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Cuvdnttnainte

Argument

De la primele Scoli ruuzicale particulare apdrute la sfarSitul sec.XIX tn ChiSindu Si pdna la momentul

.tc.tual constatdm cu certitudine cd instruirea muzicald profesionista din Moldova a evoluat enorm,

.tcumttldnd o bogatd experienld Si favorizdnd afirmarea Scolii muzicale nalionale. Astdzi putem sd ne

,ttandriru cu realizdrile didacticii muzicale nalionale, cu tradiliile Si roadele ei.

Dupa cum se Stie, succesul procesului didactic, desfisurarea lui la un nivel teoretic cuvenit, depasirea

.:ntpirisrnului acceptabil la o etapd iniliala, depind nu numai de cunoStinlele, efortul Si competenla

trofesorilor, dar necesitd Si o bazd metodico-StiinliJicd solida, care ar asigura pdstrarea Si perpetuarea

-ttrtoStinlelor. Pilonul unei astfel de baze il constituie in primul rdnd manualele si alte materiale didactice

ntenite saJaciliteze lnsuSirea disciplinelor predate, educalia stiinlifica a studenlilor,Jixarea Si transmiterea

e tp eri e nl ei acumulate etc.

Spre regret, pdnd in prezent educalia muzicald profesionistd din Moldova nu dispune, practic, de

ttanuale Si rnateriale diclactice originale elaborate in conformitate cu cerinlele contemporane, Pe timpuri,

:ancl MoltlovaJdcea parte din URSS, sefoloseau, de reguld, marutalele trimise din "centru", care ustazi

:rt ntare mdsurd sunt depdsite de noile realitali socio-culturale Sifiind scrise ln limba rttsd nu pot asigttra

.nstruirea in lirnba romdnd. in prezent, manualele noi, originale, adaptate la situalia contemporana au

.let,enit un imperativ al timpului.

C onlinutul Si ob iectivele principale

Pe par.curstrl ultimelor decenii Stiinla muzicald s-a imbogd\it cu mai rnulte manuale de armonie destinate

.rttdel{ilor de la secliile ile compozilie Ei ntuzicologie a instituliilor de invdldmdnt superior. Printre cele

.ttti reuSite pot fi menlionate lucrdrile lui Iu.Holopov, VBerkov, S.Grigoriev, N.Guleani{kaia, T.BerSadskaia,

D.Buciu, H.P.Turk S.a. Fiecare din ele reJtecta conceptul Si poziliile Stiinlifice ale autorului, tradiliile

, colilor respective etc.

Pdna in prezent in Moldova nu a fost elaborat nici un manual original de armonie. Armonia lui
I Turcanu, ./blosita in instituliile de invdYdmdnt de la noi, reprezintd, de fapt, o traducere adaptatd a

.rrnosctrtului manual semnat de un grup de autori ruSi l.Dubovski, S.Evseev, LSposobin Si VSokolov

-Lpani iniliat in anul I93 5. Avdnd multe calitdli prelioase, astdzi acest manual nu reflectd noile realizdri

.rt clomeniul artei Si Stiinlei muzicale, apdrute pe parcursul ultitnelor decenii ale secoltilui XX Si deci nu

: o re s p trnde s itualiei c ontemp or ane.

Prezentul ntanual de armonie, fiind primul in didactica muzicald autohtond destinat studenlilor

rtttttzicologi si cornpozitori) de la instituliile de invaydmdnt muzical superior, incearcd sd imbine tradiliile

.liferitelor Scoli didactice Si Stiinlifice, sd reJlecte cdt mai amplu cunoStinlele acumulate in teoria armoniei.

Consiclerdm cd viitorii compozitori Si muzicologi in paralel cu studiet'ea cursului didactic de armonie (la

trrt niyel superior celui din liceu) trebuie sd ia cunoStinlit de cele mai diverse concepte Si teorii Stiinlifice

eristelte in acest domeniu nu numai in scopuri informative, ci Si pentru.formarea Si educarea unui spit'it



analitic Si critic. De aceea studiul de fald se situeazd la interseclia didacticii propriu zise Si a Stiinlei,

imbindnd caracterul aplicativ cu celfundamental, trdsdturile unui manual cu cele ale unui tratat StiinliJic.

Unul din scopurile propuse a fost prezentarea Si generalizarea noilor cdutdri din arta Si Stiinla muzicala

contemporand, precum Si analiza, compararea Si selectarea celor mai interesante Sifructuoase idei privintl

armonia.

Alte scopuri:

- sistematizarea Si ldrgirea cercului tradilional de probleme abordate intr-un manttal de armonie,'

- generalizarea cunoStinlelor in domeniul annoniei concentrate tn dferite manuale Si materiale cliclac'

tice, precum Si in numeroase cercetdri StiinliJice semnate de savanli cu renume din Gerntania, Rusiru

Romdnia, SUA, Franya etc.,'

- sinteza tradiliilor diferitelor Scoli Stiinlifice nalionale Si utilizarea experienlei acumulate de ele in

pr actic a didactic d auto htond,'

- prezentarea Ei compararea diferitelor puncte de vedere asupra unei probleme in scopul cultivdrii unei.

atitudini critice a studenlilor Jala de teoriile StiinliJice Ei formarea unei gdndiri care ar reJiecta poziliile lor
proprii,'

- expunerea unor recomanddri cu caracter practic etc.

Manualul reJlectd conlinutul cursului teoretic special de armonie predat de G.Cocearova pe pararsul
mai multor ani la Universitatea de Stat a Artelor. Programa analiticd a acestui curs (5) reprezinta o prirua

incercare de sistemutizare a tuturor compartimentelor din teoria armoniei expusd in limba romdna. in

programd afost propus un Sir de noliuni Si termeni elaborali ln conformitate cu cerinlele Stiinlei muzicale

contemporane, care, insd, necesitau o deJinilie mai antpld, o argumentare mai profunda Si o precizare

suplimentard - obiective realizate in prezentul manual. Mulyi tenneni utilizali in programa Si in ruantLal

reprezintd o traducere Si o adaptare a noliunilor Si a tennenilor respectivi din alte limbi (in special din

limba rusa), deoarece tn limba rorudna nu intotdeauna pot./i gosite echit,alente.

in procesul lucrului nostru in connrn materialele lecliilor au fost preluu'ate, completate, retlacttrte Si

imbogittrite cu unele teze Si exemple muzicale noi. A stferit moclificari (a1a de programd) Si orclinea de

expunere a temelor in vederea unei sisternatizari mai potrivite din punct de vedere logic a materiulului.

Manualul este conceput in doua parli.fiecare conlindnd cateva capitole.

Partea I reflectd principalele compartimente din teoria armoniei; structura Si conlinutttl Stiinlei clespre

armonie, teoria acordului, invdtrdtura despre mod Sifunclionalitate, desprefacturd Si conducerea vocilor,

despre relaliile armoniei Si formei.
Partea II elucideazd un Sir de probleme ruai concrete ale organizarii sonore: tipurile sistentelor sonore,

corelaliile dintre diatonica Si cromaticii, sistemele rnodal, tonal Si atonal, diferiteforme cle sintezii modal-

tonald S.a in aceste capitole uneori se revine astet'a tutor probleme abordate in partea I, tn scoptrl

concretizdrii lor. Astfel, structura manualultti reflecta nu numai principiul sistematic de expunere a

materialului, ci Si cel concentric.

Exemplele muzicale (atdt cele incluse in text, cdt Si cele menlionate pe parcurs) trebuie sd fie interpretute

sau audiate Si analizate cu atenlie in procesul lechtrii manualuhti.
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Partea I

COMPARTIMENTELE FUNDAMENTALE
ALE TEORIEI ARMONIEI

Capitolul 1

Armonia Si rolul ei tn compoziliu muziculd.
Teoriu armoniei Si problemele ei de buzd

$ I. Etimologia Si principalele sensuri ale termenului armonia

Termenul armonia este unulpolisemantic, adicl include mai multe semnificalii. Pe parcursul isto-

riei umanitdlii, confinutui acestei no{inni s-a schimbat sub aspect gnoseologic imbogalindu-se cu sensuri

noi.

Etimologia: Cuv6ntul armonia (crppovrcr) este de origine greacd.Inilial semnificalia lui era una foarte

concretd gi restrAnsd, flrd sensuri filosofice sau estetice speciale, denumind scoaba de prindere (in construclia

vapoarelor), clama de fixare navald, legdtura intre doua lucmri. Mai t6rziu el a cdpdtat semnificafii noi, mai

adAnci, adesea metaforice, care se reflectd in doctrinele filosofice ale Antichitalii. Aici trebuie sd ne amintim

de faptul ca grecii antici considerau muzica o parte componentd a filosofiei. ins6, noliunea de atmonie nu

t}cea parte doar din terminologiam:uzicald, ci constituia una din principalele categorii estetice generale. Ca

nolrune esteticd ea exprimd ideea de propor'[ionalitate a intreguluipebazacoordondrii elementelor. RecurgAnd

Ia terminologia filosoficd putem adduga cd armonia mai inseamndsiun anumit tip de sistematism care existd

obiectiv gi se reflectd in percepfia noastr6. Tinem sd subliniem cd in cazul dat - ceea ce este foarte important

- noul intreg capdtd qi calitali noi: armonia inseamnd nu doar o simpld sumd a elementelor, ci un sistem nou

cr-r insugiri proprii, care lipsesc ?n fiecare element separat.

in Antichitate s-a format gi semnifica{ia cosmogonicd a termenului armonia avAnd qi implicalii muzicale.

Astfel, spre exemplu, teoria pitagoreic[ confine idei foarte fiumoase qi elegante despre armonia universald,

despre armonia sferelor cereqti (rnusica ruwtdana), Esenla lor constd in ipoteza despre cosmosul creat

ilupi aceleaqi legi ca gi muzica gi guvernat de armonie gi propor{ionalitate: pianetele, migcAndu-se pe

orbitele lor genereazd niqte sunete muzicale imperceptibiie pentru muritorii de rAnd, intreg sistemul solar

"sunfind" perfect aidoma unui imens cor, toate acestea dator6ndu-se faptului cd distanlele dintre orbitele

planetare se afld in relalii matematice care repetd proporliile prezente in scara armonicelor naturale 9i

relafiile frecvenlelor in intervalele consonante. Idei apropiate conceptelor cosmogonice pitagoreice pot fi

gdsite qi 1a g6nditorii din Orient. Despre legile eterne ale armoniei scria la inceputul secolului XX Inaizat

Khan menlionAnd: "Sistemul cosmic funcfioneaza dupa legea muzicii, legea armoniei 9i dacd vreodat[,

intr-un mod oarecare aceastl armonie in sistemul cosmic se pierde, atunci propor{ional acestui fapt asupra

lumii se abat nenorocirile, Scopul meu este de a affage aten{ia celor care cautd Adevdrul asupra acelei legi

muzicale, care funclioneazdin intreg Universul qi care poate fi pe bund dreptate numit6legea vielii: aceasta

este legea armoniei gi a propor{iei, legea care menfine echilibrul... gi integritatea Universului orient6ndu-i

I



soarta spre exercitarea menirii sale... Muzica reprezintd nu doar una din realizarlle cele mai mdrete ale
i'ietii. ea este insiqi viala "r .

Ace.ste idei sunt cuprinse in sintagma harmonia universalis gi s-au reflectat in muzicd gi in literatr.rrd -
in simfonia Die Harmonie der Welt (Armonia Lumii) de P.Hindemith sau in r6ndurile din poemul Demon
de M.Lermontov:

"Pe oceanul fird margini,
Fdrd c6rm5, flrd vele,

Vegnice, armonioase

Plutesc coruri mii de stele..."2

Conform pitagoreicilor, noi nu percepem aceste sunete muzicale cosmice, deoarece 1e auzim perma-
nent din momentul naqterii la fel cum nu percepem migcarea planetei noastre in jurul osiei sale sau migcarea
sistemului solar in spaliul cosmic.

Teoria cosmogonicd a armoniei renagte in muzicologia contemporan[, reflectAndu-se in notiunea
cosmosul sonor

Existd qi tratarea termenului de annoniebazatd pe ideea opusd: cuv6ntul armonia inseamnd ceva
intuitiv, care se prezintd in artl ca un simbol al inefabilului, al frumuselii ce nu poate fi explicatd doar cu
ajutorul logicii (in mica tragedie Mozart si Salieri de A.Pugkin Salieri zice: "uorepurr a-ure6pofi rapMourzrc"
(a verifica armonia cu ajutorul algebrei), - aceastd formula simboliz6nd o anumitd problemd de crealie ce
nu se rezolvd prin calcule matematice).3

Astitzi cuvAntul armonia include un spectru larg de semnificalii, pdstrAnd toate sensurile cdpdtate in
epocile precedente, denumind atAt un fenomen artistic, cdt qi o categorie esteticS.a

$2. Armonia in muzicd

ConsultAnd orice dictionar sau enciclopedie muzicald afl6m cd noliunea de armonie denumegte:

- concordanla dintre sunete;

- unul din mijloacele expresiei muzicale reprezent6nd structura verticalS (spa{iala), generat de imbrnarea
sunetelor in acorduri gi consundri;

- una din ramurile muzicologiei, qtiinla care studiazd aceste imbin[ri gi reflectd at6t probleme istorico-
teoretice sau muzical-estetice, cAt gi unele didactico-pedagogice.

in calitate de disciplind didactic[ armonia se axeazdpe studiul acordurilor, sau, mai exact, pe studiul
legilor qi legitalilor de conexiune a sunetelor in diverse imbindri gi a raporturilor dintre imbinarile sonore.

Ca gtiinla m:uzicald qi comparliment al muzicologiei, armonia cuprinde diverse probleme teoretice gi

t tr4tatinm Xau. Mucrur\u3M 3ByKa. Mysawa. fltaea 2. //Hayxa u penuzun. t 997, Ns. t I , c.42.) "Ha cosdltLuttoN oKeaHe

Bes pyta u 6es oempu.n

Tuxo n.qaeanm s nlyilaHe

Xopar cnpotiur'te caemul..." (Varianta adaplatd a traducerii realizate de N.Costenco si publicate in editia; M.Lerntontov
CltiSittitt. I 974. P. 306).
J Poate nu intintpldtor criticttl rus Iu.BarabaS si-a tntitulat schilele despre metodologia analizei literare Algcbraqi arrnouia
IO. Anrc6pa n raprvroHrz, (o ,uemodonozuu tumepamyposed,tecxozo auanusa).-M., 1977).
a Inclusiv Si c'ea mai restrdnsd semnificalie armonia cct acord sau consunare.
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srorico-stilistice qi se imparte respectiv in teoria gi istoria armoniei. Teoria armoniei s-a fotmat pe baza

Ireryretdrii gtiinlifice a relaliilor armonice - acustice, fizice gi funclionale, psihofiziologice, studiate, con-

:.rrm traditiei, preponderent in contextul epocii clasico-romantice, in condiliile stilului omofonic'

Astizi, ins6, problemele armoniei contemporane sau ale celei preclasice, problemele armoniei in muzica

:olifonicl sau in tehnicile componistice moderne ocupd un loc aparte in teoria armoniei, diversificand qi

nbogdlind considerabil conlinutul acestei discipline.

Formarea doctrinei gtiinlifice despre armonie in viziunea contemporand a fost iniliatd in secolul XVIII -
::rioada clasicismului timpuriu, in operele lui Jean-Philippe Rameau (1683'1764} Dintre cele mai impofiante

.iudii ale lui Rameau pot fi numite Tratatul de armonie (1722), Sistemul nou de teorie a ntuzicii (1726)'

)t.iginea armoniei (1737), Demonstraliile principiilor armoniei (1750). Teoria lut Rameau, la rAndul ei, se

.^ ezeazdpe datele acusticii muzicale, av6nd rdddcini in experienla anticd gi in studiile renascentiste (ale lui

Tarlino g.a.). "Armonia este pentru Rameau ceea ce a reprezentat ea pentru multd vreme de aici inainte:

-,rsanizarea complex6 a shucturii sonore, pusd in slujba unei noi ordini tehnice gi stilistice" (28, p.53).

$tiinla contemporand integreazd qi reinterpr eteazdideile lui Rameau, precum 9i pe cele ale precursorilor

:r uma$ilor lui qtiintifici.
Ast[zi in teoria armoniei se profileaza urmatoarele probleme debaza:

i. tratarea fenomenului de armonie qi a noliunii "armonie";

2. aspectele factorilor armonici debazd;

3. corelaliile dintre armonie 9i melodie, cele dintre armonie 9i factur6;

4. structura qtiinlei despre armonie;

5. compartimentele teoriei armoniei'

$j. Definilia armoniei cafenomen muzical

Sursele gtiinlifice abundd in diverse defrnilii ale fenomenului armonie. Astfel, spre exemplu, in lucrdrile

teoretice ale lui J.ph.Rameau sau A.Serov (Cursul tehnicii muzicale), armonia este tratat[ intr-un sens

rbarte larg - gi ca organizare modald a muzicii, qi ca verticalizare a intonaliilor melodice.

Autorii romani ai manualelor de armonie (M.Negrea, D.Buciu, A.Paqcanu) in general nu propun definilii

a1e fenomenului de armonie, limitandu-se doar la cel de acord (M.Negrea, spre exemplu, foloseqte noliunea

.le armonie ca sinonim al cuvAntului acord).

Multe defini1ii, parlial asemdndtoare, dar torugi diferite, sunt propuse in literatura didacticd 9i gtiinlifica rusa'

Spre exemplu, conform definiliei propuse de N.Guleanilkara, atmonia este "o totalitate compusd din eiemente

separate, care integrAndu-se pe baza anumitor leg5ruri func1iona1e, formeazd un inffeg" (121, Lec{ia 1, p'6 )

cennila datd coincide in mare masurd cu definilia sistemului in filosofie gi are semnificalia cea mai generald'

Mai concret6 pare definilia formulatd de I.Sposobin, care considerd armonia ca "o coordonare specifici

- rnodal-ton ala - a sunetelor pe orizontald qi verticald- (179, p. 223). Aceast6 defini1ie, din contra, este

prea restrAns6, avAnd legdturd doar cu armonia tonal6'

Eminentul savant contemporan Iu.Holopov definegte armonia subliniind semnificalia ei extrem de

larg6, dar specific muzicald. El considerd c6 armonia r eprezintd"organizarea generald a muzicii sub aspectul

indilimilor sonore" (198, P.12).
T.Bergadskaia complet eazaSiprecizeazdaceastd defini1ie, constatAnd ci armonia cuprinde acel aspect a1

reialiilor de indllime dintre sunete, care se manifestd in intonarea muzicald ca simultaneitate real6 sau presupusd
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( 103, p.12-13). Aceastd ultimd definilie este legatd direct de funcfionarea legii apercepliei muzicale .t Pebaza
aceslui fenomen in muzicd se rcalizeazd, tendinla care permite relaliilor orizontale sI se transforme in relalii
verticale (despre aceastd tendinla scrie L.Mazel). Pe de altd parte, definilia propus[ de T.Berqadskaia presupune

tratarea armoniei ca factor muzical spalial.

in general, armonia fine de domeniul mijloacelor de expresie muzicali btzatepe reunirea tonu-
rilor in consunlri aceasta realiz0ndu-se conform legilor obiective ale organizlrii muzicale qi pe

leg[tura fireascl a tonurilor gi a consunirilor intre ele. Vom sublinia cd definifia datd infelege muzica
nu numai ca artd de imbinare a sunetelor, ci qi ca arta de coordonare reglementatd a tonurilor dupd inallimile
lor. Tonos in limba greacd inseamnd incordare, intensitate, intindere, nojiunea de intonalie avAnd aceeagi

rdddcinS, qi armonia, astfel, fiind o concordan{i a tonurilor gi intonatiilor.

$4. Corelaliile armoniei cu alte mijloace muzicale

O problema imporlantd a teoriei armoniei o constituie relaliile armoniei cu alte mijloace de expresie

muzica16, Atmonia este un fenomen mult mai vechi decdt qtiinla respectivd, fiind unul din factorii muzicali
de bazd,, unul foarte activ qi specific. in ansamblul mijloacelor de expresi e muztcala armonia ocupd un loc
apafte. Ea este purtdtorul calitalii timbrale qi numai prin ea serealizeazd,natura imanent muzicald. De aceea,

putem afitma cd in muzicd armonia prezintd elementul primordial, deoarece melodia, fiind subordonata

laturii ritmice, se desfdqoarl doar pe coordonata temporal[ qi, ca atare, nu este un element autonom. Anume
sub acest aspect sunt abordate rolul armoniei gi esenla muzicalianatural[ a ei in lucrarea L'evoluzione della
musica. A traverso la storia della cadenza pet'fetta de Alfredo Casella ( 15). O astfel de tratare a armoniei este

una "punctuald", "momentand".

Un timp indelungat in gtiinta muzicald sunt disculii aprinse despre corelatiile dintre armonie gi melodre:
care din ele anume constituie factorul inilial, primar al muzicii? Printre participan{ii la aceastd discutie au

fost J.J.Russeau gi A.Gr6try care considerau cd melodia std pe prim plan, pe cAnd Rameau a subliniat rolu1

armoniei. La sf6rgitul sec.XIX Vd'indy suslinea cd armonia nu este altceva decAt reproducerea simultand
a mai multor melodii gi nu poate fi separatl in utilizarea ei de melodie2. Iar la inceputul secolului XX,
Asafiev definegte ca element muzical primordial intonalia (deci, gi melodia), insd tot el vorbegte qi despre
"atmosfera armonicelor" care invdluie fiecare sunet separat al melodiei. Asafiev considerd armonia ca un
rezonator al melodiei (9 l, p.349), dAnd,'totugi, preferinld ultimei3 .

Coordonarea melodiei gi a atmoniei in muzica omofonicd este descrisd foarte elocvent in expresia lui
L.Mazel din lucrarea Problemele armoniei clasice: "Melodia omofond este regind, insd o regind engleza,
care domneqte, dar nu conduce" (151 ,p.75).

Considerdm cd solulionarea problemei puse in disculie poate fi realizatitnumai pe calea dialecticd. Carl
Philipp Emanuel Bach afirma cd "in sufletul ascultdtorului intelept melodia gi armonia sunt inseparabile"
(citat dupa 151).

Bineinleles, cd armonia se contope$te permanent cu melodia. in acelagi timp, insd, ea se contlapune
acesteia. in rezultat, armonia este in concordanlI cu melodia qi totodatd contrasteazd cu ea.

presltpltse serve;te efectul aperceptiei muzicole ntrmit "urmd sonord".
) Despre conceptele lui Vd'lndy vezi; l54, p.22-28.
r Acesle probleme su,1l elucidate de L.Mazel in lucrarea Problemele armoniei clasice (l5t), pag.66-75.
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Elementele armoniei pot fi gdsite chiar gi in muzica monodicS, fiind prezente prin fenomenul urmei

sonore, prin rezonanlele armonicelor, prin coordonarea moda16. Existd de asemeni melodii care au contururi

armonice, melodii provenite integral din acorduri ("ueroguerapMoHl4.f," lui A.Skiabin, "armonia tematic["

- armonic-figurativ sau linia melodicd cu predominarea coordondrii acordice (drept exemplu pot servi

tema iniliald din Sonata lunii de L.Beethoven).

AtAt melodia cAt qi armonia au origine naturald.

Aptitudinea pentru muzica qi in primul rAnd aptitudinea melodicd ca o componentd a aptitudinilor

:-nuzicale, in general, este o capacitate specificd omului. Ea se realizeazd,nrt numai in muzic6, dar 9i in

crocesul comunicdrii verbale, fapt confirmat de existenla aqa numitelor limbi tonaie (chinezd, vietnamezd,

unele limbi africane), in care cuvAntul iqi schimbd semnificalia odatd cu schimbarea intona!iei.

Armonia, de asemenea, in esenla ei are o bazdfrzico-acusticd naturald concentratd in qirul atmonicelor,

in inrudirea acustic6 a tonurilor, in insugirile intervalelor etc. insd aceste legi naturale nu sunt unicele care

suverneazd in armonie. Fenomene de o mare importantl pentru evolulia armoniei ne oferd qi istoria muzicii:

de nenumdrate ori intAlnim inovafii rafinate, dar in acelagi timp gi radicale, realizate de diferili compozitori,

inova{ii care genere azd noi legitali armonice (spre exemplu, F.Liszt, R.Wagner, A.Skriabin, C.Debussy)'

Aceste exemple reprezintd factorul creativ-subiectiv in evoiulia armoniei.

Relaliile dintre armonie gi melodie denotd legitali determinate de caracterul procesual al muzicii,

inclusiv unele care demonstreaza principiul sistematizdrii - principiu ce joacd un rol foarte important in

gAndirea muzicald. La diverse niveluri fenomenul dat se manifestl in mod specific: de exemplu, el poate fi

observat in corelaliile staticii gi dinamicii muzicale realizatein procesul coordondrii surselor func{ionale qi

.'oloristice ale armoniei.

De armonie, in general, qi de caracterul subordondrii vocilor, de coordonarea verticalei 9i a orizontalei,

iri special sunt strdns legate qi problemele de factur6. Astfel, cu toate c6 in lesaturamuzicald polifonica

predomind energia melodic6, lineard, orizontald,evidenliatd de contrastul ritmic (nu intAmpldtor polifonia

uneori este numitd qi eteroritmie), totuqi intotdeauna se line cont gi de coordonarea vocilor pe vertical[.

Spre deosebire de aceasta, in factura omofonicd prevaleazdcoordonarea sunetelor pe verticald qi pe prim

plan se afl5 subordonarea vocilor, logica tonalS gi funclionald a succesiunii acordurilor.

Trebuie de remarcat cd armonia nu are autonomie 9i sens propriu f6rd o migcare desfdguratd a vocilor,

adica ea nu exista in afard melodiei gi a facturii. in acelaqi timp, armonia nu este un simplu sinonim al

cuv6ntului acompaniament. Ea nu numai susline gi insolegte melodia, ea guveffreazd melodia in sens

constructiv qi, intr-o oarecare mdsur5, o emancipeaza. Astfel melodia omofonS, spre deosebire de monodie,

nu se vede nevoitd sd revin[ permanent la centrul gravitalional al modului, la punctul de sprijin, capatAnd

astfel posibilitali de dezvoltare mult mai mari decAt melodia monodicd.

$5. Rolul annoniei in compozilia unei opere muzicale

Opera muzicald reprezintd un organism complex in care sunt agezate intr-o anumitd ordine (com-puse)

numeroase componente ale structurii 9i expresiei muzicale.

in general, rolul armoniei in compozilia muzicalI se concenh'eazd in jurul urm6torului complex de funcliuni:

1 . Armonia posedd calitali formative gi imprima o formd concretd bazei logico-constructive a muzicii.

Drept exemplu pot servi relaliile sintactice ale succesiunilor armonice (vezi inceputul parlii II drn Sonata

Nr'.4 de L.Beethoven unde motivele temei reproduc relafia intrebare - rdspuns'. T- Du, Du -T);
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2. Armonia posed6 calitagi expresive, coloristice care se realizeazdin astfel de fenomene ca semantic'a

St coloritul arntonic, caracteristicitatea, sonorica;

3. insuqirile modal-funcfionale ale armoniei se manifesta in legdtura logicd a imbinirilor sonore, in

prezen{a formulelor armonice tipice care inlesnesc fragmentarea discursului muzical gi perceperea lui. Din

aceste formule binecunoscute fac parte cadenlele, secvenfele gi alte turalii armonice.

Relaliile dintre armonie qi formd sunt foarte importante gi se manifestd in felul urmdtor:

1. Armonia permite formarea construcliilor muzicale de diferite dimensiuni - de la secliuni relativ mici

pe pedaia armonicd in compartimentele de anacruzdinaintea reprizei sau perioadei - pdna la diverse forme

desfdqurate, de proporlii, inclusiv cele ciclice. Istoria majoritalii formelor inchise mari dateazd tocmai cu

epoca almoniei tonale clasice gi a stilului omofon-armonic;

2. Armonia reglementeazddezvoltarea vocilor in lesdtura muzicalI multivocald de orice tip; in contact

cu factorul metroritmic ea contribui e la realizarea consolidlrii sau divizarii fluxului sonor;

3. Armonia creeazd repere stilistice pentru auzul nostru gi pentru perceplia noastrd esteticd gralie

insugirilor sale coloristice gi diverselor manifestiri ale mijloacelor armonice in contexte artistice concrete.

Anume armonia determind in mare m[surd adaptarea stilisticd a auzului nostru datoritd cdrui fapt noi avem

posibilitatea de a asculta cu aceeaqi pldcere qi satisfacfie esteticl muzica diferitelor epoci 9i stiluri. Spre

exemplu, in contextul Preludiului Lamajor de F.Chopin bazatpeturafii autentice gi armonii foafie simpie,

culminalia prezintd o unicd inflexiune (in tonalitatea treptei II, si minor) introducAnd pentru prima datd

coloritul minorului. Acordul culminant este destul de banal Dr-+II, insd fiind prezentat foarte exprestv cu

densitate maximi qeeazd o sincopd de nivel superior fiind luat intr-o mdsura slabd (acest preludiu, dupd

cum se qtie, reconstituie genul de mazurkd, mascdnd totodatd calitalile de dans popular anume prin

intermediul metrului de nivel superior). Un alt exemplu in acest sens poate ft Dorinla de A.Skriabin, piesd

ce reprezintd un alt stil muzical, mai <avansat> din punct de vedere armonic. Spre deosebire de Prelucliul

lui F.Chopin, aceastd piesd opereazl cu acorduri disonante complexe (de la nonacorduri cu diverse alteralii

gi pAna la consundri polifuncfionale) reunite sub egida duplex-modului Do-Sol bemol. in ambele exemple

citate armonia serveqte drept un semn stilistic distinctiv;
4. in muzica tonald armonia realizeaz|funclii gramaticale, reprezentAnd <un sistem productiv>, deoarece

in armonia clasicd au fost elaborate noffne gi legi stricte, quasi-canonice, precum legile contrapunctului

stilului sever, pe baza studierii cdrora devine posibild crearea unor opere noi. Modelarea acestor legi std la

baza aga-numitei muzici pentru maqini qi a programelor muzicale pentru computere gi sintetizatoare.l Posi-

bilitatile productive ale armoniei sunt determinate de nivelul inalt de organizare al ei qi de gradul sporit de

autonomie a acestui element muzical. in consecinld, studierea legilor qi a legitalilor armoniei s-a constituit ca

o disciplind qtiinlifici gi didacticd aflatd in continud dezvoltare ce are de abordat diverse probleme.

$6. Teoria armoniei: compartimentele de bazd

Ce anume studiazi gtiinla muzicald denumitd armonie?

in estetica muzicaid anticd armonie era denumitd concordanla perfectd a tonurilor gamei in cadrul unei

octave. Aceastd definitie demonstreazd cd notiunea de armonie se referea la legdturile orizontaie dintre sunete.
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arrnonia determina legitalile contopirii sunetelor modului, structurile precise ale tetracordurilor 5i ale

:binaliilor acestora. insa i.ja grecii antici au observat cd intervalele muzicale simple, adic6 cele create de

-.::ea coardelor cu lungimi uflut. in raporluri numerice elementare, produc o deosebitd plScere estetica'

-- -:re grecii antici au diferenliat intervalele consonante qi cele disonante, numindu-le, corespunzdt or, simfonii

Jiafonii.Consonanlele erau considerate ca afinitali intre sunetele componente, ca <<o contopire a sunetelor

- :-rr impresie unic6, globall>, pe cand disonanlele - ca eterogenit[li lipsite de o astfel de contopire'r

\ceast6 pozilie reflecta concepliile estetice gi filozofice antice, conform cdrora armonia reprezintl unita-

:: i\rrerrrelor (Heraclit: <Ceea ce tinde si se separe, se uneqte, qi din tonurile cele mai diferite Se compune

. ;: rr.r&i frumoas6 armonie gi totul se naqte din discordie>2 ), insi tot grecii au pus qi bazele armoniei ca Etiin!5

-: >::e insuEirile imbindrilor muzicale.

Deja in Antichitate au fost conqtientizate qi cele doud aspecte ale factorului armonic:

1 aspectul timbral-acustic sau armonic propriu-zis,

l. aspectul modal-tonal, funclional.

$tiinla contemporand despre armonie cuprinde, dupd cum s-a menlionat deja, doua pa(i: teoria armoniei

.:oria ei. Teoria armoniei, la rAndul ei, conform tradiliei stabilite pe parcursul a circa doud secole, include

- :.1\ a compartimente de bazd:

- teoria acordurilor,

- teoria modului 9i a funclionalitalii,

- problemele corelaliilor intre armonie qi factur6, realizateinconducerea vocilor (consecutivitatea vocilor)'

Teoria acordurilor s-a constituit treptat, istoria ei parcurgAnd mai multe etape. Spre exemplu, Gioseffo

_ =:,ino ( 1517- 1590) - capelmaistrul Basilicii San Marco din Venezia, recunoscut drept cel mai reputat

,,..3nt al Renaqterii, sau c61ug6^rul franciscan Marin Mersenne (1588-1648) doar presupuneau rolul

-: r:durilor in les6tura mtzicald.tn cunoscut alstorie a invdldturilor despre armonie L.Chevalier noteazd

. , :eoreticienii din epoca respectivd nu-qi dau seama in nici un fel de importanla imbindrii intervalelor

:.::e ele. $i Zarlino, gi Mersenne considerau ci acordurile se fotmeazd in rezultatul stratificSrii sau

:::pdrlirii intervalelor (217, p.33).

Mai tarziu aparilia jl a.rrottu.ea genului de operd Ei practica interpretativd solisticd au adus in prim plan

::,rblema acompaniamentului. incepand cu sec. xvlll s-a instaurat practica gi teoria basului continuu (it'

,.;sso continuo, germ. Generalbass), stilul omofonic a inlocuit aproape def,rnitiv^ scriitura polifonicd, pre-

.,rindu-se astfel terenul favorabil pentru crearea armoniei ca qtiin!6 qi disciplind' in teoria basului continuu,

:...s5. 
predomind conceplia intewulicd a structurii acordului, conform cdreia acordul era tratat ca suma

:..:ervalelor componente, imbinirile sunetelor nefiind incdtipizate qi diferenliate, nu exista nici deosebirea

:urrre acord qi imbinarea neacordica accidentald. Practica basului continuu se reflecta in tradilia basului

-rtiat, insemnind contextul armonic al notei respective'

Aqadar, atunci cAnd se afirmS cd Jean-Philipp Rameau este, de fapt, fondatorul doctrinei contemporane

. armoniei, se are in vedere cd anume el a fost primul savant cate a specificat c6:

. acordul este o unitate;

. acordul are o structura deosebita, specificd qi anume structura ter!ar6, explicatd pebaza rezonanlel

naturale;

I'ezi. Diclionar de termeni muzicali (22)' p 116'

Citat tlupir. N.Bagclasari viryil Bogdan, c.Narly Antologie filosoficd (flosoJi strdini) Editura [Jttiunii scriitorilor'
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' acordul are o stare directd gi c6teva rdsturndri (Rameau a propus teoria tonului fundamental gi teoria .c
rdsturndrilor, marcand trdsdturile comune in grupa datd de acorduri). ,-e

Toate acestea au contribuit la afirmarea concepliei acordice a armoniei care va predomina in epoca
clasico-romantic6.

Rameau a expus qi unele recomanddri cu privire la gruparea acordurilor in jurul centrului armonrc in
baza cdtoru la sf6rqitul secolului XIX a fost elaboratd teoria functionald. Fondatorul acestei teorii este r1l
ilustrul muzicolog german Hugo Riemann, iar dezvoltarca gi consolidarea ulterioara a ei s-a realizat ?n

studiile unor reprezentanfi ai gcolilor tradilionald qi funclionald.
Printre cei care qi-au adus aportul la dezvoltarea teoriei armoniei in secolul XX gasim numerogi muzi-

cologi qi compozitori, reprezentanli ai diferitelor gcoli muzicale nalionale: germanii H.Schenker, E.Kurth,
H Erpf, P.Hindemith, A.Schonberg, francezii Ch.Koechlin, O.Messiaen, E.Cost6re, P.Boulez, americanii nlr
R.Reti, V.Persichetti, M.Babbitt 9i mul1i al1ii. :1(

Un aport considerabil in teoria armoniei aparline savanlilor ruqi, care au abordat cele mai diverse
subiecte, cuprinz6nd o arie foarte largd de probleme de la teoria funclionald a armoniei clasice pAnd la
multitudinea sistemelor atmonice ale muzicii contemporane. Printre eitrebuie citali P.Ceaikovski, N.Rimski-
Korsakov, G.Katuar, B.Iavorski, B.Asafiev, Iu.Tiulin, T.Bergadskaia, Iu.Kon, I.Sposobin, Iu.Holopov,
N.Guleanitkaia gi al1ii.

Din muzicienii romdni care au explorat acest domeniu trebuie numili M.Negrea, Gh.Firca, A.pagcanu,
D.Buciu, E.Ter6nyi, H.P.Tiirk, A.Meru g.a.

$7. Teoria armoniei la etapa actuald

Secolul XX a constituit o etapd foarte importanta gi deosebit de prodigioasd in afta mu zicald.Pe parcursul
lui s-au perindat gi au coexistat numeroase curente stilistice qi tehnici de compozifie fiecare dintre ele se
pretindea absolut noud, revolu{ionard, negAnd de obicei toate experienlele $i tradiriile anterioare. Chiar la
inceputul secolului XX cercetdtorii semnaleazd ruinarea vechilor principii ce stdteau labazaorganizarii
materialului muzical qi in primul r6nd, <desfigurarea) sistemului tonal clasico-romantic Ai inlocuirea lui cu
mai multe sisteme noi, organizate dupd alte principii. Evident, aceste inovalii practice au contribuit la dezvoltarea
teoriei armoniei, la imbogalirea gi diversificarea confinufului ei.

Conceptia armoniei contemporane se bazeazd,pe o noud tratare a fenomenului qi tinde s[ cuprindd o
arie stilisticd foarte largd.

Cele mai importante trdsaturi ale teoriei contemporane sunt:

'revenirea la conceplia intervalicd a acordului, ce coexistd impreund cu concepfia acordicd tradiliolald;
. noul sistem de clasificare a consunarilor,

' modificarea corelatiilor qi a aprecierilor estetice tradifionale, reflectate in antinornia <consonantd - diso-
nant6>, gi, in consecinld, acceptarea formelor acordice noi;

' accentuarea problemelor ce apar in legdturd cu relaliile reciproce dintre armonie qi facturd, armonie gi
ritm, atmonie 9i melodie, sau, in general, ldrgirea interacfiunilor, interdependen{ei armoniei cu alli parametri
muzicali;

'evolulia 9i schimbarea relafiilor modal-funclionale, argumentarea gi studierea noilor sisteme tonale gi,
mai larg, a celor compozilionale.

Teoria armoniei contemporane cuprinde un spectru foarte larg de probleme, apropirndu-se mult de teoria
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compozitiei.r Astdzi in teoria armoniei se pot evidenlia urmatoarele domenii de preocupare (in comparalie cu

cele trei compaftimente ale teoriei tradijionale):

1. studierea consundrilor qi structurilor vertical-sonore;

2. cercetarea modurilor, sistemelor sonore gi tehnicilor de compozilie;

3. elucidarea corelatiilor cu alte sisteme de organizare a discursului muzical (alte mijloacele de expresie)

CLIm Sunt:

- tematismul,

- timbrul (sonorica, sonoristica),

- factura gi registrul (densitatea sonoritdlii, fenomenele spa{iale, procedeele eterofonice etc.).

Agadar, in prezent structura teoriei armoniei se definegte prin multiple calitali noi. Spre regret, ins6,

nivelul generalizdriior in gtiinla contemporand nu merge in pas cu vremea, cu tempoul evolufiei limbajului

rnodal-armonic, deoarece in secolul XX, in diferite ldri, simultan s-au produs modificdri stilistice intense,

.ucr[rile muzicale moderne deosebindu-se radical sub aspect armonic.

Normele gi legit5lile armonice se schimbd permanent, gener6nd legi constructive noi. Dar aceste inova{ii

:storico-stilistice se reflectd in muzicologie doar parlial gi de obicei cu o oarecare int0rziere, deoarece teoria

ele nevoie de timp pentru a asimila gi a gisi o interpretare gi explicare adecvatl a fenomenelor arlistice noi.

in acelagi timp, armonia ca disciplind didacticd promoveazaastdzt principiile instruirii gi educafiei

:nuzicale pebazastilurilor istorice concrete. Acest fapt se reflectl qi in existenla unei terminologii specifice,

:a de exemplu: sextacord napolitan, caden!5 picardiand. cvintele 1ui Mozart, treapta VI schubertianS,

,'adenfa plagala se mai numeqte gi cadenfd brsericeascd sau eclesiasticd, etc. Un alt exemplu in acest

rontext il constituie regula generald de interzicere a cvintelor paralele, reguiS denumitd de Hermann Erpf

'.n Studien zur Harmonie-und Klangtechnik der Neuen Muzik (1927) <atavism muzical evitail (ca urrnd

.rrlraicd a org anum-uiui medieval).

Viziunea istorico-stilisticd asupra armoniei este caracteristicd pentru studiile muzicologice ale multor

autori recunosculi, printre care pot fi citali E.Kurth, R.Reti, Gh.Firca, V.Berkov, T.Berqadskaia, N.Guli-

:nrtkaia, Iu.Holopov, V.Holopova,Iu.Kon, L.Mazel,Iu.Paisov, S.Skrebkov, S.Slonimski,Iu.Tiulin g.a. Pa4ial

iratarea istoricd a armoniei este oglindita gi in manualele rom6neqti (M.Negrea, spre exemplu,in Tratat de

.ittttonie (50) propune analiza introducfiei la opera Tristan Si Isolda de Wagner), informalii prelioase pot fi
gdsite gi inTratat de teoria muzicii de V.Giuleanu (32) sauin Cartea modurilor lui A.Meru (81), lucrare ce

teneralizeazd cdutdrile proprii ale compozitorului in domeniul scriiturii muzicale.2

Concluzion6nd, am dori s5 menliondm cd in in{elegerea noastrl atAt practica, c0t gi teoria armoniei

evolulioneaza odata cu dezvoltarea g6ndirii muzicale, schimbAndu-gi permanent conjinutul, modificAndu-

se insdgi definilia armoniei, structura gi conlinutul principalelor compartimente ale acestei qtiinle. $i totuqi,

iegitalile generale ale armoniei pe tot parcursul evolufiei sale istorice denotd anumite repere comune care

se pistreazd gi se perpetu eazd.inmanualul de fala ne propunem prezentarea compartimentelor debazdale

teoriei tradilionale, lin6nd cont de modificdrile survenite in armonie pe parcursul ultimului secol cu comen-

tanile respective, precum gi elucidarea unor probleme noi impuse de practica muzical5 contemporand.

.lceasto mninte$te sitttalia existentd in trecut, cdnd disciplina compozilie nu era divizatd in diferite compartimente.
' in mod sintilar au procedat Si O.Messiaen irz Technique de mon langage musicale (46) sau P.Hindemith ir UnterweisungimTonsalz (j7).
lceastd cale, insd, rttt este deloc obligatorie. Astfel, spre exemplu, A.Scht)nberg, fondatorul dodecafoniei, a elqborat ut mattual de

t'ntortie bazat pe legititlile arntoniei tradilionale Harmonielehre (61), si lucrarea Structural functions of harmony (63).
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Capitolul 2

Teoria acordului. Fonismul armoniei.
Armonia sonoricd Si materialul ei

$ I . Consunare Si acord - unitdli ale limbaiului armonic

Dupi cum s-a menlionat in capitolul precedent, armonia reprezintd coordonarea sunetelor pe verlicala 9i

ortzontald.Din aceast[ definilie rezultd cd problema asocierii tonurilor constituie una din problemele debazit'

ale armoniei. Deoarece armonia este <dimensiuneatexturii muzicalecare,prin opozilie cu melodia, reprezintd

structura spaliald (vertical[) a acesteiu (22,p.39),pentru ea mai int6i de toate este importanta imbinarea

tonurilor pe vertical[.
Verticala armonicd reprezintdseclionarea lesutului muzicalmultivocal in simultaneitate constituind

una din caracteristicile tipologice ale spaliului muzical. Ea exprimd relaliile inallimii sunetelor in spaliul

muzical gi accentueazi momentul sundrii simultane a acestora. Iu.Holopov definegte verticala ca o sLLntffe

sincronicd armonioasd a tonurilor subliniind legdtura acestei noliuni cu noliunea de armonie.

Unirea tonurilor pe verticala se realize azdinformaunor structuri sonore denumite acorduri. Constituind

unit6lile debazdale limbajului armonic ele exprimd concordan{a gi imbinarea sunetelor in simultaneitate.

<Dacd gama este o imitafie a sunetelorin forma loronzontald,acordul este imitaliasuretului in formdverlicald>

(A.Schonberg)r .

Majoritatea definiliilor armoniei citate in capitolul I (inclusiv cea propusd de T.Berqadskaia citatd pe

p.11) reflect6, de fapt, esenla conceptului debaz6 al armoniei clasico-romantice qi anume-conceptul acordic.2

De reguld, se numegte acord structura sonorl format[ din citeva sunete de inil{imi diferite emise

simultan sau percepute ca simultaneitate (reald sau condilionald). Definiliile tradi{ionale ale acordului se

rczumdde obicei la constatarea sffuctuni tertare a lui, explicate pe baza principiului rezonanlei naturale a

corpurilor sonore. Astfel in majontatea manualelor. in dic{ionarele gi enciclopediile muzicale termenul <<acord>

denumegte o combinalie sonorf, formatd pnn suprapuneri de terle. Deoarece nu toate structurile sonore verti-

cale prezente in muzica contemporandr pot fi reduse la acorduri (in acest ultim qi cel mai frecvent sens), in

teoria armoniei a apdrut necesitatea de a descne, de a clasifica qi de a defini toatd varietatea imbin[rilor

verticale noi apdrute pe parcursul secolului XX. in acest scop adesea al[turi de termenul <<acord> se foloseqte

qi termenul ((consunare)).

Acest termen are doua semnifica{ii.

Prima, mai generald, atribuie consundrii inlelesul de orice imbinare simultani a doui sau mai multe

sunete care reflectd specificul armoniei, calitatea cea mai importanti a eireahzatdin verticala armonicd.

Cu toate cd atdtacordul, cit qi consunarea sunt reprezentante ale verticalei armonice, in teoria armoniei

aceste dou6 noliuni nu sunt sinonimice. Astfel termenul acord denumeqte lfl caz particular, special al con-

sun6rii. in acelaqi timp, exprimand fenomenul coordondrii sunetelor in simultaneitate intr-un mod deosebit,

1 Citat dupd; 50, pag.9.
) Dupd cum se stie, conceptti armoniei preclasice a fost unul intervalic. Gh.Firca scrie cd <Zarlino, contraputlclistltl, inyelegea pritt

armonie o asociere cle sunete prin prisma intervalicd); QB, pag.73), iar cel al armoniei contemporane se sprijind pe principiul intert'al-

acordic.
3 Dar ade,sea Si in mnzica epocilor premergdtoare.
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I
:, rrrdlrl reprezinta consunarea debaza. in acest context, considerdm cd este necesar de a face deosebire dintre

Clasificarea consunlrilor se realizea zd dtpitcriteriul funcliei lor in sistemul armonic sau dupd numdrul

. ,-:ietelor in construclia verticalS.

Clasificarea tradilionald imparte toate consundrile in doud grupuri:

i bisonuri (elemente armonice)
L

consuniri din trei sau mai multe sunete

Bisonurile sunt elementele armonice care iqi asumd destul de frecvent rolul de acorduri (trisonul

,,-onrplet, spre exemplu). in aceste cazuri, gralie fenomenului extrapoldrii imaginare, in contextul unei

:..ccesiuni armonice noi percepem bisonul in calitate de acord incomplet. O altd funclie a bisonurilor se

..:nifestd in dublarea liniei melodice producAnd efect eterofonic. in Cdntec ingdndurat de D.Voiculescu,

:: exemplu, bisonurile apar pe baza unui bas ostinat. Exemplul 1.
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Trisonurile sunt acorduri compuse din trei sunete care pot fi situate pe terfe. Trisonurile se deosebesc

: -:i structura terlelor componente. tn teoria muzicii se diferenliazd:

- trisonuri cu cvinta perfectd: major - are in bazd terla mare; minor - are inbazd terla mic6;

- trisonul mdrit - cu cvinta mdritd gi terla mare inbazd;

- trisonul micqorat - cu cvinta micqoratd gi terfa mic6 in bazd.

Septacordurile (acordurile de septimd) sunt formate din patru sunete care pot fi situate pe terle. Ele

se deosebesc dupd felul septimei gi dupa structura trisonului ce std la baz6. Astfel existd septacorduri:

. de septimd mare:

- mare major (pebaza trisonului major);

- mare minor (pebaza trisonului minor);

- mdrit (pebaza trisonului marit);
. de septimd micd:

- mic major (pebaza trisonului major);

- mic minor (pebaza trisonului minor);

- mic micAorat (pe baza trisonului micAorat);
. de septimd micqoratS:

- micgorat (pebaza trisonului micgorat).

Nonacordurile (acordurile de nond) sunt formate din cinci sunete plasate pe ter}e. Ele se diferenliazd

dupl mdrimea nonei - mare gi mic.

Acordurile multisonore de structurd terfard sunt formate din gase gi mai multe sunete plasate pe terle.

Denumirile acordurilor neterfare reflectd de obicei structura intervalicd a ior (de exemplu, acord de

cvartd gi septimS, de secundd gi cvintd etc.), insd ele incd nu au fost fixate definitiv in teoria muzicii

Cea de-a doua semnificalie a termenului consunare are un sens mai restrAns care se developeazd in

perechea corelativd acord - consunare. Aici prin consunare se inlelege o imbinare sonor[ care nu este

acord (mai exact - nu este acord de structurd ter{ar6).

in teoria contemporanl a armoniei exist[ qi o altd opinie, conform cdreia orice consunare (cu orice

structurd intervalicd) se considerd acordr. Astfel acordurile de structurd te(ard reprezintd doar nigte variante

posibile de organizare a verticalei armonice aldturi de multe altele. Aceasta reflectd inlocuirea monismului

structural al acorduriloq prezent in arta qi in teoria muzicalS in secolele XVIII-XIX, cu un pluralism gi imbind

de fapt viziunile despre armonie in general precum qi despre armonia secolului XX in particular.

Unii muzicologi nu folosesc deloc termenul acord, vorbind numai despre agregate sonore2 sau structuri

vertical-armonice. in general, putem concluziona cd terminologia in acest domeniu incd nu s-a stabilrzat

definitiv, insd considerim cd astdzi prima divizare a agregatelor sonore trebuie sd fie mai generald:

1 Avent itt vedere Si existenla altor pdreri (spre exemplu, Iohann Walter spunea co orice imbinare armonioasa a sunetc!or.'-ir.' .t(l/-dl.
: A.rqfel, spre exemplu, A.PaScanu preferd noliunea de agregat frecvent intdlnitd in literatura muzicologic'd otticietti'ti.: spet;i:tittcl, t'i
acesta reprezintd <suprapunerea de sunete care nu mai corespunde acordurilor din annonia clasicd> (54, tol.ll. pLlg :i):, .\-;-; t:orttnet de

cotlsunareniciceadeagregatn-auc(ipatatpanainprezentstcttutuldefinilivdetermenStiinlificgenetaL occeptot Optirt::et;:r'irtD)1..Ltt1t1te

deoarece aceastd noliune, dupd cum s-ct menlionat, reflectd aspecltrl simultaneitdlii. Cu toate acestea nu ert lutlent . i ,i. :'l ; t't tltr:;tt lt t poa tL'

lrezi. tmele opittii critice din cauza preJixului con- core genereazo anumite asemdndri cu notiutea de cortsortan:,; pryivni :t .lii: ,uu:tt
sensului verbului a consuna a produce o consonanld. linem sd precizdm cd noliunea de consunare /spre tleo-;e!;re ,ie corts,tr;.iti:,it ttu se

referd lo calitalea sundrii, ci doar la emiterea concomitentd a sunetelor care o forntea:a.
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Fiecare grup la rAndul sdu va fi clasificat conform datelor gtiinlei muzicale contemporane.

in teoria armoniei sunt cunoscute mai multe definilii ale acordulutbazate pe diverse criterii (forma

:lementelor, numdrul lor qi caracterul interacliunii). Iatd c6teva din cele mai importante:

le rntervale ($t.Niculescu);

Aldturi de acestea existd gi alte opinii conform cdrora orice verticald este doar o strucrurd tntervalicd

r L.U1ehla, R.Middleton, B.Iavorski gi P.Hindemith in general au refuzat delimitarea acordurilor gi imbinarilor

leacordice)r.

Cele menlionate mai sus permit de a prezenta aspectele debazd in problema acordului gi anume:

- apreciza con{inutul termenului acord;

- a examina principiul structurii verticale a acordului;

- a clasifica acordurile pe grupuri dupa calitalile lor specifice.

AvAnd drept scop definirea noliunilor acord Si consunare) vom porni de la presupuneriie cd:

* acordul este una din formele particulare ale consundrii gi, in acelagi timp, cea debaza;

* acordul este un element independent, autonom al sistemului armonic. Rolul lui in acest sistem este

determinat de particularitalile structurii sale interne gi a celei funclionale gi de interacfiunea cu ceielalte

eiemente ale sistemului;

* acordul este o entitate stabila care se prezintd in calitate de invariantd a consunlrii; consunarea

poate fi accidentald.

DezvoltAnd conceptul acordului ca unitate structural5 a lesutului muzical relativ noud (dupd Rameau)

in teoria armoniei s-a ajuns la concluzia cd acordul realizeazdfenomenul corpului sonor integru, posed0nd

anumite calitali spa{iale qi sunare individuald.
Consunarea poate fi numitd acord daci ea corespunde urmdtoarelor condilii:
1. are caracter unitar, monolitic;
2. poate caracterizaun anumit sistem modal-funclional qi apare careprezentant al acestuia;

3. are o structurd intervalicd stabila qi concretd;

4 . este o unitate semantic d care posedd o expresie qi un colorit individual.

Toate aceste calitdli determind specificul sistemului stilistic in care funcfioneazl acordul. Acesta relevd

baza funclionald a sistemului in diferite moduri.

Aici se cer unele precrzdri

1. Sub aspect structural, acordul are o construclie interna definiti qi o stabilitate constanti. Se poate

afirma cd acordul este o constantS armonica gi aceasti calitate servegte drept garan{ie pentru unificarea

structurald a diferitelor acorduri.

tAcetstit problenit este rct'lectata in: 120 [Guleanilkaia N.]
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2. La baza acordurilor sistemului armonic clasico-romantic std principiul constructiv tertar expus ;i
argumentat in concepfia lui Rameau. Construclia distincta gi precis[ determinl posibilitatea de a recunoagtc

acordul (te4ar) in toate modificdrile sale (atdt in cele neinsemnate, cat gi in unele quasi autonome). Agadar,

acest principiu concret genereazd o astfel de construclie a acordului care se caracterizeazaprin flexibiiitate qi

adaptabilitate maximdr. Gralie acestei flexibilitali, acordul se numeqte uneoifonem al discurstilui muzicall
(prin analogie cu discursul verbal, unde fonemul apare atunci, c6nd variantele de pronunlare a sunetului in

diferite cuvinte sunt redate prin intermediul aceleiaqi litere in scriere). in acord are loc acelagi lucru: el poate

fi aranjat in diverse poziyli sau rdsturndri, cu diferite dublari sau omisiuni; noiputem altera sunetele acordului

sau substitui tonurile lui prin note neacordice sau secundare -in toate cazurile acordul totugi se recunoa$te.

Deaceeaputemconsideraacorduloconsunare <<fonemologizatd>>tipizata,careinaceasticalitatejoacdunrol

foarte important in dezvoltarea muzicali3.

Delimitarea acordurilor qi a imbindrilor accidentale, libere este o caracteristicd stilistici importanta a

limbajului muzical gi stabilegte unul din criteriile principale pentru determrnarea calitSlilor qi particuiaritdtilor

debazd ale sistemului armonic.
Acordul izolat, de asemenea, stabile;te gi cele mai insemnate repere stilistice.
+ in primul r6nd, el trezegte o impresie stilisticd exactd qi face trimitere la un sistem modal concret.

La r6ndul lui, fiecare sistem modal nou genereazd gi un principiu nou al structurii acordului. Spre exemplu:

- pentatonica admite folosirea acordurilor de structurd terlard, a celor formate din secunde, cvarte, salt

a celor de structura mixta (C.Debussy Lada cu jucdrii, vezi exemplul 2);

?a fTa
It--_--l-l-*

- diatonica heptacordicd prefera acordurile de structurd ter{ard;

- cromatica introduce acordurile formate din cvarte (dupa opinia lui A.Schrjnberg).
Totuqi, pentru sistemul cromatic sunt caracteristice qi acordurile cu triton sau secundS, dup[ cum o

demonstreaz[ materialul atmonic constructiv din Studiil acordic de A.Ratiu sau din Silabe de T.Antoniu
(vezi exemplele 3 9i 4).

+ in afard de aceasta, acordurile de tip concret fiind normative, autonome, creeazd<medrul armonic>

respectiv. in acest caz ia naqtere gravitalia consunlrilor accidentale fald de acorduri, o anumitd subordonare

a lor (care, la rAndul ei, determind dezvoltarea mai libera a melodiei, inlesnegte organizarea forrnei).
insd criteriul cel mai important in delimitarea acordurilor de consunirile neacordice accidentale sebazeazd

pe un alt principiu esenlial- principiul structural - intervalic unitar a1 acordului (care nu se respecta in cazul

t Este Stiul cd orice sistem cu organizare mai rigidd permite mai mtita liberlate decdt cel orgonizat moi slab.
) M.Negrea nume$te acordul r<complex fonetic> (49, pag 8)
t S.Grigoriev subliniazd acesl rol Si gd.seSte analogii dintre corelayia acordurilor Si a imbinarilor neacordite;rr r/r-r.rrr..rrl nttt:rtcrl. 1te cle o
parte, Si corel.alia cuvintelor Si a interjecliilor in discursul verbal, pe de altd patte (117, pag.7l).
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consundrilor accidentale). Acordul posedd o anumitd structuralitate, el are o structurd <<cristalind>>, stabila,
neschimbatd. Aceastd calitate asigura in modul cel mai efectiv autonomia logico-constructiva a acordului qi
fixarea coloritului specific al lui. Acordul este o construclie spaliald rigid6, constituita istoric Ai bazata pe
anumite legi acustice constructive

Cu toate acestea, trebuie sd se aibd in vedere cd exista qi unele acorduri <<aparento>, <<iluzorii>> (dupd
expresia lui I'Sposobin), adicd consundri de origine linear[ (provenite pe baza miqcarii melodice multivocale,
9i anume - acorduri de pasaj, auxiliare etc.) care uneori au o strucfurd asemdndtoare cu acordurile terfare
(sub aspect exterior)' in armonia clasico-romanticd aceste fenomene sunt condrlionate de unele <liber.tdti>
permise la dublarea sunetelor in acord sau la conducerea vocilor (de exemplu, in sextacorduriie de pasaj
poate fi dublata terfa).

Pe de altd parte, uneori imbindrile neacordice pot substitui acordurile. in teoria armoniei consunarile
de acest tip se numesc <acorduri ca pozilie, qi nu ca esenfd>r(adep{ii acestei denumiri, de fapt, sslt
<prizonieri> ai obligativitdtii structurii terlare). Practica artisticd muzicald ne oferd gi exemple corespun-
zdtoare:

De exemplu in Arabescul Nr. I de C.Debussy (inceputul parfii mediane, vezi exemplul 5) terla septa-
cordului este tratatl ca sunet auxiliar sifuat intre doud tonuri excesoare (de cvartd).

Concluzion6nd cele expuse mai sus, trebuie sa addugdm cd no{iunea acord capatFtsens numai in srste-
mele stilistice care admit impdftirea consundrilor conform caracterului autonom sau subordonat al lor. in
astfel de sisteme consundrile subordonate dupd principiul lor constructiv (spre exemplu, cele non-tefiare i,tr-
o ambianfd terfard) nu pot fi considerate acorduri.

Teoria armoniei propune inc6 cAteva variante de definilii aie acordului.
P'Kozlov in cursurile sale explica acordul ca imbinare a cel pulin trei sunete care se bazeaza pe o

anumit a c o rel ali e int ety al ic d2 .

T' Bergadskaia menlioneazd' cd, acordul este un complex de tonuri care reprezintd o rmitote lctgic
diferenliatd si constructiv integrd a lesdturii muzicale. Fii;d Hpsita de doud precizdriimporrante. aceait6
definilie gtiinlific5 are citeva neajunsuri:

- ignora momentul simultaneitdlii (despre care autoarea spune in definilia proprie de armonie):
- nu conline caracteristica cantitativd gi in acest cazbisonurile (care nu se diier.rtiazd in interiorul

lor) nu pot fi considerate acorduri (vezi:103).

1 Aici S.Grigoriev il parafrazeazd pe G.Katuar
)-Aceastd deJinilie a.fost prop^usd in cursul de leclii la metodica teoriei elente,tare a nutztcti srPedagogic <Gnesin> in anii 60.
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Momentul pozitiv constS in faptul cd Berqadsk aia asociazd noliunea de acord cu textura armonicd, iar

consundrile - cu seclionarea vefticala a lestului polifonic. Autoarea subliniazd cd tratarea problemei <<acold -
consunare)) depinde de forma concretd a g6ndirii m:uzicale,demonstr6nd o abordare funcliona16 a problemei'

pe pozifie funclionaiS se situeazd qi N.Guleanifkaia. Ea considerd acord imbinarea simultand a cel

ottlin trei stmete care posedd o funclie structurald specifica in sistemul de indllimi sonore (in aceastd

Jefinilie lipsegte indicalia legitalilor constructive), iar consunare - orice tmbinare verticald a sunetelor

telimitatd cle conditriile susnumite (l2l,Leclia 1, p.9). Definilia dat6 este importantd prin faptul c6 autoarea

:a in consideralie contextul, situalia contextualS concretS.
p.Boulez trateazd acordulintr-un aspect istoric qi contextual, menfionAnd cd acesta reprezintd <o noliune

:taqatd in esenli de dezvoltarea armonicd a muzicii; o superpozilie de sunete av6nd o logicd in sine, in

:ropria lui structura, gi o logicd prin inldnluire, in ceea ce se nume$te grad de consonanld sau disonanfd. In

.umea tonali clasicd acordurile au o funcjie dependentd de ierarhia tonal6; insd un acord este o entitate

ceneralizabil6 fie prin r6sturnare, fie prin transpozifie. Recent acordul gi-a pierdut treptat funcliile structu-

:a1e devenind un agregat sonor ales pentm posibilitalile de tensiune sau de destindere ce le oferd in dependenld

Je registrele ocupate qi de intervalele puse in joc> (14, p.281). Aceste observalii reflectd evolulia acordului,

evidenfiind rolul lui in diferite racursiuri - de 1a funclionalitate pAnd la fonism.

A.Pagcanu defineqte acordul ca (o grupare veftical5, emisiunea simultand a mai multor sunete; un agregat

sonor, alcdfuit din mai multe sunete simultane, cu o organizatd gi determinatd structurd sonord 9i esteticb (54,

r o1.1, p.9,10). Este foarte important cd in aceastd definilie autorul, presupunAnd orice componenld intervalicd,

subliniazd structuralitatea acordului qi dependenla acesteia de anumite principii estetice.

52. Modele structurale ale acordului

Modelul structural primordial, dar gi universal al acordului il reprezintd structura ter{arI, dedusd din

i-enomenul rezonanlei naturale a corpurilor sonore formatd istoric ai pusd Tabaza concepliei acordice, a

teoriei r6sturndrilor gi a tonului fundamental (Rameau). Stabilitatea istoricd a principiului terlar este un

tenomen singular. Anume din aceastd cauzd principiul terlar figureazdin multe studii teoretice ca principiu

structural unic care defineqte acordul in armonia clasico-romanticdr.

Cdror fapte se datoreazd acest caracter universal al principiului structural lr;rt,ar? Diferili savanli dau in

aceastd privin!6 diferite explicalii, majoritatea apeldnd la scara armonicelor naturale, primele dintre care'

dupi cum se gtie, formeazdmodelul natural al trisonului major (acordul perfect).

Dupd pirerea lui L.Mazel, expusd in lucrarea Problemele armoniei clasice (151), acest universalism

este condilionat de mai mul1i factori:

secunde. in acelagi timp, structura terlard asigur6 inldnluirea melodicd lind a acordurilor: migcarea lind a

vocilor se combind cu senzalia clard a schimbdrii armoniilor datoritd maximului legdturilor lineare;

in aceeaqi lucrare L.Mazel scrie de asemeni despre <principiul inducliei terlare>>. Dupd pdrerea lui,

induclia terlardinseamnd capacitatea sunetului de a excita in sunetele situate la o distantd de terla insuqiri

) G.Karttar in Cttrstil teoretic cJe arnonie (l 37) considerd dceasla chiar o axiomd afirmdnd cd acordul este consun(trea ccu'e se conslrltie$te

lsau poate.fi conslruitd) pe terle.
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funclionale identice cu cele proprii, spre deosebire de sunetele situate la o secundd mai sus. in afara de
aceasta, L.Mazel menlioneazd gi manifestarea in miqcarea treptata pe secunde a legii negarea negatiei
(pasu1 intdi ne da secunda, pasul al doilea - terla). Conform opiniei savantului rus, sunetul situat la distanta
de o secunda mai sus dec6t cel inilial are o funclie evident instabila fafa de acesta, pe c6nd urmdtorui pas
de secundd negAnd instabilitate a, genercazl.insuqiri funclionale inrudite, adicd incluclia tertarii.Astfel, in
miqcarea treptatl pe secunde se manifestd gi legea dialecticii negarea negafiei (primul pas - secunda -
creeazd instabilitate, cel de-al doilea - terla * neag6 aceastd instabilitate).

Am putea si mai addugdm cI terta este conson anta ceamai invecinatd cu unisonui gi cel mai plenisonic
din toate intervalele consonante str0nse. Ea este gi unica consonanld str6nsd ce contraste azd cg secunda
creand impreund cu aceasta o pereche dialecticd (disonanld - consonan!6).

in Cursul teoretic de armonie Iu.Holopov expune mai multe observalii principiale referitoare la
conceptul iui L.Mazel qi teoria inducliei tertare (vezi:198, p.I, caprt.4, $2). El menlioneaza cd depdqrrea
instabiiitalii cteeazdrudenie te\ardnumai in sistemele in care principiul ter{ar este deja prezent. Astfel:

extreme care contureazdnu terta, ci cvarta (aici putem, totugi, obiecta cd modurile antice sunt monodicel);

se folosesc acorduri din cvarte gi secunde);

Mult mai argumentatd din punct de vedere logic este explicatia principiului tertar pe baza rezonantei
naturale a corpurilor sonore prezente in majoritatea tratatelor de armonie incepand cu secolul XVIII gi pAna in
zilele noastre gi confirmatd de cercetarile acustice.

Revenind la sintagma <acord-consunare-fonem>, tinem sa menliondm incd un factor foarte important
care determind universalismul strucfurii terlare gi anume faptul cd ea permite diverse modificari (rdstumarea,
alteratia, stratificarea tonurilor secundare etc.) care favorizeazd,imbogdfirea limbajului armonic.

Structura ter\ard, contribuie la realizarea celor patru insugiri importante ale armoniei clasico-ro*antice:
+ structura de terte impune coloritul major sau minor intr-o formd foarle clard gi evident6. Deci, ea

reprezintd efectiv sistemulmodal concret. Iu.Holopov (199), spre exemplu, considerd cd sistemul clasic
major-minor sebazeazd, pe contrasful celor doud variante de terla carc creeazdcontrastul modur.ilor ;i se
manifestd ca principiu estetic general. Astfel, structura tertard condi{ionea zd stareamodului;

+ structura terlard' determind claritatea rlodal-functionald a consundrilor datorit6 legaturii sr.iretelor
in acord pebaza inducfieitertare (L.Maze1);

+ structura de te(e asigurd acordul cu maxime legaturi line dintre sunetele acordice gi neacordice. in
consecint5, se contuteazd reiieful 9i fundalul pe care acordurile apar drept puncte de sprijin. drept funda,ent
pentru consundrile accidentale;

+ structura te\ard' garunteazd schimbarea evidentd a acordurilor in condiliile conducerii 6ne a r ocilor
Tendinfa generald de organizare ter,tari a verticalei este str6ns legata de principiul de organizare pe

secunde a orizontalei.
Structura terfard, dupd cum s-a mention at, are qi premise acustice: acordurile tertare dupi .-6n51rr.11u

lor sunt apropiate de structura scdrii armonicelor naturale. Acest fenomen este foarte irnDrrrari sr ,.letermrna
unitatea qi integritatea complexului armonic. Cu toate acestea, structura tertard impun: ;: anu:;le restrictii:
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. cantitative: suprapunerea terlelor pebazadiatonicei heptacordice are o 1imit6, addugarea ulterioard a

sunetelor peste aceasta duce la pierderea diferen{ierii necesare intre acorduri;

. calitative: nu toate terfele sunt potrivite ca material pentru construirea acordurilor multisonore (qirul de

terle mici sau mari, spre exemplu formeazd un cerc inchis deja in iimitele octavei);

. spaliaie: condiliile facturale de asemenea influenleazd - uneori, destul de puternic integritatea acor-

du1ui.

in muzica contemporand structura terfar[ a acordurilor gi-a pierdut exclusivitatea, devenind una din

::rLrltiplele structuri posibile. A. Schonberg (cum s-a menlionat rnai sus) folosegte structura de cvarte pentru

:onstruirea verticalei pebazacromaticii, A.Haba - cea de secunde (pebazaultracromaticii), P.Hindemith

.ubliniazd rolul principiului de cvarte, insd pe baza polifoniei.

Din aceasti cauzdse impune gi o noua clasificare a acordurilor 9i a consundrilor.

$3. Clasificarea acordurilor $i a consundrilor

in teoria armoniei se folosesc doud principii de clasificare a acordurilor 9i a consun[rilor'

1. - dupa structura intervalicd;

2. - dupa calitAlile sonore.

3.I . ClasiJicarea acordurilor dupd structura intervalicd

Conform acestui principiu putem reconstrui modelul tradilional al clasificdrii care presupune

irnpdrlirea tuturor consundrilor in doud grupuri:

- consundri de structurd ter!ar6;

- consundri de structurd non-terfar6.

Acest principiu de clasificare se manifestd in urmatoarea schemS:

consuniri de structurd tettard'
(acorduri)

I consundri de structurd non-te(ard 
:

(agregate, acorduri iralionale)
| \-o e 

]

pe parcursul secolului XX in teoria armoniei au apdrut gi alte modele de clasificare (le vom nutr1i

,etradilionale) care includ acorduri de structurd diversd. Aceste clasifrcdri inlSturd diferenlierea acordurilor

(consundri de structur6 ter!ar6) qi a consundrilor (toate celelalte), toate unit6li1e limbajului armonic numindu-

se, cum s-a menlionat mai sus, <agregate sonore)) sau <structuri sonore verticale <. Conform acestor clasificdri

putem diferenlia doui grupuri de structuri:

- structuri monoarmonice;

- structuri poliarmonice,

fiecare din aceste grupuri imbraligand mai multe feluri de acorduri'
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Pentru a ilustra mai elocvent aceastd clasificare propunem urmdtoarea schemd:

t-
Structuri monoarmonice

' (monoacorduri compuse din intervale)
l
L_.-_-_ ;_

Acorduri de structurd
omogenii (mono-
intervalice dupd
S.slonimslqt)

acorduri cu tonuri
addugate, suplimen-

tare (excesoare),
adicd acorduri ce

includ alSturi de ele-
mentul de bazd qi

elemente
suplimentare

Structuri poliarmonice '

(poliacorduri compuse din acorduri. ;

din intervale, din intervale gi acorduri) 
f

Eterogene

acorduri
compuse, in-
clusiv cele
bazate pe
spectrul

armonicelor,
piraraidale,

spectrale etc.

consunall
fErd trisonuri

(nontriso-
nante)

acorduri compuse,
inclusiv aga nunrila
" mirror-h armony"-
"annonia-oglind6"
gi alte constructii

simetrice2

consunan
cu trisonuri
(trisonante)

()
k

!()

()

o
()

()
P

O
o

E
c.)

()

E

(.)

a)q
o

STRUCTURI VERTICALE SONORE (AGREGATE SONORE, CONSUNARI)

Acorduri de struc-
turd eterogend, mix-
tit (poliintervalice
dupa S.Slonimsky)

lffir4
=:,+

L'e:i l 71 [S.Slonintslg,J.
: Prrttcipiul de simetrie (incltrsiv cea de ogli.ndd) std la baza Studiului acordic de A.Ralitt (vezi e1e,,:y:rrnon) demonslteazd acordul Pendulei din opera Cdntdreala cheald de D.Voicr,tlesctt (exentplul -
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(F,renrplul 7)
Mecanico Pendula 7x

DI
lvIafiin

D-l
Smith

Dupd cum se vede, aceastd clasificare imbrdlipeazd foarte multe acorduri (inclusiv pe cele multisonice).

in teoria armoniei se diferenliazd. astdzi mai multe forme specifice de armonie realizate in:

- 0nsundrile apar in rezultatul suprapunerii simultane a sunetelor din formafiunile melodice);

:'-i11ii acestora, in acest caz seria este un quasi-mod-us). Vezi exemplul 8 (A. Schonberg Gavota din Suita

] l5)
Aparte se situeazd armonia sonoricd care opereazd cu sonoruri.

in legdturd cu noua clasificare a consun6rilor $i acordurilorr se cer a fi abordate urmitoarele probieme:

- existd oare subdivizarea acordurilor debazd gi a celor derivate (la fel cu rdsturndri)?

'GitLleantr 
menyioneazd cd <in prezent, Stiinla armoniei ne prezinld o bogatd paletd de acorduri din ofora celor generate de conc'eptuL

:dlitdyii clasice, precunl:
- ucortluri sttltctltrate pe cvarta $i cvinte, utilizate mai ales in sctierea modald;
- ucorrluri ot trepte allerate tlemonstrdnd cromatizareu inlensd a substanyei armonice,'
- L,,,nlttl iltt)Jdl tni.\t, rttajot -ninor..
- trco nluri le ser iale cortfi gttt-ate rlupd lagi le aton al-dodec aJbnice,'

- ugragutele (conglomeratele) sonore in care .se ignord orice ierarhizare./unclional-armonicd,'

trcgta, Si terla [n.n.]);
- ucordttrile (le rezonanlA ab cdror sarcte se ierarhizeuzd dupii ordinea in care upar it Jbnomenul rezottunlei nalu'ule;
- acortlul pivot ce pdstreazd pe distanye prelutgite inten,alele iniliale, dar prin schimbarea Junc;iei sunetelor componettle, el poate aparline, in

ucelu;i tintp, unor tonalitdli diJbrite,'
- acordul numil sugesliv piramitla (cel ntui mare acord al muzicii) compus din toate cele l2 sunete ale scdrii cromatice dispuse it l2 intervule

diJbriter (31, p.432).

[pendula 1 x]
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- cum poate fi apreciat tonul fundamental in acordurile noi?r

- cum pot fi cifrate acordurile noi? (spre exemplu, Middleton (47) propune un sistem de cifi'are a acor-
dr.rrilor dupd numdrul semitonurilor din componenla lor).

(I.)\cmplul 8)

in muzica contemporand un rol foarte important i1 loaca factorul contextual. Aceeagi consunare poate
fi interpretatd diferit conform:

' anturajului (Exista aga numitele <acorduri-omonime>. Spre exemplu, acordul din preludiul Canope de
C.Debussy poate fi tratat ca un trison cu nond gi sexta. precum qi ca acord format din cvinte (c-g-d-a-e).
Vezi exemplul9.);

a- 
-c

' numdrului de repetari (factorul cantitativ) care fixeazd in memorie rolul ei deosebit. in acest context
devine important factorui constanlei consunlrii gi nu intAmplstor T.Berqadskaia (103) scrie despre
aqa numitele acorduri de structurd constantd, relinutd.

Principiul structural-constructiv al acordului presupune anumite functiuni intra-acordice specifice ale

lAceasta constituie tna din problemele-cheie ale leoriei lui PHinclemith la care vom tzyeni intr-unul din capitolele tyntdtoare
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:unetelor componente. Iu.Holopov (1gg, p.44) menlioneaza c6 structura logicd a acordurilor in armonia clasico-

:.rmanticf, exprimd aceastd funclionalitate in modul urmdtor:

Acordurile au in comPonenla lor:

- tonul debazd (fundamentala),

- consonan!e1e acordice,

- disonanlele acordice (inclusiv alteraliile)'

- tonurile secundare (tonuri acordice de rangul doi care spre deosebire de disonantele acordice submi-

reazd structura terlard).

Sunetele neacordice indeplinesc funclii extra-acordice (despre care vom vorbi in capitoiul 5 )

Acordul poseda 9i alte calit5li specifice definite de Iu.Holopov ca laturi ale acordului (198. p.46):

:enenta lor la liniile melodice;

3.2. Clasi"ficarea acordurilor dupd calitdlile sonore

Acest principiu al clasificdrii acordurilor qi consundrilor este legat de un alt criteriu - criteriul calitdtii

sonore care se manitesta intr-un anumit grad al intensiteli armonice, in niverur sonanfeir qi in condilii de

lactura concrete.

Spre exemplu, o clasificare a acordurilor pe baza acestui criteriu este prezent6 in teoria lui P'Hindemith

care impafie toate acordurle in doua grupuri: ..1. .ur. conlin in interiorul 1or triton gi cele fbr6 triton' clasificdri

bazatepe calitdlite sonore a1e consundrilor sunt propuse de E'Kienek, V'Persichetti' L'Ulehla' Iu Kon' To{i

acegti teoreticieni se refera despre caracteristicile specifice ale acordurilor - tensiunea atmonica' densitatea

armonicd, <fluctualia armonico>. Aceste expresii qi noliuni sunt foarte rdspandite in teoria contemporana a

rrmoniei gi a facturii.

Nivelul tensiunii armonice, gradul ei poate fi calculat conform efectului sumar al tensiunii intervalelor

rnciuse in componenla acordului. Este evident cd rolul acordului nu se rezumd doar 1a func{iile iui ,roda1-

tonaie. o impofianld deosebitd pentru limbajul armonic au qi funcliile fonice ale acordului, coloritul, culorile

armonice sau ceea ce se nume$te fonismui consunlrilor. Meritui elabordrii teoriei fonismului precum 9i

acest termen aparlin savantului rus Iu.Tiulin Qn: r9zgi 195, p.137). cuvanful fonism este de origine greacd

(fono inseamnd sunet, sunare). Aceastd noliune caracterizeazd cuioarea consundrilor in sensul cel mar larg

(rnclusiv factorii de timbru, de registru qi cei dinamici). Nivelul inalt al fonismului se numeqte colorism'

Am dori sd evidenliem gi o alt[ laturd a fonismului strAns legatd de imaginile fantastice sau cele

umoristice care poate fi numitd caracteristicitate'

Disonanla gi consonanla sunt de asemeni termeni care reflectd fonismul armontei. in teoria contemporan[

aceste dou6 noliuni sunt considerate relative, deoarece actualmente in muzicd nu existd o limitd precisd intre

consonan!f, gi disonan![. De acea in teoria armoniei (de exemplu, in rucrdrile lui G.wBerger qi Iu'Holopov)

se propune un termen integrator sonan{r gi o scarr de gradare a intensitdlii sonan}elor (vezi paragraful urmdtor)'

1 Cotfornt rteJiniliei propu.se de G.W-Berger notitrnea,generdU 1" ::-':::!1..':'-:,':::
(totalitatea efectelor sonore produse

I carocter consonantic sau disonantic'
de entita1ile

.fbnontenele
,,i",l"r',i"i;i;:,,;,';;;;"'i;;t;;i,") 'ou "'piip"'" 

(acordie) ' sondnta putand avea ttn

ittsc:riindtr-se in categorii calitativ opusett (9, pag 48)'

)
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Referitor lamuzicacontemporand, unde fonismul ca mijloc de expresie adesea sta pe prim plan, teoria
armoniei propune inc[ doul nofiuni importante * sonorica Si sonoristica,legatede problemele aga numitei
armonii sonorice.

$4. Fonismul armoniei Siformele de realizare a lui in diferite contexte istorico-stilistice
Termenul fonism definegte caracterul specific al sundrii unui acord izolat sau al unei succesiuni de

acorduri (turafii armonice), indicd culoarea specificd a tonalitdfii sau a modului intr-un context stilistic
concret Fonismul nu se schimba, insd serealizeazdvariatin dependenla de condifiile contextuale (acor.duri
vecine, sistem armonic, tempo etc.). Despre aceastd particularitate a armoniei determin atFt d,e perceptia
noastrdscriaE'KurthinlucrareasaArmoniaromanticdsicrizaeitnoperanTristanr cleWagner(14g),
subliniind deosebirea dintre <efectul absolut al consundrii> qi <efectul absolut al succesiunii armonice> .

Fonismul serve$te cabazd'pentru leit-armonie, leit-tonalitate qi pentru alte procedee de individualizare
sau personifi care a calitdlilor timbral-armonice. Vorbind despre caracteristica fonic[ a armoniei trebute sd
avem in vedere urmdtorii factori:

- componenta intervalicd a acordului sau a complexului vertical ce influenfe azd asupraacordului prin
fonismul intervalelor componente,

- specificul poziliei gi a modalitSlii de aranjare a acestui acord in spafiul muzical.
Cum s-a menfionat in paragrafele precedente, in muzica contemporand antinomia <consonanfd -

disonanfd> nu se trateazd univoc, cedAnd locul gradlrii ierarhice a sonanlei. Spre exemplu, E.Kienek in
lucrarea saExerciliidecontrapunctbazatepetehnicadodecafonica(40,14g)diferenfiazdacorduriledupd
densitatea armonicr 9i dupa gradul disondrii inbaza calitalilor fonice ale intervalelor incluse. Conform
acestei gradlri, acordurile din trei sunete pot aparline unuia din cele gase grupuri fonice (gradul disonirii
crescand de la I la 6):

1. acorduri compuse din trei consonante;
2. cele construite din doud consonante qi o disonanld moale;
3. acorduri compuse dintr-o consonan{r qi doud disonanle moi;
4. acorduri cu doud consonante gi o disonan![ acutd;
5. acorduri cu o consonanta, o disonanta moale gi o disonant[ acuta;
6. acordurile cele mai aspre compuse dintr-o disonanld moale gi doud disonanle acute
Tritonul, in opinia lui E.Kienek, este neutru qi nu influenleazd fonismul acordului. p.Hindemith, dupa

cum s-a menlionat mai sus, din contra imparte acordurile in doua grupuri anume, dupd prezenta sau absenfa
tritonului.

Iu'Holopov (199, p.137) propune un tabel de gradare diferenfiatd a sonantei in acordurile folosite mai
des:

unrson
octava
cvinta
cvarta
trisonuri consonante (majore, minore); te4e 1-ari gi -ic1
sextacorduri (major, minor, micaorat); sexte (mari gi mici); cvafisextacorduri ma-
ore 91 mlnore;
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3.1.1
3.1.2
3.2.1
3.2.2
3.3

trisonul major (cu sextd mare)
trisonul minor (cu sextd rnare)
septacordul rnic major
septacordul mic minor
celelalte acorduri cu septirnd micd {Erd triton gi flrd disonante acute

3/2 trisonul mdrit

4.1
4.2
4.3
4.4.1
4.4.2
4.5.1

4.5.2
4.6.1

4.6.2

scptacordul mic cu rdsturndri
septacordul micgorat; trisonul gi cvartsextacordul micgorat; triton
alte acorduri ter{are cu triton qi fEra disonante acute
septacorduri de septimd micd cu nond mare cu fundamentala in bas
la fcl ca gi in 4.4.1, insd in rdsturnare
trisonuri consonante gi septacordul mic minor cu tonuri secundare, frrd triton gi
disonanle acute cu fundamentala in bas
la fel ca qi in 4.5.1, insd in rdsturnare
septacordurile mic Ai micgorat cu nona mic6; septacorduri de septirnd rnare cu nond
cu fundamentala in bas
la fel ca gi in 4.6.1, insl in risturnare

5.1.1

5.1.2
5.2.1

<) )
s.3.1
5.3.2
5.4.1
5.4.2
5.5

septacorduri mare major, mare minor gi marit cu fundamentala trisonului
consonant in bas
la fel ca gi in 5. 1 . I , insd fundamentala trisonului consonant nu se afld in bas
trison consonant cu tonuri secundare acut disonante cu fundamentala in bas

la fel ca gi in 5.2. 1, insd in rdsturnare
acorduri de cvinte frrd disonanle acute
acorduri de cvarte flrd disonanle acute
acorduri netertare fdrd triton gi frra disonante acute cu fundamentala in bas
la fel ca gi in 5.4.1, insS in rdsturnare
acorduri tertare cu triton qi disonante acute cu fundamentala in bas

6.1
6.2

acordur
acordur

de cvinte cu disonante acute
de cvarte cu disonante acute

7.1.1
7.1.2

acorduri netertare fird triton gi fEra disonanfe acute cu fundamentala in bas
la fel ca gi in 7.1. l, insd in rdsturnare

8.1.1
8.1.2

acorduri neterlare cu triton qi disonanle acute cu fundamentala in bas
la fel ca gi in 8.1.1, insd in risturnare

9.1

9.2
clusters-uri diatonici
clustcrs-uri cromatici

in afard de aceasta, trebuie sa avem in vedere qi prezenlaconsonanlelor latente in componenla acordurilor
disonante multisonore.

Aceeaqi problemi se afl5 in atenlia qi a altor cercetdtori. Marquis, Brindle, Ulehla pe paginile cd4ilor saie
auprezentatnumeroase tabele, grafice, diagrame ale fluctualiei armonice in crealii muzicale concrete. Savanhrl
rus Iu.Kon in articolul Despre un principiu al verticalei in muzica atonald a propus o metodd de calcul a

densitalii atmonice dezvoltdnd ideile lui P.Hindemith (140). Amintim cd scara intervalelor propusd de p.Hin-

demith sebazeazdpe legile acustice gi pe <distanfarea treptata fala de fundamentald> (37,p.68-70):
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Tabelul intervalelor cu tonul fLrndamettal ture

Inter-
valul

cvlnta
perfectd

cvarta
perfectd

terta
mare

sexta
mlca

terta
mlca

sexta
mare

sep-
tima
mlca

secun-
da

ll1are

sep-
tima
mare

secun-
da

micd
triton

tonul
funda-
mental

jos sus jos SUS Jos sus JOS SUS JOS SUS
nu
are

Dupd pdrerea lui P.Hindemith, in calitate de ton fundamental al acordului servegte tonul fundamental

al intervalului mai tare: cAnd existd doud sau mai multe intervale de aceeagi calitate, drept ton fundamental

se considerd fundamentala intervalului de jos. CAnd in construclia acordului co-existi in calitate de sub-

acorduri consundri tari (trisonuri majore, minore gi rdsturndri, septacorduri majore complete sau incomplete),

alegem tonul fundamental al celui mai tare subacord.

in sistemul lui Kon (de altfel, foarte interesant qi elaborat la un inalt nivel gtiinlific) s-au strecurat gi unele

inexactitSli. Spre exemplu, undecima perfectd este un interval evident disonant (dupd Kon, consonant), duode-

cima perfectd este o consonantd mai perfectS dec6t cvinta perfectd, ea dd efectul identitalii funclionale cu

octava perfectd sau chiar cu unisonul (Iu.Holopov scrie despre mascarea tonului inferior in duodecima perfectd).

G.Bruseanin (107, p.104) face c6teva observalii critice referitor la teoria lui Kon, dar nici el nu ia in consideralie

schimbarea sonanlei in intervalele mai largi dec0t octava (in comparalie cu intervale simple).

Calitalile fonice ale sundrii pot fi reliefate sau voalate in dependenld de anturaj. Pe acest fenomen se

bazeaza <efectul absolut al succesiunii armonice>>. Spre exemplu, succesiunea formata din trisonuri obiqnuite
(majore gi minore) sund diferit in dependenld de corela{iile modal-funcfionale: trisonul minor in tura}ia T - t
sunl altfel decAt in succesiunea D - t. Muzicolog bulgar I.Raceva numeqte aceste calitSli <modal-fonice>
(<rago$onuuecxue>) (vezi: 1 5 1, p. la1).

E gtiut cd corelalia calitdlilor modal-functionale qi a celor fonice ale consundrilor demonstreazddepen-

denla invers6: rolul tradilional activ al acordului in tonalitate mascheazd calitalile lui fonice, gi, invers,
calitalile timbrale specifice ale consundrilor se manifestd mai efectiv in condiliile succesiunilor armonice
neobignuite, unde logica funclionalS este incdlcati. Drept exemplu elocvent al acestui fenomen serve$te

logica turaliei intrerupte sau logica funclionalS inversatd: T-D-s-T in Introduclia la muzica pentru Lisul

unei nopli de vard de F.Mendelssohn, turalia D?-S-Iil-T din inceputul Preludiului op.11 Nr.5 de A.Skliabin.
Iu.Tiulin enumdrd condiliile care favorizeazd amplifrcarea qi intensificarea coloritului fonic:
1. emanciparea migcirii melodice a vocilor;
2. contrazicerea funcliei modale sau neutrali zarea ei, incdlcarea legdturilor func{ionale traditionale;
3. durata destul de mare a sundrii, <staticizarea consundrilor>;
4. pozilia registrald gi timbrald a consundrilor (drept exemplu pot servi acordurile initiale dtn Sche-

rzo-ul h moll de F.Chopin).

Dupd pdrerea lui Iu.Tiulin, fonismul complexului armonic nu se schimba in esen(5. insd poate fi realizat
intr-o mdsura mai efectivd sau mai pulin efectivd. Agadar, fonismul reprezintd o posibilitate. o conditie integrantd

gi premergdtoare pentru demonstrarea coloritului armonic, insd el nu este identic cu coio:ismul. Kienek, la

rAndul lui, aratd dependenla coloritului armonic de instrumentalie gi de conditiile factur:l orchestrale.

Funcliile fonice ale armoniei lin de domeniului insuqirilor semantice ale muzicii. de dt.i::enru1 erpresivitalii
specifice a limbajului muzical. La sfdrgitul anilor 60 ai secolului XIX H.Laros scri:,,1 iesr:e rolul armoniei
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in muzicd qi despre coloritul consunirilor muzicale consemna: <Cel mai insesizabil, cel mai pufin desluqit 9i,

Doate anume de aceea cel mai ademenitor pentru muzicienii geniali mijloc de caracterizare il constituie

,trmonia.Consunrrile ei, care trezesc in sufletul nostru o lume indefinitd de stdri de spirit 9i de simliri ce scap6

permanent de orice definifii verbale, inaccesibile chiar gi pentru poezia liricd, se afld intr-o legdturd misterioasd

cu cele mai tainice, cele mai sincere gi mai intime migclri ale sufletului nostrur '

E.Kurth in cartea Armonia romanticd Si criza ei tn opera <Tristan> de Wagner face deosebirea intre

insugirile impresive gi cele expresive ale consundrilor (vezi: 148), diferenliind doud direclii generale:

- aea a calitelii energetice a consundrilor (<voinla>),

- cea acafit6lii senzorial-sonore (timbrul este tratat ca factor de frdnare a fluxului sonor)'

in general, insugirile modal-funclionale qi cele fonice ale acordului care se manifestd in dezvoltarea

rnuzicald se gdsesc in relalii de unitate contrastantd demonstrAnd prezenla in acord a legdturilor dialectice.

insugirile modal-funclionale reprezintd funcliile logice ale armoniei, pe cAnd cele fonice- fonismul, coloritul

;i expresia specific6 a acordului. p.Boulez menlioneazd (14, p.281) cd dacd in muzica tonal5 clasicd acordurile

avea-u in special o funclie tonall (adicd aici se evidenfiau in special insugirile modal-funclionale ale acordului

- n.n.), ulterior ele devin agregate sonore alese pentru posibilitdlile expresive 9i coloristice ale lor (in muzica

contemporand se evidenliazdmaimult latura fonicd a consundrilor - n.n.).

O problemd importantd in abordarea fonismului o constituie gi formele alterate ale acordului. Intr-o

altd lucrare a sa - Bazele contrapunctului linear -Kurth menlioneazd cd acordurile cu alteralii favorizeazd

intensificarea efectului coloristic concomitent cu intensificarea tinderilor modale. Aceastd concluzie' in

opinia noastr6, nu intrd in contradiclie cu legea dependenfei inverse intre funclionalitate 9i fonism, deoarece:

1. alterafia, de asemenea, modifici legdturile modal-funclionale obignuite;

2. peprimul plan in cazul dat st5 factorul efectului absolut al acordului;

3. acordurile alterate demonstreazl coloritul sdu in mod diferit, in dependen![ de rezolvare;

4. acordurile alterate <se inclind>> spre tonicalitate (ele pot fi tonicalizate), ele relevl factorii statici,

oprind dezvoltarea pentru un scurt timp ceea ce, la r6ndul sdu, oferd posibilitatea de a admira armonia.

At6t particularitalile structurii consundrilor (acorduri de cvarta se deosebesc de acordurile de structurd

terfara; existd, de pildi, gi consunlri <piramidale>, <spectrale>), cAt gi caracterul specific al tonalitalii

(starea modului, legitalile funclionale etc.) servesc drept surse pentru fonismul armonic.

Formele de realizare ale fonismului in condilii istorico-stilistice diferite sunt diverse. Putem compara

procedeele lui L.Beethoven (acordul compact inilial din Sonata pateticd, efectul contrastSrii tonalit[lilor

in sonata Aurora) cu cele ale lui F.Chopin (inceputul Scherzo-ului h moll, primele mdsuri ale Marsului

.funebru din Sonatab-moll sau ale Nocturneicis-moll - cu omisiunea terfei in primul acord gi alte exemple

cu armonii spectrale). In secolul XIX paralel cu cregterea interesului pentru facturd, dinamicd 9i timbru

rolul fonismului devine mai mare, iar in secolul XX el se transformd treptat intr-un alt fenomen - sonorica,

in care insuqirile registrale qi timbrale ale consundrilor devin foarte importante. in secolele XIX-XX se

dezvoltd gi calitalile impresioniste ale facturii. E.Kurth (148, p.386-387) vorbegte despre elementele facturii

impresioniste prezente deja in partea II din fantezia Calatorul de F.Schubert. Aceastd tendin![ este

caracteristicl qi pentru F.Liszt (Fdntdnele vilei d'Este, Pe lacul Wallenstadt, Pe malul pdrdului).

t ,rlnpotu r l:ruHra u ero 3HatreHue B Hcroprrll My3LrKH. Cmamtn mpembs u noc.neduut //f.A.Jlapow I'I:6p.crarsn' B.1. M.H.lnrasxa

lleuunepad, I 97 4, cmp.99.
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In muzica contemporand interesul pentru fonism serealizeazl in curentul artistic numit sonoristica gi,

in afara de aceasta, prin intermediul instrumentelor electronice noi in muzica electronicdr.

$5. Definilia noliunilor sonorica $i sonoristica. Armonia sonoricd

Sonorica este unul din procedeele de organizare amaterialului sonor, un sistem de mijloacele specifice

ale expresiei muzicale. Ea reprezintl o muzici a sonorit[filor timbral-coloristice (Klangmuzift in hmba

germand). Acest fenomen s-a constituit in mijlocul anilor 50 ai secolului XX. Unul din prirnii compozitori
care a folosit sonorica a fost B.Barttik, apoi K.Stockhausen ?n fenomenul numit rz uzicd staticd, K.Penderecky

-in Klanffirbenfeldtechnik (tetr;,ica cAmpurilor sonor-coloristice), H.Cowell in tehnica clusters-utilor.
Spre deosebire de sistemele armonice tradilionale (cel tonal-acordic sau modal), fiecare unitate foneticd

a cdrora (ton, interval sau acord) se deslugegte clar gi se aude diferenliat, armonia sonoricd opereazd cu

consundri timbral-coloristice care se percep ca o culoare unicd. Aici pe primul plan se afld coloritul armonic
gi fonismul sau momentul migc[rii ca atare (in masa sonord).

Izvoarele armoniei sonorice contemporane se gdsesc in muzica secolului XiX - in reproducerea

dangdtelor de clopote (spre exemplu, in operaBoris Godunov de M.Mussorgski), in cdutdrile lui A.Skriabin
(armonie-timbru).inuJtimll caz,dupd opinia lui A.KaratAghin, acordul funclionea zd ca monofonie, d.eoarece

A.Skriabin concepea armonia complexd ca fiind indivizibila in componente. Un alt cercetdtor al creatiei
skriabiniene, V.Sabaneev, susline cd acesta a fost precursorul unui nou tip de formd compozi{ional-sonorica.

Sub aspectul dramaturgic, sonorica, de regulS, are la bazd, o idee programaticd sau un principiu al
contrastelor dinamice (denumit de Delon ideea organizdrii contratimbrale).incazcontrar, sonorica, conform
opiniei lui Holopov,va genera <un discurs format exclusiv din interjec{ii>. Destul de fi'ecvent armonia
sonorS servegte drept fundal pentru alte <evenimente> muzicale, insi uneori ea poate sd se <emancipeze>>

d0nd naqtere unor fenomene de sine stdtdtoare.

Notiunea de sonoricI este quasi identicd cu no]iunea de timbru-colorit, sonorismul fiind o continuare
a fonismului, dar, spre deosebire de acesta, constituind un fenomen exclusiv armonic. Baz6ndu-se pe

nediferenlierea tonurilor, verticala sonord poate fi comparatd cu un macro-sunet - sunet de grad superlativ.
A.Makl6ghin (vezi 154 gi 155) menfioneazd cd armoniile sonore se compun din:

Forme discontinui Forme continui

punct
sonor

patFt

sonor[

pulsante continuante
puzderie
de tonuri

flux
de tonuri

linie zona, fAqie

L.Podiablonskaia (vezi:115, p.163) propune o clasificare mai simpla a structurilor timbral-sonore cu

care opereazd sonorica diferenliind formele orizontale gi verticale ale acestora. Formele onzontale se

manifest[ prin tintbro-linii qi timbro-straturi, cele verticale - prin sonoruri qi clusters-uri orsanizate in
unitali structural-sintactice specifice: blocuri sau faze sonorice.

t Printre cdutdrile artistice Si tehnice din donteniul ntuzicii electronice trebuie sd ntenlionam ANS al tui Ergl;s1;;; .'.-/;.'.
-'.tintetizator eleclronic de sunete, numit confonn inilialelor lui A.N.Skriabin * s-a aJlat in anii 60 in mu:i:. .:,r j. ...

.funcliona ca un generator electrooptic: raza luminii traversdnd spre crdpdtura in spectnil sunetultri,ii-,;':-:: :. ,::,
fotoelement care genereazd curentul electric Si, in consecinld - undele sonore. fn cazul dat sunetul. -i,j]/ ,,:.i: ! ..-.. :..

"desenot>deautor(Despreacestinstrumentscridrevista(Jniw'teaSovieticd,anullg6l,MtJ.Lila,';-:,.,:..,..;-::
slttll exdminale in teza de licenta a d. Veronica Erezanu consacratd crealiei lui Mihail A"fanasiel, ii,:r. . -: ,. l . . ::.
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in sonorica contemporand se folosesc cel mai frecvent doud tipuri de tehnici:
1. tehnica clusters-urilor (cluster in englezd inseamnd <ciorchin, strugure)), in muzicd termenul fiind

.rtrodus de Henry Dixon Cowell inNew musical resources llSl). Clusters-urile existd in doud forme ritmice:

. lrtster ca evenirnent Si cluster ca stare. inexemplui 10 imprumutat din articolul lui Hicks (36) este reprodusd
:otarea clusters-urilor propusd de Cowell;

*d"**
Ct{rb. JIr (Fxenrplul 1 0)

2. tehnica cflmpurilor armonice sau a maselor sonore (sound-mass - termen propus de Edgar
Var6se). Drept exemplu poate servi Concertul pentru pian si orchestrd nr. 3 de R.$cedrin (cifrele 7 -9; vezi
exenrplul I I ).

C6mpul armoni c se caracteri zeazd, prin anumili parametri :

- interiori: intensitatea qi densitatea;

- exteriori: hotarele gi ldrgimea.
in muzicologia contemporand se diferenliazd trei tipuri (trei trepte) de sonoricd:
I ' coloristica (termen polonez), generatd de colorarea timbral-instrumentald a sundrilor in orchestra{ie;
2. sonorica - tehnicd ce opereazdcu consundn trmbral-coloristice de nivei inalt cu o diferenliere partiala

a tonuriior;

BPtsa
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3. sonoristica - tehnicl in care nu este posibila perceplia distinctl a tonurilor, adicd muzica cu efecte de

lumoare (zgomot).
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Sonoristica. de asemeni, este un termen polonez propus de J.Chomifrski, in articolele: Sonorystica

),lala encyclopedia muz yki),Technica sonorystyczna jako przedmiot systematycznego szkolenia (Muzyka,

,;61, Nr.3). Chomifrski scrie in aceste articole despre tendinlele noi in muzica contemporand situAnd

: - rorica pe primul loc. Acestei tehnici ii sunt proprii:

1. tehnologia sundrii;

2. ralionalizareatimpului;
3, formarea structurilor orizontale qi verticale specifice;

4. transformarea elementelor;

5. continuitatea formei.

Iu.Holopov diferenliazd doui tipuri de sonoricd (199, p.198):

a) Sonorica liniilor. Ea se folosegte mai des pentru realizarea peisajelor muzicale, pentru redarea colonrului

:ntastic-posomorit, a undelor sonore, pentru crearea fundalului vAscos in care trebuie sd persiste concomitent

:r'ectul de static Ai de schimbator. Destul de frecvent ea apare in rezultatul dublIrilor eterofonice sau a imitaliilor

:e sebazeazd pe forme generale de miqcare, uneori se folosegte aleatorica. Exemple: D.$ostakovici Simfonia

:r 2, inceputul (forme neutre), V.Silvestrov Simfonia m.2 c.23 (aleatorica, <roiul de 14 voci>).

b) Sonorica consundrilor armonic-timbrale, a blocurilor factural-timbrale. Sfera latgd a acestui tip se

rLezinta prin tehnica clusters-urilor, prin introducerea stucturilor intervalice mixte, a mono- 9i polisonoritatilor.

Ca un procedeu intermediar se intrebuin[eazd aSa numita <linie ingroqat6>, care se formeazd prin

rntermediul dubldrilor melodiei cu iinii care repetd aproximativ profilul melodiei 9i creeazd impreuna cu

ea un interval foarte strAns. Exempie: N.Sidelinic ov Povesti ruse,partealY Mlastini si bdlli (vezi qi p. II.

\-); S.Gubaidulina Luminos Si intunecos.

Cornpozrlia lui V.Kutavicius (Lituania) Varialiuni dzukiene folosegte in calitate de temd cAntecul popular

lituanian De vreme zorii s-au trezit,prezent6ndu-l in zece varialiuni diverse, bazate pe diferite procedee de

prelucrare sonoricd a materialului; in varialiunea X revine melodia iniliala sunAnd intr-o factur[ corald

realizatd cu acorduri tonale.

tn rnuzicologia contemporand existd un gir de termeni speciali menili sd defineascd anumite fenomene

dl'i domeniul sonoricii gi sonoristicii. De exemplu:

- zgomot * zond de tonuri nediferenliate;
* cluster - consunare care cuprinde o zond continuantl in condiliile unui acordaj concret; blocuri

sonore timbrale';

- sonor - consunare armonico-timbral[ in afara tonurilor. Sonorul prezintdun fenomen ataqat de micro-

cromatic[, ecmelicd qi de relaliile nedefinite sub aspectul inallimii (spre deosebire de acorduri, sonorurile

sunt indivizibile).
in sonoricd existd unii factori care

- factorul inallimii sonore,

- factorul metroritmic,

- factorul timbral,

r egleazd organizar ea discursului muzical :

- factorul articulalional,

- factorul dinamic etc.

Termenul sus-menlionat ecmelics este de origine greceasca (din elpe)"ql ceea ce inseamnl <non-

t Se are in t,edere atat blocul facntral-timbral, cAt $i lipul specific de graficd a nota|iei
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:. ::i:tr :te^osu1ut,, ). Aceastd noliune a fost propusd de Iu.Holopov (vezi in 198, p.1 i 7- 1 19). in

\ rzrL:r3: sr',..:lruiui ecmeirca este sistemul care utilizeazd sunete cu in5llime indefinitd, un sistem format din

suner3 nstabile sub aspectul inallimii lor (glissandi, melismatic[ 1iber6 ca indllime, microcromaticd nesis-

r.matlzata. zgomote etc.).

Ecmelica reprezintd o forma premodaiS de organizare a indllimilor sonore. In muzica contemporand -

spre exempl u,in jazz- ecmelica se realizeazd prin aga numitele <dirty-tones> (tonuri murdare). in muzica

academicd ea se folosegte cu scopuri specifice, - ca de exemplu, cele descriptive (in PoveSti ruse de N.Si-

de lrnic ov, p. V (urletele Pdduroiulu 1), in D an gdle de R. $cedrin I' a.)'

Rolul deosebit al fonismului, al sonoricii qi al sonoristicii impune o noud tratare a problemelor de timp 9i

spaliu muzical,a problemelor de ambian!6 acusticd. in rezultat, in muzica secolului XX exista multe tendinqe

gi procedee specifice. Printre acestea trebuie sa menliondm innoirea acordajului qi a paletei timbrale cu

timbruri specifice (pianpreparat, instrumente electronice-Termenvox, undele Mafienaux, ANS, sintetizatoare

etc.), muzica concretd (care foloseqte sunetele extramuzicale, inclusiv cele aflate la nivelul proto-intonalional

(rflsete, bocete, suspinuri, strig[turi, vocile pasdrilor - M.Ravel, O.Messiaen, A.Raskatov)), procedeele de

arliculalie gi alte efecte sonore.

Problemele dramaturgiei timbrale, ale fonologiei muzicale au o importan!5 deosebitd at6t pentrtl

muzicologie, c6t gi pentru compozilie. Spre exemplu, in fenomenul <tematismului timbral> se tealtz,eazd

sinteza materialului sonor individualizat. Calitdlile acestui material se manifestd intr-un mod neobignuit:

sonorismul este o insugire a fesutului muzical care se bazeazdpe caracterul specific, nediferenliat ai percep{iei

auditive, ceea ce constituie deia nu numai un fenomen acustic, ci gi unul psihologic.

Modelul inilial al sonorului este un timbru natural, de aceea sonorul este tratat ca un intreg sincretic Ai

nefracfionat; in acelagi timp el prezintd gi rezultatul unei sinteze care se viznalizeazd in procesul analizei

dupd partiturd (acest fapt demonsteazadiferenla drntre fenomenele vizibiie qi cele audibile).

Interesul fa!5 de sonoricd qi sonoristicd a determin at apariltaunui curent nou in muzica contemporana

- aga numita muzicl a timbrurilor (termen propus de Kohoutek). Ea dispune de dramafurgie qi tehnoiogie

specificd (de montaj gi mixaj) gi se bazeazd pe contraste rcahzate in forma unor straturi sonorico-coloristice

prin cele mai diverse procedee (aleatorice, seriale, puantilistice, modale etc.). Metamorfozele treptate a1e

timbrurilor se cheamd evolulii (dupd Penderecki). Vezi exemplul 12 in care este reprodus un fragment din

oratoriul Dies lrae de K.Penderecki.

Ca exemple pot servi crealiile lui K.Penderecki(Threni Hirosimei o piesd sonoristicd realizatd intr-o

compozi{ie care imbind trdsdturile formei de sonatd cu reprizd inversatd gi a formei concentrice), P.Boulez

(Repons lucrare ce sebazeazd pe contradicfiile facturii monodice qi a celei multivocale, pe principiul depla-

sdrii sunetului in spafiu, pe multiplicarea lui etc.).

in condiliile postmodernismului apar obiectele sonore sintetice carc dau o senzalie de afundare in adAncul

materiei sonore. Deci, se lSrgegte gi spectrul fenomenelor qi noliunilor speciftce, care nu sunt reflectate in

terminologia tradilionald, dar sunt desful de imporlante pentru muzicologia contemporand. Printre acestea

sunt noliunile de cimp auditiv (G.Orlov[164]), care se caracterizeazd,prin diferenlierea tonului gi a sunetulr-ri

(sunetul este un fenomen material, tonul - un element psihic, rezultatui transfotmirii impresiilor auditive), de

fotism (existd asocialii optice,legate de componenlatimbralS), iluzia adincimii fizice a spa{iului, geometria

cflmpului sonor.
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Reprezentanlii unor culturi muzicale considerd cd noi percepem in muzici nu tonurile sau timbrurile,
ci (vocea magica a lumii supranaturale>; muzicologia contemporand relateazd gi despre problemele
cosmosului muzical. Deci problema fonismului se largegte pAnd ia emiterea unor noi ipoteze fizico-acustice,
psihol ogice, compozilionale, dramaturgice, filozofice etc.

Trebuie sd addug[m cd in muzica anilor 60-80 ai secolului XX fonismul dintr-o insuqire a armoniei se

transformd intr-un factor foarte important al organizdrii muzicale. Procedeele muzicale oferite de sonoricd
permit utilizarea oricdror tipuri de material sonor: astfel, in piesa Fluorescenle de K.Penderecki in
componenta orchestrei simfonice se includ 37 de instrumente coloristice de perculie, sonoritdlii acestor
instrumente li se alStura timbrurile de sirend, fluieratul, soneria electricd, sunetul maginii de dactilografiat,
foqnetul pergamentului, sunetul ferdstrdului care taie lemn qi metal.

ComparAnd doud metode de tratare a sunetului, propuse de doud dintre cele mai rdspAndite tehnici
componistice ale muzicii contemporane - serialismul gi sonorica - menliondm: serialismul a ajuns la
dezmembrarea sunetului dupa diferili parametn, sonoristica, din contra - la combinatorica empiricd a
parametrilor sonori folosili in scopuri expresive.

Un exemplu elocvent al <construirii sunetului> dupa legiie compozilionale subiective este cluster-ul care
exprima ideea sintezei sub egida timbrului. Dupd constructia lor, clusters-urile diatonice se situeazd la hotarele
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dintre acord $i sonor, insd caracterul percepliei clusters-urilor in general nu este affnonic' ci timbral' Sub

aspectul fizic, cruster-ul reprezinta o oare.are f6gie neintreruptd a fiecvenlelor. Micro-cluster-ul reprezintd o

zon6 un unisonul orchestral. Macro-cluster-ur demonstreaza diapazonur intreg al frecvenlelor in mod simultan

(in fizic. qi in teoria informaliei acest fenomen reprezintd aga numitul zgomot a/b); poli-cluster-ul, cu brege

ale scdrii sonore, reprezintd zgomotul cororat (venexemprul 13a unde este citat un fragment din Trei poeme

de H.Mischatu dev.Lutosrawski). cluster-ul poate reuni secunde mici qi mari sau chiar microintervale in

dependenld de acordajul ales' 
(Exemprul 13 a)
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Exist6 gi diferite moduri de organizare a clusters-urilor in timp: prin puncte sonore statice (aqa numitele

-lusters-uri stalionarecu intindere constantd) sau prin tonuri cu in6llime schimbitoare (clusters-uri mobile

..u intindere variabila) care implica folosirea ecmelicii (vibrato, glissando). Efectul cluster-ului mobil intr-o

:ormi specific[ se creeazd cu ajutorul supramultivocalitatii eterofonice aleatorice, ceea ce demonstreazd

::agmentul din partea II Apocalypsrs a oratoriulti Dies lrae de K.Penderecki din exemplul l3b'

Lb t-2
iF

vc r-0
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Cluster-u1 poate fi dezvoltat prin tehnica progresiei complexe - adicd prin cregterea gi ramificarea lui
lregrstrald. drnamicd, dupa densitate sau inallime) sau prin procedeul invers de <topire> a cluster-ului pAna

,a Ln sineur ton. intre clusters-urile qi complexurile armonice obiqnuite existdmulte fenomene intermediare.

insi in toate cazurile este interesant deja doar faptul organizdrlifenomenului sonor intr-un mod intenlionat,
rr indu-se in vedere principiul percepliei auditive care nu presupune o anahzd logic5.

Procesul migcarii dinspre tonuri spre zgomote se organizeazdcaun proces nediferenfiat, fluent, sau ca

un proces ce frxeazd atenlia pe tonurile addugate. Astfel, se poate organiza topologia spaliului muzical ;i
drrnensiunile <corpului)) sonor, plasarea sunetelor gi a tonurilor in spaliul'muzical qi transferarea lor dupd

intenlia compozitorului.
La sfArqitul acestui capitol am dori sd aducem cAteva exemple care prezintd imbinarea diferitelor

principii de organizare a structurilor vertical-sonore.
Rolul disonanle1or in calitate de intervale constructive in acordica contemporand poate fi observat in

piesele Parechesis qi Paragogere din ciclul Sytlabes de T.Antoniu. in piesa Parechesis (vezi exemplul 4)

verlicaia sebazeazdpe fonismui septimei mari (sau a octavei micqorate) luate separat, ostinat, intr-o miEcare

paraield multisonicd sau in combinalie cu secunda micd (ca rlstumare a septimei mari) cu elemente de cluster
(in calitate de pivot ostinat), cu cvarta in calitate de osie a armoniei de oglind[. Acest interval genereazd

diverse efecte fonice (inclusiv efectul armoniei vertical-mobile). Fonismul secundelor qi al septimelorpredomind
gi in penultimele repetdri ale poliacordului de structurd mixtd.

in piesa Paragogen (vezi exemplul 14) fonismul septimelor qi a clusters-urilor se realtzeaza intr-o
forrnd contrastantd: cluster-ul acumulat in mdsura 2 constl din secunde mari, cel din m[sura l0 __ din
semitonuri care corespund septimelor mari completate cu tritonuri gi cvarte. Dupd cum se observd, in
uitimele mdsuri disonanlele nu se rezolvd,iar cvartace formeazd o pedald dubla in vocile superioare joaca
rolul unui pivot sonor.

Adagio 
(Frem,lul 14)

ft'
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Aldturi de clusters-urile <pe clape albe> care dubleazd o linie melodicd, R.Hinastera in Suita de dansuri

-i.eole folosegte in acompaniament paralelismul cvintelor perfecte (acordul debaza este D, cu cvartd

.chimbatd de ter!d), iar ulterior introduce gi acordica terfar5 (exemplul 15).

Allegro rustii:o )- Pe (Exemplul 15)

Clusters-urile din piesa Tensiune de D.Voiculescu (exemplul 16) se contrapun lanlului de sunete ce apar

inrr-un ritm liber evidenliind intervalele de septimd mare qi secundd mic[. Quasi monodia (legdturile intre

sunete nu sunt fixate in notalie) uneori devine bivocalitate.

'XD. tnL

H,Cowell (vezi exemplul 10 reprodus din articolul lui Hicks) foloseqte clusters-urile ca acompaniament

(sau contrapunct) sonor pentru melodie.

Notarea clusters-urilor in partiturd poate fireahzatd exact (de exemplu, in Muzica pentru.l^agot ;i
coarde de S.Gubaidulina cluster-ul se acumuleazd in diferite partide instrumentale,vezi exemplul 1- t sau

aproximativ (ca, de exemplu, in Anaklasis de K.Penderecki, vezi exemplul 18).

{::.
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- =:itolul 3

Sistemul modal al gdndirii muzicale Si organizsrea n odald u muzicii

;,i t Definiyia noliunii de mocl Si unele prolegomene ale teoriei modului

\Iodul reprezintd una din categoriile fundamentale ale gtiinlei muzicale, iar teoria modului este unul

- , ;ompartimentele debazaale teoriei armoniei. Axat6 pe elucidarea unor probleme-cheie ale armoniei,

:,:ra modului este unul din compartimentele cele mai vechi ale qtiinlei muzicale, trdgAndu-$i rdddcinile

, 
: j drn Antichitate gi dezvoltAndu-se pe parcursul veacurilor odatd cu evolulia artei muzicale, reflect0nd

:re schimbdrile parvenite in gandirea muzicald, cunoscAnd o diversitate de pozilii estetice 9i qtiinlifice,

-,:izi ea constituie un domeniu relativ autonom qi multilateral dezvoltatr '

Noliunea de mod are mai multe semnificalii, insemnind qi raportul proporfional intre brevis 5i

,:::ribrevis - durate folosite in muzica medievald, gi o scard melodicd sau un tip de organizare aindllirnilor,

, ,-r stare a tonalitdlii, qi un mijloc esenlial al expresivitdlii muzicale, care apare ca una din manifestdrile de

: .za ale caractemlui organizat al sunetelor dupa in61!ime.

Sensul cel rnai general al noliunii de mod in muzicr este acela de sistem de organizare a inilfimilor.

,.. acest sens conlinutul noliunii de mod (ca un anumit tip de sistematism) se apropie foarte mult de cel

,. no{iunii de armonie, deoarece in teoria muzicald a Greciei antice aceasta din urmd se aplica intr-o

:.anierd precis6 qi bine definita la indllimea suneteior muzicale gi la maniera de a le otganiza. Deci

,rtodrtl ca Si urmonia simboiizeazd ordinea gi organizarea specificd a sunetelor. Totugi, considerAnd

,:monia (in sensul larg al cuvAntului) arta combin[rii gi sistematizirii sunetelor dupi in[lfimea lor

in simultaneitate qi in consecven{I conform legilor fizico-acustice 9i psiho-fiziologice, pe de o parte,

.:. pe de a1t6 parte - conform logicii qi esteticii percepliei, modul settateazdca un sistem de interac{iuni

iuncfionale melodice Ei armonice ale sunetelor sclrii muzicale, bazat pe afinitSlile lor acustice qi

.:neare. Agadar, modul prezintaun fenomen mai restr6ns, incluzAndu-se (ca qi acordica) in fenomenui

_:eneral de armonie.

in prezent asist6m la o situalie de confuz terminologic legatd de sensurile noliunii de mod. Confuzia

rpare, de fapt, inc6 in Evul Mediu, din momentul adoptdrii termenuhti modus in calitate de sinonim al

;elui de tonus.p6n6 aproape de sfdrgitul secolului XIX noliunile de mod qi tonalitate erau sinonime2.

Astdzi, dupl cum se menlioneazd in majoritatea enciclopediilor qi dicfionarelor enciclopedice3 , noliunea

de mod se aplic6 intr-o manierd uneori cam anarhicS, unui numdr considerabil de noliuni, uneori chiar

contradictorii, toate, insd legate de structura generald a sistemului melodic sau armonic. Iu.Holopov, de

exempiu, menlioneaz6 cd noliunea de mod (rus. lad) include in calitate de componente a$a noliuni ca

Teoria ntotltrltti esle elaboratd foarte efectiv in ntuzicologia rusit, in care se propun un sir de ternteni specifici <.nad>' <-tadoeocmr'>'

tloliLmea de ouroily (in lintba engleza - mode, tonality) al cdrei conlinut nu coincide inlru lotul no\iunii de <lad>'

: Artt dori sd precizdnt cit sensul cel mai general al ambelor noliuni - mod si tonalitate - in mare parte coincide (el constiluie subieclul

c.ttpitoltrltri di.1a1d1, pe cdnd senstil tprriTr, mai restrdns, este.foarte diferit (Si vafi examinat h capitobl 6)'

t De exempltt, /n Larusse de la musique, in Enciclopedia muzicali (Moscova) S.a.
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tonalitatear , scara qi altele2 (acestora le-am putea adduga qi gama). De aceea modul (in sens general)

tonalitatea sunt notiuni non-corelative (una nu o exclude pe cealalti).

$2 Teoria modului in muzicologia contemporand

Consider6nd modul <formd superioard de organizare a materiei muzicale la nivelul paramefl'ului in61!ime,

prin dispunerea gi succedareaierarhizatd de sunete gi rapofturi intervalice> (Gh.Firca), <sistematism al relaliilor
de inSltime>> (Iu.Holopov), putem afirma ca modul este propriu tuturor fenomenelor muzicale bazate pe o

oarecare organizare ierarhicd a inlllimilor3 (tonalitatea fiind una din formele de realizare a moduiui),

Noliunea de mod ca o noliune ierarhicd se folosegte pentru definirea unor fenomene care caracterizeazd

diferite niveluri ale gAndirii muzicale.

Modul este:
. principiul general de organizare a in61!imilor;
. un sistem intonalional (care cuprinde un complex de intonafii);
. un anumit tip de sistem intonational (aldturi de sistemul tonal gi de cel atonal);
. o structurd modala;
. o scarl sonord concreta.

incepAnd discursul nostru despre mod in sensul cel mai larg al cuvAntului gi despre unele notiuni
invecinate considerdm necesar de a preciza conlinutul unor termeni generali ca organizare, sistem, strttcnLra
folosili frecvent in lucrarea de fa1d. Acegti termeni au o importan{d deosebitd in teoria filozoficd.a sistemelor,
teorie ce std,labazametodei sistemice qi a celei structuraliste in lingvisticd sau in teoria literaturii, metode
aplicabile, de altfel, qi in teoria muzicii.

in teoria modului se disting evident trei niveluri diferite care corespund noliunilor filosofice organizare,
sistem qi structurd, fiecare dintre acestea av6nd un conlinut specific.

Organizarea reprezint[ o formd de aranjare bazata pe coordonarea elementelor qi componentelor.
Nofiunile de sistem qi structurl se deosebesc de organizare printr-un alt principiu fundamental ce st[ la
bazalor - cel de subordonare a elementelor gi componentelor,

Nu este identica nici semnificatia noliunilor mai apropiate - sistem Si structurd No{iunea de sistem
provine de la cuvdntul grecesc Qlrep. care inseamnd unire, intreg compus din pdrfi. Sistemul reprezintd un
fenomen integru, unitar, format din mai multe elemente aranjate intr-un anumit fel qi tratat ca un organism
izolat gi dezvoltat. Sistemul presupune cel mai inalt grad de integritate internd prin care se realizeazd cele

trei calitdli principale ale lui:

- sistemul demonstreazd,ierarhia structurilor gi poate fitratat ca element al unui sistem superior mai
dezvoltat, al unui macrosistem;

t Spre deosebire de aceasta, Gh.Firca considerd cd <este Jiresc ca toate Jbnontenele de ntodal sd Jie cttprinse in nolito'tea de ronalitote in
sens larg opttsi aceleia de tonalitate in sens restdns. Concluzia ce se desprinde imediat este aceea cd aceostit accep1iune, a tondlitilii it1

sens larg, se rds.frlnge asupra oricdrei structuri, cafiind categorie dominantd, cuprinzdtoare atdt a modalulti cdt Si a tonalului restrdns,
nnjor-rninor, intpingdnd opozilia ntodal-tonal intr-un plan secund> (28, p 59). Aceastd pozilie, itsit, nu re.flectd nici et,olulia istorici
fireasca asistentelor sonore in cate anume modul Si nu tonalitatea se prezinld cafenomen prirnar si general core cuprinde antbele caregorii

nodalul Si tonalul -'in calitate de cazuri particulare de maniJbstare a principiilor generale de oryanizarc a indllitnilor dc/inite de
notitmea rnod in sens general, nici dezvoltarea nruzicologiei Si a terminologiei muzicologice utde (iarasi) prioritatea revine nodttiui.
: Ve:i: Xo.tonoc lO. IIal. - Mysuxa.ntnan euquxtronedust, nt.i. Mocrea, 1976.
t Fie aceasta Lota scalard sau Ltna gravilotionald.
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- in orice sistem se creeazd cdteva centre de subordonare secundard reprezentate de elementele cen-

::a1e ale sistemelor inferioare. Aceasta inseamnd cd in cadrul sistemului dat existd o ierarhie inversd:

:.u'mentele sistemului pot fi tratate in calitate de subsisteme par{ial autonome;

- sistemul, de regulS, se caracteriz eazdpinlegahu'i neliniare: intr-un macrosistem pot fi unite cdteva sisteme

11\'erse. variate ca tip, care se deosebesc prin insugirile qi calitdtile ior, legaturile lor ne fiind analogice, identice.

Ststemul se sprijinS pe interdependenla elementelor, pe regiementarea severd gi orinduirea strictd a

:sdturilor constituite inbaza subordondrii futuror elementelor fa{a de elementul central, principal (EC, -
:up[ Iu.Holopov). in muzicd existl diferite tipuri de sisteme, incepind cu sistemele inchise (care nu pot fi
ilgite, de exemplu, sistemul diatonic din 12 trepte in condiliile acordajului uniform-temperat dodecasonor)

.r terminAnd cu aga numitele sisteme minimale - antinomii bimembre, avAnd in vedere sistemele opozitionale:

.tabilitate - instabilitate, consonanld - disonanlI, etc. Retragerea unui element in aceste sisteme <binome>

luce la distrugerea intregului sistem.

in orice sistem trebuie sd diferen{iem componenfa gi shucfura, componenla reprezentdnd multimea
:letnentelor intlegului, iar structura desemnind configuralia lui. Termenul structur[ provine de la cuvAntul
.:tin care inseamni constructie, leg[turd, ordine, dispozilie. Structura ca noliune denumegte tot ansamblul de

:saluri inteme ale sistemului,fixeazdprincipiul debazd al organizdrii, fiind gi unul din parametrii sistemului.
Este evident cd, in comparalie cu termenul structurd, sistemul este o notiune cu o semnificafie rnai

.area. Structura este o invariantd a sistemului, care generalizeazdtrdsdturile comune ale mai multor sisteme

lif'erite. Spre exemplu,forma de sonatd este o noliune aplicata atdtla schema oriclrei sonate in general,

'-dt gi la sonatele concrete ale lui L.Beethoven, W.A.Mozart, etc., in primul caz,insd, fiind vorba despre
stru.cfura allegro'ului de sonatS, in cazul al doilea - despre un sistem artistic realiz,atintr-o formd concretd.
.\gadar, sistemul are particularitdti individualizate, dar qi un anumit <cdmp de libertate>>, intruchipdndu-se
.n condilii concrete, structura reprezentAnd doar o schemd ce exprimd un principiu constructiv.

Toate aceste no{iuni pot fi aplicate gi in teoria muzicii.
Este cunoscutd, de exemplu, definilia sistemului muzicaT sonor ca totalitate a sunetelor utilizate in

ntuzicl. ExistS, de asemeni, gi alte sisteme ierarhice care, insd, sunt mai complicate:

- conqtiinta sociald muzicald reflectatd in creatia muzicald, concretd, intr-un stil muzical concret;

- teoria muzicald ca una din componentele congtiinlei sociale muzicale qi o forma de transmitere a

experientei profesioniste, care influenteazd activ asupra percepliei muzicale;

- sistemul artei muzicale (nivelul superior in aceastd ierarhie), ca sistem integral ce ?nglobeazatoate
nrij loacele de expresie mtzicald,.

Principiul sistematismului in muzici inseamnd unitatea elementelor emolionale gi a celor rationale, logice.
Logica muzicald insi se dezvdluie intr-un mod specific, ceea ce creeazd, anumite dificultdfi la perceperea

sistematismului in muzica ele fiind legate de natura procesualS a ei. Procesualitatea condilion eazdmarigreut5li
1a cuprinderea simultand a integritalii muzicale. AtAt intregul, cAt qi structura se manifestd in muzicd (ca gt in
arhitectura) doar prin corelalia pdrlilor.

Logica muzicald se explici ca o logica a legdturilor gi relaliilor func{ionale, care permite depSgirea

caracterului discret gi a discontinuitSlii qirului sonor, invingerea naturii temporale continue a acestuia, logica
muzicald devenind baza silucturlrii procesului muzical.

Principiul sistematismului fiind o calitate specificd, inerentd percepliei noasffe gi muzicii, exprimd atAt

insugiri subiective, cAt gi obiective.

i
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Capacitatea perceptiv-structurald raportatl la muzicd reprezintdo calitate dinamicd gi arat[ o tendin{d de

dezvoltare, care, bineinfeles, are gi anumite limite. Din aceastd cauzS legile logicii muzicale sebazeazdpe

criteriul volumului de percepere (volumului de atenlie) gi dimensiunii constante a acestuia. Astfel, in muzicd

se respect6 anumite proporfii, legile simetriei, corespondenlele tematice, corelaliile tonal-modale stabile.

Deoarece perceperea noastrS imparte intreg procesul muzical in pdrli, in etape contrastante, diferen{iind

elementele principale qi cele secundare ale acestui proces, crealia muzicala ni se infdlige aza ca un organism

rzolat,ca un sistem ierarhic bazatpe sistematismul relajiilor dintre mijloacele expresive, dintre eletnentele

limbajului muzical. Aceste rela{ii pot fi observate la toate nivelurile sistemului gi reprezintl tipul de reialii

subordonatoare fa15 de un element central:

) nivelul organizdrtimodale (EC - centrul gravitalional al modului sau scara acestuia)'

Unul din principiile logico-constructive specific muzicale este interacliunea dialecticd a tendinfelor de

stabilitate qi instabilitate. Acest principiu s-a manifestat cel mai timpuriu in domeniul organizdrii indllimilor

gi anume in sistemul modal al gdndirii muzicale.

Noliunea de sistem modal a fost propusa de Iu.Tiulin qi definegte unul din sistemele organizdrii muzicale.

Ea se bazeazd pe legile specifice ale acusticii care funclioneazd,in materia muzical-sonord, precum 9i pe

legile percepliei muzicale.

Bergadskaia definegte sistemul modal drept un sistem gramatic al limbaiului muzical care determinii

co-sttbordonarea <cuvintelor muzicale> fiind o condilie importantd gi necesard pentru comunicare, pentrtt

manifestarea semanticii in muzicd (103).

Agadar, sistemul modal este un sistem de diferenjiere qi subordonare reciprocd a sunetelor rcaltzatla

nivelul gAndirii muzicale in genere.

Spre deoseb *e de sistemul intonalional al operei muzicale, care cuprinde tot ansamblul de corelalii ale

sunetelor, sistemul modal include numai elemente intonafional e ttpizate qi le diferenliazi intr-un mod logic,

evidenfiind latura lor calitativ6, incepAnd cu structurile modale elementare, cu cele mai simple relalii func{ionale

gi termin6nd cu formafiuni modale sintetice, cu diferenlieri funclionale complexe. Principiile sistemului modal,

exprim6nd legile logice ale gandirii muzicale, se manifestd la nivelul organizarii modal-tonale a crealiei

muzicale.

Sistemul modal al g6ndirii muzicale se manifestS prin prisma organizdrii modal-tonale, care, 1a r0ndul ei,

este reprezentatd de diferite structuri modale (modul in sens restrAns gi tonalitatea fiind unele din acestea)

Dacd modul este un principiu general care aclioneaza qi se reflectd in sistemul modal sau tonal,

organizarea modal-tonali pune in acliune legea sistematismului intonalional-func{iona1 in domeniul

fenomenelor muzicale, incepand cu intonalia primard pdnd la structura modal-tonald a fomrelor ciclice mari.

Ambele aceste categorii sunt destul de abstracte gi reprezintd corelalia unui principiu logic 9i a materializdrii

acestuia intr-o formd concretS.

La un nivel inferior in ierarhia fenomenelor modale se situeazd structurile modale care reprezintd

sisteme melodic-armonice tipizate gi concrete bazatepe legaturile gi interactiuniie tonurilor 9i a consundrilor'.

Structurile modale exprimd in forme concrete principiul general al modului. Structura modald reprezintd o

unitate constructivd axatd pe autonomizarea tonului central sau a consundrii centrale (in modurile tonale)

t
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jau prin respectarea riguroasl a anumitei scdri sonore (in cele modale). Pentru fiecare varietate a structurilor

::iodale este caracteristicd diferen{ierea funclionaldbazatd pe relaliile subordondrii elementelor.

Structurile modale concrete, la r6ndul lor, pot fi destul de variate, incep6nd cu structurile modale ele-

:rentare primare, avAnd cele mai simple relalii funclionale, gi termin6nd cu formaliuni modale sintetice care

:osedi o diferenliere funclionalS complexS. in muzica orientalE (rAga indiand, mugamul, maqamul gi macomul

..i popoarele arabo-persane qi turcice), in muzica bisericeascd rusd (sistemui glasurilor - ehurilor, spre exemplu,

.n cAntarea rusa (3HaMeHHoro pacuena>) culfura muzicald a format nu numai structuri modale obignuite, ci gi

.rsteme de formaliuni intonafional-modale qi tematice stabile, sisteme de formule intonalionale tipice.

Clasificarea structurilor modale, reieqind din diverse criterii de clasificare este propusd de S.Grigoriev
r ezi ll'7 , p .17 \. Ele pot fi diferenliate in felul urmdtor:

. dupd tipul qi potenlialul artistic constructiv:

- structuri universale
* structuri subordonate;
. dupd tipul de organizare:

- structuri simple gi complexe;

- structuri restr6nse (oligotonice) gi extinse;

- structuri diatonice qi cromatice;

- structuri monotonicale gi politonicale;
. dupl sfera de raspAndire:

- structuri proprii muzicii folclorice sau celei profesioniste;
. dupd tipul de facturd:

- structuri monodice qi multivocaler.
No{iunile de mod, sistem modal gi structurd modald sunt foarte apropiate gi definesc fenomene ierarhice

rnterdependente.

Agadar, modul este un sistem ce reprezintl relafiile dintre structurile melodice gi armoniile specifice.

Unul din principiile generale ale relaliilor modale il constituie diferenlierea calitativd a centrului in comparalie

cu periferia modald. Interdependenla periferiei modale qi a centrului modal se defineqte ca tindere gi rezolvare

a elementelor instabile cdtre centrul stabil. Pentru definirea acestor relalii, V.Sereda (173,p.31-33) propune

incd o noliune cu caracter universal - coordonarea modall, care, in opinia savantului, se realizeazd. in doud

tbrme: foma armonicd gi cea melodicd.

Structura modalS posedd doud caracteristici esenliale:

- caracterul stabil al tipurilor de legdturi modale, diferenlierea funcliona15 a tonurilor qi a consundriior;

- existenla formei concrete a modului si, inainte de toate, a anumitei scdri modale.

Iu.Tiulin spunea cd modul este un sistem de corelalii ale sunetelor scdrii sonore bazAndu-se pe legdturile
potenliale reciproce ale 1or. Aceste legaturi in general se exprimd preponderent prin subordonare, co-subordonare

(conogvuHenze), prin tinderea sunetelor instabile spre cele stabile, prin tendin!adebaza - subordonarea

(tinderea, gravitalia) fa!5 de o tonicl armonicd stabilS (193). Tiebuie, ins5, s[menlion5m cd structura modal5

aratd, mai intAi de toate, relaliile funclionale reciproce intre sunetele scirii date in timp ce scara sonord a

rnodului este doar un sistem de cbmponente sonore, <un sortiment dat de sunete < (Iu.Tiulin), folosite intr-un

t ,4l.te clasiJ)cdri ale sistemelor Si ale structurilor modale vorf prezentate in capitolul 7
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sistem melodic dat, f6r6 ca aceste sunete sd fie supuse unei organizdl determinate sau unei indllirni tNe

Noliunea de scard nu trebuie utilizatdin locui celei de mod (lucru intAlnit in unele lucrdri muzicologicer'

deoarece aceasta din urmd trebuie neapdrat sd presupund un oarecare principiu structural de organrzare

Agadar, modul ca un sistem intonalional-sonor se deosebegte calitativ de scard; la rdndul ei, scara sonora nu

epuizeazd,tot ansamblul relaliilor sonore care caracteizeazdmodul, ci numai stabileqte ordinea sistematicd a

rreptelorl . Modul este <<unfel de afi>> aplicat sc[rilor muzicale (42).

Tipul concret al structurii modale se realizeazdin forml de tonalitate, sau, mai exact, de modotonalitctte

(ra^orouarbHocrb temen introdus de B.Iavorschi). Aceastd noliune definegte structura modala intr-o pozilie

sonorr absolutd din punct de vedere al ini[imii. in acest caz modul obfine o semanticd qiun colorit concret.

Trebuie sd avem in vedere c6 noliunea de modotonalitate nu coincide cu cea de sistem tonal (in aspect

teoretic), deoarece ultima definegte un tip special de relalii prezente in sistemul modal-atmonic 9i are o

semnificalie specificd.

Noliunea de modotonalitate reunegte doud noliuni importante ale teoriei armoniei - modul qi tonalitatea

- luate separat, fiind abstraclii gtiinlifice. in sens practic fiecare mod are o inallime concretd, adicd - se

manifesti intr-o tonalitate concretd, qi, invers, fiecare tonalitate se rcalizeazd intr-un mod concret. Trebuie.

totugi, s6 avem in vedere cd exista qi o excep{ie importantd- in cazurile cAnd noliunea de tonalitale defifleqte

un fenomen mai larg - sistemul tonal-armonic, caracterrziind un principiu general al organiz[rii armonice.

ConcluzionAnd cele expuse mai sus, vom observa cd se stabileqte urmdtoarea ierarhie a fenomenelor

modale, care reflectd trei aspecte gnoseologice:

1. modul ca reprezentant al sistemului modal al g6ndirii muzicale care funclioneazdlanivelul conqtiinfei

social-muzicale, al g6ndirii gi percepliei muzicale;

2. structura modai-tonal6 care este o intruchipare material[ generald a modului, realizatdin mai nTulte

forme gi variante ttpizate;

3. modotonalitatea ca o formd a structurii modale; ea este individualizatd, concretd,realizatain sunarea

intonalionald, are o stare modald concretd qi o pozilie exactd dupl inallime'

1 Problemct corelaliei modultti Si a scdrii modale va.fi exantinatd mai detaliat in capitolul t
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Capitolul 4

F unctiile qi funclionalitatea in structura mo duld.
Te o ri a altern ativ itdlii fun cyio n ale

f L Funclionalitatea Si tipologia funcliilor. Teoria funcyiilor modal-tonale

Noliunea de functie este o nofiune importantd a teoriei sistemice, care subliniazd rolul interdependenlei

:eciproce a elementelor sistemului. Acest termen provine de la cuvAntullatinfunctio ce inseamnd activitate,

:'ealizare, indeplinire, corespundere. Goethe atratatfunclia ca o <existen!6 inchipuitd in acliune>r . in teoria
.rteraturii noliunea de functie defineqte corelalia unui element al intregii structuri cu celelalte, corelafie ce

:usl.ine existenfa structurii ca atare.

Sunetul sau acordul separat nu poartd o semnificalie in sine, ci reprezint[ o func]ie determrnatd de

.ocul gi pozilia ocupatd intr-un sistem dat. A.Pagcanu menlioneazdcd <esenta funcliunii este de naturd
:sihicd, subiectivd, ea este inveqm6ntarea, pe care noi o reflectdm sunetului, ajuns in conqtiinfa noastr6.
intr-o anumitl ambianla>> (54, vol.I, p.21).

GAndirea muzicald se caracterizeazdprininteracliunea mai multor sisteme de organizare a materialului
:ruzical: sisternul ritmic, sistemul armonic, sistemul timbral, compozilional etc. Fiecare din ele posedd o
:irnctionalitate specificd care se manifestd prin diverse principii de organizare a sistemului respectiv2 .

Iu.Holopov (198,p.242) diferenliazd c6teva tipuri de funclii armonice qi anume:
I. funcliile modale (care se manifestd in sistemele modale monodice);
II. 1. funcfiile tonale (proprii muzicii din secolele XVII-XX gi de la inceputul secolului XX);

2. funcfiile liniare (extrapolarea unor insuqiri ale liniarismului melodic asupra acordurilor);
3. fincliile coloristice (sau fonice);

IIL alte funclii sistemice.

Dupd cum observd Gh.Firca, <funclionalitatea este acel dat al structurii qi una dintre acele noliuni ce

au evoluat odatd cu schimbdrile petrecute in cAmpul practicii muzicale, astfel inc6t sensul inilial- subinleles
de Ia inceputurile afirmarit armonicului dar definitiv statornicit in teoretizdrile riemanniene - s-a imbogdtit,
rplicAndu-se in egal5 mdsurd unei armonii neclasice, dar derivate in continuare din aceasta, cAt gi unor
t'enomene structurale care ignord (sau par s[ ignore) armonicul, dar care constituie premise importante
oentru descoperirea unor noi drumuri in s0nu1 multivocalitalii, implicit in cel al armonicului> (28, p.1a6).

inbazafiecdrui sistem (inclusiv a celui modal in sens general) se afl[ principiul dependenfei func{ionale
intre elementul central gi cele derivate din el. Paqcanu scria cd funclia este <caracterul, impresia produsd,

sensul pe care il acorddm, ierarhizarea gi interdependen{a (atractie, neutralitate sau respingere), rezultate intre
Itn sunet sau un acord prin raporturile sale cu celelalte sunete sau acorduri cu care se ini5nfuie>> (54, vol.l,
p.21). in structura modald acest principiu se manifesta prin corelatia tendinlelor de stabilitate qi instabilitate,
a celor de izolationism gi de deschidere tonald.

in sistemul modal aclioneazd, anumite legdturi muzical-semantice care asigurd unitatea qi logica
intregului qi se realizeazdprinintermediul funcliilormodale. Deoarece existd mai multe forme de manifestare

Citat dtrpd: 198, pag.236.

strtr rnai nticii) in nlte capitole.
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a modului, existr qi diferite tipuri de funclii modale. Sistematica funcliilor modale depinde de elementele

sistemului modal concret'

in sistemele modale monodice gi in cele modal-tonale predomind, de obicei, diverse principii de organizal'e

a modului - modaiismul (principiul scalar) gi, respectiv, tonalitatea (principiul gravitalional). Uneori ele pot

sd se combine. Monodia, spre exemplu, manifestdinsugirile sistemului melodico-modal cu o tendinld reliefatd

spre alternanla tinderilor modale. Realizarea principiului de modalism in modurile armonice se manifestd in

muzica secolelor XIX qi XX in fenomenele armoniei natural modale 9i a celei neomodale'

pentru aprecierea insuqirilor sistemului modal (in sens general) are impoftan!6 qi forma de prezentare a

elementului central (EC) care poate fi un sunet sau un acord (o consunare)' Respectiv' trebuie sd facem

deosebire intre funcliile melodice (intr-un mod melodic) sau armonice (intr-un sistem modal acordic, tonal)'

Modelul funclional-melodic sebazeazdpe inconjurarea melodicd a elementului cenhal; modelul funcfional-

armonic - pe evidenlierea qi accenfuarea EC pe baza contrastului armonic'

Funcfia modal-melodici defineqte rolul sunetului melodic generalizat in sistemul relaliilor melodice

generalizate; func(ia modal-armonic[ arat6 rolul consundrii in sistemul corela]iilor anumitor consundri

(a corelaliilor acordico-armonice). Funclionalitatea melodicd se bazeaz6 pe legdturile lineare ale sunetelor;

cea armonica - pe inrudirea acusticd a sunetelor 9i a consundrilor.

Funcliile modale reflectd legdturile sonore caracteristice gi interdependeniele dintre elemente sistemului

modal-tonal. Succesiunea diverselor elemente funclionale genereazdcombinalii numite turalii (cele folosite

in incheieri se numesc cadenle). Schema turaliei funclionale armonice principale in muzica clasicd (T s D

T) prezintl o form6 stabild gi cuprinde treifaze,care realizeazd principiul formei ternare afazelor' Aceastd

triad6 seam6n6 mult cu sistemul ternar perfect din teoria medievald, c6.nd qi in domeniul ritmului mdsulile

gi formulele ternare erau apreciate ca perfecte in conformitate cu simbolica num[rului 3 (Sancta Trinita)'

Mecanismul structurii tonale clasice sebazeazdpe corelaliile celor trei funclii - <balene> ale armoniei

clasice - tonica, subdominanta (termenul lui J.-Ph. Rameau) gi dominant a. caractetrzarea insuqirilor acestor

funclii este propus d de L.Mazei in lucrare a Problemele armoniei clasice ( 1 5 I ), care menlio neazd ca:

L tonica (T) este centrul stabil; dominanta (D) prezintd o instabilitate activ6, orientatd unilateral;

subdominanta (S) arata instabilitatea liber[;

2. funcliile au un caracter universal generdnd reprezentanli principali 9i secundari ai respectivelor

grupuri funclionale (numai tonica ca purtdtorul funcliei primare este unic6, ca argumentul in matematica,

pe c6nd dominanta gi subdominanta pot clea grupuri funclionale).

Elementul central - adic6 T - in armonia clasicr devine un model pentru construirea celorlalte acorduri

acestea reproduc6nd atit structura intervalica, c6t gi insugirile concrete ale T' Spre exemplu, existenla celor

doua variante ale elementului central (te4a mare gi terJa micd ne dau 2 variante de trisonuri) std la baza

contrastului stdrilor modale, subliniind rolul majorului qi al minorului ca antipozi semantici). Iu.Holopov

(Z0Z) adedus in consecinfa acestei antinomii a terlelor, realizatein element central, insugirile principale ale

sistemului tonal clasico-romantic :

- existenla a celor doud stdri modale (major qi minor),

- predominarea scdrii heptatonice stabile,

- principiul monotonal al gindirii muzicale,

- structura terlard a celorlalte acorduri,

- diferenlierea elementelor instabile dupS funclie,

- ierarhia inrudirilor tonale.
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lu.Holopov considerd ca insuqirile tonal-armonice concrete ale elementelor sistemului tonal determind

particularitdlile lui funcfionale, precum qi procedeele concrete ale organizirii acestui sistem. Ni se pare

importantd gi ipoteza savantului, conform cdreia poate fi construit un sistem tonal nou bazatpe un alt

element central. Drept dovadd in favoarea afirmajiei sale el rcalizeazdintr-un mod ipotetic-deductiv sistemul

tonalitllii disonante a lui A.Skiabin. Experimentul lui demonstreazd cd sistemul tonal poate evolua,

modificAndu-se concomitent cu reinnoirea elementelor'

invdldtura despre funcliile modal-armonice serveqte drept fundament al teoriei funclionale. in aceastd

teorie existi anumite direclii, carctrateaza problema diferenfierii funclionale gi a repartizirii acordurilor in

grupuri funcfionale intr-un mod variat. Dupi cum se gtie, in teoria clasicd tonica gi ceielalte funclii modale

in forma lor concreti alcdtuiesc sistemul complet al treptelor principale gi al celor secundare in majorui

natural sau armonic qi in minorul natural sau armonic, ceea ce creeazdsistemul major*minor completl . in

acest sistem in corelalia majorului gi minorului sereahzeazd simetria acordurilor gi raporturilor acestora pe

baza cdreraa fost propusi gi teoria opoziliei armonice a modurilor (A'Doljanski).

De problema distribuirii acordurilor in cele trei grupuri funclionale s-a ocupat P.Ceaikovski (216) care

menliona ci in major s-au format urmdtoarele grupuri:
. grupul tonicii care cuprinde acordurile treptelor I 9i VI;
. grupul dominantelor care cuprinde acordurile treptelor V 9i III;
. grupul subdominantei care cuprinde acordurile treptelor IV, II qi VI.

Aceastd opinie sebazeazdpe principiul modului alternativ-paralel, caracteristic pentru cultura muzicald

rus5.

B.lavorski se afl6 pe aite pozilii (impdrt6gite ulterior qi de M.Etinger). El considerd tonica unicul

eiement central al modului, care este reprezentat numai pri.n intermediul treptei 12.

Problema grupurilor funcfionale o pune in disculie gi L.Mazel (vezi 151,p.272-274).

Dupi cum se qtie, in practica europeana in limitele grupurilor funclionale secundare s-a format qi o

scald a intensit6lii funclionale (S: VI-N-II; D: III-V-V[).Indiciile funcliilor sunt binecunoscute:

Distribuirea pe grupuri nu se limiteazdla aceasta qi poate constitui o problema actuald in condiliile

sistemului diatonic, dar mai ales in ale celui cromatic. De exemplu, DD care reprezintd grupul acordurilor

irnprumutate din alta tonalitate poate servi qi ca reprezentant al grupului subdominantelor cromatice din

tonalitatea principalS.

Tonica in calitate de element central se manifestd in condilii intonalionale qi contextuale specifice' Pentru

expunerea efectiv[ a tonicii sunt necesare:

- accentuarea metro-ritmic6;
* predominarea cantitativd a acordului (sau

prelungitd pe el;

- corespunderea cu stereotipul structural;

sunetului) central realizatd prin repetarea sau oprlrea

1 Deosebit de cliferitele tipuri de sisteme major-minore integratoare care vor fi examinate in capilolul 10.

) Noi intpitrtdsirn oceastd opinie si considerdm sistemttl indicaliilor bifmclionale propuse tn cunoscutul Manual de armonie (125 si 75)

perimat, vulnerabil Si depdsit.
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- rolul elementului concluziv sau gravitalional al construcliei muzicale. Sub acest aspect tonica poate

fi rcalizatd caJinalis sau ca pol gravitalional.

Astfel, pentru realizarea funcliei tonicii au impoffan\it a$t criteriile calitative, cit qi cele cantitative.

in muzica clasico-romanticd tonica, de reguld, rcprezintdo consunare consonant6, care indicd momentele

de relaxare; in muzica contemporand in calitate de tonicd poate apdrea orice consunare, inclusiv una disonantd.

in construc!ta mtzicald tonica exercitd un rol speciflc:

- exprimd stabilitate fiind un fenomen primar;
* poate caracteiza structura modala concreti - acea pe care ea o reprezintd.

Spre exemplu, starea modului major sau minor se apreciazd auditiv deja dupa sunarea trisonului tonicii.

Existd qi alte condilii care determind insuqirile tonicale ale consundrii. Ele depind de unndtoarele conditri:

1. tipul acordului gi starea melodicS a acestuia;

2. gradul de consonanJd a acordului (prezenla consonanlelor reale sau a celor latente);

3. fenomenul <aqteptdrii>: tonica apare intr-un mod logic ai firesc in rezultatul dezvoltdrii.

$2. Forme Si procedee de realizat'e a tonicii

Cum am menlionat mai sus, tonica nu este in mod obligatoriu o consunare consonantd (mai ales in

muzica contemporand), insd ea reglementeazd dinamismul procesului dezvoltdrii armonice. in acelagi timp,

complicarea acordului de tonicd reflectd legile generale ale evoluliei acordicii. imbogalirea organizdrii sonore

sub aspectul indllimii are un caracter dialectic, limbajul armonic evolulionAnd in acest proces <<in zigzag>r.

spre acumularea fondului intonalional-sonor gi apoi prin <scoaterea complexit6tii>, spre stmplificarea lui.

Profilul dinamic analogic caracterizeazd gi procesul dezvoltdrii armonice in compozilia muztcald. Destinderea

inseamnd, de reguld. tonica.

Diversitatea de forme a consundrilor de tonicd se reflectd in diferite clasificdri ale acestora. LSposobin

(vezi: 1 17,p.135) propune de a diferenlia tonici <veritabile>> qi <condifionale>. Tonici veritabile, in opinia

savantului, sunt doar trisonurile majore qi cele minore cu rdsturnirile 1or. Tonicile condilionale sunt numite

de el qi tonici locale. impartagind in linii generale pozilia lui I.Sposobin, S.Grigoriev precizeazd cd ttnele

tonici disonante evident fac parte din grupul tonicilor veritabile. in plus, termenul <tonici condilionale

locale> se intrebuinleazd qi intr-un alt context * cAnd este vorba despre sistemele modale alternative. De

aceea S.Grigoriev (117,p.136) propune o modificare a clasificdrii tonicilor. in opinia lui existS:

1. tonici veritabile care,larAndul lor, se divizeazdin doud grupuri:

- tonici absolute sau primare: trisonurile majore qi minore complete sau incomplete;

-tonici modificate: consundli de orice grad de disonan\dbazatepe trisonuri majore gi minore (vezi exemplul

19 in care este citat un fi'agment din piesa Ecstasy de Franck Bridge unde sund T, cu sextd gi secundd);

(Exeurplul 19)
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2. tonici condilionale care includ orice consundri disonante de stmcturd terlar6 sau nete\ard fdrd analogii

--rr trisonurile majore sau minore (vezi piesa Lamentarea calmd din ciclul l0 preludii de O.Messiaen care

.ncepe gi se termind cu (<un acord de tip dominantd> specific pentru stilul acestui compozitor. Exempiul 20 ).
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(marquez le chant et la viri-irrlerieure)
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Gradul de stabilitate a modului (in sens general) in mare mdsurS este determinat de pozi+ia tritonului

(<:ra4onoe rorroxeHue rpurouu). Aceastd problema (pozifia modald a tritonului) este o problema-cheie in

disculia despre stabilitatea sau instabilitatea modului.

Rezolvarea tritonului determind gi gradul de stabilitate a tonicii. Ideea rezolvdrii tritonului care devine un

element de bazd al structurii modale, a fost emisa de B.Iavorski. Concepfia lui Iavorski este una intonalionald, cu

toate cd teoria sa se numegte <<teoria ritmului modab>r . Tritonul, dupd considerentele lui B.lavorski, se rezolvd in

doua feluri: ca o structurd <<monom>> qi ca o structurd <binom>. Sistemul monom este binar, cel binom - tetnar.

Dtrpd pdrerea lui Gr.Viranovski (113), ideea sistemului intonalional-modal sebazeazd pe prezenfa

funcliilor acustice qi a celor intonalional-melodice.

Rezolvarea dubla a tritonului oferl gi posibilitatea construirii aga numitului <duplex-mod> (<AaaNlu-

naA>>), dupd lavorski, in care existd gi funclii tonale specifice (T gi duplex-T se afldla o distantd de triton,

la fel - qi S qi duplex-S, D qi duplex-D). Exemple de tonicd din duplex-major pot fi gdsite din abundenld in

crealia lui A.Skriabin (vezi exemplul 21 : in piesa D orinla op.57 nr.1 acordul incipient este dat cu intArziere;

exemplul 22: Preludiul op.67 nr.2 se incheie cu acordul duplex-tonicii).

IPresto]

Ideile generole aleacestei teoriisunt expusein: l5l (pp.276-283),in 152, 109, 111, 112 Si 208.
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in prezent in teoria armoniei existd sisteme de indici funclionali speciali pentru cifrarea acordurilor

Jin tonalitatea tradilionald si, aparte, din cea lSrgita.

Sc hem a i nd icati ilor.fiutcti o na I e

(dupd Iu.Holopov. cu precizdrile noastre);

I. S e m n el e fo I o s it e p e n tr u c ifr ar e a fa n c {iil o r tr adili o n al e :

Z - tonica, D - dominanta, S - subdominanta (trisonuri)

DD - dubla dominantd, SS - dubla subdominantd

Df - dominantseptacordul cu sexti ajustatd, Dq - dominantnonacordul

Ta, Do sau Sa - sextacordurile funcfiilor respective
*I- 

tonica major[
o T tonica minor[
To , Dr,S, - paralela (relativa) cu T, D, S

\-pJ---- S-D secundatdcdtte S (curezolvare)

LpIn : D -D secundard cdtre S ({Erd rezolvare in tonica acesteia)

I

Y

.t

Tp <- ,2-l - D secundard cu acfiune inversd, adicd pregdtitd prin tonica sa

f ' ,ou t's -:rinicacu cvinta ridicatd

f' sau T b5- tonicacu cvinta coborAt[

r:t''
f : r'3
t' - / t) 

- tonica frrd ter!6

J : 5trl - subdominanta {Erd prima

'y'- S' : Na sextacordul napolitan, 
n'IIu

II. Semnele specifice folosite pentru cifrarea funQiilor
in ton ulitatea ldrgitd :

N - treapta a II frigicd (napolitand)

M- medianta mare (treapta a III majorl)

nr - medianta mica (treaPta a III b)

I/- submedianta mare (treapta a VI b in major)

w subrnedianta micd (VI majori in major)

DM - medianta mare din tonalitatea D (VII major6 in major)

L lidica (II majord)

A - atacta de jos (VIIf) ryII#) 
I

V- atacta de sus (II) (II b)

-l - tritonanta (IV# :Vb)'?

; Ata.to terntenul teoreticianului polonez T.Zelirtski (vezi: Holopov, 198' pag.404)
: Tritonanto tennenul lui Z.Karg-Elert (vezi: Holopov, 198, pag.318).
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III. Funcliile din duplex-mod I :

D - duplex-dominanta dubla (tritonanta pentru D )

ID - duplex-dominanta (tritonanta pentru D)

S - dupiex-subdominanta (tritonanta pentru S)

T duplex-tonica

$ 3. Teoria alternativitdlii funclionale
Teoria alternativit6lii modale2 (incd o realizare a muzicologieiruse, elaboratd de Iu.Tiulin,vezi'.193,

capit.4) sebazeaz{ pe principiul variabilitdqii funclionale realtzate prin corela{ia factorilor integratori ai
tonalitdfii. Aceste fenomene se manifestd la doud niveluri:

- fluctuafia func{ionalS in contextul monotonal, cu tendinla spre deschiderea tonald;

- tratarea func(ionalS ambivalentd in contextul modulatiei.
Deplasarea centrului sistemului la un alt nivel al ierarhiei poate fi tratatd sub mai multe aspecte:

Ieruthizatea structurii tonale denotd, in consecintd, caracterul multilateral al relaliilor funclionale si,
viceversa, relaliile functionale multiple inseamnd o ierarhizare potenliald a structurii modaie.

Acest factor ingreuneazd rezolvarea problemei legate de corelatia dintre cenfl'ul qi periferia sistemului
modal' in mod se pot forma centre locale - tonici locale condilionale care indeplinesc roiul tonicilor in
subsisteme, gener6nd relalii locale de subordonare intern6. Aceste subsisteme sunt considerate celule modale
secundare care au legi funcfionale interne. La r0ndul lor, ele se coordoneazdprin intermediul legatullor
strllctural-functionale cu centrui general, precum gi a celor dintre ele.

Teoria alternativitSlii funclionale decurge din ambivalenfa subdominantei descoperitd de H.Riemann:
subdominanta in contextul respectiv poate primi pentru un timp funcliile tonicii, devenind tonicizatd, adica
poate produce tonicalitate temporarS, in muzicologia contemporand se argumenteazd mobilitatea qi variabilitatea
fiecdrui element al discursului muzical, al formei muzicale. Existd gi o teorie a variabilitalii funcliilor altema-
tive in forma muzicald'care aparline lui V.Bobrovski (104). in teoria armoniei aceastd idee s-a ndscut cu mult
mai devreme,in 1937, in lucrarea lui Iu.Tiulin invalatura clespre annonie (i93), in care sunt formulate
postulatele principale:

1' capacitatea funcliei fiecdrui sunet sau a fiecdrei consundri de a trece in antipodul sdu funcfional;
2.largirea noliunilor de stabil qi instabil;
3. relativitatea sprijinului modal gi corelatia dialecticd dintre repaus qimiqcare, dintre centralizare gr

deschidere modal5.
Funcliile modului ierarhizatpot fi generale sau alternative, mobile (I.Sposobin foiosegte termenul

ftLnclii mobile, av6nd in vedere raportul cu tonica locald).

t Dtrplc.r-nod <d6ailLObt-.t0d)t tcnnenul ltri lavot.skt.
) fn acest paragra.fnoliuneu tle mocl sefolosesle tn senstrl general explicat in capirohtl 3 (ca sistenr cle organi:are a indtlintilor)
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Structura funcliilor generale, principale este o structurd riguroasd, extensivd, stabild, schimbarea ei

--.ce spre modulalie; structura funcliilor alternative (variabile, fluctuante) este neconstantd, schimbdtoare.

..:ribila, intensiv[, provocAnd o permanentd re-evaluare logicd a elementelor.

Reinterpretarea funclionald a unui sunet sau a unei consundri, care obline semnificafia de tonicd locald,

: r rlateazd ca tonicalizare (spre deosebire de <tonicitate>, adicd de calitdlile tonicii principale) gi genereazd

:sa numita tonicalitater , adicd calitatea tonicii locale, temporare; in muzicologia rusd existd doua denumiri

- l'espunzdtoare - tonicitate (rouuuuocrr) qi tonicalitate (roHuxa:nuocrr). Tonicitatea defineqte existenla

:.diciiior tonicii, tonicalitatea - capacitatea de a indeplini rolul sunetului (consundrii) de sprijin temporar,

ronicalizarea fiind procesul insuqirii calitalilor de tonic5.

Formula ceiulei modale subordonate, secundare in condiliile alternativitdlii funclionale poate fircalizata

.'r numai in sfera diatonicd, ci gi in cea cromaticd (spre exemplu, in polidiatonica). insa in toate cazurile este

,rsolut evident cd fenomenul alternativitSlii, fluctualiei funclionale sebazeazdpe similitudine, pe asemdnarea

*rrrctionala a turafiilor armonice diferite inrealizarca lor concretd gi in condilii sttucturale variate.

in cazul cAnd se manifestd funcliile altemative, relaliile sunetelor sau consundrilor secundare imitd reiaiiile

..r context dtatonic, pe c6nd inflexiunea sebazeazdpe relaliile cromatice. Procesul alternativitilii funcfionale

.: desfdgoard intr-un mod foarte simplu: fiecare treaptd a modului poate fi tonicalizatd, devenind tonicd

.lcala, temporard (atunci c6nd exista condiliile contextuale necesare). in afara de aceasta, au imporlantd gi

--ondiliile acustice gi cele intonalionale care permit de a face analogii intre relaliile acordurilor cu funcfii

:rincipale, pe de o parte, gi a celor cu funclii alternative, locale, pe de altd parte.

Spre exemplu, dominanta indicd tinderea spre tonicl b azatd,pe legile acustice. Fundamentala dominantei

rste una din primele armonici ale tonicii, iar tendinla gravitaliei modale este orientat[ dinspre armonicd drrect

spre tonul fundamental,realizdnd legdtura de inrudire acusticd de cvinte: tonurile combinatorii diferentiate

:ltensificd in cvintd anume sunetul de jos, iar in cvartd - cel de sus. Tonica, la r6ndul ei, exprimd tinderea spre

snbdominanta (din acelaqi motiv).
Uneori, rolul func(iilor principale in mod trezegte analogii cu situalia de trai in familie: sub aspect

acustic tonica este derivatd din subdominantd (parinfii tineri sunt copii parinfilor bdtr6ni), dominanta este

Jerivatd din tonica (la rAndul lor pdrinfii tineri au copii). Astfel se creeazd o ierarhie: S - ca bunici, T - ca

ldrin{i,D-cacopii).
Schema relatiilor aratd rolul funcfiilor principale in forma urmdtoare:

membrul care coordoneazd
relatiile rnodale. in sensul I in sensul acustic, I membrul

acustic este mernbrul I menrbrul mai tare I cel rnai slab
intermediar

unde T:D->S

Exist[ qi o analogie geometricS, care poate clarifica teoria lui Iu.Tiulin. Ea este propusd in lucrarea lui
L.Mazel gi este ilustratd de o schemd, care poate frtratatd ambivalent in dependentd de punctu1 de vedere,

irt lintlta artglezi toniciznlion.
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- unde se afla suprafala mai apropiatd, cAnd reprezentarea volumului este datd pe plan? Un conus <tdiat>

la v6rf sau o camerd cu peretele din spate indepdrtat in perspectivd?

in general, ideea alternativitatii funclionale este destul de reald, ea corespunde unui fenomen muzical
specific Ai se dezvoltd in practicd - in structurile modale sintetice, sintetizatoare (alternative sau major-
minore). Fotma deosebitd (verlicala) a alternativitajii gi a sintezei funcfionale gisegte continuare in fenomenul
policombinafiilor, incepAnd cu polifunclionalitatea qi termin6nd cu politonalitatea.

in practica muzicald alternativitatea modald a produs qi fenomenul modurilor derivate cu centrul deplasat

cel mai frecvent pe D (aga numitele moduri de dominanta dupa terminologia lui I.Sposobin, sau moduri
ambigui dup[ A.Kuqnarev). Un exemplu elocvent al modului derivat (de D) prezinta modul spaniol tipic
(folosit qi de J.Turina in piesa Cordoba in sdrbdtoare parlial citatd in exemplul 23) L.Adam care a elaborat
teoria modurilor derivate menlioneazd printre acestea gi modul de mediantd superioard (vezi 90).

t
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- apitolul 5

Factura Ei tipologia ei. Conducereavocilor
F iguralia. Sunetele neacordice

S t. lesdtura muzicald si modurile de organizare a ei

Ansamblul componentelor sonore ale muzicii

..:1-intonaliona16 formeazd (esitura muzical[.
care servesc dreptbaza acustico-substanliala 9i mate-

fes6tura muzicalS are douS forme de structurare - organizarea qi structura. Organizarea

::ecific de orAnduire care cuprinde tot ansamblul de procedee compozilionale concrete precum 5i

:e bazacdrora se manifestd aceste procedee. tn lesdtura mvicaTa organizatea se reallzeazd 9r pe

este un fel

principiile
r erticald gi

:e orizontald.

Una dintre formele de organizare a lesdturii muzicale este factura.

Cuvdntul/a cturainseamnd in limba latind prelucrare (de lafaceo * aface, a produce. a tbrma' t'actor

- ce1 ce face). "prin facturd muzicalb se inlelege unitatea tuturor mijloacelor de expresie prezente int:-o

.,rcrare ce ajutd la reliefarea conlinutului muzical"r . Factura nu se realize azd arbiffat, ci in procesul intoniili

-.Mazel numegte factura "stratul corporal al muzicii". Factura exprim[ structura concret[ a tesiturii

muzicale, ea este o form6 de expunere a acesteia. Interpretarea facturii in calitate de strucfurd a tesarurlt

:ruzicale se reflectd in definilia propusl de Iu.Tiulin conform cdreia factura este "ansamblul procedeeior

Je expunere a materialului muzical reflectat in lesdtura muzical5" (194, p'6)'

Totuqi, structura !es[turii muzicale reflectd aspectul specific al otganizdrii, deoarece demonstreazi

ru numai componenta, dar gi interacliunea tuturor elementelor funclionale qi a componentelor intregr'rlur

artistic in spaliul muzical, baz6ndu-se pe aprecierea relaliilor intre acestea dupd proiectarea lor in perceptia

loastrd. Aceasta reprezint[ tendinla sistematizatoare caracteristicd pentru gindirea muzicala (la fel ca 5i in

Ienomenul modului), funclionalitatea, ins6, in acest caz avdndun caracter speciflc'

Iu.Holopov (198, p.99) scrie cd "factura este lesdtura sonord a lucrdrii muzicale luatd sub aspectul

construcliei ei qi interacfiunii vocilor componente (aceastd noliune include gi intreg aspectul timbral a1

muzicii),'. Este foarte importantd qi dependenla facturii de perceplia noastrS, fenomen menlionat pentru

prima dati de E.Nazaikinski. Muzicologul moscovit ldrgegte de asemeni gi sensul noliunii de facturd

pdnd la fenomen sonor consemnAnd cd "factura este un desen melodico-ritmic sau ornament care

coltopeqte toate elementele sonore - vocile, partiliile, straturile, planurile, celulele de facturd pe ve.rti.cald,

orirontald, diagonala gi in profunzime qi care este determinat de corelalia funclionala intre ele"r. In

cartea sa Logica compoziliei muzicaleE.Nazaikinski scrie pulin altfel: "Factura este un fel de organizare

muzical-spalia1a a sundrii (spre deosebire de compozilie carc organrzeazd timpul muzical)' Factura jn

muzicI reprezintd configuralia arlistic-ra{ional6, muzical-spa{ia16 a lesdturii muzicale dupd trei dimensiun:

care diferen liazit qiur.!t. tot ansamblul de componente pe verticald, orizontal6 9i in profunzime Er se

determinS nu numai de liniile vocilor qi de contururile maselor sonore, ci gi de coloritul sonor 9r stralucrrea

fonic6" (161, p.73).

) Itezi; Btryhici D. Dic{ior-rar de forme Ei genuri muzicale Bucuresti, }974' p l06
: Defittilia o.fost proplt.eit in cadrul unei leclii citite la Conservatorul din Kiev in anul 1975
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52. Factura Si textura muzicald. Componentele facturii, factorii fonici
T.Berqadskaia (103), baz6ndu-se gi dezvolt6nd ideile lui Iu.Tiulin , diferen[iaza nofiunile de facturl qi

textur[ (conformatie facturald, rus. sklafi ca doud laturi ale lesdturii muzicale. Ea argumenteaz6 o astfel
de distribu{ie a semnificaliilor gi ambivalenfa acestor notiuni prin faptul cd,factura este o modalitate cle
expunere a materialului muzical (reflectAnd acea insugire a lesdturii muzicale care este obiect al percepliei
senzoriale) 9i reprezintd o categorie spaliald de formare intona{ionald, pe cdnd textura este principitil care
exprimd structura, conforrualia lesaturii muzicalel .

Pornind de la aceste observalii T.Berqadskaia diferentiazd,treitipuri de texturl muzicald:
- conformalia monodica (alcatuita din tonuri);

- confotmatia polifonica (elementul principal este totalitatea tonurilor ca o coordonare a unitdlilor diferentiate);

-confbrmalia armonicd (elementul de bazdreprezintd,ototalitate atonurilorcalnitate integrd gi indivizibila).
Aceastd clasificare, in opinia noastrd, conline c6teva inexactitati: Bergadskaia face deosebire intre

notiunile ontofonic Si armonic,ins[ ceea ce ea considerd drept indiciu al texturii armonice !ine, de fapt, de
omofonie. Anume notiunea de omofonic (qi nu armonic) definegte unirea vocilor gi diferenlierea functiilor
lor in vocea conducdtoare, principald gi vocile insofitoare.

DupI pdrerea noastrd, dacd facfura este o formd de expunere a materialului muzical, atunci textura
reprezintd tipul facturii. Iu.Holopov spune cd textura este principiul sau procedeul concret de compozitie a

lesdturii muzicale, addugdnd c5, in fond, nofiunile de texturd gi facturd sunt foarte apropiate (198, p.99)r.
Pentru facturd este caracteristicd o funcfionalitate constructivd, diferitd de cea modal armonica, care

se manifesta prin rolui eiementelor de facturd in lesdtura muzicald.
Problemele de tipologie a facturii au fost abordate intezade doctorat a lui A.Sokol consacratd crea{iei

lui I.stravinski (177)' in elaborarea gi argumentarea conceptelor sale A.Sokol porneqte de la teoria lui
B.Iavorski qi de la ideea esentei intonafional-modale a muzicii.

Factura este studiatl qi de muzicologul I.Snitkova care diferentiazdtreiniveluri de factur6: fonic.
spalial qi funclional (176).

A.Sokol mentioneazd cd' <<factura este o notiune care reflectd un anumit tip de constitufie intonafionala
a tesdturii muzicale gi este determinatd de caracterul. structura internd qi interacliunea functionalI a
elementelor intonationale qi a componentelor integritatii muzicale> (177 , p.46).

Aqadar, noliunea defactura se folosegte at6t intr-un sens mai larg, c6t qi intr-unul mai restrAns: factura
este gi o formd concretl de expunere a jesaturii muzicale (<o configuralie individu alizataa 1es6turii muzicale>,
dupi E.Nazaikinski) 9i un anumit tip de structurd a acesteia determinat de corelatia funcfionald a elementelor
qi a componentelor ei. Generalizand cele expuse, propunem urmdtoarea definifie:

Factura este forma concreti qi integr[ de organizare a teslturii muzicale bazatd, pe percepfia
principiului structural, pe tipul de unitate a integritlfii qi pe caracterul rela{iilor funcfionale ale
elementelor qi componentelor sale.

Tipologia facturii sebazeazd, in primul r6nd pe principiul cantitativ. Astfel, se diferentiazdfactwa
monovocald qi cea pluri (sau multi) vocald. Factura cu o singurd voce este cunoscutd sub denumirea de

^-.t In muzicologia romdneascd lermenttl textlffa denlone;te <</bnomenul sonor, al cdrui obiecte sltnt atat de aglonterat d1striblrite orizorttul
.sau (si) vertical, inc'iit cottstiitl[a auditivd este incapabild sd le mai sesizeze inclividuol> (Niculescu $t 52, pig 2gS1: Gh CiobanLr irt studitrl Conceptul con-temporan al monodiei (Cercetdri cle ntuzicologie. Chisinau, 1998) folose;te ter,en,l t?.\tura (o
'sinonittt absolut al lermerutlui .factura. in literatura muzicologicd ettglezit si americoni teilu.e inseanuta fatrura.
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nlonodie sau monofonie (vezi exemplul24incare este reprodustagulPasarea de G.Narekali careprezintd,
:rostrd de monodie folcloricd. in exemplul 25 (Anagrarne de T.Antoniu) monodia se realize azdpe obazd

::ira1a). M.Skrebkova-Filatova propune gi noliunea de subfacturd care defineqte o facfurd monotonicald cu
:.:r.nente de multivocalitate latentd (172,p.146). in exemplul 26 este citatl pastor ala Erdenklavier del-,Berio
. :,de compozitorul utthzeazd subfactura, in unele momente ale discursului form6ndu-se gi elemente de multi-

-,calitate.

(Exemplul 2.1)
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una cotdq

Tipurile de facturd cu mai multe voci se impart in doud grupuri: tipurile de facturd multivocald simple 9i

tipurile complexe, sintetice, fiecare din aceste grupuri avAnd gi o subdiviziune intern6.

Facturl monovocall (inclusiv subfactura)

-1- 

1-
Tipuri simple Tipuri co mplue, sintetice

polifonicl omofonicI
eterofonicI
(inclusiv
polifonia
isonard)

facturd mixtd
(omofoni c-p o lifoni c 5,

o mofo nic-etero foni c d,

inclusiv polifonia sau

eterofonia straturilor)

Trdsdtura specificd a facturii se concretizeazdinfenomenul ordnduirii spaliului muzical in condiliile

in care noi facem abstrac{ie de aspectul temporal. Tipul concret de facturd reflectd gi procedeul tipizat de

Factura multivocali

)(i

k

o
C)

)(d
(-)

oo

)(6

d
L

o

rcl

cd
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-\:: -.:3:: ; te:natismului. deoarece in structura tematicd a unei secliuni din forma muzicalS fiecare component
-r]iJ3 

'*r1 rOi tbarte important.
G:adul de unitate a integritdlii facturii multivocale depinde (in opinia lui Sokol) de urmdtorii trei

ir.ion tbnrci:

tactorul integrator;

- factorul centralizator ;

- factoml diferentiator.
Diverse tipuride facturd se caracterizeazdprintr-o corelalie aparte a acestor factori.

53. Clasificarea tipurilor defacturd. Forme noi defacturd in muzica secolului XX
Dupd cum s-a vdzut din schemd, factura multivocald existd in trei forme debazd: polifonia, omofonia qi

eterofonia.

Eterofonia rcprezintd sunarea simultand a mai multor variante ale aceleiaqi melodii. G.Adier, R.Vallaszek,

S.Skrebkov, $t.Niculescu gi alli cercetdtori considerd eterofonia cel mai timpuriu gi autonom tip de factura

multivocalS. in opinia altor savanfi (printre care qi P.Boulez) eterofonia este doar un fenomen situat intre
omofonie gi polifonie. AvAnd rddacini addnci in folclorul multorpopoare (inclusiv gi cel rom6nesc) eterotbnia

<seconstituiecautmareaabaterilorritmicegideintonatieavocilordelastareadeunrson> (22,p.165,166)gt
<este o tulburare improvrzatoricd a cursivitafii unimelodice, plasata intre etape de unison> ($t.Niculescu, 52,

p.n$. Cercetitotul romAn menlioneazd cd <fenomenul cel mai general al eterofonier, rezultat din obseryarea

unui arhetip' autentic, este pendularea unui ansamblu de timbruri intre doud stari distinct e: a) starea contopit'ii
timbrurilor intr-o desfl$urare monotematica (la unison sau octavd) Sib) starea ramificarii timbrurilor intr-o
desfigurare plurimeiodicd - eterofonia propriu-zisd .* caract erizatd prin distributia simuitand, la diferite voci
suprapuse, a unui acelagi material muzical, prezentat in diverse variante pentru fiecare voce in parle gi depinzAnd

de dispozilia improvizatoricd a executanlilor>> (52,p.247). in practica muzicald contemporana renagtelea

eterofoniei este str6ns legatd de diferitele tehnici orchestrale. Un exemplu interesant de neo-eterofonie realizata

printr-o imitalie aleatoare prezintd dezvoltarea temei din Cantus 11pentru viola gi violoncei de M.Kopl,trnan
(exemplul27).

(Dxemplul 27)

t Model tipic inilial care geneteazd sau cdlduzeqte crearea altor exentplare.
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Pentru eterofonie este caracteristicd urmdtoarea corelatie a factorilor fonici:

mar multe variante meiodice gi ritmice);

r oci (contururile melodice nu coincid intocmai);

.-.1

a vocilor (sund

sund la diferite

@,,.
{ANt{iln ri ... ut

,
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unitatea perceptiei.

Principiul general al eterofoniei il constituie dublarea varianticS.

Polifoniaeste un tip de facturi format dintr-o simultaneitate de melodii; o <superpozilie de monodii>

($t.Niculescu). Factorii fonici se afl6 aici in urmitoarea corelalie:

expus in diferite voci, fiecare voce <avdnd dreptul> de a expune tema;

Principiul general al polifoniei il constituie contrapunctarea.

Omofonia reprezintdtipul de facturl multivocal6 alcdtuit dintr-o voce melodicS principal6 insolitd de

cAteva voci secundare, factorii fonici aflAndu-se in urmdtoarea corelalie:

de facturd fa!5 de melodie;

Principiul general al omofoniei este complementarismul (complementarea reciprocd).

tmbinarea diferitelor tipuri de factur5 simpld genereazd,factura mixt[ de tip complex (sau sintetic)

in care se observd ierarhia tipurilor simple. Factura complexd se foloseqte, de regu16, in muzicile destinate

unor formalii numeroase de interpreli (cu participarea orchestrei, a corului g.a.m.d.)

Alte clasificdri ale facturii sebazeazdpe diverse criterii de gen, de procedee componistice etc.

De exemplu:

- facturl vocalS;

- facturd coral6;

- facturd orchestrali;

- de ansamblu etc.

- cu o voce;

- cu multe voci;

- puantilistd, (vezi Structures de P.Boulez in exemplul 28);

- minimalistd etc.

- sonoristic6;

- stereoscopic6;

- transparentS;

- compact[;
* densd etc.

Toate aceste clasificdri au un caracter secundar qi marcheazd legdturile facturii cu alte mrjloace de

expresie muzicald.
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Un exemplu de facturd imitativ-polifonica (canon dublu la 12 voci) cu un evident efect sonoristic il
prezintd fragmentul din partea II din Concerto grosso nr.1 de A.Schnittke (exemplul 29).
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In fbrmarea unui anumit tip de facturd un rol deosebit de important il joacd ritmul (spre exernplu,
. ..irastulritmic sau eteroritmia a servit dreptbazdpentru constituirea facturii polifonice).

insugirile concrete ale facturii muzicale adesea caplttdo insemnltate stilistic6. Printre acestea trebuie
::rtionate:
. rumdrulvocilor gi logica schimbdrii acestuinumdr;

' :ozitia registrald a vocilor;

' sporirea complexitdtii nucleului armonic cu ajutorul mryloaceior facturale (de exemplu, prin stratificare
coloristicd etc.).

in muzica secolul XX formele de factura se diversificd considerabrl in rezultatul cdutdrii unor procedee

i .:r:-esive noi intreprinse de reprezentanfii diferitelor curente stilistice.
Unele din aceste forme noi sunt:

. pantematismul (termen propus de T.W.Adornol);

. 'roliostinato-ul;

. pointiiism-u1 (in condiliile microtematismului);

' polifonia complementar-sonord (termen propus deY.Zaderatki referitor la lucrdrile lui I.stravinskrr )t
. micropolifonia;
. aleatorica] ;

' hipermultivocalitatea: spre exemplu, omofonic-sonoric[ (care opereazd cu clusters-uri), pointilistd gi

polifonica (texturaa sau polifonia de mase);
. polilactura etc.5

s\ 4. Funclionalitatea componentelor facturii. Funcliile vocilor
in relaliile componenteior de facturd func{ionalitatea se bazeaz[ pe rolul concret al fiecarui strat sau

.'.:tuent: existd un element central, primar qi altele secundare, interacliunea lor fiind variatl (unele elemente
:: asociazi, a1te1e se disociaz[). O condilie indispensabild in acest sens o constituie existenfa maimultor
:.;'tnerto, a multor planuri. Factura con{ine mai multe elemente qi componente. E.Nazaikinski diferen{iaza
..:natoarele componente ale facturii:

- vocea, partida, planul, celula de facfurd;

- vocea melodic6, melodia;

- pedala, ostinato;

- acompaniamentul.

in factura multivocald elementele indeplinesc functii melodice diferite. Astfel A.Mutli diferentiaza
1 5 1, p. 198-246):

I?:i: I, pag.250 ;i 377.

I'ezi; .Jodepu4xurl B. floln$oHuqecKoc N{brrrr;reHue il.Crpanuncxoro. Mocxea,l9B0.
L.Podiablonskaia (vezi ll5) men/ioneaza cd alealorica Si sonorica reprezintii tipuri de tehnici de contpozilie bazate pe plasricitatea

! tocilor lesdturii sonote.

.1 ttu re t:onfilnda cu ttotiutea de textLu'ii in senstrl propLrs de BerSadskaia Si de al1i cercetdtori Si.fbarte aprcpiot cle noyitura;focttu.it.
Parlial accste forne de Jactm-d sunt descrise de VHolopova (2 1 3).
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1 ) dublarea (prin te(e, sexte, sextacorduri, cvafisextacorduri, acorduri multisonore) care cteeazd<melodii

cu rnulte voci>, <straturi armonice separate>r etc.;

2 ) r ocea melodica principald;

-1 t basul principal;
-1) migcarea contrard (in raport cu melodia sau cu dubl5rile acesteia);

5 ) contrapunctul arntonic.

6) pedala, sunetele linute sau ostinato.

Iu.Holopov (198, p.101-102) propune o alta clasificare a func{iilor facturale ale vocilor:

i) melodia sau vocea principal[;
2) basul;

3) vocile armonice de mijloc;
4) contrapunctul;

5) sunetul {inut;
6) dublarea;

7) alte funclii (de exemplu, isonul sau vocea inso{itoare; proposta qi risposta; vox principalis qi vor

organalis, strat sonor etc.).

Pentru facturS au o mare importanld urmdtorii factori fonici:

1. volumul spaliului sonor;

2. contururile vocilor extreme;

3. densitatea.

$5. Condltcerea vocilor; definilia Si rolul ei in procesul formdrii acordurilor

Conducerea vocilor reprezintd migcarea lineard a unei voci precum gi migcarea simultand a mai multor

voci sau elemente de facturd.r Conducerea vocilor este o forml a orizontalei armonice care expriml
legltura linear-melodic[ a consunlrilor. Ea se supune legitalilor modal-funcfionale sau chiar a celor melodice

propriu-zise. in corelalia acestora poate exista un echilibru sau din contra, un dezechilibru. Conducerea vocilor

joac[ un ro1 imporlant in procesul formdrii acordurilor gi a consundrilor noi. Majoritatea acordurilor disonante

au o origine neacordicd qi au ap5rut p ebazaconducerii vocilor. Allen Forte (30) menlioneazdtreiprocedee de

formare a acordurilor disonante:

1. procedeul armonic (prin intermediul inversdrii basului);

2. procedeui melodic (pebaza migcdrii treptate a vocilor qi/sau a figuraliei melodice);

3. procedeul ritmic (disonanlele apar in rezultatul intArzierilor).
Migcarea unei voci izolate nagte profilul vocii melodice qi in acest cazpe prim plan std procesul de

tranzilte de la un ton spre altul, procesul inlanfuirii intonafional-melodice a tonurilor. Acest fel de conducere

a vocilor se caracteriz eazdprinpasul intonafional gi prin ponderabilitate vocald (termen propus de B.Asafiev).

Iu.Tiulin gi N.Privano expun o caracteristicd a insugirilor vocal-melodice a diferitelor intervale (a se vedea

196, $2 artic.1, sec!.Il)

t Ternten propus de S.Grigoriev in lucrarea; fpuzoptee C. O ueroAuxe Pzucxoro-Kopcaxosa. Mocxea,l96l.
2 Se poate yorbi $i despre conducerea vocilor la un nivel mai inalt carc se produce in intbinarea grupurilor de voci
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Legitalile de dezvoltare a vocii melodice sunt legate de criteriul plasticita{ii vocale. Aceasta la rAndul

:ste bazatd pe mai mulli factori:
1. alternarea migcirii treptate gi a salturilor;
l. alternarea migcdrii ascendente qi descendente;

3. compensarea salturilor;
-1. predominarea migclrii treptate asupra celei prin salturi;

5. formarea valului melodic (sau a valurilor melodice) prin existenla unei cuiminalii comune.

in muzicl existd diferite tipuri de migcare gi de conducere a vocii.
'/. Dup6 profilul melodic poate fi:

- miqcare 1in6;

- miqcare prin salturi.l

- rea16;

- latentd (bazatape efectul urmei sonore reflectAnd coordonarea mintal6 a tonurilor care nu sunt legate

::rtr-o trecere intonalionala directa).

Normele de conducere a vocilor considerate clasice provin din legitalile acustice. Un roi deosebit in
i:Jtura multivocald (sub aspectul conducerii vocilor) revine vocilor extreme care creeazd configuratia,

. -,ntururile spaliului sonor intr-o lesdtur[ muzicald concret[. P.Hindemith a numit aceste voci extreme

rivocalitate generalS>, Iu.Holopov - <bivocalitate de contun. O importan{[ deosebitd are profilul vocii

-l sus care de obicei este vocea principald a fluxului sonor gi vocea cea mai individualizatd in perceplia
'. rastrd. Toate acestea explica interzicerea paralelismului ascuns al consonanlelor perfecte in vocile extrente.

Sunt cunoscute citeva tipuri de migcare simultand a vocilor:
. directd (inclusiv cea paraleld);
. contrarl (inclusiv cea contraparalelS);

'oblic5.
Toate cele trei tipuri de miqcare a vocilor (sau a straturilor de factura) se pot demonstra prin fragmentul din

:',:sa Coral din Suita pentru pian op.18 de G.Enescu (exemplul 30).

(ll\cDrpiul J0)

ppp L=rfJ r--F'J 1-
qrnfl
D-.

.4nfiele existd in /brmd absolutd sau relalivd. Spre exemplu, in ntelodica stilului sever terld este consideratd salt Si conducerea lina
,treptord) a voc'ilor se produce doar prin secunde. Spre deosebire de aceasla, in pentatonicd ntiscorea treptatd perntite Si pasul la terlii
tceeo ('e, a propos, ingteuneazd predarea poldoniei slilului sever in China).
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Miqcarea paralel5 cere o atenlie deosebitd, deoarece ea servegte la ingrogarea timbrala a vocilor gi la
accentuarea elernentului mai complicat al facturii prin intermediul <rnixtului> (dupi expresia lui H Eryt).
in acest caz vocile sunt diferen{iate dupa rolul lorli impdr}ite in voci reale gi voci de dublaj dAnd naq;tere
fenomenului numit <<conducerea vocilor in formd de panglicd>>. Despre paralelismul consonantelor in practica
qiin teoria muzicald' au consemnat i.sposobin (180), Iu.Tiulin giN.Privano (196). Exemple elocvente in
acest sens ne oferd atAt crealia muzicald, academicd (vezi fragmentele din Regard de l'Esprit (exemplul
31), din Regard clu Tentps (exemplul 32), din Fantezie burlescd(exemplul 33) de o.Messiaen , din Toccata
de G'Petrassi (exemplul 34), din ostinato de B.Bart6k (exemplui 35)), c6t gi cea de jazz (Riic,oare si
desJatare de B.Taylor) (exernplul 36).

[:_b_" lf{dr.tl, Tcnrpo rntroto 1},nn;

S,l.

(Ihbmc dc roie)
(drnr un grand transjort'

r)
do lolo)

>

_t-

Encore
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(Exentplul 32)

(Exemplul 33)
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moody

?li,rfY1

Slow and (Eremplul .16)

intrebuin{area paralelismului consonanfelor perfecte in stilul clasico-romantic se admrte doar ca exceptie,

:'-rre exemplu, in turaliile de trecere cu D43, in cadenfe (cvintele lui Mozart, octavele contraparalele), in
:rr.izica contemporanS, ins6, paralelismul se folosegte ca un procedeu destul de efectiv reabzal in diferite
.orme (inclusiv qi paralelismui de disonanfe). Paralelismele reale de terle mari gi apoi de trisonuri mdrite

.::rprimd un caracter modernist stilului Sonatei pentru pian op.I de A.Berg (exemplul 37), mdsunle inilrale

:nuntAnd contrastul sonoritalilor <romantice>> (septacordurile mici-micqorate cu cvarte) qi a celor <expresio-

rrste) (cvarta perfectd plus triton) conturate deja in intonalia incipient[. in compartimentul Langsarnes

lerrtpo apar paralelismele acordurilor de cvarte (breiter... wieder, accelerando).

- - \tnnpendo <-:)>
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(Ercnrplul 37 b)

Exemple de disonante paralele care produc un efect exotic ai de virluozitate sunt propuse de J.Chominski
cate citeazd' mai multe fi'agmente selectate din studiile de A.Skiabin (op.65. nr.l cu none paralele in schintb
de octave) qi de K.Szymanowski (op.33 nr.2 cu secunde paralele in schimb de ter{e). Vezi exernplele 3g qi 39.

Aite exemple din studiile iui A.Skiabin sunt propuse de Z.Lissa (din op.65 nr.2 cu paralelis,re de
septime mari 9i din op.65 nr.3 cu paralelisme de cvinte). in toate exemplele citate, procedeele pianistice
sunt determinate, dupd pdrerea noastrd, de specificul acordului inilial: in studiul nr.l lvezi exemplul 3g)

e1

tL

brcitcr
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rcesta estersD, aranjat in aga fel cd intervalul de nond sd fie situat intre nona qi terla acordului; in studiul
ir.2 intervalul de septimd,rezultd, din combinarea septimei qi sextei acordului; in studiul nr.3 cvinta perfectd

,rpare in rezultatul imbindrii nonei cu sexta, apoi a sextei cu terfa (vezi exemplele 40 gi 41).

Andmtro soave
(F.remplul 39)

(lircmplul J01

Molto vivace
/f-----\/ ,Oe -r

in teoria contemporand a armoniei elementele dubldrii (care sunt in esenla lor foarte apropiate de
.'terofonie) pot fi definite ca:

. dublare exactd (sau rea15) in cazul pastrdrii intervalului dublarii;

'dubiare varianticd (sau tona16)r in cazul c6nd mdrimea cantitativd a intervalului dubiarii se pdstreaza
doar aproximativ.

Dentrnirile <reald> Si <lonaldst sunt propuse de VPersichetti in The Twentieth-Century Harmony (55).

(Allegrctto)
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Aldturi de formele tradilionale de conducere a vocilor existd mai multe procedee de conducere libera

(numite gi procedee de emancipare a conducerii vocilor):
. conducerea polifonicd care apare in cazurile cAnd melodia se <elibereaz6>> de tinderile modale obignuite,

p ermildndu- s e g i s chimb ar e a p oziliei ac ordului ;

. conducerea complex5 apare cdnd vocile de jos trmeazd migcarea prin salturi a vocii supertoare.

in armonia contemporand in conducerea vocilor-straturilor poate fi rcalizal principiul liniarismului

lactural (spre exemplu, in discordanla armonicd dintre melodie qi acompaniament). Un exempiu interesant

de rearmonizare vaianticl multipld a aceleiagi fraze melodice pe baza liniarismului oferd fragmentul din

Caietul roman de A.Honegger (exemplul42).

$6. Figuralia: principalele forme Si tipologia lor

Funcfiile melodice ale vocilor in lesitura muzicald se realizeazd in doud forme:

1. melodia propriu zisd (cantilena);

2. figuralia melodicl (ornamentica).

Astfel, muzicologul polonez J.Chomiflsky in shrdiile saler diferenliazd doua tipuri melodice: cantabill
(sau cantilena) gi figurativi (pasaj-omamentala). Ambele tipuri le demonstreazd fragmentul din poemul

Ciuddyenia op.63 rr.2 de A.Skriabin citat de Chomirisky (vezi exemplul43). Iu.Tiulin menfioneazd cd figura{ia

melodicd de pasaj sau cea cantabilS in mare mdsurd depind de tempo. in anul 1926 despre aceste forme ale

frguraliei melodice scria H.Mersmann (in Angewandte Musikristhetik. Berlin, 1926) diferenliind melodica

figurativd gi cea cantilend.

I Vezi: 3.Jlucca LIIones r Cxpr6nn //Pyccxo-notacKue ily3btKatbHbte cltsu. Mocxea, 1963, pag.3l4 Si Xo,vtuuacxuiL IO. Cxptlnn w

LUur,ranoecxuri // ibid pag.387.
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(Exenrpiul 43)

in teoria contemporand a armoniei figuralia se explicd ca una din formele complicdrii expunerii acordulur

: se imparte in trei grupuri:

-'1an op. i 8 de Enescu reprodus in exemplul 44);

ieacordice).
([xernplul 44)

Andnnfinn -- 
Po99-- ---------

(senza rige{gL_ (a temPo)

--.------l.\-

Andantino

ts

l^l'll,'
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Aldturi de aceste forme de figuratie poate fi menlionatd gi stratificarea coloristica oblinutd prin dublarea
{triplarea I'a.m.d.) a sunetelor acordice sau neacordice in drferite voci gi in diferite registre. Efectui stratificali
coloristice este str6ns legat de poliarmonie trezind analogii cu rezonanta sonorS. Drept exemplu in acest
sens poate servi piesa Carillon l{octurnes din aceeaqi suitd de G.Enescu (vezi exemplul45).

(ii\orilplrl ,li i

,1 ()

l-*s-*t L:-3)

3-'1 r*

??p
* 8"i.

Figuralia melodicd se realizeazd printr-un complex de procedee diferite. Pentru figuralia melodica
cantabila sunt caracteristice toate tipurile de sunete neacordice, dar mai ales intdrzierile qi sunetele de
trecere. in figuralia melodicd pasaj-ornamentald un rol important il joaca sunetele de trecere, cele auxiliare
gi <notele armonice>.

iu.Tiulin vorbeqte 9i despre existenla unor forme mixte de figuralie numite ornament melodic-armonic.
Acesta poate apdrea in diferite cazlri, ca de exemplu:

- atunci cdnd figuralia armonicd include gi stratificarea coloristicd a sunetelor neacordice;

- c6nd intr-o figura{ie melodicd se impietesc cAteva elemente armonice figuralionale (F.Chopin Fa ntezie-
improruptu);

- c6nd figurafia melodicd alterneazd cu cea armonicd.
Figuratia melodicd poate fi stricti qi liber5. Ea sebazeazd pe diverse forme de sunete neacordice,

adicd sunete strline acordului dat gi legate de cele acordice de obicei printr-un mers treptat. Sunetele

84
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-:'.lcordice pot apdrea la o singurd voce numindu-se in acest caz simple, dar qi in cdteva voci simultan

-.:b1e, triple, cvadruple, multiple). Ele joacl un ro1 deosebit in lesdtura muzicald, influenlAnd activ armonia.

: >.nta lor se manifestd in proprietalile lineare. Ele accentueazdlinearismul cre6nd disonanle suplimentare.

-.. atard de aceasta sunetele neacordice:

l. activizeazd,invioreazd dezvoltarea melodicd gi cea ritmicd a vocilor (A.Karastoianov in Armonia
li.l'bnicir (133) scrie despre inviorarea vocilor, despre polifonizarea lor prin intermedrul figuratiei melodice);

2. cornplica verticala armonicd;

3. modificd sttuctura acordurilor. De sunetele neacordice genetic sunt iegate:

a) acordurile alterate (formate din miqcarea cromaticd de pasaj);

b) acordurile cu tonuri acordice secundare (addugate, de schimb, invadatoare). in muzrcologra

americand existl conceplia <tonurilor excesoare)) propusd de Roger Sessions (65) care mentioneaza

de asemeni qi tonurile secundare, intdmplStoare, addugdtoare, de substituire. in muzica epocii

barocului (la D.Scarlatti, J.S.Bach) exista gi aqa numita acciacatura, adicd sunetul invadatr-rr: in

muzica secolului XX se folosesc concordanlele (termen propus de J.Chomifrskir ) adicd disonantele

invadatoare;

4. cteeazdconsundri neacordice (apogiaturi, consundri pasagere, auxiliare, adiacente etc.) sau acordr"ir:

,:',rarente. Unul din exemplele celebre la acest capitol este a$a numitul <Tristan-acord> care poate fi erpiicat
:r un tertcvartacord de dubla dominant[ cu cvinta cobor6td gi cu intArziere ascendentd cdtre septima

:iordului;
5. caracterizeazd efectiv stilul compozitorului (spre exemplu, stilul melodic cu multiple intArzieri este

:aracteristic in mare m6surd pentru P.Ceaikovski, C.Franck, R.Wagner).

Figuralia melodica strictd dispune de urmdtoarele procedee:

- intArzierile (suspensiile) pregdtite;

sunetele de trecere (de pasaj, pasagere) diatonice;

- sunetele auxiliare (de schimb, broderii, ajutatoare);

- anticipalia.

Figuratia iiberd se realizeazd prin intermediul:

- apogiaturii (intArzierea nepregititd);

- sunetelor de trecere cromatice;

- sunetelor auxiliare luate sau pdrasite prin salt, inclusiv echappe-ul;
formelor mixte (spre exemplu, anticipafia intArzierii, broderiile la intArziere sau anticipatie etc.):

- sunetelor neacordice grupate;

- sunetelor neacordice cu rezolvare figuratd2 .

Existenta sunetelor neacordice este determinatd de predominarea principiului te4ar al structurii i'erticalei

armonicer.

' Lb:i; Xo.turttr,txuti IO. op.cit. Si it't; Kou IO. O 4nyx runax rroAxo11a K orpaxeHr4ro B rapMoHru HarypanrHo-rvreJro.qnqecr.i.\ .r:,.. r
p l 23-1 24)
: Erttminarea amdnunlitd a nxetodelor cle utilizare aJiguraliei ntelodice se realizeazd in manualele de arrnonie pet?//lr ,rrc: i - .--
: Puletn cu ceftitudine ctfirma cd acest termen are sens, mai cu seamd, in contextul armoniei clasic-rcmanice, r)r-ii ..;;;,,.;. .i,':
val.oareo in conditiile stilistice ale muhor curcnte din muzica secolului XX. De aceea A.Schr)nberg considera cd otu erri:.: -,:.':. :. : .: .:.
ucord... sunete strdine de acord sunt acele sunele, pe care teorelicienii n-au reuliit sd le includd in sistemul lor,tnti,-,t::- ..:.:: .;.,:-,:
pag. I 30).
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: - .:: : :- -:: - ::.:: :i;nte de iu.Holopov gi instabilitdli lineare primare) se folosesc dupd anumite
-: --- ::--:: Jd3 uri ioc impOrtant OCupd:

: ..*+:a sunerului ocupat (in special in cazul intArzierilor);

' lnlerzicerea paralelismelor (sunetele neacordice pot genera cazuri suplimentare de paralelisme gi nu
mascheazd paraleli smul existent intre sunetele acordi c e) ;

'pozitia acordului (in tempo rapid melodia poate fi indeplrtatd temporar de la celelalte voci la o distanta
ce depageqte octava).

Tempoul rapid reduce de asemeni gi restricliile impuse de regula sunetului ocupat, care insd trebuie
respectatd intr-o muzicd mai lentd deoarece contradicliile dintre intArziere (sau nota de schimb) qi sunetLrl
ocupat sunt mai evidente.

Este importantd 9i pozi[ia sunetului ocupat, gi funclia lui in acord. Situalia este diferitd dacd acesta este:
a) prima, terfa sau cvinta acordului (prima sund mai bine, cvinta - mai r6u, te{a - rdu);
b) situat mai sus sau mai jos, in bas, in vocile medii sau in melodie. Dacd sunetul neacordic este situat

1a o distan{d mai mare dec6t octava gi tonul ocupat este in bas el nu impiedicd percepere integrd a armoniei.
in sextacorduri (c6nd terla se aflE in bas) inconjurarea tonului ocupat se admite doar in cazurile cand
dublarea terfei este justificat5. inconjurarea terfei pe fundalul sunetului ocupat in vocile de mijloc, de
regulS, este evitatd.

in toate cazurile sunt de preferat int6rzierile (sau broderiile) duble sau alegerea altor sunete acordice
pentru dublare' in lucririle didactice se interzice categoric inconjurarea sunetului ocupat in cazurrle cAnd:. sunetul ocupat coincide cu sunetul rezolvdrii;

' sunetul ocupat este situat mai sus dec6t suneful neacordic respectiv.
Procedeele de figuralie melodicd impreund cu factorii ritmici (aga numita ritmicd reciproc-comple-

mentarl) favorizeazd, dezvoltarea gi autonomizarea vocilor fesdturii muzicale qi imbogalesc fbarte intens
armonia' in secolul XX apar gi forme noi de figuralie melodicd. o.Messiaen, spre exemplu, ldrgegte chiar
no{iunea de sunete neacordice,substituind sunetul prin grupuri de tonuri ceea ce creeazd,grupuri neacordice
auxiliare, pasagere etc', precum qi pedale armonice. Vezi: O.Messiaen Piesa de Crdciunnr.l3 (exemplsl
46).

(E\erlplul 4b)
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Capitolul 6

4yly"ry$i forma: prob leme generule

I. Problema relatiilor dintre armonie gi formd in muzicologie.

$ l ' Armonia si principiite logico-constructivefundamentale ale organizdrii muzicale
Problemele formei qi corelaliile ei cu armonia ocupd un loc important in majoritatea manuaielor qistudiilor consacrate atat armoniei, cat qi formei. Printre acestea am putea numi:"invd,1arrrr'rrrr)-r,,'rirr,

despre modulayie ca bazd a invdldturii despreforruele muzicale semnatdde H.Riemann (l6g), structurctcadenyelor la Beethoverz de H'Naumann (49), Evoluyia muzicii. Traversdnd istoria cadenlei perfbcte deA'casella (15), Manualul de armonie deN.Rimski-Korsakov (169), Mijloacele armonice cle con.stituire uformei de V.Berkov (102) qi multe altele.
Majoritatea autorilor citali mai sus menlion eazd ca unul dintre cei mai activi factori formativi estearmonia tonald' Acfiunea ei se manifestd intr-o anumitd succesiune a armoniilor in perioadd, in corelatiilenrraliilor atmonice, in planul tonal al lucrdrilor muzicale, in rela{iile funclionale gi modale, in procedeelede mod,lafie' in cadenfe, in secvenle etc. Existd gi principii dramaturgice mai generale, quasi totale, careexprimd corela{iile acordurilor in compozilia intregului dupa structura intervalicd, nivelul complexitdliisau al sonanfei' in acelagi rand stau qi uqu fenomene .u t.iturrn*;, til;;i;;;.", monoarmonismuivarierea armonicd, ostinato qipunctul de org5.
v'Berkov in lucrarea citata mai sus mention eazd toate mijioacele armonice participante la procesulformativ imparfindu-le dupa raza funclionarii in mijloace mari gi mici. printre rnijioacele mari se nurnrrdplanul tonal (sau structura tonald), punctul de orgd, tstinato-ul, leitarmonia etc. Autorul subliniaz5 in rnodspecial cd fiecare dintre aceste mrjloace armonice trebuie sd fie evaluat in raport cu intregul muzical qiparfile lui.
Savantul rus S'Grigoriev pune problema intr-un aspect mai larg lin6nd cont de principirle logico-constructive ale organizdrii muzicale 9i de coreialiile coorJonatelor spafiale gi temporale ale muzicii. printreprincipiile formative ale armoniei e1 evidenfiazd:
1) principiul polarizirii gi sintezei fenomeneror de acelaqi niver;
2) principiul renovrrii intonational-semantice nelimitate a structurilor sonore identice;3) principiul subordonarii ?n corelatia parfilor intregului muzical (117, Capit.II, $2-9).Iu'Holopov, abordand aceleaqi probl.-., scrie cd <forma muzicald intotdeauna este gi o construc{iearmonicr bine definitd' cea mai inaltd vaioare a armoniei se exprimd prin capacitatea ei de a contrbui laconstituirea formei, prin funcliile ei structurale> (1 96, p.6l). printre mijloacele formative ale armonieitrebuie numite:
1. tonalitatea;
2. deosebirea dintre aflarea intr-o tonaritate qi schimbarea acesteia;
3. deosebirile structurilor armonice.
Pornind de la legea excedentului (a dep5girii) Iu.Holopov subliniaza rolul special a principiultii non-repetabilitalii strucfurilor armonice.
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II. Mrjloacele armonice formative

,t2. Pedala Si ostinato. Punctul de orgd Si notele relinute in vocile superioare

Pedala este unul din multiplele mijloace formative ale armoniei precum gi o modalitate de imbogatire
, -rcturii. Acest procedeu este cunoscut sub diferite denumiri: in germand Orgelpunkt, in francez6

' ..!ole, in englezd Pedale point. Fenomene inrudite cu pedala sunt ostinato-ul gi notele retinute in
:ile superioare.

Pedala demonstreazd un mod specific de complexitate armonic6 qi este creat prin intermediul inte-
-.-tiunilor eiementelor de factur6. Pedala indeplineqte o funclie special5 in facturd gener6nd o conducere
:-lcd a vocilor de nivel superior gi cre6nd forme rudimentare de facturd mixtd (sintetica). Pedala este

:sideratd unul din factorii cei mai importanfi ai evoluliei istorice a armoniei. S.Taneev a menlionat ca

- :.tre toate formele de conducere a vocilor anume conducerea oblicd permite disonarea cea mai acutd.
Pedala reprezint[ un sunet, un interval sau un complex multisonor finut, repetat sau figurat

:rtmic pe al clrui fundal se expun construcfiile melodico-armonice. Spre exemplu, in piesa in grota
. :elui tnontarz de E.Grieg in procesul varierii melodiei-ostinato se folosesc diferite forme de pedala, inclusiv
:.: figurate. Pedala poate fi inferioard, intermediard sau superioar5. Situata in bas, ea exercitd o puternica

- 'uenfd funclional5 asupra tufuror acordurilor ce sund in sh'atul superior, <reducAnd in final ceie mai indepdrlate

--,rt'duri la cel din care ea face parte> (22,p.371). Anume in acest sens funclional gi mai ales in formele
:ramentate sau figurate pedala este consideratd sinonim cu noliunea punct de orgd

in pedala serealizeaza principiile dialectice. Fiind un fenomen static, ea admite, insd, gi unele elemente
- :amice. Pedala servegte in calitate de fundal pentru elementele dinamice, impiedic6nd intr-o masura
::ecare dezvoltarea libera a lor, singura suport6nd la rAndui ei qi influenla acestora. Dezvoltarea ce are 1oc

: tbnul pedalei poate fi realizatd at6t in condiliile unei singure tonalitafi, c6t gi in condiliile schimblrii
ralitatilor (de exemplu, in secvenfe).

Unul din indicii cei mai specifici ai pedalei este acea contradiclie structurald qi functional-armonica
-:ie apare in rezultatul separarii mai clare a elementelor de facturd, pe de o pafie, gi a pedalei, pe de alta
lrte.

Onginile pedalei le glsim in formele rudimentare de multivocalitate, in special in forma organum-ului
.:dreval denumitd orgarutm suspensum (sec.XI, tratatul lui Guido d"Arezzo),in construcfia unor instru-

:.ente idiofone, cordofone, aerofone (de exemplu, dr6mba, cimpoiul q.a.), in tradilia vocalizdrii bivocale
,:,1tstice la unele popoare din Extremul Orient qi de pe Altai. Influenta acestor practici populare asupra
lLrzicii profesioniste aduce cu sine folosirea diferitelor tipuri de pedale, a sunetelor linute (bourdon), a

:.rardelor libere etc. (spre exemplu, in genul de musette ceea ce se observl in piesa omonimd din Suita
t.25 de A.Schonberg cu alternanla pedalelor pe cvinta perfectd qi pe triton. Vezi exemplul 47).

Adesea pedala qi punctul de orga se folosesc pentru imitarea dangatului de clopote (pentru redarea
..uoritdlii clopoleilor se folosegte, de regul5, ostinato in vocile superioare). Astfel de exemple din abundenta
:',rnt prezente in crealia iui M.Mussorgski, Rahmaninov g.a. in piesa Clopotele tristelii Si lacrimile despitrlirii
:e O.Messiaen acest procedeu este determinat de program, la fel - SiinPiesa de Crdciun nr.l3 (vezr
:remplele 48 9i a9).
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Forma cea mai timpurie de pedalS - nota linutd in bas - este gi cea mai rdspAndita, pedalele mediane

sau superioare intalnindu-se mai rar. Durata pedalei poate fi variatd - de la 1-2 masuri pAna Ia secliuni

ilestul de mari. Spre exemplu, Scena amorlelii din opera Ruslan Si Ludmila de M.Glinka conline o pedald

care dureaza 69 de m6suri. Existd gi pdrli intregi ale formelor ciclice, piese de sine stStdtoare, scene de

oper[ desfrgurate integral pe fonul pedalei.

Un exernplu foarte interesant de pedal[ care dtxeazdtoati introducerea ( 136 de mdsuri) 9i apoi inca2l

de mdsuri dupd ridicarea cortinei fEra s6 aducd nici o contradiclie funclionalI gdsim in opera Aurul Rinului

de R.Wagner. Acesta este un caz de <admiralie>> armonicd aproape unic in practica muzical6. Din lucrdrile

rruzicale integral menfinute pe punct de orgd putem menliona Berceuse de F.Chopin, Cdntecul oaspetelui

intlian din opera Sadko de N.Rimski-Korsakov, preludiul Voiles de C.Debussy 9.a.

pedala este un fenomen strdns legat de figuralia melodicd. De exemplu, int6rzierile multiple repetate

sau linute in vocile superioare creeazdun efect asemdndtor cu cel al punctului de orgd (vezi fragmentul din

preludiul op.1 1 nr.7 de A.Skriabin din exemplul 50), la fel qi turaliile auxiliare pe bas linut'
Metodele de utilizare a pedalei au fost elaborate in conformitate cu legile migcdrii oblice de nivel

superior. De o mare importanJa sunt momentele includerii gi excluderii (inceputul gi intreruperea) pedalei.

Regula <clasicS> cere ca pedala sd fie introdusd gi intreruptd prin acorduri monofuncfionale. Una din

formele specifice o reprezintd pedala invadatoare care incepe printr-un acord polifunclional qi care se

foloseqte in practica muzicala contemporana. in majoritatea cazurilol ins6, pedala reprezintd momentul
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tare al armonlei (ictusul) 9i trebuie sa fie introdusd pe timpul tare al mdsurii. in momentsl intrerupcrii
pedala se rL'zol\'5, de regulS, cu rezolvarea disonantelor, cu un grad inait de coordonare ritmicd a vocrlor.
c,-i er :tarea polifonizarii facturii.

.\licero assai
(Eremplul 501

Pedala pe dominanta poate fi suspendata printr-o turalie intrerupta (ca de exemplu, in Romeo rsi Giulietta
de P'Ceaikovski la inceputul grupului secundar unde au loc un gir de turalii eliptice).

Numdrui vocilor in condiliile punctului de orgd este variabil; intr-o facturd iu pui* voci se folosesc de
obicei acordurile incomplete (f6rd cvintd, uneori fEra terfa). Este preferabila o conducere lind a vocilor,
adesea se utilizeazd migcarea paraleld. in procesul analizeiarmonice nu se specificd rdsturndrile acordurilor,
deoarece predomina evident funclia basului (pedalei). Pe pedald pot apdrea orice fel de armonii - de la cele
mai simpie 9i pana la inflexiuni qi modulalii destul de indeparlate, secvente, acuitatea contradictiei lol insa,
depinde de felul pedalei. Spre exemplu, pedala pe dominanta permite armonii mai disonante, mai acute decdt
cea pe tonicd care posedd o plenitudine fonicd mai moale.

Eficienla punctulr-ri de orgd este legata de acfiunea unor factori opugi. pentru acest procedeu slrnt
caracteristice:

1. contrastul sim,ltan dintre elementele stabire gi mobire;
2. separarea facturald;
3. separarea functional-armonici;
4' imbogafirea structurii verticar-armonice gi a celei fonice;
5 aparilia polifunc(ionalitalii (adica consundrile polifuclionale pot fi tratate ca consunlri emancipate di,

punctul de orga);

6' un ro1 formativ specific cu o razd.larga de ac{iune (asemeni funcliei modale a tonalitdtii).
Pedala aduce o semnificalie funclionala proprie construcliei muzicale qi reprezintd un procedeu coloristic

efectiv care se folosegte adesea in calitate de fundal sau element local. Exemple: M.Mussorgski Casteltl
vechi din ciclul Tablouri dintr-o expozilie;imitarea dangatului de clopot in lucrdri de A.Borodin, N.Rimski-
Korsakov, A.Sla'iabin, F.Liszt. Toate calitafile susmentionate garanteazd,fesaturii muzicale unele insuq;iri
coloristice 5i dinamice foarte specifice bazatepe fenomenul pedalei (gi a punctului de orga).

Un important roi ritmico-dinamic il joaca pedala figurata (la F.Chopin, F.Liszt) care in unele cazuri se
apropie de ostinato (F.Liszt MarS Junebri).

ostinati in muzica lui I.Stravinski, B.Bart6k, S.Prokofiev gi a altor compozitori din secolul XX au fost
pregdtite de tehnica punctului de orgd gi au anticipat la r6ndul lor tehnica centrului sonor, efectul stereoscopic

('ons I ru c Iiv .s up I inre ntat
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lunArii, cel de profunzime a spaliului sonor. Un exemplu de ostinato triplu ca element caracteristic
ului popular prezint[ piesa Ostinalo de B.Bart6k (vezi exemplul 35).

Existd mai multe clasificdri ale pedalei. Una din ele a fost propusd de V.Berkov care grupeazd pedalele

: Iorm urmdtoarelor criterii :

. dupa componenla sonorS;

t dupa semnificafia funclional5;', 
dupa pozilia registrald gi rolul in lesatura m:uzicald;

, dupd aspectul facturii gi cel al conducerii vocilor.
Schema ce urmeazd include principalele varietdli de pedale diferentiate dupd diverse criterii:

Pedalele bazatepe figurafia multisonicd (duble, triple, multiple) sunt asemdndtoare cu ostinato qi reprezintd
::tai des o alternanld a sunetelor in diapazonul octavei, cvafiei, cvintei sau o figurd rnelodicd formatd din
:tlnetele trisonului, tremolo etc. De exemplu, partea mediand din Poloneza La bemol major de F.Chopin sau

, ortegiul.fttnerar de F.Liszt prezintd figuralia melodicd in combinalie cu punctul de orga dublu ro completat
--.r'in intermediul migcdrii treptate.

Pedalele figurate melodic reprezintd componente importante ale unei facturi polifonizate. Pedalele

--ontribuie la procesul de variere armonicd realizdndu-gi calitalile 1or fonice, coloristice gi expresive prin
:ecolorarea sunetului separat sau a unei scurte turalii melodice.

Din punct de vedere funclional putem diferenlia pedalele pe tonicd, pe dominantd, pe cele doud mediante
sall pe alte trepte. Pedalele pe T gi D s-au format mai devreme dec6t celelalte tipuri gi sunt cele mai rdsp6ndite.

AvAnd o semnificalie modal-funclionalE specificd, ele se locaiizeazd,in formd ?n mod diferenliat gijoaca un
rol diferit in compozitia lucrdrii.

Astfel:

- in sectiunile iniliale, expozitive sau in cele finale pedalele contribuie la acumularea qi concentrarea
stabilitalii qi sunt asociate cu efectul repausului in muzic6. ln aceste cazuri se folosesc de obicei pedalele
pe tonic6;
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- in sectiunile mediane, dezvoltdtoare sau in cele introductive pedalele sunt menite sI mdreascd efectul

instabiiitdtii care se asociazacu tensiunea, cu <agteptarea>. in aceste cazuri se folosesc de obicei pedalele

pe dominantS.

Uneori, insd, funclia modald a punctului de orgd nu coincide cu func{ia compozilionald a ei. Spre exemplu,

ptesa La picioarele tale de E.Grieg debuteazd cu o pedalS pe D, pre-ictusul se rcalizeazdpe pedala de triton,

iar in reprizd se reia principiul funclional de D ca bazd a temei principale. Un exemplu asemdndtor ne oferd

Cvartetul nr.6 de D.$ostakovici unde punctul de o196 pe D predominl de la inceput, iar in reprizd el se

deplaseazl pe treapta VI coborAtd modului armonic Sol major. Pedala pe D in expozilie se folosegte gi in

Sonata nr.9 pentru vioarl qi pian de L.Beethoven; in repriza- in sonata Appassionata (p.I) de L.Beethoven,

in Simfonianr.3 (p.I) de J.Brahms q.a. in toate aceste ca'zuripedala este ambivalenti gi realizeazdfenomenul

fluctuafiei modal-funclionale - tonicalizarea pedalei pe D sau M, reinterpretarea pedalei pe T sau M in
funclie de D.

Pedala pe mediante poate realiza gi principiul alternativitalii modal-paralele (de aceea in minor cel

mai des se folosegte pedala pe medianta superioard, iar in major - pe cea inferioar[). Iatd cAteva exemple

care argumenteazd cele expuse mai sus: A.Borodin Corulfetelor polovcene din actul II al operei Cneazul

Igor (pedalape terfa tonicii lui Fa major apoi este reinterpretatd ca dominanta tonalit5lii paralele); S.Prokofiev

Sonata pentru pian nr.6,final (pedala pe treapta III din Do major apoi se trateazd ca dominanta lui 1a

minor).

Unul din exemplele cele mai timpurii gi cele mai cunoscute de pedali pe medianta superioard gdsim in
Sim.fonia nr.3 de R.Schumann.

Legatura intre tonalitd{i1e paralele se realizeazdprin intermediul pedalei pe medianta superioard in
partea II din Simfonia nr.6 de P.Ceaikovski (sec{iunea mediand a acestui vals se bazeazd pe tonica pdrgilor

extreme), in partea lentd a Concertului pentru t,ioara de D.Kabaievski g.a.

Uneori se intAlnesc pedale qi pe alte trepte, ca de exemplu:in Simfonia nr5 de P.Ceaikovski (in p.Il pe

treapta IV ca bas a D, in final pe aceeagi treapta insd deja ca S); in corul din actul final al operei Mireasa

larului de N.Rimski-Korsakov (pe S); in Cvartetul nr.6 de D.$ostakovici (pe treapta VI coborAtd); in

Serenada op. j de S.Rahmaninov (pe treapta IV).
Din pedalele duble cele monofuncfionale D, sunt mai frecvente dec0t cele bifunclionale rr. Un exemplu

al primului caz gdsrm la inceputul Simfoniei nr.6 de L.Beethoven, al celui de-al doilea - trecerea cdtre

finalul Simfoniei nr.5 de L.Beethoven. tn partea lentd (secliunea medianS) a Simfoniei nr.9 deD.$ostakovici
gdsim o pedald dublS formata din treptele I gi III. Pedala tripli formata din cvinte se folosegte in finalul
Simfoniei m6 de L.Beethoven. Un exemplu de pedald cvadrupld ne oferd MeJisto-Valsul nr.1 de F.Liszt.

Aceastd pedala este compusd din trei cvinte qi imita acordajul orchestrei din cArciumd.

Pedala mediand qi superioari se int6lnegte mai rar gi de obicei in formd de notd linutd sau repetat[.

Acest fenomen nu creeazdun strat autonom al facturii (cu exceplia ostinato-ului) gi se reahzeazS,in diferite
forme (simple gi figurate - ritmic, melodic sau armonic). Mai frecvent el sebazeazd pe funcfia dominantei,

mai rar pe cea a tonicii. Iatd cAteva exemple de note linute in vocile medii sau superioare: A.Borodin Aria
cneazului lgor din opera omonimS, romanla fnn 1epezoe omqu3Hbt datuueit, L.Beethoven Sonata nr.7

pentru pian (partea lentd), D.$ostakovici Preludiul Do major din ciclul Preludii Sifu7i op.87, J.Brahms

Intermezzoop.llT Mibemolmajor,M.Ravel Copilulsiminunea, D.$ostakoviciConcertulpentruvioard
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-)t.chestrd nr.l etc. Uneori pe aceeaqi treaptd tratatd ca pedal5 se construie$te tot compartimentul sau

,ti presa integral (de exemplu , Preludiul Re bemol major de F.Chopin), in alte caz\Trpedala se line doar

.:.c\,nmdsuri(deexemplu,preludiui Lessonsetlesparfumstournementdansl'airdusoirdeC'Debussy)'

. srinato in vocile superioare se folosegte in scena Romeo Ei Giulietta inaintea desparlirii din baletul

. ,r)teo Si Giulietade S.Prokofiev, in piesa Spdnzurdtoarea dtnciclul Gasp ard de la nuit de M'Ravel'

s\3. Armonia perioadei monotonale

3. L Planul tonal-fuclional al perioadei

Armonia gi legile sistemului tonal-funclional joacdunrol foarte importantin stluctura formelormuzicale.

.. rnai ales in structura perioadei. Fiind forma de expunere a unei idei muzicale terminate, perioada este in

,:e1agi timp gi cea mai micd formd din cele existente gi principala <unitate de construclie> pentru formele mai

:rari.

in primul caz forma perioadei prezintd o structurd mai complexd 9i mai diversd' De reguld, ea se

: :racterizea zd prin c Ateva calitali specifi ce :

- dimensiuni relativ mai mari;

- o cantitate mai mare de parli componente (propozilii, fraze, motive etc.);

- existenla unor compartimente extracompozilionale (introduceri, incheieri);

- prezenla unor secliuni suplimentare apdrute in rezultatul largirii interioare sau exterioare;

- posibilitatea de a include material melodic gi armonic contrastant, de a crea analogii cu forma tripartitd

sau (in corelaliile tonale) cu cea de sonat6;

- structura tonal-armonicd inchisS.

in cel de-al doilea caz perioada este construitd mai simplu gi se caracterizeazdprin

- structurS relativ simpla gi laconicd;

- factori modal-armonici mai concentrali qi mai evidenli;

- poate avea o structurd tonal-armonicl deschisd incheindu-se cu o semicadenld sau cu o modulafie.

perioada inchis6, sub aspect armonic, este monotonalS, insd poate include o serie de inflexiuni in

diferite tonalitdli. in aceste cazuri ea se nume$te perioadd modulalionald.

Structura tematic6 a perioadei sebazeazdpe repetarea motivelor, a armoniilor qi a succesiunilor armo-

nice, pe corespondenla tematicd a propoziliilor. O astfel de perioadd se numeqte perioadd de structurd

repetat6. Ca variantd a ei apare perioada de structurd progresivd (formatd din secvenle ca, de exemplu, in

parlea rI din Sonata nr. j pentru pian del..Beethoven). Exist[ de asemeni qi perioade contrastante, propoziliile

cdrora prezintd material tematic diferit'
perioada se construiegte conform unui principiu modal-funcfional specific. Baza acestei construclii o

reprezintd formula armonicd tradilionalI TDST care indeplinegte aceeagi funclie qi in unele forme mai

rnari (bipartitd veche, sonatd etc.). Distribu{ia inflexiunilor in perioada clasico-romanticd are 9i ea o anumitd

ordine prestabilit[ care de asemeni corespunde formulei func{ionale tradilionale. Aceastd ordine asrgurd 9i

condiliile necesare pentru realizarea culminaliei in care de obicei se folosesc acordurile sau turatiile atmonice

mai pregnante care incd n-au sunat, in diferite forme se accentueazafunclia subdominantei (ca acord qi ca

tonaiitate).
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Functra tonicii in perioadd se realizeazd in diferite moduri:'/ 
ronica se expune prin acordul inilial intr-o form6 stabila;'/ 
tonica apare in rezultatul rezolvdrii funcfiilor instabile, uneori sunand doar ca o aluzie sau o

rez o 1 r' are ner ealizatd. (F. Chopin p reludiul nr. 2) ;

L.Beethoven) sau doar la sf6rqit.
Baza structurald a perioadei o constituie bilanlul factorilor de integritate gi de separare a formei,

echilibrul factorilor expozitivi gi ai celor dezvoltatori.

Principalii factori structural-compozitionali ai perioadei sunt cadenfele. Caden! arcprezintd.o succesiune
tipizata care incheie o construcfie muzicald. Acest termen provine de la cuvantul italian codere- a cddea.
Rotalia funcfionala circulard in cadenfa indica qi fixeazd tonica tonalitalii qirealizeazd, divizarcasintactica a
perioadei.

cadenlele se impart in cdteva grupuri reieqind din urmrtoarele criterii:
1. gradul definitivirii construcfiei muzicale:
a cadenla compietd care se termind pe T poate fi perfecta (tonica in stare directd, in mdsura tare, in

stare melodicr de primd fiind preg[titd prin mersul (tare) al basului la cvartd sau cvinta gi de
func{ia de D sau S) sau imperfecta (atunci cAnd este incSlcatd una din condiliile caden(ei perfecte).

b. semicadenfa care nu se termind cu T ci cu o alta funclie (D sau S);
2. continutul funclional:

a. cadenla plagala (bisericeasca) cu participarea subdominantei;
b. cadenla autenticI cu participarea dominantei;
c' cadenla compusd (ca o variantd a cele autentice) cu participarea tuturor funcliilor;
d' cadenfa intreruptd (cu trecerea dominantei in acorduri de subdominantd sau in D secrindare, flra

rezolyarea ei intr-o tonicd);
e. cadenfa frigica carealizare a principiului minorului complet (natural + armonic) t-d-s-D_t;

3. locul gi rolul in formd:
a. cadenla de mijloc (la sfArgitul propoziliilor);
b' cadenla de incheiere sau finard (ia sfhrqitur perioadei);
c. cadenla suplimentard (apare dup6 tonica);
d' cadenla largita (inlocuiegte incheierea gi da un irnpuls pentru o dezvoltare suplimentara);

Principiul cadenlelor (qi al turafiilor) intrerupter se realiz eazd atdtin forma diatonicd, cat gi in formd
cromaticd' Acest ultim caz a primit denumirea de cadenf i (sau turafie) eliptic[2 sau elipsd (termen propus

t H PTiirk nL:me$te ocest tip d.e-gaden19 cacrenye evitate (itt ntcror) si cadet.tle aron*,,r." 1interntenttl cadenld fuseldtoare (74, p.ll7). minor) menyiondnd cd uneori se foloseSte Si

tltratii c'rontatice intrentpte.
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-r' G.Katuar in Cursul teoretic de armonie qi utilizat apoi qi in alte manuale de armonie, inclusiv in 125).

Cadenlele intrerupte (diatonice gi cromatice) prezintd una din modalitSlile de ldrgire a formei gi stimuleazd

-:zvoltarea continud (Exempht Nocturna do minor de F.Chopin). <Cadenlele evitate au o importanfd armonicd-

- -:structivd. O posibilitate de incheiere este pregdtitd, dar nu este folositd. Este un efect foarte puternic

:,irucAt, permite o noud pregdtire a incheierii, realizatd, cu tensiunea sporitd a repetlrii> consenma Schrin-

::si . Turatiile eliptice pot fi prezentate in forma unor <ldnliqoare de dominante)) care se realizeazdin cadenfe

- i trecerea D, (in loc de rezolvarea in T) in D, citre S qi au primit denumirea de retarda{ie (de exemplu, in
.''.elucliul mi bemol minor din volumul I al Clavecinului bine temperat de Bach). Aceastd caden{d reprezintd

-:, caz specific al elipsei.

Tura{ia eliptic[ apare in rezultatul omisiunii rezolvdrii agteptate qr substiruirea acordului agteptat printr-
-r a1t acord (de obicei disonant) dintr-o altd tonalitate. ln acest fenomen al elipsei un ro1 important joacd

.-ectul surprinderii, incllclrii <agteptdrii> qi inerliei percepfiei auditive. in muzica elipsa s-a realizatmai des

: slera dinamicd, registralS, in aspectul tempoului sau al formei. Pentru armonie. ins5, acest efect este foarte
.'-.,ecific Ai pregnant, deoarece este legat de procesul rezolvdrii acordurilor sau de schimbarea tonalitalii (in

"-est ultim caz efectul elipsei este asemdndtor cu cel al unei modulatii enarmonice brugte sau a modulaliei
:relodic-armonice).

Riemann explicd fenomenul elipsei bazAndu-se pe efecrul spontaneitdlii gi omisiunii funclionale. in
,.nele manuale (de exemplu, la L.Turcanu) elipsa se trateazd ca inlocuire gi ca omisiun e realizate concomitent.

Fenomenul de elipsd existd gi in literaturd termenul <insemnAnd> omiterea unui cuvint sau a unei
:ropozilii fie din nevoia de concizie, fie cu intenlii expresive:

Sufletele-n pdtratul zilei se conjugd

PaEii lor sunt muzici, imnurile - rugd.

(Ion Barbu)

Totugi, pentru caracteristica elipsei in muzicd este important nu atit faptul omisiunii caatare,ci mai cu
seamd efectul de surprizd qi realizarea logicii de joc. Fenomenul elipsei estebazat pe incdlcarea legiior
extrapoldrii muzical-stilistice, pe capacitatea noastrd de a lucra (in cazul de fala - de a percepe muzica) cu

refleclie anticipati gi este legat de natura aperceptivd a logicii muzicale.
Elipsa armonicd reprezintd trecerea unui acord instabil dintr-o oarecare tonalitate lardrezolvare intr-

un acord instabil dintr-o altd tonalitate. De regul6, disonanfa trece in disonanfd. Condiliile necesare pentru
reahzarea efectului eliptic creeaz6 un complex obligatoriu de reguli care poate fi reprezentat in felul urmdtor:

f . incdlcarea logicii funclionale, a <aqtept[ri1oo funcfionale sau tonale;

2. incdlcarea legii clasice a obligativitdlii rezolvdrii disonanfei in consonanfd;

3. <abolirea> qi reorientarea tinderilor modale (deoarece cel pu{in o voce merge contrar tinderii).
Mai des ehpsa sebazeazd pe migcarea cromaticd descendentl dec6t pe cea ascendentS. in cadenld

efectul elipsei se realizeazl in modul cel mai efectiv, deoarece cadenla creeazd stereotipuri gi incdlcarea

lor se aratd mai reliefat.

t Citot dupd; 74 , pag.1 23
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prima tonalitate a doua tonalitate
D
S

D
S

(preponderent disonante)

D
D
S

S

(preponderent disonante)

Forma ceamai raspdnditd derealizare a elipsei o constituie llnfiqorul de dominante (lantigoml de
septacorduri) men{ionat mai sus care se bazeuzd,pedezvoltarea progresivd a turaliei D - D -+ S cu alternanla
septacordurilor in stare directd sau a inl6nluirii septacordurilor dupd <legea crucii> (septacordul trece in
terlcvartacord gi viceversa, iar cvintsextacordul in secundacord gi viceversa).

D:

in acest caz se rcalizeazdo secvenld transponentl care se deplaseazd pe secunde mari in jos. Exemple
de ldnliqoare de dominante gdsim in Visurile dragostei (Nocturna nr.2) deF.Liszt, in Mazurka op.6 nr I de
F.Chopin, in Nocturna de E.Grieg etc. Procedeul elipsei este foarte caracteristic melodiei infinite a lui
R.Wagner.

Existd qi alte variante de cadenle in dependenld de forma qi de tipul facturii, ca de exemplu, aqa
numitele <cadenle mobile> intAlnite in lesdtura polifonic6 sau <cadenlele invadatoare)) care indica inceputul
temei in momentul incheierii construcliei muzicale precedente.

Cadenlele pdstreazd,legdfura modal-funcfionala reciprocd la distanfd, garant6nd integritatea formei
perioadei Si realizeaza principiul sintactic al articularii unui discurs muzical.

Pe parcursul evoluliei formelor gi a dezvoltarii limbajului muzical rolul cadentelor n-a rdmas intact
realiz0ndu-se ambivalent, dialectic: atdt ca stereotip, cAt gi ca un compartiment foarte important in forma
muzicalS in care se rcalizeazd innoirea limbajului muzical.

Cadenla indeplinegte doua funclii semnificative:
I ' funclioneazd ca un ((semn de punctuafie> fiind un element stilistic indicativ gi totodata un simbol

intonalional gi melodico-armonic generalizator;
2' indicitincheierea compartimentului, a temei, a secfiunii formei muzicale gi este un centrul al renovarri

intonalionale.

Multe acorduri qi succesiuni armonice au intrat in practica muzicaldgi in <lexiconul> armonic initial
in sfera cadenlial6 (ca printr-o poartd simboiicd), deoarece fiecare acord nou (sau succesiune noua) sund
mai pregnant pe fonul acordurilor qi tura{iilor tradilionale, stereotipice. Anume aceast6 cale de dezvoltare
a muzicii este analizatd de cdtre A.Casella in hcrarea Evolulia muzicii. Parcurgdnd istoria cadenlei perfecte
(15)

D2D:
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3.4. Secvenlele si alte procedee de dezvoltare armonicii

O alta modalitate importanta de dezvoltare armonicd in forma muzicald o reprezintd secven{a deseori

-:ilizata gi in perioadd. Acest termen provine de la italianul sequenza ceea ce inseamnd succesiune. Secvenfa

,:rronic[ (cunoscutd gi sub denumirile de progresie sau marg armonic) constd in deplasarea singulari sau multipli

: ,lrnei constluclii muzicale (model, inel) 1a o altd indlfime. Secvenfa se caracterizeazdprin cdliva parametri:

1. pasul (intervalul la care se deplaseazd modelul);

2. direclia deplasdrii (ascendentd sau descendentd);

3. facfura gi rolul modelului secvenlei in lesatura muzicald. Aceasta poate fi:

- melodicd,

- armonicd sau

- polifonic[ (contrapuncticd sau canonicd);

4. numlrul de inele;

5. dimensiunile gi construclia modelului (inchis sau deschis, monotonal sau modulatoriu etc.);

6. organizarea modal-tonald:

- diatonicS,

- modulatorie (cromaticd gi transponentd);

7. gradul de rigoare:

- stricte,

- libere.

Secvenla are multe asemdndri cu cadenla (Rameau spunea cd <secvenla este o imitare a cadenlei>).

insi in acelaqi tirnp Mersmann men{ioneazd cd <secvenla se opune caden}ei. Cadenla poate fi privitd ca

simbol al armoniei statice, pe cdnd secventa este simbolul armoniei dinamice>r . La hotarele dintre inele ca

;i in cadenld funclioneazd legea limitelor formei. in anumite condilii care depind de profunzimea cezurii,

de tempo, de gradul disondrii acordurilor intre inele se admite conducerea libera a vocilor - paralelismele,

salturile, contrarietdlile (relaliile false), acordurile pot fi nerezolvate.

Clasificarea secvenlelor se poate realiza in mai multe feluri. Unii teoreticieni (de exemplu, autorii cunos-

cutului Manual de armonie, 125) diferenltazdtrei tipuri de secvenfe: diatonice, cromatice gi modulatorii;

\{Berkov (102) propune trei variante de grupare a secvenfelor:

I . diatonice - cromatice;

2. modulatorii - nemodulatorii;
3. cu inflexiuni - fErd inflexiuni.
LSposobin diferenliazd secvenlele tonale gi cele modulatorii (care se transpun fie pe diferite trepte ale

tonalitdtii, fie pe trepte analoage din tonalitdli diferite).

S.Gligoriev imparte secvenlele in urmdtoarele doud grupuri:

- intratonale (diatonice);

- modulatorii.
A.Miasoedov2 propune o alti clasificare:

1. secvenle diatonice;

t Citat dupa 74, pag. I 5 l.
) l/ezi: Mncoedos A.Y\e6Hux rapMoHl.iu. Mocxea, 1980.
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2. secvenfe cromatice:

- care se transpun in tonalitIli inrudite;

- care se transpun pe intervale egale.
In manualele gi tratatele rom6negti se diferenliazd progresiile tonale qi cele modulatorii.
Clasificarea care a primit cea mai mare rlsp6ndire in practica contemporanr a fost propusa de B.Alexeev

(92) care imparte secvenfele in:
l. tonale (diatonice);

2. modulatorii care pot fi:
- cromatice (se transpun in tonalitdlile de inrudire diatonica);
- transponente (se deplaseazd pe intervale egale, fEra schimbdri, in orice tonalitdli).
Existd o dependentd invers[ intre precizia reproducerii modelului pe de o parte gi legatura functionald

qi tonald a inelelor pe de alta ceea ce poate fi redat in urmdtoarea schemd:

mai mult
secventa

diatonici cromatici transponentd preciziastructurald

a acordurilor qi a
legdturilor melodice
Legdtura modal-
funclional5 dintre
inele

mai pulin

Secvenlele reprezintd o modalitate eficientd de dinamizare a discursului muzical qi un procedeu de
variere armonicS, insd uneori ele sunt apreciazd,ca un mijloc inert. Ele se folosesc atAt pentru expunerea gi
elaborarea materialului, cAt gi pentru colorarea armonicir . <Secventa armonici - scria A.Schonberg - este
un mijloc, folosit cu predileclie pentru confurarea formei, intrucdt, garanteazd, o continuitate, servind,
printr-o expunere ldrgitd", capacitalii de percepere muzicald>2.

Secvenfele modulatorii transponente pe terle pot crea aga numitele <giruri terfare> (dupr terminologia
lui I'Sposobin - qiruri tertar-cromatice). La r6ndul lor pedalele qi ostinato au multe trasaturi comune cu
secvenlele sub aspectul de variere modal-func{ionald qi coloristicr a armoniei.

in teoria armoniei se semnaleazd gi secvenfe de nivel superior denumite de S.Grigoriev <deplasari
consecvente>3 prin extrapolarea expresiei propuse de N.Rimski-Korsakov <repetdri consecvente>. Aceste
noliuni definesc secfiunile relativ mari ale formei aflate in corelatii analoage cu inelele secvenfei transpo-
nente.

in procesul formativitdlii compozilionale gi sintactice intAlnim gi alte procedee armonice: varierea

i sub acest aspect am dori sd atragem atenlia asttpra tratarea coloristicd a inelelor de secvenld irt lucrdrile tui Rirnski-Korsakov si skriobittcompozitori inzestrali clt <(auz colorqtr.
2 Citat dupd 74, pag 172.
3 Vezi; l-puzopues C. O MeJroIHKe H.A.puucxoro-Kopcaxona. Mocxaa, l96l
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rrrnonici, leitarmonia, leittonalitatea, monoarmonismul (in opinia lui VBerkov - armonia caracteristici

"are 
predomind in discursul muzical sau care joacd rolul leitarmoniei intr-o creafie muzicald sau intr-un

"'ompartiment al acesteia). in forma muzicald o structurd iogica poate fi organizatd qi prin intermediul
rodulatiei gi respectiv - a structurii tonale.

$4. Modulalia: teoria Si sistematizarea

4.l. Procedee de trecere dintr-o tonalitate tn altal

Problemele modula{iei gi formei se afld intr-o str6nsa legdtura reciprocd. Ele au fost cercetate de cdtre
rul1i savanfi cu renume ca, de exemplu, H.Riem ann invdldtura despre modulalie ca baza a formei muzicale

1 68), Iu'Hol opov Noliunea de modulalie in legdturd cu problemele corelaliei modulaliei si sle constituirii
'..tr'tnei la Beethoven (206) S.a.

Esenla procesuald, temporalS a muzicii este baza manifestdrii fenomenelor de stabilitate gi instabilitate,
Je nrigcare 9i de staticl tealizate sub aspectul specific al strucfurii armonice - tonal inchise sau tonai deschise.
\mbele fotme participd la procesul de formare a discursului muzical manifestandu-se Ia diverse ni'eluri
:nclusiv la nivelul structurii tonale). intr-o astfel de situalie corelafiile dialectice existente intre aceste doud

:endinte opuse pot fi definite ca doi factori interni ai tonalitalii:
5' factorul centralizator care reprezintd,o migcare spre tonicd ca o manifestare a tendinlei spre struc-

:ura armonicd tonal inchisd;
6' factorul descentralizator care reprezintd,migcarea de la tonicS spre periferia tonall ca manifestare

: tendintei spre structura armonicd tonal deschisd.

Caracterul tonal deschis se realize azain doud forme:
1. schimbarea, deplasarea tonicii cu condilia pastrdrii scdrii modale (fluctualia modal-tonala);
2. schimbarea scdrii modale cu condilia pastrarii tonicii (modulafia modala).
Modula{ia, de obicei, este definitl ca un proces de trecere de la o tonalitate la alta, ca schimbare a

:tnui centru tonal (sau modal) cu altul2.
Functionarea tonicii in calitate de factor centralizator evident gi destul de puternic este un criteriu

necesar gi o condilie obligatorie pentru existenla tonalitalii ca sistem integru gi relativ inchis. Se considera
cd acest criteriu imprimd o formd concretd caracterului constant al percepliei muzicale.

E'Nazaikinski a menlionat rolul specific al modus-ului ca al unei stdri deosebite. perceplia modului
este bazatd pe capacitatea umand de a percepe insugirile stabile ale obiectului. Astfel, sub aspectul perceptiei
rruzicale modulalia reprezintd o incdlcare a modus-ului (l6l).

T'Bergadskaia (103) inlelege prin modulalie o schimbare a structurii inilial stabilite.
V'Bobrovski(104)argumenteazdideeademodulalieinJbrmd,A.Milka(159)vorbegtedespre modulalia

structurald, $t.Niculescu(22,p.307)-despre ceasintacticri.Astfel,putemconstatacdmodulatiainsens

i,"tti",,ri.rrarnt**rr, p" trrg rtt-drr" k r*rrr"*. r u5l K"rq"r-". h"w"r-*p *o*""o- porcrBa. Kilwuuee,i 993.
: Terntenul de modulalie avand o elimologie ce-si trage rdclitcinite din teoria ntoiluhti treze$te anumite obiecyii din panea unor savanti carecottsiderd ac'eastd noliune improprie pentru sistemulbnal. Astfet D.Cuclin o*"r" termenii de tonulalie si tono-nrocltla/ie care ar clefiritrecered de la o tonalitctte la altaJdrd schinrbarea modului 1Li - u9 si, ,eipeitir, cu schimbarea acestuia (la - Mi) [22, pag.307J.
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lars inseamrd schimbarea, trecerea de la o stare (o forma) a configurafiei discursului muzical la alta.

Unul din cele mai importante nivele de manifestare a modulaliei este nivelul funcfiilor modal-tonale

alternative care se glsesc in interiorul sferei de acliune a tonicii principale. in tonalitatea principald aceastd

sfer[ de acliune centralizatoare cuprinde gi structurile modal-tonale destul de complexe qi ramificate ca, de

exemplu, cele alternative sau major-minore.

Orice altd incdlcare mai intensivd a indiciilor structurii modal-tonale noi cu o tonicl activd este o manifestare

a caracterului modulatoriu (de modulafionalitate) la nivelul modulaliei. Caracterul modulatoriu defineqte

tendinla general[ de schimbare, pe c6nd modulalia este o manifestare concretd a acestei tendin]e 9i reprezintd

unul din mijloacele cele mai importante ale procesului formativitdlii muzicale.

Modulalia sebazeazdpe perceplia factorului constant in condiliile abundenlei informalionale; expunerea

datelor excedente antrenate in procesul percepliei garanteazd un contrast necesar a elementelor stabile

(constante) gi mobile (schimbitoare).

4. 2. Clasificarea modulaliilor

Modulalia poate fi diatonic[ (denumitd qi alternanli sau fluctualie modal-tonal5) sau cromatici

(modulalia propriu-zisd); pasager[ (inflexiune) 9i definitivl (intaritd prin cadenfa). Iu.Holopov (198,

p.444-450) explicd modulalia pasagerd inbaza tonicalizdrii fluctuant-funclionale a diferitelor funclii aie

tonalita!ii.
Modulalie (in sensul general) este orice aparilie a tonalitSlii noi indiferent de:

. procedeele prin care se reahzeazd;

. durata gi profunzimea implicdrii in tonalitatea nouS;

. prezenla sau absenla fixdrii tonalitSlii noi.

Tipurile de modulalie se definesc in dependenlI de:

punere tonal5, modulafie pasagerd);

Esenla modulaliei depinde de urmdtorii factori:

1. gradul de indepdrtare de la centrul tonal principal;

2. durata de sunare a tonalitdlii noi;

3. intensitatea miqcdrii tonale (tempoul schimbdrilor tonale).

Mijloacele prin intermediul cdrora se realizeazd o modula(ie nu exprimd esenla fenomenului de

modulalie.

Modulaliile pot fi clasificate reiegind din mai multe criterii diferite ceea ce se obserud in urmdtoarele

scheme:
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V. Dupd relatiile cu forma

VI. D upd fu n cliile dram aturgic e

VII. in corelufie cu tematismul

contrapunerea

Modulalia

at' \
intertematicS
(mare)

oou la propnu-zl

perfecti imperfecti

--tl---'-

()

x()
I

)d:
Lo
oo
cna
9.
0)

o

,Ci
a

O ia'

i c.r

=N
trcs

,/\
)N

)(d ()
N'5
tuGPtr
O^
*!

,cC '*N.=

-oo
()cd

Modulatia

consolidare mi$care

a/ / ,l't . / \
trecere recurentd I inflexiune prin secvenle

,/l
generald I nasaeera

-\
loc aIFt

intratematicd
(micI)
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VIII. Dupd modqlituteu de aparitie a noii tonatitdli

Modulatia

bruscd

,'/ \
,/\r'\

cu enarmonism f6rd enarmonism

lind
(treptati)

Evident, pot exista gi alte criterii de clasificare qi, respectiv, alte tipuri de modulatii (de exemplu, modulatie
': JUreflt5, modulalie multitreptatd etc.).

f 5. Sisteme de inrudire a tonalitdlilor
Mijloacele de realizare a modulatiei, tehnica qi procedeele de trecere dintr-o tonalitate in alta adesea

'--1t determinate de gradul de inrudire in care se afld tonaritd{ile.
Sistematizarea tonalitdlilor dupd gradul lor de inrudire are un anumit scop: de a stabili gi de a repafiiza' :allta{ile dupd caracterul relaliilor ce apar intre ele in procesul modulatter. Acest 1ucru este una din condiliile

--3cesare pentru elaborarea teoriei modulafiei gi teoriei strucfurii tonaie a operei muzicale.
Toate clasificdrile tonalitalilor propuse de diferili savanti sebazeazape principiul repartrzarir tuturor

- ralltdtilor in doud zone tonale: tonalitdtile inrudite gi ceie neinrudute (sau mai corect - inrudite indirect),
,:u tonalitdlile apropiate gi cele indepdrtate.

Sistematizarea tonalitdlilor dupa gradul de inrudire a fost intreprinsd incd la sfdrgitul secolului XVIII.
-^;est sistem cuprinde cinci (uneori qase) tonalitdli inrudite in major qi in minor. Este foarte important sd
- . idenliem fapful ca din aceste tonalitSli inrudite flcea parte gi tonalitatea omonimd.

Odata cu evolutia armoniei se mdrea gi cercul tonalitSfilor, se modificau pdrerile despre relatiile dintre
:restea. Astfel in opinia lui A.B.Marx (1839):

.onalitdlile dominantei, subdominantei gi a relativei) qi tonalitatea omonimd;

.-mo11, B-dur qi d-moll pentru C-dur);

in anii 80 ai secolului XIX N.Rimski-Korsakov propune un sistem bazatpe existenla sau inexistenla
:isonurilor comune intre doud tonalitali (av6nd in vedere variantele naturald qi armonicd ale modului). in

- pinia lui toate tonalit[file se repartizeazdin grupuri corespunzdtoare reiegind din gradul de legaturd a 1or cu
.rnalitatea iniliaia:

I. reuneqte 6 tonalitali ale cdror tonici se compun din sunetele gamei tonalitatii initiaie;
II' reunegte 12 tonalitit[i care au cdte 1-2 trisonuri comune cu tonalitatea principald, insd acestea nu sunt

.onici;

III. reuneqte 5 tonalitSli (flr[ substituiri enarmonice) care nu au nici un trison comun cu tonalitatea
r rtiali.

Pe pozilii asemdndtoate sebazeazd gi clasificarea tonalitdtilor intreprinsa de Iu.Tiulin, care insd considerd
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cd tonaiitatea omonim6, fiind doar o variantd modald a celei iniliale trebuie inclusd in gradul I. Pentru

astfel de cazurt savantul rus propune noliunea de inrudire (9i modulafie) modal[.1

G.Katuar propune o altd clasificare:

- gradul I reuneqte 5 tonalitdli (relativa, tonalitdlile dominantei qi ale subdorninantei cu relativele 1or)

care au nu mai pulin de doud trisonuri comune cu tonalitatea inilial[;

- gradul II reunegte 4 tonalitdli care au c0te doud trisonuri comune cu tonalitatea iniliala (cele cu

diferenla de doui semne);

- gradul III reuneqte toate celelalte tonalitili deoarece acestea nu au trisonuri comune cu tonalitatea

initial6 in condiliile sistemului diatonic.

B.Iavorski clasificd tonalitdtile inbaza relafiilor generate de triton:

- gradul I cuprinde 10 tonalitdli (4 de aceeagi inclinalie moda16 cu tonalitatea inilial[ 9i 6 opuse)

sunetele tonicii cdrora nu con{in tritonul fa!6 de tonica tonalit6lii iniliale;

- gradul II cuprinde celelalte 13 tonalitati neinrudite cu cea principald.

A.Mutli (in problemarul sdu) imparte toate tonalitSlile de asemeni in doud grade de inrudire, insd in alt

mod:

- gradul I cuprinde, in afara tonalitSlilor de inrudire diatonicd qi pe cele ale sistemului major-minor

paralel, adicd tonalitatea majord pe treapta III in major gi tonalitatea minorl pe treapta VI din minor;

- gradul II cuprinde tonalitdlile ale clror tonici au cel pulin cAte un sunet comun cu trisonurile tonicii,

dominantei sau subdominantei tonalitafii iniliale (in acest caztonahtdlile subdominantei minore din major 9i

a dominantei majore din minor apa4in ambelor grade). El scrie de asemeni qi despre tonalitSlile mai indepdrlate.

Existd, de asemeni, gi sisteme de inrudire care conlin patru grade (in manualul de armonie (125)

semnat de grupul de autori I.Dubovski, C.Evseev, I.Sposobin, V.Sokolov):

I. cuprinde tonalitdlile de inrudire diatonic[;

IL cuprinde tonalitilile cu diferenla de doul semne;

III. cuprinde tonalitdlile cu diferenla de 3-5 semne;

IV. cuprinde tonalitdlile indepdrtate.

B.Alexeev, in culegerea sa de probleme (92),imparte tonalitdlile de asemeni in patru grade de inrudire:

I. primul reuneqte tonalitdlile de inrudire diatonicd;

II. al doilea - tonalitalile de inrudire cromatici;

iII. al treilea - cele de inrudire major-minor6;

IV. al patrulea - tonalit5lile indepdrtate.

in crestomalia de analize armonice de S.Sklebkov qi O.Skebkova, tonalitelile se impart conform:

L inrudiriidiatonice;
IL inrudirii alterafionale;

III. inrudirii major-minore (apropiate qi indepartate).

I.Dubovski (in studiul Mo dulayia,19651124)) adaugd qi noliunea de inrudire enarmonicd care fonneazd

incl doud grade de inrudire (al IV qi al V) gi aga numitul <al doilea cerc de inrudire> care reuneqte toate

tonalitSlile majore qi minore, apropiate qi indepdrtate, leg[tura dintre ele fiind posibila datoritd schimb[rii

de direclie a tinderilor sensibilelor.

1 VGitrleanu interpreteazd modulalia la omonimd ca o schirnbare a modului.
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I.Sposobinr a propus doud variante de sistem atizare a tonalitdtilor. Prima din ele include trei grade de

:.:udire:

l. reunegte 5 tonalitSli de inrudire diatonicd;

IL reuneqte tonalitSlile de inrudire major-minord: c6te 5 tonalitali cu diferenfa de doud semne plus

--,ralitatea subdominantei minore pentru major gi cea a dominantei majore pentru minor;

IIL reuneqtel2 tonalitali de inrudire cromaticd (fdr6 substituiri enarmonice).

A doua varianti este mai detaliati 9i include 6 grade:

I. cuprinde 5 tonalitdli de inrudire diatonicd;

II. reunegte doar doul tonalit[li de inrudire semidiatonicd: subdominante minord pentru major qr

--'minanta majora pentru minor);

IlL reunegte tonalit6lile de inrudire major-minord omonim[: tonalitatea omonimd qi tonalitilile de

:rudire diatonicd cu aceasta;

IV. cuprinde tonalitalile de inrudire major-minor[ paraleld: tonalitatea majord de pe treapta III pentru

::ajor gi tonalitatea minord de pe treapta VI pentru minor;

V. conline doar tonalitatea napolitanei aflatd in relalii de inrudire semidiatonicd cu tonalitatea inrlial[;

Vl. cuprinde toate celelalte tonalitali aflate in relalii de inrudire cromaticd cu tonalitatea iniliala'

Muzicologul M.Iglilki (130) argumenteazdin mod matematic cd sistemul de inrudire a tonalitSliior

::opus de N.Rimski-Korsakov este cel mai reugit. El subliniazd faptul inrudirii reciproce 9i propune o

:r eto dd graficd p entru r ealizar ea planuri lor mo dulalionale.

in suslinerea teoriei lui N.fumski-Korsakov se pronunld gi L.Mazel (151), menlionind cd logica acestui

..stem sebazeazdpe principiul inducfiei matematice totale. in favoarea acestei teorii sunt urmdtoarele fapte:

:: simetria modalitalilor tehnice gi constructive, indiferent se folosesc ele sau nu;

in acelagi timp L.Mazel reunegte intr-un grup special tonalitdlile de inrudire major-minord (omonimd,

:a1aleld gi monoterlard) care creeazdefecte coloristice deosebite in relalie cu tonalitatea iniliald.

O altd pdrere expune Iu.Holopov (198,p.239) care, lard a nega numeroasele calitali pozitive ale

slstemului lui N.Rimsk-Korsakov, menlioneazd cd acesta nu line cont de practica artisticd mai ales in ceea

:e privegte leg6turile tonalitAlilor indepdrtate. Iu.Holopov criticd de asemeni 9i regulile inaintate fa![ de

:lanurile modulajionale expuse de N.Rimski-Korsakov (de exemplu, interzicerea pasului multiplu la acelaqi

.nterval). Iu.Holopov susline opinia lui iu.Tiulin referitor la tonalitatea omoniml gi opineazl cd trecerea in

:ceastd tonalitate reprezintd o inflexiune modald gi nu tona16.

in muzica secolului XX structura tonalitdlii a suferit schimbdri considerabile care impun la rAndul lor

;i schirnb6ri in sistemele de inrudire a tonalitifilor. Acest fapt este reflectat qi in teoria armoniei. Astfel,

spre exemplu:

nln intermediul oricdrui acord, deoarece toate acordurile tonalitdtilor cromatice sunt comune. Aceasta

srmplificd procesul de trecere dintr-o tonalitate in alta.

Vezi; 180, pag 35-39, 132-lj4 si 169.
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- :r-: - - :': :-=:--1-'i s' ;onanc-omonimd. El argumenteazi opinia sa prin ideea tonalitdfilor monotertare emisd:= -i l;:s-Eiert;i dezvoltata de L.Mazel,S.skebkov, A.Doljansk g.a. Teoria lui Tiftikidi confine in opinianoastrd un elementprelios - ideea despre aqa numitele funclii intermediare, <bivalente> (de exemplu, functiatritonantd). -' Y' r\v. urvr'

pebaza scdrii intervalelor (de la cvartd p6nd la triton). Acest sistem este realizat t" ;;;;;;ur,.r'* ,.r,Ludus tonalis.

tonale contemporane- Al[turi de toate tipurile existente de inrudire el propune gl nolirn.l af, t "r-;;#il;:,Astfel' primul grad de inrudire in opinia acestui muzicolog cuprinde cele 6 tonali td[i caretradifional fac partedin acest grad de inrudire la care se adaugd incd cdte t .i t*.ritaii;;ffii.r,, o. inrudire semrronicd(penhu major - tonalit5lile majord 9i minord de pe treapta vII gi cea majord napolitan5, pentru minor -tonalitd{ile majori gi minord de pe treapta a doua napolitana gi tonalitateu *uio.a de pe treapta a qaptearidicatd) 9i cate trei tonalitdli de inrudire major-minora (pentru major - tonatitagte majore de pe treptele III qia vI coboratd 9i minorul omonim, pentru minor - tonatltalile minore de pe treptele vI gi a III ridicat5 gimajorul omonim); gradul doi include: 5 tonalitali incluse in gruaur trei, conform sistemului lui N.Rirnski-Korsakov cSrora li se adaugS incd 6 tonalitdli: pentru major - trnahtdfile de pe treptele III gi vII coborate, aiedublei 9i triplei dominante, cele ale dominantei ,inor. gi a dublei subdominante minore, pentru minor -tonalitatile minore de pe treptele III gi vII, tonalitdlile minore ale dublei qi triplei dominante, cea a dubleidominante qi a subdominatei majore.
S'Grigoriev cu toate cd nu propune un sistem original al gradelor de inrudire aduce totu$i Lrn aportconsiderabif in opinia noastrd, la teoria generalS stabiilnd principiul debazda inrudirii tonale 9i criteriilemodal-funcfionale principale gi secundaie ale acesteia. S.Grigoriev menlioneazd ca gradul de inrudire estecu atat mai apropiat cu cat legdtura tonal-func{ionald intre ton'atitali este mai simpla. printre factorii supli-mentari savantul numegte:

I coincidenlele in componenla scdrilor sonore;

concret;

$i alti teoreticieni au intreprins anumili pagi in direc{ia comfletarii gi dezvoltdrii teoriei despre inrudirea

:"#:rllTffi,:t[tii 
putem numi pe L'Rudolf, R.raube e.a.'criteriile de inrudire a tonatiratitor propuse

- acordurile comune (ca rezultatal coincidenfelor de sunete in componenla diferitelor scdri sonore);- corelafia modal_funclionald a tonicilor.
Exista de asemeni incercdri bazatepe relaliile tonalitafilor intr-un cadrantonal deschis (frrd inlocuirienarmonice) qi pe clasificarea gradelor de inrudire dupd num[ru] pagilor in procesul modula{iei. in practicamuzicald" totu$i' de reguld se folosegte enarmonismui de notare, substituirea enarmonica a tonalitdlilor cuscopul simplificdrii relafiilor pseudo-complicate. Efectul fonic, insd, se schimba in dependenfa de planul
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.al al modulaliei. intre tonalitdlile indepdrtate existd posibilitatea realizlrn modulatiei in mai multe

::lante. De exemplu:

As -+c-+G-)a-+E ; As +f+C +a-)E; As-+ des:cis-+E

in acest context este interesanti observalia lui Doljanskir care considerd cd repriza primei parli a

iatei beethoveniene Aurora incepe in la cvadruplu bemol minor.

Planul tonal in notalia Urtext:

.s=gis E-e-(C)- c - As - Des -b-Ges:Fis-h G - C lf(repriza)
Acelagi plan tonal in viziunea lui Doljanski (fIrd substituirile enarmonice):

rs Fes-fes-(Deses)-deses-Heseses-Eseses-ceses-Aseses-deseses-Heseseses-Eseseses- laseseses 
(repriza)

Toate sistemele de inrudire a tonalitdlilor citate mai sus au fost elaborate pebaza modurilor natural gi

-:nonic ale majorului gi minorului. Ieqirea dincolo de limitele tonale qi modale tradilionale genereazd alte

..iterii de rudenie tonald. Aqadar, pentru modurile diatonice deosebite, pentru major-minorul de dittrrte
,:3cii, pentru diatonica dodecacordica trebuie elaborate alte sisteme de inrudire tonald (ca, de exemplu. in

-.idtts tonalis de P.Hindemith).

Unul dintre principiile de inrudire bazate pe alte criterii dec6t cele tradilionale este principiul axelor
--,nale cu poli gi contrapoli propus de E.Lendvai conform cdruia orice tonalitate pol poate fr inlocuitd pe

:.an modulatoriu prin tonalitatea contrapol. Un alt sistem este cel bazatpe inrudirea tonala prin ter'le mari

:. mici (gi nu pe cvinte) expus de H.Grabner. Conform acestui sistem toate tonalitatile pot fi impar{ite in

-,rui grupuri conform inrudirii directe sau indirecte.

Sistemul de inrudire prin terle mari.

inrudire directd:

major: Do - Mi; Do - La bemol (Sol diez);

minor: la - do diez (re bemol); la - fa.

inrudire indirect[:
major: Mi - La bemol (Sol diez) prin Do;

minor fa cu do diez (re bemol) prin la.

Sistemul de inrudire prin terle mici.
inrudire directd:

major: Do - La; Do - Mi bemol;

minor: la - fa diez; la - do.

inrudire indirect6:

major: Do - Fa diez prin Mi bemol sau prin La; Mi bemol - La prin Do sau prin Fa diez;

minor: la - mi bemol prin do sau prin fa diez;fa diez - do prin la sau mi bemol.

in sistemul de inrudire prin terfe mari se reflectd nu numai relaliile tonalitdlilor secundare fala de cea

nrincipal5 (inrudire directl), ci gi relaliile dintre tonalitdlile secundare (inrudire indirectd).

Vezi. 1 I 661 fio.t tcaucxuti l. O toua.nrHoM nrraHe nepnofi vacrz Aunacczonarrt //llpofuavu nada. Mocxea, I 97 2. P.I 5
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in dodecafonie si se:iaiism un rol similar cu modulalia il joaca transpoziliile, func{ia elementului
comun indeplinirJ--' ;reon o punte intermediard formatd dintr-un grup de sunete seriale.

in r:uz.;r.ontemporan6 se manifestd tendinla de <lirgire a criteriilor clasice de apropiere dintre
i,-:::..:ri: ;r impiicit a c6mpului modulafional> (V.Giuleanu).

Teoria contemporandtrateazdproblemele inrudirii tonale finAnd cont de contextul stilistic. in legdturd
cu aceasta Iu.Holopov mentioneazd cd sistemele vechi pretindeau sd fie sisteme generale, deoarece generale
erau insegi structurile tonale, pe c6nd cele noi reies in muzica secolului XX din individualizarea structurilor
tonale qi prezintd inrudirea tonald nu ca un fapt general , ci caunul individual (205).

$6. Structura tonald a operei muzicale

Compozilia muzicald,este un sistem in care sunt prezente funcliile comunicative, tectonice, semantice
gi structurale. Aceste funclii stau la baza structurii tonale a unei opere muzicale. Structura tonalf a unei
lucrdri muzicale exprimatd in planul modulalional (planul tonal) este una din formele de organizare care se

formeazd in rezultatul distribufiei gi alternanlei tonalitalilor dupd un anumit principiu.
Procesul dezvoltdrii intr-o formd muzicald reprezintd un ciclu tonal integru care include toate schimbariie

tonale introduse cu scopul apropierii sau a indepdrtarii de centrul tonal. Anume din aceastd catzd.studierea
structurilor tonale se baze azdpe constatarea principiului general al dezvoltdrii tonale. Agadar, problema gtiinfifica
nu se limiteazd doar la fixarea planului tonal, deoarece planul tonal prezintd un fenomen mai complex.
Succesiunea tonalitdlilor este organizatd congtient in jurul tonaliteli integratoare - macrotonicd ?n scop
funclional qi coloristic gi, ia rAndul ei, organizeazd procesul de constituire a fonnei muzicale. Iu.Holopov
sus{ine cd planul tonal este arta de a folosi insugirile tonalitdlilor dupd principiul contrastului (qi al analogiei

- conform antinomiei cunoscute a 1ui B.Asafiev [n.n.]).
Conceptul structurii tonale bazat pe metoda modal-funclionalS a fost elaborat de erninentul savant gi

compozitor rus S.Taneev gi expus in scrisorile acestuia cdtre Amani gi in lucrdrile muzicologilor ur-magi ai
lui Taneev F.Arzamanov, V.Berkov, V.Beleaevi.

Concluziile principale formulate pe baza acestei teorii sunt foarle impoftante penfiu fundamentarea teoriei
armoniei qi formei muzicale. Ele lin de:

' unitatea intern[ a dezvoltarii tonale, care se bazeaza pe organizarea procesului modulatoriu prin inter-
mediul tonalitdfii integratoare care reprezintd centrul structurii gi organizeazd subordonarea altor tonalitdli;

' iegitdlile modal-funclionale descoperite in structura modald care funcfion eazd.insuccesiunea tonalitdlilor.
Aqadar, tonalitatea este consideratl funclie modald de nivel superior gi participa la acest nivel in

sistematizarea functionald. Structura tonald aratd o ierarhie mai complexa qi mai stratificata decAt ierarhia
fenomenelor funcfionale in mod.

S'Taneev a subliniat gi fenomenul legaturii dintre structura tonald qi alte aspecte aie formativitatji
muzicale (tematismul, sistemele ritmic Ai dinamic etc.). Spre exemplu:

' dinamismul modulaliei depinde de specificul planului tonal: planurile tonale plagale sunt mai calme,
mai linigtite, pe cdnd cele autentice sunt mai intense, mai dinamice;

1 vezi, Apsatanoe rD. [94] schemele de pe pag.84-86, Eepxoe B. yqe6nnx rapMoHr,u
<Aua,u:r MoAynrqnr.r B coHarax EerxoeeHa) C.l4.Taueeea //py,ccKa, Kluzd o Eemxoeeue.
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. conlinutul tematic este str6ns legat de miqcarea modulatorie gi viceversa. Aceste legdturi se tealizeaza

in forme diferite in dependenld de:

- corespunderea cu forma;

- rapiditatea procesului modulatoriu;

- durata sundrii tonalitalii;

- echilibrul sau dezechilibrul in corelalia tonalitdfilor'

S.Taneev propune gi o metodd graficdcare se foloseqte pentru construirea planurilor modulatorii precum

schemele compozilionale gi tabelul legitalilor care funclioneazd"inplanuriie tonale ciasice. E1 a elaborat

-::t schema expoziliei qi a tratdrii in forma de sonat6, precum qi schemele tratdrilor din sonatele lui L .Beethoven.

Mai t|oziu aceastd teorie a fost dezvoltatd in lucririle lui lu.Holopov care, reiegind din principiul

- ralitalii integratoare, propune ideea de macrotonalitate (tonalitatea tonalitafilor). El susline cd strucrura

rald repre zinta ototalitate integrd a legdturilor tonale privite in dezvoltarea lorr. in opinia lui Iu.Holopoi'

:. lormele modulatorii clasice existd c6teva legitdli debaza:

1. predomind principiul irepetabilitdlii tonalitifilor;
2. este prezentd o modulalie generald compusd din mai multe modula{ii-elemente;

3. dinamismui modulaliei depinde de proporliile temporale reliefate prin intermediul corelatiilor to-

-.,1e precurn qi de gradul inrudirii tonalitdlilor.

Iu.Holopov (206) propune un sistem de semne qi o schemd pentru fixarea planurilor tonale.

tonalitatea integratoare (macrotonalitatea) ;

[l tonalitd(ile subordonate.
ll

A rl semnificalia funclionald in relalie cu centrul tonal principal;

V Zl tonalitatea generald locald;

( ) inflexiunea;
\_-,/
y',.{ f""c[ia secundard in inflexiune.

Teoria structurii tonale a operei muzicale a fost dezvoltata gi de cdtre S.Grigoriev ( 1 17, capit.XVIII)

:are ajunge la c6teva concluzii importante:

+ in funclionalitatea tonald de nivel superior se manifestd atdt funcliile principale cAt 9i cele alter-

lative reproducAndu-se astfel (la un nivel superior) sistemul de organizare a unei structuri modale obignuite.

)e exernplu, tonalitatea grupului secundar dintr-o formd sonatd prezintdun fel de tonicdloca16, pdstr6nd

:n acelaqi timp gi o funclie secundarl (de nivel superior) in planul tonal general;

+ funclionalitatea tona16 aclioneazdla trei nivele ierarhice: succesiunea tonurilor, a consundrilor 9i

: tonalit51i1or;

+ rolul tritonului gi al secundei mdrite in calitate de stimulatori ai procesului modulatoriu este destui

Je important;

l/e: i; Xoronoe IO. Bupa:urenrHocTr, TonaJrrHbrx crpyKTlp y ll.H.gaiixonc roro //llpo6neuu lrlysu xatauori uayxu. B .2. Mocrea. I 91 J
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+ nodulatia reprezintd un proces constituit din trei faze:

stabrlirea initiald
I f -----+r II€P3IS?ei i- *j"l restabilirea tonalitdlii iniliale

-\;adar, modulatia este un proces cu structurd ondulatd (sinusoidald, circulard, spiralata) care organizeaza
:::;eptia fiind legat de urmdtoarele principii generale:

- principiul formativitdlii (contrastul cu incheierea prin intermediul temei repetate),
- principiul dezvoltarii func{ionale circulare (T - ne tonica _ T.. );+ despre acliunea celor doi factori debazitai structurii tonale:
1. factorul tonal-funclional, structural-logic;
2. factorul fonic, expresiv-coloristic (de exemplu, antitezatonalitdlilor re major gi re minor in Requieruul

de Mozaft, semantica tonalitafii si minor in creafia lui Bach etc.) care poate genera fenomenul de leittonalitate
(Iu'Holopov, de exemplu, menlioneazd,rolultonalit[1ilor miminor ca leittonalitate a lui Lenski, Re bemol
major - a Tatianei, Si bemol major - al lui Oneghin in opera Evghenii Oneghin de p.Ceaikovski 

9.a.). in
legdturd cu factorul fonic S.Grigoriev propune qi noliunea de fonism tonal diferenliind astfel funcliile tonale
(modale) de cele fonice ale tonalitafilor in structura tonald a operei muzicale.

+ interacfiunea factorilor modal-funcfionali gi ai celor fonici reprezintd principiul constructiv de
bazd a structurii tonale.

Aqadar, contururile structurii tonale a unei opere muzicale ni se infdgiseazit ca un proces format din
trei etape:

1. etapa stabilitdfii iniliale care coincide cu expunerea tonalitdfii principale a lucrdrii;
2. etapa contrastului qi a dezvoltdrii care se manifestd prin incdlcarea siabilitalii iniliale;
3 . etapa de reconstifuire a stabilit dlli realizatd,prin revenirea la tonalitatea principald - factor integrator

qi unificator al intregii forme.
Aceste legitali setealizeazd in toate formele muzicii tonale incepAnd cu cele de miniaturd gi termin6nd

cu formele ciclice. Schema clasica a <turaliei tonal-funcfionale>> estebazatdpe succesiunea T-D-S-T.
in secolul XIX apar modificdri ale structurilor tonale clasice - proces str6ns legat de cregterea ponderii

insugiriior fonice, expresive qi coloristice ale tonalitalilor. Schimbarea structurilor modale (tonale), interac-
fiunea qi cromatizarea lor aduc schimbdri gi in caracterul funcfionarii lor in calitate de componente ale unor
structuri de nivel superior, deoarece schimbarea elementelor unui sistem, dupl cum se gtie, impune gi schimbdri
in sfiuctura sistemului.

in diferite stiluri culoarea tonald se trateazd in corespundere cu semantica ei bine definita, fiecare tonaiitate
trezind asocialii destul de concrete. Spre exemplu, tema secundard a parfii I a sonatei I urora d,el.Beethoven
aduce o inseninare a coloritului gralie tonalitatii Mi major aflatd in relalii de major-minor paralel cu tonalitatea
principald Do major (in reprizi tema secundard va suna in tonalitatea La major aflatd in relalii de major-minor
paralel-omonim cu tonalitatea principala). Relafiile te(are major-minore in general au un caracter coloristic
pregnant.

Culorile tonale pot fi strdlucitoare, mate, luminoase, sumbre, dramatice etc., tratarea gi percep{ia coloriflllui
tonal, insd, fiind niqte fenomene absolut individuale gi subiective, fiecare compozitor preferd anumite culori.
Spre exemplu, este cunoscut rolul dramatic al tonalitdlii sol minor in crealia tri W.e.Haozart sau a tonalitatii
do minor la L.Beethoven.

Alaturi de aceasta existd gi semnificalii tradilionale ale tonalitalilor proprii unor anumite epoci. De
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r\emplu, in perioada barocului tonalitatea si minor erutratatdca o tonalitate sumbrd, tragicS, <neagr[>, Re

.:ajor din contra era o tonalitate strdlucitoare, <festivS>.

Foarte subiectivd este gi perceplia coloritului tonal. Spre exemplu, la N.Rimski-Korsakov tonalitatea
, a major se asocia cu culoarea verde, pe c6nd A.Skiabin o atzearogie, Mi major in viziunea lui N.Rimski-
rorsakov este culoarea mdrii deschise etc.

in Metodica teoriei muzicii Si a solfegiului A.Ostrovski mentioneazd un qir de lucrlri muzicale compuse
.n diferite tonalitdl care corespund diferitelor expresii emolionale gi coloritului tonal gi celui orchestral
conform opiniei lui F.A.Gaewart expuse in Curs metodic de orchestrare gi reiegind din insugirile acustice

:1e instrumentelor)r.

Tonalitalile cu diezi au un colorit deschis, cele cu bemoli - unul mai obscur. Are importantd qi corelatia
Intre tonalitdli. Gaewart scrie: <Impresia psihologic[ produs6 prin intermediul tonului nu este absolutd
:lind coordonatd cu legile analogice celor care funclioneazdin procesul utilizdrii culorilor. Culoarea alba
:ste mai albd in vecindtate cu culoarea neagrS; anume aqa tonul cu diez a1 So1 majorului va pdrea palid,
sters dupd sunarea Mi majorului sau a Si majorului>2 . Gaewart atrage atenlia gi asupra fapfului cd expresia
tonalitdlilor minore este mai unilaterald, definitivd qi obscur6. El propune unele caracteristici ale tonalitdtilor
iin viziunea lui, ce-i drept, cam naive):

Do major - ferm, hotdr6t;

Fa major - liniqtit, duiosl
Sol major - vesel, lejer;

Re major - strdlucitor, zgomotos;
Si major - viguros, scAnteietor;

Si bemol major - mAndru, bogat;

La major - bucuros, luminos;

Mi major - radios, intens;

Fa diez major - aspru;

Re bemol major - impozant, sever,

Mi bemol major - maiestuos, robust;

La bemol major - plScut, tainic etc.

-i

Observdm cd problemele shucturii tonale prezintd un mare interes practic fiind strdns legate de scopurile
componistice concrete (atAt tehnologice cAt gi estetice). Cititorul interesat poate face cunoqtin!6 cu planurile
tonale ale unor lucrdri muzicale care au fost publicate in manualul de armonie al lui V.Berkov (100, p.III,
art.3).

Analiz6nd relaliile din structura tonald, trebuie sd avem in vedere inci o particularitate legatd de practica
sistemului egal-temperat european. in condiliile temperaliei uniforme pentru facilitarea scrierii deseori se

foiosesc substituirile enarmonice ale tonalitdlilor. Aceasti calitate a enarmonismului numitd pseudoenarmonism

sau enarmonism de notare gterge toate nuanfdrile de colorit intre tonalitdli qi Sol bemol majorul sund absolut
identic cu Fa diez majorul, insd compozitorul poate sublinia diversitatea coloritului prin diferite planuri
modulalionale. Uneori in muzica compozitorilor romantici au loc situalii specifice: planul tonal se construieqte
indirect, ajungAndu-se la tonalitdti apropiate prin tonalitSli mai indepdrtate.

t Veti: Ocntpoecxuti A. MeroguKa reopurz My3brKv u co-ur$egxuo. Mocxea, 1970, cmp.48.
) Ve:i.. @.O.feeapnt Meropuuecxuii Lypc opKecrpoBKr.r. Mocxoa.,tlein4uz,l900, cmp.107-108.
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TIPURI DE

Partea II

SISTEME SONORE

Capitolul 7

Sisteme de organizare sonord

$1. Modul Si tonalitatea - doud principii de organizare a indllimilor

in sensul larg al cuv6ntului modul este una din formele de realizare a logicii muzicale. in capitolul 3

am stabilit ci sistemul modal funclioneazd ambivalent - ca mod in sensul larg al cuvAntului gi ca o structuld

modald, ca schemd a relaliilor dintre treptele modale. V.Beleaev definegte modul ca "generalizare a tipurilor

de miqcare" (99). Aceastd observalie este foarle importantd deoarece reflectd faptul formarii lui istorice in

rezultatul sistematizdrii experienlei sociale a trecutului acumulati in practica artisticd. in general modul se

bazeazd pe principiul apercepliei, insd modul unei opere muzicale concrete se manifestd gi ca un sistem

percep{ional. E.Alexeev in lucrarea Probleme de constituire amoduluidefinegte modul ca "intercondittonare

funclionala reciprocd a tuturor sunetelor-repere ale structurii sonore, formatd in rezultarui dezvoltdrii istorice

a unui anumit tip melodic Ai in procesul constituirii intonalionale a unui model concret" (93, p.115). Este

evident cd aceastS definilie corespunde doar modurilor melodice de provenienld folcloricd qi nu fenomenului

in sensul general al noliunii de mod.

Vom cita gi alte definilii ale modului, care con{in explicalii addugitoare.

Iu.Bickov considerd cd modul este un fenomen al limbajuiui muzical creat pe obazareald - cea fizic[,

care, ins6, manifestd gi o inclinalie spre rezultatul ideal - produsul activitafii artistice gi reflectarea fenome-

nului psihic (109, 110, 111).

G.W.Berger susline ca modul este "materia sonord incadratd intr-o anumita ordine cu scop artistic,

ordinea necesarl crealiei ca proces complex in slujba expunerii unui con{inut de idei" (9, p 8)

Iu.Holopov menlioneazd doud semnificalii ale acestui termen: una - muzical-esteticd qi cealaltd -
muzical-teoreticd. in sens muzical-estetic general modul este o "concordanlE a tonurilor sistemului dat

pl6cutd pentru auz gi aceastd semnificalie practic coincide cu semnificalia general-esteticd a no{iunii de

armonie". in sers mai restr6ns (muzical-teoretic) modul reprezintd "proieclia primei semnificalii asupra

relafiilor concrete dintre sunete unde concordanla se manifestd in legEtura logicd a sunetelor" (198, p.28).

LSposobin numegte mod "totalitatea sunetelor care, pebaza afinitalii dintre ele, sunt reunite intr-un

sistem care are o tonicS. Pentru moduri este caracteristicd afinitatea dintre sunete gi nu pur qi sirnplu

raporturile lor sub aspectul indllimii" (67,p.90)

Considerdm, cd toate aceste definilii au mult comun subliniind specificul general al modului reflectat

in esenla termenului: mod inseamndmodus, adicd un tip de "atmosfer6" sonord care poate fi analizat[ sub

diverse aspecte - tehnologic sau esteticr .

t in muzicologia rusd tennenul modus se/b/ose,rle nu numai intr-un sens mai restAns ca tabeld scalard a modului, ci Si inlr-ttrutl rttai lat'g

nrcnlionat de E.Nazaikinski (,"ezi pag 7l).
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in armonie categoria de mod (in sens tehnologic) indica preponderent direclia orizontald a coordondrii

- .:onice. S.Grigoriev, spre exemplu, propunAnd definilia acestui fenomen, ptectzeazdca modul prezintd un

: -:rcipiu constructiv general al organizirii muzicale, care se exprimd in interacfiunile dialectice dintre stabilitate

:nstabilitate qi care creeazdbazalogtcd a tuturor fenomenelor intona{ional-semantice ale muzicii (117,

t3)
Foarte important este gi faptul cdlabaza semanticii modale std intonalia muzicald (intocmai cum la

.za semanticii operei muzicale std tema).

in capitolul trei am menlionat faptul cd noliunile mod Sitonalitateinsensul cel mai general al conlinutului

-: au mult comun. in acelagi timp, in sensul mai restrAns, ele se prezintdca noliuni opuse care definesc doud

::..,dalitdti de organizare a materialului muzical sub aspectul inlllimii bazate pe principii logice 9i construc-

:,. e diferite - modalismul qi funclionalismul tonal, care genereazddoud sisteme armonice diferite - sistemul

. oda1 gi sistemul tonalr.

in opinia lui V.Giuleanu "nofiunea de mod reprezintdun sistem de relalii Si structurimelodice Si armonice

:.ec'iJice, deosebite cle cele tonale Si atonale, decurgdnd din crealia populara Si cea cultd inJluenlata de

.-easta", pe cAnd tonalitatea- "fenomenul gravitaliunii qi convergenlei a sunetelor compoziliei muzicale

i:re un centnr sonor denumit tonicd". Muzicologul romfln menlioneazdcd"inconceptul modal modul constituie

,.-hivalentul conceptului de tonaiitate in sistemul tonal; ca atare el nu trebuie confundat cu aceeaqi noliune din

:oria tonalitdlii, unde modul serveqte drept atribut al gamei (gama de mod major 9i de mod minor)" (32, p

r-u.101.408).
Deosebirile esenliale dintre tonalitate gi mod (sau, mai bine zis, dintre tonalism qi modalism2) in

rirria 1ui Iu.Holopov (198, p.220) se exprimd prin urmdtoarea compara{ie:

iit-erita;

lii-erita.

Un exempiu care demon streazdin mod convingdtor principiul modal il reprezinta melodiile medievale

:Lrse in care lipseqte gravitalia tonald, ba chiar mai mult, ele nu permit gravitalie sau tindere modal6 activd.

Scara modulur este stabila GAH cde fga bcrdr qi sebazeazil pe tricorduri.

Iu.Holopov este de pSrerea cI armonia modald sebazeazdpe principiul scdrii modale care serve$te drept
'cazd pentru construcliile acordice gi nu pe principiul tonului sau al acordului central care defineqte armonia

tonald. Astfel, spre exemplu, armonia acordicd renascentistd este o atmonie modalS bazatd pe utiiizarea

modurilor medievale, iar in muzica contemporanS acest principiu se realizeazdprin formeie armoniei neomodale

t198, p.219)3.

Reiegind din deosebirile existente intre tonalism gi modalism, Gh.Firca diferenliazd doua tipuri de armonie:

armonia tonal-func(ionald qi cea modald. El considerd atmonicul o "categorie preponderent qi global aflatd

, in ltrcrcu-ect lLti Sorin Vtrlcu Sur quelques nuveau aspects dans la problematique des modes (Muzica, 1992, ttt:4) se propune un tabel

coDtpctrotiv al pruprietdlilor caractiristice ale celor douit sisteme, care demonslreaziiJbarte elocvent asemitndrile Si deosebirile existente

intte sistentele tonal si nrodal.
: in nu,rzicologia nLsi termerutl modalism defineSte cazurile de reqlizare accidentalit, episodicd a insuSi"ilor nalural ntodale fntr-Ltn context

tonal, ca, de exentplu, in muzica lui Bach.

' jntr-o ctnumitd mdsurd principiul de modalism se realizeazd Si in tehnica seriald bazald pe ideea scdrii sonore (in cantl defald - seria) ca

elentent c'entral.
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sub rmperiul verticalitSlii, supusd variatelor concretiziri istorice, este acea subcategorie care prefrgureazd
anume structuri qi funclii specifice, particulare. Armonia clasic6, bundoard, se caracteri zeaza in cadrul
i'erficalita{ii, prink-o structurd specific acordicS, de tipul trisonului gi cuprinde in sfera funcfionalita{ii raporturile,
ierarhiile gi dinamica ce decurg din tripolaritatea tonal5 T(onica) - S(ubdominanta) - D(ominanta). Armonia
modald este acea specie a atmonicului ce are ca expresie acordici trisonul, dar gi structurile de alt tip (bazate
pe cvart[, cvint6, secundd etc.), iar ca funcfionalitate, raporturile, ierarhiile gi dinamica ce decurg din diferite
particulaizdri ale melodicii modale" (28,p.22)."intr-un anume sens, modalul constituie o categone antinomicd
qi egalS in rang cu tonalul mai ales cu tonalitatea proprie armoniei funclionale" (28, p.59). Evident, autorul
subinlelege in aceastl definilie doud tipuri diferite de funclionalism realizate in modurile monodice, pe de o
pafte, sau in armonia natural modald gi, pe de altd parte, in structurile tonal armonice (tonale).

Corelaliile dintre modalism gi tonalitate in diferite perioade istorice s-au manifestat in forme diferrte.
Reiegind din acest fapt, T.Baranova (96, p.65) delimiteaz6,urmdtoarele etape in evolulia muzrcii vest-
europene:

. modalismul (Evul Mediu, Ars Nova qi epoca Renaqterii);

' aparilia unor elemente ale tonalitalii in interiorul modalismului (Renagterea);

'delimitarea modalismului in interiorul sistemului tonal deja constituit (Baroc);
. tonalitatea clasicd majord f minord (sf6rgitul secolului XVII - secolul XIX);
' aparilia unor elemente neomodale in interiorul sistemului tonal (mijlocul secolului XIX);
' emanciparea structurilor modale, existenla paraleld a lor cu tonalitatea qi cu noile tehnici de compozitie;

diferitele tipuri de structuri sintetice: modalism cu trdsdturi tonale gi viceversa - structuri tonale cu trdsdtlri
modale (sfArgitul secolului XIX - secolul XX).

52. Mod Si modalism

Dacd modul in sensul general al acestei nofiuni presupune a fi un sistem de organizare a inaltimilor la
baza cdruta pot fi diferite principii, modul in sens restrAns definegte una din structurile acestui sistem
cladita pe principiile modalismului.

N'Guleanilkaia subliniaz[ cd no{iunrle de mod (in sens general - n.n.) qi modalism se coreleaza dupd
principiul corelaliei nofiunilor generale gi particulare. Modul este o modalitate concretd de organizare a lesaturii
muzicale exprimat printr-o anumitd scard sonor6. Modalismul reprezintd o caracteristica generald a st[rii
sistemului sonor exprimat prin intermediul mijloacelor de organizare modald gi creeazd o ambiantd sonori
specificd (118, p.71). in acelagi timp in tratareamodalismului existd gi alte opinii determinate uneori de
criteriile stilistice. Astfel, spre exemplu, V.Timaru (73, p.127) considerd cd "modalismul, ca organizare
sonord, a fost generat de o practicd monodicd" qi se manifestd cel mai pregnant anume in condiliile monodiei.
El este otganizatde principiul scalar (adicd prin predominarea scirii specifice a modului)1. Scara modului de
obicei se respectd cu mare rigurozitate. Legitalile modului sercahzeazdatAt pe orizontald,(in melodie), cAt gi
pe verticalS (in acorduri qi in turaliile acordice caracteristice).

in teoria armoniei se diferenlia zd, d,ortlrtipuri de modalism:

- modalismul monodic;

t$i in acest sens muzica modald adesea se opune muzicii tonale.
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- modalismul multivocalrealizat ca tonalitate sau atonalitate modald.

Primul din aceste tipuri este propriu muzicii monodice populare gi culte. Modalismul monodic guverneazd

.:treaga Antichitate, el este caracteristic pentru monodia gregoriand qi cea bizantind.,penhu culturile muzicale

- rientale (cea indianS, arabo-persand, turcd g,a.).

Modalismul multivocal se intAlnegte in muzica polifonicd a Elului mediu gi a Renagterii (prima epocd

rodal5) gi in multe lucrdri muzicale apdrute la sffirgitul secolului XIX qi in secolul XX (epoca neomodald).

Irpansiunea modalului in muzica secolului XX a generatapailia in diferite limbi europene a unui nou
'.-rmefl-modalitate (franc. modaliti,engl.modality,rus.modal'nosti,germ. Modqlitdt,ital.modalita,span.
',todalitad) menit sd defineascd in opozilie cu tonalitatea o sintaxd muzicalS in care se utilizeazd alte scdri

:ecAt majorul sau minorul clasicr, precum qi un astfel de tip de organizare a inallimilor care presupune

.rtegrarea orizontalei qi a verticaleipebaza scdrii sonore comune.

$3. Clasificarea sistemelor modale

Exista mai multe clasificdri ale sistemelor modale, una din cele mai reugite, in opinia noastrd, fiind cea

: lui Iu.Holopov (198). Este evident cd in alcdtuirea clasificdrii sale savantul sebazeazd pe a$a numitele
senuri intervalice. El diferenliazS:

I. Sisteme modale asimetrice:

1. Oligotonica2 (sisteme formate dintr-un numdr relativ mic de trepte) - sisteme primare:

' organizate prin trepte alEturate qi salturi intervalice (bitonii, tritonii, tetratonii etc.);
. numai prin trepte alSturate (bicordii, tricordii, tetracordii etc.).

2. Diatonica:
. incompleta (penta- gi hexacordicd);
. completd (sisteme heptacordice construite pe cvinte).

3. Sisteme mixte (omogene qi eterogene, intermediare, compuse);

IL Sisteme modale simetrice (sisteme modale periodice, circulare, scdri sonore geometrizate, moduri
cu transpozilie limitata) :

4. Moduri simetrice (bazate pe impdrlirea octavei in 12 semitonuri egale) formate din tronsoanel

isegmente).

54. Tipuri de organizare modald: diatonica Si cromatica (observalii generale)

Caracteristicile importante ale modului (ale tipului de sistem modal) sunt legate de doud categorii de

bazd. care formeazd.antinomia diatonica - cromatica. Aceste categorii ale g6ndirii muzicale reflectd legitatea
logicd a procesului muzical istoric. Majoritatea confuziilor terminologice apar datoritd tratdrii noliunilor doar

in raport cu o singur6 formd a gAndirii armonice - tonalitatea armonicd care este caracteristicd doar pentru o

anumitd etapi istoricd a evoluliei artei muzicale.

1 Despre diferite tratdri ale noliunii de modalism (Si/sau modalitate) vezi; Eapanoea T. flousrne uo.qanbHocrrl B coBpeMeHHoM reoperrqecKoM
My3brKo3HaHrrr{. Mocxea, I 9 80.
: VGiuleanu le nutneSte oligocordii.
3 ModLo-ile simetrice vor fi examinate in capitolul 8.
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Problema relafiilor dintre diatonicd gi cromatici, de asemeni se pune in mod variat. Etapa actuald este

legatd de o noud tratarc a acestor categorii modale qi, in consecin!5, de utilizarea unei terminologii noi.

Aceasta se refer6, mai cu seam6, la sistemele dodecasonore. in teoria armoniei existd mai muiti termeni

desemnind aceste fenomene, ca de exemplu: diatonical6rgit6, mod diatonic dodecacordic, polidiatonica,
tonalitatea cromaticS, hemitonica, eterotonica, diatonica heptacordicd varianticd, diatonica instabil6, diacroma-
tica g.a. Din aceastd cauzd problemele diatonicii qi cromaticii se cer a fi examinate de pe pozilii metodologice
noi.

in prezent existd doud conceplii despre diatonica gi cromaticd bazate pe diferite metode de tratare a
acestor probleme:

- metoda sistematico-intervalicd (structuralS) avdnd labazdprincipiul structurii intervalice diferite a
scdrii sonore (in viziunea lui Iu.Holopov - genuri intervalice);

- metoda funcfional-modald av6nd la bazd fenomenul semnificafiei modale definitive a sunetelor
scdrii sonore. Unele sunete au o semnifica{ie modald principala, altele joaca rolul treptelor secundare firnd
cromatice, alterate, variabile, instabile fafa de treptele principale stabiler.

Unele precizdri in tratarea acestor probleme oferd L.M azel care face deosebirea dintre sunetele sistemului
modal, pe de o parte, qi treptele modului - pe de alta.

ExistS qi alte opinii gtiinfifice bazatepe analizaunor procese qi fenomene apdrute in practica muzicalS
in secolul XX. tn prezent cromatica nu se considerd un fenomen legat obligatoriu de alterafie. in muzica
contemporand adesea nu se face diferenlierea treptelor scdrii modale conform celor doul categorii tradilionale
(trepte principale, stabile gi trepte secundare, instabile). Diatonica la fel nu se realizeazd in forme obignuite.
Spre exemplu, in dodecafonie, in polidiatonicd, in polimodalism sau in politonalism, in sistemul simetric
al lui B.Bart6k gi in unele sisteme sintetice existd alli factori.

Noliunile de diatonicd Si cromaticd corespund, inainte de toate, celor dou6 sfere intona{ional-semantice
ale limbajului muzical. Sub aspect gtiinlific ele sunt legate de clasificarea strucfurilor modale gi a scdrilor
sonore ale acestora.

in vederea precizdrii acestor noliuni trebuie sd demarcdm doud fenomene de bazd - modul qi sccu,u

sonord a modului care reflectd doud nivele de semnifica{ie. Nofiunea de mod corespunde nivelului supe-

rior (sistemului intonafional), pe c6nd scara sonord a modului indica un nivel ierarhic inferior (schema

componen{ei sonore a modului) sistematiz6nd treptele modului intr-o ordine anumitd.
Modul este un sistem intonalional viu gi mobil care apare in rezultatul evoluliei istorice, evoluAnd la

rAndul s5u mai departe. Modul serealizeazd,in forma unor structuri modale cu o componen!5 sonord divelsa.
Scara sonord se fotmeazd in rezultatul selec{iei formalizate a elementelor din sistemul intonafronal modal.
Modul include intonaliile care posedd o semanticd specifici gi o expresie aparte, creeazd legaturi

asociative gi reflectd legile logice universale proprii g6ndirii umane. Scara sonord este o schemd abstractizatd
care ignoreazd insugirile semantice ale muzicii.

Nu sunt identice nici noliunile de mod qi gamd, gama fiind doar o formd de expunere a scdrii modale
intr-o anumitd ordine a in61limilor in limitele octavei (ascendent sau descendent de la tonici p6nd la tonicd).

Fenomenul modului se bazeazd pe

- logica apercepliei (conform ideii lui Iu.Tiulin, procesul percepfiei directe a indllimilor muzicale
fu nclioneazd. pe baza experienlei auditive precedente);

t Spre exernplu, Tiulin scrie despre natura variativ-alteralionald a cromaticii
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- legea afinitalii acustice a sunetelor;

- accentuarea metricd gi ritmica a sunetelor de sprijin ale sistemului modal.
Scara sonord este doar o totalitate a sunetelor incluse in componenla modului concret, o scalS a tonurilor

care formeazd materia sonord a muzicii, o componenli sistematizatd a treptelor din strucfura modal5 dat[
'l:rata in abstracto de legitalile modale inteme.

inlelegerea fenomenului modal presupune qi o altd sistematizare a sunetelor gi a acordurilor modului -
cea funcfionalS- qi de aceea Iu.Holopov ajunge la concluzia cd nofiunea de mod este echivalentd cu noliunea
de sistem tonal (205, p.26).

Majoritatea definiliilor no{iunii de mod (I.Sposobin,Iu.Tiulin, A.Doljanski, Iu.Holopov, E.Alexeev,
N. Guleanilkaia, Iu.Bickov) reflectd cei trei indici de bazd ai sistematismului modal :

1, deosebirea dintre noliunile treaptd gi sunet al modului (spre exemplu, minorul complet are 7 trepte,
insi 9 sunete);

2. existenla centrului sonor predominant care servegte drept centru al sistemului modal (in dependenf[
de fbrma modului el se realizeazdinmod variat: centrul unui mod melodic este un sunet, centrul unui mod
armonic - o consunare);

3. diferentierea logicd a elementelor sub forma funcfionalitalii modale (impdrlrrea elementelor dupd
t'actorul stabilitilii sau a instabilitAli, impdrlirea celor instabile dupa insugirile 1or etc.).

in ceea ce privegte indiciul al doilea, trebuie sd mentionam cd modul poate fi prezentat gi fEra o tonicd
stabild bine definitd sau avAnd doua (sau trei) centre ca. spre exemplu, in modurile aiternative, in structurile
politonicale gi polimodale. in ultimele cazuri apar sisteme modale ierarhice bazate pe principiul sintezei
modaie (sisteme integratoare, spre deosebire de sistemele modale primare).

!5. Teoria scdrii sonore

Corelalia categoriilor mod gi scard modald se exprimd in leg6turi reciproce strdnse, care insd nu inseamnd

identitatea acestor fenomene, deoarece e1e caracterizeazd, diferite nivele ale organizaliei sonore. Modul nu
existl frrd o scarS modald, care este o componentd importantd, inalienabila a modului, o fald a structurii
intonalionale a modului, care, ins6, nu poate fi echivalatd cu acesta.

B.Asafiev scria: "Cu toate cd scara sonord nu epuizeazd esenla modului, el nu existl fdrd scara sonord,

pe cAnd aceasta poate exista qi flra mod" (95, p.282).
Teoria scdrii sonore a fost elaboratl de A.Doljanski (123) care diferenliazd scarile sonore dupd compo-

nenld gi dupd numdrul de trepte. Conform acestei clasificdri existd scdri sonore eterotreptate gi largite;
complete (heptacordice) qi incomplete (reduse). Astfel, se poate vorbi despre patru categorii de scdri sonore:

1. scdri sonore complete eterotreptate;

2. scdri sonore incomplete eterotreptate;

3. scdri sonore complete lSrgite;

4. scdri sonore incomplete ldrgite.
Doljanski proplrne incd c6teva notiuni legate de teoria scdrilor sonore:

- sc[ri largite prin diferite alterdri ale aceleiagi trepte;

- scdri enarmonice;

- scdri succesive;

- sclri incrucigate.
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.\utorul subliniazd cd "teoria scdrilor sonore este deficientS, insl obligatorie ca o primd treaptd in
procesul srudierii sistemelor modale noi".

A.antajul acestei teorii constd in diferenlierea scirilor acustice gi a celor modale. in opinia lui Doljanski
scara sonora acusticd se construiegte din tonuri, adicd din sunete cu indllimi diferite, pe cAnd scara modalI
consta din treptele modului.

in teoria armoniei existd qi alte clasificdri ale scdrilor sonore bazatepe alte criterii dec6t cele propuse
de A.Doljanski ca, de exemplu, scdri hemitonice gi anhemitonice (cu semitonuri sau f5rd), simetrice gr

asimetrice, diatonice qi cromatice etc.

Aceastd din urmd diferenliere (scdri diatonice qi cromatice) este cea mai importantd.
Reiegind din principiul structural, S.Grigoriev (Il7,p.2a\ propune urmdtoarele criterii de delimitare

a scdrilor diatonice:

l. precizia limitelor cantitative (de la doi pdnd la gapte);

2. caracterul inchis al sistemului sonor;
3. relaliile stabile dintre tonuri gi trepte, prezen[a treptelor invariante.
Iulia Ka! in articolul Despre principiile clasificdrii diatonicii Si cromatici, (138) abordeazd aceste

probleme dintr-un alt aspect. Ea diferenliazd noliunile de mod gi scar[ modal5 ca elemente structurale gi

func{ionale ale modului. Cercetdtoarea subliniazd gi deosebirile dintre scara sonord a operei date gi scara
sonord ca mullime limitatd gi constituitd istoric, reahzata ca structurd sonord a sistemului temperat qr

specifici stilului dat. Iu.Ka! fundamente azd concluziile sale pe criteriile modale qi funclionale, insd rela(iile
dintre diatonicd gi cromaticd pot fi tratate in mod diferit in funcfie de abordarea scdrii sonore.

Pe de o parte, scarile sonore se diferentiazd dupd structura intervalicd. De pilda, diatonica se

caracterizeazd,prin:

O alt5 metodl de tratare a acestei probleme este determinatd de diferitele tipuri de funclionare a sunetelor
in scdrile modale. Existd doud tipuri de coordonare modald: coordonare diatonica qi cromaticd. in legatura cu i

aceasta Iu.Ka! propune no{iunea de moduri fundamentale gi derivate (respectiv - diatonice gi cromatice). Ea \

nu numai considerd cd componenfa intervalica bine definitd servegte drept indiciu al modului diatonic (spre I

deosebire de opiniile lui A.Doljanski sau Iu.Holopov) ,ciinainteazaipotezaexistenlei unor valente funcfionale
subliniind posibilitatea alegerii libere a direcliei gi a intervalului de rezolvarc a tinderii treptelor instabile. l

Iu.Ka! consider[ cI in scara cromaticd treptele derivate sunt legate de rezolvarea melodicd la un semiton spre
treapta fundamental6 vecin5, adicd, tinderea lor fiind monoorientata. fn diatonicd, din contra, dupa tindere
fiecare treaptd instabild poate fi orientatd destul de flexibil, nefiind strict legatd de treapta rezolvdrii.

Aceeagi scard sonord poate fi tratatd atAt diatonic, c6t gi cromatic in dependenld de tipul funcliondrii I

acestei scdri. Acest concept explicd mecanismul tonalitalii diatonice dodecacordice a lui P.Hindemith
bazatdpe sistemul egal-temperat. Caracterul "comportdrii modale" a treptelor tonalitatii cromatice diatonizate
diferd de "comportarea" treptelor sistemului cromatic al romantismului tardiv (la R.Wagner, F.Liszt q.a.).

insd diatonica dodecacordicd evident, este o noliune conventional5. Acest tip de sistem repreztntafenomenul
"diatonicii lSrgite" qi utilizarea noliunii de diatonicd in acest caztrezeste anumite obieclii din partea altor
savanli (Iu.Holopov, S.Grigoriev).
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Agadar, existd doud tipuri fundamentale de scdri sonore: diatonica 9i cromatica. Fiecare din ele poate fi
:ealtzatin forme variate conform componenfei diferite a treptelor. Ambele sisteme se afld in raport primar -
.ecundar (diatonica fiind primard, cromatica - secundard). Aceastd corelalie este specificd qi caracteristicd
:entru multe culturi muzicale. Sub aspecful componentei sonore, diatonica este organizatd mai precis gi mai
:igid, cromatica fiind un sistem deschis, formele diatonicii sunt mai stabile, mai constante, cele ale cromaticii

- mai variabile, mai instabile.
in ceea ce priveqte folclorul, aici mai frecvente sunt tipurile de intonare diatonicd, insd uneori se

.ntAlneqte gi aqa numitul cromatism la distanla. Un exemplu elocvent al clasificdrii scdrilor diatonice qi

:lomatice in etnomuzicologia romAnd il prezintd urmdtoareie scheme (vezi exemplul 5 1)'.

(Eremplul 5I )

iu.Tiulin qi E.Fedosova men{ione azd, geneza diatonicd a unor moduri nediatonice qi, respectiv, a uneia
:in orientdrile muzicii contemporane - polimodalismul, c6nd pe baza cromaticii apare coordonarea diatonicd
:e nivel superior - intre treptele cromatice.

$6. Diatonica

Diatonica completl se compune azi dintr-o parte mai veche gi una relativ noud, in rezultat apdrAnd
:oud straturi de moduri diatonice: modurile vechi (modus-urile) cu caracter melodic qi modurile mai noi cu
:aracter atmonic. Caracteristica comund a tuturor modurilor diatonice este faptul cd fiecare treaptd este
:eprezentatd doar printr-o singurd variantd.

Scara modurilor diatoni ce debazdeste completd, adicd heptacordicd gi se caracte rizeazdprinurmltoarele
.:rdicii:

rari gi mici (in acest caz se demonstreazd. curenlul acustic legat de conceptiile lui Gevaert-Katuar gi

rotlearevski).
intervalele gi acordurile monotipice au in limitele diatonicii complete un specific deosebit al structurii:

:1e sunt echivalente dupd numdrul treptelor cuprinse, insd diferd dup[ numdrul tonurilor gi semitonurilor.
)iatonica, av6nd puline trepte, denotd, totugi, o diversitate de corelalii calitative intre acestea; in cromaticd
rumdrul sunetelor este mai mare, insd deosebirile calitative ale treptelor sunt mai pulin reliefate (inclusiv

Scemele au fost preluate din: Gh.Oprea, L.Agapie Folclor muzical romdnesc. BucureSti, 1983, pag. 125, 127
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in cazurile cAnd cromatica devine bazi sistematicdalesutului muzical).Pe parcursul evoluliei istorice a

sistemului modal-armonic diatonica gi cromatica s-au aflat in raporturi diferite.

in sistemul modal grecesc (sistemul teleion) clSdit pe principiul sumei tetracordurilor descendente au

predominat modurile diatonice de genezd melodicd. Ce-i drept, qtiinla elin[ oferd qi exemple ale altor

tetracorduri: tetracordul cromatic care are in componenla sa o secundd mdrit[ - trihemitonus (fonnula I %

-,/, - /r, miqcare descendentd); tetracordul enarmonic care are in componenla sa sferturi de ton - diesis

(formula 2 - y4 - Y+, miscare descendentd).

Structura modurilor antice sebazeazd,pe identitatea tetracordurilor. Sub aspect exterior aceste moduri

sunt moduri octaviante, insi acest diapazon apare in rezultatul insumdrii tetracordurilor.

Modurile medievale bizantine formeazd sistemul numit octoih constituit din doud grupuri de moduri

heptacordice: modurile autentice qi cele plagale.

Modurile autentice reunesc:

1. protus (dorios, o alfa);

2. deuterus (phrygios B beta);

3. tritus (lydios ygama);

4. tetartus (mixolydios, 5 delta);

Modurile plagale sunt:

5. plagius proti (hypodorios);

6. plagius deuteri (hypophrygios);

7. plagius triti (hypolydios);

8. plagius tetrarti (hypomixolydios).

Sistemul modurilor gregoriene (modurile bisericegti sau ecleziastice) inilial includea, de asemeni, cAte

patru moduri autentice qi plagale, insd in sec. XVI celor 8 moduri li se adaugd inc6 c6te doud moduri

autentice qi plagale (ionic qi eolic), formAnd un sistem dodecamodal descris in tratatul Dodekachordon

(1541) lui Glarean (1488-1563). Modurile plagale reprezintdhypo-formele modurilor autentice. in codi-

fi,carea lui Glarean in diagrame apar, de fapt, 74 moduri (6 autentice , 6 hypo (plagale) Si 2 hyper: hyper-

phrygius Si hyperadius).
Conform opiniei lui Glarean modurile octaviante sunt divizate in doud tetracorduri ascendente (spre

deosebire de modurile eline completate din tetracorduri). in practica acelor timpuri prevaleazddiatonismul,

tritonul fiind considerat "diabolus in musica". Cu toate acestea in madrigalele lui Gesualdo qi Marenzio

(sec.XVf apare gi "stilul cromatic" (ce-i drept, ca un fenomen secundar).

in muzica bisericeasci rusd este folositS scara-etalon denumitd in vechea teorie ruseascd "obihodnAi

zvukoriad" care este o scard mixtodiatonicd supraoctavianti cu terle disjuncte, compusd din asocierea

tricordurilor identice (rus. soglasie) cu structurd ton-ton-semitonr. Aceastd scara GAH cde fga trc,d, cu

semitonul in calitate de interval de legdturd (care se mai numeqte gi gama lui $aidurov) se folosegte in

cAteva variante cu diferite tonuri de sprijin:

- de la sol - aqa numitul mod mare de obihod;

- de la la - modul mic de obihod;

- de la si - modul micgorat de obihod (rus. yrourenriufr).
Supraoctaviantd este qi scara diatonicd completd din muzica armeand (vezi exemplul 52).

Epoca sistemului major-minor apare in rezultatul modificlrii qi unificdrii modurilor in unica structurd

a tonalitilii major-minore. Ea se caracterrzeazdprinstabilirea definitivd a varietdlilor majorului qi minorului

clasrc gi prin cromatizarea ulterioard a lor.

':i: i:,t.i rottiderd cd acest sistenr ntodal, ca $i sistenul trdbnic bizantin se bazeazd pe asocierca tricord-tetracord (28, pag.l7l, 196, 372)
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l. Gama lui $aidurov

oo
m1 ut re

Scdri supraoctaviante

"cor-racr.re

(t-ixemplul 52)

=out re mi ut re mi ut re
o-

2. Scara diatonic[ completl din muzica armean[

Urmdtoarea etap6 a dezvoltdrii sistemului modal incepe in secolul XIX cAnd se folosegte dit'erentrerea

accentuatd a diatonicii gi a cromaticii in scopuri coloristice gi dramaturgice. Contrastul modal der ine un

mrjloc specific inrealizarea contrastului stilistic. in cadrul aceluiaqi stil adesea se polarizeazd doud stere

de expresie muzicald: stilui rigid gi cel rafinat. in operele lui R.Schumann, F.Liszt, R.Wagner, N.Rimski-
Korsakov, M.Mussorgski qi mai tlrrziu in secolul XX in ale lui S.Rahmaninov, S.Prokofiev, N{.Rar el.

A.Honegger g.a. diatonica cu vechile moduri reprezenla stilul rigid, vechi, folcloric, sublim. O alta metodd

este sinteza diatonicii gi cromaticii in diverse forme verticale qi orizontale. Un exemplu elocvent a1 sintezer

orizontale a diatonicii qi cromaticiiprezifidpiesaVoix de la steppe din Suita pentru pian op.18 de G.Enescu

(vezi exemplul 53 a qi b).

pochiss.
(-;.. -e.

bo -ho 
q

pochiss
iJ-.

^u. "I.'

pochiss

:--

AIlegro rnoderato
(comme dos voix dans le lointain)
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Predominarea diatonicii sau a cromaticii in stilul unui compozitor concret, intr-o anumit6 iucrare
m:uzicald, corelaliile cantitative intre diatonicl gi cromaticd pot servi atdt ca indiciu calitativ caracteristic al
stilului, cAt qi ca procedeu dramaturgic. Diatonica gi cromatica sunt fenomene qi noliuni interdependente gi
condilionate reciproc. A.Vieru menlioneazl cd <fiecare mod are in acelaqi timp un anumit grad de diatopie
gi de cromatism; la cele intens cromatice diatonia este foarte redusd, la cele diatonice cromatismul este
foarte redus>> (82, p.48).

$7 Alte tipuri de organizare modald

Aldturi de diatonicd qi cromatic6 existd gi alte forme de sisteme sonore.
Dupd structura intervalicr a scdrii modale se diferentiaz5 moduri:

' ecmelice (sisteme de inlllimi instabile sau nediferenliate, fErd fixarea precisd a inallimii);
. anhemitonice (f5rd semitonuri);
. diatonice (qi mixodiatonice);
. hemiolice (cu secunde mdrite);
. cromatice (cu succesiuni din doud gi mai multe semitonuri);

' microcromatice (cu utllizareaintervalelor mai mici dec6t semitonul);
. mixtel.

<<in muzicd noliunea de mod inseamnl structur5, mai cu seamd - structura unei scdri de sunete> - sustine

C,'.i::.ictre propusd de Holopov (198, pag. 37-j9)

t21
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3 W.Berger (9, p.8), iar fenomenul (de mod) se realizeazd, in diverse structuri modale in conformitate cu

:iferite principii care stau labazalogicii generale, universale, adic6la baza sistematismului modal al g6ndirii
ruzicale.

Existd qi alte clasificdri care accentueazdanumite tipuri de organizarea sistemelormodale diferenliindu-
.e conform diferitelor criterii in:

' sisteme centralizate (in care se manifestd o puternicd tindere a treptelor instabile spre cele stabile) gi

descentralizate (in care aceastd tindere este mult mai slab[)1;

' sistemele gravitalionale (w tindere spre tonicd) gi cele non-grat'itayionale (atonale)2;
. sisteme majore $ minore;

' sisteme modale proprii muzicii monodice (modurile propriu zise) gi cele carctcteristice pentru
multiv o c alifa/e (sisteme modal-armonice)r ;

' sisteme modale sau melodicea (inclusiv neoruodale in care se manifestd primarul strucrurri scalare,) gt

tonale sau armonice (inclusiv neotonale.bazate pe principiul tinderii spre suneful sau acordul central)5;

Cu toate acestea anume diatonica gi cromatica reprezintd fenomenele gi nofiunile cele mai tunda-
mentale.

$8. Cromatica Si ultra-(micro-) cromatica: postulatele de bazd.
C romatismul intratonal. Alteratia

8.1. Cromatica

Cromatica (de la grecescul Xpdpro hroma - culoare), in comparafie cu scara diatonicd, reprezintd o
suprastructurl care conline variante ale treptelor fundamentale apdrute in rezultatul procesului de diviziune
a tonurilor in semitonuri. Cromatica oferd posibilitatea de formare a unor sunete gi consuniri suplimentare
noi in cadrul structurii modale. Pe parcursul evolufiei istorice a structurilor modale ea apare initial ca un
procedeu secundar care impodobegte lesutul muzical in formd melodicd. Sub aspectul modului, cromatrca
serve$te drept mijloc important de acutizare a tinderilor melodice modale, deoarece ea <<precizeaz6> direclia
gravitaliei treptelor instabile. Cromatica nu adaugd trepte noi, ci doar creeazdvariante ale treptelor modului.

Indiciile debazd, ale crornaticii sunt urmdtoarele:
l. frac{ionarea tonului in doud semitonuri;
2. apari\ia treptelor derivate;
3. ieqirea in afara limitelor qirului heptacordic de cvinte.
Cromatica se realizeazd in doud forme principale:
* cromatismul melodic bazatpe principiul fracliondrii tonului in procesul alteraliei neacordice;

- cromatismul armonic bazatpe implicarea acordurilor din alte tonalit[ti in tonalitate a datd, conducdnd

spre fenomenul ldrgirii tonalitalii in procesul alteraliei acordice.

t CLas(icare propusd in lucrarea lui L.Adam (90).
: Clasificare propusit de V.Giuleanu (31)
r Aceastd clasificare aparline lui lu.Tiulin Si este expusd in 192, pag.95.
'1 Taulologia se datoreaza Japtului ca in lin$a rusd noyitmile de lad Si mod, nu sutt identice, prima fiind sinonimic.it cLr modul in sen.strl c,el
mai generrtl (ca si.sten de organizare o inallintilor), iar cea de-a doua reprezentdnd una din variantele posibile ale acestei orguttizdri.
5 Clasificare propusd de lu.Holopov (198, pag. 29)
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acordurilor din alte tonalitdti

in acest proces sunt implicali mai mulli factori: profunzimea, depdrtarea $i durate abaterilor de la

tonalitatea principald spre cea noud precum qi caracterul procedeelor de trecere de la o tonalitate spre alta.

Rezultatele funcliondrii cromaticii sunt variate pi se manifestd in cele doud tipuri de cromatism: a)

cromatismul intratonal (apdrut pebaza alteraliei intratonale sau intramodale) gi b) cromatismul modulant.

Pe de o parte, cromatica contribuie la stabilizarea centrului tonal exprim6nd tendinla <inchiderii tonaie>;

pe de altl parte, cromatica poate favortza negarea centrului tonal inilial qi ieqirea din limitele tonalitdlii
date. in acest fel se realtzeazd tendinla modulatorie in forma cea mai intensivd - modulalia propriu zis[.

Cromatismul intratonal se caracterizeazdprinalterarea semitonicd a treptelor instabile ale modului cu

scopul de a le apropia de treapta stabild, de a acutiza tinderile gi de a intensifica func{ia acordului.
Cromatismul modulant line nu numai de treptele instabile, ci mai cu seamd de cele stabile care intrd in

componenta unui acord de tonicd; chiar schimbarea lor reorienteazddirecliile gravitatiei gi, respectiv, modificd
func{ia consundrii. Aqadar, cromatismul modulant este direct legat de trecerea dintr-o tonalitate spre alta.

Chiar gi simplul imprumut al unor acorduri izolate din alta tonalitate prin intermediul cromatizdrii ldrgegte

tonalitatea data. <Cine moduleazd, acela pleacl din loc; cine ldrgegte tonalitatea, acela intinde mdinile spre

dreapta sau spre stAnga, sau chiar giin ambele pa(i simultan> scria Giulio Basr.

Iu.Holopov (198, p.140-144) propune o altd clasificare a cromatismuluidiferen{iind cromatismul:
1. modulant;

2. subsistemic (in inflexiuni);
3. de sensibila;
4. alteralional;
5. mixt;
6. autonom sau natural.
M.Negrea diferenliazd de asemeni cromatismul real qi cel latent, alteralia relativd qi cea absoluta'? (50).

Gh.Firca scrie despre cromatismul diatonic (25).

8. 2. Cromatismul intratonal si intramodal @lteralional.l

Acest tip de cromatism se mai numeqte qi altera{ie sau cromaticl alterafional[. Termenul alteralie
(.sau alterare) cunoaqte c6teva sensuri. in timp ce cromatismul este un fenomen modal, alteralia este scrierea
sau reprezentarea graficd a cromatismului prin intermediul unor semne convenlionale. in acest sens, alteratie

Ctrat dupa 217, pag. 197.
:)restefenomenecoittcidparlialatasanumitele<acorduricrontaticecapozilie>si <acorduricromdticecaesentd> int,izirrneohti G.Kattrtr
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Mecanismul atragerii gi imprumutdrii acordurilor cromatice din alte tonalitdti este reflectat in urmdtoarea

schemd:

modula{ieo
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:,:3 orice schimbare cromaticl a treptei diatonice exprimatd in denumire qi in notare (indiferent de cauza
-,rimbarii) O alta semnificalie a termenului alteralie coincide cu sensul noliunii cromatism intratonal.

----estultimsensgenereazdqiun antonimdezalteralia,definindrevenireatrepteialteratelavariantadiatonicd
.tiald, prin aceasta neg6ndu-se, anuldndu-se alteralia.

Cromatismul intratonal apare gralie grupului de alteralii acutiz6nd tinderile spre sunetele acordului de
:rcd 9i creAnd o serie de acorduri alterate caracteristice care sunt diferenliate dupl direclia tinderilor

-.rctionale.

Iu.Tiulin deosebegte doud tipuri de alteratii modale:
1. alteraliile ce au ca scop acutizarea tinderii sunetelor instabire;
2. alteraliile ce atenueazd mersul melodic la secundd mdritd in uneie succesiuni armonice (de exempiu,

I - VI# - VII# in minor).
Alteraliile intratonale se realizeazd, pebaza treptelor instabile situate la distanla de un ton de treptele

:ibile' De aceea existd gi posibilitatea cromatizdrii diferite a unor trepte care in acelagi timp pot fi gi urcate
coborAte (dublu-alterate). Acest fenomen este posibil atAt in condiliile majorului, cit qi ale minorului.

: stf'el, in major poate fi alteratd in sens ascendent gi in sens descendent treapta II, in minor - treapta IV.
Schema alteraliilor poate fi reprezentatdin felul urmdtor:
Major: IIb, II#; IV#,VIb
Minor: IIb, IVb,IV#;VI#, VII#
Uneori, in condiliile unor succesiuni de mixturi notarea sunetelor cromatice poate fi liberd (extramodald),
Tipurile debazd, ale acordurilor alterate s-au constituit intr-o anumitd ordine cronologici:
f. inifial au apdrut acordurile cu un singur sunet alterat;
2. maitdtziu- acordurile cu c6teva sunete alterate (acorduri dublu-alterate, ca de exemplu, DDbr#, );
3. apoi - cele cu alteralia dubld a aceluiagi sunet (de exemplu, #sbrDoo);

4. au urmat acordurile in care coexistd alterafia qi substituirea aceluiagi sunet (de exemplu, bsDrn).

-xemple elocvente de imbinare a altera{ilor otbrD,' sau b,6D, pot fi gdsite in crealia lui A.skriabin (acordui
.ur Prometeu din Sonata nr.7 pentrupian, exemplul 54) qi K.szymanowski (finalul Simfonieinr3, exemplul
55).

5. acordurile ce conlin variantele diatonicd qi cromaticd ale aceluiagi sunet.

Acordurile alterate au suferit schimbdri la diferite etape ale dezvoltirii istorice a artei muzicale. La
etapa I acordul alterat era pregdtit de varianta sa diatonic5, ceea ce indica caracterul subordonat, dependent

?P,- W <t"sc'

h4'1..., I lt ,,J- Il)tr. a t*. lr* -)* a

i Acest acord ctrprinde sunetele modului mdrit
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a1 acordului alterat fala de forma diatonicS. Acordurile alterate cel mai frecvent apar in rezultatul figurafiei
neiodice de pasajr.

R,

Tr.nt
Tuba

I rmP

P.IIi

Ar.

Ptlc

Ttlt.
!c19

Cor o

\'.nr l -l l

l"lc

V.c

c.b

t in secolul XVI in ltalia apore a$a numitul madrigal cromatic practicat de compozitorii L.Marenzio, G.di Venosa, ncentino s.a. El se
hazeazd pe cromatismul atntonic si pe succesiunea liberd a acordurilor bazatd pe anuntite fonne de condrtcere a t'ocilor-. Pe altrnci, ilsd,
incit nu era vorba de cromatism modal (sau tonal), deoarece sistentul lonal incd nu afost constituil. in opinia lui Lotinsh'mttzicu sec.XVI
era o mttzicd atonald lTonality and Atonality in XVI-th Century Mu,sic. Berkley, I 961 [44]). Pe parcursul perioadelor ce aLntrmat (pdnd ln
secolul XX) cdutdrile ntadrigalistilor aufost negate $i date uifirii.
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Pe parcursul celei de-a doua etape acordurile alterat e capdtd o pozilie autonomd fala de cele diatonice
:llai ales in secolul XIX) gi pot fi introduse fEr6 pregdtire. Multe acorduri alterate capdtl o anumitd amprentd

::tnanticd care se fixeazd,in conqtiinfa muzicald. in consecinla dezvoltdrii sistemelor modale qi a emancipdrii

-:sonanlei apar de asemeni qi forme mai rare qi mai complicate de alterafie. Secolul XIX este timpul
.:abilitdtii relative a acordurilor alterate.

Maitdrziu,la etapa III (in secolul XX) apar formele cele mai compiicate de armonii alterate. Acordurile

'.terate devin adesea ((semne)) stilistice distinctive. Spre exemplu, pentru stilurile lui E.Grieg sau A.Skliabin
:ste foal'te caracteristic fonismul cvintsextacordului mic-micaorat cu te4a coborAtd (cvintsextacordul dublu
:rarrt) folosit qi la inceput:ul Preludiului op.3l nr.4 de A.Skiabin (exemplul 56).

L,cnto (Exemplul 56)

,??.,,

in aceastd perioadd se semnaleazd de asemenr gi revenirea acordurilor alterate la nivelul de consundri
reacordice accidentale, fenomen legat de cre$terea rolului polifoniei, de modificareabazei modale, de
acutizarea tinderilor sensibile. Apar consunarile liniare (auxiliare, pasagere) situate in raporturi de semiton
cu acorduriie de rezolvare. Uneori funcfia modala a acestor consundri se manifestd gi se evidentiaza prin
intermediul mersului activ al basului la cvartd sau la cvintd (de exemplu,Drn orin muzica lui S.Prokofiev),

Toate acordurile formate pe baza cromatismului intratonal se repartizeazd in doud grupe conform
fbnismuiuilor:

I - acorduri care demonstreazd efectul absolut al consundrii;
II acorduri ce demonstreazd intr-o mlsurd mai mare fonismul succesiunii armonice, in conditiile

tonale.

Acordurile alterate au o sonoritate clard qi caracteristica, fapt care i-a permis lui G.Katuar sI vorbeasca
despre acorduri cromatice in esenld gi dupa pozilie (iar lui M.Negrea despre alteralia absolutd gi relativar).

Acordurile cromatice ca esen{d au o structurd intervalica neobignuitd, sund foarte specific Ai nu pot fi
construite in contextul diatonicii heptacordice (de exemplu, D, nt,,).

Acordurile cromatice capozilie coincid cu acordurile diatonice obignuite (trisonul, septacordul), nu
conlin intervale mdrite sau micgorate cu exceplia tritonului (de exemplu, DD, sau acordul napolitan).

Ceie mai vechi qi cele mai rdsp6ndite acorduri alterate sunt cele cu sextd marita (sau ter15 micgorata).
Aceste acorduri aparlin grupurilor funclionale de dominantd qi subdominantd. Din acordurile alterate ale
grupului de subdominantl fac pafte acordurile de dubla dominantd (care pot fi, la rdndul lor, alterate), acordudle
alterate de treapta II (de exemplu, 116,#1 in major, armonia napolitand in diversele ei forme. Acordurile alterate

t L'e2i. 50. p.ll, capit.l
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ale gn:,-.'-. := i--:r:nati sunt Drsau Drcu cvinta cobordtd sau ridicatd (cain Preludiul op.48 rir4 de A.Skljabin,

', ;zr :r:::--',:.u. -< 
- 

1 ;i V1I, cu terla cobor0td sau ridicatS. Acestea srmt examinate destul de minufios in majoritatea

:1. ::-. -;. 3.r-rl de armOnie.

GeneralizAnd cele expuse, am dori sd menliondm incd c6teva aspecte importante in viziunea noastrl
legate de fenomenul alteraliei:

f. in construclia acordurilor alterate se foloseqte principiul analogiilor fonice: destul de frecvent ele

coincid dupd sunare cu septacordul mic major (obignuit sau alterat), septacordul mic minor sau cel micgorat;
2. din punctul de vedere al funclionalitalii modale acordurile alterate pot fi tratate polisemantic. Principiui

analogiilor fonice (in condiliile sistemului egal temperat) permite utilizarea acestor acorduri pentru reaiizarea
modulatiilor enarmonice. in aceste cazunacordurile alterate in diferite tonalitSli se rezolva diferit (in dependentd

de funclia lor). Pozilia tonal-moda16 a consundrilor qi rezolvarea neaqteptatd a lor au generat o serie de

termeni respectivi ca, de exemplu, dominantseptacord fals (N.Rimski-Korsakov), pseudotrison (I.Sposobin);
3. orlografia acordurilor alterate nu corespunde in mod obligatoriu p oziliei modale adevirate a acordurilor

gi atunci gravitalia sunetului se apreciazd dupa direclia rezolvdrii (sunetul tinde spre sunetul in care se rezolvd).
Mai rar se atestd o rezolvare contrar tinderii (in cazul dezalterafiei, de exemplu);

4. cum a fost menlionat mai sus, acordurile alterate apar inilial pebaza melodicd in rezultatul utilizdrii
migclrii cromatice de pasaj. Mai tArziu unele trepte cromatice au c[pdtat statutul de trepte conven{ional
diatonice (VII# din minor, VIb din major), pdstrAnd totodatd caracterul mai cromatizat al sunarii (cu toate ca

uneori ele predomind net asupra variantelor diatonice, mai ales in cazul ViI# in minor). Aceste trepte
conventional diatonice, de reguld, nu se noteaza in mod special, de aceea acordurile care conlin in acelaqi

timp qi treptele convenlional diatonice qi cele alterate sund foarte specific subliniind simultan contrastul
diatonicii naturale gi al cromaticii (de exemplu, ns,rVllurnatural);

5. alteralia subliniaza rolul fonismului in acord, deoarece acordul alterat este mai caracteristic, are un
colorit mai specific, o sunare mai <picant5>, <condimentatd>. Complexele verticale alterate demonstreaza o

tendintd de stratificare a lor in sens coloristic. Alteralia avAnd ca scop acutizareatinderilor melodico-modale
nu numai intensificd legdturile modal-func{ionale ale acordurilor, ci gi le mascheazd in acelagitimp (in cazurile
,refectului absolut al consundrii>). Din aceastd cauzd forma nealteratd a acordului deseori este mat activa, mai
intensd decAt forma alteratd izolatd, fonic, pierzAnd mobilitatea gi posibilitalile de a demonstra calitatile
funclionale ale acordului. Efectul fonic neobignuit fr6neazd procesul dezvoltdrii func{iona1-armonice.

Cromatismul este legat gi de nigte reguli specifice de conducere a vocilor. Astfel. nu se admite falsa
relatie (contrarietatea) care se poate evita prin aparilia treptei alterate in aceeagi voce cu treapta diatonicd. in

'-azu1 dubl[rii sunetului cromatizat vocea-dublurd trebuie condusl prin migcare opusd la un intenzal ce nu
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::cdgeqte un ton (in caz contrar apar a$a numitele semicontrarietali). Momentele introducerii gi mutdrii

,:ordurilor alterate, tura{iile de trecere ce includ astfel de acorduri cer o atenfie deosebitS. in momentul

:zolvdrii, conducerea vocilor corespunde regulilor de rezolvare a intervalelor cromatice.

Cromatismul caracterizeazd procesul de imbogalire cromatici a modurilor diatonice, largirea componenlei

.;alare a acestora, duc6nd cdtre cromaticd numitd de Iu.Holopov (gen cromatic> (198, p.II, capit.8, $la) qi

.:iclusd in sistemul genurilor intervalice alatr"ui de ecmelicd, pentatonicd, diatonicS, mixtadiatonicS, hemiolicd

.l microcromaticd (sau enarmonicd).

B. 3. Sistemttl cromatic

in lucrdrile muzicale din epoca romantismului gi mai ales in cele din secolul XX se face semnalatd o

oarte puternicd cromatizare alimbajului muzical. Acest fenomen nu apare spontan, ci este pregdtit treptat

:e parcursul evoluliei istorice a artei muzicale. tn mare mlsurd cromatismul devine posibil datoritd existenlei

:cordajului egal-temperat,care genercazdenarmonismul, ambivalenla tinderilor gi impulsioneazddezvoltarea

sisternelor modale.

Cromatizarea limbajului muzical se realizeazi in urmdtoarele trei directir:

1. prin imprumutul dominantelor qi a subdominantelor secundare (drn alte tonalitdli);

2. prin intrepdtrunderea modurilor omonime sau a ceior cu tonici drfente;

3. pe calea alteraliei intratonale.

in teoria armoniei se diferenliazd.treitipuri de sisteme cromatice:

L sistemul major-minor integrator cu 10 trepte (Gevaert - Katuar) care cuprinde 9 cvinte pornind de

1a as in sus (major-minor) sau 9 cvarte de la as in jos (minor-major);

II. sistemul cromatic cu l2 trepte (totalul cromatic);

III. sistemul cromatic cu l7 trepte (supracomplet)r. Ideea unui astfel de sistem aparline teoreticianuiui

italian din sec.XV Prosdocimo de Beldemandis (vezi 179, p.139). Ea a fost fundamentatd gi dezvoltatd in

lucrdrile teoretice ale lui Fr.A.Gevaefi, G.Katuar q.a. Scara acestui sistem se construiegte pe cvinte gi include

gase scdri dodecatreptate:

1. de la f p6na la ais (include toatd diatonica gi sunetele cu diezi) - o scard cu colorit major intens;

2.-5.inca 4 scdri, fiecare din ele fiind deplasat6 la o cvintd in jos astfel adlugAndu-se sunetele cu

bemoli gi micqorAndu-se numdrul celor cu diezi;

6. de la ges pAnd la h (include toatd diatonica gi sunetele cu bemoli) - o scarl cu colorit minor intens.

in sistemul cromatic supracomplet existd trei specii de intervale: diatonice, cromatice gi micro(ultra)

cromatice; este prezent enarmonismul treptelor.

Conceptul teoretic al lui Gevaert gi Katuar care ldrgegte sistemul cromatic p6na la forma scirii cu 17 trepte:

- propune modelul sistemului cromatic in calitate de structurd modal-tonald integrd;

- propune un sistem cu o componenld acordicd extinsd formatd pebaza major-minorului.
Ideea tonalitdlii cromatice cu 17 trepte are premise istorice in practica artisticd a compozitorilor romantici

gi in armonia cromaticl a romantismului2.

I lu.Ka1 nlone:ite scara ultracromaticd din l7 sunete <scard sonord supracontpletd>.
: E.ste curios fapnil cd in anul l8l3 contpozitorul Si teoreticianul francez J.Mornignf in lucrarea La seule vrai theorie de la musique suslinea cd

fiecate tonalitate conline 27 de sunete: 7 diatonice, 10 cromatice Si l0 enarmonice. Toate aceste sunete potfi ulilizateJdrd a depdsi tonalitatect
datd Si .fdrd a ieSi din limitele ei (despre aceasta vezi: I 5 6 [V MelnicJ , pag.5).
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Srstemele cromatice din 12 trepte exclud intervalele mai mici decit semitonul qi presupun coinciclenla
enarmonica a treptelor.

Unele concepte teoretice proclamS cromatizarea lesutului muzical ca direcfie magistrald (qi aproape
untca ) in evolutia istorica a limbajului muzical in general qi a armoniei in particular. Adepfii acestor concepte
rateaza diatonica cauncaz secundar al cromaticii, ca o parte a sistemuiui cromatic. O astfel de pozilie, ins5,
:ste anistoricd, deoarece cromatica reprezintd,o suprastructurl fa!5 de diatonicdr. Sistemele diatonic qi cromattc
:rrstd paralel qi pot interacliona in diverse forme mixte (de la sinteza drferitelor forme ale diatonicei gi pAna
.: sinteza diatonicii gi cromaticii pe orizontala gi pe verlicald).

Totalul cromatic (din 12 trepte) nu prea se folosegte in practica muzicald in calitate de sistem tonal. $i
toru$i. exemple de utilizare a lui in aceastd calitate pot fi gdsite in crealiile lui P.Hindemith, B.Bart6k, S.pro-
kofievr, P.Hindemith fiind qi autorul cunoscutului concept al tonalitllii cromatice diatonizate.

in practica muzicaldtonalitatea cromaticd (ca form[ a tonalit5tii largite) nu are o formd modald stabil[ qi
nu fbrmeazd un fenomen constant. Mai frecvent sistemul tonal cromatic este imparlit in celule tonale scurte
legate prin punli ttanzitive. in aceste cazuri,dacd tendinta modulatorie predomind asupra tendinlei inchide,i
tonale, apare cromatica in sensul complet al acestei nofiuni (in crea{iile lui Wagner, Reger realizdndu-se ca
((tonalitate a tonalit6liloD).

Toate tipurile de sisteme cromatice dodecatreptate sunt monotonicale.
Sistemul cromatic politonical-modulatoriu b azatpesinteza sistemelor diatonice genereazl polidiatonicar.
Autonomia deplina a celor 12 trepte ale sistemului tonal cromatic in practicd nu este posibila. Asemeni

Verticalei multisonore care in perceplia noastrd se dezintegreazd intr-un qir de acorduri simple, sistemul tonal
cromatic se impafte in mai multe inele-subsisteme. Acest fenomen este determinat de multimea specifica a
acordicii gi de nediferenlierea funclionald definitivd a periferiei modale. Anume de aceea p.Hindemith a
elaborat clasificarea acordurilor (diferenfiate dupd prezenta sau absenla tritonului in componenla lor) gi a
propus conceptul despre fluctualia armonicd.

Condiliile necesare pentru existenta calitdlilor proprii unei structuri tonale inchise gi integre in tonalitatea
cromaticd lipsesc, deoarece multitudinea legdturilor functionale inteme se substituie aici cu schema exterioara
a corelafiilor sonore monotipice qi este aproape imposibil de a p6stra senzatia centrului tonai unic (ca in
terna fugii h moll din vol.I a CBT de Bach numitd uneori temd dodecafonicd). De aceea in astfel de cazuri
Dentru confirmarea centrului tonal sunt necesare mijloace suplimentare (de exemplu, ostinato, revenirea
tiecr,entd la acelagi centru tonal, etc.)a.

Introducerea cromaticiiin practica muzicald a secolelor XIX gi XX a fost realizatd,pebazautilizdrii
:rultilaterale a consundrilor:

1. folosirea dominantelor gi a subdominantelor secundare (W.Klein le numegte <armonii extratonale>);
2. folosirea turafiilor intrerupte cromatice (a succesiunilor false, eliptice);

-"b*r, r*,rr,* ;1,
::i:i:ttr ci crontatica este unfenomen nu mai pttlin natural decdt diatonica.

diapazonul octavei trdgAnd din acest /apt

' .i""';:reptatd), anhii cercetitori tratdnd-o ca o cronmticd iiatonizatd. Acest fenomen se mai nltnte;te <diacrontoticd, (L.Kurklini,;) si. . :: :,:;t,i.,, (Holopov).

'- -:: ': ltitnleste poildiatonici m altfenomen; expunerea tuturor diatonicelor normative itt ordine succesivd, pe concl E.Feclo.rovu sc,rie:. : . r.-tt.tro polidiotonicd a gdndit-ii modale a lui $ostakot,ici.' ''.: --:--: totitlld astfel cle situalii sunt relotiv rare. [Jn exempfu in acest sens il reprezintd sJarsitttlRequiemului cle H.Berlioz.



3. folosirea consundrilor alterate;
4 ' utlltzarea girurilor terlare de consundri, a secvenfelor modulante cu transp ozilia strict;ta inelelor;
5. utilizarea succesiunilor intertonale gi extratonale;
6. utrlizarea modurilor simetrice (cu transpozilie limitata) etc.
in tonaiitatea cromaticd un rol foarte important il are principiul simetriei. Au fost emise mai multe teorii

care argumenteazdin diverse moduri manifestarea acestui principiu. una din ele a fost elaboratd de muzicologul
maghiar E'Lendvai cu referintd la crea[ialui Bar16kr. Aceast5 teorie se bazeazape ideea axelor de simetrie, peprincipiul secfiunii de aur gi pe progresiunea lui Fibonacci2.

in teoria armoniei au fost Llaborate numeroase concepte despre cromatica. Unul din ele aparline luiAnatol Loquin (Essai phitosophique sur les principes de la tonalite moclerne; L' hatmonie rendu claire) careconsrderd cd'muzica contemporand se bazeazdpe gamacromaticd imparlita in 12 semitonuri egale carefbrmeazd un sistem din r 7 trepte tonale, propunand qi denumirire respective:
I - tonica (do)
II - tonica ridicata (do diez)
III - supertonica coborAtl (re bemol)
IV - supertonica (re)
V - supertonica ridicata (re diez)
VI - medianta minord (mi bemol)
VII - medianta majord (mi)
VIII - subdominanta (fa)
IX - subdominanta ridicatl (fa diez)
X - dominanta coborAta (sol bemol)
XI - dominanta (so1)

XII - dominanta ridicatd (sol diez)
XIII - superdominanta minord (ia bemol)
XIV - superdominanta majora (la)
XV - superdominanta ridicata (la diez)
XVI - sensibila rigida (si bemol)
XVII - sensibila (si)

v'Rozati (1892) in studiul studii sull' armonia propune un sistem cromatic care presupune intervale
supraul tracromati ce aj ungdndu-se pAna la cvadrupliUemoti.

B'weigl (1881) catalogheazd toate consundrile cromatice posibile incepAnd cu trisonurile (56) qiterminAnd cu acordurile din 12 sunete.

$tiinla muzicalS italiand a elaborat numeroase concepte ale tonalitalii cromatice. printre ele am putea
mentiona ideile originale despre <acordul de pozilie> (accordo cli posa)qi acordurile cromatice, observatiile
propuse de Jacopo Settaccioli referitor la <gama - enigma> lui G.verdi din euattro pezzi sacri;reflecliile luiDomenico Alaleone despre gamele cromatice qi aga numita tonalitate neutrd; teoria modului cromatic ldrgit

'' Despre teoria lui Lendvai sc.rie VHolopovo [212], Si Giuleant.t [32J.trl'!ri',| * Fibonctcci (sec 'xill a inventat tut q ir nunreric fiecare cifrit a cdruia rezultd din suma a cloud numer.e precedente (.1 , 2, 3, 5, B, I 3,
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propusd de Giulio Bas; observaliile asupra genezei modului cromatic pe bazd bimodald, ideile despre transferul

rerracordurilor. despre imbinarea tetracordurilor relative ale lui Alberto Gentile qi altele'.

8 4. Microcromatica

$i torugi, teoriile care stabilesc limitele cantitative pentru numdrul treptelor cromatice, in opinia noastrd,

si-rt speculative, deoarece, spre deosebire de diatonicd care intr-adevdr se limiteazd la un numdr de 7 trepte,

.-:rrmatica in aceastd privin1d este un sistem deschis, num5rul de trepte al ei fiind nereglamentat- fie neajungdnd

'-.ani la 1imit6, fie deplqind-o.

Alaturi de cromatici se situeazd gi micro(sau ultra-)cromatismul bazatpe largirea totalului cromatic

pana Ia 17 (apoi gi mai multe) sunete2. Microcrom aticareprezintd un cromatism de nivel secund apdrut, de

obicei, pebazamelodicd. Microcromatica armonicd este legatd de fenomenul enarmonismului, microcro-

:ratismele reprezent6nd alterarea sunetelor cromatice. Cel mai frecvent microcromatismul rezultd din

contopirea a doud fenomene:

1. utilizarea sunetelor neacordice de nivel secund;

2. predominarea funcfionalita{ii melodice modale.

Interesul fala de microcromaticd se realizeazl, in sistemele cromatice inventate in secolul XX care se

caracterizeazl printr-un num[r relativ mare de trepte3.

Acordajul egal temperat din24 de trepte (exemplul 58 a) este cunoscut gralie ideii propuse de compozitorul

ceh A.Haba (34). Aceastd temperalie bicromaticd sebazeazdpe sferturi de ton. A.Haba a fondat in 1923\aPraga

un conservator menit s5 promoveze muzica prin sferturi de ton, a conshuit instrumente muzicale specialea. Un

a1t ceh preocupat de microcromaticd a fost Karel Risinger (vezi 59). ln lucrlrile sale el propune alte sisteme de

nrrcrointerualebazate pe treimi qi qesimi de ton (tretinaton Si Sestinaton). in anii 20 ai secolului XX in Rusia

Gheorghii Rimski-Korsakov a construit un inshument acordat cu sferluri de ton gi a compus cAteva lucrdri

muzicale pentru els. in RomAnia D.Cuclin a elaborat o teorie proprie a microcromaticii gi a propus construcfia

unei orgi cromatice care prevedea diviziunea octavei in 53 de come. Compozitorul gi teoreticianul mexican

Julian Carillo a inventat sistemul El Sonido-13 in care octava este divizatd in 96 microintervale6. Scara sonord

propusl de A.Doljanscki include 88 de sunete. P.Megcianinov a elaborat sisteme temperate dinl2gi 108 trepteT.

Sursele microcromaticii se gdsesc in practica folcloricd (mersul prin intervale inguste netemperate,

acordajele multitreptate uniforme (temperate) gi neuniforme (netemperate)), in practica qi teoria muzicii antice

grecegti, in teoria modurilor orientale (in muzica arabo-persani se folosegte scara sonord orientald formatd

din 17 trepte organizatdpebazapentatonicii, in cea hindusd - modurile cu22 de Sruti,microintervalele sunt

.\lai detaliat despre aceasta vezi 217, pag.l94-204,

',.tittez de origine cehd Antonin Reicha, care incd in anii 20 ai.tecolului XLY inTrait€ de Haute Composition Musicale propune folosirea
;'et.rurilor de ton prezente din abundenyd in muzica Greciei Antice, dcestea, in opinia lui Reicha, ar imbogd\i considerabil posibilitdlilc
t::rresit,e ale limbajului muzical contemporan. Despre tratatul lui Reicha vezi:156.

Snre exenrplu, sistemul lui LVisnegradski numdrd 24 de trepte.

in laboratorul acustic al Conservatorului din Moscova se aJld ut pian acordat cu sferturi cle ton.
' E.' este si autotul studiului O6ocnoeaHrze trerBeprr.rrouoBoii uy:srraluroir cucreu:.;r, publicat in anul 1925 it ailegerea De mustca. Pe aluri
..: Conservatorul din Sanla-Petersburg exista un cenaclu care a reunit compozitorii promotori ai muzicii bicromatice (cu sferluri de ton).

!):s pre Gheotghii Rimski-Korsakov vezi de asenrcni in 2 17, p.2l I .

)e-;pre acest fapt vezi: Il.nacudo fo,vuxzo. Mou nepsue 40 rcr. M. 1989, cmp.268.

-': .;ttul 1967 in Institutul muzical-pedagogic Gnesin din Moscova V.Dorodnilin a suslitlltt teza de licenld (conducdtor.stiinlilic Iu.Rags.
-.: zn:ent - E.Nazaikinski) al cdrei subiect il constituie diversele sisleme multilreptate egal-temperate. In cadrul suslinerii autorul o prezentot
.:-a::a sisteme in sunarea lor reald.
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Modurile "Dastg6he"

: :.ezente qi in modurile sistemulu i Maqam gi ale sistemului Dastgiah, precum qi in cele de raga,vezi exemplele

: Sb. 59, 60 9i 61).

a) Scara din sfcrturi dc ton ( sistcnl cu 24 de treptc )

in mele cazuri se intrebuinfeaz.i qi semnele

1
4

D

#
b
+

II i ) ;(i) !lrlJ2tl

semidies (l/4 ton)

semibemol (1/4 ton)

J/+ ton 
J

3/4 ton J

(Uxcmpl!l 58)

(Excmplul 59)

n Drstgil,.-S.eilr j
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* aceeaSi scari modali pe alt sprijin creazi modul Chuchter
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b) Scara arabo - pcrsand cn I 7 trcpte

Dastgdhe-Navd
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Ilhairavi - din timpul diminelii
Todi - din timpuJ dirninelii Saranga - de Ia amiazd

Shri - de dup[ arniaz[ Puravi - la slar$itul zilei
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Kammaja - din primul sfcrt al noplii Kafi - inainte de miezul nopfii .

N{rilakosha - miezul noptii miezul noptii

I

rl

I
-t

Premisele acustice ale microcromaticii exista demult. Teoreticienii antici propun doud metode pentru
stabiiirea microintervalelor:

I . metoda ciclicd bazatd pe acordajul netemperat alcatuit din cvinte [3:2] qi cvarte [4:3] perfecte care
nu formeazi insd octava perfectd - sistemul lui pitagora;

2. metoda disjunctiva bazatd pe impdrlirea coardei monocordului in intervale oblinute prin frac{ii for-
mate din cifre vecine (5:4 - terta mare, 6:5 - te4a micd etc.), intervalele mai mici dec6t cvarla fiind altele
decAt in sistemul pitagoreic.

Istoria muzicii europene qi culturile muzicale extraeuropene demonsfi'eazd eloc',,ent perspectivele dezvoltdrii
scdriior muzicale microcromatice. in anii l0 ai secoluluiXX A.Avraamov a emis ideea omnitonalitdlii ultr.a-
cromatice, in anii 30 apare concepful supratonalitdtiibazatpe ideea mrcrotemperatiei propus gi promovat de
J.Yasser (88). El considerd supratonalitatea un fel de tonaiitate care, depagind limitele acordajului dodecatreptat,
va fi tonalitatea viitorului. Microtemperalia devine un obtect de experienle artistice pentru mul1i compozitori
(ChIves,I.Stravinskrr).G.EnescuautiLzatsfertrriledetoninopera Oedip,insonatam3penttavioardsipian
(vezi exemplul62). Ulterior mai mul1i compoziton aparlinAnd diferitelor scoli componistice au folosit in creatra
lor microinteryalele (A.Schnittke, P.Bentoiu, \\'.Lutoslawski qi murfi allii)

(l:\cnrplul 62)

ll n z-"-L: 4 -----:----\

*_> mp i*lr* 
--f\*_-<:p0co>&? tcharSando, alla punla ilei arco

P-!o

I intr-un intervitr I.Stravinski a.fost inlrebci clacd exisld in opinia ltti vre-un elemenl muzical care mai permite o clezvoltare si o prelucrare
raditald. Compozittnul a rdspun.s <Da, inallirnea. As risca sd prevesresc.faptul cd indllimea determind principalele deosebit.i clintre <nnrzica

ittsi' utec'hile noastrc sltnt pregdlite ntai birte pentru erperiente de acest gen - ur"riil, mele, cel pulin... Nu clentulr om asistol la reprezentarert
piesei Karamat ertgu la Osaka si am inceput sii md fantiliarizez cu flatttttl No. Mai tdrzitt, intr-tn restaurant, pe neastept(fie orn auzit ttn .flattt

sirdcia deprirnanta a acordajuhl>r (Memories and Commentaries. Igor Stravinsky unJRob..t Craft. London, 1i59, pag.l2t)

137

f\ :i-



F--'x-.
I tgg I ero

''\r'v
P>

Pebaza sistemului cu 17 trepte apar intervale dublu mdrite gi dublu micgorate numite de Sposobin

rnten,ale ultracromatice. in condiliile acordajului continuu intervalele ultracromatice se folosesc destul de

liber (de exemplu tema Concertului nr.3 pentruvioard, perculie Si instrumente aerofone de Schnittke conline

sunetele gis gi as presupunAnd intonarea diferita a lor; A.Meru in Cvartetul de coarde rr3 propune qi explica

rnetodele proprii de notare a microcromaticli,vezi exemplul 63).

Lt *t* at c^ot)a N" 3 4, 
(Escntplul 63)

tJl^

(.,JJ"

i
,lt

\l^

138

rl

_9

v\



:t.+-ts_ t1t _, 4.1
t

!t
&

'tb
r,s

Microintervalele acustice de asemeni prezintd fenomenul microcromaticii:

- coma micd (parva) : 19,5 cenli;

- coma sintonicd (didimic[) : 21,5 ceniil

- coma solfegisticd (Mercator-Hoider) :22,6 cenlt;

- coma pitagoreicd (diatonica) :23,5 cenli;

- coma mare = 41,5 cenfi; 
r

- coma bisintonica = 42,04 cenfi;'

Dupd cum se poate observa, teoriile despre tonalitatea cromaticd gi ultracromaticd se bazeaza atAt pe

f-enomene din practica muzicali (inclusiv cea folcloricd cu fenomenele-i caracteristice - cromatismul 1a

distanld, sunete nomade etc.), cAt gi pe diverse concepte qtiinlifice gi acustice apusene gi orientale (care, de

altfel, se aseamdni foarte mult). Spre exemplu, V.Vinogradov mentioneazdcdscara sonord din 17 trepte

proprie muzicii persane apare pe baza complic[rii tetracordurilor diatonice cu sunete nomade2 gi denotd

tendinla de <dilatare> a sistemului pAnd la 24 de trepte (cu sferfuri de ton). in teoria muzicalS orientald s-a

elaborat qi un sistem specific de notare a microcromaticii3:

t, coron (semibemol)

sori (semidiez)

t Semitonul temperdt = 100,00 cenli.
) Ni se pare foarte semnificativ cd ./iind intrebat de VWngradov cine in opinia h.ti a fost fondatonrl muzicii azere Djabbar Cariagda,
('Lu'roscLtt muzician.folcloric din Azerbaijan, a rdspuns: <Pitago> (adicit Pitagora n.n.). Vezi: Buuozpadoe B. KnaccuqecrLre rpatt4uutl
r.rpancxoii My3L,rKu. M. I 9B2. c.44.
r lbid. Pag.88
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Alte rnetode de notare a microcromaticii sunt propuse in schemele modurilor Maqam qi Dastg,ah.
l-rlecLl:r ,rr a celor de raga (vezi exemplele 59 b - 61).

-i9 Enarrnonismul: fenomenul Si termenul. Enarmonia absoluta Si relativit.
F,.t t' nt e I e enarmonismului

Termenul enarmonism provine de la cuv6ntul grecesc svcx,ppovlo( ceea ce inseamnd coorclonat.
-r.Llrdat. ajustat. in qtiinla muzicald,elind acest termen definea alcdtuirea tetracordului care conlinea doud
slerturi de ton. in teoria muzicii europene (occidentale) termenul se atribuie sunetelor de aceeagi indltime
denumite diferit. Totugi, problema nu se epuize azdprin aceastr afirmalie.

Fenomenul enatmonismului (in acest ultim sens) prezintd un mare interes gi este determinat de proprietd{ile
acordajului uniformtemperat, care, la rAndul sdu, a fost un reztltat al evoluliei istorice a rnstrumentelor
ruuzicale. $tiinla muzicalS a stabilit cd nivelul de dezvoltare a mijloacelor de interpretare gi legile compozitiei
t.nuzicale interaclioneazd gi se influenleazd reciproc. Mijloacele interpretative pot sd impulsioneze sau di1
contra sd stopeze dezvoltarea anumitor genuri de muzic6; compozilia la r6ndul ei poate stimula perfecfionarea
instrutnentelor (drept exemplu in acest sens poate fi menfionat[ perioada <instrument alizdrii>> artei sonore gi
inlocuirea polifoniei vocale a stilului sever cu cea instrumentald a stilului liber). Dezvoltarea mdiestriet
intetpretative instrumentale a condus la necesitatea fixarii obiigatorii a scdrii sonore <etajate> a instrumentelor
cu acordaj fix, care ar putea satisface auzul muztcal at6/- in plan melodic, cdt qi in plan vertical armonic.
Procedeele modulaliilor atmonice au determinat necesitatea (gi iminenfa!) temperdrii uniforme.

Primele experien{e in aceastd direclie se intreprind inca in Antichitate (gcoala pitagoreicd) qi sunt continuate
in epociie ce utmeazd (Ramis de Pareja sec.XV, Mersenne sec.XViI) pentru a fi definitivate in secolulXVII
pnn eforfurile organistului german Andreas Werckmeister care a elaborat sistemul egal temperat cu 12
setnttonuri in octavS. Egalizarea semitonurilor a contribuit la simplificarea (dar qi desdvdrqirea) constructiei
instrumentelor muzicale cu claviaturd gi a ficut posibila enarmonia. in sistemul lui Werckmeister este realizat
compromisul dintre verlicala gi orizontald prin dezacordarea (strAngerea) cvinteiperfecte (naturale) unificAnd
sunarea tuturor tonalitdti lor.

Fenomenul 9i istoria temperdrii constituie subiectul brogurii lui N. $erman (2 1 8) gi al studiului muzicologulut
9i compozitorului A.Volkonski Bazele temperdrii (t 1a) in care sunt cercetate premisele practice qi r;tiintifice
a1e temperdrii, sunt citate numeroase exemple muzicale printre care un interes deosebit il prezintd ciclurile de
piese in toate tonalitaliie: Pachelbel Suite pentru clavi7I.-K.Fisher I riaclna musica, Suppig Labirintus mrLsictts,
B H.Weber Clavecinul bine temperat gi aitele, incercdrile compozitorilor francezi (L.Chaumont, J.ph.Rameau,
J.J.Russeau, D"Alambeft) gi italieni (A.Mayone, G.M.Trabaci). A.Volkonskr menlione azacd.Bachin cunoscuful
sau crclu Clavecinul bine temperat nu s-a folosit de ideea lui Werckmeister deoarece fiii compozitorului au
avut o <scabie modulafionald> care gi l-a inspirat pe Bach.

A.Voikonski trece in revistd gi diversele experienle qtiinfifice. Spre exemplu, Mncenzo Galilei (1520-
1591) in anul 1868 a inventat busola bazatd pe coreialiile frecvenlelor l8l17;Mersenne in Harmonie (Jniver-
selle (1636) propune doud tipuri de claviaturi: una perfectd cu I 8 qi 26 de taste qi alta foarte perfectd cu 3 I de
taste in spaliul de octavd; in muzeul din Bologna se afld un archicembalo cu 31 de taste (7 albe, celelalte negre
:lecare din e1e avlnd4 gradafii, intre tastele mi gi fa, si gi do situ6ndu-se cAte o tastd suplimentard care imparte
senritonul in jumatate).

Srstemul uniform temperat din 12 semitonuri a fost precedat de unele sisteme de temperare neunifbrrnd
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'-um am menlionat mai sus, in muzica arabo-persand existd un sistem din l7 intervale, in cea indianit- din22
rtervale inegale), de afirmarea ideii de divizare a octavei in 12 pd\i (12 trepte indllimea cdrora poate fi
.:hilnbatd) in epocile anterioare inventdrii luil. Temperarea uniformd este una din formele in care se reflectd
rnstrumentalizarea>> practicii muzicale (pentru muzica vocald fiind mai firesc sistemul natural). Cifra 12 a

:.lst consideratd cea mai potrivitd din mai multe motive. in primul rAnd, deoarece semitonul este intervalul cel
:ai mic din intervalele naturale, fiind comod gi in calitate de unitate de mdsurd pentru inten,aiele mai man.
-: al doilea r6nd, numdrul 12 _ par qi pluridivizionar - favorizeazdstabilitatea sistemului enarmonic in care
,celaqi sunet sau complex sonor poate indeplini diferite funclii in dependenfd de situalia conrexnlala concretd.

Temperarea uniforml nu <garanteazd>> cele mai bune rentltate ale sonoritSlii srructurilor verticale. insa
:a asigurd un rezultat identic acceptabil in toate cazarile, ceea ce compenseazd intr-o anumitd mdsurd unele
:leajunsuri in sunarea acordurilor. Natura auzului nostru (noi percepem sunetele nu ca pe nigte puncte sol)ore
:u o inaltime absolut precisd, ci doar ca pe niqte sonoritSli cu indllime aproximativd situate in limitele unei
zone de frecvente) de asemeni asigurS conditii pentru <compromisul auditiw inventat de A.\Vercklreisrer
'-'rin dezacordarea cvintei perfecte naturale (pitagoreice). in rezultat, scara uniform temperatd dodecatreptati
:'egleazd qi uniformizeazd intreg sistemul muzical.

in general, fenomenul enarmoniei se manifestd nu numai prin sunarea identicl a sunetelor. cr si a

acordurilor gi a tonalitdlilor notate gi denumite diferit.
Teoria muzical6 romaneascd diferenliaza doud tipuri de enarmonie:
l. sonorl (sau fizicd) care poate fi:

a) absoiutd (in cazui ternperdrii uniforme);
b) relativd (in cazul temperdrii neuniforme);

2. funclionala (sau psihicd).
Teoria muzicald'rusd distinge de asemeni doua tipuri de enarmonie, insd diferite de cele citate mai sus:
1 . enatmonie tonala (sau pseudoenarmonie, enarmonie de notare2, substituire enarmonic6) care se realizeaza

intr-o formd aparentd, pasiva in cazurile c6nd nu se schimbd funclia sau structura intervalicd a elementulut;
2. enarmonie modulatorie (reald, reinterpretare enarmonici, enarmonie comativd) care se rcalizeaza

in formd activd atunci cAnd sonoritatea (acordul) se reevalueazd,reorient6ndu-gitinderile, schimbandu-qi
func{ia tonal5, structura intervalicd etc.

Enatmonia drversifica gi imbogaleqte posibilitalile expresive gi coloristice ale armoniei. Perceplia auditiva
,<zona16>r ?nlesneqte utllizarea sistemului uniform temperat dodecatreptat gi a interpretarii multiaspectuale a

consunarilor oferite de acest sistem, precum gi a fenomenelor expresive noi generate de enarmonie.
in partiturile lucrdrilor muzicale egalarea enarmonicd nu se indicd de obicei, fix6ndu-se doar una drn

semnificatiile sonoritdtii, cealaltd fiind doar subinteleasd. Uneori compozitori i apeleazala nota{ia mixtd. in
sistemui tonal cromatic notalia precisd nu are prea mare importanld, deoarece in condifiile acestui sistem nu
exlsta acorduri care sd nu fie comune pentru toate tonalitalile (inclusiv <gemenii> lor enarmonici).

Enarmonia genereazdefectul pseudoacordurilor diferite, al analogiilor fonice. Cu toate acestea. e101-mrr-
nismul bazat pe reinterpretarea structurii intervalice a consundrii schimba destul de brusc functia tonali -i

I ; 
^,' ltt Lltina atliLi (epoco liang, anii 908-618 inaintea erei noaslre) exista o scarti dodecatreptata divizatd in dotru grupLtr.r.,;:. i

Yang Si Yin (masculine Si.feminine)
: Ethivalent cu termenul eterogrartca tnilizat in limba romdnii.

' .4.ve veclea lucrarea lui N.Garbuzov 3ouuax nprlpoga My3brKaJrbHoro cnyxa. I4sd. AH cccp, 194g.
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acordului respectiv. in aceste cazuri apar tinderi tonale noi sau cele precedente sunt reorientate intr-o a1t6

directie

31, ModulaYia enarmonicd: teoria Si tehnica realizdrii

Enannonia poate fi folositi in procesul modulatoriu, servind atdt pentru modulaiia perfectd, cAt 9i

pentru cea imperfectl (inflexiune). Modulalia enarmonicd este unul din tipurile de modulalie prin acord-

punre. insd spre deosebire de modulafia funcfionald de acest fel acordul - punte in cazul de fa(a este unul

disonant. Modulalia enarmonic[ este o modula]ie bruscd cu efect neagteptat, deoarece acordul-punte (acordul

comun) se reinterpreteazdradical fiind concomitent qi acord modulatoriu.

Modula(ia enarmonicI se caracterizeazdprin trei caracteristici importante care se mantfestd in <pun-

ctu1,, tranzitiei enarmonice:

1. modificarea structurii intervalice interne a consunirii;

2. reorientarea tinderilor tonale;

3. schimbarea semnificaliei func{ionale a acordului (ultima este mai pufin obligatorie).

Existd mai multe variante posibile de egalare a consunlrilor:
+ un acord se egaleaz[ enatmonic cu un alt acord:

- un acord alterat se egaleazd cu un acord nealterat;

- un acord nealterat se egaleazd cu un acord alterat;

- un acord alterat se egaleazd cu un alt acord alterat;

- un acord nealterat se egaleazd cu un alt acord nealterat;

+ un acord se egaleazd enarmonic cu o imbinare accidental5;

+ o imbinare accidentalS se egaTeazd enarmonic cu un acord;

+ o imbinare accidentald se egaleazd enarmonic cu o altd imbinare accidentald.

Egalarea enarmonicd este retroversibild, fapt confirmat de mdsurile 140-148 din finalul Sonatei pentru

pian rr.2 de L.Beethoven care prezintd un exemplu de modulalie enarmonicd din La bemol major spre Fa

major qi apoi din nou spre tonalitdli cu diezi (si minor: tonalitatea treptei II din La major, vezi exemplul 64).

in practica muzicald de obicei se folosesc doua grupuri de consundri care creeazd analogii fonice

potrivite pentru modulalia enarmonicdl.

Primul grup include consundri <geometrizate> cu structurd intervalicd omogend, formate in rezultatul

dir izdrii octavei in cAteva pdr{i egale. Acestea sunt:

1 . tritonul cate poate avea doud variante de notare diferite;
2. trisonul mdrit cu trei variante de notare diferite;

3. septacordul micgorat cu patru variante de notare diferite;
-1. gama hexatonicd sau varianta verticalizatd a acesteia nonacordul de dominantd cu cvinta coborAtd qi

Lrdicatd cu $ase variante de notare;

5. acordul universal din l2 sunete (dodecacord dupd terminologia lui Holopov2) cu 12 variante de notare.

Trdsitura comund a tuturor sonorit5lilor din acest grup o constituie unificarea acordurilor gi a rdsturndrilor

:J.stora (sunarea acordului in stare directi coincide cu sunarea tuturor rdsturndrilor lui).

':.-. tielolidte o egalarilor enannonice mai frec'vente sunt expuse ir Culegerea de probleme la armonie de B.Alexeev (92)

.-..,. .i t'ast propus verbal in cadrul suslinerii lezei de doclorat a d-nei G.Cocearova la A$ din Ucraina, Kiev, in 1981.

1r.t
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(Excmplul 6.1)

Cele mai rdspAndite acorduri din acest grup sunt acordul de septimd micgoratdr gi trisonul minr.
Septacordul mic$orat poate fi tratat ca septacord de sensibilS in oricare din rdsrurndrile saie (e1e rrrare

hind identice dup[ sunare), ca septacord de sensibila cdtre subdominantd qi ca septacord de sensrbrld cdtre
dominantS. Deoarece in sistemul temperat nu sunt posibile dec6t trei septacorduri micqorate dit'erite. roare ele
sunt comune pentru ce7e24 de tonalitali, septacordul micgorat fiind un acord universal prin intermediui cii-ura
se poate ugor ajunge in orice tonalitate.

Trisonul mdrit poate avea urmdtoarele semnificafii:
D#5 in major; D6 in minor; III armonicd in minor;
trvl in major armonic; brIV in minor;trII in major natural gi minor melodic.
Grupul doi include consunirile in care analogia fonicd sebazeazd,pe egalitatea enarmonicd a inten alelor

diatonice cu cele cromatice (qi viceversa),ceamai rdspAndita fiind egalitatea fonicd a septimeimicr ;i a

sextei mdrite.

De regul5, pentru modulalia enarmonicd se folosesc acordurile de sextl mflrit[ sifuate la un semiton
tnat sus de fiecare dintre sunetele trisonului tonicii. Existd gi aici dou6 cazuride egalitate fonicd a acordului in
stare directd cu rdsturndrile lut : t'Dr=oDor; b'Du.=r,pr. Acest tip de modulalie se numegte modulalie enarmonica
prin intermediul dominantseptcordului, care poate fi folosit atAt in stare directd, c6t qi in rdsturndri.

in cazurile cele mai rdspAndite de modulalii enarmonice prin intermediul unor acorduri disonante:
D, poate fi tratat ca VII, in minor natural; DD, sau se egaleazd enarmonic cu: b3VII6, (de D sau de DD):

tr116, in major; ,r''DDo, in major; b5VII43...5 in minor. O variantd mai rard a acestei forme de enarmonism o
gdsim in fi'agmentul din nr.7 din Muzica de balet de $ostakovici cu o egalare inversd: tsVII4., din sol minor
: D, din Mimajor (exemplul65);

D, se trateazd ca: b3VIIr(de D sau de DD);#rIIr; 
,,#1DD6, in major; rsVII6s in minor;

reipectiv: Drb5:DDrb5, #3VII7 ,. in major, ,rD(saii DD)o;, #rVII43 in majoi
Dr*':Dru in minor, brVII65 

,,,. (d0 D sau de DD), b3ll65 in minor,,rotVlloo in minor natural. 
,,=tD'.. , 

= S in
minor, 

,,o'II,, 
i, major;

t Pruc'edeele de modulolie prin interneditrl septacordului mic;oral .sut'tt expuse in ntulte manttale tle armonie pentnt i;(.€
Si rttr c'onsidertim necesdr de a le reprocluce Si in manualul nosttu.
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(Ercmplul (r5)

bvn 1 =

=D7

Este posibilafillizarea al6turi de dominantseptacordul principal gi a celor secundare ceea ce asigurd
un caracter universal acestui tip de modulafie.

in mod asemdndtor serealizeazd modulalia enarmonicd prin intermediul enamroniei altor acorduri, ca

de exemplu, trisonurile majore qi minore, septacordul mic-micgorat gi cel mic minor. Astfel:
Trisonul minor poate fi egalat cu: -5VIIa, in minor, #]VII2-5 in major, t,Dr', in minor;
Trisonul major poate fi egalat cu: bsVIIo:-, in minor, 

,r*,IIu, 
J in major;

Septacordul mic-mic$orat poate fi prezentat ca'.II, VII, mic (gi de DD) qi egalat cu "Tristan-acord",
"acordul lui Rahmaninov", b7d, in minor, oro,DDr,orVIIr,,"u..*,,,S in minor melodic, o,rrDD in major,,rlllr,oiu,

,.r-D4.. 
in minor.

Septacordul mic-minorpoate fi prezentatca'.II,III7, VI7 in major, tr,t, d, in minor qi egalat cu: 
r5nrll(',

in major 
r3lsVII6, *i.u. in minor, ilIIIa, in major armonic, b7D, in minor, rs#iVII, ,,i.,. i[ major.

D^ mare poate fi esalat cu: "rVIl"-
bJ J rnrct.

b5Do mare poate fi egalat cri,r*Do,

"Dr-m-are poate fi egalat .r' bu, in minor, 
,r*tVIIur.,. 

(reinterpretarea enarnonicd a deferitor variet6{i
de Dn esle prezentd,in Dorinla de A.Skiabin, vezi exemplul 21).

Alte semnificatii ale acordurilor in contextul modulatiilor enarmonic e veziinlg2).
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Capitolul 8

Structurile modale diatonice Si armonia modald

! L Structuri modale diatonice

Tetmenul diatonica provine de la grecescul 6rcr tovo( "peste ton" sau 6rcrrovrrco( "trecAnd de 1a ton la
tot't". Scara diatonicd se deosebegte prin structura asimetricd a gamei. Acest fel de scara se nume$te gi ,,scard

eterotl'eptatd complet5" (A.Doljanski). Ea conline, de regul5, 7 trepte, reprezentate de o singurd variantd. in
cornponenta diatonicii intrd qi alte forme modale:

- aqa numita diatonicd incompletd (oligotonia, oligocordia, pentatonia, pentacordia. hexacordia) sau
modurile de ambitus restrAns. AtAt diatonica completd (heptatonicd) cdt gi cea incompletd reprezintd sttra
diatonicii severe (stricte);

- tliatonica convenlionald sa:u modificatd cromatic con{inAnd o serie de cromatisme care substiture
treptele diatonice (IV#, VII# in minor; VIb $i VIIb in major) in modulle armonice qi melodice.

Scarile modurilor diatonice c.omplete (heptacordice) constau din doud tetracorduri inldnlurte la distanta
de o secundl (mare sau mica). in muzica europeani se folosesc 4 tipuri de tetracorduri diatonice car.e
reprezinti elementele primare ale diatonicei:

- ionic (ton-ton-serniton);

- doric (ton-semitonton);

- fri gic (semiton-ton-ton) 
;

- lidic (ton-ton-ton).
Originea acestor tetracorduri este legatd de construclia unificatd a instrumentelor muzicale antice, bazata

pe acordajul de cvarte gi pe subimpar{irea coardelor. in teoria anticd tetracordurile erau construite in migcare
descendentd, in cea medievala - ascendent (din aceastd cauzd modurile omonime grecegti gi medievale nu
corespund).

Difeilte feluri de diatonica formeazd structurile modale diatonice unele dintre care au o rdsp6ndire
aproape universald' altele - una episodica. Gh.Firca (28, p.148) menlioneazd cd "starea diatonicd a modurilor
constitLrie una din expresiile cele mai elocvente ale universaluluiprin ordinea care il guverneaz6, legitimitatea
diversitali.i in unitate (modurile inseqi fafd cu intregul sistem diatonic),,.

in cadrul structurii modale se evidenfiazd formele fundamentale (modurile naturale) gi cele suplimentare
care impun uneie nuante melodico-armonice caracteristice (modurile melodice gi armonice). Aparitia formelor
suplimentare conventional-diatonice este legatd de diferite etape ale evoluliei armoniei (spre exemplu, minorul
anlonic apare mai devreme decAt majorul armonic; majorul melodic pdtrunde in practica componisticd abra
la sfArqitul secoluiui al XIX-lea, pe cdnd majorul natural este cunoscut inca din er,ul mediu).

Istoria armoniei sub aspectul problemelor modalului este descrisd in studiul lui Iu.Tiulin int,atatut.o
de'spre armonie (193, cap'III, $ 12). Pe parcursul intregiiperioade de dezvoltare a culturii muzicale diatonrca
a fbst o bazi universald a gdndirii muzicale realizAndu-se in forme variate in diferite stiluri muzicale

in estetica elinl modurile aparlineau diatonicii stricte qi se caracterizau prin anumite culori specilic:
Astfel, conform teoriei etosului modal, modul doric este cel care corespunde eroicului; fri_eicul are un
caracter extatic, orgiastic; ionicul este erotic, liric; modul lidic - relaxant. Calitatea relalri1or intonatrr e a1e
diatonicii poseda o anumitd bogalie gi flexibilitate at6t in ceea ce priveqte melodia, c6t gi armonia. .{ceastd
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"pozr!1e" a diatonicii printre toate tipurile de sclri existente este unic6. Spre exemplu, in condiliile diferitelor'

striun se pdstreazd formula diatonicd a turaliei frigice care permite o atmonizare variat6 reiegind din contextul

si:.rstrc concret:

- i-recare sunet poate fi tratat ca prima, terla, cvinta sau septima acordului;

- t-recare sunet poate fi repetat sau prelungit gi armonizat prin diferite acorduri (sau mutdri ale acordului);

:cr-rrdurile la rAndul lor, pot fi mutate.

Congtiinla muzicald obignuitd consideri diatonica reprezentant al unei structuri modale generaiizate

care se deosebegte prin semanticd caracteristici gi colorit specific. Spre exemplu, poetul rus N.Lvov are o

poezie denumrtd Muzica sau heptatonia,titlul cdruia subliniazd analogia respectivd. Scara sonord pe clape

,tlbe a devenit parcd un simbol al tuturor structurilor modale heptatonice. Adesea se vorbeqte despre gapte

note muzicale gi qapte culori ale curcubeului'.

Modurile diatonice sunt monodice dupi originea 1or gi au urmdtoarele caracteristici:

- finalis,

- ambitus,

- repercussa.

Ele sunt moduri octaviante qi au sprijinul intonalional principal rcalizat in forma sunetului fundamental

5i in condiliile diapazonului suficient - sprijinul al doilea, secundar, situat in raport de cvartd sau cvintd (mar

rar de terla) fala de sprijinul principal. Ambele puncte de sprijin formeazd" carcasa modului (Iu.Tiuiin, 193,

p.82). Conform teoriei modurilor gregoriene, acest fapt determind impdrlirea modurilor in doud grupuri:

moduri autentice gi moduri plagale. Modurile autentice conlin nu mai mult de trei sunete situate sub flnalis.

Clasificarea generalS a modurilor heptatonice sebazeazd pe urmdtoarele principii:
. componenla sonord comund, ca in exemplul 66;
. tonica comunS;
. qirul de cvinte.

Cel mai frecvent se folosegte gruparea modurilor in:
. moduri monocomponente (cu aceeagi componenld);
. moduri omonime.

\lodurile de stile lninorii

(Exemplul 66)
nrai nruh

rninor

- 12t'

Pentatoruce (protodiatonica)

Diatonica heptatonicl (completl)

Stttbolica rutntdrului 7 este speciJicd Si pentnt sistemele muzicale orientale. Ravi Shankar relateaza cd in raga se folosesc $qpte nole: sct,

': !.t. nla. pa, dha, ni. Acesle Sapte silabe corespund celor Sapte lonuri de saptaca, gama vedica indiana; sa (tonica) inseantnd st(let, ri
,,ir -s!7 nrdni. ma - piept, pa- gdt, dha - coapse, ni - picioare.
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in practica exist[ ambele variante gi anume:

- alternanfa scdrii in modurile heptatonice omonime;
- schimbarea tonicilor (tonica fluctuanta) in condiliile pdstrdrii scdrii, ceea ce poate genera modul

alternativ sau modulalia modalS (ca, de exemplu, in fuga Do major din ciclul lui D.$ostakovici).
Modurile diatonice heptacordice au diferite denumiri: moduri populare, vechi, bisericeqti, ecleziastice, medie-

vale,-specific-diatonice, diatonice deosebite, gregoriene, antice, eline, greceqti, monodice, naturale, modusuri.
in perioadele mai timpurii diatonica se realiza in forme oligotonice, adicd in forma unor moduri gi

turatii melodice specifice cu un ambitus restrAns.
Existd, de asemeni, gi un grup de moduri pentatonice.
Diatonica strictd se tealizeazd nu numai in formele incomplete sau in majorul gi minorul natural, ci gi

in armonia modal5 preclasic6, in tonalitatea secolului XIX, in tonalitatea modali (natural-modala) gi in
armonia modald a secolului XX.

52. Armonia modald

incepAnd cu secolul XIX sfera modurilor naturale heptacordice este legatd de aga numita ,,armonie

natural-modald" folositd, de obicei, in doud racursiuri:
1' pentru re-crearea coloritului melodico-armonic de spirit folcloric sau nalional-specific in contextul

muzicii "academice" traditionale;
2. pentru stilizarea manierei arhaice.
Ambele aceste racursiuri demonstreaza posibilita{ile asociative ale modurilor diatonice. Spre deosebire

de nrodurile medievale (modus-urlle) scdrile sonore normative ale cdrora formeazaun sistem modal dezvoltat,
in muzica secolelor XIX 9i XX modurile heptacordice se folosesc episodic, aducand o prospefime gi o
expresivitate neaqteptatd a sundrii. Armonia natural-modald nu formeazd aici un sistem autonom integru,
servind insa, ca mijloc de accenfuare a contrastului modurilor naturale cu majorul gi minorul sau cu modurile
simetrice sau hemiolice' Turaliile natural-modale intr-o mlsurd oarecare sunt predispuse spre subordonare
fala de major 9i minor qi explicate ca variante ale acestora din urmd. Iu.Tiulin scrie despre ,,naturalizarea
modurilor europene" qi considerd armonia nafural-modald un element ce nu are o suficienta certitudine definitivd
din punct de vedere funclional gi tonal gi activitate funcfional[ necesard pentru formele mari,realizdnd, insd
legdturile funclionaie alternative ale acordurilor.

Insuqirile modurilor naturale in armonia secolului XIX (in comparafie cu epocile precedente) demonstreaz[
o tratare vertical-armonicd a acestora (modurile antice gi cele folclorice au o nafurd monodic6, armonia
modald a stilului sever se baz eazdpe legile polifoniei). De aici rezultd deosebirile intre modul eolic gi minorul
natural' Ultimul se caracterizeazd,prinanumite tipuri de cadente gi imprumuta at6t turalii plagale specifice
muzicii populare, cAt 9i turalii autentice caracteristice muzicii culte. Minorul natural se folosegte episodic in
srsteme complexe mai dezvoltate. Un exemplu de stilizare cu turalie frigica in bas gdsim inpreludiulnr.4 din
ciclul Preludii Sifugi de G.Cebotarean (vezi exemplul 67).

in legaturd cu aceasta I.Sposobin scrie cd aga numitele turalii frigice nici de cum nu sunt caracteristice
minorului natural (179). De fapt, ele se includ in minorul complet, ceea ce se accentuea zdtprinterminalia pa
dominanta major6, prin rezolvarea treptei a VII naturale injos, in heapta a VI. pentru minorul natural sunt in
mod special caracteristice:

1' rezolvarea plagala (doar treapta a IV poate fi rezolvatd,in tonicd prin salt);
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Preludiu
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Fuga

2. ptezenlaturaliilor funclionale altemative care creeazdsubsisteme locale (spre exemplu, succesiunea
II-IV-VII naturald sund la fel ca qi turalia T-s-D a tonalitalii paralele);

3. migcarea acordului treptei VII in sus spre T.
Succesiunile tipice pentru minorul natural:

T-IV-VII nat.-T; T-IV-III6 nat.-T; T-IV-V nat.-T; T-IV-VII6 nat.-T.
Un exemplu de minornatural exotic gdsim inMarsul turcesc dinoperaRuslan si Ludmilade M.Giinka.
Acordica modurilor naturale se formeazd ca un complex de trisonuri, septacorduri gi, posibii,

nonacorduri, consundri polifunclionale, armonii non-te4are (inclusiv multisonore). Particularitdlile armoniei
natural-modale in m:uzica "academic6" manifesti printr-o intrebuinlare specificd a septacordurilor qi
nonacordurilor, a diferitelor tipuri de rezolvare a 1or. Regulile de inldnfuire a trisonurilor (inlanfuirea armonicl
gi cea melodicd) sunt binecunoscute, insd trebuie sd avem in vedere qi formula universal[ de rezolvare a
septacordului in trison propusd de I.sposobin: "Fiecare septacord poate fi rezolvat in orice trison din
aceeagi tonalitate, cu exceplia celor doud incluse in componen{a lui" (179,p.82).Conform acestui principiu,
existl cinci variante de rezolvare a septacordului in trison grupate in dou6 tipuri de bazd:
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- cel autentic (atunci cdnd septima se rezolvd prin mers treptat in jos);

- cel plagal (atunci c6nd septima rdmdne pe loc).

Rezolvdrile autentice se reahzeazd dupd urmdtoarele modele:

1. V7-T (basul mergAnd la o cvinta in jos);

2. Y .-YI, VII?-T (basul migcAndu-se la secundd in sus);

3. V?-III6 @asul st6nd pe loc, raportul primelor fiind in relalii de ter!d).

Modelele 2 9i 3 demonstreazd turalii intrerupte 9i relalii de mediantd.

Rezolvdrile plagale se realizeaza dupa urmdtoarele modele:

1. 117-T6, V7-IV6, VI7-V6 (basul mergAnd la secundd in sus, raportr-rl fundamentalelor fiind de secundd);

2.Iy lT, VI7-III (basul mergAnd la o cvartd in jos).

In condiliile modurilor diatonice orice septacord poate trece in alt acord de septimd. Exista trei feluri

de rezolvdli autentice gi plagale, cea mai tipicd fiind rczolvarea dupd modelul II.-V, (basul mergAnd la o

cvintd in jos)r. Specihcul gi caracterul, posibilitalile acordurilor in condiliile modurilor diatonice deosebite

se manifestd nu numai in structura acordurilor (de obicei aici sunt prezente variantele obignuite ale trisonurilor
gi ale septacordurilor care se folosesc in major gi in minor), ci mai ales turaliile armonice care subliniazd

zona intonalionald specificd pentru modul diatonic concret. in comparalie cu majorul sau minorul, coloritul
modurilor vechi serveqte ce factor pregnant pentru accentuarea sau nuanlarea anumitor compartimente.

Nu intAmplator cunoscutul folclorist rus A.Kastalski folosegte expresii de tipul "major lidic", "minor frigic"
etc. trat6nd modurile naturale ca variante coloristice aie majorului 9i minorului (dupa normele stihstice ale

secolelor XIX-XX). in sers istoric o astfel de tratare trebuie consideratd un anacronism. Deoarece modurile

heptatonice monodice sunt forme modaie timpurii care igi au propria lor autonomie gi nu sunt derir,ate din
major sau minor.

Pe baza modurilor diatonice heptacordice care contrasteazd cu majorul qi minorul sau cu modurile simetrice

sercalizeazadramaturgia modald specificd. Spre exemplu, pa(ile extreme ale preludiuluiVoiles de C.Debussy

sunt concepute in modul anhemitonic marit (realizat in forma scdrii prin tonuri qi a complexelor acordice

constifuite din sunetele acestei scdri). in episodul median al piesei acest mod este contrapus pentatonicii (de

asemeni anhemitonice).

Efectul cel mai pregnant se obline prin confiuntarea sundrii modurilor diatonice qi a majorului sau mino-

rului obiqnuit (vezi fi'agmentul din Conzertstilckpentruviola gi pian de G.Enescu din exemplul 68).

(l-iremplul 6tt)
Aescz enlnd

t Sposobin ibid.
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Modurile diatonice se caracteriz eazd ptin urmdtorii factori :

1. majoritatea structurilor heptatonice diatonice sunt lipsite de raporturi semitonice intre tonica gi

treapta VII datoritl cSrui fapt sensibila nu mai realizeazd, o tindere activd spre tonic6;
2. pozilia modal[ a tritonului este deplasatS gi nu confirm[ centrul gravitalional pe tonic[, ba chiar mai

multe, unele moduri (spre exemplu, lidicul) au tritonul bazatpetonicl ceea ce le face instabile in comparafie

cu majorul sau minorul;
3. treptele specifice gi corelaliile lor cu tonica sunt foarte caracteristice, au un colorit aparte qi genereazd

intonalii specifice reflectate qi intr-o terminologie specificd: de exemplu, secunda frigicd, sexta doric6, septima

mixolidic[ (septima aeriana) etc. Acest colorit specific reprezintd gi caracterul nalional al muzicii. Astfel
modul lidic, spre exemplu, se intilnegte in folclorul muzical polonez, modul doric - in folclorul noruegian.

Compozitorii adesea folosesc modurile in calitate de "semne stilistice" (Poloneza din Boris Godunov de

M.Mussorgski este scrisd in modul lidic, Cdntecul oaspetelui vareag din Sadko de N.fumski-Korsakov - in
cel doric exemplele put6nd fi continuate).

in muzica contemporand modurile diatonice renasc Ai in formd melodicd. De exemplu, in Fuga Do major
de D.$ostakovici pomenitd mai sus toate cel qapte moduri diatonice apar consecutiv. Acesta este un exemplu

remarcabil gi unic in felul siu, insd nicidecum singurul in panorama muzicii secolului XX. VPersichetti in
catlea sa The Twentieth-Century Harmony enumdrd mai multe exemple interesante de utilizare a moduriior
diatonice printre care Concerto grosso ml de E.Bloch, Pelleas Si Melisande, Cvartetul m3, Sonata pentru

Jlaut, viold Si harpd de C.Debussy, Concertul gregorian de O.Respighi, Socrates qi Gvmnopedie nr.2 de

E.Satie, $apte sonete de Michelangelo de B.Britten g.a.

Armonizarea modurilor diatonice este destul de convenlionala gi este determinatd de tradifiile rnai

t?,lzii ale gAndirii muzicale (de exemplu, armonia natural-modald se realizeazd conform reeulilor armoniei
funclionale terfare).

150

l>P
Un p?u *i6ilanl



Sistematica modurilor heptacordice paralele sebazeazd pe urmdtoarele indicii:
1 . toate cele gapte moduri diatonice se rcalizeazd,prin dispozilia sunetelor pe cvinte perfecte, in practicS,

ins5, se folosesc mai mult doar gase din ele care au in calitate de tonici un trison consonant qi se deosebesc

dupd starea modald;

2. in acest caz are loc cregterea sau din contra diminuarea coloritului major (pe clape albe spre stAnga)

sau minor (pe clape albe spre dreapta) al modurilor.
Proprietalile tonalitdlii modale sunt legate de:

1 . acordica caracteristicd;

2. turaliile modale tipice:

- treapta IV lidica (ridicata in comparatie cu majorul obiqnuit) se rezolvd in jos;

- treapta II frigicd (cobordti fa!6 de minorul tradilional) se rezolv[ in sus;

- treapta VI doricd (ridicata) se rezolv[ in jos;

- treapta VII mixolidica (cobor6td) se rezolvd in sus ceea ce demonstreazd faptul cd aceste trepte nici

de cum nu sunt ridicate sau coborAte, altfel vorbind, derivate de la treptele majorului sau minorului ca in
cazul treptelor alterate qi terminologia respectivd denatureazd esenla modurilor diatonice;

3. turaliiie armonice formate din acorduri specifrce care confin treptele specihce ale modurilor. Aceste

acorduri pot fi inldnfuite cu tonica sau intre ele.

in legdturd cu pozilia modal[ a tritonului gi cu absenla tinderilor sensibile acute acordurile, in aceste

succesiuni, aratd o evidenta slabiciune a centrulur gravitalronal. De aceea, conform legilor funclionale

obignuite, tonica trebuie sd fie fixatd cu ajutorul unor procedee specifice cum ar fi, de exemplu, accentuarea

pozitiei metrice sau "cantitatea" sundrii tonicii. Acest fapt este unul din motivele care explicd rolul secundar

(episodic) al modurilor diatonice heptacordice in panorama formelor modale mai stabile gi universale ale

rnajorului gi minorului.
Succesiunile annonice tipice pentru modurile diatonice pot inlesni procesul modulatoriu gener6nd acorduri

quasi comune. De exemplu, modulafia din Do major spre mi minor poate ftrealizatd,prin intermediul trisonului

treptei a II din mi frigic care corespunde cu trisonul S din do major. Sfera modurilor diatonice specifice

incorporeaza gi strucfurile modale pentatonice considerate adesea structuri diatonice incomplete (ceea ce, de

fapt, este un anacronism, deoarece pentatonica este o formi modald mai timpurie fa!5 de diatonica heptacordicl).

Grupul modurilor pentatonice pAnd in prezent qi-a pdstrat autonomia in multe culturi muzicale. Pentatonia

cste un sistem n-rodal rdspAndit in folclorul multor popoare din cele mai diferite regiuni ale Tenei (China,

Scofia, Mongolia, Iacutia, popoarele ce locuiesc pe malurile Volgdi, indienii din America de Nord, popoarele

ugro-fine, genurile folclorice vechi ale rugilor etc.).

Pentatonia este un sistem modal multifunclional: arhaic, exotic, uzual, obignuit gi pentru viala contempo-

rand. Ea reprezintd qi un anumit fel de acordaj al instrumentelor muzicale. De exemplu, instrumentul oriental

tar este acordat conform scdrii pentatonice (imparlite apoi in l7 trepte). in sens istoric pentatonia poate fi
numitd str[mog al modurilor diatonice, un fel de "pra-" sau "proto-diatonicd". in China anticd cele cinci

sunete ale pentatonicii reprezentau cele cinci stihii naturale: focul, v6ntul, pdm6ntul, apa, aerul (in altd variantd

focul, lemnul, apa, pdm6ntul, metalul); erau asociate cu cinci puncte cardinale (nord, sud, est, vest qi centru);

cu culorile, cu planetele (Mercur - do, Jupiter - re, Satum - mi, Venus * sol, Marte - la) precum gi cu alte

fenomene.

V.Giuleanu (32) enumdrd toate formele posibile de pentatonicS: anhemitonicd (frra semitonuri), hemitonica
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(exemple de pentatonica hemitonicd propune VPersichettt,veziexemplul6g), mixtd (amestec de elemente
anhernitonice gi hemitonice), cromatica (cu secundd mdritd in structurd). Iu.Holopov (198, p.II, captt.g. $3)
propune o altd clasificare a pentatonicii diferenliind pentatonica anhemitonica (tipul debazd),cea hemrtonicd,
nlirtd (cu hemiditonuri) gi temperatd (in care octava este imparlita in cinci p5rli aproximativ egale care nrr
coincid nici cu tonurile, nici cu hemiditonurile).

(l.lrcnrplul ij.o)

Prometeus Napolitan Wholetone

Pentatonica anhemitonicl poate fi de cinci feluri diferenliate dupa poziliatonicii. in toate cazudle, insd,
sttuctura sclrii pentatonice se bazeazd,peinldnfuirea tricordurilor. Verticala armonicd in condiliile pentatonicii
are anumite trdsaturi caracteristice deosebite de cea traditionala. intruc6t in sistemul pentatonic mersul la ter-fd
este un mers treptat, aceastd insuqire melodicd, lineara schimbd modalitatea de construire a acordurilor. pentru
pentatonicd sunt caracteristice acordurile de cvafie, cele de cvarte gi secunde, deqi nu se exclud nici consunlrile
terlare (spre exemplu, in preludiul lui C.Debussy Catedrala scufundalri se foloseqte V,, ca acord format di1
suprapunerea in simultaneitate a trisonului de dominanta qi a septacordului treptei II.

Normele obiqnuite ale relaliilor funclionale caracteristice pentru major qi minor, de asemenea, nu sunt
potrivite pentru pentatonicd. Aici predomind cea mai simpld corelaliile din cele posibile, adicd tonica - ne
tonic-a, sunet de sprijin - sunete instabile. in pentatonica anhemitonica lipsesc qi tinderile semitonice.

in muzica academicd melodiile pentatonice se armonize azd deobicei intr-o manierd destul de iibeLa (de
exemplu, preludiul Fata cu pdrul de culoarea inului a lui C.Debussy, romanla Liliacul de S.Rahmaninov)
sau. conform principiului modal, cu acorduri construite din materialul sonor al modului respectiv. Compozitorii
tblosesc cel mai frecvent cele doud forme ale pentatonicii care amintesc de major qi minor gi ofera posibilitatea
construirli unor trisonuri (major gi respectiv, minor) pe treapta I a modului. Tonica pentatonicir majore consta
din treptele I-III-IV, iar a cele minore din treptele I-III-V. Turafiile posibile in condiliile pentatonicri majore
sunt cele plagale, deoarece aici lipsegte dominanta obiqnuitd (turafia principald include T qiVI, VI, ca T6); in
pentatonica minord din contra lipsegte subdominanta, de aceea aici se folosesc turalii autentice (T-III).

Pentatonica poate interacliona cu alte forme modale rezultAnd in consecinla nigte structuri modale
sintetice cu tot spectrul de acorduri caracteristice.

Pentatonica creeazdo ambianld sonord foarte specifrca de calm gi severitate sau din contra de exotism gi
:stefolositdadeseainscopuricoloristice(A.Borodin: Simfonianr.2,romantaprinlesaaclormitd,C.Debussy:
C,irttec de leagdn pentru un elefant (Jumbo) din ciclul Caiet pentru copii, Norii, Claire de lttne din Suita
'et?omascd, Marea, preludiul Ministrel gi muite altele, M.Ravel: Pagoda, opera-baiet Copilut si minunea
, " . G Puccini operele Turandot, Cio-cio-san etc.).

In muzica secolului XX structurile modale diatonice au cdpdtat o rdspandire mult mai largd fat[ ce
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epocile anterioare gi varietdlile lor mai rare au devenit egale in drepturi cu cele mai universale. Pe baza lor pot
apdrea diverse structuri modale alternative. in consecingd, modurile diatonice denotd qi un caracter sintetic.
Spre exemplu, Bart6k destul de des foloseqte modul lidico-mixolidic, modurile populare romAnegti de asemeni
adesea integreazddiferite moduri diatonicel . in muzica oriental5 rolul modurilor diatonice il joacd modurile
cu secundd maritl (ghenamisotonice, conform terminologiei lui A.Gorkovenko sau hemiolice, dupd Iu.Ho-
lopov). Un exemplu interesant in acest context il prezintd Fuga nr.4 din ciclul polifonic semnat de G.Cebo-
tarean (vezi exemplul 67). Uneori in componenla modurilor diatonice pot apdrea alteralii suplimentare spe-
cifice (vezi exemplul 70 cu schemele modurilor folclorice cromatice). in muzica contemporandserealizeazd
de asemeni gi sinteza modurilor in forml orizontald - polidiatonica2, sau verlicalS - polimodalisms.

Cromaticul 1
(I:ixcnrphl 70)

Crornaticul 2

Cromaticul

Holopnv nuncgtc ,tt cste .fonnc mixodiatontci r l9Q, pag. l J l t
: itt opinia lui Iu.Kon polidiatonica se nnndbsra prin erptrnerea succesita a cliatonicilor heptacordice nornrulive ilcltrse it sistente
diutonite litrgite (ntajorninore) sau in sistente cronatice (Kon.lO.1 ,laloraprroul{qeckar opraHr:irlr, *un arr6op u coveraH11e. II. 3syxoaoii
r\rarepuan //lO.Kon Bonpocst aHarH3a cospeueHuoil My3LrKH. .1I.l,982, cmp.l3.
' in lintba rctntirtd, spre deosebit'e de limba rusit, tttr existd ternteni specifici pentru definirea a dottd fornte de silrezit verticali a ntodt*ilor
rezultate pe de o parte din tmbinarea modurilor diatonice monotonicale (reflectati h termentl poliladovosti) si, pe de alta parte, clin
irnb i trurca modtu'i lor sintetice (reflectatd in termenli po limodalinosti).

I.I

Cromaticul 4
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Firarea diverselor scdri modale se afld in centrul atenliei multor savanfi. VPersichetti, spre exemplu,

propune schemele formafiunilor modale sintetice aldturi de difente hexacorduri (inclusiv inventate qi arlificiale)
din muzica contemporand. Yezi exemplul 7 I .

Formaliuni modale sintetice (Exenrpiul 7 i)

Hungarian Major

Armonia modald cap1Ltilposibilitafi noi in condifiile modalismului contemporan datoritd modificarilor
in legile succesiunilor armonice. Astfel:

- dispare predominarea structurii T-S-D sau se innoiegte componenla sonord a ei;

- iegdturile lineare intre acorduri gi melodizarea conducerii vocilor incep sd joace un rol deosebrt;

- tinderile stereotipice qi legdturile fundamentale se retrag in planul doi.
Prelucrarea melodiilor populare se realizeazd,prin diferite metode componistice. Una din e1e - completa-

rea scirii modale, construirea acordurilor de structur6 terlard ink-un context modal fluctuant sau in modurile
mixtadiatonice este folositd de L.Gurov in prelucrarea cdntecului Of, pddure (exemplul 72).
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SJ -\,[odtu'ile simetrice

Prrncipiul modalismului se realizeazd,intr-o formi specificd in modurile simetrice introduse in practrca

nuzicali in secolulXIX ca moduri circulare artificiale, special inventate. Modurile simetrice sunt prezente

intr-o drversitate de forme in muzica secolului XX. Aceste moduri, formAnd baza neomodalismului, au constituit
subiectul unor exegeze teoretice intreprinse de B.Iavorski, O.Messiaenr, V.Giuleanu, Iu.Holopov $.a.

Premisele modurilor simetrice se gdsesc in muzica secolelor anterioare in:

- secventele transponente care se deplaseazd pe intervale egale;

- girurile ter{are (din terle mari sau mici);

- figuralia melodico-armonicd a consundriior simetrice;

- enarmonismul consunlrilor simetrice;

- succesiuni de acorduri de aceeagi structurd cu raporturi intervalice egale (preponderent terte mari
sau mici).

Conform observaliilor lui Holopov, unul din exemplele cele mai timpurii de utilizare a modului simetric
l:2:1:2:l:2:7:2 il gdsim in Sarabanda din Suita englezci nr.3 de J.S.Bach. Mai t6rziu au apdrut gi alte
variante ale modurilor simetrice.

scara hexatonicd). Are doar dou6 transpozi{ii. (c-d-e-fis-gis-ais)

din 3 sunete in structura semiton ton. El are trei transpozifii. (c-d-es-f-fis-gis-a-h)

structura: ton, semiton, semiton. Are 4 transpozifii. (c-d-es-e-fis-g-as-b-h)

Are 6 transpozi{ii. c-des-d-f-fis-g-as-h-c

Fenomenul neomodalismului este prezent qiin modurile cu transpoziyie limitatd in sistematizarea lui
O.Messiaen (46), formajiuni modale ce apar frecvent in crealia acestui compozitor:

L c-d-e-fis-gis-b-c;
II. c-des-es-e-fi s-g-a-b-c;
IIL c-d-es-e-fi s-g-as-b-h-c;
IV. c-des-d-f-fi s-as-h-c;

V. c-des-f-fis-g-h-c;
VL c-d-e-f-fis-gis-ais-h-c ;

VII. c-des-d-es-f-fis-g-as-a-h-c (vezi exemplul 73).
Iu.Holopov propune o sistematizare proprie a modurilor simetrice, divizAndu-le in 4 grupuri:
I - modul hexatonic (din tonuri intregi 2.2) 12:6;

II * modul micgorat (ton-semiton 2.1 gi 1.2) l2:4;

t O.Messiaen nume$te aceste formayiuni ntodale ntoduri ctr transpozilie limitatd.
) Sislentalizarea ntodurilor simetrice a fost preluatd din; VGiileanu Tratat de teorie a muzicii. pag.52a-521
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III - modurile mdrite (3.1 qi 2.1.1) l2:3;
IV*moduriletritonice (5.1,4.1.1,3.2.1,1.2.3,3.1.1.1,2.2.1.1,2.1.1.1.1)12:2 (veziexemplulT4).

Moduri cu transpozi{ie lirnitatd
(lixcurplul 73)

Vl 6 transpozitii V[ 6 transpozilii

Tipul I
EC

Modurile sirnetrice (clasificarea lui Iu.Holopov) 
(E\empiur 74)

FS - formula structuralS
M - numdrul de semitonuri di fiecare tronson
EC - elementul central al modului

modul hexatonic FS l2:6, M 2 (gama prin tonuri)

Tipul lI: modul micqorat FS 12:4, M 3 (gama lui Rimskl,-Korsakov sau gama lui Chopin)

Tipul III : modurile mdrite FS 123,M 4

EC Modul 3:1(1:3) I I igama Lui Cerepnin)Modul 2 I

Tipul lV : modurile trironanre FS l2 2. \1 6 (duplex-modun)

6 transpozilii

6transpozifii

Modul 5:1(1.5)
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(duplex dur sau gama lui Petru$ka)

Modul 1.2 3,3.1
(duplex moll)

Modul 3:l:l:1, l.3 l:1, 1.113:1. l lrl:3

tetracord rontc

Principiul simetriei se rcalizeazd de asemeni in gama cromaticd dodecatreptatd.
intrebuinfarea intenfionatd a modurilor simetrice a fost iniliata de compozitorii rugi in secolul XIX. Sunt

binecunoscute gi foarte elocvente exemplele din muzica rusd care demonstreazd folosirea scdrilor geom etrizate
cu scopuri dramaturgice: in operaRuslan Si Ludmila de M.Glinka (1842) scara modala simetricd este folosita
cu scopul polarizari iumii reale (redate prin intermediul mijloacelor modale tradi(ionale) gi lumii fantasticel
(intruchipate in gama prin tonuri - gama lui Cernomor). P.Ceaikovski utilizea zdscara2:1:2:l:2:l:2:1 gi girul
terlar (pe terle mici) in Simfonia nr.6, p.I gi in opera Dama de pica (tabloul VII, scena cu fantoma contesei,
modul mdrit). N.Rimski-Korsakov deseori a apelat la mijloaceie expresive a modurilor simetrice: in Koscei
cel fara de moarte (scena viscolului) - 2:l; in Cocoselul de aur (introducfia la actul II) - 12:6 (gama prin
tonuri); in Sadko (abloul II) - 12:4 (modul micqorat, gama lui F.Chopin sau modul lui N.Rimski-Korsakov);
in Fata de zapada (tema Mumii pddurii) - 12:3 (modul mdrit); in geherezada(p.II, secliunea medianl) - l2:2
(modul tritonic). in crealia lui I.Stravinski de asemeni glsim numeroase exemple de utilizare a modurilor
simetrice: 12:6 - in piesa Faurutl din suita Faunul Si pastorila; l2:4 _ in Focuri de artificii, Sarbdtoarea
primdverii, Simfonia in trei miscari;12:3la fel ca gi trisonul mdrit - mai rar; l2:2 _in tema iui petruqka, in
mai multe scene din Pasdrea defoc (Capturarea Pdsarii defoc, Regnul lui KoScei S.a.).

Exist6 numeroase exemple interesante gi in muzica occidentald printre care am dori sd menfiondm
gama prin tonuri (hexacordica) prezentd gi in piesa nr.3 din ciclul Patru piese pentru clarinet qi pian op.5
de A'Berg (exemplul 75). Atmosfera sonord qi acordica specificd a modului mdrit creeazd un efect static in
sus-menfionatul preludiu Voiles de C.Debussy, precum gi, partial, in unele piese din creatia tArzie a lui F.
Liszt (in piesa Norii cenuSiii observlm sunarea accentuatd a trisonurilor mdrite, in piesa Des tin! sefolosesc
paralelisme de trisonuri mdrite gi migcarea pe pentacordul din tonuri intregi).

' irt general, ntodurile simetrice foarte des seruesc pentnt intruchiparea imaginilor fantastice, ireale
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in practica qi in teoria muzicald din jumdtatea a doua a secolului XX au fost realizate mai multe sisteme

modale diatonice gi cromatice. Meritd atenlie gi crearea modurilor artificiale, inventate. care prezintd o trds[turd

specifica a neomodalismului. in acest sens este destul de semnificativ aporful compozitorilor romdni care s-

au preocupat foarle mult de dezvoltarea modalismului. Spre exemplu, G.W.Berger propune un sistem din 12

moduri elaborat pe principiile secliunii de aur qi a qirurilor matematice ale lui L.Fibonacci (8). A.Meru a

proclamat predominarea principtului modal in muzica contemporand qi a realizatun sistem modal pebaza

girurilor de numere prime, pebazastructurii grupurilor algebrice, a principiilor algoritmice. El mentioneazd 9i

rolul sporit al simetriei (inclusiv al paiindromului) in strucfurile modale (81).
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Capitolul 9

Tonalitateu Si formele de descentrulizure tonald

! l. Tonalitatea: fenomenul Si termenul

Termenul tonalitate (la fel ca qi cel de mod) are mai
tratarea problemei.

multe sensuri care reflectd diferite pozitii in

Pe de o pafte, tonalitatea inseamn[ un sistem bazat pe legiturile gi coordonarea tonurilor qi a
consunlrilor dup[ inilfime. in acest sens con{inutul termenilor tonalitate St mocl sunt practrc identice
(V'Beleaev, N.Roslave!, C.Dahlhaus, H.Pfrogner, F.Neumann, Beny, B.Asafiev considerau modul ca o anumita
otganizarc a sunetelol bazatd,pe interacliunile dintre acestea, reaTizatdinconformitate cu sistemui intonational
al epocii date).

Pe de altd pafte, semnificalia termenului tonalitate sebazeazdpe criteriul existen{ei centrului sonor
realizat in formi de sunet sau de consunare (stabil sau mobil). Aceastd pozilie o impdrtdqesc G.Katuar,
R.Reti, G.Frommel, F.Schadler, M.Tarakan ov. Modul,insd, se referd mai mult la modalitatea de repartizare a
intervalelor in jurui acestei tonici.

Termenul tonalitate are rddacini inca in secolul XVIII. Cuv6nful tonal aparein tratatul lui L.A.Sabbati,r
ca sinonim al cuvAntului unitate, Gh.Firca (vezi22, p.a88) menlioneazl cd mult timp se considera cd
"paternitatea termenului ii re'n'ine lui F.F6tis, dar cercetdrile mai noi (Seeger, Holopov) i-o atribuie lur
H.J.Castil-Blaze (Dictionnaire de la musique moderne, 1827)", care inlelege tonalitatea ca "insugire a
modului muzical care se manifestd prrn intrebuinlarea treptelor lui esentiale"r.

' Una din primele definitii ale tonalitdlii propusa de F.F6tis (conform cdreia tonalitatea repr-ezinta
"reunirea raporturilor necesare, succesive sau simultane, ale sunetelor gamei"z) incd nu contine o
referinld la existenta obligatorie a unei tonici (sunet central) care devine astfel un centru gravitalional.
o indllime absoluti fafa de care se raporteazd,gi cdreia ise subordoneazdtoate celelalte inal{imr.

Una din definiliile clasice ale tonalitSlii a fost propusd de H.Riemann care considerd tonaiitatea
"semnificafie particulard pe care acordurile o defin prin raportarea lor la un punct central, tonica" (citat dupa
28,p.62). DezvoltAnd acest concept in Noul diclionar al lui Riemanncunoscutul muzicolog gerrnan C.DahlhaLrs
propune o noud definilie a tonalitdlii: "tonalitatea este diferenlierea funclionala qi subordonarea tonurilor gr a
acordurilor, gruparea tonurilor gi a acordurilor in jurul centrului gravitalional * in jurul tonicii,,.

E.Kurth menlioneazd cS "notiunea de tonalitate insemneazd,relatiaunitard a sunetelor fala de tonica
centralS 9i, de aceea, ea se manifesti in doud situalii: prima, in existenla momentelor comune de incheiere
[definitiva], a doua, in existen{a sau cel pulin in reconstituirea icleald a unui centru al tonalitatii,,(14g,
p.273).

Tonalitatea ar putea fi definitl ca un sistem de conexiuni ce existi intre elemente in raport cu
un element central - tonica. Foarte mult timp in teoria muzicii nofiunea de tonalitate era identificat[ doar
cu unul din sensurile mai restrdnse ale acesteia gi anume cu "sistemul de legaturi functional diferentiate
intre inallimi centtalizate ierarhic pebazaunui trison consonant gi a funcfiunilor armonice clasice - I D,

t Vezi: Ilolopov Iu. 198, suhsolul pag. 2lB.
) Vezi: 22, pag.18B.
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$i S" (29, p. 218). Astfel, noliunea de tonalitate se limita doar la tonalitatea armonicd, la sistemul majorului
9i al minorului care au dominat in secolele XVII-XX qi plstrAndu-qi importanla gi in secolul XX.

Iu'Holopov subliniazd faptul ca principiul tonalitdlii in sensul strict al cuvAntului este principiul acordului
central qi al gravitafii spre acest acord (spre deosebire de pnncipiul scalar propriu modului). De aceea tonalitatea
"se deosebegte esential de alte sisteme intonafional e prinfelul Si caracterul relaliilorJunclionale de care este
guvernatd - relalii ce se statornicesc pe coordonate vefticale, adica in armonie" (32,p.408).Nu intdmpldtor
savantul rus folosegte nofiunea de sisteme tonal-armonice ca sinonim al tonalitdlii.

E.Kienek propune o tratare mai largd a tonalitatii definind-o ca "o metodd de stabilire a unor rela{ii
recognoscibile intre elementele muzicale" qi in acest sens sistemul tonalitdlilor majore gi minore ar constitui
doar unul din aspectele tonalitllii (149, p.l3l).

Noliunea de mod aplicat6 sistemului tonal mai definegte inca gi aga numitele stdri ale tonalitalii (inclinalii
modale) determinate de pozilia te4ei fala de tonicd. Tonalitatea clasicd cunoagte doud stdri debazd:starea
majora (generatl de relafia de terfd mare) gi cea minord (generata de relalia de ter![ micd).

Majorul qi minorul sunt doul categorii universale care caracterizeazd sistemele modale qi cele tonale.
Corelatiile dintre ele se caracteriz eaz-d,prinunitate gi in acelagi timp prin diversitate. Unitatea lor se datoreazd
mecanismului funclional foarte asemdndtor, in mare mdsurd chiar identic ,bazatpe triada funclionala tonica -
dominata - subdominata (ale cdror trisonuri, dupd cum se gtie, in major sunt majore, iar in mrnor - minore).
Deosebirile intre major 9i minor nu pot fi reduse doar la contrastul emotiilor de bucurie (atribuite majorului)
9i tristele (atribuite minorului). Cercetdtorii menfioneaza cd majorul in general este un sistem mai constant,
dar totodatd gi mai mobil dec6t minorul. S.Grigoriev menfioneazd,cd,majorului mai mult ii este proprie
energia migcdrii, pe c6nd minorului - energia expresiei (117,p.180). in sens constructiv relatia dintre major
gi minor demonstreaz[ legile simetriei inverse care std labazateoriei despre opozitiaarmonicd a modurilor
(emisd de A.Doljanski).

$2. Concepte noi privind tonalitatea
lu.Holopov avettizeazd.asupra pericolului absolutizdrii unui singur tip de tonalitate din toate cele existente

sau posibile ceea ce poate duce la o tratare simplisti, primitivd a fenomenului. El menfioneazd cd noliunea de
tonalitate presupune "existenfa unui anumit principiu de ordine in orice sistem de relalii intonafionale',r gi cd
acest principiu nu se reduce neapdrat doar la triada funclionald clasica T, D, s.

Deja F6tis vorbegte despre diferite tipuri de tonalitate care corespund diferitelor trepte ale procesului
de evolutie istoricd a muzicii:

1. Unitonalitate - tonalitatea gregorianului, caracterizatl prin lipsa "atractiel" gi a "tinderii,', absenta
modulafiei;

2.Ttanzitonalitate - tonalitatea modemd, stabilitd in vremea lui C.Monteverdi, caracteri zatd,pin dezvoltarea
modurilor bisericegti gi prin afttmareasistemului major-mino r cuprezenlamodulaliilor in tonalitllile inrudite;

3 ' Pluritonalitate - tonalitatea pluritonicd a muzicii lui J.Haydn gi WA.Mozaft, caracterizatd prin posibilitati
armonice deja echivoce, ale cdror scop il constituie adesea schimblrile neaqteptate qi modulaliile in tonalitdlile
indepdrlate;

t llezi- xo)ono6lo. Tosansnocrt //Myztma,ttuaa eutquxtonedun.7.5, xo,t.565. Mocxea,lggl
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4. Omnitonalitate - tonalitatea omnitonicd a muzicii de dupa 1800, in care acordurile pot apa(ine tuturor

tonalitatilor gi se pot rezolva in orice alt acordr.

Pe pozilii asemdndtoare se situeazl gi G.Frommel2 care de asemeni clasificd formele tonale luAnd in

consideragie evolulia istoricd a tonalitSlii:
. tonalitatea funclionald diatonicd gi cromaticd major-minord (baroc, clasicism, romantism);
. tonalitatea modalS (medievald, renascentistd, folcloricd, impresionistd qi contemporand);

. tonalitatea modal-cromatic6 (la Orlando di Lasso, Gesualdo di Venosa gi la contemporani);

. tonalitatea planata (das Schwebende Tonalittit)3;

. politonalitatea;

. pantonalitatea.

Clasificarea lui Frommel relevd cd in secolul XX conceplia tonalitalii evolueazd mult tinzAnd sd cuprindd

fenomenele noi apdrute in practica muzicald gi sd reflecte alte tipuri de relalii tonale. Astfel apar termeni ca

tonulitute ldrgitd, pantonalitate, omnitonalitate, supertonalitate, politonalitate, tonalitate noud, tonalitate

modernd, tonalitate moduld, tonalitate cromaticd etc. gi se formeaza concepte noi despre tonalitate4:

- fri-tonalitate (L.Saminski), sistemul cromatic nou (G.Katuar), tonalitate cromaticd noud (V.Beleaev),

supratonalitate (J.Yasser), tonalitate cromaticd (P.Hindemith), tonalitate largita (C.Kohouteck), tonalitate

cromaticd dodecacordicd (Iu. Holopov) ;

- tonalitate planatd, tonalitate suspendatS, pantonalitate (R.Reti, A.Schonberg), modul cromatic

alternativ (S.Skrebkov), tonalitate liberd (S.Karg-Elert), tonalitate posibild (D.Gostomski),

atonalitate (in tratarea lui Iu.Holopov), tonalitate cu tonica dispersatd (M.Tarakanov);

- tonalitatea lui A.Skiabin, politonalitate (la D.Milhaud 9i A.Casella), "principiul nou al tonalitdlii",

cu "sintetacorduri" (N.Roslave!), tonalitate disonantd (Iu.Holopov);

centricd), bazatdpe scdri modale deosebite:

- tonalitate modalS (G.Frommel), tonalitate modald noud (D.Vincent);

noi", Iu.Holopov).
Teoria tonalitAlii noi qi conceptele existente in acest domeniu sunt descrise in lucrarile lui lu.Holopov gi

\'l.Katunean, insd unul dintre primii muzicologi ruqi care au abordat tema in cauzd a fost L.Saminski. E1

menlioneazd despre modurile mixte de tip liber-sintetic - fridur qi frimoll @robabil de la englezulfree - llber).

' .1 se vedea: Firca, 28, pag.6j. S.Taneev tn introducerea la studiul sdu Contrapunctul mobiI al stilului sever menlioneazd cd in muziccr

polr.lbnica bazatd pe modurile bisericeSti orice acord putea urtna dupd oricare altul. Vezi: Taueee C. floAslrNHoii KoHrpanyHKr crporot-o

nricblra. Lfocxea, ] 959, pag.9- I 0.
: Ie:i.. Katunean M., 135, 136.
i.1 Schonbetg scria despre das Schwebende Tbnalitat iir Harmonielehre urmdtoarele: "Simlul contemporan al .formei rur necesitd o claritote
):::t,roli:ard atinsd prin intermediul caracterului bine definit al tonalilayii. Piesa poateJi percepuld;ifdrd aratarea tonilui de baza, si irt
.:-:'!jL!r: tonalitateat'afiplanatd.Multeexempledemonstreazdcdunitateanusepierdedelafaptul cdlonalilateae.sledoarschilatiisutr

. : ..-:e ;i c-rrec nrani.fes td conceptele noi despre tonalitate care au fost studiate in lucrdrile lui Iu. Ho lopot'. ]i. Katuneart S. a. Vezi: I 3 5, ) j 6,

-- -i _- 
--
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in anii 20 ai secolului XX ia naqtere gi ideea lui N.Roslave!, care a proclamat "principiul nou al tonalitdlii"

bazat pe 12 trepte, care, de fapt, este un principiu tonal preserial: nu se admite dublarea octaviantd, "sinte-

tacordurile" se desf6goar6 atAt pe orizontali cAt gi pe verticald (ceea ce corespunde cu " armonia-melodie " a

luiA.Skriabin).
O teorie noul a tonalitalii a creat qi V.Beleaev. El a propus un principiu unitar al evoluliei armoniei:

1. gama cu 12 semitonuri;

2. tonica disonant[.
Despre "modul semitonurilor" ("rtoryroHosrrfi la.q") a scris Asafiev, iar despre conceptul tonalitdlii

dodecacordice a relatat A.Ogoleve!r.

Nu demult a fost formulatd gi teoria "stdrilor tonale", bazatd,pe ideea lui Schonberg dezvoltatd in teza de

doctorat a muzicologului T.Mdivani (157) gi in cursul de armonie al1ui Iu.Holopov (198). Conform acestei

teorii starea tonald se exprima intr-un mod pozitiv sau negativ ("-" sau "+") in cei patru indici tonali:

- centrul, elementul central al sistemului (C),

- tonica, adicd realizarea sonord a centrului (T),

- sonanla (S),
* tuncliile (F),

Diversele variante de combinare a acestor indici genereazd 1.0 stdri ale tonalitafii.

in grupul I (C*) intrd:

1. Tonalitatea func{ional[ [C. f S. F"] - un singur centru tonal, tonicd evidentd, disonantele se

rezolvd in consonanfe, structurd funclional5 tradilionala, directd (TSDT):

a) strictd (in varianta diatonicd)

b) largita prin folosirea acordurilor sistemului majoro-minor;
c) largita prin folosirea acordurilor pe toate cele 72 trepte ale gamei cromatice;

in grupul II (C) intrd:

2. Tonalitatea afinatl (locker in limba germana) [C* T* S. F'] - un singur centru, tonicd evidentS,

disonanlele se rezolvS in consonanfe, insd funcliile nu indicd tonica;

3. Tonalitatea disonantfl [C* T* S- F*] - un singur centru, tonica evidentd, disonanfa nu este subordonatd

consonanlei, structurd funclionalS tradilionald;
4. Tonalitatea planati sau atonicalitate [C* T- S* F.] - un singur centru, tonica nu apare, disonanla

poate fi at6t subordonatS c6t gi liber6, structurd funcliona16 tradilional[;

in grupul III (C12*) intrd:

5. Tonalitatea inversivillgtrz T* S* F*] - totul in aparen!5 este ca in tonalitatea funclionald obignuitd,

insd sau inceputul nu dd senzalia de tonicS, sau la sfdrgit tonica nu apare, sau gi inceputul gi sf6rqitul nu

sunt pe tonicd;

6. Tonalitatea alternativl [C'' T* S* F*] - inceputul este intr-o tonalitate, iar sfArqitul - in alta;

t Vezi: Ozoteee4 A. 162 Si 163.
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in gruput IV (C-) intrd:

7. Tonalitatea fluctuanti [6t z-: T* S* F ] - tonica se manifestd slab, centrul se schimbd cu fiecare

acord stabil, funcliile nu indici tonica generald;

8. Tonalitatea polivalent[ [C1-2 T* S* F ] - armoniile sunt clare, insd pot fi determinate concomitent

in doud tonalitSli;
9. Tonalitatea suspendati [C 

indennit 1- S F ] - apartenen]a tonal[ a fiecirui acord in parte este clard,

insd lipseqte o tonicd comun6;

(c'*
in grupul Y Cn) intrd:

10. Politonalitatea

acorduri.

fcr*T*s*F*)
I c'* t* s- p--,J concomitent sunl doud tonalitdli reprezentate prin propriile 1or

Toate aceste stdri ale tonalitdlii reprezintd pd4ile unui fenomen complex, dar integru numit pantonalitate

care definegte tonalitatea romantismului tdrzi:u, constituind in acelagi timp gi baza armonicd a muzicii
dodecafonice gi a altor fenomene ale muzicii secolului XX. Ideea pantonalitalii a fost argumentatd de

muzicologul american R.Reti in lucrarea Tonalitatea in muzica contemporand (167).

Fenomenele tonale noi se definesc qi ca sisteme modale complexe (E.Alexandrova), ca susnumita

pantonalitate sau tonalitate ldrgitd (engl. - extended tonality) sau omnitonalitate. V.Giuleanu scrie despre

<sisteme tono-modale integrate (de sinteza) care reprezintd o categorie de formafiuni intonalionale cu

funcfionalitate muzicalS complexd, in care se afl6 inglobat (sintetizat) fondul sonor, diatonic Ai cromatic, al

mai multor sisteme, de diferite structuri intrebuinlate mai inainte in compozilia tradifionald> (32, p.a90)

Tonalitatea l6rgit5, imbogalita de cromaticd in toate varietSlile ei, reprezintd o etapa intermediara a

procesului de formare a sistemului cromatic contemporanpebaza major-minorului, iar termenul respectiv

<circumscrie un fenomen care, in mod f,rresc, ar fi luat nagtere in cadrul tonalitatii restrAnse> (28, p.65).

$3. Forme tonale noi in practica muzicald Si in teoria armoniei din secolul XX
in muzica secolului XIX in procesul dezvolt[rii armonice uneori apar episoade in care predomind

instabilitatea in sensul cel mai larg al cuvdntului. Aici are loc cdutarea sprijinului tonal sau migcarea indelungata

de la un sprijin spre altul, de la o zondtonaldspre alta, credndu-se efectul descentralizdrii tonale gi al instabilitafii
propriu-zise. ConsiderAnd aceste zone tonale funclii de nivel superior (tonalitali de D sau de S), putem spune

cd ele prezintd <ne-tonica> de nivel superior. ln aceste cazuri este imposibil de a determiia atdt tonalitatea

principalS, cdt gi funcliile concrete.

Premisele acestui fenomen pot fi observate in:

1. accelerarea migc[rii modulatorii;
2. caractentl indefinit al apartenenlei tonale a acordului;

3. egalitatea in drepturi a tuturor etapelor dezvoltdrii tonale.

Unul din primele exemple in acest sens o demonstreazd introduclia din poemul simfonic Francesca

da Rimini de P.Ceaikovski (exemplul T6).
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(Exemplul 76)

Muzicologul VBerkov defineqte aceste fenomene ca <incertitudine modal-tonala relativd>r, iar Iu.Tiulin
le numeqte formafiuni <intertonale> qi <extrato nale>> (192,p.166).

Principiul tonal se tealizeazd'aici intr-o formd indirectd, mijlocitd - aidoma <regizorului in afara cadrului>
(Iu.Tiulin). in teoria armoniei aceastd forml tonald a primit rnai multe denumiri, inclusiv <das Schwebende
Tonalitdo> - tonalitate planatd'. Un factor foarte activ in procesul apariliei formaliunilor extra- qi intertonale
il reprezintd conducerea vocilor. Rolul ei creqte prin predominarea migcarii line, treptate (ascendente,
descendente, contrare) - mai des in vocile extreme, dar qi in cele interioare.

un exemplu traditional (citat de v.Berkov) este fragmentul din simfoniaNr. 6 de N.Miaskovski (vezi
exemplulTT).

(Exemplul 77)

1 l/e:i' Eeprcoe B. 06 orsocure:[soi .naaoroHalurofi HeonpeAenenHo tn //Mysttra Lt cospe\teHHocmo. 8.5. Mocxea, ] 967
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Dupa pdrerea lui Iu.Tiulin, extratonalitatea este o noliune mai largd decdt intertonalitatea. Extratona-

litatea reprezintd o fazd intermediard (un fel de zond modulalionalS) fdra un centru tonal evident. Pozifia

acestei zone descentrahzate intre doud tonalitali concrete exprimS ideea de extratonalitate in formd parliald

qi este numitd intertonalitate.

Un exemplu mai simplu de intertonalitate il reprezintd, in opinia lui Iu.Tiulin, aga numitul <15n!iqor de

dominante>>. in aceste 16nligoare, tonicile tonalitdlilor nu participi direct la procesul dezvoltdrii atmonice,

iar septacordurile care trec unul in altul fEri a se rezolva exprimd doar c6teva scurte aluzii tonale (F.Chopin

Studiu Nr. 1, E.Grie g Nocturnd). Tinderea spre consunarea tonal-c entralizatoare este evidentd, insl reperele

modal-armonice sunt mascate deoarece rezolvarea nu se realizeazd,ci se substituie prin tinderea spre o

altd tonicd subinleleasd. in acest context trebuie menlionate gi modulaliile enarmonice gi cele melodico-

armonice (inclusiv cele eliptice) realizate in condilii <extremale>>, cAnd rapiditatea gi frecven{a schimbdrilor

tonale determinS instabilitatea gi genereaz[ <incertitudinea tonald relativS>, Una din consecinfele acestui

fenomen este prescurtarea qi accelerarea procesului modulatoriu care se realizeazd, prin diverse procedee

de amAnare a tonicii.
Termenul extratonalitate (preluat de Iu.Tiulin) a fostpropus in Harmonielehre de Bruno Weigl (1925)

care dezvolti la r6ndul lui o idee mai timpurie a lui E.Kurth. Principiul <constructiei extratonale> confitmd

urmdtorul postulat: dupd fiece acord poate urma orice alt acord'.

1 in acest sens podte fi tratatd ca atonald Si muzica pre-tonald. Spre exemplu, E.Lowinslq in cartea sa Tonality and Atonality in the XVI-th
Century Musi; &0 scrie despre fenomene (atonale, in muzica stilului sever Si ln crealiile madrigaliStilor italieni. in acelasi contexl ont

citat mai sus observalia lui Taneev (din prefala /a Contrapunctul mobil al stilului sever) care int-o oarecare mdsurd corespunde aceslei

opinii a lui E.Lowinslq.

166



Formaliunile extratonale, de obicei , se divizeazd in doud grupuri:

1. formafiunibazate pe un principiu constructiv-armonic concret - adic5, formaliuni organizate. Aici se

folosesc consundrile <geometrizate)) sau simetrice - aga numitele <acorduri-peregrini>> sub aspect tonal

(septacordul micqorat, trisonul mdrit), modurile derivate, girurile te4are etc., care reprezintd diferite forme de

depiasare sistematizat[ a consundrilor similare pe intervale egale (vezi exemplul 78: F.Liszt simfonia Faust,

teml pre-dodecafonicd);

2. formaliuni libere reglementate parlial prin logica conducerii vocilor (F.Liszt Bagatelafird tonalitate

- 1 8 83 ; S.Prokofi ev Viziuni fugitive op.22 Nr. 4, I 9).

Datoriti liniarismului, (esutul muzical devine fluctuant, v6scos, ceea ce contribuie la diminuarea roiului
constructiv al pilonilor armonici gi modal-tonali, la sporirea incertitudinii tonale. Un rol important in acest

proces il joaca qi emanciparea disonan{ei, precum qi neutralizarea semitonurilor in contextul scdrii dodecacordrce

egal-temperate.

in procesul de descentralizare tonalI predomind evident formeie cromatice, insd in anumite condilii
are loc Ai descentralizarea diatonicii.

in manifestirile saie extreme sau in cazul absolutizdrii gi tratarii in calitate de sistem universal principiul
general al extratonalitalii se apropie de atonalism. Totugi, formaliunile inter- qi extratonale servesc drept

factori suplimentari gi nuanlatori fafa de organizarea modal-tonald bine defrnitd. Uneori, extratonalitatea este

organtzatd gi pe baza principiului constructiv al centrului sonor confirmat, de exemplu, prin ostinato. Agadar,

spre deosebire de atonalism, extratonalitatea in unele cazuri poate avea o structurd intemd asemdndtoare cu

cea modald.

s\4. Atonalismul

Atonalitatear este un fenomen legat de formarea unui nou tip de sistem muzical, diferit de cel al

tonalitdtilor, gi anume - atonalismul - bazat pe negarea intenlionatd a cenfiului tonal. Un exemplu de atonalism

g[sim in piesa nr.l din ciclul .lase piese pentru orchestrd mare op.6 de A.Webern (vezi exemplul 79).

Atonalismul a fost pregdtit treptat in procesul dezvoltdrii istorice a muzicii:

- prin sl[birea coeziunii interne a componentelor tonalitdlii;

- prin cromatizarea totalS a acesteia, prin emanciparea disonan{ei;. 
- prin principiul contrapunctic al scrierii muzicale;

- prin descentralizarea modului (vezi piesa ASteptare de A.Schonberg din exemplul 80).

1 Atonalitate lipsa de tonalitate; metodd de compozilie ntuzicald bazatd pe evitarea tonalitdlii. Atonalismul este un principiu care neagit
tonalitatea.

(Exemplul 78)
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(Exemplul 79)

(E,xcrnplul 80)

.\*.-.-.-*#
\\-3----_--d#

in teoria muzicii unul din primii prevestitori ai atonalismului a fost Anatol Loquin care, dupd curn s-a
mentionat mai sus, a scris despre folosirea libera a tufuror celor l2 sunete ale gamei cromatice egal-temperate
propunAnd qi o list[ a acordurilor atonale. A.Loquin a expus axioma principala a atonalismului gi a
Zrdlftonemlzsifr-ului: <Este foarte posibil cA scara sonord a muzicii viitoare (la fel ca qi cea a afiei muzrcale
primordiale) nu va apar{ine nici unei tonalitdfi). Tabelul consundrilor, propus de A.Loquin, contine 204g
cornbindri 9i 3 99 feluri de acorduri (217 , p.1 68- 1 70).

Atonalismulsebazeaz1'pe negarea atdt a tonalitdlii propriu -zise, cdtgi a modului ca sistem de tinderi
spre un centru modal principal, pe proclamarea egalitdlii in drepturi a tuturor sunetelor. Un astfel de sistem
nu a fost posibil dec6t in conditiile acordajului egal-temperat format din 12 trepte.

in teoria armoniei sunt semnalate urmdtoarere forme de atonalism:
+ atonalism liber (spontan),

+ atonalism strict (organizat),
+ atonalism mixt (o formd intermediard, carc se bazeazdpe sinteza trdsaturilor celor doud forme

sus-menlionate)1.

Foma debazd' a atonalismului organrzat este reprezentatd prin sistemul qi metoda dodecafoniei lui
-\.Schonberg' Trebuie menfionat faptul ca insugi A.schrinberg n-a folosit termenul <atonalitate>> preferdndu-
I acestuia termenul <pantonalitate>. El a considerat cd atdtatimp c6t muzica foloseqte tonuri nofiunea de

"atonalitate> este lipsitd de orice sens (mai tdrziu aceastd p6rere a fost susfinutd gi argumentatd de
ILr I{olopov).

''':::'t tlttmd.forntd are.si denumirea de <dodecacordica libera> si deseori opereazd doar cu sinu.i doclecac,orclicefdrd a se recurge ltt: :.::-;r.i :eluticii dodeta.fontce. Exemple; D.$osrakovicl Cvartetele Nr. 12, 13, simfoniaNr 14.
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in general, aceastd definigie negativi intrd in contradicfie cu metoda cunoaqterii qtiinfifice. De aceea, spre
exemplu, Rencilki a propus pentru definirea fenomenului in cauzd o altd nofiune - <atonicalitate>. A.Sch<inberg,
la rdndul lui, consider a cd' Zwc)lftonemusikprezintl funcfii tonale noi, insd inc[ inconqtiente. in acest conteit
putem invoca qi pSrerea lui Iu'Holopov care indicd asupra unui grup de creafii muzicale considerate atonale
care au totugi un sprijin, un centru reprezentand o inaltime concretd:

F.Liszt Bagatela fard tonalitate - H,
A.Schonberg Cvartetul Nr.3 - C,
A.Berg Wozzeck - G,

A.Skriabin Sonata Nr. 6 pentru pian - A,
A.Schnittke Concertul pentru violino Si orcheslrri Nr. Z _ G,
E.Denisov Concertul pentru violoncel Si orchestrd _D.
T.Filatova (197)agdsitunelereperetonaleinciclul Carteagrddinilorsuspenclateop.l5,XldeA.Schon-

berg' Cercetdtoarea propune gi schema relaliilor funclionale specifice pentru tonalitatea cromaticd (vezi exem-
plul 81)' Tehnica centrului (reprezentat de sunetul ostinat la) inlesnegte perceperea piesei nr. 1 din ciclul patru
piese pentru clarinet si pian op.5 de A.Berg. Sunetul mi formdnd intervalul <<tare> de cvartd servegte drept
reper latent secund (vezi exemplul 82).

Jehr (lrxenrpinl 8l )

vl
L*T*J
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(Exenrplul 82)

ri

hi - J-il

? ai,,.

Mulfi alli compozitori qi muzicologi de asemeni au luat atitudine negativd fa{d de termenul <atonalitate>.

P.Hindemith, I.Stravinski, A.Haba, G.Erpl VBeleaev, M.Tarakanot C.Dahlhaus, compozitorii noii gcoli

vieneze contestau acest termen , dincauzaabsurditafii lui. Leichtentritt deja in anul 1928 spunea cd <observatorii

lenegi qi superficiali au botezat cu termenul atonalism totul ceea ce nu inlelep. Casella a precizat: <Atonalitatea

reprezinti n egarea scarii diatonice gi a trisonului tonicii> ( 1 3 1) - aqadar, prin acest termen se neagd doar un tip
foarte concret al legdturilor sonore qi al fenomenului tonal, adicd sistemul majorului gi al minorului clasico-

romantic.

Pe de aitl parte, uneori expresiile <fErd tonalitate>, <<armonii extratonale> etc. caracteflzeaz[ fenomene

departe de a fi extremale. Spre exemplu, N.Rimski-Korsakov a constatat existenla armoniilor <in afara

limitelor acordajului>>; W.Klein relateazd,despre armonii <in afara tonaiitdlii) (extratonale), avAnd in vedere

acordurile imprumutate din alte tonalitdli (dominantele sau subdominantele secundare care particip[ in
inflexiuni).

Atonalitatea ca un fenomen estetic existd numai in raport cu tonalitatea clasico-romanticd, ca antipodul
acesteia, confotm principiului negativ gi esteticii <evitdrii>. intrucAt atonalitatea este <<voalarea tonalitalii),
efectul ei se sprijind pe simful tonal, pe percep{ia educatd pe legita}ile stilului armonic respectiv. Mai tArziu,

cdnd disonanla emancipatd qi cromatismul au devenit o regu16 a limbajului armonic, atonalitatea a fost tratatd

numai ca o descentralizarc. Este elocvent faptul cd in condiliile pluralismul stilistic din secolul XX, cAnd nu

mai existd nici un sistem unic de norme in teoria armoniei sunt propuse noliuni opozite: <tonalitatea libera>
(S.Karg-Elert) gi <atonalitatea libera> (Badings) - caructerizdnd aceleagi fenomene ale muzicii noi, insd de pe

pozilii diferiter. Sonata pentru pian nr.i de A.Berg este un exemplul care poate confirma aceastd afirmafie.

Compartimentele atonale (preponderent in secliunile de dezvoltare Rascher als Tempo, Nicht Schleppen) se

imbind aici cu cele tonale (inceputul, TempolS.a.).

t ldormaliile despre noile concepte tonale Si despre premisele dodecafoniei au fost luate din lucrdrile lui lu.Holopov, M.Krfittnean,
N.Kurbatskaia.
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$ 5. Dodecafonia. Principiile armoniei seriale

5.1. Din istoria dodecafoniei

Sistemul dodecafonic a fost elaborat treptat, provenind din tehnica qirurilor sonore qi din cea seriald

pre-dodecafonica. Precursorii dodecafonismului in muzica secolului XX au fost C.Ives, M.Bruch, J.M.Hauen

H.Pfrogner menlioneazd cd <drumul [cdtre gama qi sistemul dodecafonic - n.n] se scindeazd ... in

urmitoarele secliuni:

l. Unitatea (Einheit) diatonicS: reliefarea treptatd a entitdrii: <<scar6 heptatonicd> p6na la instaurarea

sistemului de moduri bisericegti;

2. Pluritatea (Melheit) cromatic6: infinita diferenliere a ordinii diatonice heptatonice;

3. Totalitatea (Ganzheit) enarmonicd: definitiva cuprindere a principiului lui gapte prin doisprezece> (

citat dupa 28, p.64).

Distanla temporalS intre atonalitatea liberd gi cea seriald a cuprins aproape 15 ani. Primele crealii care

reprezintdde fapt frontiera intre aceste doud fenomene sunt considerate piesele pentru pian de A.Schcinberg

(Vals op.23 qi Serenada op.24), Concertul de camerd de A.Berg Si Canonul op.16 de A.Webern apdrute in

anli 192l-1925. C.Kohouteck relateazd de asemeni despre Cvartetul de coarde ( 19 14) qi Cdntecul de ghealir

pentru orchestra simfonicd semnate de Efim Goligev ca despre primele compozilii dodecafonice care au fost

interpretate in public (la Berlin in 1920).

Iu.Holopovr a propus o periodizare a dodecafoniei gi a serialismului in muzica secolului XX evidenliind:

l. anii 1910-1912 - etapa unor pre-forme:

- acordice - A.Skriabin Prometeu (1910),

- modale - I.Stravinski Pasarea defoc, cc.22-29 (1910),

- tehnica qirului * A.Berg ciclul vocal Liedurile de Altenberg, No 5 (1912);

2. anli 1913-1925 - etapa timpurie:
* N.Roslave!, ciclul vocal Trei compozilii,liedrtl Tu n-ai plecat (1913),

- A.Webern Piesa orchestrald Nr.1 (1913) - prima crealie serial-dodecafonica,

- J.M.Hauer - crealiile sfArgitului anilor 10, tehnica tropilor - din 1921,

- E.Goliqev Trio pentru instrumente cu coarde cu elementele tehnicii de serii (mijlocul anilor 10,

publicat - 1925),

- A.Schonberg op. 23-25, din 1921-1923 - tehnica de serii.

3. anii 1933-1945 perioada in care tehnica dodecafonicd a fost interzisd de cdtre oficialitdtile Germaniei

fasciste;

4. anri1945-1949;
5. 1949-19 50 serialismul:

- O.Messiaen Patru studii ritmice (1949-1950);

6. dupa 1950 serialismui se dezvoltd in crealii1e luiK.Stockhausen (formele cele mai consecvente ale

serialismului au pregltit puantilismul gi tehnica statisticd), P.Boulez, L.Nono.

Webern a proclamat dodecafonia ca fiind sfirgitul muzicii tonale gi <calea spre muzica nou6>> realizatd

prin valorificarea <spaliului sonon gi prin manifestarea <straturilor structurale ale logicii>2 .

t Vezi; MysatxalbHo-meopemuqecKue cucmeMu. Ilpoepa.wna. Cocm. IO.Xoronoe. Mocxea, 1982
: Ibid.
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in ei'olulia conceptelor despre muzicaseriald un interes deosebit prezintd personalitatea compozitoruiui
austriac Josef Mathias Hauer (1883-1953), care a creat independent de A.schrinberg un propriu sistem
dodecasonor. Hauer a scris invdldtura despre tropi (Die Lehre von den Tropen), in anii 20 ai secolului XX el
pnntre primii a intrebuintat gi regulile aleatoricii, a propus o variantd proprie de reformd a notafiei muzicale
care ar corespunde sistemului egal temperatdin12 sunete, excluzdnd semnele alterafiei.

in anii lg9-1924 J.M.Hauer a elaborat unul din primele sisteme de organizare modald a materialului
rnuztcal din secolul XX' Metoda lui deosebitd de cea dodecafonicS, are totugi gi cAteva momente comune cu
aceasta. Spre exemplu, aceleagi sunete trebuie sd fie situate la o depdrtare cat mai mare unul de altul - ceea ce
este in concordanld cu ideea atonalit[lii. Despre sistemul lui Hauer relateazdeler.ul sdu Hermann Heiss in
arlicolul intltulat Cosmosul muzical al lui J.M.Hauer qi Iu.Kudreagov in sndiul invaldtura despre tropi a lui
J.M.Hauer (146).

Ideea centrald a acestei teorii o constituie conceplia despre melos qi invlfitura despre tropi. Ilauer
considerl formele monodice ca fiind niqte tbrme fundamentale, pramuzicale. El numegte epoca multivocalitalii
medievale erd a haosului, in care elementele ritmice gi tonale au suprimat melosul. Instrumentele temperate
(pianul, orga, celesta) Hauer le considerd <<instrumente atonale>>, avdnd in vedere dominarea sistemului
dodecacordic egal-temperat.

Otganizateacromaticd a materialului muzical p ebazasistemului acordajului dodecacordic egal-temperat
este opusa celei diatonice (bazate pe scara atmonicelor naturale). Alaturi de acestea teoria lui Hauer trateaza
interval ele ca anumite <<c ulo r i s o n o re>> (< Kl angfarb e>>).j

Dupd Hauer, sistemul sonor egal-temperat dodecacordi cprezintd,o mullime intervalico-coloristicd. Toate
intervalele creeazd, un cerc <<sonor-coloristic> inchis din 12 trepte situate pe cvarte sau cvinte. in acest cerc
intervalic functioneazd principiul echilibrului armonic de culori, acutizdnd,contrastul dintre C (alb) qi Fis
(negru)2. Spectrul culorilor gi ai tonalitatilor este redat in urmdtoarea schem6:

Sistemul lui J.M.Hauer sebazeazd pe hexacorduri qi conline 44 de giruri sonore, fiecare din l2sunete.
Tropii care substituie tonalitalile obignuite sunt divizate in doud hexacorduri (Yin gi yang) situate la o oarecare
distan!6 (de la secunda micd pand la sexta mare). Deja in crealiile sale timpurii din anii 1gl2-1g15 Hauer
utlltzeaz'qirurile dodecasonore gi metoda dodecafonicd (sub impre sia Pieselor pentru pianop.l I de Schcinberg,
1913)' in ciclul $apte piese pentru pian op. 3 Hauer a folosit principiul dodecafonic fIrI expunerea obiigatorie

i,rrr-"1i",, ***, r*-r, - rt" rrr" conremporatl, t.are le_uprezentat in Chisinart, la Festivalul VI <Zilele muzicii noi>, in concertul gruptilui yarwe musica.: Despre relatiile sunet-culoare vezi ittcd; l-a.,teee E. cxpr6an H r4re.f, Brl,4rrMoft ny:rrru //MBarxa u coape.tteHHocmr.. 8.6, M.1969.
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a tuturor celor 72 sunete in mod succesiv. Combindrile sunetelor in tropi pot genera 479 001600 de variante:
(12!r) + 518 400 de variante derivate cu ajutorul permutaliiior jumdtdlilor + 6 220 g00 de variante melodice
(dupd deplasarea octaviantd,a sunetelor) * variantele create prin schimbdrile reciproce a jumdta{ilor. Cele 7
sunete diatonice formeazd in opinia 1ui Hauer (run trop natural> (considerat trop de nivel superior). Heiss imparte
toli tropii lui Hauer in 4 categorii, conform numdrului de antipozi tritonanfi in grupuri sau intre ele.

Sistemul lui Hauer este o invenlie logicd gi nu intAmplstor insuli compozitorul s-a considerat <inginer
muzical>>, declar6ndu-9i teoria <<un triumf al spiritului omenesc)). Acest exemplu aratd. cdprocedeele con-
structive de organizare a materialului sonor in muzica atonal5 au un caracter logic extramuzical.

intr-un context atonal armonia igi pierde insugirile sale logico-constructive, factorii fundamentali ai
sistematizdrii neutralizdndu-se. Printre ei - gi factorii de contrast care se exprimd ca perechi antinomice:

1. consonanld - disonanfd,

2. stabilitate - instabilitate,
3. diatonicl - cromaticd (ca doud forme modale),
4. acord- ?mbinare neacordicd,
5. monoarmonie - poliarmonie (in muzica atonald existd numai <complexe duo[con]sonante> -

(Iyo co3Byr{Hbre KoMrrJreKcbr)), dupd Iu. Kudreagov).
Acest fenomen este foarte important in crealiile de forml ampl6. Absenla factorilor sus-menlionafi

poate fi compensatd prin prezenla altor factori regulatorii:
- fonism, intensitate armonicd, fluctualie armonicd (conform gradului densitilii) in {esutulmuzical-

dinamica lor constituind un factor destul de important in muzica atonala (vezi: pHindemith, E.Kienek,
Iu.Kon);

- contraste timbrale, de facturd, de dinamicl, de registru;

- procedee polifonice de transformare tematicd, de variere qi dezvoitare in calitate de factori cardinali
pentru alcdtuirea formei compozi!ionale;

- unificare tematica;

- unificare modald (dupa principiul modal gi dupa scara sonord).
De aceea in muzica atonalS se manifestd tendinla spre miniaturizarea formei. Structurile cele mai

raspdndite in muzica atonala, de obicei, sunt reprezentate in suite, variafiuni, cicluri de miniaturi; pentru
forma ampld se cere a fi folosit poliserialismul (ca in opera Lulude A.Berg).

Deseori in piesele atonale inbazaformei sunt puse principiile compozilionale proprii diferitelor forme gi
genuri polifonice precum gi diverse principii de simetrie (directd, tranzitivd,sau inversd). Spre exemplu, in
Varialiunile op.27 de A.Webern varialiunea a III-a reflecta in mod specific principiul de giga (ca in suitele lui
J.S'Bach): compartimentul II sebazeazd,pe inversarea compartimentului I [-) (-] , ca in oglinda; ideea de
simetrie serealizeazd qi intr-o temd simetricS. Un alt exemplu il prezinta Si mfoniaop.2l de A.Webern care se
bazeazd pe o serie alc5tuita din doua pdrfi: segmentul hexacordal + aqslsri fragment in recurenfd transpus la
triton.

Principiile fundamentale de organizare alemuzicii seriale s-au stabilit mai ales in creafia compozitorilor
noii gcoli vieneze - Arnold Schonberg, Alban Berg qi Anton Webern. Aceqti compozitori adesea au fost
invinuifi de faptul cd metoda serialS duce spre o formalizare prea rigida a discursului muzical, insa nici

t Aici setnnul exclandrii (!) indicd semrutl matematicfactorial
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Schonberg nrci elevii s6i n-au negat niciodat6 principiul libertalii creative. Pdrintele dodecafoniei a spus

odatd: ,,creatiile mele sunt compozilii dodecafonice gi nu compozilii dodecafonice>, declarAnd astfel cd a

propus doar o metodd de compozilie gi nu o dogmd sau o lege severd care nu tolereazd nici o abatere de la

,,litera> ei.

Dodecafonigtii nou-vienezi au fost urmali de compozitorul american Milton Babbitt (n.l9l6). El este

avangardist gi, dup[ adoptarea tehnicii dodecafonice in varianta lui A.Schonberg, M.Babbitt creeazd propria-i
<<set-theory>r. Cuv6ntul <seb in limba englezd.are mai multe sensuri (in teoria muzicii el inseamnd <qin, in
matematicd - <mul1ime>; M.Babbitt folosegte noliunea de set in diverse semnificalii reunind in ea celelalte

doud notiuni - gir gi serie - ca diferite niveluri ierarhice ale aceluiagi fenomen). in teoria lui Babbitt ser-ul

reprezintd o unitate formalizatacare poate frtratatdconform metodelor logicii matematice gi teoriei mullimilor.
OperAnd cu <set-theory>, M.Babbitt propune qi termenii respectivi:

- pitch-class (clasa inIllimilor),
- pitch-content (conlinutul indllimilor).
El foloseqte mai multe noliuni din domeniul logicii formale, precum qi unele nofiuni sintactice

(combinatorica, conjuncfia, disjuncfia) care indicl operaliunile realizate in facturl in procesul prelucrdrii set-

ului. Acest proces destul de complicat este legat de diverqi parametri - indlfime, duratd, articulalie, registru,

timbru (Trei compozilii pentru pian, Varialiuni semi-simple).

M.Babbitt <imprumutd> gi niqte procedee din tehnica lui Webern ca, de exemplu, pointilismul, tehnica

<qirurilor deduse>. Compozitorul cauti un sens muzical in structurd urmAnd principiul formal. Astfel, ia
nagtere o teorie abstractd bazatd pe o metodd deductivd in care prevaleazd rafiunea.

Babbitt reconstituie ierarhia structuralistd: submullime - mullime - mullime universald ca mullime a

mullimiior (<set of sets>). Conceplia muzical-teoreticd a lui Babbitt a seryit drept bazd a metodei de analiza

distributivd, r[sp6nditd in muzicologia americand.

5.2. Principiile tehnicii seriale

in viziunea lui Schcinberg, principiuldebazaal tehnicii seriale constd in existenta unei idei unificatoare
care genereazd,toate celelalte idei. Rolul acestei idei ii revine seriei compuse din cele l2 sunete ale gamei

cromatice egale in drepturi (die Reihe; O - original sau P - prima, primus).
Num6rul combinaliilor sonore este (la fel ca qi in teoria tropilor lui Hauer) 479 001600 (deci, aproximativ

500 de milioane), insd calculul matematic se situeazd in afara limitelor muzicaTe,deoarece aceste combinatii
sonore sunt arlificiale qi nu coincid cu intonaliile naturale. E.Kienek in Studies in Counterpoint based on the

Twelve-tone Technique (manualul cel mai timpuriu de dodecafonie) propune un set de reguli esenfiale.

in construirea seriei se va evita:
1. migcarea melodicd pe cvinte qi te4e care poate crea mai mult decdt 2 trisonuri (majore sau minore);
2. succesiunea sunetelor care apa(in scdrii diatonice;
3. repetarea aceluiagi interval;
4. succesiunea sunetelor dupS modelul cadenlial.
in scriitura monofonicd se admit c6teva repetdri ale sunetelor gi anume:

I Babbitt M Set structures as a compositional determinant//Journal ofmusic theory, 1961, April (6). Despre Babbitt si teoriu lui vezi: ll9
(l-yiuttu\xatt H.) si 215 (IJapezpadcran T.).
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In acordicd repetdrile sunetelor sunt posibile in urmdtoarele cazuri:

- atunci c0nd in paralel cu dezvoltarea seriei in alte voci in acompaniament apare o figurd-ostinato;

- cAnd aceastd repetare apare in rezultatul interpolirir (incrustafiei) altui material (sau a unei noi forme
a seriei) intre sunetele girului.

$irul sonor (seria) se selecteazd astfel, incAt sd fie posibil de a folosi intervale diferite sau principiul
relaliilor simetrice. in compozilia seriei existd qi criterii estetice. Spre exemplu, A.Webern, A.Schonberg gi

A.Berg considerau crearea qirului o descoperire fericitd care aratd finefea gi exigenja gustului artistic.
Existd gi serii care genereazdun context tonal sau permit utiiizarea elementelor tonalitalii libere (aqa

numitele <serii cu implica{ii tonale>) - ca, de exemplu, in Concertul pentru vioara Si orchestrd de A.Berg.
Aceastd serie conline trisonurile major, minor, mdrit, micgorat, cdteva septacorduri (mic-major gi altele),

tetracordul lidic, gama prin tonurir . Exemplul 83.

P.Boulezinstudiul Penserlamusiqueaujourdhui (13)propuneoclasificareaseriilor,realizatdpe
baza criteriului simetriei. Astfel existd serii:

+ total simetrice (divizate in figuri izomorfe);
+ parlial simetrice (sau parlial asimetrice);
+ total asimetrice.

Exemple de serii simetrice deseori se gdsesc in crealia lui A.Webern:

- Cvartet op.28 (modelul intervalic 0123),

- Concert op.24 (modelul intervalic 014, cu 4 <subreihe>).

Conform principiului simetriei <de oglind6>, de palindrom, sunt organizate seriile in Simfonia op.21,
Cantata op.29, Varialiunile pentru orchestra op.30 de A.Webern.

t Aceeasi temd-serie a fost inclusd in finalul Sonatei pentru vioard de $ostakovici (cifra 80). Apdrdnd in succesiune ascendentd prirnele ;ase
sunetesepdstreaza,celelaltefi.indapoirecombinaleinurmdtoareaordine:l 2 3 4 5 6 B 12 7 9 1l 10.

(Esemplul 83)

Prcludiu: introduccrc
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Existd qi serii <totalintervalice> care confin toate intervalele (All-lnterval Reihen). in exemplul g4
:.:e citatd seria din Studiul nr.4 din cele patru studii ritmice de o.Messiaen.

Serii derivate din 0 (I) Ei din varia.ra precedentd (III <iin II, IV di, III etr: )

etc- , etc

4'10 3 tl 2 t2 1v to 4 8 9 7 sv2 t\z
(niodul I in ambele transpozilii)

I\ x gamf, crornaticE

t2 8 415 9 tzto86+zvr:s
(R qirului precompozi{ional)

Tehnica seriald sebazeazd'pe principiul combinatoricii qi pe tehnica metamorfozelor seriei conform
legilor dezvolt[rii polifonice.

Formele seriale existd in 4 variante:
1. seria-bazis - O (original), p (primus),
2. inversarea seriei - I (inversia, inversion, inversus),
3. recurenla seriei - R (retroversus, retrospectivus, retrograde, crebs),
4. inversarea recurentei (sau recurenla inversatl) - RI, IR (retrograde inversion).
Fiecare formd poate apdreain transpozifie, astfel oblinAndu-se 48 de versiuni ale seriei. poziliaconcreta

de in6lfime se marcheazd reiegind din numdrul semitonurilor fala de sunetul inilial. De exemplu, dacd seria
in varianta sa iniliald incepe cu sunetul do atunciP de la do: Po, P de la do diez: p,, de la re:p, etc.

De obicei, versiunile seriale ale girului se intrebuinleazd conform unui plan elaborat in prealabil. Eie pot
fi inscrise in schema numitd <patratul magic>. Acesta cuprinde intreg complexul formelor seriale in toate
transpoziliile, altfel vorbind o matrild a tuturor variantelor seriale. El este simetric Ai corespunde cu palindromul
preferat al lui Webern:

a lYt
s._,

eti

(I;

- 0 (include toate intcrvalele) ([remplul 8-1)
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ob fis a AS c cls als h ES d f e

AS ob b a cis d h e dis fis f
f e o fis a1s h gls a des c es d

fis f AS ob h a b d cis e dis

d c1s e CS ob 91s f fis b a c h

cls c ES d fis ob e f JlS h b

e dis fis f a b ob gls c h d C1S

dis d f e gts a fis G
b h b cis c

h b cls c e f d ES b fis g1s

c h d c1s f fis dis e AS ob b a

a 91s h b d es c cis f e ob fis

b a c h es e lls d fis f AS c

Spre exemplu, patratul magic poate fi reprezentat in forma urmatoare:

P*-----} <_-

P> <__J Rl

(A.Webern serio din Cvartetul de coarde op 2B)
P= =RI= c- RI (IR)

in construcfia acestei serii se manifesta unele momente specifice:
seria se imparte in trei tronsoane (segmente) simetrice: primele gi ultimele 4 sunete prezintdmicro-

seria P (O), care inconjoar5 tronsonul central care prezinta I (inversia) 1or. in consecinfd, aceastd simetrie
determind coincidenla P cu RL in afard de aceasta, in patratul magic pot fi observate dou6 cazurice oferd
posibilitatea folosirii monogramei BACH atet de mult preferatd de Webern gi de mulli alli compozitori.

Variantele seriei se combinS. Spre exemplu,in Simfonia op.2l de Webern partea a II-a se construiegte
in forma unui canon dublu:

RI

I
RI

I,+ P
in vocile extreme

I, *P,
in vocile de mijloc, -

apoi urmeazd o reflectare exactl a ei ,,in 
og1ind6,,.

Aceasta tehnicd rdmAne in afara limitelor percepliei auditive (deoarece expunerea variantelor se face
cu schimbari in desenul ritmic, in articulare etc.).

Alte forme derivate ale seriei s-au creat mai tlrziu. Ele se bazeazdpe regruparea tonurilor girului:
1. permutarea (seleclia * schimbarea ordinii sunetelor in gir); forma cea mai elementard fiind: ,,fiecare

al doilea ton":

t234s678910 11t21234s678910 11 12

13579n24681012
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Ll,:it:3a "t-tecare a1 Y VII, XI ton" creeazdaqa numita "serie circulard". Toate celelalte forme implicd

:.-: :3:3ra:ea sunetelor in limitele girului.

I :otalra (pe care a pus in uz Kienek) gi contra-rotafia (Eimert).

ir roralie primul sunet devine ultim (procedeul acesta este folosit intr-un mod sistematic ai progresiv,

s::.. dezr-oitAndu-se infaze regulare);in contra-rotafie, invers, ultimul sunet devine cel dintAi.

\lessiaen in Studiul No 4 din Quatre etudes pour piano prevede tehnica total-seria16. El inventeazd

. -:;i "rnterversiunilor" in care fiece versiune urmdtoare se realizeazd ca o variantd a versiunii precedente

::in citirea sunetelor sale in raport cu axul de simetrie dintre cele dou[ jumata{i (segmente hexacordale) in

Jirectir contrare - de la st6nga la dreapta gi invers:

1234 5 6 7 I 9101112l\t\\.___\___J___i ltll\\\:/tt\\\-/t

Eimert in Lehrbuch der Zwdlftonetechnik scrie gi despre alte forme de variere a seriei:

f . interpolarea (implicarea tonurilor suplimentare);

2. seleclia (selectare4 sunetelor din diferite giruri);

3. segmentarea gi schimbarea poziliei pdrlilor seriei.

Componenta cea mai elaboratd a tehnicii dodecafonice este polifonia (nu neapdrat realtzatd in factura

polifonicd, insl prezentd ca principiu de unificare, dar gi de modificare a lesutului muzical. Nu intAmpldtor

.\.schonberg (62) spunea: ,,Eu am aflatla Bach arta de a deduce totul din unu (aus Einem)". La fel ca in

polifonie, toata {esdtura dodecafonicd creqte din germenele inilial - seria.

Metoda dodecafonicd se caracte rizeazd prin urm6toarele princip ii de b azd:

1 ) utilizarea,,resurselor sonore":

- folosirea liberi a scdrii dodecacordice;

- interzicerea predomindrii oriclrui sunet;

- distribuirea celor 12 trepte pe orizontald qi verticald;

2) tinderea spre unificarea lesutului muzical, tratarea lui tematicS, modald;

3) negarea tonalitalii gi evitarea tuturor insugirilor care pot trezi chiar gi aluzii tonale (spre exemplu,

revenirea la tonul inilial, la unison, utilizarea consonanlelor).

Aidoma scdrii sonore a modului, seria prezintdnivelul pre-compozilional al demersului componistic.

Exista 2 metode de prezentare compozilionald a qirului:

Aceastd integralie a orizontalei qi verticalei este realizatd de un principiu modal: seria joacd rolul scdrii

modale insd intr-o noua interpretare, deoarece toate sunetele sunt egale in drepturi qi lipsegte tonul central, O

aitd deosebire constd in faptul cd seria se realizeazdpebaza cromaticii dodecacordice.

Problemele armoniei dodecafonice sunt destul de dificile qi nu au fost expuse in toatd complexitatea

.or in literatura muzicologicS.

De armonia seriala este legat5 noliunea de ,,armonie dodecacordicd" -,,dodecafonicd". Dupd E.Kone
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(Analysis today// Problems of Modern Music.New-York, 1960,p.42), muzicadodecafonica este ,,persistent
a-trisonantS"' Conceptia polifonicd determind existenla unor structuri sonore verticale care sub aspect exterior
seamdnd cu acordurile, insd de fapt sunt doar combinari ale sunetelor din serie apdrute in rezultatul
,,simultaneitdtii sonore" qi nu controleazd, d,ezvoltarea armonicd. Unele din aceste complexe verlicale pot
avea o pozilie predominanti (fie din punct de vedere al structurii constante, fie datoritd repetdrii).

Yetticalizarea girului (prezentarea verticalS a seriei) sebazeazdpe metoda segmentdrii seriei gi a formelor
derivate ale acesteia (cu distribuirea strictd sau liberl a sunetelor) gi pe principiul complementaritalii atat in
interiorul strafului atmonic, cdt gi in raport cu melodia (vezi exemp lul8, Gavota din Suita pentru pian op.25
de A.Schonberg.

Structura acordurilor depinde de serie. Aceasta poate fi folositd parlialprin segmentarea ei qi combinarea
sunetelor qirului (celor invecinate sau indepdrtate) in diverse variante. De reguid, vefiicalizarea seriei se
produce in doui forme:

1. conform ordinii sunetelor in serie (sau in formele derivate ale ei),
2. conform segmentirii seriei gi distribuirii libere a sunetelor.
Existd gi o a treia formr care combind procedeere sus-menfionate.
Repartizarea elementelor seriei se realizeazd in mod liber sau strict, p6str6ndu-se insd obligatoriu

principiul ,,armoniei complementare,, in modul urmdtor:
1' Agregatele sonore confin sunete care lipsesc in melodie (deci, armonia dodecafonicd nu reflectd

perspectiva potenfial atmonicd a melodiei, cum are loc in armonia clasicd. Dimpohivd, earealizeazd,principiul
contrapunctic).

2' Fiecare consunare urndtoare conline sunetele care lipsesc in agregatele sonore precedente (ce seamdnd
intr-o mdsurl oarecare cu innoirea ciclicd a componenlei sonore in succesiunea clasica T S D T).

Principiul innoirii ciclice gi permanente funclione azd, atdtin orizontald, cat gi in verticald, logica succe-
siunii acordice (sau intervalice) fiind reglementatd de girul fixat. in general, insd, principiul structural sever
reduce posibi I itdli le armoniei dodecafonice.

In muzica neotonal5 (,,dodecacordica liberd") nu existd aceastd dependenld stilistica, iar logica succe-
siunii armonice este reglementatd de fonism, de intensitatea armonicd, de dinamicd, ritm, articulalie etc.

Problemele teoretice legate de armonia seriali incd nu sunt solulionate pe deplin, mai ales urmdtoarele:
1. ,,catalogizarea" acordurilor (circa 400, excluzAnd rdsturnarile posibile);
2' mdsurarea gradului intensitdlii armonice (conceptul intervalic consonant-disonant al mdsurarii este

incd insuficient deoarece nu se corereazdobiectiv cu practica artistici);
3' insugirile timbral-sonoristice ale consundrilor gi transformarea lor in consundri modificate etc.
La inceputul anilor 20 ai secolului trecut, tehnica seriald elaboratd se intrebuinleazd intr-o manierp indivi-

dualizatdincrealia multor compozitorilor europeni gi americani: H.Eisler, E.Kieneck, R.Liebermarur, B.Blacher,
N'Henze, K'Stockhausen, L.Dallapiccola, R.Leybowitz, O.Messiaen, H.Searle, W.Liutoslawsky, K.Serocky,
R. S essions, L.Nono, P.Boulez; paSial la A. Coplend, L Stravinsky.

Diverse probleme ale muzicii seriale au fost examinate in numeroase studii gtiinfifice scrise in diferite
limbi: Leybowitz (ftancezd), Adorno, Reich, Jelinek, Rufer, Eimert (germand), Kienek, Babbitt, Searle,
Perle, Brindle (englezl), Laul, Denisov, Guleanilkaia, Holopova, Kurbatskaia, Diacikova, Tarakanov (rusd),
in traducere in limba rusa - Kohouteck, in rom6nd - I.Anghel. o.varga, v.Giuleanu, o.Nemescu g.a.

Serialismul ortodoxal bazatpe serializarea exclusiv a indltimilor s-a dezvoltat ulterior transform6ndu-
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se in serialism integral (cu reglementareatuturor parametrilor muzicali). Pe de altd parte, se poate menliona

sr o reducere a interesului fala de dodecafonie care s-a manifestat in fenomenul dodecacordicii libere.

Dodecafonismul orlodoxal se foloseqte in muzica contemporan[ destul de ra1 insd intr-un anumit colttext

nruzical el poate genera sau efectul haosului, al izolitrli elementelor, sau, din contra, pe cel al coordonlrii
::recanice, al formalizdrii totale. De aceea, el se intreburnteazd ca un mijloc dramafurgic special pentru

sublinierea ideii de lipsd a ,,armoniei sferelor", a dramatisr.nului deosebit (ca in Cdntecul dramatic de

S Slonimski).

Tehnica seriald se folosegte uneori gi pe bazd tonald (ca in piesa Coral din ciclul $ase tablouri-
intprovizalii pentru pian de A.Babadjanian), pe bazatonahtalii ldrgite sau a atonalismului liber (A.Berg in
Concertul pentru vioard Si orchestrd prezentdnd seria care include, dupd cum s-a menlionat deja, toate

feiurile de trisonuri qi septacorduri, incrusteazdindezvoltarea muzicala o temd tonald preluatd din coralul

Es ist genug de Bachr, vezi exemplul 85). Tratarca quasi tonali (cu elemente din Sol major-minor) este

evidenti gi in tema din Varialiunile pentru pian de E.Denisov (exemplul 86).

(Exeurplul 86)

D.

in publicaliile din anii 50-60 apIrute in URSS, au fost expuse pdreri influenjate de ideologia totalitaris-
mului de tipul: ,,dodecafonia este cacofonie", sau ,,orientarea ideologicl a dodecafoniei nu corespunde este-

trcii realismului socialist, deoarece mtzica realista este numai cea tonald". E.Denisov in articolul Dode-

cafonia Si problemele tehnicii componistice contemporane conffazice aceste opinii menlionAnd cS,,metodele

tehnice nu au nici o semnificalie esteticd". Aceastd afirmalie nu neagd insd faptul cd problemele dodecafoniei

trebuie sa fie examinate at6t sub aspectul compozifional, c0t gi sub ce1 estetico-artistic.

Din punct de vedere istoric, atonalismul poate fi apreciat ca:

1 . un sistem specific al gAndirii muzicale care se deosebegte in mod principal de sistemele modale a1e

epociior trecute fiind una din cuceririle secolului XX generat de evolulia armoniei (aceasta pdrere decurge

din rpoteza despre existenta diferitelor sisteme ale g6ndirii muzicale);

)espre arest cilat .folosit de A.Berg scrie VHolopova in articolul O xolrnosrlrlrroHHr,rx flpriuuvnax cxpr,trrr4rrHoro KoHrlepra A.Eepra
'.!.t,59 (:tl).
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2. o tonalitate de tip nou, un sistem tonal renovat, completat gi largit. Aceastd formd tonald noud este

determinatd in mod istoric fiind o continuitate fireascd a formelor mai vechi ale tonalitalii;
3. rezultat al implementarii unei tehnici de compozilie supraordonate (in cazul dat atonalismul qi

dodecafonia devin nigte ramuri cu perspective destul de limitate).
Atonalitatea denotd gi neajunsuri cardinale - monotonie stilisticd, uniformitate, lipsa specificitdlii nalionale.

Este destul de dificila Si analiza crealiilor atonale in scopul aprecierii obiectrve a esenler lor artistice, a valorii
lor estetice.
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Capitolul i 0

Forme de sintezd modald orizontald (sisteme modale integratoare)

_; l. Structuri modale simple (monosisteme) Si complexe (sintetice)

Teoria funcliilor alternative susline cd un sunet sau o consunare poate prelua temporar funcfia tonicii

der enind centru al unui subsistem subordonat centrului tonal principal. Acest fenomen corespunde inflexiunii

dratonice. Alternativitatea funclional[, in sensul larg al cuvdntului, demonstreazd tendinla modulatorie intr-o

tbrmd concretd. Aceeagi tendinld, realizatd,la un nivel mai inalt, genereazdsisteme modale ierarhice noi cum

este, de exemplu, alternativitatea modal-tonalI care interac{ione azd clstructura modald principal[. Condi{ii1e

necesare pentru apari\ia strucfurilor noi sunt:

1. creqterea interesului pentru tonicile secundare (locale);

2. relativa lor egalare in drepturi cu centrul tonal principal.

Fenomenul alternativitdlii modaltonale realizeazd principiul deschiderii tonale (al modulaliei in sensul

cel mai general) prezent ca tendin!6 in fenomenul alternativitalii funclionale (intratonale). Din punct de vedere

tonal, modurile alternative sunt deschise. Principiul alternativitdlii modale se manifestd prin prezen{a a doud

sau mai multe centre tonale diferite care apar unul dupa altul. In jurul acestor centre se grupeazl toate celeialte

componente melodice gi armonice ale structurii modale. Fenomenul inca:uzdeste legat de tendin(a asimildrii

gi integrdrii modale pe care sebazeazd structurile modale complexe (sintetice).

Structurile modale complexe pot fi:

Printre ele existd qi structuri complexe cu indici caracteristici care constau din cAteva structuri componente

gi funclioneaza atdtin formd verticald (polimodalism), cdt qi in formd orizontald (polidiatonicd).

Structurile modale alernative se reahzeazdin forma unor sffucturi policentrice (mai precis - bicentrice)

bazate pe principiul sintezei modale orizontale. Un alt exemplu de sintezd modaid orizontalS il reprezintd

sistemele maj or-minore integratoare.

Pebazastructurilor modale sintetice poate fi atins nivelul cel mai inalt de sintezd modald in cazul cAnd se

unesc diferite tipuri de sisteme sintetice ierarhice (spre exemplu, in major-minorul paralel-omonim sunt

imbinate major-minorul paralel gi cel omonim, major-minorul monoterlar sebazeazdpe principiul tonalitalii

ldrgite' etc.).

Toate structurile modale complexe (spre deosebire de cele simple) au un colorit specific, favortzeazl,

detalizareacalitdlilor fonice qi, in consecinld, prezinta posibilitali expresive mai largi. Factorii lor flinc{ionali

gi constructiv-dramatici, ins6, sunt atenuali qi, respectiv, principiile formative se manifestS mai slab. in schimb,

structurile modale complexe conlin o bogilie de nuanle, de detalii psihologice fine, de mijloace expresive

eficiente penfiu redarea unor <peisaje>> muzicale folosite de cdtre compozitorii romantici mai ales in scopuri

estetice. Secolul XX este perioada formdrii gi dezvoltdrii acestor structuri modale in muzica academicd, ele

t A se vedea teoria sistemelor monoterlare $i tonal-cromatice in lucrdrile lui N.nflikidi inspirate de ideile lui S. Karg-Elen,L Mazel' S. Skrebkov.

A.O(bev. afostprimulsayantcareapublicatinlimbarusdlucrdriincareseabordeazdaceastdtemd: MasetuJl.OpaciunpeuuxrloHrlrlltr
oAironuesnofi roHanbHocrg i/CM 1957. Ne2. $i mai tdrziu revine in Masem, L 06 o4norepuoBblx rouanbHocrsx //'A.Maseto Crarsfi ntr

reopHu H arail43y My3bIKIr. M.1982.
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fiind cultivate de obicei in condiliile tempourilor lente sau moderate, deoarece anume in aceste condilii
expresivitatea qi coloritul lor apar mai pronunlat.

De fapt, premisele pentru alternativitatea modal-tonald existd qi in fenomene mai timpurii, ca de exemplu,
in modurile vechi monodice qi in practica muzicald folclorica. Aceste condilii sunt determinate in mare
mdsurd de aga numitele mutalii modale existente in modurile melodice. Deosebirea principiald intre modurile
melodice gi cele atmonice nu se reduce doar la forma expunerii funcfiei (in armonie funclia este reprezentatd
de consundri, in melodie - de un sunet separat), ci qi la forma relafiilor modale.

Spre exemplu, in modurile armonice relaliile funclionale principale sunt bazate pe legdturile acustice
(rapofturrle de cvartd 9i cvint[), in modurile monodice, ins6, in prim plan se afli legaturile linear-melodice
bazate in prirnul r6nd pe fenomenele fiziologice (fundamentul cdrora este in muzica vocald). in modurile armo-
nice relatiile modal-funclionale sunt mai stabile gi mai uniforme ceea ce favorizeazd manifestarea rolului foarte
activ al modula{iei, deoarece in acestcazse reinterpreteazd un acord sau un grup de acorduri. Modunle monodice,
deqi mai pufin stabile din pr.rnct de vedere al legdturilor funclionale qi al structurii scdni sonore, sunt polimorfe gi
denotd o mai mare varietate a tipurilor de conjugdri modale, deoarece pe baza aceleiaqi scari modale pot fi
formate diferite moduri in funcfie de pozilia tonicii, de dispozilia sunetelor secundare de sprijin, de forma
aranjarii tonicii. Din aceastd cauzd noliunea de centralizare incondiliile modurilor monodice este relativa qi
adesea efectul mutaliei modale uneori se realizeazd,pur gi simplu prin accentuarea ritmicd a noului sunet.

O slabire a centrului modal este evidenta gi la colelatia sunetelor secundare de sprijin cu tonica. in
modurile monodice repercussa (ulterior dominanta) reprezintd o antitezd, afinalis-ului, un sunet de sprrjin
concurent' in modurile armonice, dominanta, din contra, este o funclie instabild care sublinia zd cel mai tare
tinderea spre centrul gravitalional - tonica, stimulAnd dezvoltarea. Totugi, uneori ea poate servi gi ca sprijin
concurent (in aqa numitele moduri de dominantl).

T'Bergadskaia a sesizat cd in modul centralizat stabilitatea poate fi concentratd intr-un singur punct al
rnodului. Deci, alternativitatea modal-tonald se aseamdnd cu schimbarea centrului tonal, cu schimbarea de
pozilie a tonicii gi creeazd sunete secundare de sprijin.

Modurile naturale monodice sunt potenlial politonicale. in modurile medievale sprijinul principal de
cele mai multe ori nu era'fixat (de aceea, dupd cum s-a menfionat mai sus, in ele nu exist6 tonicd, ci numai aga
numinlfina/rs). Modurile populare (gi cele monodice) in armonia natural modald demonstreazd rolul lor
subordonat prin fenomenul alternativitSlii despre care menli oneazdN.Rimski-Korsakov (<re doric artificial
cu modulatie spre do>).

$2. Structuri modale alternative
Alternativitatea dezvoltata a funcfiilor gi simultaneitatea proceselor modulatorii care reprezintd insugirile

caracteristice ale modurilor monodice se reflectl qi in muzicacontemporana. Spre exemplu, in serialism o
oprire mai lung5 pe unul dintre sunetele seriei atrage atenlia ascultdtorului spre acest sunet in modul cel mai
efectiv gi neagteptat.

Strucfura modald alternativd genereazd. maximumul deschiderii gi minimumul inchiderii tonale. in
acelaq;i timp structuradatd este integrd, aceastl integritate apdrdnd datoritd urmatorilor factori:

1' dacd printre componentele macrostructurii se num6rd modurile heptacordice specifice care au un
centru slab, tendin{a modulatorie (de deschidere tonala) se realizeazd foarte efectiv gi se produce subordo-
narea modaia (F.Chopin Mazurka op.24 nr.2 do major);
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I in lbnnd are ioc, de regulS, subordonarea secliunilor gi a compartimentelor (ce-i drept, in forma

.::- :-ci caracteristicd muzicii populare tonalitdlile componente se gdsesc in secliunrle quasi autonome alc

. - ::::i t strofele) gi in aceste cazuri poate aplrea o egalitate relativd a tonicilor locale cu tonica initiala: AB,
i3 {BAB, ABA).

in -eeneral, structura modalS alternativd este un fenomen caracteristic pentru muzica popuiari ;i
:::rezinta o formd raspAnditd de organizare modal-tonal5. in muzica profesionistd din secolele XIX-XX
:.: se realizeazdin mod divers.

Alternativitatea, in sensul cel mai larg al cuv0ntului, se manifestl in doud forme:
1. cu pistrarea centrului modal, adicd a tonicii, scara sonord fiind mobila. in aceste cazuri apare a$a

numitul cromatism la distanli (cromaticd modald nesistematicd, dupl expresia lui A.Kastalscki, vezi: 198,

p 207);

2. cu pdstrarea sclrii modale, centru modal putdnd fi schimbat astfel realizAndu-se principiul tonicii
mobile (sau fluctuante).

LSposobin a menlionat cd alternativitatea modal-tonald in practica muzicald a secolelor XIX-XX se

prezintd in 4 forme:

seamdnd cu modula{ia diatonicd) - mai des, a modurilor paralel-alternative;

Alternativitatea este perceptibild mai ales in cazurile cAnd inilial predomind o tonicd qi apoi - alta,

ambele rdnduindu-se pe parcursul lucrdrii muzicale.
Corelaliile cele mai tipice intre tonici sunt urmdtoarele:

- in major: deplasarea spre treapta yf, V Ii (M.Glinka, Danstil turcesc din opera Ruslan Si Ludmila);

- in minor: deplasarea spre treapta m, V VII sau IV (mai rar)2.

Legltura dintre modurile paralele in structura alternativd este realizatd de urmdtorii factori obiectivi:
. simetria inversd in raporturile dintre tonici (este cunoscutd teoria aqa numitelor opozilii armonice ale

modurilor emisd de A.Doljanski care include gi simetria in rela(iile altor elemente);
c prezenta celor doud sunete comune in tonicile modurilor paralele gi, in general, comunitatea compo-

nentelor sonore.

S.Grigoriev ( I l6) menlioneazd cd in muzica populard gi in cea profesionistd structurile alternative se

manifestd in mod diferit, fapt reflectat in urmltoarea schemd:

in muzica populard in muzica profesionistd
a formele tonicilor sunt unificate o tonica poate fi prezentatd, prin forme

(sau sunetele, sau acordurile - diverse: sunet, acord (trison), uneori
mai ales trisonurile); prezentarea indirectd a tonalitdlii prn

intermediul functiiior instabile D 9i S

) Sposobin I. 179, paragr4
: Ibidem.
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tr numerul de componente a tr pot fi prezente multe tonici gi

tonalitdtilor (qi respectiv, a tonalitdli componente;
tonicilor) este limitat; o tonalitSlile componente pot avea

o tonalitdlile componente sunt forme convenlional-diatonice sau

diatonice sau se bazeazdpe cromatizate;
diatonica incompletd; o alternativitatea modald se realizeaz\,

tr nu se folosegte prin alternanla directa, nemrjlocitd a

tonicilor (cain Prelttdiul sol major de

S.Rahmaninov).

$3. Sisteme major-minore Si minor-majore

Penetrafia reciprocd a modurilor, interac{iunea lor in scopul constituirii unor sisteme sintetice com-

plexe se realizeazd, nu numai in forma girurilor modale alternative, ci gi in forma unor sisteme intesratoare

denumite sisteme maior-minore.
Iu.Holopov diferenliazd doua tipuri de mixaj modal: omogen gi eterogen (198, p.206). Sub acest

aspect sistemele alternative pot reprezenta ambele tipuri, pe c6nd mixajul modal pebaza majorului ;r a

minorului aparfine doar celui de-al doilea tip care reuneqte modurile europene unificate.

Spre deosebire de structurile modale alternative, sistemele major-minore au unele insugiri specii-rce:

1. este evidentd predominarea unei anumite stdri modale, a sprijinului modal principal gi a modului de

sprijin;

2. de reguld, se imbin6 formele modale condilional-diatonice (armonice gi melodice) gi nu cele naturale:

3. monotonicalitatea sistemelor major-minore presupune qi contrastul formelor armonice a1e tonicir

(spre exemplu, se folosegte alternanla tonicilor omonime), spre deosebire de politonicalitatea modurilor
alternative cu sprijine relativ echivalente;

4. sinteza modald se realizeaza in formd tonal-armonicS.

Sistemele major-minore lin de domeniul cromaticii deoarece reprezint6 forme de lSrgire a tonalit[1iir.

Spre exemplu, scara cvintelor in sistemul major-minor omonim conline 10 sunete (dac5 includem gi treapta

IIcoborAt5-11).

3.1. Sistemele omonime

Sistemele major-minore existd in diferite variante. Cel mai rlspAndit este sistemul major-minorbazat
pe interacfiunea modurilor omonime.

Major-minorul omonim reprezintd o structurd modald complexd care include in componenla sa treptele

qi acordurile tipice din modunle omonime in forma naturald. Aceastd specie a major-minorului este conditionatd

istoric. Premisele cele mai imporlante pentru interaclionarea modurilor omonime sebazeaza pe practica

muzrcai[.

f . in muzicile mai vechi exista o tradifie de incheiere a lucrdrilor muzicale scrise intr-o tonalitate

minord cu trisonul tonicii majore omonime (aga numita cadenld picardianl);
2. crearea efectului de ecou (cain Sonata Sol major de D.Scarlatti,vezi exemplul 87);

3 . pe parcursul evoluliei modurile maj ore gi minore devin echivalente in sens constructir,' g i se aprrrp i e

t G.Kotuur considerd aceste sisleme un.fenomen intermediar inlre dialonicd Si cromatica.
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::"j:i urtul de aitu1. La etapa inilial5 a acestei interac{iuni au apdrut formele armonice gi cele melodice, mai
:::r:'* f,u ibst antrenate gi acordurile mai caracteristice ale modurilor omonime;

-i a.teratia de asemeni creeazd condilii pentru apropierea reciproci a majorului qi a minorului (treapta
ii clr :xator coincide enarmonic cu IV cobordta din minor, treapta II ridicatd din major coincide enarmonic

. * ireapta Ii din minor);
5. ideea sintezei modale a fost pregdtitA de modurile populare care confin trepte variabile (moduriie cu

scara instabil5), de modurile supraoctaviante, modurile cu structurd complexd;
6. in madrigalul italian existd cazuri de contrapunere aldturatd a trisonurilor majore qi minore de pe

aceleagi trepte.

Presto

Tendin(a spre modulare in cadrul sistemelor major-minore se manifestd mar slab decat in cazul
tonalitdlilor obiqnuite, unde odatd cu schimbarea scdrii sonore se schimbd qi tonica.

Una din caracteristicile principale aie sistemelor major-minore este prezenlatreptelor <duble> (aceiaqi
treapta este prezenta in doud variante).

in major-minorul omonim coexistd elementele modale eterogene care pot fi impdrlite in doua categorii
(dupa LSposobin):

I ' elemente care nu confin terfa tonicii (e1e nu sunt elemente caracteristice gi se folosesc in modurile
armonice gimelodice);

2' elemente in care teria tonicii este substituita prin terfa tonicii omonime. in aceste cazuri,de obicei
are loc alternan(a treptelor modale semnificative care sunt indici ai modului gi creeazd colorarea modald
(de exemplu, C.Debussy Clair de lune).

Sistemele major-minorului qi minor-majorului omonim se compun dintr-un set de acorduri mult mai
larg dec6t celelalte varietdli ale sistemelor major-minore.

Pentru major-minorul gi minor-majorul omonim cele mai caracteristice sunt trisonurile (mai rar septa-
cordurile qi nonacordurile), deoarece complexitatea relafiilor funcfionale trebuie sa fie compensata prin
simplifi carea acordurilor.
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Primul grup de acorduri (care se folosesc de asemeni gi in majorul armonic Ai nu includ terta
trisonului tonicii omonime) este reprezentat de:

Al doilea grup de acorduri (fiecare avdnd in componenta sa terta tonicii) este format din:

septacordul subdominantei;

septacordul subdominantei majore.
Acordurile modului omonim pot forma o succesiune armonicd autonomi relatir dezvoltatd. adica - un

adevdrat subsistem in cadrul structurii major-minore (sau minor-majore) ca in piesa llelodie din Suita penrnt
pian op. I 8 de G.Enescu, unde Sol major-minor se realizeazd,in mdsurile 7-9 pnn 5\'1. - t.. rasturnarea a patra
a IVn - tr(vezi exemplul 44).Pe baza unor subsisteme de acest fel in componenta major-minorului pdtmnde

9i acordul treptei a II napolitane, care formal nu apa(ine acestui sistem modal. Armonia napolitand se rrateaza
in teoria armoniei in mai multe feluri (in dependenfd de context qi modul de expunere):

1. ca treapta VI a tonalitalii de subdominanti (mai rar ca subdominantd a tonalitdtii rreptei a VI ) mai
ales dacd apare in cadrul unei inflexiuni <intrerupte>;

2. ca subdominant[ cu sextd micl (dup5 H.Riemann);
3. ca rezultat al alteratiei acordului treptei a II;
4. ca aprofundare cromatica a sferei diatonice (dupa cercul de cvinte).
Conform definiliei lui G.Kafuar acordul napolitan se considerd acord <<cromatic dupd pozi1ie,, ;i nu in

esenflr.
in turafiile cele mai caracteristice din sistemele major-minore se confruntd direct sau indirect vananteie

aceleiaq;i trepte. Spre exemplu:

' se realizeazl contrastul sun[rii trisonului minor al treptei VI qi al celui major de pe treapta VI cobordtd
(L.Beethoven Sonata nr.26, p.II, M.Mussorg ski Po-nad Donom). O astfel de corelafie a trisonurilor
cr eeazd relalii monoterf are ;

' apate aqa numita <licdrire> a tonicilor omonime realizatd,prin aldturarea celor doud variante ale acordului
tonicii (L.Beethoven Sonata nr. I 6,temasecundard gi incheierea p.I, N.Rimski-Korsakov Cdntecul oaspe-
telui indian din opera Sa dko Si alte numeroase exemple <in stil oriental>, F.Liszt Bucurie Si durere etc .).
in secolele XIX gi XX efectul generat de inlocuirea tonicii prin omonimd se extinde gi asupra altor

acorduri. Variante modale ale trisonurilor apar pe toate treptele. Acest fenomen se explicd prin interacfiunea
diferitelor variet5li ale sistemelor major-minore generAnd un sistem major-minor de nivel superior.

3. 3. Sistemele paralele

Sistemele major-minore paralele cuprind structurile modale sintetice formate in rezultatul imprumu-
tului de acorduri din tonalitdfile paralele in forma lor armonicd. Una din premisele acestui proces este
egalitatea enarmonicd a treptei VI cobor6te (treaptd caracteristicd a majorului armonic) cu treapta VIi
ridicatd (treaptd caracteristicd a minorului armonic) a tonalit6lii paralele. Implicaliile care au loc in cazurile
concrete sunt urmdtoarele :

t Aceasld opinie provine din teoria annoniei din secolul XIX Si extrapoleazd icleea expusd in manualttl de arntonie sentnat cle .lr*tts1,
savar care sc'ria despre <acordurile alterate dupd slt'ucturii si cele aherate dupa pozitie>.
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f . in major-minorul paralel'apar acordurile cu ter!6 mare de pe treapta III care corespund acordurilor
dontinantei armonice din tonalitatea paraleld (vezi exemplele 88 gi 89 in care sunt citate fi'agmente din
partea II a Sonatei op.l43 de Schubert gi din partea II a Concertului pentru pian nr.2 de Rahmaninov);

2. in minor-majorul paraleT apar:

- trisonul minor al treptei VI (aga numitul acord schubertian) care corespunde trisonului subdominantei
armonice din tonalitatea paralela (Rahmaninov Preludiu sol diez minor). in tonalitatea minord debaz1t
acest acord este un pseudo-trison (fiind notat conform ortografiei minorului cu treapta VII ridicata, dar nu
cu treapta VI coborAtd);

- acordul lui Rahmaninovr derivat din armonia treptei VI a lui Schubert (cu subte4d), care poate fi
explicat ca septacordul treptei II din majorul armonic paraiel. in tonalitatea principala el se noteazd ca VIIa,
cu cvartd sau, mai rar, in altd rdsturnare, ca VII, cu cvaftd. La rezolvarea acestui septacord Rahmaninov a
preferat gi un mers melodic specific c6nd treapta VII ridicatd se rezolvd prin salt ascendent in treapta III.

1 Acest termen propus de Berkav prezintd un anacronism, deoarece acordul dat sefoloseste si in creayia ltri Liszl (vezi fr-agntentttl din piesa
G6nditorul cital in exemplul 90 in care se.folosesc acordulrile schubertian Si rahmanian), Rintslq,-Korsakou Skriaiin itc. Toru,ri, pentnr
Rahmaninov el devine un semn stilistic distinctiv.
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Corelaliile major-minore se extrapoleazd, gi asupra sferei legdturilor tonale (de exemplu, in partea I a
sonatei Aurora deL.Beethoven). Acordurile caracteristice ale sistemelor major-minore se folosesc in procesul
modulatoriu dAnd naqtere unui tip specific de modulalie -modulalia funclionala acceleratd (brusca). Agadar,
legitalile sistemelor major-minore se manifestd atdt in procedeele modulatorii, c6t gi in planurile modulatiilor.
Aici se reflectd qi legile sistemelor major-minore de nivel superior.

3. 4. Sistemele monoterlare

in secolele xlx-xx apar gi se dezvoltd sistemele major-minore gi minor-majore monotertare cu
tonici <cromatice-omonime> Q'{.Tiftikidi). Ele apar in rezultatul imprumurului de acordun din ronalitatea de
mod opus situata la un semiton de tonalitatea debazd. Trisonurile tonicii din ambele tonalitatr conrin aceeaqi
te4[' in sistemele major-minore monoterlare ftinclionalitatea se realizeazi in mod \-anat. Spre eremplu.
functia tritonicd este ambigua fiind intermediard intre dominantd gi subdominanti. in dependentd de contert.
ea poate fttratatdca o variantd a dominantei sau a subdominanteibazatltpe combinarea leedrurilor omonime
qi monoterfare' Spre exemplu, ?n major tritonanta este majord fiind concomitent omonima subdominanrei
monotertare gi monotertara dominantei omonime.

Un exemplu de ambiguitate funcfion aldtil reprezrnta gi tonica monoterfard a majorului. care coincide
cu acordul napolitan minor.

Dupd cum s-a menfionat mai sus, ideea relaliilor monoteftare a fost propusl de S.Karg-Elert 5r preluati
de savanfii rugi S.Skebkov, L.Mazel, N.Tiftikidi. Acesta din urmd propune qi o altd denumire penrru sistemele
monotertare - sisteme cromatic-omonime.

Sistemele monotertare sunt o variantd a sistemelor major-minore (sau minor-majore) gi se bazeaza pe
rnteracliunea sistemelor major-minore mai simple.

Sistemele major-minore au constifuit subiectul studiului mai multor teoreticieni, printre care gi L.Adarr
(90)' El propune urmdtoarea clasificare a tuturor fenomenelor de integrare modal6:

+ Major-minor:
I ' major-minor omonim (gr.I: VIb, III; gr.II: d, VIIb, s, IIb) - sistem modal sintetic de nivelul I;
2. major-minor paralel (III (?,, majora) - sistem modal sintetic de nivelul ll;
3. major-minor omonim-paralel (VIb: V#, VII43#3 micA.) - sistem modal sintetic de nivelul III;
4' major-minor monoterlar (T cromatic-omonim5, V# in major) - sistem monoterlar de nivelul I;
5. major-minor integral (VIb, III major[) - sistem modal sintetic de nivelele I gi II;

+ Minor-major:
i ' minor-major omonim (III#, II melodic6, IV majora) - sistem modai sintetic de nivelul l;
2' minor major paralel (VI lui Schubert, armonia lui Rahmaninov IV,/5) - sistem modal sintetic de

niveiul II;
3. minor-major omonim-paralel (ivb,Vb) - sistem modal sintetic de nivelul III;
4. minor-major monoterfar (T cromatic-omonimd, IVt',r, V,,,r) - sistem monoterlar de nivelul I;
5' minor-major integral (VI lui Schubert, III#) - sistem"modil sintetic de nivelele I gi II.
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3. 5. Utilizarea sistemelor maj or-minore ;i minor-maj ore

Sistemele major-minore se folosesc mai ales in scopuri expresive sau coloristice. Posibilitdlile diverselor

varietati ale major-minorului sunt diferite. Spre exemplu, major-minorul paralel are un colorit mai "majonzat"
decdt majorul obignuit; minor-majorul paralel - din contra sund mai "ninorizat", mai sumbru qi chiar tragic

in comparalie cu minorul obignuit.
Major-minorul omonim conline mai multe trisonuri majore ceea ce favorizeazd crearea efectului clar,

luminos, major; uneori, insd, datorita tonicii omonime apare efectul invers de tristele 9i caracterul elegic al

sonoritalilor. Minor-majorul omonim posedd un colorit sever, sobru, pulin posomor6t.

Pebaza interactiunii diferitelor sisteme major-minore se formeazd uneori sisteme ierarhizate de nivel
superior: major-minorul integralr sau complet (cu trisonul major pe treapta III, cu trisonuri minore pe

treapta VI coborAti qi iII ridicata).

Alte forme ale sistemelor major-minore sunt legate de aqa numitele "mediante cromatice deosebite"
(V.Berkov). Berkov include in aceastd grupa trisonurile: major pe treapta III gi VI'? (in major-minor),
minor pe treapta VI (in minor-major), pe treapta III (in minor-major)3.

Reunirea diferitelor varietdli ale major-minorului qeeazd condilii pentru aga numitele qiruri terfare qi

cercuri sau cicluri ter{are. Exemple: R.Schumann Noveleta F-dur (F-Des-A-F), Liszt Studiu Des-dur (Des-

A-F-Des), A.Skriabin Poemul op.32 Nr2 (D-Ges-B-D) N.Rimski-Korsakov Antar (tema pdsdrii Ruh se

dezvoitd ca o secvenld cu pasul de ter!6 mare al cdrei inel constd din hisonul tonicii gi acordul lui Schubert,

vezi exemplul 91), S.Prokofiev Romeo Si Giulietta scena Giulietta - fetila (C-As-E-C). Deseori apar a$a

numitele repetlri (deplasari) consecventea.

Largo
(Exemptul 9l)
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Principiul girurilor terlare nu este un principiu modal, aici predomind ine(ia dezvoltdrii prin secvent[,

ideea simetriei sonore gi a construc{iei geometrizate. $irurile terfare ascendente gi descendente sunt succesiuni

care seam5nd cu secvenjele transponente; ele confin inele armonice aflate in raporturi de te(d micd sau mare,

sebazeazdpe corelaliile major-minore gi creeazi un colorit specific. $irurile terlare care revin la inelul inilial
in altd octavd se numesc circulare.

Acelaqi fenomen sta gi la baza unor fenomene muzicale specifice:
1. construclii atonale sau tonal (modal) indefinite;
2. moduri simetrice cu o structurd modald deosebitd gi o tonicd specificd (spre exemplu, in formd de

trison mdrit sau septacord micgorat). Unele din ele au fost descrise in lucrdrile lui B.Iavorski (modul micqorat,

modul mdrit, modul catenat [uenuofi], modul dublu catenat heaxlu uennofr] qi altele).

1 L.Gu"ov nume$te acest sistem major-minorul paralel-omonim (vezi: 90).
2 Acesta este acordul tonicii omonime din tonalitatea paraleld, dar Si ca tripld dominantd (Liszt liedul Oh, quandje dors).
t Acesla esle acordul tonicii omonime din tonalitatea paraleld (astfel de corelalii tonale foloseSte Beethoven in sonata Patetica: do-minor -
mi bemol minor), dar poate fr trdtdt Si ca tripld subdominantd.
a Despre deplasori consecvente scrie S.Grigoriev fn: ll6.
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Formaliunile modale de acest fel oferd posibilitatea de a crea efecte fonice pregnante gi foarte coloristice.

Adesea ele servesc pentru redarea coloritului fantastic sau de basm qi anume in acest scop au fost intrebuinlate

de mul1i compozitori rugi (M.Glinka in opera Ruslan Si Ludmila pentru caracteristica lui Cernomor,

N.Rimski-Korsakov in KoScei Nemuritorul pentru chipul Kogceevnei ,in Sadko - Voihova etc.).

Prelucrarea lor omamental-melodicd orealizeazd,de obicei, gama simetricd (ton-semiton sau hexatonicd).

Rela{iile funclionale prezente in aceste moduri sunt cele mai simpie tonica - netonica gi desrul de slabe gi, in

consecinld, calitSlile lor constructiv-dinamice sunt foarte limitate. De aceea utilizarea 1or este caracteristicd

mai mult pentru compaftimentele introductive, pentru punli, de asemeni - este preferatd pentru temele cu

colorit peisajistic.

Formele construcliilor simetrice sunt diverse:

1. succesiuni formate din consuniri analoage situate la o distanla de intervale egale:

2. succesiuni de consundri analoage aflate in raport de terle mici gi mari (alternatn');

3. succesiuni de septacorduri micAorate aflate in raport de terfd mare sau trisonuri mdrite in raport de

terld mic5.



Capitolul 11

Forme de sintezd armonicd Si modul-tonold verticald (policombinaliile)

j I Stratificarea facturii Si noi forme de sintezd armonicd verticald.
Sinteza functional6 qi modald se realizeazd nu numai in forme orizontale - ca in structurile altemative

sau in cele major-minore. in factura polimelodica gi in cea complexS. este posibil de a crea si anumite forme
specifice de sintezd verlicald. Aceste fotme sintetice sebazeazdpe principiul dramaturgic de stretto Sipe
stratificarea facturii multivocale gratie cdreia sercalizeazd,separarea intregului in straturi gi in planuri sonore.
Bergadskaia defineqte acest fenomen ca polistratificare, alli teoreticieni vorbesc despre policombinalii sat
poliformaliunit, despre polifonia straturilor etc. Toli acegti termeni indicd un anumit grad de contradictie a
elementelor pentru care au importanld urmdtorii factori:

1. contrastul principiilor de structurd;
2. contrastul funclional;
3. contrastul tipurilor de organizare modal6;
4. contrastul tonal.
Aldturi de acegti factori care ar putea fi numili (conventional) principali existd gi o serie de factori

secundari:

- contrastul de registre;

- contrastul timbral;

- contrastul factural.
Polistratificarea apare in condiliile suprapunerii de elemente omogene sau eterogene:

Monodie Polifonie Eterofonie
Monodie Polifonie Eterofonie

Monodie Polifonie Eterofonie
Omofonie Omofonie Omofonie $.a.

Diferitele policombinalii nu fotmeazd un sistem armonic principial nou, ci fac parte din complexul de
procedee ale tehnicii tonale qi pot fi considerate ca o suprastructurd mai tdrzie. Trdsdtura comund a tuturor
policombinaliilor este forma vertical-armonicd a organizarii sonore, degi originea ior provine din g6ndirea
m]]zicald polifonica. Stratificarea facturalS are gi o fundamentare acusticd, bazAndu-se pe nafura fiztca a
sunetului, pe caracterul biplan al acordicii. Genezapolistratificarilor este legatd de asemeni de pedald gi de
ostinato.

in armonie polistratificdrile se realizeazdin diverse forme:
1. poiiacordica provenitd din contradicfia structural-acordicd a elementelor;
2. polifunclionalitatea bazatdpe contradicfia functionald a elementelor;
3. polimodalismul format pebaza contradicfiei modale;
4. politonalitatea generat[ de contradictia tonald.

t Tennen propus de M.Kopytman, se foloseste in lucriirile lui S.Stoeanov pentru carctcterizarea spaliului ntuzical (vezi: I 82)
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Poliacordica qi polifunctionalitatea alcdtuesc poliarmoni a.Tratatin sens larg acest termen tinde sd

cuprindd toate fenomenele legate de polistratificare, adicd toate policombinlrile. ins6, ca exceplie, existd
qi unele policombinaliibazate pe monoarnonie (spre exemplu, unele forme de politonalitate melodica).

Diferite fotme de policombinalii pot coexista gi pot fi imbinate in diverse variante: poliacordica gi

polifunclionalitatea, polimodalismul qi politonalitatea, poliacordica gi politonalitatea etc. Toate poliformaliunile
in comparalie cu formaliunile similare simple au insugiri specifice expresive. constructive qi coloristice. in
plus, ele (mai ales politonalitatea) pot fi gi semne stilistice distinctive propni penh'u stilul mai multor compozitori.
Astfel, adesea se vorbegte despre politonalitatea lui Milhaud, de cea a lur Sravinskr sau a altor compozitori.

! 2 Poliacordica, poliarmonia, polifunclionalitatea.
C I as ific are a c o n s undrilor p o lia c ordic e

Una din cele mai timpurii fotme de poliarmonie este polifunclionalitatea ale cdrei rddicini se trag din
suprapunerile funcfiilor pedalei gi ale acordurilor din stratul superior, din multipie int6rzien yi anticipatii care
adesea formeaza contradiclii funclionale cu acordul debazd,. Poliacordica, din contra, este una din formele
tdrzii ale poliarmoniei.

Clasificarea poliacordurilor se poate realiza reiegind din urmdtoarele criterii:
1. dupa gradul de identitate a elementelor combinAnd:
+ poliacorduri tertare gi nonterlare;
+ omogene gi eterogene;
+ trisonante qi nontrisonante;
2. dupa tipul organizdrii modale:
+ diatonice;
+ cromatice.
N.Guleanilkaia (118) propune o altd clasificare a poliacordurilor:

t Vezi exentplele de poliarmonie bi-tritonanld cle sensibild in finalul Concertului pentru pian gi orchestrl de A.Haceaturean (exemp1rl 92)
suu din piesa Ipanema din ciclul Dansuri braziliene de D. Milhaud (exemplul 93j.
: 

-Ut astfbl de exentplu realizeazd O.Messiaen in Piesa_ de Crdciun nr. 13 cu scopul obyinerii efectului de rezonanld imitdnd dangdtLrl
clopotelor prin imbinarea unui cluster si a unui acord format din cvinta perfecid si riiton in"stratul inferior ctr misc.area paralltd a
aconlurilor de octat'd micSoratd in stratul superior (vezi exemplul 94).

Poliacorduri

trisonante nontrisonante

bi-trisonantel tri-trisonante poli-trisonante omogene eterogene
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.A,llegro bnllante

(Exenplul 93)

Tres vil-. jovcux (J- 168 )

(comme des cloches)
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D.$ulghin (219) diferentiazd urmdtoarele tipuri de poliacorduri:
1. acorduri polimelodice (melodii multivocale) poliarmonia cdrora sebazeazdpe ingrogarea acordicS

melodierr;

2. acorduri poliarmonicel
3. poliacorduri melodico-armonice (pebaza sintezei primelor doud forme).
Poliarmonia in opinia lui diferd:

- dupa natura tonald: monotonald sau politonald;

- dupa numdrul vocilor;

- dupa gradul de contrast intre elemente.

in consecin!5, clasificarea consundrilor poliarmonice poate fi prezentatd in felul urm[tor:

ta 1A

din elemente omogene r din elemente eterogene

i
tertare nontertare cu un element ter{ar fErd element tertar
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Cazuriparliculare de poliarmonie sunt gi aga numitele "vitralii sonore", "armoniile rezonante" (Messiaen)
gi "minor-harmony" (de exemplu, tema pendulei din opera Cdntdreala cheald de D.Voiculescu citatd in
exemplul 7). Efectul poliarmonic de rezonanld se observd in piesa Clopotele tristelii Si lacrimile despdrlirii
de O.Messiaen (exemplul 95). Prezintl interes gi aga numita "multiplicare a subacordurilor" folosit[ in piesa

Naru:is din ciclulMituriop.30 de K.Szymanowski (exemplul96). Acest fragmentprezintd qiuncaz de "armonie

vertical-mobild" care denotd o tratare contrapuncticd a armoniei gi linearismul factural.

pol

(Exemplul 95)

4".----

t .4cest fenomen arc multe trdsdturi comune cu mixturile - procedee prcprii inilial pentru eterofonie

195

t



([xen)plul 96)

f

-J_r

' :-.r

$3 Polimodalismul si politonalitatea. Tipuri de politonalitate
Resursele expresive ale metodelor politonale au fost exploatate in creatiile multor compozitori ai secolulut

XX. Deqi promotorul politonalitIlii se consideri D.Milhaud, acest fenomen a arut mai mulfi precursori in
persoana unor compozitoi ca Ch.Ives, C.Debussy, M.Ravel, R.Strauss g.a., iar concomitent cu D.Miihaud
politonalitatea a fost practicatd qi teoretizati de mai mulli contemporani ai sdi ca A.Casella. B.Britten,
P.Hindemith, M.de Falla, A.Honegger, B.Bartok, D.$ostakovici, S.Prokofiev, W.Lutoslawski, M.Jora,
R'$cedrin, S.Slonimski q.a. DupI aproximativ kei decenii interesul fa![ de politonalitate treptat se diminueazd.

Fiecare formd de policombina{ii igi are specificul sau. Politonalitatea, spre exemplu, in comparatre cu
celelalte forme de policombinalii, este politonicald (adica are mai multe tonici care coexista simultan).

Unii teoreticieni de obicei nu diferenliazd poliarmonia gi politonalitatea sau armonia politonald, ceea ce in
viziunea noasfrd nu este corect. Noliunea de poliarmonie fiind mai largd, armonia politonald doar parlial coin-
cide cu poliarmonia (existd politonalitate constituit[ pebazamonoaflnoniei, la fel gi poliarmonie monotonala).

in opinia lui Paisov poliarmonia re prezintdsfera de acliune a poliacordurilor, a consunarilor polistratificate,
in timp ce politonalitatea este una din formele de organizare tonal5 reali zatdcusau fird participarea poliarmoniei
(165, p.40). R[ddcina armonia a tetmenuluipoliurmonie este sinonimicd cu consunarea, deci poliarruonia
coincide cu policonsunarea qireprezintd o "combinare verticald a diferitelor formafiuni armonice". Combinarea
elementelor de structuri intervalicd diferita se numegte poliacordic[; a celor cu funclii diferite - poli-
func{ionalitate.
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Polimodalismul reprezintl "dispunerea simultanl a doud sau mai multe linii melodice apa(in6nd fiecare
unui mod" (22,p.384). De regulS, polimodalismul are o bazd monotonicald gi reprezintd combinarea simultand
a diferitelor formaliuni modale cu tonica comuni (omonime). Aceste moduri componente au scdri modale
diferite qi adesea reprezintd, forme modale opuse (contrare). Polimodalismul existd in c6teva variante:

1. se suprapun diferite variante ale aceluiaqi mod (de exemplu, Bach Concertul brandenburgic nr.l
p.lI, vezi exemplul 97);

2. se suprapun majorul qi minorul omonim (F.Chopin Studiul nr.2);
3. se suprapun diferite moduri diatonice (M.Ravel Concertul pentru pian Sol major,p.I,vezi exemplul 98);
4. se suprapun diferite moduri simetrice (O.Messiaen 20 de priviri asupra Pruncului 1sas, nr.5).

In muzica secolului XX polimodalismul se intrebuin\eazd, foafie divers. La B.Bart6k el apare pebaza
sistemului major-minor polimodal, la N.Miaskovski -pe bazaacordurilor cu terle diferite, la M.Ravel -pe
baza poliarmoniei etc.

Polimodalismul poate fi gi o formd specificd a politonalitdlii in cazul cdnd constl din imbinarea a doud
sau mai multe moduri (inclusiv ale celor simetrice sau a unor moduri diatonice specifice) cu tonici diferite
(de exemplu, O.Messiaen Amen des etoiles, de la planite d l'anneau)t .

Politonalitatea este forma cea mai dezvoltatd, apolicombinafiilor. Ea apare in rezultatul imbindrii verticale

t in lintha ntsd se diferenliazd noyiunile poliladovosti,ri polimo dal'nosti, primul definind stuctura modald complexit care reuneste elementele
unttr moduri ddbrite cu torticd comund, iar cel secund - o formd de imbinare simultand a modurilor simetrice.
: Am dori sd men\iondm faptul cd acesl studiu a fost publicat in traducere rusd in anul 1926 precedat de o notd introductivit de LGlebov
(B.Asafiev).

(Exernplul 98)
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a doud sau mai multe tonalitati diferite qi relativ autonome. Tonalitdlile componente sunt egale in drepruri qi

denotd relatii funclionale destul de dezvoltate. Noliunea de politonalitate apare pentru prima datd in Tratatul
despre armonia ultracontemporand de L.Villermin (8a). ln lucrarea Politonalitctte si atonalitate A.Casella
(13 I. p. 10)r politonalitatea se definegte (pulin cam beletristic) "modulalie in simultaneitate", eviden[iindu-se
prtn aceasta posibilitatea de a combina simultan fenomene care pAnI atunci puteau fi combinate doar succesiv.

De fapt, sinteza verticald de acest tip este proprie tuturor policombinaliilor.
Politonalitatea este o formd specificd a sistemului tonalbazatd,pe sinteza zonelor tonale relativ autonome

(subtonalitali), care formeazdo unitate integrd in funclie de corelafiile dintre stabilitate gi instabilitate, de tipul
scdrilor sonore, de metoda divizarii in factur6. Exemplu: D.Milhaud P aineras din ciclul Dansuri braziliene.

Politonalitatea poate fi folosita ca un procedeu de dezvoltarea gi in sistemul modal. Criteriul fundamental
al politonalitali ii constituie autonomia subtonalitSlilor, fiecare din ele necesitAnd un anumit nivel de dezvoltare
a relaliilor funclionale (indiciul principal il prezinta turalia armonicd autonomd care const[ din cel pufin doua

funclii diferite in fiecare din tonalitdlile componente). Agadar, pentru politonalitate sunt necesare urmdtoarele
condilii obligatorii:

1. prezenla politonicii - consunare care joacd rolul de centru al sistemului politonal gi este compusd
din tonicile tuturor subtonalitltilor;

2. prezenla a cel pufin doul funclii tonale in fiecare subtonalitate.
L.Diackova (126,p.248) mai adaug[ acestor criterii debazdincd doud:

- prezenla unui ton de sprijin stabil in fiecare subtonalitate.

-prezenla scdrii modale stabile in fiecare subtonalitate.
Cea mai rdsp6nditd formd a politonalitdlii o constituie bitonalitatea.
Pentru politonalitate este necesard incd o condilie constructivd importanti gi anume - simplitatea, iaconis-

mul, claritatea structurii interioare din fiecare strat component, fapt ce compens eazd,intr-o anumitd mdsurd
complexitatea generald gi inlesnegte perceplia intregului. Politonalitatea care antreneazd acorduri multisonore
sau subtonalitdqi intensiv cromatizate se percepe mai lesne vizual decdt auditiv, la fel ca gi politonalitatea cu
multe straturi componente. inc[ D.Milhaud a atenfionat asupra apropierii complexelor politonale multisonore
de atonalitatel. Iu.Paisov aduce un exemplu dinConcertino-buff de S.slonimski in al cdrui compaftiment
final sund simultan 12 trisonuri majore construite pe toate treptele gamei cromatice - combinare ce creeazd,

un vddit efect atonal.

A.Pagcanu scrie: "in aceastd privinld e bine sI ne reamintim o constatare gtiinlificd a psihologiei, care a
observat cd omul nu poate urmdri congtient simultan mai mult de doud fapte (obiecte sau acfiuni). Ceea ce

depdqeqte aceastd cifrd se sesizeazd, inteminent - succesiv, preavizat, cu ajutorul partiturii, contopindu-se
intr-o imagine globald" (54, vol.II, p.256). Cu toate acestea existd gi o exceplie: politonalitatea melodicd care
poate conline gi mai multe elemente. Un exemplu ce vine sd suslina aceastl afirmatie oferl partea II a

Simfoniei m4 de D.$ostakovici care incepe cu proposta expusl in d-moll la Fl.picc, urmatd de risposta la Fl.

- in es-moll, la Cl. - in e-moll, la Cl.basso - in f-moll g.a.m.d. in acest exemplu politonalitatea se percepe

r in acest context am dori sd citdm opinia lui M.Eisikovits, care consid.era politonalismul pe de o parte "un compromis atonrthlrri" r:e
"ctclioneazd in sensul prelungirii, supravieluirii tonalului, iar pe de altavedea in el "un concept antagonist noliunii tonalultri" (la fel ca Sialonalul n.n). El scrie: "Tonalul exprimd unitale, clqritate, excluzdnd ambiguitatea, confuzia, duplicitatea. Reprezintd ec'hilihru, orrJiie
intr-o orbitd grdvitalionald inchisd, in timp ce politonalismul pare a exprima negarea tuturor acestor atribttte...in tirnp ce ronalul clegrtja
certitttdine, bitonalul voaleazd, inceloseatd" (M.Eisikovits Introducere in polifonia vocal[ a secolului XX. Bucttresri, t976. pog.451.
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efectiv gratiotemei scoase in relief prin procedeul imitaliei. Alte exemple de politonalitate cu 3-4 componente
pot fi urmdrite in crealiile lui D.Milhafi (Hoeforele, Eumenidele 5.a.1), S.Prokofi ev (Cvintetut op.39 p.lY).
Efectul sumar al mai multor componente explicd gi opinia lui R.Reti care considera politonalitatea una din
formele pantonalitSlii. Aproximativ aceeagi idee este expusd gi de A.Casella care scria despre "confirmarea
tipului principal al scdrii". El observd cd senzafia tonalS rczultantd, se nagte indirect prin mixajul culorilor
tonale al mai multor straturi care interacliondnd genercazdo tonalitate asociativa prezent[ doar in percepfia
noastrd auditivd, nefiind notatd in partiturd2.

Calitafile tonicale ale politonicii, de asemeni se manifestd mai efectiv in politonalitatea formatd din cei
mult 3-4 componente. Politonica este de obicei o consunare disonantd de aceea una din condiliile necesare ale
politonalitatii o constihrie anume posibilitatea de a avea o tonici disonantS. Nofiunea de politonici demonstreaza
tratarea vertical-armonicl a politonalitdlii.

in politonalism se realiz eazdnunumai contradic{ia reciprocd a subtonalitSfilor: perceplia noastrd, spriji-
nindu-se pe experienla auditivd precedentd asambleazd subtonalitdlile intr-o structurd unitar6. Sistematismul

9i monismul gdndirii noastre modale determinS perceperea sistemului tonal de nivel superior in a cdrui ierarhie
se reunesc cdteva subtonalitdli destul de dezvoltate qi autonome. in funclie de gradul de autonomie gi de
subordonare, insugirile proprii ale subtonalit5lilor pot h reliefate sau, din contra, pot trece pe planul doi sau
chiar pot dispdrea (in acest caz diferitele planuri armonice nu sunt neapdrat egale in drepturi). Realiz6ndu-se
pennanent in paralel cu perceplia echivocS, polivalentS, fenomenul de unificare determinl un fel de joc
auditiv care provoacd qi numeroase disculii teoretice.

Este cunoscutd tema secundard din partea I a Simfoniei ml0 de D.$ostakovici in care se foloseqte
dublarea exactd a doud elemente: doud linii paralele care formeazd un complex melodic politonal gi

acompaniamentul atmonic care influenleazd puternic melodiile. Tonalitatea integratoare a acestui exernplu
e ste E dur, politonalitatea melodicd funclionAnd ca unul din elementele monoarmoniei, monotonica con{indnd
arnbeie tonici melodice. Acest exemplu prezintdpolitonalitatea ca o forma specific[ de facturd in expunerea
tonalitatii ldrgite3.

O situalie similard se observd gi in fiagmentul din partealY aDansurilor simfonice de P.Rivilis (vezi
exemplul99): un ostinato dublu afirmltonalitatea Sibemol majorpe c6ndtemamonodicd cu ramificafii eterofonice
ptezinta succesiv celulele modului alternativ care poate fitratatsub egida La major-minorului cromatizat.

in teoria armoniei incd nu au fost elaborate criteriile care ar caracterizatonalitatea integratoare. $i totuqi
existd unii factori ce se manifestd in rezultaful imbindrii subtonalitdfilor care nu trebuie neglijali. Rezultatul
integrdrii tonalitafilor intr-un complex politonal depinde de:

1. prezenla centrului tonal gi modurile de expunere a acestuia;

t Politonalilalea policomponenta la D.Milhaud adesea este o politonalilate melodicd, straturile careia de reguld sLtnt pltternic contrastante.: "Auzul adund impresiile ob\inute de la sunarea mai multor straluri sonore in unul singtm in rezultatttl distingerii desluSite a nuntdruhi
vocilor imbinate intr-Lut int.reg politonal ele se contopesc intr-o singurd tonalitate tlotninantd. Fenontenttl ipecrntlui tonal generat cle
perc:eplia.straturilor tonal dderenliate readuce auzul la perceplia tonala, ce-i drept, la o perceplie cn caracter deosebit in procisul careia
auzul sitrgur descoperd lottalitatea si nu o primesle ca un.t'apt dot sau chiar impus. Naslerea tonalttdlii generatoore pe parctrrsttl atrdiliei
sonoritiililor tonal diferenliate dinamizeazd Si dezvoltd senzatia tonala" - scria B.Asafiev in articolul Despre politonalistn publicai in
izvt.r'la Sovremennaia muzAca I925, nr7. P. I0-I L B.Van der Linde expune o opiniefoarie asemdndtoare menlionincl cd "procisul poateJi
politonol, rezultutul, insd, este intotdeauna ntonotonal" vezi; 80, p.3) .

r Nu este inldmpldtor cd anume aceastd tema (lafel ca si tema dln Sarcasmul nr.3 de Prokofiev) a stdrnit disculii polemice in jurul
politottalisnului sltslinute pe paginile revistei Sovetskaia muz dca in anii I 95 7 - I g 5 B in care au fosi anirenoyi savanlii V.Beikov si S. Skribkov.
In aceastd privinla am dori sd atenlionam asuprafaptului cd orice sistem ierarhic poatefi analizat atdt din punctul de vedere al insusirilor
pe care le au elementele sale, cdt Si din cel al insuSirilor intregului, acestea uneoii actiondnfl opus
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2. tipul organizdrii modale qi rezultatul modal general (comun). Astfel, fragmentul politonal din Preludiul
op.3-1 nr.10 de D.$ostakovici prezintd un exemplu de corelalii tipice pentru major-minorul omonim (vezi
eremplul 100);

3. tipul politonalitdlii, factura gi modul de integrare a subtonalitalilor;
4. bilanful tensiunii armonice qi corelalia funclionald a acordurilor in poliarmonie;
5. rolul armoniei politonale in procesul formativ.

3 3

-- a. --. a. a.l----l -- t-- [-.-_-|_ _ .
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(Excmplul 99)

(Ercrnplul 100)
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AlSturi de aceqti factori trebuie menfionali inca doi factori suplimentari:
-prezenla sunetelor apropiate sau depdrtate in rapoft cu tonica (pe cercul de cvinte);
- corelalia intervalico-modala a subtonalitalilor (ca, de exemplu, in episodul secund din pavana deM.Ravel).

Un fenomen de o mare importanfd pentru politonalitate il constituie relatiile dialectice dintre laturileopuse' reauzate prin interac{iunea autonomiei qi subordonarii .o,npon.nt.i"r'..i*n,eaza poiitonalitatea.rn cazul predomindrii uneia din laturi putem semnala un qir de fenomene intermediare intre monotonalitate
9i politonalitatea propriu zisa: politon ahtateaTatentd,pseudopolitonalitatea g.a, pentru aprecierea politonali-tdlii efective foarte important este criteriul auditiv.

3.l . Tipologia politonalitdlii

Principiul de politonalism se realizeazd,in diverse tipuri de poritonalitate. clasificarea lor a tbst intre-prinsd de mai multe ori, deqi nu in toate cazurlles-a soldat cu succes. clasificarea primard se bazeaza pecriteriul de factur6' autorii propundnd diferite denumiri pentru tipurire de politonali,ur. dif.r.ntiate dupaacest principiu.
in opinia lui A.casella (131) politonalitatea poate fi armonicl sau melodici.
D'Milhaud (157) deosebegte politonalitatea acordic[ gi cea contrapunctici.
K'Sikorski (65) vorbeqte despre politonalitatea armonici, merodici gi mixt[ (melodico-armonicd io clasificare mai exhaustivd qi mai detaliat6 a politonalitalii (una din cele mai reuqite in opinia noastrd )a fost intreprinsd de Iu.paisov (r65) care difercnliaz|tporitonaritatea:
i. Dupa rolul in compozilie:

a) ca sistem (sistematica)r sau
b) ca procedeu local;

II. Dupa gradul de organizare:
a) organizatd sau
b) libera;

III. Dupd formele de expunere:
a) melodica (cel mai timpuriu exemplu se considerd: B.Bart6k Bagatela nrl 190g)b) armonicd

c) mixtd;
IV Dupa corelafia modal-interv alicir asubtonicilor gi a scarilor sonore raporrul subtonalitdtilor fiind de:- tertd

- cvintd

- secundd

- triton.
in acest ultim caz apare gi factorul corelaliei funclionale a subtonicilor, care nu a fost specificat inlucrarea lui Iu'Paisov gi anume - Eenezasubtonalitdlilor determinatd de doud tipuri de relatii:
- scizionarea tonicald a trisonului subtonicii inferioare pe elemente intervalice care astfel devin autonomeqi se transformd in subtonici' Acest fenomen are loc in politonalitatea cu subtonicile aflate in raport de

';;?iF,i:,:"!::i,,;!',T:"i:,,7;:!,,;,:r::;::lf,f;,:,:::::;:i:r@",,**,,luiRavel,Sonatapentruvtoard si violoncel, p l, duetul Cdnii si a Ceainiculu) iin op"ro-boter copilul ,1, ^,"ill{l'/,!'ilrf'}-'";,;,;i';; 'i;;
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terld sau cvintS. in acest caz politonica posedd capacitdli integratoare destul de reliefate deoarece pebaza
aceluiagi mod sau pebaza sistemului major-minor apff forme de politonalitate mai stabile gimai integre;

- scizionarea de sensibila: subtonica se formeazdprintonicalizarea sensibilelor pentru sunetele alese
din componenfa ei. Aceste tipuri de politonalitate sunt cele mai intense, cele mai aspre sub aspect fonic
deoarece sunt.generate de relaliile de secundd sau triton intre subtonicile componente care creeazd un
puternic efect coloristic sau de conflict. Combinarea ambelor tipuri se manifestd in relafia subtonalitdlilor
monoterfare cain Preludizl semnat de Iu.Tiulin (la minor - La bemol major): exemplul 103;

l'ltesvit,J- 160 ] rErcmDlul l0t\

(Exemplul 102)
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Con moto J=80

'if

V. Dupa tipul sistemului modal integrator:
a) din punctul de vedere al raportului tonal-modal;
b) din punctul de vedere al caracterului subtonalitdtilor:

- politonalitate diatonicl

- politonalitate cromaticS;
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VL Dupa formele de manifestare:
a) politonalitate latentd (ascunsd) sau pseudopolitonalitate
b t politonalitate evidentl sau real6.

In muzica clasicismului se intdlneqte, de regulS, doar politonalismul latent, existdnd doar rare exceplii
una dintre care o constituie politonalismul real in sextetul lui WA.Mozart Dorfrnusikanten politonica
cdruia contine trisonurile tonicii din 5 tonalitili majore (Fa, So1, La, Mi bemol gi Re).

intre pseudopolitonalitate gi politonalitatea latentd existi anumite deosebiri:

- in politonalitatea latentd (la Bach, de exemplu) stratificarea politonald serealizeazd,pe fundalul (mono)to-
nalitalii principale (vezi exemplul 104 in care este citat un fragment din Duetul m2 de J.S.Bach);

- in pseudopolitonalitate, din contra, componentele politonale sunt separate sub aspect exterior, inte-
ractionAnd reciproc sub aspect fonic.

VII. dupl numdrul componentelor se diferenliazd:
a) bitonalitatear

b) politonalitatea2.

Clasificarea politonalitalii poate fi realizatd, gi conform rolului ei in forma generaiS a lucrdrir sau in
contextui stilistic. O astfel de clasificare a fost intreprinsd de L.Diackovavizavide politonalitatea in iucrdrile
lui I.Stravinski. Ea diferenliazd:

Rolul politonalitalii in forma muzicald se manifestd in mod variat, politonalitatea servind:

t ht calilate de ton.alitdli componente bitonalitateq foarte tles conline subtonalitdli "pe clape albe" si subtonalitityi "pe c.lape negre,,.
1 Exentple de politonalitate policomponentd: Nuita de I.stravinsh (cifrele [90] - [93] , jinalul operel Eumenidele de D.Milhauct (politonalitate
compusd dh 4 subtonalitdyi).
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Intrada unde are loc stratificarea tonalitililor expuse qi politonalitatea organizata dupa logica d.e cre-
scendo: d+f:ra+c q.a.m.d.), etc.

Politonalitatea ca fenomen stilistic nu este o invenlie artificial6, ea avAnd mai multe premise istorice
9i fiind pregdtitd de:

* politonalitatea folclorica (la Bart6k, in sutartines din folclorul lituanian etc.);
i politonalitatea coloristicd ("pe clape albe" $i "pe clape negre" la C.Debu ssy Neguri, LStravinski

PetruEka, A'Haceaturean Dansul cu sabii din baletul Gaiand, V.Rotaru Suita simpld pentru pian p.tII pe
albe Si pe negre). Un exemplu interesant in acest context il prezinti piesa Fdntdna Aretuzei din cilul Mituri
de K'Szymanowski care combind pentatonic a"neagrd" gi diatonica "alb6" (vezi exemplul 106);+ gandirea polifonicd gi cea armonic[ multipland exprimatr prin:

- polimodalism;

- stratificarea melodicd a armoniei;

Poco allegro (Exemplul I06)

(Lremplul 105)
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-polimelodism;
- dublari gi mixturi acordice;

- pedala gi ostinato;

- polifunc!ionalitate ;

- acorduri tertare multisonore (cu tendinla spre stratificare internd);
+ posibilitalile noi oferite de utilizarea tonicilor disonante (complexe sau convenlionale);
+ alternanla funclionald (primeie forme politonale, dupd cum se qtie, au fost bazale pe sinteza

subtonalitSlilor paralele - un fenomen asemdndtor cu modul paralel-alternativ);
+ modurile de structurl geometrizatd formate din celule modale analogice;
+ cromatizarea scarii modale;
+ scizionarea tonicald a trisonului tonicii (ca in Nocturna de E.Grieg unde poate fr observat un

"embrion" al politonalitdtii C - a armonice (cu enarmonismul as:gis) pebaza fluctuatiilor dintre majorul
qi minorul paralel in diferite straturi facturale).

Din punct de vedere istoric, politonalitatea se formeazd caun mijloc specific de expresie in situatia in
care pdrlile separate ale complexului vertical sunt autonome gi reprezentate de sc[ri melodice diverse. in
muzica barocului qi a clasicismului se intAlnesc uneori exemple de "politonalitate intuitivA"r.

Un procedeu tradilional pentru clasicism este polifunclionalitatea care, de regul6, apare in acordurile
grupului de dominanta (chiar qi dominantnonacordul poate fi explicat ca un acord polifuncfional ob{inut pe

t lu.Tiulin semnaleazd prezenla unor exemple de polimodalism, poliarmonie si politonalitate in muzica lui J.S.Bach (a se vedea orticohtl
Armonia contemporand 9i originile ei istorice exemplele nr. 25, 28, 39, 40 din lOZl. in invd{dtura despre armonie el ntenlioneazd tlespre asa
nuntitele "contrarietdli simultane" aducdnd exemple din crealict lui J.S.Bach, W.A.Mozart, L.Beethoven (193, cap.Vil ! tt).
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baza imbindrii trisonului dominantei cu trisonul treptei II) sau pebazapedalei de dominantd. Consunlrile
polifunctionale de dominantd realizeazd principiul gravitatiei func{ionale mai intens, avAnd tendin}a de a
acutiza tinderile qi de a complica verticala, ele oferd posibilitatea modificarii armoniei fird schimbarea funcliei.
Chiar pedala qi notele re{inute la fel ca qi migcarea oblica a vocilor sunt, dupd observafia lui S.Taneev,

tolerante fa!6 de sonoritd{ile aspre, picante.

Existd mai multe feluri de dominante multisonore polifunclionale, mai ales combinalii de so in forme
diatonice gi cromatice; se intAlnesc, de asemeni gi tonici polifuncfionale (D, in sfArgitul sectrunii iniliale din
Poemul op.32 nr.1 de A.Skriabin). Acordurile terlare multisonore pot fi tratate ca acorduri polifunctionale
(degi pAna in secolul XX ele reprezentau structuri unitare, monolitice).

3. 3. Posibilitalile expresive ale policombindrilor

Diversele mijloace politonale qi polifunclionale conlin multiple resurse coloristice. Fiind folosite aldruri
de procedeele monoarmonice, ele creeazdun puternic contrast cu acestea gi pot servi unor scopuri diferite.
Ele se iltlizeazd pentru:

1 . efect coloristic-timbral ap5rut in urna arnonizdrii cu consundri paralele ce apa(in diferitelor tonalitAti.
ceea ce creeazd adAncime gi trezeqte analogii cu antinomi a linie - dungd;

2. scopuri formative care asigurd contrastele necesare pentru dramaturgia lucrdrii (spre exemplu. pentru
imbinarea a doui construclii muzicale eterotonale in calitate de mijloc contrastant "compus" intermediar
fafa de "simplitatea" monoarmonicd generaldin Plimbarea cu barca de B.Bart6k);

3. extinderea posibilitalilor tonale gi cromatizarea tonalitdlii. Pentru politonalitate este caracteristica o

structurd modald eterogenS. Integrarea subtonalitdlilor are loc, de obicei, pe obazdmodala diferitd:

- duplex major (cain Sonata nr.5 de S.Prokofiev) sau duplex minor;

- major-minor monotertar sau paralel (ca in partea II din Simfonia m l0 de D.Milhaud (a moll + As
dur), in scena nr.7 din baletul Fiul rdtdcitor de S.Prokofiev etc.)

- tonalitate cromaticd sau atonalitate liberd;
4. crearea efectului "stereoscopic" (B.Bart6k Schitre)

5. oblinerea unor diverse nuanle de colorit specific (liric, expresiv-dramatic, satiric sau umoristic etc.);
6. crearea efectelor exotice, politonalitatea ca truc (in incheierea susmenlionatului sextet de W.A.Mozart

Dorfrnttsikanten numit qi Gluma muzicaldt sund concomitent tonicile din 5 tonalit dti repartizate pe diferite
partide instrumente:

Corni - F dur
Vrolinol -Gdur
ViolinoII -Adur
Viola - Es dur
Violoncello - B dur
Un alt exemplu "exotic" este prezent in Cvartetele nr.14 gi 15 de D.Milhaud care pot fi interpretate gi

ca doud lucrdri diferite, dar qi ca un Octet2; paftiliile viorii qi a pianului din Sonata pentru vioard Si pian de

M.Ravel sunt scrise in tonalitS{i diferite);
7. efectul de ecou (D.$ostakovici Sonata pentru pian nr.2).

t Acesta si ntulte alte exemple de politonalitate sunt citdte in lucrarea lui Iu.Paisov, precum Si in numeroasele studii despre polironalisnt
) Acest exemplu este citat in cartea lui C.Kohoutek. exemplul 80. p.93

207



***
Paragraful despre politonalitate incheie (destul de convenlional) acest compartiment al manualului

:tostru prezent6nd una din inovaliile importante ale tehnicilor de compozilie din secolul XX - astdzi deja
ramas in trecut. Sarcina ulterioard este determinatd de racursiurile istorico-stilistice ale armoniei care se

r-or contura, sperdm, mai reliefat in viziunea noastrd la inceputul acestui nou mileniu.
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219



luuomauun

flpe-:.raraerrsri.r qlruaren-sM TpyA oxBarbrBaer nepnsrfi rpynmrfi piB.fe--I (Teopur raplIoHiIII)

-:;i5o-ree C-toxHo;o cneq[IaJlbHoro Kypca rapMoHI'IH. On olupaeTct Ha 4eficreytoulylo [porpal{}I}' [l

_:iiujrrr. qrrraeubre f.Kouaponofi ua nporxxeHr.rr,r AByx Aecxruleruit.4n, My3bIKoBe.{oB I4 KoMno3I{TopoB

r e-lrrHCTBeHHoM My3brKaJrbHoM By3e Mon4onrr. B nerra BlepBble n pecny6:ruKe peanlr3yercq 3aAar{a

:,13-laHrur oreqecrBeHHoro yue6nvrKa;gla pyMbIHcKoM.a3blKe, orrur{a}oulelocq K ToMy xe He roJIE'Ko

:;Lr.ah-Trrr{ecKu-flprrK]raAHbrM, lro u tpyngaMeHTaJIbHo-Haf{HbIM xapaKTepoM. I{emrc aBTopoB craro

.r:pa)[eHHe. o6o6qenr.re r.r HHTeplperaur{, KaK rxr.rpoKo anpo6uporaHHblx nonoxeslrl'i, raK II

J.rBpe\reHHrrx Hayr{Hrrx KoHqenuuit-s oco6eunocrl{, B orHoIrIeHHI4 tapMonuu XX sera.

B nepnolr H3 AByx.racrefr yve6uilra H3Jrararorcq u noABeplalorc.s aHanv3y ocHoBHbIe rlo}lflTrrs'

;l npo5.relru TeoprrH rapMoHr4rr, B cooTBeTcTBr.rH C OCHOBHbIMLI ee pa3AenaMrr: aKKopAp{Ka I{ coHopHa's

- aprlroHtrs, na1\ tI SyurqrOnaILHOcTb, $axrypa LI roJIOcoBeAeHHe, SarrOpu oB'3lI rapMoHI4II H

;Lrpubr. Bropaa qacrb 11ocBrrrleHa o6sopy ocHoBHbIx rI4rIoB 3ByKoB6Ix cHcreM, BKrl]oqa.f, cpeAcrBa

I.riiF.poxpoN{a-rvquu Qopuu naAompMoHr{qecKoro H ToHaJIbHoro c}IHTe3a, cvMMerpfitrHble crpyKrypbl

rl r-)cHoBbI cepufiuofi TeXHI{KI4.

I1::asue Cna6xenO o6ruupnruvt CIIHCKOM nI,ITepaTypbI II HOTHbIMI{ [pl4MepaMI'r'

.lnnotation

This book includes the initial part (Theory of Harmony) of the complex professional course of

:rarrnony presented for the students (musicologists and composers) of the Moldavian State Universitlu

of Arts during more than 20 years. The authors try to create the first Moldavian autochthonal manual'

* hrch answers not only didactic, applied purposes but also the fundamental scientific ones. The

obtective of the authors is to reflect, generabze and to interpret both widely approved facts, and

nodern science concepts, especially in the sphere of contemporary harmony.

The manual contains two sections. In the first section the authors describe and analyze the basic

:oncepts and problems from the principal divisions of harmony (chords, sound aggregates and

sonorities; mode and functional system; texture and voice conducting; correlation of harmony and

rbnn). The second section of the book presents the review of the main sound system models, including

the microcromatics, symmetrical modal structures, some forms of modal and tonal synthesis, serial

techniques, etc.

The issue is provided with voluminous bibliographical list and musical examples.
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