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Capitolul fingl al armoniei tonale diatonice va fi consacrat
inotelor melodice (striine), elemente de maximid importantd Ln dis-
cursul muzical de acest tip (tonal). Cu notele melodice am luat un
prim contact in cadrul capitolulul destinat treptelor principale,
atunci cind aceste note melodice apéreau in cadrul armoniilor pe
;functiile de tonici, subdominantd i dominant¥ numai in limita unor
|strueturl acordice de tipul sextacordului si cvartsextacordulul
{(armonil aparent disonante) . Abordarea din nou a notelor melodice
'va gvea drept scop (pe de-o0 parte) extinderea posibilitédtilor aces-
“tora de exprimare armonic@ (vor puteu fi aduse praectic orice mlci-
tuiri verticale depisindu-se stadiul limitativ al sextacordurilor
gi..cvartsextacordurilor) si (pe de altd parte) - creerea premizelor
folosiril acestor note striine pe orice armonie (deci nu numei in
cadrul zcordurilor principale ci si pe cele secundare). Latd deci
.cimpul de actiune muzicald al notelor melodice sporeste substaniial
fird a se ajunge si la ultimele limite (acestea vor {1 atinse abia
odatd cu implicarea elementelor eromatice in sfera de interes s no-
telor striine) . Premisele de la care plccim sunt deci urmdtoarele:
péstrarea (deocamdatd) in cadre diatonice (strict diatonice sau,
dacd ne gindim la variantele armonice si melodice, diatonice léarw
gite, dar in nici umn caz mal mult de atit); utilizarea in cadrul
armoniilor accidentale (cu notele melodice) a oricirer structuri
verticale (aicl insi eate necesar a face o serie de precizlri: se
vor evita structurile verticale ce se realizeazé pe acorduri in
stare directd intrucit acestea, practic, nu se pot auzl ca armonii
striine, aceidentale, cle percepindu-se aproape automat ca armonii
reale ! De asemenea, vor fi evitate sonoritiyile verticale in care
abundd intervalele goale perfecte, acestea creind momente sonore

inconsistente, neconvingitoare).
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In exemplul dat se poate constata, in prima -ituatie, cll a-
cordul de pe al doilea timp, degl este evident obtinut pringr-un.
mers de broderie ( dubl¥) se impune ca o entitate armonicd de sine
stéitdtoare in ciuda personalitiétii tonale destul de -gterse a trep-
tel respective,(III 7) « Cit privegte cea de-a doua situatle din
exemplul anterior.putem constata cd acordul de pe timpul trei (teo-
retic gindit ca un acord de intirziere in sfera functionald a to-
nicii) se percepe ca o. individualitate distincté (subdominanta -~
din cauza stirii directe a acordului de IV), creindu-se sentimen-
tul sonor clar al relatiei V-IV (urmat apoi de I), deci necorespun-
zitor pe plan tonal (saltul basului in relafia V - IV este justi-
ficat ?e faptul o# IV este gindit, cel pufin teoretie, ca un acord
accidental, basul coborind treptat pe terfa acordului de I, deci
cvin%a lui V £iind rezolvatd figurat, treptat ascendent re - (fa) -

mi) .
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In a trela situatie din acelagl exemplu se poate observa pre-
ponderenta intervalelor goale (cvinte perfecte, doar o secundd peste
douli octave intre bas gi sopran) - de unde gl sonoritatea mediocrd
a ansambluluil armonic de pe primul timp. In fine, In ultims situa-
tie prezentd se poate remarea intilnirea celor doud pasaje, de la
£1%0 81 sopran, pe intervalul de cvintd perfectd, de unde rezulté
efectul sonor slab al acestul moment. Aceste doud situatil vor pu-
tea fl1 corectate prin "umplerea" sonoritidfilor goale cu ajutorul .
unor intervale consonante imperfecte (terte sau sexte) sau(gi) imn-
tervale disonante, sonoritatea imbunititindu-se evident (aga cum se

poate observa in exemplul care urmeazd) .
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Privind in continuare ansamblul problematicii pe care o ri-
dict noul capitol al notelor melodice am mali putea remarca posibi-
litatea abordirii notelor stré#ime cu rezolvidri ascendente sau des-
cendente, simple, duble, triple (chiar cvadruplbe) precum gi crede-
rea situatiilor in care nota melodic& poate apare;concomitent cu
pota reald de rezolvare a el. Iatd deci cum sporegte substantial
numirul de situatii posibile cu aceste note melodice, ele imbriti-
gind acum un orizont vast, mult superior celul pe care-l aveau in
capitolul init{ial destinpat lor. Le vom parcurge pe rind insistind
in mod deosebit pe intirzierl intrucit situatiile pe care le vom
intilni aicl vor f£i (majoritatea dintre ele) transpuse gi ls cele-
lalte note melodice (evident cu corectiile de rigoare care vor viza
aspectele metro-ritmice diferite). Reluind notele melodice conside-
rédm cd nu mai este necesar si reamintim toate aspectele legate de
raporturile metro-ritmice pe care acestea le stabilesc cu notele
reale cu care intrd in relatie deoarece acestea au fost deja expuse
in capitolul notelor strdine pe armonii aparent disonante (% gl 6
Pe trepte principale), si intrucit esenta acestor note melodice rié-
mine aceeagi (nu se realizeazd altceva decit extinderea problemati-
cii acordice), evident cd nimic nu se modificH (din acest punct de
vedere) din aspectele prezentate anterior.

Intirzierile efectiv disongnte

Dupd cum afirmam deja mai Inainte, vom consacra iIntirzierilor
gpatiul cel mai exting intrucit problematica pe care o vom intilni
aicl va fl prezentd, cu unele corectii (datorate unor raporturi me-
tro-ritmice diferite la celelalte note stréine) si in cazul restu-
lui de note melodice. Pentru a gistematiza studiul fintirzierilor
vom trece in revistd cit mai multe situa}jii uzuale - togte ar fi,
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dacé nu lmposibil, foarte greu gi poate nici micar necesar. Credem
c# la un moment dat cel ce studiazd armonia trebuie s# incerce si
igs¥ din “starea” de simplu Iinviticel gi sd inceapi s8# aibd curajul
sé imagineze sl elemente care nu au fost prezentate in tratate, in-
treprinzind ins# acegti pasi tocmal pe baza principiilor si norme-
lor generale enuntate in aceste tratate. Uneori solufiile deosebite,
aparte, vor putea fi ldentificate in oreatia maestrilor muzicii to-
nale de unde pot fi preluate, tratatul de armonie neputind - gi ne-
dorind - s¥ se transforme intr-un inventar complet a tot ceea ce

se poate imagina intr-un apumit tip de muzic#, el incercind doar
s8¥ surprind¥ aspectele generale si esénfiale,

Parcurgerea problematicii intirzierilor o vom face structu—
rind studiul ‘acestora in citeva sectiuni distincte: intirsieri ce
coexistd cu mota de rezolvare gi intirzieri independente, intirzie
simple, duble, triple, intirzieri la vocile superioare sau la bas,
intirzierl ascerdente, descendente gi (atunéi cind este cazul) com-
binate,-intffiierile fundamentalei, tertei, cvintei sau septimei,
intirzidri pe Fimple trisonuri sau pe acorduri cu septim¥ (mai rar
nond) , in fine intirzierl pe acorduri in stare direct# sau in rids-
turnfiri. Irainte ins& de a proceda la studierea lor gradata, sis-
tematic#d, suntem datori si& facem citeva precizéri.

Intirzierile se vor putea gisi in dou¥ mari situatii diferite:
coexistind cu nota lor de rezolvare (o situatie de genul acesta am
intflnit-o deja in cazul in care nona de dominant# se comporta ca
fntirziere a fundamentalei) sau ap#rind ca intirzieri independente
(asa cum erau ceéle deja studiate la capitolul anterior consacrat
notelor melodlce gi cirora, firegte, 1li se vor adﬁuga multe altele).

Ex. 289
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Prima situatle este prezentd in primele trei cazuri expuse
in exemplul anterior cind, pe rind, intirzierea fundamentalei apare
pe V impreund ou nota ei de rezolvare, la fel fntirzierea tergel —
fmpreund cu terta reald - pe VI - si respectiv imtirzierea (infe-
rioars) a fundamentalei impreunfi cu nota ei de rezolvare pe I (si-
tuatle pe care deja am fntilnit-o la studiul septimeil mari tratatid
ca nota melodic¥). Reamintim ci in toate aceste cazuri (deci cfnd
nota de intirziere coexisti cu nota ei de rezolvare) se aplicd
strict principiul cunoscut deja de la nond, element disonant ocbli-
gat si apar# simultan cu sunetul luil de rezolvare : deci in aceat
caz intirzierea (nota disonantd !) se va plasa numai deasupra notei
reale (nota ei de rezolvare) la o distentd minimé de septimd sau
nond (ceea ce este de fapt demonstrat de ultimul exemplu).

Cit privegte cea de-a doua situatie (intirzierile independen-
te) ele apar fir# a se cupla cu note de rezolvare, elementul real
respectiv (terta, cvinta, mai rar fundamentala sau septima) apirind
abla odatd@ cu rezolvarea intirzierii. Ultimele trei cazuri ale a-
cestul exemplu ilustreazd tocmal aceste aspecte aducind o intirziere
a tertel pe treapta a IV-a, o dubld intirziere a tertei gi cvintel
pe treapta I a unui mejor armonic (evitind astfel cvinta goald care,
ndscindu-se intre intirzierea inferioar# a tertel si cea superiocarid
a cvintel, ar fi dat o sonoritate slab#d, neconvingdtoare) si in fine
o intirziere a cvintel pe treapta a IV-a (situatie deja imtflniti
la capitolul armoniilor accidentale aparent disonante).In ceea ce
privegte intirzierile simple, duble sau triple (putin probabil cva-
druple 1la patru vocl), acest aspeect priveste strict numirul intdr-
zierilor din armonia accidentald, in exemplul de mai Jjos fiind ilus-
trate pe rind toate aceste situatii.

Ex., 290

Dacd pird acum am utilizat numai Intirzierile la vocile supe-
riocare (sopran, alto, tenor) in perspectiva extensiel problematicii
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intirzierilor vom putea introduce ei basul in acest "300 (la capi-"
tolele. anterioare am consemnat totugi 0. situat;ie speciali in care
mna, consideratd ca intirziere a tert.ei, putea apare si la bas) '
Diverse 1n‘b£rzier1 la voc:Lle superioare 1e—-am axemplificat deja,
r:.le la bas. Vom incepe cu situatia amintita de;ja (nona ca intir—
ziere a tertel) si vom continua cu fnci douﬁ cazuri in care basul
intirzie terta acordului de t:reapta a III-a respectiv fundamentala
acordului de treapta a IV-a. In privinfa cifrajului putem folosi
fie un cifraj complet (dar in genmeral greoi) ca in primul caz aau
'unul mai simplu, mai eficlient gi foarte. sugestiv (ca in cazurile
doi si trei: liniu}d descendentd sau ascendenta - dup# sensul de
rezolvare allntirz:.erii, gi cifra ce indici risturnarea acordului 6
- redpectiv 5 - in aceste cazuri) .
Ex, 291
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Cit priveste sensul de rezolvare al intirzierilor acesta a -
fost (la capitolul anterior unde s-au utilizat doar armoniile acci-
dentale. pe 7; i 6) doar descendent; vom putea acum s8 realizim in-
~ tirzieri atit descendente (ca sens de rezolvare) cit si ascendente

iar atunci cind vor fi doud sau ¢rei intirzieri aduse concomitent
acestea se vor.putea rezolva (toate) in acelagi sens (omogens) sau
vor fi combinate, cele ascendeénte cu cele descendente (eterogene)

Ex, 292
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Iatéd in exemplul anterior ilustrate cazurile unor intirzieri
gimple (descendentd pe treapta a VII-a gi ascendentd pe I), duble
(descendente pe V, ascendente pe I si combinate pe I) si triple
(descendente pe IV, ascendente pe I gi combinate pe VI).

In noile situatii pe care le vom abords intirzierile vor pu-
tea £fi1 realizate (ascendent sau descendent) la nivelul tuturor ele-
mentelor acordului (fundamentald, tertd, cvintd gi evembual septi-
md) ssa cum sunt prezentate citeva egantioane in exemplul care ur-

megzi.
Ex, 293
disev/obr/
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Se pot urmiri in cazurile ilustrate anterior intirzierile
inferioare gi superioare (deci cu rezolvirile ascendente respectiv
descendente) ale fundamentalei, tertei, cvintei si septimei, ulti-
ma neputind fi in mod normal intirziets superior (fntirzierea de
fapt ar fi-fundamentala acordului !) decit in situatia special¥
prezentd In ultimul caz al exemplului 3in care Intirzierea diferd
semitonal de fundamentald (creindu-se o oetavi micgoratd) .

Noile situatii (ldrgite) de asbordare a intirzierilor vor per-
mite aparifia acestora nu numai pe simple trisonuri ci si pe acor-
duri cu septimd (eventual noni). Se vor putea intirzia oricare din
elementele acordurilor (fundamentala, %teryam, cvinta, septima si
eventual nona intr-o situatie speciald). Nu considerim necesar a
mal ilustra printr-un exemplu toaste aceste situatii Intrucit ele
pot fi gdsite in exemplele anterioare; doar intirzierea nonei ar
putea fi mentionati ea presupunind (in minor) aspectul deoaebit al
suprapunerii minorului naturasl cu cél armonic.
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In fine "noile" intirzieri se vor putea realiza nu numei pe
acordurl (reale) in stare directdd sau résturnarea intiia (ca acor-
duri de rezolvare, aga cum s-a iIntimplat la capitolul anterior de-
dicat potelor melodice - exemplul ce urmeazi -)

Bx, 295
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ci gi pe alte résturniri ale acordurilor (a doua, evident cu sep-
tim#, a treia - cu septimd -, eventual acorduri cu nond in orice
réasturnare in afara celei de a patra).

Ex. 296
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Vom incerca acum s# realizim o perspectivid a acordurilor cu
intirzieri ciutind si prezentim cit mai multe cazuri posibile (si
cele cu sonoritate bund dar si cele cu sonoritate mediocrd sau sla-
b4) pentru a putea si ne orientdm in acest adevdrat desls al note-
lor melodice (ce presupun numeroage si nuantate situatli). Vom
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cduta sd facem referiri la criteriile (deja amintite) de cercetare
a intirzierilor luind totugi drept bazd ideis intirzierilor sim-
-ple, duble, triple, fécind ins¥ trimitere gi la celelalte aspecte

deja mentiorate.

Intirziérile simple

Vom incerca sé le parcurgem la nivelul fiec#rul element al
acordului (fundamentald,!tertd, cvintd, septimd) ca intirzieri in-
dependente sau cuplate cu nota de rezolvare gi privite ca intirzie-
rl superioare sau inferioare (cu rezolvare descendemtd, respectiv
ascendentd) .

Atit intirzierea inferioar# cit gi cea superioaré a fundamen-
talei (ca intirziere independent#) cu greu poate impune armonia res-
pectivid ca armonie accidentald datorité faptului cd acordurile res-
pective,\écorduri in stare directd, pot foarte ugor "trimite" sono-
ritatea in cauzdl cdtre armoniile reale ale treptelor III respectiv
v, (in ultimul caz, intirziere la bas pe treapta a IV-a, situatia
este posibild In gmbele varignte).

Ex., 297
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De cele mai multe ori Sntirzierile fundamentalelor (atit cele
inferioare cit si cele superioare) se vor cupla cu notele de rezol-
vare (agsa cum se poate observa gi in exemplul care urmeazd).

Ex., 298
) ! S 4J r
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Dacid Intirzierea fundamentalei treptel a IV-g (cuplatl cu
fundamentala aflatd la alto) ara realizat in bune conditii: aonore
(din cauza septimei mari, cu tendinta evidentd de rezolvare aseen—
dent#) in schimb tratarea septimei micl ca intirziere infericar¥ a
fundamentaleli (cazul al doilea, pe treapta a 1I-g) este mult mai
putin eficient, logica mersului ascendent al acestul interval fiind
foarte discutabild In acest caz (concluzia se impune de la sine: se
vor prefera fintirzierile inferiocare ale fundamentalei Pe intervale
de septim¥ mare folosindu-se rar in aceastd posturl cele cara crea—
z# intervale de septimid mic#) . Cit despre intirzierea’ auperioari
(non# mic# sau mare) va fi la fel de eficientd in ambele cazuri.
Evident in toate aceste situatiil Lntirzierea va fi plasatit numal
deasupra notei de rezolvare la distanta de minimum o bon¥ (vezi ca-
zurile trel gl patru din exemplul 2989, Din acest motivﬁintirzfﬁrile
cuplate cu notele lor de rezolvare nu vor putea apare la bas (asa
cum se intimpl# cu cele independente) .

Intirzierea simpl¥ a tertel se va realiza (ca £nt£rziere inde-
pendentd) mail frecvemt cu Intirziere superioard decit inferioar&
(in aceast®d ipostazi creindu-se numeroase intervale soale, Qeci mo-
noritatea este mediocrd - vezi cazul al doilea al exemplului urma-~
tor) .

Ex., 299

-
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Intirzierea tertei cuplatd cu nota ei de rezolvare va apare
pe acordurile care, in mod firesc, permit dublarea tertei. Dintre
intirzierile inferioare mai bune vor f£i considerate cele separate
de note de rezolvare de intervalul de semiton (primul caz din exem~
plul 300, pe treapta a VI-a) in timp ce situajla Iin care intervalul
regpectlv este de ton creaz¥ o sonoritate mai pufln convingidtoare
(cazul gl treilea)., Intirzierea superlioarfi nu ridicéd probleme spe-

ciale.
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Intirzierea cvintei este mai putin sennificabtivd deoarece

insdsi cyinta este (in general) un element mai putin semnificativ
in acord,

v, 30L dizculabr/
£ 7 j
V& -5

Primg situatie din exemplul anterior cote deja cunoscuté de
~a cgvilolul mai Inainte siudiat. Cez de-a doua ereazi un efect so-
nor slab, sunetul respectiv (intirzierea inferiocari a cvintei) avind
in genersal mai degrabd tendints de a se rezolva in jos (deci si de-
vind intirziere supcriocard a tertei) decit aceea de a urca.

Liici cind se va cuvla intirzierca cvintei cu nota de rezol-
vare datcle problemei nu se vor schimba In mod esenyial, Cele doud
cazuri ilusitrste de exemplul 302 merg In linii mari pe ranusmentele
sonore pc care le-am consemmat inp excmplul %01,

Ex. 302
7Y/ M
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5
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Cit privegte septima (sau orice alt¥ disonantd!) ea nu va
putea apare Intirziaté decit in conditiile pecuplirii ei cu nota
de rezolvare (altminterl ar rezulta o automatd dublare a disonadtei,
aspect strict interzis de armonis tonal®) . Chiar gi ca intirziere
independentd (inferioard) vom intilni destul de rar cazul respectiv
intrucit armonia accidentald creatd (la rindul ei un acord de sep-
timd) poate produce sentimentul unei armonii reale.

Ex. 303

V- 7 !
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Cit despre posibilitatea aducerii geptimei printr—o intir-
ziere superioarti am mentionat deja imposibilitatea acestei situa-~
til ("intirzierea" ar fi de fapt fundamentala acordului!) £n afars
cazu.s° apecial deja amintit in exemplul 293%(ultimul caz). De men-
tionat ca intirzierile la bas vor fi In majoritatea situatiilor sim-
Ple, ele fiind rareori insotite de o Intirziere la o altd voce,

Intirzierile duble

Vom Incerca in continuare si aborddm problema Sntirzierilor
duble omogene, ambele inferioare sau superioare. Cele mail importan-
te (i mal eficiente) cuphaje ar fi gcelea realizate intre Lfntir—
zierile fundsmentalei gi terfei, tertel gi cvintel gi eventual cvin-
Yei gi septimei. Iatd aceste situatii ilustrate in exemplul urmi-

tor :

Ex, 304
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In cazul cuplérii Lntirzieril fundsmentglel cu aceea s ovin—
tel orl ne vom izbl de sonoritatea slab# obtinutd de intervalul de
cvartd perfectd rezultat prin rezolvare (primul caz din exemplul
‘urmdtor) fie, mai grav, vom realiza paralelisme de cvinte (el doi-
lea caz)

Ex, 305. J D’e ew}"&;‘ NU
5
e d_d
. — =
b|[7 - 8 ’z B %
4 - 5

Intirzierile duble neomogene (una superioard si cealaltd in-
ferioard) vor oferi solutii sonore fericite sau mai putin izbutite,

aspecte demonstrate de urmitorul exemplu
Ex. 306 ey{?"& * eevitor Byitot oe evilo?r ok ends)
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astfel primele doud situajii pot fi considerate bune, mai
ales prima In care raportul intervalic intre intirzieri este ten-
sionat. In situatiile trei si patru breponderenta intervalelor goa-
le in armoniile accidentale au drept rezultat un ansamblu sonor de
0 slabéd eficientd. In cea de-a cinces situatie, degi se mizeazd
tot pe un singur sunet privit ca dubli intirziere (inferioarid pen-
tru cvintd si superioard pentru tertd) ansamblul armoniei scciden~
tale (din cauza aparitiei cvinteli reale in cadrul armoniei acciden-
tale) este mal tensionat gi fn consecinti randamentul sonor este
ceva mai bun. Urmeazi o noud ilustrare a unor gonorititi necores-
punzitoare datoratd abundenjel de intervale goale; in situatiile
gapte §i opt vina acestor sonoritiyi necorespunzitoare o poartd,
de data aceasta, armonia reald de rezolvare, in care aparitia cvar-
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tel perfecte poate a¥l fie decisivd in stabilirea acestel calitdti
sonore slabe. Aspectul general se imbunitiétegte evident in ultima
situatie in care rezolvarea intirzierilor se face pe un interval
interesant, disonant (cvarta mirit#) . Evident toate aceste consi-
deratiuni sunt valabile gi pentru variantele acestor sonoritti in
care intervalele ar fi r#sturnate (cvintd perfect¥ fn loc de cvartd
perfectd, octavd perfectd in loc de unison - sau invers - cvintd
micgoratéd in loc de cvartéd miritd).

Cit despre aparitia unel fntirzieri la bas cuplate cu o in-
tirziere la o voce superioardi ar fi de fécut remarca ci aceaati si-
tuatie se va realiza in cazuri speclale, rar intilnite. Explicatia
este destul de simplu de furnizat: basul reprezintd#, evident, cea
mai importanté voce pe plan armonic. Intirzierea lui oricum produce
o tensiune deosebitd, celelalte voci (abordind note reals) avind
rolul de a preciza aspectul functional gl ansamblului grmonic. In-
gotind basul, o a doua voce (supericar#) riscd si compromitd inte-
ligibilitatea ansamblului armonic, eventuala confuzie functionald
putind fi negativ receptionat¥ de ansamblul discursului muzical.
Sigur pot fl1 insi si exceptii.

latéd spre ilustrare exemplul 307; prima situatie, prin con-
fuzia ce se produce intre armonia accidentald de pe treapta I cu
armonia reald a treptel a IV-a, creaz# de fapt o nepermisd relatie
V - IV urmatd de I. In varianta urmétoare, prin aparitia (in cadrul
armonieil accidentale) a cvintei ascordulul treptei I-a fmpreuni cu
Intirzierea cvintel, aceastd confuzise este partial inldturatd, si-
tuatia imbundtdtindu-se evident. In continuare sentimentul de armo-
nie tinutd eate destul de clar (I —Ia); prin schimbares contextului
armonic (in loc de I apare II) armonia accidentald (posibil a fi
interpretatd ca 12) poate fi perceputd i ca 0 armonie stri¥ind pre-
figurind treapta a VI-a. Ultimul caz este superior penultimului da-
toritd disparitiei senzatjiei de armonie {inutd (inaintea armoniei
accidentale aparing II).

Ex. 307
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Concluzia care se impune este acees c8, in majoritatea cazu-
rilor, intirzierile la bas vor fi simple, ele cu greu putindu-se
cupla cu o intirziere aflat¥ la o voce superioari (gi cu atit mai
rar. cu doud!).

Intirgierile triple

Sigur cé problematica generald prezentatd la intirzierile
gimple gi, mai ales, la cele duble, se va aplica si in cazul in-
tirzierilor triple. Considerindu-le mai intii prin prizms rezolvi-
rilor omogene {descendente si ascendente) vom putea semnsle urmi-
toarele situatii importante

Ex, 308 drseuiabr!
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Se poate observa c#d, in afara situatiilor trei si gase (unde
intirzierile se rezolvd pe acorduri de septimi ~ fiind patru sunete
intirzierile sunt, toate, independente), in rest una dintre fntir-
zierl coexist# cu-fiota ei de rezolvare iar celelalte douid sunt in-
dependente,

In ceea ce privegte intirzierile triple neomogene acestea vor
da in general randamente mediocre (cu mici exceptii). Iatd ilus-
trate citeva dintre cele mai importante situatii pe acord de trei
sunete (am ales invariabil treapta I-ia) $i de patru sunete (treap-

ta a V""a) . . o7
Ex. 309 i dee vt rseuisér/
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Se poate observa din exemplul dat faptul c# sonorititile cele
mai putin eficiente sunt acelea in care aceeasl notd joacl rolul
dublu de intirziere superioari# gi inferioard a doud elemente dife-~
rite ale acordului (situatiile doi si trel). Se mai poate observa
faptul céd sporul de tenslune-pe armonia accidentald este benefic.
pentru randamentul sonor (aspect intilnit in situatiile umu gi pa-
tru, unde utilizarea majorulul armonic creazi o sonoritate mult
mai bunéi decit folosirea naturalului). A cincea situatle ilustreazi
clar ideea somorité{ll proaste atuncl cind rezolvarea se produce
pe intervale goale. In ceea ce privegte triplele intirzieri (neo-
mogene) pe acordurile de septimd (ultimele patru situatii) ele pot
da sonoritid{l acceptabile fErd a depigi cu nimic limita obignui-
tului.

Bigur cZ aceastd trecere in revistdl a tuturor acestor situa-
il vizgind intirzierile nu epuizeazéi nici pe departe problematica
respectivd., Plecind Insd de la anumite concluzii desprinse din
exemplele expuse se poate investiga in continuare, cimpul pe care
se intind notele melodice fiind extrem de vast si el neputind fi
acoperit in intregime decit prin ciutiri gi experimentiri muzicale
indelungate. $i ceea ce este important de semnalat, odatd in plus,
este aspectul legat de contextul armonie: cu mici except{ii nol am
prezentat in exemple doar momentul intirzierilor (armonia aceiden-
tal¥) si cel al rezolvirilor. De multe ori un rol hotiéritor &n a-
precierea sonoritiéitilor (mai bune sau mai putin reusite) 1l va con-
stitul armonia anterioar#i celei accidentale. Abordarea problema-
ticil si din acest unghl ar fi condus ins# la o extensie exagerats
a acestul capitol; l&sédm rezolvarea unor asemenea aspecte gi pe
seama celui care lucreagi temele acestul capitol, teme ce vor ri-
dica aultiple probleme invitind la meditatie, la initiativll gi 1a

actiune.

Broderiile efectiv_disonante

Principalele probleme legate de notele melodice efectiv di-
sonante su fost abordate la capitolul dedicat intirzieriloxr efec~
tiv disonante. Cele enuntate atunci rimin vglabile si la nivelul
celorlalte note melodice (decl implicit gi la nivelul broderiilor)
cu men{iunea c8 unele aspecte vor putea fi privite mai putin striet,
lucrul acesta datorindu-se raporturilor metro-ritmice ce se stabi-~
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lesc intre acesgé categorii de note melodice (broderii, pasaje, an-
ticipatii, &chappbe-uri) si notele reale. Agadar broderiile (ca gi
celelalte note melodice plasatie pe timpi sau pirfi de timp neaccen~
tugtib vor puﬁqa apareﬁi‘deﬁesubtul notelor reale (notele de rezol-
vare) cu condiyia evitdrii mersuluil secundd In unisen.

Ex. 310 posibil/ No

Astfel in exemplul dast prima situatie este perfect posibild
(broderis inferioari a fundamentalei - la bas ~ aceasta apirind
concomitent cu nota reali plasati deasupra, la tenor). Aceeagi si-
tuatie (in cazul urmitor) nu mai este admisi Ins¥ din cauza mersu-
lui secundi iIn unison de la bas-tenor., O specificare vis-a-vis de
cifraj: se poate nota ca In prima situatie (destul de greol) sau
se poate l&sa necifrat !

Celelalte aspecte legate de evitarea sonoritidtilor goale
(unde gbundd intervalele de ovarte perfecte, cvinte perfecte sau
octave perfecte), atit In armonia accidentald cit si In cea de re-
zolvare, r@min valabile,

Bx. 11 de evilal de evitot

(e

Y

6-5
2-3

In exemplul de mai insinte se poate remarcs sonordtatea neco-
respunzitoare din prima situatie (intilnirea broderiilor pe cvartid
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perfectd) sl din a doua (rezolvarea broderiilor pe o cvint¥ per-
fect®d . In conmtinuare sunt date solujii de imbunititire a celor
dous situatii prin transformarea cvartei perfecte in cvart® m¥ritd
(cazul al treilea utilizind mejorul armonic) gi "umplerea" cvintei
perfecte prin terta brodatd gi rezolvat¥d (cazul al patruléa). Cit
privegte sistematizarea generald a broderiilor, aceasta va putea
fi fécutd dupd modelul intirzierilor: broderii ce coexigtd cu nota
de rezolvare.si broderii independente, broderii g8imple, duble, tri-
Ple eventual cvadruple, broderii la vocile superioare sau la basg,
broderii superioare, inferioare gi (atunci cind este cazul) combi-
nate, broderii ale fundamentalei, tertel, cvintei, septimei (mai
rar nonei) broderii plecind de la simple trisonuri sau de pPe acor-
duri cu septim¥ (eventual non¥), broderii pe acorduri in stare di-
rectd sau in r¥sturniri, precum gi un aspect specific, broderii
care 8e rezolvd pe o altiéd armonie decit aceea initiald (aspect ne-
intilnit, logic, in cazul imtirzierilor).

Nu ne vom mai propune o trecere in revistd atit de am¥nuntity
a broderiilor (avind modelul fmtirzierilor ne putem imagina gi sin-
gurd) , vom parcurge totugi etapele succesive ale broderiilor simple,
duble, triple si cvadruple c#utind sd surprindem cit mai multe si-
tuatll posibile din cele amintite mai inainte.

Ex, 312
S i ﬂ F ‘
ﬁ d 2
i " & |
S ’
ne-9-8 WB 7-8 w 43-42 1> vg8.8 13%-4-3 6
’ £-7-6 o
(la! 42-#2543) AR 3.2.3
gt L ki ? 1 4 |
v
>~ J;:l*’L‘?‘ES‘““*““ T:I*' uhrx;
1t 5-8-~5 ‘2'5’5 ‘E 19-8.9 Qw787 vig-5-6
5_2.5 5'5'5 4
4-5-4 2



- 19 -

Iatd in exemplul anterior ilustrate citeva cazuri de utili-
zare a broderiilor aimple, superioare sau infericare. Astfel putem
observa broderia superioar# a fundamentalei (pe III) gi inferloard
a fundamentalei (pe IV si VI). In ceea ce privegte broderis infe-
rioari a fundasmentalei pe VI am putea remarca eficacltatea mai re-
dus¥ decit aceea de pe treapta a IV-a, explicafia fiind gisitd in
semitonul melodic mult mai ‘convingfitor ce separd fundamentala de
broderia ei (pe treapta a IV-a) decit tonul (mai "greoi" -~ melodie)
aflat intre nota reald gi broderia de pe treapta a VI-a). Acelasi
situatie, ginditdé pe treapta I-ia in minor (deci cu sol diez) isi
schimbf sensibil randamentul somor (evident, in bine !).

Broderia inferioard a tertel o intilnim In exemplul dat pe
treapta g VII-a (la bas) in timp ce pe cea superioars pe treapta I-ia.

Broderia inferioard a cvimtel, mai putin convinglitoare (ot
din cauza mersului melodic de tom) o aflém pe treapta a II-a cu
septim¥ in ridsturnarea intiia (mai convingdtor ar fi sunat pe treap-
ta g VII-a unde mersul ar fi fost semitonal, asa cum se intimpla
in ultima situatle prezentati in exemplu) . Cit privegte broderia
superioard a cvintel aceasta poate apare in ipostaza deja curoscu-
ti la capitolul armoniilor accidentale aparent disonante (al gapte-
lea caz din exemplu) sau cuplatd cu nota de rezolvare (situatia
imediat urmitoare) unde armonia accidentald devine astfel efectiv
disonantd. Broderia inferioar# a septimeil poate fi recunoscutd in
continuare, ea fiind posibilé, spre deosebire de cea superioarid
(care, coincizind cu fundamentala, se dovedeste a fi o notd melo-
dicad fictivd - cu exceptia cazulul prezentat in minor unde, prin
utilizarea concomitentd s armonicului si naturalului, broderia su-
perioard a septimel devine notd melodicd efectivd).

Toate cazurile furnizate pind acuma au vizat sgituatia mai
uzuald, aceea in care broderiile revensau exact pe acordul real de
pe care plecaserd (asa cum s~a Intimplat si la capitolul anterior
dedicat armoniilor aparent disonante : z si 6) . Iatd insd ecd gcum
se creazd nol posibilitét{l din acest punct de vedere, si anume este
vorba de faptul ci revenirea broderiei (sau broderiilor) la nota
(notele) reald de la care a plecat s& coincid¥ cu schimbares armo-
niei reale, fie minimid (schimbare de r#sturnare) fie mgi consisten-
td (mergind pind la schimbarea nu numai a acordulul dar gi g fune-
tiel) . Iaté citeva situatii de acest gen, ilustrate la mivelul (deo-
camdatd) al simplelor broderil.
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Ex. 313

}T

18-9 i 18-9

Agtfel in prima situatle se poate consemna, odat¥ cu reveni-
rea broderiei la nota real¥ de la care a plecat, schimbarea ristur-
ndriil aceluiagl acord (15— Ic): cea de-a doua situayie realizeaszH
o schimbare de acord in limitele aceleiagi functiuni (I-VI) pemtru
ca in ultima sé constatim o schimbare gl de acord §i de functie
(I-1V) . .

S# incercd#m acuma sd abordim gi broderiile duble, omogene
(inferioare sau superioare) sau eterogene (inferiocar# plus supe-
rioard) la nivelul diferitelor elemente ale acordului. Iat¥ mai in-
tii citeva dintre cele mal importante (si eficiente) broderii duble

omogene, irferioare si superioare.
Ex. 314
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Astfel cuplajele de care vorbesam sunt realizate pe broderiile
superioare si inferiocare sle tertel gl cvintel, fundamentalei gi
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terfel gi cvintei gi septimei (cu mentiuneca express ck broderiei
superloare a septimei - antepenultima situatie - va fi doar teore-
tic broderie, in realitate ea fiind fundamentals acordului, excep-
fie f¥cind doar pemultims, situatie, deja cunoscutd, din minor) . Se
adaugd ultima situatie ce rezolvd broderiile pe o alt¥ armonie. Cu-
plajele fundamentald - cvintd sau tertd - septim3, in cazul in care
nu produc gregeli efective (ca in prima situatie din exemplul urmi-
tor) vor fi "nefericite" fntrucit ori rezolvares se va produce pe
un interval gol (cazul al doilea), ori broderia va presupune inter—
sectia pe un asemenea interval (cazul urmiitor) sau, ceea ce este i
mai nepldcut, ambele situa}ii (broderia gi rezolvarea) se vor rea—

liza pe asemenea intervale goale (ultimul caz).

Ex, 315 Nu e evitat o evitsp O VIl
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latd acum gi citeva situatii de broderii duble combinate,
superioare si inferioare
Ex. 316
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Se poate remarca faptul ci succesul (sau insuccesul) sohori-
tdtilor poate {ine de un "aminunt", o mic# schimbare putind deter-
mina ¢ modificare de esent{i. Astfel prima situatie este foarte buni,
. intersectia broderiilor efectuindu-se pe o cvint¥ micgoratid. Dacd
ne-am imagina aceeasi dublé broderie (superioard a terjel si infe-
rioari a fundamentalei) pe treapta a V-a intersectias s-ar produce
pe un interval perfeect (cvarti sau cvint®) si, evident, nu ar mai
fi bine (ca in ultimul caz al acestul exemplu) . Randamentul celui
de-al doilea caz (ca gi al celui de-al cincilea) este conditionat de
aparitia. variantel armonice: alternativa este clard - utilizingd ma-
jorul armonic intersectia broderiilor se produce pe o cvinti micso-
ratd (sonoritate buni) in timp ce utilizarea majorului natural ar
avea drept rezultat obtinerea unui interval de cvint# perfect® in-
tre broderii (in consecin{d o sonoritate slabd) . Sonoritatea obyi-
nutd in cazul celel de a trela situatii este bunid, atit intersectis
intervalic# intre broderii (sextd micd) cit si cea dintre notele de
rezolvare (cvartd miritd) fiind eficiente. Al patrulea caz va avea
drept rezultat o sonoritate slabi pe rezolvare (cvintd perfecti)
care ar putea fi remediatd prin schimbarea armoniei pe rezolvarea
broderiilor (II §D, fapt ce ar conduce la "umplerea" cvintel goale
amintite. Aceeagi problemé se pune in gceiagl termeni in cazul bro-
deriei inferioare a septimei gi celei superioare a tertel (cazurile
sase si sapte) . Ultima situatie(a opta) aduce schimbarea armoniei
reale de rezolvare (V-III).

In fine, broderiile triple; mai intii cele omogene, inferioare

gi superioare.
Ex, 317 disevtabr/  discutabi/
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Se poate observa: combinafiile broderiilor superioare sau in-
ferioare ale fundamentalei, tertei, cvintel si septimei sunt in
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general bune (rezerve doar penmtru ultimele doud situatii cind apar

paralelisme de septime).
Cit despre broderiile triple combinate (inferioare cu supe-
rioare) ele sunt ilustrate (citeva) in exemplul urmitor :

de eviist

Ex,.318
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Putem remarca buna calitate sonori a primei situatii (mal
ales dacd utilizim varianta armonicid a majorulul); nu acelasi lucru
se poate spune despre cea de-a doua situatie in care, prin rezolva-
rea broderiilor, obtinem o sonoritate goald (cvinti perfectd plus
octavdl perfectd) . Urmitoarele trei situatii se vor fncadra in limi-
te corecte atit in cees ce priveste momentul armoniei accidentale
cit $i cel al rezolvidrii lui (cu mentiunea specialid pPentru ultimul
caz in care, pe rezolvarea broderiilor se schimb® acordul).

Degi ceva wai rar semnalate, broderiile cvadruple isi reclami
$i ele dreptul la existent{#; chiar atunci cind armonia accidentsli
se poate constitui intr-o armonie reald, de sine stétdtoare, mersul
caracteristic al acestor note melodice va determina fizionomia de
ansamblu de "broderii". Este cazul primelor doud situatii ale exem-
plului urmdtor in care armoniile acecidentale se constituie de fapt
in acorduri ce nu pot fi (in principiu) interpretate altfel decit
ca armonii reale (VII7 respectiv IV5).

Ex, 319
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Mersul caracteristic sl tuturor voeilor, valoarea redusi a
notelor respective determind insé perceperea acestor acorduri dacd
nu ca nigte armonii accidentale 100 % (!) m¥car ca niste armonii
deduse din mersuri caracteristice de broderii., Urmitoarele doud si-
tuatil apropie mai mult armoniile accidentale de esenfa existentel
lor, lucrul acesta fiind cu atit mal evident in ultimul caz.

Vom incerca, fn exemplul urmitor, si mal aducem citeva situa-
tii mai deosebite pe care le pot produce broderiile concluzionind
astfel momentul dedicat acestor note melodice la capitolul armonii-
lor straine efectiv disonante.

Ex. 320 b EL
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Primele doud situatii consemneazdd rezolvarea armobiei gcci-
dentale rezultate din broderii pe alte armonii reale deelt cele ini-
tiale (I-VI7 si IV-II7). In urmdtorul caz rezolvarea broderiilor
readuce acordul real de la care porniser# dar semnaliém schimbarea
résturnarii (IE-IEQ. Urm#étoarele sitﬁatii pornesc de la armonii re-
ale ale unor acorduri cu septim# sau nond putind remerca chiar gi
o dublare momentani a sensibilei (posibil#). In cazul al cincilea
(unde dublim sensibila) am putea obtine o sonmoritate interesantd
utilizind la sopran majorul meledic (cel atit de rar folosit). Se
realizeaz# o suprapunere (logicé) Aae moment a lui gi (sensibila,
notd reald, la tenor) cu si bemol (broderis de la sopran), supra-
punerea ce creazéd o sonoritate destul de "agclidi" dar perfect logled,
interesantd. In fine, in ultimul caz putem remarca o desfégurare ne-
simultand a broderiilor (decalarea aparifiel sau a rezolviril lor).

Se poate concluziona afirmind faptul cd broderiile (motele de
gchimb) sunt prezente in numeroase situat{ii, mal ales atunci cind
se urm¥regte dinamizarea (relativd) a unel armonii prea statice, in-
tinge pe o "suprafati de timp" prea mare. Mai rar broderiile pot
lega gi doudl armonii diferite. Evident importanta lor (gi frecventa
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lor de utilizare) va spori substantial odatd cu ereerea posibili-
tétilor multiple de combinare cu alte note melodice (in special cu-
plajele cu pasajele gi &chappéeurile) . Dar acest aspect va consti-
tul obiectul atentiel moastre Iin finalul capitolului.

Pasgjele efectiv disonante

Ni se pare inutil s@ mai revenim asupra unor problematici
care au fost dejJa enuntate la broderil. Rude spropiate cu acestea,
pasajele se vor vedea in aceleagi situatii cu broderiile fiind
expuse aceloragi pericole. Agadar pasajele (spre deosebire de in-
tirzieri) vor putea apare si dedesubtul notel de rezolvare cu con-
ditia sd evite mersul secundd in unison.

Ex. 321

,095/3// Nu
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Astfel 1n exemplul dat prima situatie este perfect posibilid
(pasajul de la bas citre fundamentald desfisurindu-se concomitent
cu menf{inerea fundamentaleli deasupra, la tenor). Aceeasi situatie
(in cazul urmitor) mu va mai fi admis8 din cauza mersului secundi
in unison intre tenor si alto.

Cit privegte aparifia intervalelor "goale" (cvarte perfecte,
cvinte perfecte si intr-o misurd mai mic#, octavele perfecte, con-
giderate mai putin "nocive" din punct de vedere somor - vezi si pri-
mul caz din exemplul anterior unde octava perfectd intre bas si so-
pran poate fi toleratd), situatia se men}ine aceeasi ca si la bro-
derii, adicd vor fi evitate aceste sonoritdtl atit pe armonia acci-
dentald cit si pe aceea reald de rezolvare.

Ex. 322 de evita? ole evirg?
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Se pot remarca astfel sonoritidtile necorespunzitoare din pri-
mele doudl cazuri, sonoritd{i corectate in cel de-al treilea caz
(cvarta este aicd miritd) sau al patrulea (cvinta perfectd goald
intre bas gi sopran eate "umplut¥” de terta alto-ului),

O poaibil¥ sistematicid a pasajelor ar urma tot modelul intir-
zierilor ("via" broderii): pasaje ce coexistd cu nota de rezolvare
gl pasaje independente, pasaje simple, duble, triple, eventual cva-
druple, pasaje la vocile superioare sau la bas, pasaje superioare
sau inferioare gi (atunci cind este cazul) combinate, pasaje ple-
cind de la (dau rezolvindu-se la) fundamentald, tertd, cvint#, sep-
timd (mai rar non¥), pasaje plecind de 1ls simple trisonuri sau de pe
acorduri cu septimd (eventual nond), pasaje pe acorduri in stare
directd sau in résturniri precum si un aspect specific, pasaje care
se rezolvid pe acelagi acord real de la care au plecat (eventual
schimbindu~se r#sturnarea) sau pe un alt acord real.

Nici aici, ca $i la broderii, nu ne mai propunem o trecere in
revistd atit de amdnuntitéd a pasajelor (putem si ne-o imagindm aving
modelul mai complet al iIntirzierilor); vom parcurge totusi etapele
succesive ale pasajelor simple, duble, triple si cvadruple cidutind
s& surprindem cit mei multe situafii posibile din cele amintite mai
inainte.

FPiresc, vom Incepe cu:pasajele simple, superioare sau infe-
rioare, demarind de la nivelul diferitelor elemente ale acordului.

Ex. 323
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faté deci aceste pasaje;asuﬁerioare gau inferiogre, plecind
de la (sau ajungind la) fundamentald, tertd, cvintd, septim¥ sau
chiar nond, situatil posibile in totalitatea lor.

Spre deosebire de situafiile prezentate anterior, cele din
exemplul urmdtor aduc, pe momentul rezolvirii, o altd armonie decit
gceea iniyiald (de care diferd prin risturnare, acord efectiv sau

chiar gi functie).
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Ex. 224
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S8 trecem in revist¥, In continuare, si citeva pasaje duble
superioare si inferioare.

nx. 325
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Cazurile ilustrate de exemplul anterior sunt bune sub rapor-
tul randasméntului sonor exceptind situatiile treil, opt si noud unde
intervalele goale (in armoniile accidentale sau reale) provoacd so-
norititi nmeconvingitoare.

Iatd gi citeva mostre de pasaje duble eterogene ce combini
Pe cele guperioare cu cele inferioare.
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Ex, 326 /e
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Se poate observa ugor cd situatiile nu sunt prea "faimoase",
mgjoritatea creind intervale goale incomode pe armoniile acciden-
tale. Doar al treilea caz poate £i utilizat (desi nici el nu este
impecabil generind o tolersbil¥ octavd pe momentul rezolvirii).

Pasajele triple omogene (ascendente si descendente) vor fi
in general eficiente.

Ex. 327.
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atie este demonstratéd si de exemplul anterior
unde aceste pasaje triple (omogene) se realizeazid fie in interio-
rul aceleiagi functiuni (primele doud caguri), fie schimbind armo-
nia in momentul rezolvirii (ultimele doud situatii) . Remarcém fap-
tul cd pasajele apar numai la vocile superiocare in timp ce in cea
de a trela situatle consemndm si pasajul basulul).

Pasajele triple eterogene, mai greu de stdpinit, sunt gi mai
putin eficiente pe plan sonor, Exemplul urmdtor este edificator in
acest sens, putindu-se sesgsiza aspectul mai incomod al realizirii

lor gi (uneori) sonoritatea ceva msi pujin convingdtoare.
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Ex. 328
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In fine, pasajele cvadruple, mai dificil de adus ca pasaje

"pure" (ele apdrind de obicei in combinatii cu broderiile).
Ex., 329
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Din prezentarea exemplelor anterloare (cu pasaje) se poate
deduce o idee destul de clard asupra importantel acestei note melo-
dice aptid sd facd o excelentd legdturd intre doud pozitii diferite
ale aceluiagl acord sau doud acorduri deosebite. Pasajul (sau nots
de trecere) este o notd valoroasd, folositid din plin in srmonia to-
nald (poate cea mai importantd, cel putin sub raportul frecventel
de utilizare) i care-gl va implini corespunzdtor rolul odatd cu
ereerea posibilitatilor de combinatie cu alte note melodice.

Anticipatiile efectiv_disongnte

Not& cu o importany{d redusd in discursul muzical tonal, anti-
cipatia se va vedea utilizati (proportional cu celelalte fote melodice)
mult mai rar decit intirzierea, broderia sau pasajul. Am amintit la
timpul cuvenit de rolul ei major in cadenta final#; 1)l reamintim
fiind postura ei cea mal semnificativi.

Ex., 330
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Ca simpl¥ anticipatie (in aceastd formuld de final) ea va fi
de fapt mal convingdtoare decit ca dubl¥ anticipatle (aga cum o in-
tilneam in cazul armoniilor accidentale pe acordurile de %b. De alt-
fel, vom vedea si din exemplele pe care le vom parcurge in conti-
nuare, anticipatiile simple vor fi de oblcei mai eficlente decit
cele duble sau triple (cvadruple nefiind, practie, posibile - degi
teoretic ele ar avea o gans¥ mic¥ de aparitie).

Ca gi celelalte note melodice, s$i anticipatiile vor putea fi
clasificate gi cercetate pe baza criteriilor deja emuntate la in-
tirzieri, broderii, pasaje. Nu credem ci mai este necesar s& le mai
relu#m, vom parcurge capitolul dedicat lor plecind de la criteriul
(probabil) cel mal important, acela al numirului de note melodice
aduse in armonia accidentald. Ca anticipatie simpli putem intiini
cazurl in care se pleacd de pe orice element al armoniei initiale
(fundamentald, tertd, cvintd sau septimd), in sens ascendent sau
descendent, prefigurindu-se orice element al noii armonii (la fel,
fundamentald, tertd, cvintd sau septimd) . Iatd citeva cazuri pre-
zente in exemplul urmitor :

Ex. 331
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S8 privim gcum gi citeva situatii care aduc anticipatii duble,
omogene sau eterogene., S& retinem c&@ intersectia acestora pe inter-
vale goale (in special cvarte perfecte si cvinte perfecte, mai pu-
tin octave perfecte ~ eventual tolerabile) nu este de loc dezira-
bil& asa cum este demonstrat gi de exemplul ce urmeazi.

Ex, 332 oe evitla? )
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Dac8 anticipatiile duble igi mal g#sese locul in cadrul dis-

cursului muzical, cele triple (omogene sau eterogene) le vom in~
tilol rar. S& notdm totusi citeva cazuri mai uzuale.

Ex, 333
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Aceste situafil au putut fi urmirite, lor adiugindu-li-se gi
0 cvadrupld anticipatie: in acest caz de fapt apare integral acor-
‘dul treptei I-ia cu o sailsprezecime mai devreme: doar plasarea me-
tried (fractiune de timp neaccentuatd) i valoarea foarte micd
(galsprezecime) ne determind s# percepem aceastéd armonie ca pe una
rezultatd din anticipatii, ea de fgpt fiind una reald.

Sigur c8 prezenta armoniilor accidentale cu anticipatii va fi
mai consistentd in momentul in care acestea (anticipatiile) vor in-
tra in combinatie cu alte note melodice {mai ales cu échappéerile).
" Chiar si asa insid ele vor rémine note melodice "marginagle" fiind
utilizate iIn general in cazuri destul de izolate.

Echappéewrile efectiv _disonante

Iatié-ne ajungi din nou in fata acestei note mq{odice capri-
ciocase, imprevizibile, un adevidrat copil résfatat si cam ghidug al
armoniei tonale. Asumindu-gi libertéti (uneori) destul de mari,
§chappée-yl trebuie manevrat cu grijid si mare pruden{d, altminterd
el comportind riscuri notabile. O sbundentd de échappée-urd poate -
provoca la un moment dat o adeviratd derutid tonald, mai mult deeit
atit, implicat in diverse combinatil cu alte note stridine el le
poate "contamina" pe acestea (salburi de disonante) de unde pot re
zulta situafii sonore critice (pentru limbajul tonal) . Sigur cé o
utilizare prudentd a acestel note melodice vs f1 cea mai indicatd.
In plus "aliérea" cu note melodice cu rezolviri severe (si care nu
se lagd "seduse' de libertinajele propovaduite de &chappéesnri) vor

1
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fi excelente solu{il prin care se vor putea de fapt atenua unele
asperitéfl inerente échappée-wrilor. Deocemdatd ins¥ vom privi aces-
te note melodice fird a le amesteca cu altele plecind tot de la eari-
teriild enuntate gl la celelalte note melodlce. Am putea adduga pe
acela al caracteristicei de aparifie si rezolvare al &chappéeulul
potrivit cdruia un échappée este considerat simplu atunci cind apare
sau se rezolvd treptat (presupune deci un singur salt) sl este con-
giderat dublu atunci cind atit aparif{ia cit si rezolvarea sa se pro-
duc prin salt (decl este exclus mersul treptat).

Bx., %354
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In exemplul anterior primele doud cazuri ilustreazd échappée—ul
gimplu, cel de~al treilea pe cel dublu,

In continugre vom face o concentrat® trecere in revistd a
&chappéearrilor dupd criteriul principal pe care l-am aplicat si la
nivelul celorlalte note melodice, cel al numirului: deci échappée la
o voce, la doud, la trel (la patru ?! - practic imposibil),

S& incercém gd addugdm incd citeva situatll la cele prezentate
in exemplul deja dat cu échappéeuri la o voce (mu folosim termenul
de "simplyu" intrucit aici ar putea creia confuzia cu aspectul deja
discutat vis-a-vis de aparifia gi rezolvarea, prin salt sau trep-
tatd, a notei melodice respective).

Ex. 335
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Se cuvine a face 0 remarcd speciald ultimulul caz in care
este prezentat un &chappée pe armonie {inut¥ (perfect posibil sli-
turi de cele care aduc schimbiri armonice).

’ Mergind mai departe sid abordim échappéeurile la doud voci.

O precizare se impune din start: acestea, prin caracterul specific
al tipulul de not& melodicd, se vor intilni destul de rar, &chap-
péeyl preferind "solitudines", postura de "solo", celei de "acom-
paniat".
' Ex. 3%6 o evilgl o evitar

17
n._

I
-
i

Q.
8!

j ErL.

[{L

=
v

L P,

r
%
;

r Py e +=
46-9 1 1 - U Ng_btheg y7-6byig Wiy VI, 1e 7 <y &
. 7 5 ? 2 6Va, 8 3 2 5 g 5 4 5

Cazurile furnizate in exemplul gnterior sunt utilizabile mai
pubin cel de-al treilea, unde Iintilnirea celor doud échappéeyri se
face pe un interval gol (cvintd perfectd) si cel de-al gaselea,unde
rezolvarea celor doud &chappbeuri se produce pe un interval gol
(evintd perfectd) . .

Evident é&chappéeurile la trei voci vor fi intilnite foarte
rar. S3 Incercim totusi s& ilustrim citeva posibile situatii.

Ex.
X. 337 oe evitsr ok ey t9F
3 3

NI T | N

lgﬁf
i

.

L3d || £ S
) Hﬂ;ﬁ—i LRy ]

T e— e  eoe—r—
P RTINS
. & g — W v4 17 8wk
w8-3 0 1 2 5 y Z;ug v WEAVs T LT] w z
3.4 2 2 4

S$i aici se poate remarca sonoritatea slabd a ultimelor doud
cazuri unde intervalele goale intervin deeisiv in acest sens (cu
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mentiunea suplimentard c8 In ultima situatié se adaugd gi dubla
cvartd miritd a alto-ului, mersul 9-8 intre tenor gi sopran gi ab-
senta tertel pe armonla de rezolvare).

Echappéetrile la patru voci sunt aproape imposibile. Cum (to-
tusl !) acest cuvint este aproape necunoscut unui sistem muzical
destul de flexibil cum este tonalitatea, se pot imagina situa{ii
rai mult teoretice cum ar fi cele din exemplul urméitor.

Ex. %38
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Putem conchide subliniind aspectul deosebit, insolit ai échap
péelui, notd melodicB de maxim interes dar folositd cu multd pru-
dentd de armonia tonald. Aparitia ei se va face mal sles in situa-
ia aborddrii unui singur échappée- eventual Insotit de o altd notd
melodicl (si mai rar tot de un alt é&chappée).

Pedagla

Iatd cd girul notelor melodice (stréin@f’se completeazd cu
un element nou, neintilnit 1la capitolul anterior dedicat acestor
note: pedala. Era firesc si nu poatd fi abordatd atunci, pedala ne-
putindu-se mérgini la realizarea unor armonii accidentale pe % gi 6
cl reclamind, aproape obligatoriu, armonii accidentale efectiv di-
sonante. Ce este pedala: o notd stridind (titulatura de notd melo-
dicd nu i s~ar potrivi deloc iIntrucit caracterul ei este, am spune,
chigr "antimelodic"!) . Pedala va fi decl o notd lungd care se in-
tinde de obicel pe parcursul mai multor masuri. Se mal numegte gi
punct de orgéd (termenul provenind de lg instrumentul in cauzi c#-
ruia ii sunt caracteristice asemenea note {inute, mai sles in re-
gistrul grav, ele filnd emise de pedalier - de unde si termenul de
pedald) . In terminologie mal apropiatd noud (mai precis cea de pro-
venientd greac#d) se numeste ison (notd lungd, de acompaniasment, i~
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mobil®) iar in limbaj muzical popular "biz" ("a tine bizul" - rea-
lizarea unul acompaniament rudimentsr prin notd sau note yinute).,

Am putea spune ci pedala se afléd la originea despirtirii mu-
zicii de stadiul ei strict monodic, ea marcind, printr-un prim pas,
.evoluflia citre zonele supericare ale polifoniei si armoniei. O in-
tilnim gi in cultura bizantind, o intilnim gi in extremul vest al
Buropei (cimpoiul scotian)., Practic nu o vom intilni in polifonia
renascentigtd pentru a o regisi, cu o func{le superioard celei ini-
tiale, in scriiturile omofone sau omofon-polifone ale barocului.
Féard indoiald cd orga va contribuil decisiv la impunerea pedalei.
Aceastd notd strdind insid nu se va multumi, in evolutia ei, doar cu
stadiul de notd lungd, {inutd; prin imaginarea unui ritm pe aceasti
pedald se va ajunge la pedala figurat@. De alci pind la ostinato nu.
va mal fi decit un pas.

Dar si revenim la pedala "noastrd", nota.lungd, tinutd, sin-
gura care (deocamdati) ne intereseazd. Care-i sunt caracteristicile:
poate apare la orice voce (subliniind preferinta ei pentru bas),
poate fi simpld, dubld, (rareori) tripl&. Inceputul pedalel o va
ga?E_93_3333535"33«9935”;6313”in acordul régﬁgsfi?‘TEE"abicei jucin
un rol important); la fel si finalul pedalei va a consemna integrarea
sunetulul respectiv (in » ultimul acord) ca notd reall (de obicei tot
cu rol 1mp0rtant}749e pParcurs armonia vaﬂgsgiﬁgﬁiiber*“lndependent
de pedald, discursul muzical fiind girdit de fapt la trei voci(dacd
pedala este simpl#) sau doud (dacli pedala este dubl®). Vocea cea
mal gravd a armoniei efective (care evolueazd) va devenl "bas" ar-
monic iar cifrajul va fi realizat (de obicei in parantezs) in func-
tie de acest nou reper armonic.
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O predizars importantd este de fHcut: in aproape toate situa-
Yiile pedala igi face "intrarea In sceni" pe un moment metric sem-
nificativ (timp accentuat sau semiaccentuatb).
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Care este rolul pedalei ? In principiu de a fixa o anumitd
functie care, degi pare a fi contrazisd de ceea ce se intimpli la
celelalte voei (armpnia efectivd) totugi "plutegte” in permanentd
in aer dominind evolujla armonicid "din umbr#'. Cind pedala este
dubld (gi nu se realizeaz# printr-un sunet dublat la octavd ci prin-
tr-ur interval de cvinté, sugerind clar um acord) atunci lucrurile
sunt gi mai evidente (s# ne rememorim celebrul inceput al Pastora-
lel beethoveniene) ., In aceste conditii deci este firese ca pedala
g8 apard mai ales in zopa umor cadente puternice (mei sles cele fi-
nale) subliniind cu deosebire functiunile tonsle finale (V-I) - si
ne amintim multe din finalurile fugilor pentru orgd (dar gi unele
din Clavecinul bine temperat) de J.S., Bach unde apar adevidrate pe-
dale gigant. Iatd gi un exemplu de utilizare a unor assemeneca pedale

intr-o formuld de cadenti finali.
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Ex, 340
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Se poate observa, mai inginte de orice, planul mare al ca-
dentel desfigurat la bas: IV (fundamentala - o misurd) V(fundamen-
tala - patru misuri) si I (fundamentala -~ patru misuri) in la mi-
nor. Dacd treapta a IV-a apare obignuit (ecu intirzieri) pe V se
instaleazd o pedald (pe fundsmental#). Din g doug mésurd a pedalei
armonia reald (ce se desfHgoard la vocile superioare) evolueazi pe

-
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diverse trepte pemtru a reveni la dominanti dupd patru misuri apoi
ge transferd pe fundamentals tonicii (patru madsuri) . Aiel pedala
devine dubléd (bas-sopran) armonia fiind realizatd doar prin migcg-
rea vocilor intericare (tenor-altc). In final, acordul tonicii ca~
pitd teryd mare realizind celebrs caden}d plecardiand (intr—o tong-
litate minor¥ ultimul acord al toniecii apare, la sfirgit, ca acord
pajor, deci acordul tonicii omonimei majore) .

In situatia seriiturii la trei voci (sau doud) care se Prac-
ticd in momentul unei pedale gsimple (sau duble) sigur ci agpectele
legate de scriitura la patru voci trebuiese privite cu unele mici
corectil si adaptate noilor conditii: astfel in mod inevitabil vor
apare frecvente eliminiri de sunete (obligatorii pe acordurile cu
septim#) pe acordurile in stiri directe dar chiar si in rdsturniri
(rar ins# cele ale simplelor trisonuri) . De asemenea, un spor supli-
mentar de atentie va fi acordat mersului melodic al fiecHrei voci,
aici mult mai "descoperite" decit la patru voci (din acest punct
de vedere exigenfele vor fi gi mai mari ip scriitura la doux voci) .
Refinem $i aspectul dublajului, mai rar practicat in cadrul acestei
scriituri (la 3 sau eventual la 2 voeci).

Dupd cum aminteam mai inainte, pedala poate apare nu numai
la bas (sau sopran) ci la orice alti voce (sigur, mult mai rar) si,
uneori (destul de izolat) si pe alte sunete decit cele desprinse
din corpul armonic al tonicii, dominantei sau subdominantei. Iatd
exemple edificatoare in acest sens.

Ex. 341
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Se poate remarca in primul caz prezenta pedalel la tenor, su-
zetul respectiv "demarind” ca fundamentald a treptel a VI-g si sfir-
3ind ca cvintld a treptel a II-a. Al doiles caz ne conduce in minor,
>edala dubli fiind realizati pe fundamentala si respectiv cvinta
wcordulul de tonicl (cum de altfel se va intimpla si la inceputul
i1 1a sfirgitul pedalei), sunetele-~-pedald fiind repartizate la alto
11 sopran.

O eventuald pedald tripld (in scriitura la patru voci, evi-
lent) lipsegte plamul melodic de o contrapondere minim& si de aceea
ionoritéitile, riscind sd file prea "Singhetate"™ de numiirul mare de
rocl ce #in sunete lungi, devin discutabile, in general necorespun-
;itoare, simpliste.

Bx., 342

Aminteam mai inaginte de posibilitatea figuratiei ritmice a
edalei: aceat aspect il vom intilni mai ales in cadrul unei serii-
url de tip instrumental. Totusi putind £i fntilnitd si in cadrud
nei scriituri vocale o ilustrim printr-un exemplu (am face mentiu-
ea ci o asemenea pedald va fi mai degrab# adusi la iInceputul sau
e parcursul unei lucréiri - teme - decit in zoma de final a caden-
elor).

BEx. 343
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In fine, formula de ostinato poate fi intilnitd si in lite~
ratura muzicald coraldl dar, este drept, ea apare ceva mal rar £n
-muziéa traditionald de tip tonal f4ind mult mai adeseori prezenti
fn paginile moderne gl contemporane (prezenta.ostinato-ului este
mai des semnalatd in muzica instrumentald, baroc#, clasic#, roman-
" tic# dar mai ales modernd gi contemporan). Iati un exemplu in care
formula de ostinato apare la bas-tenor; in general (aga cum se in-
timpl# $i in cazul consemnat In continuare) formula de ostinato a-
pare mal intii singurd (o datid sau de cfteva ori) pentru a se fixa
in memoria muzicald a celul ce ascultid, dup¥ care demareazy si ce-
lelalte vocl care-gi desfiégoard evolujia muzicald pe repetarea
strictd a formulei ostinato (aflatd in contimuare la vocea ~ sau
vocile care au emun{at-o inifisl sau, mai rar, circulird la diverse
voci) .

Ex. 244

= = ;f—_b’l‘_"i%@‘c*%

L bis |44 4

e

— F F +—
S fo repelo ook s9

I cjc Pc?fai'cia oi:??a i 4

T

H *t__

ﬂw“z
N~
Ho-—~
L -

S o 1 =T £
4 . 4 [dJ %
PN INE -3 BET PN

Se poate concluzions afirmind faptul cé pedala este o pre-
zen{d importantd in discursul armonic tonal, folosirea el exage-
ratd fiind insd evitatd de acest tip de muzicid.
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Combinatiile notelor melodice pe grmonii efectiv disongnte

Iatd gi punctul final al capitolului dedicat notelor melodice.
diatonice pe armonii efeativ disonante. Ideea combinatiilor este
extrem de importantd gi prefioas#, ea putind dezvolta mult situa-
$iile de utilizare a notelor melodice deschizind perspective largi.
Aceste combinatil se pot intilni gi folosi in cele mai variate ipos-
taze, practic orice notd melodicd putindu-se combina sau putind co-
exista cu oricare alta. Principiul evit¥rii somorit#j{ilor goale va
guverna gl aici atit momentul armonic accidental cit gi pe col real,
de rezolvare, In rest, in func{ie de notele melodice ce vor apare,
se va tine cont de problemele specifice fiecdreia din ele.

Aparent intirzierile nu ar trebui s# se poatd combina cu ce-
lelalte note melodice Imtrucit ele apartin unel categorii aparte
din punct de vedere metric. $i totugi (am retinut acest lucru incd
de la capitolul dedicat notelor melodice pe armonii aparent diso-
nante) broderiile, pasajele, anticipatiile - eventual - sau &chap-~
pPéewrile pot fi implicate in formule dominate de intirzieri.

Ex, 34
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Iatd agadar in primul caz ilustrarea rezolvirii unei intir-
zierl printr-o formuld de broderie (la alto, in prima mdsurd pe
treapta a V-a) pentru ca in a doua misurd rezolvarea intirzierii
de la tenor si se facd (pe treapta I-ig) printr—un échappde.In cea
de-a doua situatie observdm mal intfi brodareca intirzierii la so-
pran, rezolvarea el, o noud intirziere la sopran "rezolvat¥" (in
realitate nerezolvatd!) printr-un dublu échappée.In misura wrmé-~
toare la alto intirzierea tertei (fa) nu este rezolvati,ea fiind
urmatéd de un &chappéesi o anticipatie (adusi prin &chappde)a in-~
tirzieril cvintei. Intirzierea fundamentalei de la tenor (din a-
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ceeasi misurd) este rezolvatd figurat printr-un &Schappé& dupd care
apare o intirziere inferiocard a tertei. Cazul gl treilea ne pune

in fata unui pasaj in interiorul unei formule de intirziere (la
gsopran) urmat de o rezolvare prin &chappée(a se citi salt ! - deci
nerezolvare in realitate). Broderia 4in misura urmdtoare de la elbto
se combipd cu échappéeal tenorului., In fine, in ultima situatie pre-
zentat® se poate observa combinatia unel iIntirzierl cu anticipaiia
(la sopran) . Am mentionat (in situatia a doua) aspectul discutabil
al intirzierii de la tenor (se aude la sopran nota de rezolvare) as-
pect eventual posibil datoritid rezolvirii figurate (prin échappée)
si al intirzierii - cu caracter de pasaj - ce urmeazi.

Din exemplul anterior au putut fi deci descifrate citeva ca-
zurli de combinatii posibile intre Intirzieri si celelalte note me-
lodice (broderii, pasaje, échappée-uri, anticipatii). Sigur cid se
pot imagina Incd multe altele realizindu-se astfel "figuratiile"
(sau, eventual, rezolviri figurate) iIn ipostaze atit de numerocase
incit ar fi imposibild o cur—inlere a lor fie gi parfialié. De alt-
fel ele (figuratiile!) vor fi sporite numeric (substantisl) de noi-
le situatil create prin combinarea notelor melodice neaccentuate
metric. Partial em abordat deja problema In exemplul dat. S& in-
cercim si o aprolundém prin .Jurnizurea pe noi situatii posibile (in
care, ungori, vor apare insid gi intirzieri).

Ex. 346
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In prima situajie putem remarca aparifia, iIn ordine, a unui
échappée,a unul pasaj urmat de anticipatie. Cazul al doilea consem~
neazd un pasaj rezolvat prin échappée (si "merge” la do prin figura-
Yia realizat¥ de re). Urmitoarea situatie aduce la sopran pasaje
peste care se suprapun, la tenor, un échappée(do) gi apol un pasaj
(mi); pe timpul al treilea, la bas, apare o imbirziere rezolvati
prin dublu &chappée.Cazul al patrulea prezinté la 80pran o situatie
asem@initoare cu cea consemnaté in cazul al doilea (pasaj rezolvat
figurat, de data asta printr-o intirziere); in paralel la bas apare
un pasaj lar la tenor o anticipatie legatd (care se transformé mu
in notd reald ci in ivtfrziere). A cincea situafie a exemplului an-
terior ne suprapune un échappde(alto) cu o anticipatie (sopram). Ca-
zul urmdtor aduce un échappbe(fa diez) urmat de o dublid intirziere
(sopran~tenox) rezolvatd decalat si suprapusi peste o broderie(bas) .,

Iatd si elte posibile situatii in exemplul urmitor.

Ex, 547
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In primul caz, pe subdomingnta lui la minor apar, pe rind, la
sopran, un pasaj(mi), o iIntirziere(sol) nerezolvatd ("&chappati™) si
o anticipatie(mi) adusd prin salt (deci tot intr-o combinatie cu
échappéewul) ;5 la tenor Intirzierea(si) se rezolvi figurat spre la
printr-un &chappée(sol diez)~ de notat suprapunerea sol diegz-sol
becar destul de "acid®'. Se adaugi, in misura a dowa, re~
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zolvarea figuratd a intirzierii de la temor (prin échapp®. In a
doua situatie consemmném, la sopran, o Iintirziere (fa mu este nota
reald, septima, ci intirzierea lul mi pe acordul accidental sol-do-~
gol-mi de intirziere!)., Rezolvarea intirzierii se face prin antici-
patie, pe timpul trei apfrind intirzierea cvintei (tot la sopran -
rezolvat¥ pe ultima parte a timpulul patru).

Concomitent se rezolvd (pe timpul patru) Intirzierea de la
tenor (pe timpul trei apiruse, la alto, sunetul fa, de data asta
ca not¥d resld, septimd!). In a doua misurd alto-ul gi tenorul e-
fectueazid un pasa] dublu (re gi fa) rezolvat prin &chappée. Sau in
ultimul caz remarcdm figuratia (prin broderie) a pedalei de la bas
ce capiti, prin repetare, un caracter de ostinato. $i, sigur, exem-
plele ar putea continua la nesfirgit. Nu am dori s# incheiem acest
capitol important inainte de a mentiona, in citeva cuvinte, pro-
blema paralelismelor (gi conmbtraparalelismelor), problem# destul de
spinoasd 1in cazul notelor melodice (si deseori controversati). Pen-
tru a oferl o imagine cit mai clard vis-3-vis de paralelismele (gi
contraparalelismele) ce pot lua nastere in situatlile armonice care
folosesc notele melodice vom parcurge exemplul urmdtor incercind
s8 stabilim ce este bine, posibil si ce nu.

Ex. %47 bis
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Primul caz reprezintd un adevirat postulat al inmtirgierilor:
acesta pu "salveazd" paralelismele, doar le mascheazi+ In consecin-
t# intre bas-sopran gi bas-tenor se produc octave, respectiv cvinte
paralele ascunse de armonia accidentald de intirziere (sol-mi-do-la)
care, neavind "valoarea" de srmonie reald mu poate sd se interpund
cu forta necesars pentru a inldtura efectul sonor necorespunzitor
al paralelismelor amintite. Paralelisme nemijlocite (indiferent de
calitatea potelor, strdine sau reale) vor fi strict evitate (al
doilea caz) s Se impune o precizare: in situatla a opta paralelis-
mul dintre tenor i alto va fi considerat gregit, in schimb cel
dintre alto gi sopran (la alto apare septima dominanteil iar la so-
pran o anticipatie) este tolerat, ba chiar admis de mul{i teoreti-
cieni. Adevdrul este c#d nu suni prost ! Explica}ii ... mai greu!!
Paralelismele (si contraparalelismele) "mascate” de o not# melodicd
sau dous-trei (pasaj, broderie, &chappe) nu vor fi permise (vezi
cazurile 3, 4, 5, 6, 7, 9). Ugoara decalare ritmicd de asemenea nu
va salva paralelismele intre notele melodice (vezi cazul al zece-
lea, pasaj cu broderie). §i sigur exemplele ar putea coﬁyinua, cu
cele mal felurite situatii: ref{inem esentialul - paralelismele de
contact nemijlocit nu vor fi admise (indiferent de tipul de note,
reale sau stridine); paralelismele mascate de o notd (sau citeva)
melodicd igi vor pHstra efectul sonor necorespunzator gi, in con-
secinfd, vor fi evitate.

Concluzionind putem afirma ci notele melodice constituie un
capitol de maximi importantd pentru dezvoltarea valenfelor muzicale
ale celui care trudegte in domeniul armoniei tonale, Aici se afld
un teren extrem de fertil de investigatie gi fantezia celui care
lucreazd, bazatd pe o tehnicd solidd (posibil sé fi fost deja a-
tinsd pind acum) poate conduce la inventii muzicale de facturi cit
mai diferite gi mai eficiente. In general tirimul notelor melodice
se dovedegte a fi extrem de bogat gi $inind cont de aspectul nativ
muzical al acestor note (a ciror functie principald rémine cea me-
lodicd, in subsidiar ele avind, evident, si o funct{ie armonici) este
clar cd aicl simplele gi corectele rezolviri pur tehnice nu-gi mgi
au locul, inventivitatea, sensibilitatea trebuind s& primeze (re-
petdm Insd, in limitele unui bun mestegug etalat cu sigurantd).
Iatd de ce recomanddm celor care rezolvid teme la acest capitol si
incerce, cu mai multd Indrizneald ... mai mult !
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MODULATIA DIATONICA

Acest capltol se constitule in ultimul jalon pe lungul drum
parcurs de lumea diatonicd a tonalitétii. Pasul fécut odatdé cu a-
bordarea modulatleli este extrem de important, esen{ial, decisiv an
gpune in ideea afirmirii principiului funaamental de construciie
in arhitectonica muzicald tonald functionald; intr-adevér, de la
cele mai simple forme tonele baroce, clasice sau romantice (prelu-
diu, inventiuni le doud voci, miniaturi bi- sau tripartite simple)
pind la edificiile sonore complexe (fugd, sonatd etc.), toate vor
pune la temelia conatructieil ideea de modulatie (pe plan tonal).
Articulatiile componente ale unei forme, fie ea de mici sau mari
dimensiuni, se vor face tocmai in funct{ie de diferentierile pe plan
tonal asle segmentelor respective; ori acest lucru va presupune in
mod automat ideea de treccre de la o tonalitate la alta, ideea de
modulatie.

S-ar putea spune deci c8& am definit deja nojiunea de modula-
tie: procesul muzical prin core se recalizeazi trecerea dintr-o to-

P

nalitate in alta. Sigur c# ideea de modulatie ar presupune o tra-
Tare complexd plecind de la procedeul tehnic armonic aplicat (mo-
dulatia diatonicd, cromaticd@ sau enarmonic#®) trecind prin relatia
intre cele doud tonalitd{i (sudb raportul gradului de Inrudire -
apropiate sau depfirtate s$i sub raportul relatiel dintre ele - au
aceeagli tonicid si sunt diferentiate modal, au tonici diferite dar
sunt identice pe plan modal sau diferd atit pe planul tonicii eit
51 al modului) gi ajungind la ideea importantel celor doud tonali-
téti, upa in report cu cealaltd (aluzie gi inflexiune modulatorie,
modulatie pasageri, modulatie tranzitorie, decisivd sau definitivd)
Toate aceste aspecte complexe privesc citre o perspectivi
multidisciplinard asupra modulatiei in care ar fi implicate teoris
muzieii, armonia si polifonia, formele muzicale. Nu ne propunem in-
tr-un simplu tratat de armonie o parcurgere exhaustivéd a procesului
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atit de complex al modulatiei. Ne vom rezuma la analizarea celor
trel procedee tehnice armonice de modulatie: cea diatonicd, cea
cromaticd gi cea enarmonicéd. Vom incepe, fireste, cu tratarea pro-
blematicii ridicatéd de modulatia disgtonici.

In esent{d mecanismul modulajiei diatonice este extrem de sim-
plu: el are la bazid ideea suprafetelor sonore comune existente in-
tre tonalitdtile aproplate. Cu cit gradul de rudenie este mal
"string" (gradul O - tonaliti{i relative, gradul 1 - tonalit#jile
dominantel cu relativa acesteia gsi cea a subdominantei cu relativa
acesteia si cele de gradul 2 - In special tonmalitatea contradomi-
nantel cu relative acesteia) cu atit aceste suprafefe sonore sunt
mai mari. In cadrul lor vom putea distinge acorduri, de trei sau
patru sunete, care si fle comune celor doud tonalitdf{i, ele gisin-
du-se cu toate elementele lor, concomitent, in ambele tonalitidfi.
Plecind de exemplu de la acordul tonicii tomalit#til Do major pu-
tem constata faptul cd el se gHseste,cu “"intreg efectivul" siu so-
nor, 81 in tonalitatea Sol major, pe treapta a IV-a,

Ex. 348
é Dotz

Soltv

Nu acelagi lucru se poaste spune despre acordul treptei a II-a
a lui Do major care nu mai poate fi identificat cu acordul treptei
a V-a din Sol major intrucit intre csle doud acorduri un sunet nu
mail este comun: fa (in Do magjor) respectiv fa diez (in Sol major)

Ex. 349

&
Don Solv

Iatd deci ci "serviciul” modulatiel diatonice nu poate fi
indeplinit decit de acele acorduri care au toate elementele lor
(£8r8 exceptie) atit in tonalitatea din care se pleacd cit si In
tonalitatea in care se ajunge. Acest acord, comun celor doud tona-
lit8ti, se msi numegte (in afaré de acord comun) si acord de echi-
valent®, pe el realizindu-se trecerea de la prima la cea der~a doug
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tonalitate. Sigur ci in acest proces de echivalentd notele rimdn
aceleagi, mneschimbate. Totugl acordul comun presupune o schimbare
importantid, esentyiall; este vorba de procesul de pivotare functio-
nald. Revenind la exemplul anterior (frecerea din Do major Im Sol
major) ge poate remarca faptul c& fosta tonica a tonalitvdfii ini-
tiale (Do I) a devenit subdominantd in noua tonalitate (Bol IV).
De aici decurg toate consecinfele de rigoare: odatid cu schimbarea
profilului tonal se schimbd gi functia, implicit si comportamentul
functional al gcordulul regpectiv. In cadrul sonor oferit de aecor-
dul comun are loc deci acest proces tonal fundamental, de reorien-
tare tonald gi functionald (singura exceptle de la acest principiu
s-ar putea consemna doar in modulatia la tonalitatea omonimi unde
acordul de echivalen}d igi pistreazd fizionomia functionald) .

Desi mai rar utilizste decit trisonurile (firesec, au o perso-
nalitate wai puternicd, mai bine individualizat®) acordurile de sep-
timd pot intra si :le iIn "Jocul" modulatiei distonice. In cazul lor
aceastd pivotare functionald este mai dificiléd Intrucit, dupd cum
afirmam mal inainte, ele Igi definesc mai bine o fizionomie distinc-
téd (spre exemplu un trison major poate f£i la fel de bine perceput
$1 ca un acord al unei tonici majore sau ca o dominant8 a unei to—
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nal*titi majore sau minore in timp ce un acord major cu septima mi-

W v e

céd cu greun ar putea fi au21t astfel decxt o segt;ma%dgwggmlnanta -

de exemplu drept V£I7 intr:gg<m1nor naturalb Este motivul care de-
termind prioritstea trisonurilor in procesele modulatorii diatonice.

Cit despre variante sc poate spune c8 si aiei baza o vor con-
stitul majorul natural si minorul armonic. In afara acestora vom
mail consemna o utilizare redusd a minorului natural si melodic; ma-~
jorul armonic va fi prezent in procesele modulatorii diatonice care
vizegzd szbordarea tonalitZf{ilor aflate la distante tonale mai mari
(3-5, exceptional 6 cvinte) iar varianta melodicd (care, am vizub
la locul cuvenit, practic nu se utilizeazd In creatia muzicald) wva
fi si aici prezcntd doar teoretic, in creatia tonald f£iind ca gi
inexistentd in modulatia diatonici#., Iatd deci cd "greul" va cddea,
ca gi pinid agcum, pe "umerii" majorului natural si al minorului ar-
monie,

Anglizind In continuare problemele tonale pe care le ridicd
acordul Ge echivalentll s-ar putea face o serie intreagé de consi-
deragtii vis-3-vis de treapta pe care se gisegte la iegirea din to-
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nalitatea ini{iald gi treapta pe care se va situa la intrarea ir
noua tonmalitate. Sigur cd mu toate treptele vor permite o iegire
comodid (unele se vor dovedl chigr extrem de refractare ideil de mo-
duletie), la fel nu toate acordurile vor inlesni o intrare convin-
gidtoare. S8 Incercim de aceea si facem o trecere in revistd a tu-
turor acordurilor pentru a ne edifica mai exact asupra acestul as-
pect.

Functia de subdominanmbd (IV si II) va permite o buni iegire
din tonalitate; este firesc séd fie asa dacd ne gindim la caracterul
depresiv, centrifug al acestei functii. $i treapta a III-a va in-
lesni o iegire comodd: faré fizionomie functionald precisé, acor-
dul treptei a II1I-a, neutru, indiferent va permite o ugocari péridsirea
tonalitdf{ii (cu precizarea ci folosirea lui easte méi redusé din
principiv) . Functia de %tonicéd, puternicd, stabil¥d va crea snumite
dificultitl ideil de echivalentd, de modulatle; i anume in specisal
acordul trepteli I. Acesta cu greu va putea fi "gcos" din rolul de
tonicd s5i reinterpretat intr-o altd tonalitate drept altid treapti.
Totugi staticismul functiel va permite, iIn anumite conditii, proce-
sul modulatoriu. Situatia acordului treptei a VI-a este ins# destul
de diferitd. Degi investitd tot cu atributele func{iel de tonica
acest acord se dovedegte mult inferior ca for{d acordulul suzeran
(motivele au fost expuse la locul cuvenit). Usoara influentd exer-
citatd de subdominantd fac acordul treptei a VIi-a mult mai maleabil,
el pretindu-se mult mai bine decit guperiorul si@u tonal (I) proce-
sulul modulatoriu diatonic., In fine, func{ia de dominantd: cea mai
putig_giapusé la echivalente modulqgg;iixfmeEEE—ffiggE‘é& fie asa
intrucit dominanta i VII) este func{ia activi, de sprijin a to-
nicii, Firesc este cs acordurile treptelor V gi VII s& se lase cu
greu interpretate drept acordurile altor trepte din noua tonaslitate;
tendinfa lor de rezolvare citre tonica tonalitd{ii inifiale este
atit de puternicid Incit orice alt drum pare practic inchis. $i to-
tusi, mei greu, vom putea pleca gi de pe dominantid ! '

Ce concluzie putem desprinde din cele expuse mal sus: vor
exista culoare mal favorabile gsi mai putin favorabile pentru iegi-
rea din tonalitate. Asta nu inseamni cd neapidrat le vom folosi doar
pe primele evitindu-le pe celelalte, Consecinfele unor iegiri mai
comode sau mai pupin comode le vom resimti mu atit in tonalitatea
initiald cit In cea cHtre care ne indreptim, aceasta va putea sd se
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impund mai rapid si mai convingitor sau, invers, va reclama mai
pult timp pentru o £i consfinfité. Sigur insd e¢Z lucrul acesta va
£i condifionst nu numai de modul in care pirdsim vechea tomalitate
ei gi de culoarul prin care vom patrunde in noua tonalitate. Astfel
vom distinge, si aicl, puncte mal ecomode de intrare gi altele mai
dificile, mal greoaie.

Condi{ia fundamentald pentru impunerea noii tonalitd@ti este
formula autenticid compusid de cadentd, deci SD-D-T, Cu cit aceasta
se va pubea desfigura mai rapid si umai logic cu atit noua tonali-
tate va avea sanse de a se impune mal repede i mai convingitor.
$i, bineinteles, invers, cu cit¥ ea va fi mai tirziu abordabild sau
va necesita uncle "ocoliguri” cu atit statuarea noii tonalitid{l se
va face mai greu, cu efort mai mare de timp. S& parcurgem acum tra-
geul tuturor treptelor posibile ce a fi abordate c& "puncte de gra-
nitd" pentru intrarea In noua tonalitate.

w1l aici subdoninanta (IV gi I1) este solutia optimi. Ea per-
mite aubtomat in continuare formularea imediatd a cadentel complete
Iy =V - I.0 intrere mai dificill va condifiona funcfia de bomicd;
egle adevirat, ea e¢ste Tunc{ia principald a tonalitdtii, stabili,
puternicd dar, abordatd direct, ea nu se poste incd impune in a-
ceagtd posturd. Penfru a deveni o tonicid reald (i nu una doar teo-
reticd) ea itrebuie sprijinitd de celelalte functii principale. In
consecinféd, T vo trebuil sé {ie urmatd ae SD, D gi abia apoi T se
va defini ca atare; deci, V% - (%g) -V - I. Dominanta, functie pu-
ternicd, in primul moment nu este (decit bLeoretic!) Iinc#d o domi-
nantd ! Liu avem incad nici un reper pentru a o considera ca atare.
Totugli in calitatea ei func{ionald trebule sd meargd la tonicH. Re-
latia suficientd In Yonalitate pentru a o defini (V-I) nu este insa
aga acuma ! Este nevole de o cadentd Intreruptd care sd permitdéd o
refornulare a cadentei (care acum eventuasl ar putea apare gi fHirid
dominanta care s-s auzit deja): deeci, VgI - VI - <%¥5 - (M - 1I.

In fine, treapta a III-a va permite cel mai dificil acces (din mo-
Tivele tonale pe care nu cred c& mai este necesar si le rememorim
$i care {in de neutralitatea treptel respective). Lui III 1ii va
urms, logic, o formulid completd de cadenfd, absolut necesard: III -

%g - Vgl - I (eventual cu o implicare si a lui VI intre III gisSD.
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Iaté decli si tabloul complet al intrérilor. Sigur c#d ramfor-
sarea, repetarea unei cadenfe se pot realiza plecfind de la aceste
formuléri tonale "minime". Pe de alt® parte, im situatia.in care
nona tonalitate nu se va impune in cadrul discursului muzical unele
intériri ale el nu se vor mal dovedi necesare.

Oricum panoramicul general al procesului modulatoriu (care
presupune de fapt ambele momente cuplate iegire-intrare) va nece-
site o privire concertat® asupra modalititii in care se face phrd-
sirea vechii tonalitéiti si respectliv abordarea celel noi. Se pot
crea cele mai diferite situafii: acordul de iegire s¥ fie foarte
bun, la fel, cel ob}inut prin echivalent® s# permitd o buni intrare.
Se poate ca atit iegirea cit gi intrarea sdé fie dificile ! §i Lntre
acegtl dol poll o sumedenie de situatil intermediare. Sigur cé pind
la urmd orice solutie (corectd !) este valabilid gi poate f1 folo-
sitéd. Cel mult, dacd se nasc probleme, ea poate fi "ajustatd' co-
raspunzitor ! Si Incercim in continuare ilustrarea prin citeva
exemple comentate a citorva tipuri principale de modalititi de in-
trare-iegire.

Ex, 350

e sraesparooirr o
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In prima situatie putem semnala un caz fericit de asamblare
a upei iegiri bune cu o intrare buni. Astfel, Do II permite o bund
desprindere de tonalitatea initigld iar la IV reprezintd o exce-
lentd poartd de pHtrundere in nouas tonalitate (urmatd firegte, de
cadenta de rigoare ~ V-I). A dous gituatia permite o bund iegire
din tonalitatea initiald (Do IV) in schimb intrarea se face cu og-
recare dificultate (la -VI). (Sigur ci, pentru a fi cit mai conclu-
dente, aceste exemple ar trebul gindite cu o prealabilié cadenfare
in tonalitatea initiald care, prezentd doar cu treapta I-a, mu pare
intotdeauna suficient de convingiitoare.) Mergind mai departe, a
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treia situatie aduce o mai greocaie separare de tonalitate initiald
- chiar cea mai incomodd solujie - (Do V), iIn schimb intrarea in
poua tonalitate Re se face printr-o usd larg deschiséd (IV). In
fine, iatd gi un caz care ne dd destuld batale de cap si in situa-
tia desprinderii de vechea tonalitate si in aceea a pidtrunderii in
cea noud (Do I - Fa V), Cu toatd formula de cadentd Intrerupti si
reformularea completé a cadentei autentice compuse. parcd mu suntem
deplin convingl de consolidarea mnoll tonalitétl care pare a mail
reclama noi insistente pentru a se implanta mai clar.

Mai bune sau mai pufin bune, toate solutiile corecte rémin
valabile si rémine ca gbilitatea compozitoruluil si ne convingd de
curgivitatea si logica modulatiel sau de lipsurile acesteia.

Desi ne-am ocupat substantial de problema acordului comun s
rimgs Incd un aspecte incid neeludidat: cum va apare acest acord din
punct de vedere al infi{isirii sale armonice (rasturnare si dublsa])
Daci ne referim din nou la exemplul anterior in situaflia a patry.
constatdm c&d atit Do IV cit gi Fa V prezintid “"puncte de vedere"
identice (mai precis este vorba de faptul c8 ambele acorduri isi
vor gdsi poziyia tonald optim& in starea directd cu dublarea fun-
damentalei) . Deci aici totul sec rezolvd de la sine.

Nu acelagi lucru se poate afirma despre situatia Intiia in-
tilnitéd iIn acelasi exemplu : dacd acordul treptei a II-a din Do ma-
jor preferd (ca pozitie optim#) ridsturnares intiia cu dublarea ter-
tel, acordul echivalat (treapta a IV-a din la minor) opteazd pentru
starea directd cu dublarea fundamentalei ! Tatd deci acelasi acord
(ca note) dar esential diferit In ceea ce privegte pozitia armoni-
cd. Ce solutie vom adopta: vom "miza" pe infét{igarea lui Do II sau
a lui la IV. Normal, logic ar fi sd se prefere ideea favorizirii
acorduluil noii tonalititi: citre.ea ne indreptém ! Lucrul acesta
provoacd ins# un moment sonor neplicut in tonalitatea inif{iald.
Acesta se "desf8soard’ normal si, subit, sbordeazd un acord imtr-o
pozifie armonicid extrem de necaracteristicd provoeind un mic goc,
aproape 0 surprizi neplicutd. Pind ca urechea (si gindirea noastri
muzicald) s# se limureascd ci este vorba de o modulatle, situayis
sonori sSe consumd cu repercursiuni neplicute pentru auvzul si logica
noastrd tonald. Nici invers nu este recomandabil (in prineipiu) si
procediém. Favorizind acordul primei tonalititi defavorizim (auto-
nmgt) pe cel al celei de-a doua tonalitifi. In conmsecintd, patrun-
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derea pe noul teritoriu tonal se face defectuos, greoi. Soxx¥ia
(vegnical!) calea de mijloc ! Se pot gédsi congtruc{ii armonice care
s8 prezinte satisficdtor acordul pentru ambels tonaglité}i. Pentru
gituatia discutatd pind acum sceastd solufie este ridsturnarea in-
tiia cu dublarea fundamentalei,aceasta contribuind la o ugoard sli-
bire a lui Do II (adus totugi in sextacord) gi la o buni pregitire
a viitoarel subdominante prin dublarea ei (totusi pe sextacord) 1la
IV, Vom incerca in continuare s& urmirim traseele modulatorii care
leagd tonglitidtile apropiste, tonalit¥dti unite de obicei toemai
prin acest procedeu.

Ar nagl fi de addugat un aspect important; se pot crea uneori
suprafete mai mari de echivalentd (2, 3 sau chiar mai multe acor-
duri) . Evident in acest caz eficienta, logica, cursivitatea modu-
latiei sporesc (de mentionat relatia VI-I,, acceptabild atunci cind
tonica apare in sextacord). .

Ex, 351

ol
G

DQI Y YI ‘6 B. 7
Sol(tv ) Vg Vg. 5
4 - 3

2D oégéa
i

Modulatias la relativa

Plecind de la ideea folosirii in principal a majorului natu-
ral $i a minorului armonic,intre doud tonaliiByl relative se pot
stabili urmdtoarecle culoare : M II = m IV (M semnificind tonalita-
tea major, m cea minor), M IV = m VI, M VI =m I i M VII = m II,
toate aceste relatii putindu-se stabill in ambele sensurl, S& in-
cercim exemplificarea lor plecind de la tonalitdtile Do major gi
la minor :
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[
3

Dot W Dat Vug
lay v Va.g o talfs Vi'

Dintre solutiile propuse (posibile) ne va retine atentia in
mod special prima (Do II = 1lg IV), la fel de buni £n ambele sensuri,
a doua (Do IV = 1a VI), privitd insi fn sensul de la minor citre
major gi, la fel, Do VII - la II (de la lg cH#tre Dg). Utilizarea
minorului natural (care ar conduce la identitatea tuturor acordu-
rilor &n cele doud tonalit#ti) ar produce un goc sonor nu pres pli-
cut In ambele situatii (si plecind de la major cdtre mipor si in-
vers), modula}ia nefiind prea convingédtoare.

Ex. 253
0 {

—
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Folosirea minorului melodic(sau a variantelor armonic i pe-
lodic ale majorului)practic se exctude inmtrucit acestea ar diminus
doar gansele modulajiei prin ingustarea suprafetel sonmore comune.
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Deatul de des folosit#, modulatie la relativd va fi prezentd
fie in momentul de delimitare a dou#t articulatii arhitectonice dife-
rite ("A" in tonalitatea de bazd, "B" la relativi sau Imtr-o formd
de sonat¥ tema intfla fin minor, tema a doua in relativa majord) sau
pur si simplu pe traseul muzical al unel pir{i sau legiituri intre

pirti (punte).

Modulghlia de domingntd

Nu fncape nici o indoial¥, relatia fintre o tonalitate oare-
care si tonalitstea situatd pe dominanta el este relatia fundamen-
tald a constructiilor arhitectonice tonale. Plecind de la formele
preclasice (bipartitismul baroc are la bazd aceastd relatie tonali,
rdspunsul intr-o fugd se di la dominantd etc.) trecind prin mode-
lele constructiilor clasice (de la cele mai simple forme bt gl tri-
partite, unde "B" ge desfégoard de obicei pe dominant¥ si mergind
pind la relatia tonald intre tema intiia si a dowa fntr-o form¥ de
sonatd - de asemenea avind aceiagi protagenigti tonali -) gi ajun-
gind chiar si in romantism (unde aceasti atit de elementarid, simply
dar fundamentald relatie fgi péstreazd actualitatea), toate marile
perioade muzicsle asle muzicil tonale au consfintit importanta ca
pitald a acestul raport tonal. Sigur, teoreticienii au ciutat cau-
zele, motivele acesteil alegeri atit de categorice. Dintre toate
cred cd ar trebuil rejinutd mai ales ldeea c# din tonslitatea domi-
nantei se revine extrem de ugor in tonalitatea de bazd. Lucrul a-
cesta se face prin simpla echivalare a noii tonici (de pe dominantd)
cu vechea dominant¥, gi astfel drumul Inapoi este parcurs automat,

Ex, 354

Soliv v8-7
B-5 i
4-3 Tay
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Iatd deci céd am gi implicat o prim¥ posibilitate de a realiza
puntea diatonicd intre o tomalitate gi dominanta ei. Insinte de a
merge mal departe facem urmitoarsa observatie; in cazul tonalitiéti-
lor majore lucrurile sunt clare (terfium non datum!) - ca in exem-
Plul de mai sus Do-50l gl invers. In schimb la tonalititile minore
existid ... doudl (!!) tonalititi ale dominantei: cea minord aflati
la o cvintd superioard de tonalitatea initiald (dar a c¥rei temicH
mu corespunde cu acordul dominantei, acesta, gindit in armonie,fiind
major!) gi cea major¥, aflati la 4 cvinte distantié dar care, desi
departe din punct de vedere tonal, permite revenirea automati la to-
nalitatea de bazi (tonica noii tonaliti{i fiind automat acordwl do-
minantel tonalitdtii initiale). .

la-mi- (aiIgla, V)
la - Mi - (MiI = la_ V)

Sigur cd de fapt tonalitatea (propriu-zisi) a dominantei va
fi cea aflati la distanti de o cvinti#, dar, pe de alt¥ parte, aceas-
ta nu va permite o reintoarcere atit de comodd (ca in relatia ma-
Jor-major) . Este gi motivul pentru care constructiile tonale clasice
opteaziéi uneori, in minor, pentru relatia tonald cu relativa majord
§1 nu cu tonalitatea domingnteli.

Revenind la relatia de dominantd intre doud tonalitdti majore
mal consemn¥m in afara relatiei deja amintite (TiI tonalitatea ini-
tialZ I<«>-Td IV tonalitatea dominantei IV si invers) urmitoarele
relatil de echivalentd: Ti IIl«> TA VI, Ti V <> Td I , Ti VI

Td II

Ex, 355
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Plecind de la o tonalitate minord (armonic#) la cea minori
aflatd pe dominantd (tet armonic¥) vom constata existenta doar unei
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singure echivalente : Ti I - T4 IV !
Ex. 356

< g

VI : T
miW yg. 5 {

4-3

Folosind tot variantele armonice ale tonalit#{ii minore ini-
tlale gi ale tonalitifii majore aflate pe dominantd vom gi#si doud
gsolutil : T1 I o TdaIV gi TiaV +# T4 I

Ex. 357
(A "

== e e e
i3 )
at Va
H’fa”’ Y i Mr H; v 1

Repetdm insd ceea ce sus{ineam mal fnainte, aceaata nu ar
putea fi considerat¥ propriu-zis drept tonalitate a dominantei intru-
cit distanta intre cele doud tonmalititi este de patru cvinte. Ri-
mine insdl echivalenta T4V <« TA T (gi aspectul diacutabj.l al pro-
blemei tonalitd{ii dominantei in minor )

Modulatia lg relativa domingntei

Plecind de la o tenalitate major# clitre uns minoré (conside-
ratd prin prizma variantei armonicei) vom putea constata existenta
urmitoarelor solutii Ti I 4» Trd VI, Ti III <> Trd I, Ti VI -
Trd IV,
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In cazul in care vép pleca de la o tonalitate minor¥ (tot in
varianta armonicd) c#tre una major# vom semnala o singur# posibili-
tate de echivalentd: Ti I «—» Trd II.

Ex., 359

la1
Saln ub- 7
6- B
4- 3
Modulatia lg subdomingnta

Férd a egala ca important¥ modulatia la dominantd, modulatia
la subdominantd rémine una dintre relatiile fundsmentale ale sis—
temului tonal., $1 dacH ne gindim c# prin modulatia la dominantd se
creeazé necesitatea revenirii ne dim gseama cd drumul inapoi (evin-
td& descendentd) presupune de fapt tehnica modulatiei la subdomi-

nantidl) .
Ex, 360
i
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Astfel in exemplul de mai sus modulatia la subdomfnantd va
putea fi consideratd nu mumai trecerea de la Do la Fa ci gi reve-
riréa 14 tomul de bas¥ in situatia modulatiei Do ~ Sol - De.

Luind situatia in care se moduleazi (la subdominantd) intre
doud tonalititl majore putem gésl urmitoarele solutii: Ti I -
Tsd V, T1 II <> Tsd VI, Ti IV <> Tsd I, Ti VI «>Tsd III

Ex., 361
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In cazul cind cele doud tonalltéd{l sunt minore va fi posi-
bild urm#toarea echivalentd : Ti IV «> Tsd I.

Ex, 362
ié::zg;—__—_,%:jr:lgﬁz“
¢
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Modulatia la relgtiva subdomingntei

Demarind de la tonalitatea majord citre cea minor¥ (evident

privitd prin prizma armonicului) vom putea consemna o singurd solu-
tie posibiléd ¢ Ti II <> Tred I.



Ex. %63

el g Vg {

In cazul in care vom pleca de la tonalitatea minord citre
cea majorié vom putea constata existenta urmitoarelor posibilitéti
de echivalen{l ¢ Ti I «> Trad I1I, Ti IV-<— Trsd VI gi Ti Vi<

Trsd I

Ex. 264
4{) fjl !
S = o 8-s]
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Modulatia lg tonglititile aflate lg 2 cvinte

Férd a se inscrie in limita tonalitid{ilor strict inrudite cu
o tonalitate de baz#, tonalitidtile aflate la distanta de doudd cvin-
te sunt totugl considerate destul de apropiate gi, in consecinty,
posibil de g fl abordate prin procedeele modulatiei diatonice. Bvi-
dent cid relatia tonalé cea mai important¥ rémine aceea cu tonali-~
tatea contradominantel : Ti III<—»Ted II si Ti V <> Ted IV

Ex, %65
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Sigur ci se vor putea realiza modulatii gi citre celelalte
tonalitiéiyl aflate la doud cvinte distantill, privite ascendent cit
g1 descendent. Uneori pot exista dou¥ selutii (ca si £n cazul mo-
dunlatiei la contradominant®) - vezl exemplul de mai Jjos unde Do III
~<—>g1 IV 81 Do V ~—>31 VI iar Do IT <81 b III gi Do IV —>

81 bV
g aia oo
= X = %@%L_]

Dat Y Dot 1l Dai W
mv:ugv b 5w g vg Sibyvi g Vg
- -5

Ex. 366

dar se pot nagte si situatii fard solufle dacd privim modulatia
diatonicd doar prin prizma majorului natural si a minorului armo-
nic (aga cum se Intimpl¥ fn relatia Do-sol) . Aceast¥ constatare va
determina in mod firesc necesitatea implicdrii si a celorlalte va-
riante; uneorl fortate (cum este cazul mai ales al majorulul me-
lodic sau partial al minorului melodic), aceste variante miresc
considerabil, cel putim teoretic, cimpul de actiune al moduletiei
distonice. Un singur exemplu poate deveni semnificativ; de la Do
la sol nu exist¥ nici o solutie (1); gindind cele doudl tenalititi
prin prigma celor trel variante vom gi#si mu mai putin de sapte (!)
golutii posibile: Do In-<sd>so;m Iv, DonII-é¢>-solﬂV, Do, III >
solﬁVI, DonIV<ée»solﬁVII, Doﬁv-<b+-solﬁ1, DoAVI-<%>-solhil,
DomVII*H>aoldIII ! Trebuie s#i recuncagtem cid de la nici o solutie
Pind la.gapte este o ... micd distantd; sigur ci dintre acestea
rimin valabile mai ales solufiile 1 gi 6 gi partial 2 si 4 (3 si

7 £iind mai mult teoretice).
Ex. '367
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Totugi realitatea este una singurd (gapte solutiil) si tre-
buie s% ne plecm in fata el., Astfel se deschid nol perspective
{prin utilizarea variantelor) pentru abordarea de tonalitidt{i afla-
te la mai mare distantdé (3-5 cvinte, excepflonal chiar 6). Mai
inainte de asta insd vom menf{iona cazul special al unei modulafii
de mare insemndtate in sistemul tonal, in arhitectonica lui, modu-
latia la omonimd., Fiind luat¥ in considerare de Beethoven, fiind
statuatd intr-un adevidrat principiu de creatie la Schubert, modu-
layia la omonim#, acest joc major-minor s-a impus ca un procedeu
important in comstructiile formale clasice dar mal ales romantice,
cit si ca un procedeu utilizat In procesele modulatorii (proprii
mai ales dezvoltiriler si puntilor). In consecin{d, ii vom acorda
o atentie speciald urmind ca ulterior sd ne ocupém de reatul modu-
latiilor de la 3, 4, 5 gi eventual 6 cvinte distanf{li. (Ar mai fi
de amintit existenta modulatiei la omonim#, cu destuld insisteni{d
prezentd in creatia acestul atit de singular compozitor care este
Domenico Scarlatti).

Modulgtis la omonimi

Relatie tonald de mare importantd mai ales in clasicism si
romantism (dupd cum am amintit deja), distanta Intre tonalititile
omonime rimine, paradoxal, foarte micd gi foarte mare in acelasi
timp! Simpla schimbare a calit3{ii acordice a tonicii (majord sau
minorid sidhinverﬂ) nu creazi sentimentul perpetudiril acestel func-
tii, dimpotrivi, acela al modificlrii el, Astfel trecerea de lg ma-
jor la miror ne conduce cu gindul ls o subdominanti.

Ex. %68 )

(Selty v )
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Asgtfel trecind de la Do la do prim intermediul unui acerd

comed, V comun, ajupgem pe un do I care ne degaje mai de grabi sen-

timentul unei subdominante, deci seol IV.
In situatia (iovers¥d) de la do la Do, moua tonicd majord se

aude mal de grabd ca o dominant¥ decit ca o teonici,
Deci, inloc de do I ~ do V=DoV -Do I

Ex. 369

de fapt vom percepe do I - Ao V=DoV ~-DoI =FaV -Fal,

Sigur, marilor maestrii le-a reugit alternant{a mgjor-minor
(si inwers) férd¥ dificultiéti, cursiv, logic (uneori chiar cromatic,
prin alterarea tertel acordului de tonicd - gituatie si mai greu
de imaginat !). Totusi, trebuie si ludm in considerare faptul real,
si anume ci trecerea la omonim¥ ridic# probleme pentru stabilitatea
noii tonalitdti. In consecin{d, se pot imagina soluf{ii cu suprafete

mai mari comune cum ar fi in exemplul de mai jos Do I - I'Va -V,
do IV - Va- I

Ex, 370

gﬁridg‘?{ solutia ar putea fi gindit&® gl invers, de la do la Do .
x,
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Incd mal convingdtor s-ar impune solutia cu cadenta intre-
rupté, mai ales de la major la minor (dar posibild gi invers, insid
eu un randament mail sc#zut).

Ex, 372
D o ol o "
~ oy = 1 Y res)
_ej ‘L‘g—'é"—g——[e_ﬁﬁﬁﬁzgé
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De altfel este o solutie la care au apelat cu succes gi maeg-
trii clasiclsmulul., Prin acest procedeu noua tonalitate se insta-
leazii clar Intrucit, fn urma cadentei fntrerupte, se va formula ca-
denta completd pentru noua tonalitate. O re{inem ca pe un procedeun
preferential in abordarea relatiei la omonimi,

Modulatia la tonalit&dtl fndepirtgte

(3-5 cvinte, exceptional 6)

Dacd modulatla la omonim# reprezenta un caz particular (o dis-
tantd aparent mare, in realitate de fapt una micd) celelalte tonali-
tdti aflate la 3, 4 sau 5 cvinte distantd pot fi considerate drept
tonalitdtl depédrtate si, In comsecintid, nu vor putea f£i abordate
decit prin prizma variantelor.

Iatd, spre ilustrareas celor afirmats, citeva exemple in care
se realizeazi treceri modulatorii intre tonsliti{i aflate la dis-
tan{d de 3, 4 gi 5 cvinte.

Mai Iintii sd privim culoarul major-major (evident modulatiile
pot £fi gindite si In sens sscendent si in sens descendent)

Bx, 373
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Iatd, de la Do major la La major am putea utiliza solutia
Do IIenLa Iv (cea din exemplul anterior) sau Do VII-<«—- La,II.
Teoretic ar mal exista doud solufyii, practic neutilizabile insd
(Do III<—>La,V gi Do V<> La VII). In trecere de la Do major la
Mi major vom consemna o unici solutie Do VI<«—>M1 IV iar in yelatla
Do majer-Si major de asemenea o sipgurd cale Do III-<—>-B:I.aIV. Pri-
vind ansamblul celor trei modulatii (la 3, 4, 5 cvinte in relatjia
major-major) putem observa faptul cd, in med constamt, aceste pro-
cese modulatorii sunt conditlionate de existenta acordului de treap-
ta a IV-a din varianta armonicd a tonalit#{il aflate deasupra pe
scara cvinteler., Astfel acest acord se demonstreazd a fi indiaspen-
sabil in aceste treceri tonale, el putind fi utilizat fie ca acord
de start (dac# plecidm de sus in jos pe scara cvintelor) sau ca a-
cord de intrare (in situajia inversd). )

Rolul acestui acord va fi preluat Iin minor (in relatiile to-
nale minor-minor) de acordul dominantel (evident, tot im varianta
armonicH) . Iatd exemplificate mal jos modulatiile , pe acest culoar,
la distantele de 3, 4 5i 5 cvinte (acestea putind fi privite in am-
bele sensuril, ascendent sau descendent).

Ex. 374
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In relatia dintre la minor gi fa diez minor putem consemna,
in afara solufiel date (la V<—>fa dlez VII), in acest caz nu cea
optim#, sl solutiile lamII <—>fa diez IV, la IV <>-fa diez VI si
la VII <—fa diez II (am remarca mai ales, prin calititile lor su-
perioare, ultimile doudd solutii, gi in special ultima).

In situatia modulatiei lg patru evinte distante (la mipor-do
diez minor) remarciém existenta unel singure posibilitétl de echiva-
lare la V -<—>d0 diez III iar la distan{a de cinci cvinte mu vom
gési decit o singurdi solutie: la V-<>so0l diez VI.
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In cazul trecerii de la o tonslitate majord spre una mirord
(sl invers) putem constata faptul c#d, plecind de la un major in jos
ciitre un miner (gl invers, de la un minor in sus citre un mgjor),
vom gﬁéi citeva solutii, aga cum sunt ele demonstrate f£n exemplul
de mai jos(in "sus" sau in "jos" pe scara cvinteler, evident !).

Bx. 375
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Agtfel la trel cvinte acestea sunt cele deja notate in cazul
special al modulafiei la omonim# (de care ne-am ocupat deja mai
Inainte, in consecint®d nu am mal considerat necesar si mai revenim),
Distanta de patru cvinte se poate stribate cu ajutorul solufiilor:

Do I faaV, Do Il <> fa VI, Do, III <> faaVII, DoaIV <> fa I,
DopV <> fa II, Do VI -« fa III si Do, VII > fa IV. Deci teo-

retic echivalenta posibil¥ pe toate treptele ! Practic nu se vor
folosi cazurile in care este utilizat mgjorul melodic; la fel, poate
lar vor apare situatil in care s3 consemnim utilizarea minorului
melodic. Rémin deci s# fie utilizate mai ales trei situatii (unde
se face apel doar la variantele natural si armonic).

In fine, la distanta de cincl cvinte vor apare urm#toarele
echivalente: Do IV <> si bemol V. Do IV <> si bemol V., Dintre
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acestea este clar cil optiunea cades asupra celei dintii (cee de-a
doua fécind apel la varianta maturali a gamei minore).

In situatia inversd (plecind de la o tonalitate majerds im
sus eitre una minord sau lavers, de la uma minord citre una majord
plasat® inferior) constat¥m rapid existenta unei bariere repede
pusi¥, barieri ce se interpume intre tonalitif{l aflate deja la dis-
tanta de trel cvinte, distanti imposibil de acoperit prin coamtact
tonal memijlocit (Sintre Do major gi fa dlez minor, ambele cu toate
variantele, neexiatind nici o punte de legituri, nici un canal di-
rect de comunicare).

Se nagte astfel problema tonalité{ii intermediare, a tomali-
titil ce va media trecerea intre douidl tomalitii{i imtre care nu
existi posibilitatea tangentei nemijlocite (sau a tenalitéitil care
se interpume intre doud tomalititi din motive,puzicale, Du ca o
strictd necesitate tehnic¥) . Vom Iincerca si mes ocupdm in contizmuare
dé acest aspect, nu mal inainte de s semnals §i un caz linitd al
modulatliel diatorice, si anume este vorba de acoperirea distantel
de sase cvinte, Este o situatie de excepi{ie pe care o consemmim in
cazul absolut special al relajilei tonale intre o tonalitate minori
81 cea majord plasatd la 6 cvinte superioare fat¥ de aceasta.

Ex, 376

S % : ‘

— —— ——

a1 g oy V
Tagl. v8-7
tlg £k TVl oy, V7 |

iatﬁ, in exemplul de ;a'?m sus, treapta a VII-a a luil 1aa ge
va putea echivala cu treapta a II-a a lui Fa dieza (ambele sensuri 5
putind fi parcurse: la AV 1L <> Fa dj.ezaII).cu o importantd mel mult teo-
reticd, aceastd modulatie trebule totugl retinutid drept o solutie
extrem de rar utilizat#. (Mal putem consemna gi solutia, practic
neutilizabilé, totusi posibilé : la V, <> Fa diez, VII) .
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Tonglititl intermediare (tranzitorii)

Iatd cd uneori doud tonalitdfi nu pot avea un contact tonal
direct (neexistind o solutie in ceea ce privesgte acordul comun -
care poate lipsi sau care se poate prezenta in condif{li nesatlisfé-~
citoare) sau, chiar dacH teoretic Il pot avea, se poate Intimple
foarte bire ca in procesul muzical compozitorul sid nu doreasch s&
meargld pe drumul cel mal drept g1 scurt, ci sd ”ocoleascﬁ?\putin
(sau mal mult) poposind gi pe tonalitif{i intermediare. Dintr-um mo-
tiv sau altul, tonallitétile intermediare constituie o realitate pal-
pabild in muzica tonal#d; locul preferential i1 constituie fie sec-
tiunile de trecere, de legidturd (puntile), fie cele de travaliu te-
matic gi tonal (dezvoltédri). Sigur, mai putin obignuite, pot fi
intilnite si in alte pirti ale comstructiilor arhitectenice.

Problema pe care o ridlc# o tonalitate intermediari este con-
ditionatd in principal de locul pe care-l revendic¥ In economia
discursulul muzical: abia atins# gi pérésitd, sigur cd ea va fi o
simplé trambulind pentru ceea ce urmeaz#. In aceste conditii chiar
o cadentdl obisnuitd poate lipsi, ba mai mult, se poate ca insdsgi
tonicd sd nu fie adusi.

Ex. 377
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Dacd consistenta acestel nol tonalitéyi este mai mare, sigur
cd o formuld de cadentd va deveni obligatorie; iar dacll ea se im~
pure pe un traseu mai indelungat poate ocupa, corespunziétor, un
spatlu mal mare fiind temeinic consolidatd (situatie mai rar Iintil-
nit¥,totugl, in cazul unor tonalititi pasagere, de tranzit).
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Foloaind aceste “trepte" intermediare se poate ajunge la aco-
perirea, exclusiv prin procedeele modulatiel diatonice, a unor dis-
tante mai mari din punct de vedere tonal. Daci in sectiunile de
punte o eventuald abundentd de tonalitdti intermediare nu este jus-
tificat¥ de distanta tonald mare intre cele doud teme (aflate de
obicel la o cvinti sau la relativi) ci de neceailtatea Inlituririi
ocit mal categorice a sentimentului tonalitdtli de bazd pentru a se
putea instala noua tonalitate a temei a doua, in schimd in gectiu-
nile dezvoltatoare, numeroasele tonaliti{i intermediare (care, mai
ales in clasicismul timpuriu, sunt abordate pe baze dlatonice) pri-
lejuiesc atingerea unor puncte tonale uneori destul de indepirtate.
Dac# in puntl, cu toate "divagatiile"”, nu se depigesc de obicei dis-
tante de 2, 3 (mal rar 4 g§i foarte rar peste 4) cvinte, iIn dezvol-
t¥ri distantele intre punctele tonale extreme (pe scara cvintelor)
sunt frecvent de 4, 5 sau mai multe cvinte, ajungind uneori a# de-
pdgeascd 31 9-10 cvinte ! In acest caz plamul tonal eate extrem
de bogat, tonalitdtile intermediare numeroase (intre tonalitatea
temel a doua in care se sfirgegte expozitia tonalitatea-dominantei
sau a relativel - si tonalitatea initial¥ iIn care va debuta repri-
za), din rindul acestora selectionindu-se tonalitiéfile aflate la
punctul de minim gi maxim tonal. Subliniem din nou faptul cd multe
din aceste modulatii se produc apelindu-se la procedeele modulatiei
diatonice (evident c3 aléituri de aceasta este posibild wutilizarea
gi a modalititilor de tip cromatic §i enarmonic) . Sigur cid ar fi
de amintit faptul cd importania acestor tonalititi intermediare
este demonstratd i de operd unde, fidrd a exista rigoarea wnui plan
tonal (ca in cazul arhitectonicii muzicii instrumentale), se creazi
necegltatea unor permanente modulatil, treceri de la o tonalitate
la alta, planul tonsl astfel creat marcind trasee cu numercase to-
nalitiyl intermediare, tranzitorii (in special in epoca romanticy).
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SISPEMUL TONAL CROMATIC

In paginile anterioare au fost parcurse exclusiv problemele
legate de sistemul tonal diatomic, fie sub forma lui puré (varian-
tele naturale) fle sub aceea lirgitd de cadrul variantelor armonice
gi melodice. Chiar procesul modulatoriu nu a fost abordat decit tot
printr~o prizmi diatonic# excluzindu-se (pind acum) orice elemente
striine acestui cadru. S-a procedat astfel atit din ratiuni didac-
tice (egalonarea gradaté a materialulul de studiu) cit si istorice
(sistemul tonal luind nagtere pe o bazi diatonic#, bazi pe care a
menfinut-~e de altfel - mult timp - drept cvasi-exclusivié, elemen-
tele cromatice insinuindu-se cu timiditate, treptat). Sigur s-ar
putea aminti de o anumitéd abundentd relativd a elementelor croma-
tice, in anumite lucridri din Renagterea tirzie si baroc, dar acolo
credem ci este vorba mai de grabd de (inc# !) o insuficientd limpe-
zire a sistemulul tonal decit de o emancipare a elementului croma-
tic (cromaticii venetieni, unele lucrdri de Bach etc.). Clasicismul
timpuriu ne prezintid o diatonie puri, “cristaling", rareori tulbu-
ratd de infiltrares unui cromatism mai mult ritdcit pe aicl., Sigur,
treptat lucrurile vor evolua: la Mozart (in special cel tirziu) si
la Beethoven (uneori si pe la Haydn) elementele cromatice incep s#
aparé tot mai des, pentru ca apoi, mai ales citre zona finald a ro-
mantismului, limbajul puternic cromatizat s# devind monedid curentd.
Studierea sistematicid, pe etape, a acestui limbaj tonal evoluat se
impume cu pecesitate, parcurgerea lui oferind posibilitatea‘intele~
geril, anglizéril si aprofundérii unui mare numir de lucrirl tonmale
importante.

Abordarea lumil cromatice se va face in trel etape: prima va
fi aceea In care elementele cromatice vor lérgl sfera tonalitdtil
f8r8 a creia insd obligativitatea p#rdsirii ei. O a doua o vom rea-
liza atunci cind, prin elementul alterat, se va creia posibilitatea
modulatiei, a iegirii dintr-e tonalitate si intrarea iIn alta. In
fine, o ultim# etapd, emanciparea .totald a elementului cromgtiec,
posibil) oriunde si in orice condi}il, in calitate de notd melodicd,
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Evident, din considerente didactice (dar si logice 1), vom par—
curge in ordinea fireascid cele trei etape ocupindu-me la fmesput
de prima. Mal fnainte ins¥ de .a face acest lucru va trebul s¥ re-
zerviém un spatiu gpecial pemtru

Falosa relatie

O dati ou aparitia elementelor alterate falaa relatie "inmtri
in drepturile ei" devenind un element iminent al acestei lumi cro-
matice. Despre falsa relatie am mai smintit, este ins¥ cazul si re—

venim pentru a trata aceastd problem¥ "in extenso".
Procesul cromatic, este gtiut, const¥ in alterarea unui ele-

ment (sau a mai multora). Atunci cind acest lucru se petrece la o
anumité voce, procedeul poart¥ numele de cromatizare, el fiimd im-
tilnit fie in situatiile in care, in.cadrul unei tonalititl se ur-
miregte obfyinerea de sensibile artificiale (trepte alterate nemodu-
latorii) fie realizarea unor modalitiétiide tip cromatiec.

Ex. 379
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Sigur c# asemenea cazuri, cum sunt cele din exemplul ante-
rior, pot fi intilnite frecvent in procesele cromatice tonale, ele
neridicind probleme de nici un fel gi fiind perfect posibile. S&
analizém ins¥ i situatiile pe care le propune exemplul urmitor.

Ex. 380
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Se poate observa si alei existents procesului cromatic (pri-

mele doud cazuri, la sopram, respectiv la bas). Dar, din cauza du-
blérii sunetulul ce urmeazd a fi alterat se creazd un conflict g0~

———
—————
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nor aspru, nu prea estetie, imtre sunetul ce g fost cromatizat gi
cel diatonic din acordul anterior (bas»sopran regpectiv sopranébaa)
In situagigmgmtrgia procesul cromatic m se mal realizeazd la ace-
eagi voce, mi apare la bas iar mi bemol la sopran; in continuare
observinm acelagl fenomen (fa la bas gi fa dilez la alto). Aceste
conflicte sonore intre elemente diatonice gi cele alterate (sau ,
invers) provoacd momente care de multe ori dau Soneritatl necores-
punz&toare, urito ’ suaind.“faid‘ (de aici si denumirea de falsi
relatie) “Uneori ele pot pot fi evitate, alteori lucrul acesta poate
£1 greu realizat sau devine chiar imposibil. $i atunci ?

In principiu falsele relatil, prin sonoritiéfile (deseori)  ne-
corespunzitoare, vor fi inlﬁturato din discursul cromatic tonal.
Totusi in anumite conditii ele vor putqg £1 tolerate, lucrul acesta
se va pubtea intimpla atunci cind, prin d;iiizarsa unor procedee ar-
monice specisle (sau cind ne vom prevala de anumite situatii deose~
bite) vom reugi sd "mascim" sonoritatea "fals¥" ce rezult® din com-
flictul dintre cele dou¥ sunete ale aceleeagl trepte (dar alterate
diferit) ., Recomanddrile pe care le vom face in continuare ne tre-
builesc ins# "luate'" la modul absolut, ele neconstituindu-se in "re-
{ete sigure" ci aplicabile (hai s3~i spunem) procentual. Verifica-
rea practici a sonoritdtilor va ré#mine unicul criteriu absolut de
apreciere a poaibilitdtil de a efectua (sau nu) o falsd relapie.
Facem o asemenea afirmatie intrucit creatia muzicald cunoagte ca-
zuri celebre de false relatii care in mod normal ar trebul sé sune
foarte "progt" i care totusi au fost utilizate creind situatii so-
nore speciale, deosebite (st ne amintim numai de atit de cunoscuta
fals# relatie din fnceputul uverturii la "Tannhguser" de Wagner,
Marsul pelerinilor). S& incerc#m deci s¥ sugerdm citeva principii
care, respectate, pot conduce (in general !) la realizarea _unor
false relatii acceptabile, T

Un prim aspect l-ar constitul componenta sonord a celor doud
acorduri; o fals# relatie va fi cu atit ma1 ugor dé suportat cu cit

ISV et
e

verar;va~4ﬂi,gu~§§§5w§a1 probabil greaitﬁ.cu cit cele doué acorduri
vor fi mai apropiate sau chiar identice).
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Se pot observa in exemplul snterior sonoritatea necorespun-
zdtoare a cazurilor unu gi trei cind falsa relatie se realizeazd
fie pe armonie {inuté (prima situatie) sau pe acorduri cu aﬁprafei;je
comune eomsistembe-gi functla comund (a trela situatie). In repli-
cd cazurile doi, patru i cinel aduc sonoritdyi plauzibile, acor-
durile ce produc falsa relatle fiind net diferentiate.

La aceat criteriu gl diferenfierii elementelor mai vine unul
care conduce c#tre o sonoritate mal acceptabilé a falsel relatii.
Agtfel falsa relatie va fi cu atit mai ugor de "suportat" cu cit

cel de-al doilea acord va Ti mai puternic, mai disonant decit cel
anterier ( si‘bua’gia 1dea1§ va £i realizati\atnnci_ncind_primul_amrd
\I’i"éa'ﬁsonant iar cel de-al doilea foarte tansionat) Acest as-
pect “este 1lustrat de cazurile doi, patru gl cinci tot ale exemplu-
lui anterior: se poate constata céd situatiile doi gi patru sunt mail
bune decit ocea de-a cincea: explicatia rezidd din tensiunea mai
mare a acordurlilor ce produc falsa relatie din cazurile doi si pa-
tru decit aceea rezultatd din cazul al cincilea.

Un alt criteriu ce intrd in aprecierea acestul "Jjoe" al fal-
sei relatii 1l repreziuntd distania tonald (fie intre cele douid a-
corduri fie intre tonalitiifile din care.fac parte) . Primul casz il
cordul sextel napoli'bane sid dominanta tonalitatii ce urmeazi (aceaa»
t# problemd este prezentata b8 mal I pe 1arg la capitolul destinat spe-
cial sextel napolitane, treapta a doua coboritd in major gi fn minod

Ex. 382 b .
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Iatd in exemplul anterier un caz tipic cu sexta napolitani
(primul) , Cel de-al doilea aduce situajia opoziyiel dintre doud a-
corduri aflate in doud. tonalitﬂti ce se gisesc la o distan{d apre-

e e e e s e

pentru -care ambele falsc relatii vor fi in principiu tolerate.
/§ggéffggg§§}a, cezurile sau cadentele interioart (eventual

subliniate gl prin coroamm) Yyor permite in general falsele relatii

(situatii frecvent intilnite £n coralele de Bach, dar nu oumai aici),
Iatd un exemplu in acest seus. .
Ex. 383
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In fine, o ultimd ipostazd care va permite falda relatie @
atunci cind unul din elementele care produc falsa relayie (sau_e-
gggEgal_amlgpqgﬁg*§§§£_interpretat ca notd melodicH.

Iatd in exemplul care urmeazd trei situatii in care falsele
relatii se produc fie intre o notid realdd si una melodicd (primul
caz), fie intre o potd melodic# gi una reald (al doilea caz) fie
intre doud note melodice (la alte putind apare re sau re diez). A
patra gituatie aduce o fglas#d relatie Intre un échappéeal sopranului
(mi bemol) gi o not¥d reald a alto-ului (mi), falsd relatie mascatd
de intirzierea ce apare la alto (fa). De retimut ci aici falsa re-
latie va fi toleratd in virtutea faptului c# se produce intre o no-
t& melodic& si una reali (mi bemol-mi) Iintrucit nota melodic# ce se
interpune nu salveazd (ea !) falsa relatle. Spre edificare am notat
in continuare un caz in care ciocnirea fntre mi bemolul de la alto
(g1 sopran) si mi-ul de la bas este ugor atenuatd de Iintirzierea
basulul (fa) care se intercaleaz® intre ele, intirziere ce nu reu-
gsegte ins8 sd evite efectul necorespunzitor al falsel relatii (pe
care, repetém, il atemueazi usor !).
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Putem decl sii folosim aceste procedee enunfate pentru a evi-
ta efectul sonor necorespunziéiter al falselor relatii. Atentie ingd,
ele trebuiesc in permanentd verificate, acesta r¥minind, in ultimi
instantd, criteriul suprem al catalogirii lor in"bune sau proaste™:
sund bine sau mu ! Constatim astfel o implicare mai substantialid
a elementului subiectiv, element a cérui pondere cregte odatd cu
abordarea lumii cromatice. )
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TREPTELE ALTERATE NEMCDULATORIU

(acordurile alterate)

Ce sunt, cine sunt aceste trepte alterate nemodulatoriu : noi

elemente sensibile care vin si se adauge celor naturale sau celor
obtinute in _cadrul varisntelor. Ele (aceste sensibile artificiale,

o e —

cromatice) se vor realiza prin alter#irile superioare gi inferioare

e ——

ale : sunetelor de pe'%reptele doi si patru. Iatd cum se va prezenta

situatia n maaor - -
Bx. 385 | gf 4 o )

Se poate observa, din exemplul e mai aus, cum, adunind anp-
samblul sensibilelor, obtinem o dublﬁ'sensibilﬁ pentru tonicd (cea
-naturald plus treapta a doua coborité) 1la iel ‘una dubld pentru
dominantéd (una din majorul armonic -gase coborit - ei cealaltd re-
zultatd din alt alterarea superioar¥ a sunetului de pe treapta a patra)
si una pentru medianta superioardé (obtinuta prin alterarea suitoare
a sunetului de pe treapta a doua). Deci sunt sprijinite prin duble
sensibile prinecipalele trepte tonale (tonica gi dominanta) si prin-
cipala treaptd modalﬁ (medianta superioara) "Contabilizfnd" acum
51 pe planul general al materialului somor al intregului sistem ob-
Yinem un total de 1l1-12 sunete egalonate pe o distant¥ de 14 cvinte.
Iatd cum ar ardita deci tenalitatea cromatici (plasind cele 11-12
sunete pe scara naturali a cvintelor) :

rar Hbsi?,
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Se poate remarca faptul cd "in exteriorul® tonslit¥tii diato-
nlce apar, in zona inferioard si superiocar, cite doud elemente
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cromatice ¢ in zona subdeminmantiod re bemol g£i la bemol (dim va-
rianta armonici; si bemol practic pu este luat in conaideratfie, el
fiind aproape neutilizat) i in zona domipantiel fa diex gi re diez.
In ansamblu granitele tonalit#itii se extind cu cite patru cvinte
in jos ®i in sus, "suma" generald fiind decil de 14 cvinte, un to-
tal ce demonstreazid liérgirea considerabild a spatiului tomal in
lumea cromaticH. )

In ceea ce privegte toralitatea minord, situatia se prezinti

relativ asemidnétor

Ex. 387 L (n) 3
’ ! N 44 moA
D 2 d —7 | ¥ .

§1 alci consemnim existenta dublei sensibile pentru tonicy,
a unel sensibile pentru dominantﬁwfsunetul alterat suitor de pe
treaﬁgg‘a patra, la care, dac¥ considersm cd minorul poate fi pri- -
vit si eu un profil descendent, se adaug# sensibila naturald supe-
rioaré ~ discutabild insd !). Se adaugi sensibila ‘artificiald de
pe sunetul alterat coboritor al treptei a pé%fb (treapta a dous ng-
turgld ar putea fi priviti ca 0 eventuall sensibllﬁ naturald - gici
insd sustinerea ei - ca sensibiléd - pe plan armonic si melodic egte,
ca gi In cazul treptei a gasea, foarte relativi, aproximativd, de-
terminatéd de o conjuncturd intervalic# disonantéd . Este motivul
pentru care, in ciuda distantelor semitonale, nu le congiderdm ca
pe nigte veritabile sensibile. Ele vor deveni ins# autenmtice sen-
sibile odatd cu incadrarea lor in acordurl alterate, tensionate,
unde rezolvarea lor se va face treptat semitonsl, corespunzitor)
Sintetizind si aici ce se petrece pe planul general sl materislului
sonor al intreguluil sistem obtinem un total de 1l1-12 sunete egalo-
nate pe o dlstantd de 14 cvinte., S& plaséim gl sunetele tonalititii

minore pe scara naturaldd a cvintelor. ofoment
Ex. 387 bis ;fzf;ggc

" .- mme/. maem |Sva.
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Remarcim relative similitudine cu situatia consemnatd in
major, extensiile exterioare f£iind aceleagi (patru cvinte in jos,
tot atitea in sus). _

Iaté-ne deci in fata unor misteme cromgtice propriu-zise, ge-
neratoare de nol posibilitét{i de exprimare sonord. Aceste moi posi-
bilitdtl se vor manmifesta atit pe plan melodic (imbogitit prin apa-
ritia acestor noi sensiblle artificiasle) cit mai ales pe plan ar-
monlie unde vom consemns aparitia acordurilor cromatice, alterate.
In rindul acestora la loc de frunte va figura acordul de sexti mi-
ritd, acord fotflnit in majoritataa cazurilor acordurilor cu ela—
mente cromatice. De altfel principiul logic care va domina lumes
acordurilor ce vor conftine elemente alterate va fi tocmai ideea ten-

siunil, a for{el sonmore sporite. Este firesc ca, prin alterarea
unor elemente, prin trecerea lor in zonele mai indepdrtate ale cro-
maticului s# se urm#reascd o sprijinire corespunzétoare a sonoriti-
tilor prin tensiuni sporite. Acestea, reclamind rezolvixrile de ri-.
goare, vor accentua, vor intéri relatiile armonice imtre acorduri,.
De altfel o precizare important¥ se impune de la bun Inceput: acor—
durile alterate nu-gi modific# de loc aspectul functional, ele pis-
trindu-gi intact comportamentul tonal, valeniele func{ionale; ele
igi sporesc tensiunea sonord, complexitatea lor cregte dar, repetim,
ele rémin ceea ce fugeserd imainte ~ din punct de vedere funchio-
nal - ca acorduri dlatongggg,ﬁevenim din nou asupra acestel cali-
tadti extraordinare a sistemulul tonal - simplitatea. Iatd, cele
cinei relatil armonice fundementale (T - SD, T - D, SD - T, D - T
g1 SD - D) r#min Sin continuare (gi vor riémine) la originea tuturor
relatiilor armonice tonale. Ceea ce se imbogidtegte permanent este
reprezentarea armonicd a celor trei fuﬁctiuni tonale. Init{ial con-
turate doar prin diversele poziyii (dublaje, réisturniri) ale acor-
durilor principale ele s-au imbogi{it prin noile pozitil ale acor-
durilor secundare substituante, Iatd cum prin elementele cromatice
vor apare noimgiwaﬁgeresante “versiunf‘ ‘acordice pentru funcyiile
de 5D gi D, In mod firese acordurile funcylel de tonicd nu vor fi
"atinge" de aceate elemente alterate care ar fi condus citre o des-
tabilizare a lor, in consecintd ar fi "minat" stabilitatea tomali-
titii respective. Tonica se menjine "deasupra”, (in mod firesc),
Imboglf{irile survenind (aubatanﬁial{iewgizggpl celorlalte doud func-

tiuni tonale, Iat#, deci, acordurile subdominantei (IV gi II) gi
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dominanteil (V gi VII) vor avea de parcurs un traseu cromatic, pe
aceste acorduri apérind modificdri mai mult sau mal putfin consis-
tente (de cele mai multe ori extrem de consistente !). Aatfel, in
locul acordurilor de cele mal multe ori consonante (este vorba de
trigsonurl) vor apare acorduri disonante, acorduri 4 in care, alituri
de tensiuni deja consagratgyﬁcvintc micsorato i mérite) vor apare
g1 unele mnoi, caracteristice pentru 1umea*sxgggticﬁ (cvinta ¢ dublu
micgoratd dar mai ales ter@a micgorati,cu résturnirile lor). 72565-
gem astfel in fata acordului cel mal important in rindul celor ocro-
matice, acordul cel mai presnant, cu fizionomla cea mai personald
gl, de loc de neglijat, cu o frecven}{d prioritard in aparitiile
sale (comparat cu alte acorduri cromatice). El se impune prin exis-
tenta intervalulul caracteristic de tertd micgoratd, interval care,
1n mod logic, va cere o rezolvare treptat semitonalﬁ a ambelor ele-

PV ——— b A A T o W S

mente ale sale. Aceastd tertd micgoratd va putea fi plasabé oriunde

in acord, in sensul cd ea se poate forma intre fundamenzgié_gi_;er_
{8, Intre tertd si cvintéd sau 1ntre cvintﬁ gi _septimé (eventual si

intre septimi gi nond)
Ex. 288

Doy il \'”7

Somoritatea acestei terfe micgorate nu este insid satisfHca-
toare, ea fiind pufin cam "imbicsit#", poate chiar "meschini”., Ten-
siunea este mare dar nu are spatiu sd se desfésoare. Egte motivul
pentru care srmonia tonald va abords destul de rar intervalul ca
atare, numai in conditil speciale, el putind f£i adus doar printrbun
mers oblic (mnici conmtrar gi cu atit mai putin direct) .

Ex. 389

>
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Risturnaté, terta micgoratd va da un interval expansiv, stri-
1ucito§:’presnant; am numit gexta miriti., Este motivul pentru care
acesta va £i net preferat de scriitura tonalli. Utllizares lui va fi
atit de frecventd incit fnsugi acordul ce coniyine teria micgoratd
(la origine) va purta denumirea_geuericd de acord de sexti miritd .
(a c#irei rezolvare se va realiza prin mersul treptat_semitonal al

ambelor elemente).
T Ex.390

i JL e o
Dollg t V4 Yiy

Pot fi situatli iIn care pozitia acordului pur si simplu nu
permnite rﬁsturnarea celor doui sunete (spre exemplu intr-o atare

Ei?EEEE“a acordului care contine terta micgoratd intre fundamentald

si tertd).

Ex. 391
Da:&

In geest caz (ca gl Iin altele unde transformarea prin ristur-
nagrea btertel micgorate in sextd miritd este dificild sau eventual
imposibili¥) se apeleazd la o solutie de compromis: intre baza §i _
virful intervalulul se intercaleazd cel putin o octavid, distantarea
respectivﬁ contribuind la scoaterea 1ntervalului din sonoritatea_

"niclaitd in care altminteri s-ar vedea obligat s se complacd. 51
astfel (de obigel) se va nagste un interval de decimid micgoratid (sau

mai rar 17 - ).
Ex, 592




Sigur cd acordul de sextd miritd va ridica, adlacent, si
problema rezolvirii celorlalte elemente disenante pe care le con-
tine. 51 acesatea, per total, pot £1i toate patru 1 Mai intii patrm
pentru ci, nefiind posibild dublarea vreunui aunet intr-un trison

ce conyine terta micsoratﬁ, aggrdurile sunt oglggate sl apard cu
septimi (exceptiile ‘sunt neglijabile) . §i chiar atunci ¢ind bu ar
exista aceastd obligatie survime un alt aspect: acest interval,
prin sonoritatea lul deosebit#, reclami un acord cu un grad sporit
de complexitate sonord. Oricum simplul trison nu poate oferi cadrul

adecvat pentru manifestarea corespunzidtoare a acestul atribut.

Ex. 39
]
» 13 j” I I3+ [I
0 ﬁ'(} iL.l
A
_do—>2 liglal
.'y___u?_) o

Davig Boi, V7 '
3 ° 58
- s&,\dﬂu\\ﬁ JGJ.\}\J& Nk, ol
c@lelalte elemente disonante (care se pot numl cvinte micge-

rate sau mirite, dublu micsorate, septime micl sau micgorate - toate
cu rédsturndrile lor) vor avea rezolvirile firegti,. dictate de logi-
ca conduceril melodice gwgﬁnetelor intervalulul respectiv catre cele
consonante de rezolvare. In mod exceptional rezolvarea va_conduce
citre un alt interval disonant r#@imind In sarcina acestuia rezol-
varea propriu-zis#i ! (eventual "lantul" disomanfelor poate’conti—
nua) . Ar mai fi de mentionat faptul ci, penbru 8 nu ne asuma riscul
pirdsiril tonalit#yii, unui acord alterat t 31 va urma de reguld un
acord principal (I sau V) _ sau tot un acord alterat

Ex. 9%
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Vom fncerca in continuare si trecem in revistd toate aeardn—
rile alterave, in major gi In mimr, cu rezolvirile lor gi aspee-

T e g T

e e

TREPTELE ALTERATE NEMCODULATORIU IN MAJOR

lter inferioaré el a doua (2

Vom incepe inventarierea acestor acorduri alterate cu cel
care, in ordine fireasc#, apare primul : cel de pe treapta a doua.
Alteratd coboritor, aceasta va crea un acord mirit. Total impropiu
prin soporitatea lul agresivd functiei de subdominantéd a treptei a
I1-a, va fi in consecintd utilizat extrem de rar (neglijabil) !

Bx., 395

Gindit fn majorul armonic acordul pare inoperant la prims
vedere. Motivul: foserte simplu - un acord cu elemente alterate ne
conduce logic cﬁtre ideea de tensiune (aspect confirmat de altfel
de marea majoritate a acordurilor pe care le vom studia). Iatd-ne
aici fn fata unui acord consonent, acordul major !

===

]

$i toﬁﬁsi acest acord, aparent nefolositor unui sistem cromatic,
a Td3cut o carieri formidabili iIn muzica tongld fiind cunogecut sub
denumirea de sexta ‘napolitand (sextﬁ pentru ci a apirut ir mod ca-

racterlgyic_in rasturnarea intiia - 6, fireascd pentru o treaptd
a douéjvnapolitané intrucit actul s#u de nagtere este semnat, se
pare, In cadrul scolii de operd napolitand din sec. XVII al cirui
principal reprezentant este Alessandro Scarlatti, tat#l celebrului
Domenico) . Cum poate fi explicat acest succes extraordinar al unui
acord care contrazice principiul de bazi al elementului cromatic,
tensiunea !? Cind aminteam de "cariera formidgbil®" g sextei mapo-
litane nu exageram deloc intrucit de la Bach, Mozart si Beethoven

(mei ales Beethoven) si pind la ultimii romantici (de exemplu Wag-

i
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neY), ou totil s-au fnchingt acestui idol sonor pe care l-au plasat
fn momente semnificative ale discurswlui muzical, De unde aceastid

tensiune la un acord comsonant, tensiume care sié-l facd atit de apt
pentru a figure in momente cheie ale unei lucriri muzicale (g1 atit
de personal incit mu poate trece niciodaté neobservat!) ?

Cred ci explicatla poate fi g¥git¥ in plan tonal gi mu in
cel intervalic; intr-adevilr, sub raport strict intervallic acordul
este complet lipsit de tensiume, Aceast® temsiune el gi-o va ciuta
deci in planul tomel, in distantea mare ce separd, pe mcara cvinte-
lor, acordul treptei I de sexta nagpolitansi Do ~ Re b = 5 cvinte,
Abordarea acestul acord creiazd o stare de mare te tensiune tqggli in
interiorul‘tonalititii, ea provocind un adevirat scurt-circuit al
inaggl %Yonicii respective. Tensiunea nu se va putea rezolva éggig
revenind pe solul ferm (chiar cromatic) al tonalitiyii reprezentati
de Domipanta.(V) sau Tonicd (I).

Surprizele, curiozititile Pe care ni le oferd sexta napoli-
tavd (cifratd de obicel: GN) m se incheie aici. ninﬁSEEEFET” o

Un prim aspect il constituiedgggg;gg;ea elementelor alterate; .
degi cu treapta a gasea coboritdé eram totugl obignulifi sid se rezolve
si prin salt (vezi varianta armonicd a majorului) in schimb, in mod
firesc, ne gindim cid treapta a doua coboriti va trebui gé se rezol-
ve treptat coboritor sl de reguld aga se si intimply (ca o excep}ie

Sr———

se va putea impune gl rezolvarea treptatd sultoars, ciitre sunetul
natural, poate mai pufin fireascdl totusi posibild din cauza conso-

nantei acordului napolitan)
Ex. 397

L2 e e

SHS
m"" W IB
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boagy t 1 gy ¥

Iatﬁ ing¥ c#, plecind de lquremiza_ci acardul sextel napo--

putea rezolwa si prin salt (deci va fi de fapt ‘nerezélvat ). Acest

~ums S
salt, de obicel caracteristic, de ter@ﬁ micgoratd, va putea hi § con-

~— e -
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siderat,_gngglggighgu dominanta, drept o rezolvare figurati (&n

erspectiva rezolvérii pe acordul tonicii). La aceastd _rezolvare
se adaugd gl cea obignuiti tuturor elementelor ce reclam# acest
‘proces (de Fezolvare) - stind pe loc.—

Ex., 398

Saltul poate deveni Insd gi efectiv (mai rar !).
Ex, 399

Il v 44
EN 5
5

Din exemplele de mai sus mai rezulti un aspect aparte pe

care-l presupune sexta napolitand: falsa  relatie posibil¥ in re-
portul armonic pe care-1 stabilegte cu dominanta, falsé relatie to-
ieraﬁi,tocmai-datorituls‘bg ntei tonale de care aminteam mai fna-
inte (intre 6N gi dominantd fiind de fapt sase cvinte distanté .

S — o — s

Ea poate fi evitatd fie prin eliminarea cvintel dominantei fie prin
péstrarea elementului alterat. Dar, repetém, falsa relatie poate
apare ca atgre, deci putem s& o utilizim.

Din exemplele furnizate putem constata faptul c& acordul sex-
tei napolltane poste stabild relatil tonale ca orice treaptid a II-a
obigmuitd :. ILy-V, II -1, II,~VII, (I1,-VI, II;-I1I). Este adevirat
cd din acestea doar primele doud sunt f01051te curant, cea de-a
treia mai rar iar ultimile douﬁ practic niciodatﬁ (VI va trebui si

apard in varianta armonici, disonanta acordului mirit practic ex-
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clugindu-l de la sine iar relajia cu III este stabilit¥ ecu un a-
cord prea slab tonal comparativ cu forta tonalld a acordului nape-
litan; poate doar atunei cind III va sugera dominanta s#éd fie posi-
bil geest lueru . Oricum ultimile dou¥ relatil sle acordului napo-
litan (cu VI gi III) niecl teoretic mu sunt prea "agreate” Lntrucit
nu respecti principiul acordurilor alterate (acela de a se rezolva
pe o treaptid principald sau pe un alt acord alterat).

Un alt aspect deosebit Il conmstitule (ca o exceptle a excep-
tiilor !) posibilitatea dublérii elementului alterat ! Explicatia
o gisim tot in consonanta acordului care, netensionind intervalic
sunetul alterat respectiv, permite, in cazuri justificate, chiar gi
dublarea lui. Cit despre septimi (mare ), va £i utilizat¥ rar,desi
adusid sub fundamentald (cu mésurile de precautie de rigoare) poate
crea sonoritiéti interesante (in acest sens cazul al doilea este mai
"fericit" decit cel de-al treilea). -

Ex, 400

Et%-b42 h‘l e > al

g Ny vg%7 '8 UEN V7 1 NGy Vg
4.3 ’

Iatd crelonmat portretul unui acord original, cu totul deose-
bit. Factura sa atit de distinctid pleacl, fird indoial¥, de la a-
ceasti surprinzéitoare (pentru un acord alterat) sonoritate conso-
nantd care trangpune elementul de tensiune de pe planul imediat,
direct, al intervalieii pe cel superior de fapt, elevet, indirect
al raporturilor tonale. Frecvent utilizat de creaila tonald, acer-
dul sextei napolitamne rimine un persopaj aparte al acestel muzici
fiind mereu o aparitie surprinzéitoare, insoliti.

Mergind mai departe semnglim existenta a Iinci doudl acorduri
ce contln treapta a doua coboritid: VII (unde 2 ; este tertd) si v
(unde 2 & este cvintd) . Teoretic acest sunet va apare si pe treapta
a III-a ca septim#; acest acord neutru iese insd complet din discu-
tle, caracterul s¥u tonal ambiguu fiecindu-l inapt pentru o utili-
zare corespunziitoare in lumea cromaticé. Acordurile treptelor VII
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g1 V (1lustrate de exemplul urmitor) vor fi acorduri cromatice ca-
racteristice, ele continind terts micgoratd precum gi alte inter-

vale diseonante.
é‘z’%‘ —eg——t e
1 : II

Ex, 401
& i, ¥(7) Vg

Acordul treptei a VII-a (obligatoriu adus cu septimi -~ gi
aceasta, evidenmt, in majorul armonie, adici micgorat¥d) va avea in
componenya sa numai intervale disonante (raportindu-i toate elemen-
tele la fundsmental¥): tertd micgoratd, cvinta micsoratéd si septima
micgoratd, Rezultd de aici tenmsiunea deosebitd pe care o degaje a-
cordul precum si obligativitatea rezolvirilor stricte a tuturor ele-
mentelor sale. Iatéd ilustrat acest aspect in exemplul ce urmeazi,
sunetele disonante evoluind treptat (semitonal) sau stind pe loc
(primele doud situatii); de asemenea putem remarca Lnlédnjuirile to-
nale ale treptel a VIiI-a (2 ;), relatii ce se stabilesc fie cu %o~
nica (frecvent) sau mai rar cu dominanta (aici creindu-se, in ceea
ce privegte acordul treptei a VII-a, i sentimentul de armonle acci-
dentald, mai precis de intirziere, fapt ce reclamd o constructie
metro-ritmicd corespunziétoare).

Ex. 402
P e
o | o & | o = ]
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3
Acelagi lucru se iIntimpld in continuare si in cazurile trei,

patru sl cinci dar (se poate remarca acest lucru) in noile dispu-
nerl ale elementelor acordului se nasc situatil speciasle generatoare
de gregeli (7). Iatd in cazul al treilea din exemplu, intre bas gi
tenor apare o pereche de cvinte perfecte paralele; ele rezultd insd
din rezolvarea riguroasid a celor doudl sunete ale acorduluil - re be-
mol (sextd miritd fatd de si) merge treptat semitonal descendent,
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la fel la bemol (septimd micgorat¥) se rezolvd treptat coberitor.
Sunt permise 7 Sunt inevitabile !! Armonis le eunoagte drept cvine
te cromatice (se produc prin rezolvarea semitonald a ambelor ele-
mente ale unel cvinte perfecte ce se nagle intr-un acord de sextd
nérity) si, pentru a fi sigure cid pot f£fi utilizate, tratatele de
armonie le-au denumit cvintele lul Mozart ! Dupd cercetdrile musi-
cologice mal recente se pare ci Mozart nu le-a folosit (degl acor-
dul respectiv, de sextd miritd, l-a utilizat). Oricum ele vor apare
la Mozart (sau la alf{i compozitori) "mascate" de intirzierl (vezi
cazurile patru si cinci), Plasate intre tenor si bas ele vor fi (to-
tusgl) aceceptate de armonis romanticii unde vor deveni inevitabile
gl logice. La alte perechi de voci vor fi ins# evitate prin fnmtir-
ziere (oricit de scurtd); este de fapt o simplid "figurd de atil",
ele r#min cvinte paralele ca atare (chiar "ascunse" de intirziere)
dar sunt admise in virtutea inevitabilitétii gi a logicii lor de
rezolvare,

Cit privesgte acordul treptel a V-a cu 2 } acesta, desi de ten-
siune armonic# corespunzitoare, se utilizeaz# mal rar din cauza ca-
racterulul sonmor depresiv, de loc caracteristic dominamtel (o func-
tie expansivi, dinamic#, greu de reprezentat printr-un -acord micgo-
rat) . Rar, acordul poate apare si fér# septimi (considerindu-se fun-
damentala stebil¥), totusi dificultdtile sbordérii lui (in r#stur-
narea intiia, fiind acord micgorat,cu dublarea fundamentalei 1) in
aceastd lpostazd determini implicarea cvasi obligatorle a septimeli.
Relatia tonald cu tonica este aproape unics posiblléd (eu VI reali-
zindu-se exceptional) .

Ex. 403

=E=—==c=——=rc—c—-x

e
Y97 I V4 ! vy { vy \|
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O soporitate interesantd o realizeazi acordul dominantei cu
2 @ 81 cu nondl (evident mic#d); problema acestul acord rezultd fnsi
din dificultatea elimindrii vreunui sunet (cvinta nu ar putea f£i
exclusd, fiind chiar elementul cromatic, sensibila - terfa - de a-
gemenea nmu ar putea face oblectul unui asemenea procedeu creind
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terta micgoraté fatd de cvint¥; in fine, un acord de noni firy sep-
tim# este aproape de neconceput) . Iat# de ce abordarea acestui acord

g6 va face In conditiile plotwiwdd bubuvor celor cinci elemente
(deci eu divisl la o partidi obtinfindu-se cinei voei pentru acordul
de pond si pédstrind acest numir de voecl - eventual - gi la acordul
de rezolvare pentru a face lucrurile cit mai logice).

Iatd ilustrate asemenea situatil in exemplul urmétor.

Ex. 404
e —} 3 f
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Se poate observa cd aparifia celor cinci voeci se poate face
chiar din acordul anterior celui de nond dominantd (vezi penultimul
caz) lar rezolvarea se recomandd a fi fécutd tot pe cineci voci (de
fapt apare la cinei voci aproape obligatoriu).

Incercind séd formuldm o concluzie se poate afirma faptul oX
alteratia coboritoare a treptei a dous se poate utiliza cu mult
succes in major in special in acordul napolitan, ea f£iind prezent#
in conditii eficace gi pe acordul treptei a VII-a cu septimd gi
ceva mai rar semnalatd in acordul dominantei.

Alteragtia superioars a treptel a doua (2?)

Acest element cromatic nemodulatoriu apare ca un sprijin me-
lodic pentru medianta superioari (treapta modald principald) . Iati
deci procesul de "colorare" cromstic# a tonalititii va viza nu pu-
mal creerea de sensibile artificiale pentru principalele trepte to-
nale (I sau V) ci gi pentru treapta modeld de bazd a tonalityii,
Evident rezolvares acestul element se va produce numai treptat as-
cendent (sau stind pe loc). S8 vedem mai intii acordurile afectate
de acest element alterat.

Ex. 405
"p i it It
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Mai intfd, Insugl acordul contradomlnantel; alterindu-i-se

guitor fundamentala se obyine, pe de-¢ parte, terta micgoratd inm-
tre fundamentald si tertd si, in cazul (foarte probabil) al utili-
zirii majorulul armonic, cvinta dubld micgoret intre fundamentald
gi cvinti. ‘

Rezultéd un acord de mare temsiune, interesant ca sonoritate,
care pune probleme clare i precise in rezolviiri (toate elementels
vor £i conduse treptat semitonal sau stind pe loc). Precizim rela-
tiile tonale posibile ale treptei a Il-a 2 'f : IX-I, II-V gi II-VIO
(ilustrate, aldturi de celelalte aspecte amintite, in exemplul ur-

mitor) .
Bx. 406
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Aga cum am precizat deja mai Inainte, prin rezolvarea unor
acordurl alterate pot lua nastere résturniri mai putin obignuite
(de exemplu 2) sau dublaje neuzuale pe acordurile de rezolvares
este gi cazul situafiilor unu, trei si patru unde se vor produce
fie dubléri de terte (pe I) fie abordarea directd a risturnirii a
dous (tet pe I), toate acestea fiind consecinfa rezolvidrilor obli-
gatoril ale elementelor disonante. Degi poate mai putin uzuals, re-
zolvarea (de principiu) a acordului treptei a II-a se poate face si
pe VII (vezi ultima situatie) urmind ca dupd acest acord (tot al-
terat) si eparé gl acordul principal reclamat in mod obignuit de
rezolvarea normald a acordurilor alterate.

Acordul treptei a VII-a cu 2 'f isi pistreaz¥ calititile ini-
tiale (micgorat cu septimd micgoratd) adlugind terta micgoratd in-
tre tertd si cvintd si cvinta dubld micsoratd intre tertd si sep-
timd, Sonoritatea acordului va fi mai bun¥ atunci cind £1 vom pune
in valoare elementele expansive repartizind sunetele de asemenea
manierd incit sd rezulte sexta méritd gi cvarta dublu méritd (pri-
mele doud situatii ale exemplului ce urmeazd) .
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Ex. 407
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Urmiitoarele dou# (unde apar cvinta dublu micgorat¥ si decima
micgorat#) sunt evident mai putin fericite. O problem# interesantd
o ridic# primele doul cazuri ale exemplulul anterier: intre sopran
gl alto se realizeazid o succesiupe de cvintd perfectd - cvartd du-
blu miritd. Eparmonicd cu cvinta perfectd aceastas din urméd poate
crea intrebarea : mu cumva aceastd succesiune poate nagte simili-
tudinl sup#érétoare cu paralelidgmul de cvinte perfeete eu care ar
putea fi eventual asimilat ? (cvinte acustice !) R#apunsul este
(din fericire pentru cel care studiazi cu creionul in min¥ acest ca-
pitol) linigtitor: aceastd situatie nu oreaszd sonorititile discu-
tabile ale paralelismelor de cvinte perfecte Intrucit cvarta dublu
maritd, prin tensiunea deosebitd pe care o degajd (In contextul a-
cordic respectiv) nu se percepe de cdtre auzul nostru ca o conso-
nanta, In consecin}d mu vor fi probleme cu situatii de acest gen.
Relayiile armonice ale treptei a VII-a (au putut fi urmirite in
exemplele date) vor fi stabilite cu treptele I (si in subsidiar cu
.

Interesantd, chiar deosebit de interesantd este solutias ar-
monicé a treptei a V-a cu 2 f 3y acordul dominantei se poate pre-
zenta in trei ipostaze: ca simplu trison mirit (dublind fundamen-
tala), ca Eg;ggg;g§£1§~sn_ﬂepﬁlgi.$i ca trison mirit cu septimd si
noné (ir majoritatea cazurilor micd). Degi au ¢ bazi comund (tri-
gonul marit) totusi cele trei acorduri prezintd diferenye (deve-
nite chiar notabile intre simplul trison gi acordul de non#), Co-
respunzind foarte bine funciiei dinamice, expansive a dominantel,
acordul mirit va fi un excelent reprezentant cromatic al functlel
(el devenind intr-o tonalitate modern#é, cum este aceea a lui Pro-
kofiev, un reprezentant predilect al acestel functiuni).
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Iatd decl trel ipostazierl mai mult sau mal putin diferen-
tiate ale dominagptei a ciror rezolvare este (de data aceasta) unl-
directionatd strict cétre acordul treptei.I (VI fiind exclus pe de-o
parte datoritd principiului general al necesit¥itii rezolviérii acor-
durilor alterate pe o treaptd principalld iar pe de alt¥ parte dato-
ritd dificultiétilor pe care le presupune aspectul tehnic de inlin-
tuirl, dificultdf{l provocate de succesiunea cvintd m¥rité-cvinti
perfectd) . Judeeind gi dupd exemplul furnizat In continuare vom pre-
fera repartizéirile care s# favorizeze aducerea elementului alterat
expansiv la vocile superioare (sopran in primul rind), iar cind a-
pare gl septima (eventual si nona) plasarea lui se va face prefe-
rential deasupra acestora (pentru a ob{ine intervale m¥rite - cvarta
dublu miritd gi sexta miritd# in locul celor micgorate, ri#sturnate).

Ex, 408
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Bineinteles cid nici nu se pune problema utilizirii treptei a
doua alteratd suitor ca septimd mare pe acordul treptel a III-a.

“ \&\&
\( \ Alteratia guperiosr¥ g treptei a patrs (41)
J

Iatd si ultima alteratie nemodulatorie din major. Ea se consti-
tuie intr-o sensibild artificiald a dominantei avind mersul de rezol-
vare treptat ascendent (vom afla la timpul cuvenit cB acest element
cromatic se va putea rezolva si treptat semitonal descendent - in
conditii particulare pe care le vom cerceta cu atentie) . S& vedem
deci care sunt acordurile ce confin acest element gi, bineinteles,
in func{ie de modificHrile aduse in structura lor, si anallzim in
ce masurd devin mai "bune" sau nu,

Ex. 409
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Frin alterarea superionrd a treptel o patva, scordul twepted
a. patra devine disonant, decl activ (micsorat) . El,eventual,se poate
utiliza gi ca trison (rar) dar in majoritatea situatiilor Il vom gi-
gl cu terta micgoratd (deci in armonic) gi, bineinteles, cu septimi.
El poete stabill urmdtoarele relatil armonice: IV-V, IV-VII, IV-I
gi IV-II (acordurile treptelor VII gi II fiind, evident, alterate).
Ex. 410 .
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(38) 3 £
Se poate remarca in exemplul dat faptul cd nu este exclusi
utilizarea acordului treptel a (cu 4?) 81l ca simplu trison

(primul caz). Mult mai frecvent vom semnala insg# existenta acordu-
lui cu septimd (in celelalte situatii). In cazul al treilea putem -
observa rezolvarea exceptionald a alteratiel superioare a treptel

a patra, rezolvare realizatd treptat semitomnal descendent. Lucrul
acesta se va putes produce atunci cind acordul ce aduce rezolvarea
este tensionat gi, pe cit posibil, cu o altd functiune - se exclude
practic rezolvarea descendentd pe armonie timutd !!. In exemplul

dat acordul de rezolvare aduce o schimbare oarecare, utilizarea lui
re diez la sopran conducind citre o sonoritate mai buni prin tensio-

narea suplimentard a lui V.
In afara rezolvirilor @ sa@acordul treptel a IV-a
(cu 44 ) va mai putea fi condus si citre I (vezi antepenultimul caz

al exempluluil 4)0) ssu cdtre II (ultimul caz).
53 analizdm in continuare situatla acordului treptei@
cu 44 . Teoretic el se poate aduce ca simplu trison (eventual eq
septimd) in varianta majorului natural; iIn felul acesta acordul de-
vine ¢ contradominanté perfectd riscind sentimentul sonor al in-
flexiunii modulatorii (este i efectul sonor pe care-l degajd prima

gituatie din exemplul urmitor)
Ex. 411 6 1
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Iatd principalul motiv care me va determina ca, in limitele
unei armonii nemodulatorii, si aducem acordul respectiv in varianta
armonicd, elementul respectiv tinfnd mai bine "fn friu" (din punct
de vedere tonal) acordul contradominantei. Inlintuirile sale cu V
sau VII se vor putea realize (frecvemt) cu_abordarea rezolvirii
descendente (semitonale) a elementului alterat (vezl situatiile
dol gi patru din exemplul anterior, ultima putind aduce la tenor
fle tot fa dlez fie fa becar). Acordul va mal presupune gi legitura

armonic# cu treapta I.
Mergind mai departe, la acordul treptei cu 4feonata-

tém aparitia unui feromen cu dublu aspect : pe @ 0 parte pierderea
tensiunii de cvintié micgorsté prin urcarea cvintei acordului (ecare
devine perfectil, pierzindu-se astfel gi o caracteristicl de bazi a
acordului trepteli a VII-a) iar pe de altd parte cigtigarea unei
tensiuni cromatice prin aceastd alterare (terta micgoratdé ce se
creazd fntre cvinta i septima - micgoratd evident - a acordului),.
Una peste alta acordul iese imtr-un oarecare cigtig ! {(poate fi
utilizat) . Inlintuirlile sale vizeaz#d treptele(V /sau({l, aga cum se

poate obgserva gi in exemplul ce urmeazd.
Ex,412 \
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In fine acordul treptei a V-a, practic inutilizabil ocu 4"
(adicid cu septimd mare pe dominantd, total necaracteristicl aicil)
Folosirea (totugl) a treptel a patra alteratdd suitor pe dominan-
td se va face doar In condifii speciale, atunci cind acest element
va avea un acuzst caracter melodic, Acest deziderat se va indeplini
in situajia in care vom reugl si suprapunem septiims micd a domi-
pantel cu nota cromatic¥ tratatd ca imtirziere sau broderie., Degi
putin mail asprd (gi devansind ﬁiasiematica - de Tapt anticipim ul-
timul capitol al srmoniel tonale - notele melodice cromatice !)
sonoritatea este interesantd gi plauzibild. Iat—o ilustratié in

exemplul ce urmeaszi.
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Ex. 413
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In cazul ascordului cu nond micd (si septimi mare) se reali-
zeazd o situafie oarecum asemdnéitoare cu aceea pe care am intil-
nit-0 In cazul scordului treptei a VII cu 4-T gl septim¥ micgorati:
se plerde tensiunea caracteristicd de septimd mic# a dominantei,
in schimb se cigtigd tensiunes deosebitd a tertei micsorate (dintre
septimé i non#); si aici luerurile ar fi "in reguld” (in principiu)
Absenta septimei mici Insi se dovedeste a fi greu suportatd de do-
minantd; intervin si aspecte practice legate de inl#ntuiril (pericol
iminent de cvinte paralele intre si-fa diez si do-sol ). Se impure
deci ré@sturnarea acestor sunete pentru a fi evitate aceste parale-
lisme. Ideal este s& Incercim s3 subliniem (si aici) caracterul me-
lodic al lul 4 f eventual aducind intii sunetul natural apoi cel
alterat -aga cum se poate remarca in exemplul ce urmeazi& (degi si-
tuatiile se pot imagina gi cu abordarea directd a lul fa diez).

Ex, 414
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Alteratii duble

In afara situafillor acordice studiate (fn care apdrea, in
fiecare acord, un singur element alterat - 2 # , 2 } sau st - 1a
care, dupd caz, se adiuga 6 %rca element din majorul armonic) vom
Intilni in creatis tonal# cromaticd si acorduri ce vor conflne doud
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elemente alterate ( la care se va putea adiuga, evident, si 6 ).
Combinat{ii posibile vor fi realizate prin cuplajele 2 T gl 41‘,

2y g2 4 . Acuplarea lui 2 4 cu 4 1 nu se va practica, sonori-
tatea acordurilor con{inind aceastd ter{d miritd iegind din sfera
tonalului. S#& incercdm in continuare s# parcurgem problematica pro-

pusi.,
Cuplsrea alteratillor superi le trepteloxr
doi gi patru (2 h a;_#i )

Mai fnainte de orice si facem inventarul acordurilor ce con-
tin acesgte doud alteratii.

Ex. 415
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Férd indeiald acordul treptei a II-a este cel msi mare bene-
ficiar al acestel situafii (in care se cupleazé alteratiilor supe-
rioare ale treptelor doi si patru). Noul agregat somor obi{inut pe
treapta a II-a va confine tertd micgoratid, cvintid dubld micsorati,
septimd micgorat¥ (dacd nu s-ar utiliza majorul armonic - putin
probabil - s-ar pierde tert{a micgorat#). Rezolvarea acordului se vg
putea face, dupd cum se observd gi in exemplul ce urmeaz#, cHtre
acordurile treptelor I sau V (eventual VII).

Ex. 416
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Ar fi de remarcat gl aici (pe lingd rezolvirile deja eunos-
cute ale elementelor cromatice: re diez la mi sau stind Pe loc 8i
fa diez la sol, la fa becar sau stind pe loc) apariiia acelei si-
tuatii speciale ce ar sugera, prin cnarmonie, paralelismul de cvinp-
te perfecte (cvintele acustice) situatle prezentd in cazul al doi-
lea al exemplulul (intre alto gi sopran) gi pe care am mai Lfntfl-
nit-0 deja (stabilind faptul c#d se acceptd).

Acordul treptel a VII-a ge vede plasat intr-o situatie asemi-
nédtoare cu aceea cu care s-a confruntat atuncli cind i s-a alterat
suitor doar cvinta: de data aceasta, din acord micsorat devime ma-
Jor (tot consonant ca gi atunci ¢fnd devenea minor). Si aicl in-
tervine compensafia aparifiei tertei micgorate (intre cvinta gi sep-
tima acordului) la care se adaughd insd i cvinta dublu miegorati
ce se formeaz# intre terta si septima acordului. IncomodX¥ la acest
acord va fi problems rezolviril lui pe treapta inmtii unde, prin mer-
surile lui si la do si a lui fa diez la sol se nasc pericole substar
tiele de paralelisme (a cHror evitare a fost deja discutatd).

Tatd gi un exemplu in care sunt prezentate citeva situatii
gsemnificative in ceea ce privegte comportamentul (gi sonoritates)
armonic al acestul acord.

Ex. 417
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Se pot remarca rezolvirile sale pe acordurile de tonicé sau
dominantd, modalitatea de evitare a cvintelor amintite prin tehnica
intirziserilor (cazurile doi gi einei) sau, mai simplu, repartizarea
invers# a celor doud sunete, prin résturnare (fa diez-si) obt{inin-
du~-se ¢ inofensivi cvartd ﬁerfectﬁ ce nu poate produce "dureri de
cap" (cazurile trei si patru). Ar mai fi de men{ionat cazul al pa-
trulea in care este ilustrat procesul cromatic prezent la trei voci
in relatia 117—VII g p » Proces muzical ce va deveni tot mai frec-

il g .vq VIE  14b Wwe | H7 Vi g vpTbiug-z vigy y
5F 5b 33» 6 sb ° :.ﬁ 4# %
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vent edatd cu evolutia, cu pitrunderea tot mal adincd in lumea cro-
matiok.

Acordul treptei a V~-a ridic# aceeagi problemd pe care a avuto
de suportat la simpla alteratie suitoare a treptei a patra - septi-~
ma mare in locul celei caracteristice, mici. Operind la ecincl voci
si suprapunind (aga cum am v3zut deja) septima micd (natural¥) ou
cea mare, cromatici, gindit¥ ca not#d melodici#, putem obtine gi aici
(dar numai in aceste condiyii particulare) sonorititi interesante,
bune,

Bx, 418
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Mai mult decit atit, prefigurind o scriiturd cu un grad spo-
rit de complexitate (la gsase vocl obligatorii!) putem utiliza sgi
nona mic#, asa cum se poate remarca in cel de-al doilea caz al exem-

plului anterior.

Cuplarea alteratiilor (superioard gi inferioar®

de pe treapta a dous (2% si 2})

Sigur c8 alterares dubli, In sens ascendent $1 descendent a
aceluiagi sunet (privit ca element real in acord) este un aspect
mai greu de Intilnit; totusi el poate fi semnglat $i, ir consecinty,
il vom analiza. Teoretic dubla alteratie a treptei a doua va putea
apaTe pe trei acorduri: LI, VII i %. Intrucit pe II gi VII sunetul
in cauzé va Jjuca un rol "delicat" (fundamentald respectiv tertd,
elemente care cu mare dificultate pot fi prezentate in aceastd in-
solit8 dublZ ipostazi !) cel mai frecvent vom intilni respective
alteratie dubld p (unde Jjoacd rolul mal comod si meutru de cvin-

td a scordulul),



Ex. 419
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Aparifia acestul sunet dublu alterat se va face, in prinecipin,
in conditii de maxim¥ prudent¥. Se recomandd mei ales abordarea ce-
lor doud alterafil plecind de la sunetul diatonic (evident dublat),
fie-pe armonle {inutd (situatia ideald fie prin schimbare de armo-
nie (destul de rar).

Ex. 420
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Din exemplul furnizat ge poate constata ci cele afirmate mai
Inainte sunt perfect demonstrate; se impune o precizare suplimen-
tard: In acest proces de abordare a celor doud elemente alterate se

va prefera repartizarea eratielcsuperiocare™Jya o voce mai inaltié
decit aceea care va aduce alferatia coboritoare (aceastd ipotezd
fiind sustinutéd de primele doudd cazuri).

Extrem de rar se va intimpla ca elementele cromatice a¥ apard
direct sau doaxr unul din ele s# fle acus prin profil eromatic.

Ex, 421
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" Cazurile din exemplul anterior demonstreazili acest lucrus cel
mai convingdtor este,evident,ultimul, cel In care (de fapt !) acor-
dul treptel a V~a cu cvinta dublu alteratd apare msl de grabd ca o
armonie accidentald (de broderie) decit ca una reald.

Iatd gi donid ecazuri de utilizare ale acordurilor treptelor II

gi VII.
D I [ l J i}
bty

Ex, 422
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Se poate remarca sonoritatea mai pufin convingitoare precum
i excepfia pe care trebuie sd o realizim la nivelul rezolvirii
cvintel acordului treptei a VII-a care dacid ar f£i coborit (cum era
normal) ar fi condus la disparitia cvintei de pe treapta I (lucru
imposibil in rdsturnarea intii a acordului). O solufie ar f£i alte-
rarea superiocard a treptel a patra In gcest acord (dar evident in-
tr-o altéd repartizare pentru a evita paralelismul de cvinte).

Dirn exemplele date am putut constata faptul ci elementul du-
blu alterat (2 * gi 2;.) apare in ipostaza intervalicé de octavid
dublu micgoratd sau dublu mdritd (sau de interval compus corespun-
z8tor) . Rar se poate ajunge si la utilizarea intervalului de primé
dublu miritd (ultimul caz al exemplului anterier). Intr-o situayie
de aceat gen vom proceda la abordarea intervalulul respectiv prin
migcare oblicd (gi nu contrard, cu mersul concomitent al celor doud
sunete) si apol cu rezolvidrile riguroase corespunzitoare.In exemplifi~
carea realizatd am ajuns la utilizarea unul numdr de sase vocl efec-
tive din ratiuni obiective ce se deduc din analiza situafiel respec-
tive (folosind septima pe domingnt¥ eram deja obligatl s# adoptim
o scriituréd pe cinei voci iar In acordul de rezolvare - treapta I -
sensibila, trebuird condusi ascendent, iIntrucit formeazd o decimid
micgoratd cu re bemol, ar f£i lipsit acordul de cvintd -dublind in
gchimb terta) . Decli a mal apirut un divisi la tenor gi, la gase vocl,
am obtinut ‘gsi cvinta acordulul de tonicH.
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Folosite rar, aceate alteraf{{il duble ale aceluiagi sunet (2?

gi 2{) fgi vor gdsi locul predilect pe treapta a V-a unde ver fi
aduse de oblcel gubliniindu~ge caracterul mei de grabi melodic de-

cit potential armonic al lor.

TREFTELE ALTERATE NEMODULATORIU IN MINOR

lterati nferiogrd g tre ia 2

$i in minor vom proceda ca iIn major cercetind acordurile care
confin treapta a doua coboritd#; in ordine acestea vor fi: II, VII

si V.
Ex. 423

Vom studia mai intii, bineinteles, acordul treptei a II-a
avind 2 {. Prin coborirea fundamentalei acordul contradominantei
se trgnsforméd din micsorat in major devenind exact acordul napoli-
tan, coresgpondentul acordului de pe treapta a II-az cu E,Ldin.majorul
armonic., Cele doud acorduri sunt calitativ identice (ambele majoxe)
gi comportamentul lor va fi absolut similar. Istd dar cum minorul
favorizeazi oreerea acordului napolitan prin simpla coborire a
treptel a doua (in major era necesaré gi utilizares variantei ar-
monice pentru a se obtine calitatea de acord major) . Toaste proble-
mele discutate la sexta papolitand din major se transferd automat,
f3rd modificdri, in minor, comportamentul acordului respectiv nesu-
ferind nici o modificare. Analizimd situatiile prezente in exemplul
urmétor ne pubtem face o imagine exacté asupra acestul aspect.
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Ex. 424

4
3 3

‘Astfel putem observa, mai inainte de orice, rezolvarea liberd
a elementului alterat (2y ), aspect posibil datoritd consonantei
generale a acordulul: plecind de la saltul carscteristic de tertd
micgoratd, trecind prin mersul treptat coboritor sau prin saltul
liber ajungem chiar $i la ascensiunea cromaticd a lui 2 $ cétre
sunetul natural. De asemenea semnaldm posibilitatea realizirii fsl-
sel relatii dupi sexta napolitand (primul caz) precum sl posibili-
tatea de a aduce acordul (in afara pozitiei caracteristice - sexta-
cordul napolitan !) in stare directdd (al patrulea caz). Relatiile
tonale r#min aceleasi: II-v, II-I, II-VII gi foarte rar II-VI gi
II-III. Ca si in major,in minor acordul sextei napolitane presupune
o calltate sonord deosebit#, motiv pentru care nu se va abuza de
utilizarea lui. Efectul séu rémine prioritar dramatic, surprinzi-~
tor, producind o tensiune tomald (nu disonanticd !) de mare efect.
S8 pu uitim ci i In minor distamta (pe scara naturald e cvintelor)
intre fundamentalele lui 116N i V din armonic este de sase cvinte
(chiar dac# distante intre lIgg 51 I a scdzub aici la doud cvimte).

Utilizarea acordului napolitan se va face, repetdm deci, in
conditil similare cu cele intilnite in major.

$i cel de-al doilea acord din minor care confine pe 2.¢ se
inscrie in gceeasi calitate acordicd cu corespondentul siu din ma-
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jor: acordul treptel a VII-a cu septimil presupune, ca gi in major,
terta micgoratd intre fundamentald gi terf{d, covinta mlcsorstéd intre
fundasmentald gi cvintd, si septima micgoratd intre fundamentald gi
geptimB. Aceleagi tensiuni - aceleagi rezolvirl - aceleagl proble-
me ! (g1 decl gi gceleasi relatii tonale VIIzl,— I, V112¢r vV si
foarte rar VIIaif- vI).

Ex., 425 0
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Tatiéi-le recapitulate succint in exemplul anterior: rezolvarea
(de data aceasta !) obligatorie a lui 2.# in sens descendent (even-
tual stind pe loc) prin mers treptat semitonal. Remarcém prezenta
cvintelor cromatice(ale lui Mozart), fie aduse nemijloeit (primul
caz) fle evitate prin Intirziere (ultimul caz). Acordul treptei a
VII-a (alterat) se va rezolva pe o treaptd principald (I sau V).
Este posibild o rezolvare a lui pe VI ? (al treilea caz). Eventual.
In mgjor acordul minor, slab al treptel a VI-a nu ar fi permis (in
principiu) acest lucru: aieci este putin altfel, acordul de pe VI
fiind major. Deci ... eventual I Oricum acordul treptei a VII-g
cu septimi avind 2{; este un excelent acord cromatlc ce poate fi
folosit din plin (el Jjucind rolul unei dominante cénsistente).

In fine, ultimul acord ce contine treapta a doua alteratd
coboritor (V,) este si el un acord absolut similar cu cel din ma-
Jor ridieind astfel, inevitabil, acelasi set de probleme: trisonul
de bazd devine din major micgorat evind terta micgoratd intre terta
g1 cvinta escordulul (septima ri#mine michd) . Se realizeazi aceceagi
sonoritate neconcordantd cu expresia generald a funciiel de domi-
nantd, functie expansivi, degajind fort{i#, cireia nu i se prea po-
trivegte sonmoritatea acerdulni micgorat creat. Sigur, tensional lu-
crurile se prezintd in regulid, rémine doar acest aspect de care a-
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ninteam, care determind o utilizare mai limitat¥ a acestui acord
in aceastd formi,

Ex, 426
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Iatd prezentate citeva situafli-in care evolueaz® acordul
septimei de dominanta cu cvinta coborité. Prims remarcd - rezolva-
rea obligatorie treptat descendentd (semitonald) a elementului cro-
matic. A doua-relatie obligatdrie g dominantel cu acordul treptei I.
Be poate (si aicl) accepta o eventuald exceptie, in locul lul I a-
ducindu-ge substitutul siu, acordul secundar al treptei a VIi-a ?
Cazul al treilea care infitiseazd aceasti problemé pare a pleds,
prin sonoritatea sa, in favoarea ideil respective; o vom accepta
cu prudentd deci !

Ca si in cazul acordului anterior (VII cu 2'#) gi pe septima
de dominantéd treapta a doua coboriti poate fi adusid cromatic (venind
de la un alt acord - cazul al patrulea - sau, mal rar, pe armonie
tinutd) sau direct (dacd sunetul respectiv nu face parte din acor-
dul anterior - vezi cazul al cincilea). Cit despre acest caz (al
cincilea) semnalém posibilitatea abordirii acordului treptel a V-a
si cu non¥ (micH), si alci ca si fn major creindu-se necesitatea u-
tiliz#ril a cinei voci. In fine, In ultima situatie prezentatd de
exemplul anterior puytem observa falsa relatie ce se produce intre
treptele 11 g -V 2 la nivelul vocilor sopran-bas. Ea va fl accep-

2 .
tatd in virtutea ideii c# cel de-al doilea acord (cel pe care se
produce falsa relatie) e=te mal tensionat deeit primul (avimnd o
sextd miritd) . Relatiile tonale (dupd cum se poate observa si din

exemplul dat) sunt V2¢ - I s¢i, mai rar,'Vair - VI.
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Alteratia inferiogrd a treptel a patrs p#&)

Dac#é, prin comparatie, constataserfm faptul c# toate acordu-
rile din major cu treapta a doua coboritiéd sunt identice cu cele din
minor (avind tot treapta a doua alteratd coboritor) im schimb acum,
ajungind la alterarea coboritoare a treptei a patra, orice raportare
de aceat gen devine imposibil#: motivul - inexistenta acestel alte-
ratii in major. Asa cum alterairea superioard a treptei a doua in
major nu este posibilid in minor (sunetul respectiv ar fi emarmonic
cu medianta superioard - in la minor si diez egal cu do), la fel
nici alterarea coboritoare a treptei a patra in minor nu este posi-
bild in major (unde o asemenea alteratie ar conduce la enarmonia
sunetulul respectiv cu medianta superioaré - in do major fa bemol
egal cu mi). Iatd deci cd aceastd treaptid a patra alteratd cobori-
tor reprezintd un element strict caracteristic pentru tonglitatea
minord (aga cum treapta a doua alteratd suitor reprezintéd un ele-
ment strict caracteristic pentru tonalitatea majord) . Dar, in ciu-
da acestui fapt, acordurile con}inind acest sunet alterat nu dau
gonoritdtl deosebite, motiv pentru care multe dintre ele vor fi
utilizate cu multd prudenté. Dar s@ le parcurgem mai intii pe toate
si apol, analizindu-le pe rind, s3 incercém si stebilim cauzele
acestel folosiri mai reduse ale lor.

Ex. 427
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Cu acordurile treptei a IV-a lucrurile sunt foarte clare
cercetind insfgl calitatea acordulul : mi#rit. Un acord mérit, ex-
pansiv, ce poate £i mal pufin potri%it pentru sentimentul depresiv
al subdominantei ?! (atit de bine reprezentat de acordul winor na-
tural) . In plus, ca simplu detaliu tehnic, fundamentala (elementul
cromatic) neputind fi dublatd atentia se indreaptd (nejustificat
tonal dar justificat acordic !) citre terti (cvinta fiind miritd,
decl greu de presupus a fi dublatd, totugl, nu imposibil, dlsonanti
fiind fundamentala in cazul acestul acord) . De gseptimd nici vorbi
(cel mult absolut teoretic) ea fiind mare (acord mérit cu septimi
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mare - iatd o adeviratd constructie acordicd "antisubdominanticad!).
Sigur acordul va cépita o anumitd “valoare de intrebuintare" in ca-
drul modulatiel enmarmonice, pind atuncd va fi utilizat absolut speo-
_radic (in relatiile tomale cu I, V sau II, )

© Ex, 428
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Din exemplul dat ne retine atentia (mai fnaimte de toate) re-
zolvarea treptat coboritoare a elementului alterat (mu s-ar exclude
nici o rezolvare treptat ascendentd ~ gsemitonald - dar atunci "sen-
timentul" de posiblld mediantid majord - do diez - in locul subdo~
minanteli coborite - re bemol - devipe atit de acut incit inbterpre-
tarea enarmonici se impune aproape de la sine) ., "Deghizat¥’ intr-o
falsd relatlie aceastd rezolvare se impune drept viabild in cazul al
doilea ("varianta" cu septim#, nu cea cu non¥) . Remarcim si rezol-
varea "stind pe loc", din ultimag situatie (relatia IV-IT),.

Nieci acordul treptei a doua cu 4 ¢ nu convinge sonor Ir eciuda
tensiunilor intervalice cigtigate fat¥l de cel natural (o tertd mic-
soratd si o cvintd méritd intre fundamentald si tertd gl respectiv
tertd si septimd) . Iat@-1l pus in citeva ipostaze armonice in care
nu demonstreazi randamentul muzical (eventual) scontat.

Ex, 429
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Din exemplul furnizat, pe ling# aspectul general neconvingi-
tor al sonmoritidyil acordulul respectiv, se poate remarca rezolvarea
gseverd a lui 4~$, inlantuirea acordulul treptel a II-g (eu 4~L) cu
V, I sau eventual VII, obligativitatea dubldrii terf{el acordului
treptel I (rezultd din rezolvarea sextel mirite -~ respectiv a de-
cimei micgoratd) . Se poate remarca de asemenea sbordarea sunetului
alterat fie prin migcare cromaticd (primul gi ultimul caz) fie a-
ducerea lui directd (atunci cind nu se gisegte in acordul anterior).

Acordul trepteil a ViI-a (cu 4~L) este singurul reprezentant
de "circulatie” al acestel familil de acorduri (cu 4~+): evinta du-
blu micgorati pe care o conbine, terta micsoratd ii conferd bune
posibilité{l de manifestare sonord. In consecintd,judecind si dupid
situatiile expuse in exemplul urmétor, el are sanse mal favorabile

in a fi utilizat.

BEx. 430
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Inlanfuirea lui VII (cu 4¢.) se va face cu I sau cu V (rar
cu VI) . In toate cazurile rezolvirile elementelor disonante vor fi
riguroase, In prima situatie a exemplului se impune atenjiei noas-
tre o problemd interesantd, acecea a cvintelor "acustice" prezente
Intre bas i tenor. Le-am mai intilnit si le-am acceptat. In acest
caz particular insd, doud voci r8minind pe loc gi douwi "alunecind"
semitonal, tensiuneca noului acord nu mai "ridbufnegte" atit de spec-
Yacular pentru a anihila complet efcctul de paralelism de cvinte.
S8-1 interzicem ? Cei mai rigurosgi, mai ortodoesi o pot (eventual)
face; in ceea ce me priveste considerdm ci acest efect special (in
armonis tonal#) are farmecul (gi acoperirea !) sa. In urmitoarele
dou# situatii exemplul anterior ne pune in fa{a unor inldntuiri ale
treptel a VII-a (cu 4J,) cu V gi regpectiv I inliénfuiri ce dau so-
noritédtl corespunzitoare. Penultimul caz aduce, in relatia VII-V,

M/
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o rezolvare agcendentd a notel cromatice (cu o bun# sonoritate dar
avind din nou clar "sentimentul" lui do diez in locul lui re bemol).
Sigur ci astfel de rezolviri rémin excepyii, ele praeticindu-se rar.
In fine ultimul caz (o relatie folositd exceptional) aduce (din
motive obiective) o treaptd a VIi-a cu cvinta dublati |

Iat# si treapta a V-a cu septimié micgoratd (din cauza alte-
rérii descendente a treptei a patra), septim¥ caracterigtici pentru
acordul treptei a VII-a dar nu pentru cel al deminantel, S& urmi-
rim gsonorititile aceatul acord in exemplul wrmitor.

Ex. 431
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In primul caz se poate remarca un serios impediment: folosgi-
rea stirli directe a acestul acord ne obligd la rezolvarea pe un
acord al treptei I fard cvinta (cu dublarea tertel) sau, eventual
(pentru a avea cvintd) in 4 (pistrarea basulul pe loc ar erea un
staticism armonic supdrdtor in cazul unei armonii reale sau ar da
gsentimentul unei armonii accidentale ~ vezli in penultima situatie
a exempluluil) . Cazul al doilea aduce o imbun#tidt{ire, dar amcest, lu-
cru nu se intimpld decit in conditiile utilizdrii a tinel voci.

Pe glte rdsturniri (2 sau g , cum se intimpld in continuare) putem
obyine si cvinbta in acordul treptei I prin pdstrarea pe loc a fos-
tei fundamentale a lul V. Sonoritatea acestui acord cu nond este
incontestabil deosebitd, interesantli, ca insd nu se inscrie prea
riguros in limitele oferite de cadrul tonal lansind o voce "pro-
prie’, eventual a unui alt sistem (sau al aceastula, dar mult 1l¥r-
git) . Vom proceda in consecinii. Relatia cu treapta a Vi-g (ulti-
mul caz), rar utilizatéd, pune din nou problema Aublirii ovintei

pe acest acord (VI), dublare obligatorie rezultat® din rezolvarea

sextel mirite existente in V? .
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Iatd-ne dar reveniti pe terenul comun al notelor cromatice
prezente atit in major eit si in minor: dupd treapta a doua alte-
ratéd coboritor este rindul s8 cercetém acum problemele legate de
treapta a patra alteratéd suitor pe care de asemenea o intilnim in
major gi in minor (spre deosebire de alteratiile caracteristice,
particulare : 2‘1‘ in major si 4 4/ in minor).

O lecturd rapidd a acordurilor ce contin pe 4}} in minor ne
conduce la o concluzie asemindtoare cu aceea pe care au tras-o ana-
lizind scordurile ce contineau pe 24{ ! si alecl se constat® iden-
titatea acordurilor de pe treptele 117, VII?, V.7 (9) cu cele cores-
pondente din majorul armoniec.

Ex, 432
f
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Existd ins# unul eare difera (I\T?) gl cu acesta vom incepe
analizarea lor. Mai Inainte insd suntem datori o precizare: ca sgi
in major alteratia superioard a treptel a patre se va rezolvs atit

treptat semitonal ascend i tat semitonal descend

Fatd de major acWMﬂ
unei tensiuni mai interesante ce se ereazi prin aparitia septimei
micgorate (aldturi de terta micgorati dintre fundamentald si tertd
care existd i In acordul din majorul armonic). Prin rezolvare, a-
cordul pune frecvent problema cvintelor cromatice, iar fnlintuirile
lui se vor realiza cu treptesi eventual II sau VII (cg a-
cordurl alterate).
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In exemplul dat se poate observa cu ugurin{l atit rezolvaree
ascendentd sau descendentd a elementului eromatic c¢it gl condu-
cerea rigurossi a tuturor disonantelor. Pubem face (gi £n minor)
remarca urmdtoare: rezolvarea excepilonald, treptat descendentd, a
elementului eromatic se va realiga numai in condif{iile in care a-
cordul de rezolvare va fi cel pulln egal tensionat cu cel ce con-
tine elementul cromatic sgi, in plus, va fi realizaty obligatoriu
pe o alt¥ treaptd (preferabil diferitd funchional aga cum se poate
constata si din cazurile prezente in exemplul anterior; din acest
punct de vedere penultima sikuatie este discutabild). Adus in stare
directd acordul trepteli a IV-a (cu 41‘) va presupune obligatoriu
decimg micsoratéd (pentru evitarea tertei micgorate efective); pe
rasturnari evident ¢d se va urmiri obtinerea intervalului caracte-
ristic de sextid miAriti.

Acordul treptei a II-a (cu 4¢') va £fi adua (gi el) obligato-
riu cy septimd ipt#Erind falampga pubernici a acordurilor de sextd
mEritd (acest interval putind fi prezent in toate pozitiile armo-
nice ale acordului mai putin r#sturnarea intiis in care decima mic-
gsoratd va apare in mod inevitabil). Prin alterarea suitoare a ter-
tei, acordul treptel a II-a devine o contradominantéd redutabili,
ea congtituind un sprijin puternic in tonalitate. O relatie caden-
tiald Ilcqf) -V - I are o for{i deosebiti, ea putfnd produce un
efect gpecial prin inlocuirea lui I cu VI In formula de cadentd

dramatica.
Ex. 434
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In afara relatiel armonice cu dominanta principald (V),
II(q_/r) poate stabili contacte armordce eu VII sau 1.
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Ex., 435

Acordul treptel a VII-a (cu Aff)- ar putea apare (teoretic)
gi ca simplu trison din cauza consonantel sale (se transformd din
acord micgorat in acord minor). In realitate tocmal aceastd conso-
nantd va determina, aparent paradoxal, obligativitatea utilizérii
septimei, Explicatia este simpla: fiind un acord cromatic se dores-
te, logic, mai activ, mal tensionst decit corespondentul séu dia-~
tonic. Iatd insd cd prin alterarea superioarié a treptei aqiatra
drumul pe care-l parcurge acest trison este exact invers: de la ac-
tivul acord micgorat din varianta armonicd la stabilul gi destul de
anonimul acord minor din sistemul cromatic.

Ex. 43%6
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Aici nmu vor functiona "coupensatiile" pe care le intilneam
In cazul acordului de sextd napolitani (unde situatis sonoré era
oarecum similard, drumul parcurs céatre acordul alterat fiind acela
el unui traseu cHtre o consonantd !). Explicatia este de naturid
functionald: acordul treptel & VII-a este un acord dominmantic (si
mu subdominantic ca cel al sexbtel napolitane), deci anihilarea ca-
racterulul s8u activ disonant nu poate fi compensatl prin tensiunea
tonald cu atlt mai mult cu cit noua sa calitate (acord minor !)este
cea mal nepotrivitd pentru reprezentarea functiei de dominanti !
Iatd de ce aceat acord al treptei a VII-a (4¢‘) nu poate rezista
ca simplu trison, cu atit mai mult cu cit el, repetdm, avind func-
tie dominanticH, se reclamdl a fi cit mai dinamic, cit mai activ.
Tatd deci ei "salvarea" acordului nu va putea veni decit de la sep-
timd si de fapt nu atit de la septima propriu-zisf a acordului(care,
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desl micgoratd, o aveam i £n structura necromatics a acordului,
in simpla varianti armonicd) cit de la intervalul de tertdl micgo-
ratd ce se nagte intre cvinta alteratd (41‘) 8l septimi, adick in-
tervalul caracteristlc acordurilor cromatice. Acest interval face
deci acordul treptei VII (41) viabil, utilizebil si fn consecinti
il vom folosi ca atare (numai cu septim¥).,

Inainte de a discuta relatiile sale tonale suntem datori sd
facem o0 precizare: pentru evitarea unor nedorite paralelisme (cvin-
te semitonale, dar ascendente, nepermise in princlpiu de armonia
tonald) ne vom feri de anumite pozifii ale acordulul care ne-ar
obliga la solutii incorecte, aga cum se intimplé In exemplul urmi-
tor unde, folosind starea directd a acordulul treptel a VII-a (41‘)
cu septim¥ constatdm aparif{ia inevitabild a acestor paralelisme.

Ex, 437
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Totugl armonia tonald traditionald a gisit o "supapd' si pen-
tru asemenea cazuri, ele devenind posibile (este adevidrat, fntr-un
gtil de gindire mail pu{in "ortodox" !) iIn cazul utiliz#rii Intir-
zierilor drept note "tampon" ce evitd evintele paralele nemijlo-
cite. O situstie ca aceea ilustratd de exemplul urmdtor (ne refe-
rim strict ls cvintele paralele) va putea f1 toleratd numsi in 1i-
mitele unei armonii cromatice (gi nicidecum intr-o armonie diato-
nicd unde - totusi ! - o vom putea consemna uneori numai Intr-o
deriiturd instrumentald mal liberd, ceea ce nu este cazul deocam—
datd in acest indreptar de seriiturk de tip vocal-coral®). Se poate
observa cid am plecat exact de la situgfla a doua din exemplul an-
terior pe care am modificat-o (transformind-o dim incorectd in po-
gibild) aplicindu-i pur gi simplu o intirziere la nivelul uneia
din vocile ce produceau parslelismul de cvinte perfecte.
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Ex. 438
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Utilizind résturnidrile acordului treptei a VII-a (41’) sigur
cd vom putea repartiza cele doud sunete de aga manierd ineit s& fie
evitat paralelismul incriminat.

Ex. 439
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Ce era de demonstrat a fost demonstrat in exemplul anterior !
In plus, in al doilea caz, este ilustratd si situatie speciald a
utilizdrii obligatorii a upei pozitii mai putin obignuite a unui
acord (ce poate fi consideratd chiar incorectd in anumite conjunc-
tvri srmonice) - 12 -, pozitie Ins8 acceptati atunci eind rezultié

din rezolvarea obligatorie a elementelor disonante sle acordului
alterat (aga cum se intimpl# si aici). Evident este insistent reco-
mandabil a se manevra si In continuare cu grijd in inl3nfuirea ur-
midtoare (aga cum se procedeazd si in exemplul dat).

S& observim in continuare problema relafiilor tonale ale trep-
ted a VII-a (Hﬂr); cea mai importantd vs fi cea gtabiliti ou treap-
ta I (in virtutea valentelor functionale dominantice ale lui VII).
Ilustrarea acestei relafil am fZcut-o in ultimele trei exemple, nu
considerim necesar a mal insista asupra ei. Mai rar utilizatd va
fi relatia treaptei a VII-a cu V, relatie condifionat@d (aproape obli~




- 112 -

gatoriu) de rezolvarea descendentd a alteratiel superioare a treptei
a patra care- devine astfel septimé de dominanti (prin rezolvarea su-
perioardl s-ar objine simplu trison de dominantd, destul de necon-
vingfitor ca sonoritate fat¥ de puternicul acord de sextd miritd -
cu septim¥ micgorat¥ - altreptei g VII-a anterioare !). In exemplul
ce urmeazd sunt ilustrate smbele situatil: se impune constatarea

cd prima din ele este evident superioari celel de a doua.

Ex. 440

s
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Conform ideii avansate la capitolul corespunzitor (relatia
VII-V gi inoversa ei r#min aproape Intotdeauna mediocre, sonorita-
tea fiind mal convingdtoare doar astuncl cind se realizeaz# o cit
mai net#d superioritate tensionald sonord a celui de-gl dollea acord
fatd de primul) sigur ci vom cregte randamentul Inlintuirii dacd V
ce urmeazd lui VII (4T ) va avea o disonantd si mai pubernicd decit
cea & acordulul cu septimd; acest deziderat il putem realiza cobo-
rind evinta acordului dominantei (2+.) asa cum se intimpli in exem-
plul dat iIn continuare, o variantd lmbundtdtitd a primel situapii
din exemplul 440,

Ex, 441

v, vib

Pistrarea treptel a patra alterati sultor pe dominanta prin-
cipald (V) este practic exclusi in afara situatiei in care privim
acest sunet ca pe o notd melodicd (intirziere) si o rezolviém cores-
punzitor (astfel ajungem ins¥ pe o dominantd fir# septimd).
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Ex. 442

In fine, acordul treptei a V? (Af ) va £i, ca si in major,
utilizat extrem de rar si, ca o armonie reald, numai cu non#; moti-
vatie fiind aceeasl (aspectul total necaracteristic al septimel
mari pe dominantd) nu mal revenim ocu demonstratii teoretice. $1 aicd
ca §1 In majorul armonic, aparifia nonei mici aduce nu numai o bi-
nevenitd tensiumne in sine, dar conduce citre aparitia intervalului
de ter{d micgorati intre treapta a patra alteratd sultor (septima
acordului) si nona acordulul, interval caracteristic al acordurilor
cromatice ce Justificd astfel utilizarea lui 4'}.

Ex, 443

Y%#
¥

Evident c#& relatia armonic8 & acestui acord cu tonica va fi
unica posibild, ea efectuindu-se in condifii destul de dificile din
cauza rezolvirii obligstorii a intervalului cromatic (sexta maritdé
sau decima micgorati), rezolvare ce impune o dublare inevitabila
a cvintel gcordului de tonica.

Ex, 444
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ﬁste aproape inutil si menyionsim eliminarea (de pe acordul
de non¥) obligstorie a cvintel., AdSugém si posibilitatea (prezentid

=
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in ultima situatie a exemplului anterior) de a suprapune treapta a
patre naturald (septimd mic# realdd cu treapta a patra alteratid.
suitor (intirziere, eventual broderie, ginditd deci ca notd melo-
dic¥) , agsa cum am procedat si in major (cazul respectiv putind fi
realisat pe patru sau cinci veel).

Alteratii duble

Si minorul, dupd modelul majorului, va permite cupluri de
elemente alterate intr-un acord, sporind astfel caracterul croma-
tic al gcordului dar (uneori) conducind si la sonoritéfi mai putin
tensionate, mai pufin conving#étoare decit cele obfinmute folosind
un singur element alterat, Combinatiile posibile ir minor vizeazd
cuplarea alteratiilor coboritoare (2 | si 4) ) precum si simulta-
neitatea lui 4 + cu 4-T (se poate observa, din motive pur obiective,
ambele situatil diferd fat® de ceea ce se intimpl& in major).

Nici aici nu va fi posibild acuplarea lui 2 | cu 4 } ain
exact aceleagi ratiuni expuse la capitolul corespunzitor tratind
majorul (terta miritd ce iese din sfera tonalului). SH incercém in
continugre abordarea celor doud problematici propuse.

Cuplgrea alteratiil bori: le treptelor
doi si patru (2 i 4

Deci dacd in mgjor cuplim alteratiile superioare ale trepte-
lor doi gi patru in minor (din rajiuni de comstrucfie al acestul
tip de tonalitate, aici neavind treapta a doua alteratd suitor)vom
proceda la cuplarea a doudl alteratii descedente; cele ale treptelor
doi gi patru, Sid parcurgem mail intii panorama acordurilor ce con-
tin aceste doud alterayll coboritoare simultan :

0 “b Yii Zb v ’7
b b

N, Y 3

5ac§ £n major marele beneficiar al cupliérii alteratiilor
(acolo 21‘ gi 4'}) era treapta a II-s gici putem afirmas exaet in-




- 119 -

verst sgcordul treptel a I1-a va fi marele dezavantajat de coneomi-
tenta celor doud elemente alterate coboritor (2{ gl 4} ). Citind
acordul constatiém faptul ci, pe de-o parte este consonant (degi are -
in structura sa doud elemente cromatice !) iar pe de altéd parte
treaPta a patra coboritd (ter{a acordului) anihileazd sl sentimen-
tul toniec, caracteristic al sextel napolitane (acordul fiind minor).
In consecin{d utilizarea sa va £i mai mult teoreticd (practic el
apirind rar, chiar foarte rar) stabilind relatlile tonale caracte-
ristice contradominantei: II-V, II-VII, II-I. Degi consenante, ele-
mentele alterate se vor rezolva in sensul logic al conducerii lor
cromatice.(Atentie, dublajul se va orienta, inevitabil, citre cvin-
ta acordului, singurul element diatonic al acordului !).

Ex. 446
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In exemplul furnizat putem observa relai;ille acordului trep-
tel a II-a ( zi) cu tonica (respectiv dominanta - V,? sau VII,?) . In

ceea ce priveste inlé8atuirea cu treapta a V-a aceasta s-a realizat
(in cazul al doilea) dupd ce pe treapta a II-a@apirut si o posibilid
(dar putin frecvent utilizat#) septimd mare. Treapta & V-a dedusd
din rezolvarea contradominantei dublu alterat® va fi gi ea (inevi-
tabil) dublu alterati Intrucit contine treptele doi coborit (ca
cvintd) si patru coborit (ca septim#), rezolvarea acestor alteratii
descendente in sens ascendent fiind practic neutilizatd (iar in
sens coboritor, imposibili in aceastd situajie intrucit ar rezulta
niste sunete ce nu fac parte din acordul dominantei). O situafie
asemandtoare aduce gi relajla cu treapta a Vii-a.

Acordul treptel a VII-g cu 2 § si 4} aduce o imagine cu totul
diferitd fatl de II ( 2* )3 respectivul agregat armonic prezinté
tensiuni multiple si interesante: septima micgoratd ("mogtenitid"
de la varianta armonicd), terta micgoratd (element cromatic carac-
teristic) gi mail ales cvinta dublu miegorat# (interval mai rar in-
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tilnit dar de maxim interes). Sonoritatea de ansamblu va fi, in
consecintd, deosebiti, acesta fiind (de departe !) cel mai des uti-
lizat acord ocu duble alteratii., Logic, acordul treptel a VII-a(g")
- evident cu septimi -~ va stabili relatii armonice cu treptele I

gl Vv,

Ex, 447
[70/&_‘:"51/ 2081617
j’g e & Jﬁ 1l L
b Fw—yb g- —
'U e &
. bQ_ - . b‘
e pa—ritte e =
iy b vigh ig_ s vua# ! Vigh V6p
5 5 5 4 44
4 b b 3 2

In ceea ce priveste Inlinjuirea cu tornica nimic deosebit de
semnalat In afars posibilitdtii realiziirii (in conducerile de voci)
a unor cvinte cromatice (posibile intre bas-tenor, cas in cazul al
treilea sau evitate prin Intirziere ca in cazul el doilea, atunci
cind se produc intre alte perechi de voci). Legibtura armonicd cu
dominanta principald (V) va ang:iena consecinfe asemdniitoare cu cele
intilnite deja in relatia II (2 #) -V, mai precis este vorba de
obligativitatea pHstriérii dublelor alteratii pe V (vezi ultimul caz
al exemplului anterior). De altfel aici, din cauza imobilismului
voeilor (trei stau pe loc !) acordul treptei a ViI-a tinde sd fie
perceput ca o armonie accidentald (de intirziere) raportaté la do-
minanta ce~1 urmeaz#f (deci la incadrares in misuré gi la stabilirea
raportulul ritmic este necesard atentia de rigoare) . Astfel in
exemplul ce urmeaz#d prima situatie va £i evident gregitd in timp
ce cea de-a doua va fi corecti,

Bx., 448 ,l _I
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In fine, pe acordul treptei a V-a cuplarea alteratiilor co-
boritoare ale treptelor doi gi patru aduce numeroase beneficil so-
nore acordulul dar nu servegte exact imaginii tonale a functiei;
cdutind sd fim mai explicitl vom consemna aparitia unor tensiuni
puternice, congistente (acordul va avea, printre altele, intervale
de septimd micgoratd, terid micsorati, cvintd dublu micsgoratd) dar
pe de alti parte caracterul sonor "inchis", depresiv nu va cores-
punde caracterigticilor native expansive ale dominmantei. De aici
rezultd o folosire mal prudentd, mal redus#d a acestul acord,

In ceea ce priveste relatiile armonice posibile, acestea ar
iV (2 ) - I (eventual VI, dar mai rar) si V (2 J/) - VII (de
asemenea rar utilizats) .

Ex, 449
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Din exemplul dat mal sus se poate deduce ci inléntuirea cu
tonica (I) decurge normal (evident, cu obligativitatea rezolviri-
lor impuse, stricte, pe care le ridicid un acord cu atitea disonan-
e, cu atitea elemente alterate). Plecind de la premiza (formulati
la Inceputul capitolului destinat acordurilor eromatice nemodula-
toril), acordurile ce con}{in elemente alterate se vor rezolva pe
trepte principale; exceptie o vor face doar acordurile treptelor
ITI gi VITI (dar care, in situatia In care apar dupd un acord alte-
rat si ele vor fi la rindul lor, alterate) gi, destul de rar, treap-
ta a VI-a (care va apare ca acord diatonic).

Este si cazul relatiel V (g\}) - VI care poate £i formulaté

ca o0 cadenfd Intreruptd (dar folositd numai In cazuri speciale).
In fine, relatia lui V (cu elemente alterate) cu VII (care la rin-
dul lui va avea aproape obligatorie 2 ¢ gi ﬂnt) se va mentine exact
in aceiasi termeni in care se afll relatjia inversd (VII ai-— V5 4’)
pe care am analizat-o anterior (inclusiv aspectul metro-ritmic ce

é .~ -
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vizeazd 1deea de armonie accidentald vis-3-vis de primul acord -

in gcest caz V g ). Degi sonor acordul treptei a V-a cu altera-
tille coboritoare asle treptelor doi sl patru corespunde mai putfin
fizionomiel de domimantd totugl semnalim randamentul séu tonal deo-
seBit gl sugerdim o utilizare ponderatéd dar semnificativi intrucit
aspectul s8u insolit 11 recomandd s fi o personalitate armonicH# a-
parte ce trebule (si meritd) sd fie luatd in consideratie.

Cuplagre lte iil i & i ri de pe

treapta a patra 4t§14§!)

Aparitia concomitent® a unei alteratii cu dublu sens (ascen-
dentd si descendentd) se va face in minor la nivelui trepteli & pa-
tra (spre deosebire de major unde acest lucru se Intimpli cu treap-
ta a doua) . Ne reamintim faptul c8 nicl in major acest aspect nu
era intilnit frecvernt, din contrs, am putea afirma c¥ situatii ar-
monice in care s# existe treapta a doua alteratd (concomitent) as-
cendent si descendent erau destul de rar prezente in discursul muzi-
cal tonal, Credem ci aceleasi afirmatii se poate face si referitor
la treapta a patra dublu glterati (ascendent gi descendent) fn mi-~
nor cu precizarea suplimentarid c8 aicl frecventa aparitiilor unor
egemenea situatii armonice este Inc¥ si mai redusd decit in-major.

S& parcurgem lista acordurilor ce contln acest element cro-
matie cu dublu sens pentru a putea mai apol s& le cercetdm gi s&
le analizim pentru a deduce concluzii in ceea ce privegte modali-
tédtile de abordare a acordurilor respective.

Ex. 450
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Ne-am permis si lu#im m#sura de prudentd de a atrage atentia
asupra intervalulul de prim# dublu miritd (efectivd) ce poate apare
intr-un gsemenea acord.

Acesta va fi abordat (ca interval efectiv) prin migcarea ob-
licd (aga cum se va vedea din exemplele ce vor apare in continuare)
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fiindu-i de obicel preferat intervalul compus (octavd dublu mEritd)
sau eventual cel redublat (dublé oetavd dublu mirit#) ete. In acest
fel, de fapt, vom proceda aga cum am f#cut-0 $i &n cazul treptei a

doua dublu alteratd din major.

Acordul treptei a patra va presupune, in aceastid situatie
speciald, fundamentala cu dublu aspect cromatic: destul de inco-
mod ! Se poate folosi (in condifiile deja curoscute din major -
Prin abordarea celor doud elemente cromatice prin mers treptat con-
trar - eventual decalat si transformat in mers oblic). Se pot rea-
liza inldnftuirile permise subdominantel la acest acord deosebit dar
randamentul sonor nu este remarcabil. Intirind rolul melodic al
dublei alterafil se po% obyine Ins& sonoritid{i bune.

ExX. 451
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Exemplul dat vine si intdreascl aseriiunea anterioard: pri-
mele doud situatii aduc relatiile cele mai uzitate ale subdominan-
tel (cu I gi cu V); ultimele doud (care conduc lg relatiile IV -~ II
$i IV - VII) vor erea necesitatea obiectivB a utiliz#irii de cinei
vocl In scriitura armonic# (altminteri s-ar crea, pe II si VII,
trisonurl cu elementul dublu cromatic care ar rezista, cel putin
In acest context, destul de greu ca simple acorduri de trei sumete).

Niei treaspte a II-g utilizind elementul dublu slterat al
treptel a patra nu va fi mai frecvent folositd decit IV. Incomodi
este aicl terta cu dublu aspect (micgoratd gi mare), elementul mo-
dal primordial al oric8ruil acord care cu greu se lasd considerat
printr-o prizméd duplicitard. $i aici insd intervine corectia adusid
de melodie (o conducere corespunzitoare din acest punct de vedere)
si, in consecin}d, se poate foloai si acest acord. Se impune o pre-
cizare : In forma lui actualZ (cu terta dublu cromatizatd) scordul,
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nemalavind mevoie de dublaj, se poate aduce gi ca simplu trison.

Sonoritétile vor £1 in general mai bune atunci ¢ind vom utiliza

g1 septima; in consecinid vom opera (in acest caz) la cinei voel,

Relatiile srmonice vor fi cele obignuite pentru o treapt¥ a doua.
Ex, 452
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In prima situatie a exemplului furnizat acordul treptel a
1T-a apare ca simplu trison (fiind prezemtat in r#sturnarea intiia)
g1 se inlintuie cu acordul tonicii (I). In urmitoarele doud cazuri
insd acordul (initial diatonic), apdrind in stare directd - respec-
tiv in r#sturnarea a doua - reclamd septima automat, de unde nece-
gitatea obiectivid a celor cincl vocl In continuare (doud terte !).
Cit priveste ultima gituatie prezentatd ea poate fi extrem de rar
Iintilnitd; totugi este posibilé. Alci se pleacd de la un acord al-
terat (care are deja treapta a patra cromaticé - in cazul de faji
alteratd coboritor) si c#druia i se aduce, prin pasaj, si alteratia
guperioard a treptel a patra. Aici o g#sim ilustratd la nivelul
acordulul treptei a II-a; ar putea apare si pe alt acord ce con-
tine dubla alteratie a treptel & patra; nepirindu-mi-se semnifica-
tivéd am ilustrat situatla respectivéd numai odatd, nemairevenind
asupra ei. Retipnem Insd posibilitatea utilizirii ei si pe acordu-
rile treptelor IV, VII sau V (dar cu o frecvenjf total nesemnifi-
cativd de aperityie). .

Acordul treptel a VII-a va aduce, indiscutabil, cea mai bunid
golutie vis-3-vis de folosirea treptel a patra dublu alteratié in-
trucit elementul respectiv joacX aici rolul cvintel. ‘

In exemplul ce urmeaz#i sunt furnizate citeva cazurl ce ilus-
treazd modalitdydl de abordare ale acestul acord care, firegte, sta-.
bilegte relatii ocu treptele I, V sau, excepiional VI (ap#ruté in b
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ultimul caz sl exemplului cu septima mare sub fundamentala-rezul-
tatd Insfi din rezolvarea impus® a lui re diez clBtre mi),

Ex, 453
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In fine, treapta a V-a va cuplas rareori treapta a patra al-
teratd coboritor gi suitor Imtrucit ambele vor avea drept rezultat
geptime necaracteristice dominanted prinmcipale: wnicsorati respec-
tiv mare. In general se va opera la cinecli voei (patru dacd elimi-
nim cvinta) sau eventual chiar gase (cind apare si noma, situatie
foarte rar Intilnit# dar interesantd ca sonordtate), Demnd de sem-
nalat dificultatea aborddril cromatice a treptel a patra dublu al-
teratd intrueit nu putem pleca de la elementul diatonic dublat
Intrucit acesta este disonand, septima acordului !

Ex. 454
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Exemplul anterior ilustreazi edificator problematica ridicati
de aceat acord demonstrind dificultatea in sine s abordirii elemen-
tulul dublu alterat sau complexitatea tonald moderni (sau postro-
mantic® "ultra cromatizati") a nonei de dominantd cu septimg dublu
dlteraté (in special in al patrulea caz al exemplului).

O;
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Incercind o sumar# perspectivié ssupra ansamblului acordurilor
alterate nemodulatorlu putem afirma cid ele comstituie prima poartié
de pBtrundere in lumea cromgticulul, o lume sonord complexsi, fasci-
nanté, in care tonalltatea va suferl procese substanf{iale, am spune
radicale de prefacere gi care va constitul de fapt si limita ultimd
a acestul mod de gindire muzical aflat la granifa cu atonalismul.,
Sigur fns#d of pind acolo calea este incd lungd gi in parcurgerea a-
cestul traseu urméitoarea oprire o vom face asupra unul proces muzi-
cal de maximi importantd, modulatia cromaticd, procedeu ce va deveni
fundamentul In aceast¥ lume noud ce se indepirteazd tot mali mult de
z8rile limpezi gi cristaline gle distonismuluil clasic.
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MODULATIA CROMATICA

Ne vom apropia, in cadrul acestuil capitol, problematica unui
nou procedeu de modulajie, cea cromatic#, care vine sd se adauge cu
elementele nol, specifice, procedeului deja studiat la capitolul
anterior (dedicat modulatiei diatonice). Dacid aceasta (modulatia
diatonici) se congtituie intr-un proces muzical utilizat predilect
de muzica barocd si cea clasic#d (unde, de reguld, relatiile stabi-
lite intre tonalit#il vizau distante mici, o cvintd, doud, rareori
mai multe) , modulatia cromatici (mai rasr folositi in baroc si cla-
sicism) se va constitui iIn procedeul modulatoriu preferat al compo-
zitorilor romantici, compozitori aplecafl cu tot mai multd insis-
tentd asupra lumii cromatice. Intr-un context general tot mal ecro-
matic era firesc ca in planul modulatiei centrul atenfiei s& lu-
neece c#itre modulatia cromaticd devenit#d (treptat) prioritard (im
detrimentul celel distonice) . Acest fenomen este cu atit mal logic
cu cit nu numal acordurile devin to¥ mai cromatice $i disonante
(si reclamd in consecin{i o modulatie mai "tensionatd') dar sgi dis-
tantele dintre tonalitidti sporesec; iIn consecintd procedeele modu-
latiei diatonice nu mail "rezistd" acestor spayii tot mai mari In-
tre tonalitdyl si, logic, se vor nagte nol cerinfe rezolvabile nu-
mal prin procedee cromatice (sau, in perspectivd, enarmonice).

In ce va consta, de fapt, aceastd modulatle cromaticé 7 Pur
gi simplu in inlocuirea (in procesul echivalenyei existent in mo-
dulatia diatonic#) a acordulul diatonic (punte) intre doud btonali-
tafi printr-un acord cromatic. Deci iIntre cele doud tonalitdyl nu
va mal exista un moment vertical comun (un acord care s# ge gHseas-
cd, concomitent, ca acord diatonic, In ambele tonalititi); trece-
rea de la o touslitate la cealaltd se va realiza prin intermediul
unui acord care va presupune existenta a cel pufin un element cro-
matic (raportat fie la tonalitatea initiald, fie la cea in care
ajungem, fie la ambele). Iatd schematic realizat “scenariul" unei
trecerd diatonice (gi apol cromatice) intre Do gi la.
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Ex. 455
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‘Astfel se poate observa in‘primul caz al exemplului eum mo-
culatia de la Do major la la minor se realizeagid prin intermediul
acordulul dietonic comun (re-fa-la), treapta a II-a fn Do care de-
vine treapta a IV-a in la, In al dollea c¢az insi nu mai existd un
acord comun intre cele doud tonalitdfil: ultimul acord din Do este
V¢ iar primul scord din la VIIG# , fiecare acord aparyinind clar
tonalitdfii respective,neputind fi g8sit iIn cealaltd (interpreta-
rea lui Do VG ca un evenbtual la V116 variantd naturasld fiind pur
teoreticd, firi insi un efect sonor plauzibil; cit despre la VIIaﬁ
acesta nu ar putea, in nicli un caz, sd fle de gésit in Do major din
cauza lul sol diez).

In exemplul urmdtor chiar si aceste eventuale "dubii" teore-
tice dispar: intre tonalitéiile Do major si Re major (in acest caz,
evident!) nu existd nici o punte diatoniecH.

Ex. 456
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ultimul acord din Do este cel al treptel a IV-a (care mu pogte fi
gésit in Re major) iar primul din Re este cel al treptel a V-a
(ecu 24#) care, la rindul lui, nu poate fi interpretat in Do. Deci
intre cele doud tonalitdyl se produce o aparentd "rupturd": apa-
rentd doar intrucit legdtura se va constitul in realitate prin mer-
sul cromatic al lui sol la sol dilez (in exemplul ir care se ilua-
treazld legdtura lul Do cu la) sau a lui do la do diez (relatia to-

nald Do-Re) . alteorl aceastd punte de legiturd va putea fi reali-
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ot

zatd nu numal printr-un element cromatic Mdecisiv" (care distruge
efectiv o treaptd de bazd a tonalitéfii initisle -~ In exemplele date
deei sol - dominanta sau -do -~ tonmica). Iatd cE manevrind acordurile
alterate nemodulatoriu in ehip de acorduri punte (evident Intr-un
concept cromatic, nu diatonic) pubem obfine noi modalitdti de le-
gare a tonalitdtilor.

Ex. 457
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Asﬁdar in exemplul dat ®lementul altera® nu mai apare distru-
gind tonalitatea initiald ci se Incadreazi iIn aceasta (In sistemul
cromastic deja studiat, pe care l-am numit ncmodulatoriu!) . Acest
acord (alterat !) Insd va fi depistabil si intr-o altd tonalitate
(se remarcd din cifrajul exemplului anterior) si, im consecinyi,
putem echivala agcest acord in noua tonalitate gi s3 realizdm ast-
fel trecerea citre ea. Sigur c& problematica modulatiel cromatice
este complexd, vastd, dificil (dacd nu chiar imposibil) de acope-
rit exhauvstiv. Vom Incerca de aceea o abordare sistematici, trep-
tatd a aspectelor mai importante urmind ca, plecind de la acestea,
cel ce studiazd acest capitol si& Incerce apoi sid meargd mai departe.

Pentru o cit mai comodi contactare a acestor atit de numeroase
gl (deseori) complicate probleme pe care le ridici modulatia croma-
tic8 vom proceda mai intii la ilustrarea, ca un procedeu pregiti-
tor, "nivelator al terenului", tehnicii echivalentel prin acorduri
alterczte, gcorduri discutate (deocamdatd) la nivelul unui capitol
al cromaticii nomodulatoril dar care se vor vddi (in perspectivi)
apte si pentru susjinerea procesului modulatoriu,

Echivalente cu ajutorul acordurilor alterate (memodulatorii)

La prima vedere procedeul pare parsdoxal: utilizdm acordu-
rile alterabe mnemodulgtorii intr-un sistem modulatoriu. Contradic-
{ia este insi numai aparentid. Acordurile alterate se constituie in
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abtructurl verticale capabile si imbogiéi{easci tonalitatea in plan
eromatic, ele deci apar in tonalitate fHér#d a o asmeninya cu distru-

gerea, cu pirdsirea el, Este gi motivul pentru care s-au luat o se-
rie de misurli (studiate la capitolul anterior) privind rezolvarea

lor strictd (pe plan tonal gi intervalic). Aceleagi acordurd se vor
dovedd ins& a fi capabile s& Joace gi rolul unor punyi cromatice
intre doud tonalit8{l diferite, Inlesnind astfel trecerea de la o
tonalitate la alta. Aatfel putem deosebi trei situatil importante
pe care mal intii le vom enumera i apoi le vom studis pe rind :
(E) acordul din tonalitatea inif{iald este alterat pemtru a fi
interpretat c¢a acord diatonic In noua tonalitate;
2, acordul din tYonalitatea ini{iald este diatonic devenind
cromatic in noua tonalitate;
3, acordul este alterat in ambele tonalitdfi, atit in cea
initiald cit si in noua btonalitate.
Zxemplul urmdtor vine sd ilustreze, prin citeva cazuri, prima
situatie posibild (facem din nou precizarea c? vom conaldera varian-

tele, in special pe cea armonicid - atit a minorului cit a majoru-
lui - ca f8eind parte dintr-un sistem diatonic lErgit!)

Ex. 458
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Astfel se poate remarca in primul caz ultilizares acordului
treptei a II-s din Do major (cu alterarea superioard a treptelor
doi i patru) care devime in Mi major acordul %treptei a VII-a (din
armonic); In continuare acordul napolitan din Do major se echiva-
leazd cu scordul tonicli din Re bemol major pentru ca apol acordul
treptel a IV-a din Do major (ecu 4ff) g8 devind treapta a VII-a din
Sol major. In fine contradominanta din la minor melodic (cu 4‘?)
devine dominantd in Si major. Folosind acest procedeu de fapt des-
citusdm epvergiile potentiale modulatorii ale acordurllor alterate
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care~5l vdd completate gi implinite valenjele multilaterale (deei
nu numai o simplé Zmbogiyire cromaticd a unei tonalit#ti ci si vir-
tujl modulatorli materializate in crearea de punti de legituri ero-
matice Intre douid tonalitdti).

Sigur cd lucrurile pot f£i privite si invers, Chiar exemplul
furnizat anterior, "eitit recurent" poate fi edificator in acest
geps (deci parcurgind traseele Mi-Do, Re-Do, Sol-Do, Si-la); vom in-
cerca sid completdm ideea oferind gi un nou exemplu.

Ex. 459
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Prima situatie ne olcrd o excelentd echivalenys: acordul ma-
Jor al tonicii Si bemol major devire sextd napolitanid In la minor.
Urmdtoarea situafie aduce echivalenya acordulul de septimi micso-
ratd din Do major armonic cu scordul de pe treapta aIl-a din La be-
nol major (cu treptele doi - si becar - gi patru - re becar - alte-
rate suitor gi, evident, cv septima). In continuare domiranta cu
septimd a luli l= minor devine contradominanta perfectd a luil Re ma-
jor (cu treapbta a pasra alteratid suitor). In fine, acordul minor
de pe trcapta a IV-a a lui la minor devine acordul treptei a doua
(cu treptele doi i patru alterate coboritor) din do diez minor
(acord rar utilizat, totugi vosibil).

In fine cagﬁl in care un acord alterat din tonalitatea ini-
tiald va fi, In nousa tonalitate, tot un acord alterat. Iatd si un

exemplu edificator in acest sens.
Ix. 460
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Prima situalle consemneaz# echivalenta care se realizeazd pe
acordul care este treapta a II-a (cu 2Hf) in Do majer cu acordul
trepted a VII-a (ou 2~[r) din Mi major ammonie, In continuare o echi-
valentd intre acordul trepteli a VII-a (eu 2 + si 4'@) din la minor
g1 acordul treptei a II-a (cu 2 }inFa major armonic). Ultima si-
tuatie aduce echivalenta acordului treptei a II-a (cu 24 gi 44) ain
Do major cu acordul treptei a IV-a din la minor melodic (cu 4?‘).

BElemente cromgtice efegtiv modulsgtorii

Vom incerca in continuare si sborddm o a doua categorie de
acorduri de ecchivalentd (evident in procesul modulatiei cromatice);
acordul "de pornire" (cel din tonslitatea initiali) va avea, indi-
ferent de treapta pe care se conmstruiegte, unul sau mal multe ele-
mente cromatice efectiv modulatorii (deci nu din categoria celor
studiaste la capitolul alterat{ii nemodulatoril) . Mai precis iIn major
va f1 vorba de alierarea superiocar8 a treptei Intil, de alterares
coboritoare a treptei a treia, de alterarea inferioarad si superioa-
r8 a treptei a cincea, de alterarea suitoare a treptel a gsasea (la
care, in subsidiar s-ar putea adiuga gi alterarea coboritoare a
treptei a saptea care, degl teoretic face parte din variagnta melo-
dicd, se percepe mail de grabd oca un element {inind de structura cro-
maticl propriu-zisZ a gamei !)., Deei orice acord de pe orice treap—
td (dar ou precddere cele de pe I, IIT si IV la care se adaugd iInsd
g1 celelalte : II, IV, V, VII) care va conbtine unul sau mai multe
din aceste elemente alterate va generas automat procesul modulatoriu

cromatie,
BEx. 461
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Iat#, plecind de la elementele alterate rememorate Iin exem-
plul anterior,vem furnizs citeva cazuri de acorduri din tonalitatea
Do major care, modificate cromatic, cap®té poten{ial modulatoriu
(vom nota mai Intii acordul diatonic si apoi pe cel cromatic cu
perspectiva noii tonalicéti) .
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Ex. 462
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S8 analizdm pe rind ce se intimplié cu acordurile diatonice
din exemplul oferit: acordul treptel I cu septims, prin alterarea
superiocard a fundamentalel si inferioari a tertei si septimei va
devenl un acord de treapta a VII-a fn re minor armonic (cu 24’).
Acordul treptei a III-a a lui Do major, prin alterarea coboritoare
a fundamentalel, devine acordul dominantei in La bemol major (cu
2 %). Acordul treptel a V-a din Do major altereazi mai intii (co-
boritor) fundamentala si terta pentru a se transforma in Si b VI,
sau, alterind suitor fundamentasla si coboritor terta devine un a-
cord de treapta g VII-a din la minor (cu 2-&). Acordul treptel a
VI-a din Do major aduce o tripla alterare: suitoare a fundamenta-
lei gi tertel si inferioard a cvintei determinind erearea unui a-
cord de treapea a VII-a in si minor (cu 4¢,); In continuare acor-
dul treptel = VII7wa din Do major armonic, prin alterarea cobori-
toare a fundamentalei, devine dominants lui Mi bemol major.

Acordul contradominantei din Do major (ecu 2 ¢ si 4‘?) devine
acordul treptel a dous dar din Do diez mgjor (ai%erind suitor cvin-
ta i sepbtima) ilar acordul subdominantei (tot din Do major), avind
47T in varianta armonicé sltereazB coboritor septima devenind acor-
dul treptel a VII-a din sol minor (cu 24-). Se poate astfel remar-
ca faptul c8 sunt folosite toate acordurile unel tonalitét{i majore
(in cazul de fatid Do major, varianta naturald sau grmonicd); in
cadrul fiec#rui acord s-au alterat unul sau mal multe elemente re-
zultind astfel un nou acord intr-o noul tonalitate. Sunetele afec-
tate de procesul cromatic sunt slese numal din cele amintite ante-~
rior (in penultimul exemplu). S~a pubut observa faptul ci punctul
de plecare l-a constituilt un acord diastonic sau cromatic (memodu-
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latoriw) al tonalit#tii initiale, prin alterayiile aduse la nive-
lul unuia sau mai multor sunete ob{inindu-se acorduri digtonice sau
cromatice (memodulatorii) in noua tonalitate. S# ilustrim acest pro-
‘ces prin utilizarea unei soriituri pe patru vocl folosind citeva
din situatiile prezentate in exemplul anterior (si pe care nu le
von mai comenta) .
Ex. 463
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Tonalitatea minord nu oreazi probleme diferenyiate; spre a
ne convinge vom oferl citeva cazuri de trecere modulatorie croma-
ticd (exemplul urmitor) plecind din tonalitatea la minor cBtre Si
nmajor (sau si minor) - prin alterarea superioaré s fundamentalei
sl tertei acordului treptei & VI-a (rezultind astfel dominsnta noii
tonalit8tl) , cétre do diez minor ~ utilizind pe acordul treptei a
IV-a alteratia superioard a fundamentalel, tertei gi septimei (a-
vind drept consecin{d asparitia acordulul de contradominantd a noii
tonalitdfi), In fine cltre re minor - utilizind acordul treptei a
treia din natural cdrula f£i alterim (pe rind) septima i fundamen-
tala.

Ex, 464
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Din exemplele oferite pind acum am putut observa, foarte
clar, desfBgurarea procesului modulatiei cromatice: un anumit a-
cord (dintr-o tonalitate oarecare) suferd acest proces de alterare
suitoare sau (si) coboritoare a unuia sau mai multor elemente tran-
gformindu-se intr-un acord ce se incadreazi intr-o altd tonalitate.
Iatd insd cd acest procedeu (de modulafie cromaticid) se poate des-
f8gura si in situatia unul acord "in schimbare”; mail precis este
vorba de faptul c8 In momentul in care se altereazd un element (sau
nal multe) al acordului de la care pornim, acesta nu rémine fix
c¢i, modificindu-gi unul sau mai multe sunete, se treanaformi intr-un
alt acord avind cel putin un element diferit fati de primul (plus
cel - sau cele - cromatic, respectiv cromatice) . Exemplul de mai
jos ilustreazd, schematic, acest procedeu frecvent Intilnit in mo-
dulafia cromatici,

Ex. 465 -
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In primul caz observdm cum, In momentul trecerii cromatice
de la Do major citre Re major (sau re minor) - moment realizat prin
alterarea superioard a lui do, devenit do diez - se produce gi o
modificare structurald a acordulul care din do-mi-sol devine do
diez - mi-la. In al doilea caz, concomitent cu alterarea suitoare
a sunetuluil (devenit re diez) sunetele la gi do "merg" la sol diez
gi respectiv si, acordul devenind din re-fa-la-do (Do major treapta
a II7~a) sol diez-si-re diez-fa (treapta a VII7-a din La major cu
1+¢). La fel se va intimpla si in celelalte trei situatii ilustrate
in exemplu: in urmitoarea se produce schimbarea a trel elemente con-
comitent cu alterarea cromaticd a unula singur, In a patra un ele-
ment se schimb3 (alterindu-se doud), in fine, In ultims se schimbi
trei elemente (alterindu-se unul).

Iatd acum gi un exemplu ce aduce citeva situatii asem@indtoare
cu cele prezentate anterior (doar c8 acum se produc nu gimple Linlén-
fulri schematice ci inl&nbuiri efective).
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Ex. 466
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Urm#rind cazurile pr;;entate (pe care, din cauza cifrajului
x edificator mu mal considerfm necesare sd le analiz¥m in am¥nuntime)
putem observa diferenfa de sunete ce se oreazi intre acordul de la
care se pleacd in procesul modulatoriu cromatic gi cel care reali-
zeazd efectlv acest proces (cel care sduce elementul cromatic - saun
elementele cromatice), diferent¥ de un sunet (situatiile 1 si 4y,
doud sunete (2) gi trei (3). )

In fine, in afara celor dou# procedee enunyate pin¥ acum (a- |
cordul cromatic este "fix" ca trepte sau "mobil") putem Lfntilni si
un al treilea procedeu, cel prin care acordul cromatic este adus
direct, elementele sale componente fiind (integral) deosebite de
cele ale acordulul anterior.
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In exemplul dat se poate observa lipsa oricdrei trepte comune
intre cele doud acorduri, cel ce produce modulatia cromaticd si
cel anterior lul. Se realizeazid astfel o modulatie cromatic& "brus-
cA" in care procesul alterdrii unui sunet (sau a mai multora) nu
mai este "vizibil", el fiind presupus. Spre edificare vom ilustra,
luind primele doud cazuri ale exempluluil anterior, cum ar trebui
gindite situatiile respective integral (deci si cu acordul care
"lipseste" si pe care-l vom observa incadrat in chena# in ultimele
doud cazuri). La baza mecanismului acestul proces deci va exista
sl acordul in cauzd, acord insd care uneori poate fi pur si simplu
eludat, el figurind in exemplul anterior doar din ratiuni strict
didactice, explicative.

In continuare vom aborda o problem#& extrem de importantd in
cadrul acestui capitol, sl anume problema armonizirii pasajelor
cromatice. Frecvent intilnite In muzica cu tentd cromatici, pasa-
Jele cromatice pot pleca de la simplul embrion (not&d diatonici,
alterare a acesteia si rezolvare).

BEx, 468
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pentru ca, mergind mai departe, sid se extindd pe suprafete mai

mari sau mai mici.
Ex. 469
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Evident, pasajele pot fi ascendente san descendente (dupd

cum se poate observa si din exemplele date).
S& vedem In continuare care sunt solutlile care se pot da

din punct de vedere armonic.

L;‘/(’
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Pasaiul cromatic ascendent

Pentru studierea problematicii pasajulul cromatic ascendent
vomn pleca de la stadiul embrionar al acestuia, cel pe care l=-am
amintit deja, stadlu in care existd treli elemente: cel din tonali-
tatea inifiald, cel cromatic gi rezolvarea acestula (in noua tona~
litate) _ vezl exemplul 468 prima situatie -.

Luind cazul pregzentat in situatia de mai sus, primul element
va putea fi considerat ca fdcind parte din orice tonalitate care
contine sunetul do, filnd armonizat cu orice acord ce~l incorpo—
reazd in structura sa (spre exemplu Do I, Do IV, Sol II, Fa III,

Re b V, mi VI, do IV, si b VII etc, etc. ..., evident mai sunt
multe alte tonalitétl sau acorduri care nu figureazi in aceastd
enumerare incompletd. O precizare s—ar impune, in contextul unei
teme - sopran sau bas dat - este posibil ca tonalitatea sd fie pre-
cizatd de ansamblul de sunete existente anterior acestul sunet,

Dar (atentle!!) intr-un context intens cromatizat existd si posi-
bilitatea ca aceastd tonalitate sd nu fie prea clar definitd si )
atunci optdm noi in func{ie de variantele ce ne staa la dispozitie),

Al dollea sunet (2), cromatizarea celui anterior, va putes

fi interpretat (in principal) drept sensibild (deci pentru tonali-
tdtile Re major gi re minor), treapta a doua alteratd suitor in
major (deci Si bemol major) sau treapta a patra alteratdé suitor
(in Sol major sau sol minor), In primul caz (sensibild) armoniza-
rea va viza acordurile treptelor V sau VII.

Ex. 470
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In exemplul dat am plasat (invariabil) la sopran pasajul cro-
matic. E1 poate apare la orice voce; am procedat insi astfel toc-
mal pentru a-l face mal evident, pentru ca procesul muzical respec-
tiv sd poatd fi urmirit cu mai mult¥ uguringd. S-a putut ebzerva
cum elementul alterat (2) este sensibila, el £iind armonizat cu o
treaptd a V-a ssu a VII-a. Atrégeam atentia asupra Faptului c# pa-
sajul cromatic respectiv poate fi plasat la orice voce. Iatié-1,
gpre edificare, trecind pe rind la alto, tenor si bas (ifn exemplul
ce urmeazd) .

Ex. 471
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In exemplele urmitoare insi vom pdstra acest pasaj numal la
sopran dic rafiunl strict didactice (fiind refinut amiipuntul ci a-
ceasti formul# cromatic# poate apare la orice voce).

Iatd in continuare elementul cromatizat (2) interpretat ca o
treaptd a doua alteratd suitor fin tonalitatea majord. Armonizarea
posibild va viza acordurile treptelor II, VII gi V.

Ex, 472
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Cele afirmate mai Inainte sunt ilustrate convingitor de exem-
plul furnizat. Am remarca (pe ling# problematica respectivi) apa-
rifia unor false relatii in cazurile unu si trei - pe armonie ti-
nutd sau cvasifinutd - false relatii tolerate datorit¥ tensiunii -
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foarte puternice de pe acordurile ce le realizeaszd (in comparatie
cu acordurile de la care se pleacid, acorduri consonants). ‘

' In fine interpretarea elementulul alterat drept treapti a
patra alterati suitor (in tonalitate majord sau minord) suportul
armonic fiind realizat (in ambele tonalitdtl) pe IV, II sau VII (cu
mentiunea ci ultima solufie armonicd ridic# mari probleme in condu-
cerile de voci, pasajul cromatic fiind, in acest caz, repartizat '
.de preferintd la o voce inferioar¥, mu la sopran).

Ex. 473
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Exemplul anterior sustine asertiunile facube; se cere insé
sublinigt un aspect important: in momentul iIn care armonizarea a-
cestei trepte a patra alteratd sultor se face cu o subdominantié
(IV sau II) de cele mai multe ori treapta ce va urma va fi o domi-
nantd (V sau VII) si numai arareori tonica (I). Somoritatea unei
relatili pagale intr-o situatie efectivi de modulatie (spre exemplu
cazul al doilea sol IV-I) nu este de loc convingidtoare pentru noua
tonalitate; in consecinti se va prefera inlénftuirea cu o dominanti
degi, mal gles intr-un pasaj cromatic prelungit (unde oricum conso-
lidarea fiecidrei noi tonalit#i;i nm este posibild) se va putea apela
si la o solutie de acest fel (SD -+T).

Cit privegte interpretarea tonal-armonicé a sunetului de re-
zolvare (%), acest aspect s-a putut dsduce din exemplele deja fur-
nizate: el reprezinté elementul de rezolvare fie al sensibilei, fie
al treptei a doua alterati suitor, fie al treptel a patra alterati
suitor, solutia armonicid fiind, dupd caz, I sau VI (cind este sen-
sibild), V, VII sau I (cind este 21) g1 V, VII sau I (cind este

44y,
.In legituri cu pasajele cromatice ascendente prelunginte (deci
cu repetarea alteratiei elementului diatonic de doud sau de mai
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multe orl) sigur ci putem apela la interpretiri omogene (prefera-
bile, deseori gindite chiar secvenylal) sau eterogene.
Ex, 474 ’
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~
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Astfel fIn primul caz se poate urmiri faptul ci#l elementul cro-
matic (2) este invariabil interpretat ca sengibild, armonizarea
lui fiind realizatd cu ajutorul dominantel; se mail poate remarca
faptul cd sunetul de rezolvare (3) devine sunet de plecare in ur-
matoarea fazd a pasajului cromatic ( 3 = 1 ) dupi care totul se
reia,

Al doilea caz aduce solufil de filecare datd diferite, ele-
mentul cromatic fiind pe rind considerat sensibild, 4 A si din nou
sensibild, armonizarea lui fiind fécutd cu V (re), IV (la) gi VII
(Fa diez). Chiar dac# prin mersul vocilor nu se va ajunge la o sec-
ventid strictd (ca In primul caz) in general in pasajele cromatice
vor fi preferate interpretdrile armonice omogene celor eterogene
(totusi posibile) . Interesant de observat c# intr-un asemenea pa-

saj cromatic se poate "strecura" (uneorl) gi un semiton diatoniec.
Ex. 475 (ce urmeaz# unui clt semiton diatonic).

¢ Do Rev ! My Ifavit Sedv .. -

In acest caz am putea considera baza semitonului diatonic
respectiv ca pe o sensibily, sunetul in cauz#d putind cdpdta astfel

doudl interpretidri armonice.,

,,f




Ex. 476

0 alt# solugle ar fi considerarea virfulul semitonului dia-
tonic ca un element din tonalitatea in care se aflié sunetul de la
baza semmtonului sau trecerea bruscd intr-o altd tonalitate (pri-
mul caz al exemplului ce urmeazd aducind sunetul respectiv ca pe o
treaptd a doua coboritd intr-o sextd napolitani a lui ‘Mi major iar
cazul al doilea aducind o modulatie brusci la re minor I de unde -
se merge mai departe normal). -

Ex, 477

MY 4 gy Sa Miv o 18 15ohe 1

gfa})

0 solutie aparte o poate constitul "glisajul" cromatic pe un
acord constant. Cazurile cele mali frecvente care fac apel la acest
procedeu vor utiliza acordul micgorat cu septimd micsoratd. Succe-
siunea prelungité de asemenea acorduri, degi mu produce tensiuni
sonore speciale, conduce citre o anumitd "dizolvare" a sentimen-

tului tonal.

Ex. 478
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Bxemplul det ilustreazid aceastid translatle cromaticid care
poate £i consideratd (strict teoretic) cid se desfiigoard pe tonali-
té}i minore (ca fn. cifrajul exemplului), tonalitlfile majore omonime
Bau tonalititl on elemente alterate! Totul rimine la nivel pur teoretic
intrucit in tonalititile omonine acordurile treptelor a YII-a (in
variantele armonice) sunt strict echivalente (micgorate cu septime
micgorate) . In afara acestul acord mai pot fi folosite (mai rar) sgi
alte acorduri (de sextd miritd, de cvintd miritd ete.) .-

Pgsajele cromatice degscendente
$1 £n cazul acestor pasaje cromatice (descendente) vom pleca

de la stadiul lor embrionar, stadiu ce presupune trel elemente: cel
din tonmalitatea initiald, cel cromatic gi rezolvarea acestuia (in

‘noua tonalitate) .
ﬁ:i&%ﬁ:ﬁg@

Ex. 479
&

Plecind de la exemplul dat putem considera primul element ca
fBcind parte din orice tonalitate care conjine sunetul re si fiind
armonizat cu orice acord care-l incorporeazd in structura sa (fié-
cind o enumerare incompleté am putea aminti: Re I, Re VI, Re IV,
re I, Sol I, Sol V, L.a IV, la IT, Mi b VII, mi bav, Fa diezaIV etc.
etc.) . -
Cel de-al doilea sunet, cromatizarea descendentd a primului,
va putea fi interpretat (in principal) ca septimd pe acordul domi-

Nt D
%, treapta a doua coboriti¥ (ambele in major sau in minor), ca
treapti a patra coboriti (in minor) sau ca treapta a sasea (in na~
jorul armonic sau minorul armonic).

Iatd ilustratd prima situatie (cea mai frecvent Intilnitd).

Ex. 480
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In exemplul dat se poate urmiri procesul cromstic descendent
(re - re bomel sau fa diez ~ fa becar) care coincide cu imtegrarea
élementului alterat intr-un acord de dominant¥ in calitate de sep-
timd (re bemol ca septimd pe dominanta lui la bemol major, fa be-
car ca septimd pe dominanta lui do major). In cazul in care rezol-
varea elementulul cromatlc s-ar produce nu gsemitonal.(ca in aces-
te cazuri) ci prin ton atunci putem considera c# septimele au fost
aduse pe dominantele tonalité{ilor omonime minore (vezi solutiile
indicate in cifraj in parantezi).

Ca treapta a doua coboritd elementul cromatic va putea fi
interpretat armonic ca f#cind parte din acordurile de VII (2V),
v (2 4,) sau mai rar IIg (In acest caz sexta napolitand ar i mai
putin fericitd intrucit, rezolvindu-se prin semiton descendent ar
realiza o caden{d cu tonica férd a mal trece prin dominantd - deci
mal pufin convingdtoare. Daci insi lucrurile s-ar prezenta ca In a
doua situatie din exemplul urmidter - putind fi adusi deci si domi-
nanta - totul ar deveni perfect posibil).

Ex., 481

B E—
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Iatd decl prezentate modulafiile realizate cu ajutorul sextei
ngpolitane (evident g doua solujie este mult mai bund decit prima)
si mal convingiitoare cu VII(E 4’) - cazul al treilea-gl cu V(:2 4' y -
ultimul caz. Evident c# solutla a treia (fn care elementul cromatic
coboritor afést interpretat drept tert8 coboritd pe treapta a
VII-~a) este cea mai bund; 5i celelalte pot fi acceptate (cu rezerva
de rigoare pentru prima solutfie). O mentiune ;_meortéﬁ:tﬁ ge impune:
noua tonalitate in care se inkr# prifn piofilul cromatic coboritor
poate fi majord sau omonima ei minord (lucrul acesta fiind wvalabil
51 In toate cazurile exemplulul anterior unde putem considera, la
fel de bine, cid ajungem in do major sau in do minor).
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Mai rar, elementul cromatic coboritor poate fi asimilat trep-
tel a patra alteratd descendent intr-o tonalitate minord. Interpre-
tarea lul armonici vizeazi treptele IV (rar), II, VII gi V, acor-
durd unde joacd rol de fundamentald, tertd, evintd respectiv sap-
timi. Dintre aceste solu{ii cea mai putin indicatéd eate cea care
folosegte treapta a IV-a (cu fundamentala coboritd - se obtine a-
cord mirit, foarte putin utilizat pe functia subdominantei -) in
timp ce acordul treptei a VII-g rémine cea mai buni solutie.

Ex, 482
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In fine elementul cromatic descendent poate fi interpretat
ca treapta a sasea (alteratd coboritor in majorul armonic sau dia-
tonicd Irn minorul armonic). Armonizarea se va putea face pe treap-
tYa a IV-a (foarte rar, fiind un acord consonant, minor), cu treap-
ta a8 II-a (solutie acceptabili, fiind vorba de un acord micgorat
ce va f1 adus de obicei cu septimd) sau cu treapta a VII-z (unde,
fiind septimd& micsoratd, creazd un excelent efect sonor, de aceea
este frecvent utilizat)., In exemplul ce urméﬁzﬁ putem urmiri efi-

cienta solufiilor doi si trei (si mai ales ultima). N .
EX. 485_ s, TETI A Al A A
MY I e
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${ aicl, ca si la pasajele cromatice ascendente, se poate
folosl un gcord constant, Primul la care ne-am gindit va fi tot
acordul micsorat cu septimi micsorat¥, acord ilustrat in translatia
cromaticd oferitd de exemplul urmator.

-~
/ g




ﬁn alt acord relativ utilizat pe pasajele cromatice descen-
dente este cel de septimd de dominantid (cu specificatia cX repar-
tizarea elementelor trebuie fédcutéd cu atentlie pentru a se evita pa-
ralelismele de cvinte perfecte ce ar putea rezulta, spre deosebire
de acordul micgorat cu septimid micgoratéd unde vor apare cel mult
cvinte micgorate paralele - posibile si, in consecint¥, acceptate).
Tatd exemplul urmitor oferind o mostréd de utilizare a acestui scord.

Ex. 485

NN

Sipve lave  laLys 8.
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si in pasajele cromatice descendente vor putea fi utilizate
(mai rar) translatii pe acorduri de sextd miritid, cvintd miritd etec.

Am iIncercat deci o succinté trecere in revisté a problematicii
modulatiel cromatice. Este important de mentionat faptul c& posibi-
litatile de realizare ale acestui tip de modulatie sunt extrem de
bogate, ceea ce am prezentat in paginile anterioare fiind o foarte
concisi@ sinteziéi a principalelor procedee de modulatie cromagtici:
permanent se pot ivi situatil noi, surprinzéitoare. Cum ne putem’
descurca ? Existé solutil "a priori" bune, existd "rejete" sigure ?
Greu de riéspuns. ) '

Ceea ce meritid s# retind cel ce pitrunde talnele acestuil pro-
cedeu, -atit de simplu in aparentd dar atit de complex gi complicat
in realitate este faptul cH obtinerea unor tensiuni cit mai mari pe
acordul modulatoriu (cel ce contine elementul sau elementele cro-
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matice) conditioneazé in general o bunid reugitd (gi invers “acor—-
dul" respectiv lipsit de tensiune riascid si producd un efect sonor
-8lab, modulatia fiind necounvingdtoare) . As mentiona faptul ci ten-
siunea acordului modulatoriu poate urma fie unui acord anterior
tensionat (pe care si-1 egaleze - cel putin - din acest punct de
vedere) fie unuia lipsit de tensiune.

Ex. 486
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Din exemplul dat se poate usor deduce diferenta de valoare
sonoréd intre primul caz (foarte mediocru ca randament) gi urmitoa-
rele doud - acolo unde acordul ce contine elementul cromatizat (sau
mal precis e%gmentele cromatizate) este puternic tensionat. Randa-
mentul sonoglrﬁmine bun si in ultimele doud situatil in care ambele
acorduri (gi cel ce contine elementul cromatic si cel anterior lui)
sunt tensionate.

Ne sim{im datori Ins8 sd atragem atentia asupra faptului cid
afirmatiile anterioare (sustinute de ultimul exemplu) nu au valoare
de postulat, de principiu; in consecinti putem intilni situatii in-
verse care, paradoxal, si dea sonoritiyi bune., Iatd de ce si in
acest capitol atit de delicat si dificil care este modulatia cro-
maticl experienta cistigaté lucrind este de neinlocuit, treptat cel
ce se familiarizeszd cu problematica specificd modulatiel cromatice
ajungind s# poatid aprecia singur valoarea unui asemenea moment gi
sd procedeze in consecintiéi. Deocamdatd multd prudentd dar aceasta
nu In detrimentul initistivei proprii care rimine factorul princi-
pal in obtinerea unei cit mai bogate experiente proprii.
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MODULATIA ENARMONICA

Iat#-ne ajunsi si fn fata ultimuluil procedeu de modulatie
dupd ce am parcurs, succesiv si gradat, modulatia diatonicd gi cro-
matic#. Procesul enarmonic, cel mai sofisticat proces modulatoriu,
presupune, dupd cum ii aratdi gi numele, schimbarea denumirii unui
sunet (sau a mai multora) férd ca Ind#l{imea acestula si file modl-
ficaté. In felul acesta sonoritatea acordului poate rémine absolut
neschimbatiél; schimbindu~se denumirile unuia sau mai multor elemente
componente ale sale se va schimba automgt tonglitatea si eventual
gi functia acordulul respectiv. Procedurile enarmonice vor presu-
pune foarte interesante (gi uneori foarte indep#irtate) orientiri
tonale, gratie modulatiilor enarmonice putind fi abordate (direct!)
orice tonalitdtl aflate la orice distante (limitele dispirind in
acest sens).

S& iIncercim si abordim problemele pe care le ridic# modula-
tia enarmonica gradat, plecind de la cele mai gimple gi ajungind
la cele mai complicate i interesante.

Echivalenta enarmonicd totald (schimbul ensrmonic totgl)

Degi are un rol mai mult practic in realizarea unel scriituri
muzicale mai putin incdrcate de alteratii, echivalenta enarmonicd
totald se constituie intr-un prim procedeu de modulatie enarmonicé
intilnit ca atare gi in ereatia muzicald tonald. El comstd in tran-
scrierea integrald a unui gcord (indiferent de specia sa, cu saun
fird gseptimd si aflat pe orice treaptd). In felul acesta se evitd
abordarea unor tonalité}i cu multe alteratil constitutive sau chiar
a unor tonalitiétl teoretice (mai mult de sapte alteratli constitu-
tive) . S& incercim sd ilustrim acest lucru: spre exemplu echivalind
ensrmonic un acord din tonglitatea do bemol msjor cu unul din si
major "cligtigim" up minus de doull alteratii comstitutive (ceea ce
nmu este chiar neglijabil -~ in loc de sapte alteratil comstitutive
vom avea de—a face doar cu cineci).
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Ex, 487
a Djbl Si

In exemplul furnizat am notat echivalenfta acordurilor de to-
pici a celor doud tonalitdyi (do bemol major si si major) dupd care
am ilustrat gi printr-o scriituré posibilid in partiturd (cu utili-
zarea armurilor. celor doud tonglitdyl) .

Mai important insd decit acest "cigtig" de doudl evinte. (doud
alteratll constitutive) Il poate reprezenta insg "ecigtigul" de per-
gpectivid ! Astfel putem Intilni intr-o partiturd tonsld, la un mo-
nent dat, o echivalentdi enarmonicd de genul mi bemol minor - re diez
minor, aparent fird nici o eficacitate practicd intrucit cele doud
tonalitdtl au acelas numdr de alteratii in armurile lor (sase).

Ex. 488

Dacé cercetidm insd evolut{ia in continuare a discursului mu-
zical am putea constata faptul cd se moduleazé in sens descendent
(in directii subdominantice) gi astfel, dacd am fi rimas in tona-
litatea ml bemol minor curind am fi ajuns, trecind prin la bemol
minor, in re bemol minor gi sol bemol minor (nouid alteratii consti-
tutive) . Procedind la echivalarea enarmonicé a lui mi bemol minor
cu re diez minor traseul in continuare a cuprins sol diez minor,
do diez minor si fa diez minor, deci o ugurare tot mai evidentd a
sarcinii celul care citegte (aflat in postura de a interpreta o mu-
zicd ginditd¥ Intr-e tonalitate cu trei alterajii constitutive in
locul uneis cu nond alteratii constitutive !). Credem c# orice co-
nentaril sunt de prisos.

Sigur cid aicl ar putea intra in joc si problema sistemului
intonational la care se face apel. Gindind intr-un sistem intoma-
tional temperat enarmonia este perfectd; intr-unul netemperat ea
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devine imperfecti, aproximativd gi atunci aigur ci# se pot ridica
o serie de aspecte adiacente legate de nmeechivalenta celor doudd to-
nalitéti. Cum tonalitatea se adreseazi ovasiexclusiv sistemului ce
a dat nastere "Clavecinului bine temperat" credem ci& prelungirea
"digcutiel" in jurul acestei probleme ar fi inutild. Ar mai £1i de
mentionat c# intr-e muzicZ tonaldl chiar instrumentele cu intonatie
netemperati s-au "adaptat" (vezl cazul corziler sau sufliétorilor)
iar netemperanta vocald a trebuit si fie gi ea "temperat#" pentru
ca cele patru vocl s# coexiste pagnic in sistemul armonic tonsal.
Deci gindind lucrurile temperat vom putes considera ci mi bemol mi-
nor este strict echivalent cu re diez minor indiferent cié ne adre-
g8m planului, ansamblului coral sau celul orchestral (sigur cd a-
ceasti opticl poate simplifica prea drastic un aspect - totugi -
spinos si complex, dar nu pe propunem noi, aici, si interpretim
pfea nuantat atit de dificila problemi a temperantei si netempe-
rantel) .

Revenind le schimbul enarmonic total specificim faptul ci
in momentul in care se opereazi acest schimb, se poate modifica
pozitia gi rdsturnarea acordului, ba chiar gi acordul,

Lx. 489 Wbl 1
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In exemplul dat se poate obsgerva (primul caz) cum trecerea
de lg Do diez major la Re benol major se efectueaz¥i cu ajutorul
acordului de treapta a II-a, prezentat in prima tonalitate in sex-
tacord iar in a doua in stare directd cu septimi; procesul enarmo-
nic se poate aprecis c@ s-a efectuat pe primul acord (explicarea
acestui proces o gisim In cazul al treilea al exemplului) aspect
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care (cel putin in creatias muzicald ®vie") nu este considerat a
£1i atit de pecesar incit si fie prezentat atit de "didaetic" de
citre compozitor, Cazul al doilea este gi mai "radical", in nous
tonalitate apiérind direct un alt acord (gi aici primul acord poate
fi privit ca enarmonizat Fa diez IV - Sol bemol IV fHrd £nsi a mai
fi notat special).

Avind o importan{# mai de grab¥d strict practicd decit una pe
Plan general al creatiei muzicale tonale, schimbul enarmenic se con-
gtituie intr-un procedeu demn de a fi luat in considerare datoriti
faptulul ci el apare ca atare In creatia muzicald angrenind dese-
ori schimbarea insfgi a armurii sau, uneori, firid schimbarea ei (o
situatie de gepul acesta se poate produce atunci cind,plecind de la
o armurd "comodd' - citeva alteratii - se ajunge la tonallitidti cu
nulte alteratii constitutive care, in procesul modulatoriu, risc#
gt creasci. In aceat caz se poate opera un schimb enarmonic. care
reorienteazé sensul modulatiilor fn directia doritd - citre altera-
tili constitutive mal putine). Iatd gi un exemplu ilustrativ in a-
cest sens In care se folosegte procedeul enarmonic pentru a reveni
mai rapid gi mai comod Inapoi la tonalitatea de bazi.

Ex. 490
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Se poate observa cum, plecind de la tonalitatea de bazid (la
bemol major) s-a ajuns, modulind,in sol diez minor (lucrul acesta
g-a petrecut fard ca séd fie modificatd armura, noile tonalitéti
notindu-si alteratiile pe parcurs). Revenirea in tonalitatea ini-
tiald se face foarte rapid printr-un schimb enarmonic total (sol
diez I = la bemol I) dupd care, printr-e modulatie la omonim# (pre-
zentatd doar simbolle, schematic, in exemplu) se revine la tonali-
tatea de pornire (altminteri drumul de parcurs - distanta intre
sol diez gi La bemol fiind de nond cvinte ar fi fost lung si ane-
voios) . Dacd nu am fi procedat astfel ajungem la tonslitatea sol
diez major, tonalitate teoreticd (opt alteratii conmstitutive) ex-

trem de rar utilizatd in creatjie,
: { ~
/\,./""
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Vonm fncerce in continuare si abordim problemele enarmoniei
partiale, o modulajie enarmonicd care angreneazi dupd sine, aubte-
mat, schimbiri in ré@sturnarea acordnlul, uneori a functiei sale gi
chiar a calit@tii lui si, bineinfeles, schimbarea tonalitdtii. Mult
mal interesant, cu un randament muzical abgolut remarcabil, acegt
procedeu modulatoriu va da misura exackld a valenfelor deosebite ale
modulatiei enarmonice conmstituindu-se intr-un procedeu (cu mail
multe variante acordice) folosit de compozitori im momente impoxr-
tante, atunci cind se impuneau treceri modulatorii surprinzitoare,
deseori indepiirtate (sau destul de indepi#rtate) . Procedeul respec-
tiv vizeazd (In principiuw) patru categorii de acorduri : le vom

studia pe rind.

Acordul marit

Acordul m#rit ofer#d modulatiei enarmonice un dublu avantaj:
are o sonoritate identicd iIn toate stérile sale (stare directd, .
risturnarea Intiia gi a doua) si are posibilitdti limitate de tran- .
spozitie,.

Enarmonismul s8u "nativ" Ii oferd posibilitatea ca, plecind
de la acelagi acord de baz#,sd parcurgd traseul tuturor stiérilor
sale schimbind, sutomat, si tonalitdtile in care se afld incadrat,

Ex., 491 L
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ia exemplul dat se poate remarca fenomenul sonor semnalat :
identitatea sonorfl In cele trei stiri diferite ale acordului pe
fondul schimbdrii toumale permanente (o precizare se impune, in a-
fara treptelor III gi VI - in minorul armonic $i respectiv in ma-

Jjorul armo - gcordul mirit mail poate fi g#sit pe acordur trep-

telor(JI (eu 2 in melodic) si @) E@ 51/ IT (

2 ¥ in naturs s%;z;fffiiif) in major)y=—>Péci lista tonali or
ul

in care se afld ac rnizat Iin exemplul anterior cregte subs-
tantial dupd cum urmeazd : starea dlrectd a acordulul mai poate fi
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gisitd in s IT (2 ), sol diez IV (4}), 8i II (24), Fa v (21),
risturnarea intiia in sol TT (24,) , mi IV (44), Sol II (2# ),

Re bemol V (24\) 5l résturnarea a doua in re diez II (24.), 81 diez
IV (44), Re diez IT (2{) si La Vv (2} ). Iatd o sumi de mu mai pu-
tin de 18 posibilitdti tonale, ceea ce sigur cd este de-a dreptul

considerabil !
Cit despre aspectul transpozitiei limitate, el se referd la

faptul c¢d acordul are doar patru ipostaze sonore diferite (acope-
rind cele 12 sunete ale sistemului cromatic), in rest nu vom putea,
prin alte transpozitii, deeit sé ajungem pe una din cele patru
transpuneri initisle.

Ex, 492 ’r’f,,,_-r — .
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Din exemplul dat se poate deduce cu usurin{d ideea transpo-
zifiel limitate, acordul mdrit putind fi construit pe do, re bemol,
re gi mi bemol; mergind msi departe, "noile" acorduri nu fac alt-
ceva decit si reproducd (identic !) materiglul sonor al uneia din
aceste prime patru transpozitll (spre exemplu mi -~ sol diez - si
diez este egal cu primul acord - do (si diez)- mi- sol diez,urmito-
rul fga ~ la - do diez este egal cu cel de-al doilea re bemol -

(do diez) - fa - la - s.a.m.d.). Aceastd particularitate a acordu-
lui (are doar patru transpozitii) iIi va conferi de fapt virtutile
enarmonice deosebite pe care le are,

Plecind de la un acord mirit oarecare, prin enarmoniz#iri gle
unuia sau a dou# elemente obtinem un acord in stare directs, rds-
turnarea intii sau e doua. Luind drept punct de pornire acordul
do - mi - sol diez (cel furnizat in exemplul 491), vom realiza,Prin
enarmonizarea cvintel (respectiv a fundamentalei) acordului ini-
tial, un acord in r#sturnarea intil, respectiv a douva. Tinind cont
de faptul cé& primul acord (cel in stare directd) se afld Intr-o a-
numitd tonalitate (nu are importanf& care - sé spunem la mipor III),
interpretérile luil enmarmonice vor fi posibile in alte 12 tonalitiyi
(pe care le-am notat atunci cind am apslizat aceste acorduri in co-
mentariile posterioare exemplului 491,), Iatd deci perspective to-
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nale destul de dificil de a fi exploatate in tonalitatea lor, Ple-
cind de la acordul initisl (do - mi - sol diez), pe care-l consi-
derim a fi fn la minor (III) vom ilustra in exemplul urmidtor citeva
posibile modula}il enarmonice (facem preciziri cdi dublajul va fi
realizat, in primul acord, in perspectiva celul de-al doilea. DacH
acest lucru nu este posibil dublgjul se va schimba pe momentul enar-

moniel) .
Ex. 493 ,p
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In exemplul furnizat sunt mentionate sase perspective modu-
latorii enarmonice plecind invarisbil de la acordul do - mi - sol
diez (rdsturnarea nu are importantd) gindit ca treaptd a III-a in
la minor, care se transformii enarmonic la nivelul unuia sau doui#
elemente, filnd astfel reinterpretat tomal in sol, do diez, mi,

La bemol, Sol sau La. Sigur, ar mai fi posibile inc8 alte pase so-
lutii, ba chiar mai multe dacid gindim lucrurile in perspectiva unui
schimb enarmonic total (spre exemplu poate fi privit, prin prizma
unei duble sau simple enarmonizéiri, ca devenind dim do - mi - sol
diez do -~ fa bemol - la bemol sau si diez -~ mi - sol diez.

Ex. 4%
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Sigur c& acordurile in 2 obtinute prin enarmonle vor conduce
citre tonalitéti enarmonice (deci cigtigul este numai aparent):
spre exemplu, asa cum este mentionat in cifraj, aceste doud acor-
duri pot trimite tomnal citre re diez minor, respectiv mi bemol mi-
nor (treapta a II-a din melodic cu 2 ). In functie de perspecti-
vele planului tonal vom opta pentru una din cele doud solutii.

Evident cd nu toate interpretirile tonale ale acordulul mérit
vor constitul monedi curentd: solutiile cele mal des utilizate vor
fi (in ordine) : III(a) si IV(4~L) in minor si V'IZI) si VI(a) in
major (cele subliniate fiind si cele mai frecvent fntilnite). Acest
aspect inséd nu aduce de la sine excluderea celorlalte solutii, to-
talul de 18 tonalititi virtusle riminind in continuare valabil.Iati '
deci, se poate afirma faptul ci acordul mirit reprezintd un mijloc
eficace de modulatie enmarmonicd, lucru probat si de frecventa rela-
tiv mare cu care vom intilni acest procedeu utilizat In creatie.

Acordul micsorat cu septima micgorati

Din multe puncte de vedere "frate bun" cu acordul mirit, a-
cordul micgorat cu septimid micgoratd va demonstra si el valente en-
armonice remarcabile : ca si acordul mirit si el suni identic in
toate rdsturnirile (vezi exemplul ce urmeazd).

Ex. 495
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Ca si acordul mirit este un acord cu transpozitie limitata
(primele trei transpozitii acoperind totalul cromatic - incepind
cu cea de-a patra nu se obtine altceva decit una din primele trei
transpozitii -) . Spre exemplificare oferim imaginea urmdtoare :

Bx, 496 /'_—-——\*
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Se poate remarca sustinerea prin exemplul dat a afirmatiilor
anterioare (nu considerdm necesar a amplifica explicatiile vizind
problematica respectivii intrucit ele au fost date la timpul cuvenit
in cazul gcordului m¥rit).

Excelenta sonoritate a acordului micsorat cu septimid micge-
ratd i1 recomandd ca pe un adevirat "favorit principal™ al acestui
tip de modulatie (ceea ce se i intimplid in ereatia tomald). Sin-
éurul impediment ar fi tocmal aceastd utilizsasre poate putln exce-
sivd care a dus la o baralizare a procedeului. Acest aspect nu ne

impiedicd fnad sié~-l analizim cum se cuvine.
Plecind de la premisa obiectivéi a faptulul cd acordul micgorat

cu septimi micgorastd se poate g#ési in patru tonalitd{i, ajungem ime™
diat la concluzia c#, avind patru ippstaze enarmonice posibile (ace-~
lasl acord poate fi gindit succesiv in 7, g, ‘3* si 2) acordul poate

fi depistat In 16 tonalitd{i (asa cum se poate remarca gi in exem—
plul urmiter) . ;

Ex, 497 ’
i % R e —

B virg favng re Vi, §i iy
g :

3
Lap viy Fayng Re W4 5i wi,

-

rebm w?m) Sibm 1y % o

i Renl N Qs
rab 7(‘211) e %({éf) beug(g :) Salua(g ‘;)

Ca gi la acordul mirit gi acordul micsorat cu septimd micso-
ratd se poate, la un moment dat, prezenta in doud ipostaze enarmo-
nice diferite (dar sonor identice) ob}inind astfel opt tonalitdyi
(de fapt 4 + 4, enarmonice intre ele).Putem ilustra acest aspect
plecind de la primul ascord al exemplului anterior care, in stars
directd, se poate prezenta aga cum l-am notat deja sau, enarmoni-
zindu-1l, in a doua ipostazi a exemplulul urméteor.

Ex. 498
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Astfel primul acord (rememorim) se poate gisi pe treapta a
VII-a a unei tonslitéf{i minore sau majore (ambele Iin variamtd ar-
monicéd) ~ in acest caz la bemol minor armonic i la bemol major ar-
monic ~ pe treapta a IV-a a urei tonalitd{i minore melodice cu al-
terarea superioard a treptei a 4-a (aici re bemol minor melodic)
sl pe treapta a II-a a unel tonalititl majore avind treptele 2 si 4
alterate superior (Fa bemol msgjor) . Enarmonizind integral acordul
(de fapt se face o trimitere la primul procedeun de modulatie enar-
monic#) obtinem un nou acord (fa dublu diez - lag diez - do diez -
mi) , enarmonic cu primul, gi care se va g#si in tonalititile enar-
monice cu cele in care se afld primul (sol - gi bemol ~ re bemol -
fa bemol) . Se vor creia deci urmitoarele cupluri tonale enarmonice
la bemol - s0l diez, La bemol ~ Sol diez, re bemol - do diez si
Fa bemol - Mi (asa cum pot fi observate si in cifrajul exemplului
anterior) . In realitate deci nu obtinem patru poi tonalitifi ei ri-
minem la cifra initiald (total = 4) cu alte patru enarmonice.

Vom ilustra in continuare printr-un exemplu modulatia enar-
monicd realizatd plecind de lasacordul In stare directd de pe treap-
ta a VII-a din La bemol mgjor armonic cdtre o parte din cele 12 %o-
nalitd{l spre care (teoretic) s-ar putea merge. Majoritatea solu-
tiilor vor viza (iIn nolle tonalitd{i) acordurile de pe treapta a
VII-a, cele mai utilizate (cele de pe treptele IV din minorul melo-
dic cu 44 5i II Gin majorul cu 2 {1 si 4 } fiind solufii la care se
apeleaz® destul de rar).

Ex. 499
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Se poate remarca £n primele trei cazuri (prezente fn exemplul
anterier) cum prin enarmonizarea unuia, a doud sau a trei sunete
obtinem acorduri micgorate cu septimii mlcgoratéd pe treptele VII din
tonalititile Fa mejor, Re major sau si minor, Celelalte doud ca-
zurl prezinti posibilitatea trecerii enarmonice (prin doud, res-
pectiv trei enarmoniziri) catre acordurile de II (2$) in major
(51 bemol major aiecl) si IV (4’f‘) (mi minor in aceastid situatie).

Plecind de la posibilitatea pe care o are (aceea de a glisa
cromatic in pasaje ascendente sau descendente) ne putem da seamg
cd, practic, combinind momentul cromatic cu cel emarmonic puterm a-
borda orice tonalitate curentdd s sistemului tonal prin comblnarea
celor dous momente. Presupunind cié, las un moment dat, suntem in
tonalitatea sol diez minor, ajungi pe acordul treptel a VII7 dorim
s8 moduldm cétre un mi bemol minor (avind Iin continuare fixat¥ o
strategie tonald clar#, de exemplu mi bemol - fa — gi bemol). Ei
bine, de pe acordul treptei a VII7 din sol diez minor nu putem a-
junge in tonalitatea propusd (mi bemol minor). In consecin}d alu-
necém cromatic cu tot acordul pe treapta a VII-g din Fa diez major
(armonic, evident) de unde, prin procedurile enarmonice necaesare
"aterizim"” in tonalitatea doritd (vezi exemplul urmitor).

Ex. 500
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Iatd deci cum acordul micsorat cu septimd micsgoratéd isi de-
monstreazii calitét{ile sonore si tonale absolut remarcabile, el do-
vedindu-se un excelent acord atit inmtr-un cadru diatonic (lérgiy)
cit si fn toate procedeele modulatorii (in cea diatonicé in rela-
tia de tonmalité{i omonime, in cea cromaticd in special prin glisa]
cromatic dar si prin echivalenfa cu acorduri alterate, in cea enar-
monicd ... dupd cum am v#zut deja) . BEste explicabil atagamentul
deosebit al multor compozitori tonalli (plecind din baroc, trecind
prin clasicism gi ajungind la romantism) fati de el, frecventa cu
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care, in oricare din ipostazele amintite, a fost ubilizat. SE-i
acorddnm atentia si importanta cuveniti.

Acordul de sextd m#riti - rdul cu geptimi micd

Dacd prin echivalentele enmarmonice practicate pini acum (cele
partiale dar gi cele totale) calitatea acordului se pistra schim-
bindu-se doar rdsturmarea (la cele totale p#strindu-se insd gi a-
ceasta) sl tonalitatea, in cazul acestui nou tip de acord (mel pre-
cls pereche de acorduri !) se va produce o schimbare si de calitate
armonicd. Procedeul engrmonic pe care-l anglizim scum pleacd de la
0 realitate sonor¥ pe care o intilnim in practica muzicald : iden—
titatea sonord intre intervalul de sextd miritd si cel de septimid
mic#, Consecinfa : procesul modulapiei enarmonice poate interveni
la nivelul oricirui acord ce conf{ine sextd miritd sau septimd micd
transformind corespunzitor intervalul respectiv.

N
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Din exemplul furnizet se poate observa cum, »lecind de la
realitatea identitatii sonore a sextei miritid cu septima micd puten
ajunge la echivalarea enarmonicd g unul scord de sextd maritd cu
unul de septimi micd sau invers,

Speciile de acorduri con}{inind aceste intervale sunt dintre
cele mai diferite: se poate pleca de la trisonuri majore, minore,
micgorate sau marite. Esential este ca acordul respectiv (neapdérat
de patru sunete !) si con}ind intre intervalele sale o septiméd mica
(care poate f1 privitd gi In rdsturnarea sa, secundid mare) sau o
gextd midritd (la fel, privitd in résturnarea ei, tertd micgoratd -
evident repartizati de asa manierd inéit s& genereze o decimd mic-
sorat®) . O listid ocompletd cu aceste acorduri ar fi inutil de lungi!
S8 ne gindim ¢ in majorul natural (de exemplu) apar acorduri cu
geptimd mic8 pe treptele II, ITII, V, VI si VII sau ¢ in minorul
armonic (cu elemente alterate nemodulagtoriu) apar acorduri de sextd
miritd (tertd mlcsorati!) pe treptele : II(’-M )9 II(‘W)’ IV(‘I-" ¥
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Vealyr ¥y (gi), Vo(dy), VII(2Y), vn?(;_*t), vz:c,?(W),nI?(M);

. Ex. 502
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In exemplul dat am ardtat transformirile enarmonice guferite
de cele cinci scorduri de geptimd mic# din Do major matural (deve-
nite acorduri de sextd miritd iIn tonalititile notate iIn cifrad) iar
apol, plecind de lg cinei din cele noui acorduri de sextd miritd
din la minor (cu altera{li nemodulatorii), transformérile enarmo-
nice realizate prin echivalarea sextei mdrite cu septima micd,

Dupd cum se poate observa sunt folosite tot felul de acorduri,
o enumerare completd a lor fiind si dificilé si (credem noi) nieil
prea utiléd. Principiul de bazd care va domina acest procedeu va fi
acela al constructiel acordului (glterat sau diatonic) care si con-
tin#l, obligatoriu, fie intervalul de septimd mic# fie pe cel de
sextd miriti.

O precizare se impune totugi; in rindul acestei mult{imi de
posibile acordurd (utilizgbile in procesul modulatiel enarmonice ce
face schimbul intre o septimd micd gi o sextd miritd sau invers)
este un acord care, totugl, se impune cu precddere: acordul
tim#& de dominant¥. Prezent, dupid cum ii spune gi numele, pe treapta
a V-a a unel tonalitdti majore sau minore (eventual acest acord,
major cu septim#l mic#, ar mal putea fi depistat gi pe II?g44ﬁ) in

r i pe {Ezfgp_minonuLAW:uxﬁég, el va putea fi echivalak cu
ms W lat pe treptele WW(
ale upel tonalit&ti majore si IV (M) gi VII(2}) ale ufiei tona-
1litiyi minore. In exemplul uiﬁﬁtarhsefpoaté~‘2‘35i"echivalenta enar-
monicsd a acordulul de septimid de dominantd din De major (sau do mi-
nor) cu acordurile de sextd miriti din Re mgjor gi Fa diez major,

si minor si fa diez minor,
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Pentru a putea intelege mai bine aspectul sonor cu totul deo-
sebit pe care-~l produce acest procedeu de modulatie enarmonici vom
proceda la prezentarea citorva situatii in care, este utilizatid
echivalenta septimd micd-sextd mériti si invers.

Ex, 504
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Este interesant de urmdrit In exemplul dat nu atit preface-
rea enarmonicé a unei septime mici in sextd miritd sau invers (ca
in primele trei situatli) cit fenomenul care se produce in ultimele
trei cazuri: acordurile "de pornire" conf{in gmbele intervale (gi o
septimd micld si o sextd midritd !). Se poate observa céd Iin procesul
de enarmonizare ambele intervale se echivaleaz#i enarmonic: septima
micéd devine sextd mAritd iar sexta miriti devime septimd migé !
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Efeotele sonore obtimute sunt remarcabile, atit in primele cazuri
(enarmonie simplid) cit si in celelslte (enarmonie dubl#) . Surpriza
sonord realizati prin modulatie enarmonick avind la baz# echivalen-
ta septimid micd-gextd mirité pare a avea un efect sonor mai deose-
bit decit celelalte doudl tipuri de acorduri amintite mai inginte
(cel de cvintd miritd gi cel micsorat cu septimi micgoratd) , De a-
ceea el este folosit mai des acolo unde se urmiiregte obtfinerea unei
mari surprize in evolufia discursului muzical (si acest aspect scon-
tat, de surprizé, se produce !). Este probabil gi motivul pentru
care compozitorll tonall l-au "menajat" neapelind frecvent la el,
péstrindu-1l pe undeva ca pe o "armi secretd” cu efect absolut re-
marcabil. Poate ci resursele sale muzicale nici mu au fost incid su-
ficient exploatate aga incit cimpul de investigatie rimine incé

deschis,

Enarmonii pe acorduri in schimbgre

Ceea ce am realizat pind scum sunt procese enarmonice pe a-
corduri fixe, "blocate" (chiar dac# la schimbul emarmonic total
ne-ak permis sd schimbdm r#sturnarea - sau chigr acordul.- mecanis-
mul propriu-zis viza un acord bine precizat, "inghetat'"!). In crea-
tia muzicald insd compozitorii au.apelat deseori si la enarmonil pe
acorduri in migcare, acorduri ce-gi schimbd (in momentul In care
umil sau mai multe elemente ale lor se enarmonizeag#) unul sau mai
multe sunete. Aceste noil sunete pot £fi aduse prin procedee diato-
nice sau cromatice. S& exemplificdm mai intii primul aspect.

Ex., 505
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Se poate constata cu usurin{d din situatiile consemnate cum
sunetele primulul acord se enarmonizeazid (unul, doud sau trel) iIn
timp ce o parte (altele decit ccle care se enarmonizeazi!) r#min
pe loc — dar nu intotdeauna, in ultimul caz nu semnal¥m nici un su-
net neenarmonizat care si ri#mind pe loc ! - sau merg citre alte
sunete. Se ob{in astfel acorduri ce realizeazd partial enarmoniza-
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»ea elementelor lor concomitent cu schimbares efectivi a altora.
Iatd In continuare si alte situatll prezentate intr-un context ar-
monic ce aduce migcéri efective ale vocilor.

Ex. 506
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Putem urmiri astfel, in prima situat{ie, paralel cu enarmoni-
zarea unui element (mi = fa bemol), mersul efectiv al lui sol la
la bemol iIn timp ce si gi re stau pe loc; in cea de-a doua situa-
tie enarmonizarea vizeazZ doud elemente (re bemol = do diez gi mi
bemol = re diez) in timp ce sol gi si bemol efectueazi migcidri
melodice cidtre fa diez, respectiv la, In fine, In ultimul caz, trel
elemente se enarmonizeazé (re diez = mi bemol, do diez = re bemol
si fa dublu diez = sol) in timp ce la diez "merge" la si. Acest
proces paralel (enarmonizare plus schimbarea efectivd a acordului,
aspecte aflate intr-o proportie variabild) creazd o situatie de
principiu foarte dinamicad, cu forme de manifestare practic nelimi-
tate, motiv pentru care solutii de acest gen au fost frecvent adop-
tate in literatura tonald mai ales de compozitorii romantici (ca-
rora 1li se adaugd mai rar clasicii, iar dintre acegtia in special
Beethoven) ,

S& incercam in continuare s8 sbordidm gi "varianta' acordu-
rilor in schimbare care combini enarmonizarea unula sau mai multor
sunete cu alterarea unuia sau mai multora, cu alte cuvinte acor-
durl ce combindé cele doud tipurl de modula{ie - enarmonicéd $i cro-
maticé&. Exemplul ce urmeazi este edificator in acest sens, iar ci-
frajul explicd foarte clar procesele modulatoril respective care

pot f£fi urmdrite pe cele doud planuri: enarmonic si cromatic.

Ex. 507
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Astfel in primul caz se poate observa, concomitent cu enar-
monizarea lui si bemol cu la diez mersul cromatic al lul do citre
do diez (in ansamblu rezultéd o modulatie enarmonico-cromaticil de
la Fa la sol dieg). Al doilea caz consemneazi enarmonizarea a dou#f
elemente (re cu do dublu diez si fa cu mi diez) concomitent cu as-
censiunea cromaticid a lui sol cidtre sol diez (sli rémine pe loc, asa
cum mi i gol diez rimdseserd pe loc in primul caz). In a treig
situatle notdm dou# enarmoniziri (si bemel - la diez gi re bemol -
do diez) concomitent cu doud cromatiziri (mi -~ mi diez gi s0l -
sol diez) . Al patrulea caz aduce, pe lingd nota {imutd (si) una
cromaticd (re diez -~ re beear) si doudd emarmonizate (mi diez = fa
si sol diez = la bemol) pentru ca in ultimul caz sd poatd fi sem-
nalate trel anarmonii (do dublu diez = re, mi diez = fa gi sol diez
= la bemol) la care se aliturd cromatizarea descendentd s lui si
diez (cdtre si becar). )

Iatd si citeva situa{ii prezentate intr-un cadru armonic "vid'
(mu schematic ca in exemplul anterior), cifrajele figurind fn sub-
solul exemplului scutindu-ne de alte comentaril suplimentare.

Ex, 508
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Putem astfel constata faptul o#, prin Imbinarea celor doud
procedee de modulatie (cromatici i enarmonicd) pe un acord (ine-
vitebil!) in schimbare se obtin noi gi noi posibilititl de misgcare
pe teritoriul tonal ce poate astfel fi acoperit (practic) in tota-
litatea lul (plecind de oriunde si ajungind oriumde!), Astfel limi-~
tele sistemulul tongl practic dispar (ele mai rdmin doar la grani-
tele impuse de tonalitidtile teoretice) gi cind facem asemenea afir-
matil ne gindim atit la compozitorii post-romanticil sau romantici
¢tirzil cit gi la compozitorii secolului XX care au luat in consi-
derare 5i zonele de dincolo de tomalitd{ile cu opt sau mail multe
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alteratii in armurdd ca tonalitd}l efective, evident in sistene
netemperate. Nu ar trebui si omitem a aminti contridbutiile compo-
nigtice dar mai alcs cele teoretice ale unor eminenti muzicieni
romdni cum ar fi Dimitrie Cuclin gsau Liiviu Rusu, contribufli care
ins# mi se par a fi valoroase mai de grabid in plan teoretic pur
speculativ decit cu aplicatii practice in domeniul creatiei muzi-
cale tonale. Oricum domeniul armonic pe care-l deschide tonalitiditii
cromatica g1 enarmonica rémine fascinant prin vastitatea sa iar
certitudiniie in domeniul creatiel care se numesc Wagner, Franck,
R. Strauss sau Hugo Wolf nu fac altceva decit sé demonsitreze fap-
tul cid aceste vaste teritoril au putut fi explorate diferentiat,
plecind (ir mareaunitate a concepiyiei tonale) de la puncte de ve-
dere (totusi !) diferite si ajungindu-se (totugi !) la rezultate
muzicale diferite., Este si aici o mare calitate a sistemulul muzi-
cal tonal, acela de a fi, intr-un cadru strict unitar, divers,  di-
ferentiat, putind permite fiecirul creator realizarea unui stil
pergonal. E1 bine, modul de utilizare a elementelor cromatice si
enarmonice poate contribul decisiv lz conturarea acestel fiziono-
mii propril a unui stil propriu. $i dacd ne gindim la ilustre per-
sonalitétdl ca cele amintite mai inainte (si la multe altele-Bruck-
ner, Mahler, Schdnberg -~ in perioada luil - incd - tonald etec.) de-
monstratia se face cercetind creatiile acestor mari compozitori -
ale perioadel de maximd eflorescentd a cromatismulul (sl implicit
a enarmoniel) . Ce am putea recomanda celui care a ajuns (sau mai
precis a reugit s# ajungd !!) pind aici 7! Nimic altceva decit ca,
bazindu-se pe bagsjul tehnic substantial acumulat s# Incerce cit
mail multe, si exploreze cu curaj aceasté Terra (parfial !) incog-
nita si s& ajungd (poate) la solu}ii proprii, personale asa cum au
facut-o0 si post tonaligtii (sau neoclasieii secolului XX - Proke-
fiev, Enescu gi mul{i altii) . Curad deel si ... "drum bun" !!
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NOTELE MELODICE CROMATICE

Iatd~ne agadar revenind inc® o datd asupra notelor melodice:
le-am abordat prima datéd in cadrul capitolulul dedicat treptelor
principale incadrindu-le (atunci) in armonii accidentale aparent
disonante (numail 2 gi 6); le-am reluat apoi la sfirgitul marelui
capitol al armoniei distonice cind le-am reconsiderat dimensiunile
extinzind posibilititile de mgnifestare armonicé ale armoniilor ac-
cidentale pe structuri verticale disonante. O facem din nou acum
addugind si potele cromatice "cigtigate" intre timp. -

Ceea ce este extrem de important (gi trebuie mentionat din
start) este faptul cd esenta comportamentului acestor note melodice
nu s-a schimbat. Problematica genersld cit si multe aspecte speci-
fice rémin aceleasi. Ceea ce se schimbid (sau mai precls se adaugi)
este aspectul strict cromatic chemat si imbogéteascéd cu noi valente
sonoritdtile armoniilor accidentale construite cu note melodice
(strdine) alterate in totalitatea lor (sau pargial) . Principiile
de gonoritate (atit la nivelul armoniilor accidentale cit gi 1la
nivelul momentelor de rezolvare pe armoniile reale) rimin aceleasi;
nu considerdm necesar si le mai reluim. Nu vom mai parcurge cu a-
ceeasi "constiinciozitate" toate ebapele presupuse de un gnumit tip
de notd melodicd (de exemplu Iintirzierea : simpli-dubli-triplH,
ascendentd-descendentd, omogene-eterogene etc. etc. ...). Ne vom
rezuma la parcurgerea, prin exemple comentate, a citorva dintre
situatiile semnificative (bune sau proaste !) in care se pot gisi
aceste note melodice, iar de aici mai departe, experimentind, fie-
care va ;isl solutiile adecvate pentru situatiile particulare care
vor apare permanent, Sigur insd c8 si aceastd condensatd traversare
a traseulul oferit de notele melodice cromatice o vom face pe cate-
goriile distincte pe care le cunosc notele melodice schitind o sis-
tematizare a trecerii lor in rewvisti.

l




- 163 -

Intirzierile cromatice

Note melodice plasate favorabil din punct de vedere metro-
ritmic, intirzierile cromatice vor iegi cu pregnantd fn evidentid.
Ele vor putea apare (ca de altfel si celelalte note melodice cro-
datice) fie pe un moment nemodulatoriu fie pe unul modulatoriu pro-
priu-zis.

Ex. 509
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Exemplul furnizat vine sia ilustrezeigcest aspect: astfel
primul caz prezintd desfésurarea unor intirzieri cromatice (simple
sau duble) Intr-un cadru nemodulatoriu, in timp ce al doilea caz
vine s8 aduc#, aldturi de Intirzierl cromatice derulate pe armonii
stabile (Re I sau Lig bemol I) si intirzieri cromatice ce se reali-
zeazd pe acordurile ce produc modulatia cromaticd (Re V gi La bemol
).

!

-

In afara acestor aspecte exemplul dat vine si mai adauge ci-
teva probleme interesante: astfel se poate observa faptul c& in-
tirzierile cromatice pot aborda orice element alterat dintr-o anu-
mitd tonalitate (chiar si unul care ar pirea ci riscd si submineze
tonalitatea respectivd) . Ortografierea lor va respecta strict sen-
sul de rezolvare melodic#, argumentul suprem in constructia unel
intirzieri cromatice (se poate observa in primul cas utilizarea lui
do diez ca intirziere a lui re, aparitia acestul element nepunind
nici o clipd in primejdie "securitatea™ tomalit#éyll Do !) . Mai mult
decit atita se vor pubea aduce note care nici midcar nu figureazid
in tonslitatea respectivd (atit in "varianta" ei diatonlcd cit gi

in cea cromatiecd).
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Exemplul oferit demonstreazid acest aspect: se poate observa,
in complexul celor trei Intirzieri cromatice de pe dominanta lui la
minor apare sunetul fs dublu diez, element care, la prima vedere,
pare imposibil £n aceastd tonslitate. Judecindu~l prin prizma re-
zolvirii lui melodice (semi-tonal ascendentd) ajungem la concluzia
cid este perfect posibil ! -

Tot in acest exemplu mal putem urmdri si fenomenul aparitiei
unor elemente diferit alterate aflate pe aceeasi treaptd (fa becar
cu fa dubluy diez sau re bemol cu re diez); situatia este posibilia
in conditiile realizirii unor sororitdfi cu tensiuni corespunzd-
toare.

Revenim la exemplul 509 mai putem semnala citeva aspecte in~
teresante legate de intirzierile cromatice: este vorba mai iIntii de
falsa relafie care se poate produce intre o notd reald si intirgie-
rea ce apare imediat dup# ea (situatie posibilé de care am amintit
i lg timpul cuvenit, atunci cind am anglizat problema falselor re-
latii) . Putem observa astfel de false relatii in prima mésurd a ca-
zulul Intii, falsd relatie Intre do - notid reald la temor pe tim-
pii 1l 51 2 - gi do diez ~ intirziere cromaticd la sopran pe timpul
2) sau in cazul al doilea (in misurile doi-trei intre si bemolul
de la tenor - timpul 4, notd reald - gi si becarul de la sopran -
timpul 1, intirziere cromatic#). Un glt fenomen deosebit ce se cere
sublinigt este cel care se produce la nivelul liberalizdrii condu~
cerilor orizontale ale vocilor, noile note melodice (cromatice) per-
mitind abordarea unel intervalici pind acum evitat® sau chiar pro-
hibit#. Acceptarea intervalelor mirite (de exemplu secundd miriti,
cvintd maritd etc.) se va face in virtubea ideil rezolvérii lor se-
vere. Aceste intervale (alZturi de cele micsorate, perfect pogibile)
pot f1 identificate tot in exemplul 509 : cvinta miritd la tenor,
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in primul caz, miBsura a doua, secunda maritid tot la tenor, in al
doilea caz, misura a doua, Sigur, este recomandabil ca aceste in-
tervale s& apardé la vocli interne, dar ele nu vor fi excluse nici
la vocile externe (folosite insd cu " cumpitare").

Exemplul urmitor vine sd aducl nol aspegte sonore deosebite,
unele de-a drepMul seducHtoare prin interesul pe care-l provoaci.

Ex, 511
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Astfel putem remarca coexistenta sunetului diatonie (de 1la
tenor, in misura a doua) cu clementul alterat "taxat" drept intir-
zlere cromaticd (do diez la sopran in aceeasi misur®) . In misura a
trela, pe acordul accidental creeat pe timpul intii (lz diem-re-
1a bemol-fa) se poate percepe, prin enarmonie, un acord real de sep-
timd de dominantd ce ar conduce citre mi bemol (major sau minor),
de unde gi surpriza rezolvaril - pe septimag de dominantd a lui Do
major —-. In ultvima misurd iatd si o ter}d micsoratd (intre alto 1
gi alto 2) care sunid ... bine !

O sit%uatie speciald o vor creea intervalele de genul cvartei
dublu mirite (care enarmonic produce sentimentul sonor al cvintei
perfecte) gl care, din ratiuni tonale, conduc lag efecte muzicale
remarcabile (vezi exewplul ce urmeaz#) - Iin ciuda absentei (apa-
rente !!') a tengiunilor intervalice.

Ex. 512
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Ar £fi1 de amintit (aruncind o privire generalid pe ultimile
patru exemple) gi posibllitatea rezolviril elementelor cu mers obli-
gat prin salturi aparente determinate de figuratiile melodice ce
iau nagtere odatd cu aparifia fntirzierii cromatice (a se vedea
chiar in acest ultim exemplu modul de rezolvare al septimei de do-
ninant# de la sopran, fa la mi trecind insi in prealabil prin re
diez).

Sigur cd gi aici rdmin valabile rezervele vis-&-vis de sono-
ritdtile efectiv "goale” pe care le produc (in special) intervalele
de cvarte perfecte gi cvinte perfecte. Exemplul furnizat in conti-
nugre vine si demonstreze aceste sonorititl mai mult decit discuta-
bile ale celor doud momente (armonia accidentald si armonia reald
de rezolvare), sonorit@til asupra cirora ne exprimim rezerve Justi-
ficate intrucit utilizeazi tocmal asemenea intervale "goale" (de
cvinte perfecte $i mal ales de cvarte perfecte).-

Ex., 513
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Dlntre toate cazurile prezentatg de exemplul acesta doar ul-
timul (cel iIn fa major) ar putes fi utilizabil intervalul de oc-
tava perfectd (de rezolvare) neproduclnd un efect sonor atit de slab,
de neconvingitor ca celelalte (unde apar cvartele perfecte si evinp-
tele perfecte) ; i se adaugd si cel de-al doilea (partial) .

Cu experienta cigtigatd la notele melodice efectiv disopante
(diatonice) cumulatd cu cea dobinditd In rezolvarea temelor cu pro-
blematic& cromatic# cel ajuns s3d sbordeze intirzierile cromatice va
avea mari satisfactii sonore experimentind tot felul de combinatii
posibile; noi ne-am multumit s8 rememor#m citeva date esentiale
(cunoscute) , s8 le plasém in context cromatic si .., restul i1 va
face lucrul, practice asidui in ascest domeniu.
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Broderiile eromgtice

Rememorindu-se problematica generald a broderiilor remarcim
faptul ei seegbea se puteau desfidgura in cadrul unei singure armo=~
nii (acelasi acord real plasat anterior si posterior momentului sr-
monlei accldentale realizat cu ajutorul broderiilor) sau s doud ar-
monii (acordul accidental cu broderii se afla plasat intre doud a-
corduri reale diferite). Broderiile oromatice se vor putea afla (si
ele !) tot in aceeasi situatie. Iatd o mostrd !

Ex. 514
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In primele trei cazuri se poate observa cu ugurin{ad cum bro-
deriile revin exact la notele de la care au plecat, acestea fiind
incadrate in aceleagi armonii reale cu cele de la care se pornise;
cazurile patru si cinei aduc o sltd armonie reald de rezolvare dar
in aceeasl tonalitate ou armonia reald "de start". In situatiile
gase 9i sapbte revenirea broderiilor la potele reale de la care au
plecat colncide cu abordarea cromaticid a acordului respectiv, fapt
care conduce citre iegsirea dir tonalitate. Din cauza acestul pro-
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ces modulatoriu cromatic in situatia a opta broderia tenmorului nu
mai revine la sunetul sol ci lag sol diez oconafintind astfel trece-
rea cromaticy cdtre tonalitatea La major. In fine, in ultimul caz,
revenirea broderiilor se va face nu pe notele reale (notele dunt a-
celeagi cu cele de pe care am demarat broderiile !) ci pe intirzieri .
care-gi vor continua procesul de rezolvare. Ar mal fi de semnalat
in acest ultim caz ci gi la broderii (eca si la intirzierl) se merge
pe logica cromatic8l & notel melodice respective care se poate gisl
astfel chiar in situatia (aparent parsdoxalié) de a mu fi confinutid
niei de materialul distonic dar nieci de cel cromatic (!!) al gamei
respective. Este vorba alci de sunetul fa bemol de la sopran, bro-
deria cromatica g lui mi bemol (din majorul armonic). Sonoritatea
este, férid indoiasld, foarte interesantd ! (o situatie similard o
presupune si sunetul sol bemol din cazul al gaptelea - aflat la alto
si gindit in La major !). Tot aicl o problemié interesantd o ridicd
conducerea perechii de voci bas-sopran, mal precis succesiunea de
pe timpii 2-3: sol diez - mi bemol, 50l becar - re (armoniec cvinte )
perfecte paralele !!). Sunt permise ? Aicl pirerile ar fi destul
de impirtite (s—ar putea invoca realizarea unul proces enarmonic
presupus sol diez = la bemol gi gstfel aceastd succesiune ar deveni
de cvinte perfecte paralele efective). Nol am opina cétre ideea ci
lucrurile ar fi (totusi) posibile (aparitia cvintel perfecte sol-re
reprezinti un goc, o surprizi, de aceea credem ci efectul de para-
lelism de cvinte perfecte nu se percepe). latid cite situatii ine-
dite, speciale, fiecare reclamindu-gi parcd o fizionomie atit de
propric si personald incit trebuie tratat¥ ca atare (adicid foarte
bine individualizatd si Ifn consecintdl acceptata sau nu de la caz la :
caz) . Unde sunt vremurile regulilor precise ce guvernau inldnfui-
rile treptelor prinecipale iIn sistemul diatonic ?! O tempora !!?7?

Sigur c& aceste broderil pot apare la orice voce evitindu-se
(si aici) mersul secundd (mic#!) in unison. Altminteri, spre deose-
bire de intirzieri, broderiile cromatice pot figura si sub nota
reald (de rezolvare), plasatid deasupra lor.

Iatd in continuare inci citeva cazuri p031blle cu broderii
cromatice (dintre care doar ultimul va fi evitaty cel ce presupune

mersul 2-1 ineriminat) .
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Ca $1 la celelalte note melodice si in cazul broderiilor cro-
matice va £fi evitatd intervalica "goald", seacHi, neutri pe momentul
armoniel accidentale sau(si) pe cel al armoniei reale de rezolvare.
Spre ilustrare exemplific#m in continuare mereind prezenta interva-
lelor nedorite care vor fi evitate.

Ex. 516
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Sivur ca 1mbogat1rea sonord pe care o marcheazi broderiile
prin cigtigarea elementului cromstic este evidentéd., Fie combinate
intre ele, fie in combinatie cu broderii diamtonice ele vor lirgi
considerabil sfera problemsticii acestor note melodice,

Pasajele cromgtice

Spre deosebire de Intirzierile cromatice si broderiile croma-
tice, pasajele cromatice, oarecum detasate de contextul tonal (mai
ales dacd sunt prelungite), nu mai resimt "nevoia" utilizirii as-
pectului strict al logicii cromatice melodice ci vor merge (in ge-
neral) pe legile tomnale de cromatizare (poate tocmal In ideea de s
nu pierde complet terenul tonal de sub picioare!). Slgur, pot exig-

N =
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ta sl pasaje cromatice omogene (de tipul celor ilustrate in exem-

plul ce urmeazd) .
Ex., 5)
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dar la fel de bine acest pasa]j poate fi gindit pe baza binecunoscu-
tului principiu de ortografiere al. acestor pasaje (principiul uni-
t8%1ii topale), principiu care obligd pe cel ce construiegte aseme-
nea pasaje 88-gi aleagd elementele cromatice numai din zona (strict
delimitatd) a tonalitiZtilor apropiate (inrudite de gradul zero sau

uny) .
x. 518
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Se poate observa astfel c# in pasajul ascendent aici apare
si bemol (element cromatic in Do pe care-l putem depista in tona-
litatea subdominantei) In locul lui la diez (prezent in pasajul as-
cendent din exemplul anterior, element cromatic pe care nu l-gm fi
putut afla decit irn si minor armonie, deci la doud cvinte distantd
de tonalitatea In care se desfiégoard pasajul cromatic!). O situatie
similard si fn cazul pasajului descendent,fa diez (aflat in tonali-
‘tatea dominantei) In loc de sol bemol (care ar fi fost gisit doar
in Si bemol major armonic, la doud cvinte de Do major). Repetim
ins¥, mai ales in pasajele rapide si bogate (cu multe elemente)sunt
perfect posibile ins# gi cromatizirile omogene, nu numai cele tonale.




- 171 -~

In rest problematica pasajelor cromatice rémine foarte apro-
platd de aceea a broderiilor cromatice. Iatd un exemplu aducind mai
multe cazuri in care se pot comstata aceste similitudini in proble-

matici.
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Sigur insd cd, In ciuda acestor apropieri inevitabile intre
cele Goud categorii de note melodice, pasajele aduc si "nota" lor
personald pe care o putem cu usurintd percepe lecturini sonor ca-
zurile prezentate in exemplul anterior. $i aici, ca si la brode-
rii, pasajele se vor rezolva In limitele armoniei reale de la care
an plecat (schimbind eventual cel mult risturnarea) - vezi primele
trei cazurli - sau vor putea merge citre o altid situatie acordici
(apartinind aceleeagi tonalitdti) - vezi a patra situatie -. In
fine punctul terminal al unui pasaj I1 poate constitui un acord
ce realizeaz§ o iegire cromaticid din tonalitaée - vezi ultimele
doud cazuri-,

$i aici intilnirile pasajelor cromatice pe intervale goale
(cvarte perfecte si cvinte perfecte, intr—o misurd mai micd octa-
vele perfecte) sau rezolvirile lor pe aceste intervale vor fi pe
cit posibil evitate, ele producind cunoscutele efecte sonore discu-
tabile, in general neconvingitoare.

Ex. 520
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Se poate ebserva ci toate situatiile 1lustrate in exemplul
anterior pledeazi impotriva utiliz#rii acestor intervale in ipos-
‘tazele deja amintite (armonii accidentale i axmoniile reale de re-
zolvare)

Concluzionind putem afirma faptul c# padajele cromatice vin
sd se adauge celorlalte note melodice cromatice aducind caracteristi.
ca lor distinctd si imbogitind substanjial teritoriul notelor strii-

ne tonale.

Anticlipatiile cromgtice

Anticipind un element cromatic aceste note melodice vor pre-
figura (inevitabil) fie un acord alterat memodulatoriu fie un acord
ce realizeazi o modulatie cromatics., Utilizate mai rar deeit notele
melodice diatonice corespondente (anticipatiile diatonice) antici-
patiile cromatlice Igi gisese locul numai in cazurile amintite. Ca
1 cele diatonice, anticipatiile cromatice vor prefera s# apari ca
simple anticipatii gi mal rar ca duble sau triple, S& gchiyim citeva

ipostaze posibile.

Bx. 521
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Se poate observa (din primele gituatii) ci atunci eind anti-

cipatiile cromatice se pé#streazi iIn cadrul aceleiasgl tonalitdti
(anticipind elemente alterate nemodulatorii) sonoritatea Lor ea
afld in limite “"rezonabile". Atunci cind ins# ele anticipi elemente
alterate ce vor provoca modulatii, surprizele sonore sunt destul
de mari (i uneori destul de aspwe!)., $i aici, degi este mail putin
probabil s# se Intimple, se vor evita intervalele goale, posibile
pe duble sau triple anticipatii. Exemplul ce urmeazi este eflifica-

tor in acest sens.

! l
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Ex, 522

Avind un rol marginal, anticipatiile cromatice trebuiesc
privite cu atenjia cuvenitd intrucit ele pot interveni (mai rar)
cu efecte sonore deosebite ce meritd a fi luate in considerare.

Echappée-urile cromgtice

Deci am ajuns din nou In fata atit de capricioasel, imprevi-
7ibilei gi"periculoasei” note melodice care este échappée-ul. De-
venit cromatic échappée-ul devine mai capricios, mai imprevizibil
5i, ceea ce este foarte important, mult mai periculos ! Periculos
pentru cadrul tonal pe care adum, mei mult decit inainte, Il poate
sparge cu usurintd transferindu-se in zone mai mult sau mai putin
depirtate de zono reper (tonalitatea de referintd a acelui moment),
creind sonoritati uneori bizare, alteori tensionate $i uneori nu
prea logice din punct de vedere tonal. Manevrarea lui cu maximi
prudentd se impune iIn mod deosebit, cu atit mai mult cu cit este
foarte greu (dacd nu chiar imposibil) sid avansezi nigte principii
sau mBcar recomanddri vis-3-vis de "modul de intrebuintare”" al a-
cestei note striine (uneori chiar prea striine !). Evident, si in
cazul échappde-ului cromatic acesta va presupune salt anterior lui,
posterior sau dublu salt. Dar si Incercim sid sbordim citeva situa-
$ii din care ne vom putea face o idee mal exactd asupra ceea ce Iin-
seamnnd échappée-ul cromatic.

N
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P;imele trei situatii adue échappée~uri simple (la sopran,
primele doud situatii) sau duble (cc.. de la temor, in a treis si-
tuatie) . Se poate remarca falsa relatie toleratd intre mi bemol
(échappée) gl mi becar - de fapt natural ! - prezentd in primul caz
(mascatd de Intirzierea alto-~ului) si in al treilea ("erudd", si
dé aceea $1 mai greu de “digerat" !"), Echappée-ul de la sopran
“"aterizeazd" (in al patrulea caz) pe un acord modulatoriu, la fel
cum se intimpld si cu cel din situatia urmitoare (tot la sopran,
re bemol mergind la si bemol, gindit deja ca cvinta acordului de
dominantéd din La bemol major). In continuare, in misura urmitoare
remarcém échappée-ul re - in La bemol major de fapt re becar - ce
se desfigoari pe armonie tinuti. Al saselea caz aduce mail multe
&chappée-uri; mai intii la sopran (un salt de secundd miritd (1) -
"indulcit" de mersul basului in terte paralele), apol la bas (tot
secundd miritd), in fine din nou la sopran (unde se ciocnesc su-
prapunindu-ge sol diez - &chappée-ul - cu sol natural, sunetul real
de la alto). In continuare doud échappée~url cromatice -~ la alto
$i sopran - urmate, 1n mdsurs a doma, de un échappée apirut in fi-
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guratia cromatic@ de rezolvare a alto-ului. Ultima situatie aduce
-‘4chappée-uri ls toate vocile (mai putin la bas unde se consemneazi
o pedald).

Sigur ecd si in cazul échappée-urilor vom evita sonoritijile.
"zoale" (in special pe cvarte perfecv: ~i cvinte perfecte) atit pe
momentul armonic accidental cit si pe cel al armonieil reale de re-
zolvare., Exemplul urmitor demonstreazii sonorititile slabe ale in-
tersec{iilor sau rezolvirilor ve aceste intervsle, intervale mar-
cate pe cele trei situatii prezentate in acest exemplu.

Ex. 524
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De o importantd deloc perifericd, échappée-urile cromatice
ge Inscriu porin sonoritdfile inedite ce le dezvoltd In armoniile
accidentale din care fac parte, in rindurile celor mai interesante
note melodice cromatice. Folosite cu o anumitd prudentd (ce nu ex-
clude fantezia si, poate pidrea paradoxal, oarecare indr#zneald !),
verificate practic si sduse In locuri potrivite ele se pot consti-
tul In momente de referinti prin sonorititile create. S& nu le evi-

tEm !

Pedala

Pedala, dar nu cromgticd ! Este foarte greu (dacd nu chiar
imposibil) de imaginat aga ceva. Am amintit aici de pedald gindin-
du-m8 la un nou stadiu &n care poate fi aceasta conceputd (plecind
de la momentul de start care este pedala in cadrul distonic); msi
precis este vorba de o pedald pe care se pot suprapune glemenbe cro-
matice, structuri modulatorii (de toate felurile; diatonice, croma-~
tice sau enarmonice), in fine o pedald ce poate "suportsa" orice !

N/ ERRE
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Principiul de bazi r¥mine acelasi: inceputul gi sfirgitul o giseste
ca notd reald intr-un acord (care eventual poate sd nu fie acelagi,
ba mal mult decit atit, poate face parte chiar din tonalité}i dife-
rite) . Iat¥ g1 citeva situatii care se explicd ele Insele prin ci-
fraj.

Ex. 525
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In primul eaz ar fi demne de subliniast desfisgurarea procese-
lor modulatorii pe pedald (trecerea diatonied din Do in Fa apoi
cromaticd din Fa In Si bemol iar de aiei In Mi bemdl), aparitia
unor note melodice cromatice (échappée-ul do diez din prima misurd
a sopranului, broderia cromatic# a tenorului din mZsura a doua sau
intirzierea cromaticd de la alto din ultima m3surd) precum gi a
unor agcorduri continind elemente cromatice nemodulatorii (4‘T sau
2 f in Do major). Se poate comstata faptul ci pedala "pleaci" £n
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Do major si "sfirgegte" in Mi bemol major (cu tot periplul modula-
toriu gigur ci s-ar putea reveni, in finalul pedalei, si la tonsli-~
tatea de start !).

Al doilea caz consemneazé prezenta uneil secvente modulatorii
(cromatice) - misurile doi gi trei - si aparitia unei modulafii
enarmonice — mi#sura a patra - pe o pedald de data aceasta la sopran,
Intr-un context modulatoriu pedale duble sau triple sunt greu, foar-
te greu de imaginat. Realizate pe note diferite (o cvintd de exem-
plu) ele creaz#d nigte puncte de repere extrem de stabile pe care,
"divagatiile" tonale sunt foarte dificile, Dificile dar nu impogi-
bile ! Oricum nu le excludem "de pe listd" dar nu le recomandim.

Combinafiile notelor melodice cromgtice

Ca gi in cazul notelor melodice aparent disonante (cele stu-
diate la capitolul consacrat treptelor principale, note incadrate
pe acorduri de 2 si 6) sau cel al notelor melodice diatonice efec-
tiv disonante gi aici, iIn situaf{ia notelor melodice cromatice, cel
mai important capitol este cel al combinatiilor posibile intre a-
ceste note. $i alci posibilitdtile sunt foarte mari (poate chiar
mult mai mari decit In cazul celorlalte note melodice), cu atit mai
mult cu cit notele melodice cromatice se pot combina nu numai intre
ele dar gi cu no%ele melodice diatonice. Perspectivele sunt atit de
vaste incit cste practic imposibil de ficut altceva decit a se trece
in revistd civeva situatii mai semnificative, in rest fiecare ac-
tionind in virtutea imaginatiei, talentulul si a tehnicii sale.

Un prim aspect important il constituie combinatiile intirzie-
rilor cu celelalte note melodice, sparent mai greu de realizat (in-
trucit sunt categorii diferite de note striine) totugi perfeect po-
gibile. astfel In figurafjiile ce apar in rezolvarea imtirzierilor
(sau in menyinerea lor) pot fi implicate pasaje, broderii, échap-
pée-uri, eventual chiar anticipat{ii cromatice. Exemplul urmator
vine sa sus{ing practlc agegte afirmatii.
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Se poate observa, pe rind, in cele patru cazuri ale exemplu-
lui dat cum apar, In ordine, pasaje cromatice, broderii cromatice,
.échappée-uri cromatice $i o anticipable cromaticd, toate in formele
cunoscute de intirzieri. Evident, multe alte situatii pot f£i ima-
ginate. )

Cel mai frecvent vor apare ins#é combinatiile intre notele
melodice cromatice plasate pe timpi sau pirtl de timpi neaccentuati.
Vom ilustra iIn continuare citeva posibilitif{i de combinayii Intre
broderii, pasaje cu anticipafii gi &chappbe-uri, evident cfmpul de
inveatigatii in acest domeniu r#mfnind extrem de lars.

Ex. 527

47N L

F
lat
Acest exemplu sintetizeazd combinatia tuturor celor patru

categorii de note melodice cromatice ! Astfel la sopran apare o
broderie (cromaticd evident!), la alto pasaj cromatic (mi bemol) ,
anticipatie cromaticd (re bemol) pemtru Intirzierea (re bemol) ce
se rezolvd figurat (prin si) la do, un 8chappée cromatic (re diez) 1a
tenor. Sonoritatea complexd realizavd de aceestd bogatid combinatie
egte mai mult decit interesanti. SZ mai urmirim in continuare ci-
teva posibile situatii pe care nu mai considerdm necesar si le mai
analizém, cel ce parcurge. exemplul urmdtor putind cu usurinid si
descopere combinatiile de Dote melodice realizate.

Ex., 528
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Congiderdm cd aici, mai mult decit la oricare alt capitol,
iﬁaginatia fiecdruia, coroboratd cu tehnica armonici acumulatd, va
juca un rol esential In conceperea celor mai diferite si mai colo-
rate situatil sonore ce vor rezulte din nesfirgitele posibilibiafi
de combinatii pe care le oferd motele melodice cromatice. Inedite,
insolite, fascinante, lascive sau chiar senzuale (nu este o simpld
figuréi de stil - a se vedea Wagner !), agresive, dramatice, lirice
sau ... (putem céuta nol si noi epitete!), notele melodice croma-
tice creazd o paletd atit de bogatd de sonoritayi incit combing-
tiile lor o pot explora practic la infinit gducind mereu noi si noi
situatii. Nu credem ca muzica tonald de pind acum s8 le fi epuizat.
Putem deci incid s# redescoperim dar s& si descoperim efectiv teri-
torii muzicale ce pot sugera, daci nu noutatea absoluti, micar sen-
timentul combinatiei inedite. Deci multd fantezie (dupid cum spuneam)
gi inifigtiva !
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SECVENTELE (PROGRESIILE) MODULATORIT

Intr-un ultim capitol al armoniei tonale coneidersm necesar
a figura >coblems secventelor modulatoril. In capitolul destinat
secventelor nemodulatorii (realizat in mavea gectiune ce analizsg
armonig diatonicH) au fost parcurse elementele definitorii ale a-
cestui atit de important procedeu de travaliu muzical tonal (gi nu
nunai tonal !). Normal secventele ar fi trebuit si fie reluate dupidl
fiecare capitol important (consacrat modulatiei) ce a urmat : mo-
dulatie diatonici, modulatlie cromatic# si modulatie enarmonici.
Fiecare procedeu implicat in procesul secvential ar fi creat as-
pecte specifice. Am considerat c8 se poate proceda insi si cumu-
1ind toate aceste probleme intr-un capitol final unde, dupid ce vonm
trece in revistd secventele investite cu fieccare din aspectele spe-
cifice modulatiei diatonice, modulatiei cromatice si celei enarmo-
nice vom realiza si o sintez& g tuturor acestor procedee., Dar sia
abordim lucrurile progresiv.

Aplicarea elementului modulatoriu intr-o secventd (indiferent
de tipul de modulatie) se va putea face in trei categorii de gituatiil
distinctes modulatia (sau modulatiile, pot f£i gi doud sau mei mul-
te) se va produce (respectiv se vor produce) in interiorul modelu-
lui, modulatia se va produce la granita dintre model . gl secvenid,
in fine modulatia se va produce si in interiorul modelului si la
1imita de demarcatie intre model gi secventi. S& ilustrim toate a-
ceste trel tipuri de secvenyd modulatorie utilizind, pe rind, pro-
cedeele de modulatie digtonicd, cromaticd gsi enarmonic8. Iatad un
prim exemplu In care este utilizatd modulatla in interiorul modelu-
lui (pu mai considerim necessrf o analizd suplimentard, cifrajele
fiind - credem noi - griéitoare si suficient de "explicative"” !).
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O singurd remarcd ar mai fi de fécut la aceste secvente (ori-
ce fel de secvenfe modulatorii): In secvent{d aspectul calitafii
intervalelor este riguros pidstrat (spre deosebire de secventa ne-
modulatorie unde intcrvalele erau pdstrate doar cantitativ). Deeci,
atit pe orizontal cit $i pe vertical o tertd mici din model ri#mine
0 ter{d micl® in secventd, la fel o cvartd miritd, o sextd mare si
oricare alt interval. Se poate observa c& secventa reproduce ad 1li-
teram cifrajul modelului, singura schimbare ce survine producin-
du-se pe plaa tonsl (se schimbd tonslitatea) . In continuare vom
farniza un nou exemplu In care, In cele trei situajii confinute se
va utiliza (pe rind) modulet}ia diatonic#, cea cromatici si cea en-
srmonicd (eca in cxemplul gnbterior). De data aceasta insa elementul
modulatoriu va figura exact la granita dintre model si secvenga

intii.
Ex.530
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Se poate observa in primul caz existenta a doud variante :
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prima In care modulatia se produce pe acordul final gl modelului,
cea de-a doua in care modulatia (prin echivalentd distonicd) se
produce pe primul acord al secventei. Aceasta a doua solutie o in-
tilnim i In cazurile doi si trei unde sunt utilizate procedee mo-
dulatorii crcmatice gi respectiv enarmonice. Mentionim (in cazul al

doiles)

existenta unui mers direct genmeral (intre model si secven—

{3 posibil intr-un context de libertate armonic# sporitd (doud

vocl merg treptat iar a treia sare o tertd).
In fine ultima situatie, cea in care momentul modulatoriu se

gigeste si in model gi la granita dintre model si secventi,

Ex. 531
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Exemplul este edificator, nu credem c& necesitid explicatii
guplimentare; cel mult ar fi de remarcat faptul e¢id in ultimul caz
(unde este adus procedeul modulajiei enarmonice) zona finald a sec-
venteil se modificd in raport cu modelul (lucru, dupd cum gtim, per—
fect posibil). .

Sigur ins# cd lucrdrile nu se pot considera incheiate aici*
vom proceda la implicarea in secventele modulatorii (folosind in-
diferent ce tip de modulatie) a acordurilor alterate nemodulatorii
precum si a notelor melodice cromatice., In fine vom putea "ames-
teca" procedeele modulatorii combinindu-le iIntre ele, in plus le
vom putea "condimenta" cu acorduri alterate sau{gi) note melodice
cromatice,

S8 exemplificdm i aceste situatii posibile; mai Intii iatd
secvenfe modulatorii in care apar si acorduri alterate.

Ex, 532
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In exemplul oferit observim (in prima situatie) aparitia in
najor (Do major in moael gl Fa major iIn secventd) a unui acord de
treapta a II-a (cu 2 1 gi 4J‘), iar In a doua situayjie semnalim
existenta unei sexte napolitane (in la minor in model si in mi be-
mol minor in secventd) . Primul caz face apel la o modulatie diato-
nicd i cel de-al doilea la una cromaticé.

In continuare vom proceda si lg implicarea noteleor melodice
in aceste secvente modulstorii.
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Consemndm in exemplul dat existenta intirzierilor cromatice,
a pasajelor si broderiilor cromatice precum gi a échappée-urilor
(bineinteles tot ecromatice) . Toate aceste note melodice (cirora 1li
se pot aldtura si mai rar utilizatele anticipatii cromatice) con-
ferd o ineditd culoare secvenfelor, procedeu devenit astfel mult
mai interesant, mai rezistent gi mult mgi putfin banal. Este si moti-
vul care a determinat compozitorii romantici tirzii (Wagner, Ceai-
kovski) s&@ redescopere valoarea muzicald a secventelor si sé le fo-
loseascd in noile vesminte cromatice si modulatorii. S& adiugdm si
posibilitatea utilizirii combinate a procedeelor modulatorii diie-
rite, asa cum se Intimpld in exemplul urmitor iIn care apare folo-
sit atit procedeul diatonic cit si cel enarmonic.

Ex. 534
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In fine posibilitatea combinirii nu numai a procedeelor mo-
dulatoriil ci si implicarea concomitentd a acordurilor alterate gi
a notelor melodice cromatice, "amestecul" obtinut fiind de o com-
plexitate sonord remarcabild creind (gi aici) zone intinse desti-
nate investigatieli fructuoase. Exemplul ce urmeazié credem cid 'vor-

begte" de la sine despre toate acestea.
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Riscind 83 cadd in desuetitudine (din cauza utilizirii exce-
sive iIn baroo) procedeul secvential va Ti reevaluat si repus in
drepturi mai ales de armonia cromatici unde, atit sub forma sec—
ventelor stricte (cum au fost toste cele exemplificate de noi la
acest capitol) cit si sub forma secventelor libere (cu o arie de
actiune practic - si teoretic ! - nelimitat8) a redevenit dacd mu
un procedeu favorit, mdcar unul important, utilizabil in cele mai
diferite momente muzicale. $i interesant de sennalat, progresiile
vor intra gi In scera muzicald a secolului XX unde, f2ri a Juca
neapdrat un rol principal, nu se vor limita intotdeauna la "a duce
beharul.cu gpd’ ! Iar in orientdri destul de recente (muzica mini-
malisté, repetitivi) ele pot recisgtiga mult din teremnul pierdut
(ca si in unele orientiri muzicale din cadrul acestui mare curent
nuzical modern atit de eterogen, numit neoclsgicism). Este deci
accesar si le acorddm toagtd atenyla, putind realiza gi orice fel
de initiative proprii in direc{ia secvenielor libere, acolo unde
cel ce rezolvi progresia respectivd este suveran absolut putind
lua orice cCecizie i se pare couvenabild, mizind pe un maxim ran-
damepnt muzical.

N
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CONSIDERATII FINALE

Consideratii finale la armonia tonald ? Ar suna mal bine
ca intrebare decit ca titlu de capitol de incheiere ! Facem aceas-
td afirmatie gindindu-pe la faptul c&d cele prezentate aici se ra-
porteazid la gindirea muzicald tonald a secolelor XVII-XIX, A dia-
parut tonalitatea in secolul XX ? Réspunsul este evident negativ.
Tonalitatea nu numai cd a supravietuit continuind liniile cromatice
ale sfirgitului de secol XIX (vezi postromantismul unui Mahlex sau
Rahmaninov) dar, mal interesant, a gisit formule noi de existenti,
primenindu-ge, modificindu-se (aparent sau chiar "de fond" !), a-
daptindu-se unor noi cerinte estetice. Poate fi calificat limbajul
muzical al luil Debusgsy drept atonal, drept modal sau tonal., Nici
ung din aceste etichete nu se potrivegte (singurﬁ !) creatiei ma-
relvi impresionist francez. Daci insi le amalgamém cred c#d reusim
g3 obtinem exact ceea ce a realizat Debussy: un modalism modern,
discret, cu o evidentd bazad tonali, "pigmentqt" pe alocuri de cle-
nente atonale (rezultate dir structuri modale de tip hexatonic).
Ce reprezintd Prokofiev: o Incercare orizinald de a reimprospibta
tonalitatea; marele neoclasic rus piridsegte "tactica" modulatiilor
"logice", "alunecoase", cromatice, insinuante izbind cu forfa im-
previzibilului atunci cind face cele mai capricioase i mneastep-
tate saliuri tonale, nepregiutite, "nelogice", cu un farmee gi o for-
tad de seductie inegalsbile. Liwbajul perioadel ruse a lui Stravin-
sky este oare atonal ? Categoric nu ! Disonantele acerbe, tensiu-
nile paroxistice din "S3rbatoarea primiverii” sunt cel mal adeseori
rodul suprapunerilor bi- sau politonale, ale "basului fels" (pre-
zent g1 In perioada neoclasic# a genialului compozitor). $i fiinded
veni vorba de perioada neoclagicd,de la "Jocuri de cdryi" i "Apol-
lo stdpinul zinelor" pinZ la "Simfonia psalmilor" sau "Oedipus rex",
elementele tonale, privite in manierd tradijionaldl sau cu o tentd
modald arhsizatéd nu sunt oare dominante !? Hindemith nu este oare
o varianti modernd a tonalitif{ii, Honegger un continuator al céu-
térilor debussyste in domeniul lirgirii cadrului tonal (dar pe o
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altd bazd esteticd) ? Messiaen iIn structurile sale modale complexe
nu se sprijind oare, totugi, pe un "initium" tonal ? Briﬁten,
$6stakovici, De Falla Intr—o médsuri mai mic# sau mai mare nu sunt
tangen{l cu tonalltatea ? Marele nostru Enescu, poate primul neo-~
clasic al secolului XX (vezi "Suita" op.lO pentru piam) nu conti-
nud, cu merite personale incontestabile, eforturile lui Debussy gi
ale lul Ravel de a liargi tonalitatea: apol investigatiile sale mo-
dale pierd terenul tonal de sub plciocare ? Chiar gi Bartok, un au-
tentic modalist, nu va rupe aproape niciodat@ cordonul ombiliecal
ce-1l leagd, la origine, de fenomenul tonal ! $i de ce ar face-o!?
Tonalitatea nu se revendics ca un sistem muzical ndscut din apele
modalului, din "spumg" diatonicd a sistemului modal medieval gre-
gorian !? Sigur, a "vedea" toatd muzica secolulul XX prin prizma
tonalulul ar fi o gregealid gravi. Dodecafonigtii vienezi, Varése,
Cage, serialigtii integraligti ai deceniilor © si 7, aleatorismul
polonez (gi nu numail cel polonez !), Xenakis, Ligetti si ined multe
alte curente sau personalitd{i marcante ale muzicii secolului XX

nu au gvut deloc (sau foarte putine !) tangen{e cu tonalitatea.
Acest lucru ins8 nu Inseamnid ci cele afirmate mai inainte nu ar fi
valabile, O bund parte din muzica zilelor noastre, din muzica seco-
lului nostru incéd este tributard, fintr-un fel sau altul, tonaliti-
tii, S& nu uitém muzica ugocard si muzica de jazz (unde elementele
tonale, adaptate noii gindiri specifice genurilor respective, sunt
prezente cu o fortd de cele mei multe orl remarcabild). Si sigur ci
vom mai gdsi inc& destule domenii muzicale undec tonalitatea Jjoacz
incd un rol de seamd (muzica de film, muzica coraldl ~ de exemplu
cea romlneascH, unde simbioza tonal-modal produce lucrdri de mare
interes !). Evident ci& nu putem conaidera, vis-3-vis de muzicsg to-
nald, cd am "iIncheiat conturile"”. Credem cd gnalizarea, stabilires
unor revere ale tuturor acelor orientXri de care aminteam mai ipa-
inte, de toate acele mari personalitdti{l comporistice pomenite (lis-
ta este in orice caz incompletd !), toate acestea ar constitui sar-
cina urui volum aparte care sB trateze problema tonalitidtii in se-
colul XX, Reflectyia celebréd pe care Schomberg o ficea, dupd. '50,
constituie oare o recunoagtere a egecului sistemnlui dodecafonic

si o confirmare a vitalit@yii mercu proaspetel tonalitéti ? (geful
neincoronat dar unanim acceptat sl serialisgtilor gcolii a doua vie-
neze - Schinberg - afirma ci se poate scrie incd multd muzicd dbunid

‘ »[LJ{NQL
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in Do major gi iIn consecinti, abandonindu-gi propriile principii

de limbaj, procedeazi ca atare in ultimele sale creatil) . Este re-
cunoagterea unui egec personal ? Este o consecin{# a virstei ?
BEste o convingere esteticd gi filosoficd ? Apolegetii serialismuluil
integralist s-an repezit ca adevdrate hiene asupra lul Schonberg,
asupra celui care, cu decenii in urmi, elabora principiile funda-
mentale de la care plecau corifeii muzieii deceniilor 6 sau 7
(Boulez, Stockhausen, Nono), serialigtii integralisti, intransi-
gentl. Afirmatia acestuia constitula oare recunocagterea egecului
unei metode de creatie, a unei metode ce era dezvoltatd In anii
'50-t60 ai secolului nostru ? Nu credem cd este necesar sé "dez-
gropdm mortii". Istoria muzicil (deocamdatd) a validat‘creatia do-
decafonic#d a lui Webern (cu o audientd insd foarte redusd) sau Berg
(mult mal "popular", mai ales prin "Wozzek", operd predodecafonicd
si concertul pentru vioara -~ dodecafonic) gi mai pufin Schinberg
(apreciat in special pentru "Pierrot lunairre” - luerare predode-
cafonics), a confirmat poate mai putin creatia serialigtilor inte-
gralisti si ... Credem insi ci este prematur s& sintetizsm idel.
Din tot ce am amintit mai Inainbte nu am dori s& se tragd o conclu-
zie gresité: nu Incercédm gd pleddm cauza unei tonalitdti vizubd ca
unic limbaj muzical viabil, contestarea altor sisteme. Rémine (to-
tugi !) In sarcina viitorului s& stabileascd ce a fost bun gi ce a
fost gregit iIn secolul XX. Cert este ci tonalitatea a fost si este
0o prezen{d notzbild chiar acum cind ne fndreptéim cidtre ultimul de-
ceniu al secoclulul XX, Iatd de ce credem cd tot ce s-a facub pe
plan tonal 1In acesti aproape 100 de ani de muzicd modernd si con-
temporand meritd o atentie specialid, o analiz® corespunzitoare., O
atare sarcinid revine ins#d unui viitor volum special, separat, care
sd completeze perspectiva tonalita{il traditionale, clasice, cu cea
a tonalitétdil moderne, a tonalitatii imbogidtite de o gindire vie,
scormonitoare, aflatd intr-o permanenti stare evolutivd ~ am numit
gindirea secolului XX. Incheiem deci aici volumul al doilea, volum
dedicat gindirii tonale traditionale, clasice, urmind ca in cadrul
unui al treilea volum s& incercim s# aborddm problematica specificid
a tonalitétii moderne si contemporane, tomalitatea secolului XX,

cu variatele sl complexele ei forme de manifestare.
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In loc de postfatd

Este poate mai pulim ebignmult ca unui curs universitar si i
se adauge o postfati; im acest caz imsé autorul crede ci. este me-
cesar acest lucru imtrucit are citeva preciziéri de ficut, preci~
giri pe care le comnsiderd extrem de importante. De aceea precedeazi

in comsecintéd.
Cursul de fati este rezultatul unul complex de imprejuriri

ce meritdé a fi mentionat: el este, pe de o parte, rodul unei be-
gate documentirl ce a vizat deopotrivé numeroase scrieri teoretice
(mentionate, partial, in bibliocgrafias fimald) si ereatia "vie" a
secolelor XVII-XIX - chiar si XX intriad uneori im calcul. Pe de
alti parte este rezultatul activitifii de la catedrdé, acele umde
am avut samsa sd celaberez cu distimsi celegi, profeseri de arme~
nie sau cemtrapunct cirora le datorez extrem de mult (Dam Comstan-
tinescu, Dinu Ciocam, Nicolae Comamr, Adriam Raj{iu, Alexandru Pag-
canu)., Evident relatia pedagogici cu studemtii a fost de maximid
importamtd (imi revim acum in minte ideile pref{iocase ale lui Dinu
Lipatti care, multumind studeanf{iler sii pentru orele de curs =~ pe
care el le realiza ! ~ preciza ci dupd o asemenea imtilmire si el,
Dimu Lipatti, iesea fmbogitit de moi idei). $1i lati rezultatul eb-
timut: un curs de armonie tomali redactat la Cemservaterul "Ci~
prian Porumbescu" din Bucuregti, Intentia (mirturisitd) a auteru-
lui este acecea de a reveni cit de curimd asupra acestui curs trans-
formimdu~l imtr-um tratat de armomie. In moua formd vor apare exem-
ple dia literatura umiversaléd 5i roméneascd, vor f£fi adfugate capi-
tole de armenie tonald medernd (secolul XX), eventual ver fi fi-
cute trimiterl si la erientérl muzicale extratonale sau atonale,
In febra redaetirii pértii teoretice, a exemplelor sau a
temelor este posibil séd se £i strecurat unele inexactiti}i. Aute~
rul mu numai ci-si cere scuze pentru aceste involumtare greseli
dar are rugimintes vis-d-vis de cei care parcurg cursul si i le
semnaleze in vederea unéil derite perfectiemiri a textului. De a-
semenea ge dovedeste a £fi doriter de observatili sau sugestii de

1\{1 /CV—L'
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primcipiu care ar putea si~i fie utile pemtru variamte viitoare a
tratatului precemizat. Se face precizarea ci tet ceea ce a fost
merntionat aicl este valabil pemtru ambele velume ale cursului,

As f1 derit si dedic acest eurs celer cirera simt ci le da~
tores acest lucru; ar £fi o dedicatie care ar include numerocase per-
soame: festul meu profeser de armenle, maestrul Florim Eftimescu
ciiruia ii pistrez e vie recumostintid si de la care am inviitat e~
norm, colegiler mei deja amimntifi precum si teti studeni{ii mei -~
dar mai ales ultima serie de "pedagogi™ cu care luerez in prezeant
si pe care~i comsider ci formeazi cea mal bumidi serle de studeam}i
ai mei (mié refer la ansamblul carierei mele didsactice); ii menmtie-~
nez in ordime alfabetici: Loredsna Baltazar, Alexandra Cedreanmu,
Ciprian Cornit{d, Mirabela Diacemescu, Radu Matache, Cristiam Obre-
jam, Dinu Petrache, Eugem Sandu, Clarisa Tolea. Lor li se adaugi
absolven}i remarcabili dimtre care amintesc (fiimd sigur cd omit
pe foarte multl la fel de remarcabili) pe Dam Pavelescu, Ien Ma-
rin, Sorin Qancea, Gelu Stratulat, Carmem Cristescu, Dam Dediu,
Mihai Cosma, Nu ag putea sd imchei aceste rinduri férd si multu-
mese conducerii Conservatorului pentru sprijinul acerdat in vede-
rea litografierii acestul curs : conferemtiarului universitar
Dan Cumpité, rectorul Institutului nostru, sefului catedrei de
Compozitie-Muzicolegie, conferemfiar universitar Liviu Brumariu,
precur s$i imtregii "echipe tehmice"™ care a comtribuit la dactile-
grafierea, copierea sl litegrafierea lui: Jemica Ivan, Liliaza
Leoate, Stefan Ostrovschi,

2

Lect,univ, Dam Buciu
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