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Cuvdnt inainte

Argument

De la primele scoli muzicale particulare aparute la sfarsitul sec XIX in Chisindu i pand la momentul
sctual constatam cu certitudine cd instruirea muzicald profesionista din Moldova a evoluat enorm,
scumuldnd o bogatd experientd si favorizénd afirmarea scolii muzicale nationale. Astazi putem sa ne
mandrim cu realizarile didacticii muzicale nationale, cu traditiile si roadele el.

Dupa cum se stie, succesul procesului didactic, desfasurarea lui la un nivel teoretic cuvenit, depagirea
empirismului acceptabil la o etapd inifiald, depind nu numai de cunostinfele, efortul §i competenta
vrofesorilor; dar necesitd si o baza metodico-gtiintifica solida, care ar asigura pdstrarea §i perpetuarea
cunostintelor. Pilonul unei astfel de baze il constituie in primul rand manualele si alte materiale didactice
menite sd faciliteze insugirea disciplinelor predate, educatia stiintificd a studenfilor, fixarea si transmiterea
experientei acumulate etc.

Spre regret, pdnd in prezent educatia muzicald profesionistd din Moldova nu dispune, practic, de
manuale si materiale didactice originale elaborate in conformitate cu cerinfele contemporane. Pe timpuri,
~Gnd Moldova ficea parte din URSS, se foloseau, de reguld, manualele trimise din “centru”, care astazi
W mare masurd sunt depdysite de noile realitdfi socio-culturale i fiind scrise in limba rusd nu pot asigura
“istruirea in limba roménd. In prezent, manualele noi, originale, adaptate la situatia contemporand au
Jevenit un imperativ al timpului.

Continutul si obiectivele principale

Pe parcursul ultimelor decenii stiinta muzicald s-a imbogdtit cu mai multe manuale de armonie destinate
studentilor de la sectiile de compozitie 5i muzicologie a institutiilor de invaiamdnt superior. Printre cele
‘nai reugite pot fi mentionate lucrdrile lui u. Holopov, V.Berkov, S.Grigoriev, N.Guleanitkaia, T Bersadskaia,
D Buciu, H.PTurk s.a. Fiecare din ele reflectd conceptul si pozifiile stiinfifice ale autorului, tradifiile
scolilor respective etc.

Pénd in prezent in Moldova nu a fost elaborat nici un manual original de armonie. Armonia lui
L. Turcanu, folositd in institutiile de invagamant de la noi, reprezintd, de fapt, o traducere adaptata a
cunoscutului manual semnat de un grup de autori rusi LDubovski, S.Evseev, 1.Sposobin si V.Sokolov
aparut initial in anul 1935. Avand multe calitati prefioase, astazi acest manual nu reflectd noile realizari
n domeniul artei si stiintei muzicale, apdrute pe parcursul ultimelor decenii ale secolului XX si deci nu
corespunde situatiei contemporane.

Prezentul manual de armonie, fiind primul in didactica muzicald autohtond destinat studentilor
‘muzicologi si compozitori) de la institutiile de invaamant muzical superior, incearcd sa imbine traditiile
diferitelor scoli didactice gi stiintifice, sd reflecte cdt mai amplu cunostintele acumulate in teoria armoniel.
Considerdm cd viitorii compozitori si muzicologi in paralel cu studierea cursului didactic de armonie (la
un nivel superior celui din liceu) trebuie sd ia cunostintd de cele mai diverse concepte si teoril stiintifice
existente in acest domeniu nu numai in scopuri informative, ci §i pentru formarea gi educarea unui spirit




analitic si critic. De aceea studiul de fatd se situeazd la intersectia didacticii propriu zise si a §tiinfei,
imbindnd caracterul aplicativ cu cel fundamental, trasaturile unui manual cu cele ale unui tratat stiintific.
Unul din scopurile propuse a fost prezentarea si generalizarea noilor cautdri din arta §i stiinja muzicald
contemporand, precum §i analiza, compararea gi selectarea celor mai interesante §i fructuoase idei privind
armonia.

Alte scopuri:

— sistematizarea §i largirea cercului traditional de probleme abordate intr-un manual de armonie;

— generalizarea cunogtintelor in domeniul armoniei concentrate in diferite manuale si materiale didac-
lice, precum si in numeroase cercetdri stiinfifice semnate de savanti cu renume din Germania, Rusia,
Romania, SUA, Franta etc.;

— sinteza traditiilor diferitelor scoli stiintifice nationale §i utilizarea experientei acumulate de ele in
practica didactica autohtond;

— prezentarea si compararea diferitelor puncte de vedere asupra unei probleme in scopul cultivarii unei
atitudini critice a studentilor fata de teoriile stiintifice si formarea unei gandiri care ar reflecta pozitiile lor
Droprii;

— expunerea unor recomandari cu caracter practic etc.

Manualul reflecta continutul cursului teoretic special de armonie predat de G.Cocearova pe parcursul
mai multor ani la Universitatea de Stat a Artelor. Programa analiticd a acestui curs (5) reprezinta o prima
incercare de sistematizare a tuturor compartimentelor din teoria armoniei expusd in limba roménd. In
programa a fost propus un §ir de notiuni §i termeni elaborati in conformitate cu cerintele stiintei muzicale
contemporane, care, insd, necesitau o definitie mai ampld, o argumentare mai profunda si o precizare
suplimentard — obiective realizate in prezentul manual. Mulfi termeni utilizati in programa si in manual
reprezintd o traducere §i o adaptare a notiunilor si a termenilor respectivi din alte limbi (in special din
limba rusa), deoarece in limba romdnad nu intotdeauna pot fi gasite echivalente.

In procesul lucrului nostru in comun materialele lectiilor au fost prelucrate, completate, redactate §i
imbogatite cu unele teze si exemple muzicale noi. A suferit modificari (fata de programa) si ordinea de
expunere a temelor in vederea unei sistematizdari mai potrivite din punct de vedere logic a materialului.

Manualul este conceput in doud parti fiecare continand cdteva capitole.

Partea I reflectd principalele compartimente din teoria armoniei. structura si confinutul stiintei despre
armonie, teoria acordului, invatatura despre mod si functionalitate, despre factura §i conducerea vocilor,
despre relatiile armoniei §i formei.

Partea Il elucideazd un sir de probleme mai concrete ale organizarii sonore: tipurile sistemelor sonore,
corelatiile dintre diatonica i cromaticd, sistemele modal, tonal si atonal, diferite forme de sinteza modal-
tonald s.a. In aceste capitole uneori se revine asupra unor probleme abordate in partea I, in scopul
concretizarii lor. Astfel, structura manualului reflecta nu numai principiul sistematic de expunere a
materialului, ci si cel concentric.

Exemplele muzicale (atdt cele incluse in text, cat si cele mentionate pe parcurs) trebuie sa fie interpretate
sau audiate §i analizate cu atentie in procesul lecturii manualului.

Autorii
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Partea I

COMPARTIMENTELE FUNDAMENTALE
ALE TEORIEI ARMONIEI

Capitolul 1

Armonia i rolul ei in compozitia muzicald.
Teoria armoniei si problemele ei de bazd

§1. Etimologia si principalele sensuri ale termenului armonia

Termenul armonia este unul polisemantic, adica include mai multe semnificatii. Pe parcursul isto-
riei umanitatii, continutul acestei notiuni s-a schimbat sub aspect gnoseologic imbogatindu-se cu sensuri
noi.

Etimologia: Cuvantul armonia (aprovia) este de origine greaca. Initial semnificatia lui era una foarte
concretd si restransd, fara sensuri filosofice sau estetice speciale, denumind scoaba de prindere (in constructia
vapoarelor), clama de fixare navala, legdtura intre doud lucruri. Mai tarziu el a cipdtat semnificatii noi, mai
adanci, adesea metaforice, care se reflectd in doctrinele filosofice ale Antichitatii. Aici trebuie s ne amintim
de faptul ci grecii antici considerau muzica o parte componentd a filosofiei. Insa, notiunea de armonie nu
ficea parte doar din terminologia muzicald, ci constituia una din principalele categorii estetice generale. Ca
notiune estetici ea exprima ideea de proportionalitate a intregului pe baza coordondrii elementelor. Recurgand
la terminologia filosofica putem adauga cd armonia mai inseamna si un anumit tip de sistematism care exista
obiectiv si se reflecta in perceptia noastra. Tinem sd subliniem cd in cazul dat — ceea ce este foarte important
- noul intreg capita si calititi noi: armonia Inseamnd nu doar o simpla suma a elementelor, ci un sistem nou
cu insusiri proprii, care lipsesc in fiecare element separat.

In Antichitate s-a format si semnificatia cosmogonica a termenului armonia avand si implicafii muzicale.
Astfel, spre exemplu, teoria pitagoreicd contine idei foarte frumoase si elegante despre armonia universala,
despre armonia sferelor ceresti (musica mundana). Esenta lor constd in ipoteza despre cosmosul creat
dupa aceleasi legi ca si muzica i guvernat de armonie $i proportionalitate: planetele, miscandu-se pe
orbitele lor genereaza niste sunete muzicale imperceptibile pentru muritorii de rénd, intreg sistemul solar
“sundnd” perfect aidoma unui imens cor, toate acestea datorndu-se faptului ci distantele dintre orbitele
planetare se afld in relatii matematice care repetd proportiile prezente in scara armonicelor naturale s1
relatiile frecventelor in intervalele consonante. Idei apropiate conceptelor cosmogonice pitagoreice pot fi
gisite si la ganditorii din Orient. Despre legile eterne ale armoniei scria la inceputul secolului XX Inayat
Khan mentionind: “Sistemul cosmic functioneazi dupa legea muzicii, legea armoniei 1 daca vreodatd,
intr-un mod oarecare aceasta armonie in sistemul cosmic se pierde, atunci proportional acestui fapt asupra
lumii se abat nenorocirile. Scopul meu este de a atrage atentia celor care cautd Adevarul asupra acelei legi
muzicale, care functioneaza in intreg Universul si care poate fi pe bund dreptate numitd legea vietii: aceasta
este legea armoniei si a proportiei, legea care mentine echilibrul... si integritatea Universului orientandu-i




soarta spre exercitarea menirii sale... Muzica reprezintd nu doar una din realizarile cele mai marete ale
vietil, ea este Insasi viata '

Aceste idei sunt cuprinse in sintagma harmonia universalis si s-au reflectat iIn muzica si in literaturd —
in simfonia Die Harmonie der Welt (Armonia Lumii) de P.Hindemith sau in randurile din poemul Demon
de M.Lermontov:

“Pe oceanul fard margini,
Fard carma, fira vele,
Vesnice, armonioase

Plutesc coruri mii de stele...”?

Conform pitagoreicilor, noi nu percepem aceste sunete muzicale cosmice, deoarece le auzim perma-
nent din momentul nasterii la fel cum nu percepem miscarea planetei noastre in jurul osiei sale sau miscarea
sistemului solar in spatiul cosmic.

Teoria cosmogonicd a armoniei renaste in muzicologia contemporand, reflectindu-se in notiunea
cosmosul sonor.

Exista si tratarea termenului de armonie bazatd pe ideea opusd: cuvantul armonia inseamna ceva
intuitiv, care se prezintd in artd ca un simbol al inefabilului, al frumusetii ce nu poate fi explicata doar cu
ajutorul logicii (in mica tragedie Mozart si Salieri de A.Puskin Salieri zice: “moBepuTs anre6poii rapMoHHI0”
(a verifica armonia cu ajutorul algebrei), — aceastd formula simbolizénd o anumita problema de creatie ce
nu se rezolva prin calcule matematice).’

Astazi cuvantul armonia include un spectru larg de semnificatii, pastrand toate sensurile capitate in
epocile precedente, denumind atat un fenomen artistic, cat si o categorie estetic.*

$2. Armonia in muzica

Consulténd orice dictionar sau enciclopedie muzicald aflim ca notiunea de armonie denumesgte:

~ concordanta dintre sunete;

—unul din mijloacele expresiei muzicale reprezentind structura verticald (spatiali), generat de imbinarca
sunetelor 1n acorduri $i consundri;

—una din ramurile muzicologie, stiinta care studiaza aceste imbindri si reflectd atét probleme istorico-
teoretice sau muzical-estetice, cét si unele didactico-pedagogice.

In calitate de disciplina didacticd armonia se axeazd pe studiul acordurilor, sau, mai exact, pe studiul
legilor si legitdtilor de conexiune a sunetelor In diverse Imbindri si a raporturilor dintre imbindrile sonore.

Ca stiintd muzicald §i compartiment al muzicologiei, armonia cuprinde diverse probleme teoretice si

! Huaiiam Xan. Muctuunsm 3syka. Mysvika. Tnasa 2. //Hayka u penuzus. 1997, Ne. 11, ¢.42.
2 “Ha go30vunom okeane

bes pyns u 6e3 sempun

Tuxo naasarom 8 mymane

Xoper cmpotinvie ceemua...” (Varianta adaptatd a traducerii realizate de N.Costenco si publicate in editia: M.Lermontov Poczii si pocme,
Chisinau, 1974. P306).

* Poate nu intdmpldtor criticul rus Iu.Barabas si-a intitulat schitele despre metodologia analizei literare Algcebra §i armonia (Vezi: Bapadaw
FO. Anredpa u TapMOHHA (0 MeMOOOIO2UU MUMEPAMYPO8EOYecKo2o andiusd).-M., 1977).

" Inclusiv §i cea mai restrénsd semnificatie — armonia ca acord sau consunare.
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storico-stilistice si se imparte respectiv in teoria si istoria armoniei. Teoria armoniei s-a format pe baza
“terpretarii stiintifice a relatiilor armonice — acustice, fizice si functionale, psihofiziologice, studiate, con-
“arm traditiei, preponderent in contextul epocii clasico-romantice, in conditiile stilului omofonic.

Astiizi, insa, problemele armoniei contemporane sau ale celei preclasice, problemele armoniei in muzica
~olifonicd sau in tehnicile componistice moderne ocupd un loc aparte in teoria armoniei, diversificand si
“mbogatind considerabil continutul acestei discipline.

Formarea doctrinei stiintifice despre armonie in viziunea contemporand a fost initiatd in secolul XVIII -
~2rioada clasicismului timpuriu, in operele lui Jean-Philippe Rameau (1683-1 764). Dintre cele mai importante
<udii ale lui Rameau pot fi numite Tratatul de armonie (1722), Sistemul nou de teorie a muzicil (1726),
Originea armoniei (1737), Demonstratiile principiilor armoniei (1750). Teoria lui Rameau, la randul e, se
-azeaza pe datele acusticii muzicale, avand rddacini in experienta antica si in studiile renascentiste (ale lul
Zarlino s.a.). “Armonia este pentru Rameau ceea ce a reprezentat ea pentru multd vreme de aici inainte:
-rganizarea complexa a structurii sonore, pusa in slujba unei noi ordini tehnice §i stilistice” (28, p.53).

Stiinta contemporan integreaza si reinterpreteazé ideile Jui Rameau, precum si pe cele ale precursorilor
<t urmasilor lui stiintifict.

Astizi in teoria armoniei se profileazd urmatoarele probleme de baza:

_tratarea fenomenului de armonie $i a notiunii “armonie”;

. aspectele factorilor armonici de baza;

. corelatiile dintre armonie si melodie, cele dintre armonie si factura;
. structura stiintei despre armonie;

. compartimentele teoriei armoniet.

o L2 b

§3. Definitia armoniei ca fenomen muzical

Sursele stiintifice abundd in diverse definitii ale fenomenului armonie. Astfel, spre exemplu, In lucrérile
teoretice ale lui J.Ph.Rameau sau A.Serov (Cursul tehnicii muzicale), armonia este tratata intr-un sens
foarte larg — si ca organizare modald a muzicii, §i ca verticalizare a intonatiilor melodice.

Autorii romani ai manualelor de armonie (M.Negrea, D.Buciu, A.Pagcanu) in general nu propun definitii
ale fenomenului de armonie, limitandu-se doar la cel de acord (M.Negrea, spre exemplu, foloseste notiunea
de armonie ca sinonim al cuvantului acord).

Multe definitii, partial aseméantoare, dar totusi diferite, sunt propuse in literatura didactica si stiintifica rusa.
Spre exemplu, conform definitiei propuse de N.Guleanitkaia, armonia este “‘o totalitate compusa din elemente
separate, care integrandu-se pe baza anumitor legdturi functionale, formeaza un intreg” (121, Lectia 1, p.6.).
Definitia dati coincide in mare masurd cu definitia sistemului in filosofie si are semnificatia cea mai generala.

Mai concreta pare definitia formulata de I.Sposobin, care considerd armonia ca “o coordonare specifica
_ modal-tonali — a sunetelor pe orizontala si verticald” (179, p. 223). Aceastd definitie, din contra, este
prea restransd, avand legatura doar cu armonia tonala.

Eminentul savant contemporan Iu.Holopov defineste armonia subliniind semnificatia ei extrem de
larga, dar specific muzicala. El considera ca armonia reprezinti “organizarea generald a muzicil sub aspectul
indltimilor sonore” (198, p.12).

T.Bersadskaia completeazi §i precizeazd aceastd definitie, constatand ci armonia cuprinde acel aspect al
relatiilor de indltime dintre sunete, care se manifesta in intonarea muzicali ca simultaneitate reald sau presupusa
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(103,p.12-13). Aceasta ultimd definitie este legata direct de functionarea legii aperceptiei muzicale.! Pe baza
acestui fenomen 1n muzica se realizeaza tendinta care permite relatiilor orizontale si se transforme in relatii
verticale (despre aceastd tendinta scrie L.Mazel). Pe de altd parte, definitia propusd de T.Bersadskaia presupune
tratarea armoniei ca factor muzical spatial.

In general, armonia tine de domeniul mijloacelor de expresie muzicalid bazate pe reunirea tonu-
rilor in consuniri aceasta realizindu-se conform legilor obiective ale organizirii muzicale si pe
legatura fireasci a tonurilor si a consunirilor intre ele. Vom sublinia ca definitia data intelege muzica
nu numai ca artd de imbinare a sunetelor, ci si ca artd de coordonare reglementata a tonurilor dupa inaltimile
lor. Tonos in limba greacd Inseamnad incordare, intensitate, intindere, notiunea de intonatie avand aceeasi
radacind, si armonia, astfel, fiind o concordanta a tonurilor si intonatiilor.

s4. Corelatiile armoniei cu alte mijloace muzicale

O problemd importantd a teoriei armoniei o constituie relatiile armoniei cu alte mijloace de expresie
muzicald. Armonia este un fenomen mult mai vechi decét stiinta respectiva, fiind unul din factorii muzicali
de baza, unul foarte activ si specific. In ansamblul mijloacelor de expresie muzicald armonia ocupa un loc
aparte. Ea este purtatorul calitatii timbrale si numai prin ea se realizeaza natura imanent muzicald. De aceea,
putem afirma cd in muzicd armonia prezintd elementul primordial, deoarece melodia, fiind subordonati
laturii ritmice, se desfasoara doar pe coordonata temporala si, ca atare, nu este un element autonom. Anume
sub acest aspect sunt abordate rolul armoniei §i esenta muzicald naturald a ei in lucrarea L evoluzione della
musica. A traverso la storia della cadenza perfetta de Alfredo Casella (15). O astfel de tratare a armoniei este
una “punctuald”, “momentand”.

Un timp Indelungat in stiinta muzicald sunt discutii aprinse despre corelatiile dintre armonie si melodie:
care din ele anume constituie factorul initial, primar al muzicii? Printre participantii la aceasta discutie au
fost I.J.Russeau i A.Grétry care considerau ¢ melodia std pe prim plan, pe cAnd Rameau a subliniat rolul
armoniel. La sfarsitul sec. XIX V.d’Indy sustinea ci armonia nu este altceva decét reproducerea simultani
a mai multor melodii i nu poate fi separata in utilizarea ei de melodie?. Iar la Inceputul secolului XX,
Asafiev defineste ca element muzical primordial intonatia (deci, $i melodia), insi tot el vorbeste si despre
“atmosfera armonicelor” care invaluie fiecare sunet separat al melodiei. Asafiev considerd armonia ca un
rezonator al melodiei (91, p.349), dand, totusi, preferintd ultimei®.

Coordonarea melodiei i a armoniei in muzica omofonica este descrisa foarte elocvent in expresia lui
L.Mazel din lucrarea Problemele armoniei clasice: “Melodia omofond este regind, insa o regina engleza,
care domneste, dar nu conduce” (151, p.75).

Consideram cd solutionarea problemei puse in discutie poate fi realizati numai pe calea dialectici. Carl
Philipp Emanuel Bach afirma cd “in sufletul ascultatorului intelept melodia si armonia sunt inseparabile”
(citat dupd 151).

Bineinteles, cd armonia se contopeste permanent cu melodia. In acelasi timp, ins, ea se contrapune
acesteia. In rezultat, armonia este in concordantd cu melodia §i totodatd contrasteaza cu ea.

! Aperceptia reprezintd dependenta perceptiei noastre de experienta muzicald anterioard. Astfel, drept temei pentru fenomenul simultaneitatii
presupuse serveste efectul aperceptiei muzicale numit “urmd sonord”.

? Despre conceptele lui V.d'Indy vezi: 154, p.22-28.

? Aceste probleme sunt elucidate de L. Mazel in lucrarea Problemele armoniei clasice (151), pag. 66-75.
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Elementele armoniei pot fi gisite chiar si in muzica monodicd, fiind prezente prin fenomenul urmel
sonore, prin rezonantele armonicelor, prin coordonarea modald. Existd de asemeni melodii care au contururi
armonice, melodii provenite integral din acorduri (“menomuerapmonus” lui A.Skriabin, “armonia tematica”
— armonic-figurativ sau linia melodicd cu predominarea coordonarii acordice (drept exemplu pot servi
tema initiala din Sonata lunii de L. Beethoven).

Atat melodia cét si armonia au origine naturald.

Aptitudinea pentru muzicé si in primul rand aptitudinea melodicé ca o componentd a aptitudinilor
muzicale, in general, este o capacitate specific omului. Ea se realizeaza nu numai In muzica, dar §i in
orocesul comunicarii verbale, fapt confirmat de existenta asa numitelor limbi tonale (chineza, vietnameza,
unele limbi africane), in care cuvantul ii schimba semnificatia odata cu schimbarea intonatiel.

Armonia, de asemenea, in esenta ei are o baza fizico-acustica naturald concentrata in sirul armonicelor,
in inrudirea acustici a tonurilor, in insugirile intervalelor etc. Insa aceste legi naturale nu sunt unicele care
guverneazi in armonie. Fenomene de o mare importantd pentru evolutia armoniei ne ofera si istoria muzicii:
de nenumirate ori intAlnim inovatii rafinate, dar in acelagi timp si radicale, realizate de diferiti compozitori,
inovatii care genereaza noi legitati armonice (spre exemplu, F.Liszt, R.Wagner, A .Skriabin, C.Debussy).
Aceste exemple reprezintd factorul creativ-subiectiv in evolutia armoniet.

Relatiile dintre armonie si melodie denota legitati determinate de caracterul procesual al muzici,
inclusiv unele care demonstreazd principiul sistematizarii — principiu ce joacd un rol foarte important in
sandirea muzicald. La diverse niveluri fenomenul dat se manifesta in mod specific: de exemplu, el poate fi
observat in corelatiile staticii si dinamicii muzicale realizate in procesul coordondrii surselor functionale §1
coloristice ale armoniel.

De armonie, in general, si de caracterul subordonarii vocilor, de coordonarea verticalei si a orizontalei,
in special sunt strins legate §i problemele de facturd. Astfel, cu toate ca in tesatura muzicald polifonica
predomina energia melodicd, lineard, orizontald, evidentiatd de contrastul ritmic (nu intamplator polifonia
uneori este numitd si eteroritmie), totusi intotdeauna se tine cont si de coordonarea vocilor pe verticald.
Spre deosebire de aceasta, in factura omofonica prevaleaza coordonarea sunetelor pe verticald si pe prim
plan se afld subordonarea vocilor, logica tonald si functionala a succesiunii acordurilor.

Trebuie de remarcat ci armonia nu are autonomie si sens propriu fara o miscare desfasurata a vocilor,
adicd ea nu existd in afard melodiei si a facturii. In acelasi timp, armonia nu este un simplu sinonim al
cuvantului acompaniament. Ea nu numai sustine si insoteste melodia, ea guverneaza melodia in sens
constructiv si, intr-o oarecare masurd, o emancipeaza. Astfel melodia omofona, spre deosebire de monodie,
nu se vede nevoita si revind permanent la centrul gravitational al modului, la punctul de sprijin, capatand
astfel posibilititi de dezvoltare mult mai mari decat melodia monodica.

§5. Rolul armoniei in compozitia unei opere muzicale

Opera muzicald reprezintd un organism complex in care sunt agezate intr-o anumitd ordine (com-puse)
numeroase componente ale structurii §i expresiei muzicale.

In general, rolul armoniei in compozitia muzicald se concentreaza in jurul urmatorului complex de functiuni:

1. Armonia poseda calitati formative si imprimd o forma concreta bazei logico-constructive a muzicii.
Drept exemplu pot servi relatiile sintactice ale succesiunilor armonice (vezi inceputul partii II din Sonata
Nr.4 de L.Beethoven unde motivele temei reproduc relatia intrebare — raspuns: T- D D, -T);
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2. Armonia poseda calititi expresive, coloristice care se realizeaza in astfel de fenomene ca semantica
s1 coloritul armonic, caracteristicitatea, sonorica,

3. Insusirile modal-functionale ale armoniei se manifestd in legdtura logica a imbindrilor sonore, in
prezenta formulelor armonice tipice care inlesnesc fragmentarea discursului muzical si perceperea lui. Din
aceste formule binecunoscute fac parte cadentele, secventele si alte turatii armonice.

Relatiile dintre armonie si forma sunt foarte importante si se manifesta in felul urmitor:

1. Armonia permite formarea constructiilor muzicale de diferite dimensiuni — de la sectiuni relativ mici
pe pedala armonici in compartimentele de anacruz Inaintea reprizei sau perioadei — pand la diverse forme
desfasurate, de proportii, inclusiv cele ciclice. Istoria majoritatii formelor Inchise mari dateaza tocmai cu
epoca armoniei tonale clasice i a stilului omofon-armonic;

2. Armonia reglementeaza dezvoltarea vocilor in tesatura muzicald multivocald de orice tip; in contact
cu factorul metroritmic ea contribuie la realizarea consolidarii sau divizarii fluxului sonor;

3. Armonia creeaza repere stilistice pentru auzul nostru §i pentru perceptia noastra estetica gratie
insusirilor sale coloristice si diverselor manifestari ale mijloacelor armonice in contexte artistice concrete.
Anume armonia determind in mare masura adaptarea stilisticd a auzului nostru datorita carui fapt noi avem
posibilitatea de a asculta cu aceeasi placere si satisfactie esteticd muzica diferitelor epoci si stiluri. Spre
exemplu, in contextul Preludiului La major de F.Chopin bazat pe turatii autentice si armonii foarte simple,
culminatia prezintd o unica inflexiune (in tonalitatea treptei II, si minor) introducénd pentru prima data
coloritul minorului. Acordul culminant este destul de banal D.—>1I, insa fiind prezentat foarte expresiv cu
densitate maxima creeazi o sincopa de nivel superior fiind luat intr-o masura slaba (acest preludiu, dupa
cum se stie, reconstituie genul de mazurkd, mascénd totodata calitatile de dans popular anume prin
intermediul metrului de nivel superior). Un alt exemplu in acest sens poate fi Dorinta de A.Skriabin, piesa
ce reprezinta un alt stil muzical, mai «avansaty» din punct de vedere armonic. Spre deosebire de Preludiul
lui F.Chopin, aceastd piesa opereaza cu acorduri disonante complexe (de la nonacorduri cu diverse alteratii
$i pAnd la consundri polifunctionale) reunite sub egida duplex-modului Do-Sol bemol. in ambele exemple
citate armonia serveste drept un semn stilistic distinctiv; _

4. In muzica tonald armonia realizeazi functii gramaticale, reprezentand «un sistem productiv», deoarece
in armonia clasica au fost elaborate norme si legi stricte, quasi-canonice, precum legile contrapunctulu
stilului sever, pe baza studierii cdrora devine posibila crearea unor opere noi. Modelarea acestor legi sti la
baza asa-numitei muzici pentru masini si a programelor muzicale pentru computere si sintetizatoare.! Posi-
bilitatile productive ale armoniei sunt determinate de nivelul inalt de organizare al ei si de gradul sporit de
autonomie a acestui element muzical. In consecinti, studierea legilor si a legitdtilor armoniei s-a constituit ca
o disciplina stiintificd si didactica aflatd in continua dezvoltare ce are de abordat diverse probleme.

$6. Teoria armoniei: compartimentele de baza

Ce anume studiaza stiinta muzicald denumitd armonie?
In estetica muzicala antica armonie era denumita concordanta perfectd a tonurilor gamel in cadrul unei
octave. Aceasta definitie demonstreaza cd notiunea de armonie se referea la legdturile orizontale dintre sunete.

! Vezi: 3apunos P. KubepreTnka u My3sixa.- Mocksa, 1971, Marcus S. Poetica matematicd — Bucuresti, 1986, Magsek V. Artd si matematica,
Bucuresti, 1972.
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_.-“=] armonia determina legittile contopirii sunetelor modului, structurile precise ale tetracordurilor si ale
~oinatiilor acestora. Insa deja grecii antici au observat ca intervalele muzicale simple, adica cele create de
_-:vea coardelor cu lungimi aflate in raporturi numerice elementare, produc o deosebitd plicere estetica.
-~ .me grecii antici au diferentiat intervalele consonante si cele disonante, numindu-le, corespunzator, simfonii
Ziafonii. Consonantele erau considerate ca afinitati intre sunetele componente, ca «0 contopire a sunetelor

- .o impresie unic, globala», pe cand disonantele — ca eterogenititi lipsite de o astfel de contopire.!
Aceastd pozitie reflectd conceptiile estetice si filozofice antice, conform cirora armonia reprezintd unita-
- =xtremelor (Heraclit: «Ceea ce tinde sa se separe, se uneste, si din tonurile cele mai diferite se compune
- mai frumoasi armonie si totul se nagte din discordie»” ), insd tot grecii au pus si bazele armoniei ca stiinta

-z:2re insusirile imbinarilor muzicale.

Deja in Antichitate au fost congtientizate si cele doud aspecte ale factorului armonic:

|. aspectul timbral-acustic sau armonic propriu-zis,

2. aspectul modal-tonal, functional.

Stiinta contemporana despre armonie cuprinde, dupa cum s-a mentionat deja, doud parti: teoria armoniei

<-oria ei. Teoria armoniei, la randul ei, conform traditiei stabilite pe parcursul a circa doud secole, include
_:72va compartimente de baza:

— teoria acordurilor,

~ teoria modului si a functionalitatii,

— problemele corelatiilor intre armonie §i facturd, realizate in conducerea vocilor (consecutivitatea vocilor).

Teoria acordurilor s-a constituit treptat, istoria ei parcurgand mai multe etape. Spre exemplu, Gioseffo
~:lino (1517-1590) — capelmaistrul Basilicii San Marco din Venezia, recunoscut drept cel mai reputat
.-~ant al Renasterii, sau cdlugdrul franciscan Marin Mersenne (1588-1648) doar presupuneau rolul
-z ordurilor in tesdtura muzicala. in cunoscuta Istorie a invatdturilor despre armonie L.Chevalier noteaza
-: -eoreticienii din epoca respectiva nu-si dau seama In nici un fel de importanta imbindrii intervalelor
--re ele. Si Zarlino, si Mersenne considerau ca acordurile se formeazi in rezultatul stratificarii sau
~partirii intervalelor (217, p.33).

Mai tArziu aparitia si dezvoltarea genului de operd si practica interpretativé solisticd au adus in prim plan
--ablema acompaniamentului. Incepand cu sec. XVIII s-a instaurat practica si teoria basului continuu (it.
550 continuo, germ. Generalbass), stilul omofonic a inlocuit aproape definitiv scriitura polifonicd, pre-
-itindu-se astfel terenul favorabil pentru crearea armoniei ca stiinta i disciplina. In teoria basului continuu,
33, predomina conceptia intervalicd a structurii acordului, conform céreia acordul era tratat ca suma
servalelor componente, imbinrile sunetelor nefiind inca tipizate si diferentiate, nu exista nici deosebirea
“intre acord si imbinarea neacordica accidentald. Practica basului continuu se reflecta in traditia basului
-1frat, insemnénd contextul armonic al notei respective.

Asadar, atunci cand se afirma cd J ean-Philipp Rameau este, de fapt, fondatorul doctrinei contemporane
- armoniei, se are in vedere cd anume el a fost primul savant care a specificat ca:

* acordul este o unitate;
« acordul are o structurd deosebitd, specificd si anume structura tertara, explicatd pe baza rezonaniei
naturale;

lezi: Dictionar de termeni muzicali (22), p. 116.
* Citat dupa: N.Bagdasar, Virgil Bogdan, C.Narly Antologie filosofici (filosofi strdini). Editura Uniunii scriitorilor. 195¢ ~25 20
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* acordul are o stare directd i cateva rasturnari (Rameau a propus teoria tonului fundamental si teoria
rasturndrilor, marcand trésaturile comune in grupa dati de acorduri).

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

Rameau a expus si unele recomandari cu privire la gruparea acordurilor in jurul centrului armonic in
baza carora la sfarsitul secolului XIX a fost elaborata teoria functionali. Fondatorul acestei teorii este
Hlustrul muzicolog german Hugo Riemann, iar dezvoltarea si consolidarea ulterioard a ei s-a realizat in
studiile unor reprezentanti ai scolilor traditionald si functionali.

Printre cei care gi-au adus aportul la dezvoltarea teoriei armoniei in secolul XX gasim numerosi muzi-
cologi si compozitori, reprezentanti ai diferitelor scoli muzicale nationale: germanii H.Schenker, E.Kurth,
H.Erpf, P.Hindemith, A.Schonberg, francezii Ch.Koechlin, O.Messiaen, E.Costére, P.Boulez, americanii
R.Reti, V.Persichetti, M.Babbitt si multi altii.

Un aport considerabil in teoria armoniei apartine savantilor rusi, care au abordat cele mai diverse
subiecte, cuprinzénd o arie foarte larga de probleme de la teoria functionala a armoniei clasice pana la
multitudinea sistemelor armonice ale muzicii contemporane. Printre ei trebuie citati P.Ceaikovski, N.Rimski-
Korsakov, G Katuar, B.Javorski, B.Asafiev, Iu.Tiulin, T.Bersadskaia, Iu.Kon, 1.Sposobin, Iu.Holopov,
N.Guleanitkaia si altii.

Din muzicienti romani care au explorat acest domeniu trebuie numiti M Negrea, Gh.Firca, A Pascanu,
D.Bucty, E.Terényi, H.P.Tiirk, A.Vieru s.a.

§7. Teoria armoniei la etapa actuald

Secolul XX a constituit o etapd foarte importanta si deosebit de prodigioasi in arta muzicali. Pe parcursul
lui s-au perindat §i au coexistat numeroase curente stilistice si tehnici de compozitie fiecare dintre ele se
pretindea absolut noud, revolutionard, negand de obicei toate experientele si traditiile anterioare. Chiar la
Inceputul secolului XX cercetdtorii semnaleaza ruinarea vechilor principii ce stiteau la baza organizirii
materialului muzical §i in primul rand, «desfigurarea» sistemului tonal clasico-romantic si inlocuirea lui cu
mai multe sisteme noi, organizate dupa alte principii. Evident, aceste inovatii practice au contribuit la dezvoltarea
teoriei armoniei, la imbogatirea si diversificarea continutului ei.

Conceptia armoniei contemporane se bazeaza pe o noui tratare a fenomenului i tinde si cuprinda o
arie stilistica foarte larga.

Cele mai importante tréséturi ale teoriei contemporane sunt;

* revenirea la conceptia intervalicd a acordului, ce coexista impreuna cu conceptia acordica traditionala;

* noul sistem de clasificare a consunirilor;

* modificarea corelatiilor §i a aprecierilor estetice traditionale, reflectate in antinomia «consonantd — diso-
nantd», si, in consecintd, acceptarea formelor acordice noi;

* accentuarea problemelor ce apar in legatura cu relatiile reciproce dintre armonie si facturd, armonie si
ritm, armonie i melodie, sau, in general, largirea interactiunilor, interdependentei armoniei cu alti parametri
muzicali;

* evolutia si schimbarea relatiilor modal-functionale, argumentarea si studierea noilor sisteme tonale $1,
mai larg, a celor compozitionale.

Teoria armoniei contemporane cuprinde un spectru foarte larg de probleme, apropiindu-se mult de teoria
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compozitiel.! Astdzi in teoria armoniei se pot evidentia urmatoarele domenii de preocupare (in comparatie cu
cele trei compartimente ale teoriei traditionale):

1. studierea consundrilor si structurilor vertical-sonore;

2. cercetarea modurilor, sistemelor sonore §i tehnicilor de compozitie;

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

— tematismul,

— timbrul (sonorica, sonoristica),

— factura si registrul (densitatea sonoritatii, fenomenele spatiale, procedeele eterofonice etc.).

Asadar, in prezent structura teoriei armoniei se defineste prin multiple calitati noi. Spre regret, insd,
nivelul generalizarilor in stiinta contemporand nu merge in pas cu vremea, cu tempoul evolutiei limbajului
modal-armonic, deoarece in secolul XX, in diferite tari, simultan s-au produs modificéri stilistice intense,
.ucrarile muzicale moderne deosebindu-se radical sub aspect armonic.

Normele si legitatile armonice se schimba permanent, generand legi constructive noi. Dar aceste movatii
sstorico-stilistice se reflectd in muzicologie doar partial si de obicei cu o oarecare intarziere, deoarece teoria
are nevoie de timp pentru a asimila §i a gési o interpretare si explicare adecvata a fenomenelor artistice noi.

In acelasi timp, armonia ca disciplind didactici promoveaz astdzi principiile instruirii si educatiei
muzicale pe baza stilurilor istorice concrete. Acest fapt se reflecta si in existenta unei terminologii specifice,
ca de exemplu: sextacord napolitan, cadentd picardiand, cvintele lui Mozart, treapta VI schubertiana,
cadenta plagald se mai numeste si cadentd bisericeasca sau eclesiasticd, etc. Un alt exemplu in acest
context 11 constituie regula generald de interzicere a cvintelor paralele, reguld denumitd de Hermann Erpf
‘n Studien zur Harmonie-und Klangtechnik der Neuen Muzik (1927) «atavism muzical evitaty» (ca urma
arhaica a organum-ului medieval).

Viziunea istorico-stilistica asupra armoniei este caracteristica pentru studiile muzicologice ale multor
autori recunoscuti, printre care pot fi citati E.Kurth, R.Reti, Gh.Firca, V.Berkov, T.Bersadskaia, N.Guli-
anitkaia, Iu.Holopov, V.Holopova, [u.Kon, L.Mazel, Iu.Paisov, S.Skrebkov, S.Slonimski, Iu. Trulin §.a. Partial
Tratarea istoricd a armoniei este oglindita si in manualele roménesti (M.Negrea, spre exemplu, In Tratat de
armonie (50) propune analiza introductiei la opera Tristan si Isolda de Wagner), informatii pretioase pot fi
gasite si in Tratat de teoria muzicii de V.Giuleanu (32) sau in Cartea modurilor lui A.Vieru (81), lucrare ce
seneralizeaza cautdrile proprii ale compozitorului in domeniul scriiturii muzicale.?

Concluzionind, am dori sd mentiondm ca in intelegerea noastra atat practica, cat i teoria armoniei
avolutioneaza odata cu dezvoltarea gandirii muzicale, schimbandu-gi permanent continutul, modificandu-
se insdsi definitia armoniei, structura si continutul principalelor compartimente ale acestei stiinte. S1 totusi,
iegitatile generale ale armoniei pe tot parcursul evolutiei sale istorice denotd anumite repere comune care
se pastreazd si se perpetucazi. in manualul de fatd ne propunem prezentarea compartimentelor de bazd ale
teoriel traditionale, tindnd cont de modificarile survenite in armonie pe parcursul ultimului secol cu comen-
tariile respective, precum si elucidarea unor probleme noi impuse de practica muzicald contemporana.

Aceasta aminteste situatia existentd in trecut, cand disciplina compozitie nu era divizatd in diferite compartimente.

* In mod similar au procedat si O.Messiaen in Technique de mon langage musicale (46) sau P.Hindemith in Unterweisung im Tonsatz (37).
Aceastd cale, insd, nu este deloc obligatorie. Astfel, spre exemplu, A.Schénberg, fondatorul dodecafoniei, a elaborat un manual de
armonie bazat pe legitatile armoniei traditionale Harmonielehre (64), si lucrarea Structural functions of harmony (63).
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Capitolul 2

Teoria acordului. Fonismul armoniei.
Armonia sonoricd si materialul ei

§1. Consunare si acord — unitafi ale limbajului armonic

Dupa cum s-a mentionat in capitolul precedent, armonia reprezinti coordonarea sunetelor pe verticald §i
orizontald. Din aceastd definitie rezulti ¢ problema asocierii tonurilor constituie una din problemele de baza
ale armoniei. Deoarece armonia este «dimensiunea texturii muzicale care, prin opozitie cu melodia, reprezinta
structura spatiala (verticald) a acesteia» (22, p.39), pentru ea mai intai de toate este importantd Imbinarea
tonurilor pe verticald.

Verticala armonici reprezinta sectionarea tesutului muzical multivocal in simultaneitate constituind
una din caracteristicile tipologice ale spatiului muzical. Ea exprimd relatiile indltimii sunetelor in spatiul
muzical si accentueazd momentul sundrii simultane a acestora. Iu.Holopov defineste verticala ca o sunare
sincronicd armonioasd a tonurilor subliniind legatura acestei notiuni cu notiunea de armonie.

Unirea tonurilor pe verticala se realizeaza in forma unor structuri sonore denumite acorduri. Constituind
unititile de bazi ale limbajului armonic ele exprimé concordanta i imbinarea sunetelor in simultaneitate.
«Daci gama este o imitatie a sunetelor in forma lor orizontald, acordul este imitatia sunetului in forma verticald»
(A.Schonberg)' . '

Majoritatea definitiilor armoniei citate in capitolul T (inclusiv cea propusa de T.Bersadskaia citata pe
p.11) reflecta, de fapt, esenta conceptului de bazd al armoniet clasico-romantice si anume — conceptul acordic.”

De regula, se numeste acord structura sonori formati din cateva sunete de inaltimi diferite emise
simultan sau percepute ca simultaneitate (reald sau conditionald). Definitiile traditionale ale acordului se
rezumi de obicei la constatarea structurii tertare a lui, explicate pe baza principiului rezonantei naturale a
corpurilor sonore. Astfel in majoritatea manualelor, in dictionarele si enciclopediile muzicale termenul «acord»
denumeste o combinatie sonora formata prin suprapuneri de terte. Deoarece nu toate structurile sonore verti-
cale prezente in muzica contemporana® pot fi reduse la acorduri (in acest ultim si cel mai frecvent sens), in
teoria armoniei a aparut necesitatea de a descrie, de a clasifica §i de a defini toata varietatea imbinarilor
verticale noi aparute pe parcursul secolului XX. In acest scop adesea alaturi de termenul «acord» se foloseste
s termenul «consunare.

Acest termen are doua semnificatil.

Prima, mai generals, atribuie consunarii intelesul de orice imbinare simultana a doua sau mai multe
sunete care reflectd specificul armonie, calitatea cea mai important a ei realizata in verticala armonica.

Cu toate ci atit acordul, ct si consunarea sunt reprezentante ale verticalei armonice, in teoria armoniet
aceste doud notiuni nu sunt sinonimice. Astfel termenul acord denumeste un caz particular, special al con-
sunirii. In acelasi timp, exprimand fenomenul coordonarii sunetelor in simultaneitate intr-un mod deosebit,

! Citat dupa: 50, pag.9.

2 Dupd cum se stie, conceptul armoniei preclasice a fost unul intervalic. Gh.Firca scrie cd «Zarlino, contrapunctistul, infelegea prin
armonie o asociere de sunete prin prisma intervalica» (28, pag.73), iar cel al armoniei contemporane se sprijind pe principiul interval-
acordic.

! Dar adesea si in muzica epocilor premergdtoare.
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--ordul reprezintd consunarea de baza. In acest context, considerdm ci este necesar de a face deosebire dintre
_ord 1 imbinarile verticale accidentale ale sunetelor.
Clasificarea consundrilor se realizeaza dupi criteriul functiei lor in sistemul armonic sau dupd numarul
- aetelor In constructia verticala.
Clasificarea traditionald imparte toate consundrile in doud grupuri:

CONSUNARI
r. . R < e oas . .
| bisonuri (elemente armonice) consuniri din trei sau mai multe sunete
|
acorduri imbinari
(de structurd tertard) sonore libere,
consunari
o (non tertare)
)g S
= "3 g
. = @
@ g | =
=
(53
- | ® - | E
5 = = g
= = = =t
2 2 ¢
£ 88 8
= 8| | =

Bisonurile sunt elementele armonice care Isi asumd destul de frecvent rolul de acorduri (trisonul
-complet, spre exemplu). In aceste cazuri, gratie fenomenului extrapolarii imaginare, in contextul unei
..ccesiuni armonice noi percepem bisonul in calitate de acord incomplet. O altd functie a bisonurilor se
anifestd In dublarea liniei melodice producand efect eterofonic. In Céntec ingéndurat 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 terte. Trisonurile se deosebesc
- _=1 structura tertelor componente. In teoria muzicii se diferentiaza:

— trisonuri cu cvinta perfectd: major — are in bazd terta mare; minor — are in baza terta micé;

— trisonul marit — cu cvinta maritd i terta mare in baza, _

— trisonul micsorat — cu cvinta micgorata §i terta mica in baza.

Septacordurile (acordurile de septima) sunt formate din patru sunete care pot fi situate pe terte. Ele
se deosebesc dupa felul septimei si dupa structura trisonului ce sta la baza. Astfel exista septacorduri:

* de septima mare:

— mare major (pe baza trisonului major);

—mare minor (pe baza trisonului minor);

— marit (pe baza trisonului marit);

* de septima mica:

—mic major (pe baza trisonului major);

— mic minor (pe baza trisonului minor);

— mic micgorat (pe baza trisonului micsorat);

* de septimd micgorata:

— micsorat (pe baza trisonului micgorat).

Nonacordurile (acordurile de nond) sunt formate din cinci sunete plasate pe terte. Ele se diferentiaza
dupd marimea nonei — mare §i mic.

Acordurile multisonore de structurd tertard sunt formate din sase si mai multe sunete plasate pe terte.

Denumirile acordurilor netertare reflecta de obicei structura intervalica a lor (de exemplu, acord de
cvarta si septimd, de secunda §i cvinta etc.), insé ele incd nu au fost fixate definitiv in teoria muzicii

Cea de-a doua semnificatie a termenului consunare are un sens mai restrans care se developeaza in
perechea corelativa acord — consunare. Aici prin consunare se Intelege o imbinare sonora care nu este
acord (mai exact —nu este acord de structurd tertard).

In teoria contemporan a armoniei existd si o altd opinie, conform céreia orice consunare (cu orice
structurd intervalica) se considerd acord'. Astfel acordurile de structurd tertard reprezinta doar nigte variante
posibile de organizare a verticalei armonice aldturi de multe altele. Aceasta reflectd inlocuirea monismului
structural al acordurilor, prezent in arta si in teoria muzicala in secolele X VIII-XIX, cu un pluralism i imbind
de fapt viziunile despre armonie in general precum i despre armonia secolului XX in particular.

Unii muzicologi nu folosesc deloc termenul acord, vorbind numai despre agregate sonore” sau structuri
vertical-armonice. In general, putem concluziona ci terminologia in acest domeniu inca nu s-a stabilizat
definitiv, insa considerdm cd astdzi prima divizare a agregatelor sonore trebuie sa fie mai generala:

! Avem in vedere si existenta altor pireri (spre exemplu, lohann Walter spunea ca orice imbinare armonioasa a sunewelor este acordi,

2 Astfel, spre exemplu, A.Pascanu preferd notiunea de agregat frecvent intdlnitd in literatura muzicologicd occidentald speciiicand, cd
acesta reprezintd «suprapunerea de sunete care nu mai corespunde acordurilor din armonia clasicd» (54, vol Il. pag 20+, Nici notiunea de
consunare nici cea de agregat n-au capatat pand in prezent statutul definitiv de termen stiinfific general acceptar. Optin: peniru consunare
deoarece aceastd notiune, dupd cum s-a mentionat, reflectd aspectul simultaneitdtii. Cu toate acestea ny excludem ¢ aceasti nojiune poate
trezi unele opinii critice din cauza prefixului con- care genereazd anumite asemdndri cu nofiunea de consonan:s precun si din cauza
sensului verbului a consuna — a produce o consonanti. Tinem sd precizam cd nofiunea de consunare (spre deosebive de consonanids nu se
refera la calitatea sundrii, ci doar la emiterea concomitentd a sunetelor care o formeazd.
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CONSUNARE
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acord sonor

Fiecare grup la rAndul siu va fi clasificat conform datelor stiintei muzicale contemporane.

In teoria armoniei sunt cunoscute mai multe definitii ale acordului bazate pe diverse criterii (forma
2lementelor, numdrul lor si caracterul interactiunii). lata cateva din cele mai importante:

> Se numeste acord un grup constituit din minimum trei tonuri (H.Cowell, A.Forte);

» Acordul este combinarea a doud sau mai multe intervale (P.Hindemith, W.Piston), o simultaneitate
de intervale (St.Niculescu);

> Acord este orice consunare autonoma construiti dupa un anumit principiu logic (Iu.Holopov).

Alaturi de acestea existi si alte opinii conform carora orice verticald este doar o structura intervalicd
:1..Ulehla, R.Middleton, B.Iavorski si P.Hindemith in general au refuzat delimitarea acordurilor §i imbinarilor
neacordice)’.

Cele mentionate mai sus permit de a prezenta aspectele de bazé in problema acordului §1 anume:

— a preciza continutul termenului acord;

—a examina principiul structurii verticale a acordului;

— a clasifica acordurile pe grupuri dupa calitatile lor specifice.

Avand drept scop definirea notiunilor acord si consunare, vom porni de la presupunerile cé:

+ acordul este una din formele particulare ale consundrii si, in acelasi timp, cea de baza,

4+ acordul este un element independent, autonom al sistemului armonic. Rolul lui in acest sistem este
determinat de particularitdtile structurii sale interne §i a celei functionale si de interactiunea cu celelalte
elemente ale sistemului;

4+ acordul este o entitate stabild care se prezintd in calitate de invariantd a consundrii; consunarea
poate fi accidentala.

Dezvoltand conceptul acordului ca unitate structurala a tesutului muzical relativ noud (dupd Rameau)
in teoria armoniei s-a ajuns la concluzia ¢ acordul realizeaza fenomenul corpului sonor integru, posedénd
anumite calitati spatiale si sunare individuala.

Consunarea poate fi numita acord dacd ea corespunde urmatoarelor conditii:

1. are caracter unitar, monolitic;

2. poate caracteriza un anumit sistem modal-functional si apare ca reprezentant al acestuia;

3. are o structura intervalica stabila si concretd;

4. este o unitate semantica care posedd o expresie §i un colorit individual.

Toate aceste calitati determind specificul sistemului stilistic in care functioneaza acordul. Acesta releva
baza functionald a sistemului in diferite moduri.

Aici se cer unele precizari:

1. Sub aspect structural, acordul are o constructie interna definitd si o stabilitate constantd. Se poate
afirma ca acordul este o constantd armonica si aceasta calitate serveste drept garantie pentru unificarea
structurald a diferitelor acorduri.

'dceastd problema este reflectatd in: 120 [Guleanitkaia N.].
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2. La baza acordurilor sistemului armonic clasico-romantic std principiul constructiv tertar expus si
argumentat in conceptia lui Rameau. Constructia distincta si precisa determind posibilitatea de a recunoaste
acordul (tertar) in toate modificarile sale (atat in cele nelnsemnate, cat si In unele quasi autonome). Asadar,
acest principiu concret genereaza o astfel de constructie a acordului care se caracterizeaza prin flexibilitate §i
adaptabilitate maxima'. Gratie acestei flexibilitati, acordul se numeste uneori fonem al discursului muzical’
(prin analogie cu discursul verbal, unde fonemul apare atunci, cand variantele de pronuntare a sunetulut in
diferite cuvinte sunt redate prin intermediul aceleiasi litere in scriere). in acord are loc acelasi lucru: el poate
f1 aranjat in diverse pozitii sau rasturnari, cu diferite dublari sau omisiuni; noi putem altera sunetele acordului
sau substitui tonurile lui prin note neacordice sau secundare — in toate cazurile acordul totusi se recunoaste.
De aceea putem considera acordul o consunare «fonemologizatay tipizatd, care In aceasta calitate joacd un rol
foarte important in dezvoltarea muzicald®.

Delimitarea acordurilor i a Imbinarilor accidentale, libere este o caracteristica stilisticd importanta a
limbajului muzical si stabileste unul din criteriile principale pentru determinarea calitétilor si particularitatilor
de baza ale sistemului armonic.

Acordul izolat, de asemenea, stabileste si cele mai Insemnate repere stilistice.

+ 0n primul rand, el trezeste o impresie stilistica exacta si face trimitere la un sistem modal concret.
La randul lui, fiecare sistem modal nou genereaza si un principiu nou al structurii acordului. Spre exemplu:

- pentatonica admite folosirea acordurilor de structura tertard, a celor formate din secunde, cvarte, sau
a celor de structura mixta (C.Debussy Lada cu jucdrii, vezi exemplul 2);

(Exemplul 2)
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— diatonica heptacordica preferd acordurile de structura tertara;

— cromatica introduce acordurile formate din cvarte (dupé opinia lui A.Schonberg).

Totusi, pentru sistemul cromatic sunt caracteristice $i acordurile cu triton sau secundd, dupa cum o
demonstreaza materialul armonic constructiv din Studiul acordic de A.Ratiu sau din Silabe de T. Antoniu
(vezi exemplele 3 si 4).

4+ Inafara de aceasta, acordurile de tip concret fiind normative, autonome, creeazi «mediul armonic»
respectiv. In acest caz ia nastere gravitatia consundrilor accidentale fatd de acorduri, 0 anumita subordonare
a lor (care, la randul ei, determind dezvoltarea mai liberd a melodiei, inlesneste organizarea formei).

Insa criteriul cel mai important in delimitarea acordurilor de consundrile neacordice accidentale se bazeazi
pe un alt principiu esential — principiul structural — intervalic unitar al acordului (care nu se respecta in cazul

! Este stiut cd orice sistem cu organizare mai rigidd permite mai multa libertate decdt cel organizat mai slab.

? M.Negrea numegte acordul «complex foneticy (49, pag.8)

? §.Grigoriev subliniazd acest rol si gdseste analogii dintre corelatia acordurilor i a imbindrilor neacordice in discursul muzical. pe de o
parte, si corelatia cuvintelor 5i a interjectiilor in discursul verbal, pe de altd parte (117, pag.71).
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consundrilor accidentale). Acordul posedi o anumita structuralitate, el are o structurd «cristalindy, stabila,
neschimbatd. Aceasta calitate asigurd in modul cel mai efectiv autonomia logico-constructivd a acordului si
fixarea coloritului specific al lui. Acordul este o constructie spatiald rigida, constituitd istoric si bazati pe
anumite legi acustice constructive.

Cu toate acestea, trebuie sd se aiba in vedere ¢ exista ¢i unele acorduri «aparenten, «iluzoriiy (dupa
expresia lui .Sposobin), adici consunari de origine lineara (provenite pe baza migcarii melodice multivocale,
s1 anume — acorduri de pasaj, auxiliare etc.) care uneori au o structuri asemandtoare cu acordurile tertare
(sub aspect exterior). In armonia clasico-romantici aceste fenomene sunt conditionate de unele «libertiti»
permise la dublarea sunetelor in acord sau la conducerea vocilor (de exempluy, in sextacordurile de pasaj
poate f1 dublata terta).

Pe de altd parte, uneori imbindrile neacordice pot substitui acordurile. in teoria armoniei consunarile
de acest tip se numesc «acorduri ca pozitie, $i nu ca esentd»' (adeptii acestei denumiri, de fapt, sunt
«prizonieri» ai obligativitdtii structurii tertare). Practica artistici muzicala ne ofera s1 exemple corespun-
zatoare:

De exemplu in 4rabescul Nr. 1 de C.Debussy (inceputul partii mediane, vezi exemplul 5) terta septa-
cordului este tratatd ca sunet auxiliar situat intre dous tonuri excesoare (de cvarta).

(Exemplul 5)
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Concluzionand cele expuse mai sus, trebuie sa addugdm ca notiunea acord capiti sens numai in siste-
mele stilistice care admit impdrtirea consunarilor conform caracterului autonom sau subordonat al lor, In
astfel de sisteme consundrile subordonate dupa principiul lor constructiv (spre exemplu, cele non-tertare ntr-
0 ambiantd tertard) nu pot fi considerate acorduri.

Teoria armoniei propune inci cateva variante de definitii ale acordului.

PKozlov in cursurile sale explica acordul ca imbinare a cel pufin trei sunete care se bazeazi pe o
anumitd corelatie intervalicd’.

T. Bersadskaia mentioneazd ci acordul este un complex de tonuri care reprezintd o unitate logic
diferenfiatd si constructiv integrd a tesdturii muzicale. Fiind lipsitd de doua preciziri importante. aceasta
definitie stiintifica are citeva neajunsuri:

—ignord momentul simultaneititii (despre care autoarea spune in definitia proprie de armonie):

— DU contine caracteristica cantitativd si in acest caz bisonurile (care nu se diferentiaza in interiorul
lor) nu pot fi considerate acorduri (vezi:103).

! dici 8.Grigoriev il parafrazeazé pe G Katuar.
* Aceasti definitie a fost propusd fn cursul de lectii la metodica teoriei elementare a muzicii SUoarmonier s ] Mazical-
Pedagogic «Gnesiny in anii 60.
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Momentul pozitiv constd in faptul ca Bersadskaia asociaza notiunea de acord cu textura armonica, 1ar
consundrile — cu sectionarea verticala a testului polifonic. Autoarea subliniaza ca tratarea problemei «acord —
consunare» depinde de forma concretd a gandirii muzicale, demonstrand o abordare functionala a probleme.

Pe pozitie functionala se situeaza si N.Guleanitkaia. Ea considera acord imbinarea simultana a cel
Dutin trei sunete care posedd o functie structurald specifica in sistemul de inaltimi sonore (in aceasta
definitie lipseste indicatia legitatilor constructive), iar consunare — orice imbinare verticald a sunetelor
qelimitatd de conditiile susnumite (121, Lectia 1, p.9). Definitia data este importanta prin faptul cd autoarea
-a in consideratie contextul, situatia contextuald concreta.

P.Boulez trateazi acordul intr-un aspect istoric si contextual, mentiondnd c acesta reprezinta «o notiune
atasatd in esentd de dezvoltarea armonicd a muzicii; o superpozitie de sunete avand o logica 1n sine, in
sropria lui structurd, i o logica prin inldntuire, in ceea ce se numeste grad de consonantd sau disonanta. In
“umea tonali clasica acordurile au o functie dependentd de ierarhia tonald; insd un acord este o entitate
generalizabild fie prin rasturnare, fie prin transpozitie. Recent acordul si-a pierdut treptat functiile structu-
-ale devenind un agregat sonor ales pentru posibilititile de tensiune sau de destindere ce le ofera in dependenta
Je registrele ocupate si de intervalele puse injoc» (14, p.281). Aceste observatii reflectd evolutia acordului,
svidentiind rolul lui in diferite racursiuri — de la functionalitate pana la fonism.

A.Pascanu defineste acordul ca «o grupare verticald, emisiunea simultand a mai multor sunete; un agregat
sonor, alcatuit din mai multe sunete simultane, cu o organizata si determinata structurd sonora si esteticd» (54,
vol.l, p.9,10). Este foarte important ¢ In aceastd definitie autorul, presupunand orice componentd intervalicd,
subliniaza structuralitatea acordului si dependenta acesteia de anumite principii estetice.

§2. Modele structurale ale acordului

Modelul structural primordial, dar gi universal al acordului il reprezintd structura tertard, dedusa din
fenomenul rezonantei naturale a corpurilor sonore formata istoric i pusa la baza conceptiei acordice, a
reoriei rasturndrilor si a tonului fundamental (Rameau). Stabilitatea istoricd a principiului tertar este un
fenomen singular. Anume din aceasta cauzd principiul tertar figureaz in multe studii teoretice ca principiu
structural unic care defineste acordul In armonia clasico-romantica’.

Caror fapte se datoreazi acest caracter universal al principiului structural tertar? Diferiti savanti dau in
aceastd privinta diferite explicatii, majoritatea apeland la scara armonicelor naturale, primele dintre care,
dupé cum se stie, formeaza modelul natural al trisonului major (acordul perfect).

Dupi parerea lui L.Mazel, expusa in lucrarea Problemele armoniei clasice (15 1), acest universalism
este conditionat de mai multi factori:

> factori intonationali: miscarea tertard este cea mai contrastantd in comparatie cu mersul treptat pe
secunde. In acelasi timp, structura tertard asigurd inlntuirea melodica lind a acordurilor: miscarea lina a
vocilor se combina cu senzatia clard a schimbdrii armoniilor datorita maximului legaturilor lineare;

> factori fonici: terta este consonanta care are plenisonie fonica (in comparatie cu cvarta sau cvinta).

In aceeasi lucrare L.Mazel scrie de asemeni despre «principiul inductiei terfare». Dupa parerea lui,
inductia tertard inseamni capacitatea sunetului de a excita in sunetele situate la o distantd de terta Insusir

! G.Katuar in Cursul teoretic de armonie (137) considerd aceasta chiar o axiomd afirmdnd cG acordul este consunarea care se construieste
(sau poate fi construitd) pe lerfe.
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functionale identice cu cele proprii, spre deosebire de sunetele situate la o secundi mai sus. in afara de
aceasta, L.Mazel mentioneaza i manifestarea in miscarea treptata pe secunde a legii negarea negatiei
(pasul intdi ne da secunda, pasul al doilea — terta). Conform opiniei savantului rus, sunetul situat la distanta
de 0 secundd mai sus decat cel initial are o functie evident instabila fata de acesta, pe cand urmatorul pas
de secunda negénd instabilitatea, genereaza insusiri functionale inrudite, adicd inductia tertard. Astfel, in
migcarea treptatd pe secunde se manifestd si legea dialecticii negarea negatiel (primul pas — secunda —
creeazd instabilitate, cel de-al doilea — terta - neaga aceastd instabilitate).

Am putea sd mai addugdm ci terta este consonanta cea mai invecinati cu unisonul s1 cel mai plenisonic
din toate intervalele consonante stranse. Ea este i unica consonantd stransa ce contrasteaza cu secunda
creédnd impreunad cu aceasta o pereche dialectici (disonanta — consonanta).

In Cursul teoretic de armonie Tu.Holopov expune mai multe observatii principiale referitoare la
conceptul lui L.Mazel i teoria inductiei tertare (vezi:198, p.I, capit.4, §2). El mentioneaza cd depisirea
instabilitatii creeaza rudenie tertari numai in sistemele in care principiul tertar este deja prezent. Astfel:

> In tetracordurile din diatonica antici greceasc functioneaza «ghestote» — repere modale, tonurile
extreme care contureaza nu terta, ci cvarta (aici putem, totusi, obiecta ci modurile antice sunt monodice!);

» inpentatonici (cu tricorduri de baza) pasul al doilea induce cvarta! (De aceea in sfera pentatonicii
se folosesc acorduri din cvarte i secunde);

» In modurile grecesti i in cele orientale sunetul al treilea creeazi disonanta;

» migcarea treptatd (pe gama) inductioneaza nu numai terta, ci si cvarta (In major si in minor).

Mult mai argumentata din punct de vedere logic este explicatia principiului tertar pe baza rezonantei
naturale a corpurilor sonore prezenta in majoritatea tratatelor de armonie Incepénd cu secolul XVIII si pani in
zilele noastre §i confirmata de cercetarile acustice.

Revenind la sintagma «acord-consunare-fonemy, tinem sa mentiondm Inca un factor foarte important
care determind universalismul structurii tertare si anume faptul cd ea permite diverse modificari (rsturnarea,
alteratia, stratificarea tonurilor secundare etc.) care favorizeazi Imbogdtirea limbajului armonic.

Structura tertard contribuie la realizarea celor patru Insusiri importante ale armoniei clasico-romantice:

+ structura de terte impune coloritul major sau minor intr-o forma foarte clari s1 evidentd. Deci, ea
reprezintd efectiv sistemul modal concret. Tu.Holopov (199), spre exemplu, considera ca sistemul clasic
major-minor se bazeaza pe contrastul celor doud variante de terta care creeaza contrastul modurilor si se
manifestd ca principiu estetic general. Astfel, structura tertard conditioneaza starea modului;

+ structura tertard determini claritatea modal-functionald a consundrilor datoriti legiturii sunetelor
in acord pe baza inductiei tertare (L.Mazel);

4+ structura de terte asigurd acordul cu maxime legaturi line dintre sunetele acordice si neacordice. In
consecinta, se contureaza relieful gi fundalul pe care acordurile apar drept puncte de sprijin, drept fundament
pentru consunarile accidentale;

4+ structura tertard garanteazi schimbarea evidenti a acordurilor in conditiile conducerii line a vocilor.

Tendinta generald de organizare tertard a verticalei este strans legata de principiul de organizare pe
secunde a orizontalei.

Structura tertard, dupa cum s-a mentionat, are si premise acustice: acordurile tertare dupd constructia
lor sunt apropiate de structura scirii armonicelor naturale. Acest fenomen este foarte important si determind
unitatea i integritatea complexului armonic. Cu toate acestea, structura tertard impune §: anurmite restrictii:
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« cantitative: suprapunerea tertelor pe baza diatonicet heptacordice are o limitd, addugarea ulterioard a
sunetelor peste aceasta duce la pierderea diferentierii necesare intre acordurt;

« calitative: nu toate tertele sunt potrivite ca material pentru construirea acordurilor multisonore (sirul de
terte mici sau mari, spre exemplu formeaza un cerc inchis deja in limitele octavei);

» spatiale: conditiile facturale de asemenea influenteaza — uneori, destul de puternic integritatea acor-

dulu1.
in muzica contemporani structura tertara a acordurilor si-a pierdut exclusivitatea, devenind una din

~ultiplele structuri posibile. A. Schonberg (cum s-a mentionat mai sus) foloseste structura de cvarte pentru

-onstruirea verticalei pe baza cromaticii, A.Haba — cea de secunde (pe baza ultracromaticii), P.Hindemith

<ubliniazi rolul principiului de cvarte, insd pe baza polifoniei.
Din aceastd cauzi se impune si o noua clasificare a acordurilor si a consundrilor.

$§3. Clasificarea acordurilor §i a consunarilor

in teoria armoniei se folosesc doud principii de clasificare a acordurilor sia consundrilor.
1. — dupa structura intervalica,

2. — dupa calitatile sonore.

3.1, Clasificarea acordurilor dupd structura intervalicd

Conform acestui principiu putem reconstrui modelul traditional al clasificdrii care presupunc
impartirea tuturor consundrilor in doua grupuri:
— consundri de structurd tertara,

— consundri de structurd non-tertara.
Acest principiu de clasificare se manifesta in urmdtoarea schema:

CONSUNARI

/\

‘ consundri de structurd non-tertara

consundri de structurad tertara
\ (acorduri) 1 (agregate, acorduri irationale)

)
|

Pe parcursul secolului XX in teoria armoniei au aparut si alte modele de clasificare (le vom numi
netraditionale) care includ acorduri de structurd diversa. Aceste clasificiri inlaturd diferentierea acordurilor
(consundri de structurd tertara) si a consundrilor (toate celelalte), toate unitatile limbajului armonic numindu-
se, cum s-a mentionat mai sus, «agregate sonorey sau «structuri sonore verticale «. Conform acestor clasificari
putem diferentia doud grupuri de structuri:

— structuri monoarmonice;

— structuri poliarmonice,
fiecare din aceste grupuri imbrétisand mai multe feluri de acorduri.

27



Pentru a ilustra mai elocvent aceasta clasificare propunem urmatoarea schemi:

STRUCTURI VERTICALE SONORE (AGREGATE SONORE, CONSUNARI)

/

\

Vezi: 174 [S.Slonimsky].

- Principiul de simetrie (inclusiv cea de oglindd) std la baza Studiului acordic de A.Ratiu (vezi exevr ..
marmony demonstreazd acordul Pendulei din opera Céntéreata cheald de D.Voiculescu (exemplul ~
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(Exemplul 7)
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Dupa cum se vede, aceasta clasificare imbratigeaza foarte multe acorduri (inclusiv pe cele multisonice).

In teoria armoniei se diferentiazd astizi mai multe forme specifice de armonie realizate in:

> armonia tematicd (tonald si modald) care se bazeaza pe principiul integrarii melodiei i armoniei
:onsunérile apar in rezultatul suprapunerii simultane a sunetelor din formatiunile melodice);

> armonia seriald (consundrile sunt formate exclusiv din sunetele seriei pastrandu-se $i ordinea succe-
«unii acestora, 1n acest caz seria este un quasi-mod-us). Vezi exemplul 8 (A. Schonberg Gavota din Suita
-2.25).

Aparte se situeazd armonia sonorica care opereaza cu sonoruri.

In legaturi cu noua clasificare a consundrilor si acordurilor' se cer a fi abordate urmatoarele probleme:

— existd oare subdivizarea acordurilor de baza si a celor derivate (la fel cu rdsturnari)?

U Giuleanu mentioneazd ci «in prezent, stiinta armoniei ne prezintd o bogatd paletd de acorduri din afara celor generate de conceptul
“aalitatii clasice, precum:
- acorduri structurate pe cvarte i cvinte, utilizate mai ales in scrierea modald;
- acorduri cu trepte alterate demonstrdnd cromatizarea intensd a substantei armonice;
- acordul modal mixt, major-minor;
- acordurile seriale configurate dupd legile atonal-dodecafonice;
- ugregatele (conglomeratele) sonore in care se ignord orice ierarhizare functional-armonicd,
- acordurile «cluster» alcatuite din suprapuneri de mai multe secunde mari si mici alaturate (in cazul clusters-urilor formate doar «pe clape
negrey — gi terte [nn.j);
- acordurile de rezonantd ale cdror sunete se ierarhizeazd dupd ordinea in care apar in fenomenul rezonantei naturale;
- acordul pivot ce pdstreazd pe distante prelungite intervalele inifiale, dar prin schimbarea functiei sunetelor componente, el poate aparine, in
acelagi timp, unor tonalitati diferite;
- acordul numit sugestiv piramida (cel mai mare acord al muzicii) compus din toate cele 12 sunete ale scdrii cromatice dispuse in 12 intervale
diferite» (31, p.432).
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— cum poate {1 apreciat tonul fundamental in acordurile noi?"!
— cum pot fi cifrate acordurile noi? (spre exemplu, Middleton (47) propune un sistem de cifrare a acor-
durilor dupd numdérul semitonurilor din componenta lor).

}, (Exemplul 8)
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In muzica contemporand un rol foarte important il joaca factorul contextual. Aceeasi consunare poate
fi interpretata diferit conform:
* anturajului (Existd asa numitele «acorduri-omonime». Spre exemplu, acordul din preludiul Canope de
C.Debussy poate fi tratat ca un trison cu nond i sexta, precum si ca acord format din cvinte (c-g-d-a-e).
Vezi exemplul 9.);

(Exemplul 9)
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* numdrului de repetari (factorul cantitativ) care fixeazi in memorie rolul ei deosebit. in acest context
devine important factorul constantei consundrii si nu Intdmplator T.Bersadskaia (103) scrie despre
asa numitele acorduri de structura constanti, retinuta.

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

'Aceasta constituie una din problemele-cheie ale teoriei lui P Hindemith la care vom reveni intr-unul din capitolele urmatoare.
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sunetelor componente. Tu.Holopov (198, p.44) mentioneaza ca structura logicd a acordurilor in armonia clasico-
-amantica exprima aceasta functionalitate in modul urmator:

Acordurile au in componenta lor:

_ tonul de baza (fundamentala),

— consonantele acordice,

— disonantele acordice (inclusiv alteratiile),

_ tonurile secundare (tonuri acordice de rangul dot care spre deosebire de disonantele acordice submi-
1eazd structura tertard).

Sunetele neacordice indeplinesc functii extra-acordice (despre care vom vorbi in capitolul 5).

Acordul poseda si alte calitati specifice definite de Tu.Holopov ca laturi ale acordului (198, p.46):

» liniaritatea tonurilor care se realizeaza prin functionalitatea liniard a sunetelor acordice, prin apar-
renenta lor la liniile melodice;

» functionalitatea tonald (relatia acordului cu centrul tonal — general sau local, secundar);

% fonismul acordului (sonoritatea ca atare independentd de functia tonala).

3.2. Clasificarea acordurilor dupd calititile sonore

Acest principiu al clasificarii acordurilor si consundrilor este legat de un alt criteriu — criteriul calitatii
sonore care se manifesta intr-un anumit grad al intensitatii armonice, in nivelul sonantei’ si in conditii de
facturd concrete.

Spre exemplu, o clasificare a acordurilor pe baza acestui criteriu este prezentd in teoria lui P.Hindemith
care imparte toate acordurile in doua grupuri: cele care contin in interiorul lor triton si cele fard triton. Clasificari
bazate pe calititile sonore ale consunirilor sunt propuse de E Kfenek, V.Persichetti, L.Ulehla, Tu.Kon. Toti
acesti teoreticieni se referd despre caracteristicile specifice ale acordurilor — tensiunea armonica, densitatea
armonicd, «fluctuatia armonica». Aceste expresii gi notiuni sunt foarte raspandite in teoria contemporana a
armoniei si a facturii.

Nivelul tensiunii armonice, gradul ei poate fi calculat conform efectului sumar al tensiunii intervalelor
incluse in componenta acordului. Este evident ca rolul acordului nu se rezuma doar la functiile lui modal-
tonale. O importantd deosebita pentru limbajul armonic au §i functiile fonice ale acordului, coloritul, culorile
armonice sau ceea ce se numeste fonismul consunarilor. Meritul elaboririi teoriei fonismului precum si
acest termen apartin savantului rus Tu. Tiulin (in: 192 51 195, p.137). Cuvantul fonism este de origine greacd
(fono Inseamna sunet, sunare). Aceastd notiune caracterizeaza culoarea consundrilor in sensul cel mai larg
(inclusiv factorii de timbru, de registru si cei dinamici). Nivelul inalt al fonismului se numeste colorism.

Am dori si evidentiem §i o altd latura a fonismului strans legata de imaginile fantastice sau cele
umoristice care poate fi numitd caracteristicitate.

Disonanta si consonanta sunt de asemeni termeni care reflectd fonismul armoniel. In teoria contemporand
aceste doud notiuni sunt considerate relative, deoarece actualmente in muzica nu existd o limitd precisa intre
consonanti si disonantd. De acea in teoria armoniei (de exemplu, in lucrarile lui G.W.Berger si lu.Holopov)
se propune un termen integrator sonanti si o scard de gradare a intensitatii sonantelor (vezi paragraful urmator).

- T

! Conform definitiei propuse de G. W.Berger notiunea generald de sonantd cuprinde «totalitatea efectelor sonore produse de entitdtile
intervalice inldntuite (melodice) sau suprapuse (acordice) ..., sonanfa putdnd avea un caracter consonantic sau disonantic, fenomenele
inscriindu-se in categorii calitativ opuse» (9, pag.48).
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Referitor la muzica contemporand, unde fonismul ca mijloc de expresie adesea sta pe prim plan, teoria
armoniei propune incd doua notiuni importante — sonorica si sonoristica, legate de problemele asa numitei
armonii sonorice.

§4. Fonismul armoniei si formele de realizare a lui in diferite contexte istorico-stilistice

Termenul fonism defineste caracterul specific al sundrii unui acord izolat sau al unei succesiuni de
acorduri (turatii armonice), indicd culoarea specifici a tonalittii sau a modului Intr-un context stilistic
concret. Fonismul nu se schimba, insi se realizeaza variat in dependenta de conditiile contextuale (acorduri
vecine, sistem armonic, tempo etc.). Despre aceasta particularitate a armoniei determinati de perceptia
noastrd scria E.Kurth in lucrarea sa Armonia romanticd §i criza el In opera «Tristany de Wagner (148),
subliniind deosebirea dintre «efectul absolut al consunirii» s1 «efectul absolut al succesiunii armonicey .

Fonismul serveste ca baza pentru leit-armonie, leit-tonalitate s1 pentru alte procedee de individualizare
sau personificare a calitatilor timbral-armonice. Vorbind despre caracteristica fonici a armoniei trebuie si
avem in vedere urmatorii factori:

—componenta intervalicd a acordului sau a complexului vertical ce influenteaza asupra acordului prin
fonismul intervalelor componente,

— specificul pozitiei si a modalitdtii de aranjare a acestui acord in spatiul muzical.

Cum s-a mentionat in paragrafele precedente, in muzica contemporand antinomia «consonanta —
disonantad» nu se trateazi univoc, cedand locul graddrii ierarhice a sonantei. Spre exemplu, E.K¥enek in
lucrarea sa Exercitii de contrapunct bazate pe tehnica dodecafonica (40, 149) diferentiazi acordurile dupa
densitatea armonicd $i dupd gradul disonirii in baza calitdtilor fonice ale intervalelor incluse. Conform
acestei gradari, acordurile din trei sunete pot apartine unuia din cele sase grupuri fonice (gradul disonarii
crescand de la 1 la 6):

1. acorduri compuse din trei consonante;

- cele construite din doud consonante si o disonantd moale;

- acorduri compuse dintr-o consonanti si dou disonante moi;

- acorduri cu doud consonante si o disonanti acut;

- acorduri cu o consonanta, o disonanta moale si o disonanti acuta;

- acordurile cele mai aspre compuse dintr-o disonantd moale si doud disonante acute.

Tritonul, Tn opinia lui E. K¥enek, este neutru si nu influenteazi fonismul acordului. P.Hindemith, dupa
cum s-a mentionat mai sus, din contra imparte acordurile in doua grupuri anume, dupa prezenta sau absenta
tritonului,

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

N D B W N

0.1 unison |

0.2 octava |

1.1 cvinta

1.2 cvarta

2.1 trisonuri consonante (majore, minore); terte (mari §i mici)

2.2, sextacorduri (major, minor, micsorat); sexte (mari $1 mici); cvartsextacorduri ma-
jore i minore;
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3.1.1 | trisonul major (cu sextd mare)
3.1.2 | trisonul minor (cu sextd mare)
3.2.1 | septacordul mic major
3.2.2 | septacordul mic minor

33 celelalte acorduri cu septima mica fard triton si fara disonante acute
32 trisonul marit

4.1 septacordul mic cu rasturnari

4.2 septacordul micsorat; trisonul §i cvartsextacordul micsorat; triton
43 alte acorduri tertare cu triton i fara disonante acute

4.4.1 | septacorduri de septimd micéd cu nona mare cu fundamentala in bas

4.4.2 |lafelcasiin4.4.1,insa in rasturnare

4.5.1 | trisonuri consonante $i septacordul mic minor cu tonuri secundare, fari triton si
disonante acute cu fundamentala in bas

4.5.2 |lafel casiin4.5.1, insi in rasturnare

4.6.1 | septacordurile mic §i micsorat cu nona micd; septacorduri de septima mare cu noni
cu fundamentala in bas

4.6.2 |lafel casiind4.6.1,insd in rasturnare

5.1.1 | septacorduri mare major, mare minor si marit cu fundamentala trisonului
consonant in bas

5.1.2 |lafelcasiin5.1.1, Insd fundamentala trisonului consonant nu se afli in bas
§.2.1 | trison consonant cu tonuri secundare acut disonante cu fundamentala in bas

5.2.2 |lafelcasiin5.2.1, insd in rasturnare

5.3.1 | acorduri de cvinte fara disonante acute

5.3.2 | acorduri de cvarte fara disonante acute

5.4.1 | acorduri netertare fard triton si fara disonante acute cu fundamentala in bas
5.4.2 |lafelcasiin5.4.1, insa in rasturnare

55 acorduri tertare cu triton si disonante acute cu fundamentala in bas
6.1 acorduri de cvinte cu disonante acute
6.2 acorduri de cvarte cu disonante acute

7.1.1 | acorduri netertare fara triton si fara disonante acute cu fundamentala in bas
7.1.2 |lafelcasiin7.1.1, insd in rasturnare

8.1.1 | acorduri netertare cu triton i disonante acute cu fundamentala in bas
8.1.2 |lafelcasiin8.1.1, insa in risturnare

9.1 clusters-uri diatonici
9.2 clusters-uri cromatici

In afard de aceasta, trebuie sa avem in vedere $1 prezenta consonantelor latente in componenta acordurilor
disonante multisonore.

Aceeagi problemd se afld in atentia $i a altor cercetétori. Marquis, Brindle, Ulehla pe paginile cartilor sale
au prezentat numeroase tabele, grafice, diagrame ale fluctuatiei armonice n creatii muzicale concrete. Savantul
rus Tu.Kon in articolul Despre un principiu al verticalei in muzica atonald a propus o metoda de calcul a
densitatii armonice dezvoltand ideile lui P.Hindemith (140). Amintim ci scara intervalelor propusi de P.Hin-
demith se bazeaza pe legile acustice si pe «distantarea treptata fata de fundamentala» (37, p.68-70):
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Tabelul intervalelor cu tonul fundamental tare

. sep- | secun- | sep- | secun-
Inter- cvmtav cvartai terta se?(tii te}‘gei sexta tima da tima da triton
valul perfectd | perfectd | mare | micd | micd | mare mici | mare | mare | mica
tonul . . nu
funda- jos sus jos sus jos sus jos sus Jos sus are
mental

Dupa parerea lui P.Hindemith, in calitate de ton fundamental al acordului serveste tonul fundamental
al intervalului mai tare: cand existd doud sau mai multe intervale de aceeasi calitate, drept ton fundamental
se considera fundamentala intervalului de jos. Cand in constructia acordului co-existd in calitate de sub-
acorduri consundri tari (trisonuri majore, minore i rasturndri, septacorduri majore complete sau incomplete),
alegem tonul fundamental al celui mai tare subacord.

In sistemul lui Kon (de altfel, foarte interesant si elaborat la un inalt nivel stiintific) s-au strecurat si unele
inexactitati. Spre exemplu, undecima perfecta este un interval evident disonant (dupa Kon, consonant), duode-
cima perfectd este o consonantd mai perfectda decit cvinta perfectd, ea da efectul identitatii functionale cu
octava perfectd sau chiar cu unisonul (Iu.Holopov scrie despre mascarea tonului inferior in duodecima perfecta).
G.Bruseanin (107, p.104) face cateva observatii critice referitor la teoria lui Kon, dar nici el nu ia in consideratie
schimbarea sonantei in intervalele mai largi decat octava (in comparatie cu intervale simple).

Calitatile fonice ale sundrii pot fi reliefate sau voalate in dependenta de anturaj. Pe acest fenomen se
bazeaza «efectul absolut al succesiunii armonice». Spre exemplu, succesiunea formata din trisonuri obignuite
(majore 1 minore) sund diferit in dependenté de corelatiile modal-functionale: trisonul minor in turatia T —t
sund altfel decat In succesiunea D — t. Muzicolog bulgar I. Raceva numeste aceste calitati «modal-fonice»
(«ranodonuueckuey) (vezi: 151, p.141).

E stiut ca corelatia calititilor modal-functionale si a celor fonice ale consunérilor demonstreaza depen-
denta imnversa: rolul traditional activ al acordului in tonalitate mascheaza calitatile lui fonice, si, invers,
calitatile timbrale specifice ale consunarilor se manifestd mai efectiv in conditiile succesiunilor armonice
neobisnuite, unde logica functionald este incélcata. Drept exemplu elocvent al acestui fenomen serveste
logica turatiei intrerupte sau logica functionald inversatd: T-D-s-T in Introductia la muzica pentru Visul
unei nopfi de vara de F Mendelssohn, turatia D_-S-11I-T din inceputul Prefudiului op.11 Nr.5 de A.Skriabin.

Iu.Tiulin enumdra conditiile care favorizeaza amplificarea si intensificarea coloritului fonic:

1. emanciparea miscarii melodice a vocilor;

2. contrazicerea functiei modale sau neutralizarea ei, incalcarea legaturilor functionale traditionale;

3. durata destul de mare a sundrii, «staticizarea consundrilor»;

4. pozitia registrald si timbrald a consundrilor (drept exemplu pot servi acordurile initiale din Sche-
rzo-ul h moll de F.Chopin).

Dupa parerea lui Iu. Tiulin, fonismul complexului armonic nu se schimba in esenta. insa poate fi realizat
intr-o masurd mai efectiva sau mai putin efectiva. Asadar, fonismul reprezintd o posibilitate. o conditie integranta
s1 premergdtoare pentru demonstrarea coloritului armonic, insi el nu este identic cu colorismul. Kfenek, la
randul lui, aratd dependenta coloritului armonic de instrumentatie si de conditiile factur:: orchestrale.

Functiile fonice ale armoniei tin de domeniului insugirilor semantice ale muzicii. de domeniul expresivitatii
specifice a limbajului muzical. La sfarsitul anilor 60 ai secolului XIX H.Laros scriind despre rolul armoniei
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in muzica si despre coloritul consunarilor muzicale consemna: «Cel mai insesizabil, cel mai putin deslusit g1,
poate anume de aceea cel mai ademenitor pentru muzicienii geniali mijloc de caracterizare il constituie
armonia. Consundrile ei, care trezesc in sufletul nostru o lume indefinitd de stari de spirit i de simtiri ce scapa
permanent de orice definitii verbale, inaccesibile chiar si pentru poezia lirica, se afld intr-o legaturd misterioasa
cu cele mai tainice, cele mai sincere si mai intime miscari ale sufletului nostru»' .

E Kurth in cartea Armonia romanticd si criza ei in opera «Tristan» de Wagner face deosebirea intre
insusirile impresive si cele expresive ale consundrilor (vezi: 148), diferentiind doua directii generale:

— cea a calittii energetice a consundrilor («vointa»),

— cea a calitatii senzorial-sonore (timbrul este tratat ca factor de franare a fluxului sonor).

In general, insusirile modal-functionale si cele fonice ale acordului care se manifestd in dezvoltarea
muzicald se gasesc in relatii de unitate contrastantd demonstrénd prezenta in acord a legaturilor dialectice.
Insugirile modal-functionale reprezintd functiile logice ale armoniei, pe cand cele fonice — fonismul, coloritul
si expresia specificd a acordului. P.Boulez mentioneaza (14, p.281) ca dacd in muzica tonald clasica acordurile
aveau in special o functie tonald (adica aici se evidentiau in special insusirile modal-functionale ale acordului
—n.n.), ulterior ele devin agregate sonore alese pentru posibilitatile expresive i coloristice ale lor (in muzica
contemporani se evidentiaza mai mult latura fonicd a consundrilor — n.n.).

O problema importantd in abordarea fonismului o constituie i formele alterate ale acordului. Intr-o
alta lucrare a sa — Bazele contrapunctului linear — Kurth mentioneaza ci acordurile cu alteratii favorizeaza
intensificarea efectului coloristic concomitent cu intensificarea tinderilor modale. Aceasta concluzie, in
opinia noastra, nu intrd in contradictie cu legea dependentei inverse intre functionalitate si fonism, deoarece:

1. alteratia, de asemenea, modifica legaturile modal-functionale obisnuite;

2. pe primul plan in cazul dat sta factorul efectului absolut al acordului;

3. acordurile alterate demonstreaza coloritul sdu in mod diferit, in dependentd de rezolvare;

4. acordurile alterate «se inclindy spre tonicalitate (ele pot fi tonicalizate), ele releva factorii statici,
oprind dezvoltarea pentru un scurt timp ceea ce, la randul sdu, ofera posibilitatea de a admira armonia.

Atat particularitdtile structurii consunarilor (acorduri de cvarta se deosebesc de acordurile de structura
tertard; existd, de pilda, si consundri «piramidale», «spectrale»), cat si caracterul specific al tonalitatii
(starea modului, legititile functionale etc.) servesc drept surse pentru fonismul armonic.

Formele de realizare ale fonismului in conditii istorico-stilistice diferite sunt diverse. Putem compara
procedeele lui L. Beethoven (acordul compact initial din Sonata patetica, efectul contrastarii tonalitatilor
in sonata Aurora) cu cele ale lui F.Chopin (inceputul Scherzo-ului h moll, primele mésuri ale Marsului
funebru din Sonata b-moll sau ale Nocturnei cis-moll — cu omisiunea tertei in primul acord si alte exemple
cu armonii spectrale). In secolul XIX paralel cu cresterea interesului pentru facturd, dinamica si timbru
rolul fonismului devine mai mare, iar in secolul XX el se transforma treptat intr-un alt fenomen — sonorica,
in care insusirile registrale si timbrale ale consundrilor devin foarte importante. In secolele XIX-XX se
dezvolta si calitatile impresioniste ale facturii. E.Kurth (148, p.386-387) vorbeste despre elementele facturii
impresioniste prezente deja in partea II din fantezia Caldtorul de F.Schubert. Aceasta tendinta este
caracteristica si pentru F.Liszt (Fdntdnele vilei d’Este, Pe lacul Wallenstadt, Pe malul paraului).

! Jlapow I TNvHKa W ero 3Ha4EHHE B MCTOPUH MY3bIKH. Cmames mpemes u nocneouss /T A.Jlapow W36p.craten. B.1. M.M.I'muuka.
Jenunzpao, 1974, cmp.99.
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In muzica contemporana interesul pentru fonism se realizeaza in curentul artistic numit sonoristica si,
in afara de aceasta, prin intermediul instrumentelor electronice noi in muzica electronica'.

§3. Definitia notiunilor sonorica §i sonoristica. Armonia sonorica

Sonorica este unul din procedeele de organizare a materialului sonor, un sistem de mijloacele specifice
ale expresiel muzicale. Ea reprezintd o muzica a sonoritatilor timbral-coloristice (Klangmuzik in limba
germana). Acest fenomen s-a constituit In mijlocul anilor 50 ai secolului XX. Unul din primii compozitori
care a folosit sonorica a fost B.Bartlik, apoi K.Stockhausen in fenomenul numit muzica statica, K. Penderecky
—1n Klangfarbenfeldtechnik (tehnica cdmpurilor sonor-coloristice), H.Cowell in tehnica clusters-urilor.

Spre deosebire de sistemele armonice traditionale (cel tonal-acordic sau modal), fiecare unitate fonetica
a carora (ton, interval sau acord) se desluseste clar si se aude diferentiat, armonia sonorica opereaza cu
consundri timbral-coloristice care se percep ca o culoare unicd. Aici pe primul plan se afla coloritul armonic
s1 fonismul sau momentul miscarii ca atare (In masa sonora).

Izvoarele armoniei sonorice contemporane se gasesc in muzica secolului XIX — in reproducerea
dangitelor de clopote (spre exemplu, in opera Boris Godunov de M Mussorgski), in cautarile lui A.Skriabin
(armonie-timbru). In ultimul caz, dupa opinia lui A.Karataghin, acordul functioneaza ca monofonie, deoarece
A.Skriabin concepea armonia complexa ca fiind indivizibild in componente. Un alt cercetator al creatiel
skriabiniene, V.Sabaneev, sustine cé acesta a fost precursorul unui nou tip de forma compozitional-sonorica.

Sub aspectul dramaturgic, sonorica, de reguld, are la bazid o idee programatica sau un principiu al
contrastelor dinamice (denumit de Delon ideea organizarii contratimbrale). In caz contrar, sonorica, conform
opiniei lui Holopov, va genera «un discurs format exclusiv din interjectii». Destul de frecvent armonia
sonora serveste drept fundal pentru alte «evenimentey» muzicale, insd uneori ea poate sa se «emancipeze»
dand nastere unor fenomene de sine statatoare.

Notiunea de sonorici este quasi identica cu notiunea de timbru-colorit, sonorismul fiind o continuare
a fonismului, dar, spre deosebire de acesta, constituind un fenomen exclusiv armonic. Bazandu-se pe
nediferentierea tonurilor, verticala sonora poate fi comparati cu un macro-sunet — sunet de grad superlativ.

A Makléaghin (vezi 154 si 155) mentioneaza cd armoniile sonore se compun din:

Forme discontinui Forme continui
punct pati pulsante continuante
= uzderie flux . e
sonor sonora p . . linie zona, fasie
de tonuri de tonuri

L.Podiablonskaia (vezi:115, p.163) propune o clasificare mai simpld a structurilor timbral-sonore cu
care opereaza sonorica diferentiind formele orizontale si verticale ale acestora. Formele orizontale se
manifestd prin timbro-linii §i timbro-straturi, cele verticale — prin sonoruri $i clusters-uri organizate in
unitati structural-sintactice specifice: blocuri sau faze sonorice.

! Printre cdutdrile artistice i tehnice din domeniul muzicii electronice trebuie si mentiondm ANS al lui Evgt
~ sintetizator electronic de sunete, numit conform initialelor lui A.N.Skriabin — s-a aflat in anii 60 in mu
functiona ca un generator electrooptic: raza luminii traversénd spre crapdtura in spectrul sunetului
fotoelement care genereazd curentul electric i, in consecintd - undele sonore. In cazul dat sunetd, sav »
«desenaty de autor. (Despre acest instrument scria revista Uniunea Sovieticd, anul 1961, Nr-5. Une'e
sunt examinate in teza de licenta a d. Veronica Erezanu consacratd creafiei lui Mihail Afanasiev. aru. . -

T Acest instrument
aJin Moscova. El
imereste ntr-un
S ud, pared ar fi
“ii electroacustice
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In sonorica contemporani se folosesc cel mai frecvent doud tipuri de tehnici:

1. tehnica clusters-urilor (cluster in engleza inseamna «ciorchin, strugurex», In muzica termenul fiind
-ntrodus de Henry Dixon Cowell in New musical resources [18]). Clusters-urile existi in doud forme ritmice:
luster ca eveniment $i cluster ca stare. In exemplul 10 imprumutat din articolul lui Hicks (36) este reprodusa
notarea clusters-urilor propusa de Cowell;

W,‘ ReiN (Exemplul 10)

N p—— T W N NPt St SN
1 Dk gi =y

- g T ;
7 : P

pay A
oy F¥ ey
RpsSogvh EENP/,’E_.” - .

2. tehnica cAmpurilor armonice sau a maselor sonore (sound-mass — termen propus de Edgar
Varése). Drept exemplu poate servi Concertul pentru pian i orchestrd nr. 3 de R.Scedrin (cifrele 7-9; vezi
exemplul 11).

Campul armonic se caracterizeaza prin anumiti parametri:

— Interiori: intensitatea si densitatea;

— exteriori: hotarele si ldrgimea.

In muzicologia contemporana se diferentiaza trei tipuri (trei trepte) de sonorica:

1. coloristica (termen polonez), generatd de colorarea timbral-instrumental a sundrilor in orchestratie;

2. sonorica — tehnicd ce opereaza cu consundri timbral-coloristice de nivel inalt cu o diferentiere partiala
a tonurilor;
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3. sonoristica — tehnica in care n

rumoare (zgomot).

u este posibild perceptia distincta a tonurilor, adicd muzica cu efecte de

(Exemplul 1)
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Sonoristica, de asemeni, este un termen polonez propus de J.Chominski, in articolele: Sonorystica
“{ala encyclopedia muzyki), Technica sonorystyczna jako przedmiot systematycznego szkolenia (Muzyka,
~361, Nr.3). Chominski scrie in aceste articole despre tendintele noi in muzica contemporand situind
--norica pe primul loc. Acestei tehnici ii sunt proprii:

1. tehnologia sunarii;

2. rationalizarea timpului;

3. formarea structurilor orizontale §i verticale specifice;

4. transformarea elementelor;

5. continuitatea formet.

[u.Holopov diferentiaza doua tipuri de sonoricd (199, p.198):

a) Sonorica liniilor. Ea se foloseste mai des pentru realizarea peisajelor muzicale, pentru redarea coloritului
“antastic-posomordt, a undelor sonore, pentru crearea fundalului vascos in care trebuie s persiste concomitent
srectul de static si de schimbitor. Destul de frecvent ea apare in rezultatul dublirilor eterofonice sau a imitatiilor
se se bazeaza pe forme generale de migcare, uneori se foloseste aleatorica. Exemple: D.Sostakovici Simfonia
1.2, inceputul (forme neutre), V.Silvestrov Simfonia nr.2 c.23 (aleatorica, «roiul de 14 voci»).

b) Sonorica consundrilor armonic-timbrale, a blocurilor factural-timbrale. Sfera larga a acestui tip se
srezinta prin tehnica clusters-urilor, prin introducerea structurilor intervalice mixte, amono- §i polisonoritatilor.

Ca un procedeu intermediar se intrebuinteazd aga numita «linie ingrosatd», care se formeaza prin
ntermediul dublarilor melodiei cu linii care repetd aproximativ profilul melodiei si creeaza impreuna cu
2a un interval foarte strans. Exemple: N.Sidelinicov Povesti ruse, partea IV Mlastini gi balti (vezisip. I,
\); S.Gubaidulina Luminos §i intunecos.

Compozitia lui V.Kutavicius (Lituania) Variatiuni dzukiene foloseste in calitate de tema cantecul popular
lituanian Devreme zorii s-au trezit, prezentandu-1 in zece variatiuni diverse, bazate pe diferite procedee de
prelucrare sonoricd a materialului; in variatiunea X revine melodia initiala sunind intr-o facturd corala
realizatd cu acorduri tonale.

In muzicologia contemporand existd un sir de termeni speciali meniti s defineasca anumite fenomene
din domeniul sonoricii §i sonoristicii. De exemplu:

— zgomot — zond de tonuri nediferentiate;

— cluster — consunare care cuprinde o zond continuantd in conditiile unui acordaj concret; blocuri
sonore timbrale';

— SONOr — consunare armonico-timbrald in afara tonurilor. Sonorul prezintd un fenomen atasat de micro-
cromaticd, ecmelicd si de relatiile nedefinite sub aspectul inltimii (spre deosebire de acorduri, sonorurile
sunt indivizibile).

in sonoricd existd unii factori care regleaza organizarea discursului muzical:

— factorul indltimii sonore,

— factorul metroritmic,

— factorul timbral,

— factorul articulational,

— factorul dinamic etc.

Termenul sus-mentionat ecmelica este de origine greceasca (din gypeAn( ceea ce inseamna «non-

! Se are in vedere atat blocul factural-timbral, cat si tipul specific de graficd a notatiei
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s c-oos . in z7atzelosuluiv). Aceastd notiune a fost propusd de Iu.Holopov (vezi in 198, p.117-119). In
Viziunes savanniiv ecmelica este sistemul care utilizeaza sunete cu indltime indefinitd, un sistem format din
sunete nstapile sub aspectul indltimii lor (glissandi, melismatica liberd ca indltime, microcromatica nesis-
rematizatd. zgomote etc.).

Ecmelica reprezintd o forma premodald de organizare a indlfimilor sonore. In muzica contemporana -
spre exemplu, in jazz — ecmelica se realizeaza prin asa numitele «dirty-tones» (tonuri murdare). In muzica
academici ea se foloseste cu scopuri specifice, — ca de exemplu, cele descriptive (in Povesti ruse de N.Si-
delinicov, p.V (urletele Paduroiului), in Dangdte de R.Scedrin g.a.).

Rolul deosebit al fonismului, al sonoricii si al sonoristicii impune o noud tratare a problemelor de timp si
spatiu muzical, a problemelor de ambiantd acustica. In rezultat, in muzica secolului XX exista multe tendinte
si procedee specifice. Printre acestea trebuie sa mentiondm innoirea acordajului i a paletei timbrale cu
timbruri specifice (pian preparat, instrumente electronice — Termenvox, undele Martenaux, ANS, sintetizatoare
etc.), muzica concreti (care foloseste sunetele extramuzicale, inclusiv cele aflate la nivelul proto-intonational
(rasete, bocete, suspinuri, strigaturi, vocile pasarilor — M.Ravel, O.Messiaen, A Raskatov)), procedeele de
articulatie si alte efecte sonore.

Problemele dramaturgiei timbrale, ale fonologiei muzicale au o importantd deosebitd atat pentru
muzicologie, cat si pentru compozitie. Spre exemplu, in fenomenul «tematismului timbral» se realizeaza
sinteza materialului sonor individualizat. Calititile acestui material se manifestd intr-un mod neobisnuit:
sonorismul este o insusire a tesutului muzical care se bazeaza pe caracterul specific, nediferentiat al perceptiet
auditive, ceea ce constituie deja nu numai un fenomen acustic, ci si unul psihologic.

Modelul initial al sonorului este un timbru natural, de aceea sonorul este tratat ca un intreg sincretic §i
nefractionat; in acelasi timp el prezintd si rezultatul unei sinteze care se vizualizeazd in procesul analize:
dupa partitura (acest fapt demonstreaza diferenta dintre fenomenele vizibile si cele audibile).

Interesul fati de sonoricd si sonoristica a determinat aparitia unui curent nou in muzica contemporand
— asa numita muzici a timbrurilor (termen propus de Kohoutek). Ea dispune de dramaturgie si tehnologie
specifica (de montaj si mixaj) si se bazeazd pe contraste realizate in forma unor straturi sonorico-coloristice
prin cele mai diverse procedee (aleatorice, seriale, puantilistice, modale etc.). Metamorfozele treptate ale
timbrurilor se cheama evolutii (dupa Penderecki). Vezi exemplul 12 in care este reprodus un fragment din
oratoriul Dies Irae de K.Penderecki.

Ca exemple pot servi creatiile lui K.Penderecki (Threni Hirosimei o piesa sonoristicd realizatd intr-o
compozitie care imbina trasiturile formei de sonatd cu repriza inversatd si a formei concentrice), P.Boulez
(Repons lucrare ce se bazeazd pe contradictiile facturii monodice si a celei multivocale, pe principiul depla-
sdrii sunetului in spatiu, pe multiplicarea lui etc.).

In conditiile postmodernismului apar obiectele sonore sintetice care dau o senzatie de afundare In adancul
materiei sonore. Deci, se largeste si spectrul fenomenelor si notiunilor specifice, care nu sunt reflectate in
terminologia traditionald, dar sunt destul de importante pentru muzicologia contemporand. Printre acestea
sunt notiunile de cAmp auditiv (G.Orlov[164]), care se caracterizeaza prin diferentierea tonului si a sunetului
(sunetul este un fenomen material, tonul — un element psihic, rezultatul transformdrii impresiilor auditive), de
fotism (exista asociatii optice, legate de componenta timbrald), iluzia adincimii fizice a spatiului, geometria
campului sonor.
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(Exemplul 12)
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Reprezentantii unor culturi muzicale considera cd noi percepem in muzica nu tonurile sau timbrurile,
C1 «vocea magicd a lumii supranaturale»; muzicologia contemporani relateaza si despre problemele
cosmosului muzical. Deci problema fonismului se largeste pand la emiterea unor noi ipoteze fizico-acustice,
psihologice, compozitionale, dramaturgice, filozofice etc.

Trebuie sa addugdm cd in muzica anilor 60-80 ai secolului XX fonismul dintr-o insugire a armoniei se
transformd intr-un factor foarte important al organizirii muzicale. Procedeele muzicale oferite de sonorici
permit utilizarea oricdror tipuri de material sonor: astfel, in piesa Fluorescente de K.Penderecki in
componenta orchestrei simfonice se includ 37 de instrumente coloristice de percutie, sonorititii acestor
strumente i se aldtura timbrurile de sirend, fluieratul, soneria electrica, sunetul masinii de dactilografiat,
fognetul pergamentului, sunetul ferdstraului care taie lemn si metal.

Comparénd doud metode de tratare a sunetului, propuse de doud dintre cele mai raspandite tehnici
componistice ale muzicii contemporane — serialismul si sonorica — mentionim: serialismul a ajuns la
dezmembrarea sunetului dupd diferiti parametri, sonoristica, din contra — la combinatorica empiricd a
parametrilor sonori folositi in scopuri expresive.

Un exemplu elocvent al «construirii sunetului» dupa legile compozitionale subiective este cluster-ul care
exprima ideea sintezei sub egida timbrului. Dupd constructia lor, clusters-urile diatonice se situeazi la hotarele
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dintre acord si sonor, insa caracterul perceptiei clusters-urilor in genera] nu este armonic, ci timbral. Sub

1 reprezintd o oarecare fasie neintreruptd a frecventelor. Micro-cluster-ul reprezinta o

aspectul fizic, cluster-u
cventelor in mod simultan

zond un unisonul orchestral. Macro-cluster-ul demonstreaza diapazonul intreg al fre
(in fizicd §i in teoria informatiei acest fenomen reprezintd aga numitul zgomot alb); poli-cluster-ul, cu brese
ale scarii sonore, reprezintd zgomotul colorat (vezi exemplul 13a unde este citat un fragment din Trei poeme

de H.Mischaux de V.Lutostawski). Cluster-ul poate reuni secunde mici §i mari sau chiar microintervale in

dependenta de acordajul ales.
(Exemplul 13 a)
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Exista si diferite moduri de organizare a clusters-urilor in timp: prin puncte sonore statice (aga numitele
“lusters-uri stafionare cu intindere constantd) sau prin tonuri cu indltime schimbdtoare (clusters-uri mobile
-u intindere variabild) care implica folosirea ecmelicii (vibrato, glissando). Efectul cluster-ului mobil intr-o
“ormd specificd se creeaza cu ajutorul supramultivocalitatii eterofonice aleatorice, ceea ce demonstreaza
“ragmentul din partea Il Apocalypsis a oratoriului Dies Irae de K.Penderecki din exemplul 13b.

CORO

normale poco a poco rit. (Exemplul 13 b)
gliss.
o _—

T

attacea
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Cluster-ul poate fi dezvoltat prin tehnica progresiei complexe — adica prin cresterea g1 ramificarea lui
(regisirala. dinamicd, dupa densitate sau indltime) sau prin procedeul invers de «topire» a cluster-ului pana
'@ un singur ton. Intre clusters-urile si complexurile armonice obisnuite exista multe fenomene intermediare.
[nsd in toate cazurile este interesant deja doar faptul organizarii fenomenului sonor intr-un mod intentionat,
avandu-se In vedere principiul perceptiei auditive care nu presupune o analiza logica.

Procesul migcarii dinspre tonuri spre zgomote se organizeaza ca un proces nediferentiat, fluent, sau ca
un proces ce fixeaza atentia pe tonurile adaugate. Astfel, se poate organiza topologia spatiului muzical i
dimensiunile «corpului» sonor, plasarea sunetelor si a tonurilor in spatiul muzical si transferarea lor dupa
intentia compozitorului.

La sféarsitul acestui capitol am dori sd aducem céteva exemple care prezintd imbinarea diferitelor
principii de organizare a structurilor vertical-sonore.

Rolul disonantelor in calitate de intervale constructive in acordica contemporana poate fi observat in
piesele Parechesis si Paragogen din ciclul Syllabes de T.Antoniu. In piesa Parechesis (vezi exemplul 4)
verticala se bazeaza pe fonismul septimei mari (sau a octavei micsorate) luate separat, ostinat, intr-o migcare
paraleld multisonica sau in combinatie cu secunda mica (ca rasturnare a septimei mari) cu elemente de cluster
(in calitate de pivot ostinat), cu cvarta in calitate de osie a armoniei de oglindd. Acest interval genereaza
diverse efecte fonice (inclusiv efectul armoniei vertical-mobile). Fonismul secundelor si al septimelor predomina
s1 In penultimele repetéri ale poliacordului de structurd mixta.

in piesa Paragogen (vezi exemplul 14) fonismul septimelor si a clusters-urilor se realizeazd intr-o
forma contrastanta: cluster-ul acumulat in masura 2 constd din secunde mari, cel din masura 10 — din
semitonuri care corespund septimelor mari completate cu tritonuri si cvarte. Dupd cum se observd, in
ultimele mdsuri disonantele nu se rezolva, iar cvarta ce formeaza o pedald dubla in vocile superioare joacd
rolul unui pivot sonor.

(Excmplul 14)
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Alituri de clusters-urile «pe clape albe» care dubleaza o linie melodica, R.Hinastera in Suita de dansuri
_reole foloseste in acompaniament paralelismul cvintelor perfecte (acordul de bazd este D, cu cvartd
:chimbati de tertd), iar ulterior introduce si acordica tertara (exemplul 15).

Allegro rustico 4. 126 (Exemplul 15)
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Clusters-urile din piesa Tensiune de D.Voiculescu (exemplul 16) se contrapun lantului de sunete ce apar
intr-un ritm liber evidentiind intervalele de septimd mare i secundd mica. Quasi monodia (legaturile intre
sunete nu sunt fixate in notatie) uneori devine bivocalitate.

“ (Exemplul 16)
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H.Cowell (vezi exemplul 10 reprodus din articolul lui Hicks) foloseste clusters-urile ca acompaniament
(sau contrapunct) sonor pentru melodie.

Notarea clusters-urilor in partiturd poate fi realizatd exact (de exemplu, in Muzica pentru fagor §i
coarde de S.Gubaidulina cluster-ul se acumuleaza in diferite partide instrumentale, vezi exemplul 1) sau
aproximativ (ca, de exemplu, in Anaklasis de K.Penderecki, vezi exemplul 18).



(Exemplul 17)
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(Exemplul 18)
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_znitolul 3
Sistemul modal al géndirii muzicale si organizarea modali a muzicii

31 Definitia notiunii de mod §i unele prolegomene ale teoriei modului

Modul reprezinti una din categoriile fundamentale ale stiintei muzicale, iar teoria modului este unul
- compartimentele de bazd ale teoriei armoniei. Axata pe elucidarea unor probleme-cheie ale armoniei,

~--ia modului este unul din compartimentele cele mai vechi ale stiintei muzicale, tragandu-si radacinile
- -3 din Antichitate si dezvoltandu-se pe parcursul veacurilor odata cu evolutia artei muzicale, reflectdnd
- :te schimbrile parvenite in gindirea muzicala, cunoscénd o diversitate de pozitii estetice si stiintifice,
_<-i7i ea constituie un domeniu relativ autonom si multilateral dezvoltat' .

Notiunea de mod are mai multe semnificatii, insemnénd si raportul proportional intre brevis i
.==ibrevis — durate folosite in muzica medievala, si o scard melodicé sau un tip de organizare a inaltimilor,
. stare a tonalitétii, si un mijloc esential al expresivitatii muzicale, care apare ca una din manifestarile de
- 273 ale caracterului organizat al sunetelor dupa indl{ime.

Sensul cel mai general al notiunii de mod in muzici este acela de sistem de organizare a inaltimilor.
- acest sens continutul notiunii de mod (ca un anumit tip de sistematism) se apropie foarte mult de cel
-_ notiunii de armonie, deoarece in teoria muzicald a Greciel antice aceasta din urma se aplica intr-o
~anierd precisd si bine definitd la indltimea sunetelor muzicale si la maniera de a le organiza. Deci
modul ca si armonia simbolizeaza ordinea si organizarea specificd a sunetelor. Totusi, considerand
:rmonia (in sensul larg al cuvantului) arta combinarii si sistematizirii sunetelor dupa inaltimea lor
in simultaneitate si in consecventi conform legilor fizico-acustice i psiho-fiziologice, pe de o parte,
.1 pe de altd parte — conform logicii si esteticii perceptiei, modul se trateazi ca un sistem de interactiuni
functionale melodice si armonice ale sunetelor scarii muzicale, bazat pe afinitatile lor acustice §i
“neare. Asadar, modul prezintd un fenomen mai restréns, incluzandu-se (ca si acordica) In fenomenul
zeneral de armonie.

In prezent asistim la o situatie de confuz terminologic legata de sensurile notiunii de mod. Confuzia
apare, de fapt, incd in Evul Mediu, din momentul adoptarii termenului modus in calitate de sinonim al
selui de fonus. Pand aproape de sfarsitul secolului XIX notiunile de mod si tonalitate erau sinonime’.

Astazi, dupa cum se mentioneaza in majoritatea enciclopediilor si dictionarelor enciclopedice’ , notiunea
de mod se aplicd intr-o manierd uneori cam anarhica, unui numar considerabil de notiuni, uneori chiar
contradictorii, toate, insd legate de structura generald a sistemului melodic sau armonic. Iu.Holopov, de
exemplu, mentioneaza ca notiunea de mod (rus. /ad) include in calitate de componente aga notiuni ca

" Teoria modului este elaboratd foarte efectiv in muzicologia rusd, in care se propun un sir de termeni specifici «aad», «1adosocmoy,
«radomonansrocmey, se face deosebire principiald intre notiunile de «tonicd» i «ycmouy, «MOOATLHOCHILY, (1A00B0CMb Y $i «MOHATLHOCTbY,
«sodanusm» §i «modanbnocmuy etc., se formuleazd multe observatii importante asupra subiectul ales. In muzicologia europeand (inclusiv
cea romdneascd) si americand nu existd nici aceastd diversitate terminologicd, nici termenul echivalent celui de «aady, folosindu-se numai
notiunea de «mod» (in limba englezd - mode, tonality) al cdrei confinut nu coincide intru totul notiunii de «lady.

* Am dori s precizam c& sensul cel mai general al ambelor notiuni — mod si tonalitate — in mare parte coincide (el constituie subiectul
capitolului de fatd), pe cand sensul specific, mai restrdns, este foarte diferit (si va fi examinat in capitolul 6).

$De exemplu, in Larusse de la musique, in Enciclopedia muzicald (Moscova) s.a.
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tonalitatea', scara si altele’ (acestora le-am putea adduga si gama). De aceea modul (in sens general) si
tonalitatea sunt notiuni non-corelative (una nu o exclude pe cealalta).

92 Teoria modului in muzicologia contemporand

Considerand modul «forma superioard de organizare a materiei muzicale la nivelul parametrului indltime,
prin dispunerea g1 succedarea ierarhizata de sunete si raporturi intervalice» (Gh.Firca), «sistematism al relatiilor
de indltime» (Iu.Holopov), putem afirma cd modul este propriu tuturor fenomenelor muzicale bazate pe o
oarecare organizare ierarhicd a ndltimilor® (tonalitatea fiind una din formele de realizare a modului).

Notiunea de mod ca o notiune ierarhica se foloseste pentru definirea unor fenomene care caracterizeaza
diferite niveluri ale gandirii muzicale.

Modul este:

* principiul general de organizare a Indltimilor;

* un sistem intonational (care cuprinde un complex de intonatii);

* un anumit tip de sistem intonational (aldturi de sistemul tonal si de cel atonal);
* o structurd modali;

® 0 scard sonora concreta.

Incepand discursul nostru despre mod in sensul cel mai larg al cuvantului si despre unele notiuni
invecinate considerdm necesar de a preciza continutul unor termeni generali ca organizare, sistem, structurd
folositi frecvent in lucrarea de fatd. Acesti termeni au o importantd deosebita in teoria filozofica a sistemelor,
teorie ce std la baza metodei sistemice si a celei structuraliste in lingvisticd sau in teoria literaturii, metode
aplicabile, de altfel, si in teoria muzicii.

In teoria modului se disting evident trei niveluri diferite care corespund notiunilor filosofice organizare,
sistem $1 structurd, fiecare dintre acestea avand un continut specific.

Organizarea reprezintd o formd de aranjare bazatd pe coordonarea elementelor i componentelor.
Notiunile de sistem si structuri se deosebesc de organizare printr-un alt principiu fundamental ce sti la
baza lor — cel de subordonare a elementelor si componentelor.

Nu este identicd nici semnificatia notiunilor mai apropiate — sistem $i structura. Notiunea de sistem
provine de la cuvantul grecesc iltep care inseamna unire, intreg compus din parti. Sistemul reprezintd un
fenomen integru, unitar, format din mai multe elemente aranjate intr-un anumit fel §i tratat ca un organism
1zolat g1 dezvoltat. Sistemul presupune cel mai inalt grad de integritate internd prin care se realizeazi cele
trei calitati principale ale lui:

— sistemul demonstreaza ierarhia structurilor §i poate fi tratat ca element al unui sistem superior mai
dezvoltat, al unui macrosistem;

! Spre deosebire de aceasta, Gh.Firca considerd ci «este firesc ca toate fenomenele de modal sd fie cuprinse in notiunea de tonalitate in
sens larg opusd aceleia de tonalitate in sens restrdns. Concluzia ce se desprinde imediat este aceea cd aceastd acceptiune, a tonalitdtii in
sens larg, se rdsfrange asupra oricdrei structuri, ca fiind categorie dominantd, cuprinzdtoare atdt a modalului cét si a tonalului restréans,
major-minor, impingdnd opozitia modal-tonal intr-un plan secund» (28, p.59). Aceasta pozifie, Tnsd, nu reflectd nici evolutia istorica
fireascd a sistemelor sonore in care anume modul §i nu tonalitatea se prezintd ca fenomen primar si general care cuprinde ambele categorii
- modalul si tonalul - in calitate de cazuri particulare de manifestare a principiilor generale de organizare a indltimilor definite de
notiunea mod in sens general, nici dezvoltarea muzicologiei si a terminologiei muzicologice unde (iardsi) prioritatea revine modului.

- Vezi: Xoaonos FO. Jlan. - Mysvikanenas snyuxnoneous, m.3. Mocksa, 1976.

' Fie aceasta una scalard sau una gravitationald.
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—1n orice sistem se creeaza céteva centre de subordonare secundari reprezentate de elementele cen-
rrale ale sistemelor inferioare. Aceasta Inseamna cd in cadrul sistemului dat existd o ierarhie inversa:
:.ementele sistemului pot fi tratate in calitate de subsisteme partial autonome;

—sistemul, de regula, se caracterizeaza prin legaturi neliniare: intr-un macrosistem pot fi unite cateva sisteme
Ziverse, variate ca tip, care se deosebesc prin insusirile i calitatile lor, legaturile lor ne fiind analogice, identice.

Sistemul se sprijind pe interdependenta elementelor, pe reglementarea severa si ordnduirea stricta a
gaturilor constituite In baza subordonarii tuturor elementelor fatd de elementul central, principal (EC, -
Zupd Iu.Holopov). In muzici existi diferite tipuri de sisteme, Incepand cu sistemele inchise (care nu pot fi
Jrgite, de exemplu, sistemul diatonic din 12 trepte in conditiile acordajului uniform-temperat dodecasonor)
<1 termindnd cu aga numitele sisteme minimale — antinomii bimembre, avand in vedere sistemele opozitionale:
stabilitate — instabilitate, consonanta — disonantd, etc. Retragerea unui element in aceste sisteme «binome»
Juce la distrugerea intregului sistem.

in orice sistem trebuie sd diferentiem componenta sl structura, componenta reprezentdnd multimea
:lementelor Intregului, iar structura desemnénd configuratia lui. Termenul structura provine de la cuvéntul
-atin care inseamnd constructie, legaturd, ordine, dispozitie. Structura ca notiune denumeste tot ansamblul de
~2cdturi interne ale sistemului, fixeaza principiul de baza al organizarii, fiind $i unul din parametrii sistemului.

Este evident cd, in comparatie cu termenul structurd, sistemul este o notiune cu o semnificatie mai
-argd. Structura este o invariantd a sistemului, care generalizeaza trasdturile comune ale mai multor sisteme
diferite. Spre exemplu, forma de sonatd este o notiune aplicatd atat la schema oricirei sonate in general,
cat §i la sonatele concrete ale lui L.Beethoven, W.A.Mozart, etc., in primul caz, insi, fiind vorba despre
structura allegro’ului de sonata, in cazul al doilea — despre un sistem artistic realizat intr-o forma concreta.
Asadar, sistemul are particularitati individualizate, dar §i un anumit «cAmp de libertate», intruchipandu-se
‘n conditii concrete, structura reprezentand doar o schema ce exprima un principiu constructiv.

Toate aceste notiuni pot fi aplicate si In teoria muzicii.

Este cunoscuta, de exemplu, definitia sistemului muzical sonor ca totalitate a sunetelor utilizate in
muzicd. Existd, de asement, si alte sisteme ierarhice care, insd, sunt mai complicate:

~ congstiinta sociala muzicald reflectatd in creatia muzicald concretd, intr-un stil muzical concret;

— teoria muzicald ca una din componentele constiintei sociale muzicale si o forma de transmitere a
experientel profesioniste, care influenteaza activ asupra perceptiei muzicale;

— sistemul artei muzicale (nivelul superior in aceastd ierarhie), ca sistem integral ce inglobeaza toate
mijloacele de expresie muzicala.

Principiul sistematismului in muzic inseamna unitatea elementelor emotionale i a celor rationale, logice.
Logica muzicald insd se dezvaluie Intr-un mod specific, ceea ce creeazd anumite dificultiti la perceperea
sistematismului in muzicd ele fiind legate de natura procesuald a ei. Procesualitatea conditioneaza mari greutiti
la cuprinderea simultand a integritatii muzicale. Atat intregul, cat $i structura se manifesta in muzica (ca si in
arhitectura) doar prin corelatia partilor.

Logica muzicald se explica ca o logica a legaturilor si relatiilor functionale, care permite depasirea
caracterului discret gi a discontinuitdtii sirului sonor, Invingerea naturii temporale continue a acestuia, logica
muzicala devenind baza structurérii procesului muzical.

Principiul sistematismului fiind o calitate specifica, inerentd perceptiei noastre i muzicii, exprima atat
Tnsusiri subiective, cat si obiective.
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Capacitatea perceptiv-structurald raportatd la muzica reprezinta o calitate dinamicd si aratd o tendinta de
dezvoltare, care, bineinteles, are si anumite limite. Din aceastd cauza legile logicii muzicale se bazeaza pe
criteriul volumului de percepere (volumului de atentie) si dimensiunii constante a acestuia. Astfel, in muzica
se respectd anumite proportii, legile simetriei, corespondentele tematice, corelatiile tonal-modale stabile.
Deoarece perceperea noastrd imparte intreg procesul muzical in pirti, in etape contrastante, diferentiind
elementele principale si cele secundare ale acestui proces, creatia muzicala ni se infatiseaza ca un organism
izolat, ca un sistem ierarhic bazat pe sistematismul relatiilor dintre mijloacele expresive, dintre elementele
limbajului muzical. Aceste relatii pot fi observate la toate nivelurile sistemului si reprezinta tipul de relafii
subordonatoare fatd de un element central:

» lanivelul tematismului (EC — tema);

» la nivelul sintaxei (EC — motivul ca unitate sintacticd minimala);

» lanivelul structurii compozitionale (EC — perioada ca unitate compozitionala minimald);

» nivelul organizarii modale (EC — centrul gravitational al modului sau scara acestuia).

Unul din principiile logico-constructive specific muzicale este interactiunea dialectica a tendintelor de
stabilitate si instabilitate. Acest principiu s-a manifestat cel mai timpuriu in domeniul organizarii inaltimilor
si anume in sistemul modal al gandirii muzicale.

Notiunea de sistem modal a fost propusd de Iu. Tiulin si defineste unul din sistemele organizérii muzicale.
Ea se bazeazi pe legile specifice ale acusticii care functioneaza in materia muzical-sonord, precum s1 pe
legile perceptiei muzicale.

Bersadskaia defineste sistemul modal drept un sistem gramatic al limbajului muzical care determind
co-subordonarea «cuvintelor muzicaley fiind o conditie importanta §i necesard pentru comunicare, pentru
manifestarea semanticii in muzicd (103).

Asadar, sistemul modal este un sistem de diferentiere si subordonare reciproca a sunetelor realizat la
nivelul gindirii muzicale in genere.

Spre deosebire de sistemul intonagional al operei muzicale, care cuprinde tot ansamblul de corelatii ale
sunetelor, sistemul modal include numai elemente intonationale tipizate si le diferentiaza intr-un mod logic,
evidentiind latura lor calitativa, incepand cu structurile modale elementare, cu cele mai simple relatii functionale
si termindnd cu formatiuni modale sintetice, cu diferentieri functionale complexe. Principiile sistemului modal,
exprimand legile logice ale gandirii muzicale, se manifesta la nivelul organizarii modal-tonale a creatiei
muzicale.

Sistemul modal al gandirii muzicale se manifesta prin prisma organizirii modal-tonale, care, larandul e,
este reprezentatd de diferite structuri modale (modul in sens restrans si tonalitatea fiind unele din acestea).

Daci modul este un principiu general care actioneaza si se reflectd in sistemul modal sau tonal,
organizarea modal-tonald pune in actiune legea sistematismului intonational-functional in domeniul
fenomenelor muzicale, incepand cu intonatia primard pana la structura modal-tonald a formelor ciclice mart.
Ambele aceste categorii sunt destul de abstracte si reprezintd corelatia unui principiu logic si a materializdrii
acestuia intr-o formad concreta.

La un nivel inferior in ierarhia fenomenelor modale se situeaza structurile modale care reprezinta
sisteme melodic-armonice tipizate si concrete bazate pe legaturile §i interactiunile tonurilor sia consundrilor.
Structurile modale exprima in forme concrete principiul general al modului. Structura modala reprezintd o
unitate constructivd axata pe autonomizarea tonului central sau a consundrii centrale (in modurile tonale)
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:au prin respectarea riguroasa a anumitei scri sonore (in cele modale). Pentru fiecare varietate a structurilor
modale este caracteristica diferentierea functionald bazata pe relatiile subordondrii elementelor.

Structurile modale concrete, la randul lor, pot fi destul de variate, incepand cu structurile modale ele-
mentare primare, avand cele mai simple relatii functionale, §i terminand cu formatiuni modale sintetice care
»0sedi o diferentiere functionala complexa. In muzica orientald (rdga indiand, mugamul, magamul si macomul
.1popoarele arabo-persane si turcice), in muzica bisericeasca rusa (sistemul glasurilor - ehurilor, spre exemplu,
‘n cantarea rusa «3HaMEHHOTO paclieBay) cultura muzicala a format nu numai structuri modale obignuite, ci 1
sisteme de formatiuni intonational-modale §i tematice stabile, sisteme de formule intonationale tipice.

Clasificarea structurilor modale, reiesind din diverse criterii de clasificare este propusd de S.Grigoriev

vezi 117, p.174). Ele pot fi diferentiate in felul urmator:

* dupa tipul s1 potentialul artistic constructiv:

— structuri universale

— structuri subordonate;

* dupa tipul de organizare:

— structuri simple i complexe;

— structuri restranse (oligotonice) si extinse;

— structuri diatonice §i cromatice;

— structuri monotonicale si politonicale;

* dupa sfera de rdspandire:

— structuri proprii muzicii folclorice sau celei profesioniste;

* dupa tipul de factura:

— structuri monodice si multivocale’.

Notiunile de mod, sistem modal si structurd modala sunt foarte apropiate si definesc fenomene ierarhice
interdependente.

Asadar, modul este un sistem ce reprezinti relatiile dintre structurile melodice si armoniile specifice.
Unul din principiile generale ale relatiilor modale 1l constituie diferentierea calitativa a centrului in comparatie
cuperiferia modala. Interdependenta periferiei modale si a centrului modal se defineste ca tindere si rezolvare
a elementelor instabile cétre centrul stabil. Pentru definirea acestor relatii, V.Sereda (173, p.31-33) propune
incd o notiune cu caracter universal — coordonarea modala, care, in opinia savantului, se realizeaza in doua
forme: forma armonica si cea melodica.

Structura modald poseda doua caracteristici esentiale:

—caracterul stabil al tipurilor de legaturi modale, diferentierea functionald a tonurilor si a consunarilor;

— existenta formei concrete a modului si, Tnainte de toate, a anumitei scari modale.

[u.Tiulin spunea cd modul este un sistem de corelatii ale sunetelor scarii sonore bazandu-se pe legaturile
potentiale reciproce ale lor. Aceste legaturi In general se exprima preponderent prin subordonare, co-subordonare
(comoguuHenue), prin tinderea sunetelor instabile spre cele stabile, prin tendinta de baza — subordonarea
(tinderea, gravitatia) fata de o tonica armonica stabila (193). Trebuie, insd, sd mentiondm ca structura modala
aratd, mai intai de toate, relatiile functionale reciproce intre sunetele scarii date in timp ce scara sonora a
modului este doar un sistem de componente sonore, «un sortiment dat de sunete « (Tu. Tiulin), folosite intr-un

! Alte clasificari ale sistemelor si ale structurilor modale vor fi prezentate in capitolul 7.
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sistem melodic dat, fara ca aceste sunete sa fie supuse unei organizarl determinate sau unei inaltimi fixe
Notiunea de scard nu trebuie utilizata in locul celei de mod (lucru intalnit in unele lucrari muzicologice .
deoarece aceasta din urmd trebuie neaparat si presupund un oarecare principiu structural de organizare
Asadar, modul ca un sistem intonational-sonor se deosebeste calitativ de scard; la randul ei, scara sonord nu
epuizeaza tot ansamblul relatiilor sonore care caracterizeazi modul, ci numai stabilegte ordinea sistematica a
treptelor’ . Modul este «un fel de a fi» aplicat scarilor muzicale (42).

Tipul concret al structurii modale se realizeaza in forma de tonalitate, sau, mai exact, de modotonalitate
(n1a10TOHATBHOCTS termen introdus de B.Iavorschi). Aceastd notiune definegte structura modald intr-o pozitie
sonord absoluta din punct de vedere al inaltimii. fn acest caz modul obtine o semanticé §i un colorit concret.
Trebuie si avem in vedere ci notiunea de modotonalitate nu coincide cu cea de sistem tonal (in aspect
teoretic), deoarece ultima defineste un tip special de relatii prezente in sistemul modal-armonic §i are o
semnificatie specifica.

Notiunea de modotonalitate reuneste doud notiuni importante ale teoriei armoniei —modul i tonalitatea
— luate separat, fiind abstractii stiintifice. in sens practic fiecare mod are o inaltime concreta, adica — se
manifesta intr-o tonalitate concretd, si, invers, fiecare tonalitate se realizeazd intr-un mod concret. Trebuie,
totusi, sd avem in vedere cd existd si 0 exceptie importantd — in cazurile cand notiunea de tonalitate defineste
un fenomen mai larg — sistemul tonal-armonic, caracterizand un principiu general al organizarii armonice.

Concluzionand cele expuse mai sus, vom observa cd se stabileste urmatoarea ierarhie a fenomenelor
modale, care reflecta trei aspecte gnoseologice:

1. modul ca reprezentant al sistemului modal al gandirii muzicale care functioneaza la nivelul constiintel
social-muzicale, al gandirii si perceptiei muzicale,

7. structura modal-tonali care este o intruchipare materiald generald a modului, realizatd in mai multe
forme si variante tipizate;

3 modotonalitatea ca o formi a structurii modale; ea este individualizata, concretd, realizatd in sunarea
intonationald, are o stare modala concreta i o pozitie exactd dupa inaltime.

I Problema corelatiei modului §i a scarii modale va fi examinatd mai detaliat in capitolul 7.
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Capitolul 4

Functiile §i functionalitatea in structura modald.
Teoria alternativitatii functionale

§1. Functionalitatea §i tipologia functiilor. Teoria functiilor modal-tonale

Notiunea de functie este o notiune importanta a teoriei sistemice, care subliniaza rolul interdependentei
reciproce a elementelor sistemului. Acest termen provine de la cuvantul latin functio ce inseamna activitate,
realizare, indeplinire, corespundere. Goethe a tratat functia ca o «existentd inchipuita in actiune»' . In teoria
Ateraturii notiunea de functie defineste corelatia unui element al intregii structuri cu celelalte, corelatie ce
sustine existenta structurii ca atare.

Sunetul sau acordul separat nu poarta o semnificatie in sine, ci reprezintd o functie determinata de
.ocul s1 pozitia ocupatd intr-un sistem dat. A.Pagcanu mentioneaza ca «esenta functiunii este de naturd
osthicd, subiectiva, ea este Invesmantarea, pe care noi o reflectdm sunetului, ajuns in constiinta noastra,
‘ntr-o anumitd ambiantdy» (54, vol.I, p.21).

Gandirea muzicala se caracterizeaza prin interactiunea mai multor sisteme de organizare a materialului
muzical: sistemul ritmic, sistemul armonic, sistemul timbral, compozitional etc. Fiecare din ele poseda o
“unctionalitate specificd care se manifestd prin diverse principii de organizare a sistemului respectiv?.

Iu.Holopov (198, p.242) diferentiaza cateva tipuri de functii armonice si anume:

[. functiile modale (care se manifesta in sistemele modale monodice);

IL. 1. functiile tonale (proprii muzicii din secolele XVII-XIX si de la inceputul secolului XX);

2. functiile liniare (extrapolarea unor insusiri ale liniarismului melodic asupra acordurilor);
3. functiile coloristice (sau fonice);

III. alte functii sistemice.

Dupa cum observd Gh.Firca, «functionalitatea este acel dat al structurii si una dintre acele notiuni ce
au evoluat odatd cu schimbarile petrecute in cdmpul practicii muzicale, astfel incat sensul initial ~ subinteles
de la inceputurile afirmérii armonicului dar definitiv statornicit in teoretizarile riemanniene — s-a imbogitit,
aplicandu-se 1n egald masurad unei armonii neclasice, dar derivate in continuare din aceasta, cat si unor
fenomene structurale care ignord (sau par sd ignore) armonicul, dar care constituie premise importante
pentru descoperirea unor noi drumuri in sdnul multivocalitatii, implicit in cel al armonicului» (28, p.146).

In baza fiecirui sistem (inclusiv a celui modal in sens general) se afld principiul dependentei functionale
intre elementul central si cele derivate din el. Pascanu scria cd functia este «caracterul, impresia produsa,
sensul pe care il acordam, ierarhizarea i interdependenta (atractie, neutralitate sau respingere), rezultate intre
un sunet sau un acord prin raporturile sale cu celelalte sunete sau acorduri cu care se inldntuie» (54, vol.l,
p.21). In structura modala acest principiu se manifestd prin corelatia tendintelor de stabilitate i instabilitate,
a celor de izolationism si de deschidere tonala.

In sistemul modal actioneazd anumite legdturi muzical-semantice care asigurd unitatea si logica
intregului si se realizeaza prin intermediul functiilor modale. Deoarece existd mai multe forme de manifestare

Citat dupa: 198, pag.236.
“In capitolul de fatd vor fi examinate in special functiile modal-armonice, celelalte tipuri de functii fiind abordate (intr-o masurd mai mare
sau mai mica) in alte capitole.
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a modului, exista si diferite tipuri de functii modale. Sistematica functiilor modale depinde de elementele
sistemului modal concret.

in sistemele modale monodice si in cele modal-tonale predomin, de obicei, diverse principii de organizare
a modului — modalismul (principiul scalar) §i, respectiv, tonalitatea (principiul gravitational). Uneori ele pot
si se combine. Monodia, spre exemplu, manifesta insusirile sistemului melodico-modal cu o tendinta reliefatd
spre alternanta tinderilor modale. Realizarea principiului de modalism in modurile armonice se manifesta in
muzica secolelor XIX si XX in fenomenele armoniei natural modale si a celei neomodale.

Pentru aprecierea insusirilor sistemului modal (in sens general) are importanta si forma de prezentare a
elementului central (EC) care poate fi un sunet sau un acord (o consunare). Respectiv, trebuie sa facem
deosebire intre functiile melodice (Intr-un mod melodic) sau armonice (intr-un sistem modal acordic, tonal).
Modelul functional-melodic se bazeaza pe inconjurarea melodici a elementului central; modelul functional-
armonic — pe evidentierea si accentuarea EC pe baza contrastului armonic.

Functia modal-melodici defineste rolul sunetului melodic generalizat in sistemul relatiilor melodice
gencralizate; functia modal-armonica arata rolul consunirii in sistemul corelatiilor anumitor consunari
(a corelatiilor acordico-armonice). Functionalitatea melodica se bazeaza pe legiturile lineare ale sunetelor;
cea armonica — pe inrudirea acustica a sunetelor §i a consunarilor.

Functiile modale reflectd legaturile sonore caracteristice si interdependentele dintre elemente sistemulut
modal-tonal. Succesiunea diverselor elemente functionale genereaza combinatii numite turatii (cele folosite
in incheieri se numesc cadente). Schema turatiei functionale armonice principale in muzica clasicd (T SD
T) prezinti o formd stabild si cuprinde trei faze, care realizeaza principiul formei ternare a fazelor. Aceasta
triadd seamand mult cu sistemul ternar perfect din teoria medievald, cand si in domeniul ritmului masurile
si formulele ternare erau apreciate ca perfecte in conformitate cu simbolica numarului 3 (Sancta Trinita).

Mecanismul structurii tonale clasice se bazeaza pe corelatiile celor trei functii— «balene» ale armoniei
clasice — tonica, subdominanta (termenul lui J.-Ph. Rameau) si dominanta. Caracterizarea insusirilor acestor
functii este propusa de L..Mazel in lucrarea Problemele armoniei clasice (151), care mentioneaza ca:

1. tonica (T) este centrul stabil; dominanta (D) prezintd o instabilitate activa, orientata unilateral;
subdominanta (S) aratd instabilitatea libera;

2. functiile au un caracter universal generand reprezentanti principali §i secundari ai respectivelor
grupuri functionale (numai tonica ca purtitorul functiei primare este unica, ca argumentul in matematica,
pe cind dominanta si subdominanta pot crea grupuri functionale).

Elementul central — adica T — in armonia clasica devine un model pentru construirea celorlalte acorduri
acestea reproducand atét structura intervalicd, cét §1 insusirile concrete ale T. Spre exemplu, existenta celor
doua variante ale elementului central (terta mare i terfa mica ne dau 2 variante de trisonuri) std la baza
contrastului starilor modale, subliniind rolul majorului si al minorului ca antipozi semantici). Tu.Holopov
(202) a dedus in consecinta acestei antinomii a tertelor, realizate in element central, insusirile principale ale
sistemului tonal clasico-romantic:

— existenta a celor doud stari modale (major si minor),

— predominarea scarii heptatonice stabile,

— principiul monotonal al gandirii muzicale,

_ structura tertara a celorlalte acorduri,

— diferentierea elementelor instabile dupa functie,

— ierarhia inrudirilor tonale.
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lu.Holopov consideri ca insusirile tonal-armonice concrete ale elementelor sistemului tonal determind
particularititile lui functionale, precum si procedeele concrete ale organizdrii acestui sistem. Ni se pare
importanti si ipoteza savantului, conform céreia poate fi construit un sistem tonal nou bazat pe un alt
element central. Drept dovada in favoarea afirmatiei sale el realizeaza Intr-un mod ipotetic-deductiv sistemul
tonalitatii disonante a lui A.Skriabin. Experimentul lui demonstreaza ca sistemul tonal poate evolua,
modificandu-se concomitent cu reinnoirea elementelor.

[nvitatura despre functiile modal-armonice serveste drept fundament al teoriei functionale. In aceastd
teorie existi anumite directii, care trateazd problema diferentierii functionale sia repartizarii acordurilor in
grupuri functionale intr-un mod variat. Dupa cum se stie, In teoria clasici tonica si celelalte functii modale
'n forma lor concretd alcituiesc sistemul complet al treptelor principale si al celor secundare in majorul
natural sau armonic si in minorul natural sau armonic, ceea ce creeazd sistemul major+minor complet' . In
acest sistem in corelatia majorului si minorului se realizeaza simetria acordurilor si raporturilor acestora pe
baza cireia a fost propusi si teoria opozitiei armonice a modurilor (A.Doljanski).

De problema distribuirii acordurilor in cele trei grupuri functionale s-a ocupat P.Ceaikovski (216) care
mentiona c in major s-au format urmitoarele grupuri:

« grupul tonicii care cuprinde acordurile treptelor I s1 VI;

» grupul dominantelor care cuprinde acordurile treptelor V si HI;

» grupul subdominantei care cuprinde acordurile treptelor IV, I s1 VL.

Aceasta opinie se bazeaza pe principiul modului alternativ-paralel, caracteristic pentru cultura muzicala
Tusa.

B.lavorski se afld pe alte pozitii (impartasite ulterior si de M.Etinger). El considera tonica unicul
element central al modului, care este reprezentat numai prin intermediul treptei I*.

Problema grupurilor functionale o pune in discutie si L.Mazel (vezi 151, p.272-274).

Dupi cum se stie, in practica europeana in limitele grupurilor functionale secundare s-a format $1 o
scald a intensitatii functionale (S: VI-IV-IL; D: III-V-VII). Indiciile functiilor sunt binecunoscute:

> treapta III face parte din toate acordurile de tonica,

> treapta VI - din toate acordurile de subdominanta;

» treapta VII (sensibila modului) — din toate acordurile de dominanta.

Distribuirea pe grupuri nu se limiteaza la aceasta si poate constitui o problema actuala in conditiile
sistemului diatonic, dar mai ales In ale celui cromatic. De exemplu, DD care reprezinta grupul acordurilor
imprumutate din altd tonalitate poate servi si ca reprezentant al grupului subdominantelor cromatice din
tonalitatea principala.

Tonica in calitate de element central se manifesti in conditii intonationale si contextuale specifice. Pentru
expunerea efectivd a tonicii sunt necesare:

— accentuarea metro-ritmicd;

— predominarea cantitativd a acordului (sau sunctului) central realizatd prin repetarea sau oprirea
prelungita pe el;

— corespunderea cu stereotipul structural;

I Deosebit de diferitele tipuri de sisteme major-minore integratoare care vor fi examinate in capitolul 10.

? Noi impartasim aceasta opinie i consideram sistemul indicatiilor bifunctionale propuse in cunoscutul Manual de armonie (125 s5i 75)
perimat, vulnerabil §i depdgit.
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—rolul elementului concluziv sau gravitational al constructiei muzicale. Sub acest aspect tonica poate
fi realizata ca finalis sau ca pol gravitational.

Astfel, pentru realizarea functiei tonicii au importantd atat criteriile calitative, ct si cele cantitative.

In muzica clasico-romantici tonica, de reguld, reprezinta o consunare consonanta, care indicd momentele
de relaxare; in muzica contemporani in calitate de tonicd poate aparea orice consunare, inclusiv una disonanta.

In constructia muzicali tonica exercitd un rol specific:

— exprima stabilitate fiind un fenomen primar;

— poate caracteriza structura modala concretd — acea pe care ea o reprezinta.

Spre exemplu, starea modului major sau minor se apreciaza auditiv deja dupd sunarea trisonului tonicii.

Existi si alte conditii care determind Insusirile tonicale ale consunarii. Ele depind de urmatoarele conditi:

1. tipul acordului i starea melodica a acestuia;

2. gradul de consonantd a acordului (prezenta consonantelor reale sau a celor latente);

3. fenomenul «asteptarii»: tonica apare intr-un mod logic si firesc 1n rezultatul dezvoltarii.

§2. Forme si procedee de realizare a tonicii

Cum am mentionat mai sus, tonica nu este in mod obligatoriu o consunare consonanta (mai ales in
muzica contemporand), insi ea reglementeaza dinamismul procesului dezvoltarii armonice. In acelasi timp,
complicarea acordului de tonica reflecta legile generale ale evolutiei acordicii. Imbogitirea organizirii sonore
sub aspectul indltimii are un caracter dialectic, limbajul armonic evolutionand In acest proces «in zigzag»:
spre acumularea fondului intonational-sonor i apoi prin «scoaterea complexitatii», spre simplificarea lui.
Profilul dinamic analogic caracterizeaza si procesul dezvoltdrii armonice in compozitia muzicald. Destinderea
inseamna, de regula, tonica.

Diversitatea de forme a consunarilor de tonica se reflectd in diferite clasificari ale acestora. 1.Sposobin
(vezi: 117,p.135) propune de a diferentia tonici «veritabile» si «conditionale». Tonici veritabile, in opinia
savantului, sunt doar trisonurile majore i cele minore cu rasturndrile lor. Tonicile conditionale sunt numite
de el si tonici locale. Impartisind in linii generale pozitia lui I.Sposobin, S.Grigoriev precizeaza cd unele
tonici disonante evident fac parte din grupul tonicilor veritabile. In plus, termenul «tonici conditionale
locale» se intrebuinteaza si intr-un alt context — cénd este vorba despre sistemele modale alternative. De
aceea S.Grigoriev (117, p.136) propune o modificare a clasificdri1 tonicilor. In opinia lui exista:

1. tonici veritabile care, la rindul lor, se divizeaza in doua grupuri:

— tonici absolute sau primare: trisonurile majore si minore complete sau incomplete;

—tonici modificate: consundri de orice grad de disonantd bazate pe trisonuri majore $i minore (vezi exemplul
19 1n care este citat un fragment din piesa Ecstasy de Franck Bridge unde suna T, cu sexta $i secunda);
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2. tonici conditionale care includ orice consundri disonante de structura tertara sau netertara fard analogii
cu trisonurile majore sau minore (vezi piesa Lamentarea calmd din ciclul 10 preludii de O.Messiaen care
‘neepe si se termind cu «un acord de tip dominantd» specific pentru stilul acestui compozitor. Exemplul 20 ).
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Gradul de stabilitate a modului (in sens general) in mare masurd este determinat de pozitia tritonului
(«J1a10BOE MOJIOKEHHE TPUTOHAY). Aceastd problema (pozitia modald a tritonului) este o problema-cheie in
discutia despre stabilitatea sau instabilitatea modului.

Rezolvarea tritonului determind gi gradul de stabilitate a tonicii. Ideea rezolvarii tritonului care devine un
element de baza al structurii modale, a fost emisa de B.Iavorski. Conceptia lui lavorski este una intonationala, cu
toate cd teoria sa se numeste «teoria ritmului modal»' . Tritonul, dupa considerentele lui B.Iavorski, se rezolva in
doua feluri: ca o structurd «monom» §i ca o structura «binomy. Sistemul monom este binar, cel binom — ternar.

Dupa parerea lui Gr.Viranovski (113), ideea sistemului intonational-modal se bazeaza pe prezenta
functiilor acustice si a celor intonational-melodice.

Rezolvarea dubla a tritonului oferd si posibilitatea construirii aga numitului «duplex-mod» («aBax/bl-
nany), dupd Iavorski, In care exista si functii tonale specifice (T si duplex-T se afld la o distanta de triton,
la fel —si S si duplex-S, D si duplex-D). Exemple de tonicd din duplex-major pot fi gasite din abundenta in
creatia lui A.Skriabin (vezi exemplul 21: in piesa Dorinta op.57 nr.1 acordul incipient este dat cu intérziere;
exemplul 22: Preludiul op.67 nr.2 se incheie cu acordul duplex-tonicii).

(Exemplul 21) ,/’_—?\. [Presto] (Exemplul 22)
n J —— — A
p A, [y ] 0 H 0 i ~

o L™ o 7 q_g_i'__f:&d_’ b i { } — -
563 A RGES ¢ n e ——
) ml y - b ¥ "g byz\—f“ 2
he: be- == 0

) [} 1 - e |- 1 T
9 o ey ;

. e = v 5=

N—_—

Ideile generale ale acestei teorii sunt expuse in: 151 (pp.276-283), in 152, 109, 111, 112 5i 208.
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In prezent in teoria armoniei exista sisteme de indici functionali speciali pentru cifrarea acordurilor

din tonalitatea traditionald si, aparte, din cea largita.

L Semnele folosite pentru cifrarea functiilor traditionale:

T - tonica, D — dominanta, S — subdominanta (trisonuri)
DD — dubla dominantd, SS — dubla subdominantd

D! — dominantseptacordul cu sexta ajustatd, Dy — dominantnonacordul

Ts, Ds sau Ss — sextacordurile functiilor respective

“T — tonica majord

°T — tonica minora

T,, D,, S, — paralela (relativa)cu T, D, S
LD~ S - D secundari citre S (cu rezolvare)

D[SV = D - D secundara citre S (fara rezolvare in tonica acesteia)

v

S

7T, <— D) — D secundard cu actiune inversd, adica pregatita prin tonica sa

T°% sau T* —tonica cu cvinta ridicatd

7°” sau T "~ tonica cu cvinta coboréti

7 =71"

r=r"

T° = 7 — tonica fara terta

S = 8"~ subdominanta fard prima

956" = §" = N sextacordul napolitan, *'Is

II. Semnele specifice folosite pentru cifrarea functiilor
in tonalitatea largita:
N — treapta a II frigicd (napolitand)
M — medianta mare (treapta a Il majora)
m —medianta mica (treapta a IIIb)
W — submedianta mare (treapta a VI b in major)

w — submedianta mica (VI majora in major)

DM — medianta mare din tonalitatea D (VII majord in major)

L — lidica (II majord)

A — atacta de jos (VIID) (VII#)'
7/~ atacta de sus (I1}) (I b)

_L — tritonanta (IV# =Vb)’

! Atacta — termenul teoreticianului polonez T Zelinski (vezi: Holopov, 198, pag.404).

2 Tritonanta — termenul lui Z.Karg-Elert (vezi: Holopov, 198, pag.318).

Schema indicatiilor functionale
(dupd Iu. Holopov. cu precizdrile noastre).
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III. Functiile din duplex-mod ':
IP - duplex-dominanta dubla (tritonanta pentru )
D — duplex-dominanta (tritonanta pentru D)
S —duplex-subdominanta (tritonanta pentru S)

T - duplex-tonica

§3. Teoria alternativitatii functionale

Teoria alternativitdtii modale? (incd o realizare a muzicologiei ruse, elaborati de Iu. Tiulin, vezi:193,
capit.4) se bazeaza pe principiul variabilitatii functionale realizate prin corelatia factorilor integratori ai
tonalitatii. Aceste fenomene se manifesta la doud niveluri:

— fluctuatia functionald in contextul monotonal, cu tendinta spre deschiderea tonali;

— tratarea functionald ambivalenta in contextul modulatiei.

Deplasarea centrului sistemului la un alt nivel al ierarhiei poate fi tratati sub mai multe aspecte:

> ca schimbare a centrului tonal (modulatia);

» ca dezintegrare a sistemului, dezmembrarea lui in sisteme de nivel inferior (subsisteme);

» caprocedeu ce indica necesitatea afirmdrii unui centru tonal superior.

lerarhizarea structurii tonale denotd, in consecintd, caracterul multilateral al relatiilor functionale si,
viceversa, relatiile functionale multiple inseamna o ierarhizare potentiala a structurii modale.

Acest factor ingreuneazd rezolvarea problemei legate de corelatia dintre centrul si periferia sistemului
modal. In mod se pot forma centre locale — tonici locale conditionale care indeplinesc rolul tonicilor in
subsisteme, generand relatii locale de subordonare internd. Aceste subsisteme sunt considerate celule modale
secundare care au legi functionale interne. La randul lor, ele se coordoneaza prin intermediul legaturilor
structural-functionale cu centrul general, precum si a celor dintre ele.

Teorla alternativitatii functionale decurge din ambivalenta subdominantei descoperita de H.Riemann:
subdominanta in contextul respectiv poate primi pentru un timp functiile tonicii, devenind tonicizata, adica
poate produce tonicalitate temporar, In muzicologia contemporana se argumenteaza mobilitatea si variabilitatea
fiecdrui element al discursului muzical, al formei muzicale. Exista si o teorie a variabilitatii functiilor alterna-
tive in forma muzicald care apartine lui V.Bobrovski (104). In teoria armoniei aceasti idee s-a niscut cu mult
mai devreme, in 1937, in lucrarea lui Iu.Tiulin /nvititura despre armonie (193), In care sunt formulate
postulatele principale:

1. capacitatea functiei fiecdrui sunet sau a fiecarei consundri de a trece in antipodul siu functional;

2. largirea notiunilor de stabil si instabil;

3. relativitatea sprijinului modal §i corelatia dialecticd dintre repaus si miscare, dintre centralizare s
deschidere modala.

Functiile modului ierarhizat pot fi generale sau alternative, mobile (I.Sposobin foloseste termenul
Junctii mobile, avand in vedere raportul cu tonica locald).

" Duplex-mod — «dsasndvi-1ad» — termenul lui Iavorski. i
? In acest paragraf notiunea de mod se foloseste in sensul general explicat in capitolul 3 (ca sistem de organizare a indltimilor).
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Structura functiilor generale, principale este o structura riguroasa, extensiva, stabild, schimbarea e1
-.ce spre modulatie; structura functiilor alternative (variabile, fluctuante) este neconstantd, schimbatoare,
~2xibila, intensiva, provocand o permanentd re-evaluare logicd a elementelor.

Reinterpretarea functionald a unui sunet sau a unei consundri, care obtine semnificatia de tonicd locald,
-z trateaza ca tonicalizare (spre deosebire de «tonicitate», adica de calitatile tonicii principale) i genereaza
-sanumita tonicalitate' , adica calitatea tonicii locale, temporare; in muzicologia rusa existd doua denumiri
- respunzitoare — tonicitate (TonnanocTs) si tonicalitate (tornkansHOCTS). Tonicitatea defineste existenta
~diciilor tonicii, tonicalitatea — capacitatea de a indeplini rolul sunetului (consundrit) de sprijin temporar,
tonicalizarea fiind procesul Insusirii calitdtilor de tonica.

Formula celulei modale subordonate, secundare in conditiile alternativitatii functionale poate firealizata
~u numai in sfera diatonica, ci si in cea cromatica (spre exemplu, in polidiatonica). Insa in toate cazurile este
zasolut evident ca fenomenul alternativitatii, fluctuatiei functionale se bazeaza pe similitudine, pe aseménarea
~inctionala a turatiilor armonice diferite in realizarea lor concreta si in conditii structurale variate.

In cazul cAnd se manifesta functiile alternative, relatiile sunetelor sau consundrilor secundare imita relatiile
.nctiilor principale. Acest fenomen poate fi comparat cu fenomenul inflexiunilor, insa el se realizeaza intr-
.1 context diatonic, pe cand inflexiunea se bazeaza pe relatiile cromatice. Procesul alternativitaii functionale
<2 desfasoard Intr-un mod foarte simplu: fiecare treaptd a modului poate fi tonicalizata, devenind tonica
“ocala, temporard (atunci cAnd existi conditiile contextuale necesare). in afara de aceasta, au important3 si
conditiile acustice si cele intonationale care permit de a face analogii intre relatiile acordurilor cu functu
crincipale, pe de o parte, §i a celor cu functii alternative, locale, pe de alta parte.

Spre exemplu, dominanta indica tinderea spre tonicd bazata pe legile acustice. Fundamentala dominantei
2ste una din primele armonici ale tonicii, iar tendinta gravitatiei modale este orientatd dinspre armonica direct
spre tonul fundamental, realizand legatura de Inrudire acusticd de cvinte: tonurile combinatorii diferentiate
-ntensificd in cvintd anume sunetul de jos, iar in cvartd — cel de sus. Tonica, la rAndul e1, exprima tinderea spre
subdominanta (din acelasi motiv).

Uneori, rolul functiilor principale in mod trezeste analogii cu situatia de trai in familie: sub aspect
acustic tonica este derivatd din subdominanta (parintii tineri sunt copii parintilor batrani), dominanta este
derivata din tonica (la randul lor parintii tineri au copii). Astfel se creeaza o ierarhie: S — ca bunict, T —ca
parinti, D — ca copii).

Schema relatiilor aratd rolul functiilor principale in forma urmaétoare:

T S D
membrul care coordoneazi
relatiile modale, in sensul in sensul acustic, membrul
acustic este membrul membrul mai tare cel mai slab
intermediar
unde T=D —>S§

Existd si 0 analogie geometricd, care poate clarifica teoria lui [u. Tiulin. Ea este propusd in lucrarea lul
L.Mazel si este ilustrata de o schema, care poate fi tratata ambivalent In dependenta de punctul de vedere,

! Termenul «monuxansnocmey (aici — tonicalitate) provine din teoria lui Schenker. Vezi: 60. Despre teoria lui Schenker vezi: 16. Tonicalizarea
- in limba engleza tonicization.
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—unde se afla suprafata mai apropiata, cand reprezentarea volumului este datd pe plan? Un conus «téiaty»
la varf sau o camera cu peretele din spate indepartat in perspectiva?

.

In general, ideea alternativitatii functionale este destul de real3, ea corespunde unui fenomen muzical
specific $1 se dezvolta In practicd - in structurile modale sintetice, sintetizatoare (alternative sau major-
minore). Forma deosebita (verticald) a alternativitatii si a sintezei functionale giseste continuare in fenomenul
policombinatiilor, incepand cu polifunctionalitatea si terminénd cu politonalitatea.

In practica muzicali alternativitatea modala a produs si fenomenul modurilor derivate cu centrul deplasat
cel mai frecvent pe D (asa numitele moduri de dominantd dupa terminologia lui I.Sposobin, sau moduri
ambigui dupd A Kugnarev). Un exemplu elocvent al modului derivat (de D) prezintd modul spaniol tipic
(folosit si de J. Turina In piesa Cordoba in sdrbdtoare partial citatd in exemplul 23) L.Adam care a elaborat
teoria modurilor derivate mentioneaza printre acestea si modul de medianta superioara (vezi 90).
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_apitolul 5

Factura si tipologia ei. Conducerea vocilor
Figuratia. Sunetele neacordice

§1. Tesdtura muzicald si modurile de organizare a ei

Ansamblul componentelor sonore ale muzicii care servesc drept baza acustico-substantiala 1 mate-
- al-intonationald formeaza tesitura muzicala.

Tesitura muzicald are doud forme de structurare — organizarea si structura. Organizarea este un fel
snecific de oranduire care cuprinde tot ansamblul de procedee compozitionale concrete precum sl principiile
-2 baza cirora se manifesta aceste procedee. In tesitura muzicald organizarea se realizeaza sipe verticald §i
2¢ orizontala.

Una dintre formele de organizare a tesdturii muzicale este factura.

Cuvantul factura inseamnd in limba latind prelucrare (de la faceo —a face, a produce, a forma. factor
- cel ce face). “Prin facturd muzicala se Intelege unitatea tuturor mijloacelor de expresie prezente intr-o
‘ucrare ce ajuta la reliefarea continutului muzical™ . Factura nu se realizeaza arbitrar, ci in procesul intondrit.
_ Mazel numeste factura “stratul corporal al muzicii”. Factura exprimi structura concretd a tesaturii
muzicale, ea este o formd de expunere a acesteia. Interpretarea facturii in calitate de structurd a tesaturil
muzicale se reflectd in definitia propusa de Iu.Tiulin conform careia factura este “ansamblul procedeelor
Je expunere a materialului muzical reflectat in tesatura muzicald” (194, p.6).

Totusi, structura tesiturii muzicale reflectd aspectul specific al organizirii, deoarece demonstreazd
U numai componenta, dar §i interactiunea tuturor elementelor functionale gi a componentelor intreguiul
artistic In spatiul muzical, bazandu-se pe aprecierea relatiilor intre acestea dupd proiectarea lor in perceptia
noastra. Aceasta reprezintd tendinta sistematizatoare caracteristica pentru gandirea muzicald (la fel ca §1in
fenomenul modului), functionalitatea, insa, in acest caz avand un caracter specific.

Tu.Holopov (198, p.99) scrie cd “factura este tesdtura sonora a lucrarii muzicale luata sub aspectul
constructiei ei si interactiunii vocilor componente (aceasta notiune include si intreg aspectul timbral al
muzicii)”. Este foarte importanta si dependenta facturii de perceptia noastra, fenomen mentionat pentru
prima data de B.Nazaikinski. Muzicologul moscovit largeste de asemeni si sensul notiunii de factura
pani la fenomen sonor consemnénd cd “factura este un desen melodico-ritmic sau ornament care
contopeste toate elementele sonore — vocile, partitiile, straturile, planurile, celulele de facturd pe verticala,
orizontald, diagonala si in profunzime si care este determinat de corelatia functionala intre ele™. In
cartea sa Logica compozifiei muzicale E Nazaikinski scrie putin altfel: “Factura este un fel de organizare
muzical-spatiala a sundrii (spre deosebire de compozitie care organizeaza timpul muzical). Factura in
muzicd reprezintd configuratia artistic-rationald, muzical-spatiald a tesdturii muzicale dupd trei dimensiun:
care diferentiaza si uneste tot ansamblul de componente pe verticald, orizontald si In profunzime. Ea se
determini nu numai de liniile vocilor si de contururile maselor sonore, ci si de coloritul sonor si straluc:rea
fonica” (161, p.73).

! Vezi: Bughici D. Dictionar de forme si genuri muzicale. Bucuresti, 1974, p.106
2 Definitia a fost propusé in cadrul unei lectii citite la Conservatorul din Kiev tn anul 1975.
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$2. Factura i textura muzicala. Componentele facturii, factorii fonici

T.Bersadskaia (103), bazandu-se si dezvoltand ideile lui [u. Tiulin, diferentiaza notiunile de facturi si
textura (conformatie facturald, rus. sklad) ca doud laturi ale tesiturii muzicale. Ea argumenteaza o astfel
de distributie a semnificatiilor §i ambivalenta acestor notiuni prin faptul cd factura este o modalitate de
expunere a materialului muzical (reflectand acea Insugire a tesaturii muzicale care este obiect al perceptiei
senzoriale) §i reprezinta o categorie spatiald de formare intonational, pe cind textura este principiul care
exprima structura, conformatia tesaturii muzicale' .

Pornind de la aceste observatii T.Bersadskaia diferentiaza trei tipuri de texturd muzicala:

~ conformatia monodica (alcatuitd din tonuri);

—conformatia polifonica (elementul principal este totalitatea tonurilor ca o coordonare a unitatilor diferentiate);

—conformatia armonica (elementul de bazi reprezinti o totalitate a tonurilor ca unitate mtegra si indivizibild).

Aceasta clasificare, in opinia noastrd, contine citeva inexactititi: Bersadskaia face deosebire intre
notiunile omofonic $i armonic, insi ceea ce ea consideri drept indiciu al texturii armonice tine, de fapt, de
omofonie. Anume notiunea de omofonic (si nu armonic) definegte unirea vocilor st diferentierea functiilor
lor in vocea conducatoare, principali si vocile insotitoare.

Dupé parerea noastrd, daca factura este o forma de expunere a materialului muzical, atunci textura
reprezinta tipul facturii. Iu.Holopov spune ci textura este principiul sau procedeul concret de compozitie a
tesaturii muzicale, addugand ca, In fond, notiunile de textura si facturd sunt foarte apropiate (198, p.99)2.

Pentru facturd este caracteristica o functionalitate constructivi, diferiti de cea modal armonica, care
se manifesta prin rolul elementelor de facturi in tesitura muzicala.

Problemele de tipologie a facturii au fost abordate in teza de doctorat a lui A.Sokol consacrati creatiel
lui L.Stravinski (177). In elaborarea si argumentarea conceptelor sale A.Sokol porneste de la teoria lui
B.Iavorski si de la ideea esentei intonational-modale a muzicii,

Factura este studiata si de muzicologul I.Snitkova care diferentiaza trei niveluri de facturd: fonic,
spatial s1 functional (176).

A.Sokol mentioneaza ca «factura este o notiune care reflectd un anumit tip de constitutie intonationald
a tesaturii muzicale si este determinatd de caracterul, structura interni s1 interactiunea functionali a
clementelor intonationale si a componentelor integritatii muzicale» (177, p.46).

Asadar, notiunea de factura se foloseste atit intr-un sens mai larg, cat si intr-unul mai restrans: factura
este s1 0 formd concreta de expunere a tesiturii muzicale («o configuratie individualizatd a tesaturii muzicale»,
dupa E.Nazaikinski) si un anumit tip de structura a acesteia determinat de corelatia functionala a elementelor
si a componentelor ei. Generaliznd cele expuse, propunem urmitoarea definitie:

Factura este forma concreti si integri de organizare a tesdturii muzicale bazati pe perceptia
principiului structural, pe tipul de unitate a integrititii si pe caracterul relatiilor functionale ale
elementelor si componentelor sale.

Tipologia facturii se bazeazd in primul rand pe principiul cantitativ. Astfel, se diferentiaza factura
monovocald §i cea pluri (sau multi-) vocald. Factura cu o singurd voce este cunoscutd sub denumirea de

! In muzicologia romdneascd termenul textura denumegte «fenomenul sonor, al cdrui obiecte sunt atét de aglomerar distribuite orizontul
sau (§i) vertical, incdt congtiinfa auditivd este incapabild sd le mai sesizeze individualy (Niculesci St. 52, pag.285).

* Gh.Ciobanu in studiul Conceptul contemporan al monodiei (Cercetdri de muzicologie, Chigindu, 1998) Joloseste termenul texturd ca
sinonim absolut al termenului facturd. In literatura muzicologicd englezd si americand texture inseamnd factura.

64



monodie sau monofonie (vezi exemplul 24 in care este reprodus tagul Pasdrea de G.Narekati care prezintd

- mostra de monodie folclorica. In exemplul 25 (4nagrame de T.Antoniu) monodia se realizeaza pe o baza

-zr1ald). M.Skrebkova-Filatova propune si notiunea de subfactura care defineste o factura monotonicala cu

:‘emente de multivocalitate latentd (172, p.146). In exemplul 26 este citati pastorala Erdenklavier de L.Berio

-de compozitorul utilizeaza subfactura, in unele momente ale discursului forméandu-se si elemente de multi-
scalitate.

(Exemplul 24)
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Tipurile de factura cu mai multe voci se impart in doua grupuri: tipurile de factura multivocala simple g1
tipurile complexe, sintetice, fiecare din aceste grupuri avand si o subdiviziune interna.

{—‘Facturﬁ monovocali (inclusiv subfactura) —i Factura multivocala J
\
i 4/ ‘ -
‘ Tipuri simple Tipuri complexe, sintetice
;r / \ \V - ‘
' | eterofonica facturd mixta ,
polifonica 1 omofonica (inclusiv (omofonic-polifonica,
l
|

-

polifonia l omofonic-eterofonica,

S isonard) inclusiv polifonia sau
A,A_tl_ﬁ\_\__ —'—j eterofonia straturilor)
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Trasatura specificd a facturii se concretizeaza in fenomenul ordnduirii spatiului muzical in conditiile
in care noi facem abstractie de aspectul temporal. Tipul concret de facturd reflectd si procedeul tipizat de
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expunere 2 tematismulut, deoarece In structura tematica a unei sectiuni din forma muzicala fiecare component
‘0z2d unroi foarte important.

Gradul de unitate a integritatii facturii multivocale depinde (in opinia lui Sokol) de urmadtorii trei
facior fonici:

— factorul integrator;

— factorul centralizator;

— factorul diferentiator.

Diverse tipuri de factura se caracterizeaza printr-o corelatie aparte a acestor factori.

§3. Clasificarea tipurilor de factura. Forme noi de facturd in muzica secolului XX

Dupa cum s-a vazut din schema, factura multivocala exista in trei forme de baza: polifonia, omofonia si
eterofonia.

Eterofonia reprezinta sunarea simultand a mai multor variante ale aceleiasi melodii. G.Adler, R. Vallaszek,
S.Skrebkov, St.Niculescu si alti cercetdtori considera eterofonia cel mai timpuriu i autonom tip de factura
multivocala. In opinia altor savanti (printre care si P.Boulez) eterofonia este doar un fenomen situat intre
omofonie si polifonie. Avand radécini adanci in folclorul multor popoare (inclusiv si cel roméanesc) eterofonia
«se constituie ca urmare a abaterilor ritmice i de intonatie a vocilor de la starea de unison» (22, p.165,166) si
«este o tulburare improvizatorica a cursivitatii unimelodice, plasata intre etape de unison» (St.Niculescu, 52,
p.274). Cercetdtorul romén mentioneaza cd «fenomenul cel mai general al eterofoniei, rezultat din observarea
unuiarhetip' autentic, este pendularea unui ansamblu de timbruri intre doud stiri distincte: a) starea contopirii
timbrurilor Intr-o desfasurare monotematica (la unison sau octava) si b) starea ramificarii timbrurilor intr-o
desfasurare plurimelodica — eterofonia propriu-zisa — caracterizata prin distributia simultana, la diferite voci
suprapuse, a unui acelasi material muzical, prezentat in diverse variante pentru fiecare voce in parte si depinzand
de dispozitia improvizatoricd a executantilor» (52, p.247). In practica muzicald contemporand renasterea
eterofoniei este strans legata de diferitele tehnici orchestrale. Un exemplu interesant de neo-eterofonie realizata
printr-o imitatie aleatoare prezinta dezvoltarea temei din Cantus Il pentru viold si violoncel de M.Kopytman
(exemplul 27).

(Exemplul 27)
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! Model tipic initial care genereazd sau cdlduzeste crearea altor exemplare.
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Pentru eterofonie este caracteristica urmatoarea corelatie a factorilor fonici:
> factorul de integrare se manifestd prin identitatea structurii modal-intonationale a vocilor (suni

mai multe variante melodice si ritmice);

»  factorul de diferentiere se manifestd prin deosebirile de indltime in melodiile ce suni la diferite
voct (contururile melodice nu coincid intocmai);
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»  factorul de centralizare se manifestd prin faptul ¢ vocea melodica conducitoare determina
unitatea perceptiei.

Principiul general al eterofoniei il constituie dublarea variantica.

Polifonia este un tip de facturi format dintr-o simultaneitate de melodii; o «superpozitie de monodii»
(St.Niculescu). Factorii fonici se afld aici in urmatoarea corelatie:

> factorul integrator se manifestd prin coordonarea intervalica sau armonica a vocilor;

» factorul diferentiator se manifesta prin deosebirile tematice, ritmice, intonationale Intre materialul
expus in diferite voci, fiecare voce «avénd dreptul» de a expune tema;

» factorul centralizator se manifestd prin centralizarea modala sau tonald a intregulul.

Principiul general al polifoniei il constituie contrapunctarea.

Omofonia reprezinti tipul de facturd multivocald alcatuit dintr-o voce melodicd principald insotita de
cateva vocl secundare, factorii fonici aflandu-se in urmatoarea corelatie:

> factorul integrator se manifestd in coordonarea acordic-armonica si in subordonarea elementelor
de facturd fatd de melodie;

> factorul diferentiator se manifesta prin diferentierea functional-structurald a vocilor;

> factorul centralizator se manifestd prin centralizarea tonala si modal-armonica.

Principiul general al omofoniei este complementarismul (complementarea reciproca).

Imbinarea diferitelor tipuri de facturd simpla genereaza factura mixti de tip complex (sau sintetic)
in care se observi ierarhia tipurilor simple. Factura complexa se foloseste, de reguld, in muzicile destinate
unor formatii numeroase de interpreti (cu participarea orchestrei, a corului §.a.m.d.)

Alte clasificiri ale facturii se bazeaza pe diverse criterii de gen, de procedee componistice etc.

De exemplu:

» Dupa mijloacele interpretative, factura se Imparte n:

— facturd vocali;

— facturi corali;

— factura orchestrala;

~ de ansamblu etc.

» Dupa caracterul materialului muzical, factura poate fi:

—Cu 0 voce;

— cu multe voci;

— puantilistd (vezi Structures de P.Boulez in exemplul 28);

— minimalista etc.

» Dupa efectul sonor:

— sonoristica;

— stereoscopicd;

— transparenta;

- compacta,

- densa etc.

Toate aceste clasificdri au un caracter secundar §i marcheazd legaturile facturii cu alte mijloace de
expresie muzicald.
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Un exemplu de factura imitativ-polifonic (canon dublu la 12 voci) cu un evident efect sonoristic 1l
prezinta fragmentul din partea II din Concerto grosso nr.1 de A.Schnittke (exemplul 29).
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In formarea unui anumit tip de facturd un rol deosebit de important il joacd ritmul (spre exemplu,
- ~irastul ritmic sau eteroritmia a servit drept bazd pentru constituirea facturii polifonice).
Insusirile concrete ale facturii muzicale adesea capata o insemnatate stilistica. Printre acestea trebuie
zruionate:
¢ numadrul vocilor si logica schimbarii acestui numar;
* nozitia registrald a vocilor;
* sporirea complexitatii nucleului armonic cu ajutorul mijloacelor facturale (de exemplu, prin stratificare
coloristica etc.).
In muzica secolul XX formele de facturi se diversifica considerabil in rezultatul cautdrii unor procedee
~rresive nol intreprinse de reprezentantii diferitelor curente stilistice.
Unele din aceste forme noi sunt:
* pantematismul (termen propus de T.W.Adorno');
* voliostinato-ul;
* pointilism-ul (in conditiile microtematismului);
* polifonia complementar-sonord (termen propus de V.Zaderatki referitor la lucrérile lui I.Stravinski® );
* micropolifonia,
* aleatorica’;
* hipermultivocalitatea: spre exemplu, omofonic-sonorica (care opereaza cu clusters-uri), pointilista si
polifonicd (textura® sau polifonia de mase);
* polifactura etc.’

84. Functionalitatea componentelor facturii. Functiile vocilor

In relatiile componentelor de factura functionalitatea se bazeaza pe rolul concret al fiecarui strat sau
-.ement: exista un element central, primar si altele secundare, interactiunea lor fiind variat (unele elemente
-2 asociaza, altele se disociazd). O conditie indispensabila in acest sens o constituie existenta mai multor
-.emente, a multor planuri. Factura contine mai multe elemente si componente. E.Nazaikinski diferentiaza
~‘matoarele componente ale facturii:

—vocea, partida, planul, celula de factura;

— vocea melodicd, melodia;

- pedala, ostinato;

— acompaniamentul.

In factura multivocala elementele indeplinesc functii melodice diferite. Astfel A.Mutli diferentiaza

151, p.198-246):

lezi: 1, pag.250 si 377.
- Tezi: 3adepaykuil B. Tlonmndonnyeckoe moiutenne U.Crpasurckoro. Mocksa, 1980.

L.Podiablonskaia (vezi 115) mentioneazd cd aleatorica si sonorica reprezinid tipuri de tehnici de compozitie bazate pe plasticitatea
onord timbral-facturald si sunt determinate de un tip absolut nou de facturd insusirea principald a cdreia il constituie caracterul nediferentiat
sl vocilor tesduwrii sonore.
* A nu se confunda cu nofiunea de texturd in sensul propus de Bersadskaia si de alti cercetétori si foarte apropiat de notiunea facturd.
" Partial aceste forme de factura sunt descrise de VHolopova (213).
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1) dublarea (prin terte, sexte, sextacorduri, cvartsextacorduri, acorduri multisonore) care creeazd «melodii
cu multe vocin, «straturi armonice separate»’ etc.;

2) vocea melodica principala,

3) basul principal;

4) miscarea contrard (In raport cu melodia sau cu dublarile acesteia);

3) contrapunctul armonic,

6) pedala, sunetele tinute sau ostinato.

Iu.Holopov (198, p.101-102) propune o alti clasificare a functiilor facturale ale vocilor:

1) melodia sau vocea principala,

2) basul;

3) vocile armonice de mijloc;

4) contrapunctul;

5) sunetul tinut;

6) dublarea;

7) alte functii (de exemplu, isonul sau vocea Insotitoare; proposta si risposta; vox principalis §i vox
organalis, strat sonor etc.).

Pentru facturd au o mare importanta urmatorii factori fonict:

1. volumul spatiului sonor;

2. contururile vocilor extreme;

3. densitatea.

§5. Conducerea vocilor: definitia si rolul ei in procesul formarii acordurilor

Conducerea vocilor reprezintd miscarea lineara a unei voci precum §i miscarea simultana a mai multor
voci sau elemente de factura.” Conducerea vocilor este o forma a orizontalei armonice care exprima
legitura linear-melodica a consunirilor. Ea se supune legitatilor modal-functionale sau chiar a celor melodice
propriu-zise. In corelatia acestora poate exista un echilibru sau din contra, un dezechilibru. Conducerea vocilor
joacd un rol important in procesul formarii acordurilor si a consundrilor noi. Majoritatea acordurilor disonante
au o origine neacordica gi au aparut pe baza conducerii vocilor. Allen Forte (30) mentioneaza trei procedee de
formare a acordurilor disonante:

1. procedeul armonic (prin intermediul inversarii basului);

2. procedeul melodic (pe baza miscarii treptate a vocilor si/sau a figuratiel melodice);

3. procedeul ritmic (disonantele apar in rezultatul Intarzierilor).

Miscarea unei voci izolate naste profilul vocii melodice §i in acest caz pe prim plan st procesul de
tranzitie de la un ton spre altul, procesul inldntuirii intonational-melodice a tonurilor. Acest fel de conducere
a vocilor se caracterizeaza prin pasul intonational §i prin ponderabilitate vocald (termen propus de B.Asafiev).
Iu.Tiulin si N.Privano expun o caracteristica a insusirilor vocal-melodice a diferitelor intervale (a se vedea
196, §2 artic.1, sect.Il)

! Termen propus de S.Grigoriev in lucrarea: Ipuzopves C. O Menoanke Pumckoro-Kopcaxosa. Mockea, 1961
? Se poate vorbi si despre conducerea vocilor la un nivel mai inalt care se produce tn imbinarea grupurilor de voci.
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Legitatile de dezvoltare a vocii melodice sunt legate de criteriul plasticitatii vocale. Aceasta la randul
2ste bazatd pe mai multi factori:

1. alternarea miscarii treptate si a salturilor;

2. alternarea miscarii ascendente §i descendente;

3. compensarea salturilor;
. predominarea migcarii treptate asupra celei prin salturi;

5. formarea valului melodic (sau a valurilor melodice) prin existenta unei culminatii comune.

[n muzica exista diferite tipuri de migcare si de conducere a vocii.

» Dupa profilul melodic poate fi:

— miscare lind;

— miscare prin salturi.’

» Dupi forma realizarii conducerea vocii poate fi:

—reald;

— latenta (bazata pe efectul urmei sonore reflectdnd coordonarea mintala a tonurilor care nu sunt legate
--tr-o trecere intonationald directd).

Normele de conducere a vocilor considerate clasice provin din legitatile acustice. Un rol deosebit in
“=2tura multivocali (sub aspectul conducerii vocilor) revine vocilor extreme care creeazd configuratia,
Csntururile spatiului sonor Intr-o tesiturd muzicald concretd. PHindemith a numit aceste voci extreme

“vocalitate generaliy, Tu. Holopov — «bivocalitate de contur». O importantd deosebita are profilul vocii
‘2 sus care de obicei este vocea principald a fluxului sonor si vocea cea mai individualizatd in perceptia
- aastra. Toate acestea explicd interzicerea paralelismului ascuns al consonantelor perfecte in vocile extrenie.

Sunt cunoscute citeva tipuri de migcare simultand a vocilor:

* directa (inclusiv cea paraleld);
* contrara (inclusiv cea contraparaleld);
* oblica.

Toate cele trei tipuri de miscare a vocilor (sau a straturilor de facturd) se pot demonstra prin fragmentul din

~12sa Coral din Suita pentru pian op.18 de G.Enescu (exemplul 30).

PEN

afemPO t}”anq (Exemplul 303

Ambele existi in formd absolutd sau relativd. Spre exemplu, in melodica stilului sever terta este consideratd salt 5i conducerea lina
‘reptatd) a vocilor se produce doar prin secunde. Spre deosebire de aceasta, in pentatonicd miscarea treptatd permite si pasul la tertd
rceea ce, a propos, ingreuneazd predarea polifoniei stilului sever in China).
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Miscarea paralela cere o atentie deosebiti, deoarece ea serveste la ingrosarea timbrald a vocilor si la
accentuarea clementului mai complicat al facturii prin intermediul «mixtului» (dupa expresia lui H.Erpf).
In acest caz vocile sunt diferentiate dupa rolul lor i impartite in voci reale s1 voci de dublaj dind nastere
fenomenului numit «conducerea vocilor in forma de panglica». Despre paralelismul consonantelor in practica
$11n teoria muzicald au consemnat I.Sposobin (180), Tu.Tiulin si N.Privano (196). Exemple elocvente in
acest sens ne ofera atat creatia muzicald academica (vezi fragmentele din Regard de I Esprit (exemplul
31), din Regard du Temps (exemplul 32), din Fantezie burlesca (exemplul 33) de O.Messiaen, din Toccata
de G.Petrassi (exemplul 34), din Ostinato de B.Bartok (exemplul 35)), cét si cea de jazz (Ricoare si
desfatare de B.Taylor) (exemplul 36).

P Fxemplul 311
Trés modére, Tempo rubato (s 104) (Fvemplal 3
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(Exemplul 32)
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(Exemplul 35)
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Slow and moody

(Exemplul 36)
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Intrebuintarea paralelismului consonantelor perfecte in stilul clasico-romantic se admite doar ca exceptie,
sore exemplu, in turatiile de trecere cu D*,, in cadente (cvintele lui Mozart, octavele contraparalele), in
~uzica contemporand, insd, paralelismul se foloseste ca un procedeu destul de efectiv realizat In diferite
-orme (inclusiv si paralelismul de disonante). Paralelismele reale de terte mari §i apoi de trisonurt marite
“mprimd un caracter modernist stilului Sonatei pentru pian op.1 de A .Berg (exemplul 37), masurile initiale
2nuntand contrastul sonoritatilor «romantice» (septacordurile mici-micsorate cu cvarte) i a celor «expresio-
aistex (cvarta perfectd plus triton) conturate deja in intonatia incipienta. in compartimentul Langsanes
“empo apar paralelismele acordurilor de cvarte (breiter... wieder, accelerando).

accel. (Excmplul 37 )
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Exemple de disonante paralele care produc un efect exotic si de virtuozitate sunt propuse de J.Chominski
care citcazd mai multe fragmente selectate din studiile de A.Skriabin (0p.65. nr.1 cu none paralele in schimb
de octave) si de K.Szymanowski (0p.33 nr.2 cu secunde paralele in schimb de terte). Vezi exemplele 38 51 39.

Alte exemple din studiile lui A.Skriabin sunt propuse de Z.Lissa (din 0p.65 nr.2 cu paralelisme de
septime mari $i din op.65 nr.3 cu paralelisme de cvinte). In toate exemplele citate, procedeele pianistice
sunt determinate, dupa parerea noastra, de specificul acordului inifial: in studiul nr.1 (vezi exemplul 38)

(Exemplul 38)
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icesta este *'D, aranjat in asa fel cd intervalul de nona sa fie situat intre nona si terta acordului; in studiul
ar.2 intervalul de septimd rezultd din combinarea septimei si sextei acordului; in studiul nr.3 cvinta perfecta

zpare in rezultatul Tmbindrii nonei cu sexta, apoi a sextei cu terta (vezi exemplele 40 i 41).

Andantio soave

(FExemplul 39)
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In teoria contemporand a armoniei elementele dublarii (care sunt in esenta lor foarte apropiate de
sterofonie) pot fi definite ca:

* dublare exacta (sau reald) in cazul pastrarii intervalului dublarii;

* dublare variantica (sau tonald)' in cazul cAnd mirimea cantitativd a intervalului dubldrii se pastreaza

doar aproximativ.

Denumirile «reali» 5i «tonald» sunt propuse de VPersichetti in The Twentieth-Century Harmony (55).
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Alaturi de formele traditionale de conducere a vocilor existd mai multe procedee de conducere liberd
(numite si procedee de emancipare a conducerii vocilor):

» conducerea polifonica care apare in cazurile cdnd melodia se «elibereaza» de tinderile modale obisnuite,
permitandu-se §i schimbarea pozitiei acordului;
e conducerea complexa apare cand vocile de jos urmeaza migcarea prin salturi a vocii superioare.

In armonia contemporani in conducerea vocilor-straturilor poate fi realizat principiul liniarismului
factural (spre exemplu, in discordanta armonica dintre melodie §i acompaniament). Un exemplu interesant
de rearmonizare varianticd multipla a aceleiasi fraze melodice pe baza liniarismului oferd fragmentul din
Caietul roman de A.Honegger (exemplul 42).

(Excmplul 42)
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§6. Figuratia: principalele forme si tipologia lor

Functiile melodice ale vocilor in tesdtura muzicala se realizeaza in doua forme:

1. melodia propriu zisd (cantilena);

2. figuratia melodica (ornamentica).

Astfel, muzicologul polonez J.Chominsky in studiile sale' diferentiaza doua tipuri melodice: cantabila
(sau cantilend) si figurativa (pasaj-ornamentald). Ambele tipuri le demonstreaza fragmentul din poemul
Ciuddtenia op.63 nr.2 de A.Skriabin citat de Chominsky (vezi exemplul 43). Iu. Tiulin mentioneaza ca figuratia
melodica de pasaj sau cea cantabil in mare masura depind de tempo. In anul 1926 despre aceste forme ale
figuratiei melodice scria H.Mersmann (in Angewandte Musikdsthetik. Berlin, 1926) diferentiind melodica
figurativa si cea cantilena.

" Vezi: 3.Jlucca Wonen u Ckpsabun //Pyccko-nonsckue myzvikarsivie céssu. Mockea, 1963, pag.314 si Xomunsckuii FO. Ckpsabun u
HInmanosekutt // ibid pag.387.
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(Exemplul 43)
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In teoria contemporana a armoniei figuratia se explica ca una din formele complicérii expunerii acordului
<1 se Imparte in trei grupurt:

> figuratia ritmicd (care se bazeaza pe repetarea ritmizata a acordului in forme ritmice diferite);

> figuratia armonica (care implica sunetele acordice, vezi fragmentul din Melodie din Suita pentru
~1an op.18 de Enescu reprodus 1n exemplul 44);

> figuratia melodicd (care implica aldturi de sunetele acordice i alte sunete adiacente numite
neacordice).
(Exemplul 44)
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Alaturi de aceste forme de figuratie poate fi mentionata si stratificarea coloristici obtinuta prin dublarea
(riplarea §.a.m.d.) a sunetelor acordice sau neacordice in diferite voci si in diferite registre. Efectul stratificarii
coloristice este strans legat de poliarmonie trezind analogii cu rezonanta sonord. Drept exemplu in acest
sens poate servi piesa Carillon Nocturnes din aceeasi suita de G.Enescu (vezi exemplul 45).

(Exemplut 45}
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$enza rigore

Figuratia melodicd se realizeaza printr-un complex de procedee diferite. Pentru figuratia melodica
cantabild sunt caracteristice toate tipurile de sunete neacordice, dar mai ales intarzierile sl sunetele de
trecere. In figuratia melodica pasaj-ornamentald un rol important il joaca sunetele de trecere, cele auxiliare
s1 «notele armonice.

[u. Tiulin vorbeste si despre existenta unor forme mixte de figuratie numite ornament melodic-armonic.
Acesta poate apdrea in diferite cazuri, ca de exemplu:

—atunci cind figuratia armonica include si stratificarea coloristici a sunetelor neacordice;

—cand intr-o figuratie melodica se impletesc cateva elemente armonice fi gurationale (F.Chopin Fantezie-
impromptu),

— cand figuratia melodica alterneazi cu cea armonica.

Figuratia melodica poate fi stricti si liberd. Ea se bazeaza pe diverse forme de sunete neacordice,
adica sunete straine acordului dat si legate de cele acordice de obicei printr-un mers treptat. Sunetele
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-zacordice pot aparea la o singurd voce numindu-se 1n acest caz simple, dar si in cateva voci simultan

.ble, triple, cvadruple, multiple). Ele joacd un rol deosebit in tesdtura muzicald, influentand activ armonia.
z:2nta lor se manifestd in proprietatile lineare. Ele accentueaza linearismul creand disonante suplimentare.
.~ afard de aceasta sunetele neacordice:

1. activizeazd, Invioreazd dezvoltarea melodica si cea ritmica a vocilor (A.Karastoianov in Armonia
~lifonica (133) scrie despre Inviorarea vocilor, despre polifonizarea lor prin intermediul figuratiei melodice);

2. complica verticala armonica; ‘

3. modifica structura acordurilor. De sunetele neacordice genetic sunt legate:

a) acordurile alterate (formate din migcarea cromatica de pasaj);

b) acordurile cu tonuri acordice secundare (adaugate, de schimb, invadatoare). In muzicologia
americand existd conceptia «tonurilor excesoare» propusa de Roger Sessions (65) care mentioneaza
de asemeni si tonurile secundare, intimplitoare, adidugitoare, de substituire. In muzica epocii
barocului (la D.Scarlatti, J.S.Bach) exista si aga numita acciacatura, adicd sunetul invadator: in
muzica secolului XX se folosesc concordantele (termen propus de J.Chominski' ) adicd disonantele
invadatoare;

4. creeaza consundri neacordice (apogiaturi, consunari pasagere, auxiliare, adiacente etc.) sau acordur:
zparente. Unul din exemplele celebre la acest capitol este asa numitul « Tristan-acord» care poate f1 explicat
;a2 un tertevartacord de dubla dominantd cu cvinta coborata si cu intirziere ascendentd catre septima
zcordulur; '

5. caracterizeazd efectiv stilul compozitorului (spre exemplu, stilul melodic cu multiple intarzieri este
caracteristic in mare masurd pentru P.Ceaikovski, C.Franck, R.Wagner).

Figuratia melodica strictd dispune de urmatoarele procedee:

—Intérzierile (suspensiile) pregatite;

—sunetele de trecere (de pasaj, pasagere) diatonice;

— sunetele auxiliare (de schimb, broderii, ajutitoare);

— anticipatia.

Figuratia libera se realizeaza prin intermediul:

—apogiaturii (intarzierea nepregatita);

— sunetelor de trecere cromatice;

— sunetelor auxiliare luate sau parasite prin salt, inclusiv echappe-ul,;

— formelor mixte (spre exemplu, anticipatia intarzierii, broderiile la Intarziere sau anticipatie etc.):

— sunetelor neacordice grupate;

~ sunetelor neacordice cu rezolvare figurata®.

Existenta sunetelor neacordice este determinata de predominarea principiului tertar al structurii verticale:
armonice’,

" Vezi: Xovunsexuil FO. op.cit. §i in: Kon FO. O ABYX THIIaX MOAXOAa K OTPAXKEHHIO B TAPMOHMH HATYPANbHO-MENOIHYECRITY 12175 -
p.123-124).
* Examinarea amanuntita a metodelor de utilizare a figuratiei melodice se realizeazd in manualele de armonie pentru ficee 1 - <z

* Putem cu certitudine afirma cd acest termen are sens, mai cu seamd, in contextul armoniei clasic-romanice, insé
valoarea in conditiile stilistice ale multor curente din muzica secolului XX. De aceea A.Schinberg considera cd «nu exis:
acord... sunete strdine de acord sunt acele sunete, pe care teoreticienii n-au reusit sa le includd in sistemul lor armaon:c ooz
pag. 180).
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2 nzziiriie sumne de JuHolopov si instabilitati lineare primare) se folosesc dupd anumite
“if.. ITiITe care un loc important ocupa:
* ~2zu.a sunetului ocupat (in special in cazul intarzierilor);
* interzicerea paralelismelor (sunetele neacordice pot genera cazuri suplimentare de paralelisme si nu
mascheaza paralelismul existent intre sunetele acordice);
* pozitia acordului (in tempo rapid melodia poate fi indepartatd temporar de la celelalte voci la o distanta
ce depaseste octava).

Tempoul rapid reduce de asemeni si restrictiile impuse de regula sunetului ocupat, care insa trebuie
respectata intr-o muzica mai lentd deoarece contradictiile dintre intarziere (sau nota de schimb) si sunetul
ocupat sunt mai evidente.

Este importantd si pozitia sunetului ocupat, si functia lui in acord. Situatia este diferita daci acesta este:

a) prima, terta sau cvinta acordului (prima sund mai bine, cvinta — mai riu, terta — rau);

b) situat mai sus sau mai jos, in bas, in vocile medii sau in melodie. Daci sunetul neacordic este situat
la o distantd mai mare decat octava $1 tonul ocupat este in bas el nu Impiedica percepere integra a armoniei.
In sextacorduri (cénd terta se afld in bas) inconjurarea tonului ocupat se admite doar in cazurile cand
dublarea tertei este justificata. inconjurarea tertei pe fundalul sunetului ocupat in vocile de mijloc, de
regula, este evitata.

in toate cazurile sunt de preferat intarzierile (sau broderiile) duble sau alegerea altor sunete acordice
pentru dublare. In lucrarile didactice se interzice categoric inconjurarea sunetului ocupat in cazurile cand:

* sunetul ocupat coincide cu sunetul rezolvarii;
* sunetul ocupat este situat mai sus decét sunetul neacordic respectiv.

Procedeele de figuratie melodici impreund cu factorii ritmici (asa numita ritmica reciproc-comple-
mentard) favorizeaza dezvoltarea si autonomizarea vocilor tesdturii muzicale $i imbogitesc foarte intens
armonia. In secolul XX apar si forme noi de figuratie melodici. O.Messiaen, spre exemplu, largeste chiar
notiunea de sunete neacordice, substituind sunetul prin grupuri de tonuri ceea ce creeazi grupuri neacordice
auxiliare, pasagere etc., precum si pedale armonice. Vezi: O.Messiaen Piesa de Craciun nr.13 (exemplul
46).
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Capitolul 6
Armonia si forma: probleme generale

L. Problema relatiilor dintre armonie si forma in muzicologie.

$1. Armonia si principiile logico-constructive fundamentale ale organizarii muzicale

Problemele formei si corelatiile ei cu armonia ocupa un loc important in majoritatea manualelor s
studiilor consacrate atit armoniei, cét si formei. Printre acestea am putea numi: Invétitura sistematici
despre modulatie ca bazd a invagaturii despre formele muzicale semnati de H.Riemann (168), Structura
cadentelor la Beethoven de H.Naumann (49), Evolutia muzicii. Traversand istoria cadentei perfecte de
A.Casella (15), Manualul de armonie de N.Rimski-Korsakov (169), Mijloacele armonice de constituire u
formei de V.Berkov (102) si multe altele.

Majoritatea autorilor citati mai sus mentioneazi cd unul dintre cei mai activi factori formativi este
armonia tonala. Actiunea ei se manifestd intr-o anumitd succesiune a armoniilor in perioada, in corelatiile
turatiilor armonice, in planul tonal al lucrérilor muzicale, in relatiile functionale si modale, in procedeele
de modulatie, in cadente, in secvente etc. Exista si principii dramaturgice mai generale, quasi totale, care
exprima corelatiile acordurilor in compozitia intregului dupi structura intervalica, nivelul complexitatii
sau al sonantei. In acelasi rand stau si asa fenomene ca leitarmonia, leittonalitatea, monoarmonismul,
varierea armonicd, ostinato si punctul de orga.

V.Berkov in lucrarea citatd mai sus mentioneaza toate mijloacele armonice participante la procesul
formativ impartindu-le dupd raza functiondrii in mijloace mari si mici. Printre mijloacele mari se numara
planul tonal (sau structura tonald), punctul de orga, ostinato-ul, leitarmonia etc. Autorul subliniazi in mod
special ca fiecare dintre aceste mijloace armonice trebuie si fie evaluat in raport cu intregul muzical si
partile lui.

Savantul rus S.Grigoriev pune problema intr-un aspect mai larg tinind cont de principiile logico-
constructive ale organizarii muzicale si de corelatiile coordonatelor spatiale si temporale ale muzicii. Printre
principiile formative ale armoniei el evidentiaza:

1) principiul polarizirii si sintezei fenomenelor de acelasi nivel;

2) principiul renovirii intonational-semantice nelimitate a structurilor sonore identice;

3) principiul subordonarii in corelatia partilor intregului muzical (117, Capit.1I, §2-9).

[u.Holopov, abordand aceleasi probleme, scrie cd «forma muzicali intotdeauna este i o constructie
armonicd bine definiti. Cea mai inalti valoare a armoniei se exprima prin capacitatea ei de a contribui la
constituirea formei, prin functiile ei structurale» (196, p.61). Printre mijloacele formative ale armonie]
trebuie numite:

1. tonalitatea;

2. deosebirea dintre aflarea intr-o tonalitate si schimbarea acesteia;

3. deosebirile structurilor armonice.

Pornind de la legea excedentului (a depdsirii) Iu.Holopov subliniazi rolul special a principiului non-
repetabilitatii structurilor armonice.
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II. Mijloacele armonice formative

32. Pedala si ostinato. Punctul de orga si notele retinute in vocile superioare

Pedala este unul din multiplele mijloace formative ale armoniei precum si 0 modalitate de imbogitire
- facturii. Acest procedeu este cunoscut sub diferite denumiri: in germand Orgelpunkt, in franceza
“-.ale, In englezd Pedale point. Fenomene inrudite cu pedala sunt ostinato-ul si notele retinute in

“c1le superioare.

Pedala demonstreazd un mod specific de complexitate armonica si este creat prin intermediul inte-

“-:tiunilor elementelor de facturd. Pedala indeplineste o functie speciali in facturd generand o conducere

>.1¢d a vocilor de nivel superior §i crednd forme rudimentare de factura mixta (sinteticd). Pedala este
-~ 1s1derata unul din factorii cei mai importanti ai evolutiei istorice a armoniei. S.Taneev a mentionat ca
- nire toate formele de conducere a vocilor anume conducerea oblicd permite disonarea cea mai acuti.

Pedala reprezintd un sunet, un interval sau un complex multisonor tinut, repetat sau figurat

ritmic pe al cdrui fundal se expun constructiile melodico-armonice. Spre exemplu, in piesa In grota
- celuimontan de E.Grieg in procesul varierii melodiei-ostinato se folosesc diferite forme de pedald, inclusiv

-:.2 figurate. Pedala poate fi inferioard, intermediara sau superioara. Situati in bas, ea exerciti o puternica
““uentd functionald asupra tuturor acordurilor ce suni in stratul superior, «reducand in final cele mai indepartate

--orduri la cel din care ea face parte» (22, p.371). Anume in acest sens functional si mai ales in formele
mamentate sau figurate pedala este consideratd sinonim cu notiunea punct de orgd.

In pedali se realizeaza principiile dialectice. Fiind un fenomen static, ea admite, ins4, si unele elemente
“namice. Pedala serveste in calitate de fundal pentru elementele dinamice, impiedicand intr-o masura
-zrecare dezvoltarea liberd a lor, singurd suportdnd la randul ei si influenta acestora. Dezvoltarea ce are loc
-z fonul pedalei poate fi realizatd atat in conditiile unei singure tonalititi, cit si in conditiile schimbarii
““nalitdtilor (de exemplu, in secvente).

Unul din indicii cei mai specifici ai pedalei este acea contradictie structurala si functional-armonica
-zre apare in rezultatul separdrii mai clare a elementelor de facturd, pe de o parte, si a pedalei, pe de altd
Tarte.

Originile pedalei le gasim in formele rudimentare de multivocalitate, in special in forma organum-ului
“edieval denumitd organum suspensum (sec. X1, tratatul lui Guido d*“Arezzo), in constructia unor instru-
“.ente idiofone, cordofone, aerofone (de exemplu, drimba, cimpoiul s.a.), in traditia vocalizarii bivocale
<olistice 1a unele popoare din Extremul Orient si de pe Altai. Influenta acestor practici populare asupra
“:uzicil profesioniste aduce cu sine folosirea diferitelor tipuri de pedale, a sunetelor tinute (bourdon), a
-dardelor libere etc. (spre exemplu, in genul de musette ceea ce se observa in piesa omonima din Suita
.25 de A.Schdnberg cu alternanta pedalelor pe cvinta perfectd si pe triton. Vezi exemplul 47).

Adesea pedala si punctul de orga se folosesc pentru imitarea dangitului de clopote (pentru redarea
sonoritatii clopoteilor se foloseste, de reguld, ostinato in vocile superioare). Astfel de exemple din abundenti
sunt prezente in creatia lui M. Mussorgski, Rahmaninov s.a. in piesa Clopotele tristetii si lacrimile despartirii
22 O.Messiaen acest procedeu este determinat de program, la fel — si in Piesa de Craciun nr13 (vezi
:xemplele 48 si 49).
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(Exemplut 47)
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Forma cea mai timpurie de pedald — nota tinuta in bas — este si cea mai raspandita, pedalele mediane
sau superioare intalnindu-se mai rar. Durata pedalei poate fi variata — de la 1-2 masuri pand la sectiuni
destul de mari. Spre exemplu, Scena amorfelii din opera Ruslan si Ludmila de M.Glinka contine o pedala
care dureazi 69 de masuri. Exista si parti intregi ale formelor ciclice, piese de sine stitatoare, scene de
operd desfagurate integral pe fonul pedalei.

Un exemplu foarte interesant de pedald care dureaza toatd introducerea (136 de masuri) si apoi inca 21
de masuri dupa ridicarea cortinei fard sa aducd nici o contradictie functionala gasim in opera Aurul Rinului
de R.Wagner. Acesta este un caz de «admiratie» armonica aproape unic in practica muzicald. Din lucrarile
muzicale integral mentinute pe punct de orga putem mentiona Berceuse de F.Chopin, Cantecul oaspetelui
indian din opera Sadko de N.Rimski-Korsakov, preludiul Joiles de C.Debussy §.a.

Pedala este un fenomen strans legat de figuratia melodica. De exemplu, intdrzierile multiple repetate
sau tinute in vocile superioare creeaza un efect asemandtor cu cel al punctului de orga (vezi fragmentul din
Preludiul op.11 nr.7 de A.Skriabin din exemplul 50), la fel si turatiile auxiliare pe bas tinut.

Metodele de utilizare a pedalei au fost elaborate in conformitate cu legile miscarii oblice de nivel
superior. De o mare importantd sunt momentele includerii si excluderii (inceputul si intreruperea) pedalei.
Regula «clasica» cere ca pedala sa fie introdusa si intreruptd prin acorduri monofunctionale. Una din
formele specifice o reprezintd pedala invadatoare care incepe printr-un acord polifunctional si care se
foloseste in practica muzicald contemporana. In majoritatea cazurilor, insé, pedala reprezinta momentul
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tare al armoniei (ictusul) si trebuie sa fie introdusi pe timpul tare al masurii. In momentul intreruperii
pedala se rezolva, de reguld, cu rezolvarea disonantelor, cu un grad inalt de coordonare ritmica a vocilor,
cu evitarea polifonizarii facturii.

Allegro  assai (Exemplul 50)
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Pedala pe dominanti poate fi suspendata printr-o turatie intreruptd (ca de exemplu, in Romeo si Giulietta
de P.Ceaikovski la inceputul grupului secundar unde au loc un sir de turatii eliptice).

Numdrul vocilor in conditiile punctului de orga este variabil; intr-o facturd la patru voci se folosesc de
obicei acordurile incomplete (fird cvintd, uneori fara tertd). Este preferabild o conducere lind a vocilor,
adesea se utilizeaza migcarea paraleld. In procesul analizei armonice nu se specificd rasturndrile acordurilor,
deoarece predomina evident functia basului (pedalei). Pe pedald pot apirea orice fel de armonii — de la cele
mai simple si pana la inflexiuni si modulatii destul de indeprtate, secvente, acuitatea contradictiei lor, insa,
depinde de felul pedalei. Spre exemplu, pedala pe dominanté permite armonii mai disonante, mai acute decat
cea pe tonicd care poseda o plenitudine fonicd mai moale.

Eficienta punctului de orgi este legata de actiunca unor factori opusi. Pentru acest procedeu sunt
caracteristice:

1. contrastul simultan dintre elementele stabile si mobile;

2. separarea facturali;

3. separarea functional-armonici;

4. imbogitirea structurii vertical-armonice si a celei fonice;

5. aparifia polifunctionalititii (adica consunirile polifuctionale pot fi tratate ca consuniri emancipate din
punctul de orga);

6. un rol formativ specific cu o razi larga de actiune (asemeni functiei modale a tonalitatii).

Pedala aduce o semnificatie functionala proprie constructiei muzicale si reprezintd un procedeu coloristic
efectiv care se foloseste adesea in calitate de fundal sau clement local. Exemple: M.Mussorgski Castelul
vechi din ciclul Tublouri dintr-o expozitie; imitarea dangdtului de clopot in lucriri de A Borodin, N.Rimski-
Korsakov, A.Skriabin, F.Liszt. Toate calititile susmentionate garanteaza testurii muzicale unele insusiri
coloristice si dinamice foarte specifice bazate pe fenomenul pedalei (5i a punctului de orga).

Un important rol ritmico-dinamic il joacd pedala figuratd (la F.Chopin, F.Liszt) care in unele cazuri s
apropie de ostinato (F.Liszt Mars Junebru').

Ostinati in muzica lui I.Stravinski, B.Bartok, S.Prokofiev si a altor compozitori din secolul XX au fost
pregatite de tehnica punctului de orgi si au anticipat la randul lor tehnica centrului sonor, efectul stereoscopic

!'In acest exemplu pedala figurata indeplinegte Sunctia elementului central al structurii armonice si in acelayi timp §i functia de elemen
constructiv suplimentar.
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- sundrli, cel de profunzime a spatiului sonor. Un exemplu de ostinato triplu ca element caracteristic
".ulut popular prezinta piesa Ostinato de B.Bartok (vezi exemplul 35).

Exista mai multe clasificari ale pedalei. Una din ele a fost propusa de V.Berkov care grupeaza pedalele
“~form urmatoarelor criterii:

~ dupa componenta sonorai,

» dupa rolul In forma;

» dupd semnificatia functionala;

» dupa pozitia registrald si rolul in tesdtura muzicala,
» dupd aspectul facturii si cel al conducerii vocilor.

Schema ce urmeaza include principalele varietati de pedale diferentiate dupa diverse criterii:
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Pedalele bazate pe figuratia multisonica (duble, triple, multiple) sunt asemanatoare cu ostinato §i reprezinta
mat des o alternanta a sunetelor in diapazonul octavei, cvartei, cvintei sau o figurd melodica formata din
sunetele trisonului, tremolo etc. De exemplu, partea mediand din Poloneza La bemol major de F.Chopin sau
cortegiul funerar de F.Liszt prezinta figuratia melodica in combinatie cu punctul de orgd dublu T completat
orin intermediul migcarii treptate.

Pedalele figurate melodic reprezintd componente importante ale unei facturi polifonizate. Pedalele
contribuie la procesul de variere armonica realizandu-si calitétile lor fonice, coloristice si expresive prin
recolorarea sunetului separat sau a unei scurte turatii melodice.

Din punct de vedere functional putem diferentia pedalele pe tonica, pe dominanta, pe cele doud mediante
sau pe alte trepte. Pedalele pe T i D s-au format mai devreme decét celelalte tipuri si sunt cele mai raspéandite.
Avénd o semnificatie modal-functionald specificd, ele se localizeaza in forma in mod diferentiat $i joaca un
rol diferit in compozitia lucrarii.

Astfel:

— In sectiunile initiale, expozitive sau in cele finale pedalele contribuie la acumularea si concentrarea
stabilitatii si sunt asociate cu efectul repausului in muzici. In aceste cazuri se folosesc de obicei pedalele
pe tonicd,
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—in sectiunile mediane, dezvoltitoare sau in cele introductive pedalele sunt menite s mareasca efectul
instabilitatii care se asociaza cu tensiunea, cu «asteptarea». in aceste cazuri se folosesc de obicei pedalele
pe dominanta.

Uneort, insa, functia modald a punctului de orgd nu coincide cu functia compozitionald a e1. Spre exemplu,
piesa La picioarele tale de E.Grieg debuteaza cu o pedala pe D, pre-ictusul se realizeaza pe pedala de triton,
iar in repriza se reia principiul functional de D ca bazi a temei principale. Un exemplu asemdndtor ne ofera
Cvartetul nr.6 de D.Sostakovici unde punctul de orga pe D predomind de la inceput, iar in repriza el se
deplaseaza pe treapta VI coboratd modului armonic Sol major. Pedala pe D 1n expozitie se foloseste si in
Sonata nr.9 pentru vioard si pian de L.Beethoven; in reprizd — in sonata Appassionata (p.I) de L.Beethoven,
in Simfonia nr.3 (p.I) de J.Brahms s.a. In toate aceste cazuri pedala este ambivalenti si realizeaza fenomenul
fluctuatiei modal-functionale — tonicalizarea pedalei pe D sau M, reinterpretarea pedalet pe T sau M in
functie de D.

Pedala pe mediante poate realiza si principiul alternativitatii modal-paralele (de aceea in minor cel
mai des se foloseste pedala pe medianta superioara, iar in major — pe cea inferioard). latd cateva exemple
care argumenteazd cele expuse mai sus: A.Borodin Corul fetelor polovcene din actul I al operei Cneazul
Igor (pedala pe terta tonicii lui Fa major apoi este reinterpretata ca dominanta tonalitatii paralele); S.Prokofiev
Sonata pentru pian nr.6, final (pedala pe treapta III din Do major apoi se trateaza ca dominanta lui la
minor).

Unul din exemplele cele mai timpurii si cele mai cunoscute de pedald pe medianta superioara gasim in
Simfonia nr.3 de R.Schumann.

Legatura Intre tonalitdtile paralele se realizeaza prin intermediul pedalei pe medianta superioara in
partea II din Simfonia nr.6 de P.Ceaikovski (sectiunea mediana a acestui vals se bazeaza pe tonica partilor
extreme), in partea lentd a Concertului pentru vioara de D.Kabalevski s.a.

Uneori se intalnesc pedale si pe alte trepte, ca de exemplu: in Simfonia nr.5 de P.Ceaikovski (in p.H pe
treapta IV ca bas a D, in final pe aceeasi treaptd insd deja ca S); in corul din actul final al operei Mireasa
Tarului de N.Rimski-Korsakov (pe S); in Cvartetul nr.6 de D.Sostakovici (pe treapta VI coboratd); in
Serenada op.3 de S.Rahmaninov (pe treapta IV).

Din pedalele duble cele monofunctionale °_ sunt mai frecvente decét cele bifunctionale 7 . Un exemplu
al primului caz gasim la inceputul Simfoniei nr.6 de L.Beethoven, al celui de-al doilea — trecerea citre
finalul Simfoniei nr.5 de L. Beethoven. In partea lenta (sectiunea mediana) a Simfoniei nr:9 de D.Sostakovici
gasim o pedald dubld formata din treptele I si [I1. Pedala tripla formata din cvinte se foloseste in finalul
Simfoniei nr.6 de L.Beethoven. Un exemplu de pedald cvadrupla ne oferd Mefisto-Valsul nr.1 de F.Liszt.
Aceasta pedald este compusa din trei cvinte §i imita acordajul orchestrei din carciuma.

Pedala mediand §i superioard se intdlneste mai rar §i de obicei in forma de nota tinutd sau repetata.
Acest fenomen nu creeaza un strat autonom al facturii (cu exceptia ostinato-ului) si se realizeaza in diferite
forme (simple si figurate — ritmic, melodic sau armonic). Mai frecvent el se bazeaza pe functia dominantei,
mai rar pe cea a tonicii. latd cateva exemple de note tinute in vocile medii sau superioare: A.Borodin Aria
cneazului Igor din opera omonima, romanta /{15 bepezoe omuususl darene, L.Beethoven Sonata nr7
pentru pian (partea lentd), D.Sostakovici Preludiul Do major din ciclul Preludii §i fugi op.87, J. Brahms
Intermezzo op.117 Mi bemol major, M .Ravel Copilul i minunea, D.Sostakovici Concertul pentru vioara
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srchestrd nr 1 etc. Uneori pe aceeasi treaptd tratatd ca pedald se construieste tot compartimentul sau
:14 piesa integral (de exemplu, Preludiul Re bemol major de F. Chopin), in alte cazuri pedala se ine doar
“i-avamasuri (de exemplu, preludiul Les sons et les parfums tournement dans I’air du soir de C.Debussy).
“<rinato in vocile superioare se foloseste in scena Romeo si Giulietta inaintea despartivii din baletul
* meo i Giulietta de S.Prokofiev, in piesa Spanzurdtoarea din ciclul Gaspard de la nuit de M.Ravel.

§3. Armonia perioadei monotonale

3.1. Planul tonal-fuctional al perioad_ei

Armonia si legile sistemului tonal-functional joac un rol foarte important in structura formelor muzicale,
. mai ales in structura perioadei. Fiind forma de expunere a unei idei muzicale terminate, perioada este in
--elasi timp §i cea mai mica formd din cele existente si principala «unitate de constructie» pentru formele mai
~art,

In primul caz forma perioadei prezintd o structurd mai complexd si mai diversd. De regula, ea se
-aracterizeaza prin citeva calitati specifice:

— dimensiuni relativ mai mart;

— 0 cantitate mai mare de parti componente (propozitii, fraze, motive etc.);

— existenta unor compartimente extracompozitionale (introduceri, incheieri);

— prezenta unor sectiuni suplimentare apdrute in rezultatul largirii interioare sau exterioare;

— posibilitatea de a include material melodic si armonic contrastant, de a crea analogii cu forma tripartita
:au (in corelatiile tonale) cu cea de sonata,

— structura tonal-armonica inchisa.

in cel de-al doilea caz perioada este construitd mai simplu si se caracterizeaza prin:

— structurd relativ simpla st laconicd;

— factori modal-armonici mai concentrati si mai evident;

— poate avea o structurd tonal-armonicé deschisd incheindu-se cu o semicadentd sau cu o modulatie.

Perioada inchisi, sub aspect armonic, este monotonald, insa poate include o serie de inflexiunt in
diferite tonalitati. in aceste cazuri ea se numeste perioadd modulationald.

Structura tematicd a perioadei se bazeaza pe repetarea motivelor, a armoniilor sl a succesiunilor armo-
nice, pe corespondenta tematicd a propozitiilor. O astfel de perioadd se numeste perioada de structurd
repetatd. Ca variantd a ei apare perioada de structura progresiv (formatd din secvente ca, de exemplu, in
partea I1 din Sonata nr.3 pentru pian de L.Beethoven). Exista de asemeni si perioade contrastante, propozitiile
cdrora prezintd material tematic diferit.

Perioada se construieste conform unui principiu modal-functional specific. Baza acestei constructii o
reprezintd formula armonica traditionald TDST care indeplineste aceeasi functie si in unele forme mai
mari (bipartita veche, sonata etc.). Distributia inflexiunilor in perioada clasico-romantici are si ea 0 anumita
ordine prestabilita care de asemeni corespunde formulei functionale traditionale. Aceastd ordine asigura i
conditiile necesare pentru realizarea culminatiei in care de obicei se folosesc acordurile sau turatiile armonice
mai pregnante care incd n-au sunat, in diferite forme se accentueaza functia subdominantet (ca acord si ca
tonalitate).
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3.2, Modalitati de expunere a tonicii si principalele tipuri de turatii armonice

Functia tonicii in perioadi se realizeaza in diferite moduri:

~ tonica se expune prin acordul initial intr-o forma stabila;

~  tonica apare in rezultatul rezolvirii functiilor instabile, uneori sunand doar ca o aluzie sau o
rezolvare nerealizata (F.Chopin Preludiul nr 2);

»  tonica apare numai la sfarsit in calitate de acord final,

» tonica initiald se neagi pe parcursul dezvoltirii ulterioare restabilindu-se mai tarziu (Aurora de
L.Beethoven) sau doar la sfarsit.

Baza structurald a perioadei o constituie bilantul factorilor de integritate si de separare a formei,
echilibrul factorilor expozitivi si ai celor dezvoltatori.

3.3. Cadentele: clasificarea si rolul lor in formd. Cadentele intrerupte cromatice (elinsa)

Principalii factori structural-compozitionali ai perioadei sunt cadentele. Cadenta reprezintd o succesiune
tipizatd care incheie o constructie muzicala. Acest termen provine de la cuvéntul italian cadere — a cidea.
Rotatia functionala circulari in cadentd indica si fixeazi tonica tonalitatii §i realizeaza divizarea sintactici a
perioadei.

Cadentele se impart in citeva grupuri reiesind din urmdtoarele criterii:

1. gradul definitivarii constructiei muzicale:

a. cadenta completa care se termind pe T poate fi perfectd (tonica in stare directd, in masura tare, in
stare melodicd de prima fiind pregatitd prin mersul «tare» al basului la cvartd sau cvinta si de
functia de D sau S) sau imperfecta (atunci cand este incilcatd una din conditiile cadentei perfecte);

b. semicadenta care nu se termind cu T ci cu o altd functie (D sau S);

2. continutul functional:

a. cadenta plagala (bisericeasci) cu participarea subdominantei;

b. cadenta autentica cu participarea dominantei ;

c. cadenta compusi (ca o varianti a cele autentice) cu participarea tuturor functiilor;

d. cadenta ntreruptd (cu trecerea dominantei in acorduri de subdominanta sau in D secundare, fari
rezolvarea ei intr-o tonici);

€. cadenta frigica ca realizare a principiului minorului complet (natural + armonic) t-d-s-D-t:

3. locul si rolul in forma:

a. cadenta de mijloc (la sfarsitul propozitiilor);

b. cadenta de incheiere sau finali (la sfarsitul perioadei);

¢. cadenta suplimentard (apare dup tonicd);

d. cadenta largita (inlocuieste incheierea $1dd un impuls pentru o dezvoltare suplimentara);

Principiul cadentelor (si al turatiilor) intrerupte' se realizeaza atat in forma diatonici, cét s1 In forma
cromaticd. Acestultim caz a primit denumirea de cadenta (sau turatie) eliptici® sau elipsi (termen propus

! H.PTiirk numegste acest tip de cadente cadente evitate (in major) si cadente dramatice (in minor) mentiondnd cd uneori se foloseste si
termenul cadentd inselitoare (74, pA17).

* N.Rimski-Korsakov denumea astfel de turatii pseudosuccesiuni (10scnbre nocredosamenvrocmu). Tu.Holopov propune o alta notiune —
turafii cromatice intreruple.
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-z G.Katuar in Cursul teoretic de armonie si utilizat apoi si In alte manuale de armonie, inclusiv in 125).

Cadentele Intrerupte (diatonice §i cromatice) prezintd una din modalitétile de largire a formei si stimuleaza
“zzvoltarea continud (Exemplu: Nocturna do minor de F.Chopin). «Cadentele evitate au o importantd armonicé-
astructivd. O posibilitate de incheiere este pregatita, dar nu este folosita. Este un efect foarte puternic
~trucat, permite o noud pregétire a incheierii, realizata cu tensiunea sporitd a repetdrii» consemna Schon-
-2rg'. Turatiile eliptice pot fi prezentate in forma unor «ldntigoare de dominante» care se realizeaza in cadente
-z recerea D, (in loc de rezolvarea in T) in D, catre S si au primit denumirea de retardatie (de exemplu, in
“veludiul mi bemol minor din volumul I al Clavecinului bine temperat de Bach). Aceastd cadenta reprezinta
-1 caz specific al elipsei.

Turatia eliptica apare 1n rezultatul omisiunii rezolvarii asteptate si substituirea acordului asteptat printr-
-1 alt acord (de obicei disonant) dintr-o alti tonalitate. In acest fenomen al elipsei un rol important joaca
:zectul surprinderii, incilcdrii «agteptirii» si inertiei perceptiei auditive. In muzica elipsa s-a realizat mai des
= sfera dinamica, registrald, in aspectul tempoului sau al formei. Pentru armonie, insa, acest efect este foarte
2ecific si pregnant, deoarece este legat de procesul rezolvarii acordurilor sau de schimbarea tonalitatii (in
zcest ultim caz efectul elipsei este asemanator cu cel al unei modulatii enarmonice bruste sau a modulatiei
melodic-armonice).

Riemann explicd fenomenul elipsei bazandu-se pe efectul spontaneitatii $i omisiunii functionale. In
.nele manuale (de exemplu, la L. Turcanu) elipsa se trateaza ca inlocuire si ca omisiune realizate concomitent.

Fenomenul de elipsa existd si in literaturd termenul «insemnédnd» omiterea unui cuvant sau a unei
~ropozitil fie din nevoia de concizie, fie cu intentii expresive:

Sufletele-n patratul zilei se conjugd
Pagii lor sunt muzici, imnurile — rugad.
(Ion Barbu)

Totusi, pentru caracteristica elipsei in muzica este important nu atat faptul omisiunii ca atare, ci mai cu
seama efectul de surprizi si realizarea logicii de joc. Fenomenul elipsei este bazat pe incilcarea legilor
extrapolarii muzical-stilistice, pe capacitatea noastrd de a lucra (in cazul de fatd — de a percepe muzica) cu
reflectie anticipata si este legat de natura aperceptiva a logicii muzicale.

Elipsa armonica reprezinta trecerea unui acord instabil dintr-o oarecare tonalitate fard rezolvare intr-
un acord instabil dintr-o altd tonalitate. De reguld, disonanta trece in disonanta. Conditiile necesare pentru
realizarea efectului eliptic creeaza un complex obligatoriu de reguli care poate fi reprezentat in felul urmétor:

1. Incalcarea logicii functionale, a «asteptarilor» functionale sau tonale;

2. incdlcarea legii clasice a obligativitatii rezolvarii disonantei in consonanta,

3. «abolireax si reorientarea tinderilor modale (deoarece cel putin o voce merge contrar tinderii).

Mai des elipsa se bazeaza pe miscarea cromaticd descendentd decat pe cea ascendent. In cadenta
efectul elipsei se realizeaza in modul cel mai efectiv, deoarece cadenta creeaza stereotipuri si incélcarea
lor se arata mai reliefat.

" Citat dupd: 74 , pag.123.
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1873 In cateva variante tipice reprezentate in urmitoarea schema:

prima tonalitate a doua tonalitate
D D
S D
D S
S S
(preponderent disonante) | (preponderent disonante)

Forma cea mai rdspanditd de realizare a elipsei o constituie Lintisorul de dominante (lantisorul de
septacorduri) mentionat mai sus care se bazeazd pe dezvoltarea progresivi a turatiei D—D —> S cu alternanta
septacordurilor in stare directd sau a fnlénguirii septacordurilor dupé «legea crucii» (septacordul trece in
terfcvartacord si viceversa, iar cvintsextacordul In secundacord si viceversa).

In acest caz sc realizeazi o secventd transponenta care se deplaseaza pe secunde mari in jos. Exemple
de lantisoare de dominante gésim in Visurile dragostei (Nocturna nr. 2) de F.Liszt, in Mazurka op.6 nr. 1 de
F.Chopin, In Nocturna de E.Grieg etc. Procedeul elipsei este foarte caracteristic melodiei infinite a lui
R.Wagner.

Existd si alte variante de cadente in dependentd de forma si de tipul facturii, ca de exemplu, asa
numitele «cadente mobile» intalnite in testura polifonici sau «cadentele invadatoarey care indica inceputul
temei In momentul incheierii constructiei muzicale precedente.

Cadentele pastreaza legdtura modal-functionald reciproci la distanta, garantand integritatea formei
perioadei si realizeazd principiul sintactic al articularii unui discurs muzical.

Pe parcursul evolutiei formelor i a dezvoltarii limbajului muzical rolul cadentelor n-a ramas intact
realizndu-se ambivalent, dialectic: atat ca stereotip, cat si ca un compartiment foarte important in forma
muzicald in care se realizeaza innoirea limbajului muzical.

Cadenta Indeplineste doud functii semnificative:

1. functioneazé ca un «semn de punctuatie» fiind un element stilistic indicativ si totodati un simbol
intonational i melodico-armonic generalizator;

2. indica incheierea compartimentului, a temei, a sectiunii formei muzicale s1 este un centrul al renovirii
intonationale.

Multe acorduri si succesiuni armonice au intrat in practica muzicala si in «lexiconul» armonic Initial
in sfera cadentiala (ca printr-o poartd simbolicd), deoarece fiecare acord nou (sau succesiune noud) suna
mai pregnant pe fonul acordurilor si turatiilor traditionale, stereotipice. Anume aceasta cale de dezvoltare
amuzicii este analizatd de citre A.Casella in lucrarea Evolutia muzicii. Parcurgand istoria cadentei perfecte

(15).
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3.4. Secventele si alte procedee de dezvoltare armonica

O altd modalitate importantd de dezvoltare armonica in forma muzicald o reprezintd secventa deseori
_ilizata si in perioadd. Acest termen provine de la italianul sequenza ceea ce inseamnd succesiune. Secventa
-monicd (cunoscuti si sub denumirile de progresie sau mars armonic) consta in deplasarea singulard sau multipla
- unei constructii muzicale (model, inel) la o altd Indltime. Secventa se caracterizeaza prin cativa parametri:

1. pasul (intervalul la care se deplaseazd modelul);

2. directia deplasarii (ascendentd sau descendenta);

3. factura si rolul modelului secventei in tesdtura muzicald. Aceasta poate fi:

—melodica,

— armonica sau

— polifonica (contrapunctica sau canonica);

4. numadrul de inele;

5. dimensiunile si constructia modelului (inchis sau deschis, monotonal sau modulatoriu etc.);

6. organizarea modal-tonala:

— diatonica,

~modulatorie (cromatica si transponenta);

7. gradul de rigoare:

~ stricte,

— libere.

Secventa are multe asemanari cu cadenta (Rameau spunea cd «secventa este o imitare a cadentei»).
Insa in acelasi timp Mersmann mentioneaza ca «secventa se opune cadentei. Cadenta poate fi privita ca
simbol al armoniei statice, pe cind secventa este simbolul armoniei dinamice»' . La hotarele dintre inele ca
s1in cadenta functioneaza legea limitelor formei. In anumite conditii care depind de profunzimea cezurii,
de tempo, de gradul disondrii acordurilor Intre inele se admite conducerea liberd a vocilor — paralelismele,
salturile, contrarietatile (relatiile false), acordurile pot fi nerezolvate.

Clasificarea secventelor se poate realiza in mai multe feluri. Unii teoreticieni (de exemplu, autorii cunos-
cutului Manual de armonie, 125) diferentiaza trei tipuri de secvente: diatonice, cromatice §i modulatorii;
V. Berkov (102) propune trei variante de grupare a secventelor:

1. diatonice — cromatice;

2. modulatorii — nemodulatorii;

3. cu inflexiuni — fard inflexiuni.

1.Sposobin diferentiazd secventele tonale si cele modulatorii (care se transpun fie pe diferite trepte ale
tonalitdtii, fie pe trepte analoage din tonalitdti diferite).

S.Grigoriev imparte secventele in urmatoarele doud grupuri:

— intratonale (diatonice);

— modulatoril.

A Miasoedov? propune o alta clasificare:

1. secvente diatonice;

! Citat dupd 74, pag. 151.
2 Vezi: Mscoedos A. Yuebunk rapmoruu. Mockea, 1980.
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2. secvente cromatice:

— care se transpun in tonalitati inrudite;

— care se transpun pe intervale egale.

In manualele $i tratatele roménesti se diferentiazi progresiile tonale si cele modulatorii.

Clasificarea care a primit cea mai mare raspandire in practica contemporani a fost propusa de B. Alexcev
(92) care imparte secventele in:

1. tonale (diatonice);

2. modulatorii care pot fi:

— cromatice (se transpun in tonalititile de inrudire diatonica);

— transponente (se deplaseazi pe intervale egale, fard schimbari, in orice tonalitati).

Exista o dependentd inversi intre precizia reproducerii modelului pe de o parte si legtura functionala
$1 tonald a inelelor pe de alta ceea ce poate fi redat in urmétoarea schema:

) secventa
mai mult
‘} Unitatea modal- diatonicd cromaticd transponentd Precizia structurald
tonali . a acordurilor i a
legdturilor melodice
Precizia structurali Legatura modal-
a acordurilor si a functionala dintre
vy legdturilor melodice inele
mai putin

Secventele reprezintd o modalitate eficientd de dinamizare a discursului muzical i un procedeu de
variere armonicd, insd uneori ele sunt apreciazi ca un mijloc inert. Ele se folosesc atat pentru expunerea §i
elaborarea materialului, cit si pentru colorarea armonica’ . «Secventa armonici — scria A.Schonberg — este
un mijloc, folosit cu predilectie pentru conturarea formei, intrucét, garanteazi o continuitate, servind,
printr-o expunere largita, capacititii de percepere muzicalay? .

Secventele modulatorii transponente pe terte pot crea aga numitele «siruri tertare» (dupa terminologia
lui I.Sposobin — siruri tertar-cromatice). La randul lor pedalele si ostinato au multe trisituri comune cu
secventele sub aspectul de variere modal-functionala si coloristica a armonie;.

In teoria armoniei se semnaleaza si secvente de nivel superior denumite de S.Grigoriev «deplasiri
consecvente»® prin extrapolarea expresiei propuse de N.Rimski-Korsakov «repetiri consecventey. Aceste
notiuni definesc sectiunile relativ mari ale formei aflate in corelatii analoage cu inelele secventei transpo-
nente.

In procesul formativitatii compozitionale si sintactice intalnim $1 alte procedee armonice: varierea

! Sub acest aspect am dori sd alragem atentia asupra tratarea coloristicd a inelelor de secventa in lucrdrile lui Rimski-Korsakov si Skriabin
— compozitori inzestrafi cu «auz coloraty.

? Citat dupd 74, pag 172.
¥ Vezi: Tpuzoprves C. O Menoamke H.A.Pumckoro-Kopcakosa. Mocksa, 1961,
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armonicd, leitarmonia, leittonalitatea, monoarmonismul (In opinia lui V.Berkov — armonia caracteristici
care predomind in discursul muzical sau care joaci rolul leitarmoniei intr-o creatie muzicald sau intr-un
compartiment al acesteia). In forma muzicali o structura logicd poate fi organizata si prin intermediul
~odulatiei i respectiv — a structurii tonale.

4. Modulatia: teoria si sistematizarea

1
4.1. Procedee de trecere dintr-o tonalitate in alta

Problemele modulatiei si formei se afld intr-o stransi legaturi reciproca. Ele au fost cercetate de citre

ulti savanti cu renume ca, de exemplu, H.Riemann Invatatura despre modulafie ca baza a formei muzicale

168), Tu.Holopov Notiunea de modulatie in legdturd cu problemele corelatiei modulatiei si ale constituirii
“ormet la Beethoven (206) s.a.

Esenta procesuald, temporala a muzicii este baza manifestirii fenomenelor de stabilitate sl instabilitate,
Je migcare gi de statica realizate sub aspectul specific al structurii armonice — tonal inchise sau tonal deschise.
Ambele forme participd la procesul de formare a discursului muzical manifestandu-se la diverse niveluri

inclusiv la nivelul structurii tonale). Intr-o astfel de situatie corelatiile dialectice existente intre aceste dou
sendinte opuse pot fi definite ca doi factori interni ai tonalitatii:

5. factorul centralizator care reprezinti o migcare spre tonica ca o manifestare a tendintei spre struc-
“ura armonica tonal inchisi;

6. factorul descentralizator care reprezinta miscarea de la tonica spre periferia tonald ca manifestare
1 tendintei spre structura armonica tonal deschisi.

Caracterul tonal deschis se realizeaza in doui forme:

1. schimbarea, deplasarea tonicii cu conditia pastririi scirii modale (fluctuatia modal-tonala);

2. schimbarea scarii modale cu conditia pastrarii tonicii (modulatia modald).

Modulatia, de obicei, este definiti ca un proces de trecere de la o tonalitate la alta, ca schimbare a
wnui centru tonal (sau modal) cu altul 2.

Functionarea tonicii in calitate de factor centralizator evident si destul de puternic este un criteriu
necesar §i o conditie obligatorie pentru existenta tonalitatii ca sistem integru si relativ inchis. Se consideri
cd acest criteriu imprima o forma concreta caracterului constant al perceptiei muzicale.

E.Nazaikinski a mentionat rolul specific al modus-ului ca al unei stiri deosebite. Perceptia modului
este bazatd pe capacitatea umand de a percepe insusirile stabile ale obiectului. Astfel, sub aspectul perceptiei
muzicale modulatia reprezinti o incilcare a modus-ului (161).

T.Bersadskaia (103) intelege prin modulatie o schimbare a structurii inifial stabilite.

V.Bobrovski (104) argumenteazi ideea de modulagie in forma, A Milka (159) vorbeste despre modulatia
structurala, $t.Niculescu (22, p.307) — despre cea sintacticd. Astfel, putem constata cd modulatia in sens

Problemele modulatiei sunt pe larg abordate in lucrarea: [145] Kouaposa I Bonpocs Teopiu MOZYMAIMH U TOHANBHOTO poacTRA. Kuwuunes,
1993
* Termenul de modulatie avénd o etimologie ce-gi trage raddcinile din teoria modului trezeste anumite obiectii din partea unor savanti care
considerd aceastd notiune improprie pentru sistemul tonal. Astfel D.Cuclin propune termenii de tonulatie i tono-modulatie care ar defini
trecerea de la o tonalitate la alta fird schimbarea modului (La — Mi) i, respectiv, cu schimbarea acestuia (la ~ Mi) [22, pag.307].
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larg inseamna schimbarea, trecerea de la o stare (o forma) a configuratiei discursului muzical la alta.

Unul din cele mai importante nivele de manifestare a modulatiei este nivelul functiilor modal-tonale
alternative care se gisesc in interiorul sferei de actiune a tonicii principale. in tonalitatea principald aceastd
sfera de actiune centralizatoare cuprinde si structurile modal-tonale destul de complexe si ramificate ca, de
exemplu, cele alternative sau major-minore.

Orice altd incilcare mai intensivi a indiciilor structurii modal-tonale noi cu o tonica activa este 0 manifestare
a caracterului modulatoriu (de modulationalitate) la nivelul modulatiei. Caracterul modulatoriu defineste
tendinta generald de schimbare, pe cAnd modulatia este o manifestare concretd a acestei tendinte §i reprezinta
unul din mijloacele cele mai importante ale procesului formativitatii muzicale.

Modulatia se bazeazi pe perceptia factorului constant in conditiile abundentei informationale; expunerea
datelor excedente antrenate in procesul perceptiei garanteazd un contrast necesar a elementelor stabile
(constante) si mobile (schimbdtoare).

4.2. Clasificarea modulatiilor

Modulatia poate fi diatonicd (denumita i alternantd sau fluctuatie modal-tonald) sau cromatica
(modulatia propriu-zisi); pasagerd (inflexiune) si definitiva (Intaritd prin cadentd). ITu.Holopov (198,
p.444-450) explicid modulatia pasagerd in baza tonicalizérii fluctuant-functionale a diferitelor functii ale
tonalitatii.

Modulatie (in sensul general) este orice aparitie a tonalitatii noi indiferent de:

» procedeele prin care se realizeaza;
* durata si profunzimea implicérii in tonalitatea noua;
* prezenta sau absenta fixarii tonalitatii not.

Tipurile de modulatie se definesc in dependenta de:

» plasarea modulatiei in forma si tipul ei (trecere definitiva intr-o tonalitate noud, inflexiune, contra-
punere tonald, modulatie pasagerd);
efectul generat de aparitia tonalitatii noi: modulatia treptatd (lind) sau brusca (subita, neasteptata);
forma expunerii facturale a elementului(melodicd sau armonicd);
rolul in procesul dramaturgic al dezvoltarii tonale;
corelatia cu tematismul;
mijloacele de legatura a tonalitétilor;
tipul sistemului tonal (diatonic sau cromatic);
gradul de definitivare.

Esenta modulatiei depinde de urmatorii factori:

1. gradul de indepartare de la centrul tonal principal;

2. durata de sunare a tonalitdtii not,

3. intensitatea migcarii tonale (tempoul schimbdrilor tonale).

Mijloacele prin intermediul cdrora se realizeazd o modulatie nu exprimd esenta fenomenului de
modulatie.

Modulatiile pot fi clasificate reiesind din mai multe criterii diferite ceea ce se observa in urmatoarele
scheme:

YV VYVYYYVYYVY




Modulatia

. T

pe baza legaturilor tonale  pe baza contrastului tonal,
al efectului "bresei” tonale

modulatie contrapunere

II. Dupad mijloacele legaturii tonale

Modulatia
prin intermediul unui element = punte fara element = punte I
sunet = | acord= tona- | prinlegaturi | prin legdaturi fara legatura
punte punte litate melodice tematice (sau prin
: : legatura
- trep- melodic- prin
. ‘E’ tata armonicd secvente contrapunere
g sau (inclusiv 0 o
< Bl = 8| ac eliptica) = s | 23
o & 5 | §| cele- g | 2] 2=
S| 8] 8| g S|l g &g
21 8| 5 E| rd 2 £ 8
o ) =) S = 5 g
g g = 5} = Q o |
III.  Dupai tipul sistemului modal
Modulatia
diatonica cromatica
1V. Dupad facturd
Modulatia
melodicd melodic-armonica polifonica
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V. Dupad relatiile cu forma
Modulatia

Modulatia propriu-zisa contrapunerea

perfectd imperfectd J

pasagera :\\
Sﬂ

modulatie
modulatie ascun
(aluzie tonald)

> inflexiune

pe baza
cromatica

pe bazi
diatonica

VI. Dupa functiile dramaturgice
Modulatia

J consolidare miscare

LN N

] trecere recurentd inflexiune | prin secvente

e v X

Egeneralé pasageréW locala J

VIL In corelatie cu tematismul

Modulatia
intratematici intertematici
(mica) (mare)



-

VIII. Dupd modalitatea de aparvitie a noii tonalititi

Modulatia
lind bruscid
(treptatd) / \
Cu enarmonism fard enarmonism

Evident, pot exista si alte criterii de clasificare i, respectiv, alte tipuri de modulatii (de exemplu, modulatie
“ziurentd, modulatie multitreptata etc.).

$3. Sisteme de inrudire a tonalitdtilor

Mijloacele de realizare a modulatiei, tehnica si procedeele de trecere dintr-o tonalitate in alta adesea
-t determinate de gradul de Inrudire In care se afld tonalititile.

Sistematizarea tonalitatilor dupd gradul lor de inrudire are un anumit scop: de a stabili si de a repartiza
“-nalitatile dupa caracterul relatiilor ce apar intre ele in procesul modulatiei. Acest lucru este una din conditiile

scesare pentru elaborarea teoriei modulatiei si teoriei structurii tonale a operel muzicale.

Toate clasificarile tonalittilor propuse de diferiti savanti se bazeaza pe principiul repartizarii tuturor
“nalitatilor in doud zone tonale: tonalitatile inrudite si cele neinrudute (sau mai corect — inrudite indirect),
:zu tonalitdtile apropiate si cele indepartate.

Sistematizarea tonalitatilor dupd gradul de inrudire a fost intreprinsa incd la sfarsitul secolului X VIIL.

~.cest sistem cuprinde cinci (uneori sase) tonalitati inrudite in major i in minor. Este foarte important sa
s~identiem faptul ci din aceste tonalititi inrudite ficea parte i tonalitatea omonima.

Odata cu evolutia armoniei se marea si cercul tonalititilor, se modificau parerile despre relatiile dintre
-2estea. Astfel In opinia lui A.B.Marx (1839):

»  primul grad de inrudire cuprinde tonalititile ale ciror game se deosebesc de cea initiala cu un sunet

“onalitatile dominantei, subdominantei si a relativei) si tonalitatea omonima;

» al doilea cuprinde tonalitdtile aflate in aceeasi rudenie fatd de tonalittile gradului Intéi (adici D-dur,
:-moll, B-dur si d-moll pentru C-dur);

» al treilea — In mod analogic fat de tonalitatile gradului 11 etc. (vezi: 198, p.238)

In anii 80 ai secolului XIX N.Rimski-Korsakov propune un sistem bazat pe existenta sau inexistenta

risonurilor comune intre doua tonalititi (avand in vedere variantele naturala si armonica ale modului). In

“pinia lul toate tonalitatile se repartizeaza in grupuri corespunzitoare reiesind din gradul de legaturd a lor cu

“onalitatea initiala:

I. reunegte 6 tonalititi ale caror tonici se compun din sunetele gamel tonalitatii initiale;
II. reuneste 12 tonalitati care au cate 1-2 trisonuri comune cu tonalitatea principala, insd acestea nu sunt

-onici;

I reuneste 5 tonalititi (fira substituiri enarmonice) care nu au nici un trison comun cu tonalitatea

itiala.

Pe pozitii asemandtoare se bazeazi i clasificarea tonalitatilor intreprinsa de Tu.Tiulin, care insa considera
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cé tonalitatea omonima, fiind doar o varianti modala a celei initiale trebuie inclusa in gradul I. Pentru
astfel de cazuri savantul rus propune notiunea de inrudire (i modulatie) modala.'

G.Katuar propune o alt clasificare:

— gradul I reuneste 5 tonalitati (relativa, tonalitatile dominantei si ale subdominantei cu relativele lor)
care au nu mai putin de doud trisonuri comune cu tonalitatea initiala;

— gradul II reuneste 4 tonalititi care au cate doud trisonuri comune cu tonalitatea initiald (cele cu
diferenta de doud semne);

~ gradul III reuneste toate celelalte tonalititi deoarece acestea nu au trisonuri comune cu tonalitatea
initiala in conditiile sistemului diatonic.

B.Iavorski clasificd tonalitdtile in baza relatiilor generate de triton:

— gradul I cuprinde 10 tonalitdti (4 de aceeasi inclinatie modald cu tonalitatea initiala i 6 opuse)
sunetele tonicii cdrora nu contin tritonul fatd de tonica tonalitdtii initiale;

— gradul II cuprinde celelalte 13 tonalitati neinrudite cu cea principald.

A.Mutli (in problemarul siu) imparte toate tonalitatile de asemeni in doud grade de inrudire, Insa in alt
mod:

— gradul I cuprinde, in afara tonalititilor de inrudire diatonica si pe cele ale sistemului major-minor
paralel, adici tonalitatea majora pe treapta III in major si tonalitatea minora pe treapta VI din minor;

— gradul IT cuprinde tonalitatile ale ciror tonici au cel putin cite un sunet comun cu trisonurile tonicii,
dominantei sau subdominantei tonalitatii initiale (in acest caz tonalitatile subdominantei minore din major si
a dominantei majore din minor apartin ambelor grade). El scrie de asemeni si despre tonalitatile mai indepartate.

Existd, de asemeni, si sisteme de inrudire care contin patru grade (in manualul de armonie (125)
semnat de grupul de autori L. Dubovski, C.Evseev, I.Sposobin, V.Sokolov):

I. cuprinde tonalitatile de inrudire diatonicd;

II. cuprinde tonalitatile cu diferenta de doud semne;

IT1. cuprinde tonalitatile cu diferenta de 3-5 semne;

IV. cuprinde tonalitdtile Indepartate.

B.Alexeev, in culegerea sa de probleme (92), imparte tonalitétile de asemeni in patru grade de inrudire:

[. primul reuneste tonalitatile de inrudire diatonica;

II. al doilea — tonalitatile de inrudire cromatica,

III. al treilea — cele de inrudire major-minor3;

IV. al patrulea — tonalittile indepartate.

In crestomatia de analize armonice de S.Skrebkov si O.Skrebkova, tonalitatile se impart conform:

1. inrudirii diatonice;

II. inrudirii alterationale;

I11. inrudirii major-minore (apropiate si indepartate).

1.Dubovski (in studiul Modulatia, 1965 [124]) adaugi si notiunea de inrudire enarmonica care formeaza
incd doud grade de inrudire (al IV si al V) si asa numitul «al doilea cerc de inrudire» care reuneste toate
tonalititile majore si minore, apropiate gi indepartate, legatura dintre ele fiind posibila datorita schimbarii
de directie a tinderilor sensibilelor.

! 'V Giuleanu interpreteazd modulatia la omonimd ca o schimbare a modului.
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[.Sposobin' a propus doud variante de sistematizare a tonalitatilor. Prima din ele include trei grade de
~rudire:

I. reuneste 5 tonalititi de Inrudire diatonica,

1. reuneste tonalitatile de inrudire major-minora: cite 5 tonalitdti cu diferenta de doud semne plus
--nalitatea subdominantei minore pentru major si cea a dominantei majore pentru minor;

I1L. reuneste12 tonalitdti de inrudire cromaticd (fara substituiri enarmonice).

A doua varianti este mai detaliatd si include 6 grade:

I. cuprinde 5 tonalitati de inrudire diatonica,

11. reuneste doar doud tonalitdti de inrudire semidiatonica: subdominante minord pentru major §i
- minanta majora pentru minor);

11 reuneste tonalitatile de inrudire major-minora omonima: tonalitatea omonima si tonalitatile de
‘~rudire diatonica cu aceasta;

IV. cuprinde tonalititile de inrudire major-minora paraleld: tonalitatea majord de pe treapta I1I pentru
~ajor si tonalitatea minord de pe treapta VI pentru minor;

V. contine doar tonalitatea napolitanei aflata in relatii de inrudire semidiatonica cu tonalitatea initiala;

VL. cuprinde toate celelalte tonalitati aflate in relatii de inrudire cromaticé cu tonalitatea initiala.

Muzicologul M Iglitki (130) argumenteaza in mod matematic ca sistemul de inrudire a tonalitatilor
-ropus de N.Rimski-Korsakov este cel mai reusit. El subliniaza faptul inrudirii reciproce §i propune o
~etodd graficd pentru realizarea planurilor modulationale.

In sustinerea teoriei lui N.Rimski-Korsakov se pronunta si L.Mazel (151), mentiondnd ca logica acestui
::stem se bazeaza pe principiul inductiei matematice totale. In favoarea acestei teorii sunt urmatoarele fapte:

» simetria interni totald a planurilor modulationale (din major si din minor) care determina la randul
=: simetria modalititilor tehnice §i constructive, indiferent se folosesc ele sau nu;

» gradul de inrudire indicd §i numérul pasilor necesari pentru o modulatie treptatd (lind).

In acelagi timp L.Mazel reuneste intr-un grup special tonalitdtile de inrudire major-minora (omonima,
~araleld i monotertard) care creeazé efecte coloristice deosebite In relatie cu tonalitatea initiala.

O altd pirere expune Iu.Holopov (198, p.239) care, fara a nega numeroasele calitati pozitive ale
sistemului lui N.Rimsk-Korsakov, mentioneaza ci acesta nu tine cont de practica artisticd mai ales in ceea
:e priveste legaturile tonalitatilor indepartate. Iu.Holopov criticd de asemeni si regulile Tnaintate fata de
slanurile modulationale expuse de N.Rimski-Korsakov (de exemplu, interzicerea pasului multiplu la acelasi
‘nterval). Tu.Holopov sustine opinia lui Tu. Tiulin referitor la tonalitatea omonima i opineaza ca trecerea in
aceastd tonalitate reprezintd o inflexiune modala §i nu tonald.

fn muzica secolului XX structura tonalititii a suferit schimbari considerabile care impun la randul lor
si schimbri in sistemele de inrudire a tonalitatilor. Acest fapt este reflectat si in teoria armoniei. Astfel,
spre exemplu:

» VPersichetti (55) noteazi ci in tonalitatile dodecacordice orice tonalitate noud poate fi introdusa
orin intermediul oricrui acord, deoarece toate acordurile tonalitatilor cromatice sunt comune. Aceasta
simplific procesul de trecere dintr-o tonalitate in alta.

>  N.Tiftikidi (189) propune o teorie a sistemelor monotertare $i cromatice si un sistem de inrudire

Vezi: 180, pag.35-39, 132-134 5i 169.

107



Tl T InitEratiog cromatc-omonima., El argumenteaz3 opinia sa prin ideea tonalititilor monotertare emisa
22> xarg-Eiert si dezvoltata de L.Mazel, S.Skrebkov, A.Doljanski s.a. Teoria lui Tiftikidi contine In opinia
noastrd un element pretios — ideea despre aga numitele functii intermediare, «bivalentey (de exemplu, functia
tritonanta).

> PHindemith recurge la principiul inrudirii acustice a tonicilor s1 elaboreaza sistematizarea tonalitatilor
pe baza scarii intervalelor (de la cvarts pana la triton). Acest sistem este realizat in forma artistica in ciclul
Ludus tonalis. :

» V.Rukavignikov (1 70) propune un sistem format din doug grade de inrudire avand in vedere relatiile
tonale contemporane. Alituri de toate tipurile existente de inrudire el propune sinotiunea de inrudire semitonics.
Astfel, primul grad de inrudire in opinia acestui muzicolog cuprinde cele 6 tonalitéti care traditional fac parte
din acest grad de inrudire la care se adauga incd cate trei tonalitati aflate In relatii de fnrudire semitonici
(pentru major — tonalitatile majord si minord de pe treapta VII §i cea majord napolitana, pentru minor —
tonalititile majord si minor de pe treapta a doua napolitani si tonalitatea majord de pe treapta a saptea
ridicatd) si cate trei tonalitdti de inrudire major-minori (pentru major — tonalititile majore de pe treptele 111 si
a VI coborata si minorul omonim, pentru minor — tonalitatile minore de pe treptele VI st a Il ridicati si
majorul omonim); gradul doi include: 5 tonalitati incluse in gradul trei, conform sistemului lui N.Rimski-
Korsakov carora li se adauga inca 6 tonalititi: pentru major — tonalitatile de pe treptele 11 si VII coborate, ale
dublei si triplei dominante, cele ale dominantei minore si a dublei subdominante minore, pentru minor —
tonalitatile minore de pe treptele I11 5i VI, tonalititile minore ale dublej $i triplei dominante, cea a dublei
dominante si a subdominatei majore.

S.Grigoriev cu toate ci nu propune un sistem original al gradelor de fnrudire aduce totusi un aport
considerabil, in opinia noastrd, la teoria generala stabilind principiul de bazi a inrudirii tonale s1 criteriile
modal-functionale principale si secundare ale acesteia. S.Grigoriev mentioneazi ci gradul de inrudire este
cu atdt mai apropiat cu cét legatura tonal-functionali intre tonalitati este mai simpla. Printre factorii supli-
mentari savantul numeste:

> contextul istorico-stilistic;

> coincidentele in componenta scarilor sonore;

> tipul scarilor sonore (diatonice sau cromatice);

> modalitatea de legatura a tonalititilor;

> gradul de claritate a corelatiilor modale care depinde de plasarea tonalitatii intr-un context muzical
concret;

> ireversibilitatea inrudirii tonale care reiese din ireversibilitatea functionali (117, capit. X1V, §4).

Stalti teoreticieni au intreprins anumiti pasi in directia completirii si dezvoltirii teoriei despre inrudirea
tonala. Printre acestia i putem numj pe L.Rudolf, R.Taube s.a. Criteriile de inrudire a tonalitatilor propuse
de ei1 sunt urmitoarele:

—acordurile comune (ca rezultat al coincidentelor de sunete in componenta diferitelor scari sonore);

— corelatia modal-functionali a tonicilor. ‘

Existd de asemeni incerciri bazate pe relatiile tonalitatilor intr-un cadran tonal deschis (fari inlocuiri
enarmonice) si pe clasificarea gradelor de inrudire dupa numarul pasilor in procesul modulatiei. In practica
muzicald, totusi, de reguld se foloseste enarmonismul de notare, substituirea enarmonic a tonalitatilor cu
scopul simplificarii relatiilor pseudo-complicate. Efectul fonic, Tnsa, se schimbi in dependenta de planul
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~~al al modulatiei. Intre tonalititile indepirtate exista posibilitatea realizirii modulatiei in mai multe
zrante. De exemplu:

As—c—>G—a—E; As>f—>C—a—>E; As—des=cis—>E

In acest context este interesantd observatia lui Doljanski' care considera ca repriza primei parti a
‘natei beethoveniene Aurora Incepe in la cvadruplu bemol minor.
Planul tonal in notatia Urtext:

s=gis E-e-(C)-¢ - As - Des -b-Ges=Fis-h - G - C ‘f(repriza)
Acelasi plan tonal in viziunea lui Doljanski (fara substituirile enarmonice):

i3 Fes-fes-(Deses)-deses-Heseses-Eseses-ceses-Aseses-deseses-Heseseses-Eseseses- | aseseses (repriza)

Toate sistemele de inrudire a tonalittilor citate mai sus au fost elaborate pe baza modurilor natural 1
-~monic ale majorului si minorului. Iegirea dincolo de limitele tonale $i modale traditionale genereaza alte
.-iterii de rudenie tonald. Asadar, pentru modurile diatonice deosebite, pentru major-minorul de diferite
-~2cii, pentru diatonica dodecacordica trebuie elaborate alte sisteme de inrudire tonala (ca, de exemplu, in
_udus tonalis de P.Hindemith).

Unul dintre principiile de inrudire bazate pe alte criterii decét cele traditionale este principiul axelor
“:nale cu poli si contrapoli propus de E.Lendvai conform caruia orice tonalitate pol poate fi inlocuita pe
-.an modulatoriu prin tonalitatea contrapol. Un alt sistem este cel bazat pe Inrudirea tonala prin terte mari
:: mici (s1 nu pe cvinte) expus de H.Grabner. Conform acestui sistem toate tonalitatile pot fi impartite in
2oud grupurt conform Inrudirii directe sau indirecte.

Sistemul de inrudire prin terte mari.

Inrudire directa:
major: Do - Mi; Do - La bemol (Sol diez);
minor: la - do diez (re bemol); la - fa.
[nrudire indirect:
major: Mi— La bemol (Sol diez) prin Do;
minor fa cu do diez (re bemol) prin la.

Sistemul de inrudire prin terte mici.

[nrudire direct:
major: Do - La; Do - Mi bemol;
minor: la - fa diez; la - do.
Inrudire indirecta:
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 terte mari se reflectd nu numai relatiile tonalitatilor secundare fata de cea
orincipala (inrudire directd), ci si relatiile dintre tonalitatile secundare (inrudire indirecta).

Vezi: [166] Jorxcanckuii A. O ToHANLHOM TUTaHe NepBoi YacTd AnnaccroHnatsl //lIpobaemst nada. Mockea, 1972. P.15.
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In dodecafonie si serialism un rol similar cu modulatia 1l joacd transpozitiile, functia elementului
comun indeplinind-2 uneorl o punte intermediard formatd dintr-un grup de sunete seriale.
In muzicz contemporand se manifestd tendinta de «largire a critertilor clasice de apropiere dintre
wonztan simplicit a cAmpului modulationaly (V.Giuleanu).

Teoria contemporana trateazd problemele Inrudirii tonale tinand cont de contextul stilistic. In legaturd
cu aceasta [u.Holopov mentioneazi ci sistemele vechi pretindeau si fie sisteme generale, deoarece generale
erau insesi structurile tonale, pe cand cele noi reies In muzica secolului XX din individualizarea structurilor

tonale si prezintd inrudirea tonald nu ca un fapt general, ci ca unul individual (205).

96. Structura tonald a operei muzicale

Compozitia muzicald este un sistem in care sunt prezente functiile comunicative, tectonice, semantice
$1 structurale. Aceste functii stau la baza structurii tonale a unei opere muzicale. Structura tonali a unei
lucrdri muzicale exprimatd in planul modulational (planul tonal) este una din formele de organizare care se
formeaza in rezultatul distributiei si alternantei tonalitatilor dupd un anumit principiu.

Procesul dezvoltarii intr-o forma muzicala reprezintd un ciclu tonal integru care include toate schimbarile
tonale introduse cu scopul apropierii sau a indepartdrii de centrul tonal. Anume din aceastd cauzi studierea
structurilor tonale se bazeazd pe constatarea principiului general al dezvoltarii tonale. Asadar, problema stiintifica
nu se limiteazd doar la fixarea planului tonal, deoarece planul tonal prezintd un fenomen mai complex.
Succesiunea tonalititilor este organizatd congtient in jurul tonalitatii integratoare — macrotonica in scop
functional si coloristic §i, la rdndul ei, organizeazi procesul de constituire a formei muzicale. Iu.Holopov
sustine cd planul tonal este arta de a folosi insusirile tonalitdtilor dupa principiul contrastului (si al analogiei
— conform antinomiei cunoscute a lui B.Asafiev [n.n.]).

Conceptul structurii tonale bazat pe metoda modal-functionali a fost elaborat de eminentul savant sl
compozitor rus S.Taneev si expus in scrisorile acestuia citre Amani si in lucrarile muzicologilor urmasi ai
lut Taneev F.Arzamanov, V.Berkov, V.Beleaev'.

Concluziile principale formulate pe baza acestei teorii sunt foarte importante pentru fundamentarea teoriei
armoniei $1 formei muzicale. Ele tin de:

* unitatea internd a dezvoltarii tonale, care se bazeaza pe organizarea procesului modulatoriu prin inter-
mediul tonalitatii integratoare care reprezintd centrul structurii si organizeaza subordonarea altor tonalitati;
* legitatile modal-functionale descoperite In structura modali care functioneaza in succesiunca tonalitatilor.

Asadar, tonalitatea este considerata functie modald de nivel superior si participa la acest nivel in
sistematizarea functionald. Structura tonald aratd o icrarhie mai complexa si mai stratificati decét icrarhia
fenomenelor functionale in mod.

S.Taneev a subliniat si fenomenul legaturii dintre structura tonald si alte aspecte ale formativitatii
muzicale (tematismul, sistemele ritmic §i dinamic etc.). Spre exemplu:

* dinamismul modulatiei depinde de specificul planului tonal: planurile tonale plagale sunt mai calme,
mai linistite, pe cand cele autentice sunt mai intense, mai dinamice;

! Vezi: Apsamanos &. [94] Schemele de pe pag.84-86, bepros B. Yuebuuk rapmonuy Pumckoro-KopcakoBa. Mocksa, 1953, Beisies B.
«AWamis MORynauuK B conatax berxosenan C.M.Taneesa /Pycckan knuza o Bemxosene. Mockesa, 1927.
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« continutul tematic este strans legat de migcarea modulatorie si viceversa. Aceste legdturi se realizeaza
in forme diferite in dependentd de:
— corespunderea cu forma;
— rapiditatea procesului modulatoriu,
— durata sundrii tonalitatii;
— echilibrul sau dezechilibrul in corelatia tonalitatilor.
S.Taneev propune si o metoda grafica care se foloseste pentru construirea planurilor modulatorii precum
“schemele compozitionale si tabelul legitdtilor care functioneaza in planurile tonale clasice. El a elaborat
-itschema expozitiei §i a tratérii in forma de sonatd, precum §i schemele tratdrilor din sonatele lui L Beethoven.
Mai tarziu aceastd teorie a fost dezvoltatd in lucrérile lui Tu.Holopov care, reiesind din principiul
~-nalitatii integratoare, propune ideea de macrotonalitate (tonalitatea tonahtatllor) El sustine cd structura
--nald reprezinti o totalitate integrd a legaturilor tonale privite in dezvoltarea lor'. In opinia lui Iu.Holopov
- formele modulatorii clasice exista cateva legitati de baza:
1. predomina principiul irepetabilitatii tonalitatilor;
2. este prezenta o modulatie generala compusd din mai multe modulatii-elemente;
3. dinamismul modulatiei depinde de proportiile temporale reliefate prin intermediul corelatiilor to-
-ale precum i de gradul inrudirii tonalitatilor.
Iu.Holopov (206) propune un sistem de semne si o schemd pentru fixarea planurilor tonale.

]| tonalitatea integratoare (macrotonalitatea);

tonalitdtile subordonate;

1) semnificatia functionala in relatie cu centrul tonal principal;
2) tonalitatea generald locald;

@ inflexiunea;

W functia secundara in inflexiune.

Teoria structurii tonale a operei muzicale a fost dezvoltata si de catre S.Grigoriev (117, capit. XVIII)
-are ajunge la cdteva concluzii importante:

4+ in functionalitatea tonald de nivel superior se manifesta atat functiile principale cat si cele alter-
sative reproducandu-se astfel (1a un nivel superior) sistemul de organizare a unei structuri modale obignuite.
De exemplu, tonalitatea grupului secundar dintr-o forma sonati prezintd un fel de tonica locala, pastrand
‘nacelasi timp si o functie secundari (de nivel superior) in planul tonal general;

4+ functionalitatea tonald actioneazi la trei nivele ierarhice: succesiunea tonurilor, a consunarilor i
a tonalitatilor;

4+ rolul tritonului si al secundei mirite in calitate de stimulatori ai procesului modulatoriu este destul
Je important;

Vezi: Xononos FO. BpasHTeNbHOCTh TOHATBHBIX CTPYKTYp y I1LM.Yaitkosckoro //ITpobaemsr mysvixansroi nayku. B.2. Mockea. 1973

111



+ modulatia reprezintd un proces constituit din trei faze:

R J

|
stabilirea initiala J—PL negarea 617—> restabilirea tonalitatii initiale §
- }

——

Asadar, modulatia este un proces cu structura ondulati (sinusoidal, circulard, spiralaté) care organizeaza
cercepnia fiind legat de urmdtoarele principii generale:

— principiul formativitatii (contrastul cu incheierea prin intermediul temei repetate),

~ principiul dezvoltarii functionale circulare (T — ne tonica — T.);

4+ despre actiunea celor doi factori de baza ai structurii tonale:

1. factorul tonal-functional, structural-logic;

2. factorul fonic, expresiv-coloristic (de exemplu, antiteza tonalitatilor re major i re minor in Requiemul
de Mozart, semantica tonalitatii si minor in creatia lui Bach etc.) care poate genera fenomenul de leittonalitate
(Iu.Holopov, de exemplu, mentioneazi rolul tonalitatilor mi minor ca leittonalitate a lui Lenski, Re bemol
major — a Tatianei, Si bemol major ~ al lui Oneghin in opera Evghenii Oneghin de P.Ceaikovski s.a.). In
legatura cu factorul fonic S.Grigoriev propune si notiunea de fonism tonal diferentiind astfel functiile tonale
(modale) de cele fonice ale tonalititilor in structura tonali a operei muzicale.

+ interactiunea factorilor modal-functionali si ai celor fonici reprezintd principiul constructiv de
baza a structurii tonale.

Asadar, contururile structurii tonale a unei opere muzicale ni se infatiseaza ca un proces format din
trei etape:

1. etapa stabilitdtii initiale care coincide cu expunerea tonalitatii principale a lucrarii;

2. etapa contrastului §i a dezvoltrii care se manifesti prin incalcarea stabilitatii initiale;

3. etapa de reconstituire a stabilititii realizata prin revenirea la tonalitatea principald — factor integrator
st unificator al intregii forme.

Aceste legitati se realizeazd in toate formele muzicii tonale Incepand cu cele de miniaturd si terminand
cu formele ciclice. Schema clasica a «turatiei tonal-functionale» este bazata pe succesiunea T-D-S-T.

In secolul XIX apar modificari ale structurilor tonale clasice — proces strans legat de cresterea ponderii
insusirilor fonice, expresive si coloristice ale tonalitatilor. Schimbarea structurilor modale (tonale), interac-
tiunea §i cromatizarea lor aduc schimbari i in caracterul functiondrii lor in calitate de componente ale unor
structuri de nivel superior, deoarece schimbarea elementelor unui sistem, dupa cum se stie, impune si schimbari
in structura sistemului.

In diferite stiluri culoarea tonala se trateaza in corespundere cu semantica ei bine definiti, fiecare tonalitate
trezind asociatii destul de concrete. Spre exemplu, tema secundari a partii I a sonatei Aurora de L.Beethoven
aduce o Inseninare a coloritului gratie tonalitdtii Mi major aflatd in relatii de major-minor paralel cu tonalitatea
principala Do major (In repriza tema secundari va suna in tonalitatea La major aflatd in relatii de major-minor
paralel-omonim cu tonalitatea principala). Relatiile tertare major-minore in general au un caracter coloristic
pregnant. )

Culorile tonale pot fi strilucitoare, mate, luminoase, sumbre, dramatice etc., tratarea s perceptia coloritului
tonal, insd, fiind niste fenomene absolut individuale si subiective, fiecare compozitor preferd anumite culori.
Spre exemplu, este cunoscut rolul dramatic al tonalitdtii sol minor in creatia lui W.A.Mozart sau a tonalitatii
do minor la L.Beethoven.

Alaturi de aceasta exista si semnificatii traditionale ale tonalitatilor proprii unor anumite epoci. De
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>xemplu, in perioada barocului tonalitatea si minor era tratata ca o tonalitate sumbri, tragica, «neagra», Re
major din contra era o tonalitate stralucitoare, «festivay.

Foarte subiectiva este si perceptia coloritului tonal. Spre exemplu, la N.Rimski-Korsakov tonalitatea
-amajor se asocia cu culoarea verde, pe cind A.Skriabin o auzea rosie, Mi major in viziunea lui N.Rimski-
~orsakov este culoarea marii deschise etc.

In Metodica teoriei muzicii si a solfegiului A Ostrovski mentioneaza un sir de lucrdri muzicale compuse
‘n diferite tonalitati care corespund diferitelor expresii emotionale si coloritului tonal si celui orchestral

conform opiniei lui F.A.Gaewart expuse in Curs metodic de orchestrare si reiesind din insusirile acustice
ile instrumentelor)!.

Tonalitdtile cu diezi au un colorit deschis, cele cu bemoli — unul mai obscur. Are importanta si corelatia
dintre tonalitdti. Gaewart scrie: «Impresia psihologicd produsa prin intermediul tonului nu este absoluti
“1ind coordonata cu legile analogice celor care functioneaza In procesul utilizarii culorilor. Culoarea alba
este mal albd 1n vecinatate cu culoarea neagra; anume asa tonul cu diez al Sol majorului va parea palid,
sters dupd sunarea Mi majorului sau a Si majoruluin? . Gaewart atrage atentia si asupra faptului ci expresia
tonalitatilor minore este mai unilaterald, definitiva si obscurd. El propune unele caracteristici ale tonalitatilor
(in viziunea lui, ce-i drept, cam naive):

Do major — ferm, hotarat; La major — bucuros, luminos;

Fa major — linistit, duios; Mi major — radios, intens;

Sol major — vesel, lejer; Fa diez major — aspru;

Re major — stralucitor, zgomotos; Re bemol major — impozant, sever;
Simajor — viguros, scanteietor; Mi bemol major — maiestuos, robust;
St bemol major — mandru, bogat; La bemol major — placut, tainic etc.

Observam ca problemele structurii tonale prezintd un mare interes practic fiind strans legate de scopurile
componistice concrete (atat tehnologice cat si estetice). Cititorul interesat poate face cunostinti cu planurile
tonale ale unor lucrdri muzicale care au fost publicate in manualul de armonie al lui V.Berkov (100, p.III,
art.3).

Analizénd relatiile din structura tonald, trebuie sd avem in vedere inca o particularitate legati de practica
sistemului egal-temperat european. In conditiile temperatiei uniforme pentru facilitarea scrierii deseori se
folosesc substituirile enarmonice ale tonalitatilor. Aceasti calitate a enarmonismului numiti pseudoenarmonism
sau enarmonism de notare sterge toate nuantarile de colorit intre tonalititi si Sol bemol majorul suni absolut
identic cu Fa diez majorul, insd compozitorul poate sublinia diversitatea coloritului prin diferite planuri
modulationale. Uneori in muzica compozitorilor romantici au loc situatii specifice: planul tonal se construieste
indirect, ajungindu-se la tonalitati apropiate prin tonalitati mai indepartate.

! Vezi: Ocmposckuit 4. MeToanKa TeOpHHE My3bIKH U conbde ko, Mockea, 1970, cmp.46.
* Vezi: @.0.Iesapm Metonudecknii Kypc opkecTpoBki. Mockea. Jeinyuz, 1900, cmp.107-108.
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Partea Il
TIPURI DE SISTEME SONORE

Capitolul 7
Sisteme de organizare sonord

§1. Modul si tonalitatea — doud principii de organizare a inaltimilor

In sensul larg al cuvantului modul este una din formele de realizare a logicii muzicale. In capitolul 3
am stabilit ci sistemul modal functioneazi ambivalent — ca mod in sensul larg al cuvantului si ca o structurd
modala, ca schema a relatiilor dintre treptele modale. V.Beleaev defineste modul ca “generalizare a tipurilor
de miscare” (99). Aceastd observatie este foarte importantd deoarece reflectd faptul formarii lui istorice in
rezultatul sistematizarii experientei sociale a trecutului acumulata in practica artistica. in general modul se
bazeazi pe principiul aperceptiei, insd modul unei opere muzicale concrete se manifestd i ca un sistem
perceptional. E.Alexeev in lucrarea Probleme de constituire a modului defineste modul ca “interconditionare
functionald reciprocd a tuturor sunetelor-repere ale structurii sonore, formata in rezultatul dezvoltérii istorice
a unui anumit tip melodic si In procesul constituirii intonationale a unui model concret” (93, p.115). Este
evident cd aceasti definitie corespunde doar modurilor melodice de provenienta folcloricd i nu fenomenului
in sensul general al notiunii de mod.

Vom cita si alte definitii ale modului, care contin explicatii adaugatoare.

[u.Bickov considera ci modul este un fenomen al limbajului muzical creat pe o bazd reald - cea fizic,
care, insd, manifesti si o inclinatie spre rezultatul ideal — produsul activitatii artistice i reflectarea fenome-
nului psihic (109, 110, 111).

G.W.Berger sustine cd modul este “materia sonord incadrat intr-o anumitd ordine cu scop artistic,
ordinea necesara creatiei ca proces complex in slujba expunerii unui continut de idei” (9, p.8).

Tu.Holopov mentioneazd doud semnificatii ale acestui termen: una — muzical-estetica si cealaltd —
muzical-teoreticd. In sens muzical-estetic general modul este o “concordantd a tonurilor sistemului dat
plicutd pentru auz si aceastd semnificatie practic coincide cu semnificatia general-estetica a notiunii de
armonie”. In sens mai restrans (muzical-teoretic) modul reprezintd “proiectia primei semnificatii asupra
relatiilor concrete dintre sunete unde concordanta se manifest in legatura logica a sunetelor” (198, p.28).

I.Sposobin numeste mod “totalitatea sunetelor care, pe baza afinitatii dintre ele, sunt reunite intr-un
sistem care are o tonicd. Pentru moduri este caracteristicd afinitatea dintre sunete i nu pur §i simplu
raporturile lor sub aspectul 1ndltimii” (67, p.90)

Consideram, ci toate aceste definitii au mult comun subliniind specificul general al modului reflectat
in esenta termenului: mod inseamna modus, adicd un tip de “atmosferd” sonora care poate fi analizata sub
diverse aspecte — tehnologic sau estetic' .

! fn muzicologia rusd termenul modus se foloseste nu numai intr-un sens mai restrdns ca tabeld scalard a modului, ci si intr-unul mai larg
mengionat de E.Nazaikinski (vezi pag 71).
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in armonie categoria de mod (in sens tehnologic) indica preponderent directia orizontald a coordonarii
_—onice. S.Grigoriev, spre exemplu, propunand definitia acestui fenomen, precizeaza ca modul prezintd un
--—ncipiu constructiv general al organizirii muzicale, care se exprimd in interactiunile dialectice dintre stabilitate
-~ nstabilitate si care creeazi baza logicd a tuturor fenomenelor intonational-semantice ale muzicii (117,
- 123).

Foarte important este si faptul ca la baza semanticii modale sta intonatia muzicala (intocmai cum la
- 2za semanticii operei muzicale std tema).

[n capitolul trei am mentionat faptul ca notiunile mod si tonalitate in sensul cel mai general al continutului

-~ au mult comun. In acelasi timp, in sensul mai restrans, ele se prezintd ca notiuni opuse care definesc doua
-odalitati de organizare a materialului muzical sub aspectul indltimii bazate pe principii logice i construc-
¢ diferite — modalismul i functionalismul tonal, care genereaza doud sisteme armonice diferite - sistemul
~odal si sistemul tonal'.

in opinia lui V.Giuleanu “notiunea de mod reprezinta un sistem de relaii si structuri melodice si armonice

ecifice, deosebite de cele tonale §i atonale, decurgdnd din creatia populard si cea cultd influentata de
._easta”, pe cAnd tonalitatea — “fenomenul gravitatiunii i convergentei a sunetelor compozitiei muzicale
<=re un centru sonor denumit tonica”. Muzicologul romén mentioneaza ¢ “in conceptul modal modul constituie
- chivalentul conceptului de tonalitate in sistemul tonal; ca atare el nu trebuie confundat cu aceeasi notiune din
-2oria tonalitatii, unde modul serveste drept atribut al gamei (gama de mod major si de mod minor)” (32, p.
234,404, 408). ‘

Deosebirile esentiale dintre tonalitate i mod (sau, mai bine zis, dintre tonalism si modalism?) in
“»inia lui lu.Holopov (198, p.220) se exprima prin urmatoarea comparatie:

> modalismul are o bazi scalard obligatorie pe cind dominarea centrului se respecta intr-o masura
diferitd;

> tonalitatea se sprijind pe dominarea strictd a centrului, iar baza scalard se respecta intr-o masura
diferita.

Un exemplu care demonstreazi in mod convingdtor principiul modal il reprezintd melodiile medievale
-use in care lipseste gravitatia tonald, ba chiar mai mult, ele nu permit gravitatie sau tindere modala activa.
Scara modului este stabilda GAH cde fga be'd! si se bazeaza pe tricorduri.

Tu.Holopov este de parerea ci armonia modald se bazeaza pe principiul scarii modale care serveste drept
haza pentru constructiile acordice si nu pe principiul tonului sau al acordului central care defineste armonia
tonala. Astfel, spre exemplu, armonia acordicd renascentistd este 0 armonie modala bazatd pe utilizarea
modurilor medievale, iar in muzica contemporana acest principiu se realizeaza prin formele armoniei neomodale
(198, p.219).

Reiesind din deosebirile existente intre tonalism gi modalism, Gh.Firca diferentiaza doud tipuri de armonie:
armonia tonal-functionala si cea modald. El considerd armonicul o “categorie preponderent si global aflata

‘I lucrarea lui Sorin Vilcu Sur quelques nuveau aspects dans la problematique des modes (Muzica, 1992, nrd) se propune un tabel
comparativ al proprietitilor caracteristice ale celor doud sisteme, care demonstreazd foarte elocvent asemdndrile si deosebirile existente
intre sistemele tonal si modal.

* [n muzicologia rusa termenul modalism defineste cazurile de realizare accidentald, episodicd a insugirilor natural modale intr-un context
tonal, ca, de exemplu, in muzica lui Bach.

' fntr-o anumitd masurd principiul de modalism se realizeazd i in tehnica seriald bazatd pe ideea scarii sonore (in cazul de fajd — seria) ca
element central.
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sub imperiul verticalitatii, supusd variatelor concretizdri istorice, este acea subcategorie care prefigureaza
anume structuri si functii specifice, particulare. Armonia clasici, bundoard, se caracterizeazd in cadrul
verticalitatii, printr-o structur specific acordica, de tipul trisonului si cuprinde in sfera functionalitatii raporturile,
ierarhiile $i dinamica ce decurg din tripolaritatea tonald T(onica) — S(ubdominanta) — D(ominanta). Armonia
modald este acea specie a armonicului ce are ca expresie acordica trisonul, dar §i structurile de alt tip (bazate
pe cvartd, cvintd, secunda etc.), iar ca functionalitate, raporturile, ierarhiile si dinamica ce decurg din diferite
particularizari ale melodicii modale” (28, p.22). “Intr-un anume sens, modalul constituic o categorie antinomica
si egald In rang cu tonalul mai ales cu tonalitatea proprie armoniei functionale” (28, p-59). Evident, autorul
subinfelege In aceastd definitie doua tipuri diferite de functionalism realizate in modurile monodice, pedeo
parte, sau in armonia natural modala si, pe de altd parte, in structurile tonal armonice (tonale).

Corelatiile dintre modalism si tonalitate in diferite perioade istorice s-au manifestat in forme diferite.
Reiesind din acest fapt, T.Baranova (96, p.65) delimiteazi urmatoarele etape in evolutia muzicii vest-
europene:

* modalismul (Evul Mediu, Ars Nova si epoca Renasterii);

* aparitia unor elemente ale tonalititii In interiorul modalismului (Renasterea);

* delimitarea modalismului in interiorul sistemului tonal deja constituit (Baroc);

* tonalitatea clasicd majord + minora (sfarsitul secolului XVII - secolul XIX);,

* aparitia unor elemente neomodale in interiorul sistemului tonal (mijlocul secolului XIX);

* emanciparea structurilor modale, existenta paraleld a lor cu tonalitatea si cu noile tehnici de compozitie,
diferitele tipuri de structuri sintetice: modalism cu trasaturi tonale si viceversa — structuri tonale cu trasaturi
modale (sfarsitul secolului XIX ~ secolul XX).

§2. Mod si modalism

Dacd modul in sensul general al acestei notiuni presupune a fi un sistem de organizare a indltimilor la
baza caruia pot fi diferite principii, modul in sens restrans defineste una din structurile acestui sistem
claditd pe principiile modalismului.

N.Guleanitkaia subliniazi ca notiunile de mod (in sens general — n.n.) si modalism se coreleazi dupa
principiul corelatiei notiunilor generale si particulare. Modul este o modalitate concreti de organizare a tesaturii
muzicale exprimat printr-o anumita scard sonord. Modalismul reprezintd o caracteristici generala a strii
sistemului sonor exprlmat prin intermediul mijloacelor de organizare modal §i creeazi o ambiantd sonord
specificd (118, p.71). In acelasi timp in tratarea modalismului existd si alte opinii determinate uneori de
criteriile stilistice. Astfel, spre exemplu, V.Timaru (73, p.127) considerd ci “modalismul, ca organizare
sonord, a fost generat de o practica monodica” si se manifesti cel mai pregnant anume in conditiile monodiei.
El este organizat de principiul scalar (adici prin predominarea scarii specifice a modului)'. Scara modului de
obicei se respectd cu mare rigurozitate. Legititile modului se realizeazi atat pe orizontala (In melodie), cat si
pe verticald (in acorduri si in turatiile acordice caracteristice).

In teoria armoniei se diferentiazd doua tipuri de modalism:

-~ modalismul monodic;

!'$Si in acest sens muzica modali adesea se opune muzicii tonale.
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— modalismul multivocal realizat ca tonalitate sau atonalitate modala.

Primul din aceste tipuri este propriu muzicii monodice populare si culte. Modalismul monodic guverneaza
treaga Antichitate, el este caracteristic pentru monodia gregoriand si cea bizantind, pentru culturile muzicale
“rientale (cea indiana, arabo-persana, turcd s.a.).

Modalismul multivocal se Intalneste in muzica polifonicd a Evului mediu si a Renagterii (prima epoca
modala) s In multe lucrdri muzicale aparute la sfarsitul secolului XIX si in secolul XX (epoca neomodala).
Zxpansiunea modalului in muzica secolului XX a generat aparitia in diferite limbi europene a unui nou
ermen — modalitate (franc. modalité, engl. modality, rus. modal nosti, germ. Modalitdt, ital. modalita, span.
1odalitad) menit sa defineascd in opozitie cu tonalitatea o sintaxd muzicald in care se utilizeazi alte scéri
Zecat majorul sau minorul clasic’, precum si un astfel de tip de organizare a inaltimilor care presupune
‘ntegrarea orizontalei §i a verticalei pe baza scdrii sonore comune.

3. Clasificarea sistemelor modale

Existd mai multe clasificari ale sistemelor modale, una din cele mai reusite, In opinia noastra, fiind cea
1 lut Tu.Holopov (198). Este evident ca in alcatuirea clasificarii sale savantul se bazeaza pe asa numitele
zenurl intervalice. El diferentiaza:
I. Sisteme modale asimetrice:
1. Oligotonica? (sisteme formate dintr-un numar relativ mic de trepte) — sisteme primare:
* organizate prin trepte aldturate si salturi intervalice (bitonii, tritonii, tetratonii etc.);
* numai prin trepte aldturate (bicordii, tricordii, tetracordii etc.).
2. Diatonica:
* incompletd (penta- i hexacordica);
* completd (sisteme heptacordice construite pe cvinte).
3. Sisteme mixte (omogene si eterogene, intermediare, compuse);
I1. Sisteme modale simetrice (sisteme modale periodice, circulare, sciri sonore geometrizate, moduri
cu transpozitie limitatd):
4. Moduri simetrice (bazate pe Impartirea octavei in 12 semitonuri egale) formate din tronsoane’
(segmente).

94. Tipuri de organizare modala: diatonica §i cromatica (observatii generale)

Caracteristicile importante ale modului (ale tipului de sistem modal) sunt legate de doud categorii de
bazi care formeaza antinomia diatonica — cromatica. Aceste categorii ale gandirii muzicale reflectd legitatea
logica a procesului muzical istoric. Majoritatea confuziilor terminologice apar datorita tratérii notiunilor doar
in raport cu o singura formd a gandiril armonice — tonalitatea armonic care este caracteristica doar pentru o
anumita etapa istorica a evolutiei artei muzicale.

! Despre diferite tratdri ale notiunii de modalism (si/sau modalitate) vezi: Bapanosa T. TIoHATHE MOJATHHOCTH B COBPEMEHHOM TEOPETHYECKOM
My3bIKO3HaHMH. Mockea, 1980.

? V.Giuleanu le numeste oligocordii.
! Modurile simetrice vor fi examinate in capitolul 8.
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Problema relatiilor dintre diatonica si cromatica, de asemeni se pune in mod variat. Etapa actuala este
legata de o noua tratare a acestor categorii modale si, in consecintd, de utilizarea unei terminologii noi.
Aceasta se referd, mai cu seam, la sistemele dodecasonore. In teoria armoniei existd mai multi termeni
desemnand aceste fenomene, ca de exemplu: diatonica largita, mod diatonic dodecacordic, polidiatonica,
tonalitatea cromaticd, hemitonica, eterotonica, diatonica heptacordica varianticd, diatonica instabild, diacroma-
tica s.a. Din aceasta cauza problemele diatonicii §i cromaticii se cer a fi examinate de pe pozitii metodologice
noi.

In prezent exista doud conceptii despre diatonica si cromatica bazate pe diferite metode de tratare a
acestor probleme:

—metoda sistematico-intervalica (structurald) avand la baza principiul structurii intervalice diferite a
scarii sonore (in viziunea lui Iu.Holopov — genuri intervalice);

~ metoda functional-modald avand la baza fenomenul semnificatiei modale definitive a sunetelor
scarii sonore. Unele sunete au o semnificatie modala principala, altele joacd rolul treptelor secundare fiind
cromatice, alterate, variabile, instabile fatd de treptele principale stabile'.

Unele precizdri In tratarea acestor probleme oferd L.Mazel care face deosebirea dintre sunetele sistemului
modal, pe de o parte, si treptele modului — pe de alta.

Existd si alte opinii stiintifice bazate pe analiza unor procese si fenomene aparute in practica muzicala
in secolul XX. In prezent cromatica nu se considerd un fenomen legat obligatoriu de alteratie. In muzica
contemporana adesea nu se face diferentierea treptelor scarii modale conform celor doud categorii traditionale
(trepte principale, stabile si trepte secundare, instabile). Diatonica la fel nu se realizeaza in forme obisnuite.
Spre exemplu, in dodecafonie, in polidiatonica, in polimodalism sau in politonalism, in sistemul simetric
al lui B.Bartok si in unele sisteme sintetice exista alti factori.

Notiunile de diatonica si cromatica corespund, nainte de toate, celor doud sfere intonational-semantice
ale limbajului muzical. Sub aspect stiintific ele sunt legate de clasificarea structurilor modale si a scarilor
sonore ale acestora.

In vederea precizarii acestor notiuni trebuie si demarcam doud fenomene de bazi — modul si scara
sonord a modului care reflecta doud nivele de semnificatie. Notiunea de mod corespunde nivelului supe-
rior (sistemului intonational), pe cénd scara sonord a modului indicd un nivel ierarhic inferior (schema
componentei sonore a modului) sistematizand treptele modului intr-o ordine anumita.

Modul este un sistem intonational viu i mobil care apare in rezultatul evolutiei istorice, evoluand la
randul sdu mai departe. Modul se realizeaza in forma unor structuri modale cu o componentd sonora diversa.

Scara sonord se formeaza In rezultatul selectiei formalizate a elementelor din sistemul intonational modal.

Modul include intonatiile care posedad o semanticd specificd si o expresie aparte, creeaza legaturi
asociative si reflectd legile logice universale proprii gandirii umane. Scara sonord este 0 schema abstractizati
care 1gnoreaza insugirile semantice ale muzicii.

Nu sunt identice nici notiunile de mod si gamd, gama fiind doar o forma de expunere a scarii modale
Intr-o anumita ordine a inaltimilor 1n limitele octavei (ascendent sau descendent de la tonica pana la tonici).

Fenomenul modului se bazeaza pe:

— logica aperceptiei (conform ideii lui Tu.Tiulin, procesul perceptiei directe a inaltimilor muzicale
functioneaza pe baza experientei auditive precedente);

" Spre exemplu, Tiulin scrie despre natura variativ-alterationald a cromaticii.
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— legea afinitatii acustice a sunetelor;

— accentuarea metricd si ritmica a sunetelor de sprijin ale sistemului modal.

Scara sonord este doar o totalitate a sunetelor incluse in componenta modului concret, o scald a tonurilor
care formeazd materia sonord a muzicii, o componenta sistematizata a treptelor din structura modala data
:uatd in abstracto de legitatile modale interne.

Intelegerea fenomenului modal presupune si o altd sistematizare a sunetelor si a acordurilor modului —
cea functionald —si de aceea Iu.Holopov ajunge la concluzia ¢a notiunea de mod este echivalenta cu notiunea
de sistem tonal (205, p.26).

Majoritatea definitiilor notiunii de mod (I.Sposobin, [u.Tiulin, A.Doljanski, [u.Holopov, E.Alexeev,
N.Guleanitkaia, Iu.Bickov) reflectd cei trei indici de baza ai sistematismului modal:

1. deosebirea dintre notiunile treapta si sunet al modului (spre exemplu, minorul complet are 7 trepte,
insd 9 sunete);

2. existenta centrului sonor predominant care serveste drept centru al sistemului modal (in dependenta
de forma modului el se realizeaza in mod variat: centrul unui mod melodic este un sunet, centrul unui mod
armonic — 0 consunare);

3. diferentierea logicd a elementelor sub forma functionalititii modale (impartirea elementelor dupa
factorul stabilitatii sau a instabilitatii, impartirea celor instabile dupa insusirile lor etc.).

in ceea ce priveste indiciul al doilea, trebuie si mentionam ca modul poate fi prezentat i fard o tonica
stabila bine definitd sau avand doud (sau trei) centre ca, spre exemplu, in modurile alternative, in structurile
politonicale si polimodale. In ultimele cazuri apar sisteme modale ierarhice bazate pe principiul sintezei
modale (sisteme integratoare, spre deosebire de sistemele modale primare).

93. Teoria scarii sonore

Corelatia categoriilor mod si scard modala se exprima in legaturi reciproce stranse, care insd nu inseamna
identitatea acestor fenomene, deoarece ele caracterizeaza diferite nivele ale organizatiei sonore. Modul nu
existd fard o scard modala, care este 0 componentd importanta, inalienabild a modului, o fati a structurii
intonationale a modului, care, insd, nu poate fi echivalatd cu acesta.

B.Asafiev scria: “Cu toate cd scara sonora nu epuizeaza esenta modului, el nu exista fara scara sonora,
pe cand aceasta poate exista §1 fard mod” (95, p.282).

Teoria scarii sonore a fost elaboratd de A.Doljanski (123) care diferentiaza scarile sonore dupa compo-
nentd si dupa numdrul de trepte. Conform acestei clasificari exista scéri sonore eterotreptate si largite;
complete (heptacordice) si incomplete (reduse). Astfel, se poate vorbi despre patru categorii de scari sonore:

1. scdri sonore complete eterotreptate;,

2. scari sonore incomplete eterotreptate;

3. scdri sonore complete largite;

4. scari sonore incomplete largite.

Doljanski propune inca citeva notiuni legate de teoria scarilor sonore:

— scari largite prin diferite alterdri ale aceleiasi trepte;

— scdri enarmonice;

— scdri succesive;

— scdri Incrucigate.
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Autorul subliniaza ci “teoria scdrilor sonore este deficientd, insa obligatorie ca o primi treapti in
procesul studierii sistemelor modale noi”.

Avantajul acestei teorii consta in diferentierea scarilor acustice si a celor modale. In opinia lui Doljanski
scara sonord acusticd se construieste din tonuri, adicd din sunete cu indltimi diferite, pe cnd scara modali
consta din treptele modului.

In teoria armoniei exista si alte clasificéri ale scirilor sonore bazate pe alte criterii decét cele propuse
de A.Doljanski ca, de exemplu, scari hemitonice §i anhemitonice (cu semitonuri sau fira), simetrice si
asimetrice, diatonice si cromatice etc.

Aceastd din urma diferentiere (scari diatonice §i cromatice) este cea mai importanti.

Reiesind din principiul structural, S.Grigoriev (117, p.242) propune urmitoarele criterii de delimitare
a scdrilor diatonice:

1. precizia limitelor cantitative (de la doi pana la sapte);

2. caracterul Inchis al sistemului sonor;

3. relatiile stabile dintre tonuri §i trepte, prezenta treptelor invariante.

Tulia Kat in articolul Despre principiile clasificarii diatonicii si cromaticii (138) abordeazi aceste
probleme dintr-un alt aspect. Ea diferentiazd notiunile de mod si scari modali ca elemente structurale §i
functionale ale modului. Cercetitoarea subliniaza si deosebirile dintre scara sonord a operei date si scara
sonord ca multime limitatd §i constituita istoric, realizatd ca structurd sonord a sistemului temperat si
specifica stilului dat. [u.Kat fundamenteaza concluziile sale pe criteriile modale si functionale, insa relatiile
dintre diatonicd i cromaticd pot fi tratate in mod diferit in functie de abordarea scirii sonore.

Pe de o parte, scirile sonore se diferentiazd dupd structura intervalici. De pilda, diatonica se
caracterizeaza prin: ’

> principiul organizarii sunetelor situate pe cvinte perfecte si inrudite acustic;

> baza heptacordicd, scara continand nu mai mult de sapte trepte;

» migcarea treptatd formatd din alternarea intr-un anumit fel a secundelor mari si mici.

O altd metoda de tratare a acestei probleme este determinata de diferitele tipuri de functionare a sunetelor
in scarile modale. Existd dou tipuri de coordonare modala: coordonare diatonica si cromatica. In legatura cu
aceasta Iu.Kat propune notiunea de moduri fundamentale si derivate (respectiv — diatonice si cromatice). Ea
nu numai considerd cd componenta intervalica bine definitd serveste drept indiciu al modului diatonic (spre
deosebire de opiniile lui A.Doljanski sau Iu.Holopov), ci inainteaz ipoteza existentei unor valente functionale
subliniind posibilitatea alegerii libere a directiei si a intervalului de rezolvare a tinderii treptelor instabile.
Tu.Kat considerd ca in scara cromatica treptele derivate sunt legate de rezolvarea melodic la un semiton spre
treapta fundamentala vecing, adicd, tinderea lor fiind monoorientati. In diatonica, din contra, dupa tindere
fiecare treaptd instabild poate fi orientatd destul de flexibil, nefiind strict legati de treapta rezolvarii.

Aceeasi scard sonord poate fi tratata atdt diatonic, cat si cromatic in dependenti de tipul functionarii
acestei scdri. Acest concept explica mecanismul tonalititii diatonice dodecacordice a lui P.Hindemith
bazata pe sistemul egal-temperat. Caracterul “comportarii modale” a treptelor tonalititii cromatice diatonizate
difera de “comportarea” treptelor sistemului cromatic al romantismului tardiv (la R. Wagner, F.Liszt s.a.).
Ins diatonica dodecacordica evident, este 0 notiune conventionald. Acest tip de sistem reprezintd fenomenul
“diatonicii ldrgite” si utilizarea notiunii de diatonica in acest caz trezeste anumite obiectii din partea altor
savanti (Iu.Holopov, S.Grigoriev).
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Asadar, existd doua tipuri fundamentale de scari sonore: diatonica si cromatica. Fiecare din ele poate fi
realizat In forme variate conform componentei diferite a treptelor. Ambele sisteme se afla in raport primar —
secundar (diatonica fiind primard, cromatica — secundari). Aceasti corelatie este specifica si caracteristica
osentru multe culturi muzicale. Sub aspectul componentei sonore, diatonica este organizati mai precis si mai
-1g1d, cromatica fiind un sistem deschis, formele diatonicii sunt mai stabile, mai constante, cele ale cromaticii
- mai variabile, mai instabile.

In ceea ce priveste folclorul, aici mai frecvente sunt tipurile de intonare diatonica, insa uneori se
‘ntélnegte §i agsa numitul cromatism la distantd. Un exemplu elocvent al clasificarii scirilor diatonice si
:romatice in etnomuzicologia romana il prezinta urmatoarele scheme (vezi exemplul 51)'.

(Exemplul 51)
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[u.Tiulin §1 E.Fedosova mentioneaza geneza diatonicd a unor moduri nediatonice si, respectiv, a uneia
Zin orlentdrile muzicii contemporane — polimodalismul, cand pe baza cromaticii apare coordonarea diatonica
Z¢ nivel superior — intre treptele cromatice.

§6. Diatonica

Diatonica completd se compune azi dintr-o parte mai veche si una relativ nous, in rezultat aparand
Zoua straturi de moduri diatonice: modurile vechi (modus-urile) cu caracter melodic gi modurile mai noi cu
-aracter armonic. Caracteristica comund a tuturor modurilor diatonice este faptul c fiecare treapti este
~ -eprezentatd doar printr-o singura variant.

Scara modurilor diatonice de bazi este completd, adica heptacordicd si se caracterizeaz prin urméitoarele
:adicii:

»  sirul celor sapte sunete aranjate pe cvinte (sase pasi);

» fiind situate in diapazonul octavei (in forma de gami) sunetele scarii sonore sunt aranjate pe secunde
mart st mici (in acest caz se demonstreazd curentul acustic legat de conceptiile lui Gevaert-Katuar si
~otlearevski).

Intervalele si acordurile monotipice au In limitele diatonicii complete un specific deosebit al structurii:
zle sunt echivalente dupa numarul treptelor cuprinse, insi diferd dupa numarul tonurilor si semitonurilor,
Diatonica, avand putine trepte, denota, totusi, o diversitate de corelatii calitative intre acestea; in cromatica
numarul sunetelor este mai mare, insa deosebirile calitative ale treptelor sunt mai putin reliefate (inclusiv

Scemele au fost preluate din: Gh.Oprea, L.Agapie Folclor muzical roménesc. Bucuresti, 1983, pag. 125, 127.
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in cazurile cAnd cromatica devine baza sistematici a tesutului muzical).Pe parcursul evolutiei istorice a
sistemului modal-armonic diatonica si cromatica s-au aflat in raporturi diferite.

In sistemul modal grecesc (sistemul teleion) cladit pe principiul sumei tetracordurilor descendente au
predominat modurile diatonice de genezd melodicd. Ce-i drept, stiinta elind ofera §i exemple ale altor
tetracorduri: tetracordul cromatic care are in componenta sa o secunda marita — trihemitonus (formula 172
- Y - V4, miscare descendentd); tetracordul enarmonic care are in componenta sa sferturi de ton — diesis
(formula 2 - ¥ - Y4, migcare descendenta).

Structura modurilor antice se bazeaza pe identitatea tetracordurilor. Sub aspect exterior aceste moduri
sunt moduri octaviante, insa acest diapazon apare in rezultatul insumdrii tetracordurilor.

Modurile medievale bizantine formeaza sistemul numit octoih constituit din doud grupuri de moduri
heptacordice: modurile autentice si cele plagale.

Modurile autentice reunesc: Modurile plagale sunt:

1. protus (dorios, a alfa); 5. plagius proti (hypodorios);

2. deuterus (phrygios B beta); 6. plagius deuteri (hypophrygios);
3. tritus (lydios y gama); 7. plagius triti (hypolydios);

4. tetartus (mixolydios, & delta); 8. plagius tetrarti (hypomixolydios).

Sistemul modurilor gregoriene (modurile bisericesti sau ecleziastice) initial includea, de asement, cate
patru moduri autentice si plagale, insd in sec. XVI celor 8 moduri li se adaugd incd cate doud moduri
autentice si plagale (ionic si eolic), formand un sistem dodecamodal descris in tratatul Dodekachordon
(1547) lui Glarean (1488-1563). Modurile plagale reprezinta hypo-formele modurilor autentice. in codi-
ficarea lui Glarean in diagrame apar, de fapt, 14 moduri (6 autentice, 6 hypo (plagale) si 2 hyper: hyper-
phrygius $1 hyperaedius).

Conform opiniei lui Glarean modurile octaviante sunt divizate in doua tetracorduri ascendente (spre
deosebire de modurile eline completate din tetracorduri). In practica acelor timpuri prevaleaza diatonismul,
tritonul fiind considerat “diabolus in musica”. Cu toate acestea In madrigalele lui Gesualdo §i Marenzio
(sec.XVI) apare si “stilul cromatic” (ce-i drept, ca un fenomen secundar).

In muzica bisericeasca rusi este folositi scara-etalon denumité in vechea teorie ruseasca “obihodnai
zvukoriad” care este o scard mixtodiatonicd supraoctaviantd cu terte disjuncte, compusa din asocierea
tricordurilor identice (rus. soglasie) cu structurd ton-ton-semiton'. Aceasta scarda GAH cde fga be d, cu
semitonul in calitate de interval de legiturd (care se mai numeste si gama lui Saidurov) se foloseste in
cateva variante cu diferite tonuri de sprijin:

—de la sol — asa numitul mod mare de obihod;

—de la la — modul mic de obihod;

— de la si — modul micsorat de obihod (rus. ykoCHeHHbIH).

Supraoctaviantd este $i scara diatonicd completd din muzica armeana (vezi exemplul 52).

Epoca sistemului major-minor apare in rezultatul modificarii i unificarii modurilor In unica structurd
a tonalitatii major-minore. Ea se caracterizeaza prin stabilirea definitiva a varietatilor majorului si minorului
clasic si prin cromatizarea ulterioard a lor.

S Firea considerd od acest sistem modal, ca §i sistemul trifonic bizantin se bazeazd pe asocierea tricord-tetracord (28, pag 171, 196, 372).
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Sciéri supraoctaviante (Exemplul 52)
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Urmatoarea etapa a dezvoltarii sistemului modal incepe 1n secolul XIX cand se foloseste diferentiere
accentuata a diatonicii §1 a cromaticii in scopuri coloristice i dramaturgice. Contrastul modal devine un
mijloc specific in realizarea contrastului stilistic. In cadrul aceluiasi stil adesea se polarizeazi doua sfere
de expresie muzicala: stilul rigid si cel rafinat. In operele lui R.Schumann, F.Liszt, R, Wagner, N.Rimski-
Korsakov, M.Mussorgski si mai tarziu in secolul XX in ale lui S.Rahmaninov, S.Prokofiev, M .Ravel.
A.Honegger s.a. diatonica cu vechile moduri reprezenta stilul rigid, vechi, folcloric, sublim. O altd metoda
este sinteza diatonicii §i cromaticii In diverse forme verticale §i orizontale. Un exemplu elocvent al sintezei
orizontale a diatonicii $1 cromaticii prezinta piesa Voix de la steppe din Suita pentru pian op.18 de G.Enescu
(vezi exemplul 53 a i b).

(Exemplul 53 a)
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3 (Exemplul 53 b)
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Predominarea diatonicii sau a cromaticii in stilul unui compozitor concret, intr-o anumiti lucrare
muzicald, corelatiile cantitative intre diatonic# si cromatici pot servi atat ca indiciu calitativ caracteristic al
stilului, cat si ca procedeu dramaturgic. Diatonica si cromatica sunt fenomene si notiuni interdependente si
conditionate reciproc. A.Vieru mentioneazi ci «fiecare mod are in acelasi timp un anumit grad de diatonie
s1 de cromatism; la cele intens cromatice diatonia este foarte redusa, la cele diatonice cromatismul este
foarte redus» (82, p.48).

$7 Alte tipuri de organizare modald

Aléturi de diatonica §i cromaticd existi si alte forme de sisteme sonore.
Dupad structura intervalica a scirii modale se diferentiaza moduri:
* ecmelice (sisteme de naltimi instabile sau nediferentiate, fara fixarea precisa a naltimii);
* anhemitonice (fara semitonuri);
* diatonice (si mixodiatonice);
* hemiolice (cu secunde mdrite);
* cromatice (cu succesiuni din doud si mai multe semitonuri);
* microcromatice (cu utilizarea intervalelor mai mici decat semitonul);
* mixte'.
«In muzici notiunea de mod inseamna structura, mai cu seamd — structura unei scri de sunete» — sustine

Clasificare propusd de Holopov (198, pag. 37-39).
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3. WBerger (9, p.8), iar fenomenul (de mod) se realizeazi in diverse structuri modale in conformitate cu
Aiferite principii care stau la baza logicii generale, universale, adica la baza sistematismului modal al gandirii
~uzicale.
Existd s1alte clasificdri care accentueaza anumite tipuri de organizare a sistemelor modale diferentiindu-
.2 conform diferitelor criterii in:
* sisteme centralizate (1n care se manifestd o puternicd tindere a treptelor instabile spre cele stabile) si
descentralizate (in care aceasta tindere este mult mai slab3)';
* sistemele gravitationale (cu tindere spre tonicd) si cele non-gravitationale (atonale)?;
* sisteme majore i minore;
* sisteme modale proprii muzicii monodice (modurile propriu zise) si cele caracteristice pentru
multivocalitate (sisteme modal-armonice)’;
* sisteme modale sau melodice* (inclusiv neomodale in care se manifestd primatul structurii scalare,) si
tonale sau armonice (inclusiv neotonale, bazate pe principiul tinderii spre sunetul sau acordul central)’;
Cu toate acestea anume diatonica §i cromatica reprezintd fenomenele si notiunile cele mai funda-
mentale.

§8. Cromatica §i ultra-(micro-) cromatica: postulatele de baza.
Cromatismul intratonal. Alteratia

8. 1. Cromatlica

Cromatica (de la grecescul ypopa hroma — culoare), in comparatie cu scara diatonicd, reprezinti o
suprastructurd care contine variante ale treptelor fundamentale aparute in rezultatul procesului de diviziune
a tonurilor in semitonuri. Cromatica oferd posibilitatea de formare a unor sunete $i consundri suplimentare
nol in cadrul structurii modale. Pe parcursul evolutiei istorice a structurilor modale ea apare initial ca un
procedeu secundar care impodobeste tesutul muzical in formd melodica. Sub aspectul modului, cromatica
serveste drept mijloc important de acutizare a tinderilor melodice modale, deoarece ea «precizeaziy directia
gravitatiei treptelor instabile. Cromatica nu adauga trepte noi, ci doar creeaza variante ale treptelor modului.

Indiciile de baza ale cromaticii sunt urmatoarele:

1. fractionarea tonului in doud semitonuri;

2. aparitia treptelor derivate;

3. 1esirea in afara limitelor sirului heptacordic de cvinte.

Cromatica se realizeaza In doud forme principale:

~ cromatismul melodic bazat pe principiul fractiondrii tonului in procesul alteratiei neacordice;

— cromatismul armonic bazat pe implicarea acordurilor din alte tonalitati In tonalitatea datd, conducand
spre fenomenul largirii tonalitdtii in procesul alteratiei acordice.

! Clasificare propusad in lucrarea lui L.Adam (90).

* Clasificare propusa de V.Giuleanu (31)

¥ Aceastd clasificare apartine lui Iu.Tiulin si este expusd in 192, pag.95.

! Tautologia se datoreazd faptului cd in limba rusd nofiunile de lad gi mod nu sunt identice, prima fiind sinonimica cu modul in sensul cel
mai general (ca sistem de organizare a indltimilor), iar cea de-a doua reprezentind una din variantele posibile ale acestei organizari.

* Clasificare propusa de Iu.Holopov (198, pag. 29).
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Mecanismul atragerii i imprumutdrii acordurilor cromatice din alte tonalitati este reflectat in urmatoarea
schema:

modulatie
—
_— . .
- inflexiune

atragerea, Imprumutarea si insugirea
acordurilor din alte tonalitati

In acest proces sunt implicati mai multi factori: profunzimea, departarea si durate abaterilor de la
tonalitatea principala spre cea noud precum si caracterul procedeelor de trecere de la o tonalitate spre alta.

Rezultatele functiondrii cromaticii sunt variate si se manifesta in cele doud tipuri de cromatism: a)
cromatismul intratonal (apdrut pe baza alteratiei intratonale sau intramodale) si b) cromatismul modulant.
Pe de o parte, cromatica contribuie la stabilizarea centrului tonal exprimand tendinta «Inchiderii tonale»;
pe de altd parte, cromatica poate favoriza negarea centrului tonal initial si iesirea din limitele tonalitatii
date. In acest fel se realizeazi tendinta modulatorie in forma cea mai intensiva — modulatia propriu zisa.

Cromatismul intratonal se caracterizeaza prin alterarea semitonica a treptelor instabile ale modului cu
scopul de a le apropia de treapta stabila, de a acutiza tinderile si de a intensifica functia acordului.

Cromatismul modulant tine nu numai de treptele instabile, ci mai cu seama de cele stabile care intrd in
componenta unui acord de tonicd; chiar schimbarea lor reorienteaza directiile gravitatiei si, respectiv, modifica
functia consundrii. Asadar, cromatismul modulant este direct legat de trecerea dintr-o tonalitate spre alta.
Chiar 1 simplul imprumut al unor acorduri izolate din alté tonalitate prin intermediul cromatizarii largeste
tonalitatea data. «Cine moduleaza, acela pleacd din loc; cine largeste tonalitatea, acela intinde mainile spre
dreapta sau spre stanga, sau chiar §i in ambele pérti simultan» scria Giulio Bas'.

Iu.Holopov (198, p.140-144) propune o alté clasificare a cromatismului diferentiind cromatismul:

1. modulant;
. subsistemic (in inflexiuni);
. de sensibila;
. alterational;
. MIXt;

6. autonom sau natural.

M Negrea diferentiaza de asemeni cromatismul real si cel latent, alteratia relativa si cea absoluta® (50).
Gh.Firca scrie despre cromatismul diatonic (25).

D B W N

8.2. Cromatismul intratonal si intramodal (alterational)

Acest tip de cromatism se mai numeste si alteratie sau cromatica alterationald. Termenul alteratie
(sau alterare) cunoagte citeva sensuri. In timp ce cromatismul este un fenomen modal, alteratia este scrierea
sau reprezentarea graficd a cromatismului prin intermediul unor semne conventionale. In acest sens, alteratie

Citat dupa: 217, pag. 197.
“{ceste fenomene coincid partial cu asa numitele «acorduri cromatice ca pozitien si «acorduri cromatice ca esentd» In viziunea lui G.Katuar
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-2 orice schimbare cromatic a treptei diatonice exprimati in denumire si in notare (indiferent de cauza
-~imbarii). O altd semnificatie a termenului alteratie coincide cu sensul notiunii cromatism intratonal,
- 2estultim sens genereaza si un antonim dezalterafia, definind revenirea treptei alterate la varianta diatonici
~:nala, prin aceasta negandu-se, anulandu-se alteratia.

Cromatismul intratonal apare gratie grupului de alteratii acutizand tinderile spre sunetele acordului de
“n1cd 1 crednd o serie de acorduri alterate caracteristice care sunt diferentiate dupa directia tinderilor
~.ctionale.

Tu.Tiulin deosebeste doua tipuri de alteratii modale:

1. alteratiile ce au ca scop acutizarea tinderii sunetelor instabile;

2. alteratiile ce atenueaza mersul melodic la secunda maritd in unele succesiuni armonice (de exemplu,
1~ VI# - VII# in minor).

Alteratiile intratonale se realizeazi pe baza treptelor instabile situate la distanta de un ton de treptele
“abile. De aceea existd si posibilitatea cromatizarii diferite a unor trepte care in acelasi timp pot fi si urcate
- coboréte (dublu-alterate). Acest fenomen este posibil atat in conditiile majorului, cat si ale minorului.
=stfel, in major poate fi alteratd in sens ascendent si in sens descendent treapta II, in minor — treapta I'V.

Schema alteratiilor poate fi reprezentata in felul urmator:

Major: Ilb, ITI#; IV#, Vb

Minor: Ilp, IVb, IV#; VI#, VII#

Uneori, In conditiile unor succesiuni de mixturi notarea sunetelor cromatice poate fi liberd (extramodala).

Tipurile de bazi ale acordurilor alterate s-au constituit intr-o anumiti ordine cronologica:

L. initial au apdrut acordurile cu un singur sunet alterat;

2. mai tarziu — acordurile cu céteva sunete alterate (acorduri dublu-alterate, ca de exemplu, DDb );

3. apo1 — cele cu alteratia dubla a aceluiasi sunet (de exemplu, #,D5);

4. au urmat acordurile in care coexista alteratia si substituirea acelulasl sunet (de exemplu, b°D )
yxemple elocvente de imbinare a alteratilor "D, saub "D, pot fi gasite in creatia lui A.Skriabin (acordul
.u1 Prometeu din Sonata nr: 7 pentru pian, exemplul 54)s1 K Szymanowsk1 (finalul Simfoniei nr. 3, exemplul
33).

5. acordurile ce contin variantele diatonici si cromatica ale aceluiasi sunet.

(Exemplul 54)

2T

[ Allegro)

ba

i’.

p |

Acordurile alterate au suferit schimbari la diferite etape ale dezvoltarii istorice a artei muzicale. La
etapa [ acordul alterat era pregatit de varianta sa diatonica, ceea ce indici caracterul subordonat, dependent

" Acest acord cuprinde sunetele modului mdrit.
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alacordului alterat fatd de forma diatonicd. Acordurile alterate cel mai frecvent apar in rezultatul figuratiei
melodice de pasaj'.

(Exemplul 55)
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! In secolul XVI in lIralia apare asa numitul madrigal cromatic practicat de compozitorii L.Marenzio, G.di Venosa, Vicentino s.a. El se
bazeazd pe cromatismul armonic 5i pe succesiunea liberd a acordurilor bazatd pe anumite Jorme de conducere a vocilor. Pe atunci, insd,
incd nu era vorba de cromatism modal (sau tonal), deoarece sistemul tonal incd nu a fost constituit. In opinia lui Lowinsky muzica sec XVI
era 0 muzicd atonald (Tonality and Atonality in XVI-th Century Music. Berkley, 1961[44]). Pe parcursul perioadelor ce au urmat (pana in
secolul XX) cautdrile madrigalistilor au fost negate si date uitdirii.
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Pe parcursul celei de-a doua etape acordurile alterate capitd o pozitic autonoma fata de cele diatonice
mai ales in secolul XIX) si pot fi introduse fard pregatire. Multe acorduri alterate capiti o anumitd amprenti
->mantici care se fixeazd in constiinta muzicald. In consecinta dezvoltarii sistemelor modale si a emanciparii
Z:sonantei apar de asemeni §i forme mai rare §i mai complicate de alteratie. Secolul XIX este timpul
<:abilitdtil relative a acordurilor alterate.

Mai tarziu, la etapa I1I (in secolul XX) apar formele cele mai complicate de armonii alterate. Acordurile
-.terate devin adesea «semne stilistice distinctive. Spre exemplu, pentru stilurile lui E.Grieg sau A.Skriabin
=ste foarte caracteristic fonismul cvintsextacordului mic-micsorat cu terta coboratd (cvintsextacordul dublu
narit) folosit si la inceputul Preludiului op.31 nr:4 de A.Skriabin (exemplul 56).

Lento (Exemplul 56)
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[n aceasti perioada se semnaleaza de asemeni s1 revenirea acordurilor alterate la nivelul de consuniri
neacordice accidentale, fenomen legat de cresterea rolului polifoniei, de modificarea bazei modale, de
acutizarea tinderilor sensibile. Apar consundrile liniare (auxiliare, pasagere) situate in raporturi de semiton
cu acordurile de rezolvare. Uneori functia modala a acestor consundri se manifesti si se evidentiaza prin
intermediul mersului activ al basului la cvartd sau la cvinti (de exemplu, D, ¥, in muzica lui S.Prokofiev).

Toate acordurile formate pe baza cromatismului intratonal se repartizeazi in doud grupe conform
fonismului lor:

[ —acorduri care demonstreaza efectul absolut al consunarii;

IT — acorduri ce demonstreaza intr-o mésurd mai mare fonismul succesiunii armonice, in conditiile
tonale.

Acordurile alterate au o sonoritate clard si caracteristica, fapt care i-a permis lui G Katuar si vorbeasca
despre acorduri cromatice in esent si dupa pozitie (iar lui M.Negrea despre alteratia absolutd si relativa').

Acordurile cromatice ca esenta au o structura intervalica neobisnuitd, sun foarte specific si nu pot fi
construite in contextul diatonicii heptacordice (de exemplu, D, #51,5).

Acordurile cromatice ca pozitie coincid cu acordurile diatonice obisnuite (trisonul, septacordul), nu
contin intervale marite sau micgorate cu exceptia tritonului (de exemplu, DD, sau acordul napolitan).

Cele mai vechi si cele mai rdspandite acorduri alterate sunt cele cu sextd maritd (sau tertd micsoratd).
Aceste acorduri apartin grupurilor functionale de dominanti si subdominanti. Din acordurile alterate ale
grupului de subdominanta fac parte acordurile de dubld dominanta (care pot fi, la rAndul lor, alterate), acordurile
alterate de treapta II (de exemplu, I1°.* in major, armonia napolitand in diversele ei forme. Acordurile alterate

" Vezi: 50, p.II, capit.I.
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ale gruruliu: 2z Cominatd sunt D, sau D, cu cvinta coborétd sau ridicatd (ca in Preludiul op.48 nr.4 de A Skriabin,
vezexempu 37) 51 VIL cu tera coborétd sauridicatd. Acestea sunt examinate destul de minutios in majoritatea

~imsileior de armonie.
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Generalizand cele expuse, am dori sa mentionam incd citeva aspecte importante in viziunea noastra
legate de fenomenul alteratiei:

1. in constructia acordurilor alterate se foloseste principiul analogiilor fonice: destul de frecvent ele
coincid dupa sunare cu septacordul mic major (obignuit sau alterat), septacordul mic minor sau cel micsorat;

2. din punctul de vedere al functionalitatii modale acordurile alterate pot fi tratate polisemantic. Principiul
analogiilor fonice (in conditiile sistemului egal temperat) permite utilizarea acestor acorduri pentru realizarea
modulatiilor enarmonice. in aceste cazuri acordurile alterate in diferite tonalitéti se rezolva diferit (in dependenta
de functia lor). Pozitia tonal-modala a consundrilor si rezolvarea neasteptatd a lor au generat o serie de
termeni respectivi ca, de exemplu, dominantseptacord fals (N.Rimski-Korsakov), pseudotrison (I.Sposobin);

3. ortografia acordurilor alterate nu corespunde in mod obligatoriu pozitiei modale adevarate a acordurilor
$iatunci gravitatia sunetului se apreciaza dupa directia rezolvarii (sunetul tinde spre sunetul in care se rezolva).
Mai rar se atestd o rezolvare contrar tinderii (in cazul dezalteratiei, de exemplu);

4. cum a fost mentionat mai sus, acordurile alterate apar initial pe baza melodica in rezultatul utilizirii
migcarii cromatice de pasaj. Mai tarziu unele trepte cromatice au capétat statutul de trepte conventional
diatonice (VII# din minor, VIb din major), pastrand totodatd caracterul mai cromatizat al sundrii (cu toate cd
uneori ele predomind net asupra variantelor diatonice, mai ales in cazul VII# in minor). Aceste trepte
conventional diatonice, de reguld, nu se noteazd in mod special, de aceea acordurile care contin in acelasi
timp si treptele conventional diatonice si cele alterate suna foarte specific subliniind simultan contrastul
diatonicii naturale i al cromaticii (de exemplu, ’%*SFSVII6 ,hatural);

5. alteratia subliniaz rolul fonismului in acord, deoarece acordul alterat este mai caracteristic, are un
colorit mai specific, o sunare mai «picantay, «condimentatd». Complexele verticale alterate demonstreazi o
tendintd de stratificare a lor in sens coloristic. Alteratia avand ca scop acutizarea tinderilor melodico-modale
nu numat intensificd legaturile modal-functionale ale acordurilor, ci §i le mascheaza in acelasi timp (in cazurile
«efectului absolut al consundrii»). Din aceasta cauza forma nealteratd a acordului deseori este mai activi, mai
functionale ale acordului. Efectul fonic neobisnuit frAneaza procesul dezvoltarii functional-armonice.

Cromatismul este legat si de niste reguli specifice de conducere a vocilor. Astfel, nu se admite falsa
relatie (contrarietatea) care se poate evita prin aparitia treptei alterate in aceeasi voce cu treapta diatonici. In
cazul dublarii sunetului cromatizat vocea-dublurd trebuie condusa prin migcare opusa la un interval ce nu
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zzpaseste un ton (in caz contrar apar aga numitele semicontrarietiti). Momentele introducerii i mutdrii
:cordurilor alterate, turatiile de trecere ce includ astfel de acorduri cer o atentie deosebita. fn momentul
-2zolvarii, conducerea vocilor corespunde regulilor de rezolvare a intervalelor cromatice.

Cromatismul caracterizeaza procesul de imbogitire cromatica a modurilor diatonice, ldrgirea componentei
<calare a acestora, ducand cétre cromatica numitd de Tu.Holopov «gen cromatic» (198, p.11, capit.8, §14) si
~aclusd in sistemul genurilor intervalice alaturi de ecmelica, pentatonic, diatonicd, mixtadiatonicd, hemiolica

i1 microcromatica (sau enarmonica).

8.3, Sistemul cromatic

In lucrarile muzicale din epoca romantismului si mai ales in cele din secolul XX se face semnalata o
“oarte puternica cromatizare a limbajului muzical. Acest fenomen nu apare spontan, ci este pregatit treptat
se parcursul evolutiei istorice a artei muzicale. In mare masurd cromatismul devine posibil datoritd existentei
acordajului egal-temperat, care genereaza enarmonismul, ambivalenta tinderilor si impulsioneazd dezvoltarea
sistemelor modale.

Cromatizarea limbajului muzical se realizeaza In urmatoarele trei directii:

1. prin imprumutul dominantelor si a subdominantelor secundare (din alte tonalitati);

2. prin Intrepatrunderea modurilor omonime sau a celor cu tonici diferite;

3. pe calea alteratiei intratonale.

In teoria armoniei se diferentiaza trei tipuri de sisteme cromatice:

[. sistemul major-minor integrator cu 10 trepte (Gevaert — Katuar) care cuprinde 9 cvinte pornind de
la as 1n sus (major-minor) sau 9 cvarte de la as in jos (minor-major);

II. sistemul cromatic cu 12 trepte (totalul cromatic);

ML sistemul cromatic cu 17 trepte (supracomplet)'. Ideea unui astfel de sistem apartine teoreticianului
italian din sec.XV Prosdocimo de Beldemandis (vezi 179, p.139). Ea a fost fundamentatd si dezvoltatd in
lucrdrile teoretice ale lui Fr.A.Gevaert, G.Katuar s.a. Scara acestui sistem se construieste pe cvinte §i include
sase scari dodecatreptate:

I. de la f pana la ais (include toatd diatonica si sunetele cu diezi) — o scard cu colorit major intens;

2.-5. incd 4 scari, fiecare din ele fiind deplasati la o cvinta In jos astfel addugandu-se sunetele cu
bemoli si micsordndu-se numarul celor cu diezi;

6. de la ges pana la h (include toata diatonica si sunetele cu bemoli) — o scara cu colorit minor intens.

In sistemul cromatic supracomplet exista trei specii de intervale: diatonice, cromatice §i micro(ultra)
cromatice; este prezent enarmonismul treptelor.

Conceptul teoretic al lui Gevaert si Katuar care largeste sistemul cromatic pand la forma scarii cu 17 trepte:

— propune modelul sistemului cromatic in calitate de structurad modal-tonala integra;

— propune un sistem cu o componentd acordicd extinsa formata pe baza major-minorului.

Ideea tonalitatii cromatice cu 17 trepte are premise istorice in practica artisticd a compozitorilor romantici
s1 in armonia cromatica a romantismului?.

" lu.Kat numegte scara ultracromaticd din 17 sunete «scard sonord supracompletd».

“ Este curios faptul ¢d in anul 1813 compozitorul si teoreticianul francez J Momigny in lucrarea La seule vrai theorie de la musique sustinea ca
fiecare tonalitate contine 27 de sunete. 7 diatonice, 10 cromatice i 10 enarmonice. Toate aceste sunete pot fi utilizate fard a depdsi tonalitatea
datd si fard a iesi din limitele ei (despre aceasta vezi: 156 [V.Melnic], pag.5).
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Sistemele cromatice din 12 trepte exclud intervalele mai mici decat semitonul $1 presupun coincidenta
enarmonica a treptelor.

Unele concepte teoretice proclamd cromatizarea tesutului muzical ca directie magistrald (si aproape
unicd) in evolutia istoricd a limbajului muzical in general si a armoniei in particular. Adeptii acestor concepte
ateaza diatonica ca un caz secundar al cromaticii, ca o parte a sistemului cromatic. O astfel de pozitie, Insa,
este anustoricd, deoarece cromatica reprezinti o suprastructurd fatd de diatonicd'. Sistemele diatonic si cromatic
2x:31d paralel §i pot interactiona in diverse forme mixte (de la sinteza diferitelor forme ale diatonicei sl pand
-3 sinteza diatonicii §i cromaticii pe orizontala si pe verticala).

Totalul cromatic (din 12 trepte) nu prea se foloseste in practica muzicali in calitate de sistem tonal. Si
rotust, exemple de utilizare a lui In aceastd calitate pot fi gasite in creatiile lui P.Hindemith, B.Bartok, S.Pro-
xofiev?, P.Hindemith fiind §i autorul cunoscutului concept al tonalitdtii cromatice diatonizate.

In practica muzicala tonalitatea cromatica (ca formd a tonalitatii largite) nu are o forma modala stabild si
nu formeaza un fenomen constant. Mai frecvent sistemul tonal cromatic este impartit in celule tonale scurte
legate prin punti tranzitive. In aceste cazuri, daci tendinta modulatorie predomina asupra tendintei inchiderii
tonale, apare cromatica in sensul complet al acestei notiuni (in creatiile lui Wagner, Reger realizindu-se ca
«tonalitate a tonalitdtilor»).

Toate tipurile de sisteme cromatice dodecatreptate sunt monotonicale.

Sistemul cromatic politonical-modulatoriu bazat pe sinteza sistemelor diatonice genereaza polidiatonica’®.

Autonomia deplind a celor 12 trepte ale sistemului tonal cromatic in practica nu este posibild. Asemeni
verticalel multisonore care in perceptia noastra se dezintegreaza intr-un sir de acorduri simple, sistemul tonal
cromatic se imparte in mai multe inele-subsisteme. Acest fenomen este determinat de multimea specificd a
acordicii i de nediferentierea functionald definitiva a periferiei modale. Anume de aceea P.Hindemith a
elaborat clasificarea acordurilor (diferentiate dupi prezenta sau absenta tritonului in componenta lor) si a
propus conceptul despre fluctuatia armonica.

Conditiile necesare pentru existenta calititilor proprii unei structuri tonale inchise si Integre in tonalitatea
cromaticd lipsesc, deoarece multitudinea legiturilor functionale interne se substituie aici cu schema exterioars
a corelatitlor sonore monotipice si este aproape imposibil de a pastra senzatia centrului tonal unic (ca in
tema fugii h moll din vol.T a CBT de Bach numit uneori temi dodecafonica). De aceea in astfel de cazuri
pentru confirmarea centrului tonal sunt necesare mijloace suplimentare (de exemplu, ostinato, revenirea
frecventd la acelagi centru tonal, etc.)*.

Introducerea cromaticii in practica muzicald a secolelor XIX si XX a fost realizati pe baza utilizarii
multilaterale a consundrilor:

. folosirea dominantelor si a subdominantelor secundare (W.Klein le numeste «armonii extratonale»);

2. folosirea turatiilor intrerupte cromatice (a succesiunilor false, eliptice);

Dzolevet menfioneazd cd gibonul in stare de excitare maxima produce sunete cromatice in diapazonul octavei tragdnd din acest fapt
i2luzla cd cromatica este un fenomen nu mai putin natural decdt diatonica.

tatea din operele lui S.Prokofiev este studiatd de Iu.Holopov (care o numegte tonalitate cromaticd) si de M. Skorik (numind-o tonalitate
reptard), ambii cercetdtori tratand-o ca o cromaticd diatonizatd. Acest fenomen se mai numeste «diacromaticd» (L.Karklinisj si
zicd» (Holopov).

.2 numeste poildiatonicd un alt fenomen: expunerea tuturor diatonicelor normative in ordine succesivd, pe cand E.Fedosova scrie
sinwra polidiatonicd a gandirii modale a lui Sostakovici.

izl tonald astfel de situatii sunt relativ rare. Un exemplu in acest sens il reprezintd sfarsitul Requiemului de H Berlioz.
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3. folosirea consundrilor alterate;

4. utilizarea sirurilor tertare de consundri, a secventelor modulante cu transpozifia stricta a inelelor;

5. utilizarea succesiunilor intertonale sl extratonale;

6. utilizarea modurilor simetrice (cu transpozitie limitatd) etc.

In tonalitatea cromatica un rol foarte important il are principiul simetriei, Au fost emise maj multe teorii
care argumenteaza in diverse moduri manifestarea acestui principiu. Una din ele a fost elaborati de muzicolo gul
maghiar E Lendvai cu referinti la creatia lui Bartok'. Aceasti teorie se bazeaza pe ideea axelor de simetrie, pe
principiul sectiunii de aur si pe progresiunea lui Fibonacci?.

In teoria armoniei au fost elaborate numeroase concepte despre cromatica. Unul din ele apartine lui
Anatol Loquin (Essai philosophique sur les principes de la tonalite moderne: I’ harmonie rendu claire) care
considerd cd muzica contemporand se bazeazi pe gama cromaticd impartitd in 12 semitonuri egale care
formeaza un sistem din 17 trepte tonale, propunand si denumirile respective:

[~ tonica (do)

IT - tonica ridicata (do diez)

IIT - supertonica coborati (re bemol)
IV — supertonica (re)

V — supertonica ridicati (re diez)

VI - medianta minord (mi bemol)

VII - medianta majora (mi)

VIII - subdominanta (fa)

IX — subdominanta ridicat (fa diez)

X — dominanta coborati (sol bemol)
XI - dominanta (sol)

XII - dominanta ridicati (sol diez)
XIIT - superdominanta minori (la 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
supraultracromatice ajungandu-se pana la cvadruplibemoli.

B.Weigl (1881) catalogheaza toate consunirile cromatice posibile incepand cu trisonurile (56) si
terminand cu acordurile din 12 sunete.

Stiinta muzicala italiani a elaborat numeroase concepte ale tonalitatii cromatice. Printre ele am putea
mentiona ideile originale despre «acordul de pozitie» (accordo di posa) si acordurile cromatice, observatiile
propuse de Jacopo Settaccioli referitor la «gama - enigmay lui G.Verdi din Quattro pezzi sacri; reflectiile Jui
Domenico Alaleone despre gamele cromatice si aga numita tonalitate neutrd; teoria modului cromatic largit

" Despre teoria lui Lendvai scrie V.Holopova [212], si Giuleanu [32].
" Leonardo Fibonacci (sec.XIll) a inventat un sir numeric fiecare cifrd a cdruia rezultd din suma a doud numere precedente (1, 2,3, 5, 8, 13,
2] etc).
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propusa de Giulio Bas; observatiile asupra genezei modului cromatic pe baz bimodala, ideile despre transferul
tetracordurilor, despre imbinarea tetracordurilor relative ale lui Alberto Gentile si altele’.

5.4. Microcromatica

Si totust, teoriile care stabilesc limitele cantitative pentru numarul treptelor cromatice, in opinia noastra,
suat speculative, deoarece, spre deosebire de diatonica care intr-adevar se limiteaza la un numar de 7 trepte,
cromatica in aceastd privinta este un sistem deschis, numarul de trepte al i fiind nereglamentat — fie neajungand
2and la limita, fie depdsind-o.

Alaturi de cromaticd se situeaza si micro(sau ultra-)cromatismul bazat pe largirea totalului cromatic
pand la 17 (apoi si mai multe) sunete?. Microcromatica reprezintd un cromatism de nivel secund aparut, de
obicei, pe baza melodica. Microcromatica armonica este legatd de fenomenul enarmonismului, microcro-
matismele reprezentind alterarea sunetelor cromatice. Cel mai frecvent microcromatismul rezultd din
contopirea a doud fenomene:

1. utilizarea sunetelor neacordice de nivel secund;

2. predominarea functionalititii melodice modale.

Interesul fatd de microcromatica se realizeaza in sistemele cromatice inventate in secolul XX care se
caracterizeaza printr-un numar relativ mare de trepte’.

Acordajul egal temperat din 24 de trepte (exemplul 58 a) este cunoscut gratie ideii propuse de compozitorul
ceh A Haba (34). Aceasta temperatie bicromatica se bazeaza pe sferturi de ton. A.Haba a fondat in 1923 la Praga
un conservator menit s promoveze muzica prin sferturi de ton, a construit instrumente muzicale speciale’. Un
alt ceh preocupat de microcromatica a fost Karel Risinger (vezi 59). In lucririle sale el propune alte sisteme de
microintervale bazate pe treimi i sesimi de ton (tretinaton i sestinaton). In anii 20 ai secolului XX in Rusia
Gheorghii Rimski-Korsakov a construit un instrument acordat cu sferturi de ton si a compus citeva lucrari
muzicale pentru el’. In Roménia D.Cuclin a elaborat o teorie proprie a microcromaticii §i a propus constructia
unei orgi cromatice care prevedea diviziunea octavei in 53 de come. Compozitorul si teoreticianul mexican
Julian Carillo a inventat sistemul £l Sonido-13 in care octava este divizata in 96 microintervale®. Scara sonord
propusi de A.Doljanscki include 88 de sunete. PMescianinov a elaborat sisteme temperate din 72 §i 108 trepte .

Sursele microcromaticii se gasesc in practica folcloricd (mersul prin intervale Inguste netemperate,
acordajele multitreptate uniforme (temperate) si neuniforme (netemperate)), in practica si teoria muzicii antice
grecesti, in teoria modurilor orientale (in muzica arabo-persana se foloseste scara sonora orientala formata
din 17 trepte organizata pe baza pentatonicii, in cea hindusa — modurile cu 22 de sruti, microintervalele sunt

Mai detaliat despre aceasta vezi 217, pag.194-204.

* Unul din primii muzicieni care a emis ipoteza posibilitatii utilizarii unor intervale mai mici decdt semitonul a fost compozitorul §i teoreticianul
wancez de origine cehd Antonin Reicha, care tncd in anii 20 ai secolului XIX in Traité de Haute Composition Musicale propune folosirea

exoresive ale limbajului muzical contemporan. Despre tratatul lui Reicha vezi:156.
" Spre exemplu, sistemul lui I Visnegradski numdrd 24 de trepte.
- In laboratorul acustic al Conservatorului din Moscova se afld un pian acordat cu sferturi de ton.
" Il este si autorud studiului Q60CHOBAHUE YETBEPTHTOHOBOMN MY3bIKANBbHOM cucTeMbl, publicat in anul 1925 in culegerea De musica. Pe atunci
"z Conservatorul din Sankt-Petersburg exista un cenaclu care a reunit compozitorii promotori ai muzicii bicromatice (cu sferturi de ton).
Despre Gheorghii Rimski-Korsakov vezi de asemeni in 217, p.211.

Despre acest fapt vezi: ITnacudo Jomunzo. Mon nepssie 40 net. M. 1989, cmp.266.
5 anul 1967 in Institutul muzical-pedagogic Gnesin din Moscova V.Dorodnitin a sustinut teza de licentd (conducdtor stiinfific fu.Rags.
scenzent — E. Nazaikinski) al carei subiect il constituie diversele sisteme multitreptate egal-temperate. In cadrul sustinerii autorul a prezentat
s.ésie sisteme Tn sunarea lor reald.




-rezente si in modurile sistemului Magam i ale sistemului Dastgiah, precum i in cele de raga, vezi exemplele
i3b, 59,60 51 61).

. . . o 5
a) Scara din sferturi de ton ( sistem cu 24 de treptc ) (Excmplui 58)
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Premisele acustice ale microcromaticii exista demult. Teoreticienii antici propun doud metode pentru
stabilirea microintervalelor:

1. metoda ciclica bazata pe acordajul netemperat alcituit din cvinte [3:2] si cvarte [4:3] perfecte care
nu formeaza insa octava perfectd — sistemul lui Pitagora;

2. metoda disjunctiva bazatd pe impartirea coardei monocordului in intervale obtinute prin fractii for-
mate din cifre vecine (5:4 — terta mare, 6:5 — terta mici etc.), intervalele mai mici decét cvarta fiind altele
decat in sistemul pitagoreic.

Istoria muzicii europene si culturile muzicale extraeuropene demonstreaz elocvent perspectivele dezvoltarii
scdrilor muzicale microcromatice. In anii 10 ai secolului XX A.Avraamov a emis ideca omnitonalitatii ultra-
cromatice, n anii 30 apare conceptul supratonalititii bazat pe ideea microtemperatiei propus $i promovat de
I Yasser (88). El considerd supratonalitatea un fel de tonalitate care, depasind limitele acordajului dodecatreptat,
va {1 tonalitatea viitorului. Microtemperatia devine un obiect de experiente artistice pentru multi compozitori
(Ch.Ives, I.Stravinski'). G.Enescu a utilizat sferturile de ton in opera Oedip, in Sonata nr.3 pentru vioara si pian
(vezi exemplul 62). Ulterior mai multi compozitori apartinand diferitelor scoli componistice au folosit in creatia
lor microintervalele (A.Schnittke, PBentoiu, W.Lutostawski si multi altii).

P-Eno (Exomplul 62)
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! Intr-un interviu 1.Stravinski a fost intrebat dacd existd in opinia lui vre-un element muzical care mai permite o dezvoltare §i o prelucrare
radicala. Compozitorul a raspuns «Da, indltimea. As risca sa prevestesc faptul cd indltimea determind principalele deosebiri dintre «muzica
viitorului» si muzica noastrd. In aceasta privind situafia de la mijlocul secolului XX poate fi comparatd cu situatia de la mijlocul secolului XVI
cand (dupd ce Villaert i altii au demonstrat necesitatea temperarii uniforme) au inceput maretele experiente cu indlfimea: instrumentul cu
sferturi de ton construit de Zarlino, archicembalo-ul lui Vicentino presupundnd impartirea octavei in 39 de intervale egale si altele... Acum,
insa, urechile noastre sunt pregatite mai bine pentru experiente de acest gen - urechile mele, cel putin... Nu demult am asistat la reprezentarea
plesei Karamatengu la Osaka si am inceput si md familiarizez cu Sautul No. Mai tdrziu, intr-un restaurant, pe neasteptate am auzit un flaut
obisnuit interpretdnd muzicd obisnuitd (uniform temperatd) si am fost surprins (pe langd muzicd, cred cd am reusit sd ma sustrag de la ea) de
sdracia deprimantd a acordajului» (Memories and Commentaries. Igor Stravinsky and Robert Craft. London, 1959, pag.121).
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Microintervalele acustice de asemeni prezintd fenomenul microcromaticii:
» Coma:

- coma mica (parva) = 19,5 centi;

— coma sintonica (didimicd) = 21,5 cent;

— coma solfegistica (Mercator-Holder) = 22,6 centi;

— coma pitagoreicd (diatonicd) = 23,5 centt;

— coma mare = 41,5 centi;

— coma bisintonicd = 42,04 centl

> Savartul ~ 4 centi, in octava numarandu-se 301,03 savarti.

Dupi cum se poate observa, teoriile despre tonalitatea cromaticd §i ultracromaticd se bazeaza atét pe
fenomene din practica muzicala (inclusiv cea folclorica cu fenomenele-i caracteristice — cromatismul la
distantd, sunete nomade etc.), cét si pe diverse concepte stiintifice §i acustice apusene §i orientale (care, de
altfel, se aseamand foarte mult). Spre exemplu, V.Vinogradov mentioneaza cé scara sonora din 17 trepte
proprie muzicii persane apare pe baza complicarii tetracordurilor diatonice cu sunete nomade® si denotd
tendinta de «dilatare» a sistemului pana la 24 de trepte (cu sferturi de ton). In teoria muzicali orientald s-a
elaborat si un sistem specific de notare a microcromaticii’:

coron (semibemol)
H> sorl (semidiez)

i Semitonul temperat = 100,00 centi.

2 Ni se pare foarte semnificativ c¢d fiind intrebat de V.Vingradov cine in opinia lui a fost fondatorul muzicii azere Djabbar Cariagdd,
cunoscut muzician folcloric din Azerbaijan, a rdspuns: «Pitago» (adica Pitagora — n.n.). Vezi: Bunozpados B. Kiaccuueckue Tpaguiin
WPAHCKOW My3bIKM. M.[982. c.44.

3 Ihid. Pag.88
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Alte metode de notare a microcromaticii sunt propuse in schemele modurilor Magam si Dastgvah.
precum si a celor de raga (vezi exemplele 59 b - 61).

29 Enarmonismul: fenomenul si termenul. Enarmonia absolutd si relativa.
Formele enarmonismului

Termenul enarmonism provine de la cuvantul grecesc evappoviol ceea ce inseamna coordonat,

cordat, ajustat [n stiinta muzicala elind acest termen definea alcituirea tetracordului care continea doua

sferturi de ton. In teoria muzicii europene (occidentale) termenul se atribuie sunetelor de aceeasi indltime
denumite diferit. Totusi, problema nu se epuizeaza prin aceasta afirmatie.

Fenomenul enarmonismului (in acest ultim sens) prezintd un mare interes s1 este determinat de proprietatile
acordajului uniform-temperat, care, la randul siu, a fost un rezultat al evolutiei istorice a instrumentelor
muzicale. Stiinta muzicala a stabilit ca nivelul de dezvoltare a mijloacelor de interpretare si legile compozitiei
muzicale interactioneazd si se influenteaza reciproc. Mijloacele interpretative pot si impulsioneze sau din
contra sd stopeze dezvoltarea anumitor genuri de muzica; compozitia la randul ei poate stimula perfectionarea
mnstrumentelor (drept exemplu in acest sens poate fi mentionati perioada «instrumentaliziriiy artei sonore $i
inlocuirea polifoniei vocale a stilului sever cu cea instrumentald a stilului liber). Dezvoltarea miiestriei
Imterpretative instrumentale a condus la necesitatea fixrii obligatorii a scarii sonore «etajatex a instrumentelor
cu acordaj fix, care ar putea satisface auzul muzical atat in plan melodic, cat si in plan vertical armonic.
Procedeele modulatiilor armonice au determinat necesitatea (si iminenta!) temperdrii uniforme.

Primele experiente in aceast directie se Intreprind incé in Antichitate (scoala pitagoreica) si sunt continuate
in epocile ce urmeaza (Ramis de Pareja sec. XV, Mersenne sec. X VII) pentru a fi definitivate Tn secolul X VI
prin eforturile organistului german Andreas Werckmeister care a elaborat sistemul egal temperat cu 12
semitonuri in octava. Egalizarea semitonurilor a contribuit la smphﬁcarea (dar si desavarsirea) constructiei
mstrumentelor muzicale cu claviatura §i a ficut posibila enarmonia. In sistemul lui Werckmeister este realizat
compromisul dintre verticala si orizontala prin dezacordarea (strAngerea) cvintei perfecte (naturale) unificand
sunarea tuturor tonalitatilor.

Fenomenul §i istoria temperarii constituie subiectul brogurii lui N.§erman (218) §i al studiului muzicologului
s compozitorului A.Volkonski Bazele temperdrii (114) in care sunt cercetate premisele practice si stiintifice

ale temperdrii, sunt citate numeroase exemple muzicale printre care un interes deosebit il prezintd ciclurile de
piese in toate tonalitatile: Pachelbel Suite pentru clavir, 1.-K Fisher Ariadna musica, Suppig Labirintus musicus,
B.H.Weber Clavecinul bine temperat si altele, incercarile compozitorilor francezi (L.Chaumont, J .Ph.Rameau,
I.J.Russeau, D**Alambert) i italieni (A.Mayone, G.M.Trabaci). A.Volkonski mentioneaza ca Bach in cunoscutul
sau ciclu Clavecinul bine temperat nu s-a folosit de ideea lui Werckmeister deoarece fiii compozitorutui au
avut o «scabie modulationald» care si 1-a inspirat pe Bach.

A.Volkonski trece in revista si diversele experiente stiintifice. Spre exemplu, Vincenzo Galilei (1520-
[391)in anul 1868 a inventat busola bazat pe corelatiile frecventelor 18/17; Mersenne in Harmonie Univer-
selle (1636) propune doua tipuri de claviaturi: una perfecta cu 18 si 26 de taste si alta foarte perfectd cu 31 de
taste in spatiul de octavd; in muzeul din Bologna se afld un archicembalo cu 31 de taste (7 albe, celelalte negre

Slecare din ele avand 4 gradatii, intre tastele mi si fa, si §i do situAndu-se céte o tastd suplimentara care imparte
semitonul In jumatate). .
Sistemul uniform temperat din 12 semitonuri a fost precedat de unele sisteme de temperare neuniforma
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sum am mentionat mai sus, in muzica arabo-persand existi un sistem din 17 intervale, in cea indiana - din 22
ervale inegale), de afirmarea ideii de divizare a octavei in 12 parti (12 trepte inaltimea carora poate fi
schimbatd) in epocile anterioare inventarii lui'. Temperarea uniforma este una din formele in care se reflecti

mstrumentalizareay practicii muzicale (pentru muzica vocald fiind mai firesc sistemul natural). Cifra 12 a
“ost considerata cea mai potrivitd din mai multe motive. In primul rind, deoarece semitonul este intervalul cel

nai mic din intervalele naturale, fiind comod si in calitate de unitate de masurd pentru intervalele mai mari.

"1 al doilea rind, numarul 12 — par si pluridivizionar — favorizeaza stabilitatea sistemului enarmonic in care
zcelagi sunet sau complex sonor poate ndeplini diferite functii in dependenta de situatia contextuald concreta.

Temperarea uniformd nu «garanteazay cele mai bune rezultate ale sonoritatii structurilor verticale, insa
2a asigurd un rezultat identic acceptabil in toate cazurile, ceea ce compenseaza intr-o anumitd masura unele
neajunsuri in sunarea acordurilor. Natura auzului nostru (noi percepem sunetele nu ca pe niste puncte sonore
2u o indltime absolut precisd, ci doar ca pe niste sonoritati cu indltime aproximativa situate in limitele unei
zone de frecvente) de asemeni asigurd conditii pentru «compromisul auditiv» inventat de A. Werckmeister
orin dezacordarea cvintei perfecte naturale (pitagoreice). In rezultat, scara uniform temperatd dodecatreptata

cgleaza si uniformizeaza intreg sistemul muzical.

In general, fenomenul enarmoniei se manifesti nu numai prin sunarea identicd a sunetelor. ci si a
acordurilor si a tonalitatilor notate si denumite diferit.

Teoria muzicald romaneasca diferentiaza doud tipuri de enarmonie:

1. sonora (sau fizica) care poate fi:

a) absolutd (In cazul temperarii uniforme);
b) relativa (in cazul temperdrii neuniforme);

2. functionald (sau psihica).

Teoria muzicald rusé distinge de asemeni doud tipuri de enarmonie, insi diferite de cele citate mai sus:

1. enarmonie tonald (sau pseudoenarmonie, enarmonie de notare?, substituire enarmonic) care se realizeazi
intr-o forma aparenta, pasiva in cazurile cand nu se schimba functia sau structura intervalica a elementului;

2. enarmonie modulatorie (reald, reinterpretare enarmonicd, enarmonie comativi) care s realizeaza
in forma activa atunci cand sonoritatea (acordul) se reevalueazi, reorientandu-si tinderile, schimbandu-gi
functia tonald, structura intervalica etc.

Enarmonia diversificd si imbogdteste posibilitatile expresive si coloristice ale armoniei. Perceptia auditiva
«zonald»’ inlesneste utilizarea sistemului uniform temperat dodecatreptat si a interpretdrii multiaspectuale a
consundrilor oferite de acest sistem, precum si a fenomenelor expresive noi generate de enarmonie.

In partiturile lucrarilor muzicale egalarea enarmonica nu se indica de obicei, fixAndu-se doar una din
semnificatiile sonorititii, cealalta fiind doar subinteleasd. Uneori compozitorii apeleaza la notatia mixta. In
sistemul tonal cromatic notatia precisd nu are prea mare important, deoarece in conditiile acestui sistem nu
exista acorduri care sd nu fie comune pentru toate tonalittile (inclusiv «gemenii» lor enarmonici).

Enarmonia genereaza efectul pseudoacordurilor diferite, al analogiilor fonice. Cu toate acestea, enarmo-
nismul bazat pe reinterpretarea structurii intervalice a consunarii schimba destul de brusc functia tonald a

! 1/1 China antica (epoca Tiang, anii 908-618 inaintea erei noastre) exista o scard dodecatreptatd divizatd in doua grupur: a cize © sunete
7Yang si Yin (masculine §i feminine).
* Echivalent cu termenul eterografica utilizat in limba romana.

' 4 se vedea lucrarea lui N.Garbuzov 30HHas MpyUpoaa My3bIKaIEHOIO cnyxa. M30. AH CCCP, 1946.
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acordului respectiv. In aceste cazuri apar tinderi tonale noi sau cele precedente sunt reorientate Intr-o alta
directie.

$10. Modulatia enarmonica: teoria i tehnica realizarii

Enarmonia poate fi folositd in procesul modulatoriu, servind atat pentru modulatia perfectd, cat si
pentru cea imperfecti (inflexiune). Modulatia enarmonica este unul din tipurile de modulatie prin acord-
punte, insa spre deosebire de modulatia functionald de acest fel acordul — punte in cazul de fat este unul
disonant. Modulatia enarmonica este o modulatie brusca cu efect neasteptat, deoarece acordul-punte (acordul
comun) se reinterpreteazd radical fiind concomitent §i acord modulatoriu.

Modulatia enarmonici se caracterizeaza prin trei caracteristici importante care se manifesta in «pun-
ctuly tranzitiel enarmonice:

1. modificarea structurii intervalice interne a consundrii;

2. reorientarea tinderilor tonale;

3. schimbarea semnificatiei functionale a acordului (ultima este mai putin obligatorie).

Existd mai multe variante posibile de egalare a consunarilor:

4+ unacord se egaleaza enarmonic cu un alt acord:

—un acord alterat se egaleaza cu un acord nealterat;

— un acord nealterat se egaleaza cu un acord alterat;

—un acord alterat se egaleaza cu un alt acord alterat;

—un acord nealterat se egaleaza cu un alt acord nealterat;

4+ un acord se egaleazd enarmonic cu o imbinare accidental;

4+ o imbinare accidentala se egaleazd enarmonic cu un acord;

+ o imbinare accidentald se egaleazi enarmonic cu o altd mbinare accidentald.

Egalarea enarmonica este retroversibila, fapt confirmat de masurile 140-148 din finalul Sonatei pentru
pian nr.2 de L.Beethoven care prezintd un exemplu de modulatie enarmonica din La bemol major spre Fa
major si apoi din nou spre tonalitdti cu diezi (si minor = tonalitatea treptei II din La major, vezi exemplul 64).

In practica muzicala de obicei se folosesc doud grupuri de consunari care creeazi analogii fonice
potrivite pentru modulatia enarmonica'.

Primul grup include consundri «geometrizate» cu structurd intervalicd omogend, formate in rezultatul
divizarii octavei in cateva parti egale. Acestea sunt:

. tritonul cate poate avea doud variante de notare diferite;
. trisonul marit cu trei variante de notare diferite;
. septacordul micsorat cu patru variante de notare diferite;

4. gama hexatonica sau varianta verticalizatd a acesteia nonacordul de dominanta cu cvinta coboréta si
ridicatad cu sase variante de notare;

5. acordul universal din 12 sunete (dodecacord dupa terminologia lui Holopov?) cu 12 variante de notare.

Trasitura comund a tuturor sonoritétilor din acest grup o constituie unificarea acordurilor §1 a rasturnarilor
zoestora (sunarea acordului in stare directd coincide cu sunarea tuturor rasturndrilor lui).

W g =

C.omdle deraliate a egalirilor enarmonice mai frecvente sunt expuse in Culegerea de probleme la armonie de B.Alexeev (92).
w3 fost propus verbal in cadrul sustinerii tezei de doctorat a d-nei G.Cocearova la AS din Ucraina, Kiev, in 1981.
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(Exemplul 64)
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Cele mai rdspéndite acorduri din acest grup sunt acordul de septimd micsorata' si trisonul marit.

Septacordul micsorat poate fi tratat ca septacord de sensibila in oricare din rasturnarile sale (ele toate
fiind identice dupd sunare), ca septacord de sensibild citre subdominanti si ca septacord de sensibila catre
dominanta. Deoarece in sistemul temperat nu sunt posibile dect trei septacorduri micsorate diferite. toate ele
sunt comune pentru cele 24 de tonalitati, septacordul micsorat fiind un acord universal prin intermediui cruia
se poate ugor ajunge in orice tonalitate.

Trisonul marit poate avea urmétoarele semnificatii:

D" 1n major; D® in minor; Il armonica in minor;

"'V1in major armonic; *'IV in minor; *1I in major natural si minor melodic.

Grupul doi include consundrile in care analogia fonica se bazeazi pe egalitatea enarmonici a intervalelor
diatonice cu cele cromatice (si viceversa), cea mai raspandita fiind egalitatea fonica a septimei mici si a
sextel marite.

De reguld, pentru modulatia enarmonica se folosesc acordurile de sextd mériti situate la un semiton
mai sus de fiecare dintre sunetele trisonului tonicii. Existd si aici doud cazuri de egalitate fonica a acordului in
stare directd cu rasturndrile lui: *D_~*D* ;D ~*'D,. Acest tip de modulatie se numeste modulatie enarmonica
prin intermediul dominantseptcordului, care poate fi folosit att in stare directd, ct si In rasturnari.

In cazurile cele mai raspandite de modulatii enarmonice prin intermediul unor acorduri disonante:

D, poate fi tratat ca VII, in minor natural; DD, sau se egaleaza enarmonic cu: “VII', (de D sau de DD):
“1I°, In major; LstD43 in major; *VII, mics, 10 Minor. O variantd mai rard a acestei forme de enarmonism o
gésim in fragmentul din nr.7 din Muzica de balet de Sostakovici cu o egalare inversa: “VIIY, din sol minor
=D, din Mi major (exemplul 65);

D, se trateaza ca: ¥ VII (de D sau de DD); ML b;“DD“5 In major; ¥VII, in minor;

respectiv: D*=DD.* VI, . in major, *D(sau DD)*,, *VII*, in major

D,”=D.*in minor, "VII; _ (de D sau de DD),*II°, in minor, LS*@*SVII(‘4 in minor natural. ~“D". * S in
minor, b]’“Hﬁ in major;

! Procedeele de modulatie prin intermediul septacordului micsorat sunt expuse in multe manuale de armonie pentru licee 50 oleg Ge ol
§1 nu considerdm necesar de a le reproduce si in manualul nostru.
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a tempo (Exemplul 65)
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Este posibila utilizarea aldturi de dominantseptacordul principal si a celor secundare ceea ce asigura
un caracter universal acestui tip de modulatie.

In mod asemanator se realizeaza modulatia enarmonicd prin intermediul enarmoniei altor acorduri, ca
de exemplu, trisonurile majore si minore, septacordul mic-micsorat si cel mic minor. Astfel:

Trisonul minor poate fi egalat cu: *VII*, in minor, ®VIL,* in major, *’D,” in minor;

Trisonul major poate fi egalat cu: *VII** in minor, LS“”HG5 < in major;

Septacordul mic-micsorat poate fi prezentat ca: IL, VIL mic (si de DD) si egalat cu “Tristan-acord”,
“acordul lui Rahmaninov”,*'d, in minor “DD, #VII, mis.#1” S Inminor melodic, , DD in major, *'I1T
bSWD“3 in minor.

Septacordul mic-minor poate fi prezentat ca: IL, IIL,, VL. in major, t, s., d. In minor si egalat cu: p’”ll“5
in major l,;SVH(' S mics in minor, *'III*, in major armonic, *’D, in minor, o VIL mics” in major.

D, mare poate fi egalat cu: 3#3VH"

D, mare poate fi egalat cu: L5#5D43

"D, mare poate fi egalat cu: D in minor, ;,3#3V1165mic (reinterpretarea enarmonica a deferitor varietati
de D, este prezenta in Dorinta de A .Skriabin, vezi exemplul 21).

Alte semnificatii ale acordurilor in contextul modulatiilor enarmonice vezi in [92].

> #5 > # 2 major,

5 mics.
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Capitolul 8
Structurile modale diatonice si armonia modali

§1. Structuri modale diatonice

Termenul diatonica provine de la grecescul Sio tovol, “peste ton” sau dratovikol “trecand de la ton la
ton™. Scara diatonica se deosebeste prin structura asimetrici a gamei. Acest fel de scara se numeste si “scaré
eterotreptata completd” (A.Doljanski). Ea contine, de reguld, 7 trepte, reprezentate de o singurd varianta. in
componenta dratonicii intrd si alte forme modale:

— asa numita diatonicd incompletd (oligotonia, oligocordia, pentatonia, pentacordia, hexacordia) sau
modurile de ambitus restrans. Atat diatonica completd (heptatonicd) cat §i cea incompletd reprezinta sfera
diatonicii severe (stricte);

— diatonica conventionald sau modificatd cromatic continind o serie de cromatisme care substituie
treptele diatonice (IV#, VII# in minor; VIp si VIIp in major) in modurile armonice si melodice.

Scarile modurilor diatonice complete (heptacordice) constau din dou tetracorduri inlantuite la distanta
de o secundd (mare sau micd). In muzica europeand se folosesc 4 tipuri de tetracorduri diatonice care
reprezintd elementele primare ale diatonicei:

—1onic (ton-ton-semiton);

— doric (ton-semiton-ton);

—frigic (semiton-ton-ton);

— lidic (ton-ton-ton).

Originea acestor tetracorduri este legati de constructia unificaté a instrumentelor muzicale antice, bazata
pe acordajul de cvarte si pe subimpartirea coardelor. In teoria antici tetracordurile erau construite in miscare
descendentd, in cea medievald — ascendent (din aceastd cauzi modurile omonime grecesti i medievale nu
corespund).

Diferite feluri de diatonicd formeazi structurile modale diatonice unele dintre care au o raspandire
aproape universala, altele —una episodica. Gh.Firca (28, p. 148) mentioneaza ci “starea diatonicd a modurilor
constituie una din expresiile cele mai elocvente ale universalului prin ordinea care il guverneaza, legitimitatea
diversitatii in unitate (modurile insesi fatd cu Intregul sistem diatonic)”.

[n cadrul structurii modale se evidentiazd formele fundamentale (modurile naturale) si cele suplimentare
care impun unele nuante melodico-armonice caracteristice (modurile melodice si armonice). Aparitia formelor
suplimentare conventional-diatonice este legatd de diferite etape ale evolutiei armoniei (spre exemplu, minorul
armonic apare mai devreme decat majorul armonic: majorul melodic patrunde in practica componistica abia
la starsitul secolului al XIX-lea, pe cAnd majorul natural este cunoscut inci din evul mediu).

Istoria armoniei sub aspectul problemelor modalului este descrisa in studiul lui [u. Tiulin Invaganira
despre armonie (193, cap.I11, §12). Pe parcursul Intregii perioade de dezvoltare a culturii muzicale diatonica
a fost o bazd universald a gandirii muzicale realizandu-se in forme variate in diferite stilurt muzicale.

In estetica elind modurile apartineau diatonicii stricte §i se caracterizau prin anumite culori specifice.
Astfel, conform teoriei etosului modal, modul doric este cel care corespunde eroicului; frigicul are un
caracter extatic, orgiastic; ionicul este erotic, liric; modul lidic — relaxant. Calitatea relatiilor intonative ale

diatonicii poseda o anumitd bogitie si flexibilitate atat in ceea ce priveste melodia, cat si armonia. Aceastd
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“pozitie” a diatonicii printre toate tipurile de scari existente este unicd. Spre exemplu, in conditiile diferitelor
st:lurt se pastreaza formula diatonicd a turatiei frigice care permite o armonizare variata reiesind din contextul
sfilIstIc concret:
— fiecare sunet poate fi tratat ca prima, terta, cvinta sau septima acordului;
— fiecare sunet poate fi repetat sau prelungit si armonizat prin diferite acorduri (sau mutdri ale acordului);
zcordurile la randul lor, pot fi mutate.
Constiinta muzicald obisnuitd considera diatonica reprezentant al unei structuri modale generalizate
care se deosebeste prin semantica caracteristica si colorit specific. Spre exemplu, poetul rus N.Lvov are o
poezie denumitd Muzica sau heptatonia, titlul caruia subliniaza analogia respectiva. Scara sonora pe clape
albe a devenit parca un simbol al tuturor structurilor modale heptatonice. Adesea se vorbeste despre sapte
note muzicale si sapte culori ale curcubeului'.
Modurile diatonice sunt monodice dupi originea lor §i au urmatoarele caracteristici:
— finalis,
— ambitus,
— repercussa.
Ele sunt moduri octaviante §i au sprijinul intonational principal realizat in forma sunetului fundamental
s in conditiile diapazonului suficient — sprijinul al doilea, secundar, situat in raport de cvarta sau cvinta (mai
rar de tertd) fata de sprijinul principal. Ambele puncte de sprijin formeaza carcasa modului (Iu.Ttulin, 193,
p.82). Conform teoriel modurilor gregoriene, acest fapt determind impartirea modurilor in doud grupuri:
moduri autentice si moduri plagale. Modurile autentice contin nu mai mult de trei sunete situate sub finalis.
Clasificarea generald a modurilor heptatonice se bazeazd pe urmatoarele principii:
* componenta sonora comund, ca in exemplul 66;
* tonica comuna;
¢ sirul de cvinte.

Cel mai frecvent se foloseste gruparea modurilor in:
* moduri monocomponente (cu aceeasi componenta);
* moduri omonime.

(Exemplul 66}
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lidian ionian . mixolidian

Pentatonice (protodiatonica)

Diatonica heptatonica (completd)

Simbolica numdrului 7 este specificd §i pentru sistemele muzicale orientale. Ravi Shankar relateaza cd in raga se folosesc sapte note: sa,
= za. ma. pa, dha, ni. Aceste sapte silabe corespund celor sapte tonuri de saptaca, gama vedicd indiand. sa (tonica) inseamnd suflet, ri -
siz ga — mdni. ma — piept, pa — gat, dha — coapse, ni — picioare.
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In practica exista ambele variante si anume:

— alternanta scdrii in modurile heptatonice omonime;

— schimbarea tonicilor (tonica fluctuanti) in conditiile pastrarii scarii, ceea ce poate genera modul
alternativ sau modulatia modala (ca, de exemplu, in fuga Do major din ciclul lui D.Sostakovici).

Modurile diatonice heptacordice au diferite denumiri: moduri populare, vechi, bisericesti, ecleziastice, medie-
vale, specific-diatonice, diatonice deosebite, gregoriene, antice, eline, grecesti, monodice, naturale, modusuri.

In perioadele mai timpurii diatonica se realiza in forme oligotonice, adica in forma unor moduri 51
turatii melodice specifice cu un ambitus restrans.

Exista, de asemeni, si un grup de moduri pentatonice.

Diatonica stricta se realizeaza nu numai in formele incomplete sau in majorul si minorul natural, ci si
in armonia modala preclasici, in tonalitatea secolului XIX, in tonalitatea modald (natural-modali) si in
armonia modald a secolului XX.

2. Armonia modald

Incepand cu secolul XIX sfera modurilor naturale heptacordice este legatd de asa numita “armonie
natural-modald” folosité, de obicei, in doud racursiuri:

1. pentru re-crearea coloritului melodico-armonic de spirit folcloric sau national-specific in contextul
muzicii “academice” traditionale;

2. pentru stilizarea manierei arhaice.

Ambele aceste racursiuri demonstreaza posibilitatile asociative ale modurilor diatonice. Spre deosebire
de modurile medievale (modus-urile) scarile sonore normative ale ciirora formeaza un sistem modal dezvoltat,
in muzica secolelor XIX si XX modurile heptacordice se folosesc episodic, aducand o prospetime si o
expresivitate neasteptatd a sundrii. Armonia natural-modald nu formeaza aici un sistem autonom integru,
servind insd, ca mijloc de accentuare a contrastului modurilor naturale cu majorul §i minorul sau cu modurile
simetrice sau hemiolice. Turatiile natural-modale intr-o masurd oarecare sunt predispuse spre subordonare
fatd de major si minor §i explicate ca variante ale acestora din urma. Iu. Tiulin scrie despre “naturalizarea
modurilor europene” si considerd armonia natural-modald un element ce nu are o suficients certitudine definitiva
din punct de vedere functional si tonal si activitate functionald necesara pentru formele mari, realizand, insi
legaturile functionale alternative ale acordurilor.

Insusirile modurilor naturale in armonia secolului XIX (in comparatie cu epocile precedente) demonstreazi
0 tratare vertical-armonicd a acestora (modurile antice si cele folclorice au o natura monodica, armonia
modald a stilului sever se bazeaza pe legile polifoniei). De aici rezulti deosebirile ntre modul eolic i minorul
natural. Ultimul se caracterizeaza prin anumite tipuri de cadente si Imprumuta atat turatii plagale specifice
muzicii populare, cat si turatii autentice caracteristice muzicii culte. Minorul natural se foloseste episodic In
sisteme complexe mai dezvoltate. Un exemplu de stilizare cu turatie frigicd in bas gasim in Preludiul nr.4 din
ciclul Preludii i fugi de G.Cebotarean (vezi exemplul 67).

In legaturi cu aceasta L.Sposobin scrie cd asa numitele turatii frigice nici de cum nu sunt caracteristice
minorului natural (179). De fapt, ele se includ in minorul complet, ceea ce se accentueaz prin terminatia pa
dominanta majora, prin rezolvarea treptei a VII naturale in Jos, In treapta a VI. Pentru minorul natural sunt in
mod special caracteristice:

1. rezolvarea plagald (doar treapta a IV poate fi rezolvati in tonica prin salt);
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Preludiu (Exemplul 67)
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2. prezenta turatiilor functionale alternative care creeaza subsisteme locale (spre exemplu, succesiunea
III-IV-VII naturala sun la fel ca si turatia T-S-D a tonalitatii paralele);

3. migcarea acordului treptei VII in sus spre T.

Succesiunile tipice pentru minorul natural:

T-IV-VII nat.-T; T-IV-III; nat.-T; T-IV-V nat.-T; T-IV-VII, nat.-T.

Un exemplu de minor natural exotic gasim in Marsul turcesc din opera Ruslan §i Ludmila de M.Glinka.

Acordica modurilor naturale se formeaza ca un complex de trisonuri, septacorduri si, posibil,
nonacorduri, consunri polifunctionale, armonii non-tertare (inclusiv multisonore). Particularititile armoniei
natural-modale in muzica “academicd” manifests printr-o intrebuintare specifica a septacordurilor i
nonacordurilor, a diferitelor tipuri de rezolvare a lor. Regulile de Inléntuire a trisonurilor (inldntuirea armonica
$1 cea melodica) sunt binecunoscute, insa trebuie si avem in vedere s1 formula universala de rezolvare a
septacordului in trison propusi de I.Sposobin: “Fiecare septacord poate fi rezolvat in orice trison din
aceeast tonalitate, cu exceptia celor doud incluse in componenta hui” (179, p.82). Conform acestui principiu,
existd cinci variante de rezolvare a septacordului in trison grupate in doua tipuri de baza:
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— cel autentic (atunci cand septima se rezolva prin mers treptat in jos);

— cel plagal (atunci cand septima ramane pe loc).

Rezolvarile autentice se realizeaza dupd urmatoarele modele:

1. V_-T (basul mergand la o cvinta in jos);

2. V.-V, VIL-T (basul migcéndu-se la secundd in sus);

3. V_-III, (basul stand pe loc, raportul primelor fiind in relatii de terta).

Modelele 2 si 3 demonstreaza turatii intrerupte si relatii de medianta.

Rezolvarile plagale se realizeaza dupd urmatoarele modele:

LIL-T, V-1V, VL-V, (basul mergand la secundd in sus, raportul fundamentalelor fiind de secunda);

2. 1V_-T, VL-IIT (basul mergand la o cvarté in jos).

in conditiile modurilor diatonice orice septacord poate trece in alt acord de septima. Existd trei feluri
de rezolvari autentice i plagale, cea mai tipicd fiind rezolvarea dupd modelul IL-V. (basul mergénd la o
se manifestd nu numai in structura acordurilor (de obicei aici sunt prezente variantele obignuite ale trisonurilor
st ale septacordurilor care se folosesc in major si In minor), ¢i mai ales turatiile armonice care subliniaza
zona intonationald specifica pentru modul diatonic concret. In comparatie cu majorul sau minorul, coloritul
modurilor vechi serveste ce factor pregnant pentru accentuarea sau nuantarea anumitor compartimente.
Nu intdmplator cunoscutul folclorist rus A.Kastalski foloseste expresii de tipul “major lidic”, “minor frigic”
etc. tratdnd modurile naturale ca variante coloristice ale majorului si minorului (dupa normele stilistice ale
secolelor XIX-XX). In sens istoric o astfel de tratare trebuie consideratd un anacronism. Deoarece modurile
heptatonice monodice sunt forme modale timpurii care Isi au propria lor autonomie §i nu sunt derivate din
major sau minor.

Pe baza modurilor diatonice heptacordice care contrasteaza cu majorul si minorul sau cu modurile simetrice
se realizeaza dramaturgia modala specificd. Spre exemplu, partile extreme ale preludiului Foiles de C.Debussy
sunt concepute In modul anhemitonic marit (realizat in forma scarii prin tonuri $i a complexelor acordice
constituite din sunetele acestei sciri). In episodul median al piesei acest mod este contrapus pentatonicii (de
asemeni anhemitonice).

Efectul cel mai pregnant se obtine prin confruntarea sunarii modurilor diatonice §1 a majorului sau mino-
rului obisnuit (vezi fragmentul din Conzertstiick pentru viola si pian de G.Enescu din exemplul 68).

(Fxemplul 68)
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Modurile diatonice se caracterizeaza prin urmatorii factori:

1. majoritatea structurilor heptatonice diatonice sunt lipsite de raporturi semitonice intre tonica si
treapta VII datoritd carui fapt sensibila nu mai realizeaza o tindere activa spre tonica;

2. pozitia modala a tritonului este deplasatd si nu confirma centrul gravitational pe tonicd, ba chiar mai
multe, unele moduri (spre exemplu, lidicul) au tritonul bazat pe tonica ceea ce le face instabile in comparatie
cu majorul sau minorul;

3. treptele specifice si corelatiile lor cu tonica sunt foarte caracteristice, au un colorit aparte si genereaza
intonatii specifice reflectate si intr-o terminologie specifica: de exemplu, secunda frigicd, sexta dorica, septima
mixolidicd (septima aeriand) etc. Acest colorit specific reprezintd si caracterul national al muzicii. Astfel
modul lidic, spre exemplu, se intalneste in folclorul muzical polonez, modul doric — in folclorul norvegian.
Compozitorii adesea folosesc modurile 1n calitate de “semne stilistice” (Poloneza din Boris Godunov de
M .Mussorgski este scrisd in modul lidic, Cantecul oaspetelui vareag din Sadko de N.Rimski-Korsakov — in
cel doric exemplele putand fi continuate).

In muzica contemporand modurile diatonice renasc si in forma melodica. De exemplu, in Fuga Do major
de D.Sostakovici pomenitd mai sus toate cel sapte moduri diatonice apar consecutiv. Acesta este un exemplu
remarcabil s1 unic in felul sau, Insd nicidecum singurul in panorama muzicii secolului XX. V.Persichetti in
cartea sa The Twentieth-Century Harmony enumara mai multe exemple interesante de utilizare a modurilor
diatonice printre care Concerto grosso nr.1 de E.Bloch, Pelléas si Melisande, Cvartetul nr.3, Sonata pentru
flaut, viola si harpa de C.Debussy, Concertul gregorian de O.Respighi, Socrates s1 Gymnopedie nr.2 de
E.Satie, Sapte sonete de Michelangelo de B.Britten s.a.

Armonizarea modurilor diatonice este destul de conventionald si este determinata de traditiile mai
tarzii ale gandirii muzicale (de exemplu, armonia natural-modala se realizeaza conform regulilor armoniei
functionale tertare).
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Sistematica modurilor heptacordice paralele se bazeaza pe urmatoarele indicii:

1. toate cele sapte moduri diatonice se realizeaza prin dispozitia sunetelor pe cvinte perfecte, in practica,
insa, se folosesc mai mult doar sase din ele care au in calitate de tonica un trison consonant si se deosebesc
dupa starea modala;

2.1n acest caz are loc cresterea sau din contra diminuarea coloritului major (pe clape albe spre stanga)
sau minor (pe clape albe spre dreapta) al modurilor.

Proprietdtile tonalitatii modale sunt legate de:

1. acordica caracteristica;

2. turatiile modale tipice:

— treapta IV lidica (ridicata in comparatie cu majorul obignuit) se rezolva in jos;

— treapta II frigicd (coboratd fatd de minorul traditional) se rezolva in sus;

—treapta VI dorica (ridicata) se rezolva in jos;

—treapta VII mixolidica (coboritd) se rezolva in sus ceea ce demonstreaza faptul ca aceste trepte nici
de cum nu sunt ridicate sau cobordte, altfel vorbind, derivate de la treptele majorului sau minorului ca in
cazul treptelor alterate §i terminologia respectivd denatureaza esenta modurilor diatonice;

3. turatiile armonice formate din acorduri specifice care contin treptele specifice ale modurilor. Aceste
acorduri pot fi inlantuite cu tonica sau Intre ele.

In legiturd cu pozitia modala a tritonului si cu absenta tinderilor sensibile acute acordurile, in aceste
succesiuni, aratd o evidentd slabiciune a centrului gravitational. De aceea, conform legilor functionale
obisnuite, tonica trebuie sa 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 §1 universale ale
majorului si minorului.

Succesiunile armonice tipice pentru modurile diatonice pot Inlesni procesul modulatoriu generand acorduri
quasi comune. De exemplu, modulatia din Do major spre mi minor poate fi realizata prin intermediul trisonului
treptei a Il din mi frigic care corespunde cu trisonul S din do major. Sfera modurilor diatonice specifice
incorporeaza si structurile modale pentatonice considerate adesea structuri diatonice incomplete (ceea ce, de
fapt, este un anacronism, deoarece pentatonica este o forma modald mai timpurie fata de diatonica heptacordica).
Grupul modurilor pentatonice pana in prezent si-a pastrat autonomia in multe culturi muzicale. Pentatonia
este un sistem modal raspandit in folclorul multor popoare din cele mai diferite regiuni ale Terrel (China,
Scotia, Mongolia, lacutia, popoarele ce locuiesc pe malurile Volgai, indienii din America de Nord, popoarele
ugro-fine, genurile folclorice vechi ale rusilor etc.).

Pentatonia este un sistem modal multifunctional: arhaic, exotic, uzual, obisnuit §i pentru viata contempo-
rand. Ea reprezintd i un anumit fel de acordaj al instrumentelor muzicale. De exemplu, instrumentul oriental
tar este acordat conform scirii pentatonice (impirtite apoi in 17 trepte). In sens istoric pentatonia poate fi
numita strimos al modurilor diatonice, un fel de “pra-” sau “proto-diatonica”. In China antici cele cinci
sunete ale pentatonicii reprezentau cele cinci stihii naturale: focul, vantul, pdmantul, apa, aerul (In alta varianta
focul, lemnul, apa, pdméantul, metalul); erau asociate cu cinci puncte cardinale (nord, sud, est, vest si centru);
cu culorile, cu planetele (Mercur — do, Jupiter —re, Saturn — mi, Venus — sol, Marte — 1a) precum si cu alte
fenomene.

V.Giuleanu (32) enumara toate formele posibile de pentatonica: anhemitonica (fard semitonuri), hemitonicd
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(exemple de pentatonicd hemitonica propune V.Persichetti, vezi exemplul 69), mixta (amestec de elemente
anhemitonice $i hemitonice), cromatici (cu secundd marita in structurd). Iu.Holopov (198, p.IL, capit.8, §3)
propune o alta clasificare a pentatonicii diferentiind pentatonica anhemitonici (tipul de baza), cea hemitonica,
mixtd (cu hemiditonuri) si temperata (in care octava este impdrtita In cinci parti aproximativ egale care nu
coincid nici cu tonurile, nici cu hemiditonurile).

Pentatonice (Excmplul 39
p Diatonic Pelog Hirajoshi Kumoi
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J.ﬂﬁ Py —F o be * E— b ®1- # 0 ° I:(E
e o ® * oV e - oV® - @
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b’ I
Y o

. I ; i —
§ M ot '
- ' - - - '

Pentatonica anhemitonica poate fi de cinci feluri diferentiate dupa pozitia tonicii. In toate cazurile, insa,
structura scarli pentatonice se bazeaza pe inlintuirea tricordurilor. Verticala armonica in conditiile pentatonicii
are anumite trasaturi caracteristice deosebite de cea traditionald. Intrucat in sistemul pentatonic mersul la terta
cste un mers treptat, aceasta insugire melodicd, lineard schimba modalitatea de construire a acordurilor. Pentru
pentatonicd sunt caracteristice acordurile de cvarte, cele de cvarte si secunde, desi nu se exclud nici consundrile
tertare (spre exemplu, in preludiul lui C.Debussy Catedrala scufundatd se foloseste V| ca acord format din
suprapunerea in simultaneitate a trisonului de dominanti si a septacordului treptei I1.

Normele obisnuite ale relatiilor functionale caracteristice pentru major si minor, de asemenea, nu sunt
potrivite pentru pentatonica. Aici predomind cea mai simpla corelatiile din cele postbile, adica tonica — ne
tonica, sunet de sprijin — sunete instabile. In pentatonica anhemitonici lipsesc si tinderile semitonice.

fn muzica academica melodiile pentatonice se armonizeaza de obicei intr-o maniera destul de liberd (de
exemplu, preludiul Fata cu parul de culoarea inului a lui C.Debussy, romanta Liliacul de S.Rahmaninov)
sau, conform principiului modal, cu acorduri construite din materialul sonor al modului respectiv. Compozitorii
folosesc cel mai frecvent cele doud forme ale pentatonicii care amintesc de major si minor i oferd posibilitatea
construirii unor trisonuri (major si respectiv, minor) pe treapta [ a modului. Tonica pentatonicii majore consta
din treptele I-ITI-V, iar a cele minore din treptele I-I11-V. Turatiile posibile in conditiile pentatonicii majore
sunt cele plagale, deoarece aici lipseste dominanta obignuita (turatia principald include T si VI, VI caT;n
pentatonica minora din contra lipseste subdominanta, de aceea aici se folosesc turatii autentice (T-III).

Pentatonica poate interactiona cu alte forme modale rezultand in consecintd niste structuri modale
sintetice cu tot spectrul de acorduri caracteristice.

Pentatonica creeazd o ambianta sonor foarte specifici de calm si severitate sau din contra de exotism 51
este folositd adesea In scopuri coloristice (A.Borodin: Simfonia nr:2, romanta Printesa adormitd, C.Debussy:
Cantec de leagan pentru un elefant (Jumbo) din ciclul Caiet pentru copii, Norii, Claire de lune din Suita
~ergamascd, Marea, preludiul Ministrel si multe altele, M.Ravel: Pagoda, opera-balet Copilul si minunea
: 2. G.Puccini operele Turandot, Cio-cio-san etc.).

In muzica secolului XX structurile modale diatonice au capatat o raspandire mult mai larga fati ce




epocile anterioare §i varietdtile lor mai rare au devenit egale in drepturi cu cele mai universale. Pe baza lor pot
aparea diverse structuri modale alternative. in consecintd, modurile diatonice denota si un caracter sintetic.
Spre exemplu, Bartok destul de des foloseste modul lidico-mixolidic, modurile populare roménesti de asemeni
adesea integreaza diferite moduri diatonice' . In muzica orientald rolul modurilor diatonice il joacd modurile
cu secundd marita (ghenamisotonice, conform terminologiei lui A.Gorkovenko sau hemiolice, dupa 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 componenta modurilor diatonice pot apirea alteratii suplimentare spe-
cifice (vezi exemplul 70 cu schemele modurilor folclorice cromatice). In muzica contemporana se realizeaza
de asemeni §i sinteza modurilor in formd orizontald — polidiatonica?, sau verticald — polimodalism’.

Cromaticul 1 (Excmplul 70)
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' Holopov numeste aceste forme mixodiatonica (199, pag.131)

* In opinia lui Tu.Kon polidiatonica se manifestd prin expunerea succesivi a diatonicilor heptacordice normative incluse in sisteme
diatonice ldrgite (major-minore) sau in sisteme cromatice (Kon . FO. I Jlazorapmonudeckas opraHusanys kak BeIGOp u codetanye. I1. 3BykoBoii
marepuan //HO. Kon Bomipocst aHanisa cOBPEMEHHON Myabiku. J1. 1982, cmp.43.

"In limba romdnd, spre deosebire de limba rusd, nu existd termeni specifici pentru definirea a doud forme de sintezd verticali a modurilor
rezultate pe de o parte din imbinarea modurilor diatonice monotonicale (reflectatd in termenul poliladovosti) si, pe de altd parte, din
Imbinarea modurilor sintetice (reflectatd in termenul polimodalinosti).
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Fixarea diverselor scdri modale se afld In centrul atentiei multor savanti. V.Persichetti, spre exemplu,
propune schemele formatiunilor modale sintetice alaturi de diferite hexacorduri (inclusiv inventate §1 artificiale)
din muzica contemporand. Vezi exemplul 71.

Formatiuni modale sintetice (Exemplut 71

A Super Locrian Neapolitan Minor Neapolitan Major
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Armonia modala capatd posibilitati noi in conditiile modalismului contemporan datoritd modificarilor
in legile succesiunilor armonice. Astfel:

— dispare predominarea structurii T-S-D sau se innoieste componenta sonora a €i;

— legaturile lineare intre acorduri si melodizarea conducerii vocilor incep sa joace un rol deosebit;

— tinderile stereotipice §i legaturile fundamentale se retrag in planul doi.

Prelucrarea melodiilor populare se realizeaza prin diferite metode componistice. Una din ele — completa-
rea scarii modale, construirea acordurilor de structura tertard intr-un context modal fluctuant sau in modurile
mixtadiatonice este folositd de L.Gurov in prelucrarea cantecului Of, pddure (exemplul 72).
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3. Modurile simetrice

Principiul modalismului se realizeaza intr-o forma specificd in modurile simetrice introduse in practica
muzicala in secolul XIX ca moduri circulare artificiale, special inventate. Modurile simetrice sunt prezente
intr-o diversitate de forme in muzica secolului XX. Aceste moduri, formand baza neomodalismului, au constituit
subiectul unor exegeze teoretice Intreprinse de B.Iavorski, O.Messiaen', V.Giuleanu, Iu.Holopov s.a.

Premisele modurilor simetrice se gasesc in muzica secolelor anterioare in:

— secventele transponente care se deplaseaza pe intervale egale;

— sirurile tertare (din terte mari sau mici);

— figuratia melodico-armonica a consundrilor simetrice;

—enarmonismul consundrilor simetrice;

— succesiuni de acorduri de aceeasi structura cu raporturi intervalice egale (preponderent terte mari
sau mici).

Conform observatiilor tui Holopov, unul din exemplele cele mai timpurii de utilizare a modului simetric
1:2:1:2:1:2:1:2 11 gasim in Sarabanda din Suita englezd nr.3 de J.S.Bach. Mai tarziu au aparut si alte
variante ale modurilor simetrice.

» Modul 1 se obtine prin divizarea octavei in 6 grupe simetrice a cate 2 sunete fiecare (identic cu
scara hexatonica). Are doar doua transpozitii. (c-d-e-fis-gis-ais)

» Modul 2 provine din divizarea octavei in 4 grupe periodice simetrice (tronsoane) alcatuite fiecare
din 3 sunete in structura semiton ton. El are trei transpozitii. (c-d-es-f-fis-gis-a-h)

»  Modul 3 provine din divizarea octavei in 3 grupe periodice simetrice de 4 sunete fiecare in
structura: ton, semiton, semiton. Are 4 transpozitii. (c-d-es-e-fis-g-as-b-h)

> Modul 4 alcatuit din 2 grupe periodice fiecare grupa fiind cuprinsa in cadrul unei cvarte marite.
Are 6 transpozitii. c-des-d-f-fis-g-as-h-¢

» Modul 5 c-des-f-fis-g-h-c

» Modul 6 c-d-e-f-fis-gis-ais-h-c

> Modul 7 c-des-d-es-f-fis-g-as-a-g-c.

Fenomenul neomodalismului este prezent si in modurile cu transpozitie limitatd in sistematizarea lui
O.Messiaen (46), formatiuni modale ce apar frecvent in creatia acestui compozitor:

[. c-d-e-fis-gis-b-c;

II. c-des-es-e-fis-g-a-b-c;

II. c-d-es-e-fis-g-as-b-h-c;

IV. c-des-d-f-fis-as-h-c;

V. c-des-f-fis-g-h-c;

VI. ¢c-d-e-f-fis-gis-ais-h-c;

VIL 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;

IT - modul micsorat (ton-semiton 2.1 si 1.2) 12:4;

! 0.Messiaen numeste aceste formatiuni modale moduri cu transpozifie limitaid.
° Sistematizarea modurilor simetrice a fost preluatd din: V. Giuleanu Tratat de teorie a muzicii. pag. 520-524.
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III - modurile marite (3.1 i 2.1.1) 12:3;
IV —modurile tritonice (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 (vezi exemplul 74).

. L. . . - (Exemplul 73)
Moduri cu transpozitie limitata
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. . . . . (Exemplul 74)
Modurile simetrice (clasificarea lui Tu.Holopov)
FS - formula structurala
j M - numirul de semitonuri di fiecare tronson
‘ EC - elementul central al modului
Tipul I : modul hexatonic FS 12:6, M 2 (gama prin tonuri)
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modul 3:2:1, 2:1:3, 1:3:2 Modul 1:2:3,3:1:2, 2:3:1 Modul 3:1:1:1, E:3:1:0, 11301, 1010103
(duplex dur sau gama lui Petrugka) (duplex moll)
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modul 2:2:1:1, 2:1:1:2, 1:2:2:1, 1:1:2:1 (duplex ionic) Modul 2:1:1:1:1, 1:2:1:1:1, 1:1:1:2:1, 1:1:1:1:2
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tetracord ionic

Principiul simetriei se realizeaza de asemeni in gama cromatica dodecatreptata.

Tntrebuingarea intentionatd a modurilor simetrice a fost initiatd de compozitorii rusi in secolul XIX. Sunt
binecunoscute si foarte elocvente exemplele din muzica rusd care demonstreazi folosirea scirilor geometrizate
cu scopuri dramaturgice: in opera Ruslan si Ludmila de M.Glinka (1842) scara modala simetricd este folosita
cu scopul polarizari lumii reale (redate prin intermediul mijloacelor modale traditionale) si lumii fantastice’
(intruchipate in gama prin tonuri — gama lui Cernomor). P.Ceaikovski utilizeazi scara 2:1:2:1:2:1:2:1 si sirul
tertar (pe terte mici) in Simfonia nr.6, p.1 s in opera Dama de picd (tabloul VII, scena cu fantoma contesei,
modul mérit). N.Rimski-Korsakov deseori a apelat la mijloacele expresive a modurilor simetrice: in Koscei
cel fara de moarte (scena viscolului) - 2:1; in Cocoselul de aur (introductia la actul IT) — 12:6 (gama prin
tonurt); in Sadko (tabloul IT) — 12:4 (modul micsorat, gama lui F.Chopin sau modul lui N.Rimski-Korsakov);
in Fata de zapada (tema Mumii padurii) - 12:3 (modul marit); in Seherezada (p.11, sectiunea mediana) — 12:2
(modul tritonic). In creatia lui LStravinski de asemeni gsim numeroase exemple de utilizare a modurilor
simetrice: 12:6 — in piesa Faunul din suita Faunul i pastorifa; 12:4 — in Focuri de artificii, Sarbdtoarea
primaverii, Simfonia in trei miscari; 12:3 la fel ca si trisonul marit — mai rar; 12:2 —In tema lui Petruska, in
mai multe scene din Pasdrea de foc (Capturarea Pésdrii de Jfoc, Regnul lui Kogcei s.a.).

Existd numeroase exemple interesante si in muzica occidentald printre care am dori sd mentionim
gama prin tonuri (hexacordica) prezentd si in piesa nr.3 din ciclul Patru piese pentru clarinet §i pian op. 5
de A.Berg (exemplul 75). Atmosfera sonori i acordica specificd a modului marit creeaza un efect static in
sus-mentionatul preludiu Joiles de C.Debussy, precum i, partial, in unele piese din creatia tarzie a lui F.
Liszt (in piesa Norii cenugiii observim sunarea accentuati a trisonurilor marite, in piesa Destin/ se folosesc
paralelisme de trisonuri mérite §i miscarea pe pentacordul din tonuri intregi).

(Exemplul 75)
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! In general, modurile simetrice foarte des servesc pentru intruchiparea imaginilor fantastice, ireale.
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In practica si in teoria muzicald din jumatatea a doua a secolului XX au fost realizate mai multe sisteme
modale diatonice si cromatice. Meriti atentie si crearea modurilor artificiale, inventate, care prezintd o trasaturd
specifica a neomodalismului. In acest sens este destul de semnificativ aportul compozitorilor roméni care s-
au preocupat foarte mult de dezvoltarea modalismului. Spre exemplu, G.W.Berger propune un sistem din 12
moduri elaborat pe principiile sectiunii de aur si a sirurilor matematice ale lui L.Fibonacci (8). A.Vieru a
proclamat predominarea principiului modal in muzica contemporan si a realizat un sistem modal pe baza
sirurilor de numere prime, pe baza structurii grupurilor algebrice, a principiilor algoritmice. El mentioneaza si
rolul sporit al simetriei (inclustv al palindromului) in structurile modale (81).
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Capitolul 9
Tonalitatea §i formele de descentralizare tonali

~1. Tonalitatea: fenomenul si termenul

Termenul tonalitate (la fel ca si cel de mod) are mai multe sensuri care reflectd diferite pozitii in
tratarea problemeli.

Pe de o parte, tonalitatea inseamni un sistem bazat pe legiturile si coordonarea tonurilor sia
consunirilor dupi fniltime. In acest sens continutul termenilor fonalitate $i mod sunt practic identice
(V.Beleaev, N.Roslavet, C.Dahlhaus, H.Pfrogner, FNeumann, Berry, B.Asafiev considerau modul ca 0 anumiti
organizare a sunetelor, bazata pe interactiunile dintre acestea, realizat in conformitate cu sistemul intonational
al epocii date).

Pe de altd parte, semnificatia termenului tonalitate se bazeaza pe criteriul existentei centrului sonor
realizat in forma de sunet sau de consunare (stabil sau mobil). Aceasti pozitie o impartdsesc G.Katuar,
R.Reti, G.Frommel, F.Schadler, M. Tarakanov. Modul, insa, se referd mai mult la modalitatea de repartizare a
intervalelor In jurul acestei tonici.

Termenul tonalitate are ridécini inci in secolul XVIIL. Cuvantul tonal apare in tratatul lui L.A.Sabbatini
ca sinonim al cuvantului unitate. Gh.Firca (vezi 22, p.488) mentioneaza cd mult timp se considera ci
“paternitatea termenului 1i revine lui F.Fétis, dar cercetirile mai noi (Seeger, Holopov) i-o0 atribuie lui
H.J.Castil-Blaze (Dictionnaire de la musique moderne, 1821)”, care intelege tonalitatea ca “Insusire a
modului muzical care se manifestd prin intrebuintarea treptelor lui esentiale”.

* Una din primele definitii ale tonalititii propusi de F.Fétis (conform cireia tonalitatea reprezintd
“reunirea raporturilor necesare, succesive sau simultane, ale sunetelor gamei””) incd nu contine o
referinta la existenta obligatorie a unei tonici (sunet central) care devine astfel un centru gravitational,
o inaltime absoluta fata de care se raporteazi si cireia i se subordoneazi toate celelalte inaltimi.
Una din definitiile clasice ale tonalititii a fost propusi de H.Riemann care considerd tonalitatea

“semnificatie particulara pe care acordurile o detin prin raportarea lor la un punct central, tonica” (citat dupa
28, p.62). Dezvoltand acest concept in Nou! dictionar al lui Riemann cunoscutul muzicolog german C.Dahlhaus
propune o noud definitie a tonalitdtii: “tonalitatea este diferentierea functionald si subordonarea tonurilor sia
acordurilor, gruparea tonurilor si a acordurilor in jurul centrului gravitational — in jurul tonicii”.

E.Kurth mentioneaza ca “notiunea de tonalitate insemneazi relatia unitard a sunetelor fatd de tonica
centrala i, de aceea, ea se manifestd In doua situatii: prima, in existenta momentelor comune de incheiere
[definitiva], a doua, in existenta sau cel putin in reconstituirea ideald a unui centru al tonalitati” (148,
p.273).

Tonalitatea ar putea fi definitii ca un sistem de conexiuni ce existi intre elemente in raport cu
un element central — tonica. Foarte mult timp in teoria muzicii notiunea de tonalitate era identificatd doar
cu unul din sensurile mai restrinse ale acesteia si anume cu “sistemul de legaturi functional diferentiate
intre fndltimi centralizate ierarhic pe baza unui trison consonant si a functiunilor armonice clasice - T, D,

! Vezi: Holopov Iu. 198, subsolul pag. 218.
? Vezi: 22, pag.488.
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$157(29,p. 218). Astfel, notiunea de tonalitate se limita doar la tonalitatea armonicd, la sistemul majorului
s1 al minorului care au dominat in secolele XVII-XIX si pastrandu-si importanta si in secolul XX.

Iu.Holopov subliniazi faptul ca principiul tonalititii in sensul strict al cuvantului este principiul acordului
central si al gravitatii spre acest acord (spre deosebire de principiul scalar propriu modului). De aceea tonalitatea
“se deoscbeste esential de alte sisteme intonationale prin felul si caracterul relatiilor functionale de care este
guvernatd —relatii ce se statornicesc pe coordonate verticale, adica in armonie” (32, p.408). Nu intamplator
savantul rus foloseste notiunea de sisteme tonal-armonice ca sinonim al tonalitatii.

E.Kfenek propune o tratare mai larga a tonalititii definind-o ca “o metoda de stabilire a unor relatii
recognoscibile Intre elementele muzicale” si in acest sens sistemul tonalitatilor majore si minore ar constitui
doar unul din aspectele tonalitatii (149, p.131).

Notiunea de mod aplicata sistemului tonal mai defineste inca si asa numitele stiri ale tonalitatii (inclinatii
modale) determinate de pozitia tertei fati de tonica. Tonalitatea clasici cunoaste doud stari de baza: starea
majord (generata de relatia de tertd mare) si cea minora (generata de relatia de tertd micd).

Majorul §i minorul sunt doud categorii universale care caracterizeazi sistemele modale s1 cele tonale.
Corelatiile dintre ele se caracterizeazd prin unitate §i in acelasi timp prin diversitate. Unitatea lor se datoreaz
mecanismului functional foarte asemanator, in mare masura chiar identic, bazat pe triada functionala tonica —
dominata — subdominata (ale caror trisonuri, dupa cum se stie, in major sunt majore, iar in minor — minore).
Deosebirile intre major si minor nu pot fi reduse doar la contrastul emotiilor de bucurie (atribuite majorului)
si tristete (atribuite minoru lui). Cercetatorii mentioneaza ca majorul in general este un sistem mai constant,
dar totodatd §i mai mobil decat minorul. S.Grigoriev mentioneaza c¢d majorului mai mult ii este proprie
energia misedrii, pe cand minorului — energia expresiei (117, p.180). In sens constructiv relatia dintre major
st minor demonstreaza legile simetriei inverse care st la baza teoriei despre opozitia armonicd a modurilor
(emisd de A.Doljanski).

§2. Concepte noi privind tonalitatea

Iu.Holopov avertizeaza asupra pericolului absolutizarii unui singur tip de tonalitate din toate cele existente
sau posibile ceea ce poate duce la o tratare simplistd, primitiva a fenomenului. El mentioneaza ca notiunea de
tonalitate presupune “‘existenta unui anumit principiu de ordine in orice sistem de relatii intonationale™' si cd
acest principiu nu se reduce neaparat doar la triada functional clasica T, D, S.

Deja Fétis vorbeste despre diferite tipuri de tonalitate care corespund diferitelor trepte ale procesului
de evolutie istorica a muzicii: ‘

1. Unitonalitate — tonalitatea gregorianului, caracterizata prin lipsa “atractie1” i a “tinderii”, absenta
modulatiei;

2. Tranzitonalitate — tonalitatea moderna, stabilitd in vremea lui C.Monteverdi, caracterizati prin dezvoltarea
modurilor bisericesti si prin afirmarea sistemului major-minor cu prezenta modulatiilor in tonalitatile inrudite;

3. Pluritonalitate — tonalitatea pluritonicd a muzicii ui J Haydn si W.A. Mozart, caracterizati prin posibilitati
armonice deja echivoce, ale céror scop il constituie adesea schimbarile neagteptate si modulatiile in tonalitétile
indepartate;

! Vezi: Xononos FO. ToHansHOCTS //My3bixanshas snyukionedus. T3, kon.565. Mockea,1981.
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4. Omnitonalitate ~ tonalitatea omnitonicd a muzicii de dupd 1800, in care acordurile pot apartine tuturor
tonalitatilor si se pot rezolva in orice alt acord'.

Pe pozitii asemandtoare se situeazd si G.Frommel> care de asemeni clasificd formele tonale ludnd in
consideratie evolutia istorica a tonalitatii:

» tonalitatea functionali diatonicd si cromaticd major-minora (baroc, clasicism, romantism);
» tonalitatea modald (medievald, renascentistd, folcloricd, impresionisté si contemporand);

» tonalitatea modal-cromatici (la Orlando di Lasso, Gesualdo di Venosa si la contemporani);
* tonalitatea planata (das Schwebende Tonalitét);

* politonalitatea;

* pantonalitatea.

Clasificarea lui Frommel relevi c in secolul XX conceptia tonalititii evolueaza mult tinzénd sa cuprinda
fenomenele noi aparute in practica muzicala si sa reflecte alte tipuri de relatii tonale. Astfel apar termeni ca
tonalitate lirgitd, pantonalitate, omnitonalitate, supertonalitate, politonalitate, tonalitate noud, tonalitate
modernd, tonalitate modald, tonalitate cromaticd etc. si se formeaza concepte noi despre tonalitate®:

> tonalitatea largitd (dupa ideea Iui H.Riemann):

— fri-tonalitate (L.Saminski), sistemul cromatic nou (G.Katuar), tonalitate cromaticd noud (V.Beleaev),
supratonalitate (J. Yasser), tonalitate cromatica (P.Hindemith), tonalitate largitd (C.Kohouteck), tonalitate
cromaticd dodecacordica (Iu.Holopov);

» tonalitatea cu sprijin mobil (alternativ):

— tonalitate planata, tonalitate suspendatd, pantonalitate (R.Reti, A.Schonberg), modul cromatic
alternativ (S.Skrebkov), tonalitate liberd (S.Karg-Elert), tonalitate posibila (D.Gostomski),
atonalitate (in tratarea lui Iu.Holopov), tonalitate cu tonica dispersata (M. Tarakanov),

> tonalitatea cu element central disonant:

—tonalitatea lui A.Skriabin, politonalitate (la D.Milhaud §i A.Casella), “principiul nou al tonalitatii”,
cu “sintetacorduri” (N.Roslavet), tonalitate disonantd (Iu.Holopov);

> tonalitatea modald (organizatd pe principiul unei scdrii modale, spre deosebire de tonalitatea tono-
centricd), bazata pe scari modale deosebite:

— tonalitate modala (G.Frommel), tonalitate modald noud (D.Vincent);

> tonalitatea dodecafonica (A.Schonberg, J.Rufer, care a considerat seria “purtdtoare a tonalitétii

oi”, [u.Holopov).

Teoria tonalititii noi i conceptele existente in acest domeniu sunt descrise in lucrérile Iui Iu.Holopov si
M Katunean, insd unul dintre primii muzicologi rusi care au abordat tema In cauzd a fost L.Saminski. El
mentioneazd despre modurile mixte de tip liber-sintetic — fridur si frimoll (probabil de la englezul free - liber).

' 4 se vedea: Firca, 28, pag.63. S.Taneev in introducerea la studiul sdu Contrapunctul mobil al stilului sever menfioneaza ca in muzica
polifonica bazatd pe modurile bisericesti orice acord putea urma dupd oricare altul. Vezi: Tanees C. IlonBrKHON KOHTPANYHKT CTPOTOro
nicsMa. Mockea, 1959, pag.9-10.

- Vezi: Katunean M., 135, 136.

4 Schénberg scria despre das Schwebende Tonalitat in Harmonielehre urmdtoarele: “Simtul contemporan al formei nu necesita o claritate
wipevbolizatd atinsd prin intermediul caracterului bine definit al tonalitdtii. Piesa poate fi perceputd ,wfala aratarea ronului de baza, i in
: caz tonalitatea va fi planata. Multe exemple demonstreazd ca unitatea nu se pierde de la faptul cd tonalitatea este doar schitati sau
r stearsd complet”. In unele lucrari termenul respectiv este atribuit lui A. Webern. Vezi: A.Bebepn. Jlexunn o my3vixe. [Tucoma. M.1975.

> scestea manifestd conceptele noi despre tonalitate care au fost studiate in lucrdrile lui u.Holopov. M Katunean 5.a. Vezi:135, 136,




In anii 20 ai secolului XX ia nastere si ideea lui N.Roslavet, care a proclamat “principiul nou al tonalitatii”
bazat pe 12 trepte, care, de fapt, este un principiu tonal preserial: nu se admite dublarea octavianta, “sinte-
tacordurile” se desfisoara atit pe orizontala cat gi pe verticald (ceea ce corespunde cu *“ armonia-melodie “ a
lui A.Skriabin).

O teorie noud a tonalitdtii a creat si V.Beleaev. El a propus un principiu unitar al evolutiel armoniei:

1. gama cu 12 semitonuri;

2. tonica disonanta.

Despre “modul semitonurilor” (“nmomytonoBsrii ag”) a scris Asafiev, iar despre conceptul tonalitatii
dodecacordice a relatat A.Ogolevet'.

Nu demult a fost formulatd si teoria “starilor tonale”, bazata pe ideea lui Schonberg dezvoltatd In teza de
doctorat a muzicologului T.Mdivani (157) i in cursul de armonie al lui Iu.Holopov (198). Conform aceste1
teorii starea tonald se exprima intr-un mod pozitiv sau negativ (“~" sau “+”) In cei patru indici tonali:

— centrul, elementul central al sistemului (C),

— tonica, adica realizarea sonora a centrului (T),

— sonanta (S),

~ functiile (F),

Diversele variante de combinare a acestor indici genereaza 10 stéri ale tonalitatii.

In grupul I (C*) intri:

1. Tonalitatea functionald [C* T* S* F'] — un singur centru tonal, tonicd evidenta, disonantele se
rezolva in consonante, structura functionald traditionala, directa (TSDT):

a) strictd (in varianta diatonica)

b) largita prin folosirea acordurilor sistemului majoro-minor;

¢) largita prin folosirea acordurilor pe toate cele 12 trepte ale gamei cromatice;

In grupul Il (C) intri:

2. Tonalitatea afanata (locker In limba germana) [C* T* S* F-] — un singur centru, tonica evidenta,
disonantele se rezolva in consonante, insa functiile nu indica tonica,

3. Tonalitatea disonanta [C* T* S- F*] —un singur centru, tonica evidentd, disonanta nu este subordonata
consonantei, structurd functionala traditionala;

4. Tonalitatea planata sau atonicalitate [C*T- S* F*] — un singur centru, tonica nu apare, disonanta
poate f1 atat subordonata cat si libera, structurd functionala traditionald;

In grupul III (C**) intri:

5. Tonalitatea inversiva [C"* T*S* F*] — totul in aparentd este ca in tonalitatea functionald obisnuita,
insd sau Inceputul nu da senzatia de tonica, sau la sfarsit tonica nu apare, sau §i inceputul 1 sfarsitul nu
sunt pe tonicd;

6. Tonalitatea alternativa [C'> T* S* F*] — inceputul este Intr-o tonalitate, iar sfarsitul — in alta;

! Vezi: Qzonesey A. 162 5i 163.
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In grupul IV (C") intri:

7. Tonalitatea fluctuanta [C!>* T* S* F-] - tonica se manifesta slab, centrul se schimba cu fiecare
acord stabil, functiile nu indica tonica generala;

8. Tonalitatea polivalenta [C!2 T* S* F- | — armoniile sunt clare, insé pot fi determinate concomitent
in doua tonalitati;

9. Tonalitatea suspendati [C "t T- S F-] — apartenenta tonala a fiecdrui acord in parte este clara,
insd lipseste o tonica comuna;

(CI+
In grupul V C%) intri:

Cl+ T+ + F+
F

. . S . . . o . .
10. Politonalitatea [C“T* g+ +} concomitent sund doud tonalitdti reprezentate prin propriile lor

acorduri.

Toate aceste stari ale tonalitatii reprezintd partile unui fenomen complex, dar integru numit pantonalitate
care defineste tonalitatea romantismului tarziu, constituind in acelasi timp si baza armonica a muzicii
dodecafonice si a altor fenomene ale muzicii secolului XX. Ideea pantonalititii a fost argumentata de
muzicologul american R.Reti in lucrarea Tonalitatea in muzica contemporand (167).

Fenomenele tonale noi se definesc §i ca sisteme modale complexe (E.Alexandrova), ca susnumita
pantonalitate sau tonalitate largitd (engl. — extended tonality) sau omnitonalitate. V.Giuleanu scrie despre
«sisteme tono-modale integrate (de sinteza) care reprezintd o categorie de formatiuni intonationale cu
functionalitate muzicala complexa, in care se afld inglobat (sintetizat) fondul sonor, diatonic si cromatic, al
mai multor sisteme, de diferite structuri intrebuintate mai Inainte in compozitia traditionala» (32, p.490)

Tonalitatea largitd, imbogétitd de cromatica in toate varietdtile ei, reprezintd o etapd intermediard a
procesului de formare a sistemului cromatic contemporan pe baza major-minorului, iar termenul respectiv
«circumscrie un fenomen care, in mod firesc, ar fi luat nastere in cadrul tonalitatii restranse» (28, p.65).

3. Forme tonale noi in practica muzicala §i in teoria armoniei din secolul XX

in muzica secolului XIX in procesul dezvoltirii armonice uneori apar episoade in care predomina
instabilitatea in sensul cel mai larg al cuvantului. Aici are loc cdutarea sprijinului tonal sau migcarea indelungata
de la un sprijin spre altul, de la 0 zond tonala spre alta, creandu-se efectul descentralizarii tonale si al instabilitatii
propriu-zise. Considerand aceste zone tonale functii de nivel superior (tonalitati de D sau de S), putem spune
ci ele prezintd «ne-tonica» de nivel superior. In aceste cazuri este imposibil de a determifa atat tonalitatea
principald, cat si functiile concrete.

Premisele acestui fenomen pot fi observate in:

1. accelerarea migcarii modulatorii;

2. caracterul indefinit al apartenentei tonale a acordului;

3. egalitatea in drepturi a tuturor etapelor dezvoltarii tonale.

Unul din primele exemple in acest sens o demonstreaza introductia din poemul simfonic Francesca
da Rimini de P.Ceaikovski (exemplul 76).
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(Exemplul 76)
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Muzicologul V.Berkov defineste aceste fenomene ca «incertitudine modal-tonali relativiy! ,1ar Iu. Tiulin
le numeste formatiuni «intertonaley si «extratonaley (192, p.166).
Principiul tonal se realizeaza aici intr-o forma indirectd, mijlocitd —aidoma «regizorului in afara cadrului»
(Tu.Tiulin). In teoria armoniei aceast forma tonald a primit mai multe denumiri, inclusiv «das Schwebende
Tonalitét» — tonalitate planata. Un factor foarte activ in procesul aparitiei formatiunilor extra- si intertonale
il reprezintd conducerea vocilor. Rolul ei creste prin predominarea miscdrii line, treptate (ascendente,

descendente, contrare) — mai des in vocile extreme, dar si in cele interioare.

Un exemplu traditional (citat de V.Berkov) este fragmentul din Simfonia Nr. 6 de N.Miaskovski (vezi
exemplul 77).
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165



Pesante

A —

4 A —
I" ¥ K] 2N (7] y ’ ! iy
i o WPN 1 T -~ & L.
<& e 1 S— p— ﬁ' )

o) i rs

> T~
-
; -3
\ > -
g c e B — . e
y [ 2 L) T [ A L4 .4 L7 r A y 2 i
A 1 H 7‘ .l . ry ry o
— i T ]
ﬁo) S > ﬂg 4 Y > >
acceler.
> > >
> > = > .

4 P et S 3 m— v ﬁ;:
7 EE% B D S Gl 1 - S S e e Ty
AN, L | b Bt | ot ]

o) M I Y

- g I
—_——3—
ﬁ:: 73 ¥ o T ¥ y i £7 n he
~ r S - - { t‘l ~ ry z Al 15} -
’ 5o = A I
> = - o
> > e > -
h> '; > > >
>
> > > > > >
o) | o b‘ E i .ﬁ Lb: h#’ .
4 r i : 9] L. d
[ 4% . L7 Y- 4 i ol 1o L T ] L7 r 3
Ly L .  E—— = T 13 - &
i d / / T Il 1 i (
| — o
_ 200 PR I S B N e T N —
VEL * Y - : e
be = . re
- > -
> te > > ﬁ"} > >

Dupa parerea lui Iu. Tiulin, extratonalitatea este o notiune mai largd decat intertonalitatea. Extratona-
litatea reprezintd o faza intermediara (un fel de zona modulationald) fard un centru tonal evident. Pozitia
acestei zone descentralizate Intre doua tonalitati concrete expriméa ideea de extratonalitate in forma partiala
si este numita intertonalitate.

Un exemplu mai simplu de intertonalitate il reprezintd, in opinia lui Iu. Tiulin, asa numitul «lantisor de
dominantey. In aceste lantisoare, tonicile tonalitatilor nu participa direct la procesul dezvoltarii armonice,
iar septacordurile care trec unul in altul fard a se rezolva exprima doar céteva scurte aluzii tonale (F.Chopin
Studiu Nr.1, E.Grieg Nocturnd). Tinderea spre consunarea tonal-centralizatoare este evidenta, Insa reperele
modal-armonice sunt mascate deoarece rezolvarea nu se realizeaza, ci se substituie prin tinderea spre o
altd tonica subinteleasd. In acest context trebuie mentionate i modulatiile enarmonice si cele melodico-
armonice (inclusiv cele eliptice) realizate In conditii «extremale», cand rapiditatea si frecventa schimbarilor
tonale determind instabilitatea si genereaza «incertitudinea tonald relativay. Una din consecintele acestui
fenomen este prescurtarea si accelerarea procesului modulatoriu care se realizeaza prin diverse procedee
de aménare a tonicii.

Termenul extratonalitate (preluat de Tu.Tiulin) a fost propus in Harmonielehre de Bruno Weigl (1925)
care dezvoltd la rAndul lui o idee mai timpurie a lui E.Kurth. Principiul «constructiei extratonale» confirma
urmatorul postulat: dupa fiece acord poate urma orice alt acord .

! [n acest sens poate fi tratatd ca atonald si muzica pre-tonald. Spre exemplu, E.Lowinsky in cartea sa Tonality and Atonality in the XVI-th
Century Music (44) scrie despre fenomene «atonale» in muzica stilului sever si in creatiile madrigalistilor italieni. In acelasi context am
citat mai sus observatia lui Taneev (din prefata la Contrapunctul mobil al stilului sever) care intr-o oarecare mdsurd corespunde acestei
opinii a lui E.Lowinsky.
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Formatiunile extratonale, de obicei, se divizeaza In doua grupuri:

1. formatiuni bazate pe un principiu constructiv-armonic concret — adicd, formatiuni organizate. Aici se
folosesc consundrile «geometrizate» sau simetrice — aga numitele «acorduri-peregrini» sub aspect tonal
(septacordul micsorat, trisonul marit), modurile derivate, sirurile tertare etc., care reprezinta diferite forme de
deplasare sistematizatd a consundrilor similare pe intervale egale (vezi exemplul 78: F.Liszt simfonia Faust,
tema pre-dodecafonicd);

2. formatiuni libere reglementate partial prin logica conducerii vocilor (F.Liszt Bagatela fara tonalitate
— 1883; S.Prokofiev Viziuni fugitive op.22 Nr. 4, 19).

(Exemplul 78)
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Datorita liniarismului, tesutul muzical devine fluctuant, vascos, ceea ce contribuie la diminuarea rolului
constructiv al pilonilor armonici si modal-tonali, la sporirea incertitudinii tonale. Un rol important in acest
proces il joacd si emanciparea disonantei, precum si neutralizarea semitonurilor in contextul scarii dodecacordice
egal-temperate.

In procesul de descentralizare tonali predomini evident formele cromatice, insi in anumite conditii
are loc s1 descentralizarea diatonicii.

In manifestrile sale extreme sau in cazul absolutizarii si tratirii in calitate de sistem universal principiul
general al extratonalittii se apropie de atonalism. Totusi, formatiunile inter- si extratonale servesc drept
factori suplimentari si nuantatori fatd de organizarea modal-tonald bine definitd. Uneori, extratonalitatea este
organizata si pe baza principiului constructiv al centrului sonor confirmat, de exemplu, prin ostinato. Asadar,
spre deosebire de atonalism, extratonalitatea In unele cazuri poate avea o structurd internd asemandtoare cu
cea modala.

4. Atonalismul

Atonalitatea' este un fenomen legat de formarea unui nou tip de sistem muzical, diferit de cel al
tonalitdtilor, s1 anume —atonalismul — bazat pe negarea intentionatd a centrului tonal. Un exemplu de atonalism
gasim 1n piesa nr.l din ciclul Sase piese pentru orchestra mare op.6 de A.Webern (vezi exemplul 79).
Atonalismul a fost pregétit treptat In procesul dezvoltarii istorice a muzicii:

— prin sldbirea coeziunii interne a componentelor tonalitatii;

— prin cromatizarea totald a acesteia, prin emanciparea disonantei;

— prin principiul contrapunctic al scrierii muzicale;

— prin descentralizarea modului (vezi piesa Asteptare de A.Schonberg din exemplul 80).

! Atonalitate — lipsd de tonalitate; metodd de compozitie muzicald bazatd pe evitarea tonalitatii. Atonalismul este un principiu care neagd
tonalitatea.
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3 (Exemplul 79)

(Exemplul 80)
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In teoria muzicii unul din primii prevestitori ai atonalismului a fost Anatol Loquin care, dupa cum s-a
mentionat mai sus, a scris despre folosirea libera a tuturor celor 12 sunete ale gamei cromatice egal-temperate
propunand si o listd a acordurilor atonale. A.Loquin a expus axioma principald a atonalismului si a
Zwolftonemusik-ului: «Este foarte posibil ¢4 scara sonord a muzicii viitoare (la fel ca si cea a artei muzicale
primordiale) nu va apartine nici unei tonalititi». Tabelul consundrilor, propus de A.Loquin, contine 2048
combindri i 399 feluri de acorduri (217, p.168-170).

Atonalismul se bazeazi pe negarea atat a tonalitatii propriu-zise, cat si a modului ca sistem de tinderi
spre un centru modal principal, pe proclamarea egalititii in drepturi a tuturor sunetelor. Un astfel de sistem
nu a fost posibil decat in conditiile acordajului egal-temperat format din 12 trepte.

In teoria armoniei sunt semnalate urmitoarele forme de atonalism:

4+ atonalism liber (spontan),

+ atonalism strict (organizat),

+ atonalism mixt (o formi intermediara, care se bazeaza pe sinteza trasaturilor celor doud forme
sus-men;iona‘[e)I :

Forma de baza a atonalismului organizat este reprezentata prin sistemul si metoda dodecafoniei lui
A.Schénberg. Trebuie mentionat faptul ¢4 insusi A.Schonberg n-a folosit termenul «atonalitate» preferandu-
1 acestuia termenul «pantonalitatey. El a considerat c atdta timp ct muzica foloseste tonuri notiunea de
«atonalitate» este lipsitd de orice sens (mai tArziu aceastd parere a fost sustinutd §1 argumentatd de
Iu.Holopov).

i.225t wliimd formd are si denumirea de «dodecacordica liberay i deseori opereazd doar cu giruri dodecacordice fird a se recurge la
w.mile rehnicii dodecafonice. Exemple: D.Sostakovici Cvartetele Nv. 12, 13, Simfonia Nr. 14.
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In general, aceasti definitie negativa intrd in contradictie cu metoda cunoasterii stiintifice. De aceea, spre
exemplu, Rencitki a propus pentru definirea fenomenului in cauzi o alti notiune —«atonicalitate». A.Schonberg,
laréndul lui, considera ca Zwélftonemusik prezinta functii tonale noi, insa Inci inconstiente. In acest context
putem invoca si parerea lui Iu.Holopov care indica asupra unui grup de creatii muzicale considerate atonale
care au totusi un sprijin, un centru reprezentand o inaltime concreti:

F.Liszt Bagatela fara 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 orchestri Nr. 2 - G,

E.Denisov Concertul pentru violoncel i orchestrd - D.

T Filatova (197) a gasit unele repere tonale in ciclul Cartea gradinilor suspendate op.15, X1 de A.Schén-
berg. Cercetitoarea propune si schema relatiilor functionale specifice pentru tonalitatea cromatici (vezi exem-
plul 81). Tehnica centrului (reprezentat de sunetul ostinat la) inlesneste perceperea piesei nr.1 din ciclul Patru

piese pentru clarinet i pian op.5 de A.Berg. Sunetul mi formand intervalul «tare» de cvarti serveste drept
reper latent secund (vezi exemplul 82).
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(Exemplul 82)

Mult1 alti compozitori si muzicologi de asemeni au luat atitudine negativa fata de termenul «atonalitatey.
P.Hindemith, I Stravinski, A.Haba, G.Erpf, V.Beleaev, M.Tarakanov, C.Dahlhaus, compozitorii noii scoli
vieneze contestau acest termen, din cauza absurditatii lui. Leichtentritt deja in anul 1928 spunea cd «observatorii
lenesi si superficiali au botezat cu termenul atonalism totul ceea ce nu intelegy. Casella a precizat: «Atonalitatea
reprezintd negarea scarii diatonice i a trisonului tonicii» (131)—asadar, prin acest termen se neaga doar un tip
foarte concret al legaturilor sonore si al fenomenului tonal, adica sistemul majorului i al minorului clasico-
romantic.

Pe de alta parte, uneori expresiile «fara tonalitate», «armonii extratonale» etc. caracterizeaza fenomene
departe de a fi extremale. Spre exemplu, N.Rimski-Korsakov a constatat existenta armoniilor «in afara
limitelor acordajului»; W.Klein relateaza despre armonii «in afara tonalitatii» (extratonale), avand in vedere
acordurile imprumutate din alte tonalitati (dominantele sau subdominantele secundare care participa in
inflexiuni).

Atonalitatea ca un fenomen estetic existd numai in raport cu tonalitatea clasico-romantica, ca antipodul
acesteia, conform principiului negativ si esteticii «evitirii». Intrucat atonalitatea este «voalarea tonalititii»,
efectul ei se sprijind pe simtul tonal, pe perceptia educata pe legitatile stilului armonic respectiv. Mai tarziu,
cand disonanta emancipata §i cromatismul au devenit o regula a limbajului armonic, atonalitatea a fost tratata
numai ca o descentralizare. Este elocvent faptul cé in conditiile pluralismul stilistic din secolul XX, cdnd nu
mai exista nici un sistem unic de norme In teoria armoniei sunt propuse notiuni opozite: «tonalitatea libera»
(S.Karg-Elert) si «atonalitatea libera» (Badings) — caracterizand aceleasi fenomene ale muzicii noi, insa de pe
pozitii diferite'. Sonata pentru pian nr.1 de A.Berg este un exemplul care poate confirma aceasta afirmatie.
Compartimentele atonale (preponderent in sectiunile de dezvoltare Rascher als Tempo, Nicht Schleppen) se
imbina aici cu cele tonale (inceputul, Tempo I s.a.).

! Informatiile despre noile concepte tonale i despre premisele dodecafoniei au fost luate din lucrarile lui Iu.Holopov, M.Katnean,
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 sirurilor sonore §i din cea seriald
pre-dodecafonica. Precursorii dodecafonismului in muzica secolului XX au fost C.Ives, M.Bruch, J.M Hauer.

H.Pfrogner mentioneazi ci «drumul [citre gama si sistemul dodecafonic — n.n] se scindeaza ... in
urmatoarele sectiuni:

1. Unitatea (Einheit) diatonica: reliefarea treptata a entitatii: «scard heptatonica» pana la instaurarea
sistemului de moduri bisericesti;

2. Pluritatea (Vielheit) cromatica: infinita diferentiere a ordinii diatonice heptatonice;

3. Totalitatea (Ganzheit) enarmonica: definitiva cuprindere a principiului lui sapte prin doisprezece» (
citat dupa 28, p.64).

Distanta temporali intre atonalitatea libera i cea seriald a cuprins aproape 15 ani. Primele creatii care
reprezinti de fapt fronticra intre aceste doud fenomene sunt considerate piesele pentru pian de A.Schonberg
(Vals op.23 si Serenada op.24), Concertul de camerd de A.Berg si Canonul op.16 de A.Webern aparute in
anii 1921-1925. C.Kohouteck relateazi de asemeni despre Cvartetul de coarde (1914) si Céntecul de gheatd
pentru orchestra simfonicd semnate de Efim Goligev ca despre primele compozitii dodecafonice care au fost
interpretate in public (la Berlin in 1920).

Ju.Holopov' a propus o periodizare a dodecafoniei si a serialismului in muzica secolului XX evidentiind:

1. anii 1910-1912 - etapa unor pre-forme:

—acordice — A.Skriabin Prometeu (1910),

—modale — I.Stravinski Pasarea de foc, cc.22-29 (1910),

— tehnica sirului — A.Berg ciclul vocal Liedurile de Altenberg, No 5 (1912);

2. anii 1913-1925 — etapa timpurie:

— N.Roslavet, ciclul vocal Trei compozitii, liedul Tu n-ai plecat (1913),

— A . Webern Piesa orchestrala Nr.1 (1913) — prima creatie serial-dodecafonica,

— J.M.Hauer - creatiile sfarsitului anilor 10, tehnica tropilor —din 1921,

— E.Golisev 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 19331945 perioada in care tehnica dodecafonica a fost interzisa de cétre oficialitdtile Germaniei
fasciste;

4. anii 1945-1949;

5.1949-1950 serialismul:

— O.Messiaen Patru studii ritmice (1949-1950);

6. dupd 1950 serialismul se dezvolta in creatiile lui K.Stockhausen (formele cele mai consecvente ale
serialismului au pregatit puantilismul si tehnica statisticd), P.Boulez, L.Nono.

Webern a proclamat dodecafonia ca fiind sfarsitul muzicii tonale si «calea spre muzica noud» realizata
prin valorificarea «spatiului sonor» si prin manifestarea «straturilor structurale ale logicii»®.

! Vezi: MysbixaroHo-meopemuueckue cucmemsl. lpozpamma. Cocm. FO Xononos. Mockea, 1982.
 Ibid.
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Inevolutia conceptelor despre muzica seriald un interes deosebit prezintd personalitatea compozitorului
austriac Josef Mathias Hauer (1883-1953), care a creat independent de A.Schonberg un propriu sistem
dodecasonor. Hauer a scris fnvdtdtura despre tropi (Die Lehre von den Tropen), in anii 20 ai secolului XX el
printre primii a intrebuintat §i regulile aleatoricii, a propus o varianti proprie de reforma a notatiei muzicale
care ar corespunde sistemului egal temperat din 12 sunete, excluzand semnele alteratiei.

In anii 1919-1924 J.M.Hauer a elaborat unul din primele sisteme de organizare modali a materialului
muzical din secolul XX. Metoda lui deosebita de cea dodecafonica, are totusi si cAteva momente comune cu
aceasta. Spre exemplu, aceleasi sunete trebuie si fie situate 1a o depdrtare cat mai mare unul de altul — ceea ce
este in concordanta cu ideea atonalitatii. Despre sistemul lui Hauer relateazi elevul siu Hermann Heiss in
articolul intitulat Cosmosul muzical al lui J.M. Hauer si Tu.Kudreasov in studiul fnvititura despre tropi a lui
J.M Hauer (146).

Ideca centrala a acestei teorii o constituie conceptia despre melos si invétitura despre tropi. Hauer
considera formele monodice ca fiind niste forme fundamentale, pramuzicale. El numeste epoca multivocalititii
medievale erd a haosului, in care elementele ritmice $i tonale au suprimat melosul. Instrumentele temperate
(pianul, orga, celesta) Hauer le considerd «instrumente atonale», avand in vedere dominarea sistemului
dodecacordic egal-temperat.

Organizarea cromaticd a materialului muzical pe baza sistemului acordajului dodecacordic egal-temperat
este opusa celei diatonice (bazate pe scara armonicelor naturale). Alituri de acestea teoria lui Hauer trateaza
intervalele ca anumite «culori sonorex» («Klangfarbey).!

Dupd Hauer, sistemul sonor egal-temperat dodecacordic prezintd o multime intervalico-coloristicd. Toate
intervalele creeaza un cerc «sonor-coloristicy inchis din 12 trepte situate pe cvarte sau cvinte. In acest cerc
intervalic functioneaza principiul echilibrului armonic de culori, acutizand contrastul dintre C (alb) si Fis
(negru)’. Spectrul culorilor si al tonalitatilor este redat in urmitoarea schems:
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Sistemul lui J.M.Hauer se bazeazi pe hexacorduri $i contine 44 de siruri sonore, fiecare din 12 sunete.
Tropii care substituie tonalitatile obisnuite sunt divizate in doud hexacorduri (Yin si Yang) situate la o oarecare
distantd (de la secunda mica pani la sexta mare). Deja in creatiile sale timpurii din anii 1912-1915 Hauer
utilizeaza sirurile dodecasonore si metoda dodecafonici (sub impresia Pieselor pentru pian op.11 de Schonberg,
1913). In ciclul Sapte piese pentru pian op. 3 Hauer a folosit principiul dodecafonic fard expunerea obligatorie

" Anume conform acestui curent se dezvolti ideea lui Hauer in creatia de Hans Florey, compozitorul austriac contemporan, care le-a
prezentat in Chigindu, la Festivalul VI «Zilele muzicii noiy, in concertul grupului Varwe musica.

* Despre relaiile sunet-culoare vezi incd: Faneeg 5. Cxpsa0uH ¥ Maes BUANMOM MY3BIKY //Mysbika u cospestennocms. B.6, M.1969.
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a tuturor celor 12 sunete in mod succesiv. Combindrile sunetelor in tropi pot genera 479 001 600 de variante:
(121) + 518 400 de variante derivate cu ajutorul permutatiilor jumdtatilor + 6 220 800 de variante melodice
(dupd deplasarea octavianta a sunetelor) + variantele create prin schimbirile reciproce a jumatatilor. Cele 7
sunete diatonice formeaz3 in opinia lui Hauer «un trop naturaly (considerat trop de nivel superior). Heiss imparte
toti tropii lui Hauer in 4 categorii, conform numérului de antipozi tritonanti in grupuri sau intre ele.

Sistemul lui Hauer este o inventie logic si nu intdmplitor Insuti compozitorul s-a considerat «inginer
muzicaly, declardndu-si teoria «un triumf al spiritului omenescy. Acest exemplu arata cd procedeele con-
structive de organizare a materialului sonor in muzica atonala au un caracter logic extramuzical.

Intr-un context atonal armonia isi pierde insusirile sale logico-constructive, factorii fundamentali ai
sistematizdrii neutralizdndu-se. Printre ei — si factorii de contrast care se exprima ca perechi antinomice:

1. consonanta — disonanta,

2. stabilitate — instabilitate,

3. diatonicd — cromatica (ca doud forme modale),

4. acord - imbinare neacordica,

5. monoarmonie — poliarmonie (in muzica atonald existd numai «complexe duo[con]sonantey» -
«JIyOCO3By4HbIE KOMIUTEKCHD», dupd [u. Kudreasov).

Acest fenomen este foarte important in creatiile de forma ampla. Absenta factorilor sus-mentionati
poate fi compensatd prin prezenta altor factori regulatorii:

— fonism, intensitate armonica, fluctuatie armonici (conform gradului densitatii) in tesutul muzical —
dinamica lor constituind un factor destul de important in muzica atonala (vezi: PHindemith, E K¥enek,
[u.Kon);

— contraste timbrale, de factura, de dinamica, de registru,

— procedee polifonice de transformare tematici, de variere si dezvoltare in calitate de factori cardinali
pentru alcdtuirea formei compozitionale;

— unificare tematicd; _

— unificare modala (dupa principiul modal si dupi scara sonora).

De aceea In muzica atonald se manifestd tendinta spre miniaturizarea formei. Structurile cele mai
raspandite In muzica atonala, de obicei, sunt reprezentate in suite, variatiuni, cicluri de miniaturi; pentru
forma ampla se cere a fi folosit poliserialismul (ca in opera Lulu de A Berg).

Deseori in piesele atonale in baza formei sunt puse principiile compozitionale proprii diferitelor forme si
genuri polifonice precum si diverse principii de simetrie (directd, tranzitiva sau inversd). Spre exemplu, in
Variafiunile op.27 de A.Webern variatiunea a I1l-a reflecta in mod specific principiul de giga (ca in suitele lui
J.S.Bach): compartimentul II se bazeazi pe inversarea compartimentului I [ <—], cain oglindi; ideea de
simetrie se realizeaza si intr-o temi simetrica. Un alt exemplu il prezintd Simfonia op.21 de A.Webern care se
bazeazd pe o serie alcatuita din doua pirti: segmentul hexacordal + acelagi fragment in recurenta transpus la
triton.

Principiile fundamentale de organizare ale muzicii seriale s-au stabilit mai ales in creatia compozitorilor
noii scoli vieneze — Arnold Schénberg, Alban Berg si Anton Webern. Acesti compozitori adesea au fost
invinuiti de faptul ca metoda seriald duce spre o formalizare prea rigida a discursului muzical, insi nici

! Aici semnul exclamdrii (1) indica semnul matematic Sfactorial.
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Schénberg nici elevii sdi n-au negat niciodatd principiul libertatii creative. Périntele dodecafonie1 a spus
odatd: «creatiile mele sunt compozitii dodecafonice si nu compozitii dodecafonice», declarand astfel ca a
propus doar o metoda de compozitie si nu o dogma sau o lege severd care nu tolereaza nici o abatere de la
«literan el.

Dodecafonistii nou-vienezi au fost urmati de compozitorul american Milton Babbitt (n.1916). El este
avangardist si, dupa adoptarea tehnicii dodecafonice In varianta lui A.Schonberg, M.Babbitt creeaza propria-1
«set-theory»'. Cuvantul «set» in limba engleza are mai multe sensuri (in teoria muzicii el inseamna «sir», in
matematica — «multime»; M.Babbitt foloseste notiunea de set In diverse semnificatii reunind in ea celelalte
doud notiuni — sir si serie — ca diferite niveluri ierarhice ale aceluiasi fenomen). In teoria lui Babbitt set-ul
reprezinta o unitate formalizata care poate fi tratatd conform metodelor logicii matematice si teoriei multimilor.
Operand cu «set-theory», M.Babbitt propune si termenii respectivi:

— pitch-class (clasa Indltimilor),

— pitch-content (continutul Indltimilor).

El foloseste mai multe notiuni din domeniul logicii formale, precum §i unele notiuni sintactice
(combinatorica, conjunctia, disjunctia) care indica operatiunile realizate in facturd in procesul prelucrérii set-
ulul. Acest proces destul de complicat este legat de diversi parametri — indltime, duratd, articulatie, registru,
timbru (7rei compozitii pentru pian, Variatiuni semi-simple).

M.Babbitt «imprumutd» si niste procedee din tehnica lui Webern ca, de exemplu, pointilismul, tehnica
«sirurilor deduse». Compozitorul cautd un sens muzical in structurd urménd principiul formal. Astfel, ia
nastere o teorie abstractd bazatd pe o metodad deductiva in care prevaleaza ratiunea.

Babbitt reconstituie ierarhia structuralistd: submultime — multime — multime universald ca multime a
multimilor («set of sets»). Conceptia muzical-teoretica a lui Babbitt a servit drept baza a metodei de analiza
distributiva, raspandita in muzicologia americana.

5.2. Principiile tehnicii seriale

In viziunea lui Schénberg, principiul de baza al tehnicii seriale const in existenta unei idei unificatoare
care genereaza toate celelalte idei. Rolul acestei idei i revine seriei compuse din cele 12 sunete ale gamei
cromatice egale in drepturi (die Reihe; O — original sau P — prima, primus).

Numarul combinatiilor sonore este (la fel ca §i in teoria tropilor lui Hauer) 479 001 600 (deci, aproximativ
500 de milioane), Insa calculul matematic se situeaza in afara limitelor muzicale, deoarece aceste combinatii
sonore sunt artificiale si nu coincid cu intonatiile naturale. E.K¥enek in Studies in Counterpoint based on the
Lvelve-tone Technique (manualul cel mai timpuriu de dodecafonie) propune un set de reguli esentiale.

In construirea seriei se va evita:

1. miscarea melodica pe cvinte i terte care poate crea mai mult decit 2 trisonuri (majore sau minore);

2. succesiunea sunetelor care apartin scdrii diatonice;

3. repetarea aceluiasi interval;

4. succesiunea sunetelor dupa modelul cadential.

In scriitura monofonica se admit citeva repetari ale sunetelor si anume:

> repetarea sunetului in aceeasi octava,

! Babbitt M. Set structures as a compositional determinant // Journal of music theory, 1961, April (6). Despre Babbitt si teoria lui vezi: 119
(Tyaanuykasn H.) si 215 (Lapeepadckas T).
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» repetarea sunetului in tril,

» repetarea sunetului in tremolo,

» in cazuri cu note auxiliare.

In acordica repetarile sunetelor sunt posibile in urmatoarele cazuri:

—atunci cdnd in paralel cu dezvoltarea seriei in alte voci In acompaniament apare o figurd-ostinato;

—cand aceasta repetare apare 1n rezultatul interpolarii (incrustatiei) altui material (sau a unei noi forme
a seriei) intre sunetele sirului.

Sirul sonor (seria) se selecteaza astfel, incat sa fie posibil de a folosi intervale diferite sau principiul
relatiilor simetrice. In compozitia seriei exista si criterii estetice. Spre exemplu, A.Webern, A.Schonberg si
A Berg considerau crearea sirului o descoperire fericitd care arata finetea si exigenta gustului artistic.

Exista si seril care genereaza un context tonal sau permit utilizarea elementelor tonalitatii libere (asa
numitele «serii cu implicatii tonale») — ca, de exemplu, in Concertul pentru vioara §i orchestra de A.Berg.
Aceastd serie contine trisonurile major, minor, marit, micsorat, cateva septacorduri (mic-major si altele),
tetracordul lidic, gama prin tonuri' . Exemplul 83.

(Exemplul 83)
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P.Boulez in studiul Penser la musique aujourdhui (13) propune o clasificare a seriilor, realizata pe
baza criteriului simetriei. Astfel exista serii:

+ total simetrice (divizate in figuri izomorfe);

4+ partial simetrice (sau partial asimetrice),

+ total asimetrice.

Exemple de serii simetrice deseori se gasesc in creatia lui A.Webern:

— Cvartet op.28 (modelul intervalic 0123),

— Concert op.24 (modelul intervalic 014, cu 4 «subreihey).

Conform principiului simetriei «de oglindéay, de palindrom, sunt organizate seriile in Simfonia op.21,
Cantata op.29, Variatiunile pentru orchestra op.30 de A.Webern.

! Aceeasi temd-serie a fost inclusd in finalul Sonatei pentru vioard de Sostakovici (cifra 80). Apdrdnd in succesiune ascendenti primele sase
sunete se pastreazd, celelalte fiind apoi recombinate in urmdtoarea ordine: 1 2 3 4 5 6 8 12 7 9 11 10.
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Exista si seril «totalintervalice» care contin toate intervalele (All-Interval Reihen). In exemplul 84
:372 citatd seria din Studiul nr.4 din cele Patru studii ritmice de O Messiaen.

(Exemplul 84)
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(R sirului precompozitional)

Tehnica seriald se bazeaza pe principiul combinatoricii si pe tehnica metamorfozelor seriei conform
legilor dezvoltarii polifonice.

Formele seriale existd in 4 variante:

1. seria-bazis — O (original), P (primus),

2. inversarea seriei — I (inversia, inversion, inversus),

3. recurenta seriei — R (retroversus, retrospectivus, retrograde, crebs),

4. inversarea recurentei (sau recurenta inversati) — RI, IR (retrograde inversion).

Fiecare formd poate aparea in transpozitie, astfel obtinAndu-se 48 de versiuni ale seriei. Pozitia concreta
de Indltime se marcheaza reiesind din numérul semitonurilor fat de sunetul initial. De exemplu, daci seria
in varianta sa initiald incepe cu sunetul do atunci P de la do = P, Pdeladodiez=P,delare =P, etc.

De obicei, versiunile seriale ale sirului se intrebuinteaza conform unui plan elaborat in prealabil. Ele pot
fi inscrise In schema numita «patratul magicy». Acesta cuprinde Intreg complexul formelor seriale in toate
transpozitiile, altfel vorbind o matriti a tuturor variantelor seriale. El este simetric st corespunde cu palindromul
preferat al lui Webern:

S A T O R

A R E P o
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Spre exemplu, patratul magic poate fi reprezentat in forma urmitoare:

I p—» 4«— R

g |fis| alas| c|cis|ais| hjes; d| f | ¢

as | g bjalcis| d| h| c| e dis|fis

f|e| gifis|ais| h | gis| a |des| ¢ [es]| d

fis| flas| g| h|c{a| b d]cis| e|dis

d|cis| e|es| g|gisi f|fis] b]a|cln

cis| c fes| difis| ge| f ] afgis|h|b

e disifis| f{a{b|gigis{c|h]|d]cis

diss d | f | e|gisfal|fis| g| h|Db]ecis|] ¢

h | bjcisic|le|f]| d|es| g|fis| a|gis

c | h]| dfcis| f|fis|dis| elas| g|b] a

gisf h | bl dles| clcis|] f|e] glfis

a
Lbachesecis d fis| fas| g

RI P > <«——1 RI
(A.-Webern seria din Cvartetul de coarde op. 28)
P= &R
I= <RI(IR)

In constructia acestei serii se manifesta unele momente specifice:

seria se Imparte in trei tronsoane (segmente) simetrice: primele i ultimele 4 sunete prezinti micro-
seria P (O), care Inconjoard tronsonul central care prezinti I (inversia) lor. In consecintd, aceasta simetrie
determina coincidenta P cu RI. In afara de aceasta, in patratul magic pot fi observate doud cazuri ce oferd
posibilitatea folosirii monogramei BACH atét de mult preferati de Webern st de multi alti compozitori.

Variantele seriei se combind. Spre exemplu, in Simfonia op.21 de Webern partea a I1-a se construieste
in forma unui canon dublu:

L+P I, +P,
in vocile extreme in vocile de mijloc, -
apoi urmeaza o reflectare exactd a ei “in oglinda”.

Aceasta tehnicd riméne in afara limitelor perceptiei auditive (deoarece expunerea variantelor se face
cu schimbari in desenul ritmic, in articulare etc. ).

Alte forme derivate ale seriei s-au creat mai tarziu. Ele se bazeazi pe regruparea tonurilor sirului:
1. permutarea (selectia + schimbarea ordinii sunetelor in sir); forma cea mai elementari fiind: “fiecare

al doilea ton™:
123456789101112123456789101112
1 357 9 11 2 46 810 12
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Dimdinea Ufiecare al V, VI X1 ton” creeazd aga numita “serie circulard”. Toate celelalte forme implica
2z reperarea sunetelor in limitele sirului.

Zxemple de permutatie se gasesc in opera Lulu de Berg;

2 rotatia (pe care a pus in uz K¥enek) si contra-rotatia (Eimert).

In rotatie primul sunet devine ultim (procedeul acesta este folosit intr-un mod sistematic si progresiv,
s2m::2 dezvoltandu-se in faze regulare); in contra-rotatie, invers, ultimul sunet devine cel dintai.

Messiaen in Studiul No 4 din Quatre etudes pour piano prevede tehnica total-seriala. El inventeaza
<l “interversiunilor” in care fiece versiune urmatoare se realizeaza ca o variantd a versiunii precedente
orin citirea sunetelor sale in raport cu axul de simetrie dintre cele doud jumatéti (segmente hexacordale) in
directil contrare — de la stanga la dreapta §1 invers:

1\2\3\ 4& 5 u 8 j /10/11)2

Eimert in Lehrbuch der Zwélftonetechnik scrie 1 despre alte forme de variere a seriei.

1. interpolarea (implicarea tonurilor suplimentare);

2. selectia (selectarea sunetelor din diferite giruri);

3. segmentarea i schimbarea pozitiei partilor seriei.

Componenta cea mai elaboratd a tehnicii dodecafonice este polifonia (nu neaparat realizata in factura
polifonicd, insd prezentd ca principiu de unificare, dar si de modificare a tesutului muzical. Nu intdmplator
A .Schénberg (62) spunea: ,,Eu am aflat la Bach arta de a deduce totul din unu (aus Einem)®. La fel ca in
polifonie, toatd tesatura dodecafonica creste din germenele initial — seria.

Metoda dodecafonica se caracterizeaza prin urmatoarele principii de baza:

1) utilizarea ,,resurselor sonore*:

— folosirea liberd a scarii dodecacordice;

— interzicerea predomindrii oricarui sunet;

— distribuirea celor 12 trepte pe orizontala i verticald;

2) tinderea spre unificarea tesutului muzical, tratarea lui tematica, modala;

3) negarea tonalitatii si evitarea tuturor insugirilor care pot trezi chiar §i aluzil tonale (spre exemplu,
revenirea la tonul initial, la unison, utilizarea consonantelor).

Aidoma scrii sonore a modului, seria prezinta nivelul pre-compozitional al demersului componistic.

Exista 2 metode de prezentare compozitionald a sirului:

» in forma orizontala (lineara, melodicd),

» in forma verticald (in mod polifonic sau in simultaneitate armonica).

Aceastd integratie a orizontalei §i verticalei este realizatd de un principiu modal: seria joaca rolul scarii
modale insd intr-o noua interpretare, deoarece toate sunetele sunt egale in drepturi si lipseste tonul central. O
alta deosebire constd in faptul i seria se realizeazd pe baza cromaticii dodecacordice.

Problemele armoniei dodecafonice sunt destul de dificile si nu au fost expuse in toatd complexitatea
.or in literatura muzicologica.

De armonia seriala este legatd notiunea de ,,armonie dodecacordica“ — ,,dodecafonica“. Dupd E.Kone
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(Analysis today// Problems of Modern Music. New-York, 1960, p.42), muzica dodecafonici este ,»persistent
a-trisonantd“. Conceptia polifonica determini existenta unor structuri sonore verticale care sub aspect exterior
seamédna cu acordurile, insd de fapt sunt doar combindri ale sunetelor din serie aparute in rezultatul
»~simultaneitdtii sonore“ si nu controleaza dezvoltarea armonica. Unele din aceste complexe verticale pot
avea o pozitie predominanta (fie din punct de vedere al structurii constante, fie datorita repetirii).

Verticalizarea sirului (prezentarea verticali a seriei) se bazeaza pe metoda segmentdrii seriei si a formelor
derivate ale acesteia (cu distribuirea strictd sau liber a sunetelor) si pe principiul complementarititii atat in
interiorul stratului armonic, cat si in raport cu melodia (vezi exemplul 8, Gavota din Suita pentru pian op.25
de A.Schonberg.

Structura acordurilor depinde de serie. Aceasta poate fi folosita partial prin segmentarea ei §i combinarea
sunetelor sirului (celor invecinate sau indepartate) in diverse variante. De regula, verticalizarea seriei se
produce 1n doui forme:

1. conform ordinii sunetelor in serie (sau in formele derivate ale el),

2. conform segmentdrii seriei si distribuirii libere a sunetelor.

Existd §i 0 a treia forma care combini procedeele sus-mentionate.

Repartizarea elementelor seriei se realizeaza in mod liber sau strict, pastrandu-se insa obligatoriu
principiul ,,armoniei complementare* in modul urmator:

1. Agregatele sonore contin suncte care lipsesc in melodie (deci, armonia dodecafonici nu reflecti
perspectiva potential armonicd a melodiei, cum are loc in armonia clasic. Dimpotriva, ea realizeaz principiul
contrapunctic).

2. Fiecare consunare urmdtoare contine sunetele care lipsesc in agregatele sonore precedente (ce seamini
Intr-o mésura oarecare cu innoirea ciclici a componentei sonore in succesiunea clasici T S D T).

Principiul innoirii ciclice si permanente functioneaza atit In orizontala, cat si in verticala, logica succe-
stunii acordice (sau intervalice) fiind reglementati de sirul fixat. In general, 1nsa, principiul structural sever
reduce posibilitétile armoniei dodecafonice.

{n muzica neotonala (,,dodecacordica liberi*) nu existd aceasti dependenti stilistica, iar logica succe-
siunii armonice este reglementat de fonism, de intensitatea armonici, de dinamica, ritm, articulatie etc.

Problemele teoretice legate de armonia seriali incd nu sunt solutionate pe deplin, mai ales urmatoarele:

1. ,,catalogizarea“ acordurilor (circa 400, excluzand risturnirile posibile),

2. masurarea gradului intensititii armonice (conceptul intervalic consonant-disonant al masuririi este
incd insuficient deoarece nu se coreleaza obiectiv cu practica artistica);

3. insugirile timbral-sonoristice ale consunirilor s1 transformarea lor in consunari modificate etc.

Lainceputul anilor 20 ai secolului trecut, tehnica seriali elaborati se Intrebuinteaza intr-o manier indivi-
dualizat in creatia multor compozitorilor europeni si americani: H.Eisler, E K¥eneck, R.Liebermann, B Blacher,
N.Henze, K.Stockhausen, L.Dallapiccola, R.Leybowitz, O.Messiaen, H.Searle, W.Liutostawsky, K.Serocky,
R Sessions, L.Nono, P.Boulez; partial la A.Coplend, I.Stravinsky.

Diverse probleme ale muzicii seriale au fost examinate in numeroase studii stiintifice scrise 1n diferite
limbi: Leybowitz (francezi), Adorno, Reich, Jelinek, Rufer, Eimert (germani), Kienek, Babbitt, Searle,
Perle, Brindle (engleza), Laul, Denisov, Guleanitkaia, Holopova, Kurbatskaia, Diacikova, Tarakanov (rusd),
in traducere in limba rusa — Kohouteck, in romani — L. Anghel. O.Varga, V.Giuleanu, O.Nemescu $.a.

Serialismul ortodoxal bazat pe serializarea exclusiv a Indltimilor s-a dezvoltat ulterior transformandu-
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se in serialism integral (cu reglementarea tuturor parametrilor muzicali). Pe de altd parte, se poate mentiona
s1 0 reducere a interesului fatd de dodecafonie care s-a manifestat in fenomenul dodecacordicii libere.

Dodecafonismul ortodoxal se foloseste in muzica contemporand destul de rar, insd Intr-un anumit context
muzical el poate genera sau efectul haosului, al izolarii elementelor, sau, din contra, pe cel al coordonarii
mecanice, al formalizarii totale. De aceea, el se intrebuinteaza ca un mijloc dramaturgic special pentru
sublinierea ideii de lipsd a ,,armoniei sferelor”, a dramatismului deosebit (ca in Cdntecul dramatic de
S.Slonimski).

Tehnica seriald se foloseste uneori si pe bazd tonald (ca in piesa Coral din ciclul Sase tablouri-
improvizatii pentru pian de A.Babadjanian), pe baza tonalitatii largite sau a atonalismului liber (A.Berg in
Concertul pentru vioard §i orchestrd prezentand seria care include, dupa cum s-a mentionat deja, toate
felurile de trisonuri si septacorduri, incrusteaza in dezvoltarea muzicala o tema tonald preluata din coralul
Es ist genug de Bach!, vezi exemplul 85). Tratarea quasi tonala (cu elemente din Sol major-minor) este
evidenta s11n tema din Variatiunile pentru pian de E.Denisov (exemplul 86).

(Exemplul 85)
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in publicatiile din anii 50-60 aparute in URSS, au fost expuse pareri influentate de ideologia totalitaris-
mului de tipul: ,,dodecafonia este cacofonie®, sau ,,orientarea ideologicé a dodecafoniei nu corespunde este-
ticii realismului socialist, deoarece muzica realistd este numai cea tonald“. E.Denisov in articolul Dode-
cafonia §i problemele tehnicii componistice contemporane contrazice aceste opinii mentionand ca ,,metodele
tehnice nu au nici o semnificatie esteticd®. Aceastd afirmatie nu neaga insé faptul ca problemele dodecafoniei
trebuie sa fie examinate atat sub aspectul compozitional, cat i sub cel estetico-artistic.

Din punct de vedere istoric, atonalismul poate fi apreciat ca:

1. unsistem specific al gandirii muzicale care se deosebeste in mod principal de sistemele modale ale
epocilor trecute fiind una din cuceririle secolului XX generat de evolutia armoniei (aceasta parere decurge
din ipoteza despre existenta diferitelor sisteme ale gandirii muzicale);

Despre acest citat folosit de A.Berg scrie VHolopova in articolul O KOMMO3MLUMOHHBIX IPHHIMIAX CKPHIHYHOTO KoHUepTa A Bepra.
VU969 211
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2. otonalitate de tip nou, un sistem tonal renovat, completat si largit. Aceastd forma tonald noua este
determinata in mod istoric fiind o continuitate fireascd a formelor mai vechi ale tonalitatii;

3. rezultat al implementdrii unei tehnici de compozitie supraordonate (in cazul dat atonalismul si
dodecafonia devin niste ramuri cu perspective destul de limitate).

Atonalitatea denota si neajunsuri cardinale — monotonie stilisticd, uniformitate, lipsa specificitatii nationale.
Este destul de dificila si analiza creatiilor atonale in scopul aprecierii obiective a esentei lor artistice, a valorii
lor estetice.
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Capitolul 10
Forme de sintezid modali orizontali (sisteme modale integratoare)

&1, Structuri modale simple (monosisteme) §i complexe (sintetice)

Teoria functiilor alternative sustine ci un sunet sau o consunare poate prelua temporar functia tonicii
devenind centru al unui subsistem subordonat centrului tonal principal. Acest fenomen corespunde inflexiunii
diatonice. Alternativitatea functionald, in sensul larg al cuvantului, demonstreaza tendinta modulatorie intr-o
forma concretd. Aceeasi tendintd, realizatd la un nivel mai inalt, genereaza sisteme modale ierarhice noi cum
este, de exemplu, alternativitatea modal-tonald care interactioneaza cu structura modald principald. Conditiile
necesare pentru aparitia structurilor noi sunt:

1. cresterea interesului pentru tonicile secundare (locale);

2. relativa lor egalare in drepturi cu centrul tonal principal.

Fenomenul alternativititii modal-tonale realizeaza principiul deschiderii tonale (al modulatiei in sensul
cel mai general) prezent ca tendintd in fenomenul alternativitatii functionale (intratonale). Din punct de vedere
tonal, modurile alternative sunt deschise. Principiul alternativitatii modale se manifesta prin prezenta a doud
sau mai multe centre tonale diferite care apar unul dupa altul. in jurul acestor centre se grupeazi toate celelalte
componente melodice si armonice ale structurii modale. Fenomenul in cauza este legat de tendinta asimilarii
si integrarii modale pe care se bazeaza structurile modale complexe (sintetice).

Structurile modale complexe pot fi:

» compuse din cele simple;

» imbogitite cu elementele acestora.

Printre ele existi si structuri complexe cu indici caracteristici care constau din cateva structuri componente
si functioneazi atat in forma verticald (polimodalism), cat si in forma orizontald (polidiatonicd).

Structurile modale alernative se realizeazi in forma unor structuri policentrice (mai precis — bicentrice)
bazate pe principiul sintezei modale orizontale. Un alt exemplu de sintezd modald orizontald il reprezinta
sistemele major-minore integratoare.

Pe baza structurilor modale sintetice poate fi atins nivelul cel mai inalt de sinteza modald in cazul ¢and se
unesc diferite tipuri de sisteme sintetice ierarhice (spre exemplu, in major-minorul paralel-omonim sunt
imbinate major-minorul paralel §i cel omonim, major-minorul monotertar se bazeaza pe principiul tonalitatii
largite' etc.).

Toate structurile modale complexe (spre deosebire de cele simple) au un colorit specific, favorizeaza

detalizarea calititilor fonice si, in consecinta, prezinta posibilitati expresive mai largi. Factorii lor functionals
si constructiv-dramatici, insa, sunt atenuati i, respectiv, principiile formative se manifestd mai slab. In schimb,
structurile modale complexe contin o bogétie de nuante, de detalii psihologice fine, de mijloace expresive
eficiente pentru redarea unor «peisaje» muzicale folosite de catre compozitorii romantici mai ales in scopuri
estetice. Secolul XX este perioada formdrii si dezvoltarii acestor structuri modale in muzica academica, ele

! 4 se vedea teoria sistemelor monotertare gi tonal-cromatice in lucrdrile lui N.Tiftikidi inspirate de ideile lui §.Karg-Elert, L Mazel. S.Skrebkov.
A.Orfeev. a fost primul savant care a publicat in limba rusd lucrdri in care se abordeazd aceastd temd: Masens JI. O pacIURPECHUH IIOHATHS
ONHOMMEHHOM ToHansHOCTH /CM 1957, Ne2. §i mai tdrziu revine in Maszens JI. O6 oQHOTEPLOBLIX ToHAMBHOCTAX /I Mazens Crarbn 110
TEOPHU U aHATU3Y My3bIki. M.1982.
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fiind cultivate de obicei in conditiile tempourilor lente sau moderate, deoarece anume in aceste conditii
expresivitatea si coloritul lor apar mai pronuntat.

De fapt, premisele pentru alternativitatea modal-tonala existd si in fenomene mai timpurii, ca de exemplu,
in modurile vechi monodice si in practica muzicala folcloric. Aceste conditit sunt determinate in mare
masura de aga numitele mutatii modale existente in modurile melodice. Deosebirea principiala intre modurile
melodice §i cele armonice nu se reduce doar la forma expunerii functiei (in armonie functia este reprezentati
de consundri, in melodie — de un sunet separat), ci si la forma relatiilor modale.

Spre exemplu, in modurile armonice relatiile functionale principale sunt bazate pe legiturile acustice
(raporturile de cvartd si cvintd), in modurile monodice, ins, in prim plan se afla legaturile linear-melodice
bazate in primul rand pe fenomenele fiziologice (fundamentul cirora este in muzica vocald). in modurile armo-
nice relatiile modal-functionale sunt mai stabile si mai uniforme ceea ce favorizeazi manifestarea rolului foarte
activ al modulatiei, deoarece in acest caz se reinterpreteaza un acord sau un grup de acorduri. Modurile monodice,
desi mai putin stabile din punct de vedere al legaturilor functionale si al structurii scarii sonore, sunt polimorfe gi
denotd o mai mare varietate a tipurilor de conjugiri modale, deoarece pe baza aceleiasi scari modale pot fi
formate diferite moduri in functie de pozitia tonicii, de dispozitia sunetelor secundare de sprijin, de forma
aranjarii tonicii. Din aceasta cauzi notiunea de centralizare in conditiile modurilor monodice este relativa si
adesea efectul mutatiei modale uneori se realizeazi pur $1 simplu prin accentuarea ritmici a noului sunet.

O slabire a centrului modal este evidents si la corelatia sunetelor secundare de sprijin cu tonica. In
modurile monodice repercussa (ulterior dominanta) reprezintd o antiteza a finalis-ului, un sunet de sprijin
concurent. In modurile armonice, dominanta, din contra, este o functie instabila care subliniazi cel mai tare
tinderea spre centrul gravitational — tonica, stimuland dezvoltarea. Totusi, uneori ea poate servi si ca sprijin
concurent (in aga numitele moduri de dominant).

T Bersadskaia a sesizat cd in modul centralizat stabilitatea poate fi concentratd intr-un singur punct al
modului. Deci, alternativitatea modal-tonald se aseamini cu schimbarea centrului tonal, cu schimbarea de
pozitie a tonicii §i creeazd sunete secundare de sprijin.

Modurile naturale monodice sunt potential politonicale. In modurile medievale sprijinul principal de
cele mai multe ori nu erafixat (de aceea, dupi cum s-a mentionat mai sus, in ele nu exista tonica, ci numai asa
numitul finalis). Modurile populare (si cele monodice) in armonia natural modald demonstreazi rolul lor
subordonat prin fenomenul alternativititii despre care mentioneazd N.Rimski-Korsakov («re doric artificial
cu modulatie spre do»).

92. Structuri modale alternative

Alternativitatea dezvoltata a functiilor si simultaneitatea proceselor modulatorii care reprezintd insusirile
caracteristice ale modurilor monodice se reflectd si in muzica contemporana. Spre exemplu, in serialism o
oprire mai lungd pe unul dintre sunetele seriei atrage atentia ascultitorului spre acest sunet in modul cel mai
efectiv §i neagteptat.

Structura modala alternativd genereazi maximumul deschiderii si minimumul inchiderii tonale. in
acelast timp structura data este integra, aceastd integritate apirand datoriti urmtorilor factori:

1. daca printre componentele macrostructurii se numari modurile heptacordice specifice care au un
centru slab, tendinta modulatorie (de deschidere tonali) se realizeazi foarte efectiv s1 se produce subordo-
narea modala (F.Chopin Mazurka op.24 nr.2 do major);

183



in forma are loc, de reguld, subordonarea sectiunilor i a compartimentelor (ce-1 drept, in forma
s7roIicd caracteristicd muzicii populare tonalitatile componente se gasesc 1n sectiunile quasi autonome ale
J2rmei(strofele) si1n aceste cazuri poate aparea o egalitate relativa a tonicilor locale cu tonica initiala: AB,
A3ABAB, ABA).

In general, structura modali alternativi este un fenomen caracteristic pentru muzica populard si
-sorezintd o forma raspanditi de organizare modal-tonald. In muzica profesionista din secolele XIX-XX
2a se realizeaza in mod divers.

Alternativitatea, In sensul cel mai larg al cuvantului, se manifesta in doud forme:

1. cu pastrarea centrului modal, adica a tonicii, scara sonord fiind mobila. In aceste cazuri apare asa
numitul cromatism la distanta (cromaticd modala nesistematica, dupa expresia lui A.Kastalscki, vezi: 198,
p.207);

2. cu pastrarea scarii modale, centru modal putand fi schimbat astfel realizandu-se principiul tonicii
mobile (sau fluctuante).

[.Sposobin a mentionat ca alternativitatea modal-tonald In practica muzicala a secolelor XIX-XX se
prezintd in 4 forme:

» alternanta diferitelor variante ale aceluiasi mod (fara schimbarea starii formei modale);

> alternanta majorului i a minorului;

»  schimbarea centrului modal in contextul unei scari sonore unificate a modurilor (fenomen ce
seamana cu modulatia diatonicd) — mai des, a modurilor paralel-alternative;

» alternanta minorului §i a majorului situat la un ton mai jos (si viceversa)'.

Alternativitatea este perceptibild mai ales in cazurile cand initial predomina o tonica si apoi — alta,
ambele randuindu-se pe parcursul lucrdrii muzicale.

Corelatiile cele mai tipice Intre tonici sunt urmatoarele:

—in major: deplasarea spre treapta VI, V, II (M.Glinka, Dansul turcesc din opera Ruslan §i Ludmila);

—1in minor: deplasarea spre treapta III, V, VII sau IV (mai rar)>.

Legatura dintre modurile paralele in structura alternativa este realizata de urmatorii factori obiectivi:

* simetria inversa in raporturile dintre tonici (este cunoscutd teoria asa numitelor opozitii armonice ale
modurilor emisa de A.Doljanski care include §i simetria in relatiile altor elemente);

* prezenta celor doud sunete comune in tonicile modurilor paralele si, in general, comunitatea compo-
nentelor sonore.

S.Grigoriev (116) mentioneaza ca in muzica populara si In cea profesionista structurile alternative se
manifestd in mod diferit, fapt reflectat in urmatoarea schema:

In muzica populara In muzica profesionista
o formele tonicilor sunt unificate 0O tonica poate fi prezentatd prin forme
(sau sunetele, sau acordurile - diverse: sunet, acord (trison), uneori—
mai ales trisonurile); prezentarea indirectd a tonalititii prn

intermediul functiilor instabile D s1 S

! Sposobin I. 179, paragr.4.
- Ibidem.
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0 numarul de componente a a pot fi prezente multe tonict $i

tonalitatilor (si respectiv, a tonalitati componente;
tonicilor) este limitat; O tonalitdtile componente pot avea
a tonalititile componente sunt forme conventional-diatonice sau
diatonice sau se bazeaza pe cromatizate;
diatonica incompletd; O alternativitatea modala se realizeaza
o nu se foloseste prin alternanta directd, nemijlocitd a

tonicilor (ca in Preludiul sol major de
S.Rahmaninov).

$3. Sisteme major-minore §i minor-majore

Penetratia reciproca a modurilor, interactiunea lor in scopul constituirii unor sisteme sintetice com-
plexe se realizeaza nu numai in forma sirurilor modale alternative, ci si In forma unor sisteme integratoare
denumite sisteme major-minore.

Iu.Holopov diferentiaza doud tipuri de mixaj modal: omogen si eterogen (198, p.206). Sub acest
aspect sistemele alternative pot reprezenta ambele tipuri, pe cAnd mixajul modal pe baza majorului s: a
minorului apartine doar celui de-al doilea tip care reuneste modurile europene unificate.

Spre deosebire de structurile modale alternative, sistemele major-minore au unele insusiri specifice:

1. este evidentd predominarea unei anumite stari modale, a sprijinului modal principal $1 a modului de
sprijin,

2. de regula, se imbina formele modale conditional-diatonice (armonice si melodice) i nu cele naturale:

3. monotonicalitatea sistemelor major-minore presupune $i contrastul formelor armonice ale tonici
(spre exemplu, se foloseste alternanta tonicilor omonime), spre deosebire de politonicalitatea modurilor
alternative cu sprijine relativ echivalente;

4. sinteza modala se realizeaza In forma tonal-armonica.

Sistemele major-minore tin de domeniul cromaticii deoarece reprezintd forme de largire a tonalitdtn'.
Spre exemplu, scara cvintelor in sistemul major-minor omonim contine 10 sunete (daca includem si treapta
II coboratd — 11).

3.1. Sistemele omonime

Sistemele major-minore existd in diferite variante. Cel mai raspandit este sistemul major-minor bazat
pe interactiunea modurilor omonime.

Major-minorul omonim reprezinta o structurd modald complexa care include In componenta sa treptele
si acordurile tipice din modurile omonime 1n forma naturala. Aceasta specie a major-minorului este conditionata
istoric. Premisele cele mai importante pentru interactionarea modurilor omonime se bazeaza pe practica
muzicala.

1. in muzicile mai vechi exista o traditie de incheiere a lucrarilor muzicale scrise intr-o tonalitate
minora cu trisonul tonicii majore omonime (asa numita cadentd picardiand);

2. crearea efectului de ecou (ca In Sonata Sol major de D.Scarlatti, vezi exemplul 87);

3. pe parcursul evolutiei modurile majore §i minore devin echivalente in sens constructiv si se apropie

' G Katuar considerd aceste sisteme un fenomen interimediar intre diatonicd §i cromaticd.



127712 au fost antrenate si acordurile mai caracteristice ale modurilor omonime;

= a.reratia de asemeni creeazd conditii pentru apropierea reciprocd a majorului si a minorului (treapta
-l dinmajor coincide enarmonic cu IV coboratd din minor, treapta I ridicati din major coincide enarmonic
oz treapta I din minor);

3. 1deea sintezei modale a fost pregatitd de modurile populare care contin trepte variabile (modurile cu
scara Instabild), de modurile supraoctaviante, modurile cu structurd complexa;

6. In madrigalul italian existd cazuri de contrapunere aliturati a trisonurilor majore si minore de pe
aceleast trepte.
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Tendinta spre modulare in cadrul sistemelor major-minore se manifesti mai slab decat in cazul
tonalitatilor obisnuite, unde odaté cu schimbarea scarii sonore se schimbi §1 tonica.

Una din caracteristicile principale ale sistemelor major-minore este prezenta treptelor «duble» (aceiasi
treapta este prezenta In doud variante).

In major-minorul omonim coexista elementele modale eterogene care pot fi impartite in doud categorii
(dupd I.Sposobin):

1. elemente care nu contin terta tonicii (ele nu sunt elemente caracteristice si se folosesc in modurile
armonice §i melodice);

2. elemente In care terta tonicii este substituitd prin terta tonicii omonime. In aceste cazuri, de obicei
are loc alternanta treptelor modale semnificative care sunt indici ai modului s creeaza colorarea modala
(de exemplu, C.Debussy Clair de lune).

Sistemele major-minorului §i minor-majorului omonim se compun dintr-un set de acorduri mult mai
larg decat celelalte varietati ale sistemelor major-minore.

3.2. Acordica major-minorului si minor majorului omonim

Pentru major-minorul §i minor-majorul omonim cele mai caracteristice sunt trisonurile (mai rar septa-
cordurile si nonacordurile), deoarece complexitatea relatiilor functionale trebuie sd fie compensata prin
simplificarea acordurilor.
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Primul grup de acorduri (care se folosesc de asemeni §i in majorul armonic i nu includ terta
trisonului tonicii omonime) este reprezentat de:

> 1n major-minor: acordul dominantei minore si al treptei VII naturale;

> 1n minor-major: acordul subdominantei majore si al treptei I a minorului melodic;

Al doilea grup de acorduri (fiecare avand in componenta sa terta tonicii) este format din;

>  in major-minor: trisonurile §i septacordurile treptelor VI si 111 coborate, ale tonicii omonime si
septacordul subdominantei;

»  in minor-major: trisonurile §i septacordurile treptelor VI si 11 ridicate, ale tonicii omonime si
septacordul subdominantei majore.

Acordurile modului omonim pot forma o succesiune armonici autonoma relativ dezvoltat. adicd — un
adevarat subsistem in cadrul structurii major-minore (sau minor-majore) ca in piesa Melodie din Suita pentru
pian op.18 de G.Enescu, unde Sol major-minor se realizeaza in masurile 7-9 prin pVI. —t . rdsturnarea a patra
alV, -t (vezi exemplul 44). Pe baza unor subsisteme de acest fel in componenta major-minorului patrunde
siacordul treptei a Il napolitane, care formal nu apartine acestui sistem modal. Armonia napolitana se trateaza
in teoria armoniei in mai multe feluri (in dependentd de context si modul de expunere):

1. ca treapta VI a tonalititii de subdominanta (mai rar ca subdominanti a tonalitatii treptei a V1) mai
ales daca apare In cadrul unei inflexiuni «intreruptey;

2. ca subdominanta cu sexta mica (dupa H.Riemann);

3. ca rezultat al alteratiei acordului treptei a II;

4. ca aprofundare cromatici a sferei diatonice (dupi cercul de cvinte).

Conform definitiei lui G.Katuar acordul napolitan se considerd acord «cromatic dupa pozitie» sinu in
esentd’.

[n turatiile cele mai caracteristice din sistemele major-minore se confrunta direct sau indirect variantele
acelelasi trepte. Spre exemplu:

* se realizeaza contrastul sundrii trisonului minor al treptei V1 si al celui major de pe treapta VI coboratd
(L.Beethoven Sonata nr.26, p 11, M.Mussorgski Po-nad Donom). O astfel de corelatie a trisonurilor
creeaza relatii monotertare;

* apare aga numita «licdrire» a tonicilor omonime realizata prin aliturarea celor doud variante ale acordului
tonicii (L.Beethoven Sonata nr: 16, tema secundara si incheierea p.I, N.Rimski-Korsakov Céantecul oaspe-
telui indian din opera Sadko si alte numeroase exemple «in stil oriental», F.Liszt Bucurie si durere etc.).

In secolele XIX si XX efectul generat de Tnlocuirea tonicii prin omonima se extinde si asupra altor
acorduri. Variante modale ale trisonurilor apar pe toate treptele. Acest fenomen se explica prin interactiunea
diferitelor varietdti 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 tonalitdtile paralele in forma lor armonicd. Una din premisele acestui proces este
egalitatea enarmonica a treptei VI coborite (treaptd caracteristicd a majorului armonic) cu treapta VII
ridicata (treapta caracteristicd a minorului armonic) a tonalitdtii paralele. Implicatiile care au loc in cazurile
concrete sunt urmatoarele:

" Aceasta opinie provine din teoria armoniei din secolul XIX si extrapoleazd ideea expusd in manualul de armonie semnat de dugustin
Savar care scria despre «acordurile alterate dupd structurd §i cele alterate dupa pozifie».
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I in major-minorul paralel apar acordurile cu tertd mare de pe treapta III care corespund acordurilor
dominantei armonice din tonalitatea paraleld (vezi exemplele 88 si 89 in care sunt citate fragmente din
partea Il a Sonatei op.143 de Schubert si din partea Il a Concertului pentru pian nr.2 de Rahmaninov);

2. in minor-majorul paralel apar:

— trisonul minor al treptei VI (aga numitul acord schubertian) care corespunde trisonului subdominantei
armonice din tonalitatea paraleld (Rahmaninov Preludiu sol diez minor). In tonalitatea minora de bazi
acest acord este un pseudo-trison (fiind notat conform ortografiei minorului cu treapta VII ridicata, dar nu
cu treapta VI coboratd);

— acordul lui Rahmaninov' derivat din armonia treptei VI a lui Schubert (cu subtertd), care poate fi
explicat ca septacordul treptei II din majorul armonic paralel. In tonalitatea principala el se noteazi ca VI,
cu cvartd sau, mai rar, in alta rasturnare, ca VII, cu cvartd. La rezolvarea acestui septacord Rahmaninov a
preferat §i un mers melodic specific cand treapta VII ridicatd se rezolva prin salt ascendent in treapta II1.
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acordul lui
Rahmaninov

! Acest termen propus de Berkov prezintd un anacronism, deoarece acordul dat se Joloseste si in creatia lui Liszt (vezi fragmentul din piesa
Ganditorul citat in exemplul 90 in care se folosesc acordulrile schubertian gi rahmanian), Rimsky-Korsakov, Skriabin etc. Torusi, pentru
Rahmaninov el devine un semn stilistic distinctiv.
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Corelatiile major-minore se extrapoleazi si asupra sferei legdturilor tonale (de exemplu, in partea I a
sonatei Aurora de L.Beethoven). Acordurile caracteristice ale sistemelor major-minore se folosesc in procesul
modulatoriu dand nastere unui tip specific de modulatie - modulatia functionald accelerati (brusca). Asadar,
legitatile sistemelor major-minore se manifesti atat in procedeele modulatorii, cat si in planurile modulatiilor.
Alci se reflectd si legile sistemelor major-minore de nivel superior.

3.4. Sistemele monotertare

In secolele XIX-XX apar si se dezvoltd sistemele major-minore si minor-majore monotertare cu
tonici «cromatice-omonime» (N. Tiftikidi). Ele apar in rezultatul Imprumutului de acorduri din tonalitatea de
mod opus situatd la un semiton de tonalitatea de baza. Trisonurile tonicii din ambele tonalitati contin aceeasi
tertd. In sistemele major-minore monotertare functionalitatea se realizeazi in mod variat. Spre exemplu.
functia tritonicd este ambigua fiind intermediari intre dominanti si subdominanta. In dependenta de context.
ea poate 11 tratata ca o variantd a dominantei sau a subdominantei bazati pe combinarea legaturilor omonime
si monotertare. Spre exemplu, in major tritonanta este majord fiind concomitent omonima subdominantei
monotertare $1 monotertara dominantei omonime.

Un exemplu de ambiguitate functional il reprezinti $1 tonica monotertard a majorului. care coincide
cu acordul napolitan minor.

Dupa cum s-a mentionat mai sus, ideea relatiilor monotertare a fost propusa de S.Karg-Elert si preluata
de savantii rugi S.Skrebkov, L.Mazel, N. Tiftikidi. Acesta din urmi propune si o altd denumire pentru sistemele
monotertare — sisteme cromatic-omonime.,

Sistemele monotertare sunt o varianti a sistemelor major-minore (sau minor-majore) si se bazeaza pe
interactiunea sistemelor major-minore mai simple.

Sistemele major-minore au constituit subiectul studiului mai multor teoreticient, printre care i L.Adam
(90). El propune urmdtoarea clasificare a tuturor fenomenelor de integrare modala:

4+ Major-minor:

- major-minor omonim (gr.I: VIb, III; grIl: d, VII, s, [Ib) — sistem modal sintetic de nivelul I;

. major-minor paralel (111 (19 Majord) — sistem modal sintetic de nivelul IT;

. major-minor omonim-paralel (VI, = V#, VII*;” mics.) - sistem modal sintetic de nivelul III;

- major-minor monotertar (T cromatic-omonima, V# in major) — sistem monotertar de nivelul I;
. major-minor integral (Vl, I1I majori) — sistem modal sintetic de nivelele I sill;

oW N —

+ Minor-major:
1. minor-major omonim (I1I#, II melodica, IV majord) — sistem modal sintetic de nivelul [;
2. minor major paralel (VI lui Schubert, armonia lui Rahmaninoy IVﬂ”) — sistem modal sintetic de
nivelul II;
- minor-major omonim-paralel (IVh,Vp) — sistem modal sintetic de nivelul 1,
. minor-major monotertar (T cromatic-omonima, IV"‘LS, V“L5) — sistem monotertar de nivelul I;
. minor-major integral (VI lui Schubert, I1I#) — sistem modal sintetic de nivelele I si I1.

|72 B S S}
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3.5. Utilizareaq sistemelor major-minore si minor-majore

et vt

varietati ale major-minorului sunt diferite. Spre exemplu, major-minorul paralel are un colorit mai “majorizat”
decat majorul obignuit; minor-majorul paralel — din contra sund mai “minorizat”, mai sumbru si chiar tragic
in comparatie cu minorul obisnuit.

Major-minorul omonim contine mai multe trisonuri majore ceea ce favorizeaza crearea efectului clar,
luminos, major; uneori, insa, datoritd tonicii omonime apare efectul invers de tristete §i caracterul elegic al
sonoritatilor. Minor-majorul omonim poseda un colorit sever, sobru, putin posomorat.

Pe baza interactiunii diferitelor sisteme major-minore se formeaza uneori sisteme ierarhizate de nivel
superior: major-minorul integral' sau complet (cu trisonul major pe treapta III, cu trisonuri minore pe
treapta VI coborata si I1] ridicata).

Alte forme ale sistemelor major-minore sunt legate de asa numitele “mediante cromatice deosebite”
(V.Berkov). Berkov include in aceastd grupa trisonurile: major pe treapta III si VI* (in major-minor),
minor pe treapta VI (in minor-major), pe treapta IIT (in minor-major)’.

Reunirea diferitelor varietati ale major-minorului creeaza conditii pentru asa numitele siruri tertare si
cercuri sau cicluri tertare. Exemple: R.Schumann Noveleta F-dur (F-Des-A-F), Liszt Studiu Des-dur (Des-
A-F-Des), A.Skriabin Poemul op.32 Nr.2 (D-Ges-B-D) N.Rimski-Korsakov Antar (tema pasarii Ruh se
dezvoltd ca 0 secventd cu pasul de tertd mare al cérei inel consté din trisonul tonicii si acordul tui Schubert,
vezi exemplul 91), S.Prokofiev Romeo i Giulietta scena Giulietta — fetita (C-As-E-C). Deseori apar asa
numitele repetari (deplasari) consecvente®.

(Exemplul 91)
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Principiul sirurilor tertare nu este un principiu modal, aici predomind inertia dezvoltarii prin secventa,
ideea simetriei sonore §i a constructiei geometrizate. Sirurile tertare ascendente si descendente sunt succesiuni
care seamana cu secventele transponente; ele contin inele armonice aflate in raporturi de terta mica sau mare,
se bazeazd pe corelatiile major-minore §i creeaza un colorit specific. Sirurile tertare care revin la inelul initial
in altd octava se numesc circulare.

Acelasi fenomen sta i la baza unor fenomene muzicale specifice:

1. constructii atonale sau tonal (modal) indefinite;

2. moduri simetrice cu o structurd modala deosebita i o tonica specifica (spre exemplu, in forma de
trison marit sau septacord micsorat). Unele din ele au fost descrise 1n lucrarile lui B.Iavorski (modul micsorat,
modul marit, modul catenat [nenHoi#t], modul dublu catenat [ aBaxas! nenHo#] si altele).

! L.Gurov numeste acest sistem major-minorul paralel-omonim (vezi: 90).
! Acesta este acordul tonicii omonime din tonalitatea paraleld, dar §i ca tripld dominanta (Liszt liedul Oh, quand je dors).

? Acesta este acordul tonicii omonime din tonalitatea paraleld (astfel de corelatii tonale foloseste Beethoven in sonata Patetica: do-minor —
mi bemol minor), dar poate fi tratat si ca tripld subdominantd.

* Despre deplasari consecvente scrie S.Grigoriev in: 116.
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Formatiunile modale de acest fel ofera posibilitatea de a crea efecte fonice pregnante i foarte coloristice.
Adesea ele servesc pentru redarea coloritului fantastic sau de basm gi anume in acest scop au fost Intrebuintate
de multi compozitori rusi (M.Glinka in opera Ruslan gi Ludmila pentru caracteristica lut Cernomor,
N.Rimski-Korsakov In Kogcei Nemuritorul pentru chipul Kosceevnei, in Sadko — Volhova etc.).

Prelucrarea lor ornamental-melodica o realizeaza, de obicei, gama simetrica (ton-semiton sau hexatonica).
Relatiile functionale prezente in aceste moduri sunt cele mai simple tonica — netonica si destul de slabe si, in
consecintd, calitdtile lor constructiv-dinamice sunt foarte limitate. De aceea utilizarea lor este caracteristica
mai mult pentru compartimentele introductive, pentru punti, de asemeni — este preferatd pentru temele cu
colorit peisajistic.

Formele constructiilor simetrice sunt diverse:

1. succesiuni formate din consunari analoage situate la o distanta de intervale egale:

2. succesiuni de consundri analoage aflate 1n raport de terte mici §i mari (alternativ);

3. succesiuni de septacorduri micsorate aflate in raport de tertd mare sau trisonuri marite in raport de
terta mica.



Capitolul 11
Forme de sinteza armonica si modal-tonalii verticali (policombinatiile)

21 Stratificarea facturii §i noi forme de sintezd armonicd verticald.

Sinteza functionald si modala se realizeaz nu numai in forme orizontale — ca in structurile alternative
sau in cele major-minore. In factura polimelodica $11n cea complexa este posibil de a crea si anumite forme
specifice de sinteza verticald. Aceste forme sintetice se bazeazi pe principiul dramaturgic de stretto si pe
stratificarea facturii multivocale gratie careia se realizeaza separarea intregului in straturi si in planuri sonore.
Bersadskaia defineste acest fenomen ca polistratificare, alti teoreticieni vorbesc despre policombinatii sau
poliformatiuni', despre polifonia straturilor etc. Toti acesti termeni indicd un anumit grad de contradictie a
elementelor pentru care au importantd urmitorii factori:

1. contrastul principiilor de structura;

2. contrastul functional,

3. contrastul tipurilor de organizare modala;

4. contrastul tonal.

Alaturi de acesti factori care ar putea fi numiti (conventional) principali exista si o serie de factori
secundari:

— contrastul de registre;

— contrastul timbral;

— contrastul factural.

Polistratificarea apare in conditiile suprapunerii de elemente omogene sau eterogene:

Monodie Polifonie Eterofonie
Monodie Polifonie Eterofonie

Monodie Polifonie  Eterofonie
Omofonie Omofonie  Omofonie  s.a.

Diferitele policombinatii nu formeaza un sistem armonic principial nou, ci fac parte din complexul de
procedee ale tehnicii tonale i pot fi considerate ca o suprastructurd mai tarzie. Trisdtura comuni a tuturor
policombinatiilor este forma vertical-armonici a organizarii sonore, desi originea lor provine din gindirea
muzicald polifonica. Stratificarea facturald are si o fundamentare acusticd, bazandu-se pe natura fizica a
sunetulut, pe caracterul biplan al acordicii. Geneza polistratificarilor este legat de asemeni de pedald s1 de
ostinato.

In armonie polistratificarile se realizeaza in diverse forme:

L. poliacordica provenita din contradictia structural-acordici a elementelor;

2. polifunctionalitatea bazatd pe contradictia functional a elementelor;

3. polimodalismul format pe baza contradictiei modale;

4. politonalitatea generatd de contradictia tonala.

! Termen propus de M.Kopytman, se foloseste in lucrdrile lui S.Stoeanoy pentru caracterizarea spatiului muzical (vezi: 182).
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Poliacordica si polifunctionalitatea alcituesc poliarmonia. Tratat in sens larg acest termen tinde sa
cuprinda toate fenomenele legate de polistratificare, adica toate policombindrile. Insa, ca exceptie, existd
si unele policombinatii bazate pe monoarmonie (spre exemplu, unele forme de politonalitate melodica).

Diferite forme de policombinatii pot coexista si pot fi imbinate in diverse variante: poliacordica si
polifunctionalitatea, polimodalismul si politonalitatea, poliacordica si politonalitatea etc. Toate poliformatiunile
in comparatie cu formatiunile similare simple au insusiri specifice expresive, constructive si coloristice. in
plus, ele (mai ales politonalitatea) pot fi si semne stilistice distinctive proprii pentru stilul mai multor compozitori.
Astfel, adesea se vorbeste despre politonalitatea lui Milhaud, de cea a lui Stravinski sau a altor compozitori.

§2 Poliacordica, poliarmonia, polifunctionalitatea.
Clasificarea consunarilor poliacordice

Una din cele mai timpurii forme de poliarmonie este polifunctionalitatea ale carei radicini se trag din
suprapunerile functiilor pedalei §i ale acordurilor din stratul superior, din multiple intarzieri si anticipatii care
adesea formeaza contradictii functionale cu acordul de bazi. Poliacordica, din contra, este una din formele
tarzii ale poliarmoniei.

Clasificarea poliacordurilor se poate realiza reiesind din urmatoarele criterii:

1. dupd gradul de identitate a elementelor combinand:

4+ poliacorduri tertare §i nontertare;

4+ omogene §i eterogene;

4+ trisonante §i nontrisonante;

2. dupa tipul organizirii modale:

4+ diatonice;

4+ cromatice.

N.Guleanitkaia (118) propune o alti clasificare a poliacordurilor:

Poliacorduri

trisonante nontrisonante

. . 1 . . . .
bi-trisonante tri-trisonante poli-trisonante omogene

(¢}
—
(¢}
-
Q
aQ
[¢]
joo]
(¢}

5

cu septacorduri
cu cvartacorduri
cu acorduri de secunde
. R ..
oricare alte combinatii

trison + alte consuniri

! Vezi exemplele de poliarmonie bi-tritonantd de sensibili in finalul Concertului pentru pian §i orchestrd de 4.Haceaturean (exemplul 92)
sau din piesa Ipanema din Ciclul Dansuri braziliene de D. Milhaud (exemplul 93).

* Un astfel de exemplu realizeazid O.Messiaen in Piesa de Criciun nr. 13 cu scopul obtinerii efectului de rezonantd imitdnd dangdtul
clopotelor prin imbinarea unui cluster si a unui acord format din cvinta perfectd si triton in stratul inferior cu miscarea paraleli a
acordurilor de octavd micsoratd in stratul superior (vezi exemplul 94).
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D.Sulghin (219) diferentiazd urmatoarele tipuri de poliacorduri:

1. acorduri polimelodice (melodii multivocale) poliarmonia carora se bazeaza pe ingrosarea acordica
a melodiei’;

2. acorduri poliarmonice;

3. poliacorduri melodico-armonice (pe baza sintezei primelor doua forme).

Poliarmonia 1n opinia lui difera:

— dupd natura tonald: monotonala sau politonala;

— dupd numarul vocilor;

— dupd gradul de contrast intre elemente.

In consecinti, clasificarea consundrilor poliarmonice poate fi prezentatd in felul urmator:

poliarmonia
. TR
[ din elemente omogene 4 | din elemente eterogene |
| tertare | nontertare [ cuun element tertar | fara element tertar |
Y Y v vV v ¥
= | =
= 5 | B
S| BB |8 |ele
= 3] o = = a
] Q Q = < =
22 s o« Q > >
E a | 9 2 © Q
<92 —_ > [
= 7] < ] vl =l
S|l |&g |7
< | ©

1Y

Cazuri particulare de poliarmonie sunt §i aga numitele “vitralii sonore”, “armoniile rezonante” (Messiaen)
$1 “mirror-harmony” (de exemplu, tema pendulei din opera Cdntareata cheald de D.Voiculescu citatd in
exemplul 7). Efectul poliarmonic de rezonanta se observa in piesa Clopotele tristetii si lacrimile despdrtirii
de O.Messiaen (exemplul 95). Prezintd interes §i asa numita “multiplicare a subacordurilor” folosita in piesa
Narcis din ciclul Mituri op.30 de K.Szymanowski (exemplul 96). Acest fragment prezintd si un caz de “armonie

vertical-mobild” care denota o tratare contrapunctica a armoniei si linearismul factural.

(Exemplul 95)

! Acest fenomen are multe trdsdturi comune cu mixturile — procedee proprii initial pentru eterofonie.
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§3 Polimodalismul §i politonalitatea. Tipuri de politonalitate

Resursele expresive ale metodelor politonale au fost exploatate in creatiile multor compozitori ai secolului
XX. Desi promotorul politonalitatii se considera D.Milhaud, acest fenomen a avut mai multi precursori in
persoana unor compozitori ca Ch.Ives, C.Debussy, M.Ravel, R.Strauss s.a., iar concomitent cu D.Milhaud
politonalitatea a fost practicati si teoretizati de mai mulfi contemporani ai sai ca A.Casella, B.Britten,
P.Hindemith, M.de Falla, A Honegger, B.Bartok, D.Sostakovici, S.Prokofiev, W.Lutostawski, M.Jora,
R.Scedrin, S.Slonimski §.a. Dupd aproximativ trei decenii interesul fatd de politonalitate treptat se diminueaza.

Fiecare forma de policombinatii Isi are specificul sau. Politonalitatea, spre exemplu, In comparatie cu
celelalte forme de policombinatii, este politonicali (adicd are mai multe tonici care coexisti simultan).

Unii teoreticieni de obicei nu diferentiazi poliarmonia si politonalitatea sau armonia politonala, ceea ce in
viziunea noastrd nu este corect. Notiunea de poliarmonie fiind mai larga, armonia politonald doar partial coin-
cide cu poliarmonia (existd politonalitate constituiti pe baza monoarmoniei, la fel si poliarmonie monotonal3).

In opinia Iui Paisov poliarmonia reprezintd sfera de actiune a poliacordurilor, a consunirilor polistratificate,
in timp ce politonalitatea este una din formele de organizare tonala realizati cu sau fird participarea poliarmoniei
(165, p.40). Radacina armonia a termenului poliarmonie este sinonimici cu consunarea, deci poliarmonia
coincide cu policonsunarea si reprezinti o “combinare verticali a diferitelor formatiuni armonice”. Combinarea
elementelor de structurd intervalicd diferiti se numeste poliacordicd; a celor cu functii diferite — poli-
functionalitate.
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Polimodalismul reprezintd “dispunerea simultand a doua sau mai multe linii melodice apartinand fiecare
unui mod” (22, p.384). De reguld, polimodalismul are 0 bazd monotonicald si reprezintd combinarea simultana
a diferitelor formatiuni modale cu tonica comuni (omonime). Aceste moduri componente au sciri modale
diferite s1 adesea reprezintd forme modale opuse (contrare). Polimodalismul existd in citeva variante:

1. se suprapun diferite variante ale aceluiasi mod (de exemplu, Bach Concertul brandenburgic nr. 1
p.11, vezi exemplul 97);

2. se suprapun majorul si minorul omonim (F.Chopin Studiul nr.2);

3. se suprapun diferite moduri diatonice (M.Ravel Concertul pentru pian Sol major, p.1, vezi exemplul 98);

4. se suprapun diferite moduri simetrice (O.Messiaen 20 de priviri asupra Pruncului Isus, nr.5).

(Exemplul 97)
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In muzica secolului XX polimodalismul se intrebuinteaza foarte divers. La B.Bartdk el apare pe baza
sistemului major-minor polimodal, la N.Miaskovski — pe baza acordurilor cu terte diferite, la M.Ravel —pe
baza poliarmoniei etc.

Polimodalismul poate fi si o forma specifica a politonalititii in cazul cand consti 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 étoiles, de la planéte a 'anneau)'.

Politonalitatea este forma cea mai dezvoltatd a policombinatiilor. Ea apare in rezultatul imbinarii verticale

! In limba rusd se diferentiazd nofiunile poliladovosti gi polimodal ‘nosti, primul definind structura modali complexd care reuneste elementele
unor moduri diferite cu tonicd comund, iar cel secund — o formd de imbinare simultand a modurilor simetrice.

* Am dori sd mentiondm faptul cd acest studiu a fost publicat in traducere rusd in anul 1926 precedat de o notd introductivi de I.Gleboy
(B.Asafiev).
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a doud sau mai multe tonalitati diferite i relativ autonome. Tonalititile componente sunt egale in drepturi i
denotd relatii functionale destul de dezvoltate. Notiunea de politonalitate apare pentru prima data in Tratatul
despre armonia ultracontemporand de L.Villermin (84). In lucrarea Politonalitate si atonalitate A .Casella
(131,p.10)" politonalitatea se defineste (putin cam beletristic) “modulatie in simultaneitate”, evidentiindu-se
prin aceasta posibilitatea de a combina simultan fenomene care pana atunci puteau fi combinate doar succesiv.
De fapt, sinteza verticald de acest tip este proprie tuturor policombinatiilor.

Politonalitatea este o forma specifica a sistemului tonal bazata pe sinteza zonelor tonale relativ autonome
(subtonalitati), care formeaza o unitate integra in functie de corelatiile dintre stabilitate si instabilitate, de tipul
scarilor sonore, de metoda divizarii in facturd. Exemplu: D.Milhaud Paineras din ciclul Dansuri braziliene.

Politonalitatea poate fi folosita ca un procedeu de dezvoltarea si in sistemul modal. Criteriul fundamental
al politonalitati il constituie autonomia subtonalitatilor, fiecare din ele necesitdnd un anumit nivel de dezvoltare
arelatiilor functionale (indiciul principal il prezinta turatia armonica autonoma care consta din cel putin doui
functii diferite in fiecare din tonalititile componente). Asadar, pentru politonalitate sunt necesare urmatoarele
conditii obligatorii:

1. prezenta politonicii — consunare care joaca rolul de centru al sistemului politonal i este compusi
din tonicile tuturor subtonalitatilor;

2. prezenta a cel putin doud functii tonale in fiecare subtonalitate.

L.Diackova (126, p.248) mai adauga acestor criterii de bazi inca doua:

— prezenta unui ton de sprijin stabil in fiecare subtonalitate;

— prezenta scdrii modale stabile in fiecare subtonalitate.

Cea mai raspanditd forma a politonalitatii o constituie bitonalitatea.

Pentru politonalitate este necesara inca o conditie constructiva importanta si anume — simplitatea, laconis-
mul, claritatea structurii interioare din fiecare strat component, fapt ce compenseazi intr-o anumiti masurd
complexitatea generald si Inlesneste perceptia intregului. Politonalitatea care antreneaza acorduri multisonore
sau subtonalitdti intensiv cromatizate se percepe mai lesne vizual decat auditiv, la fel ca si politonalitatea cu
multe straturi componente. Inci D.Milhaud a atentionat asupra apropierii complexelor politonale multisonore
de atonalitate'. Tu.Paisov aduce un exemplu din Concertino-bujff de S.Slonimski in al cirui compartiment
final sund simultan 12 trisonuri majore construite pe toate treptele gamei cromatice — combinare ce creeaza
un vadit efect atonal.

A.Pagcanu scrie: “In aceastd privinta e bine si ne reamintim o constatare stiintificd a psihologiei, care a
observat ca omul nu poate urmari constient simultan mai mult de doud fapte (obiecte sau actiuni). Ceea ce
depageste aceastd cifrd se sesizeazd interminent — succesiv, preavizat, cu ajutorul partiturii, contopindu-se
intr-o imagine globala” (54, vol.I, p.256). Cu toate acestea exista si o exceptie: politonalitatea melodica care
poate contine §i mai multe elemente. Un exemplu ce vine s sustind aceastd afirmatie ofer partea Il a
Simfoniei nr:4 de D.Sostakovici care Incepe cu proposta expusa in d-moll la Fl.picc, urmati de risposta la F1.
—n es-moll, la Cl. — In e-moll, la CLbasso — in f-moll 5.a.m.d. In acest exemplu politonalitatea se percepe

! In acest context am dori sa citam opinia lui M.Eisikovits, care considera politonalismul pe de o parte “un compromis atonalului” ce
“actioneazd in sensul prelungirii, supravietuirii tonalului, iar pe de alta vedea in el "un concept antagonist notiunii tonalului” (la fel ca gi
atonalul — n.n). El scrie: “Tonalul exprimd unitate, claritate, excluzdnd ambiguitatea, confuzia, duplicitatea. Reprezintd echilibru, ordine
intr-o orbitd gravitationald inchisd, in timp ce politonalismul pare a exprima negarea tuturor acestor atribute...n timp ce tonalul degaja
certitudine, bitonalul voaleazd, incefoseatd” (M Eisikovits Introducere in polifonia vocald a secolului XX, — Bucuresti, 1976. Pag 45).
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efectiv gratis temei scoase in relief prin procedeul imitaiei. Alte exemple de politonalitate cu 3-4 componente
pot fi urmarite in creatiile lui D.Milhaud (Hoeforele, Eumenidele s.a."), S.Prokofiev (Cvintetul op.39 p.IV).
Efectul sumar al mai multor componente explica i opinia lui R.Reti care considera politonalitatea una din
formele pantonalitatii. Aproximativ aceeasi idee este expusd si de A.Casella care scria despre “confirmarea
tipului principal al scérii”. El observa cé senzatia tonald rezultantd se naste indirect prin mixajul culorilor
tonale al mai multor straturi care interactiondnd genereaza o tonalitate asociativd prezenti doar in perceptia
noastrd auditiva, nefiind notata in partitura?.

Calitatile tonicale ale politonicii, de asemeni se manifestd mai efectiv in politonalitatea formata din cel
mult 3-4 componente. Politonica este de obicei o consunare disonanta de aceea una din conditiile necesare ale
politonalitdtii o constituie anume posibilitatea de a avea o tonici disonanti. Notiunea de politonici demonstreaza
tratarea vertical-armonica a politonalitatii.

In politonalism se realizeaza nu numai contradictia reciprocd a subtonalitatilor: perceptia noastra, spriji-
nindu-se pe experienta auditiva precedentd asambleazi subtonalititile intr-o structurd unitara. Sistematismul
st monismul gandirii noastre modale determina perceperea sistemului tonal de nivel superior in a carui ierarhie
se reunesc cteva subtonalititi destul de dezvoltate si autonome. In functie de gradul de autonomie si de
subordonare, insusirile proprii ale subtonalitatilor pot fi reliefate sau, din contra, pot trece pe planul doi sau
chiar pot dispérea (in acest caz diferitele planuri armonice nu sunt neaparat egale in drepturi). Realizandu-se
permanent in paralel cu perceptia echivoca, polivalentd, fenomenul de unificare determind un fel de joc
auditiv care provoaca si numeroase discutii teoretice.

Este cunoscutd tema secundara din partea I a Simfoniei nr:10 de D.Sostakovici in care se foloseste
dublarea exactd a doud elemente: doud linii paralele care formeaza un complex melodic politonal si
acompaniamentul armonic care influenteaza puternic melodiile. Tonalitatea integratoare a acestui exemplu
este E dur, politonalitatea melodica functionand ca unul din elementele monoarmoniei, monotonica continand
ambele tonici melodice. Acest exemplu prezinti politonalitatea ca o forma specifici de facturd in expunerea
tonalitatii largite’.

O situatie similard se observi si in fragmentul din partea IV a Dansurilor simfonice de PRivilis (vezi
exemplul 99): un ostinato dublu afirmd tonalitatea Si bemol major pe cAnd tema monodici cu ramificatii eterofonice
prezintd succesiv celulele modului alternativ care poate fi tratat sub egida La major-minorului cromatizat,

In teoria armoniei inca nu au fost elaborate criteriile care ar caracteriza tonalitatea Integratoare. Si totusi
exista unii factori ce se manifestd in rezultatul imbinarii subtonalitatilor care nu trebuie neglijati. Rezultatul
integrarii tonalitatilor intr-un complex politonal depinde de:

1. prezenta centrului tonal i modurile de expunere a acestuia;

! Politonalitatea policomponentd la D.Milhaud adesea este o politonalitate melodicd, straturile cireia de reguld sunt puternic contrastante.

* “Auzul adund impresiile obtinute de la sunarea mai multor straturi sonore in unul singur. In rezultatul distingerii deslugite a numdrulu
vocilor imbinate intr-un intreg politonal ele se contopesc intr-o singurd tonalitate dominantd. Fenomenul spectrului tonal generat de
perceptia straturilor tonal diferentiate readuce auzul la perceptia tonald, ce-i drept, la o perceptie cu caracter deosebit in procesul cdreia
auzul singur descoperd tonalitatea i nu o primeste ca un fapt dat sau chiar impus. Nagsterea tonalitdtii generatoare pe parcursul auditiei
sonoritdfilor tonal diferentiate dinamizeazd si dezvoltd senzatia tonald” — scria B.Asafiev in articolul Despre politonalism publicat in
revista Sovremennaia muzéca 1925, nr:7. P 10-11. B.Van der Linde expune o opinie foarte asemdndtoare mentiondnd ca "procesul poate fi
politonal, rezultatul, insa, este intotdeauna monotonal” vezi: 80, p.3).

* Nu este intdmplditor ci anume aceastd temd (la fel ca i tema din Sarcasmul nr.3 de Prokofiev) a stdrnit discutii polemice in jurul
politonalismului sustinute pe paginile revistei Sovetskaia muzica in anii 1957-1958 in care au fost antrenati savantii V.Berkov §i S.Skrebkov.
In aceastd privinta am dori s atenfionam asupra faptului cd orice sistem ierarhic poate fi analizat atdt din punctul de vedere al insugirilor
pe care le au elementele sale, cdt si din cel al insusirilor intregului, acestea uneori actiondnd opus.
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2. tipul organizéarii modale si rezultatul modal general (comun). Astfel, fragmentul politonal din Preludiul
op.34 nr.10 de D.Sostakovici prezintd un exemplu de corelatii tipice pentru major-minorul omonim (vezi
exenplul 100);

3. tipul politonalititii, factura i modul de integrare a subtonalititilor;

4. bilantul tensiunii armonice i corelatia functionala a acordurilor in poliarmonie;

5. rolul armoniei politonale in procesul formativ.

3 3 3 (Exemplut 99)
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Alaturi de acesti factori trebuie mentionati inca doi factori suplimentari:

—prezenta sunetelor apropiate sau depirtate in raport cu tonica (pe cercul de cvinte);

— corelatia intervalico-modali a subtonalitatilor (ca, de exemplu, In episodul secund din Pavana de
M. Ravel).

Un fenomen de o mare importanta pentru politonalitate il constituie relatiile dialectice dintre laturile
opuse, realizate prin interactiunea autonomiei s1subordondrii componentelor ce formeaz politonalitatea.
In cazul predomindrii uneia din laturi putem semnala un sir de fenomene intermediare intre monotonalitate
si politonalitatea propriu zisi: politonalitatea latent3, pseudopolitonalitatea s.a. Pentru aprecierea politonali-
tati1 efective foarte important este criteriul auditiv.

3.1. Tipologia politonalititii

Principiul de politonalism se realizeazi in diverse tipuri de politonalitate. Clasificarea lor a fost intre-
prinsd de mai multe ori, desi nu in toate cazurile s-a soldat cu succes. Clasificarea primari se bazeaza pe
criteriul de facturd, autorii propunand diferite denumiri pentru tipurile de politonalitate diferentiate dupa
acest principiu.
In opinia Iui A.Casella (131) politonalitatea poate fi armonici say melodica.
D Milhaud (157) deosebeste politonalitatea acordici s cea contrapunctic.
K.Sikorski (65) vorbeste despre politonalitatea armonicé, melodica si mixti (melodico-armonica).
O clasificare mai exhaustiva s mai detaliati a politonalitatii (una din cele mai reusite In opinia noastra)
a fost Intreprinsa de Iu.Paisov (165) care diferentiaza politonalitatea:
L. Dupa rolul in compozitie:
a) ca sistem (sistematicd)' sau
b) ca procedeu local;

IL. Dupa gradul de organizare:
a) organizatd sau
b) liber3;

I1I. Dupa formele de expunere:

a) melodica (cel mai timpuriu exemplu se consideri: B.Barték Bagatela nr:1 1908)
b) armonica
C) Mixta;

IV. Dupi corelatia modal-intervalici a subtonicilor si a scarilor sonore raportul subtonalitatilor fiind de:

— terta

—cvinta

- secunda

~— triton.

In acest ultim caz apare 1 factorul corelatiei functionale a subtonicilor, care nu a fost specificat in
lucrarea lui Iu.Paisov si anume — geneza subtonalitatilor determinati de doui tipuri de relatii:

—scizionarea tonical a trisonului subtonicii inferioare pe elemente intervalice care astfe] devin autonome
$1 se transforma in subtonici. Acest fenomen are loc in politonalitatea cu subtonicile aflate in raport de

! Exemple de politonalitate sistematicd, intentionatdt (in care se subliniazd notatia bitonald) pot fi gésite in creatia lui Ravel: Sonata pentru
vioard si violoncel, p.I; duetul Cinii st a Ceainicului din opera-balet Copilul si minunea etc. (vezi exemplele 101, 102).
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tertd sau cvinta. In acest caz politonica poseda capacititi integratoare destul de reliefate deoarece pe baza
aceluiasi mod sau pe baza sistemului major-minor apar forme de politonalitate mai stabile $i mai integre;
—scizionarea de sensibila: subtonica se formeazi prin tonicalizarea sensibilelor pentru sunetele alese
din componenta ei. Aceste tipuri de politonalitate sunt cele mai intense, cele mai aspre sub aspect fonic
deoarece sunt.generate de relatiile de secundi sau triton intre subtonicile componente care creeazi un
puternic efect coloristic sau de conflict. Combinarea ambelor tipuri se manifesta in relatia subtonalitatilor
monotertare ca in Preludiul semnat de Tu.Tiulin (la minor — La bemol major): exemplul 103;
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V. Dupd tipul sistemului modal integrator:

a) din punctul de vedere al raportului tonal-modal,
b) din punctul de vedere al caracterului subtonalitatilor:

—politonalitate diatonica
—politonalitate cromatica,

A
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VI. Dupd formele de manifestare:
a) politonalitate latenta (ascunsa) sau pseudopolitonalitate
b) politonalitate evidenta sau reala.
In muzica clasicismului se intalneste, de reguld, doar politonalismul latent, existdnd doar rare exceptii
una dintre care o constituie politonalismul real in sextetul lui W.A.Mozart Dorfinusikanten politonica
cdruia contine trisonurile tonicii din 5 tonalitati majore (Fa, Sol, La, Mi bemol si Re).
Intre pseudopolitonalitate s1 politonalitatea latentd existd anumite deosebiri:
—in politonalitatea latentd (la Bach, de exemplu) stratificarea politonald se realizeazi pe fundalul (mono)to-
nalitatii principale (vezi exemplul 104 in care este citat un fragment din Duetul nr.2 de J.S.Bach);
—In pseudopolitonalitate, din contra, componentele politonale sunt separate sub aspect exterior, inte-
ractionand reciproc sub aspect fonic.

(Exemplul 104)
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VIIL. dupd numarul componentelor se diferentiazi:

a) bitonalitatea'
b) politonalitatea?.

Clasificarea politonalitatii poate fi realizatd §i conform rolului ei in forma generald a lucrarii sau in
contextul stilistic. O astfel de clasificare a fost intreprinsi de L.Diackova vizavi de politonalitatea in lucrarile
lui I.Stravinski. Ea diferentiaza:

> politonalitatea expozitivd de armonizare;

> politonalitatea modulatorie;

> politonalitatea variantic-dezvoltatoare (127).

Rolul politonalitatii in forma muzicald se manifestd in mod variat, politonalitatea servind:
> pentru modulatie (vezi fragmentul din nr.7 din Muzica de balet de D.Sostakovici din exemplul 105);
> pentru contrast nuantator;

" In calitate de tonalitdti componente bitonalitatea foarte des contine subtonalititi ‘pe clape albe” si subtonalitifi “pe clape negre”.

? Exemple de politonalitate policomponentd: Nunta de I Stravinski (cifrele [90] - [93], finalul operei Eumenidele de D.Milhaud (politonalitate

compusd din 4 subtonalititi).
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> pentru “acumularea” planului tonal (exemplu: W.Lutostawsky Concert pentru orchestra, partea [
Intrada unde are loc stratificarea tonalititilor expuse §i politonalitatea organizatd dupd logica de cre-
scendo: d+f+a+c g.a.m.d.), etc.

(Exemplul 105)
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3.2. Geneza istoricd a politonalitditii

Politonalitatea ca fenomen stilistic nu este o inventie artificiald, ea avand mai multe premise istorice
s1 fiind pregatita de:

+ politonalitatea folcloricd (la Bartok, in sutartines din folclorul lituanian etc.);

+ politonalitatea coloristicd (“pe clape albe” i “pe clape negre” la C.Debussy Neguri, 1.Stravinski
Petruska, A .Haceaturean Dansul cu sabii din baletul Gaiand, V.Rotaru Suita simpla pentru pian p.II1 Pe
albe 5i pe negre). Un exemplu interesant in acest context il prezintd piesa Fdntdna Aretuzei din cilul Mituri
de K.Szymanowski care combini pentatonica “neagrd” si diatonica “albd” (vezi exemplul 106);

+ gandirea polifonica §i cea armonici multiplana exprimata prin:

—polimodalism;

— stratificarea melodica a armoniei;

Poco allegro (Exemplul 106)
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—polimelodism;

— dublari si mixturi acordice;

— pedala si ostinato;

—polifunctionalitate;

—acorduri tertare multisonore (cu tendinta spre stratificare interna);

4+ posibilititile noi oferite de utilizarea tonicilor disonante (complexe sau conventionale);

4+  alternanta functionala (primele forme politonale, dupd cum se stie, au fost bazate pe sinteza
subtonalitatilor paralele — un fenomen asemaénator cu modul paralel-alternativ);

4+ modurile de structurd geometrizata formate din celule modale analogice;

4+ cromatizarea scarii modale;

+ scizionarea tonicald a trisonului tonicii (ca in Nocturna de E.Grieg unde poate fi observat un
“embrion” al politonalitatii C —a armonice (cu enarmonismul as=gis) pe baza fluctuatiilor dintre majorul
si minorul paralel in diferite straturi facturale).

Din punct de vedere istoric, politonalitatea se formeaza ca un mijloc specific de expresie in situatia in
care partile separate ale complexului vertical sunt autonome si reprezentate de scari melodice diverse. In
muzica barocului si a clasicismului se intalnesc uneori exemple de “politonalitate intuitiva™'.

Un procedeu traditional pentru clasicism este polifunctionalitatea care, de reguld, apare 1n acordurile
grupului de dominanta (chiar i dominantnonacordul poate fi explicat ca un acord polifunctional obtinut pe

! Iu.Tiulin semnaleaza prezenta unor exemple de polimodalism, poliarmonie si politonalitate in muzica lui J.S.Bach (a se vedea articolul
Armonia comcmporana s orlgmxle el istorice exemplele nr. 23, 28, 39, 40 din 192). In Invatitura despre armonie el menfioneazd despre asa
numitele “contrarietdfi simultane” aducdnd exemple din creatia lui J.S.Bach, W.A.Mozart, L.Beethoven (193, cap.VII § 11).
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baza imbinarii trisonului dominantei cu trisonul treptei II) sau pe baza pedalei de dominantd. Consundrile
polifunctionale de dominanti realizeaza principiul gravitatiei functionale mai intens, avand tendinta de a
acutiza tinderile g1 de a complica verticala, ele oferd posibilitatea modificarii armoniei fara schimbarea functiei.
Chiar pedala si notele retinute la fel ca §i migcarea oblicd a vocilor sunt, dupd observatia lui S.Taneev,
tolerante fatd de sonoritatile aspre, picante.

Existd mai multe feluri de dominante multisonore polifunctionale, mai ales combinatii de °, in forme
diatonice s1 cromatice; se intalnesc, de asemeni si tonici polifunctionale (°. in sfarsitul sectiunii initiale din
Poemul op.32 nr.1 de A.Skriabin). Acordurile tertare multisonore pot fi tratate ca acorduri polifunctionale
(desi pand in secolul XX ele reprezentau structuri unitare, monolitice).

Diversele mijloace politonale si polifunctionale contin multiple resurse coloristice. Fiind folosite aldturi
de procedeele monoarmonice, ele creeaza un puternic contrast cu acestea si pot servi unor scopuri diferite.
Ele se utilizeaza pentru:

1. efect coloristic-timbral apdrut in urma armonizarii cu consundri paralele ce apartin diferitelor tonalitati.
ceea ce creeaza adancime i trezeste analogii cu antinomia linie — dungd;

2. scopuri formative care asigurd contrastele necesare pentru dramaturgia lucrérii (spre exemplu, pentru
imbinarea a doud constructii muzicale eterotonale in calitate de mijloc contrastant “compus” intermediar
fatd de “simplitatea” monoarmonica generald in Plimbarea cu barca de B.Bartok);
structurd modald eterogend. Integrarea subtonalitatilor are loc, de obicei, pe o bazi modala diferita:

— duplex major (ca in Sonata nr.5 de S.Prokofiev) sau duplex minor;

— major-minor monotertar sau paralel (ca in partea II din Simfonia nr.10 de D.Milhaud (a moll + As
dur), In scena nr.7 din baletul Fiul ratacitor de S.Prokofiev etc.)

- tonalitate cromatica sau atonalitate liberi;

4. crearea efectului “stereoscopic” (B.Bartok Schife)

5. obtinerea unor diverse nuante de colorit specific (liric, expresiv-dramatic, satiric sau umoristic etc.);

6. crearea efectelor exotice, politonalitatea ca truc (in incheierea susmentionatului sextet de W.A.Mozart
Dorfmusikanten numit $i Glumd muzicald' suna concomitent tonicile din 5 tonalititi repartizate pe diferite
partide instrumente:

Corni —F dur
Violino I ~ G dur
Violino I1 — A dur
Viola —Es dur
Violoncello — B dur

Un alt exemplu “exotic” este prezent in Cvartetele nr.14 si 15 de D.Milhaud care pot fi interpretate si
ca doua lucréri diferite, dar si ca un Octer*; partitiile viorii $i a pianului din Sonata pentru vioard si pian de
M Ravel sunt scrise in tonalitati diferite);

7. efectul de ecou (D.Sostakovici Sonata pentru pian nr.2).

" Acesta yi multe alte exemple de politonalitate sunt citate in lucrarea lui Iu.Paisov, precum gi in numeroasele studii despre politonalism.
? Acest exemplu este citat in cartea lui C.Kohoutek. exemplul 80. p.93
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Paragraful despre politonalitate incheie (destul de conventional) acest compartiment al manualului
nostru prezentand una din inovatiile importante ale tehnicilor de compozitie din secolul XX ~ astizi deja
ramas in trecut. Sarcina ulterioard este determinata de racursiurile istorico-stilistice ale armoniei care se
vor contura, sperdm, mai reliefat in viziunea noastra la inceputul acestui nou mileniu.
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. Schema scarilor diatonice din: Gh.Oprea, L.Agapie Folclor muzical romdnesc. Bucuresti,

1983, pag. 125.

Exemplul 52
Exemplul 53
Exemplul 54
Exemplul 55
Exemplul 56
Exemplul 57
Exemplul 58
Exemplul 59
Exemplul 60
Exemplul 61
Exemplul 62
Exemplul 63
Exemplul 64
Exemplul 65
Exemplul 66
Exemplul 67
Exemplul 68
Exemplul 69
Exemplul 70

. Scara de obihod si modul diatonic din muzica armeana
. G.Enescu Voix de la steppe din Suita pentru pian op.18
. A.Skriabin Sonata nr.7
. K.Szymanowski Finalul Simfoniei nr.3
. A.Skriabin Preludiul op.31 nr.4
. A.Skriabin Preludiul op.48 nr.4
a. Scara bicromaticd; b. Scara arabo-persand cu 17 trepte
. Modurile Magam
. Modurile Dastgiah
. Modurile raga
. G.Enescu Sonata nr.3 pentru vioara §i pian
. A Vieru Cvartetul de coarde nr.3
. L.van Beethoven Sonata pentru pian nr.2
. D.Sostakovici Muzica de balet
. Modurile diatonice
. G.Cebotarean Preludiul si fuga nr.4 din ciclul Preludii si fugi
. G.Enescu Conzertstiick pentru viold $i pian
. Modurile pentatonice ale lui V.Persichetti
. Schemele modurilor folclorice cromatice preluate din: Gh.Oprea, L.Agapie Folclor muzical

romdnesc. Bucuresti, 1983, pag. 127.

Exemplul 71
Exemplul 72
Exemplul 73
Exemplul 74
Exemplul 75
Exemplul 76
Exemplul 77
Exemplul 78
Exemplul 79
Exemplul 80
Exemplul 81
Exemplul 82

218

. Modurile sintetice ale lui V.Persichetti

. L.Gurov Prelucrarea cantecului Of, padure

. Modurile de transpozitie limitatd ale lui O. Messiaen

. Modurile simetrice dupa Iu.Holopov

. A Berg Piesa nr.3 din Patru piese pentru clarinet §i pian op.5
. P.Ceaikovski Francesca da Rimini

. N.Miaskovski Simfonia Nr. 6

. E.Liszt Simfonia Faust

. A.Webern Sase piese pentru orchestra mare op.6

. A.Schonberg Asteptare

. A.Schonberg Cartea gradinilor suspendate op.15, XI

. A .Berg Piesa nr.1 din Patru piese pentru clarinet si pian op.5



Exemplul 83
Exemplul 84
Exemplul 85
Exemplul 86
Exemplul 87
Exemplul 88
Exemplul 89
Exemplul 90
Exemplul 91
Exemplul 92
Exemplul 93
Exemplul 94
Exemplul 95
Exemplul 96
Exemplul 97
Exemplul 98
Exemplul 99
Exemplul 10
Exemplul 10
Exemplul 10
Exemplul 10
Exemplul 10
Exemplul 10
Exemplul 10

. A.Berg Concert pentru vioara §i orchestra

. Seria din Studiul nr.4 din cele Patru studii ritmice de O.Messiaen
. Tema coralului Es ist genug de J.S.Bach din Concertul pentru vioara de Berg
. Seria din Variatiunile pentru pian de E.Denisov

. D.Scarlatti Sonata Sol major

. E.Schubert Partea 11 a Sonatei op.143

. S.Rahmaninov Partea I a Concertului pentru pian nr.2

. E.Liszt Il Pensieroso

. Tema pasarii Ruh din poemul 4ntar de N.Rimski-Korsakov

. A Haceaturean Concert pentru pian i orchestra

. D.Milhaud Ipanema din ciclul Dansuri braziliene

. O.Messiaen Piesa de Craciun nr.13

. O.Messiaen Clopotele tristetii §i lacrimile despartirii

. K.Szymanowski Narcis din ciclul Mituri op.30

. 1.S.Bach Concertul brandenburgic nr.1

. M.Ravel Concertul pentru pian Sol major

. PRuvilis Dansuri simfonice

0. D. Sostakovici Preludiul op.34 nr.10

1. M.Ravel Sonata pentru vioara gi violoncel

2. M.Ravel Duetul Cénii si a Ceainicului din opera-balet Copilul §i minunea
3. Iun.Tiulin Preludiu politonal

4. J.S.Bach Duetul nr.2

5. D.Sostakovici Muzica de balet

6. K.Szymanowski Fantdna Aretuzei din cilul Mituri

Exemplele insemnate cu * au fost preluate din: Anthology of Twentieth Century Music compiled by prof. Mark Kopytman. Jerusalem, 1990,
iar cele insemnate cu ** din: Cnumkoea H. Cneyughuxa «nonugponuueckoiln cmpyxmypui csepxmuozozonocua //Cospemennoe uckyccmeo
mysvikanshoti komnosuyuu. C6.mpyooe F'MITH um.Thecunsvix. Mockea, 1985. Cmp.53-60.
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AHHOMAUUA

[Ipe1T1araeMsll 4UTATEIAIM TPYA OXBAThIBACT TIepBBI KpymHbii pa3iel (Teopus rapMOHHH)
= 1:180:10¢ CIOKHOTO CTIENUAIBHOTO Kypca rapMoHiy. OH OIUPAeTCs Ha ACHCTBYIONIYO IPOTPAMAMY H
~exrmn. ynTaemble [ KogapoBoii Ha POTSHKEHNH IBYX IECATHICTHH 171 MY3BIKOBE/IOB M KOMIIO3HTOPOB
3 e THHCTBEHHOM MY3bIK&JIbHOM By3e MonoBbl. B HEM BIIEPBLIC B pecryOnMKke peanusyeTcs 3a1aqa
2°3TaHHS OTEYeCTBEHHOTO YUCOHMKA HA PYMBIHCKOM S3BIKE, OTIIHYAIOIEroCs K TOMY XC HE TOILKO
~:71aKTHYe CKU-TIPUKJIAIHBIM, HO H (yH/1aMeHTaIbHO-HAYYHbIM XapaKTepoM. Ileapt0 aBTOPOB CTAIO0
orpakenue, 0000IIEeHHE U HHTEPIPETALUS KaKk MHPOKO anpoOUPOBAHHBIX IOJIOKCHHUH, TaK U
-OBpeMeHHBIX Hay4HbIX KOHIEHIUH — B 0COOEHHOCTH, B OTHOIICHHH FapMOHHH XX Beka.

B mepBOM U3 ABYX 4acTedl y4eOHHKA H3ArarTCs 1 MOIBEPrarOTCst aHann3y 0CHOBHBIC HOIATHA
1 IPOOIEMbI TEOPUK TAPMOHHH, B COOTBETCTBUHU C OCHOBHBIMH C€ Pa3/iclaMu: aKKOp/HKa 1 COHOpHAs
“3pMOHHS, Tad ¥ (QYHKIMOHATLHOCTB, (akTypa K rONOCOBENCHHS, hakTOphl CBA3U MAPMOHHU H
“.opMbl. BTopas 4acTh OCBAIIEHa 0030py OCHOBHBIX TUIIOB 3BYKOBBIX CHCTEM, BR/IIO4AA cpeacTsa
“GIKPOXPOMATHKH 1 (POPMBI JIaI0TapMOHHYECKOTO H TOHATBHOTO CHHTE33, CUMMETPHHUHBIC CTPYKTYphI
31 OCHOBBI CEpUMHOM TEXHHKH.

31aHMe cHAOXeHO OOMIMPHBIM CIIUCKOM JIMTEPaTyphbl U HOTHBIMM IIPUMEDAMHU.

Annotation

This book includes the initial part (Theory of Harmony) of the complex professional course of
sarmony presented for the students (musicologists and composers) of the Moldavian State University
of Arts during more than 20 years. The authors try to create the first Moldavian autochthonal manual,
which answers not only didactic, applied purposes but also the fundamental scientific ones. The
abjective of the authors is to reflect, generalize and to interpret both widely approved facts, and
modern 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
concepts 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
form). 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.

Combinatul Poligrafic, str. Petru Movila 35, Chiginau.
Departamentul Activitati Editoriale, Poligrafie si Aprovizionare cu Carti.
Comanda nr. 11002



