Ex, 241
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ltQQrdurile t,reptelor secundare ca armonii accidentale

De fapt situaţiile în care acordurile treptelor secundare
apar ca armonii accidentale aU fost prezentate la capitolul no­
telor melodice pe ~ şi pe 6 (unde de fapt şi apar). Nu am
cOl~iderat oportun să încărcăm problematica fiecărei trepte se­
cundare şi cu situaţiile în cal~ acordul respectiv apare ca ar­
monie accide~vală. Credem totuşi că acum o rememorare a acestor
situaţii ar fi necesară fără a l1'-parc~:r~e,exhaustiv, tOate ca
(care au fost deja prezentate) •

Astfel, acordul treptei a II-a poate ap~re ca o armonie
accidentală raportată fiind la treapta a IV-a (ca întîrziere,
broderie, pasaj etc.).
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Deocamdată acordul treptei a VII-a nu se poate prezenta in
aceast~ ipostază decit sporadic, el apărînd mai tîrziu, in capi­
tolul dedicat notelor melodice efectiv diSODaDte (vezi ultimile
dQu~ cazuri ex, 244). Concluzionînd ni se pare semnificativ să re­
marcla faptul că treptele secundare (ca armonii accidentale) se
plasează în sfera de influenţă a treptelor principale de care de­
pind (11- IV, III! V, VI- 1).

Relatii irmonice - privire generală

I~iDte de a aborda variantele majorului şi minorului,avi!1d
acum o perspectivă completă a tuturor relaţiilor armonice ce se
stabilesc intre toate treptele unei tonalităţi, vom încerca să

facem o clasificare a lor; acest lucru se va realiza prin înca­
drarea in două mari categorii: relaţii autentice şi antonimul lor,
cele plagele. Pe cea mai importantă o cunoaştem: plecînd de la

cadenţă, prin extensie concluzionăm că relaţia de cvintă descen­
dentă va genera o relaţie autentică, în timp ce aceea de cvinţă

ascendentă, una plagală (exemplu: V-I, I-IV, II-V, IV-VII etc.
toate excelente relaţii armonice autentice - spre deosebire de
inversul lor ce generează relaţii armonice mai dificile, unele
chiar nepermise - cazul V-II sau VII-IV) •

Ex, 245 Î~/alii au/eal/ee re/a/Î/ fJ&y8/e

Do v 1 Do Ilo Y la IV ~ll 6 Do J V
5

~ - , . '~-, -----.. »:.i->
~ -

:-:

V -e- -l!!? v v - "-'" -e-

-.6:- -€)- -12... Q ..Q- o -6- ....... -e-. 'Y"l 'Y>
,~.

tic

Tot în cadrul relaţiilor autentice ce vor trebui eviden­
ţiate sunt cele realizate pe tarţa descendente (rv-rr , I-VI,
II-VII, VI-IV etc. şi pe secunde ascendente (IV-V, VII-I, 1-11)

Ex. 246 rei9/i/' c1l/tel?/;ce relcYlti plcl!J8/e

la 1 VI la II; Vl16 Do tv V
5

laVlJ
6

1 ta rv VI



timp ce relaţ~iile inverse vor :fi automat plagale; pc terţe

ascendente (lmele Ctd.·3l:' Y.lepermis~ sau grG':t tolerate de armonia
tonală II-IV, VI-I, vIT-II sau mai dif'icile DT-VI etc.) sau pe se­
cunde descendente (V-Iv strict interzisă sau mai slabe 11-1, VI-V
et .).

~e Va futea ccustaba fupt:d ca în armonia tonală, scat.Ls'tLc ,

predomină relaţiile autentice; acest lucru DU trebuie s~ ne con­
ducă ideea c~ cele plagale lipsesc. Ele reprezintă Hcomplemen­

tulli celor aut errb i.ce fiintl utilizete tocmai ca, prin contrast, sa
reljef'eze for'ţa cc Lor auteni:;ice. Oricum însă, fără a urmări acest

CTU cu creionul în n.înă (ţinînd .,. socoteala!) cel ce lucrează

'00nal va cauta să acorde po no.er ea cuvenită relo'ţiilor autentice

J?0ntru C8, a nearnbLu'L armo ni,c t.o no'l, SLt .~·ie co nsoLd.c.rt corespunzător.

odată -.OL I:'':::'C cc c.a Lrrv.: ~;;; tr~t

coLul.uL ded.icat notelor

DC-~ ~aLiliarizQt

d: ~;oT'ită L1))t111 '..l i c-J st'((ii'Jl
r-:

. , \..J.
,;c:\)n.iX~'lJ-C "V 4 ':;:1 o

nt'.~l(~n~~i..uX';:l şi 1:1,;lodic ale mi.nocuLud, ':(ie8

e

o .

mo C!}U stc c.:J..:.Jul s.l cut ăm intt'l'cî'(; arracrua tiona.Lă, sin mo-

,.ivei,"! cEte cLia"i:' a.r: t'ri!n..'18 ~qpitole, nu o:"Jcrcaza pructic de c.i t

')C(;:-i2tâ varăantă) , ;')if':u}~ C aCUI;1\[OE-, c.iut a ;::0.. li:il'gim proble-

Cc'.;.rei v nte J:.Dc(?rc:Lnd s; rn'l;GWem mei";' TIPJ.lte oo1uţii.. ...

eunutele

comune cu uc(?aata) este în realitate rar folosită; defectul ei
c: sCl!sibilei. "~traJci c î.nc :iCGa2t:t aC3en~·.â pO['"lte

mou c 1) ·V.Cj yutoa fi \.~';vi Li:~at şi ru.ncz-uL naţ1Jr:~l. une cuf, c
El armorrl.că) este sub-

tonlută L

'TII-·a, ~trc
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Ex,

Utilizarea treptelor VII şi V cu subton va fi extrem de li­
mitată: cauza este precisă - lipsa sensibilei determină, in situa­
ţia acestor două acorduri, o estompare, o slăbire a funcţiei de
dominantă chiar pină acolo incît poate permite acordurilor de pe
VII şi V înlănţuiri cu acordurile de factură funcţională subdo­
minantică (IV şi II). Mai mult decît atît, se poate afirma faptul
că aceste relaţii vor fi chiar preferabile celor obişnuite în­
trucît, după acordul de tip subdominantic va apare o dominantă

propriu-zisă (adică V sau VII cu sensibilă) şi ~ucrurile vor pu­
tea decurge în continuare normal din punct de vedere tonal.

Ex. 247 bis

v'\1 Il

, ,
1

~
~-'-' v ...........

U -- "'"
...... v .......

zr

Ib .r> o L lrl ~ 11 .1 C)tl
/"l L.

-c:

Se poate observa în exemplul de mai sus rezolvarea priori­
tar treptat descendentă a subtonului, rezolvare firească dacă ţi­

nem cont de lipsa de atracţie a,acestui element vis-a-vis de to­
nică. Se mai poate observa şi pericolul pe care-l reprezintă a­
"Cordul treptei a VII-a naturale, acord care sonor ne fi trimji}teli
evident către dominanta relativei (dacă nu suntem prudenţi cu e~.

Acordul treptei a I1I-a se află într-o situaţie mult mai
fericită decît cele ale treptelor VII şi V: acordul major care
se naşte aici (spre deosebire de cel mărit din varianta armonic~

corespunde mult mai bine facturii neutre ti co nge n.it a'Le" a treptei
a III-a. In consecinţă, se Va găsi in postura soluţiei optime, în
rr:i:norul natural fiind cel mai frecvent folosit dintre toate acor­
durile din această variantă. Evident înlănţuirile sale sunt abso­
lut libere (cu orice treaptă) exprimîndu-se rezerve (nu formu­
lîndu-se interdicţii îr"s8) vis-a-vis de relaţiile cu dominabtele
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unde se iveşte subtonul, folosirea cu prioritate & soluţiilor

armonice in care acesta este considerat drept Dotă melodică şi

nu reală.

Minorul melodic

Folosită destul de rar," avind un caracter (după cum îi spu­
ne şi numele) eminamente melodic, această variantă a fost utili­
zată cu precădere în muzica polifonică a baroculu1, ea putînd fi
semnalată ş~~'in si1iaaţi:lle corespunzătoare (care reclamau folosi­
rea ei) din clasicism şi romantism. Alterarea superioară şi a trepl~

tei a şasea (alături de a şaptea) crează în gama minoră, în zonaJ
ei superioară, un tetracord major, care sigur că va produce o anu-]
mită stare de tensiune, de ttderută" sonoră.

Bx, 249

refr. minor

;:O-~Q

Totuşi, folosit cu tact, în mom.entele necesare, minorul me~,

lodic îşi dovedeşte utilitatea şi (reluînd ideea) el a fost frec~

vent prezent in partiturile cu tentă polifonică ale barocului.
Intoarcerea gamei melodica se va realiza în general prin reveni­
rea la natural totuşi, în situaţii speciale, minorul melodic îşi

va păstra fizionomia şi în coborî~e. (In această ipostrază fiind
deseori semnalat în paginile contrapunctice ale lui J.S. Bach,
motiv pentru care a şi fost denumit de teoreticieni "minorul lui,
BachU

) •

Ex. 250
Min~ natural Min. lui Bach

f2h: ~Itfl0r

~
klrftan _--t--_leh:_"_/Y)._';/Jo_'t--l~

_~. J f ~::a:=~ţ:~-'~=-t
~ C; -<;J- O" ..Q.. Q ~ U" .e.

Deşi Va avea un caracter eminamente melodic, treapta a ŞS§ÎI

alterată va putea fi considerată nu numai în ipostaza de notă

străină ci şi ca notă reală, ea putînd fi pe rind fundamentala
acordului treptei a VI-a, terţă în IV, cvintă in II şi septimă

în VII.
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ti
, .

Transformările pe care le suferă respectivele acorduri nu
sunt prea "fericite", motiv sufioient pentru a se apela mai rar
la aceste soluţii: astfel acordul trepte! a VI-a (cu funcţie de
tonică, deci reclamind echilibru sonor) se modifică din acord ma­
jor în micşorat, valenţele disonante, activa nepotrivindu-i-se de­
loc. Caracterul depresiv al subdominantei este contrazis de l.um1­
nozitatea, expansivitatea acordului major ce se naşte pe treapta
a IV-a în timp ce celălalt acord subdominantic (II) îşi pierde diI

caracterul său activ (acord micşorat) devenind acord minor (este
drept, în replică cu omologul său din major) •

In fine, pie~9-erea cea mai grea o semnalăm pe treapta a
VlI-a a cărei septimă caracteristică, cea micşorată, se transfor­
mă într-o atît de obişnuită, banală septtmă mică. Toate aceste
considerente DU trebuie însă să ne conducă la concluzia greşită,

cum că aceste acorduri nu s-ar utiliza: ele vor fi insă folosite
cu multă moderaţie preferîndu-se soluţiile în care nota respectiv~

(şase alterat suitor) să fie privită ca notă străină. Iată citeva
situaţii în care şase alterat apare ca notă reală; poate inutil
de accentuat aspectul rezolvării acestui element, treptat suitor
(logic; este şi raţiunea pettru care a apărut minorul melodic).

Ex~ 252

/0
~

~ ..-g - .. l' ~ I .1 " LI..,. ""-.J L.I -.... .L'.1 e ilO- LI

'-' .1 -- ...... - "" ~ .. ~ -
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-.e- r6 tie- -e- A -sz:- .D- ~'*) d_ .1-
.- .- ~

iZ" • "" .- - "I1.il.~ - -- -- _L..)

ry •• ,.~
_. ......" -" .1 rJ.. II 71 ;C-6' ~I, II -- - C7 -- LI' - e:»

LI "'"1

'6 \lU 4 'l1 's
3

încercăm în continuare să ne îndreptăm atenţia şi asupra
sunetului de pe treapta a şasea alterat suitor ca notă

Iată-l mai intii ca pseudo Donăt întîrziere sau brode-

Să

ipostazei
melodică.
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rie a terţei (rezolvf..t!'ca nu impune mă,:n~rilo de p:c'udenţă dictate
a.e nonă) ,

Ex, 253
f) ., I

..il I , ., ..- .Ir .-::lI

I~) 'GI 1'1 -n ~ I

'n rL
It:-". • - -' .1" •• L .1

.r

t

\J7 '/7 ~' _.,'
'2.* .. 3~ ";'~31f" 2#" ~'f

Iată sunetul ~ospectiy ~i ca pasaj sau broderie pe acorduri
6

de 4 sau 6; se poate observa folosirea obligatorie şi a co ndu-
c;~:~l'ii t.t'iJptei a şasea alterată sudco r des c e r.d on t în replică cu
conducer-ea ei as cendent ă , •

,.:1... ')5-4:.. ;.;. c:

l.·:<:!i rar o putom g1si şi ~11 situ,~ţia d\:; eCjl~lpp6e (vezi CXCE;- ..

:.>lul ,~rltGrior) .

'I'oa t e aceste exempf,c demonstrează o m~:i lEtrgu. îllCU.rdr:;~re a
;.~itua'"t-iilo:r Ci] :tpcleaz:l la I~Jinorul meLoc.Lc .i~:n r i nduL armoniilor

accidentale dGci~ iL ~:ndul celor reale t de unae şi recomanililrca
fo ' oeirii cu p'riorit::1te a pri~~01or, deci interpretarea sunetu'Lui,
{:e pc treapta a VI-a alterata suitor mai d.egraba. cu notă melodică

Deşi este o varlan~~ care va fi ~tili~at& . 1'" 1sp~..; ci,a an u-
..~ ..'!'"~ ~
10- .. .••• \:.., .... +~nD":\] 1';··~+:';i -;-;ot:u;::::'; ~:) ...::te 'n1~ceqp~a··J o p"VOeam~o'11.0.,,:rn CI

'-.: -- '"1 ) • ...&.. , "- -J .,,' " •..' # I . .f"",,, __ ,.-.\. _'1,-..... .J... l~ "" ~

..~ ..... ~I

~ '.~' 8cest si2tem major o c~r~i gamă va
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-e- Q

conţine, alături de tetŢ8cordul major inferior, un tetracord cro­
matic (armonie) in partea sa superioară, prin alterarea coborî­
toare a treptei a şasea. Se obţine astfel o sensibilă pentru do­
minan~ă, sensibilă devenită cvas1 indispensabilă în universul cro­
matic tonal.

Ex., 255

~
/eft: #ajtJr

-- e j(ţ

Vom vedea că acest sunet modificat Va fi considerat in marea
majoritate a cazurilor drept notă reală, interpretarea lui drept
notă stră:ţnă (pe armonii accidentale) fiind realizată în cazuri
cu totul izolate. Să încercăm să trecem în revistă 'acordurile unde
apare acest sunet şi să vedem ce modificări calitative survin:
fundamentală a trepte1 a VI-a, terţa subdominantei, cvintă pe
treapt-a a II-a, septimă pe VII şi nonă pe dominantă.

Ex. 256

Vll7

In principiu, in afara treptei a VI-a, toate acordurile
aU de ciştigat~ Iar treapta a VI-a pierde doar momentan (ea îşi

pierde stabilitatea caracteristicăfuncţiei de tonică - iniţial

acord minor - transformîndu-se într-un acord agresiv, mărit); fa­
cem această afirmaţie gîndindu-ne că acordurile mărite vor deveni
instrumente de lucru preţioase la capitolul modulaţiei enarmonice.
Dar s ă nu intrămîn prea multe amănunte anticipative. Deocamdată,

acordul mărit pe treapta a VI-a va fi folosit rar. Treapta a IV-a
îşi modifică calitatea acordică a funcţiei respective, acordul
devenind din major - minor (şi cu sensibilă pentru dominant~ •
Acordul secundar al funcţiei subdominantei, II, este activat sub
raport sonor el transformîndu-se din minor in micşorat. Fără în­
doială cel mai favorizat de schimbările acordice aduse de cobori-
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Majorul melodic

/Ilv

Această variantă, care coboară (alături de treapta a şasea)

şi treapta a şaptea, o vom găsi mai ales în tratatele de teorie şi

arillonie şi mult mai greu o vom depista in creaţia tonală. Ba cău~

tînd-o asiduu, vom constata cel mai adesea că lipseşte cu desă­

vîrşire fiind mai degrabă rodul speculaţiilor teoreticienilor do!~

nici de simetrii (minorul are trei variante, deci şi majorul tre­
buie să aibă, şi dacă melodic nu există el trebuie inventat!) de­
cît o realitate muzicală palpabilă. Distrugerea sensibile! în ma­
jor conduce aproape automat la modulaţie; toate acordurile reale
care ar conţine acest sunet (şapte alterat coborîtor) nu mai pot
face parte dintr-o gamă majoră tonală !

Ex. 259

~{3
Do? VII

p

Poate doar o tratare melodică, pe armonii accidentale, ar
putea justifica existenţa acestei variante (nota respectivă fiind
considerată ca întîrziere, broderie sau eventual pasaj" şi echapp~

Ex. 260

IV o - 6 , &
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Altminteri utilizarea "variantei melodicett conduce fie în
afara tonalităţii sau în zone cu un caracter modal destul de a­
cuzat. In consecinţă, utilizarea va fi strict limitată în unele
situaţii de excepţie cînd va apare în postura de notă melodică

(sau ca notă ?eală eventual în formule secvenţiale) •
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Ex. 263

Iy 8 - 7, e
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In principiu rar folosite, aceste septime pe-acordurile to­
nicii şi subdominantei îşi vor găSi locul mai ales în secvenţe

precum şi în formulele armonice unde s~nt interpretate 'drept note
străine.

Situaţia septimelor de 'pe treptele 1 şi IV în minor este
destul de diferită de aceea a septimelor în major; pe acordul
treptei I se Va crea fie o septimă mare (în-armonie şi melodic)
:fie una m:tcă (în natural) •

Ex, 264

-Pe treapta a IV-a acordul minor (din natural şi 'armonie)
şi cel major (din melodic) vor avea septimă rică.

Iată, deci, că aici predomină septimele mici, cele construc­
tive, cea mare neapărînd decît pe treapta 1 (în armonic şi melo­
dic). Aceasta va fi inter-pretată mai ales ca notă melodică (în­
tîrzierea sau broderie, în prima ipostază ea rememorîndu-ne ce­
lebrul final dinllMathaus Pasaăon" de J.8. Bach).

E'x , 265
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Răspunsul cred că va avea o dublă motivaţie: pe de-o parte
ste vorba de modelul oferit de major, model de la care pleacă,

se inspiră întotdeauna minorul. Ei bine, majorul nu furnizează

minorului exemplul utilizării acestei septime pe treapta a IV-a
întrucît acolo, în major, septima este mare şi, in consecinţă, nu
este folosită (decît rar şi cu alte funcţiuni,i sensuri decît în
minor). Un al doilea aspect vizează dificultatea manevrării aces~

tei septime în minor. Sunt repartizări ale acordului subdominantei
care ridică mari probleme în conducerile de voci.

Ex, 269

salu/le
/() NU. o6/igalo i ie ..- ~ --...... 06';q& vrie-
le- 'II -e-:.:..v- -G- -V- -e- C,./
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17.....
v v v Vl.t

. 3

Iată deci o motivaţie destul de puternică ce vine să de­
monstreze ideea folosirii moderate a acestei septime, în ciuda
excelentelor ei calităţ.i sonore şi tonale. In principiU, recoman­
dăm utilizarea ei atunci cînd nu se ric~că probleme speciale în
conducerile de voci fără însă a abuza numeric de situaţiile în
care va fi abordată.

Secvenţele armonice

Iată-ne ajunşi în faţ.a unui capitol de mare importanţă în
armonia diatonică nemodulatorie (de' fapt vom reîntîlni procedeul
şi in armonia modulatorie). Secvenţele se vor dovedi nu un simplu
capitol important al armoniei ci un procedeu de travaliu sonor,
fundamental pentru muzica barocă, important, notabil în cea cla­
sică sau cea romantică. Ce este o secvenţă (sau progresie, sau
tropă, sau marş armonie!): o repetare prin tran;punere a unui a­
numit fragment muzical. Ea poate fi melodică (realizată doar pe
plan melodic, fără o susţinere corespunzătoare pe plan armonie)
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Ex. 275
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Să încercăm, în continuare, să vedem care ~~nt problemele
specifice pe care le ridică realizarea unei secvenţe.

In mod firesq vom, începe cu modelul căci ~cesta, urmînd a
fi transpus, trebuie să fie perfect. Ce înseamnă asta ? Vom vedea
imediat.

Mai înainte de toate modelul trebuie foarte atent realizat
pe plan armonie, în sensul asigurării unor relaţii armonice cît
mai bune (preponderent autentice). Mai rar modelul se poate con­
cepe pe un suport armonic realizat pe O singură treaptă (sînt te~

reticieni care nu acceptă această idee pretinzînd modelului, pen-,,
tru obţinerea unei personalităţi cît mai bine i~dividualizate,

minimum două armonii diferite - deci conţinînd cel puţin p rela­
ţie armonică).

Fără a exclude totuşi soluţia modelului cu o singură armo­
nie, ne pronunţăm şi noi mai degrabă pentru varianta unor modele
cu două sau mai multe acorduri diferite~ Iată totuşi un exemplu
cu o posibilă ipostază a unui model monoacordic (evident însoţit

şi de secvenţele de rigoare).
Ex. 276

7 II III
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nepermise), eliminări de sunete pe acorduri s8cundare, note melo­

-ddce pe acestea, :tar in ce ea ce priveşte conducerile melodice ale
vocilor este posibilă orice intervalică! Se ridică intrebarea :
cum a,Unt acceptate toate aceste situaţii, multe dintre ele consi­
derate grave greşeli de către armonia tonală (cum ar fi relaţia

efectivă V-IV, dublajul sensibilei, acord micşorat în stare di­

rectă cu dublarea fundamentalei etc. - o parte din toate ace
figurînd în primele două situaţii din exemplul anterior). Răspun-

sul simplu: secvenţa (secvenţele) nu mai este percepută ca
o entitate armonică în sine ci este privită pur şi simplu ca

rea modelului; este motivul pentru care armonia tonală

abateri la destul de severele ei reguli.
ideea expusă anterior: nu toţi teoreticienii
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(poate fi iniţial aecundă, apoi es~;e cvartă,

tert~ etc,) cît şi ca sens (întîi ascendent t apoi deacendEmt).,
principiu un asemenea tip de progresie este liber, totuşi mo­

ax' putea fi transpus riguros (sau relativ riguros) în sec-
reIlte ..

Ex, 285

n 1 ni I j'j I il' , I ..n \
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In fine, un aspect deosebit îl prezintă secvenţa care spe.rge
BQTul metric predeterminat introducind un model binar intr-un
istem metric tornar sau invers, un model ternar înt~un sistem
'etric binar.

r--1.
..

12,

~lt)

P'ro cc de u.L numit hemiolă (al doilee) estle c;:;:-eacteristic
ii baroce dB1' il întîlnim şi în cLs s â.o ă sm (ca şi pe celă­

i:iind utilizat de compozitorii perioadei respective care,,

la:1ispozLţie (îndl!) procedeele legate de metri alter-

'1tiliz8.u El. el de mijloace pentru a schimba (totuşi,O

,S Bre resimţită ca absolut necesară în anumite mo-
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J
Iată, deci~ încheiat un capitol de ware importanţă al

moniei: capitolul seevenţelor. Să nu uităm faptul că barocul
GalificL=tt dr'3pt epoca p:rogresiilor; să ne reamî.utim importanţâ

acestui procedeu i.n muzLca clasică (prezent chiar şi în cea ra
\,'",'

t · ă) L .beră ?- • t v ţ . .J- v , j 1 "man .a car , 1. era sau J:.' uri,c a, secvcuua z-epr-eza.rrta UDm~, oc ne
evoluţie, de dezvoltare a discursului muzical, de aceea a-a dO
vedi,t a fi extrem a,e preţios pentru toate epocile muzicii tona
(sigur, cu o pondere diferenţiată pe aceste epoci~) . SUnt moti
suficiente pentru a aborda in profunzime problema secvenţelor,

problemă extrem d.e importantă !

---000---
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J •I., 2 ex,

( : 1

"'.'C'.,>,:,',·" ,j' ,'iOt~~o,r
c.iI!'CI/yr~



- 151 ­

TE r,ţ'E

Trepte principale tn 5'



- 1~2 -

8.

pt e. prir'\cipaf fj. ;1") 5



pt e. p ipale 6
4



- 154 -

o!. l" '" 't)

~~~

•



- 155 -

30.

de broderte p~ 6 Si S p~ b~sţtnut
'"V





- 157 -

45.



- 158 -

fii



- 159 -

57.



- 1

6t

x



- 61-

o



-
Se o i a



- 163 -

5
3

","'

-4

- - ,

6

,

--,
- . •- -

,,-,

G•

b 5- {} 6 - fi•
7f s3·4·3 '1 I

6

... :..s'
4

"

4
3

·A

, --

5

'"

(3) fi
1. •

17,

•"'- .. . .
~ . -

~ fIIJ- ,

~
"..= .."" ~-~-~ "".

:ti.- -,,'- •., ,

- •-,-,----- , -h; .

~~:'. .~ ~-
-- -

1
- . • ,

6 !It

fi 5
-

1; -J •• -,

"' . -"'--t

ti 5
4 3

-

~-:::I::::l=.-' _.

7G
•-

5..,

,w,~., .'- .",. """',,,,,,.
• ,,~, ,. o.,•

, ~I .',

,~" -

-

•

80.

• •

.. .,

'" ' '..

•
-

8i.

.. '-,
•

,

•

-)S, vvr (j!tiil. icor(/urltt cfamintinh; cu ~''T/d:
. "-.1) s~ va u/;/;z_ t9c(Jr(lu/ se;;!!'m&" tie dbm/nOlI'1t:i•..



- 164 -

n:J11C;.! de



Treapta â tl"d în Majo ..

6 6 7 L. 6

&­, 9
7

- 4

5 2. 5

c- 1



i/I P
t

c. 1 ; i) ·-;11 .r oi

1 ..
Treapt 3 II· J In minor-



-oo.

- 167 -

;>(-

Treapta a VII CJ f"n MlJjor



- 168 -

i0g. ~.~

~
'~·-E~=*f~h. 3

)( ')(

~io.~~2±Et). 1dJJ1·~

"I>\>_.:~~
~H·

~ r~-M*tJB~

W

41) "') se, y~ uf/hr.1f1 dcordu/ Irebk; i9 YU w 8 .



1

Treaota a VII-a îţ"\ mlf\or
\

7.



- 170 -

~c,z~J.ţ:9



---

. .

J

- .

•

•
" ._~

',-
----

- -- $

•.'

'"- . ,

•
mi nQf"

. ..--'

7

•..• ---Ţ

;;. .. ,

-f~'" - 11II----- .. - '-._- ---"--~:j~=:Ţ$~ ==
--, ," "-,- -'--",- ~,.,.- _.,,'- _". ,_.- ~ -""- .- .

- -'~'~'" ,,_.~ .._ .. '" ,. "~". _,_ ~"" o_'~. ,~,_ .~._". _ .~__,__,~,,___ ._..._ _, ._

~30.

,~~"-'--- . '. -

,
, '!'fII.. t

~. .._.., •._" ·"w_ _ ._. __ '''" ".~._". ~__ _ ~ _., '.,_0< , ",,"_~

. -1 ~ .._..... .. .~.- -_. .. - . -- ..IL _. _ _.
~._,_ .• ,--,-~. -~,,~- -~,-""~.'" ~,-,_.,-"".~, .,- ._.~.~'.-~~""....





- 173 -

Tn~a pt.; el lll- a fn Major



143

Trea

- 7t.-



- 17, -

x-

b - 5 1 b5

- 6· 5 G - 5 fi 5 6 it ~

3 4.~ 4 3 4 Z 3





Mi Of'LJ! melodic



- 1

r



i76.
A.~

IV 1 IV
x )(



pe
I



& &7

.~.. -,~,·.J·.~.. -;~.---~-~-:0~= ·f..~.. ._".,-

._-- 2., 7



- 182 -



- 18' -

Te m e reca pit u '~ti ve

f)J!

~

, - .. . .,..,.
-

, JT ..:. l'I_ ... r- -7
)' 1/

1/ V "



- 18~ .

D. I - I .. .. - I

H-~ .,.,.--,.. .[J - ..
-1 TI I I"TIT - - , I

~ -
-~. 1 - •I, .. --+----- IrE

l
,-

--_._------,-

~'3f -~·-,-r~~,"',l,,-,L---,-----n-'-.:'l--m---'-,'-~~-~. =- ':== '--'-~-==-~ -~----= .. --- --- ----..-,.- ,_.- -- ,


	CAPITOL INTRODUCTIV
	ACORDUL
	TREPTELE PRINCIPALE
	Dublaje

	RELATIILE FUNCŢIONALE
	MIŞCĂRILE MELODICE
	Intervalica
	Combinaţiile de salturi
	Rezolvarea disonanţelor şi a sensibilelor
	Modalitatea generală de mişcare a vocilor

	MISCARILE ARMONICE ALE VOCILOR
	Miscarile armonice ale vocilor
	Mişcarea directă
	Mişcarea paralela
	Mişcarea contrara
	Mişcarea oblica 

	ÎNLĂNŢUIRI ACORDICE
	Basul dat
	Poziţia melodică
	Poziţia armonică
	Cifrarea basului
	Realizarea temei

	Sopran dat (cîntul dat)

	R I
	Schimburile de pozitie pe armonie ţinută

	R II (6/4 de arpegiu)
	Armoniile accidentale pe acorduri de 6/4 si 6
	Intirzierile pe acordurile de 6/4 si 6
	Cifrajul tonal-funcţional
	Paralelismele
	Broderii si pasaje
	Acorduri de 6/4 si 6 pe bas tinut
	Acorduri de 6/4 si 6 pe bas schimbat
	Acorduri de 6/4 si 6 de anticipatie
	Acorduri de 6/4 si 6 de echappee
	Combinatii de note melodice pe acorduri de 6/4 si 6 

	Probleme de morfologie şi sintaxă muzicală
	Acordul de dominantă cu septimă
	Acordul de nonă de dominantă
	Treptele secundare
	Acordul treptei a II-a in major
	Acordul treptei a II-a cu nonă
	Treapta a II-a în minor
	Treapta a VlI-a în major
	Treapta a VII-a în minor
	Treapta a Vl-a în major
	Treapta a VI-a în minor
	Treapta a III-a în major
	Treapta a III-a in minor
	Acordurile treptelor secundare ca armonii accidentale

	Relatii armonice - privire generală
	Variantele minorului
	Minorul natural
	Minorul melodic

	Variantele majorului
	Majorul armonic
	Majorul melodic

	Septimele pe treptele principale: I şi IV
	Major
	Minor

	Secvenţele armonice
	TEME

