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PARTEA 1lI

TEORIA TONALITATI



SISTEMELE SONORE

§ 1. Introducere

Scarile, modurile 3i gamele care stau la baza compozitiilor muzicale,
coprinzind materialul sonor organizat §i agezat in ordinea inalfimii, alea-
tuiesc laolalta sistemele sonore.

Acestea exprima. in sinteza, relajiile ce se stabilesc intce sunete in

opera de arta, fiecare formind un (ot orguanizat, aviad la baza principii si
reguli deduse din creaia artistica.

In practica muzicala s-an cristalizat, in deecursul veacurilor, slsteme
sonore diferite, criteriul lor de diferentiere Ffiind :

a. ouomirul de sunete componente,

b. organizarea interioara a materialului souor

a. Din punct de vedere al numdrului de sunete componente existé urma-
toarele sisteme :

sistemele oligocordice!, formate din 1, 2, 3 si 4 sunete diferite,
sistemele pentacordice si pentatonice, formate din 5 sunete diferite,
sistemele hexacordice si hexatonice, formate din 6 sunete diferite,
sistemele heptacordice, formate din 7 sunete diferite,

sistemele dodecafonice, (ormate din 12 sunete diferite.

b. Din punrct de vedere al organizdrii interioare u materialului sonor
distingem :

— sistemul sonor prepentatonic — ce cuprinde scarile cu man putin
d- cinci sunete dispuse alaturat $i prin salturi,

— - sistemul sonor pentatonic — ce. cuprinde ‘scarile formate dio cinci
sunete dispuse alaturat si prin salturi de 'tefte,

' Oligocordif: sciri muzicale al
céatuite
o/igos = putin si chordi = coarda, sunet). dm s “Wte e “mb" grm‘
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__ sistemnl somor pentacordic — ce caprinde scirile formate din cinci
sunete dispuse alaturat’,

__ sistemul sonor hexacordic — ce coprinde scirile formate din sase
sunete dispuse alaturat,

__ sistemul somor heptacordic san heptatonic — ce cuprinde scirile
alcatuite din sapte sunete dispuse alaturat,

— sistemul sone alonsi — ce cuprinde scidrile hexatonice aleituite din
sase sunete dispuse pumai prin tomuri, precum si cele atonale si dode
cafonice. )

Toate sistemele sonore — fie ele tonalitagi, moduri sau oricare dintre
scari — nu trebuie vazute ca simple scheme sau tipare rigide care staun
la baza diferitelor compozitii muzicale.

Desi peutru injelegerea teoretica este nevoie de o prezentare schema:
lic. ele trebuie gindite si-inelese’ insa ‘ca tonalitafi, moduri si scari ce
reprezinta, ficcare fn parte, un mijloc propriu de expresie :

al artei muzi.
cale, al limbajului sonor. -

r

lata de ce covsidersm ca tonalitatile, modurile si Sca,ril% an o repre-
zentare vie, capita viala oumai in compozitie, ‘unde, tn ambianta cp ritmul.
armonia, forma, precum si cu celelalte mijloace de expresie (dinamica,
agogica etc.), dau naslm-éperei de arta muzicala. i

! Pentacordia cuprinde sistemele sonore alcituite din 5 sunete dispvse numai
prin treple aldturate Pentatonia cuprinde sistemele sonore alcatuite tor din 5 su-
nele, insd dispuse oo oumai aldtural, ¢i si prin salturi O distinciie asemindtoare
trebuie s& se lacd si la sislemele sonore numite hexacordice (care se compun dip
surcesiun  .eprate formsie din tonuri si semitonuri} si cele numite hexwlonice ggy
hexatenaie (care se compun din succestuni formate owmai din tonur intregil Sjg.
temelje alcatuile din 7 sunete se numesc tie heplacordice, fie heplalonice, oemaj.
flind nevole de vreo distinclie intre notiuni, succesiunea sunetelor in cadml} ae
lora lacindu-se prin irepte alaturate la inlervale de tonuri si semitoburi o
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CAPITOLUL 1

SISTEMUL TONAL
§ 2. Consideratii teoretice si istorice

Dintre toate sistemele sonore, cel mai utilizat in creatia muzicala,
In care s-au scris cele mai multe opere de arta, prilejuind elaborarea prin-
cipiilor teoretice de baza ale muzicii, este sistemul tonal ’.

Tonalitatea isi gidscste expresia umnor inalte manifestiri la maestrii
artei preclasice, clasice. romantice, scolilor nationale si la cei ai timpurilor

noasire. ;
Bach, Haendel, flaydn, Mozart, Beethoven, Schubert, Schumann, Liszi.

Chopin, Glinka, Ceaikovski etc. av creat operele lor pe bazi tonald, folw
sind tonalitatca ca un puternic mijloc de expresie al artei wuzicale.

Aparitia tonalititii

Din punct de vedere istoric, tonalitatea a urmat n creatia muzicald
dupa modurile medievale, pe care le-a substituit mai intii in pracucd ¢
apuvi — dupa cum era firesc — si in teorie.

In sistemul tonal se folosesc scari san game care au la baza doua
moduri de organizare a materialuloi soror : majorul natural si minorul natu
ral, cu variantele lor (armonic si melodic).

Sistemul modal medieval era alcatnit din 8 moduri, care, la rinduol lor.
derivau din modurile antice grecesti. Dintre acestea, 4 eran socotite auten-
tice (dorianul rere, frigianul mi-mi, lidianul fe-fa, mixolidiannl sol-sel)
8i 4 plagale (hipodorianul larela, hipofrigianul si-mi-si, hipolidianul
do.fa.do, hipomizelidianul re.sol.re)?.

! Datoritd importantet lul, sistemul tonal este folosit In lucrarea de fatd ca
bazii pentru intelegerea tuturor celorlalle sisteme sonore, Cunoaslereas sa teoreticd
se 'u'.l';pune deci cu necesitate inaintea tuturor celolalle sisteme.

La modurile sutenlice, cele 2 note reprezinta cadrul wnei octave, tar la cele

plagale, nota din mijloc reprezintd lonica modului, caze era aceeasi atll tru modul
plagal, cit si pentin aulenticul sau. pes




Dapa cum se ohserva, dio seria dceatora lipeean tacmai modurile en
. ;

‘eile do si la, moeduri care stau la baza sistemului tonal gi care ao
tonicrie v

imele.
sparut, de fapt. ulume — |
pa Citeva oume sint strins legate de introducerea celor doua moduri in

teoria si practica muzicala: Henricus Loritus — suprznm:u.il Glareanus
(1188—1563) —, Gioseffo Zaclino (1517—1:?9'0). Jean Philippe Rameau
(1683—1761) si Johano Sehastian Bach {l633—1759)-

Meritul de a fi introdus pentru prima data In teorie modul major
dodo 1i revine lui Henricus Loritus (Glareanus), profesor din Basel, care,
tn luerarea sa Dodekachordon (12 moduri), adauga, pe linga cele 8 moduri
gregoriene, inca 4 moduri :

— ionianul (do.de) cu plagalul sau hipoionianul (sol-do-sol)

— eolianul (lala) en plagalul sau hipoeolianul (mida mi).
~ Cam In aceeasi vreme cu Glareanus, un alt teoretician vestit al timpu.
lui. Gioseffo Zarlino. in lucrarea sa Institutioni hormoniche. pune bazele
fizice ale noulni mod (majorul naturai), stabilind ca acesta f13i gaseste
corespondent si model is insasi natura producerii sunetului fundamental en
armonicele sale. Din armonice el deduce existenta gamei majore natorale
{gama Do major' natural, spre éxemplu, se gaseste aproape completa 1
rezovania superioara a sunetulni fundamental do, rezaltind din armonicele
8, 910,12, 13, 15, 16: do, re, mi, sol. la. si, do; iar acordul touicii
acesteia— acordul major - din armonicele 4, 5. 6, do-mi-sol) '. '

lo acest timp, practica muzicala -- in special creatia populara —
impunea din ce 1o ce mai mult suprematia noului mod.

Cu dova secole mai tirziu,” acelé moduri care venisera ultimele in
serie avean- s34 inlocuiasca .pe toate celelalte intr-in- proces istoric care
echivaleaza cu perioada -trecerii de la epoca contrapunctoloi la cea a
armoniei.

In ant) 1722, in Franta apare Tratatul de armonie al lui Jean Philippe
Ramean. care pune bazele armoniei si fundamenteaza stiintific intregal
sislem tonal, :

Tutr-o alta loerare a sa — Demonstrafia principiului armoniei (1750) —
Rameao expune ideile ‘sale despre modal mino¥, pe carel considerd ca
o varantd: a modului major, dindule acestora si un sens estetic: modul
major este un mod plin de vigoare (.masculinus*), in timp ce modul minor
esle mai delicat. dulce, moale (.feminens*).

Die minoral natoral, prin cidicarea treptei VII. ia mnastere minorul
armonie, care devine astfel modol minor de baza al sistemului tonal.

' Sonatul fa. libsind din ordinea armonicelor supericare poate fl con<idarat op

rezallind 4in armonicele inferloare ale Sunetulul fundamental do (a se ved .
wul L, § 5 L
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Dualismul major-minor se impune definitiv, datorita aportului urias pe
care-l aduce Johann Sebastian Bach, ce desavirseste si consacra intrarea
lor in creatie, prin lucrarea sa Das wohltemperierte Klavier, oder Praeludia
und Fugen durch alle Tone und Semitonia sowohl tertiem majorem oder ut,
re. mi anlagend, als auch tertiam minorem oder re, mi, fa betreffend...
(Clavecinul bine temperat sau preludii si fugi prin toate tonurile §i semi-
tenurile privite atit prin terfa mare — do, re, mi — cit si prin terta mica
— re, mi, fa...).

In noul sistem. terja apare ca un al doilea interval organizator dupa
cvinta, prin rolul pe carel capata atit in armonie (construcfia acordurilor
in tonalitate se face prin suprapunere de terie), cit si in stabilirea modului
(terta mare sau mica defineste modul major sau minor).

In sistemul tonal, cele doua moduri — ionian si eolian — ecapata
namele de game, raminind ca nofiunea de mod sa se refere, aci, numai
la organizarea si asezarea sunetelor in aceste game. . . et G §

Prin tonalitate, muzica a facut mari pasi pe linia progresului sau
ca arta, deoarece aceasta a realizat, pe de o parte, transpunerea sistemelor
muzicale pe orice sunet din ‘scara  sonord, iar pe de alta, a facut posibila
modulatia, proceden componistic de baza, care a Impins creatia muzicala
inainte. .

De aceste avantaje nu s-au putut bucura nici arta medievala cu modu-
rile sale netranspozabile, $i cu atit mai putin antichitatea greaca, tonali-
tatea cu toate principiile ei fiidd o cicerire a timpurilor moderne.

Tonalitatea sta si astazi la baza multor creatii de mare valoare artis-
tica si va constitui, $i mai departe, cadrul operelor de arta muzicala.

Veacul nostru insa, indeosebi prin scolile nationale, a adus din nou la
lumina — pe linia creatiei culte — modurile populare.

Asistam la o tot mai larga utilizare a modurilor in compozitic. Po-
porul sa dovedit a ‘fi si de data aceasta creatorul i pastratorul fidel
al comorilor de arta ale omenirii.

Utilizarea modurilor in compozitia culta actuala nu Inseamna insi
intoarcerea la vechile moduri grecesti sau la cele medievale, ci un stil de
eompozitie, pe baza modala, ce se realizeaza in zilele noastre cu mijloacele
moderne de expresie ale artei muzicale, mijloace care, din antichitate,
evul mediu si pina acum, au continuat sa se perfeciioneze,

Compozitorii romini contemporani utilizeaza pe scara larga modurile
$i intonajiile populare, gasind intr-insele infinite posibilitati de prelucrare
tematica. creind — dupa exemplul marelui Enescu — opere de arta
valoroase.

Aceasta crealie a facut posibila dezvoltarea corespunzatoare a teoriei
modurilor populare. ecare — in ceea ce priveste scoala romineasca — a
devenit de o importanta asemanatoare tonalitatii.



TEORIA TONALITATII

La baza studiului teoretic al tonalititii stau doud criterii: eriteriul
diatonic (diatonismul) si cel cromatic (cromatismul).

Totalitatea scarilor sau gamelor in care sunetele se succed prin tonuri
si semitonuri diatonice formeaza sistemul tonal diatonic.

Totalitatea scarilor san gamelor in care sunetele se succed numai prin
semitonuri — diatonice si cromatice — formeaza sistemul tonal cromatic.

§ 3. Sistemul tonal diatonie.

Diatonismul

Se considerd diatonice toate sistemele sonore alcdtuite din 7 sunete
ce se succed prin tonuri si semitonuri diatonice.

Un sistem sonor ca sa fie diatonic trebuie sa indeplineasci deci doui
conditii :
— s fie alcatuit din 7 sumete diferite,

— cele 7 sunete sa se poata aseza in succesiane san ordine diatomica
(prin tonuri si semitonuri diatonice).
Cu acest numar de sunete si cu o astfel de dispunere interioard a

acestora se obtin scari muzicale formate din 5 tonuri si 2 semitonuri
diatonice (semitonurile mefiind alaturate) !.

! Verificarea diatonismului unui sistem se face. din punct de vedere teoretic,
prin asezarea sunetelor in ordinea reala {din cvintd perfectd in cvintd perfectd),
dacd toate sunetele se pot aseza in ordinea reald, sistemul este diatonic natural;
daca unul seu ma multe sunete nu se asazi I ordinea reald. sistemul este diatonic
modificat. A se vedea si § 8.

in
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Exista 7 scari diatonice — ce se pot forma pe ficcare din treptele
gaturale ale sciirii generale muzicale (do, re. mi, fa, sol, la, si): k
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A S P ot b o~ -

?
b

Sistemul tonal diatonic se bazeaza pe doui dintre aceste scari dia-
tonice : majorul natural (scara diatonica ce incepe cu sunetul do) si mino-
rul natural (scara diatonica ce incepe eu sunetul la), aceasta din urma
maj ales In varianta sa armonicd (ocu treapta VII urcata).

_ Notiunea de diatonism este foarte veche, Antichitatea.greaca cunostea trel fe-
luri de succesiuni ale sunetefor in melodie sau trei genuri muzicale:

1. Genul diatonic (,diatonikos”) cuprindea scarile sau sistemele care aveau la
bazi tetracordul diatonic, format din doud tonuri si un semiton diatonic:

,? —
T e = Pe— ———

2 Genul cromatic {,.chromatikos®) cuprindea scarile care aveau la bazd tetra-
cordul in componenta carnia se afla secunda méritd:

3. Genul enarmonic {.en-armonikos®) cuprindea scérile care aveau la bazd tetra-
cordul in care semitonul era divizat in doud sferturi de ton:

7

Fand X | F 2
e TE 2 il ». ] =
=

()

Dintre acestea, singur genul diatonic si-a pdstrat sensul vechi pind in zilele
noasire, celelalte nemaicorespunzind concepliei actuale.

§ 4. Notiunea de gami, mod, tonalitate

In studiul tonalitatii, fnainte de orice trebuie lamurite, din pnnc.t de
vedere teoretic, trei nofiuni de baza: mojiunea de gama, de mod si de
tonalitate, fiecare avind un sens aparte.

13}



Gama
Succesiunea treptatd — ascendentd slau descendentd — a sunetelor intre

o tonicd si octuva ei se numeste gamad '
Ea poarta numele primei sale trepte, deci al tonicii. De exemplu:
gama Iui do, intelegindu-se prin aceasta sirul de sunete dintre tonica do

si aparifia unui nou sunet do; gama lui la, intelegindu-se prin aceasta
cirul de sunete dintre tonica la i aparitia unui nou sunet la:

" Gama lur 06 Gama lwr I3

= 03.",—-—0:&.

Sunetele ce alcatwesc gama se mai numesc §i éreple, a ciror ordine de
succesiune se noteaza prin cifre romane, astfel:

A
B = - e =
J e (=] =, B

7 I m w v VI v VI

0 gama se determina complet prin denumirea tonicii si a modului.

Tonica — prima treaptd a gamei — indica tonalitatea, iar modul
(major sau minor) indicd felul cum sint asezate sunetele in gama. De
exemplu : ,gama Do major*, ceea te inseamna ci tonica gamei este sunetul
do..iar modul ei este major; ,gama la minor*, ceea ce inseamni ci tonica
gamej este sunetul la, iar modul acesteia este minor 2. ;

Pentru mod, gama constiluie asezarea in ordine trepfatd a sunetelor
acestuia, iar peatru fonalitate, ea este sinteza funétiunilor pe care le inde-
plinesc sunetele in raportul lor faja de tonica.

Din punct de vedere estetic, materialul somor in gama se prezinta tnsa
sclieinatic, nemiscat, negriitor, fix, asezat in ordinea inaltimii. El capata
viald si sens artistic numai in cadrul tonalitatii, unde sunefele se desfasoara’
liber, nesupuse unei ordini rigide de succesiune.

' Numele vine dela litera greceasca I' (gamma) cu care era notal in solmizatia

medievald sol (G). sunetul cel mai grav al scarii muzicale aflate in uz pe ocea
vieme : )

r a8 c0D€EFE o o0 c o ¢ £ g 9 0

_ De la aceasta nota, Intregul sir de 7 sunete cuprinse In cadrul upei octave &
primit numele de gamd. timpu! lul
Notiunea de gama In aceastsd acceptiune se intHneste inci de pe pe
Odon de Cluny (sec. X) si s-a transmis cu acest sens pind in zilele noastre. Hitore
* Gamele tonalititilor majore se scriu cu litere mari. iar cele minore cu
mici. De exemplu: gama Do wajor (C dur), gama /a minor {a molll

12
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Modul

Modul gamelor. si in. gemeral al tuturor scarilor muzicale, este dat

de structura intonajionala a acestora, adica de felul cum sint asezate
wonurile si semitonunile in cuprinsul lor. :

Aceasts ordine se determina pe de o parte prin pozifia de inaltime a
weptelor gamei fata de tonica, iar pe de alta, prin pozitia de inalfime din-
tre treptele insesi.

Asadar, modul este ordinea sau felul in care sint dispuse si organi.
.ate sunetele in cuprinsul unei game.

fxistz doua woduri principale de organizare a sunetelor in gamele
si scarile muzicaie : modul de stare majora si modul de stare minora.

Starea majora sau minora a modului se determina prin pozifia treptei
111 fata de tonica.

Daca intervalul dintre treptele 1—111 este de tergd mare. modul gamei
este de stare majord (med major) :

- 5}
o - — i
% — i [ ® J s — B
ivr oy [=] —e- : .

Daca intervalul dintre treptele 1—111 este de terfa micd, modu) gamei
este de stare minora (mod minor) ':

# T ——
=

15S e I = 17 =
7 ¥ 5o ir
- DS ] - ' . s

Orice modificari s-ar produce in asezarea celorlalte sunete ale gamei,
ele vu aduc schimbarea celor doua stiri modale de baza (majora san
minori) ce se determina — asa cum s-a aratal — prin pozitia treptei I
lala de tonica.

De aceea, m cadrul acestor doua stari principale modale se pot

include toate sistemcle sonore folosite in muzicd, cu gamele si scarile
lor, in afara de cele atonale,

Tonalitatea

Fenomenul interdependentei si gravitafiei functionale @ sunetelor spre

uu centru sonor, fizic si psihic, precis determinat, denumit tonica, poarta nu-
mele de tonalitate,

Ea stabileste pozitia concreta de inaltime 3 modului in scara sonori.

! Prezeniares teoretics a modului minor se va face In capitolul de fata pe baza
f9amei do minor — care pu este aliceva decil transpunerea gamei Ja minot pe su-
B#lul do — in vederea unei mal usoare comparaiii cv gama model Do major.

13



De exemplu: tonalitatea Do major Inseamna moc'! major cu centrul
de gravitajie sonora pe sunetul do; tonalitatea re minor inseamna wod
minor cu centrul-de gravitalie sonora pe sunmut_ re. —

"In tonalitate, relajiile dintre suncte se prezinti in asa fel, _|“,-_-|t tntre
acestea se crecaza o ierarhie §i o SIEbordmlare- fata de unul din sunetele
scarii muzicale ce findeplineste funcjia de ronicd. SPm aceﬁt.sunet, care
poseda funcliunea principala si o forta de atraclie devsebita, converg
toate celelalte sunete cu funcfiuni secundare. .

Schematic, sistemu) de subordonare si de gravita;'le a sunetelor in
tonalitate — spre exemplu in Do major — se prezinia, din punct de vedere
melodic si armonie, astfel!: : _

- ] e

AY

Tonalitatea — majora sau minora — poate [t construita pe oricare
din cele 12 sunete ale scarii muzicale '

Spre deosebire de gama, unde sunetele eran dispuse numai prin mis-
care aldturald, in tonalitate, acestea se prezinta atit succesiv, cit §i prin
salturi. Aici sunetele se misca in voie, formind un material vin, graitor,

faja de aceleasi sunete din gama, unde ele eran nemiscate, fixe.
De exemplu :

; L.v. Beethoven (1770—1827)
Concertul pentru vioara in Re major

Allegro
T'e nal i tatea Re mayjeo r
ten. p— ten, — #r-
 — | E' _Il | —— e =
- — S
p -

# Jom owor_ =

Istoriceste, cele trei noliuni s-su determinal In perioade diferite,

Notiunea de mod este cea mai veche, apédrind cu mult timp inaintea celei dge
gama si tonalitate :

La vechii greci, prin mod se Inlelegea scara muczicala de o anumits structorg,
avind tonurile si semitonurile intr-o anumitd agezare (mod dorian, frigian, lidian

! Dups Gloseffo Zarlino (1517—1590).

F 3
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etc.) Modul era decl sinonim, la acestia. cu ceea ce se Intelege azi prin sistem san
scarsd muzicala.

Medievalii dau modului un sens mai larg (asemédndtor tonalitatii de azi). acestia
{ntelegind prin mod o anumitd structurd a melodiel, cu cadente st formule ‘mo-
dale specifice.

Nici medievalli, si cu atlt mai pulin grecil antici. nu ficeau distinctia dintre
modu! major si modul minor.

Nu se stia, spre exemplu, care dintre moduri era major si care minor. notlunea
de major si minor implicind ideea de armonie ce se dezvoltd mai tirziu (sec. XVIil)
ca o evolutie fireascd a artei muzicaie.

Teoria actuald pastreaz3 peotru notiunea de mod doud fintelesuri:

L. In ststenui tonal, modul are sensul restrins de ordine a sunetelor in inte-

riorul gamelor {(game de mod major si de mod minor);

2. In sistemui modal. modul are sens de scard muzicald. flind sinonim cu no-
fiunea de gami De exemplu: modul sasw gama doriand, modul sau gama tri-
giand eic.

Notiunile de gama $i tonalitate sint mai recente, ele aparind ca o urmare a
impunerii stilului armonic in creatia mozicald (sec. XVII—-XVIil).

Fiind up produs al gindiri* armonice, lucrd-ile create pe bazd tonald aveau
pevoie de sisleme cu © structurd modala diterentiatd numai pe cele doud moduri
de bazd (majorul si minorul cu variantele lor), care s& se poatd apoi transpune
pe oricare din cele 12 sunete ale scarii cromatice si in care sd se poatd stabili
raporturi functionale armonice (tonicd. dominantd, subdominanti etc.).

Astédzi, desi ootiunea de gama este proprie sistemului tonal [in cadrul c&ruia
a aparul si s-a definit). datorita utilizérii din ce in ce mai frecvente in compouzitie
a scarilor modale, prin extensie, acestea pot fi si ele oumite game.

In cele ce urmeaza vom analiza mai pe larg principiile teoretice care apartin
fiecarei notiuni in parte (gamé, mod, tonalitale) in cadrul sistemului tonal



CAPITOLUL T1I

PRINCIPII TEORETICE REFERITOARE
o LA GAMA

Moda) si tonalitatea nu pot fi studiate, din punct de vedere teoretic,
decit numai prin gamele acestora.

Din definitia gamei, datd mai inainte, rezulta urmatoarele :

— nofiunea de gaméa presupune ¢ Ingiruire Ireptatd, conjunctd, a
sunctelor modului si tonalitatii;

— termenul se refera la scarile muzicale complete de 7 sunete (hepta-
tunice), care sint cele mai raspindite in practica muzicala a omeniriil.

O analiza mai atenta ne dezvaluie ca gama — desi se prezinta numai
ca o inlanjuire treptata de sunete — ascunde in sine raporturi si relatii
care privesc atit modul cit si tonalitatea.

§ 5. Ordinea realii (naturalil) si cea aparenti
a sunetelor in gamé

Ordinea in care apar sunetele in gama este de doua feluri: reals
(naturala) si aparents.

In ordinea reala sau Mlurgl&, sunetele samei se succed din cvinta
perfecta in cvinta perfectz, aga cum apar In rezonanta sonori.

' Initial, notiunea de gami s-a referit la o serie lreptatd si compleld de 7
sunete (heptatonicd). Cu limpul, ea s-a extins si asupra scirilor cu mai puline say
mal multe suasete in componenta lur, chiar dach acestea se succedau sau ou prin
reple aldturate. De exemplu: gama (scara) pentatonica, gama (scara) dodecafonica
etc. In zilele noastre, .gama®* capald un sens si mal larg — acest oume atnbuip-
du-se tuturor scarilor ce stau la baza compozitilior muzicale. Termenul & devenit,
asadar, sinonim cu cel de ,sistem®*. De exemplu: gami sau sistem penlaloaic,
yama3 ssu sistem dorian, gam3 sau sistem cromatic etc. In cadrul tonalitalii insa,
ysma Isi pasireazd sensul inifial, acela cu care a intrat Ip teoria muzicil
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Ordinea reali a sunetelor in gama Do major

?_,——JL—U_ = = - __ﬁ
7

In ordinea aparentd. sunetele gamei se succed prin tonuri gi semi-
tonuri, adica In raporturile lor de inaliime cele mai apropiate.

9

Ordinea aparentd a sunetelor in gama Do major

B
= s S ——————
| & ] - —— L

J e ® "
Primul principiu — al succesiunii reale a sunetelor in gama — are

o importanta teorcticai deosebita, intrucit acesta explica relatiile funciio-
nale ce se stabilesc intre sunete in cadrul tonalitatii. El sta deci la baza
sistemulut functional tonal, in care privcipala relatie — tonica, dominanta.
subdominanta — determina raporturile dintre sunetele acestui sistem.

Pentru aceste motive, ordinea din cvinta perfecta in cvinta perfecta
a sunetelor gamei mai poarta numele de ordine funetionala,

Celaluly principiu — al succesiunii aparente a sunetelor in gama (prin
tonuri si semitonuri) — da posibilitatea cuneasterii structurii modale, a
raporturilor melodice dintre sunete, a intervalelor caracteristice ete.

Gama diatonici

O gama se considerg diatonica atunci cind toate cele 7 sunete com-

ponente formeazd, intre tonicd si octava ei, o succesiune alcatuiti numai
din tonuri si semitonuri diatenice,

Cama diatonici este de dous feluri : naturala si modificata.

§ 6. Gama diatonici naturali

Gamae diatonica in care toate sune
adica din cvintg perfectd in cvi
Treptele acesteja,
de trepte naturale.
_

1
= Sint considerata naturale toate sistemele sonore alcituite din 5 san 7 su-
€ ce pot fi asezate din cvintX perfectd in cvints perfectd.

tele se asaza in ordinea naturald,
ntd perfectd, se numeste naturals'

provenind din succesiunea naturala, pearta numele

1 - Tratst de teorie o muzick, wel, 11
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In gamele Do major si de minor. spre exemplu. toate sunetele compo-
pente provin din ordinea naturala, de aceea, aceste gume siut diatonice

naturale :

Gama diatonica naturald Do major N

JaN ]
-] —Z—py—1 r e s )
————© = #ﬂi_&n—g——
y— - " ]
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Gama diatonicad naturald oo minor
L !’h‘\l__.i & ||
AT R ﬁ ﬂ

§ 7. Gama diatoniei modificati

Gama diatonica in care unul sau mai multe sunele rcomponente nu
provin din ordinea naturald, ci prin modificarea cromaticé a unor ftrente,
se numeste modificatd.

Treptele care nu provin din succesiunea naturala sim trepte modificate
(nenaturale) sau cromatice.

Gama do minor armonic, spre exemplu, are o treaptd modificata (VII),

iar do minor melodic are doua trepte modificate (VI si Vi) — care nv
provin din ordinea cvintelor perfecte — deci, acestea sint game diafonice
modificate :

Gama diatonicd modificala do minor armonic
A L LN it

A
4 B, [ —)

-
=) s o°
Gama diatonica modificald do minor melpdic
-, | v L x X . ; o
=00 o—H [ ﬂ oy

X = sunete ce nu aparun ordinil naturale (frepte modilicate).

Este de la sine inteles ca sunetele care primesc alteratii constitutive
sint diatonice, pe cind cele care primesc alteratii accidentale sint sunete
modificate sau cromatice pentru gama respectivi.

In conceptia tonala deci, gamele modificate — din cauza prepoy.
derenjei elementelor diatonice -— ramin diatonice, desi alterarile uposr
trepte aduc elemente cromatice In continutul lor

* Gama naturald Do major constiluie gama ,.model”® sau
pentru Inlelegerea si studiul fntregului sistem tonal
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Game cromatice vor fi considerate — in sistemul tonal — acele game
care se¢ succed numai prin semitvnuri (diatomce si cromutice)’,

§ 8. Tetracordul

In tecoria actuala, prin tetracord se intelege o succesiune treptatd de
4 sunete, in care posifia sunetului al treilea faja de cel de baza defineste
modul acestuia, iar lvcul semitonului, caracterul sdau®,

O gama leptatonici este formatsd din doua tetracorduri :

A telr. inferior fetr. superior

- v | 1 ¥ B— ' |
AL a

o

Tetracordurile in gamele sistemului tonal

Gamele sistemului tonal folosese trei feluri de tetracorduri. fiecare
avind o structura aparte .

1. Tetracordul major are interval de terfd mare intre sunetul al trejlea
si ccl de baza, iar semitonul, la virf :

S Al
[* Wi ﬂ
i

S B i, T s

l, - . .
o= Tetracordul minor are interval de terfa mica intre sunetul al treilea
si cel de baza, iar semitonul, fie la mijloc, fie la baza ®:

P _— -
R iﬁﬁ

i :
chva li?a SL?EE:L“WMHW populare, .diatonismul” si cromatisroul® difers Intru-
rile ale caror sunet or din sistemul tonal. Diatonice vor fi. in moduri, aumar sca-
Scidiice s ctdun € se succed dio cviold pertectd in cviotd pertectd (modurile

t dect cu cele naturale). iar cromatice vor fi considerare, in sistemul

modsl  acele scan
Il Core au In cuprinscl lor waa say i
cromatic (modurile modificate colncid cu el b modce s

cele cromance), |

cr * 1 ; . o m r
Omi'ta?::mﬂur:? 3vea dact sapsul de succes‘une semitonala. odurie populare.
ajuns apor Grect oumean tefra-crordon un nstrument co 4 coarde, de la care s-a

!4 noliunea d
4 sunete diterite. ¢ tetracord. cu sessul de succestune treptatd alcatantd awo

' Tetracardul ) . .
teacord trigian, fu semilosul la Daz4 se va intlind 51 in sistemul mwodal ca te-

d9




3. Tetracordul armonic este format din secunda mica, secunda marita
(interval caracleristic in gamele majore armonice si minore armonice) si

secunda micd :

Din cele mai indepartate timpuri — inca de la vechii greci — sistemele
sopore se construian pe baza de tetracorduri.

Tetracordul era deci la acestia cadrul pe care se dezvolta intreaga va.
rietate modala.

Evul mediu preia tetracordul ca element de baza in formarea scarilor
modale, dar cadrul pe care se desfisoara varietatea modala ecte genm
octava (octava modala).

Sistemele actuale ca: sistemu) tonal, sistemul modurilor populare (dia-
tonice si cromatice) folosesc de asemenea tetracordurile in d:feritele forme,
dar cadrul modal ramine pe mai departe octava, teoria actuala folosind
tetracordurile judeosebi penurn analiza diferitelor sisteme.
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CAPITOLUL I

PRINCIPII TEORETICE REFERITOARE
LA MOD

In teoria tomalitafii, prin mod se infelege — dupi cum s-a aritat si
la §4 — ordinea in care sint dispuse sunetele in cuprinsul gamei.

Sistemul tonal se bazeaza pe existenta a doua moduri principale de
asezare §i organizare a sunetelor in game: modul major si modul minor.

Determinarea unui mod sau altul se face — din punct de vedere teo-
retic — pe doui cdi:

a. prin raportul de indalfime al sunetelor (treptelor) fapa de tonica
(de exemplu: terfa mare sau mici faga de tonica, sexta mare sau mica
fata de tonica etc.) s

b. prin raportul de indlfime dintre treptele insesi, adicd prin felul
cum sint agezate tonurile si semitonurile gamei.

Dupa cum modul este de o stare sau alta (major sau minor), acesta
tsi are elosul, caracterul siu specific, individualitatea sa.

§ 9. Treptele modale

Principala treapta care defineste modul — major sau minor — este
treapta 11l a gamei. Cind treapta III ee afli la interval de terf@ mare
fata de tonici, modul gamei este major, iar cind aceeasi treapta se afla la
interval de terfd micd fala de tonici, modul gamei este minor.

La afirmarea si determinarea modului insa, prin pozitia pe care o ocupa
fata de tonica, in afara de treapta II] concura si treptele VI si VII
ale gamei.

De aceea, trepte modale sint considerate treptele I1I, VI si VII ale
gamei, prima fiind freapta modala principald, pentru ci ea singurd defi-
negte starea majori sau minori a modului, iar celelalte sint frepte modale
secundare, servind 1la determinarea vaciantelor modului major i minor
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Cind — spre exemplu — treptele III, VI si VII se afla la intervale
mari fapa de tonica (3-}a mare, 6-ta mare, 7-ma mare), modul este major
natural, Cind insa aceleasi trepte se afla la intervale mici fata de tonica
(3-14 mica, 6-ta mica, 7-ma mica) modul este minor natural ;

Gami de mod major natural

7M 1

T il t

IIT’ — a8 p— Py [ ] )
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Gam3a de mod minor natural
; 7m |

A r 5”7 1
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Modificind treptele meodale secundare (VI si V1I) prin alterarea lur,
coboritor in major si ‘suitor in minor, vom obtine variantele majorului
natural (majorul armonic si meclodic) si cele ale minorului natural (minorul
armonic si melodic).

Gamele care au treapta I1I la interval de terta mare fata de tonici
alcatuiesc sistemul modului major, iar cele care au aceeasi treapta la inter-
val de tertd mica faja de tonica alcatuiese sistemul modului ‘minor .

* In terminologia germand, sistemul modului major poartd numele de Dursystem,
lar cel minor, Mollsyaled, .




A. SISTEMUL MODULUI MAJOR

Modul major se prezintd, in tonalitate. sub trei aspecte: majorul

natural, armonic si melodic .
§ 10. Majorul natural. Determinarea earaeteristicilor acestui mod
si a provenientei sale in rezonanti

Gama modului major natural este formata din 5 topuri si 2 semi-

tenuri diatonice dispuse astilel:

Gama Do major natural

4 7. £ £ ——i 4 = —S = —a—:' = _iil
J o [=4 ——
I I ar v ¥ v wvu v

Tonurile se afla intre treptele: 1—11, 1I—II1, IV—-V, V__VI si
VI—VIi1.

Semitonurile se afla intre treptele : 111—IV si VII—VIIL,

Majorul se wnumeste natwral intrucit toate sunetele sale se asaza in
ordinea naturala a cvintelor

[ ™ J

T
s

- "" ce2a ce priveste maojorui armonic st cel melodic, acestea an fost denu-
mite asifal orin analogie cu respectivele variants ala modului minor  [minorul
armonic st metndic), care sint mai trecvente in creaiie decil cele doud variante
ale modului major,
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Caracteristicile majorului natural

Sunetele gamei acestui mod, fata de tonica, sint asezate la intervals
wari si perfecte:

LaM M 4p  5p 6M__TH &y
; ? ¥ i — l{ b _J: s E :,ji

Trepieie modate (111, VI si VII) se afla la wntervale mari fata o
tonici (3-ta mare. 6-ta mare si T-ma mare) :

7 M %
5, M :

Tetracordurile acestui mod sint amindoua majore,

unite printr-un i
terval de secundi mare:

2 tetracord major tetrscord major ..
ﬁl:&:g: — S e, Ee—— !
J e b= e gl

Acordurile ce se obtin pe treptele gamei majore naturale au urmateares
strocturd -

- _ s
= & 2 8 =
h F—s—4 3 = - —
L=]
I Ir I ri'g ¥ 174 yir
— acorduri majore pe treptele I, v, v,
— acorduri minore pe treptele I, 11, VI;
— acord micsorat pe treapta VII.
5 Rezonanfa majorului natural se afla in armonicele superioare (primelsy

arinonice) ale suwetului fundamental, in care determinanta modului este
terla mare (acmonicul 5).

Rezonanta gamei Do major (armonicele superioare ale sunetului do)

g7 2 3 4 5 5

g:';_ O —— '—g-_lﬂﬁg
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In concluzie, ciutind s& facem citeva aprecieri teoretice generale asupra
orului patural — fata de caracteristicile descrise mai sus — vom

maj
constata :

— structura sa. moedal@d (mod major) este deservitai nu numai de prin-
cipala treapta modala (I1[), oi totodata si de celelalte trepte modale (VI

si VII), toate aflindu-se la intervale mari fata de tonica (3-fa mare, 6-ta
mare, 7-ma mare);

__ cele doua tetracorduri simetrice dau modului un echilibru melodic
perfect, echilibru care, transpus in ordinea cvintelor, ne da relatia: 1 sub-
dominanta, 1 tonicad si 5 dominante;

__ acordurile de pe treptele I, IV, V sint majore, precizindu-se astfel
si din punct de vedere armonic caracterul modului

— corespondenfa sa in rezonanta armonicid superioari di modului us
suport si in realitatea fizica a sunetelor.

Toate aceste consideratii ne duc la concluzia ca majorul natural este
modul cu organizarea cea mai echilibratd si perfectd a materialului sonor,
organizare pe care nu o vom mai intilni la nici unul dintre moduri.

0 asemenea structuri, cu astfel de caracteristici, determini, cum este
si firesc, un anumit etos acestui mod.

Din acest punct de vedere, majorul natural — modul cel mai wutilizat
in compozitiile muzicale bazate pe tonalitate -— este luminos. deschis.
senin. fiind folosit cu precadere pentru exprimarea imagipilor lumiuoase,
de forta, energie, expansivitate, insufletire.

Desigur, acest etos al majorului natural nu trebuie inteles tn mod
mecanic sau limitativ,

Diferitele calitati ale sunetului muzical (timbrul, registrul. intensitatea)
precum si ceilalti factori ai expresiei muzicale (ritmul, armonia etc.), ren-
niti in imaginea muzicala, pot intiri sau infirma eoloritul firesc al majo-
rului natural.

Datorita acestor factori, prin majorul natural pot fi redate uneori
si sentimente lirice, triste, severe si de un pulernic dramatism.

Majorul natural

Exemple din literatura mugzicala :

R. Wagner {1813—1883)
Opera ,Maestrii cintareti din Niirnberg®




L.v. Beethoven (1770-—1827)
Simfonia V
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P. L. Ceaikovski (1840—1893)
Opera , Evgheni Oneghin”

AllegTo moderato
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I. D. Chirescu
Cintec de leagin

Andantino mosso




§ 11. Majorul armonic. Determinarea earacteristicilor
: majorului armenie

GCama modului major armonic se formeaza prin coborirea treptei VI a
majorului natural :

Gama Do major armeonic

A =2 —

== b —o— T
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Din aceasla cauzd, fatd de majorul natural. structura acestwi moil
capata un alt aspect, avind :

— 3 tonuri, intre treptele I—I1I1. H—I1I si JV—V;

— 3 semitonuri, intre treptele JII—IV. V—-VI si VII—VIII:

— 1 secundd mdarita, intre weptele VI—VI1I.

Caracteristicile majorului armenic

Principala caracteristica a acestui mod o conslituie secunda. marita de
pe treapta V1, datoritd cireia majorul armonic a primil acest nume, prin
analogie cn minorul armonic, in care, de asemenea, se giseste un interval
de secunda marita intre treptele VI—VII.

Sunetele gamei, fata de tonici. av urmitoarea asezare:

y M IM__ 4p 5p 6m  TM g

Treptele modale (111, VI si VII) se afla la intervale de J-ta mare,
614 mica si 7-ma mare fata de tonicd:

[ M
-4 £ 6m ) '
o — ' = — —
o < o - Y <> i » 1 |

o . & - - .
Tetracordurile din cure este aleatuita gama modului major armonic
€int: primul, tetracord major, iar al doilea, tetracord armonic :

tetr. major tfefr. armonic _
m—— u’ —IB' 'u.“._,. — —
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Acordurile ce se obtin pe treptele gamei majore armonice an urmitoarea

T o m ¥ Y W I

— acorduri majore pe treplele I, Vi

— acorduri minore pe treptele ITI1, IV:
- acorduri micsorate pe treptele 11, VII;
— acord marit pe treapta VI.

gtructurd :

A

sas

Intrucit majorul armonic este format dintrun tetracord major si un
tetracord armonic, melodiile care au la baza un asemenea mod poseds
atit caracterul lumines, deschis, al majorului din primul tetracord. cit si
nuania exoticd, orientali, a tetracordului al deilea, datorita secundei misite,
specifice muzicii orientale.

Acest mod. desi putin utilizat in literatura muzicala, este de o parti-
cularitate si de o atractie deosebita.

Majorul armonic

Exemple din literatura muzicala :

M M. Ippolitov-Ivanov (1859—r935)
Fragmente turanice )
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P. Viadigherov
Suild bulgara

‘ xmlr -_--

V. Giuleanu
Bolero
‘Fempo di bolero
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§ 12. Majorul melodie. Determinarea caracteristicilor
majoruiui melodie

Cama modulni maior melodic se formeaza prin coborirea treptelor VI
si VII ale majorului natural:

Gama Do major melodic

B_c T :-E
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Fata de majorul natural, structura acestui mod capata un alt aspect,

avind :

— 3 tonuri, intre treptele [—I1, IT—IT1, IV—V, VI—VII si VII-—-VI] .
— 2 semitonuri, intre treptele HT—IV si V—VI.
Pentru faptu]l ca treptele VI si VII .sint alterate coboritor, acest mod

a primit denumirea de major melodic, prin analogie cu minorul melodic,
unde aceleasi trepte sint alterate suitor.

Caracteristicile majorului melodic

Sunetele gamei fata de tonicd au urmitoarea asezare :

2 2M am bp 5p Em 7m 8p .,
bt e
Uﬁ*-_,._.-?--___..-f S R T

Treptele modale (111, V1 si VII) se afla la intervale de 3-ti mare.
612 mica si 7-ma mica fats de tonica:

q 7m 1
g__° 6m :
To— i t = b ——w - EH
J = ] = S = ;

Tetracordurile din care este alratnity gama modnlni maijor melodic
#imt: primul. tetracord major. iar al doilea, tetracord miner. pentru eare
fapt modul se mai nnmeste si maior-minor :

il
Sl .
by P Y = |
[P ;)- [=] #-.____/" L-.._,-" __J
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Acordurile ce se obtin pe treptele gamei majore melodice au urmitoa.
rea structurd :

Fal - , = T
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z ¥/ ar v v 174 m
- acorduri majore pe reptele I, VII;

-~ acorduri minore pe treptele 1V, V;

- acorduri micsorate pe treptele II, IIT;

— acord mirit pe treapta VI,

Meiodiile care au la baza majorul melodic au un caracter mai umbrit
decit cele scrise In majorul natural, din cauza tetracordului al doilea care
&ste minor,

Accst mod reprezintd cel mai pregnant contrastul dintre sentimentele
pe care le exprima majorul si cele pe care le exprima minorul, din cauza
celor dova tetracorduri diferite din componenta sa (major si minor). -

Este un med care se intilneste mai rar in literatura muzicala, fiind
caracteristic mai ales melodiilor de provenienia populara.

Majorul melodic

Exemple din literatura muzicals :
S. V. Rahmaninov (1873—1943)
Concertul nr. 2 pentru pian
(iragment transpus pe do)

3 Moderato (d =72)
3 e — — )
EES=SSES === ———
mf espresstvo
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_p Gama:

|

X ;
= notd de pasaj (cromaticl), ce nuo afecteazd structura modulul
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V. lusceanu
Meiodie

Jumitate de joc
Melodie popuiara
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V. Dobos
Pe plaiuri moldovene

§ — Tratat de teorie a musicii, wol. fL



B. SISTEMUL MODULUI MINOR

Modul minor se prezinta in tonalitate sub trei aspecte: minorul natu-

ral, armonic si melodic '

§ 13. Minorul natural. Determinarea caraeteristicilor minorualui
natural si a provenienfei sale in rezonanti

Gama modului minor natural este formata din 5 tonuri si 2 semitu
nuri diatonice, dispuse astfel :

"Gama do minor natural
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Tonurile se afla intre treptele 1—II, 1H1—IV, IV—=V, VI—-VIl s
VII—VIII.

Semitonurile se afla intre treptele 11—I111 si V—VI.

Minorul se numeste natural, intrucit toate sunetele sale se asaza in or-
dinea naturala a cvintelor :

A
i - T
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. ' Modul minor in forma lui naturald se géseste mai putin otilizat in tona-
litate, deoarece acesta nu serveste cerintelor armouiei {nu are Urison major pe
treapla V, acord de 7-ma de dominantd s acordul sensibilei) Tonalitatea fole-
sesle cel mai mult varianta ermonicé a minorului §i intr-o masurd mai mcd
varianta sa melodicd. ‘
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Caracteristicile minorului natural

Sunctele gamei sint asezale, fats de tonici, la intervale mici si per-
fecte, afara de cel de pe treapta 11, care este la un interval mare:

M 3m 4p 5p v . 7 m 8o .
£ : = o L4

T oo = e = & ©

Treptele modale (111, VI si VI1) se afla la intervale mici fata de to-
pied (3-ta mica, 6-ta mica, 7-ma micd) :

S.

. 6m 1

=

i
Tﬁ

Tetracordurile din care este alcituita gama modului minor natoral sint
amindoua minore, unite printrun interval de secunda mare:

2 tete. minor tetr. mingr \
e — e = e iﬂ
J '9" o"--....-"": = v""--.-’,

Acordurile ce se obfin pe treptele gamei minore naturale auw urmatoa-
rea structura :

Py g

1”4 l

t 1 1 M~ 1
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— acorduri minore pe treptele I, 1V, V;
— acorduri majore pe treptele III, VI, VII;
— acord micsorat pe treapta II.

Rezonanta minorului natural se afla in armonicele inferioare (primele

6 . =

armonice) ale sunetului fundamental, 1n care determinanta modulni este
terfa mica (armonicul 5 inferior) 1.
e

! A se vedes vol. I, § 5. pag. 40.




Rezonania gamei do minor (armonicele inferioare ale sunetului sol)t

. _ o
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Cautind sa facem citeva aprecieri teoretice generale asupra minoroluj
patural — asa cum s-au facut si pentru majorul natural — vom cunstats
urmatoarele : ”

— structura sa modala (mod minor) este deservita nu numai de prin-
cipala treapta modala (I11), ¢ totadata si de celelulie trepte modale (V]
«i VII). toate aflindu-se la intervale mici fata de tonica (3-1a mica, 6.1a
mica, 7-ma mici)

— cele doud tetracorduri, desi sint minore, pu mai am o asezare si-
metrica a semitonurilor in cuprinsul lor (ca in majorul natural), primal
avind semitonul la mijloe, jar al doilea semitonnl la baza;

— arordurile de pe treptele 1, IV, V sint minaore, precizindu-se astfel
si din punct de vedere armonic caracterul moduloi In acest mod ins=a. acor-
dul treptei V. care este minor, si acordul treptei VI, care este major, nu
servesc postulatele armoniei, nepntindu-se realiza acordul de dominanta
(acord major) si acordul treptei VI1 (acord micsorat).

Din punct de vedere al etosnlui, minorul natoral, datorita earaeteriz
ticilor deserise mai sus — dintre care un rol deosebit il au intervalele mici
fata de tonica si lipsa sensibilei — se prezintd sobru, trist, asezat. domal,
~u 0 oarecare nuantd de arhaism.

Avind treapta V1l la interval de ton fata de tomica (subtonicd), mi-
norul natural este modul eare, in tonalitate, si-a pastrat cel mai hine ca-

racterul san popular, ce este evident ip orice eompozitie care are la baza
un asemenea mod,

Minorul natural
Exemple din literatura muzicals :

N. A. Rimski-Korsakov (1844—1908)
Opera ,Logodnica tarului®

! Rezonania gqame} do mipor s-a obtinut cu ajutorn! armonicelor inferioare al
sunetului fundamental sol. .
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N. Aladov
Sonatind pentru oboi, op. 67, nr. 1

a.
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S. V. Dragoi
Opera ,Napasta*“

_— Z

[ Y

D. D. Botfez
Foaie verde de mohor

La fe- reastra—

hor,

din pi - car.

Ba - te— mur-gui—

1

din o - bot
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§ 14. Minorul armonie. Determinarea caracteristicilor
minorului armonie

Gama minorului armonic se formeaza prin alterarea suitoare a Ireptej
VIl diy minorul natural:

Gama do minor armonic

i 1—2*—'1

A 1
e = = e
:Jv‘ -~ 0...___‘/” -

I Ir m i’ v vr 87711 Yo (r

Faja de minorul natural, structura acestui mod capata un alt aspect,
avind :

— 3 tonuri, jutre treptele 1—11, H1—IV si IV—-V:

— 3 semitonuri, intre treptele 11—311, V—VI si VII—VIII;

— I secunda marita, intre reptele V1—VII.

Caracteristicile minorului armonic

Principala caracteristica a modulur ¢ constituic secunda marita ce s-a
obfinut prin ridicarea treptei VIl, pentru a i se crea sensibila, functiune
ceruta de legile armoniei, motiv pentru care modul a primit numele de
mENOF Grmonic,

Sunetele gamei, fata de tonicad, au urmiatoarea asezare :

2M 3m 4p 5p Em 7M 8p
3 II: .}J [ o4 ]E ﬁ

A
Al 7
e

i

1
1
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T T

3&3 = h = b b= =
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r ]
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Treptele modale (111, VI si VII) se afla la intervale de 3-[a mica,
0-ta mica si 7-ma mare fata de tonica :

I ™™ 1
ﬁ. £ Em ]
i = uu = - 2 .—-:E= = §

5 : . : ;
. '.'er..racordurz.le din care este aleatnil acest mod sint: primul, tetracopd
minor, iar al doilea, tetracord armenie:

A i fetr. minor fetr. armoric




Acordurile ce se obtin pe treplele gamei minore armonice au urmi-
toarea structurd :

1 /4 mr Iy Y ) 74 vH
— acorduri minore pe treptele 1, 1V
— acorduri majore pe treptele V, V1;
— acorduri micsurate pe treptele I, VII;

— acord marit pe treapta [1l.

In creatia bazata pe tonalitate, minorul armonic este cel mai utilizat
dintre variantele minorului. Avind sensibila ca si majorul natural (treapta
V1l la interval de semiton diatonic faja de tonica), minorul de aceasta
stmetura este propice armoniei tovpale — in care scop a fost de altfel si
creat — putindu-se obline, cu ajutorul sensibilei, acordul de septima de
dominanta de pe treapta V si cel micsorat de pe treapta VIl. elemente esen-
tiale o angrenajul tonalitatii.

Din punct de vedere al eiosului, minorol armonic, datorita existentei
secundei marite. pierde suavitatea si arhaismul minorului natural.

In schimb. secunda marita, elementu) de tensiune si dramatism al ga-
mei minore armonice, face ca starile sufletesti triste, exprimate prin acest
mod, sa se ascuta uneori cu mult fata de cele ale minorului natural.

Maestrii artei clasice si romantice, precum si urmasii acestora, an fo-
losit adesea, in lucrarile lor, minorul armonie.

Minorul armonic

Exemple din literatora muzicala :

L.v. Beethoven (1770—1827)
Simfonia Il ..Eroica“

Adagio assai (#=80)




Ed Grieg (1843—1907)"
Melodie populara norvegiana
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& 15. Minerul melodie. Determinarea caraeteristicilor
minorutni melodie

Gama minorulni melodic se formeaza, in urcare, prin alterarea snitoare
a treptelor VI si VIl ale minorului mnatural, iar in coborire se revine la
{orma minorulul natural :

Gama do minor melodic

Fo LI " T o |
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In aceasti forma, falda de minorul natural, structura modului capita
uB nou aspect. avind :

— 5 tonuri, intre treptele [—FI, 1IT—IV, V=V, V—=VI si VI=VII:

— 2 semitonuri. intre treptele Tl—I11 si VII—VIIL,

Prin urcarea treptei VI s-a rezolvat dificultatea ce o prezenta intonarea

In melodie a secundei marite din minorul armonic, motiv pentru ecare modul
2 prumit numele de minor melodic.

Caracteristicile minorului melodic

Sunetele gamei, fata de tonicd, au urmitoarea asezare : !

P 3m 4p 5p sm 7M op
ijL T t 1 i I i _‘E,ﬂ__,_i_....__u_ii
_:jf o—1 l'; S } ' > t i 1 1 d
‘-u.___——ﬂ:-_.____.-e-—.____.—"&“*ﬁ-_-——'ﬂ‘.‘-—-"*ﬂ

Treptele modale (111, VI ¢gi VII) se afla la intervale de 3-fa mica,
6-t4 mare si 7-ma mare :

. 7m
. . & a1 —
I T = b

o — = — X
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o
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) ! Analiza modului s¢ lace oqumar In lorms sa fwitoare, intrucit §8 cob_sire este identic ew
winorul oatural,
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Tetracordurile din care este alcituitd gama modului minor melodic
¢int : primul, tetracord minor, iar al doilea, tetracord major, pentru care
fspt acest mod se mai numesle 3i minor-major ;

tetr munor fetr major \
At — "E:_:H Emgﬂ
3 o o

Acordurile ce se obtin pe treptele gamei minore melodice au urmitoarea
stroctura -

8 _1) © —3 S
WA D ——

— . Y
——— 7

| m v v o ow
— acorduri minore pe treptele 1. I1;
— acorduri majore pe treptele 1V, V;

— acorduri micsorate pe treptele VI, VII:
— acord mirit pe treapta 111.

- -
BT . —— -

ln compozifie se intilnesc mai rar melodii serise numai in minorul me-
lodic, acest mod fiind utilizat de obicei laolalta cu minorul armonic sau
eu cel natural.

Structura tetracordulni siu superior avantajeaza atit din punct de ve.
dere melodic cit si armonic formulele de cadenta finala ale lucrarilor scrise
pe baza minorului.

Sentimentele ce se po1 exprima prin minorul melodic pot [i wvariate,
mai cu seama triste, duioase, insotite uneori insa de contrastul cel da te-
tracordul al doilea al modului, care este major si in care, din punct de

vedere estetic, rezida elemente ale expansivitafii (lumina, seninitate, as-
piratie).

Minorul melodic

Exemple din literatura muzicala :

Fr. Chopin (1810—1849)
Balada nr. 1, op. 23

I T ! —— e = 1

- ¥ T - v
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N. A. Rimski-Korsakov (1844—1908)
Opera ,Logodnica farului“

Gama penfru cele 2 exemple.

— |

D. B. Kabalevski
Variatiuni usoare, op. 40, nr. 2

p Moderato con moto
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§ 16. Minorul lui Baeh

In lucrarile sale, Johann Sebastian Bach a folosit fncs o varianti a

wodului minor, care pastreaza alteririle suitoare ale treptelor VI si VII
din winorul mel

odic i fn sens coboritor :




. i Literat muzicala : '
Exemple din literatara J S. Bach (1685—1750)
Invenjiunea nr. 4
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Ed Grieg (1843—1907)
Vals, op. 12, nr. 2

Allegro moderato
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C. Saint-Saéns (1835—1921)
Sonata pentru vioara si pian, op. 75, ar. |




§ 17. Tablou ecomparativ al modului major si minor
cu variantele lor

Majorul natural

A ——

—tr —-

Mingrul nafural

Amindoua tetracordurile sint ma-
jore. Semitonurile se afla fntre
reptele 1111V s5i VII-VIII.

Mq;bmf Srmonic
A e}

Amindoua tetracordurile sint mi-
aore. Semitonurile se afla 1Intre
treptele 11 —T1T si V—VI.

Mingrul armonic

— —

== ot

Se formeaza prin mmodificarea ma-
jorului natural, ceborindu-i treapta
V1. Primul tetracord ramine major,
iar al doilea devine armonic. Semi-
tonurile sint asezate intre treptele
11V, V—-VI, VII—VIIl, ijar
intre treptele VI—VIT ge afla o se-
condi mirits,

Majarul melodic (mayor - minor)

Se formeaza prin modificarea mi-
norvlui natural, ridicindu-i treapta
VII. Primul tetracord ramine minor,
tar al doilea devine arinonic. Semi-
tonurile sint asezale inlre freplele
IH—I11, V=V1 si VII—VIIL, iar
intre treptele VI—VII ze afldi o
secunda mariia.

Minorul melodic(minor -mafer)

gs_. e ) ﬁﬁq

Se {ormeaza prin modificarca ma-
jorului natural, reborindu-i treptele
VI si VII. Primul tetracord ramine
major, iar al doilea devine minor,
de unde numele de mod major.mi.
nor, Semitonurile se afla intre trep-
lele (111 —1V si V—VI.

Se formeaza prin modificarea mi-
norelui natural, ridictndu-i treptele
VI si VII. Primul tetracord ramine
minor, iar al doilea devine major,
de vunde numele de mod minor-ma-

Jor. Semitonurile se afly intre trep-
tele IT—II1 si VII—=VIIL,
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{n coborire, minorul melodic revine la cel onatural, prin alterarea cobo
ritoare a treptelor VII si Vi:

o

e o ~H e

Observam ca toate modificarile ce s-au produs 1o variantele gamelor
majore si minore. s-au .efectuat numai in cadrul tetracordului al doilea, te
tracordn! intli raminind neschimbal, intrucit el este acela care, prin terfa
mare sap micd, determind modul gamei (major sau minor). Tetracordul al
doilea tn major foloseste alterarile coboritoare ale treptelor VI si VII, iac
in minor, alterarile suitoare ale treptelor VI si VII.

Gama modului major, cu elementele majorului natural si ale variantelor
acestnia {(armonic si melodic)

4 tetr. I telr. I
- —————S
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Gama modului minor, cu elementele minorului natural si ale variantelor
acestuia (armonic si melodic)
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CAVITOLUL IV

PRINCIPII TEORETICE REFERITOARE
LA TONALITATE

-

Fenomenul interdependenjei si gravitatiei functionale a sunetelor spre
un centru sonor precis determinat — denumit tonici — poartd numele de
tonalitate, _

Din aceasta definitie rezulta urmatoarele : .

a. sunetele in tonalitate gravileazd spre un centru sonor, care poate fi
oricare dintre cele 12 sunete ale scarii muzicale, deci, tonalitate inseamna
wranspunerea modului (major sav minor) la oricare inalfime ;

b. sunetele indeplinesc aici anumite functiuni fata de tonica — sunetul
cu funcfiunea centrala — deci, tonalitate inseamna, in acelasi timp, an-
samblul de funcfiuni melodice si armonice grupate in jurul tonicii.

§ 18. Teoria funetionalititii. Existenta tonieii, eriteriul
functionalitatii in muzied

Tu creatia muzicala, sunetele indeplinese anumite funcfiuni, determinate
de rolul ce li se atribuie fata de tonica.

Intre sunete deci exista o anumita jerarhie functionald, se nase rapor-
turi de apropiere, dependenja, gravilatie (mai mare saw mai mica) spre un
centra sonor care indeplineste funcjiunea principala atit in melodie, cit si
in armonie.

Un asemenea suuet, avind (uncfiunea centrala faja de celelalte, poarta
nsumele de tonicd.

Ea are in compozitie un rol asemanator celui dat in acustica sunetnlui
fundamental fata de armonicele sale, tonica reprezentind centrul spre care
converg toate celelalie sunete cu funcjiuni sulLurdonate.
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Qunetn] care indeplineste functiunea de tonica se intilneste mai frecvent

In discursul muzical. ' .
eanuna la sfirgitul Jucrarii muzicale, lusindu-ne impresia de odiling,

se resimte ca un fir conducator al acestuia $i apare

mal intoul

repaus. Incheere.
mpositie care se hazeazd pe existenta unei tonici — presnupu-

{)rice cv
wind deci o icrarhie {unclienala a sunetelor sale si o subordonare a acestora
fatga de un cestru polarizator — fuce parte din sistemul funcfional de
creafie.

Melodiile cele ma simple i armoniile cele mai primitive, ca sd@ nu
mai vorlim de marile creatii ale epocii noastre. graviteaza spre un centru
sonor oarecare, acorda sunetelor un rol componistic diferentiat si subordonat
tonicii, chiar daca aceasta se schimba uneori foarte des. Numai atonalismul
este lipsit de functionalitate, de unde deducem €& inlreaga creatie muzicala
a omenirii (afara de cea atomala) se bazcaza pe nn sistem oarecarc e [one-
jiuni, pe ierarhizarea §i atraclia sunetelor catre o tonica.

§ 19. Funectionalitate modali, functionalitate fonald

Dupa natura creatiilor muzieale, functionalitatea sunetelor puvate fi de
douva feluri: modala si tonala.

Funcfionalitatea modali se realizeaza in lucrarile care au la baza mo.
durile populare. Ea este de esenta melodica, raporturile si interdependenta
dintre sunete stabilindu-se aici pe linie orizontala — in melodie — diferi-
tele scari modale avind originea lor in cintecul popnlar, care este prin na-
tura =a melodic ).

Functionalitatea tonald se realizeaza in lucririle care au la baza tona-
litatea (majorul si minorul, cu variantele acestora). Fa este de esenta ar-
monica, raporturile si interdependenia dintre sunete stahilindu-se aici pe linie
verticala — in armonie — si anume fin relatia dintre cele trei irepte prin-
cipale ale tonalitatii (triada tonala) : tonica (treapta 1). dominanta (treapta
:T) si subdominanta (treapta 1V). ale caror acorduri formeaza stilpii tena-

itagiiz

5 g :5:

J Sd-‘f""”@r

! Sistemul functional modal se va trala la § uva
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§ 20. Cvinta si terta, intervale coordonatoare ale relatiilor

-

functionale in tonalitate

Functiunile pe care le indeplinesc sunetele in tonalitate se determini 1n
primul rind pe linia cvintelor perfecte, iar in al doilea rind, pe linia ter
telor (mari §i mici), asa cum rezulid din rolul acestora im formarea acor-
durilor tenalitatii ', ;

Pe baza succesiunii prin cvinte perfecte a sunetelor se stabileste mai
intii relatia tonalz fundamentala : Subdominanta (Sd) — Tonica (T) — Do
minanta (D). Apoi, putem stabili, din punct de vedere functional, cite su-
pete aparfin regiunii dominantei §i cite aparfin regiunii subdominantei,
aceasta determinind un mai mare sau mai mic echilibru funciional al sune
iclor in jurul tonicii.

Modul cu echilibrul functional perfect al sunetclor sale este — asa cum
&a mai aratat si la § 10 — majorul natural, al carui material sonor, agezat
in ordinea cvintelor. ne di relatia : 1 subdominanta, 1 tonica, 5 dominante :

g E — g AY — ;
- [ & ] At —— —_H
Y S D Dy Dy Dy D5
reqivnea subdom regiunea dominanites

_ Pentrn ce un asemenea rapori reprezinta echilibrul functional perfect
si mu altul? Stinta functionala stabiliti in muzica ne di rispunsul la
aceasta intrebare: intrucit numai intr-un asemenea angrenaj toate sunetele,

inclusiv subdominanta, se atasaza si concurd la afinmarea unni centru
tonal dat.

De_imlaul ce acest raport se schimba, echilibral funcgional al modunlu
s¢ modifica §i el in defavoarea tonicii respective.

Care este explicatia acestui fenomen ?

Donfmumu superioard, cu toate sumetele din regiunea ei, este atasatd
in mod imim de tonica.

- ‘B_ﬁm“antﬁ, ea este generata de tonica, dupid cum si celelalte sunete
din regiunea dominantei isi au filiatiunea tot de la tonica.

_ Dominanta infericaré (subdominanta), cu sunetele din regiunea ¢i,
schimb, nu este tot atit de fidela tonicii. Pentru subdominanta, tonica se
gase-ste la o cvinta perfeota suitoare, ceea ce inseamna ci-i servegte drept
dominanti. iar in rezonmants, subdominanta genereaza insagi tomica. Mai

! Relajiile ce decurg din rolul teriei in lonalitate se vor trata la § 23

. Acordul”.
n )
; Lia

4 — Tratst de teorie & mosicii, wol. 11




mult, in gama — din punct de vedere melodic —.s?bdominanfg std pe picior
de egalitate ou tonica, avind, ca si aceasta, privilegiul sensibilei (treapta
I11 la interval de semiton diatonic fatd de treapta IV).

* Intrun cuvint, subdominanta, datorita pozijiei pe care o are fata de
tonica, tinde sa devind ea insdgi tonicd.

Din aceastd. cauza, ‘I..!'eblﬁe stabilit ‘un ‘echilibru pe pirghia mai multor
dominante, In care si subdominanta si concure la afirmarea unei tonici date.
echilibru care, dupi cum s-a aritat mai sus, rezida in relatia : la o subdo-
minanti se contrapun 9 sunete din regiunea dominantei. _

In afars de majorul natural — modul cu organizarea functionala per-
fecta a sunetelor sale — celelalte moduri nu mai au un echilibru functional

de aceasta perfectiune.
De exemplu, in minorul natural gasim relatia: 4 subdominante, 1 to-

nica, 2 dominante :

ao mingr natural

£ = 5 =
— = T =)

3
Sd, Sa’a.. :5'0’3 .Sd;f i T | Df Dfa‘

regiunea subdominanter regivnea domiinanter

.U,; ochilibru functional mai apropiat: de cel' al majorului natural sa
realizat prin ridicarea treptei VII 2 minmorului-natural, obtinindu-se minorul
‘"":mmicr modul primind, in acest fel, inci un element din seria cvintelor
suitoare gi in acelasi timp o functiune specific tonali (semsibila) :

do minor armonic

F e o —

) o ey
Sa_’.g Sdy.....S8dyy . T Dg Do ... ...Ds
- ..regiunea Subdominantei - . .. = regunez. deminantei :

preaz it i . T /T RS

ol Rdﬁ[file i.unc{io'na-le ce sé stabilesc dupa principiul cvintei capata, in
- Inea dla-totmca ‘a sunetelor (ordinea prin tonuri §i semitonuri), ¢ si mai
are concretizare, fiecare sunet sau treapta din tonalitate primind o denu-

mire funclionala precisa, "
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§ 21. Sistemul de funetiuni in tonalitate

Functiunile pe care le indeplinesc sunetele (treptele) in tonalilate stnt 1
weapta [ a gamei = tonica

treapta Il a gamei contradominanta (dominanta dominantei)
treapta 1II 2 gamei mediantd superioard

treapta 1V a gamei subdominanta (dominanta inferioari)

treapia Vi gamei == dominanta

treapta VI a gamei mediantd inferioard '

treapta VII a gamei = sensibila,

Sa comcretizam, spre exemplu, funcpiunile treptelor In tonalitatea Do

]

major :
Tonica este sunetul principal care determina numirea tonalititii. De to-
nica sint atrase toate celelalte sunete din tonalitate (centrul somor de gra-

vitatie) :

J =R 00" tonica tonalitstii

Dominante, treapta cea mai importanta dupa tonica, se afla la o cvinta
superioard {aii de tonicd: 1 ;

—
o

= 0" dominanta tonalitatii

f

i
B

It

e ol

‘ Subdominante (dominanta inferioari), cu aproape aceeagi importantd ca
$ dominanta. <e afld la o cvinia_ inferioara fati de tonicd :

J = . Fa " subdominanta tonalititi

B .

' Unele tratate numesc trea ica” 1omi
. pta 1l ,supratonicd”, iar treapta VI ,supradomi-
1“:'1“: ﬁlnd In vedere asezarea lor in gami Iprim.; venind imediat d'upa tonica,
it lunc?iu:n?etil::l Eq-,u:p:ardoln:na_;k&}.l Asemenea denumiri fnsd nu pot fi couside-
X p iU NCEL « , e, du cum Ss-a ar#tat. mai fnainte, . de, -
monlc, de’ ateed’ nu-si au "il.i's'tl?[c&fn. oo e ’..ef,l_lfmﬂ',.:‘g
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Medianta superioard se afla intre tonica si dominanta. iar mediante in
ferioard, intre tomica si subdominanta :

%:3——r . Mi"medianta superioars
E — & La”~ medianta inferivars

Contradominanta (dominanta dominantei) se afla la o cvinta superioara
fata de dominanta !

,Re” cantragominanta tonalitatii

Sensibile. sunetul care are atraclia cea mai puternica spre tonica. se
afla pe treapta VII a gamei. Mersul ei obligatoriu. tendinta de a se rezolva
pe tonici. constituie nna din leeile tonalitagii -

?f;—_@’:ﬂ §i "sensibily tonalitétii

In cazul cind weapta VIl se gaseste la interval de un ton faja de to-
nicd, asa cum este cazul in majorul melodic si minorul natural. ea isi picrde
caracterul de sensikila si de funetiune tonalad, numindu-se subtonicad,

Prezentind functiumile tonale ale treptelor fata de tonica do, concomi-
tent in snire si in coborire. ohtinem urmatoarea schemi :

L5
2 » S x &
£ 0§ g § § ¢
3 3 = g § I § 3
& = S 3 = S S
1 = — —a— A-F 1"‘? —
LY ‘_—i_/__’__—,/
- d
< = - o e— o = =
2 g 3
= § g
5 g S
s 9
:

! Sensibila, aceastd iuncliune ce conduce alil de liresc spre lonicd, a jucat
un rol deosebit in epoca fix3rii si determindrii tonalititii ca sistem de creatie

(subsemilonium modi). devenind treaptd caracteristicdA in majorul natural sj mi-
norul  armonic.
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§ 22. Trepte tonale

Dintre toate functiunile descrise mai sus, cele care concuri in mod
deosebit la formarea tonalitatii, determinind pozitia concreta a acesteia in
sistemul sonor, sint funcfiunile de pe treptele I, IV, V (T, Sd si D). pentrn
care fapt ele poarta numele de trepte tonale sau trepte principale ale tona-
litagei. _

In gamai, treptele tonale se gisesc la extremele tetracordurilor. fermind
pilonii acestora :

A  —— — 1

- S = = = B
E= X R X
x

Din pusct de vedere armonic, ele sint stilpii pe care se reazema intregul
esafodaj tomal. in acordurile lor gasindu-se toate sumetele gamei:

P
2
{i

§ 23. Acordul, sinteza armonici a tonalitdtii

Daca gama — ce cuprinde materialul sonor orinduit dupa iniltime —
constituie sinteza melodica a tonalitatii, acordul reprezinta cea de a doua
swtezd a tovalitatii, sinfeza sa armonical.

Prin acord — in sensul cel mai cuprinzitor al cuvintului — se infelege
efectul sonor produs de mai multe sunete diferite auzite simultan.

In concepgia tonala, acordul este simultaneitatea a cel putin 3 sunete
ifﬂ'ﬂe asezate la intervale de terfe, sau cure pot fi asezate la intervale

terge,

Intervalul organizator al acordurilor in tonalitate este deci terta {(mare

53D mica) pe baza careia se pot forma, prin suprapunere, toate acordurile
acesteia,

' Aceasta consideratie teoretics explics motivul pentrn care acordul se stu-
diazd ¢ In cadrul teoriei muzicii, (4r& de care studiul tonalitatii ar fi incomplewL
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Felurile acordurilor

Acordul format din 3 sunete diferite, dispuse la intervale de terte,
poarta numele de acord de trei sunete sau trison : i

Acordul format din 4 sunete diferite, dispuse la intervale de terte
poarta numele de acord de septimi :

3

il
"

—

=

~

B

Acordul format’ din 5'sunete"%liferitc, Jmim"sfé' la intervale de terge,
poarta numele de acord de nong:

& ;
el C —
H—G——-—-l.
J & —
Acordul format din 6 sunete diferite, dispuse la intervale de terie,
poarta numele de acord de unedecima :

-Acordul format din 7 sunete difenite, dispusc la intervale de lerle,
Poarta numele de acord de terfiadecima - "2

al b a

- = ]
F i i et ) J
@-.—.ﬁ-.-du—.—q
J piw

Faia de rolul si funciiunea pe care o au sunetele in acord, acestea
primesc urmitoarele denumiri ;

undecima
fang

septima
Cvfﬂf?
\ terta
Fundamentala acorduiid




§ 24. Acordul de trei sunete (trién'mil_)_

Acordul de trei sunete este aledtuit din fundamentala, ter{d si evinta.
El poate fi de patru felori : major, minor. mirit si micsorat,

Acordul major (trisonul major) este alcatnit din terta mare si evinta
perfecta pe fundamentala, sau dintr-o tertd mare la bazi si o terta mica

fa virf :

J
-
» |

| Kot o -
In rezonania naturala. trisonul major rewulta din primele 6 armonice
superioare. din care se elimina dublirile

'n' 1 2 2 ) L .5 £, - trison mayor
— ]
A 7 = = 3 :5:
w - —
fjra o [ & ] —————— i
( J'J'I E'S 3 ;
= :

Acordul minor (trisonul minor) este alcatuit din terfa mica si cvinta

perfectds pe fundamentala, sau dinir-o terja mica la baza si o tertd mare
la virf -

M|
—— 1]

- In rezonania naturald, trisonul minor rezulta din primele 6 armonice in-
erioare. din care se elimina dublarile - )

o

o
—
Jt..y_ o
rav oy o ________{-F:!__-Sff? Cail s
- e }'.'r! — —[I
[ ¥ | = -]
LR 4 ______é'l —
- 2 3 b 5 6

Acordul (trisonul )

marit este alcatuit din terta m i evint; i
pe fundamentala, : e B ovinty mani

au din' doua terte mari stprapuse :

Ll
o o




El isi are sursa in gama cromatica majord', unde sunetele sale com.
ponente apar dupa fiecare 4 elemente sonore :

Acordul (trisonul) micsorat este alcatuit din terfa mica si evinta mic
gorata pe fundamentald, sau din doud terte mici suprapuse:

=

"

El isi are sursa in gamu cromaticd minord, coboritoare. nnde sunetele
sale componente apar dupa fiecare trei elemente sonore:

Stirile acordurilor de 3 sunete si cifrarea lor

Daca un acord are fundamentala in bas (la vocea grava), acordul se
gidseste in stare directd :

4
T

Daca acordul are terga in bas, acesta se consideri In rasturnaren | -

=

-
i |

oJ

Daca acordul are cvinta in bas, acesta se considera in rdsfurnarea [T :

' A se vedea § d8




Pentru cifrarea nnni acord ne servim de cilrele arabe, care reprezints
intervalele dintwre sunetul din bas 3 celelalte sunete ale acordului in dife-
rtele lui stari. Cifrajul se pune dedesubtul acerduolui

Acordul Tn stare directa se cifreaza cu 5, provenind din ;llel‘wvim-
acord sau pe scurt cvintacord) :

A

5(3)

Acordul in rasturnarea | se cifreaza eu 6, provenind ding (terfsext-
acord, san pe scurt sextacord) :

AL 11

600

Acordul in rasturnarea Il se cifreaza eu , (cvartsextacord) :

|~ [ o ] b
s 6
:

La primcle doua stari s-a eliwinay din cifraj cifra 3. care reprezinta
intervalul de terja, comun tuturor starilor acordurilor.

§ 25. Aeordul de septimi

Acordol de septima se obfine prin adaugarea a inca unei terfe la acor-
dul de tre1 sunete, ultimul sunet constituind, cu fundamentals acordului,
irtervalul de septima. El este alcatuit deci din fundamentala, terta, cviuti
Bl septima.

In sistemul tonal, cele mai utilizate acorduri de septima sint:

— acordul care se formeaza pe treapta V — a modului major natural
$i 8 modnlui minor armonic — septima de dominantd ;

— acordnl care se forweaza pe weapta VIl a aceloragi moduri —
acordul sensduler.
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‘Acordul de septima de dominantd este alcituit dintrun trison major
plus o terpa micd, avind patru stani: - ;

staye direcld rasturnarea I  rasturnarea I1 rasturnarea I
septacord evintsextacord tertevartacord secundacord

(Fundamentala inbas)  (terta in bas)  (cwvinla in bas) (.rephma in ba;)
7 k4 & _%95 6
7(3) 5(3) 3() 2(%)

ot
i

= a—

In rezonanta naturala, acordul de septima de dominanta rezula din pri-
mele 7 armonice superioare. din care se elimina dublarile :

1 2 3 &« 5 6 7_____
A

r e J

JiREN
g
l‘h
I
1

Acordul de septima de pe treapta V11 din majorul naturel este alei-

toit dintrun trison micsorat, plus o terta mare; pe [undamentald se [or-
meaza o sepltimd mica (acord de septima mieca) :

Acordul de septima de pe treapta V1l din minorul armonic este alcituit
dintr-un trison micsorat. plus o terfa mica; pe fundamentals se formeaza
deci o septima micsoratd (acord de septima micsoraldt) :

Analizind acordurile de seéptima de pe toate treptele modului major na-
tural gi ale modului minor armonic (modurile cele mai folosite in armonie),
vom obtine :
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Do major naturat A

I ¥4 m v vV . vir
iLn:aplu I = acord de septima mare, avind la baza irison ma jor
weapta Il = acord de septimd mica, avind la bazi trison minor
weapta [l = acord de septimd micd, avind la baza trison minor
wreapta IV = acord-de septimd mare, avind la baza trison major -
treapta V= acord de septimi micd, avind la baza trison major
treapta VI = acord de septimd micd, avind la baza trison minor
teeapia VII = acerd deé' septimda micd, avind s baza trison micyorat,

go mingr armoenic

I I /] ' & Vi vi7

ses ol

acord de seplima mare, avind la baza trison minor
acord de septima micd, avind la baza trisen micsorat
acord de septima mare; avind 1a bazi trisen nidrit

treapta |
treapta 11
|H.'i.l]:l-tii 1

il

N

treapta IV = acord de septimd micd, avind la baza trison minor
treapla V- = acord de septimi micd, avind 1a buza trison ma jor
treapta VI = acord de septima mare, avind la baza trison major
treapta VI =

acord de septimi micsoratd, avind la baza trison micsorat.

§ 26. Acordul de nond -

Acordul de noni se obtine prin addugarea a inea unei terte la cel de
septimd. ultimul sunet comstithind, eu fundamentala acordului, intervalul
de noni. El este aleatuit deei din fundamentala, terta, cvinta, Sseptima
§ nona. b '

el mai utilizat acord de nona este acela care se formeaza pe treapta V

4 majorulni natural si minorului armonic — nona de domindnts — care
poate fi ucord de nona mare san de nona mick - ’

. Do major do mioor
_ natural armonic
o Y am . m )
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[o rezemania paturala. acordul de oond de dominanta rezulta din pri-
mele 9 armomee superioare, din care se elimina dublarile:

g
na° = e
et —H’_:=—£

3\ =

Celelalte acorduri — de undecima si terfiadecima — se folosesc de
obicei pe treapta V a tonalitatii:

I mayor naturas do aunar Irmoemc Do major natura! oo mungr armenic

<
o 11p 13m 13m

§ 27. Acorduri principale si secundare. Acorduri consonante
si disonante

Acordurile care se formeaza pe treptele principale ale tonalitagii (1, V,
IY — tonica, dominanta si subdominanta) peartd aumele de acorduri prin-
cipale, intrucit ele determina pe linie armonica insasi tonalitatea

Acordurile care se formeazd pe treptele secundare ale tonalitatii (11,

11, VI, VII) se numese acorduri secundare, intrucit ele sint dependente si
:ubordonate celor principale.

Acorduri consonante si disonante

Ca si intervalele, acordurile pot fi consonante si disonante.

Orice acord care contine In compounenia sa un interval disonant este
considerat acord disonant. Dupa principiile armoniei clasice, un acord di
#onant trebuie sa se rezolve intr-un acord consonant,

Dintre acordurile descrise mai (nainte sint consonante nuMai trisomu-
rile majore si minore. iar restul. disonante. adica ;: trisonurile marite 1 mie.
sorate, toate acordurile de septima, nona. undecima 3i terfiadecima. datorits
existentei intervalelor disonante din structura lor

Tu procesul rezolvarii, cea mai mare alraclie catre acordul tonicii (treap
ta 1) o au acordurile dominantei (trisonul. septima 3i aona de dommania)
i acordurile sensibilei (trisonul micgorat, acordul de septima mica 31 mie

goratd al trepiei VI1), care servesc in acest fel la afirmarea — pe plan
ariouic — a centrului souor de gravitajie (tonalitagin).
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CAPITOLUL ¥

FORMAREA TONALITATILOR MAJORE SI MINORE
PE ALTE SUNETE

Atit gamele tonalitatilor majore, oit si gamele tonalitifilor minore pot
fi formate pe oricare dintre cele 12 suncte ale searii muzicale.

A. TONALITATILE MAJORE

§ 28. Tonalititile majore eu diezi. Procedee de eonstruire
a acestora pe alte sunete

Pornind de la gama model ,D0 major natural®, tonalititile majore eu
diezi se oblin pe doua cai-

— fie pe baza succesiunii reale u sunetelor, tinind seama ca fiecare
tonalitate noua devine mai expansiva cu o cvinta decit aceea de la care
pornim {principiul succesiunii prin cvinte) ;

— fie pe baza succesiunii aparente a sunetelor. folosind inlantuirea prin
tetracorduri, sau transpuneren gamei model pe alte sunete.

|. Construirea tonalititilor cu diezi pe baza succesiunii
lor prin cvinte perfecte

Vrem sa construim, spre exemplu, o tonalitate cu tonica pe prima cvintd
superioard sol, pornind de la gama model Do major.

Materialol sonor dispus prin cvinte, in tonalitatea Do major, este ur
witorul : fa, do, sol. re, la, mi, si, ou centrul tonal pe do.

Deplasind centrul tonal de pe sunetul do la o cvinta superivara, adica
pe sunetul sol, intregu)l material sonor se deplaseaza si el cu o cvinta mai
sus, pierzind, de la cxiremitatea inferioara a seriei cvintelor, sunctul fa s
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dobindind in schimb, la exttemitatea shperioard a seriei de cvinte, sunetul

Ja diez:
Tonalitatea Sol major “bama Sol major
g.swrg o——fo— 4% ———mea
AL I — 1@ B AL — T;-{
O v
' J’bnaf;rar Dg mazap .  Gama Do major
ng o L R . et
£ T AL -
AL 's ﬂ-e F - i
:JV —— P -

v

Seria de cvinle are acum componenta urmitoare: do. sol. re, la, mi, si.

fa diez. Alteratia ultimului sunet din aceasta serie (fa diez), facind parte
din constitujia noii ttmnlll.zl(i, va trece la cheie, alcituind armura lui Sol
major, §
Continuind =& deplasam -— dupa principiul cvintelor — materialul sonor
al tonalitatii Sol major spre un nou centru tonal. aflat la o cvinta supe-
rioara, vom obtine, prin acelasi procedeu, materialul sonor al tonalitagis

Ite major :

Tonalitatea Ke major : _ . 5‘5‘073 Re mébr
sd T D i - i

3
o DO R

La armura se muai udamgn hur.l o alteratie i.DIlbhl.ui.l\’d, aga incit armura
lui . Re major va avea doi diezi (fa diez si do da,ez) ;
In acelasi fel putem construi toate colalalte tonalitifi majore cu diea

¢ urmeaza in seria cvintelor ascendente.. S i _
Alteratiile constitutive vor apacea la armura nnuros in ordinea cvintelor
suitoare, adica : fa diez, do dies, sol diez,.re diez, la die:, mi diez, si diex.
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2. Consfruirea tonalitétilor majore cu diezi prin tetracorduri
i prin transpunere

[

Al doilea procedeu de construire a tonalitatilor majore cu dies este cel
spunerea gamei model pe alte sunete. -

3

prin tetracorduri si prin tran

a. Constructia prin tetracorduri

Vrem si construim, spre exemplu, o gama cu tonica pe sol, pornind de
la gama model Do major, care estc formata din doua tetracorduri majore,

unite printr-o secunda mare, astfel :

tetracord inferior tetracord superior
ﬂ L = T
% r= — ‘_" = X — ————
% D

Daca luam drept lonica nota sol, ce se gaseste la bazu tetracordului su-
perior al gamei model No najor, si vom construi pe aceasta dous tetracor
duri majore, unite, de asemenea, printr-o secunda mare, obfinem gama Lo

nalitats Sol major :

tetracord syperior

1
i3

tetracord . inferior
g . X p— o
- r e ) E ra —> &k T — ~ ﬂ

T D

Pentrn ca si tetracordul al doilea sa fie major, observan ca a fost ne-
cesara alterurea ascendenta u treptei VII, adica aducerea In constitntia gamei

a lvi fa diez, care se trece 1a cheie ca armura a tonalitatii Sol major.
Dupa acelasi proceden, pornind prin tetracorduri,

” . _ de la gama tonali-
i Sol major vom obtine gama tonalitatii Re major: = i
tetracord inferigr Lelracord superior
- -, . e E——

éuu < -
o S—

—

;

; 3

Ggma Re mayor ) o o : = !

: tetracorg ihf\gp;i;;p i : mmml}‘ﬂggpygp P
5 o S

Sama R — S
St major f—e—ua—o e o GV




'b. Constructia prin transpunerea gamei model
Ls acelasi rezuliat ajungem transpunind gama model Do major pe o
alta tonica,

Stim ca ordinea tonurilor si semitonurilor tn gama Do major este urma.
foares : ton, ton, semiton, ton, ten, top, semiton,

Vom construi — dupa acelagi tipar — o succesiune de sunete pe to-
nica sol:
®
ﬂi - e = o e e
o 7 t e f ' 7 5

Pentru ca transpunerea sa se faca identic, a fost nevoie ca sunetul fo
din gama Do major (treapta VII din noua gama) sa fie alterat suitor, ob-

tinindu-se in acest fel armura noii tonalitati (fa dies), care se trece apoi
la cheie.

Mai departe, procedind in acelasi fel, cu ajutorul tetracordurilor si
transpunerii gamei model, se obtin si celelalte game majore cu diezi.

Ordinea in care apar tonalitifile majore eu diezi, pornind de la Do
major. este din cvintd perfecta in cvintd perfecti suitoare :

Do—Sol—Re—La—Mi—Si—Fa diez=— Do diex.
*

Pina la tomalitate, modurile si celelalte seiri muzicale oo erau trans-
pozabile. Ele se intrebuintau pe anumite sunete si erauv legate strict de
acestea.

Unul dintre marile avantaje pe care il ofera tonalitatea este acela al
posibilitatii de transpunere a gamelor si sistemelor sonvre pe oricare dintre
sunetele scarii muzicale,

Eliberindu-se de rigorile constructiei legate numai de o annmita tonica.
tonalitatea descatuseaza creatia deschizind larg drumul acesteia spre me-
dulatie, principiul care a insemnat cel mai vadit progres iIn arta muzicala
bazata pe tonalitate.

La aceasta a contribuit — fara indoiala — si folosirea sistemuly;
intonatiei temperate, care a dat posibilitatea transpunerii cn osoricts a celor

doua moduri de baza (majorul ¢i mincrul on variantele lor) pe oricare
sunet din cele 12 ale scarii cromatice.
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§ 29. Gamele tonalititilor majore eu diezi

4 Domgjor

model Pt}
Gama e

Ordinea diatonicé Ordinea prin cvinte

é” Sol major —— = o

J

. Re mgor
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§ 30. Tonalititile majore cu bemoli. Procedee de comnstruire
a acestora pe alle sunete

Pornind de la gama model ,, Do major natural®, tonalitdtile majore cu
bemoli se objin tot pe doua cai 3

— fie pe baza succesiunii reale a sunetelor, {inind seama ci fiecare
tonalitate noua devine mai depresiva cu o cvinta decit cea de la eare poruim
(psincipind succesiunii prin cvinte) 3

— fie pe baza succesiunii aparente a sunetelor, folosind inlintuirca
prin tetracorduri sau transpunerea gamei model pe alte sunete.

1. Construirea tonalititilor cu bemoli pe baza succesiunii lor
prin cvinte perfecte

Vrem sa construim, spre exemplu, o tonalitate cu tonica pe prima cuvintd
inferioara, fa, pornind de la gama model Do major.

Materialul sonor dispus prin cvinte in tonalitatea Do major este ur-
matorul : fa, do, sol, re, la, mi, si, cu centrul tonal pe do,

Deplasind centrul tonal de pe sunetul do la o cvinta inferioari, adica
pe sunetul fe, intregul material sonor se deplaseazi si el, pierzind. de Ia
exiremitatea superioara a seriei cvintelor, sunetul si gi dobindind In schimb
la extremitatea inferioara a seriei de cvinte, sunetul si bemol.

Tonalitatea Do major Gama Do major

A " =, 2
I ¥ Uy
ESSLe e == St =
ST i Y=
TH T I
H ' ¥ . . .
"o " H ¥ . :
 lonalitatea 2 mejor Gama Fa major
———— T ym—a:
[ & i l?'\"‘ 5 1 2 — |
u £ 1 '\.t]'.i F— - —
& T D
Seria de cvinte are ucom componenja urmatoare: si bemol — fa —
do — sol — re — la — mi. Alteratia primului sunet din aceasta serie (s

bemol), ficind parte din comstitugia noii tomalitai, va trece la cheie si va
alcatui armura lui Fa major.

Continuind sa deplasam — dupa principiul cvintelor — materialul sonor
al tonalitatii Fa major spre un nou centru tonal, aflat la o cvinta inferioara,

vom obtine, prin acelasi procedeu, materialul sonor al tonalitatii Si bemal
major :
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Tonalitates Fa mayor. Gama Fa major

Tonajitstza Sib major Gama & b major
A r ¥ T . ) * W ! 9

| - — 1 -lll-' 1]
.f - -t & — I"J JI._l’L &—H
e = 1 g ——— T T

T D L

Sd

La armura se mai adauga inca o alteratie constitutiva, asa Incit armura
lui Si bemol major va avea doi bemoli (si bemol si mi bemol).

In acclasi fel putem construi toate celelalte tonalitafi majore cu bemoli
ce urmeaza in seria evintelor descendente.

Alteratiile constitutive vor apiirea la armura riguros In ordinea cvintelor
coboritoare, adica: si bemol, mi bemol, la bemol, re bemol, sol bemol, do
bemol, fa bemol.

2. Construirca tonalititilor majore cu bemoli, prin tetracorduri
si prin transpunere

Al doilea proceden de construire a tonalitatilor majore cu bemoli este
cel prin tetracorduri si prin transpunerea gamei model pe alte sunete.

a. Constructia prin tetracorduri

Vrem si construim, spre exemplu, 0 gama cu tonica pe fa. pornind de

la Sama model Do major, care este formata din doua tetracorduri majore,
unite printr-o secundid mare, astfel :

5 tetracord inferior fetracord syperior
3 - = _E---..._...--"' T —> iz £ — — —hL —_E
T D

PDaci vom consurw sub

primul tewacord al gamei Do major incid un te
tracord major, : ¥

uninda-le printr-o secunda mare, obtinem tonalitatea Fa major.

= tetracord interior fefracord sypsrior




-
Pentru ca si tetracordul nou sa fie major, observam ca a fost nevesars
alterarea coboritoare a treptei 1V, adica aducerea, in constitutia gamei, a lui
si bemol, care trece la cheie ca armurad a tonalitatii Fa major.

Dupa acelasi procedeu, pornind prin tetracorduri de la gama tonalitagii
Fa major, vom objine gama tonalitafii Si bemol major :

A fetracord ioferior tetracord superior
Gama Fa major gg'“ ———— e ——

4 | lstracordinferior * tetracord syperior
Gama At e
d&i' b major e e

b. Constructia prin transpunerea gamei model

La acelasi rezultat ajungem transpunind gama model Do major pe o
alta tonica.

Stim ¢a ordinea tonurilor si semitonurilor, In gama Do major, este ur
matoarea : ton, ton, semiton, ton, ton, ton, semiton.

Vom construi — dupa acelasi tipar — o succesiupe de sunete pe o
uica fa :

Yy

L,
(

S
4
fc

Pentru ca transpunerea sa se faca identic a fost nevoie ca sunetnl si
din gama Do major (treapta IV din noua gama) sa fie alterat coboritor. ob-
tinindu-se in acest fel armura noii tonalitafi (si bemol), care se trece apoi
la cheie,

Mai departe, procedind in acelasi fel, cu ajutorul tetracordurilor si prio
wranspunerea gamei model, se objin si celelalte game majore cu bemoli.

Ordinea in care apar tonalitajile majore cu bemoli, pornind de la Do
major, este din cvinta perfecta in cvinta perfectd coboritoare :

Po — Fa — Si bemol — Mi bemol — La hemol — Re bemol — 8,

bemol — Do bemol.
o continuare, prezentam iabloul gamelor majore cu bemoli,

68

.




§ 31. Gamecle tonalitiitilor majore cu bemoli

A Jo major R

Gama model fp—0m—— e T
J o O o=

Ordinea diatonicd Ordinea prin cvinte
Fa major . '___5______; _ _
F e e ———ppe o 0 3

o L LE s

Ui
|
|
']
(H'
i
¢
:
|

i e
o
J o O T~

E ! Do Y mayor .



B. TONALITATILE MINORE

§ 32, Tonalititile minore eu diezi. Procedee de construire
a acestora pe alte sunete

Gamele tomalitatilor minore cu diezi pot fi construite, ca si gamele ma-
jore cu diezi, fie dupa principiul succesiunii prin cvinte suitoare, fie pe
baza de tetracorduri sau prin transpunere, cu deosebirea ca luam ca punct
de plecare guma ,le minor”, relativa gamei model Do major.

Avind in vedere imsa ca fiecare tonalitate minora are acelasi material
sonor si aceeasi armurd cu relativa sa majora, le vom construi mai usor
dupa principiul paralelismului dintre acestea, cunovscind ¢a gama unei tona-
litagi minore se gaseste la interval de terfa mica inferioara fafi de gama
tonalitatii majore paralele. De exemplu :

0o major %___-,-s_i—"‘—i'_? ®
la mingr < —

Sol major # = — ;g..___i_?:?:E

mi miﬁar J " . — — —4
Re mgjor =Pl 2
s mfr{ar :%F' e s s % 1._:3_———-__ﬂ

Ordinea in care apar tonalitajile. minore cu diezi — pornind de la gama
la minor - este din cvinta perfecta in cvinta perfecti suitoare (ca si relati-
vele lor majore), adica : la — mi — si — fa diex — do diez — sol diez —
re diez — la diez.

Armura gamelor minore cu diezi va fi aceeasi ca si a gamelor majore
relative.

In continuare, prezentam tabloul gamelor minore cu diezi:
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8§ 33. Gamele topalitiitilor minore eu diezi )

Gama model %i%n—@ = = = :

Ordinea diatonicd Ordinea prin cvinte
a1 minor
—" = X - -
: :/q.:— —_— 1F =
St mingr

o

LA Y S S
. PEEE————
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§ 34. Tonalitiitile minore cu bemoli. Procedee de construire
a acestora pe alte sunete

Gamele tonalitajilor minore cu bemoli pot fi construite, ca si gumele
tonalitatilor majore cu bemoli, fie dupa principiul succesiunii prin cvinte co
boritoare, fie pe baza de tetracorduri §i prin transpunere, cu deosebirea ca
luam ca punct de plecare gama ..la minor®, relativa gamei model Do major.

Avind fo vedere fnsa ca fiecare tonalitate minora are acelasi material
sonor si aceeasi armura cu relativa sa majora, le vom construi mai usor dupa
principiul paralelismului dintre acestea, cunoscind ci gama unei tonalitati

minore se gaseste la interval de tertd mica inferioara fata de gamx tonalitatii

majore paralele:

2 .. g £ =
Do major =& 3 S — —— ® —
la mffvlar :@Iﬁu =)

A
Fa mgor 25 g%

re milior

8! b major < 2 g ¥
sa!rmnap ﬁ&—ﬂ——* == 3

efc

Ordivea in care apar tonalitajile minore en bemoli — pornind de la gama
la minor — este din cvinta pecfecta in ¢vinta perlecta coboritoare (ca si rcla-
tivele lor majore) adica: la — re — sol — de — fa — si bemol — mi
bemol — la bemol.

Armura gamelor minore cu bemoli va fi aceeasi ca si a gamelor ma.
jore relative, |
In continuare, prezentam tablonl gamelor minore cu bemoli:
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§ 35. Gamecle tonalitiitilor minore eu bemoli

g—e— <
Gama model Fx—r—e—F—o——= =
[Y)
Urdinea diatonicd Ordipea prin cvinte
re minor e
5 — — 1 Y —— L Eﬂ
&ol minor - 7
r-—-"'-_-___—_.‘ = | E : i
3 s
ao minor ———
v --./H VVJ _bf-‘ =
fa minor g
AL ——]
'y} - “por vo == =
8 b minor

Bty —————7
- A . W—
_.‘-l- e i ee—————




§ 36. Variantele tonalititilor majore si minore eu diezi si bemoli

Toate gamele descrise o cele patru tahlm:lri (majore cu diezi, mujore
¢n bemoli, minore cu diezi si minore cu bemoli) au fost prezentate numai
iu modul major natural gi modul minor natural. Ele se intilnesc insa si ca
uncle trepte modificate, prin alterarea suitoare sau coboritoare, realizindu-se
in acest fel variantele: major armonic si major melodic, minor armonic si
minor melodic.

In modul major — dupd cum s-a mai aratat — variantele acestuia se
obtin: majorul armonic, prin coborirea treptei VI, iar majorul melodic, prin

coborirea treptelor VI si VIL

Sol major
7 major armanic mafor melogic
mayor natural 3f r'r"';.:?. y af
) 3] Y
Fa major
7 tural l i y
g R g sy
- - P U | O el
B roneao T AL enp et b
U e S P [ = A S 21!- S b e A
J J

. In modul minor, variantele acestuia se ob{in: minorul armeniec, prin ri-
dicarea treptei VII, iar minorul melodic, prin ridicarea treptelor VI si VII:

mi minor
minor i, ! 7
or aatural mingr armonc

A mingr melogic

& T H = AT
=W B A | . S — e~ ¢ 0 | b —
= S | o L & i L L —————

A AN PO A

re minor
miner natural ; ; 7
ura. : n magr aﬁmaa_;.::_________. minagr melooe

) Datorita variantelor modului major $i ale modului minor se mareste si
mai mult posibilitatea de exprimare a diferitelor tonalitati utilizate in creajie.
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§ 37. Tonalitiiti ce depiisesc 7 alteratii eonstitutive.
Procedee de construire a aecestora pe alte sunete

Folosind aceleasi procedee de construire a tonalitatilor majore si minore,
tn cazul ¢4 mergem mai departe in seria diezilor si 2 bemolilor, putem objine
tonalitati ce depasesc sapte alteralii comstitutive.

1. Pe baza succesiunii prin cvinte

Pornind de la gama tonalitifii Do diez major — ultima din seria die-
zilor — §i construind mai departe, in sirul cvintelor ascendente, inca o gama,
ohtinem gama Sol diez major : ]

Tonalitatea Sl ff mayjor Gama Sol 8 major
SaT D ) N #ry o

> e
W e —
: . </

Gama Do ;; mayor
e P

7 3

Deplasindu-se cenuul tonal de pe sunetul do diez pe sunetul sol diez,
la armura se mai adauga inca o alteratie constitutivd, asa incit armura loi
Sol diez major va avea 8 diezi. sunetul fa primind dublu.diez (fa dublu-
diez, do diez, sol diez, re diez, lu dies, mi diez, si diez )

!’or:ﬁnd de la gama tomalitatii Do bemol major — ultima din seria
tonalitatilor cu bemoli — si construind mai departe, In sirul cvintelor descen-

dente, inca o gama. obtinem gama Fa bemol major :

Tonalitatea Do b major Gama Do b major

Tonalitatea ;Fabi myar : Gama Fa b major
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Deplasindu-se centrul tonal de pe sunctul do bemal pe aunetnl fa hemel,
- i : é onsti ‘A, 43a Ine 4 lmt
4 se mai adauga inca o allerape consLULVA, asa InCIL armura
?a ﬂf:::,::; ,:,,j.,r va avea 8 bemoli, sunetul si primnd dublu-bemol (si dubls
bemol, mi bemol, la bemol, re bemol, sol bemol, do bemol, fu bemol )

2. Pe bazi de tetracorduri si prin transpunerea gamei model
Pornind de la gama tonalititii Do diez major — ultima din <eria die

zilor — i coustruind mai departe prin tetracorduri inca o gama ascendenta,
objiuem gama Sol diez major:

rigr
tetr. inferior  tEISHPET
Gama 3o e
major =

v X !

o tetrinferior  totr syperior !

Gama Do % == o
ﬂ?@'ﬁf’ —~ re] _a;.ﬂ..l__. T

Pornind de la gama tonalititii Do bemol major — ultima din seris be-
malilor — si construind mai departe prin tetracorduri inca o gama descen
dentd, objinem gama Fa bemol major:

tr inferior tetr. superior
e — e

' = o N = T 3
méyaf' ’(LJU == [%] a-._.-—_"""'_'_‘,

: . 3 Jypef'f ar
p inferior : LGE___,_.__—-—-.
mgjor X i :

La acelasi rezultat se ajunge si prin transpunerea gamei model Do major
pe altd tonica.

Transpunind. spre exemplu, tiparul acestei game pe sunetul sol diez ob
tinem gama Sol diez major :

J.].T
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Daca transpunem tiparul gamei model pe sunetul fa bemol, obfinem gams

Fa bemol major:

£
£

+ £ -
#;:hn,-r. S = e L B
.
S 3
Sl .

.

In acelasi fel se por construi i alte tunalitafi cu peste 7 alterafii con-

stitutive . )
La armura lor apar acum, tot in ordinea succesiva a cvintelor, duble al-

terafii constitutive:

in
suire
-
wa;f;fre 7 "_ ! v .-_. -r,u-;: i - ‘|=_-""'i.‘:'-??11=€ 5

Pentru aflarea srmurn tonalitatilor ce depasesc 7 alieratii cowmstitutive
procedam in felul urmator : la numarul alterajiilor simple, ce formeaza armura
unei tonalitayi oarecare, adaugim inca 7 alteratii de acelasi fel, numarul ob-
finut dindu-ne totalul alieratiilor gamei cu peste 7 alterafii constitntive, a
carei tonica se afla — faja de cea de la care pornim — la un semiton cro-
matic mai sus, daca este din seria diezilor, san la un semiton cromatic mai
jus, daca este din seria bemolilor.

Spre exemplu :

Gama La major are armura de 3 diezi, la care daca adaugam 7 diezi,
oblinem armura gamei La diez major (10 diezi =an 3 dubli-diezi si 4 diez) :

Armura gamer ,La § major”

b T

<J

Gama Si bemol major are armura de 2 bemoli, la care, daca adangim
T bemoli, obiinem armura gamei Si dublu-bemol major (Y bemoli sau 2
dubli-bemoli gi 5 bemoli) :

Armurs gmef.&' b mgjor™
el




Tonalititile care depdsesc sapte alteratii constitutive nu se utilizeazs
deelt in mod teoretic, In practica fiind ftnlocuite cu tonalitatile lor enar-
wonice.

Numai rareori se Intilnesc in compozitie primele tonalitati din seria
dubli-diczilor (Seol diez major $i mi diez minor) si primele tonalitai din seria
dubli-bemolilor (Fa bemol major si re bemol minor), si anume, in procesyl
modulatiei la dominanta lui Do diez major si la diez minor, sau la subdomi.
nanta lui Do bemol major si la bemol minor. De obicei insa, In asemenea ca-
zuri se prefera tonalitifile lor enarmonice aflate in cadranul tonalitajilor pina

la 7 alterajii consutuuve,



CAPITOLUL vI

RAPORTURILE CE SE POT STABILI
INTRE TONALITATI

In cadrul tonalitatilor majore si minore se stabilesc urmitnarele ra.
porturi : tonalitati relative (paralele), tonalitaji omonime, tonalitapi euar.
monice si tonalitati inrudite,

Toate aceste raporturi isi au importanta lor teoretici si practies. facind
ca sistemul tonal sa se prezinte ca un tot bine tnchegat. ueintrecut din acest
punct de vedere de nici anul din celelalte sisteme sonore.

§ 38. Tonalitiiti relative (paralele)

Se numesc tonalitdfi relative sau paralele tonalititile eare sint alcd
tuite din acelasi material sonor, deosebindu-se numai prin tonicd si mod.

Raporturile sau relatiile cele mai apropiate se stahilese — dupa ecum
este firesc — intre tonalitatile aleatuite dir acelasi material sonor.

De exemplu: gamele tonalitatilor Do major eu la mnor. Sol major

ca mi minor, Fa major eu re minor etc., folosind acelasi material soucr,
siot relative sau paralele :

g _ 7 Do major TR —
= — r e 5
= Ty o— Al 1
vV s v e o —° =
T la minor
T Sol major ;
% = r e | e —— —e < J
o E—— . — =—__._‘_=_l —F
5',1 @i minor
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T Fa major

L]
e 4 -9—-—--,:“
—3

£ ¥ ae
g:‘ — e — = ’
L re mingr
r
etc.

Minorul se gaseste intotdeauna, faja de majorul siu relativ, la interval
de terja mica inferioara.

Cele doua tonalitati relative au aceeasi armura.

Structura sonora comuna a tonalitatilor relative face posibila tmple
tirea lor cu usurinta in cadrul aceleiasi compozilii, de aceea trecerea de la
o tonalitate la relativa ei se intilneste adesea.

1o cintecnl nostru popular se stabileste un adevirat paralelism Intre
majorul si minorul sau relativ demumit in terminologia folclorica parale-

lismul major-minor.

Andante rubato Bate-i doamne, pe dusmani
Cintec popular

I Do major DA M
E=—c==—uc—— —ri-—=

| ﬁ
i
L-"-:)
{Eﬂ

e 4 1 7 1 1 =)
[} x:
la mingr
A 1 f:} A — P I [— I q

§ 39. Tonalitiiti omonime

Doua tonalitdti care au aceeasi tonicd, dar se deosebesc prin mod, se
numesc tonalitdti omonime ',

A
Domaybr' %‘; e Ti_,.(:.._—_]_r
e :
i : ; :

do mingr

; = . ———rc
) = S - «
I a iar Vi 14 17 Y v (1)

'In Umba qrescA homos = asemanator, asemenes §i onoma =

sens de aceeasi lonica)

:1 —

oume (cua




Diferena de alteratii constitutive dintre armurile tonalitatilor omonime
este de trei cvinte, si anume: intre majorul s1 minorul siu omonim exists
o diferenta de trei cvinte descendente, iar intre minorul si majorul sau omeo-
wim exista o diferentd de trei cvinte ascendente.

Cu alte cuvinte, majorul este totdeauna mai expansiv cu trei cvinte
fata de minorul san omonim, iar minorul este totdeauna mai depresiv cu
trei cvinte fati de majorul siu omomm :

N i mi
ap B Mi mayor m mingr .
b ! — = 4 =7 =3 cvinte coboritoare
</ et o)
a1, [a minor i Fa m3ajor
e ] o — .- .
&E“—i"__‘q - rr _}4 7’3C‘vmre Jmfm
™ o)
4 Sof mayor " gk sol mimnar
| 7= = — P = 112 =3cvinte coboritgare
[ )

L]
In tonalititile omonime, treptele principale (tonica, dominanta si sub-
dominanta — adicd treptele tonale) sint comune, dar acordurile ce se
conslruiesc pe acestea sint diferite:

Do major Tx —
natuial e —— =

acorauri majore

. " 5d r f{-
do mingr — rs) = ]
natural e =

gcordurs mingre

Dﬁsi tonalitajile vwonime sint diferenfiate In ceea ce priveste modul
(una fiind de mod major si alta de mod minor), datorita treptelor principale
comune, intre asemenea tonalitafi se realizeaza raporturi care permit uti-
lizarea lor in modulatie. Elementele comune ale acestora (in special tonica)

h}tcsuesc|des£asurarea procesului modulatorin de la o tonalitate la ome-
nima sa’",

' A se vedea modulatis prin schimhare de mod § 60

& — Tratal de teoric 2 mugieli. wol b
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§ 40. Tonalitiiti enarmonice

Tonalitatile ale cdror game sint de aceeasi tnaltime, dar difera -
mirea treptelor, se numesc tonalitdfi sau game enarmonice, Ele sint doci
in raporturi sonore identice, fiind alcatuite din sunete enarmonice si dife-
rentiindu-se numai ca ortografie. De exemplu :

Fa Y major este enarmonic ¢u 5ol bmq,w

dL. L. U -"‘-"’-. l

i '_._*-—---_.—-_-ln-r- =

e i | ST— N+ .- S——————— s\ =
'ﬂ\‘l_. », ¥
o - o

Numarul alteratiilor constitutive de la armurile a doua tonalitafi enar-
monice este de 12, ceea ce Inseamni c¢i armura celei de a doua tonalitap

enarmonice completeaza intotdcauna uwumarul alteratiilor constitutive ale
primei tonalititi pini la cifra 12:

i
1l T 2
L T

Fa §f major (6 diezi ) t Sol b major (6 bemoli) =12 alteralii
Flshit

9} - 5]

s/ p minor (5 bemali) + la # minor (7 diezi ) = 12 alteratii
2

o = . 5 =

Forja yi necesitalea ¢namuouies consta in priwul rind in folusirea e
ca proceden In modulatie, din care cauzi compozitorii o utilizeazi pe scara
larga in lucrarile lor.

Relatiile bazate pe enarmonism permit insa si substituirea grafica a
unei tonalitafi cu alld tonalitate, pentru a ugura citirea partiturilor. De
exemplu: o tonalitate cu multe alteratii la armuri poate fi inlocuiti eu
aita enarmonici, avind mai putine alteratii-
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Cadranul tonal

Toate gamele majore gi minore ale sistemului tonal, agezate tn ordinea
cvintelor perfecte, alcatuiesc o schema In spirala, denumita cadran tonal,
prin care, mergind din cvinta perfecta in cvinta perfecta, se poate ajunge,
cu ajutornl enarmoniei, la tonalitatea de la care s-a2 pornit .

Cadranul tonalititilor pind la 7 alteratii constitutive

—————

I In uocle tratate, cadranul tonal mal este sumit cercul evintelor™,




Principiile teoretice care rezulta din foscrierea tonalitatilor fn cadranul
tonal sint urmatoarele :

Sistemul tonal este alcatuit din 15 game majore — una fara alteratii
constitutive, 7 cu diezi, 7 cu bemoli — si tot atitea game minore.

Datorita enarmoniei, gamele majore, ca §i cele minore, se reduc la
12, adica Ja numarul de sunete ce alcatuiesc © gama cromatica.

In cadru! tonalitatilor pina la 7 alteratii constitutive exista 3 perechi
de tonalitifi majore enarmonice §i tol atitea tonalitafi minore enarmonice
utilizate in creafie:

Tonalitati majore enarmonice: Si — Do bemol, Fa diez — Sol bemol,
Do diez — Re bemol.

Tonalitati minore enarmonice: sol diez — la bemol, re diez — mi
bemol, la diez — si bemol.

§ 41. Tonalititi inrudite

Tonalititile care au mai miulte sunete comune saw chiur toate (cum este
cazul tonalitifilor relative) se numesc tonelitdfi inrudite sau apropiate,

Cu cit intre diferitele tonalitati sint mai mnlte sunete comune, cu atit
inrudirea lor este mai apropiata si viceversa, cu cit intre acestea sint mai
puline sunete comune, cu atit inrndirea Jor este mai depariata.

Sint tnrudite de gradul I tonalitatile care au aceeasi armura la cheie
sau difera printr-o alteratie comstitutiva — fie expansiva, fie depresiva.

Acestea sint: 7

a. In cazul cind tonalitatea propusi este majord, ea este inrudita cu

winerul ei paralel, cu majorul dominantei si mi.orul paralel al acesteia,
cu majorul subdominantei si minorul paralel al acesteia:

Fa Do Sol

re fa i

b. In caezul cind tonalitatea propusa este minord, ea este inrudits cu
reajorul ei paralel, cu minornl dominantei si majorn! paralel a] acesteia
cu minorul subdominantei $i majorul paralel al acesteia: !
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Fa Do Sol

In consecinta, orice tonalitate are cinei ‘tonalitati apropiate de gradul 1,

care sint: tonalitatea relativei, a dominantei cu rvelativa acesteia si a

subdominantei cu relativa ei.
Sint tnrudite de gradul [I tonalititile care difera prin doua alteratii

constitutive, fie din ordinea cvintelor ascendente (dominanta dominaatei),
tie din ordinea cvintelor descendente (subdominanta subdominantei).

Ca tonalitatile Do major sau la minor, de exemplu, sint inrudite de
gradul 11 tonalitatile Re major — si minor, Si bemol major — sol minor:

Tonalitsti inrudite
Tonalitar: inrudite Gradu! IT

Graduvll % !l Re-si
/

Sol-mi
NS —— Lol
T %E

N —
G

ip-so0!

Celelalte tonalitati sint considerate tonalitafi mai pufin sau mai mult
departate, gradul de indepartare al acestora stabilindu-se in funciie de
cvintele care le despart.

De exemplu:

— La major faja de Do major este la distanta de irei cvinte as-
cendente : ;

Do Sal Re La
) £ 5

% 5
"




— Mi bemol major fata de Do major este la distanis de trei cvintes
descendente :

Do Fa Silpy Mip

Pentru a siabili gradul de depirtare dintre doua tonalitapi diferitc sau
distanta care le desparte, se procedeazi in felul urmator :

1. Cind o*tonalitate nu are alteratii la cheie, iar alta are, numarul al.
teratiilor acestei tonalitati reprezintd numaral evintelor ce despart cele
doua tonalititi. De exemplu :

— Do major si Si major sint la distanta de 5 cvinte ascendente

0+ 5 =5):

Do major 01 major

— SO ——e P g — M ——

— la minor si si bemol minor sint la distanta de 5 cvinte descendente

0+ 5 = 5):

{a minor St b erinor

2. Cind wrmmurile celor doud tonalitégi au alterafii de acelasi fel, atunci
se scade din numirul mai mare de alteratii numirul mai miec, iar restul
objinut reprezinta numarul cvintelor ce le despart. De exemplu:

— Sol major si Mi major sint la distanta de 3 evinte ascendente
{4 —1= 3):

Sol m3jor Mi mejor
= T —— ——
-
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__ re minor §i fa minor sint la distanta de 3 cviote descendente
4 —1 =3

fz mingr
re mingr

———— - S - 00 o

E‘rﬁ:—:—_ .

3. Cind armurile dintre cele doud lonalitdji sint eterogene (diezi cu
hemoli), adunim alteratiile constitutive ale acestora si suma obtinuta re-
prezinta numarul de cvinte ce le despart. De exemplu:

— Fa major si La major sint la distanta de 4 cvinte ascendente
(1 + 3 = 4):

Fa mayor l "5 3 maju-

— s [lg———>S0l He -

[3)

— si minor si sol munor sint la distantd de 4 cvinte descendente
24+ 2=4):

si mingr sol minor-
R
LW

.Atunci cind trebnie sa stabiim gradul de departare dintre o tonalitate
majora si alta minora, ori viceversa, pentru toate cazurile, procedeele rimin
aceieas.i. deoarece doua tonalitati relative (una majora si alta minora) au
aceeasi armura, deci aceeasi pozitie in seria evintelor. De exemplu :

Mi major si re minor sint la distanta de 5 cvinte descendente
@ 4+1=25):

— g - NE ——---J.ﬁf--.—_...ga r—

' lln?.reaﬁa tehnica a modulatiei in sistemul tonal se desfasoara dupa
|;r|nm|1~.ul inmdirii tonalitatilor, iar in creatie. acesta constituie eriteriul de
428 0 counsirucfia lucrarilor mari cowmpunistice (sonata, simfouie ete.).
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§ 42. Intervale caraeteristiee in gamele majore si minore

Acele intervale care se gdsese In numdr mai mic in componenta game-
{or, facind sa se determine — prin pozifia lor pe anumite trepte — ga-
me}e respective, se numesc intervale caracteristice.

Ele sint intotdeauna marite sau micsorate, si cer rezolvarea in cadrul
tonalitatii din care fac parte.

In majorul natural, intervalele caracteristice se formeazd pe urma-
toarele trepte:
Treapta 1V = cvarta mdriti,
Treapta VIl = cvintd micsoratd.

Do mgjor natural
A Lt SN
£ — . 4 — - N
% i — X - — e et
i o "

In majorul armonic,.interralele caracleristice se formeaza pe urmitoa-
rele trepte:
Treapta Il = cvintdi micgorata,
Treapta 1Il = cvarta micsorata,
Treapta IV
Treapta VI

cvarta rodrita.

II

secunda marita (intervalnl caracteristic principal),
cvarta maritd si cvinta marita,

Treanta VII — cvinta micsoratsa si septima micsorata.

o mayor armo nc

ot
" gt 1] . e
%o = — T {.-"__; "T;- + ——
5 l;"_"_—_____—_r '7

In majorul melodic, intervalele caracteristice se formeaza pc urmitoa
rele trepte :

Treapta 1l = cviuld micsorati,

Treapta [Il = evarta micsorata si cvintad micsorata,
Treapta VI = cvarts marita si cvinta marita,
Treapta VII = cvarta marita.

as
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0o major meélodic

5!-
. &
ur [ L]
Ll ——— T 2 SEr——
pe t . 5 = I J —"
fpr—— N — 1
e © e r
5 L———
e
5-.

In minorul natural, iotervalele caracteristice se formeaza pe urmai-

toarele tropte: .

Treapta [l = cvinta micgorata,
Treapta VI = evartdi maritd.
/2 munor natural
A _ie* S,
B = = =
E.55 e g e
5-

In minorul armenic, intervalele caracteristice se formeazi pe urmi-

toarele trepte :

Treapta Il = cvintda micsorata,

Treapta 11l = cvintd marita,

Treapta [V = ecvarta marita,

Treapta VI = secunda marita (intervalul caracteristic principal) si cvarta

marita,
Treapta VII = cvartdi micsoratd, cvintd micsoratd gi eeptima  micsorata.

fa minor armonic
4t

. S
=) A gt 3
—_— : ’_‘; ¥ E_-
Vs o o O = _ri" # 1 —
T =
2= o s
?..




In minorul melodic. intervalele caracteristice se¢ formeazi pe urma.

toarele treple: . '
‘freapta ITI = cvartd marita §i cvinta marita,
freapta IV = cvartd marita,

Treapta VI = cvintd micgorata,

Treapta VII = cvarti micsorata si evintd micserati.
la minor melodic
4t
5t 4
&+ )
. =li:§: ¥ _E - L 2 o
= - ©e ° - Tl 1
=
5 =
LJ 5-

Stabilirea tonalititilor din care fac parte diferitele
intervale caracteristice

Pentru stabilirea tonalitatii sau gamei din care face parte un interval
caracteristic oarecare se procedeaza in felul urmator:

In orice interval marit, sensibila gamei careia aparline acest interval
se giseste la virful saun, iar intervalul miesorat are aceasta sensibila la
baza (exceptind cvarta marita de pe treapta VI si evinta micsoratd de pe
treapta Il din minor armonic).

Cu alte cuvinte, intr-un interval caracteristic, nota care este mai expan-
8ivi conslituie sensibila tonalitatii ciareia apartine. De exemplu:

Intervalul doe — re diez, fiind mirit (24), are sensibila gamei din
care face parte la virf (re diez). Cum secunda miritd se giseste in gama
minora armonici, rezultd ca intervalul do — re diez face parte din tonali-
tatea mi minor armonic, la care ajungem prin urcarea ou un semiton dia-
tonic a notei de la virful intervalului.

Intervalul re diez — do, fiind micsorat (7—), are sensibila gamei
din care face parte la baza (re diez). Cum septima micgorata se gaseste
n gama minora armonici, rezulta ci intervalul re dies — do face parte

tot din tonalitatea mi minor armonic, la care insa ajungem prin urcarea cu
un semiton diatonic a notei de la haza intervalului.

Nold: Ca intervale caracteristice pot fi considerate si Intervalele ce se f[or-
meezd in modul major melodic datoritd coboririi treptei VII (5— si 4+4) si in
modul minor melodic datoritd urchirii treptei VI (44 si 5—) cu toate cX aceste
intervale pu se rezolvd in notele acordului tonicii

?‘zbilira tonalitdtilor din care fac parte aceste intervale se va amaliza la
pag.
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Intervalul do — sol diez, fiind marit (5+), are sensibila gamei din
care face parte la virf (sol diez), deci aparjine tonalitafii la minor armonic,

Intervalul sol diez — do, fiind micgorat (4—), are sensibila gamei
din care face parte la bazi (sol diez), in consccinta, apariine tot tonalititii
lg minor armonic.

In ceea ce priveste cvarta marita si cvinta micgoratid, acestea fae
parte ca intervale caracteristice din: majornl natural, minorul omonim
(armonic) al acestnia si minorul relativ (natural sau armonic),

DNe exemplu ¢

do mngr grmonic 13 mingr nalyral
i At A 4t

i
oy
23— =+ B

major
Lo,

In consecinia, pentru aflarea tonalitatilor unde se gasese cvarta ma.
ritd si cvinta micsorata vom proceda astfel:

Se va identifica mai intii eu ajutoru! sensibilei (care la evarta mirita
se afla la virf, iar la cvinta micsorata se afla la baza) tonalitatea majora
din care fac parte, apoi de la aceasta se va gasi minorul ei omonim si
cel relativ.

De exempln :

Intervalul sol — do diez, find cvarta mirita, are sensibila la virful
sau, deci apartine tonalitagii Re major. De aici deducem apoi ca se mai
giseste in re minor armonic (omonima sa) si in si minor natural san
armonie (relativa sa).

Intervalul re — la bemol, fiind cvinta micsoratd, are sensibila la
haza sa, deci apartine tonalitatii Mi bemol major. De aici deducem apoi
¢d se mai giseste in mi bemol minor armonic (omonima sa) si in do minor
natural sau armonic (relativa sa).

In ceea ce priveste cea dea doua nota a intervalelor caracteristice,
care nu este sensibild, ea poate fi utilizatd pentrn gisirea majorului armonic
de unde aceasta face parte ca treapta VI coboriti. Cu alte cuvinte, intr-un
interval caracteristic, nota care este mai depresiva se considera treapta VI
coborita dintr-un major armonic.

De exemplu :

In intervalul sol diez — do, nota do este mai depresiva decit sol dies,
deci ea constituie treapta VI coborita (do becer) dintrun major armonic,
in cazul de fata din M:i major armonic.

In intervalul sol — la diez, nota sol este mai depresiva decit la dics,
deci ea constituie treapta VI coborita (sol becar) din Si major armonic.
In intervalul si — la bemol, nota la bemol este mai depresiva decit si,

deci ea constituie treapta V1 coborits din Do major armonic,
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Avind in vedere cele aritate mai Inainte, nseamni ci cvarta marils
¢ cvinta micsorata pot fi gdsite in patru tonalitati- De exemplu :

Intervalul sol bemol — do, pe baza sensibilei do stabilim ca aparfine
tonalitatilor Re bemol major, re bemol minor armonic $i si bemol minor,
iar pe baza lui sol bemol — ca treapta VI coborita — deducem ca maj
aparfine si tonalitajii Si bemol major armonic.

Pentru aflarea celorlalte intervale caracteristice din modurile major
melodic si minor melodic (ce au fost exceptate In prezentarea de mai
sus) si care se formeaza datorita coboririi treptei VII (majorul melodic)
si urcdcii treptei VI (minorul melodic) se stabilesc urmatoarele principii:

In oricare cvintd micsorata sau cvarta miriti, nota care este mai depre-
siva se considera treapta VII (coboriti) dintr-un wmajor melodic. De

exemplu :
Intervalul re — la bemel (5—) apartine tonalitatii Si bemol major
melodic :
%"" = - o) =
J P - ‘I;' il —
5-
Intervalul do (becar) — fa diez (4-+) apartine tonalitatii Re major
melndie -
¢ \
| R -
'!I-:ll' 1 1 .-'_ -
—— = — " X . = e —

In oricare cvinta micsorata sau cvarta maritd, nota care estc mai
expansiva -se considera treapta VI (urcata) dintr-un minor melodic.
De exemplu :

Intervalul si bemol — mi becar (4-+) aparfine tonmalitatii sol minor
melodic :
*
o had — _
=TT N
J . 9
latervalul sol diez — re (5—) apartine tomalititii si minor meludic :
E = e ——
el = [ =] & AL : 1 I
5..

Notd: In exemplele de mai sus a fost arstat numai unul dintre interva'ele
caracleristice, celdlalt putindu-se deduce prin rasturnare. Aparienenla acestu:a la
0 2numita tonalitate (major-melodic sau minor-melodic) se stabileste dupa aceleasi

pii
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§ 43. Rezolvarea intervalelor earacteristice

Avind in vedere ca intervalele caracteristice sint intotdeauna disonante,
ele necesita rezolvarea lor in intervalele consonante ale tomalitatilor carora
le apariin, si anume. in intervalele ee se formeazi din sunetele acorduluj
tonicii.

Intervalele caracteristice, fiind mirite sau micsorate, se rezolva dupa
cum urmeaza: cele marite, prin largirea intervalului, iar cele micsorate,
prin stringerea lui, ajungindu-se prin accasta la un interval consomant. La
rezolvare sint in migcare oumai sunetele care nu fac parte din acordul
tonicii.

Inainte de a trece la rezolvarea unui interval caracteristic trebuie sa
stabilim in prealabil tonalitatea sav tomalititile din care face parte acest
interval,

Sa analizdm aci, spre exemplu, procedeu! rezolvarii unui interval eca-
racteristic :

Secunda mdarité fa — sol diez, dupa cum s-a aratat in paragraful
precedent, face parte din doua tonalititi: le minor armenic, pe baza sen-
sibilei sol diez, si Le major armonic, pe baza treptei VI coborite (fa becar);
de aceea, acest interval disomant il putem rezolva fie intr-o tonalilate, fie
in cealalta, '

Fata de tonalititile l& minor ¢i Lo major, ambele sunete ale inter
valului propus nu se gisesc in componenta acordului tonicii, deci acest
interval se va rezolva prin miscarea ambelor voei. largindu-se spre sunetele
din acordul tonieii :

la minpr La mayor armome

A A —7

S — = S

Toate celelalie intervale caracteristice se rezolva pe baza acelorasi
principii indicate mai sus.

Dam in continuare citeva exemple de rezolvare a altor intervale ca-
racleristice :

Septima micsoraté sol dies — fa se giseste in doui tomalititi: la
minor armonic si La major armonic. Decarece ambele sunete nu fac parte
din acordul tonicii, acest interval se va rezolva prin miscarea ambelor voci,
etringindu-se spre sunetele din acordul tonicii :

la minor 3rmopse La mayor armonic
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Crarta micsorata sol diez — do se giseste i doua tonalitifi: la
minor armonic si Mi major armonic. Avind on singur sunet care nu face
parte din acordul tonicii, acest interval se va rezolva prin migcarea umei
singure voci catre un sunet din acordul tonieii :

la minor armonic Mi major armonic
a L E | - g
Crinta marité do — sol diez se gaseste in doua tonalitati: la minor

armonic si Mi wajor armomic. Avind un singur sunet care pu face parte
din acordul tonicii, se va rezolva prin miscarea acestuia citre un sunet din
acordul tonicii :

Ia mingr armenic Mi mayor armonrc
<
e ——
Cvarta mdrité fa — si se gaseste in patru tonalitati: Do major,

la minor, do minor armonic si La major armonic. Intrucit ambele sunete ale
cvartei marite nu fac parte din acordul tomicii, aceasta se va rezolva prin
miscarca ambelor voci, largindu-se catre sunetele acordului tonicii:

5 Do mayor o la minar do minor La major armonic
=== ===l o=
Cvinta micsorata si — fa se gaseste in patru tonalitati: Do major,

la minor, de minor armonic si Le major armonie, [ntrucit ambele sunete a?a
cvintei micsorate nu fac parte din acordul tonicii, aceasta se va rt.:z?;«lva prin
wiscarea ambelor voci, stringindu-se catre sunetele acordului tonicii :

Do mayor la minor do mingr L3 major armonc

= b
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CAPITOLUL vI1

SISTEMUL TONAL CROMATIC
§ 44. Cromatismul

Creatia muzicala diatonica se dezvolta relativ repede, atingindu-se
adevarate culmi ale acestui gea inca de pe vremea Ini Beethoven (sec.
XVIIT si XIX).

Prin lucrarile maegtrilor artei componistice de la sfirsitul secolului
XIX si inceputul secolului XX, o mare dezvoltare o ia insa si cromatismul.

De la descriptivele pasaje cromatice si de la modulatiile diatonice
pregatite eu grija, ale clasicilor si in parte ale romanticilor, se trece — ince-
pind cu Wagner si compozitorii postwagnerieni — la utilizarea cromatismului
ca mijloc subtil si rafinat de expresie al artei muzicale

El se impune in primul rind in armonie, unde se manifestad prin
abundenta acordurilor alterate de 1ot felul, cu treceri modulatorii la
fiece pas.

Melodia — in mod implicit — capita si ea o fizionomie cromatica'.

Incep sa fie utilizate cu maiestrie resursele unei game mai bogate
in sunete decit cea diatonica, gama cromaticd cu toate cele 12 sunete
ule sale.

0 ascmenea evolutie — exceplind exagerarile formaliste ale atonalis.
mului — constituie pentru muzica un real progres, care a adus imhozatirea

tezaurului operelor sale de arta si innoirea simtitoare a tehnicii gi a mij-
loacelor componistice.

Studiul eromatismului — in econsecintd — 4si are imporianfa lui
deoschita.

—

! Caracteristic unel asemenea fizionomii, in acest stadiu de dezvoltare a cro-
matismului, nu sint succesiunile semitonale ale creatiei clasice, ci acea construclie
cromaticd de naturi organicd, a melodiei (alcAtuirea acesteia din intervale cro-
malice — mérile i micsorate — modulaliile frecvente spre alte centre tonale elc.)
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§ 45. Cromatismul fn eonceptia tonald

Toate gamele ale cdror trepte se succed numai prin semitonuri for.

meazd sistemul tonal cromatic,
Ca nofiune teoretica, cromatismul trebuie inteles totdeauna in depen-

denfa si strinsa legatura cu notiunea de diatonism. -

Sistemele diatonice — dupa cum s-a aratat — sint alcatuite din
7 elemente sonore ce se succed din cvinta perfecta in cvinta perfecia,

Aceste elemente, agezate apoi in ordinea inalfimii, formeaza gama dia-
tonica. in care sunetele se succed prin tonuri si semitonuri diatonice.

Orice alte elemente sonore pe care le vom introduce in ordinea diato-
nica a unel game si care nu vin prin succesiunea celor 7 cvinte perfecte
sint elemente straine diatonismului gamei respective si poarta oumcle de
clemente sau sunete cromatice', De exemplu :

Tonalitalea Do major

Elemente cromatice  Elemente diatonice Elemente cromatice
” depresive expansive

-
ﬁ E“E E E . u ere. ——

Desi elementele din afara diaztonismului gamei se succed $i ele tot
prin cvinte perfecte, acestea sint considerate insa ca elemente cromatice
fsla de cele 7 elemente diatonice, deoarece alcatniese impreuna succesinni
de semitonuri cromatice. De exemplu: fa dies, element cromatic fata de
fa; do diez. element cromatic fala de do; si bemol, element cromatic faia
de si; mi bemol, element cromatic faja de mi etc.

§ 46. Reguli gencrale de eromatizare

Gama cromatich se obline prin introducerea elementelor cromatice intre
toate acele trepte ale gamei diatonice aflate la interval de secunda mure,
realizindu.se in acest fel o succesiune numai din semifonuri.

" 1n scrierea veche, elementele cromatice se notau cu alte culori decit cele

diatonice, de unde numele de sunete ,cromatice® (in limba greacd chroma =
culoare).

La grecii antici mnzice ce apartinea genului cromatic se marca prin notas
tosii sau de alte culori, spre a se deosebi de muzica ce apartinea geou-
il diaranic. '

Dupa alti autori, termenul s-ar explica prin aceea cd genul cromatic. prin
semitonurile sale. aduce In sucresinnile distonice un efect aseminitor acelula pe
care varielalea culorilor 1i produce In piclurd
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De regula. cromatizarea oricdirui sistem diatonic se face tn felul
urm'alor:

In wrcare, cu clemenic cromatice suitoare, in care caz toate treptele
ce sint urmate de un interval de ton vor fi alterate suitor;

In coborire, cu elemente cromatice coboritoare, in care caz toate treptele
ce sint urmate de un interval de ton vor fi alterate coboritor.

Spre exemplu, eromatizind in urcare gama diatonica Do major obtinem -

14

Elementele cromatice utilizate sint toate de natura expansiva, prove
nind din =eria cvintelor ascendente :

elemente diatonice | elemente cromatice |
TL ¥ — o — —
S — = - = 1 =

b o

Elementele cromatice utilizate sint toate de natura depresiva, prove
nind din seria cvintelor descendente :

A élemente cromatice 1 elemente diatonice

3 | — - [ &
ey R — =X
— | - = N -
EL | I ] -

Analizind gama cromatica, observam ca ea este alcatuita din 12
semitonuri, dintre care 7 sint diatonice si 5 cromatice, iar ordinca sune
telor in interiorul ei este semitonala :

A 1 2 3 4 5 6 7 & S 14 M 12
WW

7 = Tratat de teorne a muzicii, vol. 11 97




0 astfel de gama bazata numai pe raportuni semitonale intre treptele
cale mai poarta numele, in teorie, de gama dodecatonica sau dodecafonira,
. b S
fiind aleatuita din 12 sunete diferite .

Pot fi cromatizale nu numai gistemele &iato_nice complete de 7 sunete,
¢i si celelalte mai mici, cum sint: tetracordurile, pcntacor('lun'le si hexa-
cordurile, in care caz ele vor primi numele de tetracorduri, pentacorduri
sau hexacorduri cromatice. De exemplu :

A -
tetracord cromatic  fas—— —
J - o © §® e
4
peniacord cromatic T
- - —

Sensul ascendent sau descendent al liniei melodice ne arata deci cind
trebujie sa folosim note cromatice suitoare. si cind coboritoare, de acceu
ortografia cromatizarilor de acest fel nu are complicatii.

O astfel de cromatizare — dupa sensul liniei melodice — se intre-
buinteazia mai ales in notatia pentru instrumente 2

§ 47. Ortografia eromatizirii gamelor

Existd si un alt fel de cromatizare —— de mai mare importantd pentru
arta componistici — numitd cromatizare tonald, a cirei ortografie se bazeaza
pe respectarca a doua principii:

a. Unitatea tonali,

b. Funcliunea posibila in acorduri a notelor cromatice.

a. Principiul unititii fonale

) gama cromatich rezultd dintr-o gama diatonicd, aparfinind unei tona-
litati precise (Do major, la minor, Sol major, mi minor ‘etc.), fapt pentru
cere aceasta Imprumuta numele, modul si armura gamei diatonice respec-
tive: gama cromatici Do major, gama cromatici la minor etc.

Pentru acest cousiderent, gama cromatici trebuie s4 cuprinda nomai

acele note cromatice care au afinitdfi tonale ou cele diatonice existente
deja In gama diatonica.

! In limba greack dodeca-tonos = 12 sunete,

® Instrumentistul  in interpretarea unui pasej cromatic, din motive d -
litate tehnics, aplicd regulile impuse de tehnica instrumentului, nu si eac:le:“:.
decurg din raporturile dintre diferitele sunele in cadrul tonalititii
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Afinita{i tonale in gradul cel mai apropiat pot si existe numai fntre
sunetele aceleiasi tonalitiafi si cele ale tonalititilor invecinate de gradul |
(tonalitatea relativei, a dominantei i subdominantei, precum si a relati-

velor acestora).
De aceea, in cromalizarea tonali voem utiliza numai elemente din tona-

litatea careia aparfine gama ce se cromalizeaza si din tonalitatile imediat
invecinate, iar elementele cromatice care apartin altor tonalitifi trebuie evi-
tate si inlocuite cu enarmonicele lor.

In aceasia constd principiul unitafii tonale, pentru realizarea caruia
trebuie sa se renunte la cromatizarea numai dupi sensul liniei melodice,
si sa se foloscasca uneoni elemente cromatice depresive in urcare, iar alte-
ori elemente cromatice expansive In cohorire,

b. Principiul functiunii posibile in acorduri a notelor cromatice

In eventualitatea ca fiecare dintre notele cromatice ar putea fi armo-
nizate, trebuie sa li se dea o atare functiune in acorduri, incit acestea sa
aparting tonalititilor invecinate de gradul I, sau insasi tonalitajii din care
face parte gama respectiva.

Astfel, in cromatizarea ascendenti a gamelor majore, toale notele
cromatice pot fi tratate ca sensibile ale tonicilor ce urmeaza imediat la
an semiton diatonic suitor (scnsibile artificiale) '.

Exceptie face treapta VI, care nu se cromatizeazi suitor, deoarece s-ar
obfine un acord micsorat dintr-o tonalitate indepartata, in locul careia se
cromatizeaza coboritor (reapta VII.

Pe aceste sensibile (artificiale) se realizeaza un acord micsorat. ce
se rezolvia in acordul treptei urmaitoare :

tn cromatizarea descendenta a gamelor majore, notele cromatice pot

lratate ca septime ale acordului de dominantd sau septime micsorate.
SOkl

' Se numesc sensibile arlificiale, int
; : rucit nu au forta de a provoca modulatia
igfﬁe:givge?}jreaég?:l? t_ at:? cum se Intimpld in dcazul sensibilelor nalturale -.-hci
: ul treptelor urmdétoare, intdrindu-le r
lesi inrfﬁadin cadrul_tonaiita;il careia apartin. Wl o Senaliiaty, 1808 ‘-i
numite cenjuncturi, ele insa pot s& se emancipeze ca sensibile naturale,

conducind re Y
tonalitati l:Fl“ vnéézacgntﬁrlel' tonale si provocind, In acest caz. modulatia la alle

fi
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Exceptie face treapta V. care nu se cromatizeaza coboritor, deoarece s.ar
obtine un acord micsorat dintr-o tonalitate indepartata, in locul careia se

cromatizeazii suilor treapta 1V :

3 S 5.9

S8 e 2§

e S s g é S
“ = SF S .

1N

é

i
l

Toate elementele cromatice, atit in urcare coit §i in coborire, apariin,
sp felul acesta, numai tonalitatilor inrudite de gradul I, ori sint din insasi
cama ce se cromatizeazi. Dupa aceleasi principii se pot demonstra si
functiunile posibile in acorduri ale elementelor cromatice din gamele minore.

§ 48. Cromatizarea gamelor majore

Respectind principiul utilizarii elementelor cromatice provenite din tons
litagile invecinate de gradul I, gamele majore se cromatizeaza astfel "

In urcare, toate treptele dupa care urmeaza vn interval de ton se
altereaza suitor, afara de treapta VI. in locul cireia se altercaza coboritor
treapta VIT:

Gamna cromatica Domy‘ar-z‘n urcare—

re
minar
T
mngr
Sar
major
la
mingr
Fa
gjor

4
9

p
(
(
i

Alterarea suitoare a treptei VI ne-ar duce la up element cromatic ce
apartine unei tonalititi indepartate.

Toate elementele cromatice folosite mai sns apartin tonalitatilor inve-
cinate de gradul I ale lui Do major.

Considerate in ordinea cvintelor, patru din acestea sint de natura
expansiva, provenind din seria cvintelor ascendente, iar unul este de naturi
depresiva, provenind din seria cvintelor descendente :

2 = S—
S = = e
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In coborire, toate trepiele dupa care urmeuzd un interval de ton ase
altercaza coboritor, afara de treapta V, in locul ciareia se altercaza suitor
treapta IV:

Gama cromatica Do major—in coborire—

.E,Q %.5_; 5.8

S TS s & B

S, S 33 g & &

. i S Sg S5 & §
o = o

Alterarca coboritoare a treptetr V ne-ar duce la
ce aparfine unei tonalititi indepartate.

Toate clementele cromatice, folosite mai sms, apartin tonalitatilor inve-
cinate de gradnl 1 ale Iui Do major'.

Considerate in ordinea cvintelor, patru din ucestea sint de natura
depresiva, provenind din seria cvintelor descendente, iar unul este de natura
expansiva, provenind din seria cvintelor ascendente:

AE T — . P

— a ==
Dupa modelul gamei cromatice Do major se cromatizeazd toate cele-
lalie game majore ale sistemului tonal. De exemplu :

Gama cromaticé Ke major

un element cromutic

bt - - 4

T

T = L
e SIS — 1

15 . : +
SFEe -
Faciud o recapitnare a orowatizirii e acest tel observam ca:

In wrcare, guma cromatica majora are patru elemente cromatice expan-
sive, ce se¢ obfin prin alterarea suitoare a treptelor I, II, IV, V, si un

singur element cromatic depresiv, ce se obtine prin alterirea coboritoare
a treplei VII.

In coborire, prin opozijie, gama cromatica majord are pafru elemente
cromatice depresive, ce se oblin prin alterarea coboritoare a treptelor VII,
VI, 111, 11, si un singur element cromatic expansiv, ce se objine prin alte-
rarea suiloare u treptei IV.

! Unele tratate considerdi pe la bemol si mi bemol ca provenind din do minor,
omonima sa, iar pe re bemol, din fa minor, omonima subdominantei, care sint tona-
litati indepartate, aflindu-se ja trei, respectiv, patru cvinte diferentd
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Preponderenta elementelor cromatice expansive, in gama cromatica
ascendenta, da acesteia un caracter corespunzator ideii de aspirajie, con.
centrare, tensiune etc., iar preponderenta, in coborire, a elementelor cro-
matice depresive corespunde cu ideea de relaxare, slabire, stingere a in-

curdarii.

§ 49. Cromatizarea gamelor minore

Folosind numai elementele cromatice provenite din tonalititile inve
cinate de gradul I, deci respectind principiul unititii tonale, gamele minore
ge cromatizeaza astfel:

In urcare, toate treptele dupa care urmeazi un interval de ton se
altereaza suitor, afara de treapta I, in locul careia se altereaza coboritor
treapta Il a gamei.

Alterarea suitoare a treptei I ne-ar duce la un element cromatic ce
apartine unei tonalititi departate.

in coborire, gama minora cromatici pastreazd aceeasi structuri ca si
fn urcare:

| c_ b & 5, 5 £ 5 ‘%
;ff’g‘: 23-?‘:5} E_‘Z_% :";E‘* -E!;-E R EEE‘ g g .G O
A S g & &g & g g E &
—— v -
T } T —
1]
— = . :""l%ej —
RIS F

Toate elementele cromatice tolosite mai sus aparfin tonalitatilor inveci-
nate de gradul 1 ale lui la minor.

Deoarece pentru cromatizarea in coborire a gamei la minor se folosesc
aceleasi elemente somore ca si in omonima sa majora (La major), o astfel
de cromatizare se numeste dupi@ omonima : ’

la munar in coporire

S e 3 b =

0. 3
5 183

' . : i i ¢ 15 BT ﬁ?‘ T b¥ &

’ i . " . ¥ " 1 . . ¥ 1

. . LS 4 ’ H ' ' ' : < "

La mayor in Coborite . : A : : : ;

8 & . L4 . . . b @ [ . J .

Yo Y v + - r J X 1 = 1)
;M ! ’ - - L] x H

In aceasta cromatizare se poate observa ca —desi se folosese aceleasi
clemente sonore — unele dintre acestea sint diatonice intr-un sistem si
eromatice in altul, sau viceversa,

102




Dupi modelu]l gamei cromatice la minor se cromatizeazid toate celelalte
game minore ale sistemului tonal. De exemplu :

Gama cromaticd si minor

e T T Y e 1
A HE L o4 [T H gl

¢!

Pentru cromatizarea gamei minore in coborire se mai foloseste si alta
varianta, numita cromatizere dupa relativd, in care se uvtilizeaza elemente
cromatice din relativa sa majora.

Cromatizarea gamei la minor, in coborire, dupa relativa:

la minor

L3

=y

] ¢
I F
__,_______.a"
¢

==
N

-

A Do major

4w s e rmm

In cromatizarea descendenti — dupé relativa — a gamei la minor, ele
mentele necesare cromatizarii se iau din gama cromaticd descendenti Do
major (relativa acesteia), afari de sunetul la bemol, in locul caruia se
prefera sol diez, doarece acesta indeplineste in la minor functia de sensibila.
_ In practica muzieala, cea mai utilizatd dintre variantele gamei croma-
tice minore este prima (dupa omonima).

Ea respecta fidel principinl unitatii tonale, avind toate elementele
cromatice din tonalitatile inrudite de gradul L.

. In general, minorul eromatic, in coborire, este depresiv, insa folo-
sirea scnsibilelor expansive, din aceasta varianta, atenueaza si estompeaza
acest caracter.

A doua varianta (dupa relativi) — wmai putin utilizata — are un
caracter depresiv si mai accentuat deeit prima, din cauza elementelor cro-
matice coboritoare pe care le conline.
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§ 50. Ortografia pasajelor eromatiee

In melodie sint rare cazurile cind intilnim saccesiuni formate din
game cromatice complete.

Mai frecvent se intilnesc insa fragmente ale acestora, care poaria nu.
mele de pusuaje cromatice.

gle trebuie considerate ca facind parte dintr-o anumita gama croma-
tica, a carei ortografie, de regula, trebuie sa fie respectata.

De exemplu. pasajul cromatic urmator, fiind din tonalitatea La bemol
major. se scrie corect astfel :

*
'S
-

T 1 T

| — T £&ic,
1 I | i ; —
[ T

Acelasi pasaj. daca ac faee parte din tonalitatea sol minor, s-ar serie
ccrect astfel :
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[n cazul cind pasajul ar face parte din tonalitatea Sol bemol mujor,
sar scrie corect astfel :

. [n
1 l.- —:_ EE

7] t

Uneori insa, folosirea pasajelor cromatice wu fine seama de scrierea
corectda a gamelor cromatice din care fac parte, ci respecta mai mult
atraclia ceruta de intonatie, cea ascendenta utilizind alteratiile suitoare,
iar ceu descendenta, alteratiile coboritoare.

§ 51. Intervale diatonice si eromatice

Imervalele care se formeaza intre treptele diatonice naturale ale unei
game sau ale unui mod oarecare se nuinese intervale diatonice.

Intervalele care se formeaza intre o treapta diatonica si alta modificata
printr-o alterujie accidentula se numesc intervale cromatice.

In gama Da major armonic, spre exemplu, toate intervalele sint diato-
uice, afara de cele care se formeaza cu treapta V1 modificata (la bemol ),
element cromatic in aceasta gama :

e
i'— Lo - = - A
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In gama la minor armonic, toate intervalele sint diatonice, afara de
cole care se [ormeaza cu treapta VII modificata (sol diez), element ero-
matic in aceastd cama :

=

Matomsmul 3i cromatismul intervalelor trebuie analizate deci au con-
siderind intervalele in mod izolat, ¢i numai in cadrul unui sistem de into-
valie precis definit-

In consecinta, uo interval poate fi diatonic pentru un sistem anumit
si acelasi interval poate fi cromatic pentru un alt sistem.

De exemplu :

=

I e
s © = v o *

Terta mare re — fu diez, in Do major este interval cromatic, pe cind
in Sol major, acelasi interval este diatonic:

a Do mgjor Ay 00l major
7 se s =
' U e 3 - -
interval croinglic inferval diatonic

Cvarta marita re — sol dies, in La major este interval diatonic, pe cind
in la minor armonic, aceclagi interval este cromatic:

“i g La myor
_:? - cz____.,’if [=]

interval diatonic interval cromatic

1a minRer armome

r

==sc
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Etosul cromatismelor

Stérile sufletesti ce pot fi redate prin cromatism sint dintre cele mai
variate si complexe.

Uneori cromatismul ne sugereaza exuberanja, stralucire, veselie, alte-
ori insa. el ne face sa triim sentimente opuse: tulburare, tristete, jale.

Muzica descriptiva il foloseste adesea in redarea anumitor onomalopee
dis natura ca: vijiitol viatului, zborul pasarilor, vuietul codrilor, sepoiul
izvoarelor ete.

Desigur, aceste citeva consideratii de naturi estetica constituie doar

© vaga indicatie fata de nesfirsita varietate de sentimente $i imagini ce
pot i redate prin cromatism.
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In stadiul siu evoluat, de altfel, asa cum se prezinti In operele de
arta din zilele noastre — daca este folosit cu maiestrie — cromatismul
devine un limbaj cu ajutorul ciruia pot fi exprimate, in culori noi, ideile

si sentimentele umane.

Exemple din literatura muzicala :

L.v. Beethoven (1770—1827)
Sonata op. 31, nr. 1

Allegro grazioso

-

1
= = W
T L
==

N. A. Rimski-Korsakov (1844—1908)
Opera ,,Cocosul de aur*

Andantino ¢=75

bama croms- Fpgt———=—w—_ & = — -
e il -  —

tica fFolpsits :
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x = fa dublu-diez, do dublu-diez si la diez sint broderii inferioare, iar restul ele-

mentelor cromatice reprezintd intreaga scard cromatica coboritoare a Juj
La major.
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G. Verdi (1813—1901)
Opera ,Bal mascat“

Allegro giusto J:63
() .

R. Wagner (1813—1883)
Opera ,Tristan si Isolda”

B. Bartok (1881—1945)
Muzica pentru coarde, celesti si percusiune

& %ndanj:e tranquillo

- - 1 T 5

Nold: Ultimele doua exemple sint de facturd cromaticad evoluati, intelegindu-se
Prin aceasta folosirea integrald si organicd a mijloacelor cromatice atit In

melodie, cit si in armonie,
-,.L
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CAPITOLUL VIIIL

MODULATIA

Procesul schimbdrii centrului sonor de gravitatic de pe un sunet pe
altul, intr-o compozitie musicald, angajind sau nu si schimbarea modului,
poarta numele de modulagie'. O data mutat centrul sonor de gravitatie
(tonica), in legatura cu aceasta se deplaseaza, pe alte sunete, intregul sistem
functional (melodic si armonic) al piesei.

Dupa wpatura compozitiillor si a procedeelor f[olosite, distingem doua
feluri de modulatie :

— meodulatia in sistemul tonal,

— modulatia tn sistemul modal 2.

§ 52. Modulatia in sistemul tonal

Prin modulatie, in sistemul tonal se intelege procesul de trecere dintrv
tonalitate in alta prin caracteristicile tonalitétii noi®.

Studiul teoretic al modulatiei se face urmirind doua criterii de bazi -

— puterea de afirmare a noului centru de gravitatie,
— gradul de inrudire dintre - tonalitdti.

e

_'1In tretatnl de fats ne referim numai la modulatia fn melodie. celelal(:
'A'Pettﬁ' ale modulatiei tratindu se de catre armonie. Fiind o cucerire a epocii mo.
erne In creatie. principiile modulatiei se stabilesc o datd em afirmarea majorului
S minoruiui clasic,

:Modulatia in sistemul! modal — wvezi § 98 .
“pecmh_.cest proces, exprimat prin termenul generic de .modulatie®. cuprinde tre

Tonulatia = trecerea dintr-o tonalitate in alta pastrindu-se modul (de exem-
plu din Do maijor se trece in Re major):

Tono-modnlatia = schimbarea tonalitstii si In acelasi timp si a modulul (de
exempnlu din Do major se trece in re minor);

Modilatia = schimbarea numai a modului. pastrindu-se tonalitatea (de exem-
plv din Do major se trece in do minor) {(Dupi D. Cuclin. Tratat elementar de teorie
a muzicli, 1948).
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§ 53. Modulatia dup# puterea de alirmare a noului centru sonor .

Dupa cum noul centru sonor de gravitatie (noua tonica) se impune
mai mult san mai putin in procesul modulatiei, distingem :

1. inflexiunea modulatorie ;

2. modulatia pasagerd;

3. modulafia definitiva,

1. Inflexiunea meodulatorie consta dip incercarea numai de a modula,
fara sa se definitiveze noul centru tonal, dupa care se revine imediat la
ionalitatea inifiala sau se merge lu o alta tonalitate. De exemplu :

R. Schumann (1810—1856)
Concertul pentru pian op. 54

Allegro affettuoso
(72 minor , | Zona modulatyrie
FEF——j‘ {

L
il
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N |\l re minor _ |fa mieor
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2, Mudulatia pusagerd inseamna parisirea tonalitatii initiale. ajungerea
la o tonalitate noud, prin impunerea trecitoare (pasagera) a poului centru
ional, dupa care se revine la prima tonalitate sau se trece la alta. De
exempiu

D. D. Sostakovici
Cintec pentru pace

[ Fa mayor
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3. Modulajia definitivé se realizeaza prin pirisirea tonalitafii iniiale,
-;jung;areal intr-o tonalitate noua si fixarea definitiva in aceasta tonalitate.
IJe cxemplu:

P. I. Ceaikovski (1840—1893)
Concertul pentru pian nr. |

F p minor
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§ 54. Modulatia dupd gradul de inrudire dintre tonalititi

Procesul de trecere dintr-o tonalitate in alta — dupa eriteriul iaru-
dirii wnaliatilor — cuprinde trei faze:

— parasirea tonalitafii initiale ;

— modulatia propriv-zisa, prin aparifia elementelor caracteristice ale
noii tonalitati s

— instalarea in nona tonalitate, prin afirmarea noului centru tonal.

Un rol important deci n modulatia melodica il are aparitia elementelor
caracleristice ale tonalitatii noi.

Avind in vedere ca procesul modulafiei se bazeaza in special pe modu!
major natural si modul minor armonic, putem constala existenta a doua
feluri de caracteristici :

— caracteristicile principale, care cuprind elementele censtitutive noi
fata de tonalitatea antecedenta ;

— caracleristicile secundare, care reprezintd treptele modificate ale

modului. ce apar in melodie, cum este — de pilda — treapta VII din modul
minor armonic. ,

110



Intre tonalitatile Do major si la minor armonic. spre exemplu. exista
pumai o singura caracteristica secundara, sol diez, pe cind Inwre tonalitatile
Do major si mi minor armonic existd douad caracteristici : fa dies. principala,
intrind in constitufia noii tonalita(i, §i re diez, secundara, ca treaptsa modi
ficata (sensibila lui mi minor).

Pe baza schimbirii centrului tonal si a aparllier caracteristicilor prin-
cipale si secundare, putem modula deci fie la tonalitati apropiate, fie la
tonalitayi departate,



"A. MODULATIA LA TONALITATI APROPIATE

§ 55. Modulatia din tonalitatea majord la relativa sa minora
si viceversa

Modulatia dintr-o tonalitate majori la relativa sa minora =an viee
versa — fiind alciatuite amindoua din acelasi material somor — se obline
prin schimbares centrului tonal si prin folosirea elementulni caracteristic
secundar (sensibila), in eaznl ca se merge in varianta armonica. De
exvmplu : '

A. S. Dargomijski (1813—1869)

Romanta
Allegretto
[ Domajor -
w A ___

— l | zona maduiatorie
4 et |

| fa minor
A

P frm—
Z e = It
e et =

Analizind melodia de mai sus, observam ca se foloseste acelasi mate

rilal sonor pentru ambele tonalitati (tonalitati relative), in afara de sof
diez, care pe introduce in la minor armonie.

Modulatia +a oblinut in acest caz prin aparitia caracleristicii secun-
dare a lui la minor armonic (sol diez) si afirmarea noului centru tonal la.
tu schema cvintelor. acest lucru apare in felnl urmator :

i_..h — — [ 3 .
=& e
T 7
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Uneori. wumai schimbares centrului tonal este suficienta pentrn a
modula in relativa minora, chiar daca wu apar elementele caracteristice
ale tonalitafii noi -

Gh. Dumitrescu

Oratoriul .Tudor Vladimirescu™
Andante rubato
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Procedind 1overs, prin aceleasi mijloace, ob{inem modulatia din tona-
litatea minora la relativa sa majora:

Cintee din Maramures

| mi minor
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§ 56. Modulatia la dominanta si la celativa aeesteia

Modulatia la tonalitatea dominantei si la relativa acesteia se obtine:
a La dominanta, prin aparitia elementului caracteristic constitutiv al
acestela 31 prin deplasarea centrului tonal la o cvinta superioara.

R. M. Glier (1875—1956)
i Imnul marelui oras
din baletul ..Calarejul de arama*

|\ Mi major
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Notd : Elementul coostitutiv care pe iotroduce in lonalitatea dominzmer este Jo
diez |celelalte alteralii — sf diez si fa dubiu-diez — sint accidentale).

In schema cvintelor, modulajia la dominanta, din exemplu! de mai
sus, apare astfel:

8 major
- L L.
# p—r— — e |
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Mi major

Peniru consolidarea modulatiei la dominania eswe nevoie de cele mai
multe ori sa se meargi mai departe, la dominanta dominantei, intrucit ve-
chea tonica — devenita acum subdominantd — exercita in aceasta calilate
acea forta de atraciie gravitationala specifica subdominantei.

Viocent d’lndy afirma pe buna dreptate: pe cit de usor se poate
modula la tonalitatea dominantei, pe atit de greu este sa te menlii In
aceasia tonalitate. Din aceasta cauza, un plan de modulatie s$i mentinere
in tonalitatea dominantei se prezinta schematic astfel (pornind, spre exew-
plu, de la Do major) : '

Do majpp (_fhﬁ_},. Sof mg‘gp Ld.."d:_)—.. Re m?jap _@ﬂ-}—:— So/ m‘éf'a'f'

Notele trecute in paianleze reprezinld elementele caractenstice constilutive prin
care se face modulatia.

b. La relativa dominantei, modulajia se obfine prin aparifia elemen
tului caracteristic constitutiv al acesteia si a caracteristicii secundare (sen-
sibila), urmate de afirmarea noului centru tonal.

Allegro moderato M. 1. Glinka (1804~—1857)
Opera ,Ivan Susanin®

|! | Mimajor
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In schema cvintelor, modulajia la relativa dominantei, din exemplul
de mai sus, apare astfel:

sol § minor

7 )
] - —c @::ﬂ:::ﬁ

M meybr'

§ 57. Modulatia la subdominanti si Ia relativa acesteia

Modulatia la tonalitatea subdominantei si la relativa acesteia se
nb[,ine:

a. La subdominanta, prin aparitia elementului caracteristic constitutiv
al acesteia si prin deplasarea centrului tonal la o cvinta inferioara.

r_rijam@br- G. Meyerbeer (1791—1864)
-4 & = — £ — '_-_F?
e

In schema cvintelor, modulatia la subdominanta apare astfel :

Do major.

ﬁ { 4 1
— — o
C)] L—— | - — —=
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Inflexiunile la subdominanta nu se pot face (aici se realizeazs numa;
modulatii propriu-zise — pasagere si definitive) din cauza forfei de atracfie
a subdominantei. care tinde sa se impuna ea ca tonica. DNin aceasta canza,
Bach evita subdominanta in finalul fugilor si preludiilor sale. pentru 3
se mentine ferm in tonalitate.

b. La -elativa subdominantei, modulajia se obfine prin aparifia elemen.
tolui caracteristic constitutiv al acesteia si a earacteristicii secundare (sen
sibila), urmate de afirmarea noului centru tonal.

A. N. Serov (1820—1871)
- Opera ..Puterea vrajei®

g M bmr - e - rifr

In schema cvintelor, modulatia la relativa subdominantei. din exemplul

de mai sus, apare astfel:

Mi b major
= ———F ’
vt ~ i’IlJ o - L7 et
J S t —
1 T J

fa minar




B. MODULATIA LA TONALITATI DEPARTATE

Creatia muzicala foloseste, in afara de modulatia la 1ouvalitati apropiate,
si modulagia la tonalitati departate, care se efeciueaza prin procedee dife
rite. Aceste procedee sint: modulatia prin tonalitati tranzitorii, progresii
(secvenie) melodice, schimbares modului, pasaje cromatice, ensrmouie 3i

modulapia brusca.

§ 58. Modulatia prin tonalititi tranzitorii

Aparitia in melodie a elementelor consututive ale tonalitatilor tranzi-
torii, ce despart vechea tonalitate de noua tonalitate, creeaza puosibilitatea
moduolarii la o tonalitate departata. Ele au valoarea unor inflexiuni sac a
unor modulatii pasagere, si favorizeaza afirmarea onui nou ceutru tunal,

indepartar (aja de cel de la care se pornests:

L.v. Beethoven (1770—1827)
Cvartetul nr. 12, op. 127

Violino |
o =
i3 2 =T rY s '——-ﬁ - - = - + L] —FE.
9) }J ﬁ ) . I i 1F 1: li 1 3
\&o munpr
Violing II
CIresc.

3 ownor
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In exemplul de mai sus s-a realizat modulatia de la tonalitatea do

winor la tonalitatea mi bemol minor (modulajia la trei cvinte descendente)
prin tonalitagile tranzitorii: fa minor, Re bemol major si Sol bemol major.

§ 59. Modulatia prin progresii sau secvente melodice

Progresia suu secvenja este o formula melodica ce consta din repetarca
suceesiva a aceluiasi motiv, pe alte trepte, fie ascendent, fie descendent’.

Fragmentul melodic de )2 care se pleaca se numeste motivul progresiei,
iar celelalte alcatuiese reproducerea motivului.

Progresia poate fi de dova feluri: tonald si modulatorie,

Progresia este tonald atunci cind aceasta se desfasoara 1In cadrul
aceleiasi tonalitati, insa pe alte trepte:

Z 3M . 3m __ Jm
i
e T T T S

' In limba lalind sequens-iis = care urmeazd, urmdtorul

l
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Olzervam ca in progresia tonala
intervalelor (secunda, terfa, cvaria etc.), marimea
lor calitativa (intervale perfecte, mari, miei etc.), reproducerea intervalelor
dip motival progresiei ou mai este fidela,

Aceasta se datoreste faptolui
areleiasi tonalitdfi, din care canza
intervalelor.

Exemple dip literatura muzicals :

S€ respectd marimea cantitativa a
Insa, in ceea ce priveste

¢d progresia se realizeaza pe treptele
ou mai poate fi respectats calitatea

A. K. Glazunov (1865—1936)
Cvartetul nr, 7
* Adagio

motivul reprogucereal reprogveerea 1
A r 1 r — r —

¥ gt
VI &0 =

S’

3
U
A

W. A. Mozart (1756—1791)
Uvertura la opera ,Nunta lui Figaro®

maitey! . PEGTOOYCErES .
| L | !
A o [ - = a
i o r ——t ¥ - IF : == &I
A= = ‘ =
oJ I —t—)

4
"8

S P v

Progresia este modulatorie atunci cind aceasta se desfasoara de fiecare
data in alta ronalitate, lucru ce se obiine prin reproducerea exacti a inter
valelor din motivul progresiei

[ Do major | Re major | Mimajor

Oliservam ca o progresia modulatorie, intervalele din motival de la
vare se porneste sint respectate fidel atit din punct de vedere cantitativ,
<1t §i din punct de vedere calitativ. Aiei, fiecare repelare a moltivului ae
di un nou centry ional, incit modulam in atitea tonalitafi noi. cite repetdri
ale motivalui secventei se fac.

Cu ajuternl progresiillor modulatorii se poate ajunge repede la cele
mai Indepartate tonalitati, 1nsa, din punct de vedere artistic, folosirea prea
frecventa a acestora duce la monotonie

1T9




Exemple din literatura mnzicala :
W. A Mozart (1756—1791)
Opera ,,Rapirea din Serai*

Allegro con brio

57 major ! Dn major
J o P » .LJ\ he £ . p o Y
4= P =
[ re mingr l Fa major
F '[,- :.lF‘ > h’—{‘:\ —F = 3
: P f,:m

R. M. Glier (1875—1956)
Baletul ,Macul rogu*

Meno mosso moltivul
- L —3 T |
% '}‘_ 'é_" r ro] ya e j-F___-
I ¥ K —t — T ]
espressivo mollo reproducerea
| Re maor =4 S1mungr
rit.
4 Y e Bl L
A “li §T‘, 8- —!“*i j_{:#.:_—_gf_q
v/ — 1 4 ﬂ - = —

N. A. Rimski-Korsakov (18434—14908)
Opera ,,Cocosul de aur®

| La major { 87 major

44 4 o o O i PR et e o s we= Tt~ FL
L
e
! Dnj,:i?agnr
e 4-_3-_ "_-.s—-‘.
_a:- _H i ZrC.
J 1 ] | —)

Atit progre<ia tonala, eit si cea modulatorie servesc la dezvoltarea
tematicii mnzicale, fiind no mijloe propice travalinlni compaoniatie.

I'rin progresia tonala se realizeaza snblinierea =i mentineres tonali
1a1ii rezpective. pe cind cea modnlatorie ne afers nnnl din cele mai practice
procedee de a modula cu usurinia la toaalitati Indepariate.

12C




§ 60. Modulatia prin schimbarea modului

Modulatia prin schimbarca wodului se obtine in melodie alterind
eaboritor treptele modale (I11, VI, Vil), — in special wreapta Tl — cind
ce merge dintr-o tonalitate majora spre omonima ei minora, sau alterind
anitor aceleasi treple, cfnd se merge dintr-o tonalitate minora spre omonima

sa majora. )
A. P. Borodin (1833—1887)
Opera ,.Cneazul Igor™
[_Tamafvr
e vt r--‘-\ . .
~ Ls S =-\-‘l'__.___‘_.‘_“_._________,_.-—--
i] '____-_-__-——-_—-—"——--"-'—F
i la mior
— pd e s — - . )
= T ===
i EESSSTEs=
4 - —— t e
v = = o =
_._______________,_...--‘" "‘—--—._____________.--'-"""
D. Cuclin
Cind aud c-0 sd md duc
Andantino

| Fa minor




§ 61. Modulatia prin pasaje eromatice

Elementele cromatice din cuprinsul unei melodii au tendin{a fie de
s fotdri tonalitatea in care este scrisi melodia respectiva (asa cum este

cazul sensibilelor artificiale ce impun treptele diaton?ce in care se rezolvi) !,
fie de a se emancipa ele insele ea elemente diatonice pentru ¢ nouad lona-
litate. o
Acestea din urma proveaca modulatia la alte tonalitati.

Analizind gama cromatica, gasim intr-insa explicatia teoretici a cclei
de.n doua tendinte a notelor cromatice, aceea de a modula.

Cind intr-o gama diatonica introducem succesiuni eromaltice., modul aces-
tora (major sau minor) devipe incert, intrucit treptele modale (111, VI si
V1I), inconjurate fiind de elemente cromatice, isi pierd acea forta si
tarie de trepte caracteristice ale modului. De aici concluzia ca introducerea
succesiunilor cromatice in gamele d&iatonice are drept consecinti neatrali-
zarca modului 2,

Incertitudinea modald, in pasajele cromatice, este adesea urmata de

o incertitudine tonald. Este pus in cumpiana chiar si echilibrul tonal.
Acest fenomen se datoreste faptului ca fiecare element cromatie poarta

in sine germenul evadirii spre tonalititile carora apartin in mod organic
(ca elemente diatomice), fiind sensibilizari expansive sau depresive spre
alte centre sonore. De exemplu:

Sensibilizari expansive in Do major

s & & & L 5
b=
S N »8 g
SBE 8§58 &858 NS
2 <& g S S 8 23
1= - — . '_c__.._e___’.‘,__‘g__gfg_
S = e . 1+ e —& 4
Sensibiliziiri depresive in Do major
5 & L, B
8 S
E@.E S
=8 1S3
Y Q@ S @
&}_ = = E - Y. —LL__'T aie
J

:A_ se vedea § 47.
Din aceastd cauz¥, scirile cromatice sint considerate de unii teoreticieni ca
scdri neufre din punct de vedere al madului.
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Aceste clemente cromatice din tonalitatea de bazi, la un moment dat
pot sd se emancipeze ca elemente diatonice pentru tonalitatile carora apar-
tin organic (sensibile naturale), provocind evadarea spre alte centre sonore,
apropiate sau departate, fata de tonalitatea de la care se porneste.

De exemplu :

W [as3y cromatic ]
= g ; ; t

X

! szé maa'ufaw!";i‘? E =y fmi major
uﬁ‘_ﬁ—. ’ = —"_LE#:J a'__ ‘é&

In acest exemplu, nota cromatica re diez din masura a treia (sensibila
artificiala) se emancipeazi ca element diatonic (sensibili naturali) incepind
cu misura a patra, provocind astfel modulatia in tonalitatea Mi major.

Exemple din literatura muzicala :

S. Prokofiev (1891—1953)
Petrica si lupul®, op. 67
Andantino

| Do major 7~ i e

C. Franck (1822—1890)
Simfonia in re minor




§ 62. Modulatia prin enarmonie

Schimbarea unui sunet din melodie prin corespondentul sau enarmonic

deschide posibilitatea modularii spre un alt centru tonal, fie el cit de

indepartat-
Punctul di
puuct de tranzijie enarmonica.

n melodie unde se face schimbarea enarmonica se numeste

E. Pozzolli (1873—1957)
Manual de solfegii

A ndante ron mollo espressione d=69
{ Tapmar

}_ B i-:!- I - I‘ : = T T . 1 1 -
i g - - 1 3 - -1
{J _“-":':r--__. =i il 3
7P cleilee o= Cresc
{oa o wnny 1] sa ﬂmmﬂr- H_gﬂ'ﬂ&?}o;- -
) A - 1 3
— =
mf = il
-——_-___-__——-

V| Dob mayar|l Mibmasor
a A e

e e e e e

—‘ﬁ-’———J_—y—ﬁ—_;___.J-_.s_q_at —_— 1

X puncle ge franzilie enarmomcs

Revenirea de la cele mai indepartate tonalitati la tonalitatea inifiala
a melodiei se face foarte reped§ 'tot prin acelasi procedeu al tranzijiei
caarmonice. '

G Bizet (1838—1875)
Opera ,.Carmen™

[ Pe mgyor

| Re b magor




0 larga utilizare a acestui principiu mo_dulamriu se il:“"nesre n
armonie, unde. prin scrierea diferita (eterografica) a aceluuas_u acord. se
creeaza acea amhiguitate saw echivoc care inlesnesle_modul_aua spre alte
centre tonale. Acest lucru se efectue‘aza' eu du?oseh:re prin awnluf.de
seplimd micsorala care implica tonalitagi diferite. Acordul ('ie sep"f“
micsorala de mai jos, spre exemplu. dach se trateaza enarmonic, apariine

mai multor tonalitafi:

£ 1 3 I

) = 1 _.__4____‘_~t!;1gp_________}-_.efc
tk =y i :’E__—-—-——.-} 1 1
el [=] ‘FE";L s

la muapr fa §§ munor do mngr

§ 63. Modulatia brusci

Trecerea fira nici o pregitire de la o tonalitate data la o tonalitate
indepartata poarta numele Jde modulajie brusca. Ea <o foloseste mai mul
in armenie, intrucit in melodie, o asemenea modulatie nu este ath de
evidenta, putindu-se confunda cu alte procedee de modulatie (cromatica,

coarmonica etc.). Acest fel de modulajic mai poarta numele de modulatie
dramatica.

Surpriza pe care o provoaca in contextul muzical modulafia brusca
we obliga ea folosim acest proceden numai in situatii bine justificate in
punct de vedere estetic. determinate deci de un confinut de idei corespun-
‘dtor situatiei psihologice la care aceasta da nastere

Gh. Dumitrescu
Opera ,lon Vodi cel Cumplit*

T f
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PARTEA 1V

TEORIA MODURILOR



CAPITOLUL IX

SISTEMUL MODAL

§ G4. Introducere in sistemul modal

Sistemul modal cuprinde scari $i game al caror material sonor are
o alta structura fata de gamele sistemuloi tonal, tonurile §1 semitonurile
fiind, in moduri, altfel dispuse decit in wmajorul si minorul folesit in
tonalitate.

Acest sistem este cu mult mai cuprinzitor, T ceea ce priveste muma-
ril si varietatea scarilor si gamelor sale, decit sistemul tonal si, in accep-
ylunea moderna, trebvie privit ca vn sistem care are — c¢a si tonalitatea —
un centru sonor de gravitafie precis determinaf (tomici) '.

Sistemul tonal ne-a oferit, spre exemplu, posibilitatea utilizarii a
doud moduri naturale diatonice: majorul natural (ionianul medieval) si
minorul natural (eolianul medieval), cu variantele lor.

Sistemul modal ne ofera in plus alte cinci moduri naturale diatonice,
cu alta structura si alta functionalitate a sunetelor lor, cum sint: doria-
vul, frigianul, lidianul, mixolidianul i locrianul, precum si moduri prevenite
din modificarea acestora ou elemente cromatice (moduri cromatice).

Pe de alta parte, sistemului modal i aparfin si scarile cn mai putio
de 7 sunete in componenta lor, cum sint : scarile prepentatonice, pentatonice,
pentacordice si hexacordice.

Avindu-si originea in cintecul popular, modurile constituie o sursa
inepuizabila pentrn tematica si prelucrarea componistici, structura lor dife
rita si etosul lor oferind posibilitatea creirii de noi imagini artistice si
nei mijloace de exprimare. '

Datorita importantei pe care o au in compozitie si in lumina euceririlor
de pina acum ale muzicii, studiul modurilor se va face in aceasta lucrare
pe baza comparatici lor ou gamele modului major si minor din sistemul

tonal, privindule deci tot ca scdri-game.

! Datorita acestui fapl, precum si utilizdrii scirilor modale din ce In ce mal
frecvent in compozitie, o mare parte a principiilor teoretice genecrale ale sistemulul

tonar se pot extinde st asupra sistemului modal,

8 — Tratat de teorie m muricii, wol 11
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Modurile populare inmsi nu webuie vizute ca scheme sonore rigide
— asa cum ele se prezinta intr-un studin teoretic — ¢i ca sinteze a unor
melodii cu o anumiti structurd, cu apumite intorsaturi, formule 3 cadente

specifice constructiei modale.

§ 65. Clasificarea modurilor

. Modurile populare — ca si gamele sistemuloi tonal — sint de dous
{eluri : diatonice (naturale) si cromatice (modificate).

1. Modurile diatonice se compun din 7 elemente sonore, formind «
euccesiune diatonica (prin tomuri $i semitonuri diatovice) cuprinsd intre
primul element al sistemului si octava Iui. Materalul lor sonor se asuz:
in intregime in ordinea naturala a celor 7 evinte (din cvinta perfecta in
cvinta perfecta). de aceea modurile diatovice sint considerate moduri natn.
rale. Acesteu conslitnie baza formari tntaror celorlalie moduri populaee

2. Maodurile cromatice, in conceplia modala —  spre  deaschire e
senzul aceleiasi notioni in tonglitate — sint considerate toate acele moduri
care an in componenta lor una gau Jdouva secunde marite (intervale croma-
tice} care se inlerpun in succesiunca dialonica a sistemelor.

Fle provin din wodurile naturale, carora li se modifica unele trepie
prin alteratii eromatice suitoare san coboritoure, fapt pentru eare modirile
populare ¢romatice se mai numesc si moduri modificate .

Modurile diatonice sau nmaturale formeaza laolalta  sistemul maodul
diatonie, iar modurile cromatice san modificate formeuza sistemul modul
cromatice,

Sistemul modal diatonic

Modurile populare diatonice sau naturale sint in numir de 7 si
poarta urmatoarele denumiri: ionian, doriun, frigian, lidian, mixoelidian.
eolian si locrian,

Dintre acestea. trei sint de stare mwajora (ionianul, lidianul si mixo.
lidianal) 5i patra de stare minora (dorianul, frigianul, eolianul si locrianul ).

Fle corespund, cu structura, scarilor ce se formeaza pe treptele giamei
majore naturale, daca fiecare dintre trepte este luata drept tonica a moduluj
Tespectly :

mixoligian
Jidian , ]
e — — L — t.....:.'____*f_-__'
'ir-__bg.?—"h-— | & S— — e — ! g“
'ﬁve}an
eoligl
ocrian

! In sistemul modal, modurile diatonice coincid cu cele nalurale, iar cele mo-

dificate, cu cele cromatice.
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Cele 7 denumiri ale modurilor populare diatonice provin din termine
logia medievala, Ca s34 pe dam scama cum s-a ajuns la aceasts termineo
logie, vom face o scurta prezentare istorica a modurilor antice si medievale.

§ 66. Modurile antice grecesti

Modurile grecesti au fost coboritoare si se bazau pe tetracorduri.
Grecii aveau trei tetracorduri principale : tetracordul doriun, cu semi.
tonul la baza, tetracordul f{rigian, cu semitonu! la mijloc, si cel Tidian,

cu semitonul la vief '

tetracoraul dorian tetracordyl frigian fetracoraul hidian
2 a o5 2 o o
- o i | o W Q I - "
im0 - s 5 —1 o 1 =
a 3 = 1 ¥

Pentrw formarca modurilor, grecii impreunau doua tetrucorduri, obti-
nindu-se in acest {el opt moduri, dintre care 4 erau socolite principale. in-
dependente, si 4 derivate, secundare,

Modurile principale la greci erau urmitoarele :

L
B ——
' - £ e 5 a
Mogul dorian - o —_— ; F:.' —‘:“_—:H{, .
£ o m ey
Mogu Frigian y—1 : : F—x e :ﬂ
o 1 T _} -
I —— 1 I — _|_}
M, aduf |, .‘bﬁ?ﬂ "} T s 3 ] ‘F = ;5

LN

o
Modut mixolidian ot = _F

i = &
i

—

' Numirile tetracordurilor principale proveneau de la acelea ale provinciilor
grecesli si asiatice din antichitate (Doria, Frigia, Lidia), in care se cinta mai mult

modul respectiv,
.ﬁ .
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Al patrulea mod principal — mixolidianul — apare 'i‘n nisten.m'l grecesec
pia tirgin, primind numirea dups modul cel mai apropiat, modul
;':;;:,, m:.-ecedal fiind de cuvintul fm'm, ceea ce Inseamni mixt.

ﬂ;'mfurifg secundare erau derivate din cele principale si se formau

la o cvinta inferioara fata de cele principale, purtind prefixul hipo la pumi-

cea lor de bazal:

'_'_-_'—-'—-—__.._____I | — - —_—

Mol hiodorian =
T T —

r 7 — :-_"'--——-—._._____‘

Modu higofrigian *r o i = ,
T L} ] —

; — i S —
Modul hipolidian e

' . ¥ e b o

= PR L —
Modul bipamirolidian 3 ) ¥ ] 'E_ T ! T
(asemanator cu el dorian) Z——+ == == i_‘_‘:/ =

Modurile derivate putean fi formate si la o cvinta superioara, ceea ce
g Insemna prin prefixul hiper pus inaintea pumirii modului de bazi?2
Aceste moduri coincideau insa cu celelalte expuse mai sus.

Primele trei moduri (dorian, frigian si lidian) erau socotite moduri
perfccte, fiindca, la fiecare dintre acestea, tetracondurile erau identice In
yrivinja pozitiei semitonurilor -

(——‘“*—M_. )
- o I I I = ‘F:"—'P—"n-'—:ﬂ
Modul dorian =r— L { i t — 4
£ e - T .
Modul frigian I+ —f— a3
Y r —
?_.—-"“-k..:F - s ;
Modut lidian = I T 1:’

! In Yimba greaci hypo sub, dedesubt, §
a - ‘) '] LN
t In limba greach hyper = peste, deasupra, sus.
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Modnl mixelidian era socotit mod imperfect, fiindeid tetracordurile
sale nu erau identice.

. oy B -
- L ; v - L —
Modul mixolidian S S —_— ! f ] -
T T k| —

Modurile secundare servesn mai mult ca adaos la modurile principale
tn scopul largirii ambitusului melodiei.

Fiecare mod exprima In antichitate un caracter anumit: modul dorian
era socotit ca mod razboinic, energic, serios; modul frigian — tulburator,
pasionat : modul lidian — melancolic, meale'.

In afara de legatura distantata a tetracordurilor, la vechii greci se
mai intrebuinta $i o alta legatura a acestora, pe baza unui sunet comun,

care purta numele de synaphe :

Synaphe
r : — 1 1 ———
_!" ﬂ'} i - = - Jnf—- _"'h-.h ;
-'-—""‘-----.-----""‘| o == _-'-D'
x Synaphe
—t L b i)
. — 1 0 i
1 T | =) > — e —— ?
v & - < o
—

Sistemul perfect al grecilor era aga-numitul systema teleion, care co-
respundea registrului normal al vocii omenesti: la' — La.
La inceput, acest sistem era format din 4 tetracorduri legate edte dous :

e h‘_‘_——_—'_‘"-\
% - Ty - =
J;_E;_ = 2. = LE ¥ - < - 2 e - [ =
L.__‘______‘_‘:___?' 415 »———-________;ar x .
: zzﬂ aslambe
i3 RFeniy

Intervalul de ton, ce despiriea cele doua perechi de teteacorduri, se
numea digzeuxis,

Ceva mai tirzin, sistemu] s-a largit prin adaugarea la bazi a sune
talui suplimentar A, numit proslambanomenos.

In legitura cu intrcbuintarea lui si sau si bemol, acest sistem purta
numele de imobil (systema emetabolon) pi mobil (systema metabolon).

' Acest caracter a! modurilor sotice nu mal corespunde timpurilor noastre.
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& 67. Modurile medievale

Primele teoretizari asupra modurilor medievale dateazi din secolels

IV si VI (e.n.). ‘
v s:gmbm;ig din Milano (340—=397) ne relateaza exisienta a 4 moduri

principale, pe care le codifica astfel :

Modul I (Qorivs)

2 " = —
o —-—-:-a-—“_ ——-—_5___: — 3
'3 3 o] ;

Modv! 11 (phrygius)
A .- - g' r'e [E—
s — S — = = ——t
b R
Moau! IIT {lydius) 2
= —— = = =

*.,'-

Modul TV (mixolydius) N il o

e

o

Principulel;a caracteristici ale modurilor ambroziene erau urmatoarcle :

a. Se cintau de jos in sus, deci aveau sens melodic ascendent, fata
de cele grecesti care erau descendente ;

b. Toate erau diatonice, orice gen cromatic si emarmonic al antichitatii
grecesti disparind.

Grigore cel Mare (540—-604) completeaza cele 4 moduri principale
ambroziene, numite autentice (auctores, magistri), cu inca 4 moduri secun-
dare, derivind din primele, si numite plagale (laterales).

El face acest lucru sub influenta cintului bizantin bazat pe cele 8 meo-
duri (octoehuri)! pe care lea studiat pe timpul oft a fost trimis al
Romei la Constantinopol.

! In limba grescd octo = opt, ehos = glas. mod.
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Modurile gregoriene se prezintd astfel :

Moau! Ifautentic) -authentus profus-{obrivs) 2
f r - 2 3
oy —o TG GeTECHGTE.
Modu! IT ( plagal) - plaga proft - (hypodorius)
A
= T e e LA

= o - s rnalis

Madul [I1 (avfentic) -authentsdeuteras-(phirygius)

X oy & p— Ix Clords J¢ rg&ﬁ‘t’

—m T — .
% X a - — -
[»: Finalis

Moav! IViplagal ) - plaga deureri - (hypophrygivs)

4
Fox) = o —xr——o # a (071G Tereciane
vl - - [= ] =/ R ﬂ'}?& ff;f'
Modgul V (autentic) - authentus tritus-{lydius)
A -
e — sy
Yo Finalis

|

A

g
=2 o —o— &b D {—yycoand dereolre
J o o =

Finals

Modul VII(autentic) - authentus tetrardas- (mixalydivs)

A -~
Land =t £l
= l - %

Modul VIIT (picgal) - plaga tetrardi-(hypomixolydivs)

# i\ | | . fﬂaﬂmm‘m

R s E—— o— 1 = Pl

=, [ & | m— -
U [=] = —

—

__* Cele dond note inchise, una in pdlrat si cealaltd in cerc, reprezintd: prima,
vox finans, iar a doua, coarde de recilure — funcliunile cele mai importante in

muodurile medievale.
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Principalele caracteristici ale modurilor gregoriene erau nrmatoarcle :

. Modurile plagale se aflau la o cvarta perfecta coh{friloar\e faga
de tonica autenticului, nu la o cvinta coboritos_r.re.. ca lf' greci.

b. Fiecare mod avea doua sunete cu functiuni precise :

__ un sunet de baza (un fel de tonici), cu care se termina de obicei
melodia, numit vox finalis, sau nota finalis, ce era comuna atit pentru
wedul autentic, cit si pentru plagalul sdu ;

_ up sunet aflat deasupra lui ,,vox finalis* (un fel de dominanta),
care purta mai multe depumiri: ,coardd de recitare®, ,lenor®. .repercussa“,
tonus curens®, ,tuba* si, incepind cu secolul XVIl, se pumea chiar ..do
mipanta® ',

Coarda de recitare, in modurile autentice, se¢ afla la o evinta perfecta
deasupra lui vox finalis (in afari de cazul cind coincidea cu sunetul insta-
bil si, care era evitat, urcindu-se coarda de recitare cu o treapia mai sus).
In modurile plagale. coarda de recitare se afla la o terfa mica inferioars
fata de aceea a modului autentic.

¢ Ambitusul melodiei. 1a modurile autentice, se desfisura numai dea-
supra lui vox finalis, iar la plagale si dedesubtul lni vox finalis.

d. Modurile medievale au Imprumutat numirile celor grecesti: modul
I = dorian, [[ = hipodorian, 111 = frigian, IV = hipofrigian, V = li
dian, VI = hipolidian, VII = mixelidian, VIII = hipomixolidian.

Acestea Insd nu mai aveau comun cu vechile moduri eline, decit nu-
mirea. Astfel, dorianu]l medieval nu mai corespundea cu dorianul autic, fri-
gianul medieval nu mai corespundea cu cel antic ete.

La aceasta nepotrivire s-a ajuns din caueza ca medievalii au preluat
defectuos terminologia modurilor grecesti, care eran coboritoare, aplicind-o
le scari cu sensul melodic suitor, dupa cum se poate observa din schema
urmatoare 2 :

|
g

§
L]
4
q

hipodorian
higofrigian
hipolidian
dorign
,"ﬂ{g,-an
lichian
mixolidian

]

Madyrile 9
megievale %:

= Fod =2 o

= r

1 &
Pe coarda de recitare (tenorul sau repercussa), melodia se purta mai mul

declt pe alte sunele ale modului, moliv pentru care un asemenea sunet a primit
aceasts denumire,

* Notele indici Inceputul fiecirui mod: la greci, in sens coboritor. iar |a

medievali, in sens suitor,
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Diferentierile de structura dintre modurile grecesti si cele medievale
se pot vedea din tabloul de mai jos':

Modurile antice grecesti - Modurile medievale

Dorian Frigian

F"cuguﬁr" B"_s—n%
[3)

Frigian Oorian
e ——
J = S R

Lidtan lonian

Mixotidian Locrian

#_ﬂ_rr = . a—"'ﬂ
ry— -+ T = b '

L)

J Y e - o e < =
Hipodorian Eolian
% g = =g &9
_a Hipofrigian ) ) Mixolidian _
i% ﬂ y - i‘i o Y &:HT
Hipolidian Lidian

: i _EI.—.‘H
ﬁ"’—‘uaa—;;: — B et

> S 7T

' In tablou apar g modurile fonfan §i eolian, care s-au dezvullat ullerior,
o datd cu impunerea stilului armonic in compozitie.
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Mai trziu (secolul XVI) se ajunge la o alta ‘orinduire a modurilor :
eumarul lor se reduce la 7. primind totodats o alts asezare si anume in
ordinea in cave acestea apar pe treptele scarii naturale fo major ;

Modul I = ioman (mod de do)

Modul Il = dorian {mod de re)

Modul IH = frigian (mod de mi)

Modul IV = lidian (mod de fa)

Modul V = mixolidian (mod e sol)

Medul V1 = eolian (mod de la)

Maodul VII = locrian sau hipofrigian (mod de si).

Teoria moderna a modurilor populare diatonice foloseste aceste 7 de-
numiri medievule asa cum sint utilizate si in lucrares de fata,




CAPITOLUL X

MODURILE POPULARE DIATONICE

§ 68. Modul ionian

Vadul popular tonian nu este aliceva decit majoral natural din sis
resied toual. de aceea. analiza i teoretied amanuntita no man este nece-

easa. Neamintin doar ¢ acest mod este de stare majora. ifar materialul
dsonor. asezal in ordinea cvintelor, ne da o tonicd spre care gravileazi
cinel doniinante si o subdominanta, din care cauza este considerat ca mnlul
<u echilibenl peefeet. Celelalte moduri diatonice. aviad in alt fel dispuos
materialul sonor, pierd (in aceasta perfectiune, devenind mai expansive
cau mai depresive fata de majorul ionian:

Modul ionian
A  ordinea diatonica ordinea prin cvinte

s CW
pLds

>
| 4 —

Edl r LD; Dg ‘03 04 ﬂ.i;

- —

Toate cintecele populare care au la baza modul major natoral pot fi
considerate in majorul ionian.

Modul ionian insa, desi are aceeasi structura ca si majorul clasie din
sistemul (onal, In melodiile cintecului popular se prezinta cu intorsaturi
melodice, formule si cadente specific modale, lipsindu-i deci acele atractii

functionale de natura pur tonala — ca de exemplu: atractia ,,tonica-demi-
santa-subdominanta®,
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§ O e—— S ——

Exemrple din literatura muzicald ! :

Vintule de primivari
Din colectia ,Cintece populare noi“

A
T 5

la-mi do - rul din

A
£ —_—— — —5——F — =1
===
¢ - @i~ mog - 13 & ou! pes - le
—;}: T )} "IV }_ - E | L - i L ad L I T T
- < -
dgeal in S5, @ Un-ce pu-w! meys-a Ous, Mmi—
A Mooy

===

Bate murgul din picior
Din colectia ,,200 cintece si doine“

(1938)
Allegretio
: ; F e m
e T e
= : L T —
Foa- /e ver - de J-un mp - ho — ru,
—‘:—JII "4 ! - L L] L - vt i 1’/ L %

Foa-ie ver-de  §-unmo-hor,  Foa~e ver-de s-ur mo-tg -~ ru,

~ g ~
-ég_ [ i L" 1 T : T ﬁ 1 ll'\ - —
e T v — .,IE ¥ 1_'( 1 —— o 1
or’ ia-0-1rt0 pv - w - 6o . W mF
Mogul

_—

' In exemplele date, vor fi folosile moduri populare construite pe difarlte
sunete, cum este, In exemplul al doilera, modul tonian pe sunetul (lonica} sel.
{A se vedea construirea modurilor pe alte sunete, § 77).
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-Frunzi verde mirgirit
Cintec popular din Muscel

De observat, in loate exemplele date, cd atit cadentele interioare, ce se afla
la stirsitul rindurilor melodice, cit si cele finale, sint cadente specific modale {ca-
dente prin secundd superioard: tr. iI—I).

§ 69. Modul dorian

Modul popular dorian este un mod de stare minora, avind treapta VI
ridicata fatda de minorul natural, adica sexta mare pe tonica — sexta
doriana,

Semitonurile in acest mod se gasesc intre ireptele 11—I11 i VI—VII,
iar materialul lut sonor, asezat in ordinea cvintelor, ne da o tomica spre
care graviteaza trei dominante si trei subdominante :

Modul dorian
ardinea diatomes ardinea prin cvinle
Jin —
e v —ﬁ‘— o ; e — P-#—T;J"—HH

Iq.d.? wz .u‘\‘ff:_' T 1 l” 02 03

Din punct de vedere al caracterului sau, minorul dorian, avind sexta
mare pe lonica, este mai luminos §i mai expansiv decit minoru] patural.

Prin ridicarea treptei VI a minorului patural (eolianul) se slabeste
caracterul de mod minor al acestnia, de aceea dorianul se considera
minor slabit, devenind mai expansiv.

Acest mod se intilneste in cintecele multor popoare, in special la cele
din sud-estul Europei, fiind adesea preluat si In muzica culta (Debussy,
Bartok, Ravel si algii).
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{n ctutecn! popular rominesec, dorianul este frecvent mai ales In duine
si ointece de dor, de jale, precum 8i in anele dansuri popnlare,
Exemple din literatura muzicala :

Se cearta cucul cu corbul
Din coleciia ,,200 cintece si doine-

L 18

qhﬂﬂ
B+

{f
f¥?
il
by d
“"I
i
alil
1
iy

oJ

. Madu! :

e

) 2%

B. V. Asafiev (1884—1949)
Baletul . Fintlina din Baccisarai™

Lento
' SiEEsome a0

L0 semplice
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S. Toduti
Doind si joc

Poco allegro

§ 70. Modul frigian

Wodul popular frigian este un med de stare minori avind treapta 11
coborita fata de minorul natural, adicd secanda miea pe tonica — serunda
Friziand.

Senitonurile in acest mod sc gasese intre treptele [—I1 si V—VILL
Materialul lui sonor, asezat in ordinea evintelor, ne da o tonica spre care

eravileaza o singuri dominanta g1 einci subdominante :

Modul frigian

ordinea digtomice orginea prin cvinte

2T e
— T
- D +He-l g

i s 4

Sds Sdy Sdz Sdy Sy T | D

L

L
L
4

{

Din punet de vedere al caracterulni sau, minorul frigian, avind treapta
IT coborita, este mai intunecal si mai depresiv decit minornl natural. se-
ennda frigiana accentuind in mod deosebit aceasta depresivitate.

Prin cohorirea treptei Il a minorului natural (eolianul) se intareste
caracternl de mod minor al acestunin, de aceea, frigianul se considera
Prnor fnflirit.

In melodiile populare, acest mod se intilneste adesea. fie ca mod e
baza peniry intreaga desfiasurare meclodica, fie nomai in formulele de va-

danta finala (cadenta frigiana).
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Exemple din literatura muzicala :

M. P. Musorgski (1839--1881)
Opera ,.Boris Godunov*

Allegro 4 2 1
= f F_q:j_:i

“%
|
i

%
ﬁ
:
1

Al Pascanu
Poemul Carpatilor
. Andante espressivo
e+ / —
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Foaie verde trei alune
Cintec popular

8§ 71. Modul lidian

Modul popular lidian este un mod de stare majora, avind treapta 1V
ridicata faja de majorul natural, deci cvarta marita pe tonica — crvarte
lidiana.

Semitonurile in acest mod se gisesc Intre treptele IV—V i VII—VII)
Materialul lui sonor, agezat in ordinea cvintelor, ne da o tonica spre care

graviteaza sase dominante, neavind uici un sunet din regiunesa sub-
duminantei.

Modul lidian
ordinea oiatonica ordinea prin cvinte
e iMoo o~
I""-\.‘ ~ : [ . 3 E . B f W J o
o E— s — i3 S — e ]
) I ———— |
4t Tl‘Df Ds Dy Dy Ds Dg

Din punct de vedere al caracterului san, majorul lidian, avind treapta
LV wurcata, este mai luminos si mai expansiz decit majorul natural si chiar
decit toate celelalte moduri de stare majora Prin urcarea treptei IV 2 wa-
jorului natural (tonianul) se Intireste caracternl de mod major al acestme,
de aceea. lidianal se considera major fntarit.

Acest mod 3se intilneste in muzica popoarelor din estul Europei. iar
la noi — desi mai putin frecvemt — in cintecele popunlare din rezionea
de vest a tarii (In special o cele de dans). A fost de asemenea prelvat si
de muzica cualta.

W == Tratat de teorie 3 morndi. wsl. 11
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Exemple din literatura muzicala :

Melodie ucraineana
Din manualul lui Hvostenkeo

L

[ T— [l—

e —r— :
Iy pa—

Fetele din Marikov -
Cintec popular slovac

1 Y 2

1 1 - ¥ + _'_ﬂ C—
- e I I
} k| ;- T 1 LY I T -

. - 1 1 1 :

I . o N 2 | — - t i ;_ :

8 4 — 1 — - - = 1

Jd —— — — Secr— L=

———— e

Aceste dous exe
incomplete
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din Baccisa

(1884—1949

B. V. Asafiev
Baletul ,,Fintina
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. " Bitrineasca
P Joc din Moldova

Moaul pentry ambele exemple :

§ 72. Modul mixolidian

Modul popular mixolidian este un mod de stare majora, avind treapta

VII coborita fata de majorul natural, adica septima mica pe tonica —

septima mixolidiana. .

Semitonurile in acest mod se gasesc intre treptele 111—IV si VI—VIL.
Materialul lui sonor, asezat in ordinea cvintelor, ne da o tonica spre care
graviteaza patru dominante si doua subdominante :

_ Modul mixolidian
Y Ordinea digtonica Ordinea prin cvinte
1 ‘_"’-----:_.“_"L o . -
hru l [ - E— ? —— — _E — AL ET-G Y —ﬁé
" Sd, Sd;, T D1 Dy Dy Dy

Din punct de vedere al caracterului sau, majorul mixolidian, avind

treapta VIl coborita (major fara sensibila), este mai depresiv decit ma.
jorul natural,
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Prin coborirea treptei VII a majorului natural (ionianul) se slibeste
caracternl de mod major al acestuia, de aceea, mixolidianul (majorul fara
sensibili) se considers major slabit, devenind mai sobru, mai depresiv.

Pentru aceste motive, sentimentele ce se exprima prin acest meod sint
mai retinute ca exuberanta si strilucire decit cele redate prin majorul natural.

In muzica populara romineasca, dintre modurile de stare majora. mixo-
lidianul este cel mai folosit, intilnindu-se in cintecele din aproape toate re
giunile firii. Se giseste de asemenea si ln muzica altor popoare din sud-
estul Europei. >

FExemple din literatura muzicala :

Plinge-ma maicd cu dor

Din colectia ,,.200 cintece si doine*
{1910y

. ==
Foa-ie ver — de—.  de bu- jor,—  Llea-no, fal

== == E

Pfh?-ge-mé__. Mma, — cd. v 'm,._ tea-no. fFz!

Ltea-ng Fal Cs ri-oam fost ma — re Fe-cwr

Llea-no fa! g-am scos plv -~ gu— - .. dm 0 ~ gor .
Modul.

Vinde bade boii tai
. ; Cintec popular




I. Dumitrescu
Simfonia 1|

Madul peniry ambele exemple

§ 73. Modul eolian

Modul popular eolian nu este altceva decit minorul natural din siste
mul tonal, de aceea, analiza lui amanuntita nu mai este necesara. Reamintim
doar ca acest mod este de stare minord. avind semitonurile intre treptele
IT—IIT si V—VI, iar materialul lui sonor, asezat in ordinea cvintelor. ne
di o tonica spre care graviteaza doud dominante si patru subdominante :

Modul eolian
. Ordines ﬂfamfsan - lrdinea prin cvinte
e —_—
... e —e =22 —
JT 3
3m A Sdg Sdz 6’0}' T LD-; Dg

:I'oale cintecele populare care au la baza modul minor natural pot fi
considerate in minorul eolian. Neavind sensibila. cadentele modului se fac
de cele mai multe ori cu subtonica.

Exemple din literatura muzicala :
V. Sebalin
Drum de iarna

Moderato
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A. P. Borodin (1833—1887)
Opera ,,Cneazul Igor*

Moderato

e —— 2.
+—+ £ . a—
i 173 1 T l
o t =—: ' L]
_,.-'""'"--_-""‘-..,‘_ ’7—-—_--"@
= —T - T
e e e :
7 1
“- + E = i ' 1 I T T
« Modu!

Si-am trecut, lume, prin tine
Din colectia ,,200 cintece si doine®

A ndantino
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S. Toduta
Suitad pentru pian

T

mnguy! .

§ 74. Modul locrian

Modul popular locrian este un mod de stare minord, avind treptele II
$i V coborite fata de minorul natural, adica secunda mica si cvinti mic-
gorata pe tomica — secunda frigiand si cvinte locriand.

Semitonurile in acest mod se giasesc intre treptele I—II si IV—V. Ma-
terialul lui sonor, asezat in ordinea cvintelor, ne da o tonici spre care
gravileazd sase subdominante si mici un sunet din regiunea dominantei :

Modul locrian

ordinea diatoncad ordinga prin cvinre
3m

—

& | =
[ & ]
—
= = el

R Sdg Sds 8dy 3dy Sd, Sdy| T

Din punct de vedere al caracterului sau, minorul locrian, avind trep
tele 11 si V coborite, este mai depresiv decit minorul natural si cel frigian,.
Fl este considerat ca un mod iunstabil din cauza lipsei totale a sune.

telor din regiunea dominantei, care contribuie la fixarea tonalitifii, pre-
cum si din eauza trisonului micgorat de pe tonica.
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Se gaseste foarte rar in literatura muzicals :

Cintec valah din sec. XI1X
Transcriere de Gh. Ciobanu

|

& ¢ o & 8
‘*ﬁ——/ 3 i‘ —

A L r—

I P L L 1 Db
mﬁqﬁ‘ ="
| 1 i3
i

Colind din Muntenia
- =, I = i

M 1 1 . 4 I ——

Hai-dai le - ra -lof, Floride mar . Noi um- blem_ g/

L]

o | ——T} A —

- Y I | i L i3 "
) e ) —~ —_—
co-lin - ddm, .  Noi vm - blsm__ §i g - o —  dam

De-oi avea, de n-oi avea
Cintec popular moldovenesc

Modui pentru céle trer exemple.
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+5. Analiza modurilor diatonice pe bazi de tetracorduri

§

Toate cele 7 moduni diatonice naturale se bazeaza pe patru feluri de

tetracorduri :

h 3 M il
tetracordul majar T — = — H
[ - (=i ——
A Jm
tetracorou! mingr s —‘F _
U L= UV
I —4 2m a—
tetracordul frigian 7 s e
v - o
“\/
g r
tetracordul lidian ﬁ — 1
Al T o = M

Observim ci cele 4 tetracorduri ale eistemului modurilor diatonice se
intilnesc si In sistemul tonal, in afara de tetracordul lidian.

In schimb, in sistemul modurilor diatonice nu intilnim tetracordul ar-
monic care, datorits secundei marite din cuprinsul sim, nu poate {ace parte
dintr-un mod diatonic.

Analizind modurile diatonice, din punct de vedere al tetracordurilor
din care sint alcituite, constatam :

* In sistemul tonal, acest tetracord era prezentat ca tetracord minor cu se-
cunda mici la bazi,
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modul 1on1an este format din dous telracordur: meayore ;

tetr major
i tefr major _ ; Y Y
E— — = = - e— 0 =3

modul dorian este formar Oin Qoud 1e1racordurt minore :
tetr minor
A tetr. magr

L]
—_—

- o [ ——i H

modul frz‘gmn este formar din ggva tefracoraurt Fﬁ_’g}tﬂg:

3--.._-_‘/

N
ab

l
lol-
(

e . Frigian
" terr. frigian — ‘ felr. T g8 )
ﬂu' — * T — = 3
LS ‘“"."‘:_L e_ [ = } = g -— :ﬂ

modul lidian este formar din primul retracord idian 5 8/ dorlea mgyor :

- fetr major
- tete. lidian | — -

i
4 e 2
e 5 = = e e 3
Y

modul mixolrdian esie formar din primy retracord mejor 51 al dortea mnar:
tetr major tetr mnor

—
r ) —
E;ft:__ - =
£

= i
[® ] L
TY = - e _—
Ldu = —--.._..-—_,.--

modul eolian esr format din primul terracora mnar s: &t dorlea frigian

frigian
tetr munor retr frignd
g ' - A = o .
i5E5:::5:::::::::52——-:=F*rj1_ = '!"‘L_, 4
J = 1
modul locrian este formal din primul tefracerd frigran s af dortes lidian
tetr frigian tetr ligian ;
o, f ¥ f

4 —- = - £
T ——

JJ=H




Rezumind cele ariiate mai aus, observim ¢a primele trei moduri (io-
pianul. dorianul si frigianul) se formeaza din doua tetracorduri identice,
celelalte patru (lidianul, mixolidianul, eolianul si locrianul) se formeazs

din impreanarea a doud tetracorduri diferite.

§ 76. Functiunile sunetelor (treptelor) in moduri

I= moduri, ca si in tonalitate, sunetele indeplinesc anumite functiuni,
Functiunea centrald, centrul sonor spre care converg toate celelulte su-

nete ale scarilor modale, este si aici tonica.

Tonica oricirui mod este intotdeauna treapta | a sistemului.

[n melodie, desi npu-intotdeauna este sunetul cu frecventa cea mai
mare, ea are insi atractia funcfionals cea mai puternica.

Adesea. tonica modului este punctul de plecare si punctul de repaus
final, numit in mod nota finalis.

Al doilea sunet cu Eunc;mne importanta dupi tonicd este dominanta,
cure se recunoaste de obicei prin aparitia éi mai frecventa in melodie, desi
nu are forta de atractie gravitationald a tonicii. DEOSBLIII‘EI:I eseniiala inss,
fatda de dominanta din sistemul tonal, este aceea ca dominanta, in moduri,

nu este intotdeauna treapta V, acest rol putind fi indeplinit si de alte trepte.

Subtonica (treapta VII la interval de ton fata de tonica) este al trei-
lea sunet cu functiune bine definita in modurile mixolidian. dorian, frigian,
eolian si locrian, intilnindu-se mai ales in formulele melodice de cadents,
care fac sa se recunoasca repede natura modala a melodiilor: respective.

Alte denumiri functionale ale sunetelor in moduri nu mai intilnin, ca
In sistemul tonal, in schimb, este de remarcat faptul ca treptele care in
tonalitate aveau wn rol secundar {treptele II, IIl. VI) capata uneori
i moduri o .importanta s$i un rol, deosebit, unele. dmtre acestea servind
drept oprm ale rindurilor melodice (cadente mtermare) ‘sau chiar ea noto
finalis (treapta 11 si VI tn unele cintece populare).

Pe cind functionalitatea tonald este de natura armonici si se Inmam
pe relatia tonica-dominanta-subdominanta. impunindu-se o data cu afirmarca
stilului armonic in compozitie, functionalitatea modald este de natura me-

lodica si se determina pe linie orizontala. :

Pe linia evintelor insa, raporturile functionale se pistreaza accleasi in
moduri ca si fn tonalitate. acestea fiind determinate de numarnl suuctelor

existente din regiunea dominantei $1 a celor din regiunea subduummn-
tei modului,



§ 77. Construirea modutilor populare diatonice pe alte sunete

Ca si gamele sistemului tonal, toate cele 7 moduri naturale pot fi
construite — (inInd seama de structura fiecaruia — pe oricare din cele
12 sunete ale scarii muzicale'. '

Pentru formarea lor pe orice sunet, folosim doua procedee :

— fie construind scara sau modul pornind de la starea de baza —
majora sau minora — la care adaugam caracteristicile modale respective;

— fie luind ca punct de plecare’ gama majora naturald, unde, pe fie
care din cele 7 trepte ale sale — daca le consideram tonici — obfinem
scari ce coincid cu-cele 7 moduri rrémrnle diatonice.

1. Construirea modurilor pornind de la cele douii stiri de bazi —
majord si minora |
Dupa com s-a aritat la ioceputul acestui capitol, modurile populare
de stare majora sint: ionianul, lidianul si mixolidianul ; iar modurile popu-
lare de stare minora sint: dorianul, frigianul, eolianul si locrianul.
Tinind seama de starea majora sau minora 1 modului si de inter-
valele caracteristice ale fiecaruia, putem construi toate cele 7 modori na-
turale pe oricare sunet. De exemplu: si construim aceste meoduri pe sune
tul re. In acest caz, cele de stare majora vor fi realizate luind ca bazi
gama Re major, iar cele de stare minora vor fi realizate loind ca baza
gama re minor natural, la care adiugim caracteristicile modului respectiv :

Mayorul lidian pe re
bt
Majarul raman pe suneluil e goma Remgjor) _—
_Ad am JN/ s .
— IT = = —
J e :

\- Maarw mixplidian pe re

——
— ——

! Construirea modurilor pe alle sunete este cucerirea tmpurilor moderne ;
modurile antice si medievale nu eras 'transpozahile.
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Dupa acelasi procedeu putem CODSIIUL IMUUUIL ULacwiai€  pe  uvricare
alt sunet.

2. Construirea modurilor naturale avind ca bazid gama majora

Cunoscind ce fel de moduri se obtin pe fiecare din treptele anei game
majore, daci acestea se iau drept tonici, pornind de la acest criteriu putem
realiza modurile naturale pe oricare alt sunet.

In gama majora naturali, modurile ce iau nastere pe fiecare dintre
treptele acesteia apar in ordinea urmatoare: pe treapta [, ionianul; pe
weapta Il, dorianul ; pe treapta III, frigianul; pe treapta 1V, lidianul; pe
treapta V, mixolidianul ; pe treapta VI, eolianul ; pe treapta VII, locrianul :

ignianul gorignul
,"2 i N —
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0 data stabilit acest lucru, judecam astfel: vrem &3 construim —
spre exemplu — modul dorian pe sunetul do. $tim ca modul. dorian este
modul ce se formeaza pe treapta Il a unei game majore. In acest caz, sv-
getul do trebuie considerat ca treapta Il dintr-o gama majora, deci din
gama Si bemol major'.

Punem la cheie armura acestei game $i construim o scarid Incepind ov
sunetul do. Obtinem i felul acesta modul dorian pe sunetul do:

6M _qoriand PR

e > [ & ) _=9_ - e —— —i
“J - Lo

A

Un alt exemplu: vrem sa construim tot pe sunetul do modul frigian.
Stim ca modul frigian se formeazd pe treapta IIl a unei game majore. In
acest caz, sunetul do trebuie considerat ca treapta Il dintro gama ma-
jora, deci din gama lLa bemol major. Punem la cheie armura acestei game
si construim o scari incepind cu sunetul do. Obtinem in felul acesta modul
frigian pe sunetul do :

a |y 2m frigiand

i~ Y
:_..:—— 7 g_ &
#_L” 1.4 > — raj -
) -

Un alt exemplu: vrem sa construim pe sunetul do modul lidian. Stim
ca modul lidian se formeaza pe treapta IV a unei game majore. In acest
caz, sunetul do trebuie considerat ca treapta IV dintro gama majora, deei
din gama Sol major. Punem la cheie armura acestei game si construim o
scara fincepind cu sunetul do. Obtinem in felul acesta modul lidian pe
sunetul do:

4t ldiani
= —_———

v - L= <

Dupa acelagi procedeu putem construi moduri naturale pe oricare
alt sunet.

& 78. Armura modald

Intrucit cele 7 moduri sint naturale si materialul lor se asaza fn or-
dinea reala a cvintelor, alteratiile constitutive ale acestora este necesar sa
apara la cheie, formind armura modului respectiv. Pentru fixarea mai usoira
& armurii modale. propunem folosirea celui deal doilea proceden de con-
étruire a modurilor, adica pe baza gamei majore naturale.

! Pentru usurinta constructiei modurilor prin acest proceden. amintim c3 toate
sunelele unei game majore se gasesc fald de lonicd la intervale mari si perfecte
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Dam mai jos tabelul’ modurilor naturale donstruite ‘pé sunetol do, cu

armmrile respeclive :

F

Modal iomian A
£

mod de pe tréapta I @ UNEl game ma- ——
Jore= ar-ﬂﬂiwa tui Do major I e

Modul dorian g
modde pe freapte la unes game ma- #ﬂ ——— _32
Jjiore =armura lvi S p major A
.

Modal frigian %&‘jh e B"_ —

1@!

mad de pe treapta 11 & uner game d —
mgjore = armura lui La b mgjor

Modul lidian iﬂ
mod depe treapta IV a unei game ma- X6 o o O °
Jore =armura Jvi Sol major J e U
Modul mixolidian #—"’ :

mod ge pe freapta Va unei game m3jare= ¥ — 3

armura lui Fa major g e O s

Modul eolian %;’1 -
mod de pe treapta VI a unei game na- iz s—a—e —————f
Jore = armura tii M p major v . Al
Modul Iocrian
mod de pe treapte VII a unei game m- 5 e ——ar—e—

Jore = armura fui Re b major -

) Notd: Un#l compozitori, ale ciror lucrari sint modale. folosesc arbura modala,
alti losa utilizeara armura tonala,
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CAPITUOLUL Xl

RAPORTURILE CE SE POT STABILI
INTRE MODURILE NATURALE

Prin analogie cu gamele sistemului tonal, intre modurile diatomice na-
torale se pot stabili urmatoarcle raporturi: moduri relative (paralele), me

duri omounime $i moduri invecinate,

§ 79. Moduri relative

Modurile care sint alcdtuite din acelasi material sonor, avind deci
aceeasi armurg la cheie, sint considerate moduri relative sau paralele De
exemplu : modurile do ionian, re dorian, mi (rigian, fa lidian etc., fiind
construite din acelasi material sonor, sint considerate moduri relative sau
paralele.

In sistemu] modal existda 7 moduri care au raporturi de paralelism
intre ele. fata de sistemul tonal unde am vazut cia existda numai 2 game
in asemenea raporturi (majorul si minorul siu relativ).

Din punct de vedere al creatiei. folosirea modurilor paralele Inseamna
tmhogatirea eu mwult a posibilitatilor de modulatic. intrueit principiul pa-
ralelismulni se extinde aici la 3 moduri de stare majora (majorul ionian,
lidian si mixolidian) si la 4 moduri de stare minora (minorul eolian, do
rian, frigian si locrian).

Factorul esential care permite utilizarea In creatie a paralelismolui
modurilor il constituie existenia aceluiasi material sonur pentru tate cele
7 ecari heptatonice,

Un mod natural are deci sase alte moduri relative (paralele) :

1 — Tratat de teorie a mosich, wel I TBI
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§ 80. Modur

Modurile care au aceeasi tonicd, dar diferd prin materialul sonor fo-

St ayezurea acestuia, sint moduri omonime. De exewmplu :
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do dorian
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Modurile omonime, lolosind ca principiu de apropiere tonica comuna,
cu toate ci au structurd diferita si sint in unele cazuri mult indepartate
pe linia evintelor (de exemplu: dé ionian se deosebeste de do locrien prin
5 elemente sonore), constituiz si acestea un mijloc de imhogatire a posibi-
litatilor de creatie, fiind utilizate in modulatia prin omonima.

§ 81. Moduri invecinate

Ca si in sistemul tonal, medurile alcdtuite din acelasi material sonor,
care au deci acecasi armurd la cheie, ori diferd printr-o alleratie constitu-
tiva — fie expunsivi, fie depresivdi — sint moduri invecinate.

Prezeutam mai jos tabelul modurilor invecinate pentru' Do major ionian :

by o ¥ ’ "\ Re mixohighan
5 Sl romman fa a’men‘ . ] Frfgr-aa: " 0 fa’r&‘: " oy
- - A - i 1 E =_ . T
= == e e - b2
L ' ) : T
} p  Doionan re gorian mi frgian _Fa lidian "Sof mixolidian
eV e -
= = S
,  Faionian ool dorian la Frigian Sib tidian - Ooowoiitir, ,
e e e e e e == T

Analizind principiul modurilor invecinate yi comparindu-l cu acela al
gamelor invecinate din sistemul tonal, deducem urmatoarcle:

— sistemul tonal ne ofera 5 tonalitati apropiate de gradal T fata
de o tonalitate data;

— sistetnul modal ne ofers 20 de moduri apropiate de gradel [ fals
de cel de la care pornim. '

P'rin accasta este inca o data evident ca, aplicarea principiilor tonali-
tatii la sistemul modal ne procura surse unoi, poale chiar seagleptate, In
domeniul creajiei tono-modale.
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CAPITOLUL XI¥

SISTEMUL MODAL CROMATIC

§ 82. Notiunea de cromatism in coneeptia modald

In creatia populara, pe linga scarile sau modurile diatonice care stau
la baza multor melodii, se intilnesc si scari sau moduri cromatice. Ele se
numese astfel Intrucit confin in structura lor, pe linga elementele sonore
diatonice, unul sau mai multe elemente cromatice.

Trebuie facuta o remarca insd ea modurile populare cromatice nu sint
alcituite numai din succesiuni de semitonuri asa cum se prezinta gamele
cromatice ale sistemului tonal

In conceptia modala, cromatismul are alt sens: modul este considerat

cromatic §i in cazul cind confine numai un singur element cromatic fin
componenfa lui,

Toate modurile cromatice provin din cele naturale (diatcnice), carora
li se modifica unele trepte prin alterarea suitoare saw coboritoare a aces-

tora, de aceea — asa cum sa mai aritat — ele mai poarta wumele si de
moduri modificate.

Numarual lor este foarte variat, din cauza combinatiilor multiple ce se

pot obtine prin impreunarea in acelasi sistema somor a elementelor diatonice
cu cele cromatice.

_ Aria de raspindire a modurilor populare cromatice, fata de cele dia-
tonice. este mult mai restrinsa.

Pq cind modurile diatonice se gisese la majoritatea popoarelor, cele
cromatice se intilnesc mai mult la popoarele orientale, si indeoschbi la cele
balcunice si din regiunea Marii Negre.

Vo-m prezenta, in continuare, modurile cromatice mai frecvent intilnite
ip muzica popoarclor, dintre care unele — datorita bogagiei lor de expresie
— au inceput sd fie folosite pe scara 101 mai larga si n muzica culta.

Studiul acestora se va face avindu-se in vedere atit starea modala

(majora san minora) care se afla la baza lor, cit si modurile naturale dis
care provin, -
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MODURI POPULARE CROMATICE DE STARE
MAJORA

In literatura muszicala, cele mai frecvente moduri cromatice de stare
majora sint: majorul cu treapta IV wurcata gi VII coborita, majorul cu
weptele 11 si IV urcate si VII coboritd, majorul cu treptele Il si VI cobo-
rite, lidianul cu treapta II urcata, mixolidianuel cu treapta [l urcata si mo
dul dominantei.

& 83. Majorul cu treapta IV ureatd si VII coboritd

Prin alterarea suitoare a treptei IV si alterarea coboritoare a treptei
\I1 din majorul natural obtinem modul de structura nrmaiteare :

(. A S
E=— —

L
5
i

Caracteristicile acestui mod sint: cvarte midritd pe tonicd, intilnita In
modul lidian si septima mica pe tonicd, intilnita in modul mixolidian L.

Fata de majorul natural, acest mod se prezinta in tetracordul inferior
cu un element cromatic expansiv (treapta IV urcata), iar in tetracordul
superior, cu un element cromatic depresiv (treapta VII coberita) :

! Avind in componenta sa cvarta miritd lidiand si sertima micd mixolidiand.
acesta mai poarta si denumirea de mod mixt (lidian-mivolidian).

Aceslui mod ii lipseste secunda marita, interval care caracterizeaza celelalte
n?oduri populare cromatice. de aceea nu este un cromalic propriu-zis. ci lrebuie con-
sideral ca o modificare a lidianulur si mixolidianului. sau, cum s-a spus mal sus-, ca
mod (diatonic) mixt El a fost trecut — prin exceplie — la modurile rramatice,
deoarece structura sa intonationald il anropie foarle malt de aceea a mouduniur cro-
matice, dups cum se va vedea la modul cromalic urmadtor.
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Kl se gaseste mai frecvent in muzica populara romineasci san in cea
eorisa in stil popular reminesc. Melodiile populare care av la haza acest
mod nu folosese apreape niciodata, in suire, trecerea de la treapta VII la
treapta VIIT; de obicei, aceste melodii, ajunse la treapta VII (septima
mixolidiana), se rezolva coboriler.

Fxemple din literatura muzicala :
S lonico, lonea...
~.. Din colectia ,,200 cintece si doine*

Allegro
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e e e e e
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§ 84. Majorul ecu treptele Il si IV ureate i VII coboritd

Prin alterarea suitoare a treptelor Il si 1V si altérarca coboritoare a
weptei  VII  din majorul natural obtinem modul cromatic de structura
urmatoare :

i3]
D T = = = E;: Y :‘H
L’ - e ¥ — —

7m
Caracteristicile acestwi mod sint: secunda mdaritd, cvarta mariteé $i sep-
tima mica pe tonicd.
Fata de majorul natural, acest med se prezinti in tetracordul inferior
cu doua elemente cromatice expansive (treptele 11 si IV urcate), iar in te-
tracordul superior, ecu un element cromatic depresiv (treapta VII coboriti) :

u.ur % c:l'_ e AL '!
%_.g.% s - __g;—

Exemple din literatura muzicala :

Vard, vara, primidvarad
Din colectia ..200 cintece si doine®

== :
Lea-na mea. 53 scots vor- mgr——

Modut
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Z. Vancea
Cvartetul pentru coarde

A ndante sostenuto e rubato

M. Negrea
Suvita simfonici »Povesti din Gruij-

N. Buicliu
Simionia !

m‘#
pree
i
1l
LY
UL

_a Moaul pentry uitimete tre, exemple

Majorul cu treapla IV urcula st VU1 coborita si majorul cu treptele
IT si 1V urcate si VI coborita, fiind caracteristice indcosebi muzicii noas-
tre populare, mai poartsa numele si de moduri populare rominesti,
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§ 85 Majorul cu treptele I1 si VI eohorite (majorul dublu-armonic)

Prin alterarea coboritoare a treptelor Il si VI ale majorulni natural
obtinem modul major dublu-armonic |, care are structura urmatoare :

# 2+
fal 2 —— 3
& -..-‘_-‘,-"' e

~

Caracteristicile principale ale acestmi mod sint ;

— cele doud secunde mdrite de pe trepiele 11 gi VI (major dublu-ar
monic), care ii dau un pronuntat caracter exotic;

— terfa micsoratd de pe treapta VII, interval caracteristie muzicii
vrientale, in special celei din Asia Mica (terta araba);

— existenfa in mod a patru semitonuri diatonice, pe treptele I, 111, V
9. V11, si 8 unui singur ton, pe treapta IV.

Fata de majorul natural, acest mod are doui elemente cromatice de-
presive, treptele II si VI coborite : :

=
Eﬁ; Py

-
v = —— - o _it‘“-n-"!x
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Melodiile bazate pe majorul dublu-armonic au un caracter aparte, o ex-
presivitate originala, apropiati de cele mai multe ori de frumusetile dan-
sului, poeziei si povestirilor orientale, dar si de zbuciumul si framintirile
te sint proprii exprimdérii printr-un mod cromatic, continind tensiunea a
doust secunde mirite,

Exemple din literatura muzicala :

Anton Pann (1794—1854)
Melodie

o L V- 2
2 Madul

! Acest nume 11 deosebeste de Mmajorul simplu-arimonic, ce are o sSinqura se-
cundd mritd in componenta lui (majorul cu treapla VI coboritdi — a se vedea §11).

Majorul dublu-armonic, deoarece se intilneste mai ales in muzica popoarelor
orientale (Asia Mics, Turcia, Arabia, Egipt, Africa de Nord), se mai numesle si
ciomatic orienlal.
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Uneori, majorul dublu-armonic (majorul cu iréptele I1 §i VI coborfte)
se intilneste alituri de majorul simplu-armonic (majorul cu treapta VI cobo-

riti), asa cum este cazul in melodia de mai jos:
La Tarigrad
Melodie turcs

§ 86. Lidianul en treapta II ureati

Prin alterarea suitoare a treptei II din majorul lidian obtinem vn mod
€are are ca principale caracteristici cvarta mdrité si secunda méritd pe tonicd ;

H
T e —
— T — —
V= fv—" e

L™ 4'
Acest mod mai poate fi analizat si ca major cu treptele II si IV nrcate:
f
i— 2 —i
r —=> [ - — —9— LX —
- -
g Lt
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Un astfel de mod are o expansivitate sporitd fata de majorul natural

si cel lidian. Trei sunete ale acestuia (treptele 1I, IV si VII) sint elemente
de sensibilizare expansiva:

oy — —— —
I e — = 3
3] =3 1e X

H

Exemple din literatura muzicala :

Th. Rogalski (1901—1954)
Trei dansuri rominesti

i .
1

=I

l
:

V. Filip




V. lusceanu
Melodse

Mook

. e =

e

Notd: Primele doua exemple sint notate de aulori cu armura tonals, pe par-

surs apéarind si caracteristicile modale, iar ultimul exemplu este notal cu armura
modala.

§ 87. Mixolidianul cu treapta H wrcati

Prin alterarea suitoare a treptei 11 din modul mixolidian obfinem mo-

sificarea in sens expansiv a acestui mod, ce are ca principale caracteristici
septima micd i secunda mdritd pe tonicd :

oJ - L R i T ———
7m
Un astfel de mod mai poate fi analizai si ca major cu weapta II ur

catd si VII coborita :

hn' L N
— L Y X vif
e = —= = e 2
J - e -

7

Fata de mixolidian, acest muod ee prezinta cu un element cromatic
expansiv in primul tetracord, iar fata de majorul natural, cu un element

cromatic expansiv in primul tetracord si cu un element cromatic depresiv
in al doilea tetracord -
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Exemple din literatura muziecala :

N. Buicliu
Uvertura festiva
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Melodie armeana de dans
(dupa H. S. Kusnarev)

© § 88. Modul dominantei

Un mod cu totul aparte se intilneste in meclodiile care au la bazi o
gcaria minord armouicd, in care sunctele graviteaza Tnsa spre dominanta
modului. Astfel de malodii incep cu unul din sunetele acordului dominantei
$) se termind pe dominanta modului, cure, aparent, scrveste drept toniea,

In acest el ia nastere modul dominantei, care are ca scard de hazi de
obicei minorul armonie : '
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" Scara de bazd -

174




Caracteristicile modului dominantei :

— fiind construit pe dominanta, modul devine implicit major. prin
terfa mare de pe sunetul care aparcnt indeplineste functia de tonica (pseudo-
tonica) ;

— modul nu este independent, in melodie simtindu-se permanent tonica

rea]d a minorului de bazi.
Modul dominantei se intilneste mai freevent in cintecele populare sir-

besti. alhaneze. bulgaresti si chiar in uncle cintece populare romineyti.
Exemple din literatura muzicala :

Cintec popular sirb
Din . Antologia de cintece populare sirbesti“

Parlando rubato
m mn 1 L | f
== =3
A () ;
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> Modyl : Modul dominanter « .
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Scara Oe bazd,

Melodie populard bulgari
Biblioteca Academiei din Sofia
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- Modul : - Moaul domiinantei :
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Scara de bazd

Trandafir de pe razor
Din colectia ..200 cintece si doine“

. Modul: Modul dominantel
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Stara de bazd
x) mi becar este o broderie inferioard a lui fa care ou afecteazid modul

§ 89. Alte moduri populare eromatice de stare majori,
mai rar intilpite

In afara de modurile populare cromatice prezentate pina acvm. mai pot
exista si aite moduri cromatice de stare majora — care se fintilnesc mai

rar In literatura muzicala — provenind tot din modificarea modurilor dia
tunice de stare majorg.

De regula. modificarile survenite privese treptele I1. V. VI si V11 ale
modului §i miciodata weapta priucipala modala (treapta 111).
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Se mai pot Intilni melodii bazete pe urmatoarele moduri cromatice de
glare majora :

Mixolidian czé ffm,afaﬂ coborifd
A
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Major cu Wpfvﬁfﬂ » VI 87 VIT coborite '?m?/br melodic cu frezpiall coborits)
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Major cufrepf?:f ;H’, WV urcate 51 VI, VII coborite
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Major cu treapta I yreata 51 VI coboritd (mgmrarmaén{cwn-eepfa}!{ ureald)
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Major cu treptele, X si IV orcate & VI covoritd
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Major cu treptele 1T, Ig g/ FI urcate
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* Acest mod este i1deniic ca sSonorilate cu modul dominantei, de se
osebeste insd prin ortogralie, o e

12 — Tratat de teoric = musicii, wol 11




MODURI POPULARE CROMATICE
DE STARE MINORA

Modurile populare cromatice de stare minora mai frecvent intilnite fu
ereajia muzicala sint: minorul cu treptele IV si VII urcate, minorul cu
weapta 11 coborita si VII ureata, minorul cu treapta IV wurcata, dorianul
cu treapta 1V urcata si modul micgorat cu sexta doriana.

§ 90. Minorul cu treptele IV si VII ureate (minorul dublu-armonie)

Prin alterarea suitoare a treptelor IV si Vil ale minorului natural
obtinem modu! minor dublu-armonic, care are structura urmitoare :
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Caracierisucile principale ale acestui mod sint .

— cele doua secunde mdrite', de pe treptele TII si VI (minor dublu-
armenic), care ii dau un pronuutat caracler exotic;

— terja micsorata de pe treapta 1V (lerja arzba), interval caracteristic
wuzicii orientale

— existenfa in mod a patru semitonuri diatonice, pe treptele 11, IV,
V si VII, i a unui singur ton, pe treapia L.

! Deoarece are douli secunde mérite si doud sensibile, acestea din urma creind

impresia existenlei a dous centre tonale, modul minor dublu-armonic mai este numit
de folclorisli si minor bi-cromalic san bi-tonal:

—r x X
% = :—E‘;_ﬁ
o/ > - 2 - | L —
P 2+
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Ca si majorul dublu-armonic, si acest mod se mai numeste cromatio
oriental, intrucit isi are originea in muzica popoarelor orientale din Asia
Micia, Turcia, Persia, Arabia, Egipt si Africa de Nord.

In Europa, el este cunoscut sub numele de gama figdneascad.

Exemple din literatura muzicala :
C. Saint-Saéns (1835—1921)
Dans tiginesc

Moderato quasi andantino

A 4 — ;
Bl e B
A 3
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N. A. Rimski-Korsakov (1844—1908)
Opera ..Fata de zdpada“

Allegro alla marcia , 3 )
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mogul pentry céle dovd exemple .
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'~ Mausous Aauad (Egipt)
..Gali-el quamil wel kas fi yaddo*
(duvpa Gh Cicbzanu)

Anton Pann (1794—1854)
Scoald, puiculitd, scoala
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& 91. Minorul en treapta 1T eoborith si VI ureati

Prin alterarca coboritoare a treptei 1l $i alterarea suvitvare a treptei
Vil din minorul natural obtinem un mod minor de structura urmatvare :
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Caracteristicile principale ale acestui mod sint: secunda mica i septima
mare pe tonicd, precum $i secunda mdritd de pe treapta VI, Fata de mino
cul natural, acesta se prezinta cu un element depresiv in tetracordul inferior
(reapta 1T coborita) §i eu un element expansiv in tetracordul superior
(weapta VII urcata) :

i tetr. inferior tetr_superor
@i — L = = m
= o X

Acest mod mai poarta numele de gamd minora nupolitang, intrucit prin
coborirea treptei 1l se da posibilitatea formarii uvoi acord cunoscut i
armome sub numele de sextd napolitand ' :

V. Grefiens
Melodie in stil popular

Andante mesto e rubato

! 1o acordul treptei LI (coborite), cind acesta se afld 'n rasturnarea I.
tormeaza o sextd mich Intre terla sl fundamentala lul. denumitd Sexta napwlit
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V. lusceanu
Melodie orientali

-
)
i

I

§ 92. Minorul eu treapta IV ureati

Prin alterarea suitoare a treptei IV a minorului natural (eolianul) ob
tinem modul de structura urmaitoare :

ﬁ- —_E-_T— 3 |
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Caracteristicile principale ale modului de aceasta structura sint:
— secundu marita pe treapta 111,

— semitonurile intre treptele 11—II1, 1V—V gi V—Vi,
~ terfa micyorata pe treapta 1V,
— evarig mdérild pe tonica.
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Dintre intervalele caracteristice ale acestui mod, o pregnania deonse
bita ii dau: evarta marita de pe treapta I, secunda mirita de pe treapta
11 si terfa micsorata (araba) de pe treapta 1V.

Acestea fac ea, la sobrictatea minorului natural — exprimata prin
trepiele modale (111, VI si VII) care se pastreaza neatinse — sa ce adauge
un colurit aparte, specific muzicii orientale, modul devenind in acest fel
de o trisltefe si mai pronuntata.

A. Mendelsohn
Oratoriul ,,1907%
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V. lusceanu
Meladie
Andante con dolore ; 5 ;
I 1 I r '—; T F’ I
5
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g 93. Dorianul en freapta IV ureati

Prin alterarca suitoure a treptei IV din minorul dorian se obfine modul

de structura urmatoare:

&M
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Acest mod mai poate 01 analizat 3i ca minor natural cu treptele 1V

si VI urcate:

&M
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Caracteristicile madnlui :

— crarte mdritd pe tonicd, element cromatic expansiv, care se adaugd
la sexta mare pe lonica a dorianului:

— secunda marits de pe treapta (I,

Fata de minornl dorian care sta la baza lui. acest mod are un ele
ment expansiv in primul tetracord. iar fata de minorul natural are doua
elemente expansive (treptele |V si VI urcate) :
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Modul dorian de aceasta struciura se intilueste indevsebi in muzica
populard romineasea.
Exewple din literatura muzicala :

. Sibarelul
Din colectia ..1a mai zi din frunza"

Leganat




N.Lungu
Alunelul oltenese

Vioi _
i S
W*F—HIF%

ﬂ e | | 1
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T HigTT Py o
" D. Bughici

Suita pentru vioara si pian

au Modul pentru cele doyd exempie .
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8 94. Modul miesorat eu sexta doriand

Prin alterarea coboritoare a treptei V g§i alterarea suitoare a treptei
V] din minorul eolian obtinem modnl de structura urmitoare :

EM ,
e —
E 1 Ik IJE T "

5..

Caracteristicile principale ale acestui mod sint: cuinta micsoratd i
sexta mare pe tonica. Prin coborirea treptei V se mai formeaza si o secunda
mdritd pe aceastd treapla.

Din cauza cvintei micsorate de pe tonica, modul se numeste micsorat,

El se intilneste si in forma incompleti, de obicei ca scara pentacordica,

Faia de minorul natural, acest mod are un clement depresiv (treapta
V coborita) si un element expansiv (treapta VI urcata), iar secunda mirita
de pe treapta V ii da wn pronuntat caracter oriental.
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Exemple din literatura muzicala :

Mult mi-e drag gi-mi pare bine
Din colectia ,,200 cintece si doine*

- mn
- r—g———o= =
Mot mi-e_ drag  s-mi pa — re b — ne




Cit este satu de larg
Din colectia ,,200 cintece si doine®

Andante poco rubaio (s -67) FNH
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A Modul pentru cele dove exemple

§ 95. Alte moduri populare eromatice de stare minori
mai rar intilnite

Exista st alte moduri populare cromatice de stare minora mai rar uti-
lizate, care provin tot din modificarea modurilor diatonice de stare minora.

Ca si la modurile majore cromatice, modificarea acestora priveste in
special treptele 11, 1V, VI si VII, si niciodata treapta II1. In unele eazuri,
lotilnim moduri minore cromatice in care si treapta V apare modificata
coboritor, cum am intilnit la modul micsorat.

Se mai pot intilni melodii bazate pe urmatoarele meduri cromatice
de stare minora :

Mingr cu treprere IV VI 51 VI urcare
M




Minor cu treapta ¥ covorlts (minoryl micsoral)
5 o

¥ o L
A o S [— - 3
. 8 7 $ —
-
. vl Pl

Munor cu treptele gf_. V s¢ VIT covorite

=
v 7 2+

§ 96. Tetracordurile in modurile populare cromatice

Analizind toate modurile cromatice descrise mai inainte observim c4
ele se bazeaza pe opt tetracorduri diferite. Dintre acestea, cinci au fost
prezentate la capitolul sistemului tomal si al modurilor diatonice :

I. mgjor I mingr t frigian t lidhan t armonie
# _"lhl i 1 ox J; 4-:.' r'e |
YV eo o e ?}U’p“’_ﬂ_ — O ShT o>

Celelalte tetracorduri se obtin prin modificarea unora dintre tetracor
durile descrise mai sus -

4 ; ;
= lelracordul major modificat, Format din secun
—fo—e —X ds maritd 51 2 secunde mici
. et
A &g

= fetracorgul higian modificat, format din se-
- - cunds marifa , SeCUnda mica &' Secunda mare.
+
Lt =
= fetracordul gmﬁgf format din secunds mave,
- Secunde micd §i SECynds marits

L |
ar

Toate aceste letracorduri stanz la baza modurilor cromatice populare,
€u ajutorul lor putindu-se construi oricare din aceste moduri.

* Tetracordul exotic este caracteristic muzicii poputare din jari indeparta
In special celei orientale sl a popoarelor de culoare, e : -
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§ 97. Construirea modurilor populare eromatiee pe alte sunete

\
Ca si modurile populare diatonice, modurile populare cromatice se pot

construi pe oricare din cele 12 sunete ale sistemului sowor prin proce

deul urmator :
Pe un sunet dat fermam mai Intii modul wvatural ee 1 sta la baza, cu

armura respectiva (major, minor, lidian, dorian ete.) ; apoi alteram trep-
tele necesare obfinerii caracteristicilor specifice fiecarui mod cromatic.
De exemplu :
— 82 coustruim up major cu treapta 1V urcatd si VII coboriti pe

snpetol mi:

Major cu treapta IV urcars o
! E Major natural Eil & mﬂ";’;ﬁ )
U L = I u B. :=‘ L
7m

— sa construim un dunan cu treapta |V urcata (dorian modificat) pe

sunctul mi :

aa Minoryl dorian - Doreznul cu tregpta IV urcatd
_A'II 3 % & X Rl —— e B L
.1.13 b | il £ r 5 i

J = I B

'upa acelasi proceden putem constrwmi orice mod cromatic pe oricare
din sunetele scarii muzicale.

Mentionim ¢4 precizarea armurii modului diatonic de baza usureaza
aut stabilirea modului cromatic folusit, cit si  posibilitagile lui de ar
ollzare.

§ 98. Modulatia in moduri

In majoritatea cazurilor, melodiile populare nu se mentin intr-un sin-
gur mod, ci se prezinta deosebit de colurat, folosind variate formule si
inflexivni modulatorii, citeodata pasirind acelasi centru tonu), alicori insa
schimbindu-l.

Mobile. pline de viata, modurile se impletesc unele cu altele, adesea
8 cu majorul si minorul elasic, Intr-un proces modulatoriv firese, nesupus
regulilor 51 restrictiilor modulafiei 1onale.

Principiul general care sta la baza modulafiei de acest fel consta in
aceca ca se pot schimha cu usuringa si fard pregilire caructeristicile unei
formagii moduele prin curacteristicile altei formatii module,
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Cele mai obisnnite procedee ale modulatiei fn moduri sint:
a. Inflexiunea prin trepte muhile, de la o varianta modala la alta. Ses-

rile l‘ll!)dd]B, cu devsebire cele cromatice, se caruclerizeaza priotrv mare

waobilitate a treptelor lor:

Balada ,,Radu Anghel*
(dupa E. Comisel)

AllegTo ma non troppo
¥r

Seara == ———
%‘ x treapts monil3

Oorian cu treaptalV urcata s¢ VI mobila
b. Schimbarea structurii modului, tonica pastrindu-se aceeasi:

Melodie populari
Din colectia tui Fira

[ Fa major (ianian) | Fa m:xa!m?aﬂ

+ T

[Fa m3ajor {ionian) [ Fa mixolidian

—




¢. Schimbarea tonicii, structura modului raminind acecasi :

D. Cuclin

Pe hudita armeneasca
Presto possibile

| Major cu treptele I, IV urcate si Wl coborits pe tonica re

1 1 [r— ]
A e W S SN SN S—
| - — I—

—
S W ——

d. Schimbarea atit a tonicii, ¢cit i a structurii modului :

Doind din Banat
Cules de V. Giuleanu

[ la Ffrigian

é

L l-—:]ll.
S A — —] —
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e. Prin fragmente modale caracteristice — tetracordnri. pentacordus
¢ hexacorduri — cu ajutornl carora se trece fara nici o pregatire dintr-un
mod popular o alwl, procedev utilizat indeosebi in muzica culta bazata
pe cintecul popular:

Gh. Dumitrescy
Opera ,lon Voda cel Cumplit“

Allegro moderato
2xgcord cromatic-oriental cy fomea pe sol
[—— + . i
P
T i —— —

| pa.rfj modulatorry

ﬁ@'_#n —— == =

J ——y w

N [ pentacard cromalic-oriental culonica pe fa 2

L T 1% T I re— - :"'"g——r—-
= ! I'El—;_d—-uj_i—-
=

-

=
L T T

[ mad major cramatic -oriental cv fgoica pe sol
— — e

f. Contaminarea une;: scari sau mod cu elemente caracteristice ale
altui mod :

Melodie populard romineascd

Modul re dorian cutresptaTWurcats —  Modul re dorian
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Scara doriana care sta la baza acestei melodii a primit un element apar.
tinind dorianului medificat (dorianul cu treapta IV ureata) ' £
In exemplnl urmator se poate observa contaminarea modulu; dorian

cu cel locrian, acesta din urma apirind in cadenta finala {cadenta loeriana
sau hipofrigiana). '

Stii tu, bade, ce ti-am s
' ' pus
Melodic popularz

|
Kﬂ

J o 2 e O o

Madul re darian Modul si lecrian

§ 99. Sintezii tono-modali a gamelor si meodurilor hepiatoniee

Dupa ce au fost prezentate pe larg gamele si modurile cele mai folo-
site tn muzica populara si culta, pentru a ne da seama i mai bine dv
varietatea lor, vom expune mai jos, intr-o sintezd tono-modali. toate aceste
game si moduri heptatonice.

O asemenca sinteza tono-medald ne intereseaza nu numai din punc
de vedere al prezentarii teoretice, ci §i din acela al posibilitafii de 2 reuni
mirun sistem unitar najoritatea modurilor si gamelor heptatonice folosite
In muzica, pentru a fi puse in acest fel la Indemina creatiei cure sa le
foloseasca din plin, pe baza varietafii lor structurale. si indeosebi a celei
cxpresive.

13 — Tratat de tenrie s muzicii, vol 11 Y63
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Tabloul general al gamelor si modurilor heptatonice construite
pe sunetul do

Came si moduri destaremajora  Game si moduri de stare minong

Sistemul tonal
Majorul natural %3 Minorol natural
A = " l’
%u_ = O == e % - ~——
Majorul armonic : Minorul armonic
W—ﬁ hﬁw
May grvl melodic Minorul mefogic
-4 -
7 Temrre— Zeo———— g4 u
J e U o= [V e -
1stemul modal
Moduri diatonice natyrale)
Madul ionian 2 4 Moaul dorian
w i ——— |
T—o—% Ve P s
E " Mooul lidian Modut ﬁ‘gfaﬂ
v o O . "ﬁ;ﬂ %y = q‘-.? = — = — g
E Modut mixelidian .y Mool eolian
J e o oo — u”.g,q__:‘:ue__.:'Eﬂ
Moaul locrian
=
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Moduri cromatice (modificate) _
Majoru! cutreptelelWorcatdsilllcoborits — ,  Minarul cutreptele IV 3i VI urcate

o -

= oy
-

Mg il cu treptele T IV urcate sVllcoborie  , Minarul cutreptelell coborila sVl urcats

T - —v'tvi
i = ﬁnﬁ-qw
o -
- °

. Majorul cutreptele IT o/ VI coborite Dorianul cu treapta IV yreata
G‘h—.._/ """':r’ - = d - U“""-,

Lidianu/l cu freapta I urcald Modvl micsorat cu sexta dorians

» Mixolidianul cu treapta II vrcatd Minorul cu treapta IV urcald
_aMixalidiand cutreapta II coboritd Minory! cu tr I¥, VI s/ VI yrcate

Majorul melodic cotreaptaIl coborits™ Minorul cu treapla¥ coborilsmicsors
% 5 },_._,-irf..-‘— — %‘_ $ e
. & PO < - -

* Modul major melodic cu treapta IL coboritd este identic, ca sonoritaie, cu
modul dominantei, de care se deosebeste nmumal prin orlogralie,
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Majorol cote HsilVurcates VT ~Vll coborive g Mool culreptete 21, Yy Vil caburtile

-

Majorvl cutr I urcatd si VI coborits

L

i

=
—

e J<i o~

aMajoret cotr I, 1V ureate 51 VI coborits

o jJ o T

» Majorvl cutrepteie 0,1V st VI urcate

L - -~

e

Modul dommnanter
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CAPITOLUL XIII S *

SCARI SI MODURI CU MAI PUTIN DE 7 TREPTE
IN COMPONENTA LOR

§ 100. Sisteme oligocordice (de 1, 2, 3 si 4 sunete)

Istoriceste, modurile complete de 7 sunete au fost precedate de sciri
cu mai puline trepte, care sint cunoscute in teorie sub numele de moduri
mepeniatonice (sisteme oligocordice), pentocordice, hexacordice si penta-
tonice, ultimele fiind cele mai utilizate in literatura muzicala.

Sistemul sonor oligocordic cuprinde scari formate din 1, 2, 3 si 4 su
nete care se succed fie treptat, fie prin selturi, fiind premergatoare siste
melor pentatonice si heptatonice .

Searile oligocordice ale caror sunete se succed treptat formeszd —
dupa mrmarul sunetelor componente — bicordiile, tricordiile gi tetracordiile.

Scarile oligocordice ale caror sunete se succed atit treptat, cit si prin
salturi aparfin pentatoniei, avind caracterul si structura scarilor pentatonice.

Din punct de vedere al rolului lor in creatie, istoria ne arata ca sci-
rile oligocordice au fost utilizate in muzica popoarelor primitive, ele stind
la baza primelor manifestari artistice muzicale ale omului. Se mai intiluesc
5t astazi, insa numai in folclorul pentru copii si in unele datini populare.

1. Oligocordie dintr-un singur sunet:

Colind -
_ Arhiva de folclor
A
. ] " i' o E
G et
-m T - 0a - meni buni C3i cv miei,

=i =

Bu va
ﬁﬁr S =" 5 =

Cv  pur- ce Cv b3 -¢- la du - p&@ e.

v e w BB gb'istemun- i 3y

' In limba greach oligos = putin sl chordi = coardd, sunet {vezi mota de
is pag. 3). - : SR e 3 .
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a oligocordii (de un sunet) se gasesc in unele genuri de cin-
za la limita dintre vorbire si intonatia muzicala, cum
u — cintecele ce insojesc jocurile copiilor.

Asemene
tece care se situea
sint — spre exempl

2. Scari oligocordica formatd din 2 sunete ce se succed treptat
. (scaréd bicordicd) :

Lintec de copii
Arhiva de folclor

4 v - .

=3 ] : FT—h—F—7
g.:s:.___.p_ﬁ_.kﬁ 5 T

A - w g~ - (a, Vi - ng-n-coa Fe-

2
A= I % Ly -+ - -
105 N 3 )l_ 1‘: 11: ‘: 1 '
—— — ¥ e — =1
rno- 13, §&@ min- cam ftuer - H - (3

", Scara
éE £*]

Dintre cele doua sunete, funcfiunea cea mai importanta o are sunetul re
cu care se termina melodia aceasta,,indeplinvind rolul de nota finalis'.

HIIL

3. Scard oligocordici formatd din 2 sunete dispuse prin salt
(cu caracter pentatonal):

"Stal, ploaie caldtoare
Arhiva de folclor

'
= i —— —
P ¥ S W S— . T VA—  2_——

"

05 te-a-jun-ge soa-re-le
Si-ti ta-ie pi~ cioa-re-le.

Stai  ploa-ie  ¢&- I5- toa- re,

i&car-a.
g l———-—-—-—‘

3m

Cele doua sunete ale scarii, aflindu-se la interval de tertd mici. ne dan
prima imagine a modului, care in acest caz este minor.

' Nolo finalis din exemplele ce vor urma va fi insemnatd prioitr-c ootd Intreaga,
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4. Scari oligocordici formatd din 3 sunete ce se succed treptat
(scara fricordicd) :

Joc armean
(dupa H. S. Kusnarev)

A tricordie mgjord N

Sc.ara:?lﬂ::'——ﬂ
l———'—""_'_-.

am

Tn tricordie, modul incepe si devina mai pregnant, in cazul de fat3
fiind vorba de o tricordie majora.

5. Scard oligocordicd formatd din 3 sunete ce se succed treptat
si prin salt (cu caracter pentatonal) !

Cintec de copii
Arhiva de folclor

" a .prepentalonica minord
g =
i
m

Avind la baza o ter}a mica, scara este prepentatonica de stare minora.

Incepind de la trei sunete, oligocordiile se prezimta cu o fizionomie
modala precisa, intrucit in structura lor apare treapta I11 (treapza modala
principala).

Totodata si tonalitatea (in sensul ei larg) se contureaza si mai bine
datorita aparifiei mai multor elemente funcfionale in sistem si a cresterii
tolului tonicii ea centru de pravitatie.
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ligocordicd formata din 4 sunete ce se succed treptat
W SRS (scard tetracordica) :

Colind din Hunedoara
Arhiva de folclor

Seseomree=ee=sessseo

_p letracordie mgoré

Scara:%__—-:ﬁﬁﬂ
(¥ = S S ———
am
In intelesul teoretic de astizi. scara acestei melodii este un tetracord
major. fiind alcatuita in limita vnei cvarte si avind la bazid o terta mare

Melodia care urmeazda are la haza o tetracordie minora :

Colind din Mehedinti
Arhiva de folclor

- - \‘lﬂ \-' . .
Am ce — va o&ti cin-ti, Am ce = wa s3Hh  cint -

‘efracordie minord
=

o
am

7. Scard oligocordica — cu caracter pentatonal — formata din 4 sunete
ce se succed treptat si prin salturi:

Cintec de copii din Gorj
Arhiva de folzlor

—4 $ 3 4 1 ! ' £
» — L 1 -— T y — X - . 1
by A — L —— N C— ¢ S — T—— et —

To ~co, to~co - ne~1i-le, To-co to—co - ne-ti- le.
o prepenifatonica mngrd

Seara: e
jrul— . _

aAm




§ 101. Seiiri pentacordice si hexaeordice

Intrun stadiu mai evoluat, sistemele oligocordice s-au completat si ou
alte sunete, formind seara pentucordica s hexacordica.
Scara pentacordica (pentacordul) este form.itd din 5 sunete ce se suc-

ced treptat:

Colind
Din culegerea lui B Barték

4 £l o : = [~
ESEESES==== :
A pentacordie majora

L === ==

aM

Scara hexacordica (hexacordul) este formata din 6 sunete ce se succed
treptat. Din punct de vedere istoric, ea este ultimul stadiu fnaintea siste-
wului complet de 7 sunete.

Foaie verde musetel
Cintec popular-din Muscel

Moderato | P e 3

4 hexacordie mgjord

S ==

aM
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SCAR!I (MODURI) PENTATONICE

Sistemul muszical alcatuit din 5 sunete, dispuse prin secunde si salturi
de terfe — inlre o notd §i oclava ei — se numeste pentatonic'.

Scara pentatonica se prezinta sub doua forme principale : fara semi.
topuri s cu semitonuri-

Scara pentatonica din care lipsesc semitonurile poartda numele de pen
tatonica anhemitonicd, iar scara pentatonjci ce are semitonuri poartd ou-

mele de pentatonica hemitonica®

§ 102. Pentatonica anhemitonici

Sistemul pentatonic anhemitonic este format din 5 sunete ce se succed
prin secunde mari si terfe mici. In succesiunca pentatonala de acest fel.
tertele mici nu se afla niciodata una linga alta.

Din aceasta asezare a sunetelor rezulta pentatonica anhemitonica (fara
semitonuri), care are materialul sonor dispus in ordinea urmatoare: doud
secunde mari, un salt de terta mica, o secunda mare si alt salt de terja
mica, ajungindu-se la octava primului sunet:

Fentatonica anhemitonicd pe sunetul do
A M

J L _g_ — . 1
< o = 2M 3m 2M Im

! In limba greacd pente = cinci §i lonos = sunel
* In limba greacsd an = f&rd, hemi = jumétate si tonos = sunet (hemitonos
= semilon).
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Comparind-c cu gama ‘majord naturald completa de 7 sunete, a carei
premergaloare este, se constata ca anliemitonica se deoscbeste de aceaasta
prin lipsa treptelor 1V gi VII. care aduc relatii semitonale in sistem :

2
—

——a——© 1
K7) =S e = A ——

Sunetele componente ale scarii pentatonice anhemitonice por fi ase
zate din cvinta perfecta in cvinta perfecta, adicad in ordinea reala, ceea ce
inscamnid ca ea este o scard naturala:

1Y
\d

A
2
— B’ F & -
?? s == o ”

Datorita lipsei semitonurilor si implicit a sensibilelor, oricare dintre
cele 5 sunete componente ale scarii pentatonice poate fi luat drept tonica
pentru” formarea unei’ moi stari pentatonale, utilizindu-se acelasi mate-
rial =onor. . , . : =

Se obtin in acest fel 5 stiri pentatonale:

Starea 1 (initiala) ncepe eu primul sunet al sistemului:

4 e
P - : — — — —
J = o h

SS28

Avind ter{as mare la baza, aceasta pentatonica poate fi considerata
de mod major, ' ' .
Starea Il incepe cu supnetul al doilea al sistemului:

B. y -
ral e =

sl

- — ] ——
1

v

Neavind teria la baza, aceasta pentatonica este considerata ca fiind
neutrd din punct de vedere al modului.

Starea [Il incepe eu sunetul al treilea al sistemului :

am
E— —— m—
r= - — — |

J

9

Avind terfa mica la baza, aceasia pentatonica poate fi considerats de
mod minor, T
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Starea IV incepe cu sunetnl al patrnlea_al sictemnlai :

A . > @ i

ﬁl Iy

o

il

Neavind terta la baza, aceastd pentatonica este considerata, de ase-

menta, ca fiind neutrd din punct de vedere al modului.
Starea V incepe cu sunetul al cincilea al sistemului :

j,_.--“i-'ﬁl-?"""'l o &
= =r :-:
e =

Avind terts mica la baza, aceasta pentatonica este considerata ca fiind
de mod minorf. _

Toate cele cinci stari ale pentatonicii, fiind alcdtuite din acelasi ma-
\erial sonor, sint considerate intre ele ca scdri pentatonice paralele sau
relative.

§ 103. Construirea pentatonicii pe alte sunete

Pentatonica anhemitonica poate fi construita pe oricare alt sunet
al scarii muzicale prin doua procedee:

— fie luind ca ‘bazd gama majora’ completd de 7 sunete, din care se
omit treptele IV si VII, care provoaca relajii semitonale In sistem, objinind
In acest fel pentatonica anhemitonica de starea [ (initiala);

— fie ca. pornind de la un sunet oarecare, asezam cele trei secunde
mari si cele doud terfe mici intr.o asemenea ordine, tnecit salturile de terge
sa nuf:e lﬁcfbdllu;i aliturate. Prin acest al.doilea 'procedeu, objinem ona

din cele 5 stari ale pentatopicii anhemitonice.
De exemplu :

a. Dupd primul procedeu :
S5a coustruim o pentatonici anhemitonica pe sunetul re:

Gama Re major Pentatonica ankemitonica pe re
— [ e — _“{u e E X = —
%iié:::i;:::=;—$t',"'-1:‘ X —or "“{r"_“

il




Alta pentatonicA anhemitonici pe sunetu]l mi hemol:

Gama Mi b mgjor Pentatonica ankemitonicé pe mi b

7 81".‘1
T g Iyr—%© — 1 |
% X X Ve

LY ——n
T q_-u_ r e —

b. Dupa ol doilea procedeu :

Sa construim o pentatonicd anhemitonica In toate stirile pe sanetu} mi:

" Starea 1 dTares 11

Daca prin primul procedeu objincm numai pentatonica anliomitonica de
starea 1 (initiala), de la care apoi se¢ pot forma cclelalte patrn stari
ale pentatonicii alcatuite din acelasi material sonor — adica pentatonicele
relative — prin al doilea procedeu obtinem pentatonicele formate pe aceeasi

tqnica — adica pentatonicele omonime — carc sinl alcituite din material
sonor diferit.

§ 104. Armura sedrilor pentatoniee

Notarea armurii scarilor pentatonale se face -— in genere. — dupa
principiile tonale, avind in vedere deci sistemele complete de 7 sunete.

Daca — spre exemplu — dorim sa construim o pentatonica anhemi.
tonica pe nota mi, armura sa va fi aceea a tonalitatii Mi major (4 diezi).
<an daeca dorim sa construim aceeasi pentatonica pe mi bemol, vom pune
la cheie armura tonaliwatii Mi bemol major (3 bemoli) :

Pentatonica anhemitonica pe mi (armura tonalitatii Mi major) :

Y

= o tel——ar——3

« —

L ol
: = =




Ed. Grieg (1843—1907}
Peer Gynt

-
!
%

L
]
11

—
Ao

— ; N ———

hh

| === |

Pentatonica anhemitonica pe mi bemol (armura tonalitatii M: pemol

major) ¢
n L ;} i 5 &= L1 _“- =} e __E
Bty — = g ——=2 —
1 =
Nora
Cintec popular chinex
niLem’O Ly > — P
AT e T=ErEss=—ro
ST ‘ & ~ L T (’r % 1 11 i‘:}; — —
a) . -'\"?'— — ~ ! d-#

*

Pentatonica anhemitonica este o scarz foarte veche, fiind cea mai (rec-
venta dintre sistemele de cinci sunete,

Se intilneste in muzica multor popoare, indeosebi la chinezi, unguri,
scotieni, baskiri, tatari, negrii din America ete. Istoricii afirma ci penta-
tonica este sistemul muzical cel maj rispindit din intreaga lume Ea se

giseste de asemenea si in muzica populari romineasca, avind circulatie in
toatd tara.

In prezent, pentatonica anhemitonica face parte componenta atit din
creafia populara, it $i din cea culta.

Lipsindu-i cele 2 evinte cxtreme (treptele 1V si VII din scara com-
pleta), care reprezinty in sistemul modern elementele de tensiune si duri-
tate (semitonurile si tritonul}, muzica bazata pe aceastd scara are un ca-
racter linistit, melancolie, plin de poezie, exprimind stari de seninitate. li-
rism, suavitate etc.

Continind sunete Putine, pentatonica anhemitonici da melodiei un co-
lorit specific, din care deducem cu usuringa arhaismul sau.
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Exemple din literatura muzicala+

R. M. Glier (1875—1959)
Baletul ,Macul rosu*

-

M Ravel (1875—1937)
Cinci piese pentru copii

e

_Al-_l H i - " ___.:_51_
- 1 11 L =]I E :’ j e"‘:‘
oJ
E!% Jeara
d o ' =
M. Negrea

Cvartetul pentru coarde
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Zece pahare de vin
Cintec popular chinez

Vivo . —
1 1 - F # 1
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Plugusorul
Colind din Reg. Bucuresti




. § 105. Forma imbogiititi a pentatonicii

Cu timpul, pentatonica se imbogateste prin introducerea — tn spatinl
tertelor mici — a sunetelor ce formeaza cvintele exireme ale sistemuiui,
devenind pentatonica completatd cu pieni!:

Compozitiile care au la baza pentatonica imbogatita cu pieni isi pas-
treaza insa caraclerul pentatonal prin succesiunile caracteristice care apar
in desfasurarea melodica- (succesiuni de terfe mici, precedate si urmate de
secunde mari). Asadar, nu intotdeauna numarul de trepte joaci rolul ho-
waritor .in stabilirea caractervlui pentatopal al melodiei, ¢i 0o anumita strue
tora a acesteia. In pentatonica de acest fel. melodia are o asemenea siruc
tora incit nu apar relatii de semitonuri, desenul melodic pastrindu-si acel
colont §1 lesatura proprie pentatonicii:

. Plingerea fetei
Cintec popular chinez

Pentatonicd cu pien pe treaptalV

s, ey

! Prin pieni se inteley notele In plus care umplu Scara penlatonicsd in locu-
rile unde sint intervale de terte Ei an lost observali mai intli fn muzica chineza.
La inceput. functia pienilor era de ordin secundar, ornamental, ullerior insd acestia
5# emancipeazd ca Llreple constitulive, ducind la scara completd de 7 sunete
{heptatonica). o )

14 - Tratar de ccorie a mesicil, wol. U 200 -




V. lusceanu
Cvartetul pentru coarde
rit.
Andante o n. L

Evolugia pentatonicii cu pieni duce indiscutabil la sistemele muzicale

complete de 7 sunete (heptatonice).

§ 106. Pentatonica hemitonied

Pentatonica hemitonici este sistemul format din 5 sunete ce se succed
prin secunde mici si mari $i prin terfe mart. Din aceastd succesiune re-
zulta o pentatonici cu semitonuri (hemitonica).

Ea este mai putin raspindita decit pentatonica anhemitonica, ntilnin-
du-se mai ales la popoarele din Extiremul Orient (Japonia si Corcea). La
noi se gaseste de asemenea mai rar, in special in folclorul din regiunea
Bihor si Maramures.

Ca structurd, scara hemitonica se prezinta sub forme variate.

Cea mai frecventi forma a pentatonicii hemitonice este aceea in care
materialul sonor se afla dispus la intervalele urmatoare: secunda mare,
secundd mica, ter{d mare, secundi micid §i ter{a mare, prin care se ajunge
la octava primului sunet:

_ﬁ 3L : r___l_g_L
EL N S . — =
A am gm

Comparind-o cu game minord naturalé completa de 7 sunete, consta-
tam ci scara hemitonica se deosebeste de aceasta prin lipsa treplelor

iV si Vil:
3

2i0



Ip privinta modului, datorita intervalului de terta mica de la baza,

aceasti pentatonici este de stare minora.
Prin analogie cu pentatonica anhemitonici putem obtine si aici 5 stari
diferite ale pentatonicii hemitonice, fiecare din ele incepind cu o noua

treaptd din sistem :

Srares T §tarea If
..
ﬁ T r— EJ Y s T = Ty oy —o— 1
3 T P o -
drarez [IT | Starea [V | Stares V s
+= —~O- 11 or—e— i T 1]

T »

L=

Folosind acelasi material sonor, toate starile pentatonmicii de acest fel
sint considerate intre ele ca scari paralele sau relative.

In afara de pentatonica hemitonica de aceasta structuri, uneori se mai
intilnesc in literatura muzicala si alte forme ale pentatonicii hemitonice,
cu aspecte variate ale organizarii materialului ei sonor. In general insa,
acestea sint alcatuite din intervalele urmaitoare, in diferitele lor combinafii :
doua secunde mici, o secunda mare si doud terte mari. cu conditia insa
cs in starea inifiala a scarii, cele doud secunde miei si cele doud terte
mafi 53 nu apara succesiv,

Diferite forme ale pentatonicii hemitonice construite pe sunetul do :

1 2
A i [ = B
_s [ = J b1 L
=3 e m——_Ca 39 ro—Fe——o—— ___—
=
. 3 4 J
s i T — - =4
Pl — L Ty e 1T
I 1 e—r—o a4
e on - -

Scarile pentatonice hemitonice de acest fel pot fi considerate ca pre-
mergatoare modurilor populare complete de 7 sunete. Astfel : prima scard

2r1¢




e

precede mwejorul natural, a doua, minorul frigian, a treia, majorul lidian,
a patra, majoral mixolidian, a cincea, majorul armonic.

In pentatonicele hemitonice — in gemeral — coloritul pentatonal gn
este atit de pregoant ca in cele anhemitonice, datorita faptalui ca hemi.
‘tonicele apar in structuri modale foarte dlferue si an in componenga lor
semitonurile, care le apropie de modunle complele de 7 sunete.

Exemple din literatura muzicala ;

Melodie japormezi

= - — T - ; - E t
T T e m— e e S e s s :ﬁ
] — > 3
_pn hemitonica starea 11
Scara: o ]
4 w J —
Cintec din Maramures
Din culegerea lui B, Bartsk
Andante
e 1 ¥ -'———;-—-F__F  —
o ) —F 1
Hai, . min - dgry - le, -V E A
[3) ! " r ¥ b T L II r—
Cr- te tal-ge . re-spe__ cui, Mo - ud bu- ne,
£ - g
[ ¥ i T T T -+ T ——

- au-i sparh Cé toa-te le-am  my-mi — rar.

g ocars:




Cintec popular japonez
{(dupa S. Erzsebet)

w# I 1 1 —= i - " } J'-_-:_-} 3 _'1' 4 - =]
‘ #I 1% hr
i 91’.‘&‘!‘3
: Colind
Cules de G. Breazul
Allegro - r —
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§ 107. Pentatonica mixti

In unele cazuri se intilnesc melodii care se bazeazid pe succesiuni ce
aparfin atit pentatonicii anhemitonice, cit si pentatonicii hemitvonice. con-
tinind caracteristici din ambele sisteme, adica succesiuni de terje mari si
mici, impreuna cu secunde mari si mici-

Asemenea melodii au la baza pentatonica mixtd, al cirei material sonor
este dispus astfel :

Pentatonicd mixtd pe .su;rgfu! ol
al —

__A' 35’-’ —— - ) |
;F:E:‘—_'—_:_ — =5e —— :-T'?
b - P ——— 2Mm

2m 2Mm '
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In prima parte a sistemului se afla intervalele caracteristice ale pen.
tatonicii hemilonice (terta mare, secunda mica i secundi wmare), iar in

a doua parle se afla intervalele caracteristice ale pentatonicii anhemitonice

(terfa mica §i secunda mare), realizindu-se o pentatonica mixta.
Ea mai poate fi consideratd si ca scara mixolidiana fara ftreptele

Il si VI:

9

.|
T
J

o (’.} o

Exemple din literatura muzicala :

La toatd lume-am plicutu
Din culegerea lui B. Bartdk

Poco rubato
T ! } ¥ < r - — T
L L 1 )| f F ; 1 |
1 1 “.‘ 1 i __ﬁ
——
T —— - i ~ —
4 i J i  _d ) -
- ] ==
r—
f S — ros— [ I'?‘i
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T hd
_a Scara: N

O scars pentatonica mai deosebita se intilneste in muzica populara
coreeand, care are in componenta sa un interval de secunda marita -

= i R S
J e o ——o— > — —3
2r
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Accasfi scars poate fi analizata pe baza pentatonicii anhemitonice,
avind al doilea si al cincilea sunet alterate coboritor. Din accasta cauza,
ea poate fi eousideratd pentalonicd mixtd cromaticd’,

Muntii Bac-tu
Cintec popular coreean

I
cﬁ

R

p 9dtara

oV e
— ===

*

In general, creatia muzicala utilizeaza destul de frecvent succesiunile
pentatonale, indeosebi cele ale pentatonicii anhemitonice.

Cele mai adesea insa sistemele pentatonale apar sub forma fragmen
tard $i pumai rareori in intregime.

! Penlatonica de acest fel precede modul major dublu-armonlc fcromatic
orientail




CAPITOLUL XIV

SISTEME ATONALE

§ 108. Generalititi

Io epoca noastra intflnim luerari muzicale care au la baza sisteme so-
more ce nu graviteaza spre un centru tonal, sisteme numite din aceasts
sauza atonule. Aparitia lor in arta muzicala este de data mai recenta, urmind
dezvoltarii si uttlizarii la maximum a cromatismului.

Dupa ee maestrii artei clasice au folosit sisteme sonore in care afini-
tatea tounalad se vadeste in cel mai inalt grad, la maestrii artei romantice i
armasii acestora vbservam o preferinta crescinda pentru introducerea in com-
pozitie a alteratiilor, pentru utilizarea modulagiilor cromatice si enarmonice,
pentru folosirea, din ce in ce mai frecvent. a disonantelor in armonie.

Richard Wagoer, Max Reger, Anton Bruckner, Richard Strauss, Proko-
fiev si altii incd, folosesc in melodie din ce in ce mai multe elemente cro-
matice. Opereie lor de arta marcheaza insa in acest fel o marire a culorilor
paletei componistice prin surse noi, care ridica creatia tonala la un sens

superior, deoarece acesti compozitori nu rup legatura cu tonalitatea si prin-
ciprile ei.

Opera ,,Tristan si Isolda“
R. Wagner (1813—1883)
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M. Reger (1873 —1916)

Recviem
Alte s0/6
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A. Bruckner (1824—1896)
Simionia 1X
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R. Strauss (1864-—-1949})
Opera ,,Elektra“

H I3
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Ideea de tonalitate, in sensul ei clasic, respectind principiul unitafii to-
nale (in modulatie. in eonstructia formelor muzicale ete.). isi fargeste <ensul,
;ljun_gimlu-se la lucrari bazate concomitent pe doua centre touale (Litonali.
tate) si, intr-un-stadiv mai evoluat. la melodii si- armouii_ ce se desfagoara
simultan pe mai multe planuri tonale { nolitenalitate ),

Pe linga folesirea creatoare. artistica. a eromatismului si a politonali-
tatii s.au produs inza st exagerari. culminind eu proclamuarea atwnahizmului
si dodecafonismnini drept sisleme de creafie, ceea ce a dus la o muziea ste

rila, cujita de realirate. ) :
Astlel de manifestari formaliste, expresie a idevlogiei burcheze, repre

zinta e fapi unpasul In care se ally avea muzica ovcendentala alunccaty pe
panla dEcadentismului, caracteristica declivului culiurli v jarile ecapitaliste.
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g 109. Gama hexatonala

Poarta spre atonalism, atit din punct de vedere practic, cit si teoretic,

a fost deschisa de gama hexatonald (gama prin tonuri).

-Expli(‘aﬂa teoretica a gamel hexatonale rezidd in gama ecromatica din
care provine. Pentru a jntelege acest lucru este necesar si revenim cu citeva
sideratii asupra gamei cromatice. ' -

GCama cromatich in care se respecta ortografia elementelor cromatice este
o gamd cromatica tonala', fiindca isi ia toate aceste elemente din tonali-
tatile invecinate, pastrind principiul apartenentei fiecarui element cromatic
acestor tonalitati. 1

Gama cromatica insa, In care nu se [ine seama de apartenenta elemen-
telor sale cromatice la vreuna din tonalitiati, este o gama crematica atonald.

Din aceasta gama cromatica atonala, daca se merge din ton in ton, se
abtine un sistem alcatuit din 6 sunete. dispuse la intervale de tonuri. numit

gama hexatonali san gama prin tonuri :

con

1 23 &5 6 78 9§10 #4243 @20 987 55 &3 21

BGama —— T —
g ';“"'.. 2 . H H 1 = . - il

gf &+ oz &t & & '+ i i & i

bama % — = =3 s — t : I =
hexatonald = # . - o -

In cazul de mai sus am alcatuit gama hexatonala utilizind elementele
cromatice notate cu cifrele fara sog (1, 3, 5, 7 etc.). Se poate insa toi asa de
hine sa ohtinem o gama hexatonala, utilizind elementele cromatice din ordinea
cu sof (2, 4, 6, 8 etc.), in care caz scara va incepe cu sunetul do diez zau
cu enarmonicul acestuia, re bemol :

paf 23 » 56 78 210 213N

De obicei, aceasta a doua gami hexatonala se noteaza enarmonic astfel :

L= I
S B
4 J
%:F e — —q

Gama hexatonala poate fi formata pe orice sunet din cele 12 ale scarii
cromatice,

' A se vedea capitolul VII — ,Sistemu) tonal cromatic®,
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In mod practic, ea se formeaza astfel : ee ia un sunet de baza oarecare,
ge care consiruim o succesiune de trepte dispuse la intervale de tonuri Tn-
wegi. folosind in urcare trepte alterate suitor, iar in coborire trepte alterate
coboritor. pind la treapta 111, care pastreaza caracterul major al secarii:

V] naia pe mi
2 Eamao exalonald pe mi .
1T i :n— ¥ -J_';._"_ __En——-ﬂ
g; E i m”

Gama hexatonala pe si p

am__ = : \ 341_5_:!
3 bu— = o # . [ - = bv |

Neavind semitoouri in structura sa, gama hexatonala permite cadentarca
pe orice treapta din cele sase componente, fiecare dintre acestea putind fi
lnata drept tonica.

Exista deci sase stiri ale gamei hexatonale, cu sase tonici, diferenta
dintre acestea, bineinteles, fiind numai de natura ortografica, intrucit ca

sonoritate toate sint la fel, avind aceeasi invariabila distanta de 1 ton intre
trepte. deci sint atonale.

Gama hexatonala construita pe sunetul do are - spre exemplu — urma.
toarele stari!:

A Starea ] ; Starea Il Starealll

- -

T 8 S | E——

A | ——— - S—
- =

Gama hexatonala — in armonie — se mai numeste si modul mdrit. de
varece pe fiecare din treptele sale se formeaza numai trisonuri marite :

' Diferitele ortografil intilnite in praclica muzicald se explicd prin tolosirea
celor 6 stari ale gamei hexatonale.
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Melodiile si armoniile bazate pe gama hexatonala au un caracter bizar,
neobisuuit, fantastic. Cind este folosita cu mat.eslrif s !n. situatii adai!:vale.
gama hexatonala poate ilustra sentimente si imagini ce-i siat proprii ca:
straniul. fantasticul, spaima, exoticul, groaza, haoticul, contururile vagi,

1
OEIO";P;}:: 'em-; se datoreste faptului ca seara hexatonala Bﬂle.conatmim
pumai din tonuri intregi $i n-are atractii functionale, ca in tonalitate.

kxemple din literatura muzicala :

Cl. Debussy (1862—1918)
.Voiles", preludii pentru pian

Tema 7
!g —
ema2
e _ £

G. Pierne (1863—1937)
»Cvdalise et le Chévrepied"
Suita de balet pentru orchestr3

—
”

-

N. A. Rimski-Korsakov (1844— 1908)
Opera ,Sadko"

i T t $ } l _= _r- AN =z
ﬁﬁgﬁzw = =
o efe.
SEe—aee— s =
= = 1=

' Flind wviilizatd cu predilectie s1 cu maiesine- de- cédtre Debussy. yamd hexa-
tonald se mai numeste si gama (ui Debussy, ; ik ey s
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& 11¢. Moduri eu transpozitie limitatd

Unii compozitori au incercat si-§i creeze singuri sistemele muzicale de
care avean nevoie in compozijie (Ravel, Messiaen gi aljii). Pornind de la
scara cromatica si cea hexatonala, Olivier Messiaen — spre exemply — 3
ajuns la un sistem propriu de moduri. demumit moduri cu transpozitie limi-
tatd (.modes a lranspoqmons limitées™), intrucii acestea se pol transpuane

numai parfial pe alte sunete’
Cu materialul scarii cronmtice gi cel al hexawoualei, Messiaen zonstri-

ieste 7 moduri, carora le da numele antic grecesc de modi sau trovi, fiecare
mod fiind aleatuit, in eadrul unei octave, din grupe simetrice de sunete, in
care ultimul sunet dintr-0 grupa coincide cu primul sunet al grupei ur-

matoare.
Primul mod eu transpozifie limitata este insisi scara hexatonala, cu ma-

terialul careia se pot obfine sase grupe a cite doua note fiecare, dispuse
la interval de ton:

A 1ron

'{
i
il

Modul al doilea este alcatuit din 4 grupe a cite 3 sunete fiecare, ase-
zate in ordinea : semiton, ton:

- _—
125 : e e dn —e —* 5o =
(1) e 1,70 7 A T —

'-________,.'..——‘

Modul al treilea este alcatuit din 3 grupe a cite 4 sunete fiecare, agezale
i ordinea: ton. semiton, semiton:

r— T -

r——_-'=___l
voeg Ty 1 —

Incepind cu modul al patrulea, celelalte sisteme sint alcAtnite nnmai 4°n
douz grupe simetrice. fiecare grupa fiind cuprinsa in cadrul nnei cvarte
‘marite : ' '

L ——

' Karl B Worner. Tonalitdtsprinzip Messiaens Theorie



Modu! af patrulea

- =+ ; i < —
+ I X Ay e A e ___‘—-—_.j
- 1 ¥ - " —
O e " P
Mool 3/ cineriea
—m— ) T [ -]
e e = i = =
- i’ o] 1 :
¥} =3 ,72 2t ‘{/2
Modyl 31 saselea
—
1 5 oy © — —
- or el AL % = S-e T ry J -
o ey 1y Ty
n Mogul al saprelea
T?; . - = . O 1 L =1
3, > bO hﬂ e R =
2 T ! Vi

Dam mai jos un exemplu de folosire a modului al treilea cu transporitie
limitata, de catre 0. Messiaen (ten, semiton, semiton):

L b, i
Egiaa, £

b-»-
Fal ] = - . =
_.—_][ 1 il
s S—— ——— — —
(9]
, , o
— | #.d
::Jv 1: I T ['d
&9, = S
et 2 F o L2 » & %
%— — e —— ' + £ —h——
2 5 = )
5 ;‘_"_'_‘-'—==—_’I v i I—'—-.......-a-l
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Trebuie sa precizam insa cd modurile create artificial, desi constituie o
tmbogatire a scarilor muzicale, nu av o valoare artistica decit in masura in
care sint puse in slujba expresiei, altfel ramin goale gi moarte.

Modul si tonalitatea se nasc din melodie, nu invers, melodia din mod
$i tonalitate.

§ 111. Atonalismul

Atonalismul este o maniera componistica In care se neagd importanta
tonalitafii in orgunizarea sunetelor pe baze ierarhizdrii si subordondrii aces-
tora fatad de un centru sonor denumit ([onicd.

El coutestd deci puterea ordonatoare a centrului tonal, al carui covir-
sitor rol l-am viazut atit in cadrul sistemului tonal, eit si in cadrul celui
modal.

Caracteristicile atonalismului — in linii mari — sint urmatoarele :

Privitor la melodie si armonie ;

Singura realitate sonord este scara cromatica, adica divizarea umnei octave
in 12 semitonuri egale. '

Fiecare sunet arc aceeasi importantid in sistem (anihilarea centrului to-
ual), din care cauza toate legile ce stabilese ordinea in sistemul tonal si
modal igi pierd valabilitatea.

Notiunile de consonantd $i disonanta isi pierd si ele sensul, iar tensin-
nile si rczolvarile intervalelor disonante, in sensul tonal, nu-si mai au rostul,
fiecare sunet al gamei cromatice avind o importania egala.

Acordul in sensul muzicii clasice, adica acela format din suprapunere
de terte, nu exista, fiind inlocuit prin ,,conglomeratul fonic*, rezultat din
suprapunerea pina la cele 12 sunete ale gamei cromatice. Se evita orice suc-
cesiune de acorduri prin care s-ar putea crea la un moment dat impresia de
tenalitate.

[nirebuinfarea modulatiei nu ca un procedeu artistic, ¢ ca un scop in
sine, trecindu-se cu acorduri modulante prin toata seria de sunete ce le ofera
gama cromalica,

In ritm, se prefera polimetria i asimetria de masuri, precum $i supra-
punerile de ritmuri complicate, acestea rezultind din combinatii mai putin
obisnuite de diviziuni exceptionale (triolete, cvartolete etc.) eu diviziuni si
subdiviziuni normale ale valorilor (poliritmie).

Agogica cea mai variatd si ascutita ia locul tempoului obisnuit.

In dinamicd se stimuleaza cu precadere efectele cele mai contrastante
de puante (dupa un pp urmecazi un bruse ff ete.), partiturile atonale facind

exces din acest punct de vedere.
Efectele cele mai neobisnuite sint cdutate si in orchestratie, unde sint
preferate registrele de limita ale instrumentelor, iar ca maniera de a cinta,
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pizzicatele, flajeoletele, tremolo,” glissando- ete., iau locul sonoritatilor obig

nuite. normale, ale instrumentelor. '
In forme sint evitate tiparele clasice ale compozitiilor ¢u binecunoscuta

lor simetrie. _

Cu alte cuvinte, in aproape toate compartimentele crealiei. atonalismul
porneste de la ideea de a se evita orice p::ocedeu folosit mai inainte si dc
a ignora orice principiu al unei comsiructii bazate pe existenfa nnui centru
tonal. s s e . .
Negind legile si procedeele care s-au dezvoltut in decursul istoriei ome.
nirii. atonalismul introduce in creatie haosul, lipsa de logica, combinatiile
¢i calenlele lipsite de sens artistic si chiar de cel stiingific.

Exemple de melodii atonale :

A. Schénberg (1874—1951)
Variatiuni pentru orchestra, op. 3!

Molto moderato(d=88)
b — —~—— p—
:J‘ + s L L1 1 L . .- L 1 E. I I

p—‘:‘: }.

A. Berg (1885—1935)
Concert pentru vioara

1 o 1 1
LA L i 3

| m— T 1

1 ¥ ' —
— ————

———
espr .. o e,
—— ) .
—




§ 112. Dodecafonismul

Nadecafonismul este un alt stadiu, etapa evoluatd a atonalismului.
care consti din folosirea celor 12 sunete ale gamei cromatice (gama dode-
cafuntcd ) incadrate intr-un sistem avind ca element ordenator seria. de unde
si numele de muzicd serwld. lon esenia insa, dodecalomsmul nv se deose
beste de atonalism decit numai ca proceden tehnic in creape.

Seria consta dintr-o succesiune de 4, 6, 8, 12 sunete de diferite tni)
timi. ce se considera celula generatowre sau tema compositiei, eare pvate fi
tratatd dupa telinica augmentarii, diminuarii, inversinnii $i recureniei.

Kste oprita in cadrul seriei — fata de rolul egal ce se atribuie in com
pozitie fiecarni sumet — sublinierea intr-un anumit fel a vreunuia dintre sp-
vetele compounente ale acestera. De aceea. nu se poate reveni la un supet a)
eerier inaiulea desfasurarii $i epuizarii intregii serii.

Intervalele folosite cu precadere in melodiile dodecafonice sint cele di-

conante. in special ccle de secunda, septima, nona etc., en salturi ueobis-
swte 3i dihwile:

A. Webern (1883—1945)
Cvartet pentru coarde

ettt

Tp g E
e el

Am prezentat informativ citeva din procedeele de luern ale atonalis-
mului ' ' g
Atonalismul In creajia muzicald insa este de natura formalista. Infrin
gered a 101 ceea ce a creat de veacuri pe tarim muzical geniul uman. prin
simpla rennntare la tot ceea ce a fost — asa cum face atonalismul — si can-
tarea de mijloare noi cu orice pref, inseamna a desconsidera o culwura la
rare omenirea ajung consirmnd ciramida cu caramida. o

' Sint incd st alte manilestdri de naturd formalistd (muzica concret) aleate
riz elc.) care nu pot face obleclul unui tratal, de teone nefiitnd sisteme muzicale

15 -« [ratar de wcoric a muzicii, wol. 11
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Procedeele de creatie intelectualiste, matematice, dogmatice ale atona-
lismului pot sa insemne §i ele ceva din punct de vedere tehnic, muzica inss
este mai mult decit un simplu calcul al seriilor, ea cuprinde stari emotio
nale, care .pornesc de la inima si merg la inima“. )

Poezia nu este un simplu caleul de cuvinte (orinduite intr-un anumit
fel), dupa cum, pictura adevaratad opu inseamna un joc Intimplator al culo-
rilor pe pinza. 3

Incordarea d,cuuta din Iumea d:sonantelor cu care te Inttmpma orice
luerare atonala se transforma rcpede intr-o monotonie care aduce plictiscala
dezinleres, demﬂde]dﬁ it ;

Lautlml s:l I;e or1gmah cu orice pret si vrmd s& nu mai semenc cu
nimic ﬂm ceea ce este. wnal compnznoru atonali n-au gasit aceasta origina-
l.mm ci, l]lmpolrn'.l. au a,ru.ns sd semene supdardtor — fin lucrarile lor —.
unii cu alfii.

lellarea lor ea.presu'a si umlaterahlal,ea lor rezulla din insesi subiecicle
aduse in scena de atonalism : oroarea, palologwul dlslrugerc.l eic., precuin
st din lipsa unui continut de idei umanizant, iniltator, opumlst

Muzicieni de¢ mare prestigiu s-au pronunjat categoric impotriva proce.
deelor de lucry atonale o

Atonalistii zdruncina fundamentul muziecii — sistemul tonal. Ei neaga
legile de organizare armonica, $i modala a sunetelor claborate de muzica
clasica. Adeptii dodecafoniei merg 3i  mai departe pe drumul naruirii tradi-
tillor clasice si al ingustarii bazei de creatie a muzicii. Unicul factor diri-
guitor in compunerea muzicii devine o succesiune de 12 sunete ce nu se re
peta, succesiune aleasa arbitrar, care determini armonia, ritmul. timbrucile,
structura si chiar paleta orchestrala a lucrarii. Nogma paralizanta a dode-
cafoniei ucide fanteszia compositorului, ‘sufletul viu al muzicii. 1ntr-un astfel
de_proces de «creaties, hazat pe principiul. «organizarii totale a sunctelors,
compozitorului i se rezerva un rol jalnic. El nu mai controleaza imaginea
s6ROrd, pentru ca aceasta rezulta de la sine din corelatiile sonore cuprinse in
«serien §i deduse matematic* (D). Sostakevici si V. Vinogradov — Revista
oRommunist*, nr. 13, septembrie 1961).

~Viata mea aparfine artei si eu nu trebuie si devin aparatorul tendiu-
telor Wl‘fnd?a convingerea mea, pot duce la pieirea ei., Astfel de tendinte
sint in primul rind atonalismul si dodecafonisinul... Prin esenfa ei, musica
este tonald. () natura muzicals antentica nu va putea sa perceapd si sa re-
Cunoasca drep: muzica un limbaj spnor (mdifcrem la ce mijloace de expri-
mare ar recurge) care reprezinta fructul unei samamlmcu experimeuntale.
strain de leg:le firesti ale artei nnaslﬂq La ant:podul acestui stil atonal
existd muzica dodecafumca mcorsetata in legi stricte, care reprezintd fructul
unui soi de sistem abstracl ce 1nloculest¢ acea logica elementara din dez-
voltarea gindirii muzicale prin lcgl de creatie pe cale nrhhcmh (Bruno
Walter — Revista ,,Muzica® nr. 7, iulie' 1960).
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..5e pot nascoci multe reguli arbitrare de acest fel ; si daca vrei neipirat
s3 clidesti pe ele mai multe stiluri de compozitie muzicala, cred ca s-ac
putea gasi niste reguli mai pulin marginite i wult mai interesante. ldeca
dodecafonismului imi pare mai teoretica chiar decit eruditia ercoaie a pro-
fesorilor de armopie traditionalista“. (P. Hindemith — din lucrarea De
vorba cu Pablo Casals de ). M. Corredor, ESPLA, 1957).

.Nu vad de ce tonalitatea ar trebui sa fie depdsitdé. Nu vad pentru ce
[olosirea sistemnatica a atonalitatii ar [i o consecinta de neinlaturat a eroma-
tismelor wagneriene, asa cum se pretinde. Schonberg insusi imi marturisea
ci vrea sa cerceteze acest domeniu, incd necunoscut, peniru a vedea ce
resurse contine in el. Iar urmasii sai nu au dat cu totii dovada de aceeasi
inalta constiintd muzicali. Cu totii se lasa prada unui marasm total. Si
macar acest marasm sa fie sincer. Cel mai des insa nu este decit ipocrizie
in cautarea de efecte...“ (Pablo Casals — din lucrarea De vorba cu Pablo

Casals, de J. M. Corredor, ESPLA, 1957).



PARTEA V

PRINCIPII TEORETICE
COMPLEMENTARE



"CAPITOLUL XV

TRANSPOZITIA

Reproducerea exactd a unei piese muzicale din tonalitatea originala fntr.o
tonalitate doritd sau de pe o posifie de Indltime pe alti pozitie de inaltime
se numeste transpozifie’, ;

In transpozilie se schimba numai tunalltatcn care se situeazd .pe. alta
inaltime. iar toate celelalte elemente muzicale ca modul, ritmul; metrul,
planu) dinamie ete., ramin neschimbate. Ty AN

Scopul wanspoziliei esle: G g e

— .u adapte o piesd muzicala pentru alta voce san alt instrument, mai
acut sau mai grav, decit cel penwru care aceasti piesa a fosl scrisa in
original. De exemplu : o partitura scrisa pentru soprana s poata fi cintata
de mezzo-soprana ; o partitura pentru vioara sa poata fi cintata de viola ete.;

— a schimba o tonalitate incomoda cu o alta tonalitate mai comoda,
pentru acelasi instrument. De exemplu : evitarea tomalitafilor cu diezi la cla-
rinetu! in si bemol si inlocuirea lor prin tonalitati cu bemoli, care sint mai
comode acestui instrument :

— a ugsura citirea partiturilor prin inlocuirea tonalitatilor care folosesc
mai wmulte alteratii constitutive prio tomalitati cu mai putine alteratii. De
exemplu : inlocuim tonalitatea Do dzez major cu Do major, Re bemol ma;or
co Re major -

— a citi partiturile la instrumentele transpozitorii, instrumente enre,
din cauza constructiei lor, emit alte sunete decit cele scrise in partitura. De
exemplu : pentru cornul 1o fa nota do finscrisa pe portativ aré ca efect
sunetul fa,

Transpozitia sc poate face la orice interval i poate fi de doua feluri:
scrisd si oralg sau la vedere (,,@ prima vista“).

! Transpozitia trebuie consideralés ca un mijloc exclusiv tehnic, care cere
pregitire leoreticd sl exercitin practic consecvent, pentru a putea fI minuita st
ulflizats 1n procesul inlerpretéirii operei de arti.
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8 113. Transpozitia serisd

Transpozifia scrisa se face copiind in intregime partitura muzicala, din
tonalitatea originula, in alta tonalitate.

Pentru a realiza acest lucru, se fac urmaitoarele operafii:

— se precizeaza tonalitatea originala ;

__ e stabileste noua tonalitate In care dorim sd transpunem, cu armura
& si intervalul care desparte, din punct de vedere al inaltimii. cele doua
tonalitati (de exemplu: transpunem la o secunda mare, ter{d mica, cvarta
perlecta superioara sau infericara etc.) ;

— se scrie la cheie armura noii tonalititi In care voim sa transpunem ;
apoi copiem toate notele la intervalul ce desparte noua tonalitate de cea
veche, tinind cont ca prima nota sa fie aceeasi treapta in noua tonalitate
(treapia 1, 11, ILI, IV etc.), cu aceeasi funcfiuue, ca si in tonalitatea
originala.

In cazul cind piesa muzicala nu contine alteratii accidentale, vom ob-
serva ca, dupa ce s-a stabilit nota cu care incepem transpozifia in noua
tonalitate, nu mai este nevoie si se calculeze decit marimea cantitativd 2
intervalelor (terfa, cvartd, cvinta etc.), deoarece calitatea lor (perfecta, mare,
marita etc.) va reiesi datoritd noii armuri.

Spre exemplu: sa transpunem la o terts mica infericara si la o cvarta
marita superiourd melodia de mai jos:

I. D. Chirescu

Tonalilate original
itate originala Sub al picii stindard

Un poco marciale
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In ambele transpuneri, dupid ce am stabilit nota cu care tncepem, nu
mai este nevoie sa calculam decit cantitatea intervalelor, intruclt calitatea
acestora se va realiza de la sine prin noua armura.

In cazul insa cind piesa muzicala confine alteratii accidentale, va trebui
g3 calculam intervalele ce se formeazi prin alterafii atit din punct de vedere
cantitativ, eit si din punct de vedere calitativ. _

Spre exemplu: ei transpunem la o secundd micad inferioara si la o

evarta micsorata inferioara melodia de mai jos:

R. Wagner (1813—1883)
Opera ,,Tristan si Isolda“

[ — — T
o e e -

La ultima transpunere, acolo unde melodia se gasegte in registrul grav.
ea ¢ mai poate scrie st in altd cheie:

In ambele transpuneri deci, in. punctele in care apar alteratiile acciden-
tale, trebuie calculata si calitatea intervalelor, pentru a se objine o transpo-
vitie fidela. '

§ 114. Transpozitia orali (a prima vista)

Transpozifia orala se face prin citirea directa a piesei muzicale din
tonalitatea originala In tonalitatea dorita. Ea poate fi de dous feluri:

a. Transpozitia fara@ schimbarea cheilor (la semiton cromatic suitor san
eoboritor) ;

b. Transpozifia cu ajutorul schimbdrii cheilor,
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a. Transpozitia fird schimbarea cheilor. (la -semiton cromatic)

’;-'"r;mspoziﬁa lo un semiton cromatic suitor. se . face dupa wrmitoa-
rele reguli: - . 2o 4 -

— se inlocuieste in gind armura tonalitajii vechi cu aceea a tonali
tatii moi situata la un semiton cromatic suitor.. Spre fsxmjjpl-n: transpunind
din Re bemol major in ch_z major vom inlocui armura de 5 bemoli, a primei
tonalitati, cu armura de 2 diezi a celei de a doua It_-pn:nli-lmfci ; |

— 1oate notele se citesc la fel ca in oniginal, in concordanti insi cu
armura noni. in afari de cele cu alteratii accidentale ;

— alteratiile accidentale intilnite se vor modifica prin wrearea lar cu
un semiton cromatic, astfel -

bb Mevine —— b, b ——h J§h——} § -

&

De exewplu: sa transpunem la 1 semiton eromatic suitor melodia o
mai jos: o :
C. Saint-Saéns (1835—1921)
Opera ,Samson si Dalila®

Melodie in fanalitale af‘{qmafé

i
|
-

Al . W [ — —
ﬁ it H‘l:ll:‘ . ; P
o - . - R R Lt z

Transpunere cu 1semiton cromatic sutor

Transpozitia la un semiton cromatic coboritor ‘se face dupa urmatoa-
rele reguli : ) Q. - LG .

— se inlocuieste in gind armura tonalitifii vechi cu aceea a tonalité i
noi situata la un semiton cromatic coboritor. Spre exemplu : transpunind
din Sol major in Sol bemol major, vom inlocui armura de 1 diez a primei
tonalitati cu armura de 6 bemoli a celei de a. doua tonalitafi ;

— toate notele se citesc la fel ca in original, in concordanti insa cu
armura noud, in afara de cele cu alteratii accidentale ;

— alteratiile accidentale intilnite se vor modifica prin coborirea lor cu
un semiton cromatic, astiel : :

X gevine 88 o i b —b .b——bFlF N
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De exemplu, sa transpunem la un semiton cromatic coboritor melodia
de mai jos:i '

N. A, Rimski-Korsakov (1844'—1908)I
Opera ,,Sadko" '

Melodie in tonalitate ariginald
—

S e
Sl e

i

Transpunere cu Tsemiton cromalic coboritor

@T v —
%mfa:u- === S0

X a2 1 i

Dupa cum s-a vazut, transpozifia la semiton cromatic sau transposifia
cromatic se face fara schimbarea cheilor si nu pune probleme complicate
in tehnica transpozitiei de acest fel.

b. Transpozitia cu ajutorul schimbirii cheilor

Transpozitia orala la orice alt interval — in afara de aceea la semiton
cromatic — se [ace prin schimbarea cheilor.

Pentru realizarea acestei transpozitii sini necesare patru operajii pre-
mergatoare :

1. Stabilirea tonalitatii originale cu armura acesteia ;

2. Precizarea tonalitafii in care dorim sa facem transpozifia si de ase-
rmenea armura ei: '

3. Substituirea cheii vechi prin alta cheie care ne va da transpozijia
dorita, cu scopul de a citi textul muzical direct in noua tonalitate;

4. Sa stim de mai inainte in fafa cdror note alteratiile accidentale vor
suferi sau pu schimbari cind le vom citi in tonalitatea noua.

In ceea ce priveste primele doua operafii, acestea se fac dupa regulile
cunoscute privind aflarea topalititilor si armurilor acestora. Mai ramine
sa facem citeva precizari privitoare la substituirea cheilor si la rezolvarea
jroblemei alteratiilor accidentale. :

Cu ajutorn} celor 7 chei (sol pe linia II, fa pe dinia IIl si IV, de pe
linia I, 11, 111 si IV), un sunet oarecare, fara a schimba locul pe portativ,
poate primm toate cele 7 denumiri ale treptelor din scara muzicala.

De exemplu: sunetul do, prin folosirea celor 7 chei, poate fi numit
re. mi, fa, sul ete.: -

A n —
T2 > 5 i
Y " re mi fa i - o
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Aceasta inseamnd ci. folosind cheile, o piesri _mur-icalﬁ en acf'aﬂtn fonica
usa in oricare tonalitate, pe oricare din treptele scarii cromatice.
te ultimul punct, adica sa stim de mai inainte in
fata caror note alteragiile accidentale vor fi modificate si care din ele vor
ramine neschimbate, se proccdeaza astie%: '

In cazul transposifiei de la o tonalitate depresivd spre una mai expan-
sivd. pe linia cvintelor (transpozilie ascendentit), se calculea:za diferenta de
- evinte dintre vechea si noua tonalitate in cflre transpunem 31: dupa cum ne
vom gasi. la 1, 2, 3, 4 ete. cvinte suitoare diferenta, vom _cons:dcra tot atitea
pote din ordinea fa, do, sol, re, la, mi, si (orul.inea diezlln'r) in faja carora
alteratiile accidentale se vor urca cu un femiton cromatic :

poate fi trunsp
ip ceea ce Prives

bb  devine b b—-—-—*h X h—-*l y §———x

Alteratiile accidentale intilnite in {aga altor note vor ramine ne
schimbate '.

In cazul cd se transpune de la o tonalitate mai expansivid spre una mai
depresiva, pe linia cvintelor (iranspozijie descendenta), procedam invers: se
calculeaza diferenta de cvinte dintre vechea si noua tonalitate in care trans-
punem si, dupa cum ne vom gasi, la 1, 2, 3. 4 ete. cvinte coboritoare dife-
rentd, vom considera tol atitea note din ordinea si, mi, la, re, sol. do, fa
(ordinea bemolilor), in fata carora alteratiile accidentale se vor cobori cu un
semiton cromaltic :

= devine 3'; #—-———-—q-h i ﬁ-—-—-—-———-—ol’, b ———sbb

! Transpozilia are la baz¥ calculel prin cvinte, deocarece trecerea tonalititii
de pe un plan sonor pe altul afecteazd sunelele in ordinea fn care apar ele fn
sislemul cvintelor (ordinea reald). Dacd transpunem f§n suire. sint afectate fotot-
deauna sunetele din ordinea ascendenld a cvintelor ffa, do, sol. re, la. my si). lar
dacs transpunem fin cobgrire sint afectate fintotdeauna sunetele din ordinea des-
cendentd a cvintelor [si, mi, la, re, soi, do, fa). Diferenta in cvinte dintre doud to-
nalitdti, cunoscind armurile lor. se afld (asa dupad cum s-a aratat si la § 41) sci-
zind inire ele armurile. in cazul cind acestea sint omogene. si adunind armurile,
in cazul cind acestea sinl eterogene. Rezultatul ce se va obtine va reprezenta di-
ferenta in cvinte dintre cele doud tonalititi. De exemplu:

de 1 5ot m3jor ( 1% ) la Mi major (43} ) este o diferentd de trei cvinte ascen-
dente (4 §- 14=3) ;

de la Fa major (1b) Ia Laba@ﬁ{#hj este a diferentd de trei cvinte
descendente (4 b1} =3) ;

de 13 §vlp major (2b) la Re major (2 §f ) este o diferentd de patry cvii
gecengente (2[:*%:?1:-#); el # " e e

de la La major (3§) la Fam3jor (1b) este o diferents de patru cvinte
descendente (3§t 1p=4) ete.
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Alteratiile accidentale intilnite in faja altor note vor rimine ne
schimbate.

Aplicatii practice de transpozitie prin schimbarea cheilor

Sa transpunem, spre exemplu, piesa urmatoare cu o terfa mare mai sus

cu o sexid mica mai jos:
_an B. Smetana (1824—1884)
Opera ,.Mireasa vinduti*

i) A
REFEE S

lonica

Operatiile premergatoare ce trebuie facute:

1. Stabilirea tonalitasii originale: dupa armura si celelalte reguli de
stabilire a tonalitatii, tonalitatea piesei este la minor.

2. Noua tonalitate, care se afla la o terja mare mai sus sau o sexta
mica mai jos, este do diez minor, avind ca armura 4 diezi (fa diez, do die-.
sol diez, re diez). Pe linia cvintelor este vorba deci de o transpozitie de la
o tonalitate mai depresiva spre una mai expansiva (franspozifie ascendenta).

3. Substituirea cheii: in cazul de fata, deoarece melodia nu incepe cu
tenica, ci cu cvinta acesteia, identificam sunctul care reprezinti tonica, adiea
la, si cautam cheia in care acest sunet (la din spatiul al doilea al portati-
vului) se va numi do: cheia de bas (fa pe linia 1V).

In consecinta, vom citi acest fragment in cheia lui fa pe linia 1V, cu
armura de 4 diezi.

4. Situatia alterafiilor accidentale: daca piesa n-ar fi avut nici o alte
ratie accidentala, calculele fiacute pina acum ar fi fost suficiente pentru a
cili piesa transpusi in noua tonalitate. Avind in vedere insa ci# apar pe par-
curs alteratii accidentale, este necesar si stim de mai inainte care dintre
acestea se vor schimba si care nu.

Noua tonalitate (do diez minor) se giiseste, faja de tonalitatea originala
(la minor), la distanta de 4 cvinte ascendente, de aceea vom lua din ordinea
diezilor 4 note: fa, do, sol si re, in fata carora alteratiile accidentale in-
tilnite se vor modifica suitor (¢u 1 semiton cromatic). Celelalte alterafii ac-
ridentale din cuprinsnl melodiei vor ramine neschimbate :

Tonalitate originald

X walleratie care au e schimbd
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-Alt exemplu : - si transpunem cu o secundd micd mai jos sau cu o sep-

tima ware Imai sus melodia urmatoare :

| _ W. A. Mozart (1756—1791)
SR ‘ Opera I,._Ré'_pirea din Seraj*

;-\m

B =s oo
E=-EESiESS=co =i EEs

]

1 Tonalitatea orlgmala g .S:. bemoi’ ma jor (.mmura, 2 bemoli).

Tonalltatea nou.l- La ma_]or (armura 3 dlen) Pe linia cvintelor,

er.1e mrba de lram]mmua de la o tonalitate mai dcpreswa spre utla mai

expansiva (lranspozijie ascendenta). s a R N )
3. Cheia: pe-'care o vom. [olosi : 'do pe-linia TV (tennr)

- 4 D:femn;.l de cvinte :7' 5 évinte: ascendente, deea cé inseamna ca alm-

ratiilé accidentale intilnite in f'lta lun fa, do. sol, re si la se vor mmhfmn

suitor (eu 1 Ise_mslc‘n:p croma_llp). jar restul de - alteratii acudenlale vor ri-

mine neschimbate.

© x=alteratii far.e ny se schimbd
fr bt tre oy P! !

Sa Lranspunem spre exemplu, melodza urmitoare cu o :,ecundn mare
mai jos sau cu o deplima micd mai sus.

R. Wagner (1813—1883)
Opera . Parsifal®




Tonalitatea origindla: mi minor (urmura | diez).

Tonalitatea noua: re minor (armura 1 bemol). Pe linia cyintelor
este vorba deci de o transpozitie de la o tonalitate mai expansiva spre una
mai depresiva (transpozijie descendenta).

3. Cheia pe care o vom folosi: do pe linia 111 (alto).

4. Diferenta-de cvinte: 2. cvinte descendente, ceea ce inseamni ci al-
teratiile accidentale intilnite in fata lui+si si nii se vor mmhf:ca deacendcnt,
inr restul alteratiilor vor rdmine neschimbate : Ly o

x = alterati care, pu.se Sohimud .. - .

..-;'..I;E. - * ; 4 1 R T
§ 115. Transpozitia in: ecazul e¢ind pe pareurs
se schimbi armura

Cind pe parcurs se schimba armura unei piese muzicale. regulile (e
transpozilie stabilite la armura initiala ramin-valabile si' la ‘armura noua,
atit in ceea ce priveste cheia folosita, cit i numarul alteratiilor accidentale
ce sint supuse schimbirii, '- T

Bmem]alcs ca la flecare schlmbare a aﬂnuru pe parcurs u'ebu:e sa_finem
scama §i de alteraliile constitutive noi.
Sa transpunem in ‘cl_u_:va\mnnhlau melodia’ care urnenza’:

N B A G ;
.fhn SoI nuejon (i dw-) in Lq mqjqr {3 dsezl) == traus_pozlpe la 2

ctinte ascendente - . g .
4t = cheia’ pe-care o vom folosis do pe ].mla lll (alto) s ;. =
— alteratiile accidentale dntilbite -in faga-lui fa si ‘do se vor schimba
suitor pe tot pancursul (si dupa inlocuirea armurii), intrueit din tonali-
tatea La bemol major (4, bemoli) seé trece in Si bemol major (2 bemoli),
deci se face o iranspozijie tot la. 2 cvinte ascendente, cheia pasteindu-se

uceeagi.
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Din Sol major (1 diez) tn Si bemol major (2 hemoli) = transpoziie

3 cvinle descendente : . N
la i‘ cheia pe care o vom folosi : fa pe linia IV (bas),

__ alteragiile accidentale intilnite in fata lui si. mi. la se vor schimha
cohoritor pe lot parcurzul (si dupa inlocuirea armurii), intrueit din tonali-
(atea La bemol wajor (4 bemoli) se trece in Do bemol major (7 bemoli),
deci se fare o transpozijie tot la 3 cvinte descendente, cheia pastrin

du-se aceeayi.

§ 116. Transpozitia la tonalitiiti ee depiisese
7 evinte diferenta

Iu transpozilia la tonalitati ce depasesc 7 cvinte diferenta se aplica
asccleasi reguli descrise mai inainte, cu deosebirea ea alteratiile accidentale
— pentru notele ce trec peste 7 evinte diferenta — ee modifica dupa prio-
cipiul dublei urcari sau dublei coboriri, astfel :

In transpozitie ascendentd

uudew?zeh ; b—_-__.ﬂ 3 f—x
In transpezifie descendenta |
% dovine 3 B—.p h—b

Sa transpunem — spre exemplu — piesa urmatoare cu o ter{d micsorati
mai jos sau cu o sexthd marili maj sus:
G. Fauré (1845—1924)
»La bonne chanson®, op. 61, nr. 6

1. Tonalitatea originala: Re bemol major (5 bemoli).

2. Tonalitatea noua : Si major (5 diezi).

3. Cheia pe care o vom folosi: do pe linia 1 (sopran).

4. Diferenta de cvinte: 10 cvinte ascendente, ceea ce inseamni ca toate
alteratiile accidentale se vor modifica astfel z o dats suitor cu | semiton
cromatie, jar in fata sunetclor ce depasesc 7 cvinte, adica in faja lni fa,
do, sol, se vor modifica suitor inca o data printr-un semiton cromatie, deci,
in fata acestora alteratiile se vor urca dublu.

» malteratie dubly urcald



§ 117. Transpozitia n Tueririle atonale si eele notate fiirh armurs

In cazul cind trebuie sa transpunem lucrari fara un centru tonsl stabil
sav lucrari care n-ap nolatd armura, in caleulul transpozifizl pornim ca de
la o tonalitate care nu are armurd, adica de la Do major sau la minor, apli-
cind apoi toate celelalte reguli cunoscute In transpozifia tonala.

De exemplu: sa transpunem la o secunda mare superioara melodia
armaloare : .

A. Schénberg (1874—1951)
,,Six little piano pieces", op. 19, nr. 3

g |
o

—— : |
| s ]

(1ﬂ_

J# 5¥F b =

1. Tonalitatea originala: se presupune Do major.

2. Transpunerea la o secund2 mare superioara ne va da tonica lui Re
major (2 diezi).

3. Cheia pe care o vom folosi: do pe linia III (alto).

4. Diferenja de cvinte: 2 cvinte ascendcnle, ceea ce inseamni ¢i alte
ratille accidentale aflate in fata lui fa si do se vor urca cu up sewiton,
iar celelalte vor ramine neschimbate.

o |_F§—r e ———— —

) W b -

AT R s

|
=

Sa transpunem aceeasi melodie la © terja mare inferioara :

1. Tonalitatea originala: se presupune Do major.

2. Transpunerea la o terfa mare inferioara ne va da tonica lui La bemol
major (4 bemoli).

3. Cheia pe care o vom folosi: do pe linia I (sopran).

4. Diferenja de cvinte: 4 cvinte descendente, ceea ce inseamna ca al
teratiile accidentale aflate in fata lui si, mi, le, re se vor cobori cu up semi
ton, celelalte raminind neschimbate.

W — Jeatnd de teore a wusicii, wel 24'




CAPITOLUL XVI

NOTE MELODICE (STRAINE DE ACORD)

Se numesc note melodice (strdine de acord) acele ‘note care, impreund
cu cele reale din acorduri, servesc la construirea liniei melodice !,

In nperele muzicale, din punct de vedére armonic, distingem doua’ feluri
de note:

L. No:e care fac parte din componenta amrdu!m numindu-se pentrn
acesl moliv note reale;

2. Note care nu fac parte din acord, ci servesc la fammrea liniei me!ud:ce
impreuni cu notclc reale ale acordunlor, numindu-se, d1;n aceasta cauz‘t
note melodice. ' .

Ca note melodice sint considérate : notele de pasaj (de trecere), brode
riile. intirzierile (suspensiile), apogiaturile, anticipatiile si échappée-urile.

In general, 10ate notele melodice se sprijina pe notele reale din acord

$i se ataseazd dJe ele prin migcare alaturata, ceea ce ne face sa le analizam
in functie de acestea.

'§ 118. Notele de pasaj (de treccre)

Notele melodice care fac trecerea treptatd — astendentd sau descen-
denta — dintre doua note reale din acord se numesc note de pasaj sau de
trecere. De exemplu :

Fal

- [ = - & E
—t : = = 5

[} o ! [ x .

note reale dinacord

x = pote ae pasay

! Rolul si functlunile nolelor melodice se determina [8td de acordurile pe
care le Insotesc decl, in armonie Ele nu trebuie s& fie confundate cu notele orna-
mentale, care se determind numai fatd de melodie.




:Ele se iintrebuinteaza pe timpii slabi sau pe fractiunile slabe ale tim-
pilor, utilizarea lor pe timpii tari transformindu-le in altfel de, note. melodice
(apogiaturi sau intirzieri nepregatite). B

Notele de pasaj sint de doua feluri: diatonice si cromatice.

a. Notele de pasaj dictonice sint alcatuite din elements diatonice epe
se introduc intre notele

reale din acord, de aceea se scriu respectind orto-
gralia gamei diatonice : o :

2
- = = =
R e | o rel] et - - | —___IF-'—'t";:::ﬂ' pelid
g & e ¥ ° |

- "Alterarea cromatica a notelor de pasaj diatonice poate provoca inflexiuni
modulatorii : SETECEENELE E S BT : :

_ inflexiune spre fa tntlexiune spre mi
X minor - mingr +

i |
S | |

Intre doua note reale din acord ce se afla la interval de terta putem
plasid ‘o' singura nota de pasaj -diatories, it tntre 'dona: note ce’sint la in-
terval de cvartasputem plasa doua:méte de padaj:idiatonioe o' inir ...
. x

T T X . X X
(3 :& L = L - “‘"‘9—'-':—0“ A 1t E. _ :“J:_ﬂ
—m ~3m oy '
- 4. 8. Bach (1685—1750)
i skl

Preludiul nr. 8

. : e X X x 2 ¥ ‘!— 7 LN ; E_gl

' G N ST o, ere
1
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b. Notele de pasaj cromatice smt alcatuite din elemente cromatice care
se introduc inire notele reale din acord 3si notele de pasaj diatonice, de
aceea, se soriu respectind ortografia gamei cromatice.

b
.
SS28)




Titre doua note reale din acord, ce stnt la interval de secnndn mare,

putem introdace o singura nota’ de pasaj cromaticd : -

A 2 1 2
~ o0 - §* 9 ew oY =
£y}

aM

lntre doua note reale din acord, ce sint la interval de ter{a mare, putem
tniroduce o nota de pasaj diatonica si doua note de pasaj cromatice; iar
intre doua note reale, aflate la interval de terta mmﬂ, putem introduce o

nota de pasaj diatenica si 0 potd de pasa] cromaticd :

.y

LY

ini

o

(3} -g- ° e O T -
am

—
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Fm

lotre doua note reale din acord, ce sint la interval de evarta perfects,
putem introduce doua note de pasaj diatonice si doua cromatice :

-

L0
il

¥4l
='f:1} o EL = s > e =
J B . 5 =
4p
R. Schumann (1810—1856)
Allegro, op. 8
!
o . 3 P &
T ¥ e =
’ PRIl | o |
~ | Gnaddl
P y
4 . i =1 —
= # = i
I =y P 1
Notele de pasaj diatonice si cromatice pot fi atit la © singura voce —
In care caz se numesc simple — eit si la doua si trei voci deodata — In

care caz se oumesc duble si triple,
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a. Note de pasaj simple: -+ "~~~ - ORS00 T

W. A. Mozart (1756—1791)
Uvertura la opera ,,.Don Juan*

K
-
-
»
»
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=
n
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il

b. Note de pasaj duble si triple (formind acorduri de trecere sau de

pasaj) :
L. v. Beethoven (1770—1827)

- Sonata op. 2, ar. 3

Assai allegro . i x &

. [re—y— X A # e el

| I—-—
el
::': i : i & E' ﬁ ¥

=5 ' v

§ 119. Broderiile

Broderia este o not@ melodicdé ce urmeazd unei note reale din acerd —
la treapta superward sau inferioara — revenind apoi la acecasi notd.

Daca se formeaza cu treapta vecind superioard a notei reale, broderia se
. numeste superioard. iar daca se [ormeaza cu treapta vecina inferivara, bro-
H deria se numeste inferioard.

.| : X ,_5=_.=g_,_
broderit superoare & =

A ; :
brogeriv infemoare @ﬁiﬁzﬁ%




Uneori se foloseste gi broderia dubld (superioari si inferioara) :

n " x X x .
2= e e ————— — =
A B ¥ F + =SS A

Broderiile sint de natura diatonica, cele inferioare pot [i aduse si la
distanta de semiton fata de notele reale din acord, fara a avea insa un ca-

racter modulatoriu:

..x. 3= i X %
= ] 3 " —
f i an = 11 1 i I 1 L 1 :I ut )
— 81 i 1 — O h # 1 -
J B3 -+ 5 ¢ B‘ i

Ele se intrebuinfeaza pe timpii slabi sau pe partile slabe de umpi, pu-
tind aparea. concomitent si la mai multe voei:

W. A, Mozart (1756—1791)

B Recviem
TR =
e = EEE=
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§ 120. intirzierile (suspensiile) -.

Se numesc Intirzieri sau suspensii notele prelungite dintr-un acord in
altul, unde acestea devin disonante, rezolvindu-se apoi prin miscare treptatd
pe sunetele a caror aparifie a fost intirziat.

In procesul intirzierii putem distinge trei momente: a) pregitirea in-
tirzierii, b) momentul Intirzierii (adica, momentul disonanjei, deoarece nota
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care intirzie trebuie sa fie disonanta fatd de acordul unde ea apare) si ¢)
momentul rezolvarii intirziern :

-} | T .:I "I
o .ﬁ 39_ = ; - |
_ >
a) b) c) a) b) ¢)

Este necesar sa observam urmatoarele :

— pregatirea disonantei no trebuie sa fie de durata mai scurta decit
fnsasi disonania ;

— disonanta trebuie sa fie intotdeauna pe timpul tare sau partea tare
de timp : '

— rezolvarea disonaniei trebuie sa fie pe timpul slab sau partea slaba
de timp.

Din punct de vedere al directiei de rezolvare, intirzierile pot fi: cobe-
ritoare $i suiloare.

Cele coboritoare se utilizeaza la secundd mare sau mica fata de sunetul
in care se rezolva, iar cele suitoare, de obicei. la secunda mica :

* .
covoritoare surloare -
== — -

Suspensiile pot fi la o voce, doua §1 trei voci concomitent, [ormindu-se
astfel acordurile intirziate :

===

R. Wagner (1813—1883)
Opera ,. Tannhiuser*

Al X,
e == Se===

T e _g ot 5 e : -
JJ — [#]

= 5 B |¥& g 8

2 i efc.

=

I = suspensii

i
4
4
?




§ 121. Apogiaturile

‘Apogiaturile stat note melodice care apar ca disanante nepregifite pe
timpii tari, Inlocuind temporar notele din acord In cure apoi se rezalval.
Faja de notele diu acord pe care le inlocuiesc, ele pot [i: superivare

si inferivure. .
a. Apogiaturile superioare se formeaza la interval de secund3 mare sau

mica fata de nota din acord.
b Apogiaturile injerivare se formeaza de obicei la interval de secunda

wica. modificind — in cazul alterattilor accidentale — .structura diatonica
a melodiei, fara fnsa a avea caracler modulatorin §

Apogiaturi superioare Apoglaluri inferipare

n [ | _ - .
%ﬁ-‘i — Gty
¢ > %:ﬁg:% Ses

Apogiaturile (superioare si inferioare) pot fi la o voce, la doua si trei

voci, putindu-se forma acordurile apogiate.
In gencral, apogiaturile sint supuse tuturor regulilor intirzierilor, afara

de pregaure, deci ele sint intirzieri nepregatite.

J. S. Bach (1685—1750)
Messa in si minor

Lal‘go . ¥ - x‘} F_.Q!ﬁ— -

|

o =t

::l
CHU
o1
o
viis

|
|

x =apogiaturi

' lo limba italianad auppuggiare = a apasa, & spajinl, a rezema
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' § 122. Antieipatiile

Anticipatiile stnt notele melodice — straine de acord — care anunti apa-
rifia lor ca note reale in acordul urmdtor.

Ele apar, de obicei, pe timpii slabi ai masurii i sint de durata scurta.

Anticipatiile pot fi: directe si indirecte.

a. Anticipatia directd se repeta la aceeasi voce, rezolvindu-se deci pe
pota pe care a anunfat-o:

)=
l b | b z =] - 13 i
ﬁ e 7
L. v. Beethoven {1770—1827)
; Sonata pentru pian ar. 20
e SRRy B ; t PP —u—
%—_-’*%“*“”a s L :
efe.
3 £l 2 a2 2 o _p g L
= s —
i e =

h. Anticipatia indirecta se rezolva in acordul urmator la alia voce, nu
ls vocea care a anuntat-o: :

J. Haydn (1732—1809)
Sonata pentru pian in Do major

. L » =
= > ——— — £ T
!J - - — _ﬁ .-. :
i efe
J —2 e : -
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Anticipatia poate fi la o singurd voce sau la mai multe voci, formin.
du-se astfel acordurile anticipate:

P. 1. Ceaikovski (1840—1893)
Sonata pentru pian in Sol major
X

efc.

x =acordyri anticipale

§ 123. Echappée-urile

Echappée-urile sint note melodice (straine de acorduri) de durata scurta
care nuo se rezolva obisnuit in acordul urmitor (se sustrag rezolvirii
normale) !,

Ele se aseamina in multe cazuri: cu broderiile neterminate si se gasesc
aumai pe ti:npii slabi ai masurii sau pe partile slabe de timpi. De exemplu :

A Broderie =
- 1 E—" . — ey ] [
o — = e
Esapevrs
A he E £
v 7 T : r)r*’ l’. "l\] E r ET
) i = i T
J. S. Bach (1685—1750)
Sonata II pentru pian
_,..-—-'-"_'____—-___ —
X A X Je———— i
| I 1 T —1 1 —— o A =
U ¥ = 7 ™ r

AT . i
. F I i _
pI===_ o= =

1 In limba francezd échepper = a scapa, a fugi a evada
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_CAPITQLUL XVII_

NOTE ORNAMENTALE

Se numesc note ornamentale sau ornamente acele note si formule melo-
dice auxiliore ce se adauga liniei meiodwe de bu..d cu scopul de a o impo-
dohi si a o infrumusefa?,

Ele s-an definitivat inca din secolele XVII si XVII! cind au cunoseut o
imirchuintare foarte larga. Utilizate inifial cu scopul de a inlocui durata
scurtd a sunetelor produse de clavecin, ornamentele au. capatat, cu timpul,
prin intrebuintarea lor ca maiestrie. un rol expresiv bine ‘precizat in melodie,
integrindu-s¢ in gindirea muzicala, asa cum se intilnesc la marii maestri
ai secolului X¥X (Wagner, Chopin, Liszt si altn). Astazi se folosese mui
mult in literatura insteumentald si mai pufin in literatura pentru voci. carora
le siol accesibile numai unele dintre ornamente.

In practica muzicala se intilnesc urmatoarele forme stabile de ornamente :
simpla
dubla

o sewms ST
L. Apogiatura ornamentala * \ ¢
-\\\ I.Dulljplﬂ
b. lunga

a. simpla

Mordentul -.__.,_________ b dnblu
Grupetunl

Trilul

Arpeggiato

Glissando

Portamento

. Fioritura

. Cadenta melodica.

—_——

cEnAMaw B

' In limba latind orno-are = a impodobl.
* Apogiatursa se oumeste ornamentals pentru a se deosebi de apogiatura ce
aparfine potelor melodice (strline de acorduril
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In general. practica mmzicala oferd nennmarate posibilitati de interpre-
tare a vrnatuentelor. uceasta depinzind de stilul pieselor, compozitor, .

i care au fost scrise etc. . .
Ca reguli geverale de interpretare a ornamentelor mentionam :

a. Nots care se impodoheste cu vreun ornament, facind parte din linia
melodica de baza, se numeste notd principald sau notd reald fata de orna

mentul sau g .. . ;
b. Urnamentul fsi ia durata necesara execufiei sale din valoarea notei

reale la care este atasat:

c. In ceea ce priveste intonafia, notele care formeaza ornamentul sint
supuse electului armurii; '

d. Alteratiile puse deasupra sau dedesubtul semnului de ornamentatie
privesc sunetele auxiliare — superioure sau infericare — ale sunctului
ornamentat ;

e. Nota finala a oricarui ormament trebuie sa fie intotdeauna sunetul
real al melodiei

§ 124. Apogiatura ‘ornamentali

Ornamentul melodic format din una snu mai multe note ce se scriu cu
caractere mai mici decit cele obisnuite, pe linga una din notele principale
ale melodiet, poarta numele de apogialura?.

Dupa =aracterul si darata acesteia, apugiatura poate fi de doua feluri:
scurtd si langad.

a. Apogiatura scurti

Apogiatura scurtd — numita astfel pentru ea In execufie ia o valoare
minimala din nota pe linga care este pusa — se asaza inaintea unei aole
principale a melwliei i, dupa numarul sunetelor care o aleatuiese, poate
{1: simpla, dubla. tripla si multiplé.

Apogiatura simpld este aleatuita dintr-un singur sunet. notindi-ce co

c:l!"nl:l(:rd: mici printr-o valoare de optime 1aiata de o bara ovblica si wunits
prin legato cu nota pe care o orneaza 3.

! In studinl nostru propune {
m cele mal frecvente norme de interprelare a
pamenieior cu aolicarea lar srtualf or

*In limba yermana apogiatura este cunoscutd sub oumels de Vursthiay.
' Apoygiatura scurla simpla se laie priolr-o lume oblicd pentfu a se deosehd
de apogialura lunga, ' o
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Ea este de obicei 0 nota vecina superioars sau inferioara fata de nota

ceals a melodiei, dar poate fi si oricare alta nota.
Apogiatura scurtd se executd In toate cazurile cit se poate de repede,

apogiaturd sewta  apogiaturs scurd
superioard mferioard

@%%

Exemple din literatura muzicali :

L. Boccherini (1743—1805)
Cvintet pentru coarde

M. P. Musorgski (1839—1881)
Tablouri dintr-o expozitie

Y | IS
E’}Jﬁ?—“ , -'ﬁwb%ﬁ'f ﬁt:F e

— ; — B

Tarina Abrudulai
Joc popular rominesc




... Citeodata, mai ‘ales . muzica populara, s¢ ntflneste si - apogiatura
5Icurm ce urmeazi dupa e nota reala din, melodie de carée ea este legata, n
care caz_poartd numele de apogiaturd scurta posterioard .sau- apendiculard :

-

g€ serie : %
L —=——

Tot ma uit mereu pe lunci
' : Din colecfia ,,Cintece populare noi“
Allegro

= ¥
Foa-ie wver- de & Oe-o si- pi-c3,  Iot ma uit me - rev pe lun<a.

T

Acciaccatura este un ornament mai vechi, scos actnalmente din uz, care
consta din lovirea scurta si concomitentd cu un sunet din acord a treptei
vecine ce se gaseste la o secunda mica inferioars'.

Ea se noteaza printr-o linie oblici, ce se pune sub nota din acord carc
primeste un asemenea ornament :

_ A - . Fa) :
se sorie | F—de———4 € execuld %
(¥} { ?
ik

.y r =g00F008ura

Accigccuiura'a fost utilizata in literatura veche penuru clavecin si orga
£ i 7

*

Apogiatura dubla si tripld este formata din doud, respectiv, trei note
ornamentale ce se scrin cu caractere mici inaintea notei reale a melodiei,
de care sint unite prin legato. Ele se noteaza de obicei cu valori de sai-
sprezecimi, fara fusa a fi taiate prin bara oblica.

Ca si apogiatura simpla, apogiatura dubla si tripld se executa eit se
poate de repede, luindu-si valoarea din nota reala pe care o ornamenteazi :

' Tn limba italiand acciaccare = a lovi, & strivi. In unele tratate sint oumite

acciaccaluri sl apogiaturile scurte, ceea ce pu este justificat fati de sensul cu care
acest termen a intrat fn teoria muzicii.
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a,apogiaturd dublg o)apograrura (ripla

- -—F - Pros
ﬁ”m%vf.. = @ hl‘ %&

Exemple din literatura muzicala :

B. Galuppi (1706—1785)
Sonala in La major pentru pian si harpa

} g Lt 1
o e e oae
-
L =

B. Britten *
Opera ,,Peter: Grimes*“

Loete pe feets ode 4,3
pe——esee s =
[¥)

L. ProfeEa
Presto (con allegrezm)ﬁﬂ-rs Cintec de padure

: ?, —
S }/Er /ﬁz d@_’!f ;f,
J J:f_:‘y. l_._..-_-:,gf --—_'-.:é;f;
~ (Bt R [E e

4 —— | ol 1 )
b=t e —t—t— = "
=t :
oJ

I

Ll

L




— Apogiature multipld constd din patru sau mai multe note orna
mentale, cu mers treptat sau prin salturi, care preced o noti reala din

melodie.

Apogiatura mu

Itipla pentru instrumente mai poartd numele de pasaj,

jar cea serisi peniru voce se mai numeste ruledd ' san coloraturg -

: 5€ SCrIg : ,
. : 4|::E } = =
o e o i “"u_‘__ o B 1 +
¥ = e e ——
5e execuld §
, E== , ,
5 :fv‘—tlp_— = === ===
) s =
) J. N. Hummel (1778—1837)
Concert pentru pian in 1a minor
ve B o e . gg
- = 49
Apogiatura multipla care merge treptat — ascendent sau descendent

— spre nota principald a melodiei se mai numeste si tiradd ?-

o ———

1
- —
L

) R S—

-3

C. Porumbescu (1854—1883)
Serenada

i
T
e

=

! In Himha franceza router = a rostogoli,

—

* In limba italiand tirata = fiolins. In sensul de pasaj alcatuit din sunete

treptate.
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M. Socor
Poemul simfonic »Mama*

£ef £ %&

Apogiatura multipla se ma intilneste umeori $i ca apogiatura poste
rioara sau apendiculara :

Fr. Liszt (1811—1886)
Rapsodia ungara nr. 2

Lento a capriccio

B ==t
E=s S W FFECF ;;_
v _—

Nota. In exemplul de mai sus, si anume in prima masura. intilnim o
apogiatura scurta formata pe acelasi sunet, ca §i nota reala, apogiatura ce
trebuie considerata ea fiind de natura ritmica.

b. Apogiatura lungi

Apogiatura lunga este ornamentul zlcatuit dintr-un sinzur sunet afiat
'ntotdeauna la treapta imediat superioara sau inferioars a upei note reale
din melodie.

Acest ornament se poleazi cu caractere mici, ca §i apogiatura scurta,
de care se deosebeste insa prin aceea ¢i nu este tdiata prin bara oblica.
Valorile prin care este redata in scris apogiatura lunga pot fi diferite:
doimi, pilrimi, oplimj sau saisprezecimi.

In interpretare, apogiatura lunga, daca precede o valoare binara, ia
Immitate din durata acesteia. iar cind precede o valoare ternara, apogia-
tura lunga ia valoarea motei principale, raminind, pentru aceasta din urma,
numai valoarea punctului :

serie:
A :?I.e e g ! A} 3 :-a-a ': E
[3) L| QJ L] Y] _l' o \.‘.,\1 II

M = Tratat de weorie s musicil, vel If 257




Sint cazuri cind apogiatura lunga nu respecti cu strictete regulile de

mai sus, ci se scrie si se excculd cu valoarea in care a fost notata de com.

puzilor- .
De accea, ca regula generala, apogiatura lunga se executa lutnd din
nola principuld a melodiei o duratd egald cu nota in care este scrisa :

N n = b
Se serie! T i F‘;‘m
[ ¥ ) i

I e
'Y}  — Y J T

Apogiatura lunga se alla intotdeauna pe timpii tari ai masurii sau pe
parjile tari ale timpilor, de accea ea se interpreteazi prin accentuare ', iesind
in evidenta ca intensitate si expresie mai mult decit nota reala pe care o
ornamenteazi, motiv peniru care se mai numeste si apogiaturd expresivd.
Actualmente, apogiatura lunga ornamentala nn se mai intilneste scrisa cn
note marunte, ¢i se include in linia melodicd generala. Ea se mai intilneste
i0sa in partituri de muzica veche, in special in cele din epoca preclasica.

Exemple din literatura muzicala :

1. N Hummel (1778—1837)

D Mod?rato e
W:?:ﬁ ==
< 3
: <4
. t I — — £re.
J 1 : -

W. A. Mozart (1756—1791)
Cvartetul tn La major peatru flaut si coarde

! Vezi nota de la pag. 192
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J. Chr. Bach (1735—1782)
Sonata pentru vioars

§ 125. Mordentul

Mordentul este ornamentul care constd din alternarea rapidd a notei
reale din melodie cu nota aldturatd (superioard sau inferioard) si reve-
nirea la aceeasi nota reald .

Dupa cum alternarea la treapta superioars sau inferioara se face o
singuri data sau de doua ori, mordentul poate fi simplu si dublu.

a. Mordentul simplu este aleatuit din 3 note: nota reala cu care in-
cepe, nola vecina (superioara sau inferioara) si din nou nota reald :

~ A —
e

. i P 4 . -

el

Cind mordentul se face la nota vecina superioardi, acesla se numesic

mordent superior si se noleaza cu semnul: M

Cind mordentul se face la nota vecind inferioari., ace<ta se nome::s

mordent inferior gi se noteaza cu acelasi semn insa taiat: A

Mordentul este un ornument viu, expresiv, execulindu-se cuo accen¥
Al
Pe nola cu care incepe, de unde si numele de mordent 2,

' In terminologia germana este cuposcut sub numele de Pralitriller ftril tlo-
vit, izbit).

t In limba francezd mordre = a musca lar In limba germanad oralien

1zbl, a lovi. a ricosa.
.‘it
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Alteragiile puse deasupra sav dedesubtul mordentului

armijier :

au eflectud

Mordent superior

§€ SCrig! i
B Gyt =
e TP e
d T c) = ‘J ’
se execuld: .
-

3§ scre AN
A_™ PRI, |
uE = D) T
se executa
Y : F =
e o) '

Exemple din literatura muzicala :

J. 8. Bach (1685—1750)
Mici fnga la 2 voci pentru pian

G. Fr. Haendel (1685—1759)
" Giga din ,Suita I*




Joc din Beiug
Din culegerea iui B. Barték

Allegretto

*g'l‘e ah

# . — s ety oy

— K =
A Al

'ﬂ '* 'Ih'l 1 1 i j i!#—'

( = —F—— 9 & s gotoc
: == —

N. Oancea

Pastorala

e £

: z : - —
OF! Madrsei co ple-guncoasts, Vaodo — mingrd  dene

P atn)

| Ful 1
1

vas-rd.

Astazi, mordentul se mai scrie si cu note marunle, in loc de semnul
stenografic obisnuit:

A. Haciaturian

Gaianen
| [ Cm H _--. I :?’ | ]
> — l!: T
.J ) : 8 1 pE— T ; _l__ ﬁ'l T Mﬁ -

b. Mordentul dublu este alcatuit din 5 note: nota reala care alter
neaza de dous ori cu nnta vecina superioara sau inferioara. terminindu-se
tot pe nota reali. Cind alternarea se face la nota vecina superivara,

mordentul dublu este socotit superior si se noteaza cu semnul AWw jar

cind alternarea se face la nota vecind inferioara, mordentul este wnlerior,

notindu-se tot cu acelasi semn, ingd taial: ~Av

261




Mordent dublu superior

§e sorie: b §
=——F————F --=
= = 5 : =
SE EXECUTE . ! | g ~
#: 1 L q—r ) — | w— ' T
—3’ == Y - i ] ¥ o e — 1] o
Mordent dublue inferior
§E SCrig : Mr M
P 2 b #
= =c o He——
Jd 7 J f
ge execula:
A 13 + 1 -
o ) ¥ <

Exemple din literatura muzicala :

Fr. Couperin (1668—1733)
,,Recit de Chromborne*

G. Fr. Haendel (1685—1759)
Suita nr. 3 in re minor pentru pian




§ 126. Gl'llpetlﬂ

Grupetul este ornamentul format dintr-un grup de 4 sau 5 sunete,
fn care ulterneazd sunetul real al melodiei cu treupta lui superiourd si
cu cea inferivard!,

Cind este alcatnit din 4 sunete, grupetul incepe cu nota vecina a
sunctului real, jar cind este alcatuit din 5 sunete, grupetul incepe eo
insasi nota reala,

Dupa cum se merge mai intii la treapta superioard sav inferioara
a notei reale, grupetul poate [i: superior sau inferior,

Grupetul superior se noteaza prin semnul: ‘gn9 , iar grupetul in-
ferior prin acelasi semn risturnat?: e

Grupul de 4. respectiv 5 snunete ale ornamentului aleatuiese un desen
meladic. asemanator semnului stenografic prin care se noteaza. Dam mai
jos grupetul superior si inferior pe sunetul do:

W "‘-...-:P

Grupet superior din & sunete  ©O

Grupetinferior din % suncte  co B
=
. s
Grupet syperior din & sunete  ©O
o)
y D

Grupet inferor din 5 sunete  C2 ?:;-:‘::

La grupetul aleatuit din 5 sunete, desenul releva complet linia melo-
dica, faa de cel alcatuit din 4 sunete, cure este considerat incowplet,
fisndca uu se incepe cw sunetul <eal

! In limba Wtaliand grucpelto = gqrup. ln limba germand poartd ovmele de
Dnppeisctvag |spomaturd dudla superioard si inlerioard sou invers)

* loterpretarea semnulul stznografic a! grupetslui s dst lec ls muolte contro-
verse unit constderind acelast semn ca grupetl superior iar altt ca agrupet 1o~
tenor Peatru evitarea confusiilor o altimul timp, grupetul intenor se scrie taiat
Bpre & e deosebl de cel Ssuperior.
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Fiind un ormament grafios §i propice melodiei, se Intrebuinteaza mai
ales In pasajele cantabile. Fata de celelalite ornamente permite o inter
pretare mai libera din punctul de vedere al duratéi executiei gi al caracterului
piesei muzicale Din aceasta cauza, grupetul vu convime tempourilor repezi.
Se intilneste mai ales in muzica stilului rococo si In operele lui Richard

Waguer, care l-a atilizat destul de frecveut'.

In ceea ce priveste interpretarea, dintre ornamente, grupetul se pre
giuta cu cele mai wmulte variante, in funciie de epoca, gcoala si stilul

comipunistic.
De aceea, dim mai jos normele generale de interpretare ale grupe

tului, cu aplicarea lor cea mai frecventa.

a. Grupetul asezat deasupra unei note

In tempourile mai repezi si pe valori de note mai mici (patrime. op
time etc.), se Intrebuinieaza grupetul format din 4 sunete, incepindn-se
direct cu pota ajutatoare superioara sau inferioara, dupa com wne indica
eéemnul. Up asitfel de grupet se executa de obicei ocupind valoarea totala a

aotei deasupra careia este pus. De exemplu :

Lﬂ:d

A [5.7)
se serie: ;é 3
5 !

- —em——
Ll —=—-—

grupet supsrior

A )
e scrig: T }
< i

grunet inferior

&€ executa

la tempourde rare s ‘mijlocii se obijnuieste grupetn) formar din 6
sunete. De exemplu:

' Pentrm acest _uotlv, onele tratate 1l mal oumesc grap wagnerian,

264 * _




"

se scrie t 'f*ﬁ:—-# :—I
_ . J LI ,

- jruper superior

se execuld | 3

===

F)

A o
§E SCried  He——r——
'y 1
grupet snferior

e S

¥

In cazul cind grupetul se afla pe o noti de durata mai mare, fie

binara, fie ternara (doime sau doime cu punct), acesta se executd la ince-
putul votei reale printr-un grup format din 5 note, astfel :

A N9
oS PP —A
grupet o ! J
pe valnare
tunara
ety Z ]
. o ‘———a‘ A . v
(7 auscars putesite)- ( 0 mgcar: rare)
] o
sescrie: P—i= 3
grupet S -
pe valoare
ternara o . o e
se executa: 7z i
; =1 !
( inmigcdri patrivite) . (in augcari race)
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b. Grupetul asezat intre doud note

Daca grupetul se afla intre doua note, in cazul cind acestea sint de
valori mici (patrime san optime), iar tempoul este repede, atunci acesta
se execula pe a doua jumatate din valoarea primei note:

&€ gere

1%
8
ﬂ;

$

=

—
1

- ]
seexecutd: Pt : ﬁ
o1 =

Daca insa acelasi

valoare maj mare (nota

grupet — fintre doudi note — este asezat dupi o

intreagd sau doime) s§i intr-un tempeo maj rar, acesta
s¢ exccuta pe ultimul sfert al notei dupa care urmeaza :

A oo e L2} T
se scrie ﬁrp—ib—ﬂ say et —
o J T 1

J. Brahms (1833—1897)
Cvarlet pentru pian si coarde, op. 25

il—
< S [ — ——
L"-'."-_-- —] S — A S —
———T

In cazul cind grupetul se afla Intre dona note de aceeagi Tnaltime,

el se executa, sub forma de triolet., pe a doua jumatate a primei pote,

peulru a se evila repetarea acecluiagi sunet:
-
Wi,

266




S = N
. - % — -
5é executa: iﬁf ; m—, :
) hE:ia ' 2

In cazul e¢ind grupetul se aflza dupa o nota cu punct, dublu.punct
san triplu-punct, acesta se executd pe a doua jumitate a notei reale, neluind
din durata punctului. In acest caz, grupetul se executid ca si cind ar fi intre
doua note de aceeasi inalfime, punctul fiind socotit ca repetare a ace

luiasi sunet :

A o] - A NS
o B = #= 5
IS B * o | Y
A T —— A .4-""'"_"'*-.:‘ _
5e executs: P ] ' -
P =
3 3

In eazul cind grupetn} urmeaza dupa o valoare ternari (o nota cu
punct constitutiv}, el se executa pe durata punctului constitutiv :

1 1
] L

L. v. Beethoven (1770—1827)
Trio in do minor, op. 1, nr. 3

--“. (%] i oo
se scrig:  Pepfie——T P oo %ﬁ:r———g‘——
9]




c. Grupetul cu alteratil

Alteratia care se afla deasupra semnului de grupet se refers la nota e
perioara a acostuia, iar aceea de dedesubtul semnului, la nota inferioars.
Ea pu are efect asupra unotelor ceale din melodie :

b

(=]
-y ﬁ p— @
se §orie: #L:Al oe executs: -
L]

1
L

A 1
se sove: B o executs:

R. Wagner (1813—1883)
Opera ,.Vasul fantoma®

J. Haydn (1732—1809)
Sonata in Do major pentru pian, nr. 35

3 % ¥
§ + ’__' > ’ " i —
H_f = ——F i —x =
o +— —
o
# o0
p o o o T & £ & £ 2
% 1 } i 1 I : | I L I j_ _T.’
e




In afara de semnul stenografic prin care se redid grupetul (cvsaven )
acesta se mai intilneste indicat si cu mote mai mici decit cele reale din me-
lodie sau direct in extenso:

Grupet scris cu note mai mici decit cele reale:

J. Haydn (1732—1809)
Simfonia nr. 103

===
3 t : .
W - 2

W. A. Mozart (1756—1791)
Sonata pentru vioard si pian in Fa major

H‘"— i LL . | o 1L | L
' 8 4 4 K

L. v. Beethoven (1770—1827)
Septet, op. 20

R. Wagner (1813—1883)
Opera ,»Gotterdimmerung*




- § 127. Trilul

Trilul este ornamenlul care constd din alternarea confinud. regulata
si it se poute de repede a unei note reale cu vecina ei superivara,

£l se noteazi cu literele tr (prescurtare a cuvintului tril) ce se pun
de obicei deasupra si uneori dedesubtul notei reale din melodie.

Daci nota supusd trilului este de durata wmai mare, sau daci un
sir de note de aceeasi inaltime trebuie sa fie ornamentate cu tril. in
acest caz, dupa semnul trilului se adauga o linie ondulata pind in punctul

unde Inceteaza ornamentul : ey

Din punct de vedere al caracterului, trilul este un ornament stra.
lucitor, vioi, fiind propriu sentimentelor luminoase, voioase, tineresti. El
a fost folosit cu precadere in muzica preclasica si clasica. Mozart seriind
chiar Simfonia trilurilor, iar Tactini, Sonuta ,,Trilul diavolului®,

Reguli in notarea si interprefarea trilului

Trilul se incepe si se termind de obicei cu nota rcald, ocupind valoa-
rea totali a acesleia:

.,
PR ——— se executd e =
5 - ) t X
F
i )
se sorie — 3
e F g
o - I
& execuls
e —
&
N. Paganini (1782—1840)
Capricii, op. 1. nr. 8
Al & -
- - 'é'*{rj"—b‘z:i—_iﬁ;;_ .E :L 2
o) I o — :

! In limba italiani trillare = a vibra. a scutura
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Daca trilul trebuie s& fnceapi cu nota vecind supecrioard sau infe-
gioara, atunci notei trilate i se adauga apogiatura scurta supcrmara sau
inferioard, in care caz se consideri tril eu pregdtire :

‘a.
se sorie % =3 se execund
=
Y & -
== ——— B =
) L3

Cind dupa o nota cu tril urmeaza apogiaturi scurte duble, acestea se
executa la sfirsitul trilului, considerindu-se in acest caz tril cu incheiere :

L,

8t SCrie - #'EF’

Se execuls .

5

R. Wagner (1813—1883)
opera ,,Gotterdammerung*

o BT S EBE AR e oy g
| 1 1 - :T‘ . o

i

14
e
e

o)

L
I
1

sals

Uneori, trilul are atit pregitire, cit si incheiere, in care caz nota eu tril

va fi precedatd si urmata de apogiaturile respective:

S i
o executd === EES S S
v = ==
S e = ,.
fopnes ﬁ:—g‘ =
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~ Dinicu — Heifetz
Hora staccata, nentru vioard st nian

PR W Vi =
J ‘ L t i m—)
e =
i : o _ } E : | = a £rc.

Daca nota secundarid cu care se formeazi trilul trebuie sa fie alterata,
aceasta se marcheaza prin asezarea alterafiei respective deasupra sau
dupa semnul prin care se Inseammni trilul:

b
o
¢ scrie: Hr—F 3
O
seexeculd: R ==
v = - I == ?
WL s N
se sories oy =

e —
se execuls ? M — — :
E I =

o
J - :
¥

W. Piston
.»»The Incredible Flutist™
Suitd de balet

b
b <&r
- or b-.- ) b._ — bﬁ.——-\
: e et =
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Cind trilul se afla pe o noti punctatd, execotia lui trebuie s3 se

termine in momentul in care incepe valoarea punclului:

2 : &
seserie:  Ba —
1

[¥)

-4
0]

A B L S PO
% e
se execut3: #u = : —F

G. Fr. Haendel (1685—1759)
Sonata 11l pentru pian

Allegretto g,
e - | !

. Y L A
T I L I i I B s o i i |
— A = 2 Tr—m-eic
T e 1 1 I
— dim.

~ f

[n cazul cind trilu! se afli pe o nota de durats foarte mica si tntrun
tempo repede, atunci acesta se executa ca un mordent, sau — cums este
cazul in exempiul de mai jos — ca un grupet care incepe cu nota reala

a melodici :

W. A, Mozart (1756—1791)
Variatiuni in La major

i : % '
se scriel p—F P iﬁaa

:_; 1 1 i 1
3 ) —
se execuld: Cpe G
‘ij ] i ] {_ _: . L E 1
5

Dacd trilul trebuie si se execute in succesiune pe sunete de diferite
traltimi, semnul de notatie al trilului no se pune decit o singura data,
prelungindu-se 1o schimb linia ondulata deasupra acestor sunete. In acest

€az, trilul poarta numele de catend saun lanp de triluri:

M - Tratat de tecorie n mwzicii, el 17 2?3




L. v. Beethoven (1770~1827)
Sonata pentru vioarad si pian

B

7.=3 == _L.E..__;—-.
ﬁ - i e
u s 3
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G Tartini (1692—1770)
Sonata ,, Trilu} Diavolului*

8 b "f'""; : — *_ — '
— f‘l\, = d ? f;
?— = s =
B = R g i

&
)
1

.| 1 | ] [N
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»
4

'F?“L

4 gy
e e — — = e ———2fC. |
< (N  — -

Citeodata trilul se giseste la doud sau chiar trei voci, executindu-se
concomilent :

Je scrig
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Alte forme ale trilului

In muzica italiana mai veche (secolele XVII si XVIII) se intilneste
un tril de o manierd aparte in execujie, pumit ribatutta’, El se. foloseste
pe o nota de o durata mai mare sau cu coroani. In executie, un asemenea
tril incepe rar, subliniindu-se ca intensitate nota reala a melodiei, apoi se
accelereaza din ce in ce mai mult, pina se ajunge la un tril obisnuit
(cu pulsatii egale). La sfirsit, ribatutta isi raresie miscarca, ca o con-
cluzie a intregului ormament:

§e scrie
Orribatutla)
gt :
e ———
se execula: rit "

4 e = = B e === gt
fes=recsosernais g

d L o

In literatura preclasica se mai intilneste un tril provenit din mordent,

care se noteazd cu semnul cind incepe cu nota vecini supe
fioard. san cu semnun] O~ cind incepe cu mota vecina inferioard:
g S
se sore Fa K 3 se executs.
u i

_ A C -
se scrie: F—m se execuls. %/%
) 1

) Daca semnul trilului are la sfirsit o prelungire, acesta indica un
tril cu incheiere -

r.}
se serie: it 3 seexeculd:
g

' In Hmba italiand ribaiiere = a bate din mou (sunetele).
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% 128. Arpeggiato

Arpeggiato ! este un ornement mai rar.intilnit tn literatura muziceld ce
constd din intonarea succesiva si in mod arpegiat a sunetelor unui acord, in
loc ca acestea sa fie cintate dintr-o datd (placat). El se foloseste maj ales
in literatura pentru harpa — de unde isi trage numele — si uneori in
literatura pentru pian, notindu-se printr-o linie verticali ondulata san
prin note mici succesive ce se pun fpaintea acordului arpegiat:

A i -

se scrie: % z H seu: FBe—tira——
| W A N

i |
Se executa: . :
E_ - g

S ——

In cazuri rare, cind compozitorul doreste sa se execute un arpeggiato
In coborire, atunci se incepe de la nota cea mai tnalta a acordului spre
cea mai gravd. Insemnarea unui arpeggiate in coborire se face fie prin
ote incepind cu cea mai acuts, fie prin. adiugarea la lipia frinta a uvei
sigeli care arata sensul coboritor al acestuia:

- ,--—"--.__-_' A -
= sau  Zis
= J

La unele instrumente — ca de ezemplu la harpa — unde arpeggiato
este propriu instrumentului, toate acordurile se executs arpegial, chiar
daca nu poarta semnul respectiv. In acest caz, pasajele care nu trebuie
62 se execute in acorduri arpegiate, vor avea indicalia non arpeggialo.

Prin arpeggiato se obfin puternice efecte de sonorilate, specifice mai
ales muzicii cu caracter dramatic. El insa se foloseste §i in creatia muzi-
eala cu caracter pastoral, liric, descriptiv ete

Imaginile poetice, povestitoare, si in special cele acvatice i1si gasesc

redarea cea mai sugestivi fn muzica pentru karpa, unde acordurile se
et arpegiat.

* De la stilul de a cinta al harpel
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O succesiune de acorduri arpegiate produce puternice efecte de sono
ritate, capabile s redea cele mai diverse stari sufletesti ea: severitatea,
.
nelinistea, tulburarea, dramaticul — ori lirismul, seninatatea, linistea ete,

C. Franck (1822—1890)
Preludiu, coral si fuga pentru pian

N I ENINE

== ro
T 6 E

1

M. Ravel (1875—1937)
Introducere si Allegro pentru harpd

Un peu plus lent

s e




§ 129. Glissando

Clissando este ornamentul care constd din alunecarca rapidd si egald
de la o nota la alta a melodiei prin sunetele intermediare .

El se noteaza fie prin termenul gliss., ca prescurtare de la glissando,
fie printro linie ondulata sau dreaptd ce se pune Intre ecle doua note

extreme ale ornamentului.
Ca durata, glissando isi ia valoarea din nota cu care incepe:

Glissnndo in wurcare

sevcre: BT, se ceort: Ft

Glissando in coborire

.| EE;"—'?:
se scrie: fg—Toem seexecyld Pyttt
L

o = oJ S — -

e

d

La voci, glissando se face pe intervale mai mici decit octava, alune
cindu-se usor si rapid prin fiecare sunet al scirii cromatice, adicid prim

semitonuri :

Mirie, Mirie
Cintec papular din Oltenia

Moderato Yy ‘
E [ =%

— 85—

Mg - m - & M3 - wm " e,
-y
A [ % 1 e
e e S
o ! ¥ = ¥
Ia 55 -mi Soui ty o~ @ a,

—y— ' e : ;
Mé-ri- e Mé- r - g le  sa-mi o fu mi-¢

! Ip limba francezd glisser = a aluneca,
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v T3In
% 7T

* [3-re Floa-ren flosre, Noap-tea  pe ri-coz - r,

La instrumente, glissando se executd diferit, datoritd posibilitatilor
cohnice ale ficcarui instrument. Spre exemplu, la instrumentele cu eoarde

(vioara, viola, violoncel) glissando se executi trecindu-se prin succesiunea

cromatici a sunetelor intermediare.
La pian, glissando se obtine mai frecvent pe scara sunetelor naturale.

La harpa insa sint posibile diferite forme de glissando, cu structura
cea mai variata: note diatonice cu modificari cromatice, mote repetate,
acordurile de septima micsorati, gama prin tonuri intregi ete.

R. M. Glier (1875—1956)
Concert pentru harn?

.
/-...
= T
efc.

s
!—-A‘:-_f—l—_——m- : !
Iy O e W T S— S — S—— A T S— E— W .
P — S——— — 1
| —C— ",

Uneori, sunetele prin care trebuie si se parcurga in glissando sint
indicate de compozitor la inceputul ornamentului, In care caz ee va urma
aceasta succesiune pentru tot glissando :

V. lusceanu
Tablouri simfonice

Y. /: /,-;L

n.
e + - — T ¥
v r 3 =ﬁ T —F _F:
) Wi 4 7

7 é/ /

!




Alteori, glissando se fice fira punct de oprire, ca in exemplul do
mai jos:

V. Vinogradov
Variatiuni pe o tema nonnlari rusy

g em e

!IIE - ', . - ' -
= : ﬂlﬁ_—h;—

ol

I/-_-

P i—

==

Un efect onomatopeic remarcabil se obtine din combinagia trilului eu
glissando in imitagia la vioara a cintecului ciocirlici:

Gr. Dinicu (1889—1949)
Cincirlia




§ 130. Portamento

Portamento' este un ornament ce consta din purtarea legati a vocii
sau a intonafiei de la un sunet la altul prin citeva sunete vecine celor
rcale. In portamento deci nu se trece prin toate sunetele intermediare ca
fn gﬁssﬂndo.

El se intrebuinteazi mai ales pentru voci §i pentru instrumentele
cu arcus. Portamentul ajuta la sublinierea, din punct de vedere expresiv,
a celor doua sunete legate printr-insul, fiind utilizat pentru a reda senti-
mente tandre, uneori triste ¢ de un adinc lirism.

Se noteaza printrun legato cu indicatia rezumativa port,, scris) dea-
supra sau dedesubtul semnului legato :

l’ 1 r‘\— a
EE _- 13 IW_‘;
G. Giordani (1744—1798)

Caro mio hen

1 T , rh : 7 I _?ﬁ- £ I 7
5 B L

L

Daca nu se executa cu grija si rezerva, portamento devine un proce
deu neartistic gi lipsit de gust.

§ 131. Fioritura

Fioritura® este ornamentul ce se intilneste la sfirgitul unei fraze
muzicale si constad din scurte pasaje melodice scrise cu note mici, care se
plaseaza intre doua note reale ale melodiei.

Ea urmeaza de obicei dupi o netd cu coroani §i nu intrd In ealculul
masuarii :

™

L= 2 I

T

T

* In limba italiand -poriare = a purts, a duce (poriamento = purtarea vecii)
In limba francezd este cunoscul sub numele de pori de VoOiX.

2 In limba (talisand fiorire = a inflorl. & oma
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L. v. Beethoven (1770—1827)

Sonata op. 27

D —
fal ] } -
e === —=
T ; —
P il R g
zp
PO | : -
E=5S st
xs O

§ 132. Cadenta melodied sau de bravuri

In picsele de mai mare amploare, cum sint concertele intrumentale,
de obicei in locul unde lucrarea se afla la punctul sin culminant se
intilneste un pasaj ornamental de o duratdi mai mare numit cadenta
melodica.

Ea consta din intrebuinjarea diferitelor ornamentapii construite pe
tematica lucrini, servind pentru a ariata posibilititile tehnice, de bravura
si de virtuozitate ale interpretului, Ca si fioritura, cadenta melodics nu
intra in ealculnl masunii. .

Cadentele melodice sint scrise de obicei de ecatre compozitori, ecle
insa pot {i create si de interpreti, folosind materialul tematic al lucrarii
respective.

Cind se ajunge la coroana de unde se incepe cadenta, ansamblul se
opreste, lasind pe solist si-si desfisoare singur arta sa de interpret
si de virtuoz. Dupa terminarea cadengei, care de obicei se face tol pe a
coroanad, ansamblu] reintra in executia obisnuitd a piesei. Exista si cadente
melodice vocale, dar cele mai folosite sint cadentele instrumentale.

Exemple din literatura muzicala :

A. Rubinstein (1829—1894)

Melodie
meno L1nsso
# :q.l d —
ﬁ I — WE
_'.._M_U = 8 }_ !:' = T . T 'i Ju I:"_H:'
stringendo i
-—"—'—ﬁ—'\\\\ m
e e r
., v ~ - E II } : hdl k-i N
(s e Ed:& LiialL FIRLES
ETERC. « o o e "_‘f —
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J. Brahms (1833—1897)
Concertul pentru vioard in Re major
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In general, ornamentele melodice nu au fost interpretate fntotdeauna
la fel ci, variind de la epoca la epoci, ba chiar de la compozitor la compo
!llo]'

‘Tratatele prevad diverse indicatii despre traducerea lor, din care insa-
ou lipsesc -controvecsele.

In exemplele care ‘urmeazi, prezentaim traducerea in extenso a dife
ritelor ornamente folosite in literatura muzicala, traducere care s-a facut
dupa principiile expuse la fiecare ornament fin parte. S-a finut seama in
traducerea ornamentelor de regulile si principiile cele mai obisnuite de inter-
pretare ale acestora:

J. Haydn (1732—1809)
Cvartetul in Do major, op. 33, nr. 2

Jext original
=1 =)

<J

Traducerzs’ .m extense a av'ﬂammfﬂar

,, . =
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G. B. Pescetti (1704—1768)
Sonata in do miror pentru harpi

Text aﬁ{qifra!
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P. Nardini (1722—1793)
Sonata pentru vicard si pian nr. 7
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G. Fr. Haendel (1685—1759)

Suita II pentru pian

Adagio
Text original

3 e ——
Ay
o i
(] 3 - i '
e ' _/—‘.-.__--‘.--‘3_"‘-;:
—r—f e T ——¥ F EIC.

In exemplul de mai sus, trilul incepe cu apogiatura superioars, deoarcce
vine treptat de la nota anterioara.

G. Fr. Haendel (1685—1759)

Menuet
Text grininal
Ahv v AN
AR 1 v i—
T 5 =
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Jiana

Joc popular din Hunedoara
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W. A. Mozart (1756—1791)
Cvartet pentru pian si coarde
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Text original
Allegro g*:;gsto

J. N. Hummel (1778—1837)
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J. Haydn (1732—1809)
Sonata pentru pian nr. 19
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p— | 1"
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19 — Tratar de teorie & ouricih, wol. 11
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-CAPITOLUL XVIII

ABREVIATIILE SCRISULUI MUZICAL

Se numesc abreviafii, semnele en ajutorul carora se prescurteaza si
se simplificd scrisul muzical, crufindu-se astfel timp. spafiv si munca'

Ele privesc indeosebi literatura instrumentala, unde acestea sc aplica
pe scara larga.

Cele mai utilizate abreviatii ale scrisului muzical sint: semmele de

repetitie, semnele de trimitere, prescurtirile de natura metrica si cele de
nalura ritmica.

§ 133. Semne de repetitie (repriza)

Cind un fragment melodic trebuie si se repete aidoma, acesta =e in
cadreazi In semnele de reprizi care se scriu astfel :

R

M. Chiriac
Sirba

Lt In Yimba italiani ubbreviare = a prescuria, a reduce, a restringe.




Cind se repeta parlea de la inceput a unei piese muzicale. semmnl de
repetitie se scrie o singura data, in locul de unde ne intoarcem pentru

a repela:
Ed. Lalo (1823—1892)
Rapsodie norvegiand pentru orchestra

- £ £
e e

. B S~ . =
# + t — 1 — i _I‘ ere.
Ld T Il A

1%

Uneori se foloscsc semnele de repetitie unite, indicind repetarea partii
de la inceput si apoi a pirfii care urmeazi:

M. M. Ippolitov-lvanov (1859—1935)
,Cvartetul pentru coarde“ op. 13

At e e e e

semncle de repetitie se folosesc citeodata cu wvolte' (I, Il si excep-
tional 111), care indica alte terminatii ale fragmentului repetat:

1. D. Chirescu
Viteazul pandur

[2 L]
; —J = ———————
Ad > ~ N " P--?_ L ' N
—= e =i
J ' e = ——

~da - .l wvi-teaz din par  —  Gurie—___

! In limba ilaliana volta = oarad, datd, rind.
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§ 134. Semne de trimitere

Semnele de trimitere ee folosesc in potafia muzicals atunei cind
se repeta pirfi mai mari din lucrarile muzicale. Acestea sint:

Da Capo (prescurtat D.C.) inseamna repetarea intregii piese muzicale
de la inceput.

Da Capo al Fine (D.C. al Fme) inscamnd repetarea piesei muzieale
de la inceput pini la indicatia Fine.

D'al segno % al Fine (prescurtat D'al %  al Fine) inseamna
repetarea piesei muzicale de la acest semn &

Fine. Ca segno se mai foloseste si urmitorul desen:

1
Da Capo al .$ ¢ poi la Coda (prescurtar D.C. al $- e poi la

pina la indicafia

Coda) inseamna repetarea de la inceput pini la semnul '$* $1 apoi

se trece la Coda — partea de fncheiere a piesei muazicale.

Schematie, nltimul dintre cazuri se prezinta astfel:

&

%
é e pn? IE coﬁn CODA ' _ﬂ

§ 135. Preseurtiiri de naturd metrici

Prescurtarea mdsurilor sau a timpilor misurii ce se repeta se face
prin urmitoarele semne de abreviere:
Repetarea aceleiasi masuri:

se scrie:
P il ™
: 5= -; -
se executd: | ! ' . $
e e
ﬁ ] e B
292



Repetarea a doud masuri: !

8E SCe :

1
%

vJ

se execula:

== o= ==

1 LA )
: 1 f L[] .
s 2 - :
: : : :
L, W — 1 | et i L ) e, L i - I
J ! '
Repetarea timpilor unei masuri ;
. sescries U
. ! g k) :
St e )
: - 4 i
" - ' ]
: : ' .
Se execula: : : : :
'_*,_T' '
L = e e == 3

Pauzele pentru mai multe masuri de acelasi fel se prescurteazs prin
indicarea in cifre a numarului de masuri previzute cu pauze :

S—n

25 ) 10

P
=

eI,

293




§ 136. Prescurtiiri de naturd ritmies

Notele de aceeasi inaltime, dar de durate diferite. daca se repeta se
serin abreviat astfel :

Fescre. 3 6

pp— i
- -]

iy
R
gl

- .
- -
PR ——

e execuld:

I. Stravinski
»Chant du rossignol“
poem simfonic pentru orchestra

P 3
et fSEEefie e

Notele tremolate (tremolo) se obfin prin repetarea ritmici si masurata
a aceluiasi sunet,

a. Tremolo pe un singur sunef se executd prin repetarea &a consecu-
Lvd si eit #e poate de repede:

Fe serie: E Se executd

N. A, Rimski-Korsakov (1844—1908)
Seherazada

b p.]E"‘

L33
i\

el




b. Tremolo pe doud sunete succesive se executd alternativ si in valo-
rile indicate de barele notelor tremolate :

ﬁ:c? i ~—— |~ ] < ——
se execuld:

e o e S 0 e s e B = B

ESEsiocororoneaees = =

D. Popovici
Nervi de toamni

c. Acordurile tremolate se executa dupa aceleasi principii ea si notele
tremolate, adica in valorile indicate de barele notelor :

€ serie !

e




G. Rossini (1792~ 1868)
Opera ,Tancred”

o~ . i _
" ' .ﬁh_ _ fﬂ ‘Ej ele.
= =7 I==f

Elc.

H

¢

§ 137. Alte semne de prescurtare a serisului muzieal

Mai pot fi considerate in rindul abreviatiilor si urmitoarele expresii :

Con ottava alie — ce se scrie deasupra unui pasaj melodic — arata
ca notele pasajului respectiv se cinta impreuni cm octavele lor superioare
pini la terminarea liniei punctate :

§e gerig :
cornotbava alla - - - . _ . . . _ . ..o

- W S — N —— S S S
o S L R M R
N VA . S i -

Con ottava bussa — ce se scrie dedesubtul unui pasaj melodic —
arala ca notele pasajului respectiv se e¢inta impreuns cu octavele lor in-
ferioare pina la terniinarea liniei punctate :

e scrie:
e ter
; ; = h_‘_ 7 e 1
conottmbassa“”_,-*,__**..-___ ______
e execuld 3
[ j | = T K. .
e — 1 - Y
' m 1 T —— T
. - i |
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Simile indica repetarea aidoma pentru fntregul pasaj melodic a
detaliilor de interpretare si de tehnici (Im special la -instrumente) preva-

rute in masurile anterioare:

N. A, Rimski-Korsakov (1844—1908)
Opera ,,Sadko"

{ i ﬁt’r{é?-ﬁ £ = N

£
F inEE=——c———=—=c——c——

i
)

-
Y
14

Sempre are acelagi sens ca si simile,

H. E. Kayser (1815—1888)
Studii pentrv vioara, op. 20

Allegro assai
== — z
I St Tt es et
inf* Sempre staceats

In general, ca abreviafii ale scrisului muzical mai pot fi considerate:
— notarea prescurtata a nuantelor (p, mf, f etc.)

— notarea prin semue stenografice a ornamentelor (w oo % -cfe)

— intrebuintarea pﬁuclului tn loc de fegalo de prelungire

(J... | in loc de J\,‘L,&,‘h )

— semnul oclavei (octava alta §i octava bassa) etc.
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CAPITOLUL XIX

ALTE ELEMENTE ALE EXPRESIEI
IN INTERPRETAREA MUZICALA

O oaperd de arta muzicala este ginditd, creata si elaborata intrun
roces complex, care se termina de obicei ecu detaliile privind expresia
in interpretare.

0 parte din aceste detalii an fost descrise la capitolele in carc se
integran organic (dinamica, tempoul, accentele ritmice etc.). Nean maj
rimas sa stodiem : legate si punciul de expresie. accentuarca si frazurea
melodicd, factori expresivi de o importania deosebita in interpretare,

§ 138. lLegato, semn de expresie

In afara de utilizarea sa ca semn de prelungire a duratei, legato se
mai intilneste in literatura muzicala si ca semn de accentuare, de frazare,
melismatic si leguto francez (in notatia pentru unele instrumente).

1. Legato de accentuare cuprinde doua sau mai multe note de inilfimi
diferite. indicind accentuarea nsoara a primei note $i execulia neintre-
rupta, coerentd, a celorlalte note din grupul reunit prin acest semn.

P. I. Ceaikovski (1840—1893)
Serenada melancolica

Accentul primei note cerut de un asemenca legalo se rezolva printro
alunecare usoara pe nutele vrmatoare :

L. v. Beethoven (1770—1827)
Simfonia IX




2. Legate de frazare cuprinde note de diferite iniltimi, indictnd limi-
tele motivelor si frazelor muzicale. )

Fragmentul melodic cuprins intr-un asemenea legato se ecinta fara
intrerupere, dintr-o singura respiratie. El se foloseste.atit in literatura
muzicala ipstrumentald, ecit $i in cea vocala.

J. S. Bach (1685—1750)
Fantezie cromatici

LY
(Jﬂ

d.
(

€7,

) —— ki

1n literatura pianistica, legato de frazare este un indiciu foarte pre

fios al respirajiei, indeosebi cind avemn fraziri diferite pentru fiecare
mind :

Fr. Chopin (1810—1849)

Mazurca
Viva
- ceff * +
: IEESIEE S e e
i = ‘
»-
Lr |FEFel, 2fr o,
:'. - 1 E _L_: | m— 1 ' T - T :
===i== ==t '—I_t?—'r = =
e
. L 1
e oy %:.311:.10_-9 pLEE S
-:L_E'_' t T 1 —  —— _:-‘.-u_‘_p:.—b=

Intrebuintarea logato.nlur la instrumentele cu coarde §i arcuy sta la
baza telinicii mitinii drepte, sadica minuirii arcusului.
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3. Legato melismatic — folosit numai tn muzica vocala — cuprinde
pote de diferite Inalfimi ce se cinta pe o singura silaba.

In marile compozitii vocale ale veacurilor XVIII si XIX, asa ‘cum
cint celebrele messe de Bach, Mozart, Beethoven sau oratoriile de Haendel,
{laydn etc., se intiluéste adesea acest legato melismatic,

[l

L. v. Beethoven (1770—1827)
Missa solemnis

In

|

I - 1
| I 1 . o 1 r K
“ —

‘E; ;

ri-\a, o el
— i _q: y i h L T T y — - T1C
e ————— 1 I E%=
rigd in |glo
\, = I R |
n glo-ria

a0
D
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Foarte adesea leguto melismatic se intilneste in eIntecele noastre
populare, mai ales in acele cintece lungi, in care, pe o singura silaba, se
deapana un sir intreg de mnote gi figurati n:ei?dice:

Cit este satu de larg
Din colectia ,,200 cintece si doine

Andante poco rubato . 7 e
3 === '

— 3
S-am zis ver-de ma - 10s- 1ar.

[

B. Bartok (1881—1945)
Culegere din Bihor

Lento molto rubato

——— o o R o T
- + L : ¥ L 'JI i I_i_ - e ]
A vzi  min-gréd— - —
Ly cv  cin- 13 ——
7

~ _— 4 e = — — ML

k L LT_‘"JT 11 3 ; e s | - —_— -_'d & =

Tl a-fa-rd c5la —— ou-td

4. Leguto jrencez —- folosit indeosebi in literatura pentru pian,
harpa, piatti, gong si altele — indica prelungirea sunetului pe toata
durata notei, pind la stingerea sa paturali sau pina la aparitia unei
alte mnote : '

i f4—d b e

§ 139. Punectul, semn de expresie

Pe linga utilizarea sa ca semn de prelungire a duratei, punctul ser-
veste si ca semn de expresie. In acest caz, el se asaza deasupra sau
dedesubtul notelor, indeplinind rolul de: staccato, slaccatissime A mezzo
staccalo, .
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). Staccato se reprezintd in scris prin punctul care se asaza feasupra
sau dedesubtul notelor, micsorind cu aproximativ jumatate durata acestora:

—J.—F;bf;':b_ L SR %

————,, -

.

-

Notele care primesc stuccato se executa detasal i cu 0 uzoara ac-
centuare, avind un caracter §i o expresie noua fata de celelulte din con-

textu]l muozical.
In compozitie, staccato se foloseste pentru situatii si cerinte estetice

variate.
Uneori, prin el se imprima melodiei un caracter vioi, o miscare sprin-

tena, plina de viafa:

M. Negrea
»Prin Muntii Apuseni“
Tablouri simfonice

Allegro moderato

= o A o NI
-'ﬁ" | i ]lﬁ 11 = #‘l 3 3 1 3

Alteori, mai ales cind tempowd este linigtit, domol, prin staccato se

exprima gingasia, gratia ete. :

L. v. Beethoven (1770—1827)
Simfonia |

Andante cantabile

m i

—

2. Muacculissimo  se reprezinta in scris printr-un punct alungit care,
asezat deasupra sau dedesubtul notelor, micsoreaza cu aproximativ trei
sferturi durata acestora :

J_hgw-b=.§!j-‘}' elc
=

-

In staccatissimo, notele se executa si mai detasat decit cele cure au
stuccuto, iar accentuarea lor este si K mai pronunjuala.

-L
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Utilizarea simultani a acest.i semn la mai multe familii de instru-
mente. daca momentul componistic o cere, produce un efect remarcabil in
lucrarile orchestrale, scotind in relief pasajele de o forta expresiva

deosebita :

Fr. Schubert (1797—1828)
Simfonia VIII

£, — - | e y
torte 7 e e
teomboanele =% . o * I S R

Fi 1 l__ ..+ —
R E R & & ﬂ‘:‘%ﬂf L
T 1 I 1 v
— =L 1 }—'{—=-¢?ZE_
J R AR .
A i &

3, Mezzo steccato (mezzo legato) este semnul grafic care indica
o executie semilegatd a notelor, fiecare fiind vrmatd de o mica suspensie :

{_LJ:ﬁqhaﬁq;Q;J}_’J5= dydaby,

In exemplul care urmeaza, mezzo staccate din acompaniamentul clari-
netelor si al violelor imbraca intrun ritm deosebit de atrigitor tema
expusi de violoncel :

Fr. Schubert (1797—1828)
Simfonia VIII

S TS e T
C’-*lﬁm@;:1y*:;:mﬁ
oJ nil +

efe|
Viole MMMH
T
" ere.
Vie.




§ 140. Accentul melodie (culminatia in melodie)

atelor folosite in mugzicd (accentul metrie, ritmic si cel
prin acela al accenfului melodic.
melodic distingem in'lou!eaupa un sunet predomi
pant ca intensitate, care de obicei este- fie .unu] dmb!‘e sunetele cele mai
inalte ale fragmentului melodic respectiv, fie unul dln}m. cele en durata
mai mare. Un asemenea sunet — posedind acoe:.lml pnnclpfa-l al fragm_gn.
tulni melodic — poarta nmpele 1:]0 _punct ?dm:rumt sau ictus melodic. '
£l se afla pe unul din timpii tari ai masurii.

Partea din melodie care precede punctul culminant sau ictusul se
numeste preictus §i se executd Pprintr-un crescendo ; iar partea din melodie
care urmeazi dupd ictus se mumegte postictus si constituie relaxarea

Studiul acce
impus) se completeazd
{ntr-un fragment

culminatiel.
I. Vidu (1860—1931)
Preste deal
‘Allegretto . .
ﬂ%‘_l: - preictus - - - - -, iclus ; PosHIctas i - - pre1clus - - -,

Pe cim-pul cel— cv  Flon, In min-are sir - b5
— z
ictus - - -postictus--.- - - - - -preictus- -- - -, r;c(‘z}.e - -post- -«
x ' i "
- . A——f e * ] } .
- fory, Lin-tind tre-ceam v - S0
—
- m‘z& ----- P rezc('u -3 rfi'zzs pomere ~pa:9z:cf' A

Al
A S— T T S E . J K X
L —— S —— _—— . S— N — - — i — I S I T— E— erc

¥ o — O —— i —— i W —— i T P " P — P S V S— S——
- — —_.-———_4-—-_ =

-— L2 pa-sd -rea In— zbor,— . La pa- si- rea in zbar:

T —
'

Cele trei elemente ale accentuirii melodice — preictus, ictus gi postictus
— nu se gisesc Intotdeauna in totalitatea lor in linia melodica.

1 In limba latini fco-fcere = a bate, a lovi; Jclus = bitaie, loviturad, Intre
thesis si iclus existd diferenta urm#toare: pe cind thesis se referd la toti timpil
tari ai mdasurilor, fclus se referd numal la accentul principal al fragmentului

melodic
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. T. Brediceanu
_V_’niniéel cu parul cret

1ctus === 'z v e = POSICLUS ~m - = mmmeviae n e
1 M .
e )
._:'Jlt - Whm? : T r—
Voi = o cel cu pa - rul cref-
fctas r------=-=--<--postictus --~~-~-=-- ————
>, ’ Fomt. ™ e l"—= 3 ,.'
ES=—=Si=== S= ===
N  te— . - mpe-@a — g2 - ma -  rel
Alteori, in cazuri wai rare. lipseste postictusul :
I. Runcu

__--a----prezc('zzs

Cintec haiducese

-
% —

| ¥ X I' . "l ¥ H

L N — — ——

Min-grg mu = c3

svir- ly - ;Td‘a -

- = ==

- Jun - ge

- m = = = = =

[
ca = ly-n fy-gﬁ, Lv pé - rut e3 ne - ;a-.?ﬂa,w

iclus

T T T I T I i

"‘E- E 51#: &

—

0 - chif ca 03- cu-re,Cu trupul ca flacd-ra. —

A-le-ler!

Ietusul insa nu lipseste niciodata din melodie, el putind exista si

singur,
Ictusul,

preictusul si postictusul sint factori importanfi ai expresiei,

respectarea lor justa in interpretare contribuind la execupa artistica a

Ipgrarilor m uzicale,

20 - Tratat de teorie a moricii. wol, 1

- !-I'-o ¥
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§ 141. Accentul melodie provenit din text

tn melodiile vocale, pe linga accentele deserise pina acum, un rol
important il au gi accentele provenite din text. Ele sint de doua feluri:

accente lonice $i accente expresive (patetice).
a. Accentul tonic este dat de sileba accentnatd a unui cuvint. De

exemplu : florile, fe-ri-ci-rea, pri-ma-va-ra, mun—ci-tar.. .

Pentru o legatura trainica si fireasea a textului en muzica, aceentul
tonic trebuie sa coincida cu unul din accentele muzicale, deci fie cu ac
centrul metric, fie cu cel ritmic, sau ¢u ictusul melodic:

Gh. Dumitrescu

Cavalcada din oratoriul ,,Tudor Viadimirescu*
-

- — e —, ‘..-—-..F Iﬂ
T
1

a
?

G -l pe Ly md -~ praz -
> — > > z
e T — i —— 37 — eIz
) | .:_ .l | | I. L ~ :
- mic  por - pesc pam - Gy~ pi-n goa - Ad.

Acolo unde coincidenta accentelor tonice cu accentele muzicale nu
este posibila, se utilizeaza accentele impuse, pe care compozitorul le
,
inscana in mod special :

M. Jora
. Cintec de fluier

Con malincolia

Y :n. l‘ ln‘ :\_ ; - 1% 13 -
J ¥ o " a—" La—
) o & i— f’ fg ﬁ_ }f 1}
I - o~ ma oane dv-mul cv plo- 7~ le.

I " = [ i TL i x -’l )

—_— 13} | Y 1 =~ | 1
ji F | d_l L1 i 3 L em
¥ & ¥ —

; : :
Mie dru-mul cv  pra- ful g o - i - le,

In cintecul popular Intilnim cazuri "eind accentele cuvintelor 'nu
coincid cu cele muzicale, prin ele se pistreazi insa acea originalitate ritmica
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si melodica specifica melodiei populare, ¢e ou line seama. intotdeavna,

de silabele accentuate ale cuvintelor.
Drigaica

Joc popular rominesc

(dupid E. Comisel)

> [} > [ ¢

> >

! Hai, drd - gai- ¢d, §@ & - rim, §i s§-rm 53

EAE 5 % : 1!2 T VT WU .
g e E e :
g~ 868~ ~ i, §d8 o&d- rim &3 rd - §3- rim.

b. Accentul expresiv (patetic) este dat de cuvintul sau cuvintele care
au — .in propozifia sau versul din care fac parte — continutul expresiv
cel mai puternic (in exemplele de mai jos, cuvintele subliniate) :

I. Croitoru
Cintec de leagin

Linistit, gingas
- = ]

i

1 Mai-cu- fa sta  pe-n-se - af in prid - vor—
&. Prin ani te véd. scum-pul  meuy  fe- cio - rag,—

T 1 - ’ v L T : v
Steingind 2 picot @l e  min- gy fe - cior,
Al pa-tri-ei  gcut & des - foi - nic_os — (a5, —

tt ;9 na - a‘.g,:' -dea s2, Sii  cn- 13- cet @ - sa:
- for, Lyp - fingd pen - fru po- por
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In interpretare, asemenea cuvinte, care poseda accentuarea patetica,

vor fi mai subliniate ca intensitate fata de celelalte din context, pentro
a se scoate in evidenta conjinutul lor emotional deosebit.

Neglijarea accentelor patetice lipseste interpretarca muzicala de triirea,
simfirea si patrunderea in continutul operelor de artd, care nn' se poate
objine fara legatura indisolubjla dintre melodie si text.

§ 142. Fraza melodica

Elemente de sintaxid in melodie

Y
.

Teoria  muzicii ofera — dupa cum am vizut — toats eiemente!e de
ratura morfologicd in analiza si cunoasterea melodiei e :’ ambitus, inter-
vale, mod, tonalitate, ritm, masura etc.

Elementele de cunoastere sintactica a melodiei — adiea acelaa care
privesc frazarea, simetria si arhitectura acesteia — apariin de fapt altei
. discipline si anume formelor muzicale,

Totusi, teoria muzicii, avind strinse legamn cu cclelalte discipline
muzicologice, trebuie sa realizeze o trasatura de ' unire si cu disciplina
formelor, studiind elementele cele mai simple ale frazarii muzicale (mo-
tival, propozitia, fraza, perioada), dupa com a facut aceasta trasatura
de upire si cu armonia, cind au fost analizate acordurile §i notele meld-
dice (strame‘ de acorduri). . | & g : : A
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Datorits - accentelor * ritmico-melodice, care scot im evidenfs  simetria
lucrarilor muzicale, este posibila. organizarea discursului muzical -in sec
tiuni bine definite ca: motivul, propozifia (mezza fraza), fraza si perionda.

Cunoasterea lor in compozitia muzicala ne da posibilitatea de a aplica,
in interpretare, o frazare justd, fara de care — intoomai ca in vorbire —
discursul muzical nu ar putea fi inteles.

1: Motivul este cel mai mic element al unei fraze melodice, care se
poate contura §i individnaliza din punct de vedere ritmic” si meladic. El
veprezintd, in compozitie, germenul ideii eau temei muzicale pe baza
careia se dezvolta fintregul discurs muzical. Celulele motivului (partile
mai mici din care este alcatuit) sint grupate in jurul unui accent care
subordoneaza, din punct de .vedere al intensitafii, elementele motivului.

Ca sens, el trebuie si insemne intrebarea sau antecedentul pentru
un nou motiv carei urmeazd in mod logic §1 care se nwmeste, din aceastd
cauzi. motiv consecvent,

Punctuatia sau oprirea intre doui motive nu este absolul necesarﬁ
dar, daca se face. este echivalenta cu virgnla din vorbire.

2. Propozifia (mezza-fraza). Doud motive reunite (un antecedent 'si
un consecvent) intro idee melodica mai completa poartd numele ‘de pro-
pozifie sau mesza-fraszd. . :

Dupa o mezza-fraza urmeazi In mod logic e scurta oprire, o respi-
ratie mai mare decit intre motive, un semirepaus, care nu trebuie s depa-
geascd insa sensul virgulei din vorbire.

3. Fraza. Noua propozitii san mezza-fraze (una antecedenta si cealalta
consecvenld) alcdtuiesc o frazdé melodici. Ea are un inteles ritmic si
melodic deplin, fara insa a incheia expunerea ideilor muzicale. Oprirea la
sfirsitul unei fraze muzicale se face printr-o semicadenta echivalenta in
vorbire eu punctul §i virgula ().

4. Perivada, Dous fraze melodice alcituiesc perioada, organizare me-
fodiea superivara, avind up sens deplin, desavirsit. Dupa o perioada,
oprireca se face intotdeauna printr-o cadenfa al cirei sens in vorbire este
echivalent cu punctul.

Doua sau mai maulte perioade alcituiesc impreuna discursul mm:m?
eau -compozijia muzicala.

Forma cea mai clara si cea mai simplda a frazirii melodice este de
naturd binara, asa cum a fost descrisa mai sus, adici: 2 motive alca-

tuiese o propozitie. 2 propozitii alcAtuiesc o fraza. 2 fraze alcatuwiese o
pu'ioada. Consl.ruc];ia frazei insa mai poate fi si astfel : la un motiv ante
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cedent 8a ee rispundi cu 2 motive consecvente, la o propozifie antecedents

sa se raspunda eu doui propoezifii consecvente etc.
In dansuri, ca menuetnl. gavotta, giga. couranta gi altele, deoarece

sint caracterizate printr-o desavirsiti simetrie metro-ritmica, ne apare cel

mai clar frazarea de tip binar:

W. A. Mozart (1756—1791)
Opera ,,Don Juan"

Tempo di minuetto
= __.
E 1 1 1 Y j % J] : ; -1[
= = o T —
= - =
mativul I vyl 2nt
L mezzafraza 1 (&ﬂfccegm%)mm e m_’_,
R i s e i fpa -

— — -

= S ) (]
v motivul Il (antecegent) motivid IV (consecvent) §
: mezzafraza Il (consecventa) )
- 2za I antecedenta - - — — - - SN,

1 > ;.: :m mm

| —

¥ -
mativul I (antecedent) | \___motivel I feonfecvent)
P mezzafraza MI (antecedent3) )
e - - - - - - _ _ fraza I- -~ — consecventd ~ —

= 'd : 1 ]
\__motivul Il (antecedent)y) | motivul I (consecvent)
1

mezzatraza IV (consecvenld) )

— e e e e mem mmm e e we AR S e




*

Prezentind mai aménuntit unele elemente si factori ai expresiei muzi-
cale, ne-am gindit la rolul deosebit pe care] are interpretarea pentru opera
de arta. '

Interpretul (vocal sau instrumental) este al doilea creator al operei
de arta, el di viata muzicii gi desavirseste ultimul act al fenomenului
muzical.

Opera de arta muzicala incepe cu compozitorul, dar se termina cu
interpretul.

Din aceasta deducem riaspunderea covirsitoare, rolul deosebit al inter-
pretului in prezentarea lucrarilor muzicale.

Un asemenea rol nu poate fi dus la bun sfirsit decit printr-o cunoas-
tere temeinica a operelor de arta, prin analiza stiintifica a elementelor
componente ale acestora: melodia, armonia, stilul, forma, couginutul de
idei etc., intr-un cuvint, prin patrunderea in simburele componistic.

Marii artisti interprefi au fost mam si prin aceea ca, pe linga tehnica
$1 virtnozitatea de un inalt nivel, dispuneau si de o temeinica cultura
muzicalad, ce le permitea sa vina cu o contribufie personala valoroasa si
constructiva in interpretarea lucrarilor, in perfecta concordanta cu ideile
cempozitorului, §i sa fie — asa cum se spune despre interprefii celebri —
acei care re-oreeazad opera de arta.
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