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PREFATA

() carte despre principiile musicii — mui bine zis, un .tratat complet
de teorie a musicii*, cum ar fi indreptifita sa se intituleze lucrarea de
fati — este un lucru pe care il asteptam de mulla vreme.

' Un curs de teorie nu reprezinta numai un auxiliar de primda necesitale
pentru studentul in musica, dar si un indreptar pretios pentru profesvrul
care preda aceastd disciplind — fie chiar tn conservator.

In istoria didacticii muzicule rominesti. prea putine au fost lucrdarile
de acest fel care sa fi ajuns si sa fi tesit de sub tipar. Cu excepfia citorva
cursuri de teorie a muzicii. multiplicate pentru uz intern, $i a unui numdar
cera mai mare de manuale scolare de muszicd, tiparite pentru invafdmintul
mediu de cultura generala. literalura noastra teoretica muzicala, indeoseln
ceq necesard invafamintului superior de specialitate, se prezintd destul de
SO,

Studentii din conservatoare s-au mulfumit intotdeauna cu notijele
‘wate din fuga condeiului dupi explicatiile profesorului la orele de curs.
sau cit cercetarea — cind le era la indemind — a unor cursuri §i tratate
straine. In lipsa acestora a functionat numai transmisia orald@ teoreticda. sau
nraclica singurd. fdrd prea multd teorie,

Pentrn iubitorii de muzicd, dornici sa se instruinscd In twinele artel
sunetelor, erau suficiente rarfile elementare. de scoalda. sau introducerile
woretice, sumare, care insojeau metodele de pian, vioura, sau alte instru-
mente. invafute cu profesor particular. Teoria muszicii confundindu-se de
ohicei cu abecedarul muzical — o data invajate citirea notelor, formaren
zamelor si masurile — devenea o disciplind de prisos.

In momentul de fapi, cind arte muzicald si viaga muzicald cunosc —
‘mpreund cu intreaga noastra culturé — o inflorire cum nau mai atins
aicicind. o datd cu stradaniile depuse pentru ridicarea maselor largi la in-
telegerea frumusepilor artistice si In condifiile create invdfamintului muszical

df: toate gradele, se impune cu necesilate asezurea pe baze solide. stiinft-
fice. a acestuia.

.Iut:i pentree ce salut cu bucurie aparifia luerdrii de fata. acest tratat de
teorte a muzicii. destinal tnvdajamintului superior muzical, rod al initiatives.
entuziasmului i muncii depuse de citre doi profesort ai Conser vatorului
LCiprian Porumbescu® din Bucuresti. Victor Ciuleanu si Vietor lusceanu.
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. doi autori, lucrarea de faté inse?mnd fncununorea unor efor.
 Pentru <& @ eni in sir si std ca dovadd a competentei lor profesio.
:':;i: sﬁfggﬁﬁed;‘ecum si a dragostei faia de tineretul studios din conser.

D N icd.
nolegss & fﬁﬂhcf en;n::mw fi vorba de muli aport personal si originalitate
I ff{;:-uggsw' strict al cuvintului — ?tuupi cind se aIcﬁtuies?e un tratat
d rie @ muzicii. Principiile mari, cit §i aménuntele — chiar cele mai

:r zp.;nna!e _ ale disciplinei respective, au fost de multd vreme stabilite,
" HSSe poate vorbi chiar de existenta unui material teoretic muzical amplu,
foarte bogat. foarte complex. acumulat in decursul atitor secole. de la in.
ceputurile cristalizarii sistemului muzwﬂl' st pind astazi. Toate colturile
acestui sistem mostenit, chiar si cele mai ascunse, au fost_ explorate, as
zice chiar batdtorite. Toata experienta si Efzmmmmzele dobindite prin_munca
si geniul marilor creatori si interpreft din trecut fundamentele stiintifice
stabilite prin cercetdrile teoreticienilor din toate vremurile, constituie, pen.
tru omul de stiintd muzicald de astdzi, un maeterial enorm, care asteaptd
de la teoretician numai sd fie expus dupa o metodd proprie. _

Totusi. arta muszicalda, privitd sub toate aspectele ei. se afld in con.
tinug framintare, in permanentd dezvoltare. Creatorii cautd mereu si pitrund
in domenii noi de expresie; gusturile. sensibilitatea si mentalitatea audi-
torilor evolueaza neincetat: stiintele exacte si tehnica, legate de arta mu-
zicala, isi largese neincetat domeniile, nimic nu sté pe loc. Pentru toate
acestea. sarcina teoreticianului muzical devine din ce in ce ma dificila.
Mai intii. el trebuie sd@ sistematizeze, sd organizeze din nou materialul teo-
retic mostenit, adaptindu-l permanent la necesititile actuale impuse de dex-
voltarea si nivelul artei muzicale contemporane. Vechea teorie a muzicii
trebuie reconditionata, reorganizatd si acomodatd noilor cerinfe ale muzicii
moderne, in acelasi timp raminind fnsd lecatd de mostenirea muzicald acu-
mulatd pind in prezent.

Mai mult, teoreticianul muzical de astazi trebuie sd sesizeze fenome-
nele noi. sa surprinda dezvolturea permanentd a artei muzicale in toate ami-
nuntele, in toate nuantele ei, si analizeze, sa inteleaga totul si sa fie gala
oricind si expund si altora, eu competentd si claritate. stiinta sa, rezultatul
observatiilor, concluziile sale.

. Epoca noastra, in special pericada de dupa primul razboi mondial —
st mai mult, ultimii doudzeci de ani — eu adus artei muzicale mari fri-
mintari. Noi si noi curente, scoli si personalitati muzicale in creafie si inter-
prelare, noi instrumente muzicale si aparate fonice, apoi modificdri si ino-
mf".. radicale in domeniile auditiei, transmisiei sunetelor, difuzdrii. impri-
MAri si pastrarii — conservarii — mugzicii, toate reprezintd aspecte ale
artet muzicale contemporane. Nicioduti na fost mai ascutita ca astdzi lupte
iatre “_"d“‘i'-’{‘f sdndtoase, realiste, pastriatoare ale traditiilor mari ale mu-
zcu, st tendingele moderniste, formaliste. dezumanizante.

Baza naturalé o sistemului muzical s-a largit tn ultime vreme gsi se
largeste necontenit. o data cu dezvoltarea vertiginoasi a stiintelor fizice
— acustica, electronica — si a aparatelor fonice de tot felul.

. lata deci cit de grea devine sarcina teoreticianului musical modern,
St cu ce raspundere se prezintd el in fata oamenilor de astdsi

In _“ondiﬁiﬂe trecerii spre socialiSm si comunism, arta muszicald d‘?"‘.ne
tul mii mult un bun al maselor largi, un factor puternic de edum{l?
oamenilor, un mijloc de transformare @ oamenilor, de conturare a unui not
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profil moral, un ajutor de pref al muncii, un mijloc de desfatare, de re-
creare, o necesitate spirituald puternica. . ) . .

In perspectiva acestor noi conditii de viatd, create t_m!uemlor din tara
noastra, culturii i musicii noastre — artd ndpdstuita odiniouré — ne dam
mai bine seama de menirea si raspunderile noastre, ale muzicienilor de
astazi de toate ramurile si categoriile. Contributia cea mai modesta, adusa
dezvoltarii artei muzicale rominesti, este binevenitd si std cu cinste alaturi
de cele mai mari aporturi de creatie, de interpretare si de stiin{d muzicala.

" Am dobindit in ultima vreme creafii muzicale de valoare, am ajuns la
interpretari de inalt nivel, avem nevoie insd de lucrdri teoretice, de studii

sicologice. Invagamintul nostru muszical nu poate folosi mai departe lu-
crarile teoretice vechi si nu poate ramine la nesfirsit tributar carpii strdine.
Muzica neastré se dezvolté pe drumul ei, isi adinceste caracterul si spe-
cificul ei. Acest lucru pune probleme deosebite teoreticianului muzical romin
de astazi. Astfel de probleme nu se gdsesc nici in teoria veche @ muzicii si
nici in carfile strdine.

Pentru acestea toate, orice realizare noud in domeniul teoretic muzical
reprezinid pentru muszica romineascd de astdzi un aport care trebuie marcat
cu toatd atenfia cuvenitd.

Rasfoind cele doud volume de teorie a muzicii, alcatuite de profesorii
Victor Giuleanu si Victor Iusceanu, constati de la primul contact curajul
cu care autorii atacd@ cele mai importante si delicate probleme teoretice ale
artei musicale. Aceastd indrdzneald ii face de multe ori s@d gaseasca solu-
tiile cele mai potrivite chiar pentru acele probleme asupra cirora se discuta
incd si astdzi.

Socotesc ¢d nu este de loc usor s abordezi pieptis cele mai subtile si :
rontroversate probleme ale acusticii, s@ le coordonezi, sa le sistematizezi si
sd@ le constitui baza si indreptar stiinfific sistemului muzical modern, in
toatd complexitatea pe care a atins-o in ultimele decenii.

In aceeasi ordine de idei, nu gasesc de loc usoara rezolvarea proble-
melor legate de functiunea muzicald, de evolufia sistemului tonal, de dez-
voltarea sistemului modal complex, de cromatism, de ritmica si metrica,
de speca'j'irul muzicii populare rominesti si de sistemele muzicale ale altor
popoare si culturi, cu aiit mai mult, cu cit cea mai mare parte din aceste
probleme constituie capitole inedite, abordate pentru prima oara la noi in-
trun curs de teorie @ muzicii. Toate aceste probleme, precum si multe altele,
impreund cu siradania autorilor de a le rezolva cit mai bine si a le expune
it mai clar, se gisesc prezente tn tratatul de fara.

i Textul este presarat cu exemple, foarte multe exemple, extrase atit din
d_temzun_z muzicald clasica s_i modernd, cit si din muzica rusa si sovieticd,
n muzica populard si culta romineascd §i din muzica altor popoare. Acest
ric era necesar. Exemplele fac legdatura dintre teorie si practicd, usureaza

intelegerea si ajutd memoria.
s ’::"}':_‘:apgm:fqaf c:!m autorulu: c_fe tratate teo::etice musiqule consti mag
i T anizar;scer mint, de sintezd, de ordu!e, de (:Ia.lr-;.tt:r'..lle3 pe care o
cizia ox gan a _ma!e!-mlulm .m?sf.emt, 3‘:; logica demonstratiei, in con-

J pz:uenf. in emde.nrtcrea principiilor si subordonarea amdanuntelor.

ﬂnulfz:rgﬂq i_otlee: urfm! intervine contribufia sa originald in ceea ce priveste
irabuli. as punerea fenomenelor noi. In toatd prezentarea materialului
se ocoleascd teoretizarea abstractd, seacd, formald, rupta de
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. . creatiei si interpreldrii, a arlei si viefii muzicule, tn .toati
practica e =
;~ﬂmpfﬂxlfntea:1 f?r'uuwrii acestui fratal au fficut. eforturt Iduduh:if _.si an iz
Socotesc ot dereu pe care le-o impun acesle sarcini.

sy o ite de raspun : Sl Gt
rﬂmlf ;. t::n?;::'”fie fﬂhi,p intreaga expunere teoreticd a principiilor pleaca
le !a"eimwnnd de baza al artei muzicale — de la melodie. Mélodia con.

ine ritmul $t urmonia. In ifuereszd ﬂf{jﬁtuirii',b '!iu{e!eg.erii st iuturprtem{-,:i
celei mai expresive. e cmu;w;mu_m. mal sensiot e: mai _!'run}aase me udu:
sinl tralote cu atenfie toale t:ﬂ{ntofe.Ie care fm'pfmeicc Lon!mu'fui -acgsgm
e exemplu : scarile diatonice, cromatice St enarmonice. interva-

fratat. cu z
notele melodice, ornamentele. tempoul, nuanfele. semnele

lele. masnrile.

de expresie. . " " e . s < . e Tai
Autorii sau straduit s@ fie clari, sistematici, sd prezinle stiinfific

materialul vechi si nou al teoriei muszicii, sd iluslreze teoria cu exem.
pial  viw. :

Ramine ca cei ce se vor folosi de ucest iratat sd aprecieze ln justa
valoare  stradaniile autorilor.

Fiind destinatd ca manual de studiu in conservatoare si scoli supe
riore de muzica. lucrarea de fatd poate deci fi experimentala pe teren i
sinl sigur ca editfia a doua. pe care o asteptim pe curind. va fine seama
de resultatele acestor experiente, De multe ori, lucrurile complicate se li-
murese nu numai de cdatre profesor singur, ci de cdtre profesor si elevi
— lmpreirnd.

In incheiere, nu pot decit sa laud initiativa celor doi autori, cure si.au
propus sa rezolve o lipsa ce se facea simtitd din ce in ce mai mult in in-
vafamintul muzical superior, si sa-i felicit pentru realizarea de fata

ION DUMITRESCU
Maestru Ewerit al Artei

Bucuregti, 1962
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CUVINT INTRODUCTIV

Gindul rare nea indemnat sa scriem un tratat de teorie a muszicii o
fost determinat de faptul ed — la nivelul actual de dezvoltare — cultura
muzicald din tara noastra are nevoie de cit mai multe lucrdri menite, pe de
o parte. sd sistemalizeze cunostinfele din domeniul teoretic muzical. iar pe
de alta. sd ajute la injelegerea progresului realizat de arta muzicald in
zilele noastre.

La bhaza acestei lucrari stau deci doua principii cdlduzitoare :

1. sistematizarea $i prezentarea cit mai logica a materialului ee apar
tine teoriei muzicii si orinduirea lui in capitole unitare;

2. actualizarea principiilor teoretice si aplicarea lor la cuceririle arte
muzicale realiste.

Neam straduit ca intreaga lucrare sa aiba la bazd literatura muci-
cald universald si romineasca de toate genurile (dupa cum se va vedea din
exemple ), convingi fiind cd teoria muzicii trdiesle si isi are izvorul in arta
mizicLe.

Evitind teoretizarile sterile. fapt ce sar fi putut intimpla dacé am
ft pornit, in mod nefiresc, de la teorie spre practicd, am preferat si de-
ducem principiile teoretice din arta muzicala componistica si de interpre-
tare, pornind deci de la practicd spre teorie.

lata de ce. din noianul principiilor teoretice — indeobste cunoscute
— am refinut tot ceea ce am considerat cd este folositor, in mod practic.
compozitorilor, muzicologilor, interprejilor, profesorilor si studentilor, si
in general tuturor acelora care doresc sd se inijieze intr-un mod mai amd-
nunfit in problemele muzicii.

Este drept ca nivelul la care sint tratate problemele in aceustd lucrare
cere o pregatire si o infelegere ce se ridica, in general, la pretentiile invifd-
mintulni superior muzical. tn intentia noastra fiind, totodatd, si ideea de
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a contribui la elucidarea unor dispute de ordin teorelic, care mai subzisi
incda in lumea muszicienilor.

fn lucrare nu vor fi gdsite multe referiri de ordin istoric sau de
alta naturd, menite si ele — o stim — sd intdreascd sau si confirme o
te=d teoreticd; dar neam gindit cd este mai bine sd prezentim materialul
in primul rind din punctul de vedere al teoriei muzicit, cu scopul tocmai
de a preciza limitele si preocupdrile acestei discipline. .

Vor apdirea. fara indoiald, si unele consideratii teoretice apartinind
altor discipline muzicologice ca: armonia. folclorul, formele etc., acestea
insd vor fi expuse numai atit cit ve fi necesar pentru intelegerea feno-
menelor de care se ocupd direct teoria muzicii, in special cele care privesc
melodia si ritmul.

Pornind pe acest drum, ndddjduim cd lucrarea de fatd va aduce »
¢it de modesta contribufie la tratarea elementelor de baza ale artei mu-

zicale si la intelegerea lor.

AUTORI!




INTRODUCERE
IN
TEORIA MUZICII



MUZICA, ARTA SUNETELOR

4rta este o forma a constiingei sociale care reflecii reulitaten.

Ea este on .fenomen social specific si compiex., rare cuprinde in
sine diferite forme concrete: literatura beletrisuca. pictura. muzica, 1ea-
irv). cinematografia etc” ? .

Ca si alte forme ale ‘constiingei sociale. creafia artistica a aparat.
en necesitate, din condigitle vietii materiale ale oamenilor.

 Ohicetul artei este omn). in intreaga complexitate a relagiilor sale eu
realilatea inconjuratoare. ‘

JViala =ociala si natura, orice fapte si fenomene, stiarile sufletesti
cele mai ecomplexe ale omulvy aleatuiese continutul real al operclor de
arta=,?

Ca mijloc de cunoastere, arta contribuie la formarca chipului spiri-
tval al omnlii. exercitindu-gi influenja asupra =entimentelor si gindo-
nlor cale.

Arta rcalismului socialist — preluind cele mai bune traditii realiste
ale artei trecutului — are drept scop redarea veridica, in cel mai inalt
grad. a realitatii in dezvollarea ei revolufionara, contribuind, in acest fel.
la educarea omuiuni de tip nou. inzestrat cu mnoi calitiafi, eu o constiingd
noua, socialista.

Spre deosebire -de stiintd, care reflecta realitatea prin nofiuni. in are
realitatea este reflectata prin imagini artistice.

Dupa nawra artelor, imaginile artistice pot fi redate in culori, ca
W pictura, prin versuri. ¢a in poezie, prin mimica si gesturi, €a in pan-
fomima. sau prin sunete. cam esie cazul in mazica (imagini sonore)

Asadar. muzica este arta reflectarii realitafii prin imagini sonore.

'aataelle s M. Kovalson, Formele constiintei sociale, Editura stiintifica. 1961.

pag.
3 G. Nedogivin. Studii de teorie & artei, Editura ,Cartea rusi“, pag. 15

13



Muzica in raport cu celelalte arte

Ne sint cunnscute, jnir-0 Masura mai mare sau mai micd, toate ar-

coregrafia. muzica, poezia si celelalte.
am luat contact, intr-un fel sau altul, cu diverse
fie vizitind o expozitie de picturd, fie admirind
o statme. fic ascultind un concert sau urmarind un dans.

Caracterul emotional al artei, aceasta calitate fara (l_e carc nu poate
exista opera de arta, constituic elementul comun — ecsential §i necesar —

tele : pictura, sculptura,
Fiecare dintre nol
manifestari ale acestora,

al tuturor acestor arte.

Emofii de neuitat exprima un tablou de Rembrandt sau de Kepin.
ori de cumoscutul nostru pictor Grigorescu, dupa cum, emofii incercam
de asemenea si atunci cind privim o statuie, operd a unui Michel Angelo
sau cind ascultam o simfonie de Beethoven. *

Existd insa criterii carc diferentiaza aricle intre ele. Acestea privesc:

a. desfasurarea lor in timp si spalin,

b. perceperea prin simpuri diferite.

a. Potrivit ideii de timp si de spagiu. distingem :

— arte temporale, ale caror opere sint in continud miseare, se supun
legii trecerii vremii ;

-— arte spafiale, ale caror opere, dimpotrivi, sint nemiscate, imutabile.

Ascultind o sonata sau o simfonie, un discurs.-sau o poezic, observam
¢l dcestea se petrec in timp., pentru desfasurarea lor consumindu-se un
fragment dc timp, pe- cind, daci privim un monument de arhitectura, o
columna, o statuie sau un tablou pictural. observam ca acestea sint imu-
tabile, orinduite in spativ si ramase definitiv nemiscate.

Exista deeci arte temporale, arte cinetice, arlc supuse continuu mis-
cidrii in timp, com sint poezia si muzica, si arte spaficle, ale caror opere
nu se¢ supun legii scurgerii vremii. eum sint arhitectura, sculptura, pictura.

) consideratic aparte se cuvine sa. facem pentru unele arte spre
exemplu arta coregrafica. ale carei opere se desfasoara atit in timp (ima-
ginile artistice producindu-se, prin mijlocul.. gestului, care se schimba con-
tinuu) eit si in spativ (chipul omului, aceasta statuie vie dindu-ne si ideea
d'{ spatiu). Pentru aceste motive consideram arta coregralica a fi deopo-
tnvi temporala si spajiala. :

Toate artele care se petrec in timp sint considerate arte ritmice, des-

fagurarea in timp fiind o caracteristica principala a acestora.

Arta ritmului prin excelenia este muzira.

b. Potrivit simpurilor prin care se percep, distingem :

~— arte care se percep pe calea wvdzului: pictura. sculptura, achitec-
tura, coregrafia: ' g

—— 4rte care se percep pe calea auzului: muzica § poema;
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L arte care folosese denpotrivd ambele posibilitdti: teatrul, cine-
matografia.

In picturd se intrebuintcaza culorile si pinza, sculptura se face n
gips & lut, jar arhitectura utilizeaza l‘iniile- geometrice ale granitului,

Folosindu-se¢ de mijloacele de expresie vizuale. aceste arte pot infa-
{isa tot ceea ce este vizibil, o multitudine de obiecte si Fenimene din
cealitate, au deci la indemina o tematica larga, variata.

Muzica insa, folosind mijloacele de cxpresie auditive (sunetele), cu
toate ca are posibilitati 'mai reduse in a reda tot ceea ce se cuprinde cu
ochiul (,lumea audibili este cu mult mai restrinsa decit lumea vizihila® 1),
reuseste totusi sa cuprinda o varietate infiniti de aspecte ale reslitatii
materiale si spirituale, care nu sint mai prejos decit cele pe care le ofera
maiestria picturalda si sculpturald in minuirea materialului plastic, sau
decit mimica si gesturile pantomimei, ori versul si cuvintul poeziei.

Muzica vorbeste si .dincolo de cuvint® — se spune uncori — intrueit,
din punctul de vedere al acestei arte, unde se termini cuvintul, se con-
tinua cu - sunctul, Pe de alta parte, .ea dispune de constructii bine defi-
nite ale operelor sale, ca in arhitecturi, poate realiza culorile orchestrale
cele mai difcrite, ca in picturd, si este capabilda si sugereze coregrafie
miseirile i ritmurile cele mai variate, fira de care aceastd artd aproape
cd nu se poatc desfasura.

Corelatia muzicii cia gtiinfele exacte

Atit In domeniul siu teoretic, cit si in cel practic, muzica se serveste
de datele ce 1 lc oferd doud dintre stiinfele exacte: acustica gi metematica.

Desigur, cea mai strinsia corelatie o are muzica cu acustice, acea ra-
mura a fizicii care furnizeaza artei muzicale Intregul material sonor in
forma lui ‘bruta, neartistici.

Se cuvine insa si facem o distinctie : pe cind in acustici sunetul este
studiat in mod izolat, ca fenomen fizic (cunoasterea fenomenului din
natura) si: fiziologic (felul:.cum - actioneaza acest. fenomen asupra simtu-
rilor noastre), in. muzicd, un sunet.izolat nu ne spune nimic. |

El capiti - un sens arlistic pumai daci este pus in raporturi estetice
cu alte sunete. Astfel de. raperturi se. stabilesc .intre sunete numai in
procesnl creafiei artistice muzicale,

wSunetele singure nu constituie muzica, dupd ecum cuvintele . singure
nu constituie limba“ (Ch. Gounod).

Rolul de a da un sens emofional sunetelor, de a le reuni si organiza
din punct de vedere artistic, i revine muzicii, care transforma intregul

t I, Kremliov, Componenfa intonationald mullipld a imaginii muzicale. Pro-

bleme de literaturi. si artd; nr. 4/1852.
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material <onor brnt al aensticii intr-un limhaj al sunetelor, limbaj prin
care — intocmar ca in vorbire — se pot transmite idei si sentimente wmane.

Din aceasta reiese clar pina unde merge acnstica — stiinga sunetelor
— si de nnde invepe muzica — ariu sunetelor.

Asadar. pe cind in acnstica sunetele sint studiate ca fenomene izo-
late. avind numai o valoare stiinfifica. in muzica ele se afla n raporiuri
estetice si li se acorda o valoare afectiva, emotionala,

Legatura muzicii cu matematica se face numai in domeniul (eoretic,
unde o serie de principii se explica prin calcule si operatii matematice.
cum sint. spre exemplu, sistemul de divizare a timpulvi, masurile si altele.

Nu fara importania este insa aportul indirect pe care matematica il
aduce muzicii prin mijlocirea acusticii.

*

Utilizarea datelor pe care le ofera stiintele exacte. acolo wnde acexi
lueru este necesar, inseammd pentru muzica fundamentarea suinnfica «
principiilor sale teoretice si aplicarea cuceririlor acestor stiinte ls cenn
tele proprii ale artei muzicale. Sa dam numay un singar exemplu : vmentres
a cintat =i fara sa cunoasca legea armonicelor'. dar de indatd c¢ genin)
uman a dcsraperit femomenul iu natura, creatia artistica muzicala a fo-
losit din plin. asezindud la temelia progresului e, in special dopa ce
nastere stilul armonic in compozitie (sec. XVII—XVIil).

Elementele principale ale muzicii

Trei sint principalele elemente ale graiului muzical : melodio. ritmul
Si armonin.

Melodia * esie ideea sau gindirea muzicala exprimuatd la o singura voce.
constind dintr-o sueccesiune de sunete muzicale organizate din punct de
vedere intonational si ritmie.

ln sens restrins, melodia este o succesiune de sunete de diferite inal-
limi (elementul intonajional) si de diferite durate (elementul ritmic).

Alcawiirea ei dupa anumite principii dictate de legile esteticii. ale

frumosului 5i ale expresiei artistice, ne determina sa nu consideram me-
lodie orice succesiune intimplatoare de sunete.

Din cele mai vechi timpuri, omul a redat pe calea melodiei sentimen-
tele, impresiile si ideile sale. In antichitatea greaca se cunostea melopeea.

arta dec_lama;iei cantabile a discursurilor 3i a versurilor puetice. din care
4poi, prin reunirea cv ritmopeea (compozitie de patura ritmicd derivind

—————

‘:a se vedea § 5. x
In limba greacA melos == cintec si ode =cintare, mtonara
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Jdin dans) iz nastere melodia. [orind superioara de cxpresie a artei nm-
ricale eline.

Muzica veche indiana. ebraicid si chineza era de asemenea recunoscuta
prn melodicitatea sa.

Poporul nostru — ca de altfel gi alte popoare — si-a exprimatl intot-
deauna, prin melodii de o rara frumusete, simtamintele, nizuingele si aspi-
ratiile sale.

Arta muzicald cultd universald, de asemenea, a atins culmi nebanuite.
datorita faptului ca geniul creator al omului a cultivat cu pasiune melodia.

WEa este produsul cel mai autentic si sensibil al pozitiilor ideologice
si estetice ale ereatorvlui. Ca atare, melodia prezinta punctul de plecare
pentro  deslusirea mesajului artistic-muzical al creatorului, centrul spre
care converg foate trisidturile complexe ale imaginii munzicale*.?

Pe cit este de puternic acest mijloc principal de expresie al artei mu-
zicale, pe atit este insa de pretentios in realizarea lui.

Haydn, maestrun vestit al melodiei, adresindu-se cintarejului irlandez
Michae! Kelly, spunea: ,Melodia este aceea care face farmecul muzicii.
Ea este cel mai greu de realizat. Rabdarea si studiul sint suficiente pentru
a aseza laolalta sunete plicute, inventarea unei melodii (rumoase este insa

_apanajul geniului*.

Marii maestri asa av conceput melodia, ea mijlocul de expresie cel
mai puternic al artei muzicale, dindu-i o atare importanfa in operele lor.

Desi istoriceste apare in urma ritmulai, adevarata wuzica incepe a
s¢ dezvolta o data cu melodia. Tocmai acest lucru exprima cuvintele:
-Le rythme a la priorité, mais la mélodie a la primaut¢* (Ritmul are priori-
tatea. dar melodia are primnordialitatea) 2.

Toate aceste consideratii duc la concluzia ea, prin melodie, ca priv-
cipal mijloc de expresie al artei muzicale, pot fi redate ideile cele mai
marete si sentimentele cele mai nobile, de aceea melodia trebuie cultivata
pina la_un inalt grad de maiestrie.

Ritmul® constituie elementul care coordoneaza desfasurarea in timp a
sunetelor in opera de arta.

=~ Prin natura sa, el da viatd atit melodiei, cit si armoniei, le insufle
teste si le imprima nervul, pulsatia, vigoarea si vitalitatea.

O succesiune de sunete [ard vreun sens arlistic, datorita ritmuloi
devine inteligibila, se transforma inir-o entitate estelica, o idee mu-
zicala.

Forfa sa expresiva deosebita reiese si din faptul ca uneori ritmul se
impune si fara sa fie insofit de intonatie, producind singur efecte artis-

' Din tezele Cursului de compozitie de !a Conservatorul .Cipriap Porwm—
bescu* din Bucuresti. i

? Dupa G. Migot, citat din lucrarea Le rythme de Ed. Willems,

3 In limba greacd rhythmos = curgere,
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tice. asa cum este caznl fin muzicd pe o annmiti treaptd a dezvoltarii
socielafi. -

In istoria creatiei artistice muzicale, el constituie pmma manifestare
de natura muzicala a omului, aparind inaintea melodiei, instrumentele de
percusiune fiind primele instrumente muzicale faurite de mina omului?.

Nu exista melodie fara ritm. Aparlinind in mod intrinsec melodici.
aceleasi legi ale esteticii, frumosului $i expresiei arlistice, carc se cer a
& recalizate in melodie, trebuie deci sa caracterizeze si ritmul.

Armonia ® este elementul care consti din combinarea simultana a mai

multor sunete, orinduite in acorduri dupi legi proprii artei muzicale.
Ca element principal al artei muzicale, ea sustine melodia, ii reliefeaza

continutul sii scoate in evidenta frumusetile.
Daca insa armonia este rupti de continutul melodiei san o inabuse.
ca devine o piedica in imbogatirea si infrumusetarea graiului muzical.
Este drept c¢i si numai prin armonie se pot exprima unele idei §i sen-
timente, utilizarea el excesivd insa, in dauna meclodiei, este neartistica.

*

Intre melodie, ritm si armonie exista o strinsa interdependenta, desi
natura fiecireia este distincta.

Folosirea cu maiestrie a celor trei elemente principale — melodia.
ritmul i armonia — a adus muzica la gradul de inalta manifestare a
simtirii $i gindirii umane, a cirei capacitate de reflectare a inriurit nespus
de mult omenirea in drumul ei spre progres. Datoriti acestui fapt., arta
muzicala si-a cistigat un loc binemeritat pe treptele culturii generale umaane,
si contribuie, impreuna cu celelalte arte, la cunoasterea si transformarea
sucielatii §i a lumii inconjuritoare.

' Hans von Biilow (1830—-1894), sef de orchestrd si compozitor german. a
flusurat acest lucru prin cunoscuta parafrazd : ,Am Anfang war der Rhyumus®
{L: inceput a fost ritmul).

“ In limba greacd harmonic = proportie, concordanta,



MUZICOLOGIA, STIINTA MUZICII

Fiecare artd isi are stiinta sa, care -— in sensul cel mai striet al
notiunii — se ocupa cu studiul fenomenelor si raporturilor ce se petrec
in cadrul artei respective.

Stiinta artei muzicale poartd numele de muzicologie?,

Ea cuprinde intregul domeniu de cunostinte si studii sistematice
despre muzica, fiind generalizarea experien{ei si practicii muzicale de
veacuri a omemrii.

Din timpurile cele mai indepéartate, arta muzicala, ca §i celelalte arte.
a constituit obiectul unor cercetari sistematice, stiintifice. Pe masuri ce
practica muzicald a cunoscut o dezvoltare din ce in ce mal mare, stiinfa
muzicii s-a dezvoltat $i ea in mod corespunzitor.

In acest fel s-au eristalizat, in cadrul muzicologiei, trei domenii prin-
cipale de preocupari de natura $tiin§ificé muzicala : teoretice, istorice i
etnografice,

A. Teoria muazicii 2

Muzica dispune de un sistem teoretic bine inchegat, rezultind din
practica muzicala si bazat pe cunoasterea rationalt a fenomenulm ar-
tistic de .creatie si interpretare.

O arta atit de complexa nici nu se poate concepe fari un sistem teo-
retic proprin. fara legi bine stabilite, care sa stea la baza creatiei si inter-
pretarii operelor sale. Fiind prin confinutul sau o arta a gindirii organi-
zate. muzicii nud apartine intimplarea, dezordinea, haosul.

Marile opere muzicale sint in acelasi timp modele ale gindirii inari-
pate a omului, dar si ale organizarii $i constructiei arhitectonice te-
meinice.

;1n limba greacad musiki = muzicd si logos = vorbire.
Teoriea muzicii privitd ca ansamblul tuturor disciplinelor teoretice muzicale.

19



Principiile de organizare, construcfie si interprefare a operelor de arta
muzicala sint cupringe intr-o serie .de d'“’f"!ﬂ:“e teoretice cu preocupan
Jistincte, ce laolalia alcdtuiesc ,teoria muziciy. 'A_t-:elﬂea sint : -

1. teoria elementelor _muszicii sau leoria muzicii ! ve 00“_113 cu studiul
elementelor melodice i ritmice de baza ale ln"nhsfmlm mlfz.:'cal-, '

9. armonia se ocupa cu studiul construimi i ir_llantuml acordurilor;

3. polifonia se ocupd cu studiul conducerii simultane a mai mul

wor melodii ; i .
4. formele studiaza planul de constructie, arhitectura operelor de arta

muzicald 3

5 instrumentafia §i orchestrafia se ocupd cu studiul diferitelor io-
strumente si folosirea lor in compozitia muzicala ;

6. estetica muzicald studiaza legile de dezvoltare ale artei, raportul
dintre arta si realitate, rolul ei social, formele si metodele de creatie, toate
acestea aplicate la specificul muzicii;

7. compozitia, studiu de chintesenta, constd din aplicarea cu maies-
wrie a tuturor disciplinelor sus-amintite la procesul de creajie al operei
de arta.

B. Istoria muzicii

Ca toate celelalte arte, muzica isi are o istorie a sa. care se hazeaza
pe documente $i monumente ale vremii, avind drept scop cunoaslerea proce-
sului de dezvoltare a acestei arte si a contribugiei adusa de ea la marirea
tezaurului de cultura generala a omeniri.

Tratind problemele numai sub aspectul istoric si social, materialul
siu este cuprins intr-0 singura mare disciplina, denumita .istoria mu-
zicii®, al carei continut insa poate fi delimitat pe epoci, perioade, natiuni,
scoli etc., avindu-se in vederc factorul timp si consideratiile de ordin social
i politic ce stau la baza oricarui studiu istoric.

C. Etnografia muzicali

‘ Etnografia muzicala — folclornl — se ocupid cn stndiul creatiei mu-
zicale populare sub raportul genului, structurii modale, ritmicii si metrivii.
 Deoarece studiul creafiei muzicale populare isi are particularitatile
1 specificul sau, etnografia muzicala trebuie considerata ca o ramura
aparte a muzicologiei, cu toate ca are multe probleme comune cu celelalte
discipline de natura teoretica.

* Cu toate ca ,teoria muzicii* eu i
. " prinde toate disciplinele teoretice muzicale,
In mod obisnuit prin acest termen se intelege .teoria elementelm muzicii®, sub
care accepiiune va fi folosit mai departe in lucrarea de fati.
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Rogatia fara seamin a cintecolui nostru popular, varictatea acesinia
si probleaele complexe pe care le pune studicrea sa sistematica determina
un dowemu muzicologic propriu de cercetare a folelorului i fara woasira.

Corelatia dintre diferitele discipline ale muzicologiei

Intre disciplinele care alcatuiese muzicologia, desi fiecare are preocn-
pari distincte, exista o strinsa corelapie, una condifionind sau ajutind la
injelegerea celeilalte. Problemele studiate din punct de vedere teoretic,
spre excmplu, pot fi mai bine infelese daca ne folosim de unele date
istorice, dupa cum realizarile unor compozitori pot fi mai usor patrunse
daca, in analiza lor, ne vom servi de etnografia muzicala, in cazul cind*
la baza unor astfel de compuzijii sta creatia populara. De fapt, in muzi-
cologie nu exis1a nici o disciplind care sa se deslayoare izolat, ficcare
dintre ele, incepind en teoria muzicii $i continuind cu arwonia, polifonia,
formele. istoria mnzicii ete., constituie o veriga in sistemul larg de cu-
nostnje teorelice i pracuce referitoare la muzca.

*

Asadar, exista in mnzica un intreg domenin de preocupidri stiintifice,
izvorite din necesitatea cunoaslerii artel muzicale, ce formeaza muzico
logia sau stiinfa muzicii.

Complexitatea problemeclor specifice, analiza lor sistematica, precum
si metoda de lucru (olosita (analitica, atunci cind se face cercetarea operei
de arta, si sinfeticd, imbinatd cu cea imaginativ-creatoare. atunei cind este
vorba de procesul creatiei si interpretarii) ne indreplatesc sa consideram
muzicologia la inal{imea artei a carei emanalie este.
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TEORIA MUZICII

Definitie, importanta, confinut

Teoria muszicii este stiinfa care se ocupi cu studiul fenomenelor si
raporturilor ce iau nastere intre sunete in opera de artd muzicald'. Pre-
ocuparile sale din acest punct de vedere privesc mai cu seama raporturile
si fenomenele ce rezulti din succesiunea orizontala a sunetelor (melodia)
si din desfasurarea lor in timp (ritmul) 2.

Fiind o disciplina de natura stiingifici, teoria muzicii constituie re-
zultatnl practicii muzicale — al artei interpretative si componistice — ur-
mind in mod firesc acesteia, una fara de alta nefiind posibila.

Importanta teoriei muzicii, ca studin de specialitate, reznlta din ur-
mitoarele consideratii:

— este primul studiu sistematic care ne introduce in cunoasterea
operelor muzicale ;

— este discipline fundementald a muszicologiei, intrucit cuprinde
principiile teoretice de bazd necesare intelegerii tuturor celorlalte disci-
pline muzicale, ca: armonia, polifonia, istoria muzicii, folclorul etc.;

— datoritda unor conditii specifice de insusire a principiilor teoretice,
care se face prin citirea si interpretarea textului muzical, ea contribuie la
dezvoltarea oricarui domeniu de activitate practica muzicald: compozitia,
studiul instrumentelor, al cintului ete.

— ocupindu-se in mod deosebit cu studiul melodiei si ritmului, pre-
cum si cu studinl altor elemente ale limbajului muzical, ea dezvolta

— laolalta cu celelalte discipline — sensibilitatea si gustul pentru fru-
musegile artei muzicale,

! Termenul va fi folosit de aici inainte in sensul restrin
mentelor muzicii. al " : s de tleorie a ele-

? Teoria muzieli nu epuizeaza studiul melodiei, acesta continuin,
si_la alte discipline: armonie, polifonie, forme, compozitie et,cd ijit,:.ﬁ] fa?:
echimb, este tratat, de citre teoria muzicii, in mod complet, 4 ’
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In ceea cec priveste confinuiul, teoria muzicii cuprinde studinl ur-
matoarelor elemente: sunetul si calitatile sale, scara generala sonmora
si raporiusile ce iau mastere intre sunetele acestei scari, sistemul de no-
titie, dinamica muzicala, intervalele, sistemu] ritmic, tempoul, sistemele
sonore ce stau la baza operelor de arti, modulatia melodici, transpozita,
ornamentele melodice etc.

In consecinta, ca contine un bogat material stiintific de speciali-
jate, pentru cunoasterea ciruia propunem distribuirea lui in cinei parii
distinete, dopa cum urmeaza :

— partea I: principii teoretice introductive, .

— partea 1I: teoria riElllﬁ_T_l:l_l_, T

— partea II1: teoria_tonalitatii,

— partea IV: teoria modurilor,

— partea V: principil leoretice complementare.
ek e T )




PARTEA 1

PRINCIPLl TEORETICE INTRODUCTIVE
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CArPiToLUL 1

§ 1. Sunetul ea fenomen fizie si fiziologie

Tot ce auzim poartd numele de sunet. Din punct de vedere stiinnfic
insi. prin sunet intelegem doua fenomenc:

— fenomenul fizic, ce se produce in naturd, in mod obiectiv, ca
rezultat al vibratiei corpurilor sonore;

— fenomenul fiziologic sau senzatia sonord. de natura subieetivi.
pe care fenomenul fizic din patara il produce asupra omnluil.

Urmind acest eriterin, in acustici, studinl sunetnlui sc face din dona
puncte de vedere :

— acustica  fizied  studiaza  vibratiile corpurilor sonore, precum si
mecanica producerii si propagirii lor;

— acustica fisiologica studiazi actiunea undelor asupra organului
auditiv. transmiterea impresiilor la creier si transformarea lor in sen-
zalil sonore.

§ 2. Citeva date fizice asupra sunetului®

1. Mecanismul producerii sunetului

Sunetul, c¢a fenomen fizic, este produsul vibrafiilor repezi ale corpu-
rilor elastice, fie ele solide (metalul, lemnul, sticla, diferite membrane),
fie lichide (apa) sau gazoase (coloanele de aer).

_ '1In limbile altor popoare, aceste doua fenomene sint numite diferit: som
1 tom (limba francezsi), Klang si Ton (limba german3), sound si fon (limba

englezs),
? Datele mai importante, cu caracter acustic, folosite in acest capitol, sint

extrase din lucrarea Elemente de acustici muzicald de ing. G. Buican (Editura
tehnics, 1958),
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Viheatia san miscarea vibratorie, care sti la bhaza oricirni suonet, tre-
buie inteleasd ca © oscilagie pe care un corp sonor, datorita elasticitagii,
o executa in jurul pozitiei sale de repausl.

Sub acjiunes unei forfe exterioare, corpurile au proprietatea de a se
indoi, de a se deforma, si de a reveni apoi la forma lor inijiala dupa
incelarea acfiunii acestei forle, adica sint elastice,

fn naturs se produc nenumirate migcari vibratorii,

Pentru a studia modul cum se produc vibratiile si proprietitile aces-
tora, sa pornim de la una din oscilatiile cele mai cunoscute in fiziea :
oscilatia pendulului.

Cel mai simplu pendul este format dintr-o greutate saspendats de
un fir (AB), avind un eapat fix (in punctul A).

Cind este in nemiscare. datorita atractiei gravitationale, penduln! se
va mepjiue inlr-o pozijie verticala. pe care o numim sware de repaus® :

A

®
B

Daca depirtim greutatea din punctul B pina la punctul Bu sii daw
apoi drumul (a2 se vedea figura urmaloare), vom observa ca pendulul va
trece prin pozitia initiala B spre puncwl simetric opus Bz apoi va reveni
in B. din neu in punctul B; si asa mai departe va continna sa oscilezc
pina la sungerea sa complela §i revenirea in swurea de ropaus:

A -
Acapér X

xf \

P °

BN B
B

i1 In limba latinA wvibratio = tremurare,
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Drumul pe cared face pendnlul in juml stirii de repaus poarta 1o
acustica numele de miscare oscilatorie sau oscilajie.

Oscilatia este simpla, amnci cind deplasares pendulului se face intr-un
gingur seus al pozitiei imitiale 1

A A

4 fay

B—B;—+B sau B—>By—B = oscilajie simpla

Oscilajia este dubld sau completd atunci cind deplasarea pendulnlui
se face supetric in ambele sensuri ale starii de repaus, realizind un deom
complet :

B-+B,>B—>DB,+»B = oscilatie dubli san completd

Oseilatiile unei coarde fixate la ambele capete, asa cum este cazul
la instrumentele cu coarde, precum si cele ale unei coloane de aer intro-
duse intr-un tub sonor, asa cum este cazul la instrumentele de suflat. se
produc dupa aceleasi legi descrise mai sus. cu deosebire ea acestes an
lorma wnui fus, ca in figura nrmatoare:

———
—— ——

— -

e e e T T
- - e g " —_ Ty,
- —— -—
- -—3
A 2+ B
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Timpul in care se producc o0 oscilatie dubla sau completd poartd in
ticl: pnumc[e de pericada (T), tar distanta la care se afla corpul sonor
::u:n moment dat, fata de pozifia sa initiala, se numeste elongape (E):

A
1 H"‘"E**‘%' B,

Elongatia maxima, adica punctul maxim de departare a corpului sonor
fata de pozilia lui initiala, se numeste emplitudine (a). .

Amplitudinea se masoara prin unghiul format de cele doua pozitii:
pozitia wnitiala AB si una din pozitiile extreme AB: sau AB:.

Oscilatia se considerd vibratie sau miscare wvibratorie numai atunci
cind perioada in care se produce este foarte scurta, intrucit numai in

acest caz se obtin frecvente sonore mai mari, audibile (intre aproximativ
16-—20 000 Hz.).

Prin frecventd se intelege in acustica numdrul de vibratii produs
intr-o secunda. Ea se masoara in herzi (simbol Hz), un herz fiind egal
cu o vibrajie dubla sau completa pe secunda. De exemplu: sunetul do!
(do din octava 1) este produs de 264 de vibratii duble pe secunda (Hz).

2. Mecanismul propagirii sunetelor

Vibratiile produse de un corp sonor oarecare se propagi in atmosfera
in toate direcfiile, ponind in miscare moleculele de aer vecine. Acestea
la rindul lor imping mai departe fenomenul, facind sa vibreze alte si alte
molecule de aer, formindu-se in acest fel ,o0 serie de straturi de aer alter-
nativ, condensate §i rarefiate, care se numesc unde*'. Ele sint deci un

fel de ,compresiuni si rariri alternative ale mediului in care se propaga“.

1 A se vedea nota de la § 2.
30
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0 sectiune din fenomenul fizic al propagarii vibratiilor unui diapazon
cu compresiuni si rariri ale mediului inconjurator arata astfel:

Tutrucit miscarea undelor sonore se face in toate directiile deodata
si cu aceeasi viteza, acestea au forma sferica (unde sferice), asemanitoare
cercurilor concentrice produse de piatra aruncatd pe suprafata unei ape
linistite, in centrul sferei fiind corpul care vibreaza:

oorgul 50000

undele sonore

Propagindu-se in mediul inconjurator, acesta tramsmite vibratiile, sub
forma de unde somore, pinia la organul nostru auditiv. Fara mediul in
care si se propage vibratiile deci, nu este posibila auzirea lor.

Acest mediu, in mod obignuit, este gazos (aerul), dar el poate fi
3i lichid (apa) sau solid (pamintul, lemnul, metalul ete.).

Propagarea sunetelor se face cu atit mai bine, eu cit mediul prin
care ge transmil este mai dens.

In vid, sunetele nu se propagi.

Vibratiile sonore se propaga in aer cu o vitezi de 340 m/secunda,
in apad cu o vitezd de 1440 m/secunda, iar in mediul solid cu o viteza de
3—5000 m/secunda.
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§ 3. Citeva date fiziologice asupra sunctului

1. Receptionarea sunetului

Vibeatiile, cu ajutorul mediului inconjurator, ajung sub forma de
ande sonore pnd la urechea noastra, impresionind  timpannl, care, fiind
si el corp elastic, vibreaza la unison cu sursa sonord (din acest moment
incepe procesul fiziologie acustic).

Timpanul transnnte excitalia mai departe — prin fibrele lui Corti' —
aervului acustie, care o comunicd apoi creierului, unde se transforma in
senzalia sonora depumita sunet.

Notiunea de sunet este asadar de natura fiziologica, acesteia cores-
punzindu-. din punct de vedere fizic, vibragiile corpurilor..

Analizind si prelucrind calitajile fizice ale vibratiei, creicrul le trans
forma 1n senzahi  subiective, adiea in corespondentele lor [iziologwe:
frecvenfu devine indlfune, amplitudinea. tdrie, \ar composzifia in armonice
se transforma m timbru sonor, aya cum vor fi tratate la capitolul ,cali-
ratile sunetnlui® 2,

Aproape wate fiintele vii poseda eapacitatea de a culege, cu ajntorul
urechii, wvibrainle sonore din mediul inconjurator si de a le transforma
apol in senzalll sonore.

2. Domeniul de audibilitate al omului
Senzatiile auditive — dupa cum este dovedit pe cale stiintifird —
simt produse de sunetele a caror frecventa este cuprinsa intre limitele
aproximative: 16,5 Hz (limita inferioara) — 20000 Hz (limita supe-
rioard). Intre aceste limite se cuprind sunetele care alcatuiesc domemul
nostrn de audibilitate,

Vibratiile cu o frecventa inferioars domeninlui de audibilitate, adica
cele sub 165 “Z. se pumesc ,infrasonore® sa-u ,,,in[rasunclﬂ", iar rele
care depasese 20.000 Hz se numesec ultrasonore®  sau  ,ultrasumete™.
Acestea nu pot fi percepute direct cu urechea omeneasca, ¢i numai cu
ajutorul uwnor aparate acustice speciale.

_

! Fibrele lui Corti sint un fel de coarde transversale, in mumir de apro-
ximativ 24 000. asezale in urechea interna Pentru fiecare sunet cu ¢ frecvenfa
precisd vibreazd o fibra cu anumite dimensiumi (lungime. latime, intindeic),
in asa fel incit s3 se transmitda mai departe nunal acel sunet.

2 A se vedea § 5.
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Daca frecventa sunctelor este mai micd de 16 Iz, acestea nu ee
mai aud; daca frecvenia creste peste 20.000 Hz, din cauza ca vibragiile
nu se mai propagd in mediul inconjurator. cnergia lor se transforma in

cafdura.

§ 4. Sunetul muzieal si zgomotul

in natura existd un numdr foarte mare de sunete, insi nu toate fac
abiectul muzicii. .

Muzica foloseste acele suncte care sint produse de vibratiile re
gulate si periodice ale corpurilor sonore, a caror inallime se poate preciza
si identifica prin reproducerea cu vocea sau eu un instrument inuzical
narecare. '

Astfel de sunete pourtd numele de sunete muzicule si ele formeaza
materialul sonor de care ne servim in muzica.

Spre deoscbire de cele muzicale, sunetele care nu au precizatd inal-
timea, fiind produsul vibrafiilor neregulate si neperiodice, se numesc zgo
mote, si nu fac obicctul analizel stiinfifice muzicale.

Acestea au o aplicajie restrinsa in muziea, fiind utilizate fie pentra a
marca ritmul, in care scop au fost construite instrumente speciale (loba.
talgerele, gongul, castugnetele ete.), fie pentru ohtinerca unor efecte omo-
matopeice din nawura, c¢a: tunetul, bubuitul, rapaitul, tropotul etec.

§ 5. Calitiitile sunetului muzieal
Corelatia acestora eu clementele muzicale Ia eare dau nastere

Se numese calitati sau insusiri ale sunetului muzical acele clemente
pe baza carora un sunet se distinge fata de alt suncl.

Sunetul muzical are patru calitati: fnalfime, duratd, intensitate si
timbru,

Zgomotul (sunetul nemuzical), fiind produs de vibratii neregulate
$i neperiodice, are inaljimea permanent variabila si nu poate fi precizata. Ca
atare, zgomotului i se awibuie trei calitati: duratd, intensitate si timbru.

1 O vibratie este periodicd atunci cind revine la starea ei imitiala in in-
lervale de timp egale
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E 1. Indlfimea sunetulul

Calitatea sunetului de a fi mai acut sau mai grav, in scara sonord, se
numeste indlfime. Ea se datoreste frecventei vibragiilor, adicd numaralui de
vibratii produs intr-o secunda. Cu cit frecvenfa este mai mare, cu atit su
netul este mai acut §i viceversa, cu cit [recvenja este mai mica, cu ati

sunetul este mai grav.
Cind doui sunete au aceeasi frecventd, ele sint de acecasi Tniltime.

se aud la unison.

Grajie acestei proprietifi, toate sunetele muzicale pot fi asezate intr<

ordine succesiva. de la cel mai grav pinid la cel mai acut, formind scara
S0NOTA.
Fiecare sunet muzical este produs de un numar precis de vibratii. Con-
form standardizarii acustice din tara noastra (1.X.1951), sunetul la’ saw
la din octava intii *, spre exemplu, este produs de 440 de vibratii duble
sau 880 de vibratii simple pe secunda.

Locul sau pe portativ este urmatorul :

_Ll‘: — 4 w Hz
fa-

In functie de acesta se calculeaza mumarul de vibratii al tuturor celor-
lalte sunete muzicale. El serveste drept efalon acustic sau diapazon oficial
in constructia si acordajul tuturor instrumentelor muzicale, precum si pentru
loregistrarile sonore de tot felul (cinematograf, plici etc.) 1.

. _lsfo(l'icﬁte. determinarea inal{imii precise a sunetelor s-a ficut cu mijloacs
diferite. Cei vechi ficeau acest lucru prin mdsurarea lungimilor de coardd. Asa a
procedal. spre exemplu. Pitagora, filozof si muzician gree (secolul VI. ien.),
care a descoperit cel dintii raportul de cvinti perfectd in scara sunetelor 2 Cei
moderni insd determinad inaltimea sunetelor prin numdrarea wvibrajiilor coardei,
mijloc pe care dezvoltarea modernid a fizicii l-a pus la dispozifia muzicienilor si
acusticienilor,

* A se vedea sistemul octavelor § 12

! Ideea de a se ajunge la o standardizare acustici s-a impus datoritd fap-
tului ¢ — incd de pe timpul lui Bach si Mozart — muzicienii intimpinau difi-
cultiti deosebite in interpretare, din cauza acordajului neuniform al instrumen-
telor. Drept rezultat, pe plan international s-a ajuns la o conventie acustico-
muzicalli, care a stabilit: la! = 435 Hz. (Paris, 1885). Acest acordaj, in anii
din urmd, sub influenta imprimarilor pe discuri si a radioului. a fost usor urcat
mbt&::;du-se“‘!‘ala- 440 Hz. (Conventia de la Londra, 1939).
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Astizi, prin inventarea oscilografului, vibratiile sunetului pot fi invegistrave
sub forma de curbe, dindu-se astfel gl posibilitatea examinarii lor wvizuale. Mai
mult chiar. prin mijloace tehnice speciale, sunetul poate fi folngrafiat sau produs
pe cale sintetlica, dupd desene pe care sint inscrise elementele sale analitice,

Inaltimea, insusire de natura fiziologica a sunectelor, intereseaza arta
muzicala in cel mai inalt grad, intrucit din sunete de diferite inal{imi, aso-
ciate eu ritmul, iav npastere doua dintre principalele elemente ale
muzicii : melodia si armonia. Cu alte cuvinte. inalfimea sta la baza intce
gului sistem muzical de intonafie.

Din unportanja practica pentru arta muzicala a acestei calitati sonore
rezulta implicit si cea teoretica.

Teoria muzicii considera inaltimea sunetelor drept criteriu de baza in
analiza si formularea tuturor principiilor care privesc intonafia: scara gene-
rala muzicalsa cu treptele ei maturale si alterate, tonurile si semitonurile.
enarmonia, temperan{a §i uetemperanfa sonora, intervalele, sistemele so-
nore (lonale si modale), acordurile ete.

2. Durata sunetulul

Calitatea sunetului de a se produce intr-o frac{iune mai mare sau mai
mica de tmp se numeste duretd. Ea depinde de continuitatea vibratiilor,
adica de fragmentul de timp care trece din momentul producerii unui sunet
$i pind la completa sa disparitie.

Exista deci sunete de durate mai mari si sunete de durate mat mici.

Avind cauze fizice, durata poate influenja si condijiona celelalte in-
sugiri ale sunetulul: inal{imea, intensitatea si timbral.

De exemplu: daca vibratiile sonore mu sint produse intro duraté mi-
nimd admisibild, ele nu se mai aud san se aud difuz, intrucit nu este asi-
gurat timpul minim pentru desfasurarea si finalizarea intregului proces al
senzatiei sonore, in care s se poata distinge inalfimea diferita a sunetelor,
intensitalea mai mare sau mai micd a acestora si timbrul lor variat.

*

Durata, insusire prin excelenfa mugzicala (in acustica nu se studiaza
aceasta calitate a sunetului), duce la ideea desfasurarii sunetelor in timp,
la ideea de ritm, un alt element deosebit de puternic al expresiei muazicale.

Intr-adevar, raportul ce se stabileste intre diferitele durate in opera de artd
da nagtere rivmului.




In sensul larg al cuvintului, pentru 3{'1"]"_"‘3“"!]0”]8 = ale Lo
bpere, in desfasurarea lor, sint s.upuse 'mlscaru — durata tebuie conside-
ratd ca element de mdsurare a timpului *.

Operele artelor spafiale (pictura, sculptura, arhitef:lura etc_.)“ocupa o
gnumita portiune din spatiu. Pictorul, spre-exemplu, isi asaza lmule.sl cu-
lorile pe o pinza sau un tablou de o anumita s.uprafam. Sculptorul si arh-
tectul au nevoie si fixeze operele lor — o statuie, un monument, o columna.
un edificin — de asemenea intr-un spatiu determinat de un anumit velum
Spatiul de care au nevoie acest fel de arte se poate miasura prin cele tre
coordonate spatiale cunoscute : lungime, latime. inaltime.

Operele artelor temporale ipsa (muzica, dansul, poezia, baletwal).
exprimarea lor au nevoie de o secfiune sau un interval de timp. Sunetele.
pasii, gesturile. silabele consuma. in desfasurarea lor, vn fragment sau o
portiune din timp. Coordonatele spatiale (lungimea, latimea. inalimea) nu
pot servi la dimensionarca unor asemenea opcere de arta, de aceea apare
nevoia unei noi coordonate — durate — prin care se pol masura §i operele
de natura dipamica, opere supuse continuu nugcarii,

Asadar, pe cind dumensiunile artelor spatiale sint longimi, suprafefe
sau volume, $i se masoarda eu marimi fizice corespunzateare (metru, cubaj
etc.). in artele temporale, aceste dimensinni sint secfiuni sau [ragmenie
din ump, $i se masoara prin durate

Diferengiind sunetele din punet de vedere al desfasurarii lor in timp.
durata este eriteriul de baza in explicarea teoretica a intregului sistem
riumic muzical, cu componentele sale: metru, masura, ritm, valori de nute,
diviziunea valorilor, formule ritmice ete.

3. Intensitatea sunetului

Calitatea sunetului de a fi mai tare sau mai slab, ca rezultat al unui
<~ volum de energie mai mare san mai mic ce insuteste vibratile se vumeste
i intensitate. Aceastd insusire de natura fizica a sunetului isi are corespon-

dentul fiziologic in senzafia de forja pe care un sunet o produce asuprs
noastra i care se numcsie ldrie.

Stiinta a dovedit ca intensitatea sunetulni depinde de emplitudines
sau largimea vibratiilor, in mod direct proportional : cu cit amplitudinea
€sle il mare. cu atit si inlensitalea este mai mare, §i viceversa, cu cil
amplitudinea este mai mica. c¢u alit inlensitatea este mai mica,

' Notiunea de .timp* este folositd in acest capitol in sensul el general, de
.i:xﬂ;e"n;a:&] accea, sA nu se confunde c¢u noliunea muzicald de ,ump”, uni-
1.
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Am aritat la § 2 ca largimea vibrafiilor unci coarde, fata de pozijia
sa de repans, poarta mmele de amplitudine. De exemplu :

’.‘__.--]:--..__‘__“-‘
Pt - -
Tl - — - e -~
o — o -
= ~ap

Largimea Oa este amplitudinea primei vibratii a coardei AB. iar lar
gimea Ob este amplitndinea celeilalte vibratii a coardei. Prima vibratie are
deci intensitatca mai mica decit cea de a doua. ’

La instrumentele cu coarde, amplitadinea vibratiilor poate fi mai mare
sau mai micd, dupd tiria cu care frecam. arcusul pe coarda. iar la instru-
mentele de suflat, dupa volumul de aer ce se introduce in tubul sonor.

Intensitatea sunetelor se studiaza in acustica atit din punct de vedere
fizic. cit s [fiziologic. Tntensitatea fizica este cea proprie corpului care
vibreaza, iar intcnsitatea fiziologica sau audilivd este intensitatea co care
auzim vibratia ; aceasta din urmi interescaza mai mult muzica.

Din cauza mediului care desparte urechea de corpul producitor de
sunete, intensitatea fiziologica este intotdeauns mai miea decit cea fi
zicai Un numar de 20 de viori, spre exemplu. nu va produce niciodata un
sunct de 20 de ori mai puternic decit cel produs de o singura vioara In
aceasta isi are explicatia st faptul ca o vieara solo poate sa se auda disunct
in mijlocul unei orchestre.

;.1

Intensitatea sunetelor isi gaseste in muzica o largd aplicare, in special
in domeniul interpretarii operelor de arta, unde indeplineste un rol covirsitor.

Melodia fara folosirea anumitor schimbari de intensitate. fara accente.
pierde din valoarea ei expresiva, devine monotona si, la urma urmei, cu
greu inteleasa. ' '

Folosirea cu mdiestrie a intensitatii sonore este o adevirald arta fin
mina interpretilor : dirijori, instrumentisti si cintareti.

Din intensitatea sonora ia nastere dinamice muszicald, acel factor ex-
presiv delerminant in interpretarea operelor de urtd.

In teoria muzicii. dinamica muzicala — dupa cum se va vedea la capi-
tolul respectiv. — ocupa un loc corespunzater importanjei pe care o are
intensitatea sonora in practica muzicala,
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4. Timbrul

Calitatea sau insugirea care face sa se distingd un sunet dupa sursa
are l-a produs se numeste timbru. In alte domenii, timbrul este asemuit
L

. A
cu Lculoarea® care deosebeste un obiect de alt obiect?.

Datorita acestei insugiri, sunetele se deosebesc unul de altul chiar daca
sint de aceeasi inal{ime, durata si intensitate. -

Fiecare instrument sau agent sonor isi are timbrul sau propriu, la
voce, el fiind evident chiar §i in vorbire.

Din punet de vedere fizic, timbrul se datoreaza armonicelor care compun
cunetu] muzical, iar din punct de vedere fiziologic, timbrul este reflectarea
acestor armonice in constiinta noastrd.

Rezonanta naturali a corpurilor sonore

Acustica demonstreazd ¢d un sunet muzical, aparent simplu, are in reali-
tate o structura complexd, definind in componenta sa ¢ serie de alte sunete
coexistente, numite armonice (insofitoare sau .concomitente), care constituie re-
zonanta sa‘ Aceste sunete au un numéar de vibratii de 2, 3, 4, 5 ete. ori mai
mare decit cel al sunetului generator pe care il insotesc.

Mecanismul producerii armonicelor este urmatorul: dacid facem sa vibreze
un corp sonor (coardad, tub ete), acesta emite, ip afard de sunetul sdu principal
tgenerator sau fundamental), o serie de sunete auxiliare sau partiale, aproape
imperceptibile, si care se confundid cu cel fundamental. Insotind sunetul funda-
mental, ele au capatat denumirea de ,armonice®,

Pupd cum este dovedil pe cale stiintificd, formarea lor se datoreaza faptului
cd un corp sonor vibreazd nu numai in lungimea jui, dind nastere sunetului
fundamental, «i, concomitent, vibreaza si in parti (jumatati, treimi, patrimi, cincimi
etc), dind nastere armonicelor sau sunetelor partiale. Ele se formeaza la punctele
gg‘ t;r}effermﬁ ale sursei sonore. in acelasi timp cu sunetul fundamental,

Sunetu} fundamenta) (numit impropriu §i armonicul 1) este produs de vi-
bratiile sursei sonore in toats lungimea sa (+) :

S ————1 - —— L L

-
Al 2-lea armonic este produs de vibratille jumétatilor de coardd(+) :

M8 5= e

—_——

! Hel'mhotz - cuno - -
litate a sunetului Klan scut fizician german (1821—1894) — a numit aceastd ca

: gfarbe {(cul i ilizeaza obisnuit
in terminologia german s oarea sumnetului), asa cum se utilizea §

:? In bmba  germana. armanicele poortd pumele de Obertdme (sunctele” de wa) cu Teilténe (suncie
:l"rti: ::' -; Neturtdne (suoete nawrale). In limba irancezd, ele sint denumite sligworer (wunere. insciitoars)

e s matwrels ar irente na Y.




Al 8-lea armonic este produs de vibratiile treimilor de coardi (_"_J .

N - ——— W

Al 4-lea armonic este produs de vibragiile sferturilor de coarda {—:-] .

A doua octavé ¢
A fe——e———><—3|B Sunetvlvs Fundamental

=2

Al 5-lea armonic este produs de vibrafiile cincimilor de coarda +) :

Afeea—e=<iB EM’ octave & dous

Armomcele 6 7, 8, 9, 10 etc. sint produse de vibratiile segmentelor res-
pective ale coardei.

Rezultanta acestor concomitenje sonore, in care vibratiile parfiale se su-
prapun vibratiei principale ale coardei, ea intr-un spectru al culorilor, este su-
netul complex muzical cu ammonicele sale,

Rezonanta superioard

Pe cale stiintificd s-au determinat cu precizie armonicele superioare care
insotesc un sunet fundamental ocarecare, ele producindu-se la infervale fize si
intr-o ordine anumitd de succesiune.

Seria armonicelor este infinitd, pentru ilustrarea fenomenului insi, ne sint
suficiente primele 16 armonice ale unui sunet fundamental, dintre care, cu auzul
liber, pot fi sesizate de obicel primele opt armonice.

Dacd o coardd va produce ca sunet fundamental, spre exemplu, pe do, armo-
nicele lui vor fi urmatoarele :

L) H | L 5 & LI | w " 2 13 I'M‘ <] L
y rera cndd P T T e e e
{Hes e e
‘i e anta lE" & FExlE s
3

Armonicele 7 (si bemol), 11 (fa diez), 13 (la bemol) si 14 (si bemol) au fost
insemnate diferit, Intrucit acestea nu redau exact inalfimea reala.

Armonicul 7 §i 14 reprezintdi un si bemol mai jos decit cel care se
intrebuinteazd in muzica europeand; armonicul 11 este, de asemenea, mai
jos si nu se poate auzi decit in sunetele trompetei de vindtoare (trompeta
in re); armonicul 13 de asemenea nu rTeprezintad inidl{imea reald, care se giseste
Intre la bemol si la becar, de aceea nu poate fi redat in scris.

Numéarul de ordine dat fiecéiruia dintre armonice reprezinta al citelea seg-
ment din corpul sonor il produce: armonicul 3, spre exemplu, este produs ‘de
segmentul al treilea al coardei, armonicul 5 este produs de segmentul al cin-
cilea al aceleiasi coarde etc.
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- anicelor se observd o anumitd ierarhie: sunetul tfunda-
ta;nd: p:::::: da:m::inci ori {armonicele 1, 2, 4, 3: 16)_; cvinta_ acestuia,_ sol,
mntrei ori (armonicele 3, 6, 12); terta mi, de doud ori (armonicele 5 si 10).
de Din punct de vedere al relatiilor dintre intervale observam : octava do—do
apare de patru ori (armonicele 1—2, 2—4, 4—38, 3—16}.'cvmta d_o-sol de trei ori
monicele 2—3, 4—6, 8—12), cvarta sol-do de ftrei ori (armonicele 3—4, 8—8,
E?zr_ls;' terta mare do-mi de doué ori (armonicele 4—35, 3—10) fetc. ) .
Pastrind aceleasi intervale intre armonice $i an:e-easl_ord_me de succesiune,
putem obiine armonicele oricarui alt sunet din scara muzicala, dacd este con-
siderat ca fundamental sau generator,

Rezonanta inferioard

Seria de sunete armonice — dupd unii teoreticieni — se produce nu numal
in semsul suitor, formind rezomania supericard sau armonicele superioare ale
unui sunet generator, ¢i si in sens coboritor, formind rezonanfa infericard a
acestuia sau armonicele inferioare. Ele se produc dupd aceleasi legi ca si armo-

nicele superioare §i intr-o ordine simetrici acestora, asa cum se poate observa
maj jos :

e fia 2

|
L

W 7 i+ 4 5 6 7 & 8§ W on 1
: arMOMICENE SUPEMORSE( rezOnanls Superasrd)
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Fenomenul descris mai sus poarti numele de rezonmanta naturald a corpu-

Tior somore sau legea armonicelor!, si el constituie explicatia stiinjificd a tim-
brului senor.

Tiwbral poate fi: luminos, deschis, stralucitor, catifelat, moale ori
intunecat. inehis, sumbru, mat ete.

Carui fapt se datorese aceste diversitati ale timbralui sonor ? N
O analiza a modului cum armonicele determing timbrul sonor ne dez--
valnie $i acest lueru.

a Felul timbrofni se datoreaza in primul rind numdrului armonicelor
din ~omponenta unni suaet.

Sunciele ecare st bogate in armonice an un timbru taios, patrunzator,
cum sint. spre exemsplu, sunetele oboiului.

Sunetele care congin mai pujine aemonice au, dimpotrivd, un timbro
moale. dulee, cmn sint, spre. excoplu, sunciele flaotnlui.

Deci, en eit sunctul este mai bogat in armonice, eu atit timbrul sim
esie mai amplu, si viceversy,

! Bziucnin semenicelor & fost descoperitd mami ineil de P. Merscane (ISBB—1648) yi cxplicatd apoi de

b Savvewr {1633 - 118, Corcermicn o & fow contipuerk g deddvizpid de clwe H. Helobales {1821 —1694) (=
toctares wa Dis Lobre von den Tonemplindurgen, - .
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Timbrul cel mai bogat H au clopotele, Intrucit emit wn numir foarte
mare de armonice.? ‘

b. Distribuirea intr-un aenumit fel a armonicelor caracterizeaza, de ase-
menea, timbrul. Daca un instrument emite armonicele cu numere impare, in-
cepind de la armonicul 7, timbrul acestuia capata multa stridenja, devine
metalic (cum este, spre exemplu, timbrul talgerelor), pe cind altul, care
emite armonice consonante, cu sof sau fara sof, dimpotriva, imbraca sunetul
cu un timbru cald, placut (cum este, spre exemplu, timbrul clarinetului).

c. Intensitatea variaté a armonicelor fapi de sunetul fundamental in
fluenteaza felul timbrului.

Fiecare armonic vine cu caracteristicile sale in componenta timbrului
si, dacA este mai intens (se aude mai tare), impune amprenta sa intregului
timbru In cazul timbrului la coarde, acustica demonstreaza, spre exemplu,
ci unul dintre armonice da strilucire si claritate timbrului (armonicnl 2),
altul face sunetnl mai patrunzitor (armonicul 4), iar altul apropie timbrul
coardelor de cel al cornului (armonicul 5) etc.

[nstrumentistul, prin felul cum emite sumetele, poate favoriza pe unul
sau pe altul dintre armonice. determinind un anumit caracter timbrului
sunetelor.

d. Gradul de acuitate al sunetului fundamental (generator) influen-
teazi. de asemenea, timbrul.

Cind sunetul fundamental este inalt, timbrul acestnia devine strident.
war ¢ind sunetul fundamental este grav, timbrul sau este moale. Este un
lneru cunoseut ca in registrul inalt al fiecarui instrument se ‘produc, in
general, sunete cu o oarecare stridenta, pe cind in registrul lor mediu si
grav, sunetele, dimpotriva, au timbrul catifelat. moale.

e. Modul cum sint produse sunetele confera anumite caractere limhrului.
De exemplu: o coarda este piscata, frecata cu arcusul san lovita cu cio
canele.

Pentru fiecare din aceste procedee de a cinta la instrument, timbrul
capatd un caracter specific. De exemplu: la vioara. execujia obisnuita se
deosebeste ca timbru de execujia pizzicato sau con sordine, col legno ete.

*

Varietatea de timbru a diferitelor corpuri sonore, ecare la incepur se
rezuma numai la cea data de vocile omenesti, a dus la inventarea si perfec-
tionarea a numeroase inslrumente muzicale.

" Din cauzid cd sunetul fundamental, la clopote, este putin audibil, sau
chiar de loc, acesta nu se poate distinge. Ca sunet principal se emancipeaza
unul din ,armonicele privilegiate*, citecdatad foarte indepirtat de sunetul funda-
mential, ceea ce face ca si se determine cu greu inaltimea precisd a sunetelor
produse de eclopot.
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Folosirea timbrurilor variate ale diferitelor instrumente si voci, precum
si a timbrurilor complexe, imbogateste paleta componistica, dind artei mu-
gicale posibilitatea redarii ideilor in culori noi, nebinuite, ce le putem con-
sidera incomparabile ou ale celorlalte arte. !

. Pentru teoria muzicii — din aceasta insusire a sunetelor — rejinem cu
deo;ebit de important principiul rezonantei naturole a corpurilor sonore.

Astfel, el explica — in primul rind — faptul ca sunetul contine, in
germene, insesi elementele principale ale muzicii : melodia — desfasurare:
succesiva, orizontald a sunetelor — si ermonia — desfagurarea simuliana.
verticald a acestora.

Alte principii isi gasesc de asemenea explicajia in rezonanta wnaturala
a corpurilor sonore, ea:

— rolul cvintei (cel de-al 3-lea armonic) in generarea sunetelor, inter-
valelor. gamelor si modurilor; :

— nol'nnea de octava (armonicele 1—2—4—_8—-16) :

il

- —
] 2 /Jé: 4 8 16
& gtavd

— formarea acordurilor de 3, 4, 5, 6 si 7 sunete (armonicele 4, 5.
6. 7. 9. 11. 13):

13 | o \%

e 2 3 -_— = ; A
[ i E_-u-""""--—-._—- [ }“"-—-—— ;
: - trisonul mgjor; acord de  acord de  agord de  acord de

septimd 7008 ; undecimd Tertiagecims

& - dublarea vocl'lor in acord (se dubleaza mai inti fundamentala acor-
uluz. care in armonice apare de cele mai multe ori, si apoi cvinta acestuia);
. vo;oieii':n:“j""' Wf‘*_’f'ﬂﬁﬁ a dispunerii vocilor grave in pozifii largi si

in pozifii strinse (armopicele grave apar la intervale largi,
pe cind cele care apar din ce in ce spre acut se ingusteazi).

! Timbru complex = timb
instru : rul produs din combinarea a 2, 3 Hmbruri de
alto ?E:atﬁ“;iuxgd diferite, spre exemplu: oboi, clarinet si violomecel ; sopran,




t'nii teoreticiem acordd sunetelor muzicale 0 a cincea insusite, pe care o
numesc densitate. Aceasti calitate a sunctelor, care pind in prezent nu a fost
doveditd pe cale stiintificd, s-ar dators materialuluj diferit din care sint con-
siruite corpurile soncre, in special instrumenicle.

La aceasti concluzie s-a ajuns pornindu-se de la constatarea ci existd
instrumente ale ciror sunete se pierd repede in silile mari, pe c¢ind la altele,
pu in aceeasi misuri. Sunetele trompetei, spre exemplu, oricit de puternice
ar %, ce sting mai reprde decit cele ale flautului, desi primul instrument emite
sunele mult mai puternice decit cel de-al doilea.

Ar fi vorba in acest caz de sunete cu densitili dilerite, cele cu densitate
ma; micad slingindu-se mai repede decit cele cu densitate mai mare.

Toate consideraliile de aceastd naturd sint insd ipotetice si nu gi-au do-
bindit incA o coniirmare siiintifica,



CAPITOLUL II

. SISTEMUL SONOR
SI ORGANIZAREA SA DUPA INALTIME

§ 6. Scara generaldi muzicala

Totalitatea sunetelor folosite in practica muzicald aledtuiese lanlalta
sistemul sonvr muzical. ;

Succesiunea treptati, ascendenta sau descendenta, a tuturor sunetelor
care compun acesi sistewn poartd numele de scard generald muzicald.

Sistemul somor si scara sa generala au fost definite initial pe baza
practicii cintului, deci in limitele acelor sunete ce pot fi redate cu vocile
obisnuite, adici sunetele produse intre aproximativ 66—1056 de vibratii
duble pe secundd (patru octave) :

limitele aproximative ale vacilor

7 =
-0 u |
J‘ . — SAF e _-J.:
= e
66 Hz 1056 Hz

Prin dezvoltarea muzicii instrumentale, scara generala muzicala s-a
largit, cuprinzind sunetele produse intre 16,5—8448 de vibratii duble pe
securdd (noua octave).!

» § 7. Treptele de bazii ale seiirii generale muzieale
si denumirea lor

i
]

In scara gencrala musicala, fiecare sunet ocupa un loc precis — in
ordinea frecventei — asemanator treptelor suecesive ale unei scari, de unde
31 numele de scard generald musicald ce se da seriei de sunete muzicale,
de la cel mai grav, pina la cel mai acut.

! A se vedea scara generald muzicald § 7.
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Pentru a putea fi identificate 51 diferentiate intre ele, sunetele san
weptele scarii muzicale au capatat denumiri proprii.

Exista sapte demumiri de baza ale treptelor. corespunzind celor sapte
supete maturale ale scarii muzicale.

In practica se folosesc doua sisteme de numire a acestora :

— denumirea silabica: do. re, mi, fa, sol. la, si;

— denumirea literald*: ¢, d, e, f, g, a. h.

Cu ajutorul alteratiilor (diezi, bemol, dubli-diezi $ dubli-bemoli),
inaltimea treptelor unaturale poate fi modificata. in sens ascendeni san
descendent. acestes devenind trepte alterate *

Cele gapte denumiri ale treptelor sint suficiente pentru a reda intregul
sir de sunete naturale din scara geunerala muzieala, intrucit ele se reprodue
din octava in octava,

Scara generald muzicald cu trepte naturale

s g awas

g hanes s englh
| i | oy e _TA.J-ﬂ“-Lgie"'*‘é 129225
e

g’

ﬂ’::;z Aol
A e
Denumirea silabici a weptelor — do, re, mi, fa. sol, la, si — este mu

raspindita in tarile din eswl si sudu] Europei. ca: U.RS.S.. Rominia.
Bulgaria. precum si in Italia. Franta ete
Denumirea literald a treptelor — ¢. d, e, f, g, a, h — se folosesic

cu deosebire in tarile din vestul Europei, ca: Germania. Anglia. Danemarea,
Olanda, Belgia ete.

§ 8. Alte denumiri ale sunetelor folosite
in muzica popoarelor

Muzica greco-orientald foloseste tot sapte denumiri ale sunetelor: pa,
vu, ga, di, ke, zo, ni. Cu aceste sunete se alcatuiese cele opt scdri sau
glasuri (octoehuri) ce stan la baza acestei muzici, fiecare avind structura
sa caracteristica. Una din aceste scari, care incepe cu sunetul ni, este co-
respunzitoare, ca intonatie, gamei modului major

.. I
. ~
]
N - |
%ﬁ,‘—-u e——x S =

m, 24, v, qa, a, A’f, 20, Vo

! A se vedea originea denumirii literale si silabice a treptelor § 13.

P A se vedea § 20.
r



Muzica indiand foloseste, de asemenea, un sistem —de saple sunete : sa,
. : pa. dha, ni, sunetul prim, sa, corespunzmd‘ sunelul'tf; la din
- S"-D‘:‘:’:ﬂ muzicald. La baza acestui sistem std imparfirea sciru in sfer-
f:i:imdz ton!. Doua sferturi de ton coros'pl_md semitonului eumpea.'n. 1ar io-
tervalul de ton este construit in doua feluri: tonul. mare, form:at din 4 sfer-
turi de ton, si tonul mic, format din 3 sferturi de ton. Fata de scara
enropeans. cea indiand se prezinta astfel :

sa r &) ma pa dha i 58
‘4191949 | 111 11 1419 |\ 14141 | 111 i
ERRR 4 & & 4 & leaaa- vbes | s e « ¢
/a s/ . ao} re at fap solf  /a
( intonatie
aproximaliva)

Muzica arabo-persand are la baza o octava impar{itda in 17 treimi de
ton. primul ei sunet f[iind echivalent em re din scara europeani. Interwalul
cel mare dintre treptele aliturate in acest sistem este alcituit din 3 treimm
de ton. iar cel mie, dintr-o treime de ton:

re Vil faff sol /2 St ab re
!'l'ff 11 1 17 {111 171 1 1 | 114
|333 J 33 J F33 3 3!3 3 3d

Fiind formata din treimi de ton, aceastd scara pare falsa pentru euro-
peni. Ea este insa perfect muzicala pentru poporul care o foloseste, avindu-si
~ducat auzul in acest sens.

Muzice chinezd foloseste un sistem de cinci sunete (pentatonic), cu

denumirile wrmatoare : gun, san, ceao, ciji. iu. care corespund ca inalfime
nrmiatoarelor trepte din scara europeana :

—

J
e = = o }
=¥ — e — > — —
[ i

gun, §an, cean, i, ]

In c'mtocel_e care folosesc mai mult de cinci sunete, chinezii utilizeaza
doua ireple ajutiioare, a caror denumire nu este proprie, ci deriva dis
ireptele principale pe linga care se afla: beaniciji si beani-gun:

! Sfertul de ton, in gama indiand, poarti numele de sruti
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qun,  san,  ceao. bean-cjii, cyr, W, beanrgun, gurn

§ 9. Registre

Scara generala muzicala se imparte, din punct de .vedere al acuita%ii
sunetelor, in 3 regiuni sonore, denumite registre : registrul grav. mediu
s1 acut.

Sunetele din regiunea de jos a scirii muzicale (circa 1/3) formeaza re-
gistrul sonor grav; urmeaza seria de sunete care aleituiesce registrul sonor
mediu i apoi o alta serie de sunete care formeaza registrul sonor acut.

Limita fiecirui registru nu este de o rigoare absoluta.

Scara generald muzicald si cele trei registre

registral acuf
'y i
g e=ealec &
= = E A — ku = — Iy
registrul grae = DI
: do - 269 Hz
Sunetul do — care are pozitie centrali in scara somora — poartd nu-

mele de do central (264 Hz).

Pentru fiecare voce sau instrument insa, registrul (grav, mediu sau
acut) variaza in functie de sunetele care 1i sint accesibile din scara gene-
rala muzicala.

Prin urmare. termenul de .registru™ are doua sensuri:

— un sens general. cuprinzator, c¢ind prin el se determina cele trei mari
reginni sonore ale scarii generale muzicale ;

— un sens particular, restrins, cind prin el se determina cele trei serii
de sunete (grave, medii si acute) ce se cuprind in diapazonul fieciarei voci
si fiecarui instrument !,

Atit vocile cit si instrumentele, dupa cum eintd intr-un registru sonor
sau altul, prezintd un timbru mai mult sau mai putin expresiv, o caldura

. 1No£iunea dt_e registg-u nu trebuie confundati cu zceea de ointindere* sau
,,map_azon al vocilor si instrumentelor (a se wvedea § 10), intrucit ,registrul® se
quera nu at:{t la un anumit fragment din scara muzicald, ¢it mai ales la diver-
mtm.ea de timbruri a sunetelor din diferitele regiuni ale scarii. diversitate care
€sle cauzatd printre altele 5i de pgradul anumit de indllime : -
toare (sunete grave, medii si acute). * RS
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. are sau mai mica a sonoritai, fapt care impune utilizarea cit mai
i 2 ..
"':;_ ioasa in creatie a diferitelor registre sonore vocale si instrumentale \.
judici "

§ 10. Diapazon

Totalitatea sunetelor accesibile ca intindere unei voei sau unui instru-
; 2
ment muzical oarecare poarta numele de diapuzon®.

Scara generala muzicala nu poate fi anzita i intregimea e decit la
orga mare, care poseda o intindere mai mare chiar decit a unei orchestre
simfonice. Restul de instrumente, precum si vocile omenesti, datorita naturii
si conmstructiei lor specifice, cuprind numai o parte din sunetele scarii
muzicale. . o .

Dam mai jos diapazonul unora dintre principalele instrumente :

- -- - Orga mare - SRR o<
L i Prgoul #2202
LE
s My l lgt=ab s
U| (v i W ey
' K3 ! ) N [} ’ '
Oay Doy n do do* o dg? do? aud
---i Contrabas
Gbor !
i ~— Trombon
! - Clarinet n8
viaars
i Flaut

Diapazonul vocilor este cu mult mai restrins decit cel al mstrumentelor
pe care omul le-a creat pentru a cuprinde diferitele par{i ale scarii generale
muzicale sau chiar seara muzicala intreaga.

Limitele aproximative ale diapazonului vocilor feminine si barbatesti
sint urmitoarele : '

i Disciplina care se ocupid cu repartizarea judicioasd, in creatia muzicalé.
?a Wg‘gﬁé“m pe instrumente si regisire ale acestora, se numa."t? ..Orchﬁfratieﬂ;
T disciplna care se ocupd cu studiul diapazonului instrumentelor se numes
winstrumentatie®, P

2 Cu acest termen de digpazon, grecii din antichitate numeau octava, care
cuprindea intr-insa toate sunetele sistemului muzical aflat in uz pe acea vreme
(dia = prin si pason = toate; dig-pason = scara tuturor sunetelor, octava).
Azi, diapazon se mai numeste si instrumentul acustic cu doud braje care mne da
frecvenia sunetului etelon in acordare: la' — 440 Hz

48




7 ___-—-———"
fa____ Vvocile Femintng —— !
4 *
e - X 5
2 S s =
< ) - ' :
T 2 = -
| Prmp— Vocile varbarest: -
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Orice diapazon al unei voci sau al unul instrument poseda cele irei
registre proprii: registrul sonor grav, mediu §i acut.

§ 11. Ambitus

Prin ambitus se intelege intinderea pe care o are o melodie, de la su-
netul ei cel mai grav, pina la cel mai acut’.

Melodiile arhaice posedid un ambitus mie, compus din doni, trei, patru
si cinci sunete. Cei vechi ficeau uz in muzica lor de stenohorii. prin care
se injeleg melodii de mica intindere, si de oligocordii, melodii formate din
putine sunete®

Cintecele populare mai vechi, in general, nu folosesc un ambitus prea
mare. Muzica de provenienta culta insa, mai ales cea moderni, foloseste
in melodie un ambitus care depaseste adeseori octava.

Melodie populara romineasci, avind ambitusul de o octava:

Floricicd de pe ses
Din colectia ..200 cintece si doine”

Allegro ma non troppo

L Ln |L\ |‘\ % 1 T 1Il\ ) B T A . S—

r r A i s
Flo-ri-¢i- cd de pe ses Te-amin- gra- git  O-pa mers.

£ ti-e me - rey e - g3-nst, T la 1 m-mad mor SE- el

hql_‘_ﬂ
Ambitusul melodier: _@_g’ —
! Din latineste ambitus = circuit, drum imprefur, ocol. Termenul intri i.'l':l-

uz o datd cu modurile evului mediu, prin embitus intelegindu-se pe acea vreme
wscara muzicald parcursd”. In zilele noastre a ajuns cu sensul de .intindere* a
melodiei, de la sunetul ei cel mai grav, pina la cel mai acut.

2 A se vedea capitolul referitor la sistemele sonore cu puiine sunete (vo-
lumul 11 § 100).

4 -« lratat de tcorie a muzicii, wol 1 49
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g 12. Analiza seirii generale muzieale dupa eriteriul
octavelor

O primi cercetare sistematica a sunetelor n scara generala muzicala
se poate face dupd criteriul octavelor.

Notiunea de octavd

Al optulea sumet cu acelasi nume ce apare in ordinea succesiva a
treptelor, avind un numar dublu de vibratii fatd de sunetul de la eare se
porneste, poartd numele de octava ’.

4 264 Hz 528 Hz A 440Kz <
=l e
- o </ e
octava oclava

Pornind de la acest fapt se constata ca, prin dublarea vibratiilor lor

cele sapte sunete se reproduc de mai multe ori pe toata lungimea scam:
muzicale.

Din acest fenomen natural rezulta c¢a in scara generala muzicala se

formeaza o similitudine de grupe alcitnite din sunete identice ca nume,
care constituie sistemul octavelor.

Octavele si denumirea lor

Toate sunetele ce sint utilizate in muziea se cuprind intr-up sistem de
9 octave, fiecare octava incepind cu sunctul do si terminindu-se cu si. Apa-
ritia unui nou sunet do inseamna inceputul unei noi octave

Octavele — incepind cu cea mai grava — poarld grmatoarele denouuer :

subcontraoctava, contraoctava, octava mare, octava micd, octara ks, crpee
a 24, octava a 34, octava a 4u etc.

Pentru notarea sunetelor din diferite octave se procedeaza asifel :
Sunetele aflate in cadrul aceleiasi oclave se noteaza la fel. pentru a se

deosebi de sunetele altor octave. Notares se face prin litere majuscule §i

minuscule, la care se adauga cifre saw un nomar corespunzator de liniute,
dupa cum urmeaza :

' O astfel de definitie rezultd din insisi legea armonicelor, unde am vazut
ci al doilea armonic, aflat la interval de octavd fatd de sunetul fundamental.
este produs de un numér dublu de wvibratii.
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— sunetele din subcontraoctava si contraoctava se noteaza cu litere
majuscule, addugindu-se la baza, pentru cele din subcontraoctava, cifra 2
sau doua liniuge, iar pentru cele din contraoctava, cifra 1 sau o liniuga ;

— sunetele din octava mare se noteazid cu litere mari fara nici o cifra
sau liniuga ;

'— sunetele din octava mica se noteaza cu litere mici far4 nici o cifra
eau liniuta;

— sunetele din octava 1, 2, 3, 4 etc. se noteaza cu litere mici adau-
gindu-se sus cifrele 1, 2, 3, 4 etc. sau un numir corespunzator de liniuge.

Sistemul octavelor

Subconrraoctavad Contraoctavd Jetava mare
S = = ]
______________ s so° o © o
et | S
580 L =~ T C O EFE AH
Bueosinna e e ¥ 0 0, E, Fy By Ag My
Cp 05 Ep FaGp Ay My
65
Hr
Oetave mica Octava 12 (centrald)  Octava 29
W‘ o _4 o o L2
' —_F“—"—n—& e - 1

T Ty e !
Cdefg oah “Tigrefgath c2g7eefegzgep

Octava 3 @ - Ocrava 4 ?d . Octava 59
N N I e e e RN S o
o i o=
ep o222 = onﬁ&:%E -

i
Il

03 gd g3 F3 93 a3 h3 ¢ gu e4fi gt a4 he ;a'gsesr'sgsasﬁ.fga
6440k

Sunetul do din toate octavele are frecventele urmatoare (in Hz) fapa
de sunetul de acordare normala la 1—440 Hs .

Do.=16,5, Do =33, Do=66, do=132, do!=264, do*=528, do®=1056,
do*=2112, do*=4224, do®=8448 Hz.
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In acustica, identificarea sunetelor dupa principiul octavelor se face intrucitva

diferit fatd de muzicad Dim mai jos sistemnul octavelor folosit de acusticieni :

165 1z 33 Hz 66 He 132 Hr
:71-_ e t_ po— : _ .»--"""’__- rve . :J
= == T = ” .
= /"‘_U_ g — oot.......... 51 Dol......... .52
o i -1 Ji=1
. R, et DO=1eai.
bo-2........50=2
ooy W
] i
witke o Phol fame o
26y He +i¢£?Hz 58420 o = a8 = e = =
= I 1 I . B . 1 . 1 : +
alod 5i3 Dos—=8i¢  Do5 —8i5 Dob6—518 Do?— 87 Dob

(octava centrald)

In acest sistem se observa ¢a primele douid octave de sunete, fiind mai putin
folosite, se noteazd cu minus algebric; iar celelalte, in ordinea inallimii, de la
1-8 inclusiv.

Mai observain ca ajei sint folosite numai literele majuscule pentru toate

sunetele muzicale, iar octava centrald este cuprinsd intre Do?-Si%.




CAPITOLUL IIt

NOTATIA MUZICALA

§ 13. Consideratii teoretice si istorice

Totalitatea semnelor conventionale prin care se reprezinti in seris ope-
rele muzicale poarta numele de notatie musicald sau semiografie (se-
meiogralie) L.

Notatia muzicald are aceleasi origini $i acelasi proces evolutiv ca si
scrierea peantru vorbire. Omul a sim{it nevoia sa-si creeze un sistem de
reprezentare grafica a operelor muzicale, intocmai cum a simfit nevoia sa
faca acest lucru in vorbire. Fara acecasti posibilitate de redare in scris a
muzicii. omemrea ar fi fost lipsita de nepretuite comori de arta produse de
geniul sau creator, ou care ne mindrim astizi si care se transmit viitorulom
pe aceasta ingenioasd cale a scrisului.

Cei vechi notau sunetele prin semne luate din literele alfabetului. Se
erede ci indienii si chinezii, a eiror culturd se impunea antichitatii, au fost
primii care au avut ideea de a nota sunetele muzicale prin litere. Vechii greci
§i mai tirziu romanii notau, de asemecnea, muzica prin literele alfabetulni.

Sisteme de notatie hine conturate insa intilnim abia incepind cu secolul
VI e.n.. dintre care, mai importante de relinut, sint:

a. Notatia boetiana — atribuita filozofului roman Boetius (inceputul
secolului VI) — consta din folosirea primelor 15 litere majuscule ale alfa-
betului latin (de la A la P), cu semnificatia sonori urmitoare :

A B C D E F 6 He] K t M N 0 P

'f'}'. P = y—e— g
TY A = '.!t'“ -
¥ =

4 =
e) o < had

Intructt prusw 91 cel grav sunet al sistemulul era Le, acesta a

fost notar cu prima lilera din alfabet (A), asa cum se utilizeazi si az
in notapia literala.

' In limba greack semeion = semn sl graphi — arta de a scrie; scriere cu

ajutorul semnelor.
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b. Notatia gregoriang (din. timpul papei Grigore cel Mare, 590—60])
reduce numirul literelor-note la sapte (de la A la G), sunetele repetindu-se
din octavd in octavi:

A BCOEF E,a b cadef g ,aabbccoo ee
; : % e 2 _—up
a0 c

Cu timpul, cea de a doma litera (B) a reprezentat numai pe si bemol,
jar pentru si natural a fost introdusi, in nomenclatura sunetelor, litera
urmitoare din alfabet (H).

In aceastd motafie apare ideea de octavd @i registru sonor, ccea ce
constituie un insemnat progres fati de motatia boetiana. Folosita muli in
cunoscutu} cantus planus, ea avea insd neajunsul ci nu da nici o indicalie
privind durata sunetelor (ritmoul), singurud indicio de aceastd watura fiind
accentele din text. ,

¢. Notatia neumalicé intrd in uz, pe lingd cea alfabetica, ineepind din
secolul VII. Ea foloseste meumele (un fel de puncte si virgule in diferite
combinatii), care, asezate deasupra sau dedesubtul cuvintelor, indicau o
inflexinne ascendenta sau descendentd a vocii. Fata de notatia gregoriana,
neumele prezintda avantajul cad sugereazd in scris §i ideea de ritm. fiind
utilizate pe principiul accentelor gramaticale: accent grav, accemt ascutit
si accent circumflex.

d. Notatia cu portativ si chei, atribuitd de catre unii teoreticieni luwi
Guido d’Arezze (secolul XI e.n.), face un mare pas inainte: neumele sint
asociate cu portativul, putindu-se in acest fel reda atit iniljimea, it si
durata aproximativa a sunetelor,

Tot in aceasta vreme se introduc in notatfie denumirile silabice ale su-
netelor. prin inlocuirea literelor alfabetului latin cu o serie de silabe luate
din capetele de versuri ale unui vechi imn, pe care cintaretii din evnl mediu
il invocau pentru a nu-si pierde glasul :

%H-Tﬂ—d——e—h—w—
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Fiecare inceput de vers corespundea deci unei trepte din scara muzicala :

o —

-
T
o — - |

L% ]
iy L & ] -©
=¥

U . Re_ .. Mi....Fa...dol-___.la

Al saptelea sunet, si, apare mai tirziu (secolul XVII), astfe] ca un timp
destul de indelungat s-a folosit litera b din alfabet in locul acestuia.
Primul sunet, ut, a fost de asemenea inlocuit cu timpul prin silaba do,
fiind mai convenabila pentru cint.

e. In stadiul urmitor (secolul XII si XIII) se ajunge la rotafia ma-
suratd sau notefia proporfionald, care consta din intrebuinfarea unor f{iguri
de note avind intre ele raporturi precise de durata,

Sint create acum conditiile pentru ca notatia si se desparta definiuv
de text si de accentele gramaticale, devenind independenta.

f. Desprinsd de text, pe lingd care s-a dezvoltat, notatia mai pareurge
o serie de transformari, ajungind in secolele XVII—XVIII la forma rom-
bicd, ultimul stadiu de evolutie inaintea celui actual !,

In acest stadiu se poate observa usor apropierea si corespondenta cu
semnele notatiel mugzicale actuale de formd ovala :

Notatia_rombied Notatia actuald (ovald)
Maxima I:i _________ esitd din uz
Langa El-.._______._-l;ﬂ_aﬂéﬂﬁ”ﬁ!
Brevis =1 7 corespunde brevisyl

demibrevs Ti corespunde nota intréagd

ol

4] o

Minima ? ir earespunde doimea J
Semiminima ? Ii corespunde pafrimea J
Fusa ﬁ Ii corespunde gptimea JD
demifysa P I/ corespunde saisprezecimea ﬁ

§ Sistemul actual de notatie

‘ln nolatia actuala pot fi reprezentate grafic toate insusirile sumetului
muzical : iniljimea, durata, intensitatea si timbrul.

! Partiturile din epoca lui Lully si Rameau (sec. XVII-XVILI) sint scrise

in notatia rombica.




A. REPREZENTAREA. GRAFICA A INALTIMII
SUNETELOR

tnaltimea sunctelor se reprezintd in scris prin: note, portativ, chei.

cemnul de mutare la octava si alterafii,

§ 14. Notele

Semnele principale prin care se redau in scris sunetele muzicale se nu-
mesc note'. Ele reprezintia pentru scricrea murzicald ceea ce literele repre
zintd pentru scrierea vorbitd : dupa cum literele servesc la eitirea si scrierea
cuvintelor, tot astfel notele servesc la citirea §i scrierea muzicala.

De la ele isi ia numele de ,notatie* intregul sistem al scrierii muzicale.

O nota, in functie de cheia folosita si de locul pe care il ocupa pe

portativ, reprezimta un anumit sunet din scara generalda muzicala — deci
indljimea acestui sunet -

g - ;
3 .
indltimea = a7 (/a2 din oc- inltimea = oo (9 alir ac-
taval = 440 Hz) tava micad = 132 Hz)

- -

Toate notele care nu au semne de alteratie inaintea lor (diezi, bemoli

etc.) se numesc note naturale, fiindea redan cele sapte trepte naturale ale
scarii muzicale : do, re, mi, fa, sol, la, si.

! Termenul este de origine latink (nota-ae — notd) si se foloseste inci de

pe vremea lui Boetius (secolul VI tind
tele muzcale. ), cu sensul de semn grafic, reprezen .
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§ 15. Portativul. Liniile suplimentare. Bara initiali
si finald, acolada

Un grup de cinci linii paralele, orizontale si egal depdartate intre ele
se numeste portativ. Lwniile ca i spatiile portativului se numira de jos
o sus:

~amatus ey

Toate semuele de notatie, precum si indicatiile care servesc la redarea
in scris a muzicii, se plaseazd pe portaliv si in functie de acesta,

Pe poriativ se inscriu principalele elemente ale notajiei: cheile en ar
murile lor, masurile. notele. pauzele si alteratiile: celelalie elemente ale
notatiei, ea: tempoul, nuanjele etc., se noteaza in afara portativului.

Liniile suplimentare

In cazul cind cele cinci linii ale portativulni nu sint suficiente pentru
a nota sunelele mai acute sau mai <rave dintr-o piesa muzicala, se intre-
buinteaza liniile suplimentare. deasupra si dedesubtul portativului, ea o
continuare a portativulu. de baza. Liniile suplimentare se numara astfel:
cele de deasupra — de jos in sus — cele de dedesubtul portativului — de

sus in jos. Ca si liniile portativului, ele trebuie sa [ie paralele, orizontale
st egal departate:

!

Wl
1l
L

Il

I
[l

i

In mod obisnuit se utilizeaza 5 linu suplimentare — deasupra sau
dedesubtol portativalui. Folosirea mai multer linii swplimentare ingreu-
neaza lectura textului muzical ; de aceea se prelera scmnil octavei san,
clnd este cazul, schimbarca cheii.

Un cxemplu din literatura muzicald in care se folosesc liniile supli-

mentare :
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P. 1. Ceaikovski (1840—1893)

Simfonia V
"_‘_,...-—-—»-..___ P
= ~ fiee o £ = = =
s - =
e »
s £ £ £ g2 = #
p B == = S

La origine, portativul era alcatuit dintr-0 singurad linie, care despartea
neumele grave de cele acute (sfirsitul secolului X si inceputul secolului Xlen).

La capitul acestei linii se insemna cu denumirea literalda sunetul ce se
plasa pe linie (de obicei F = fa sau C = doj}, in funclie de care isi lau locul
apoi toate celelalte sunete.

Cu timpul se ajunge la portativul cu mai multe linii, de culori diferite,
fiecare dintre acestea avind la inceput o liferd-cheie eare jndica numele si
indl{imea notei ce se plasa pe linia respectiva.

Notatia muzicald cunocaste la un moment dat portativol de 11 ¥mii pe csre
se scriau aproximativ 24 de sunete ce alcituiau diapazonul general al vocilor
din acea vreme:

LR ]

_é L-4 v
fa o sol

Nu este greu si deducem dificultitile ce prezenta in citirea notelor un ase-
menea portativ,

In secolele XVI si XVII se reduce numarul linillor portativului la 4, si,
Intr-o ultimi faza, se fixeazd la 5 linii, aga cum se foloseste si astiz.

Existd si sisteme de notatie care nu folosesc portativul, cum este, spre
exemplu, notatia muzicii bizantine, unde raporturile diastematice’ (intervalice)

dintre sunete sint redate prin semmne speciale de iniliime, care nu au nevoie
de portativ. De exempiu :

S~ (150001 ) = repets sunetul precedent

== (0ligonul) = urcs intonatia cu 0 secundd
B (epistrofyl) = coboara infonatia cvo secunds
N (chentima) = urcs infonatia cv o tertd

O asenienea notatie au folosit in lucrdrile si culegertle lor inaintasii mu-
zicii rominesti de acum un veac gl mai bine (Macarie, Anton Pann etc.).

-:

Vlo limbs greach digstima = istecvad,
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Alte elemente grafice ale portativului

in serierea muzicald pe doud sam mai multe portative se intrebuinteaza
M initiela—linia verticala care unegte capetele acestor portative, aratind
executia simultana a muzicii scrise pe ele.

Bara initiala este precedata — de obicei — de o a doua linie verticala,
denumita acoladd, care poate fi frintd, cam se intilnegte in scrierea pentru
pian, orga si harpd, sau dreapti, pestru a uni familn de voci si instrumente.

Portativ general cu bard initiald si acoladid

Pentru delimitarea masurilor unel piese muzicale se intrebuinleaza o

linte care taie vertical portativul, numita bard de mdsurd.

La sfirsitul unei compozitii sau la incheierea pirtilor principale ale
acesteia se Intrebuinteaza bara dubla findld.

Portativ cu bare de misuri si bard dubld finali

L
H1T
NERN
L

M-

=

Bura dubla se mai foloseste si in cazul cind pe parcurs se schimba
tonalitatea unei lucrari, subliniind aparitia alteratiilor noi constitutive, sau
pentru a delimita doua parti distincte ale unei compozitii :

—f B
gt Jﬂ;:u—;v
.- e 14 B —

L%k 4 11

(3]
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Diferite aspecte ale portativulul

Dupa cerintele notatiei mlizica!e,' ij)rtativul .se foloseste -in diferite
aspecte : portativul simply (de cinei linii), portativul general si partitura.

a. Portatirul simplu servestie de obicei la scricrea muzicii pentru o
singuria voce sau peulru un singur instrument :

Ch. Gounod (1818—1893)
Opera , Faust*

Allegretto
gilel;[q:bnﬂﬁ' "’;\_f .
L = _I'J ? _-'rf _%Ir .' : { J‘I_ .
L
Ast ~ fel dra-gul téu le chg — ma

o rit.
et et
3

Y ! |
Ast-fel draqul du te chia — méd— [ - a-mata I  wea

Pe portativul simplu, notele, pina la linia a treia, se serin de regnla
cu coditele Tn sus si asezate in partea dreaptia a lor; iar notele de deasupra
liniei a treia, cu coditele in jos si asezate in partea stinga. Notele de pe
liaia a treia a portativului pot avea coditele fie in sus, fie in jos:

I
- —— ;[__[ 3 - I
_L '!. IJ”' dﬁ—g_n T T 1
1
& a—‘ N P — + -4

Acest lueru nu se mai respectd atunci cind o cere mersul ascendent
sau descendent al linici melodice si gruparea natelor intr-un desen ritmic

unitar. Directia codijelor este indicata, in acest caz, de nota cca mai de-
partata {aja de linia a treia:

G. Fr. Haendel (1685—1759)
Concerto grosso, op. 6. nr. 5
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Uncori, pe portatival simplu se poate serie si muzica pentru doud san
trei voci, in care caz, notele pentru vovea superioara se scriu cu codijele in
sus, iar cele penlru vocea inferioara, cu codijele in jos:

Gh. Dumitrescu
Oratoriul ,.Tudor Vliadimirescu*

=

Andante rubato

b. Portativul general — numit astfel pentru ca pe el se pot scrie toate
snnetele scarii generale muzicale — consta din reunireca a doud portative
de cinci linii, avind o linie suplimentard imaginara la mijloc:

Fal
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Un asemenca portativ serveste si peniru prezentarea tcoretici a unor
probleme de noiatie, ca: registre, chei ete.

Pe portativul general se scrie muzica pentru douna, trei §i patru voci,
armonice i polifonice. El este folosit in notajia pentru clavecin, orga, pian,
Larpa si alte instrumente la care se poate execula muzica pe mai multe
voci. De exemplu :

J. S. Bach (1685—1750)

Andanté sostenuto (J:33) Sarabandi din . Suite franceze*
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c. Partitura se obtine prin reunirea a trei, patru, cinci san mai multe
portative, dupd pumirul vocilor sau instrumentelor pentru care este serisa
lucrarea. ' .

Partiturd pentru voce solo si pian

A. Rubinstein (1829--1894)
Moderato . Opera ,,Demon*
odera N
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Partiturd pentru 3 voci egale, inscrise pe un sistem de 2 portative
R. Wagner (1813—1883)

Corul torcitoarelor din opera ,,Vasul fanfom3"
Allegrette moderato :
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Partiturid pentru cor mixt la patru voci

1. D. Chirescu
Dorulef, doruletule

,,  Allegretis mp e
S. —= = Pt
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Partitura generala pentru orchestra. \n partiturile pentru orchestra se
Intrebuinteaza un numir de portative corespunzitor cu felurile instru-
mentelor ce alcatuiesc orchestra, reunite printr-o bara inijiala comuna.

Portativele pentru instrumentele din aceeasi familie (de exemplu: in-
strumentele de suflat din lemn, instrumentele de suflat din alami etc.),
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a% imitiald an si aecladd commini, iar diviziarile la

$n afard de hara comu fel (de exemplu: violina I si 1) au dubla acolada.

Partituri pentru orchestrd

L. v. Beethoven (1770—1827)
Simfonia V

Allegro con-brio
N
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§ 16. Forme exceptionale ale portativalui

In mod exceptional se folosesc in unotatie portative eu 1, 2. 3. 4. 6
si chiar 7 linii. Astlel : .
Portativul de o linie se foloseste in notajia pentru instrumentele de

percusiune neacordabile, ca: toba mare, toba mica, triunghiul, tamburina

gi aliele.

N. A. Rimski-Korsakov (1844—1908)
Seherazada

In operele mai noi, cu caracter declamatoriu, a inceput sa fie folosit
portatival de o linie si pentru voci:
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Analizind o astfel de partitura, obsf;rvam :::a ccle' patru voc.:i ale corului
mixt isi au notatd fiecare partea ritmu-:.’: g1 ::elau!r mtor{apmlg pe un
portativ de o linie. Cind notele au codigele in jos, mltona;m foloseste re-
gistrul acut, iar cind acestea au codifele in sus, intonajia foloseste registrul

grav al vocilor respective:
p = cor vorbit in registrul acut,

b= cor vorbit in registrul grav.

Portativul cu doud linii se intrebuinfeaza in notatia pentru unele in-
strumente populare de percusiune, cum sint, spre exemplu, instrumentul
uzbee ,nagaraua® si instrumentul arab ,qarqabah“?.

Portative pentru nagara si qargabah

nags Eg—-——c‘——J IJ—J :] i —T—J—J———J—]

5 ming stingd
P ! P P [
abah - ! S = P
TR o i R o g i
mina dreapld
In notajia speciala penurn studiul amatecilor se intilneste — dupa

numirul coardelor de la instrumente — portativul de trei linii pentru ba-
lalaica, cel de patru linii pentru mandolina, iar cel de gase si sapte linii
ventru chitara cu sase i sapte coarde.

§ 17. Cheile

Semnele grafice care servesc la tnscrierea pe portativ a inglfimii sune-
telor muzicale se numese chei.

O cheie asezata pe una din liniile portativelui determina ialtimea
Precisd a unui sunet din scara muzicala.

In functie de sunetul fixat de cheie se determina si pozifia pe portativ
a celorlalte sunete, pe baza succesiunii lor in scara muzicala.

-
',.Nagaraga" este un instrument de percusiune format din doui cazane
mici facute din lut — de dimensiuni diferite — acoperite €u membrana din
piele, .Qarqgabahul“ este un instrument de percusiune aseminitor castagnetelor.




Notatia muzicala foloseste trei chei diferite!:

cheia lui sol é cheia lui do ﬂg si cheia lui fa 9:

In cheia lui sol se scriu sunetele din registrul sonor acut, m cheia
lui do, cele din registrul mediu, iar in ‘cheia lui fa, sunetelc din re-

gistrul grav.
a. Cheia lui sol é

Cheia lui sol indica locul pe portauv al sunetulni sol din octava

intii (396 de vibratii -duble pe secunda). Ea se asaza pe linia 1 si pe hLnia
11 a portativalui.

Cheia lui sol pe linia | a portativului, numit3
si ,,cheia veche francezd"

Jetavad
. Octavad 2 [
M b=
@ . [_:E_i L ] —

o by y i :
m? fal sol? @7 57 do? re?2 mi? (32 s0l2 [a?2 §¢ o3
Aceasta cheie nu se mai intrebuinfeaza astizi si o putem intilni nnmai

in literatura muzicala veche, fiind utilizata pentru voci si instrumeate
inalte.

Cheia lui sol pe linia I1 a poriutivului, numitd
si ,cheia de violina“

X Octava 2
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Cheia lvi Fa - R sec.xm Qs R seexndd sec.xvu
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b. Cheia lul do ﬁg

Cheia lui do indicd locul pe portativ al sunetulni do din ortava inti
(261 de vibrati duble pe secunda) si are cinci aspecte: pe luua 1, [},
i11, IV si V a portativului:

Cheia lui do pe linia I a portativului. numiti si ,cheia de sopran®
sau ,cheia de discant"

; Octava 2
entrald) f’/—
{crava mved Octava 1 o O _©

— = F a3
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= o =] i ]
le u dot re? mi? 3T sol? I3? s db? re? mi? fge

Cheia lui do pe linia Il a portativului, numits
$i ,cheia de mezzo-sopran*

7 ctava 2
: Octaval {Cenrra{ag It
gctava mitd _ s , f
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Cheia tui do pe linia 1) a portativului, numiti si ,cheia de aite”
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Cheia lui do pe linia IV a portativului, numitd si’,.cheia de tenor*
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Cheia tul do pe linia V a portativului, aumitd si ,cheia de bariton“

ics QOctavaticentrals)
g Utova e Octaam® —— L~
o — ¥ _:'_: iy < L] = — 11
e < —5‘— " : :
Sof ta ~ a0 ee o fa sol la & do? re?! mi?

Cu timpul, cheia lui do pe linia V a fost inlocuita cu cheia lui fa pe
tinia 111. fiind mai practicA pentru notarea vocii de bariton.

Pentru vocea de tenor, editiile italiene mai utilizeazd o cheie combinatd.
sol pe linia Il si do pe linia IV, in care notele se citesc ca in cheia lui sol

pe linia II, dar se Intoneazd cu o octavd mai jos.

' S ——.
Se scrie: # <z =

el

BPkb

Efect:

L

&
e

- - 5' F e
an’ re? an ? fa’

<

¢, Cheia luji fa ‘)‘-

Cheia lui fa indica locul pe portativ al sunetului fa din octava mica
(176 de vibratii duble pe secunda). Ea se asaza pe liniile II1, IV 5i V
ale portativului.

Cheia lui fa pe linia Il a portativului, numitid si .cheia de bariton"

atrald)
, Jetavalice
/. 1Ca
Jctava mare Octava M — o ©
= = — o tel
————%

Sof la & do re m fa sof la s dot re? w7

Cheia lui fa pe linia 1V a portativului, numiti si ,cheia de bas"

det. 1
[centrals)
' micd .
e Octava mare gctavd & =k e
e T e e
&' TF '8 [ % 1
M Fa Sof g & dg re w53 o0 la & do”?
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Cheia lui fa pe linia V a portativulul, numiti si -, cheia de has protund”

Oclava mica
[';;! 0 =

Octava mare —
&) —_— 1 —h—e— o
o — =i

-

o
g;ge,m fa Sof La & oo re mi fo so g

Astazi nu se mai intrebuinjeaza cheia de bas profund; o intilnim
numai in literatura muzicala veche, fiind utilizata pentru vocile grave de

barbats.
*

In decursul vremurilor, din cele zece chei prezentate mai sus, practica
mnzicala a eliminat cheile sol pe linia I, fa pe linia V si do pe linia
V, nemaifiind utile sau coincizind cu altele.

In cazul cind vom mai intilni texte muzicale in aceste chei, le vom
citv astfel :

— Notele din cheia veche franceza (sol pe linia 1) se vor citi ca in
chein de bas (fa pe linia IV), intonindu-ce inea em doud octave mai sus :

A

=
A I S——
; e

E -
-
e e —————

so/ sal

— Notele din chewa de bas profund (fa pe linia V) se veor citi ca in
cheia de violina {sol pe linia 11). intonindu-se tnsid en doua octave mai jos:

e aEsmm=T = m e s
-—

P TR el 2
;L —
—# ——
i

Fa = -
&

— Notele din cheie lui do pe linia V sint identice atit ca inaltime,
il i ca pozijie pe portativ, cu cele din cheia lui fa pe linia I (cheia de
bariton), aceasta din urma fiind preferata, deoarece baritonul cintad foarte
adesea tmpreuna cu basul, care utilizeazs tot o cheie de fa:
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Av rimas deci in uz un numiar de 7 chei, care, raportaie la sumetul
Jdo rentral (do din octava l-a). pot fi asezate astfel:

r?uamrw : chede  tur  go YWorheite tui Fg )
=y y -
= T I =y HA e . =/ —
O —————— —————
: i i ] i :
iferde cheia de | cheis de i Chea Ob | Chews d joMe b | chewd de | cheis ge |
wipiing i fopran i mezzo - Sopran  airo : Fengr ' banton : oas |
Aceias sungl i — = T 3 :: —-= -
L ™ b E; - . - * > - - > -

Provenienia si extragerea lor din portativul geueral se poate vedea
din echema urmatoare :

A

=5~ B = B= Bs e e

——— e

e oo’ b’ oo’ o’ do’ do? do?
Relatia dintre cele 7 chei, in ceea ce priveste registrul ced reprezinti

fiecare, poate fi observata din pozifia pe care o ocupd pe portativ sunetele
oclavei intii :

2
: C: =
%a- L » - < = =
L ] '- e
E@i%! 3 L e =
:
T x ="
% - a4 = & =
$ -
: B - et —
R (O - 2. — -
= e ...
_".
: -
L & = =2 = & =

do 7 (do central)= 264 Hz
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ilizarea mai multor chei in scrierea muzicald se creeazid posi-

bne lltlnulonteha: sa fie agezate cit mai mult in cadrul portativului, evi-

hl:;awn :‘:ﬂd folosirea unui prea mare numar de linii suplimentare, care
tindu-s€ .

ar ingreuia citirea.
Pe de alta parte.

doua principil - | N
a. O nota care este agezatd in acelasi loc pe portativ peate primi toate

eele s'aple denumiri ale treptelor din scara muzicala, schimbindu-§i numai

folosind cele sapte chei ramase in uz, putem stabili

registrul :

Se serie: : : " : ; : -
: : : : : : :
A ) v : 3 ra =
A——T : ; 3 Y
S T B : ;
EFectd: : L] o
I I.I'
)

b. O neta, desi isi schimba locul pe portativ, poate sa-§i pastreze
aceeasi denumire (in afard de registru, care se schimba):

do? o do’ do_ g’ , do?

b
]
L]
]

¢

frecnd: |¥ &

Aceste doua consideratii teoretice, privitoare la folosirea cheilor, stau
ta baza transpozifiei in muzica ', |

$ 18. Utilizarea eheilor, pentru voei si instrumente,
in notatia aetuali
a. In scrierea pentru voci se folosese, in prezent, nnmai douad chei:

“l'; Pel hima 11 5i fa pe linia 1V a porlalivlului. Pentru vocile de sopran,
alto $1 tenor se foloseste cheia lui sol pe linia Il (tenorul transpuniad cu

1 A se vedea ,Transpozitia“ (volumud II, capitolul XWV).
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o ootava inferioara), iar pentru vocie de bariton §i de bas se foloseste
cheia Iui fa pe linia 1V a portativului. lo scrierea preclasica, fiecare voce
i avea cheia sa proprie.

Schemele scrierii diferitelor partituri pentru voci

‘4 ——n
Soprani I [H5—— CE—
J
b ————]
Soprani IT|(Z ==
‘Cor de femei a ng}gﬁé .
fa % voct . '
Alti 1 P —=——
At 11 E :ﬁu#:t
LA (e r—
Tenori I : fr—
r Ly
. Tenori 1I fIA—— o —
Cor de barbali | Scrierea
la & voci o | preclasica
Baritoni N p—
BﬂSSi : (ﬂ}: [ % ]
ﬂ - LY
Soprani F: —
J S |
51 -
Alti 5—o H
Cor mxt Scrierea
fa 4 voci . preciasica :
Tenori
Bassi : § L
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b. In notatia pentru instrumentele unei orchestre simfonice se fuI:rIosesc
4 chei: sol pe linia 11, fa pe linia 1V, do pe linia 1II si do pe Lii}ig v,
astfel :

. pfcca{a foloseste cheia Iui sol

— flautul foloseste cheia lui sol

— oboiul foloseste cheia lui sol

— cornul englez foloseste cheia lui sol

— clarinetul bas foloseste cheia lui sol

- fagotul foloseste cheia lui fe (cheie principald) si cheia lui do
pe linia IV (cheie secundari)

— contrafagotul foloseste cheia lui fa

— cornul foloseste cheia lui sol (cheie principald) si cheia lui fa (cheie
secundari)

— trompeta foloseste cheia lui sol

— trombonul feloseste cheia lui fa, cheia lut de pe linia LIl si cheia
lut do pe linia 1V

— timpanul foloseste cheia lui fu

— celesta foloseste cheia lui sol si cheia lui fa

— clopoteii (Glockenspiel) folosesc cheia Ini sol si cheia lui fa

— xilofonul foloseste cheia lui sol si cheia lui fa

— vibrafonul foloseste cheia lui sol si cheia lui fa

— wioling (I si 11) foloseste cheia lui sol

— viola foloseste cheia lui do pe linia III (cheie principala) si cheia
lui sol pe linia 11 (cheie secundara)

— violoncelul foloseste cheia lui fa (cheie principala), cheia Jui do pe
linia ¥V i cheia lui sol (chei secundare )

— contrebasul foloseste cheia lui fa

— pienul. orga si harpe, fiind instrumente polifonice, utilizeazi porta-

tival general cu doua chei — sol si fa — care pot fi asczate In diferite
combinatii, dupd necesitate

Fal
2 e ‘Y R
ilxu | U o
= & 5 2
J [¥]
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Pentru orga mare se scrie obignuit pe trei porlative. folosind cheile
sol si fa, cele doua portative de sus fiind rezervate miinilor, iar altimul,

picioarelor (pedalierul) :

Manyal
Pedalier » o

Instrumentele de percusiune neacordebile se scriu tira cheie,

Uneori, in notatia instrumentald, pentru evitarea prea multor linii
suplimentare. se schimba cheile si in cadrul aceluiasi portativ:

Se scrie:
8 S . S — = ——
- :'r. %l c _ﬂ
O & QJU‘E' -
fectul :
P Efectu
o — |
J v e - s o=—==—==s9°° . Z

In cazul cind se schimba cheile pe parcursul wnui portativ, armura
respectiva se noteazad numai la acea cheie cu care incepe portativul, deoarcce
se schimba pumai cheia, nu si tonalitatea.

Cheile noi care apar in cuprinsul portativului se scrin cu caractere mai
mici decit acelea care se asaza la inceputul portativalui. Tot astfel se pro-

cedeaza gi la scrierea cheilor principale si secundare ale instrumentelor ce
folosese mai multe chei.

gt

Fr. Liszt (1811—1886)
Rapsodia ungara nr. 6




2 19. Semnul de mutare la octavi

In afara de chei, pentru evitarea folosirii prea multor linii suplimen-
tare, se |na| mtrebum;eazﬂ si semnul de mutare la octavd, care se noleaza
astfel: 8 77771 = octava alta i 8 { = octava bassa.

Cind semnul este asezat deasupra notelor, ele se vor intona cu o ectava
mai sus (octava alta), pina acolo unde ee termina sirul de puncte sau se
gaseste indicatia loco .

0
.
é—f‘:ﬁéﬂgn p— = = =0 =
Se scrie: Sfectul: 2
v J

Fr. Chopin (1810—1849)
Fantezie in fa minor, op. 49

e g ES
o — == = == o

]

Daca semunul este asezat dedesubtul notelor, ele se vor intona cu o
oclavi mai jos (octava bassa), pina acole unde se termina sirul de puncte
sau se gaseste indicafia loco:

§e scrie: e Efectt: 30E
—— - Y
[T I s 5 = % -
A. Haciaturian
Baletul ,,Spartacus”
Pianol oA ¢ ‘ .
l 2 pcres-i g | | 1
e T==-==
| e e
: 3
,Lgl: T + .
Pianoll ¥4 Ccresc. F ele
@I‘Illzlllr‘—-I::Jf—_ﬂL——‘J —'J -.[ 4:1[:4:
Eihﬁ:ﬂ-ﬂ:iﬁﬂ:#—-_—‘#:
- NI D - N N =i, o
76




Transpunerea melodiei la doua octave superioare sau inferioare se in-
seamnd cu cifra 15, cifra prin care se noteaza dubla-octava.

| - [

zgﬁq.n A
. e, - —— -
o) oYe 5 ——

§ 20. Alteratiile

Inaltimea sunetelor (treptelor) naturale ale scarii muzicale (do, re, mi.
fa. sol, la, si) poate fi modificata — aseendent sau descendemt — prin

folosirea alteratiilor?.
Alteragiile sint deci semnele grafice cu ajutorul cdirora se noteaza mo-

dificarea tnaltimii sunetelor.
In notatia actuala se intrebuinteaza cinci semce de alleralle eare se

asazad inaintea notelor si au urmatorul efect:

1. diezul u urcd intonatia cu un semiton :
3 ¥
2. bemolul b coboard intonatia cu un scmiton :

A
(3]

3. dublul-diez ®° urca intonatia ¢u doua semitonuri (un ten):

4
2 -

Li

4. dublul-bemol, FL coboara intoratia cu doua semitonuri (un tom):

L

—_—

Tre——Pe——

' In limba latini alterare = a schimba.
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5. bécarul q ~  anuleaza efectul celorlalte semne de alteratie. re-
aducind sunetele la iatonatia maturala :

Alteratiile duble X s [l care urmeaza dupa alteratiile simple de

acelasi fel, au efectul urmator :
— dublul-diez dupa diez urcs intonatia numai cu un semiton

%t

G

— dublul-bemol dupa bemol coboaria intonatia numai cu un semiton
P %ot

Teoretic, sint posibile triple si cvadruple alteratii. In acest caz, nota-

rea lor se va face din combinarea semnelor de alteratic cunoscute. De
exemplu :

— triplul-diez ﬂi urcd intonafia cu trei semitonun (un tom &i
jumitate) ;

T triplul-bemol FD, coboard intonratia cu trei scmitonuri (un ton
%1 jumitate).

In denumirea silabica — do, re, mi, fa, sol. la, si — sunetele (treptele)
alter-ate se obtin din cele naturale, la care se adaugi numele alterafiei res-
pective. De exemplu: do diez, re bemol, fa dublu-diez, si dublu-bemol, mi
becar etc.

In denumirea literala — c, d, e, f, g, a, h — eunetele (treptele) alte-
rate se objin adaugind la cele naturale terminatiile :

= s pentru § — (cris = crs)
~ isis  pentru % —  (Crists = CIstS)
-~ e pentru b — (ctes = ces)
— eses  pentru Bb — (cteses=ceses)
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[lrmaloarelc note alterale, in notatia literala, fac exceptie de la regula
de mai sus:

— ey inlocde ees (mrb)
- a¢ IMlocde aes (la p)
— b0 in lcoe hes (sip)

Dam mai jos tabloul tuturor sunetelor naturale si alterate, folosite in

notatia muzicala actuali. in ambele denumiri — silabica si literala :
Trepre Urcate cu Urcate cu ~ | Coborite cu Coborite cu*
paturale un semiton | dovad semitonuri| un semifon | doud semitonuri

do - ¢ do8 - cs dox — cises | dob - ces doE’D—cam

lre = ¢ re$ - dis rex -~ s |re b — (ks re by - deses

m o~ e ml —es |mx -eisis |mib - & |mibh— eses
fa - a8 -fis |Ffax - fisis fa b — fes fa bb — feses

f
N
soi-¢ |su¥ -gu |soix —gws |solb —ges |soive —geses
a e f —ams lax - awsis |lab —as Iz bb — ases
h

af -t | &= — Mo sib —0 si bb — teses

§ 21. Explicatia teoretict si istoricii a alteratiilor

. Din punct de vedere teoretic, alterarea treptelor rezultd, in primul rind,
din necesitatea impértirii tonului in doua semitonuri :

In al doilea rind, ea rezultd din ordinea reald a sunetelor, ordine prin
care infelegem succesiunea sunetelor din cvintd perfecti in cvintd perfectd?®.
Seria sunetelor naturale in ordinea cvintelor incepe cu fa §i se termind cu
8t {fa-do-sol-re-la-mi-si), Sunetul si va preduce mai departe, in ordinea cvin-
telor ascendente, pe fa diez de unde incepe seria diezilor, iar sunetul fa este geme-

L & s vedea ordinea ceald = twoceclor lo scara wmuzicald § 35,
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descendente, de st bemol, de unde fncepe seria bemo-

rat. in ordinea cvintelor ma; departe dubli-diezii si dubli-bemolii, dupd cum se

Jilor. Tot astfel se obfin
poate observa mai jos:
Jéreg o8 gunele nafurale Sera oo gwnels aiterare surpr

m&wrmmmh —

fp—— . T ¥ .; = |
@nﬁf L i ¥ >

b. Istoriceste, alteratiile apar in raportul dintre fa—si, in ss:op‘u] rezolvir:
dificultitilor de intonatie produse de intervalul de cvartdh mirita, numit, din
aceasta cauzi, in evul mediu Jdiabolus in musica®,

Pini in secolul XIV singura alteratie in uz era b (bemolul) Acest b,
care reprezenta sumetul si, atit in denumirea literala, cit si in denumirea si-
labicd, se cinta fie la um ton, fie la un semiton deasupra lui a (la). Cind se
cinta la un ton deasupra lui @ (la), didea nastere intervalului de cvarti mirita
fati de fa (fa—si) si suna dur, fapt pentru care era numit b-durum.

hsmis.aca:asenotamﬁ%mabaﬂndpaﬁeahﬁmﬁmrématab

de unde numele de b-quadratum sau b-carrum.

Cind sunetul si se cinta la un semiton deasupra lui la, caracterul de dumn-
tate al tritonului disparea, devenind in felul acesta mai dulce, mai moale si, in
consecintd, mai usor de intonat, raportul Intre fa—si bemol fiind acum de cvarti
perfectd, Un astfel de si era notat cu litera b, avind partea inferioari rotunda
$i purta numele de b-mollum.

De la b-carrum ne-a rimas in notatie semnul de alteratie becarul, iar de
la b-mollum, semnul de alteratie bemolul, primul cu sensul modificat fata de
cel wvechi.

In ce priveste ,diezul“, practica muzicala a evului mediu cunostea un
b-carrum nu numai pentru ridicarea cu un semiton a lui si-bemol, ¢i si unul
care ridica pe fo cu un semiton, tot cu scopul de a anihila duritatea cvartei
mirite fa—si i de a o transforma in cvarti perfects :

f 8 a3 b £ 9 a h

— +

Y marnla 4 perfectd

Asa mira in notatie un h cu sens de alteratie suitoare, care a cipatal
mai tirziu denumirea de diez.

In antichitatea greach, diesis (diviziunme, impirteald) erav numite inter-
:;1:]& mal mici decit semitonul, cum era, e.swe exemplu, sfertul de ton din

acordul enarmonic, care impirfea semitonul in doud parfi egale:

# — bt
e e —
£ - l ""V} - |
Yo % .
Prin extensie, in epoca medievald s-a numit diesis i semnul cu ajutorul
cdrvia se obtinea, in urcare, sunetul ce imparte tonul in doud pdrti egale.
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§ 22. Folosirea alteratiilor in notafia muzieali. Alteratiile
accidentale, constitutive si de preeauiie

Semmele de alteratie, dupa rolul pe care il indeplinesc in mnotagie, pot fi
de trei feluri: accidentale, constitutive $i de precuufie,

a. Alteratiile accidentale

Alteratiile care apar numai cu caracler aceidental in discursul muzical,
sefiind elemente constitutive ale tonalitatii san ale modulni! in care este
scrisd piesa muzicala, se numesc alterajii uccidentule. Ele se noteaza pe

PArcurs.

Reguli de ortografie a alterafiilor accidentale

1. Alteratiile accidentale (accidentii) se asazd inaintea notelor, avind
efcct pentru toate notele cu acelagi nume si din acecagi octavi, pina la priwa

hara de masura :

-t . $

(k)

} A
L 3

L 1538

T 3

M. Ravel (1875—1937)
Bojero

Prin folosirea legato-ului-de prelungire, efectul lor insa poate fi extins

%1 'n miasurile urmatoare :

> , ) (# ®  ®
T — = = #ﬁ:{:ﬂﬁﬂ

—_———

! Mod, in sens de scard muzicald

¢ — Tratal de tencie & muzieil. vol 1
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C. Saint-Saéns (1835—1921)
Vals capriciu, op. 76

<

Cl..l..

eic.

2. Pentru sunetele din octave diferite, chiar daca fac parte din aceeasi
masurd, alterajiile accidentale nu sint valabile, ele trebuind mentionate in
wod expres, atit in seriitura melodicd, cit si in cea armonica:

Scriere melodicd

iy

"
- 1 #ﬂ
— i

v, o i —— ; &
o S " T &
Scriere armonica ’_!____._______J
~$-rp—to o _1Ls 22 ;
#:i, ?E' I. = iL_, % e
.E e o —

A.lle gro vivace

S. V. Rahmaninov (1873—1943)
Humoresca op. 10, nr. 5

=

3. Orice alterugie accidentala

dente :

nouad

i

anuleazi efectul alterafiei prece-

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




b. Altferatiile constitutive

Alteratiile care se noteaza la cheie, formind armura unei tonalitati sau
a unui mod oarecare, fiind elemente constitutive ale sistemului muzical res.
pectiv, poarta numcle de alterafii constitutive.

Efectul alteratiilor constitutive se riasfringe asupra tuturor notelor cu
acelasi nume din toate octavele. El poate fi modificat — temporar — numai
prin folesirea alteratiilor acciden_tale,

G. Puccini (1858—1924)

Andante molto calmo d = 42 Opera ,Cio Cio San“
A » D ¢ % (b)
¥ : = —A 1
& In — tro u ve - Oea - voi Pe
( W () () (B \
~F T Y IY[ T = v x e T _;_--
cer—.— un fir d’r o 51 a -— poi vam

Reguli de ortografie a armurilor

L. drmura se noteaza intotdeauna la cheie, ordinea aparitiei alteratiilor
coustitutive la armura fiind din cvinta perfecta in cvintd perfecti, asa cum
se prezinia in formarca gamelor sau modurilor respective 1.

Ordinea diezilor

faf, w@g, so §. ref, 2§, m§, o §;

Ordinea bemolilor

sib, mib, 1ab, reb, sob , b, Bb;
Desfasucind pe portauivul geweral aceasta ordine, obfinem schema de mai

Jos, in care ne este si mai clara ordinea din evinti perfectad in cvinta per-
fecta a alteratiilor constitutive :

! Unii compozitori, in luerdrile lor, au mai trec armura la cheie. Ei no-
teagas alteratiile constitulive pe parcurs, ca si pe cele accidentale. Acest procedeu
ne lipseste de posibilitatea de a stabili dintru inceput tonalitatea sau modul

in ecare a fost scrish lucrarea respectivi.

1
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jn practica insd, aceastd desfasurare a alteratiilor constitutive se ne
teaza pe un sIngur portativ, tot in ordinea evintelor, in asa fel incit s nv

depaseasca limitele portativalui :
2 Armura trebuie sa fie intotdeauna omogend: numai din diezi sau

o

pumai din bemoli. Folosirea unei armuri eterogene — formata din diezi cu
bemoli — nu are fundament stiintific, intrucit la armura trebuie sa stes
numai elementele constitutive ale sistemului muzical respectiv (tonalitate
sau mod), care se succed din cvintd perfecta in cvinta perfecta. Alteratiile
care nu provin din succesiunea de cvinte perfecte, deci nu iau parte la for-
marea tonalititii sau a modului natural respectiv, trebuie cousiderate ca
elemente cromatice $i notate pe parcurs.

Principiul nolarii cu armurd omogena {(numad din diezi sau numaj din be-
moli) este uneori incileat de notarile folclorice, unde se folosese armuri ete-
rogene (diezi cu bemeoli), armuri nebazate pe succesiunea diatonicd & elemen-
telor unci tonalitati sau a unui mod (Succesiunea din evinti perfecti in cvintd

perfectd), aga cum si istoriceste s-a delinit armura, acest semn al identitaiii
tonale,

Armura tonalititii sol minor armonic se noteazd — spre exemplu — de

célze unii folcloristi astfel :

Daca ar fi s& notim si armura tonalititii sol minor melodic dupd acelasi
procedeu, am obiine :

s S —

Atit fa diez, cit $i mi vecar din exemplele prezentate mai sus este
corect s4 apari pe parcurs, nu la armurd deocarece nu se gisesc in ordinea
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de cvinte a tonalititii sol minor, al carei material eomor, in ordinea cvintelor,
este urmitorul =

=4 o

ﬁ == - toy X

Intrucit minorul armonic §i cel melodic apar ca o modificare cromatics
a scirii de bazd, care erte minorul natural, caracteristiciie lor ny pot apirea
tn armura constitutivd a tonalititii respective,

Notarea la armurd a elementelor cromatice ar aduce dificultiti si in
cazul transpunerii unei melodil pe alte sunete. De exemplu: o melodie scrisa
In tonalitatea Do major, avind treptele II §i VI coborte (majorul = cromatic
oriental), ar avea armura urmitoare:

®

I

o =

La prima vedere, acest procedeu ar pérea firese sl simplu.

Dacd insd vom transpune aceeasi melodie in alte tonalititi, pe alte centre
somore — spre exemplu in Sol bemol major sl Si major — complicatiile se vor
Wi in mod inevitabil.

In Sol bemol major, armura peniru melodia transpusii ar ardta asifel:

i
.- |
S— 1
= ¥ |
b

J

In Si major, armura, pentru aceeagi melodie, va arita in felul acesta:

AR W, 2.
#ﬁ-_ﬂ’—m‘ﬂl_ s Pt —o A

. | L £ 0§
J o

Asemenea armuri nu sint de loc practice st produc dificultifl considerabile
In citirea textului muzical,

La baza notarii armuril in acest fel sti o conceptie liniar-melodici, ce
Bu &e poate aplica decit in mod cu totul restrins la melodiile sourte, de obicel
monotonale, ale cintecului popular, si numai in anumite tonalititi (acelea care
fu au armuri, sau ale cdror armuri au putine alteratii constitutive). In com-
pozllile de anvergurd, unde apar modulatiile si desele schimbari ale centrelor
tonale, procedeu) nu se mai poate aplica fira riscul de a nu se putea face
lectura textului muzieal respectiv.

Bartok insusi — care a foiosit acest procedeu in culegerile sale de cintece
populare — 1l-a parisit atunci eind a fost vorba si serie lucriri de proporfil

Or. in teorie, un principiu este considerat ca atare numai daci are um
apumit grad de generalizare §i nu o aplicatie restrinsa.

Consideram c¢& o astfel de manierda de a nota armura, cu toatd originali-

tatea ei, pentru motivele expuse, nu se poate generaliza §i impune ca principiu
In teoria muzicil
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3. Armura se menfioneazd la toate tonalitafile si modurile, in afara de
scelea cu trepte naturale. Dintre tonalitati, numai Do major (C dur) si la

minor (a moll) mu au armurd. _ o .
4. Cind se schimba armura in nteriorul piesei muzicale. alteratiile

nevalabile ale acesteia se anuleaza prin becari si se pun cele noi, daca

este cazul :

As dur Aﬂﬁ”‘

o —

R. Wagner (1813—1883)
Opera ..Tannhduser“

¥ Ein sam wa chend
&bt — T |§ ﬂ
LIEF ri= L
+— { +—+ +
d 13 1] T L
n der Nacht
A ! 4
e —F g—b - 2/
:J 1 : 5 e —
wem der Iraum

¢. Alteratiile de precautie

Pentru reamintirea valabilitatii sau nevalabilitatii unor alteratii intil-
nile mai nainte, se intrebuinteaza alteratiile de precaufie :

L% PI: e —— 1 _...-;': — = I ' el
x = precavtie
G. Bizet (l838—l‘875)
Allegretto b—‘lﬁﬂ Opera ..Carmen

Pres  des rem - parr o 0P v! i




Semnele de precautie sint absolut necesare in piesele muzicale de fae-
tora mai complexa — polifonicd §i cu multi accidenfi — unde prezenta lor
usureazd citirea partiturii. .

Alteratiile de precaujie, citeodatd, se noteazd, deasupra sau dedesubtul
notelor, in afara portativului, astfel:

@ N _
o i T t 1 : d: F‘ i - . f T 5{ — 1
il? i:’% - 1 T ' _i. —i.__.l_.._.__.._______

in acorduri insa, ele se pun intotdeauna inaintea notelor :

M. 1. Glinka (1804—1857)
Opera ,,Ruslan si Ludmila®

54 ; : S S, T —
g@' = St 7 i : 32
Ll L 1
U
e : f :
-,i.n V‘Lu' %.:.:f i i: ’: d

§ 23. Nciarea sierturilor de ton

Uhii compozitori felosesc in lucririle lor. 1mai ales in ultimul timp,
sferturile de ton, care se noteaza in felul urmitor?:

— jumdiate de diez 4  ureid intonatia cu un sfert de ton:

A
_— —

— jumdtate de bemof ‘B coboara inienatia cu un sfert de ton:

Fal

T

v

e

! Acest fel de a nota sfertul de tom i i
pe care il im practie le, a
fost sugerat de George Enescu in Somata Il pentru p'mflés o sy o e,
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- un diez .si jumdﬂlte ﬁ neell in'[unnﬁa cn trel afﬂ'llﬂ'i do ton

— un bemol si jumdtate b% coboara intonafia eu trel &fertor
de ton:

%%5

Drumul de la alteratia cea mai grava pina la cea mai acutl, prin sis
temul sfertului de ton, este urmatorul :

B b:bogis.g.8:

G. Enescu (1881—19355)
sonata [II pentru pian si vioarz

LY | | v Com—— 4 1 Ir 1 '\r —
z 3 = o
Ld ,k_-‘-—_-—‘_—__é’ g ——— R ——y
A —
% =
P |
"a'-h.

Colectia ,,Melodii orientale
Editori: Abdel Rohman si Elguben G
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In cintecul popular rominesc se mai intilneste si o altfel de notare g3
sferturilor de ton, asa cum a fost utilizata de B. Dartok :

b -

% = sfert de ton in coborire

sfert de ton in urcure

Maruntelul
Joc din Beius cules de B. Bartok
Allegro
> = [ = > - #
b4 il

b - -%- ]

0 > —— = T F- - #
W —

. <> = =

In toate cazurile, revemirea la intonatia naturalda se face si in npolapa

cu sfert de ton tot prin becar.




B. REPREZENTAREA GRAFICA A DURATE]
SUNETELOR

Durata sunetelor se reprezintad in scris prin: note, pauze, legato de pre
lungire, punct de prelungire si coroand®.

§ 24. Note si pauze. Valorile binare si ternare

Principalele elemente prin eare se redi in seris durata in muziea sint
notele si pauzele.

Prin note se determind durate sunetelor, iar prin pauze, durala facerii.

Atit notele, cit si pauzele reprezinti un fragment san o portiune din
timp. au o anumita valoare in timp, de aceea mai poartd numele de velori
(de note si pauze) sau durate?.

Datorita formei lor grafice, intre diferitele valori de note se stahilesc
raporturi matematice preciee, care determina relatia unei valori fata de alta.

Cind aceste raporturi an la bazi principiul diviziunii binare a valorilor,
adica se divid eu doi si en multiplii acestuia (2, 4, 8, 16), valorile se nu-
mese binare.

Cind aceste raporturi au la baza principiul divigiunii ternare a valorilor,

adica se divid cu trei 5i eu multiplii acestuia (3, 6, 12, 24), valorile se
numesc fernare.

' Studiul duratelor — chiar si numai In aspectul lor grafic, adicd al mo-
dului de reprezemtare a acestora in scris — pregiteste intelegerea teoretica a
lmp"gjt:’m capitol despre ritm, putind fi considerat ca parte integranti a

! Pentru a diferentia motele de pauze, unii teoreticieni numesc pe primele
ovalori articulate®, intrucit reprezints partea cintati, iar pe celelalte ,valori
nearticulate* (mute), intrucit reprezintid partea mecintatd. Si unele si_ altele sint
necesare in notafie, intrucit — dupi cum ne este cunoscut si din naturd — timpul,
in muzica, trece, se scurge meincetat, ca un fluviu, de unde necesitatea existenfei
unui procedeu de notare atit a pirtii cintate, it s a celel mecintate.
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Atit diviziunea dupd principiul binar, cit §i aceea dupd prineipiul ternar,
sint expresia unor ciutari indelungate in domeniul reprezentarh grafice a du-
ratelor. Ele se cristalizeazd si se introduc in notatie incepind cu epoca serietii

proportionale (motatio mensuralis — sec. XII-XIII), cind se stabilesc raporturi
matematice precise intre diferitele durate.

Predominanta ritmului dactil®, in muzica acestei epoci, face ca, in consi-
deratiile teoretice ale timpului, diviziunea dupé principiul ternar si H fost con-
sideratd cs perfectd (mensura perfecta), spre deosebire de diviziunea dupd prin-
cipiul binar, care era consideratd imperfectd (mensura imperfecta).

Incepind cu secolul X1V, prin dezvoltarea polifoniei, suprematia rece asupra
ritmulyf binar, ce s-a impus $i mai mult, o datd cu creatia in stil ermonic (sec.
XVII-XVIII).

Valorile binare

Actualul sistem de notalie [oloseste sapte valori de patura bimara, ce
se exprima prin sapte fignri de note, cu pauvzele corespunzitoare.

Tabloul valorilor binare

* Valori binare Figuri de note Fayzele corespunzitoare

: 3 f
1. Nota intreagd —
) Eﬂ sau
2. Doimea e e
S ——— ———
3. Farrimea ij P x)
. Optimea o

5. Sarsprezecimea

6. Treizecidoimea

o Y Y - o ©
Ler o o

7. Jaizecipatrimea

Aceste valori sint in raporturi care rezulta din principiul divisunii bi-
nare, adica :

& g 44w d - rs.ﬁ=3z«-ﬁﬂ

Valorile binare, cu intregul lor sistem divizionar, servesc la redarea in
scris a ritmului binar?2,

 Rimonl dactil cza bazet pe piciore]l mewic de el silabe, constind diot-o sllabd accentuacl armeck
de doud vilabe pesccentuate (— L ).
* Pauza de pitrime se noteazi In felul acesta in sistemul de notajie francez.

? A se vedea ritmul binar § 66,
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Valorile ternare

Prin addngirea anui punct in partea dreaptd a valorilor binare, durate
avestora se warcsie cu jumatate, obtinindu-se in acest fel valorile ternare,
valori cure se pot divide cu 3 si multiplii acestuia.

Actnalul sistemn de notatie [oloseste sapie valori de natura ternara,
ce se exprnma prin sapte figuri de note, cu pauzele corespunzatoare.

Tabloul wvalorilor ternare

Vaior: ternare - Figur: de note Pauzele corespunzatoare
1. W0ra intreagd cu punct - E sy —==
o ——

2 Doimea cu punct

’E oy <=

s Tosau ¢
q.
- ﬁ'

3 Parrimea cu punct
¢ lgrimea cu punce

5 Saisorezecimes cu pungt

g
g

6 reizecigomes cy punct

Y Y % Y

7 Jazecipatrimea co pungt

Aceste valori simy in raporturt care rezulta din principul diviziann ter-
nare, adieq :

o = auJ -G,Jf.. ;apr"- 34,(4” erc

Valorile termare, cu intregul lor eistem divizionar, servesc pentru reda-

rea in scnis a ritmulyi ternar !,
e .

' A se vedea ritmul ternar § @7,
02
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In literatura muzicald veche, mai ales la preclasici (Orlando di Lasso,
Palestrina, Vittoria etc.), se intilneste. in seria valorilor, §i nota brevis,

care se scrie astfel:

= «

Pauza corespunzdtoare notel brevis se scrie in felul urmator;
Ca valoare binara, nota brevis reprezinta o durata de doud ori mai mare

decil nola intreagd :

K=o0+o

(Ca valoare ternara se noteaza in aeest fel:

e sav K.

war pauza corespunzitoare, astfel:

=

.

(¥

reprezentind o durata de trei ori mai mare decit nota intreagh
e O+ 0+ 0O

G. P. Palestrina (1526—1594)
Hosanna in excelsis

- Tl 1 T ot - |
— i 0 = |
Ho e na " ex cel
A" ——
=== ¥ ==
1 » | i ) i ;i
[¥] _— S 4 = P




‘Cl. Monteverdi (1567 —1643)
L'incoronazione di Poppea

r - 1 AL | & |

e =&

Fal
Lt - - s — — Ft....__l.r__
ve i/ aol - ce

[‘oarte rar, aproape auwai in teorie, se intilneyte ji valoarea binara de
198-me. care reprezinta o durati de 2 ori mai micid decit fd-mea. care se

noteaza astfel : , o , :
‘g ceea ce inseamna ca ﬁ - ﬁ +* ﬁ

§ 25. Preciziiri .cu privire la notarea pauzelor
si la valoarea lor expresivi

a. Exceptii de la notarea dbisnuiti a pauzelor

In alara de notatia obisuuita pauzelor, care se face prin semnele ¢e
w fost indicate, se mai intilnesc urmitoarele particularitati:

— Pavza peutru o masurd intreagia — oricare ar fi durata acesteia —
s¢ noteaza prin semnul corespunzator unei pauze de notd intreaga (in afara

. mi 4 2
de masura 3, pentru care se foloseste pauza de brevis):

— b, ol 2 - % -

, Pavzele pentru wai wulte masun se noteaza fie prin folosirea pau-

zelor de brevis in combinafii cu pauza de nota intreaga, fie printr-o linie

zf'mﬂldli, deasupra careia se trece numérul care reprezinta totalul masurilor
u pauze:

-1-

g‘;— -% _?:._ ’: :L_; 8 T 8 3 10 %

Yo, . T e
Couzs ok : 2 mdsur; 3masuri | 4 magum: § masuri; 6 msure; 2mdsury; Emasue ;Smiivoer: Mn,ﬁlragv
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— Daca intr-o piesa muzicald™ alterneaza mai multe feluri de masuri,
pauzele corespunzaloure acestora trebuie notate in asa fel incit sa apara
evidents schimbarea misurilor respective: .

L]-

Pt S S + -
|}

gy e

— Pauzele se expriwa nu oumai prin semne de notatie valorica, ¢ si
prin expresii ca G.P. (Generalpause) si tacet.

v cazul cind intregul ansamblu al unei formatii trebuie si intrerupi
_pentro un moment executia, acest lucru se noteaza in partiturd cu ivitialele
G.P. (Generalpause = pauza generala), care de obicei marcheazi un punct
expresiv culminant al operei respective.

Alteori, daca un instrument din orchestra nu are de cintat intr-un frag-
ment mai mare dintr-o lucrare mugzicala, la partida respectiva se trece indi-
cafia tacet. urmind a se relua executia mai tirziu, cind reapare in ansamblu
instrumentul respectiv.

b. Valoarea expresivd a pauzelor

Adcsea, in teorie, pauzele sint tratate numai ca elemente ale notatiei
muzicale, prin care se reprezinta in scris duratele necintate, tacerea.

In creatie si interpretare insa, ele au o valoare expresiva, intrucit in
combinatie cu notele, prin care se reprezinti sunetele, pauzele se intilnesc
atit in {ormarea ritmului, c¢it i a melodiei si armoniei. Ele iau parte deci
la formarea principalelor elemente ale limbajului muzical.

Valoarea expresiva a pauzelor nu este intotdeauna aceeasi, ci variaza
in functie de locul pe care il ocupa in desenul ritmic, in masura, in motivul
melodic sau in realizarea armonica. Pauzele care inlocuwesc un sunet de pe
timpal tare al unei masuri — spre exemplu — au un efect sporit fata de
vele care inlocuiesc sunetele de pe timpii slabi.

De asemenea, o pauza care este asezata intr-un punct culminant al des-
fasararii ideii muzicale capati un rol expresiv deosebit fata de celelalte din
centextul muzical (pauza expresiva).

In ritm, desi ar pirea paradoxal, pauzele constituie elementul dinami-
zant al acestuia, nu intreruperea sa.

Rolul estetic al pauzelor in creatia muzicala este bine definit si nu lasa
loc tratarii mecanice a acestora.

»A St sa te opresti, a sti cum si pentru ece sa e opresti si cit timp
trebuie sa te opresti, este a stabili echilibrul in actiunile noastre... In timpul
opririi, spiritul corijeaza acfiunea trecuta si pregateste acjiunea urmatoare“.
(Jacques Dalcroze).

In concluzie, din punct de vedere expresiv, pauzele — semne ale ti-
cerii — au acceasi importanja ca yi notele — semne ale cintarii,
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& 26. Scmne de prelungire a duratei. Legato. Punetul. Coroana
Pe linga note g1 pauze — principalele elemente prin care se reda in scris

durata sunetelor — se intrebuinteaza si urmatoarele semne de prelungire &
duratei : leguto, punctul si corvuna.

1. Legato

Legato de prelungire e duratei consta dintr-up semn in forma de are

TN sall -

care uneste doud note de aceeasi inaltime, contopind valorile acestora:

P'auzele uwu se unese prin legato.

Cu ajmorul legato-ului de prelungire putem obpine durate noi, tormuie
Fitiiice variate. ea rezultar al Imbinari diferitelor valori de note.

R. Strauss (1864—1449)
Ein Heldenleben. op. 40

[1(

&

Coutopirea valorilor prin legato are consecinte nu numal de naturd
graliea — prelungind duratele — ¢i si de natura estetica, toate notele legate

iransmijind elementele log expresive (in special accentele) primei vote cu
care sint legate. De exemplu :

J. J. Raff (!822——]882}_
Cavatina pentru vigarid si pian
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b
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* Luind parte la formarea ritmului, si pentru a se deosehi de celelalte uti-
lizari ale sale in notajie, legato de prelungire a duratei mai poarta numele
de leguto ritmic.

2. Punctul

Punctul de prelungire a duratei se asazi intotdeauna la dreapta notelor
si pauzelor, avind efectul urmator:

a. Un punct asezat la dreapta unei note sav a unei pauze prelungeste
cu jumatate durata acestora:

e d vd -4

- T - mmr oy :

J- -Lﬁ‘e!c
=1 ek

-

-

Folosirea punctului imprima desenului ritmic o vioiciune §i o vigoare
deosebita, care devine si mai pregnantd atunci cind urmeazia dupa desene
en valori nepunctate :

A. Vivaldi (1678—1741)
Concerto grosso, op. 3, nr. 10

>
. al
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G. Fr. Haendel (1685—1759)
Concertul nr. 1 )
pentru flaut, oboi si orchestra

b. Al doilea punct asezat la dreapta wnei note sau a unei pauze prelun-
eeste durata acestora em incA jumatate din valoarea primului punet :

cr e A b d i LD

-atﬂ--_-l;-n.m.aii!---",q:ﬂk

7 = Tratat de teorie a musicii, wol i
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cu miaiestrie, dublul-punet da ritmului o forfad expresiva deo-

ilizat
sebild:
R. Wagner (1813—1883)
Opera ..Lohengrin®
h '. R . |
ﬁ_ﬁ—“ . — o—e : — & *_"‘F B
%ﬂ " T v : o

etc.
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D. D. Sostakovici
Simfonia VIII

§ G e ebe te
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¢. Al treitea punct asezat la dreapta unei note sau a unei pauze prelun-

geste durata acestora cu inca jumatate din valoarea punctului al doilea :

o "{_A_,g_,ﬁiﬂl‘“ _J#J___.h_ﬁ‘ K S Jj_}_ﬁa erc

19 gt = & T HF 50

-, -"-l"lt' -'L;

« Triplul-punct se intilneyie rar, mai ales in redarca unor ritmuri de o

exceplionala expresivilate :

c Fr. Liszt (1811—1888)
Opera ,Mazeppa™




G. Verdi (1813—1901)

Recviem
Adagio maestoso (4:72)
e 1 N NNN Ay
|7 U, ‘i_ — e e — . :: !
: s L |l\ | % fil
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In consecinti, fiecare punct nou adaugat prelungeste durata notelor si

a pauzelor cu incd jumitate din durata punctnlui precedent.
Foarte rar se intilneste in notatie cvadruplul-punct. Durata celoc 4

puncte. adingate la dreapta unei note sau a unei pauze, se calculeaza Jupa

aceleusi crilerii ca mai sus:

Joo o d LD

C. Frank (1822—1890)
Preludiu, coral si fugd pentru pian
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Particularititfile folosirii punctului de prelungire a duratei

Dupd funcfiunile ce sint atribuite in notafie punctului de prelungire a

duratei, acesta poate fi de douad feluri: gugmentativ (suplimentar) si constitutiv

{complementar).

a. Punctul cugmentativ sau suplimentar are un rtol asemanator legato-ului
de prelungire, fiind considerat ca o augmentare sau. o aditiune a wvalorilor
binare, in c¢ave caz pnate fi inlocuit in secriere prin legato, astfel:

— Cu punct qugmentativ:

’
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L
4
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In literatura muzicald veche, punctul augmentativ fnlocuia o valoare binara
wnitd prin legato de durati, care se _s-uria astfel :

e
1

b. Punctul constitutiv sau complementar este acel pwx:t ca‘ze, adw 12
dreapta valorilor binare, constituie cu acestea valori unifare noi, valorile ter-

ce se pot divide dupa principiul ternarl. Un asemenea pm.u:t nu “poate
Iﬁ!a-l‘;;lmﬂ in mod firesc prin legato, cum se poate oObserva din wurmitorul
exemplu :

— cv punct constitutiy .
Fa T T — - §
i f + 1= —m= — Nt 1 +ern
?"S;E C = e ———— :

— inlocurre nefireases prin legat:

Spre deosebire de punctul augmentativ saun suplimentar, care este punci
ritmic — servind deci la formarea ritmului — punctul constitutiv serveste la
formarea metrului ternar si se numeste punrct metric:

i b) punet metric
_ﬂ a) punct ritmic i ) D
- — t o + — 5 £1c. bov £ . o 1 s § . it
- .}_ Y == d - i
. 3. Coroana

Coroana sau fermata este semnul care, asezat deasupra sau

dedesubtul uvnei note san pauze, prelungeste in mod nedefinit durate
acestora 2,

De obicei, coroana Prelungeste cu aproximativ jumitate durata vale-
rilor pe care se asaza. Interpretarea ei insa este in functie si de algi
factori ca: stilul piesei, tempoul. simgul si gustul artistic al interpretu-
lni ete,

————

! Punctu] congtitosiv treb
Uogd care cste pus, Inlocuind
ternare,

wic considerat ca #icind parte inmtcgraoth din coonstitugia valorich & notei pe
deci alte semnpe grafice, care ar £i putut reprezenta prin exclusivitate walorile
penttu & le deosebi de cele binare. Muzicicnii su discotat in diferice timpuri posibilitatea ¢a walorile
ternare sk fe redate In scris prin tcmne aparte de cele binice, peatru o maj ugoark demarcagie & ritmuls
binar Eatd de cel termar. An fort — spre exemplu — propunesi ca ritmul teroar sh fie iosemmnar prin noce
tombice. triunghiulare, negre, albe €tc. O asemenca inovagie insd ar fi adus o datd co minrea conslderabila
& pumirolui de semne

grafice In sistemu) de notatie # o incvitsbild complicatic & acestuia,
2 Ta limha italinng fermata = oprire, popas.
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Prelungirile de durata obtinute prin coreand nu intrd in calculul

masurii :
C. M. v. Weber (1786—1826)
Uvertura 1a opera ,Oberon“
e i W ., £y :
u = L ﬂ ry

.3

In notatia folclorica se utilizeaza uneori doua feluri de coroane :

a. coroana micd (un semn mai mic de coroani), prin care sint notate
prelungirile mai mici ale duratelor;

b. corouna mare (semnul obisnuit al coroanei), prin care sint notate
prelungirile mai mari ale duratelor:

B. Bartok (1881—1945)
Culegere din Hunedoara

e &i : N "ﬁ- ~p i [ra)

1 1 | L e 1
Lk 14 L.~y 1 1
- [}

;

L""“
K
k]

d

Coroana se pune nu numai pe note, ci §i pe pauze, prelungindu-le dupa
aceleasi reguli ca si in cazul coroanei asezate pe note:

H. Berlioz (1803—1869)
Simfonia fantastica

S -~ A ()
W:ﬁ"&m < e et e |

U L 1 I e {:.;'r .?_ L 1 il J
fb—p T __=a I
g =t e —r
U —er -

Ulteodala: corvana se puue pe bara de masura, indicwd in acest caz o
micd suspensie in executie, o pauzd de scurti durata:

I. Dumitrescu

Barcarola
Poco meno mosso 4.=560 rit.
R, EiEer =
555 i e 5 T
i e e . A
= atempo i
B et e =
e e et
# | 2= d H
—_—— ——————

Alteosi, cvorvaua st dyazd Imte Juud 0ufy, marcted o Cespirapc Intre
' ¥ '] ; ¥
acesiva,
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Folosirea frecventd a coroanelor in compozitiile muzicale _da misecarii
gan tempoului acestora un caracter de rubfttf: _(tem,-:o rubato), in car‘e caz,
ele se eaecuta liber din punct de vedere ritmic, fara respectarea siricld a
calorilor si fara restricfia impusa de tempoul constant, riguros.

S. Toduta
- Doina si joc
0
Molto rub. : A, - ~
> p—-;::d_; B
p . e . }-r l-q_ﬁ
=i :
— [
mf P
Melodie populara
Din colectia ,,200 cintece si doine*
Moderato rubato )

§ 27. Semne speeiale de durata folosite
in notatia foleloried

Cintecul nostru popular, caracterizat printr-o raraz frumusete melodica,
avind ritmuri variate, nu poate fi intotdeauna notat dupa sistemul obisnuit,
fara sa i se stirbeasca originalitatea. De aceea. folcloristii, in afara de sem-

nele de notujie obisnuite, mai folosesc, peutrn notarea durates, si urma-
toarele semmne :

U = indicd un sunet foarte putin scurtat
M = indica un sunet foarte pupin lungit ]

Aceste semne se pun deasupra sau dedesubtul valorilor obisnuite gi ndy
se calculeaza in masura, fiind nedefinite ca durata.

Diferenjierile dinwe durate, pe care le marcheaza astfel de semnme,
sint foarte fine. variind de la nota la nota, de aceea nu pot fi redate prin
sistemul  obisnuit de notatie. Cele mai multe melodii popnlare in care
acestea sinl utilizate aw un caracter narativ, counstind dintr-un amesiec de
stil recitativ cu cel intonajional.
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Oltule, Oltetule!
Din coleclia ,200 cintece si doine*

Allegretto ( J =118)
~

Wt L |

< A- péf /e i’.e-}e ;:er- b’e-a ;ﬁo - ',g-y_;J;’ m3,

A R 5 T (S ORY O N [ G G
=

—

¢ ¥
Yo -pai Ol-tu-le, OI- te-fu-le, mB?,'_. Se-ca-trar 12 ~v0a-re- e, m3, __
A
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§ 28. Cum pot reprezenta diferitele durate seurgerea
timpului in muzied

Diferitele valori de note §i pauze poi reprezenta orice {ractiune de
timp datorita a doi factori :

a. relativitdtii lor in timp ;

b. raportului matematic sau sistemului de divizare care sta la baza lor.

L]

a. Relativitatea semnelor de durati

Toate valorile de note si pauze au o duratd relativa, fntrneit ele oo re-
prezinta o fracfiune de timp de mai inainte stabilita.

Prin divizarea matematica a valorilor se objine numai raportul unei
wvalori de note fata de alta. no si timpul concret pe care il reprezinta fiecare.

Toncretizarea timpului pe care il reprezinta fiecare dintre valorile de
note $i pauze in compozijia muzicala urmeaza a se defini in funclie de
tempoul sau migcarea generala a piesei. De exemplu :

— daca intr-o piesa muozicala oarecare, tempoul este moderat si va-
loarea de patrime ar reprezenta o fractiune de timp egala cu o secanda,
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atunci celelalte valori de note — pe baza raportului matematic dintre ele

— vor reprezenta: ;

js%a‘ec; JL%?.?B&,- J-?.s'ec,,' © = §sec

— daca tempoul sau miscarea piesei muzicale este ma: repede, atunei
aceeasi patrime poate reprezenta o fracfiune de timp mai mica, spre exemplu
i, secumla. In acest caz, fata de concretizarea in timp a valorii de patrime,
celelalte vor reprezenta :

ﬁ = %sec; I’= ’Y#mc.; J = 1sec; ‘o = Z2SEC.

Aceasta inceamna cd oricare dintre valon, considerata ca etalon in ma-
surarea timpuloi, poate reprezenta deopotriva durate mai mari sau mai mici
de timp, putindu-se substitui oricaror tracfiuni de timp, adica sint relative,
ou au o durata fixa. L

Relativitatea duratelor mai este evidenta si din faptul ca o valoare mai
mare de notda — cum ar fi spre exemplu doimea — intr-un tempo repede
poate sa reprezinte o fractiune de timp mai micd decit patrimea dintr-un
tempo mai rar, ceea ce denotd cid o comparajie a valorilor intre ele, din
punct de vedere al duratei in timp, se poate face uwumai daca sint raporiate
aceluiasi tempo. " :

Cind valorile aparfin aceluiasi tempo si se concretizeaza pentru una
din ele fractiunea de timp pe care o reprezinta, fie in mod aproximativ (prin
termenii de miscare). fie cu precizie absoluta (cu ajutorul metronomulu),
atunci, in mod automal. toate celelalte durate, datorita raportului matematic
dintre ele, se supun acestui fel de masurare a timpului.

Relativitatea duratelor asigura sistemului de notatie acea plasticitate si
mobilitute care fac posibila redarea in scris a combinagiilor ritmice de orice
fel, cu scmmne de notapie reduse ca numar.

Valorile care servesc drept etalon in masurarea timpului

La’ fiecare piesa muzicala, una din valorile de note se ia drept etalon
In masurarea umpulur pentru toate celelalte valor ale sistemulni de aorape.
O asemenca valoare poarta numele de etalon-durati. Ea se trece. o data eun
mdicapa metrouomca, la inceput, deasupra primului poctauv al lucrari,
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In caznl ca nu este indicatd in mod expres de citre compozitor — cum
e intimpla adesea in multe luerari — ca etalon-duratd se considera valoarea
ce reprezinta unitatea de timp.

Astfel. in ritmurile binare, drept etalon al duratei serveste, de cele mai
multe ori, valoarea de patrime, citeodatd optimea si mai rar doimea; fin
citmurile ternare, patrimea cu punet, citeodata optimea cu punct s$i mai rar
doimea cu punct

fijecare dintre aceste valori reprezinti o miscare scurtd, aseminitoare

in natura cu aceea a unui pas, a unei batai de pendul, ori a unei migcari a
}.ralu!uif care in muzica poartd numele de timp sau bdtaie®.

De la valoarea luata drept etalon in misurarea timpului se pleaca la
stabitirea tempoului in care se va executa intreaga piesd muzicala

b. Raportul matematic dintre valori

Sistemele de divizare a valorilor

Raporturile matematice dintre diferitele valori de note si pauze sint de-
wrmimate de cele trei sisteme de divizare a valorilor folosite in notatia
muzicala : .

1. diviziunea binard a valorilor, care se consideri diviziune normala in
sistemul valorilor binare;

2. diviziunea ternard a valorilor, care se considera diviziune normala in
sistemul valorilor ternare :

3. diviziunea excepfionald, care se considera ca o exceptie de la regula
de divizare normala a valorilor binare si ternare?2,

;A_ se vedea § 56.

. Unele tratate. sub influenta considerafiilor de ordin matematic, numesc
,l,rwl_ml d:e valori obtinut prin diviziunea exceptionala cu expresia de .valon
rationale* Din punct de vedere muzical nu este nimic irational in aceastd
diviziune, intrucit ea este o forma exceptionald de redare a unor ritmuri ce
ﬁﬁm in realitalea artistich si care nu pot fi reprezentate in scris prin aite
io:_ce. De exemplu: in muzicd, in mod exceptional, 3 durate oarecare
&:i:e i} echlavaleme in imp cu 2 durate de aceeasi valoare {trioletul), ident-
care in matematicA nu poate avea loc, este irationala (in matematica

un numar este considerat irational cind nu se poale reprezenta printr-un
l:lmzr; i%lt:re doud numere intregi, ca in exemplul nostru, 3 nu poate fi egal
ol e;leacon?empta,_ ceea ce din punct de vedere matematic este irational.
pentru mu:r.‘i«'::1 e;}pramu?: ét;uzzﬁgié 'Ei.te _mratio‘? R i e
mi?l“alel de catre unij !eor;ucio:lni_ i e e Mllite GLESINIRG. 8-
n alte tratate. diviziunile exceptionale mai sint numite si ,valori supra-
gi_mjndemfz". considerindu-se ¢ acestea depasesc ca numar pe cz-le Ogtlnute prin
iviziunes normald $Si aceastd expresie este nepotrivita, intrucit exista si divi-
ziuni excegilonale .subabundente*. cum ar fi, spre exemplu, ecazul cind in mod
exceptional 2 valor inlocuiesc 3 de acelasi fel (duoletul). Decarece expresia nu
?::te ﬁu:.enexahzat.a la tot sistemul de diviziuni exceptiionale, ea nu poate b
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i Diviziunea normald a valorilor binare

Valorile binare se divid normal prin impir{irea accstora in 2, 4, 8 eye.
elemente.

Pornind de la nota intreagd (©) valoarea binara cea mai mare ce
se foloscsle in notajia actuala, si prnce&lnd la divizarea normala a vale
cilor hinare. ohtinem urmatorul sistem :

Scriere instrumentala

Valori  Diviziunea Diviziunea Diviziynga
hinare cy 2

y ¥ ngnn
vince  d-d & - 435 THTT

U . D = I .-ﬁ—ﬁ
i D53 -

Jaisprezecimea ﬁ ﬁ % dﬁ

Scriere _wvocald (dyps silabele dir text)

J 1112 D0bbIIbD
D.5 DD DISSSIN
R L LT

L))
J2isprezecimes -h ﬁ ﬁ ,B .9 oa -E jﬁﬁ ﬁWﬁ

Pauzele corespunzatoure valormor binare se divid normal dupa acelagi
principiu (binar).

I1C6

Nota infresgg  © = eJ J

HNota ?nrrcaga"

Daimea

g_z,.tc,.n_e_
r Y et

d
Patrimea J “
D

Optimea




2. Diviziunea normali a valorilor ternare

Valorile termare se divid normwal prin impartirea lor in 3, 6, 12 ete.
elemente, i . ;

Pornind de la nota intreagd cu punct (o.) valoarea ternaria cea mai
mare ce se foloseste in notatia actuala, si procedind la divizarea acesteia,
ohtinem urmatorul sistem :

Voori  Diviiomes  Diviziuneg Diizignes
Wm::.flJJJTMLJJJJﬁTJJJJJ
el O I I o B B o O v B v
c%gﬁ;%g LI T ﬁ_ﬁﬁ

St ﬁfﬁ =ﬁﬁ=ﬁ ,W
NP e B Pecciort

£LC..

Saisprezecimea
ey puncr

‘ad @

Pauzele corespunzatoare valorilor ternare se divid normal Jupa acelasi
principin (ternar).

In sistemul de mai sus trebuie considerate ea valori termare numai acelea
care posedd punctul (valorile punctate), singurele divizibile cu trei §i multiplii

acesluia, cici maj departe, In lanful de wvalori subdivizionare, avem de-a face
numaj cu valori binarel,

Sint cazuri cind compozitorii utilizeazd diviziunea binard a valorilor ter-

nare, realizind urmaéatorul sistem : 3
: A iz Diviziynea cu f
Valori Diviziunea Diviziunea Diviziynga v
[ErNare fu e EL-J J n n J—j. n
i i A s i N A I 9

ST N R A N .
VL) LT T

! A ou se confunda nojunea de dmiziune u valonios — eare poate b binars \Cu 3, 4 & 1) ofi
ternari: (ew 3, 6, 13, 24) sau chiar cvibard (ew 4. 10, 20} — oo nottunea de valori de note g pauze. care

pol B oumai bioarc 3 ternece.
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. vizare (binard) a wvalorilor ternare, desi
e ci printr-o astfel de di 2
S{: ‘melf::uegul lant subdivizionar numai valori ternare, nu poate fi redat
se ob!tm Fear ci numai cel binar. O astfe] de divizare a valorilor ternare se
ul termar, & .
::::t:s&ste in locul divizirii exceptionale a acestora:

E. Pozzoli (1873—1957)
Solfegii

T

3. Diviziunea exceptionala a valorilor

Atit valorile binare cit si cele ternare se pot divide exceptional si in alie
olemente decit cele obtinute prin divizarea lor normala.

Diviziunea excepfionald a valorilor binare

Valorile binare se divid exceptional prin 3, 5. 6, 7, 9, 10, 11 etc. ele-
mente, de unde rezulta urmatoarele formule ritmice: trioletul, cvintoletul.
sextoletul, septoletul, nonoletul, decimoletul, undecimoletul ete.

Trioletul este un grup de 3 note care se execula in loc de 2 de aceeasi

valoare. El se noteaza prin cifra 3 si semnul legato?, provementa lui dio
diviziunea mormali fiind urmatoarea :

Valori Diviziunea Diviziunea
binare formaia excepfionala

o-:J
.

T3]
S
.
v

b ==

: : lfu diviziunile excepuonale se noteazi fie in forma d
arc i - 5
—l;:;m!;_e printr-o linie intreruptad, avind unghiuri drepte la capete l——

, semnul legato 2 i :
diviziunea exceptionala, De pﬁ:?m;:fﬂm » seriindu-ee numal citra care reprezintd

M. -

- -
I

N
N
b

NN
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Cuvintoletul este un grup de 5 note carec se executd in loc de 4 de
aceeasi valoare'. il se noteaza prin cifra 5 si semnnl legato, provenienta
lui din diviziunea binarid fiind wrmitoarea :

byl
-
iy

J
Iy

I
| W

o &,

J

b =

Sexioletul este un grup de 6 nole eare se executd in loc de 4 de acerasi

|

valoare. E]l se noteazd prin cilra 6 si semmnml legato. provenienta lui din divi-
ziunea normala fiind urmitearea :

Valori Divizivnea normald Divizivnea exceptionald
binare

LTI

I I J=JJJ6JJJ
Jhdlic-qc d d
3. . e

In practica muzicala se mai intilnese si alie doua forme zlc sextole
tului, diferentiate prin distribuirea accentelor:

— sextoletul eu doua aceente numit si dublu-triclet :

-] o F
s - >

! Filnd diviziune exceptionald prin €! insusi, cvintoleiul se va iniilni ca
atare si la diviziunile excepiionale ale valorilor ternare.
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__ mextoletnl cu trei accente:

I .

Diferenticrea de accente isi are explicatia in provenienta fieciruia din.

tre sextolete:

4 4 /

|'| .“
PR P B
‘J " - l.‘ » # I'
- £ ¥ W - .
- '

-  — .,-
6 6
EEEEE, {ﬂm m

»

Ca sextolet propriu-zis eamine insa primul, intrucit acesta prezinta cel
mai bine adevarata diviziune exceptionala in sase a unei valori binare
(0 valori in loc de 4 de acelasi fel).

Septoletul este un grup de 7 note care se executa in loc de 4 de aceeasi

valoare '. Fl se noteaza prin cifra 7 si semnul legato, provenienja lui din di-
viziunea binara fiind urmatoscea :

Valor: Diviziunes normali Diviziunes exceptronalad

NN NP
) . NPV
I s s IO s o U I
b . S s

! Fiind  diviziune excep
atare 1 la wvaluie ternare,

L -
ol
]

tlonala prin el 1insus:, septoletul se intilneste ca
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Nonoletul este un grup de 9 note care se exeentd in loc Jde & de areeasi
valoare . [l se noteaza prin cilra 9 si semnul {equgo provementa i din
diviziunea binard fiind urmétoarea -

Valori Divizivnea normala Diviziynes gxceﬁffbﬂa:’é’

e JTTTIIN L JTTTTITTY
eJ = fJJJ¢-¢j= J-aoyaa-’-

J - i dd J - o J'jiocl,_ﬁ

,b [ : : C==
- dd dd dd déd - ddddddddd

Celelalte diviziuni exceptivnale ale valorilor binare

: decimoletul. undeei-
moletul.

duodecimoletul ete., se noteaza prin cifrele respective si semnul
legato, dupa aceleasi principii cs mai sus:

Valori  Diviziune normals 0: viziune

= TTTTIT) . 5T J.IJJJJJ
). ITIT,

10 g ete.,
J- dde dd s = ‘cchdcﬁaa diJiJJdd

70 77
=ﬁ— = E———
D-—dc ¢dd dod d - g dddd e Hcd ddosddd

exceﬁffmafe

J.IJJJJJJJJJ

édos =4¢¢¢Jo¢¢¢4 ~ oo JJ_ nJJJj

i

Diviziunea exceplionala a valorilor ernare

Valorile ternare se divi

id exceptional in 2, 4, 5, 7, 8, 9. 10, 11 ete ole.
mente. de unde rezulia urmatoarele (ormule pitmice :

P duoletul. evarolewl,
ntoletul, st:plolclul.. octoletul. uwonoletul, decimoletul, undeamoletn] ete.

ind di lziu ;
] F 1 v ne exceptlonalé !l! 144] el 1 n 1 =
nsusi, no ﬂ!etl{l se ntiuln te ca




Duoletul este un grup de 2 note care se executd in loc de 3 de aceeas

valoare. El se noteaza prin
junea normala fiind urmnatoarea :

cifra 2 s1 semnul leguto, provenienfa lui din di-

vig

Valori Diviziunea Divizivnes
ternare normala gxce,q}hﬂna&;‘
e ———— 'h —

o--JTcJ-Ja'
I I R I

J
FI s e B
T o o B

Cvartoletul este un grup de 4 note care se executa in loc de 3 de aceeasi
valoare. El se noteaza prin cifra 4 si semnul legato, provenienta lui din divi-
giunea normala fiind urmitoarea :

Valori Diviziunea Diviziunea
ternare normals exceplionald

e - ddd.ddd]
I I A I
Lo $TY L TTT
N B o

Cvintoletul este un grup de 5 note care se executa in loc de 3 de aceeasi
valoare. El se noteaza prin cifra 5 si semnul legato, provenienta lui din divi-
ziunea ternard fiind urmatoarea :




Valori Divizivnea Divizivnea
ternare ROrmals exceplionalad

YIS BN

o Jdddd
oo d i
| v B o v
). .

Septoletul esic un grup de 7 nole care se executa in loc de 6 de

aceeasi valoare. El se noteaza prin cifra 7 si semnul legato., provenienja
lii din divizinnea ternara fiind nrmatoarea :

Valori Divizivnea normald ngrunﬂ exggﬁmﬁ
1érnare

orw dddddd - JJJJJJJ
Joo JTTITI . ITTIIT

N rrrry B rrErLY
s R

Octoletul este un grup de 8 note care se executa in loc de 6 dv
aceeasi valoare. El se noteaza prin cifra 8 si semnul legato, provenients
lui din diviziunea normala fiind urmatoarea -

Valori Diviziunea normal3 Diviziunea _exceptionsid
Lernare s

o L SN 3l

L. STTTTI . STTIIIT

- &
h-dchaj-ﬁ_

¥ - Tratat de leorie a musicii. vol 1
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Nonoletul este un grup de 9 note care se executz in loc de 6 de
aceeasi valoare. El se noleazi prin cifra 9 si semnul legato, provenienta
lui din diviziunea ternara fiind urmatoarea :

Vatori Diviziunea normala iviziunea exceptionald
ternare

=y dis) - duiiiii
. _ O & ITaeTh

i — 9
J: | g7 i

PrrrEEET
I « 30 o 400990080

g
Celelalte diviziuni exceptionale ale valorilor ternare: decimoletul,

undecimoletul ctc., se noteazit prin cifrele respective si semnul legato dupa
aceleasi principii ca mai sus:

Valori  Diviziunea normala Divizivry __exceptionale
fernare

=S NN FRRIS NN RRIINNY .-JJJJJ;JJJJ
). STTITY . FTTT3390T) . ST
). .ﬁ--ﬁﬁﬁ- dddddi

77

J)'- ¢4 e -W—-I&-J E J

Existi si o altdi varianti de notare a diviziunilor exceptionale, care se
prezintd intrucitva diferiti fatk de cea deserisi mai Inainte, fiind alcituitd pe
baza imprumutului fidel de valori din sistemul binar in cel ternar sl viceversa,
cu exceptia S-letului, 7-letului, B-letului, 10-letului, 11-letului, care sint consi-
derate ca diviziuni exceptionale prin ele inselel,

[0

! Ua ssfel de slstem de wricte s divizionilor exceptionale se weiliseazd lo cdigiile fmaccse ¢ ialioge.

5
o
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Diviziunea normali si excepiionald a valorilor binare gl termare in acest
sistern arati astfel :

—T— —fe— —T=

E.u- JJ JJJ J11 .43l JJJJJJ Jdil- Jm]m TITT
ternars

—F

e 03000, 373 ST 1. :Jummﬂmmﬂm

i L1 mmnﬁimmmm
I:W.-JJJ JJJmmﬁmmmﬁﬁmﬁm
- Jnmﬁﬁﬁﬁﬁﬁmmﬁ%ﬁ
e LT B . . . .
mwaﬁﬁmﬁﬁﬁﬁﬁﬁ%
v LA e

O asemenea notatie a diviziunilor exceptionale a valorilor ne da mai clar
intrepitrunderea elementelor ritmice binare cu cele ternare. ’

Se preferd insd prima varianti de notatie, deoarece sugereazid si vizual o
interpretare mai subliniata ca intensitate a diviziunilor excepfionale. De altfel,
cele mai muile compozitii sint scrise in prima varianti de notatie.




C. REPREZENTAREA GRAFICA A INTENSITATII
SUNETELOR

DINAMICA MUZICALA

Intensitatca sonord se reprezintd in scris pe doud «<ai:

— prin termenii denumili In totalitatea lor , nuanfe“, al caror efec

se extinde asupra unwi [ragment san asupra unor pirfi intregi din textul
muzical

— prin accente, al caror efect se extinde mumai asupra notelor pe
care sint asezate.

Impreuna, termenii de nuante si accentele alcituiesc dinamica mu.
zicald i,

§ 29. Nuantele

Termenii care exprima nuantele se noteazi prin cuvinte, semne grafice,

sau prin combinatii de cuvinte cu semne grafice. Acesti termeni sint luati
de obicei din limba italiana.

la privinja efectului lor, distingem :
a. termeni care indica o intensitate uniforma;
b. termeni care indica schimbarea progresiv@ a intensitdfii;

e lermeni care indicd atit schimbarea progresivd a intensilafii, il
$i o schimbare progresivd a migscdrii.

a. Termeni care indicd o intensitate uniforma:
»
pianissime prescurtat pp = foarte incet
pano prescurtat p = fincet

! In limba greacA dynamis == fortd, putere, intemsitate.
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prescurtat mp = nu prea incet (intermediar
intre pianc si mezze forte)
pe jumitate tare

tare, pulernie

foarte tare, foarte puternic.

mezzo piano

It

mezzo forte prescurtat mf
forte ) prescurtat f
fortissimo prescurtat ff

i

Ficcare dintre accste nmante are efect, in textu! muzical, pina la
aparitia uueci alteia din girul nuanielor:

D. D. Sostakovici
Simfonia. XI ,,Anul 1905*

3
— 1 T 1 1) 1 T | 1 1 m—
= k 1 i . T 1
5 e B | e
~ ——
P incet

= = b m

B e S

[ SR i i1l pa?rfvff ge fare —J -

-..3 - | I
t l { : =:J. j JE :._ q[; EEC
A | L tare

e

In unmele partituri, pentru redarea efcctelor de limita a intensititilor
se mal intrebuinfeaza :

pianissimo possibile prescutgtat ppp = cit se poate de incct

fortissimo possibile prescuriat fff = cit se poate de tare

M. Jora
.Privelisti moldovenesti“

{ 1
o

mp ? w 0 o

Gh. Dumitrescu
Oratoriul ,,Tudor Vladimirescu®
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In cazari rare, se initlnesc in partituri si indicatiile extreme ale in-
tensitafii :

_ P. 1. Ceaikovski (1840—1893)
Clarinet in A Simfonia VI

Adagio mosso =60

r‘-‘-\_ — P e U] - FF WH .
= == SC=SS==Es |
Rk rit..mglto » 2

)

A et 1 T + 1 —
— —t T . : = f m
== = nEE R
o < N F

Mai intilnim, apol, in unele pasaje melodice, vocale sau instrumen-
tale, termenii *

mezza voce = ¢un jumatate voce, jumitate intensitate
soltn voce = cu voce stinsa, slaba, stearsa
mormorendo = muormurind, incet ca un murmur, soptind.

A. Mendelsohn

Clarinet in B Simfonia 111 ..Reconslru'_:tia“

e

o Dpp sotto voce

. b. Termeni care indici o schimbare progresivi a intensitifil

crescendo prescurtat cresc. san - = crescind intes

sitatea din ce In ce mai mult;

decrescendo prescurtat decresc. sau == = desereseind ip-

tensitatea din ce in ce mai mult;

diminuendo prescurtat dim. = micsorind intensitatea din ce
in ce mai mult;

perdendosi Prescurtat perd. = _pierzindu-se*, lasind sa so

stinga sunctul pind la o in-
tensitate abia anzita:
rinforzando preseurtat rfz. = erescind energic, viguros in.
sau rinf, teusilalea,
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T. Ciortea
Sonata nr. 2 pentru pian

c. Termeni care indica o schimbare progresiva a intensitdtii si a miscarii

calando
mancando

morendo

smorsindo

= potolind din ce in ce mai mult
intensilatea si miscarea
slabind intensitatea si ince
tinind miscarea ;

= murind, slabind treptat in-
tensitatea pina la stingerea
completa a sunetului si inee
tinind miscarea ;

atenuind, lasind sa se stinga
intensitatea sunetului si do-
molind miscarea.

f

prescurtat smorz.

I

Efectul tuturor termenilor de nuange poate fi modificat, subliniat, aug-
mentat san diminoat prin adaugirea unor termeni ajulatori ca:

subito =

assmi =

ben =

molto

poco
senipre =

PoOCO 4 poco =
pochettine =
pochissimoe =

possibile =

subit, dintr-o data, pe ncasteptate, (subite piano = dintr-o
data piane, trecere brusca la piano);

foarte. destul de (pianissimv assai = foarte incet, deswul
de incet)

bine (ben forte = jforte subliniat, puternic) ;

mult (molte fortissime = fortissimo mult, foarte pu-
ternic) 3

mai (mai mult decit; pit forte = mai tare, mai mult
decit forte) ;

pulin (un poce piano = putin mai piano):

meren (sempre forte = mereu forte, mereu tare) :

pulin cite pufin, treptat (poco @ poco cresc. = crescind
intensitalea pulin cite pujin);

putintel (pochettine diminuende = miesorind pufintel in-
tensitalea) ;

cit se poate de pujin (pochissimo decrescende = descres-
cind cit se poate de putin) ;

cit se ponate de _.. (forte possibile = cit se poate de tare).
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§§0. Aceentele

Scoaterea in evidentd, ca intensitate, a unui sunet fatd de alte suncte

se numesie accent. ) .
In compozitia muzicald se intilnesc doud feluri de accente: impuse si

naturale. 3 i : g
Accentele impuse constau din semne si termeni pe care compozitorul

le prevede in mod intenjionat, pentru a marca rolul deosebit al unor sunete

in redarea expresiei muzicale.
Acecentele naturale rezulta in mod firesc din elementele creafiei muzi-

eale cum sint:
— accentul (ictusul) melodie, care provine din sensul ascendent al
liniei melodice s i
— accentul metric, care provine din constructia metrica ;
— accentul ritmie, care provine din desenul ritmic;
— accentul tomic si expresiv (patetic), care provine din text.

Uneori, accentele impuse coincid cu cele naturale, compozitorul vrind
s sublinicze el insusi unele din accentele naturale, alicori insi ele nu
coincid.

Accentele impuse!

Pentru accentuarea impusi se folosesc o serie de semne grafice 3
termeni.

Semnele grafice folosite in notatie pentru acest scop sint urmitoarele :
> = marcato (acrentu) cn deschizatura unghiului la stinga), indicind
accentuarea i diminuarea imediata a intensitatii sunetului.

S. V. Dragoi
Din culegerea ,85 de jocuri®

1(?::(1 mai mtllle sunete in gir primesc un asemenea accenl, pasajul
melodic respectiv capata o vigoare si o forfa ritmica deosebita:

' In acest capitol se va artea ivitoar wiCO
impuse*, cele naturale fiind ﬁatget:vfltwmu £ put ° e
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N. Buicliu
Uvertura festi, *

> = marcato staccato indica accentuarea sunetului, urmata imedia:

de o scurta suspensie:

D. Cuclin
Simionia [X
> 2 - = > > o - .
]

) > 7 bl e

Folosirea unghiului in ambele sensuri (< >), pe un sunet oarecare,
indica o crestere si o descrestere a acestuia (nota filata). Se intrebuin
teaza de obicei pe note lungi, a caror duratdi permnte cregterea si descrey

terea inteusitagii:

J. Brahms (1833—1897)

Simfonia 1
s f —1 =
i 3 1 +
S L_,..__.__{-——i'-
il =]

‘ﬁ
"
dl
4t
df
R
i
L1

-
_

== = portato. liniuja orizontala ce se pune deasupra sau dedesubtul
ootelor. indicind o exccufie coerenta. sustinota, fara  diminuarea inten
sitalii pe touta durata notelor. Se imtilueyte mai mult in forma succesivd,

pe mai mulle sunete in sir:

Gh. Dumitrescu
Oratoriul . Tudor Viadimirescu®

Pesante

L L i [ro— M —
JI ‘ =2 = 7j1_:‘_!'__-__£
= R S - w -
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i=— portato staccato (portato ma non legato) indici sustinerea inten-
sitajii notelor si detagarea scurld a aceslora :

W. A. Mozart (1756—1791)

~Concertul pentru vioara si orchestrd nr. 7%
Cadenza de Enescu

erc.

A\ = marcatissimo indica apasarea sunetului cu toata forfa. fiind cel
mai puternic dintre accente:

G. Enescu (1881—1955)
Opera ,,Oedip*
.‘L rY l'_-a'—_‘

[ 4 A A

T L4 i r L -

. ¥ ~ ;
Am in-vins Soer-la mea, Am in - ving soar-le mee

N\ = maercatissime staccato indica apasarea puternica, dar seurta, in-
trerupti, 2 sunetului :

P. Constantinescu
Risoluto Concertul pentru orchestra de coarde
A

b@
mmeriten

¥ ¥

Accentuarea sunetelor S¢ mai noteaza si cu lermeni ce se pun dea-
supra san dedesnbtul notelor, fie in

intregime, fie in formi prescurtats :
Ip (forte piano) = indica o accentuare in forte 3i diminuarea bruseca
& sunetului pina la piane

=
=

sf2 (sf: fiz; fz) (sforsando. sforsato) — indied o accentuare puter-
picd a sunetulni;

pf (piano forte) =
sunetului pina la forte :

martellato = sunetul izbit,
pronunz

indica inceperea in piano §i o crestere brusea a

lovit, ciocanit;
iato = sunetul bine pronnnjat, elar, scos in evidenta ;
lenuto (ten.) = sunetul accentuat si pufin refinut (cu efect de co-

roand inica).
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§ 31. Consideratii eu privire la ufilizarea nuantelor si a aceentelor
in lueririle muzieale

In general, compozitorii, mai cu seama in lucrarile de mari proportii,
prevad atit indicatiile de nuante, cit si cele care privesc accentele, ceea ce
constituie plenul dinamic al operelor de arta respective, in scopul de a se
pasira v conceplie unitara in interpretarea lor.

In locrarile de factura mai nouva, spre exemplu, se folosese foarte
multe detalii de nuanje pentru a indica o execugie cit mai aproape de inten-

gille compozitorului. De exemplu :

Cl. Debussy (1862—1918)
Schita simfonicd ..Marea“

G. Enescu (1881—1955)
Sonata nr. | pentru vioara si pian

—FEr——=  o— ) ‘—— F—— I
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Altl compozilori insa prevad in masura mai mica nuvantele, in care caz
subtilitatea, priceperea si pregatirea interpretului trebuie sa le descopere
¢i B le realizeze,

Luerarile mai veeli, preclasice si clasice, au foarte putine indicatii
privind nuantele. La Bach, spre exemplu, in prima parte din lucrarea Messa
In si minor, pe aproximativ 130 de masuri ou apar decit dona indicatii
de nuanta : un piano la inceput si un forte in masura 46. In oratoriul Juda
Maccabaeus, Haendel procedcaza la fel.

In acest caz, interpretul trebuie sa aiba in vedere nuantele neserise,
anantele naturule, care rezulta din natura luerarilor respective, din factura
lor componistica: linia melodica. stilul. desenul ritmie, tempoul ete., ete.
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D. REPREZENTAREA GRAFICA A TIMBRULUI

§ 32. Timbrurile voeilor si instrumentelor. Notarea lor

La instrumentele muzicale si la voci distingem patru feluri de timbruri :
individual. propriu, general (al grupei) si mixt (complex).

a. Timbrul individual este acela care face ca un instrument de o anu-
mita constructie sa se deoscbeasca de un instrument de alta constructie.
El apare distinct la un instrument sau la o voce solo. De exemplu : timbru
de vioara, flaut, soprana, tenor etc.

b. Timbrul propriu este o caracteristica sui generis a fiecdrei surse
sonore, in cadrul aceleiasi familii de instrumente. Doud viori, spre exem-
plu, se disting intre ele ca timbru, de asemenea, douad soprane etc.

¢. Timbrul genercl sau al grupei reprezinta sonoritatea generali a unel
familii de instrumente sau voci de acelasi fel. De exemplu: grupul vie
riler, al trompetelor, vocile de sopran din cor etc.

A. Timbrul mixt sau complex rezulia din combinarea timbrului de voci
si instrumente diferite in ansamblu. De exemplu: soprana cu tenor si ba-
riton s vioara cu flant si oboi; violoncel cu corn si fagot ete.

In afara de timbrul propriu, care nu poate fi redat in scris, toate ce-
lelalte feluri de timbru (individual, al grupei si mixt) pot fi redate in scris
prin insasi menlionarea in partitura a vocilor si instrumentelor utilizate
de compoziter, ceea ce se face prin notajia obisnuita.

§ 33. Notarea unor sehimbiiri ale timbrurilor
de bazdi voeale si instrumentale

Ammite schimbari sau modificari ale timbrurilor de baza — vocale
§i instrumentale (de exemplu : strigaturile si recitarile la wvoei, flajeole-
tele, ;ﬁwij;atnle $i surdina la instrumente) — pot fi1 redate in scris prin
Cxpresil §L scmne aparie, cum siut : '
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a. Notele in forma de cruciulife oblice, care se folosesc pentru a reda
strigaturile ritmate din muzica vocald, declamaliile, precum si diferite
zgomote ca: bitaia din palme, detunaturile, lovirile in cinel ete.

1n lucrarile vocale mai noi se folosesc citeodatid declamatiile ritmate,
care se noteazi {ie prin cruciulite, in loc de note ovale, fie numai cu co-
ditele notelor, pentru a se reda ritmul. In acest gen de declamatii — degi
ele nu au o intonatie fixa — recitarea textului se face respectindu-se inal
fimea aproximativa redata prin pozitia notelor pe portativ. De exempln :

A. Honegger (1892—1955)
Oratoriul .Joana d’Arc pe rug®

. Jeanne d’Arc ¥
" ] —F— —=———x
U 2 & & - t T
Cest moi  qui & gau-vé la  France! Clest
o g e 111 ? k S —— | ] T e et T 4
T ] e e e e e e
e
mor qui af ré-u-ni lafranceltovtes les maiasde la  France en u-ne sewle mam
% e —_
ESs==cre———co—ceoa—— =
tJ i : e ,‘ ; 3  olin = 2
Y U-ne tel-le main quelle ne se-ra plys di-visé - e!
i I > >
si = ==t
:J‘J 1 1 1 | § {
Com = by - ra-tur, \i-gre! gy,
AleE L
(v > > > =
lom - by - ra-tur, |Com-bu-ra-tur
T = Y —x &
e~ : T
Lom - by —ra-tur, |Combu-ra-for
p,a aEme.
B|= - T— T —
N T - =

,  Lom- by- ra- tur

C. Palade
Rubato Balada despre Gheorghe Doja
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b. Notele in forma de romb sau cu un cerc deasupra, care se [o!oaes.:,
pentru a reda flajunietele instrumentelor cu coarde. Fla‘ajeolc.et.elfe‘ pot fi
natnrale, cind se obtin pe baza utilizarii coardei intregi, si artificiale, cind
lungimea coardei este micsorati prin apdsarea ei cu de.gelul. Ele se for-
meaza la nodurile de interferenia a armonicelor, prin atingerea ugoara cu
degetul. Efectul deosebit obtinut in acest fel se caracterizeaza printr-o
zonoritate aparie. asemandtoare cu aceea a vechiulni flaut denumit flajeonlet,
de la care si-au luat numele.

H. Wieniawski (1835—1880)
.Sielanka“, mazurca pentru vioara si pian

atempo tranguillo, L

G. Enescu (1881—1955)
Sonata Il pentru pian si vioara

)

(22 he
7
_,zlf-

H. Busser
Preludiv si dans pentru harpi

el
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CAPITOLUL 1V

RAPORTURILE DE INALTIME DINTRE TREPTELE
ALATURATE ALE SCARII MUZICALE

§ 34. Notiunea de interval. Ton si semiton

In scara generala muzicala, sunetele sint agezate in ordinea inaltimii.
ordine determinata de frecventa vibratiilor.

Raportul de inaltime dintre doud sunete cu frecventd diferitd poarta
numele de interval.

Cel mai mic interval sau raport de iniltime dintre douid sunete ali-
turate ale scarii muzicale se numeste semiton?t.

Raportul de inaljime obtinut din suma a doud semitonuri se nu-
meste ton,

Locul semitonurilor in scara muzicala cu trepte naturale se afla intre

sunetele mi-fa si si-do : iar locul tonurilor, intre sunetele do-re, re-mi, fa-sol.
solda si la.si-

y — = T
% = E= ’: T 43 L

! t st / LA Y S 4 st ¢

Atit tonul cit si semitonul servese ca elemente de masurare §i de

organizare — din punct de vedere al inaltimii — a iutervalelor, tetracor-
durilor, gamelor si modurilor folosite in muzica.

Exprimarea matematici a intervalelor

Raportul de indltime dintre dcud sunete oarecare — in calculul mate-

matic — se exprimd printr-o fractie in care numiérdtorul indicd numdrul de
vibralii ale sunetului inalt, jar nuwmitorul pe cele ale sunetului grav. De exemplu:
kat 440 Hz

- 1c.
sl 396 Hz | dod 264 Hz ©

! Ne referim la scara muzicsld temperata (a se vedea § #41), pentru <&
Intre treptele alaturate ale scarii muzicale netemperate ewistd raporturi de inal-
fime i mai mici decit semitonul



lor muzicale (prim#, octavd, cvinta ete), folosim

intervale -
pentru redarea intre care se produc intervalele respective, asezate

cifrele din seria armeonicelor

de fractii. i ; ; : P
sub ?;;“tj intervalele vor fi redate prin expresii fractionare mai mari decit 1.

ifra prin care se inseamna unisonul sau primul sunet din seria armonicelor
ci

tl fundamental). ) y . - .
‘smeCeEE maj uzuale dintre intervale se exprima prin urmatoarele raporduri :

%- {1) = sunetul fundamental repetat;

Unisonul

Octava perfecta -+ = intervalul dintre armonicele 1 §i 2;
Cvinta perfecta 5 = intervalul dintre armonicele 2 i 3 ;
Cvarta perfects ¢ = intervalul dintre armonicele 3 i 4;
Terta mare -f— = intervalul dinfre armonicele 4 §i 5;
Terta mica % e= intervalul dinire armonicele 5 5i 6;
Secunda mare % = intervalul dintre armonicele 8 si 9.:
Secunda micé % = intervalul dintre armonicele 155i 16 ;
Sexta mare -i— == intervalul dintre armonicele 3 si 5;
Sexta mica —2- = _intervalul dintre armonicele 5 si 8 ;
Septima mica -—:-— = intervalul dintre armonicele 4 si T

-
@

Septima mare = intervalul dintre armenicele 8 si 15.

#

Pentru aflarea vibratiilor unui sunet mai acut, se inmulieste numirul de
vibratii a) sunetului de la care se porneste cu fractia care reprezintd inter-
valul ce le desparte. De exemplu :

do! X 4 (terta mare) = mil

264 Hz (do?) x - (terta mare) = 330 Hz (mid).

Daca se porneste de la un sunet inalt, pentru a se cunoaste vibratiile unwi

funet ma putin inali, se procedeaza invers, prin impartirea cu fractia ce repre
zZinta intervalul despartitor, astfel :

la? 1 —5 lsexta mare) == dol

440 Hz (lay ; -3 (sexta mare) 264 Hz (dol).

§ 35. Alte sensuri ale notiunii de ,,ton”

Nofinnea de ton mai are in muzica si alte sensuri:

a. ,Fon* cu tnjeles de ,sunet muzical®, Este sensul original cu eare
a intrat in vocabularul muzical inca de la grecii antici (fonos = tom,
sunet). Considerat in acest fel, cuvintul ton a dat nastere aceluia de
intonutie. prm care injclegem redarea inaljimii concrete a unui sunet oare
care din svara muzieala, adiea emiterea lui cu vocea sau cn un instruluent.
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Peintr-o scceptie specifica, termenul _ton® ar putea inlocui, iIn muzica. pe
acela de ,sunet“, care este propriu acusticii. In acest fel, s-ar diferenpa
notiunile in mod calitativ, pentru ca, trecind peste valoarea fizica a sune-
telor, muzica — dupid cum s-a mai aratat — atribuie acestora valori
estetice si le foloseste in scopul unor realizdri artistice, fapt ce justifica
adoptarea unor termeni Proprii ;

b. .Ton“ cu inteles de tonalitate*. Adesea, in teoria muzici, cuvintul
ton este utilizat in locul celui de tonalitate. De exemplu: tonul Do major
in loc de tonalitatea Do major.

fn evul mediv, prin fon se intelegea totalitatea formulelor de intonatie
si cele de cadenta caracteristice unei melodii, spre deosebire de mod. prin
care se intelegea structura sunetelor in cadrul unei octave, deci scara pro-
priu-zisa a acestor moduri. Daca se spunea — spre exemplu — _tonul lui
re* se intelegean formulele melodice specifice acestui mod medieval. nu
<cara propriu-zisa, ¢u structura ei, care purta numele de mod.

In pericada cind se cristalizeaza stilul armonic in compozilic
(sec. XVII—XVIIl), tonul este folosit ca termen de tranzitie intre modul
medieval si tonalitatea clasica. Intrucit determinarea tomalitatii se face prin
cnuntarea .tonicii* sau a primei trepte s modului, termenul de fon se trans-
mite teoriei clasice cu sensul de tonalitate ;

e. Ton* cu inteles de timbru* al sunetului. Despre un instrumentist
care stipineste intr-un grad inalt tehnica instrumentului sawn. cu care este
capabil sa scoatd sunete de o rotunjime si o culoare deosebila, se spune ca
are ton frumos. Fara indoiala cA aceasta expresie se refera la timbrul in-
strumentului, pe care interpretul il poate pune in valoare prin arta de a st
sa favorizeze anumite armonice ale sunetelor instrumentului respectiv.

Tot cu aceasta expresie se indicd si calititile sonore supericare pe
care le poseda unele instrumente datoritda constructiei lor bune si a mate
rialului din care sint alcatuite.

§ 36. Ordinea reald si ecea aparentdi a sunetelor in secara
muzicald. Importanta intervalului de evinta
in generarea sunetelor

Din punct de vedere teoretic, succesiunea sunetelor in scara muzicala
poate fi explicata pe doua cizi: prin ordinea reald si prin ordineu aparenta.

a. Ordinea reald (naturald)

Se considera ordine reald sau naturala a svnetelor in scara muzicala,
acea ordine rezullatd din succesiunea lor din cvintd perfectd in covintd per-
fectd. Ea este evidenta din insasi natura producerii sunetelor.
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Daca facem si vihreze o coarda fn toatd lungimea ei, obfinem un

sunel X.
Jumilatea a
fundamental — aflat ins
dublu de vibeatii.
O treime a coardei va produce cvinta sunetului fundamental.

fn continnare. fragmentul al patrulea, al cincilea ete. ne vor da

cvarta. terta si celelalte intervale din ordinea armonicelor, asa cum s-

aratat la fenomenunl rezonantei naturale.
Octava. primul raport realizat in rezonanti, constituie prima diviziune

denumit fundumental. _
cestei coarde. vibrind. ne va da acelasi sunet — ca si cel

4 cu o octavé mai sus, fiind produs de up numar

a scarii muzicale. dupa cum s-a vazut la sistemul octavelor.
Ea insa nu permite generarea unui ciclu de sunete noi, duca se por-

neste de la acelasi sunet. Raportul urmator, $i anume, cel de cvintd perfectd,
va dezlanjui generarca altor sunete.

Considerind. spre exemplu, ca sunctul fundamental fa genereazi ca
prim sunet nou pe do, acesta din urma. pus in aceleasi conditii fizice de
sunet fundainental. va genera pe sol, mai deparie sol pe re, re pe la etc.,

ca in schema urmatoare:

p o HZer
\& = s=——ur
F = -
oy —————————— 15 re .
- =

Se obtine in acest fel o succesiune de sunete asezate din cvinta perfecia
in evinta perfecta : fa, do, sol, re, le. mi
g1 in realitatea fizica a producerii lor. poarta numele de ordine reald sau

. si, fa diez etc., care, fiind aidoma
ordine naturald a suunctelor in scara muzicalal.

Prineipinl succesiunii prin cvinte perfecte (principinl succesiunii na-
turale) este de cex mai mare importanta pentru muzica, deocarece el ne
‘1‘_"“1"‘-'9 la interdependenta functionald a sunetelor in scara muzicala.
fiind unul i acelasi lueru cu principiul .dominantelor (orice sunet este

dommanta altuwia) din sistemul tonal, sistemul cel mai utilizat In muzica.

1 . -

P Areastd ordine se mai numeste si pitsgoreicd. deoarece a fost stabilita
lurawnrfrcmul succesiunii prin cvinte perfecte descoperit de Pilagora (s5eco-
u ien).
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b. Ordinea aparentda a sunetelor in scarj

Se concidera ordine apurentd a sunetelor in scara muzicald succesinnea
acestora prin tonuri i semitonuri, adicd acea ordine data de [recven|a
gonora.

Aici. numai in mod aparent sunetele se prezintd la intervale de to-
quri si semitonuri. in realitate, ele trebuie tratate ca provenind din suc
cesiunea lor unaturala (din cviuta perlecta in cvinia perlecia), adica in

ordinea [unctionala.

Scara muzicald cu cele doud ordini de succesiune a sunetelor

& - — T g —
ordine reala e nm R RS AAEIL TSRS Sy,
T TR T Sl 104 = = nll 3P -
—ee _.I-‘ s = 1|-'-..._l'.L . T e =

I

eic.

P>

oraine gparenta

§ 37. Semitonurile si tonurile diatonice si cromatice

Atit semitonurile cit si tonurile — dupd treptele din care sint alei-
tuite — pot fi: diatonice si cromatice.
Semitonurile care se formeaza intre doua trepte aliturate (cu pumiri
diferite) se numesc semitonuri diatonice? :
=

—_— H

. Semitonurile care se formeaza pe aceeasi treapta (cu ajutorul alte-
rafiilor) se numesc semitonuri cromatice®:

]

-t

— T g

! In limba greacid dia = prin §l tonos = ton, sunet ; dia-tonos = intins,
Ce trece de la un sunet (treaptd) la altul,

*In limba greacid chruma = culoare, In sens de alt aspect al aceleiasi

s
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S3 construim citeva succesiuni de semitonuri diatenice si eromatice,
pornind de la sunetul do:

e P S TR VNI vsdcinchuicbsin hoseesads e vdender]

4
-
Fi

=

"‘;_ [l l.—"v_:‘ dird .
a L

-V

Tonurile care se formeaza intre doua trepte aliturate (avind numiri
diferite) se numesc tonuri diatonice:

il il ———

&

e 5 — r » ) HLJ 'E'G F__—m::ﬁ

I

Tonul diatonic este alcatuit dinir-un semiton cromatic si unul dia-
tonic sau viceversa:

S . - RN i .
eroar; drat diat. crom.

Tonurile care se formeaza pe aceeasi treaptad (cu ajutorul alteratiilor)
s&¢ numesc fonuri cromatice :

ﬂ i 13 |
= i 1=

v - wNe- g

Tonul cromatic este alcatuit din doua semitonuri cromatice :

= = 3
1 1 i
o - is S s —h

erom. crom. crom. crom.

Sa construim, spre exemplu, o succesiune de tonuri diatonice diferito
pornind de la sunetul o -




De ascmenea, si construim citeva tonuri cromatice pe diferite annete ¢

L] 1 1T

*

Compozitiile muzicale folosesc deopotriva, in melodie, succesiunile de
tonuri si semitonuri diatonice si cromatice. Tonurile cromatice, fiind mai
mult de patura teoretica, se intilnesc numai in mod cu totul excepponal.

Pentru stilul muzicii clasice §i romantice, predominante sint succe

siunile melodice diatonice:
L. v. Beethoven {1770—1827)

Simfonia 1X

Allegro assai

De asemenea, in cintecul nostru popular se intilnesc cu precadere suc-
cesiunile diatonice :

Drum la deal si drum la vale
Din colectia 200 cintece si doine

Allegro

£ b R 1 . <

S S S — A — W — " V. W— . W— . W— T S ] S S
= S——— S— .u—----'—-o—---‘-—=:__
n - m— s — -

Jo ]
O -m - ta-le, Drom prin poarda..
Adesca se intilnese insa compozilii in care succesiunile diatonice se
mipletese cu cele cromatice, formind pasajele cromatice, prin care inje-
!l:'gem succesiunile melodice alcatuite din semitonuri (diatonice $i croma-

lice). obtinindu-se in acest fel imagini de un colorit aparte :

N. A. Rimski-Korsakov (1844—1908)
Allegro moderato #-104 Opera ., Cocosul de aur™®




Ch. Gounod (1818—1893)
TempoO di valzer J‘*'?z Opera ,Faust®

@4{:m5:5 e

§ 38. Legea atractiei sunetelor in melodie

In melodie, o notad alteratd suitor se ataseazid si este atrasi in mod

fizic si psihic de punctul de intonafie imediat superior, spre care se re-
zolvi In mod firesc:

A

v S m— e
; . = =
s.crom.  Sdial, s.crom, 8.4t

O nota alterata coboritor se atascaza si este atrasi: de asemenea, W
mod firese, de punctul de intonafie imediat inferior in care se rezolva:

_ﬁ s.crom. 5, diat s.crom.  &.0al
(W) \_,, o a_ "

In primul caz avem de-a face eu expansivitatea sunetelor in melodie,
1ar 1o al doilea caz. cu depresivitatea lor.

N Atit intr-o situatie, cit si in cealalta, se observa, datorita legii atrac-
tiel, o largire a intonatiei semitonului cromatic in defavoarea celui dia-
tonic, care ramine mai mic decit primul 1,

' In semitonul cromatic, sunetele componente au tendinja de a se res
pinge in afara, prin atractia lor spre sunetele vecine (tendinfa centrifugd).

1ar in semitonul diatonie, dimpotriva, sunetele au tendinja de a se atrage
onul faja de alwal {tendinja centripeta).

' A se vedea diferenia dintre semutonul diatonic si cel cromatic in sis-
temul netemperat la § 40.
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Datoritd acestui fapt — pe plan psihologic — semitonn]l cromatie

reprezinta lensiuned. incordarea. eforwul, iar cel diatomi¢ reprezinta rela-
area, desunderea, stingerea efortului:

W. A. Mozart (1756—1791)
Concertul in Mi bemol major
peniru corn si orchestri

s.crom. § 0hat
.E ~i» . 1 y Y
o T - 3 1 i t t r— o — 1 %
%ﬂ’— 15 —¢ ---H-——d—ﬂ-¢-l—j—_jj—
'y, T .
¥ . scrom. sdiat
P s— e— I —k
1 1 1 4 1 1 /I l‘I( E‘rc-.
0 kil
Fr. Schubert (1797—1828)
Cvartetul nr. 8
T s.crom 8. diat. - S.Crom S.dvat.
a. e > * N | L — A
B e
:JL 1 : I L ) ] 1

Din punct de vedere intonafienal, diferentierea dintre semitonnl dia-
tonic si cel cromatic se poate obtine numai la vece si la mstrumeniele
setemperate (vioara, flaut etc.), dar, din punct de vedere psihologic, acest
lucru este pe deplin realizabil — prin folosirea anumitor variatii de inten-
sitate — gi la instrumentele cu acordaj fix (pian, orga etc.).

§ 39. Intervale mai mici deeit semitonul

Microintervale muzicale g acuostice

In discutiile teoretice din =zilele noastre se vorbeste tot mai mult despre

intervale mai rmici decit semitonul, cum sint: sfertul de ton, treimea, gesumea,
optimea gl noimea de ton.

Cu wn termen generic, acestea ar putea fi denumite microintervale (mi-
erosunete) muzicale.

Pe de alta parte, in acustich se utilizeazid deja subdiviziuni ale octavei,
mai mici decit semitonul, inventate pentru necesitatea de a mdasura cele mai
tine diferente dintre sunete, cum sint: coma, savartul si centisunetul.

Acestea ar putea i denumite microintervale (microsunete) acustice.
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a Microintervale muzicale.

e de intervale mai mici decit semitonul apartin- sistemului sfertului

int : sfertul de tom si optimea de ton.
ton) rezultd din impdrtirea tonulul in 4 intervale
va avea 24 de sferturi de ton:

O serl
de ton. Acestea S
1. Sfertul de ton (1/4

egale. Octava, ln acest caz,

4 — ———— x “_"——:_L“":_".
=t~ =
;s % ¥ %

2. Optimea de tom (1/8 ton) rezulth din impértirea tonului in 8 intervale
egale, un sfert de ton filnd egal cu doud optimi de ton:

2
<, L-—Il.—-ll.-—ln—!l—..-.nu

'%”’fv'?;’k % % e g

O ‘alti serie de intervale mai mici decit semitonul apartin sistemului
treimii de ton, Acestea sint: treimea de ton §i sesimea de ton.

L. Treimea de ton (1/3 ton) rezultd din impéartitea tonului in 3 intervale
egale, Asa cum se foloseste in muzica arabo-persani, octava contine 17 treimi
de ton, dispuse astfe]:

TR LR Gl l G BB B

2. Sesitmea de ton (1/86 ton) rezulti din impirtirea tonului in 8 intervale
egale, o treime de ton fiind egald cu douid sesimi de ton:

—

s s Us % s 6

o In sfirsit, un alt mucrointerval muzical, noimea de ton (1/9 ton), apartine
mtﬂl'm_llui intonatiei absolute (intonatia netemperati) si rezultd din impartirea

nului tnln intervale egale (9 come), semitonul diatonic coniinind 4 asemenea
intervale, iar cel cromatic, 5. _

Otava, in totalitatea ei, va avea 53 de noimi de ton:
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Consideratll teoretice gl istorice cu privire 1a microintervalele mls!mie

O teorie asupra intervalelor mai mici decit semitonul nu s-a eristalizat
incd. Practica muzicald actuald nu ne di posibilitatea si facem prea multe
consideratii de ordin teoretic asupra lor.

Ce elemente ne oferd, din acest punct de vedere, istoria creatiei muzicale
de pina acum ?

Sfertul de tom s-a utilizat penftru prime datd in practica gi teoria muzicil
antice grecesti, ficind parte din tetracordul enarmonic:

fetracord enarmonmic
—

- T

x
| 1 4 8 =
=

T
e 1y

oY

15
s

o

La vechii greci, enarmonia constituia un gen aparte de creatie, caracte-
rizat prin prezenta constantd in.melodie a sfertului de ton, ceea ce deosebea
acest gen de celelalte douid genuri ale muzicii grecesti: diatonic si cromatic.

Muzica indiana foloseste de asemenea sfertul de ton, care poartd alci nu-
mele de sruti. i ; ;

Sfertul de ton mai este prezent s$i in muzica psalticd, unde tonul se divide
‘n 4 sectiuni (spatii sonore egale).

In rmuzica noastrd populara, precum si in muzica altor popoare din rasa-
<itul Eurepei, intilnim de asemenea meledii care contin intervale mai mic decit
semitonul (probabil sferturi de ton), care au sugerat unor compozitori, ea George
Enescu si B. Barték, ideea de a le folosi in creatia culta. .

Treimea de ton se intilneste — dupd cum s-a mal aratat — in muzica
popoarelor din Orientul Apropiat, in special la popoarele arabo-persane.

Celelalte intervale mai mici — $esimea, optimea §i noimea de ton — au
0 gi mai restrinsa utilizare. RS, ¢

Se poate afirma c¢a, in muzica unor popoare, in special a celor raséritene,
melodia reald este adesea insotitdi de usoare alunecdri expresive (ascendente
sau descendente) de la treptele obisnuite ale scirii muzicale, alunecidri de into-
natie mai mici decit semitonul. Ele insd trebuie considerate mai degrabd ca
fine ornamentiri ale sunetelor reale din melodie, care nu au forta de a angaja
trecerea — dacd s-ar putea spune — intr-un sistem al sferturilor, treimulor.
sesimilor, optimilor si noimilor de ton.

Ca sa poathd alciitui un sistem muzical bine conturat, ele trebuie sa inde-
plineasca o condilie esentiala si anume sd poatd intra in domeniul functionali-
Litii, ceea ce inseamnd ci astfel de microsunete trebuie sa primeased functiuni
tonale (alcatuirea de tonalitati bazate pe aceste sunete), modale (organizare di-
ferentiata a scarilor alcatuite din microsunete) §i chiar acordice (pe ele §i cu
ele sa se poata alcatui diferite acorduri).

Dacd acest lucru ar fi posibil, ar trebui s& se ajungd la sisteme alcituite
exclusiv din micromtervale. Sa ne imaginam insi cum s-ar auzi o melodie alca-

tuith numai din acest fel de intervale: ea ar semana mai degrabi cu um
perpetuum glissando, un fel de .zgomot organizat®. '

Pentru aceste motive, utilizarea microintervalelor in arta muzicald mo-
dernid trebwe consideratda numa ¢a o Imbogilire, ornamentare §i infrumusetare
a sistemelor diatonice si cromatice existente, fird ca vreodati sd le poata inlocul
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de ton sl celelalte microintervale r&min ca fintervale de ra-
inginetesc. lar creatia bazald exclusiv pe acesiea ne-ar duce

lmentll_i. ‘“ma'

Altfel, sfertul

finament acusuc,
spre 0 muzicA exper

b. Microintervale acustice

Pentru masurarea celor maj mici diferente dintre sunetele diferitelor sisteme

. lemperate §i temperate), in acustica se folosesc su_bdwwlum ale
o mt"m’“r |;:i muci decit senmutonul, cum sint ! coma, savartul §i centisunetul.
oﬂa\’f-' ;‘:n:a (in limba greacA komma = taietura, subdiviziune) este un in-
maj.ma] mic decit semitonul si apartine sistemelor netemperate,

Exista come de diferite marimi, deosebindu-se dupi sistemul de intonatie
cirora apartint

Valoares unei come se masoard de obicei in savarti, unititi acustice si
mai mua decit coma.

Pentru a nu fi confundate, dam mai jos tabloul comelor din cele mal
raspindite sisteme netemperate, in ordinea marimii lor?:

Sistemul Valoarea Kapariurile
Numele comelor ciem;:t:xlﬁn tn savarti din u.gre provin
]

1. Schisma sau mumms Zarlino 0,49 32805 : 32768
2. Parve Zarlino 4,90 2048 - 2025
3. Sintonica Zarlino 5,39 81 : 80

SR L

4. Holderland Mercator-Holder 5,68 V7 san 2%
5. Pilagureica Pitagora 5,88 331441 : 524288
6. Mijlocie Zuarlino 7,42 8125 : 3072
7. Mare Zuriino 10,30 128 : 125
8. Bisintonica Zarline 10,79 6561 : 6400
8. Ouvert Zarlino 1569 48 ; 625
10. Trsintonics Zarline 16,18 531441 : 512000

2. Savartul® este o unitate acustici de masyrare a intervalelor muzicale,
constind din logaritmii decimali inmultiti cu 1000, valoarea unui savart fiind
de 0,001.

Masurarea intervalelor prin savarfi permite difereniierea cea mai ftini a
ndlfinui sunetelor in sistemele netemperate.

# o ':.m' Waricien: gi Fialtieni au exismi adesea seintelegeri o priviowa walorii comelor, de wnde iwplich
coms :u-::. .."M'“I dimlor w8 bemohlor. Acem lucrs s daroreste Fapruler ed prime  (murciern) Riodesc
sinem - n.umm.‘ de nmaatie — astemud soltegiane — iMercocor Hurder), 1m conimil  hawcienii), w  ale
oMoy Ul acuitincoilor —  (Zajliga), Le exemplu : musicienn sustin 8 40 gz ese @ gl decle
s & bacenn, savers, cf s bamol este ma 08l decit 20 4wz In Zonsceroth coem ce esve st Dty
nm.;-:t tals wn celilall 'a se veaea wSiremele ae 1otanape oetemperath® § a1,

Dupa Roben Lusinut, din Lovvussa o @ mutigus tBass. ou7),

? Liupd oumele bricianuluy  trances Fela care
wivard 18 caiculul 1081 pmss sunetelor. W = h ' * *
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O octava perfecta contine 301.03 savartl, un semiton temperat fiind egal
cu 25.086 savarti. (Continutul in savarti al celorlalte intervale se va arata la
fijecare sistem de intonatie in parte.) - :

8. Centisunetul. Pentru scopuri de naturd practicd, ce intereseazi acustica,
s-a ajuns la divizarea octavei din sistemul temperat in centi, un semiton tem-
perat tiind egal cu 100 centi.

Octava p intregimea ei coniine 1200 centi (12 semitonuri temperate 3 100
centi = 1200 centi)l.

Calculul prin centi are avantajul ¢i, in cazul unor aduniri sau scideri
de intervale, nu trebuie sd inmultim sau sa impéartim fractiile ce reprezinta
raporturile de inaliime dintre sunete, ¢i se pot aduna sau scidea valorile in
centi.

In acest fel au fost inlocuite operalii aritmetice de gradul doi, cu operatli
ma; simple de gradul intil

§ 40. Intonatia netemperatd si temperati

In muzica se intrebuinteazi doua feluri de intonatie a sunetelor:
petemperatd si lemperata.

Intonatia netemperatd, numita si intonafia absolutd, foloseste, in ca-
drul unei octave. teate sunetele ce sint posibile din punct de vedere
arustic, respectindu-se orice diferenta de inaltime dintre acestea. Din aceasta
cauza, rele doua semitonuri — diatonic si cromatic — in intonajia netem-
peratd sim inegale.

Intonatia temperatd, numita si intonatia relativd, foloseste, in cadrul
unei octave, 12 sunete despartite invariabil de un semiton en o valoare
sonord egala si constanta, denumit semiion temperat. Aici, semitonul dia-
tonic este egal. ca intonafie, cu cel cromatic.

Utilizarea unui fel de intonajie sau a celnilalt depinde de natura s
constructia instrumentelor producatoare de sunete.

Instrumentele care folosesc acordajul netemperat sint: toate instru-
'“‘-‘“fe'ﬂ‘- cu coarde — cu arcus — instrumentele de suflat (lemne si ala
Wur). precum si vocea omului.

o Instrumentele care folosese acordajul temperat sint : pianul, orga, harpa
%I mstrumentele cu impartirea precisd a grifurii: chitara, mandolina, ba-
lalaica etc,

Cu toate ca intre sunetele sistemului de intonafie netemperat si cel
emperat sint diferente acustice, din punct de vedere muzical insa acestea

B 3 = : - . . -

0\ neinsemnate, constind maji mult dintr-o ugoara inflexiune expansivad sav
depresiva a acelniasi sunet.

= S

¥ Mecs de m impisii octava In 00 confs aparjine fizicianului engles Alexander Joho Eilis (1%4—1890).
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a sisteme de intonatie — temperat si nefemperat —

dou . 4 . . =
De aceca, cele nedaun[nd rﬂ'ﬂ.ctiﬁii mu;lcale1 Cl, dlmpotﬂ\l'a, imbo-

coexistd, conviejuiesc,

2 sia muzicala- 5 ’
gatmltl t::Prir chestra alcatuita din instrumente cu acordaj temperat g
n

temperat S-ar parea ca trehuie sa se produca o discordanta, dar aceasta
neten 3

u se intimpla din cauza ca inslmnfenlele_ cu aForJaj fix antreneaza pe
cele cu acordaj netemperat intr-o [_uznune si ambianta sonora placuta (de
exemplu : un concert pentru pian i orchestra). o pa—
[nstrumentele temperate dau precizia in intonatie, iar .cele.nelempe-
rate. fiind ca--hile de a reda armonice mai numeroase §i mai variate decit

primels, imbogatese coloritul orchestral.

§ 41. Sisteme de intonatie netemperatd si temperata folosite
in muziea'

A. Sistemele netemperate

Principalele sisteme mnetemperate folosite in practica muzicald sint: sistemul
lui Pitagora, sistemul lui Zarlino si sistemul Mercator-Holder.

1. Sistemul lui Pitagora

Sistemul netemperat pitagoreic, numit si ,gama instrumentistilor cu coarde”
sau ,.gama violonigtilor™ 2, foloseste o scard muzicald construiti din suprapuneri
de cvinte perfecte naturale, ascendente si descendente (cvinta este considerat3
naturald atunci cind corespunde celei din rezonanta sonora, ceea ce se ex-
primad prin raportul 3). _ ; g

Pornind de la sunetul do — in suire — se pot forma 12 cvinte ‘naturale

m"{ie“te- ale cdror raporturi de indliime, exprimate in fractii, sint urma-
toarele : :

1 3 8 27 81 243 729 2187
1 2 B 16 64 128 512 2048
_do sol re ta mi si fa diez do diez
§_§§l 19683 59049 177147 531441
4096 16384 32768 131072 524288

sol diez re dlez la diez mi diez #f diez

! Pentro  teaca :
dic Tratssd de e8 dcestui wublect au fost folosite diferitele consideratii teoretice ale tui Roberr Dossaue
2 Piagom R # de | Chailley g5 M. Challan gi dim Laromns de la musigue. Patis. w3
de a B dGH:nptrh-.. hw‘ s = '"__‘ un sistem modern, ca wcela cares poartd oomele, o el are @eritut
fitd e wi lrlmﬂ m,:::‘ ':':;“'“" '““‘i‘“‘" prin cvinte oatyrale. Acest luerw, Pitagors l-a dedas — dopd
fundamental. - cviota prie vibeagiile treimiloe de coardd. ca peimul suset sov depd edl
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Pornind de la acelasi sunet do — in coborire — se pot forma 12 cvinte na-

rale coboritoare, ale ciror raporturi de iniltime, exprimate in fractii, sint
srmatoarele !

1 4 16 32

16 32 128 256 1024 4096

1 s 9 27 81 243 729 2187

do fa gi bemol  mu bemol  la bemol  re bemeol  sol bemol do bemeol
8192 32768 65536 262144 1048576
361 19683 59049 177147 531441

fa bemol i dublu bemol  mi dublu-bemeal ta dublu-bemol  re dubiu-bemol

Daca asezam apol intreg acest maferial somor in cadrul umei octave, adica

in ordinea frecventei, se obfine gama melemperati pitagoreics, formati numai
din sunete rezultate din succesiuni de cvinte naturale.

Dam mai jos sunetele sistemului pitagoreic cu valoarea lor in savarti;

Sistemul lui Pitagora
Raporturile de iniltime ale treptelor fatd de sunetul do

Vaipares
i‘g Yvarig o, 2851 St 7967 108,50 12%%+ 15345 176,08 20461 22024 255 1 2783e 30403
Cottrucha w" 1 T + + - — |
v ghedi i

- |
o 2187 19683 4 729 3 8561 243
samee 1 382 & [0R $ B 1 4 88 2
Valpareg
A RS ooy 23,63 Ste5 7379 0230 12450 1e7s 17609 19872 22720 20988 27839 0l
4 2 ro : — —r )
BWMO& RFank L = i Bl T

il IR IEE EEEEEE
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Caracteristicile sistemului sonor pitagoreic

Din inlinfuirea prin cvinte naturale a sunetelor rezultd urmatcarele ca-
racteristici :
— posedd un singur fel de comd (coma pitagoreics), ce diferentiazi intre
El_e Sunetele enarmonice ale acestui sistem. Pe exemplu: si diez este maj acut
decit do cu o comi pitagoreici, a cirei valoare rezulti din raportul :
531441 (si diez) 74 ' )
m T (sav de 5,88 savarfi) ;

= semitonul diatonic, numit Iymma, este mai mic decit semitonul cro-
matic si' decit oricare dintre semitonurile diatonice ale eelorlalté sisteme de into-

s 256
natie, valoarea sa fiind dati de raportul 223 (22,83 savarti);
= semitonul cromatic, numit in acest sistemn apotom, este, in schimb, mai
mare decit oricare dintre semitonurile cromatice ale celorlalte sisteme, valoarea
2187
Wi Hind data de raportul 204; (28,51 savarti);
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1 ? (5115 savarti),
tonul pitagorei a carul valoare este dati de raportul g
= g zecit cel temperat (50,17 savarti). Sase tonuri de acest fel
ica : - - mi - diez — sol diez -
ephsesc o coma pitagoreica : do re : mi fa .
l:ia diez -fc :v:;: (uitimul sunet si diez filnd mai acut cu o coma pitagoreica
it do, enarmonicul sau):
= terta mare pitagoreicd (102,30 savarti) este mai mare decit terfa mare
m;emtg de (100 savarti), in schimb, terja micd pitagoreicd (73,79 savarfi) este
mai mica decit cea temperata (75 savarti.) -

Datorita acestor caracteristici, gama pitagoreicd nu convine armoniei,
avind tertele mari prea inalte, iar cele mici prea joase. Ea este in schimb cea
mai expresivd pentru melodie si serveste pentru acordajul instrumentelor cu
coarde si arcus, care se face din cvintd perfecta in cvintd perfectd (vioara,
viola, violoncelul) sau din cvartad perfectd in cvartd perfecta (contrabasul).

2. Sistemul lui Zarlino

Sistemul netemperat al Iui Zarlino!, numit si ,gama acusticienilor® folo-
seste o scara muzicald construitd din suprapunerea de terte mari naturale — as-
cendente sau descendente — §i din cvinte naturale ascendente si descendente.
(Terta mare este naturald cind corespunde celei rezultate din rezonanta so-
norda, ceea ce se exprima prin raportul 3.)

Pornind de la sunetul do — in suire — se pot forma 3 terfe mari na-

turale ascendente, ale ciror raporturi de Inialiime, exprimate in fracgii, sint
urmatoarele :

1 5 25 125
1 k) 16 64
do mi 8ol diez si diez

Pornind de la acelasi sunet do — in coborire — se pot forma 3 terte mari
paturale descendente, ale caror raporturi de inaljime, exprimate in fractii, sunt
urmatoarele :

_3_. 32 128

5 25 125
do la bemol fa b mol re dublu-bemol

1
i

De la fiecare din aceste sunete se poate urca si cobori prin cvinte na-
turale, fie inmultind cu 3. (cvinta ascendentd), fie cu f (cvinta descendentd),
completindu-se in acest fel sistemul ecu toate celelalte trepte.

_Daca asezam apoi intreg acest material sonor in cadrul unei octave (in
ordinea frecventei), obtinem gama netemperatdi a lui Zarlino sau .gama acus-

Heienilor, formata din suprapunerea de terte marl naturale si cvinte perfecte?

——

! GroteMto Zartine — rearctician #i compozitor iealian dio sccolul XVI (isi7—rigo) — prelvind clemente
ale mamer lus Aristoxene din Tarem (secolul (V Lem) & sjuns. co uncle modificdri. la wiscemul co poarch
sumele. Principule sale teoretice simt cuprinse wn luceares [msirtureome  Darmonccbe  (rigd).

2 5¢ oumerre .gAmA  acusticieniloct. inerucls cu ea <& lucrears 'n acustich. liind propice calculelor i

cervcrdrilor mcusrice de we lelul, Fuonicor cu teuwwe, co Buler, L Aleubert g Helwbui, su thous scacocheh
Suamar pe sicand gawd,
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pam mai jos sunetele din sistemul lui Zarlino, cu valoarea lor in savartii

Sistemul lui Zarlino
Raporturile de indlf{ime ale treptelor fati de sunetul do

Valoares ad, 12 148 08 ) 204 9
gt (Lot ("i&'ﬁ o 63,&3 -96, o 124 % ’5‘ 57, 178,06 93,8 2? 185 gﬁb e 277 3Ma
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Caracteristicile sistemulul sonor al Iui Zarlino

Din inrldntuirea prin terfe §i cvinte naturale rezulid urmdtoarele caracte-
ristici ;

— posedd mai maulte feluri de come, de diferite marimi, care deosebesc
intre ele sunetele cu frecvente foarte apropiatel.

Principalele come ale acestui sistem, cu care ne intilnim si in teoria

. oy 81 . . .

muzcii, sint: coma sintonica ‘;], care diferentiazd tonul mare de tonul mic,
¥

128

a;’), care diferentiazi sunetele enarmonice din sistemul lui

si coma mare (
Zarlino ;
— diezii g bemolii n-au valori fire. Pornind in urcare de la nota do se

obtin, spre exemplu, doua feluri de diezi si doua feluri de bemoli:
25

do diez (foarte ios), cu valoarea datid de raportul o1

135
do diez (jos), cu wvaloarea dati de raportul ;‘2'5
16
re bemol (inalt), eu valoarea data de raportul —1—5-
7
re bemol (foarte inalt), cu valoarea dati de raportul 2

__-__'___—_.4_
' A s vedea tsbloul comelor § 19




Din asté cauzd, o acest sistem existd doud feluri de semitonuri dia-

16 . . E‘E
tonice. unul dat de raportul T (28,03 savarti) si celilalt, de raportul 25 (33,42
doud feluri de semitonuri cromatice, unul dat de ra-

savar}i) ; de asemenea, 135
25 Fasied ;
portul = (17,78 savarti) si celdlalt, de raportul 128 (23,12 savarii).
Dupd cum se observdl, semitonurile diatonice sint aici mai mari decit cele

cromatice.
— tonurile sint inegale: tonul mare se afli intre sunetele do—re, fa—sol.

9
lg-si, avind o valoare ce se exprimid prin raportul g (51,15 savarti); tonul mic
se afli intre sunetele re-md, sol-la, avind o valoare ce se exprimid prin ra-
portul 10 (45,76 savartl). Intre tonul mare s§i tonul mic existi o diferentd de

9
o comd sintonded (comd diferemtiald dintre fonuri), a carei valoare este de
9 :
8_81
10 80
9

In muziecd, gama i Zarlino, fiind construitd din terfe si evinte naturale,
convine cel mai bime armoniei. Acordurile majore (armonicele 4-5-6) si acor-
durile minore (armonicele 10—12—15) sint cel mai just redate, din punct de ve-
dere al intonafiei, in acest sistem.

El nu convine insd modulatiei §1 transpunerii gamei pe alte sunete, in-
trucit la fiecare schimbare de tonalitate sau la fiecare transpumere, peniru a
obtine un asemenea sistern acustic trebuie modificate aproape toate sunetele.

3. Sistemul lui Mercator-Holder

Sistemul netemperat Mercator-Holder, numit si ,.gamae solfegisticd“ sau

»goma cintdretilor®, utilizeazd octava divizati in 53 de come, valoarea unei come
53

fiind datd de relafia /7 adicid de 5,680 savarti®
Dam mai jos sunetele sistemului solfegistic ou valoarea lor in savargl:

Sistemul lui Mercator-Holder
Raporturile de iniilfime ale treptelor fatd de sunetul do

Valgares
grsaertioeos 26,39 5112 79,52 #02,3v 12456 183,95 106,00 200,97 2279 25845 27851 30Mas

mmlﬂsrnrxn:rmsﬁw”“ﬁ

i Nicolaws Mercstar, m icilan 31 german  (thao—itey) g Wiklkem Holder, wwotenician cogica
o ‘1‘96) — o dorinta de 8 reda pe cale matematich ideea de puritate & intcrvalelor — gi-au imagiosr
Implictirea octavel in %) de come, fiecare ton avind § msemenes come (semitoonl cromatic = j come, iar
scmitooul diatonle = 4 come). La mcest sistem se ceferh cele mai multe watme de teoric a muzicii 3 manuale
pclire, filod avantajor peotru  explicares pedagogics s difereniei dintre ! ile  di z o .
sEtempes L0,
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A

Vaigarés
i savartiGaos 22,71 Si1e 73,8 102,26 124,95 17,68 17607 196,78 227,19 243,91 278,31 J0tes
Construia 74 —— g ra—g—be e
B ¢y bemolf - S f ]
ootk g Ty 9 G @ 2 % A B W w9 B

in come

Caracteristicile sistemului sonor solfegistic

Din impirtirea octaveli in 53 de come rezulta urmatoarele caracteristici ;

— posedd un singur fel de comd - coma holderiand — care diferentiaza
seinitonul diatonic de cel cromatic (de 5,68 savarti).

Aceasta este mai mare decit coma sinlonica din gama Iui Zarlino (5,39 sa-
varti) si mai micd decit coma pitagoreica (5,88 savarti);

— octava contine 5 tonuri, a 9 come [Hecare, §i 2 semitonuri diatonice, a
4 come fiecare (total = 53 de come)

— tonul este alcituit dintr-un semiton cromatic de 5 come §i un semiton
Jiatonic de 4 come, intre acestea fiind deci o diferenta de o comi (do—do diez
este mai mare cu o coma decit do diez — re; jar do — re bemol este mai mie
cu o coma decit re bemol — ve becar):

&4 come
5 come

Oc ! i - r:e'},-—-__‘__

4 come & come

— in cadrul unei octave — din cauza diferentei dintre semitonul diatonic
si cel cromatic — daci nu folosim ftriple §i cvadruple alteratii, avem 35 de su-
nete de indltimi diferite :

A
7 sunele naturale 2z

Jsunete alterate cy diezs %Fﬁﬁm

2
7 sunele alterate cu bemoh 7L T 7 — —$

%
e

Fiind apropiat ca inaltime de sistemul pitagoreic, ca si acesls, sistemaul
solfegistic este propriu melodiei si in mai mici masurd armoniei.

W — Tratar de teorie a muoszicii, wvel, |




fn muzica s-au mai folosit si alte sisteme netemperate, ele nsd nu au
. “m;a celor prezentate in expunerea de mai thatsis | |
imp Cele trei sisieme netemperate (al lui Pitagora, al lui Zarlino si al lui
golder) au fost utilizate in epod diferite.
Gama lui Pitagore a fost in uz pind in secolul XVI si continud si fie

ita i | instrumentelor cu coarde ! i .
mhmtt}‘:ml:clu ?:f r%zﬁim;. pe care a folosit-o si Rameau in studiul sdu, a fost in

uz intre secolele XVI-XVIII si continuid si fie folosita in obtinerea unei so-
noritati juste a corului e cappella. '
Gama lui Holder, inventatd in secolul XVII, se foloseste In muzica vocald
gi, dintre sistemele netemperate, ea este cea mai rispinditd In zilele noastre.
fncepind cu secolul XVIII, apare gama egal temperatd, in care se renuntid
la puritatea intervalelor din sistemul netemperat, adoptindu-se intonatiile con-
ventionale ale acestei game.

B. Sistemul temperat

Sistemul temperat, numit si ,gema pianistilor i a harpistilor®, foloseste
o octavd de 12 sunete de inaltimi conventionale, despartite invariabil de un
semiton cu o valoare egald si constantd, denumit semifton temperat.

Dupa -cum s-a vazut la intonatia netemperatd, intre sunetele .din cadrul
unei octave sint diferente acustice provenite din:

a. exristenfa mai multor feluri de come, de diferite mirimi, ce diferentiaza
sunetele aproape identice ca intonatie, dintre care reamintim : .

— coma pitagoreicd {(de 5,88 savarii) sau coma care diferentiazid infre ele

T4

sunetele enarmonice, exprimati prin raportul 73 din .gama lui Pitagora“

— coma sintonicd (de 5,39 savarti) sau coma care diferenfiaza tonu! mare

81

de tonul mie, exprimati prin raportul % din ,gama lui Zarlino®;

— coma solfegisticd (de 568 savarti), a 9-a parte dintr-un ton, exprimati

a3

prin relatia|/ 2 din ,gama lui Holder®;

b. existenta implicitdi e mai multor feluri de semitonuri, de diferite ma-
rimi, cum sint:

— semitonul diatonic pitagoreic sau ,lymma* (de 22,63 savarfi), exprimat

256
prin relatia 2de din ,gama lui Pitagora“;
= semitonul diatonic natural seu pur (de 28,03 savarii), exprimat prin

.18
relatia E din ,gama lui Zarline* ;

= Semitonul diatonic solfegistic (de 22,72 savarti), exprimat prin relaia 2°
din ,gama luij Holder+,

o — Semitonul cromatic sau apotomul (de 28,52 savarii), exprima! prin relatia
cag 4in .gama lui Pitagora“

AR

P Acest distem
fun fel de declamagie
mare cxactitste mcosticd.

’.W'"' “ fai  intrebuintcazad  arthzi in unele creatii wocale modzme In stil recro-tons
itanational), in eare iatervalele s intoncazia dupd sistemul pirsgoceic, deci em @



— semitonul cromatic (de 17,73 savarii), exprimat prin relatia % din ,gama

lui Zarbno~ ;

— semitonul cromatic solfegistic (de 28,40 savarti), exprimat prin relatia
2% @in .gama lui Holder®,

Pentru inlaturarea dificultitilor pe care le aducea in executie respectarea
tuturor acestor diferente acustice dintre sunetele sisterrului netemperat s-a
convenit ca, in cadrul octavei, si se unifice sunetele cu frecvenie foarte apro-
piate, adica acele sunete intre care sint diferente acustice neinsemnate.

Aceastd unificare s-a obfinut prin impartirea octavei in 12 intervale egale,
denumite semitonuri temperate, valoarea unui semiton temperat [ilind de 2508
savarti sau, exprimata in unitadfi acustice temperate de masurare, de 100 centi.

Prin temperare, cele 12 sunete care compun octava — afard de primul -
devin usor false fati de cele naturale, intrucit ele sint despartite invariabil si
constant de un semiton temperat.

Operatia astfei infiptuitdi a primit numele de ,temperare* sau ,tempera-
ment egal®, :

Dam mai jos sunetele sistemului temperat cu valoarea lor in savarti:

Sistemul temperat
Raporturile de indltime ale treptelor fatd de sunetul do

Velgarea
s 03N  Goon 2500 5617 7525 10030 12542 150,50 175,60 20068 22577 25085 275,% Jdi,az

S T I8 04 % o % 2§ 23 % 24 2 o 2

Caracteristicile sistemului temperat

Din impartirea octavei in 12 intervale egale si constante, numite semitonuri
temperate, rezultd urmitoarele caracteristiei :

— dispare coma ca element care diferentia sunetele cu frecvente apropiate !;
— semitonul diatonic devine egal cu cel cromatic (de exemplu: do — do

diez = do diez — re; do — re bemol = re bemol — re becar etc);

. = toate intervalele — fiind alcituite din semitonuri temperate — devin,

mplicit, temperate si nu mai corespund cu cele ale intonatiei absolute (de

exemplu : semitonurile sint egale inire ele, de asemenea, tonurile, teriele, cvar-
tele, cvintele ete)

5 — intre sunetele care au aceeasi indlfime, dar nume diferite, se realizeazi
narmonie absolutd (de exemplu: do diez este enarmonic absolut cu re bemol,
re diez cu mi bemol ete): :

=~ datoritd enarmoniei, sunetele din cadrul unei octave se reduc la 12
-‘_‘H_"'_-‘-—-—_-__

'To mod grege & bpunc despre semiton
i ul . 2
alitd nlc E de o Y temperat ch ar contine 4% come. In wistemol temperat ow

o iy intrucic su fost suptimate prio Implrtires octavel ia iz scmi-
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j tad pentru prima dati de Andreas
tic, temperania sonora a fost enunta .
Wm-kin:?:tc: care in anul 1691 a propus gama egal temperatd, adoptatd ulterior

i muzicienii. ) _ -
v wgt; se impune insa in muzica o datd cu intrarea in uz a modului major si
a modului minor, care au inlocuit in practici sistemul pluri-modal medieval,

joada afirmarii tonalitafii.
adicav:;ﬂrﬁzeoz si consacrarea definitiva — atit teoreticd, ¢it si practica — a
sistemului temperat s-a facut de citre Johann Sebastian Bach, prin lucrarea
Das wohltemperierte Klavier® (,Clavecinul bine temperat“)!, in care demon-
;treazé in mod practic ¢i este posibil si se compuna si sa se execute muzied in
toate gamele majore si minore construite pe fiecare din cele 12 trepte ale scarii
cromatice temnperate, scriind preludti si fugi in 24 de tonalitdti majore §i munure

§ 42. Enarmonia sonord

foate sunctele sau notele care au aceeasi inaltime, dar au nume di-
ferite, se numesc enarmonice® Ele sint deci in raporturi identice de sono-
ritate De exemplu : sunetul do este identic ca intonafie cu si diez si
re dublu-bemol ; do diez este identic ea intonatie cu si dublu-diez si re
hemol ere.

Pot fi enurmonice atit notele sau sunetele luate izolat, cit si intervalele,
acordurile. gamele si modurile care se vor gasi in raporturi de identitate
sonura, deosebindu-se numai prin nume.

Sunetele (notele) enarmonice

Stiinta a dovedit c¢a sunctul care rezulta din inlantuirea a 12 cvinte
perfecte ure aceeasi intonatie cu cel care se obfine prin Inlantuirea a 7 oc-
tave perfecte. daca se porneste in ambele cazuri de la acelasi sunet.

Pornind, spre exemplu, de la sunetul Do (din octava mare), prin am-
bele procedee, obtinem :

Inlantuind prin evinte:

Oo - Sot - re - 15 - mi’- si'- Faff2-
dotf3- soig 3-ceffe g mifS- o= 12 cvinte

Inlanjuind prin octave:

Oo-Jo-a0' - do2 - g3 - do %~ do’- 0o°= 7octave

;ann parte a loeririi a aparee in woul 1733 jax & dous I ADGE 744

In limba greaci en-armonios = in perfectdi concordants, armonios, cu
fensul vechi de .sunare la fel*, ,la wunison®. Unele ftratate, in special cele
[ranceze, mai numesc enarmonia si prin termenii: .Sinorumie* sau ,omofonie®.
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Ultimele dous suncte, obfinute in acest fel, si diez® si do®, au intre
ele o foarte mica diferenta de inaljime?, sunetul si diez fiind cu putin mai
acut decit do.

In consecintd, sunctul care rezulti din inlintuirea a 12 cvinte per-
fecte se considera a fi de aceeasi inaltime cu cel la care se ajunge prin
julantuirea a 7 octave, adicad sint enarmonice? 3

Pornind de la Re dublu-bemol din octava mare, celilalt sunet enarmo-
pic al lui Do, prin aceleagi proccdee ca mai sus, obtinem :

Inlintuind prin cvinte:

Re b - Lafb - mi b - sibb - fab’- dob?-
s0ip2 - cepd~ lapd —~ mib%- sib%— Fa5~ gob=12cvinte

Inlinfuind prin octave :

ReBhb - rebb - rebb’- rebb4 refbd repb¥-
re pbS~ repbb= 7 octave

Fiacind abstracpe de coma ce dilerentiazi ultimele doud sunete (do® si
re dublu-bemol®) rezulti cia si aceste sunete au aceeasi iniltime, adica sint
enarmonice.

In notatie, enarmonia sonori se mai numeste si elerografie, adica
scriecre in mai mulic feluri a aceluiasi sunet.

Datorita eterografiei, fiecare sunet din cuprinsul unei octave, cu ex-
ceptia lui sol diez si la bemol, poate fi scris in trei feluri, fiind enar-
monice 3 ;

4
Y £ S ”"“F#gz’:
U fv oW g fo P9 we O 0v t
j!§ : + ™ + T i ‘EE 1
A ' _
& )
R— 74
! Aceastd diferentd este exprimatd in sistemul lui Pitagora prin raportul 73

125 .
(coma pitagoreic), in sistemul lui Zarlino prin raportul 125 (coma mare), iar
53
in sisternul Mercator-Holder prin raportul V2 (coma holderiana — a 9-a parte
dinta'-u:n ton).
? Gh. Breazul, Standardizares acustici in R.P.R.
3 Sol diez si o bemol nu pot fi scrise decit in doua feluri, din cauza de-

pirtdrii lor de pozitia semitonurilor in scara,
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ldentitatea de intonatie a sunetelor enarmnni.r'e trebuvie considerata ca
absoluté numai in sistemul sonor Iempct:al.ﬁln sastemul_ nelclnpcfat. sune-
tele enarmonice difera ca inaljime, deci sint enarmonice numai in mod
relativ, nefiind riguros echivalente. De exemplu:

— sunetele do diez si re bemol sint enarmonice fn mod absolut pentru
sistemul temperat :

_ ol I

T {Re .
rep

Dai

— aceleasi sunete insa sint enarmonice in mod relativ pentru sistemul
netemperat, asa cum este cazul, spre exemplu, in sistemul lui Holder:

o}
o = W;’@

Din cauza enarmoniei netemperate, din punct de vedere teoretic se ajunge
la un semiton de trei come, numit semiton enarmonic, care se formeazi prin
enarmonia unei terte dublu-micsorate. De exemplu, si — re dublu-bemal,

i st enarm Do R

z | PR §

T =0 T 2 T L SR

Enarmenie sonora (fizici) si enarmonie functionald (psihici)

Sunetele enarmonice, desi sint considerate identice in ceea ce priveste
sonoritatea, din punct de vedere functional insa isi pastreaza individua-
litatea lor.

De exemplu: sunetul si diez, ca sensibild expansivi. reclami in rezol-

vare pe do diez, pe ecind do, enarmonicul siu, ca sensibila depresiva. re-
clama in rezolvare pe si:

B

e —4b o
& =

o -
S ——

Din acest punct de vedere nu ne poate fi indifereat pe care anume

dintre cele doua sunete enarmonice il vom folosi in melodie.
Enarmoniei sonore deci nuii poate corespunde o enarmonie funetio-
nali. Pe cind in enarmonia sonorda, sunetele identice ca inaljime pot fi
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snloenite wnad cu celdlalt, fira a se schimba ceva (in afara nomai de o
mele notelor), din punct de vedere functional, un sumet nu poate fi in-
locuit prin enarmonicul sau sonor.

La intervalele enarmonice (a se vedea § 49), acest lucru este
evident.

lin interval consonant — spre exemplu ter{a mica :

si mai

=

nu poate fi inlocuit prin enarmonicul saw, secunda maritd:

9
]

R,
nl::J

eare czte interval disonant.

Din punct de vedere functional, primul interval apartine unor anu-
nite tonalitali — spre exemplu lui do minor (pe treapta I) — unde este
consonant, iar ecelalalt, altor tonalitati — spre exemplu lui mi minor ar-
monic (pe treapta VI) — unde este disonant.

Datorita acestor doua insusiri esentiale ale sunetelor enarmonice —
identitatea sonora pe de o parie si diversitatea funcfionala pe de alla
parie — este posibila folosirea pe scara larga a emarmonici in compozifie,
mai ales in procesul modulatiei.

Tratares sunetelor enarmonice numai din punctul de vedere al prin-
cipinlui fizic (in care caz s-ar tine seama munai de identitatea sonvra) ar

transformy  enarmonmia intr-un proceden mecanic, fara vreo legatura cu
arta muzicala.




CAPITOLUL ¥V

INTERVALELE

§ 43. Generalitiiti. Criteriile de cunoagtere §i analizi
a intervalelor

Raportul de indlfime dintre doud sunete cu frecventd diferitdé — dups
cum s-a aratat la § 34 — se numegste intervall

Determinarea fiecadrui interval se obtine cu ajutorul celor doui sunete
componente, adica prin treptele din care este alcatuit. De exemplu :

domi = interval de terts do-fu = iunterval de evarta
) 4
0 25 —
i v

Sunetul grav este considerat eca baza intervalului, iar cel acur, virful
acestiuia :

il virf'
“55“" :::7.5 :ﬂ

Inlerv:l.ielc pot fi alciwite, fie din trepte alaturate sau conjuncte ale
scami  muzicale, fie din

trepte dispuse prin salturi san disjuncte. De
exemplu :

Intervale formate din trepte alaturate

==

—— E
N = :ﬁ:ﬂFo_Hzﬁ _ﬁ

e

1
exprimgﬁi‘:ﬂgugﬂimﬁe Ne sugereazi mal bine ideea de sonoritate pe care o

n muzical §i care in mod it te definit uneori ca .dis-
tantid“ fintre doua trepte ale sciril :.'wl.:*z.i.c.nle.gmElL = )
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e

Intervale formate din trepte dispuse prin salturi

__g 111 11 LY Ir'l" o )i d

11
T H— XX i — ,r,rfo—-——u—n =)
[ =] ¢

Criteriile de cunoastere si analizd a intervalelor

Cnnoasterea teoreticd a intervalelor muzicale se face avindu-se in vedere
urmatoarele criterii:

— desfasurarea in limp a sunetelor componente ;

— directia in care se succed cele doua sunete componente;

— marinmea cantitativd si calitativi a intervalelor (dupa numirul
trepielor st continutul in tonuri $i semitonuri) ;

— intervale simple si compuse;

— raslurnarea intervalelor;

— enarmonismul iutervalelor ;

— consonanta si disonanfa intervalelor

— intervale diatonice si cromatice?!;

— cxpresivitatea intervalelor. !

§ 44. Intervale melodice si armonice

Intervalele, dupd desfasurarea in timp a sunetelor componente, pot [i:

a. melodice, c¢ind sunetele intervalului se aud succesiv:

)

> 1T = 1

L 7 [ I — JI
==

(¥ -

b. armonice, cind sunctele intervalului se aud simultan:

A
. —
i) # =
[ - ) | 1
~= -

fk
-

d

Melodia . sc deslasoara deci prin succesiuni de dilerite intervale melo-
dice, fie prin trepie alaturate, fie prin salturi, iar ermonie, prin succesiuni

de diferite intervale armomce.
—-_—

' inlervalele diatonice $ cromatice vor fi analizate In cadrul tonalitatii
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§ 45. Intervale aseendente si deseendente

lele melodice, dupa directia celui de-al doilea sunet, pot fi;
Interva "
si descendente. ) ) . _

ascem{w:—e %;clul al doilea al intervalului este mai acut decit pruma_l. in-

::I;n s‘;onsi;]ara ascendent ; cind sunetul al doilea al intervalului este

se .

te"fﬂg‘:‘” decit primul, intervalul se considera descendent.
mai

Intervale ascendente

A £
# ¥ ;—’ —
Jd e

intervale descendente

A

T =

£ =

Toate intervalele, in exprimarea orala, trebuie considerate in directie
ascendenta, daca in mod expres nu- s-a speeificat cealalta directie. des-
cendenta. Cind se spune, spre exemplu, fa — do, se injelege ca fa este bLaza,
iar do. virful intervalului ; deci, acest interval este o cvintid, nu o cvarta.

Daca vrem ca acest interval si aibs un sens descendent, adangam men-
flunea in coborire®,

§ 46. Mirimea eantitativi si ealitativi a intervalelor

Mari mea unui

interval se stabileste avind in vedere dona criterii:
cantitatea si calitatea intervalului.

Marimea cantitutiva se stabileste
aleituit fiecare interval
si semitopuri al

dupid numirul treptelor din care este

- 1ar mdrimea calitativa, dupa continurul in tonuri
intervalului,

Din punct de vedere Leoretic,

un interval se precizeaza deci prin de-
terminarea atit a cantitafii,

cit §i a calitajii acestwa.
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a. Mirimea cantitativd a intervalelor

Din punct de vedere al cantitafii' sau dupa numarul treptelor din care
sint alcatuite, intervalele pot fi:

1. prima, intervalul format din sunetele aceleiasi trepte?.

- £ . T =3
b ————— } = == =+
v == e

2. secunda. iniervalul format intre doua trepte aliturate:
y— " —
S:ﬁ:.;:"a;_.__u = t— — = =

- &rc

3. terta. intervalu) format intre o treapta datd si e freia din ordinea
succesivd a sciri:

-

- u—
[} -

ik

S

=

A
S
. -

b—"A—e——.;v
[=]

4. cvarta, intervalul format intre o treapta data $i @ puira din ordinea
succesivd a scirii:

I
e

H—-—ﬁ_l.___ﬁ.._____.___ Ly &
ele

9. cvinta, interyalu) format intre o treapta data $i a cincea din ordinea
succesivi a scirii:

p— L) 8 i
T ?:#H_HM'
-

er

! Cantitatea intervalelor se noteaza in scris prin cifre arabe. corespunza-
loare numaruluj treptelor pe care le contine fiecare interval. De exemplu:
prima = 1, secunda = 2, terfa == 3, cvarta = 4, cvinta == 5, sexta = 6, sep-
tima = 7, octava = 8.

? Prima nu este propriu-zis um interval decit in aspectadl e marit (ex.:
do — do diez) sau dublu-mirit (ex.: do — do dublu-diez).
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6. sexta, intervalul format intre o treapta datd si a sasen in ordinea
. KREe. M
syccesiva a scarn: .
: _E__-‘—_ : _r._'—‘—u—i—’:r"ﬁ]
== || -
L= erc

7. septima, intervalul format intre o treapla data si a suptea din or

dinea succesivd a scini:

-

8. ectava. intervalul format intre o treapta data $i a opta din ordines
succesivd a scdrii:

i e

b. Midrimea calitativiA a intervalelor

Din punct de vedere al calitatii®, intervalele pot fi: perfcete. mari.
mici. marite, micsorate, dublu-mirite si dublu-micsorate.

Diferenticrea calitativi a intervalelor rezults din continutul in tonuri
si semitonuri al acestora. De exemplu : intervalul de terta do-mi este mun
mare decit intervalul de tertad re-fa, fatrueit primul este alcatuit din 2 to-
nuri (4 semitonuri), iar celalalt dintrun ton si jumitate (3 semitonuri)

De aici rezulta ca doua intervale — chiar daca au aecelasi pumar de
trepte — se pot diferentia din punct de vedere al calitatii acestora.

Intervalele perfecte sint : prima, cvarta._cvinta €i octava.

Ele sint considerate intervale perfecte intrucit nu au decit un singur

aspect de baza — col perfect — de la care se obtin direct intervalele ma-
rite si micgorate.

! Calitatea intervalelor
la cifrele arabe respective :
- intervalul perfect

&

noteazd in scris prin litere 8i semne adaugate

i = cu litera p (sau fard nicd un semm
= intervalul mare = ¢u lJitera M

— intervalul mic = ¢cu litera m

- intervalul maérit = cu semnul L

— intervalul miecsorat = cu semnul —

— intervalul dublu-maérit = cu semmul 44

— intervalul dublu-micsorat = cu semnul -~ —
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Intervalele mari si mici sint: secunda, terta, sexta si septima.
Ele sint considerate intervale imperfecte intrucit au la baza doua
aspecie — mari si mici — de la care se obtin apoi intervalele marte si

anegorate.

Toate intervalele — atit cele perfecte,
pot fi mirite, micsorate, dublu-marite $i dublu-micsorate ; aceasta se obtine
arin largirea sau micgorarea intervalelor de baza.

Diferenta dintre un interval si altul imediat urmator, privind calitatea
seestora. este de un semiton. De exemplu :

cit

g1 cele mari

31 omiel -—

imrerval ge bazd
- 93T k= — %gp : B i
v I = T = e, = —f = _-n:l:z:..—_.g
CEETY, 2¢ 272+t 3t 3 Jor
intervale de baza
A g9-- 3= 5 aM ) It Jrr
Sﬁéﬁo—?&f“ﬁéﬂ*ﬁﬂa—ﬂa—“c—*e‘“'
1 t 1t 75t ar 27t 3¢

Pentru stabilirea mdrimii cantitative si caelitative a unui intervel sc
procedeazd in felul urmitor :

a. — la intervalul cu sunete naturale: se precizeazi mai intii canti-
tatea acestuia, dupd numarul de trepte pe care il contine, si apoi calitatea
dupa mirimea treptelor (continutul In tonuri si semitonuri). De
exemplu : re-sol, dupa numirul treptelor este o cvarta, iar dupa calitate,
aceasti cvarta este perfecti (contine 2 tonuri si 1 semiton);

b. — la intervalul c¢u sunete alterate: se face -mai intii abstractie de
alteratiile existente, se stabileste intervalul ca si cind ar fi aleitnit din
sunete naturale, si apoi, prin adaugiri si secaderi echivalente eu wvaloarea
alteratiilor respective, se ajunge la stabilirea intervalului cu sumnete alte-
rate. Dc exemplu: re — sol diez, ficind abstractic de alteratie, este o
cvarti perfectia (re — sol) si adaugind diezul Ini sol. intervalul se mireste
cu 1 semiton, devenind cvarti miriti (re — sol diez); do diez — mi
bemol, ficind abstractic de alteratii este o terti mare (do — mi) care se
micsoreazd o datd prin do diez, devenind terta mica (do diez — mi) si
lncd o data prin mi bemol, devenind teryi micsorati (do dies — mi bemol).

In felul acesta procedam la calcularea tuturor celorlalte intervale.

=d.

§ 47. Intervale simple si compuse

Dupa cum se formecaza in cadrul unei octave, sau depasesc cadrul octa-

vei, imervalele pot fi: simple si compuse.
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a. Intervale simple

Toate imtervalele care se formeaza in cadrul unei octave se numesc

imternale simnle. Acestea sint: prima, secunda, ter{a, cvaria, cvinta, sexta,

seplima §i oclava.

Tabloul intervalelor simple construite pe nota do

gﬁﬁgﬁ;ﬁgyﬁ; Contingtu! n tonuri St Continutul n tonur: §+ semitonure
cantifglea 5: &8-|  semulfonur lemperale nelemperare
litatea reepreipr
4 —=
pertects| ™ B3 o ——————
E J e = J e r—
® A y A
Q g a 4
-  mrity féx‘é} ’f,,f‘,"',,’;';ﬁf; Lo ,
J e e = e
. . 2 A
micsorald | — 2 s 7
' - e O —— 2 S—
=y J e o
med t‘f/ ; ,? ‘f.rem:?an :é'; -
s . . P ]
{g e du = _h! diatomic 3 e:/ _b--.o ]
S 4 . 4 -
%i’, mare t Lo : : 1 fon & i
5 — ===
2 3 Tton si1st. 2 —

maritd * ¢ ]
|’£’ W cromatic F—
-
e - " - . . |
micsorats |t 2 semitonuri 2
T | darmice T—F e

s 8 . A
micd 4 %,ﬁ = |ffonsi 15t ZE |
S =~ dratonic EE‘& 7
2 2 » .
3 T2 — " *d =
o Z2E 2 ? —— 2 tonuri B '
- [® = s

P a— P

ménitd 2% = |2tonuri sitst =
EESESS Rt ———"—




%ﬁ:& gg‘ Continutul in tonuri 8 Continutul in tonuri si
valu ; ) . % 3 '
tistes i calita- | semitonuri temperate semifonuri nefemperate
tea treptélor
2
A . ) 2
micsorald | of g:;___%_"__ f;i?;:‘j;:? :?gf Sy
Jo- ¢ e
2 2 ronuri §i =
O perfeckiltht ORI - P
Eﬂ perfec Z = Ist digtome oo —*
S . A
& o £ Jtonyri (sau2 ¥
marifa |3t g 3 tonuri t1st dig- %————'—O—i"‘—
== tonic t 181 cro- o
mgtic)
T 2tpnurisi 25t S =
micsorats |3t diatonice g p o=
L= -
» - 4
S perfectd 35 E ~ - Ftonuri sitst Ze =
3 S datoric T—e e
© - Ytonur (s30 o
v oaaw — ORur: (3 s Z 1
maritd |4t H—2e—— Fravur £ 15t o S
Je 2lomc +157 Crg- il
HakL
4 - A R
: e — aiatonice
Je =3
mics |t P |Jlowri 5 25t 8 A
® o= aralonice -
N = s 15t B
D pare Wit B 4 tonurs si 1st 2 ras
g = 2 X ke o =
= datonic  F o g oMo
4 5 tonuri (saubt =§ Z
mete 1t 8 * 15t diatonic F———F e ier]
- 8/ 16t cromatg)~
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e _ i 7 in tonuri s
[Denumicea inMer popyinytul in tonuri Si Continutul in :
i gypé can : ' : ' petemperate
}’,‘?,ff.f}'é'; ggggff?a"' semitonuri temperare G
tea tréplelar A
e e ——— =
micsoratd [t diatenice = ;
)
* - A l{\\
o ; Ytonuri i Z = 2 20|
=
-§ g Stonuri i :
D—— wrt gl
S mare  (Ght o 15t diatonic “F—o |
o~ . Fa| —
- i EIEE 6 tonuri (sau —f -
marita 6t - Gt +1 st diat.r =5
Je- 18t cromatic)
. — 4 tonuri i3 S s
micsoratd (ht Pe——— | 3 fororiice m
e J -
® 4 5toruri i St =3
S perfecls - ] sl o) X
® SEIEES e P 24t mafmfcew
G = =
S A . - A PR .}
B ) " G tonori si 15! —¢ iy |
méritd {6}t m#_“""'_ ' digtonic (v =@:,:...£F':éﬂt—:
J-e 5t 125t gialonictre) o
18¢ cromatic

Notd: In tabloul de mai sus nu apar intervalele dublu-mirite si dublu-
micsorate, deoarece nu sint intrebuintate in practica muzicalid decit in cazuri cu
totul exceptionale. :

In coloana a doua a tabloului sint trecute intervalele netemperate, apartinind

deci sistemului solfegistic (Holder), in care semitonul cromalic esle mai mare
decit cel diatonic.

b. Intervalele compuse.

" . k) =2
Toate intervalele ce depasesc cadrul unei oclave se numesc intervale

compuse, fiind alciwite dinte-o octava, la carc se adauga unul dintre in-
tervalele simple (secunda. terta. cvarta ete.).
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0, Tablou! intervalelor compuse construite pe nota do
& 2

i s .
Sl = 3 sau sccunda peste vclava

e
Jocima sau terfa poesle oclavi

andecima :@5—’ — 1 sap cvarta pesie onlava

. y 4 s . ') -
dnodecima ﬁ - = - sau evinia peste octava

terfiadecima e sau sexia perie octava

7
f%g%sm%
svariadecima !

= sau septima peste oclava

evintadecima B —

sau dubli.oviavi

Culitatea imervalului compus este aceeasi ca si a intervalului simplu
cOrCspunziton. .

Intervalul de mai jos, spre cxemplu, este o decima mica, intrucit in-
wervalul simplu ce trece peste o octavi este o tertad micd :

§ dm

M

J f-——__________.l
10

W - Teatat de teorie a muzicii, vol. |
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Intervalul urmator este o undecima perfects, fiindca intervalul simplu
ce lrece peste octavd esie o cvarta perfecta:

8 4
'L .
EAE S—
71

Intervalele ce depisesc 2 octave se numesc intervale redublate si sint:
sextadecima (secunda peste doud octave), septemdecima (terta peste doua
octave), octodecima (cvarta peste doua octave) etc.

De exemplu:

g M s A s Fa
— o
& e § = = d r2=
E — e A= e I
16M 17N 16p

In melodie, cele mai utilizate sint intervalele simple, adica acelea din

cadrul unei octave. Uneori insd, in cazuri mai rare, se intilnesc melodii
care cuprind si intervale compuse :

A. Corelli (1653—1713)

Sarabanda
Largo

I 8 =
R
- = g L‘\‘_! 1 ?____, 'ﬂ ""--..__‘:‘?L-b/' ﬁ! =
g 70m 12p - §m ip fﬁ#‘?&?\
- - | o 1
m = _J:.__ e — = n' Fer
oM \E;\-‘Eﬁg

Intervalele compuse sint utilizate mai mult in melodiile de natuea
instrumentald $1 numai in mod exceptional le putem intilni in welodiile
vocale. Abuzul unor salturi prin intervale compuse in melodiile pentrn voce

este un procedeu componistic neartistic, neexpresiv si lipsit de caldura pro.
prie interpretirii vocale,




§ 48. Risturnarea intervalelor

Rasturnarea unui interval este procedeul care consti din mutarea
baza a intervalului la octava superioari, sau a notei din virf a
la octava infericard. In primul caz. nota de bazi devine virful

notei de

acestuia,

intervalului, iar in al doilea caz, virful devine baza intervalului:

tn muzica se utilizeazd cu precidere rasturnarea intervalelor simple,
dar poate fi utilizata si vasturnarea intervalelor compuse.

a. Risturnarea intervalelor simple

Prin rasturnare, canfitatea intervalelor simple se schimba astfel:

4
b

1. Prima evine actavé = e __';
e -
4
2. Secunda — septimé s — j
otk v
- g —
8. Tertg —  sextd %__32‘_:’_’.___“‘;‘
4
4 Cvarts — cvinfd — Tayr——s =

4

5 Cvinta — cvertd e H
- Py CP) e

. ' ' ya n

E Sexta — tertd Tor—=o =5 4




-f. J
7 Septima-secuntd T—=—0 a2 b

8. Octava - primé %’%—;—iﬂ'ﬂ——a

Observam ca, facind suma intervalului dat cu cel care s-a format prin
r.’istiunane, obtinem intotdeauna cifra 9:

1 4+ 8 (prima -+ oclava} =0
2 4 7 (secunda + septima) = 0
3 4+ 6 (terta 4+ sexta) = 9
1 + 5 (cvarta -+ cvinta) = 9
5 - 4 {evinta +  evarta) = 9
O+ 5 (sexta -+ terta) =9
T o+ 2 (septima - + secunda) =9
o -+ 1 (octava + prima) = G

De aceea, ea sa aflam rezuliatul rasturndrii unui interval oarecarc. il
scidem din cifra 9, diferenta reprezentind intervalul cautat?.
De ecxemplu: cvarta prin rasturnare ne da cvinta (9 — 4 =

sexta prin rasturnare ne da terta (9 — 6 = 3), prima prin rasturnare
ne di octava (9 — 1 = 8) ete.

Prin rasturnare, calitatea intervalelor simple se schimba asifel:

intervalele perfecte rimin perfecte
intervalele maori devin mici
intervalele mici devin mari

intervalele mdrite devin micsorate
mtervalele micsorate devin mdrite
intervalele dubly-mdrite devin dubliu-micsorate
intervalele dublu-micsorate devin dublu-marite

' Cifra 9 Feprezintd, in acest ¢az, cadrul unei octave, deoarece in calcudul
rasturnérii, unul din sunetele intervalului se tepetda de 2 orvi:

2 R -
. — e = - H_#
o T 2 T S s = S

octava
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Procedind la risturnarea intervalelnr perfecte, mari, mici, marite si
micgorate din cadrul unei octave (deci, intervalele simple), obtinem wrma-
torul tablon :

decunda

efc.

Octava marita, din cauza ca depaseste, din punct de vedere sonor.
cadrul intervalelor simple (octava perfectia), nu di prin risturnare prima
micsorata. interval care nu exista, de aceea, octava mariti se rastoarna
dupa principiul intervalelor compuse!:

8+ He

J e e

-

' A se vedeu pag. 166 si urmatourele,
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b. Riisturnarea intervalelor compuse

risturnarea se obfine prin mutarea bazei la

a intervalcle compuse, 3 )
L la doud octave infericare:

doud ociave superioare sau 2 virfului,

Prin rasturnare, cantitatea treptelor la intervalele compuse se schimba

astfel :
— Noma (secunda peste octavit) devine septima (9 + 7 = 16) *,

A ..--—'_""i-&"g
re — < ,ﬂ;
[ =

— Decima (terja peste octavd) devine sexta (10 + 6 = 16)

A ‘_,.-—-.,@;
% = —

— Undecima (cvarta peste octavd) devine cvintda (1} + 5 = 16)

<J E=
— Duodecima (cvinta peste octava) devine cvarta (12 + 4 = 16)
—4 o s o

Nl ¥
<J =

* Cifra 16 reprezinta, in
o A . acest caz, cadrul a 2 octave, deocarece ¥ Ieulul
rasturnarii. unul din sunetele intervalului se repetad de 2eén-}: WA %

A /________—___
= — —_— X e - = -
w—_rf—': - - =

- Tt ——

d 2 3 4 g & 7 8 K] 70 77 L)
Octava qubld
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— Tertiadecima (sexta peste octava) devine tertz (13 + 3 = 16)

-

NI

-
"1!5
3
== S =

- ¥

— Cvartadecima (septima peste octavi) devine secundd (14 + 2 = }6)

|

— Cvintadecima (dubla-octava) devine prima (15 + 1 = 16)

In ceea ce priveste calitatea intervalclor compuse, prin risturnare, ea
s¢ schimba dupa aceleasi principii ca si in cazul rasturnirii intervalelor
simple, adica : intervalele perfecte ramin perfecte, cele mari devin mici,
cele mici devin wmari, cele marite devin micgorate si asa wmai departe.

Nena mare, spre exemplu, prin risturnare devine septima mica :

__-J.l;
= =
-
oM Zm

Undecima marita, spre exemplu, prin risturnare devine cvinti micgorata :

I
;l
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Foloasele practice ale rasturnirii intervalelor

.

1 Prin risturnarea intervalelor se pot stabili mai ugor cantitatea

gi calitatea intervalelor mai largi, cum sint cele de sextd si septima, fira

¢4 mai fie nevoie de a se calcula continutul ler in towvuri si semitonuri.

De exemplu :

— Intervalul urmitor : IAY

A
) b
prin rdsturnare dlevine o = tertd mure

. ¥

g

de unde deducem ea primul este sextd micd:

V.|
i 1 1
—ly

— Intervalul urmatoer : 9
[ Fﬂ

# I e t!
TEE W & 1 3
- H = secunda mirita

prin rasturnare devine 4
o

de undc deducem ca primul este septimd micsoratd.

n 5 . i 1 i
2. Rasturnind intervalele din componenta unui acord, obtinem acor-
durile risturnate. care au o sonoritate intrucitva diferita de aceea a acos-
dului in stare directi s

_p Stare directd rést I rést Il

: T . .
3. Pe principiul rasturnarii intervalelor se bazeaza si proceden! cu-
noscul in polifome sub numele de contrapunct rasturnalad, am ca exemplu

coutrapunciul dublu la octava de mar jos:
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M. Negrea
Din ..Tratatul de contrapunct si fugs®

I L

1 | -
I o 2 |
=

Lontragunct ‘@ 2 voct

—
=—
-

§ 49. Enarmenismul intervalelor

Se numese enarmonice acele intervale care sint in raporturi sonore de
identitate, deosebindu-se numai prin numele notelor cc le compun. De
exemplu, terfa mica do — mi bemol poate fi enarmonizata astfel:

2 Im == 2+ = Im = -
%&_{’3_ s §o o o fo e

Pentru a enarmoniza un interval sint posibilitati multiple, deoarece
fiecare sunet are mai multe corespondente enarmonice. Secunda mare, spre
exemplu, se poate enarmoniza astfel :

2 oM = 1t+ = 3- j 3- ':
J e O 5 = = o ’ﬁ'o' -
ﬁo qo lﬂ'B‘ X o r#"-'" Jro 'JH"——"

De regula, la formarea intervalelor enarmonice tebuie s@ avem fn ve-
dere obtinereu unor intervale mui uzuale. Acesiea se pot realiza prin urma-
toarele procedee praciice:
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o cind intervalul este elcatuit din note nealterate (spre exemplv re-fa)
cau din mote ce au acelasi fel de alteratii (do bemol — si bemol), in cazul
acesta putem inlocui enarmonic oricare dintre sunete, alegind insa pe acelea
care ne dau un interval mai uzual:

, 3m - at =4- - s 7H = §g- = ft++
R s — = —— |
f%'W_FQJ Jpe T b

Dintre intervalele enarmonice ale terfei mici, obtinute in primul excmplu,
preferim secunda marita, care este mai folosita decit cvarta duoblu-mie-
sorati. dupd cum in al doilea exemplu — din aceleasi considerente — pre-
feram octava micsorata in locul sextei dublu-marite;

b. cind intervalul este alcdtuit dintr-o noté@ nealteratd si alta alteratd
(spre exemplu: do — la bemol) sau posedd o nota mai mult alterata decit
cealalta (spre exemplu: do diez — la dublu-diez), inlocuim enarmonic in
primd caz sunetul alterat, iar in al doilea caz, sunetul dublu-alterat:

p Em = 57 = 7-- 2 6% = 7m =5ttt
1Bt = 2 faio s =
JTT e o fo - fre- e
Enarmonizarea sextei mici (do — la bemol) pe da intervalul de
evinta marita (do — sol diez), care este mai utilizat decit septima dublu-
Ticsoratd ; iar emarmonizarea sextei mirite (do diez — la dublu-diex) ve
da intervalnl de septima mica (do diez — si), ce este mai utilizat decit

cvinta teiplu-mirita (re bemol — la dublu-diez):
c. cind intervalul este alcdatuit din note cu alteratii contrare (diezi cu

bemoli), se poate inlocui enarmonic oricare dintre sunete, in ambele cazuri
fiilnd posibila obtinerea de intervale uzuale :

BT s "'-I-EM = FM 2 4ttt = Gp = Jp
i.ﬁe Sy 1 .
- he-a- "




§ 50. Consonanta $i disonanta intervalelor

lotervalele armonice — faja de gradul de eontopire sau necontopire
ip impresia auditivd a celor doud sunete componeute — pot fi: consonante

si disonante.
a ‘tntervale consonante

Se numese consonante intervalele ale caror sunele, auzite simoltan, se
contopesc (in mai mare sau mai micd masura). fiind percepute de auzal
nostru intr-o strinsad unmitate sonord . Ele ne dan senzatia de repaus, sta-

ah : 2
bilitate. echilibru, si nu cer rezolvare %
' Dupa gradu! de contopire a sunetelor componente. intervalele eonso-
nante pot fi perfecte si imperfecte

Consonante perfecte — in care contopirea armonicd se face in mai mare
masurd — sint considerate toate intervalele perfecte (unisonul, octava,

evinta si evarta):

) 1p §p Sp 4p
53 = = = ]
J  ee e E== -
Consonante imperjecte — in care conlopirea armoni¢ca se¢ faee in mai

micd masurd — sint comsiderate tertele mari si mici. sextele mari si miei:

JM Jm oM fm

T LY

3 o8 = -

e N

b. Intervale disonante

Se numesc disonante ®, intervalele ale caror sunecle componente. aazite
¢imultan, nu se contopesc, fiecare din aceste sunete avind tendinga de » se
desprinde unul de altal. Ele ne dan senzatia de miscare. instabilitate. ten-
siune, si cer rezolvarea in intervale consonante.

' In limba latina comsono-are = a suna impreuna. a suna la fel, a se potrivi.
Contopirea in mai mare sau mai micd masurd se referd la gradul de consonanta
al diferitelor intervale,

B Prin rezolvare intelegem treceres de la un Interval disonant la un in-
lerval consonant,

*1In limba latina dissono-are = a°'nu se potrivi. a suna in directii opuse.
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e sint considerate secundele mari gi mici, sepn

Ca intervale disonant ' nari.
te intervalele marite si micsorate, duble.

mele mari §i nici, precum §1 toa
marite §i dublu-micgorate:

oM am M Tm 4+ 5 4- A+
= z Fo—Tloo—1 z 7 T T
F e e © === =S k=

Citeodata, cvarta perfecta este sucotila ca © ugoara disonanta, cind este

auzita i7olat sau cind este utilizata la vocile de jos in acord:

+P 114

A
7]( 1
Iy lueririle muzicale mai noi, cvarta isi consolideazi din ce in ce ma
mult pozitia ei de interval consonant. Acelagi proces lent de acceptare in
rindul consonantelor il putem observa si la septima iwicd, fiind utilizata
in acorduri fird pregitire si rezolvare:

ol =

Tm

Gradul de eonsonantd al intervalelor este ta funciie de ordinea aparifies
lor in seria armonicelor : unisonul si octava fiind intervalele consonante cele
D'I&-i ?erfecim cvinta §i cvarta, consonante perfecte, iar terfele si sextele manm
si mici, consonante imperfecte.

Intervalele comsonante se- formeaza intre sunetele care au frecventa
c)ea l‘llfi-'l apropiati de sunetul fundamental, adica acelea pina la armonicul
& : unisonul, octava, cvinta, evarta, tertele si sextele mari si mici:

T__ 2 3 4 5 & 7 8 8§ u

= - j?l - - en

-

] o

——
£
Yl

3 Gradul de disonanta al intervalelor este in raport invers cu departarea
dintre cele dou#t sunete componente ale intervalului: ecu cit distanfa dintre
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cele 2 sunete ce eompun intervalul diconant este mai micd. en atit diso-
nanta este mai mare, §i invers, cu Cit distanja diwre aceslea e¢fle mar mare,

cu atit disenanta este mai mied.

D:lranaére Stabe

. . Drsonante
Disonante pulernicé mai putin puternice Q. o
1 H h E i i = il T
L i i = = : =
¥} ol o - - - =

§ 51. Rezolvarea intervalelor disonante
Procedee generale

Intervalele disomante, de reguli, trebuie rezolvate in cele conseonante.
Rezolvarea lor in intervale consemante se obiine prin urmitoarele procedec

generale ale misedrii voeilor:
a. — imiscarea vecii infericare s mentinerea pe loc a vecil superioure:

g —= C q —s & g s £
- I L i e~ i i
% it = e ———1
{:‘r} r"—-"‘- 1t [ ] r» i i a o) 4
T 8 == - e
U. — inigcarea vocii superioare si mentinerea pe loc a vocii inferivare :
A d — ¢ g —s» ¢ 0 —3» €
tr p— i ! T H
e T H— — —fe— hpyy———1}
0 1. Y _— 11 T
J EE________,.-EE' : =




o, — miscared wuthelor voci®

"'"/#56'0 s
. JS—

s d — € d — ¢ .d-ﬂc g = €
T = bo T

Aceste procedee generale de migcare a vocilor stau la baza rezolvarii
tuturor intervalelor disonante in consonante, dupi principiile creatiei clasice

componistice,
*

Pentru o mai buni infelegere a rezolvirii inlervalelor disonante trebuie
g4 le mparfim in doua sisteme de rezolvare:

1. Rezolvarea intervalelor disonante — mari i mici.
2. Rezolvarea intervalelor disonante — mirite si micsorate.

l. Rezolvarea intervalelor disonante — mari si mici

Intervalele disonante — mari si mici . — pot [i rezolvate fie in mod
liber, ca in procedeele folosite pentru conducerea vocilor in polifonie, fie
respectind legile cerute de armonie, legi privitoare la funcjionalitatea acor-
durilor din care aceste intervale disonante fac parte.

Rezolvarea intervalelor de secundi, septimi si nond (mari si mici)

a. — In tratarea polifonicd a wvocilor

_ Cele trei feluri de intervale disonante (2-da, 7-ma, Ond — mari si
mici) pot fi rezolvate in diferite intervale consonante, folosind oricare din
pf'ucede:ele de migcare a vocilor, numai sd se ajungi prin aceasta la unul
dintre intervalele consonante. De exemplu :

DM —3m  2M—IM  2M —4p  2M —~bm

—_e 1 T i I
2 mare Gy——o=e " 5 i ———1—fC
A 2m—3m 2m—s3m _ 2m —=4p 2m——=bm
2 micd ¥ — i > 5 it — —ore
R e Voo P S oS0 d'u- vel o
L
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7mare E—a——3 F—= e,
= o - - k-2 Lﬂ-

Im —» 6m Im —> GM I7m——"5ﬂ “}’m —e IM :
Zaneca. m?_& = == _;_ I..qum_—_ﬂ”—;'ﬂ:ﬂ:ﬂﬂ —

2 IM —=10M _ 9H —bp IM —»8p M —5p
i < < e —a -

9 mare .?.3 2 — ¥ - =
- o =3
o e o o
o
Eém .__-Eg Em —8p  Im—Tm  Im—Wm Im—5p
174X
Jmied o e ! e 5
vOo = e -
v e o =- o o o
b. — In tratarea armonicé a vocilor
Penteu rezolvarea intervalelor disonante (2-da, 7-ma, 9nd — mari si

mici), in tratarea armonici a vocilor se tine seami care anume dintre su-
netele componente proveacd disonanta, urmind ca acesta sd fie rezolvat’.
Rezolvarea [ireasca (naturala) a acestora se face coborind o treapti de la
sunetul carc formeazia disonanta.

Rezolvarea secundei mari §i a septimei mici
Analizind secunda mare, constatim ca sunetul disonant este sunetul de

jos, deoarece secunda mare se formeazi. in acord, din rasturnarea septi-
mei mici ¢

A 2M —= Im (M)
< P=rel fi'?ﬂ'

Sunetul de sus ramine pe loc, iar cel de jos coboarid o treapti. deci
secunda mare se rezolvd in ter{i mare sau mica.

! Intr-un_ interval disonant, una dintre cele doud note componente ale
acestuia se afla in situatia de a fi izbitd de disonanta celeilalte, cici in ultimi
analizd. unul dintre sunete, in acord, are rol consonant, iar celalalt. disonant.
De exemplu : in secunda mare do-re. sunetul do este disonant fatd de re, deoa-
Tece provine din acordul re — fa (diez) — la — do, fiind septima acestuia., pe cind
re, in acelasi acord, este consonant, in ambianta armonici cu celelalte sunete.
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fn enrw) septimei mict. annetn] de sus (cel care formeazid septima)

i i i = fi - -nl at :
pmvoad- disonanja, $1 el trebuie sa e rezoly

i Im —s 6M(m)

T
Lia ey
LW

—— |

Sunetul” de jos ramine pe loc, iar cel de sus coboari o trcaptd, in care
caz seplima mica se rezolvii in sexti mare sau mici. o

Qecunda mare si septima mica mai pot fi rezolvate si prin =alwl 4a o
cvartd perfectd superioard a sunetului care nu formeaza disonanta :

A

oM _—bm(M) __ _Tm__—=~3IM(m

T’?D(L;- =

Deci, secunda mare se mai poate rezolva in sexta mare sau miecd. iar
scptima micd, Tn tertd mare sau micad.

Desigur, mai pot fi gasite si alte solutii in rezolvarea acestor intervale
disonante, ca <pre exemplu: saltul sunetului care nu este disonant sa se
faci la cvinta perfectd in loc de cvartd perfecta (cum -este cazul sep-
limei mici).

Rezolvarea secundei mici s$i a septimei mari

In cadrul intervalului de secunda miea (fiind rasturnarea septimei mari),
sunetul de jos este disonant, de aceea acesta se rezolva prin cohorirea
lui la un interval de secunda mare :

E 2m —> J3Im

L% 7 4 1

oJ

Sunetul dt:. Sus ramine pe loc, iar cel de jos coboari o treapti. in eare
caz secunda wmicd se reaolva in ter{a mica.

Di : . = )
in aceleasi considerente, septima mare se rezolva in sexta mare

E M — M

L - -
“""‘—l——-—"""
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Secinda micd si septima mare mai pot fi rezolvate si prin saltul 1a o
evarta perfecia superioara a sunetnlui care nu cste disonant:

E}ﬁ ?“f -u;-é’ﬂ4

A 2!’9"’.—.

—"—— = g =
<J =3

In arest caz, secunda mica se rezolva in sexta mica, iar septima mare,
in terja mare,

Rezolvarea nonei mari si mici

La intervalul de nona este disonant sunetul care formeazs nona. El <e
rezolva prin coborirea la o secunda mare sau mica (dupa calitatea nonei) :

i

Asadar, nona mare si nona mich se rezolva in octava perfecia.
Nona sc mai rezolva si prin salul la © cvartd superioara a sunelului
care nu este disonant:

M —s 5 m — 5p
ﬂ - LT E_ ﬁ I _g
% 5-__ ¥ 1L 3. ¥ = |

In acest caz, rezolvarea nonmei mari §i a nonei mici sc face in cvintld
perflecta,

In concluzie, pentru rezolvarea imtervalelor disonante — mari §i mici —
W iralarea armonica a vocilor putem stabili urmitoarele reguli:

— sunetul disonant se rezolva prin coborirea la o secunda mica sau
mare. in asa fel incit sa formeze, cu celalalt, un interval eonsonant ;

— &unetul care nu este disonant fie ca ramine pe loc. fie ca face

un salt la o evarta superioara; in ambele cazuri se realizeaza un interval
copsLnant.

2. Rezolvarea intervalelor disonante — mirite si micgorate

Intervalele marite si micsorate de orice fel se rezolva prin folasirea
celor trei procedee generale ale conducerii vocilor. cu conditia ca si se
ajungd, printr-unul din aceste procedee, la un interval consvnunt. Caracte-

1 - Teatar de teoric o musicii. val 1 177




:tic aceslor rezolvari este faptul ca intervalele mdrite se rezolva prin ldr.
:::rea Jor in intervale mui mari, iar cele micsvrate, prin stringerea lor in

intervale mai mici.
Rezolvarea intervalelor mirite

Intervalele mirite se rezolva prin largirea lor in intervale mai mari,
ajungindu-se prin aceasta la intervale consonante. De exemplu :

2 1t _——>2M 1* e OM 1+ s Imik)

-_—
ra 1L

Prima maridad - ! — = i

L, 2t = 3K 2t — 3M 2t — 4p

Secunda miritd %ﬁnt—-—g__ : e

4 Jr —> g4 Jr —» Uk gt —» Sp
Terta méritd e e ——o
-_\““-."'I el
" 4t = Sp 4r — Gp 4r —> Gm (M).
Cvarta marita qgg—e” = = — ¥ — = 4
d r = 11 uun Il X :b}ﬁ"""'—-“
" 5t —» M 5t — &M 5+ — 7m
Cvinta mérits Py Ps——= i < t“ 1;;.; "": = _‘!., :
9] et —_——
Er — 7Mm &+ — 7M &t — fp
-P. -1 : F i = _E
‘Tmma!m 'E.:?_ﬂ_'_’g H - ra 1 LY —= v |

* Intervalele tiiate printr-o linie transversald nu reprezinti rezolvarea, oi
sint mentionate pentru a se vedea mai clar care dintre migcirile vocilor duce
la rezolvarea disonaniei. :
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Octava miritd se rezolva dupi aceleasi principii ca si prima marita :
gr —» IM ar — M 8t ~> 10m (M)
fhe—or— 4o =
?::,é —3 I

Septima mdritd, fiind interval enarmonic cu octava perfecta, nu a fost
wrecuta io acest tabel.

Rezolvarea intervalelor micsorate

Intervalele micsorate se rezolvid prin stringerea lor in intervale mai
mici, consounante!. De exemplu :

, 3~ — 2m -~ — 2m - — 1
Terta micgoretd Tergii——n—i ' R
4~ — 3Im 4 —>» Im 4= — 2M
Cvarta micsoratd 3 =
-"*-n—-/ 4
" 5 = 4p I — 4p 5= — IM(m)
Cvinta micsorats oy ;:1" 2x = =4 W
) o AL =
6- — 5- 6- — 5- 6= —>4p
| — —= f:: — :H
Jexta micgorald ’ =S - ¥
7- —sbm 7- —>bm 7-—>5p
T, - - Sy T -_Ih:_—o—-l
Seph}naﬂﬁqwm‘é%_"__a o — = i n ——
= T ™ i
§= — 7m g — 7o G- —6Mm)
Octave micsarata z B Eﬁ =2 i

! Intervalul de primA micgoratd nu existi, iar intervalul de secunda mic-
goratdi nu reprezinti o disonanid (de exemplu : do — re dublu-bemol), de aceea,
rezolvarile de acest fel incep cu intervalul de terfd micgorata.
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g 52. Evolugia ideii de consunanti si disonanth

Jdeea de consonantd si disonanid a evoluat in fiecare epoca si -
sa evolueze sub ochii nostri, atit in teorie, cit si in practica muzicala.

Se pot distinge, din acest punct de vedere, patru studii mai im %,
corespunzind celor patru conceptii diferite care stau la baza consideratiilor teo-
retice cu privire la consonanta si disonanta intervalelor : concepfia anticid si me-
dievala, conceptia armonicd imtiala (Rameau), conceptia armonicd evoluati si
conceplia Degativistd (atonala).

Concepjia anticd §i medievald referitoare la consonanfd si disonantd

Dupi Aristoxene (tecretician gree, ndscut in Tarent, sec. IV ien), anmtichi-
tatea elind considera drept consonante intervalele de prima, octava, cvinta sl
cvartd, adich acelea care n-au decii forma perfectd. Teoria greacd veche numea
aceste intervale ,simfonii® si le definea astfel: ,o simfonie este imperecherea
succesiva sau simultand "a doud sunete al cdror amestec se impacd perfect”.!
Toate celelalte intervale — in afard de primd, octava, evinti si cvartai — se
pumeau dial_nii*, pe considerentul cii la acestea, amestecul sunetelor nu se
faces atit de perfect ca in ,stmfonii“,

. Posteritatea nu a fécut deeit si preia si si punid In valoare acest fel de a
vedea lucrurile, asa ¢i evul mediu nu schimba concepiia de consonanii in ceea
ce priveste intervalele de primi, octava, cvintd si cvartd, In tratatele medievale,
consonanta capdatd insd numele de ,acord“, stabilindu-se ¢a@ © melodie trebuie
si inceap3 §i sd se sfiryeascd mumai printr-un ,acord“, adica prin unison, octava,
evinta sau cvarta.

Inceputurile polifoniei nu permiteau folosirea ,diafoniilor*, asa cum se poate
vedea dim exemplul care urmeaza, alcatuit numai din .simfoniile*, de cvinta:

Imn medieval

Cu tmpul, in polifonie isi fac loc si ,diafoniile’, dupa cum se poate
observa din prelucrarea aceluiasi imn de citre Guido d'Arezzo (secolul XI), iIn

care, pe lingad inlroducerea terjei, asistdm si la amestecul de ,simfonii* cu
+diafonii*

Secolele urmatoare (XII—XVIII) consacrd intrarea in rindul consonantelor
a tertelor si sextelu: inari si mici, mal intii in practica componisticd, apo si in
teorie. Ne aflam in epoca de eristalizare si de impunere a poulw stil in com-
pozitie, stilul armonie. ;

' Maunice Emmaruel, Histoire 4o langage emusienl,
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Concepiia armonieX inifiald

tnecepind cu Jesn-Phillippe Rameau (1683—1764), care pune bazele: tearetice
sle armoniei, se precizeaza, din punct de vedere teoretic, notiunea de .interval
armonic®, si se delimiteazad precis intervalele consonante (prima, octava, cvinta,
evarta. teriele si sextele mari si mici), precum si cele disonante (restuy interva-
lelor). Legile armoniei, asa cum au fost sintetizate de Rameau in lucrarea sa
rraité de Uharmonie (1723), se bizuie tocmai pe aceasta importanta distinctie
dintre intervalele consonante si disonante. :

in noul stil armonic. toate intervalele disomante frebuiau pregitite si rezol-
vate (principiul .salveazad disonanta® era urméirit in toate lucréarile).

Tertele si sextele mari si mici capata o importantd deosebitd, incit ele de-
finesc un mod sau altul (major sau minor) iar ca rol, se asemuiesc cvintelor si
cvartelor antichitatii, carora le iau locul in organizarea diferitelor sisteme muzi-
cale bazate acum pe armonie. Conceptia verticala, acordica, ia deci locul celei
orizontale, melodice.

Epoca de dupd Rameau introduce in teorie notiunea de consonanfe inve-
rigbile pentru intervalele care n-au decit forma perfectd (prima, octava, cvinta,
cvarta) si consonante variabile pentru intervalele mari §i mici (fertele si sextele).
Pentru cvartd — care a incurcat mult timp pe teoreticieni — s-a emis teoria (pe
care o sustin si azi unele tratate) ¢i este un interval mixt, putind 8 considerat
ca disonant cind este auzit izolat:

E=———
(3] g

$i comSonant, cind face parte dinir-un acord:

{ n
ra N

Conceptia armonicX evoluatd

_ln zilele noastre, in armonie se manifesta tendinta de a se l&rgi si mai mult
numarul intervalejor consonante. prin trecerea. in rindu! lor, a unor intervale
d::s?::ame (septima micd si nona din acordul de dominanti, utilizate extrem de

u

. Incepind cu secolul XIX. in unele luerdri. intervalele disonante nu mai sint
nici pregaute. nicr rezolvate in mod firesc'. Auzul 1si primeste zi cu zi educatia
in sensu; emanciparii unor disonante wn consonante (7-ma si 9-na). Este de obser-
vat ca intre prackiea muzicald a introduceril de noi consonante s§i fenomenul

_l Un msemenca procedev isi ore de altfel originea fncd de la Monceveodi (1367~ lh-.‘y- cace toloscite, tard
pregitice, acordul @z 7-mid aick de pe weapes ¥ (7-md de domipanrdl.
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rezonan mmomwmmmt,MSeﬁamicebr—dupg
mﬁh intervale consonante — vin la rind intervalele de 7-md si 8-ni:

" & ]
r2 = ﬁ. -] o
t_—_____’___..—-—-J o
¥ = ——— =
°

Concepiia negativistd (atomnalid)

Im muzica atonala isi face tot mal mult loc conceplia potrivit cireia intre
Intervalele consonante si disomante nu existd nici o deosebire,

Atonalistii, in lucrdrile lor, intrebuinteazi conglomerate sonore fiard nici o
semnificatie tonald, fiind scrise numai pentru sonoritatea in sine, In care nu se
mai face distinctia consonanti-disonanta.

Ascultind asemenea lucriri, pline de disonanie de tot felul, ai la inceput
senzatia unei incordate tensiuni, care se ftransformaé insi repede intr-o mono-
tonie ce-{i provoacd dezinteres, intrucit sini rezultatul unor combinatii cerebrale,
ele sint goale de continut, de aceca le lipseste elementul de contrast si cel
emotiv.

Opera de arti nu poate rezulla din ecalcule matematice, riguroase — care
nu pot transmite niciodati acea emotie si traire demna de un proces artistic —
¢i dintr-un complex de imagini artistice cu un bogat confinut de idei menite
sa formeze chipul spiritual al omului si si redea caracterul nobil al nézuintelor
sale, inaltele sale calitdfi morale.

§ 53. Expresivitatea intervalelor

Posihilitajile de expresie ale diferitelor intervale ce aleatuiese o me
Yodie sint foarte variate, acestea depinzind de multi factori, dintre care mn
rol determinant il an: sensul liniei melodice, desenul ritmic, tonalitates,
modul ete. : -

Diversitatea acestor factori face si nu putem stabili caracteristici ex-
presive definitive pentru fiecare interval

Cu toate acestea, privite in mod izolat si comparindu-le, puiem atribui
intervalelor trdsdturi expresive cu caracter general,

Din acest punct de vedere. ele pot fi de doua feluri: expansive si
depresive,

Cele expansive sint luminoase, deschise, senine; iar eele depresive.
‘dimpotriva, inchise, intumecate, sumbre.

Gradul de expansivitate sau depresivitate a intervalelor se expliea in
mod stiingific prin continutul lor in cvinte si sensul ascendent sau des-
cendent al acestora.
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Principiul de la care pornim in stabilirea acestui fapt este ci, in linia
cvintelor ascendente {fa—do—sol—re— la—nmi—si—fa diez—do diez etc),
se gasesc — din punct de vedere al expreriei — elementele de natura expan-
civa luminoasa ; iar in linia descendenta a cvintelor (si—mi—la—re—sol—
do—fa—si bemol—mi bemol etc.) se desfasoara sirul elementelor depresive.

. lotervalele nu trebuie considerate ca provenind numai din ordinea
treptati a sunetelor scarii muzicale (de exemplu: seecunda = intervalul
dintre 2 trepte alaturate, terfa = intervalul dintre 3 trepte etc.), ci i din
ordinea reala a sunetelor (ordinea din evinta perfeecta in cvinta perfecta),
dupa cum se va vedea mai departe.

Urmirind provenienta lor din ordinea evintelor perfecie. vomm constata
ca intervalele mari si mdrite se obfin numai din serie cvintelor suiteare si
sint de natura expansivd, luminoasd, pe cind cele mici si micsorate sa obfin
numai din seria cvintelor coboritoare si sint de natura depresiva.

Spre exemplu :

— secunda mare (do—re) provine din snccesinnea a 2 evinle ascendente :

A i
j T !‘=}
1 —
[ F=. e
M

— serunda mici (do—re bemol) in schimb, provine din suecesiunea a
5 uvinte descendente :

|
i

X o o
t9) = bl

—

Fata de secunda mica, secunda mare este expansiva, lucru ce se re-
sunte in melodiile in care se succed alternativ aceste doud feluri de secunde:

gl i

= D% &

L4
o
L1

Im

183




terta mica (do—mi bemol) provine din succesiunea a 3 cvinte des.
— ter

cendente :
A i
A—mr— T
o — e
o - ba 3
Expansivitatea tertei mari fata de cea wica este cu deosebire evidenta
4 = 2 .
1o modurile major §i minor, unde teria mare pe tonicd detcrmina modud
ma jor, principalul exponent al sistemelor muzicale cu caracter expansiv, iar
L]

terta mica pe tonicd determina modul minor, principalul exponent al sisie-

melor muzicale cu caracter depresiv. . .
— sexta mare (do—la) provine din succesiunea a 3 cvinte ascendenic

A
I
o 4} —~—
s - — d
v '?‘ —
&M

— sexta mica (do—Ila bemol) provine din succesiunca u 1 cvinte des-

cendente :

-

1 T
| lam ;
L v | XLy 1
e r —la 1}
J - o
i il

Gm

— septima mare (do—si) provine din succesiunea a 5 cvinte as-
cendente :

A >
_I\I‘_ — E
= < r — 2 i

<J -~ L > -
L
7M

— sentima micd (do—si bemol) provine din succesiunea a 2 ¢vinle
descenucnse

=
T
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Cu et numirul de cvinte ce alchtuiesc un interval este wai mare, cu
alit expansivitatea sau depresivitatea lui este mai mare i vireversa

Intervalele perfecte (cvarta si cvinta) care se construicse numai la o
singurd cvinti ascendenta sau descendenta sint — din deeastd canra —
mai mult sub influenta celorlalfi factori care determing expresis erva-
lelor (sensul liniei melodice, armonia, ritmul ete.) decit intervalele wari
i mici.

Spre exemplu :

— cvuria perfectd (do—fa) este un interval de 1 evinta descendenta :

A _——
L' ;I — {
v =3
'________,_....-J
4

— cvinta perfecta (do-sol) este un interval de b cvinla ascendenta:

n_ ——
¥4
12 s
J == =
5

Intervalele marite si micsorate sint alcawite din elemente espansive
mai indepartate ea numar de evinte decit eele perlecie, mar s micl, ceea ce
fuce ca gradul lor de expansivitute §i depresivitate sa creased.

Spre exemplu :

— prima maritd (do — do diez) provine din succesiunca a 7 cvinle
ascendente :

A r — J
e r = S e —
1Y - —— - Jr]-"‘-_ -
3 ) o e

— secunda wuiritd (do—re diez) provine din succesiunea a 9 evine
1srendente :




— terfa mdritd (do—mi diex) provine din succesiunea a 11. evinte

ascendente :

n
— * — .
P‘ — — — i vE$
L= §
L

3

- terja micsorata (do—mi dublu-bemol) provine din succesinnea a

10 cvinte descendente :

— crarta mdritd (do—jfe diez) provine din succesiunea a 0 evinte
ascendente :

— ® e —

L ]

4

~— cvinte micsorata (do—sol bemol) provine din succesiunea a 6
cvinte descendente :

fa] S = i
P e —_— ——
15 = = = = =

5-

Un alt considerent in determinarea expresien unui interval varecare il
constituie locul pe care acesta il ocupa in sistemul muzical din care [ace
parte s$i importanga functionalz a treptei pe care se formeaza.

Datorita aceswui fapt, chiar si intervalele de acelasi fel pot aves ex-
presit diferite.

De exemplu: cvintele perfecte do—sol, sol—re, fa—do, de pe ireptele
principale ale wonalitafii Do major (weptele I, V, 1V), exprima wai multa




forja decit cvintele perfecte re—la, mi—si, la—mi, de pe treptele secun-
dare ale aceleiasi tonalititi (treptele I, 111, VI1).

In ceea ce privesie cvinta re—la, ¢a serveste mai bine tonalitatea Sol
major, in care ar deveni interval de forja (treapta V), iar cvintele mi—si
si la—mi. tinzind si ele catre alte centre ionale, sint foarte slabe in tona-
litatea Do major.

Exprimarea forlei si a vitalitatii cvintei perfecte de pe treapta V se face
simiita cel mai mult in rispunsul de fuga atunci cind acesta se face
Ia r:; cvinta superioara fala de subiectn] fugii, astfel:

J. S. Bach (1685—1750)
Wohltemperiertes Klavier

Lontrasubiecty!
A — ]
o :

b F__ T
Taven LT B 0 [
B e
s b - elc.
= B - ™ S

Expresia pe care o redau diferitele intervale — considerate izolat —
mai poate fi tratatd si dupd alte eriterii, care insd nu au impertanta celor
descrise mal sus. .

Trehuie precizat insa un lucru: in muozied, un interval nu poate fi
considerat izolat c¢i in strinsid legidtura cu celelalte elemente ale limbajului
muzical ca: tonalitate, mod, armonie, ritm, nuanfe etc. Este de la sine
mjeles ca. datorita acestor elemente, expansivitatea si depresivitatea inter-
valelor poate fi sporitd sau chiar modificata.
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RITMUL

§ 54. Notiunea generald de ritm

Prin notiunea de ritm — in sens larg — se infelege tot ceea ce con-
stituie element al miscarii in operele de arta a ciror desfasurare se face
in timp, cum sint: poezia, dansul, muzica ete.’

Asa cum in naturi migcarea nu se produce in mod anarhic, ¢i se su-
pune anamitor legi (mersul astrelor, oscilatiile pendulului, mijcarile respi-
ratorii etc., ete.), tot astfel si ritmul trebuie inteles ca o miscare sau o
succesiune organizatd a duratelor in operele de arta, altfel fenomenul des-
fasurarii neorganizate a migcarii poartd numele de aritmie.

Ritmul — in sens general — este succesiunea organizatd a duratelor.

Cind definim ritmul ca o succesiune organizatd a duratelor, avem in
vedere organizarea pe plan superior, de natura creatoare, artistici. a mis-
carii si desfasurdrii duratelor. Astfel privit, ritmul ni se infatigeaza ca un
element menit s4 creeze stiri' sufletesti diferite, sa provoace emotii artistice.

Fiind un puternic mijloc de expresie, el caracterizeaza toate artele tem-
porale, arte ale caror opere se desfisoari in timp, in unele cazuri determi-
nind insasi esenta acestor arte, cum este in dans $i pantomima.

In muzica, ritmul, impreuna cu: melodia si armonia, constituie elemen-
tele principale ale acestei arte. Din punct de vedere estetic, ritmul este ele-
mentul care da miscarea, vigoarea, enﬁrgla, ordonind pulsatia, atit a2 me-
lodiei, eit si a armoniei. -

Melodia si armonia nu pot exista fari ritm, firi impulsul de viata
pe care acest puternic mijloc de expresie il dia masei sonore, altfel informe,
care nu ar avea deci vreun sens artistic daca nu s-ar organiza in timp, daca
n-ar ac{iona asupra sa ritmul.

! Unii muzicologi gasesc originea cuvintului ritm in verbul grecesc reo = a
curge, iar altii, in cuvintul rimi = riu, torent. In ambele cazuri urebuie sd
intelegem ritmul ca o scurgere in timp a unui sir de durate.
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& 55. Ritmul muzieal

Nuna natnra fiecarer arte, duratele, ca_ell-'mgnlc 'd:: divizare a timpului,
sint reprezeutate in mod diferit: in WIe. prin sulabe!‘e Iun_g: st scurge
say sccentnate 3i meaccentuale ale versurilor. in pantomima si dans, prin
gesturt §i pasi. fn muzicd prin sunete. . .

In sens musical. prin ritm se intelege succesiunea organizati o duratei
sunerelor.

Desfasurarea organizata a acestor durate ale sunetelor 3i introduvceres
lor sub 'mperinl anumitor legi cerute de creajia artistica se oblinc, in mu-
zica. pe baza a dei factori :

a perindicitatea accentelor ;

h. eorelatia dintre diferitele valori ce reprezintd duratele in wmazica.

Notunea de mum muzical cuprinde, asadar, doua elemente:

a motrul, ce constitnie cadrul pe care se brodeaza ritmul propriuzis
si rezulta din alternarea periodicd a timpilor accentuati si neascentuals;

b. ritmul propriu-zis. ce consta din svcecesiunile diferitelor valori.

Desprinse de melodie. cele dona elemente componente ale ritmulni
(wetrul 1 mumul propriu-ziz) ne apar astlel

G Enescu (1881—1955)
Rapsodia romina nr. 2

Metrud

Ritmut
progriveis

Cu alte cuvinte, corelafia dintre timpii accentuati si cei neaccentualfi,
in compozifia muzicala. da nastere metricii. iar corelapia dintre diferitele
durate da nastere ritmucii,

’ Raportnl teorene si estetic dintre cele doua elemente — metro si
rtm — este precis determinat in muziea :

wMasura [metrul | este o formula mecanica. pe cind ritnnl este o creafie
estetica® (Juler Combarien).

wMetrul este alternania precisi a accentelor in masari si a timpilor

acestora, pe cind ritmul esie acela care da expresic artislica sunetelor vrga-
nizate in cadrul modului* (A. L. Ostrovski).

wDaca ritmul este un element muzical indispensabil, simetria siricia,
riguroasa, nu joaca aici deeit un pol uccesvrin, suburdonat. Masura este
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ordenatorul duratei sumetelor. ea este canavava cu punctele sale de reper
egal distantate. Ritmul este arabescul ce se deseneaza pe canava® (Mat-
his Lussy).

~Dacd ritmul trebuie sa fie trait, metrica trebuie sa fie calculata®
(Edgar Willems).

wRitmul inseamna alternarea valorilor si accentelor muzicale precum
si raportul dintre ele, in timp ce metrul este mijlocul de masurare si in
telegere a ritmului® (A. Doljanski).

In concluzie, pe cind metrul este un mijloc meeanic de masurare a rit
mului propriu-zis, acesta din urmi este elementul de simtire, creator, artistic.

Teoria ritmului cuprinde, pe de o parte, elemente care privesc metrul
— formind metrica muzicala — iar pe de alta parte, elemente care pri-
vese ritmul propriu-zis — formind ritmica muzicala.

8 — Tratal de teorie a mnzicii vel. T




CAPITOLUL VI

METRICA

Acea parte din teoria muzicii care se ocupd cu mdsurarea timpului i
care se desfisoard opera de artd muzicald se numeste metrical.

Creata de catre oamenii de stiina cu scopul de a masura duratele in
poezie. inetrica s-a extins $i in domeniul muzicii, servind la masurarea rit-
mului 2. [utr-adevar. pentru a se putea determina relatiile dintre duratele
muzicale este necesar ca acestea sa fie masurate. Numai aga se poate pre-
ciza care durata este mai lunga si care este mai scurta, de cite ori este
ma1 lunga sau de cite ori este mai scurta decit celelalte.

§ 56. Elementele metricii muzicale. Timpul, metrul, miisura

Elementele care alcatuiese metrica muzicala sint: fimpul, metrul si
masura.

a. Timpul este elementul principal al metricii muzicale, unitatea de

baza pentru masurarea ritmului. El reprezintd in naturi o acfiune scurta,
asemandtoare miscarii

unui pas, misedrii bratului sau a unui peodul.

Dupa intensitatea i locul pe cared ocupa in desenul ritmic, timpul este
de doua feluri : aceentuat si neaccentuat.

'In limba greaca

9 g metron = misuri, lungime. dimensiune.
La inceput,

) " muzica a fost vocala, deci legati de cuvint. Din aceasta cauzi,
unii _te-;rel_;zmeni.‘studiind ritmul numal pe baza metricii antice, fac confuzie inwe
metricd si ritmici, notiumi cu totul distincte. Ox, se stie prea bine i ritmul

m'-szic-'al'_l:lur-li‘rl ce multi vreme a fost tributar metricii din poezie, s-a eliberat
mai tirziu de sub tutela acestela, devenind independent.
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Timpul accentuat se mai numeste thesis, iar cel neaccentuvat, arsis !

0 succesiune periodica de mai mulfi timpi accentuali gi neaccentuati
alcatuiesc metrul. o

b. Metrul. Intreaga desfisurare a muzicit se face pe un cadru de timpi
accentuati si neaccentuafi, ce se succed periodic. formind metrul.

Metrul este. asadar, alternarea periodicd de timpi accentuafi si neac-
centuafi. : ’
Datorita metrului, ritmul cel mai complex poate fi ordonat, masurat si
sesizat.

Accentele timpilor tari ai metrului poarti numele de accente metrice,

Alternarea acestor accente apare, in muzica, in trei feluri:

1 binard — din 2 in 2 timpi — dind nastere metrului binar:

J 4l

9. ternard — din 3 in 3 timpi — dind nastere metrului ternar :
5 . A
4 -4
3. mixtd — prin combinatiile metrului binar cu cel ternar — dind

nastere metrului mixt (eterogen) :

ddddd w I I
> P 7 >

e Mdsuru. Fragmentul din compozitia muzicala cuprins intre doi timpi
tari. egal accentuafi, poarta numele de masura. Ea reprezinta suma tuturor
notelor si pauzelor cuprinse intre doua bare verticale, denumite bare de
masurd,

) Masura constituie — dupa timp — cea de-a doua si cea mai completa
unitate de masurare a ritmului muzical, fiind alcawita dintr-un grup de
umpi $i, uneori, cum este cazul in masurile compuse, din mai mulgi metri.

Dm.ac::asta cauza, studiul masurilor formeaza obiectul principal al metricii
muzicale.

! In limba greaci thesis = o i
. . oborire, lisare in jos; arsis = ridicare, inil-
E:l:. Ii-a vechii greci, thesis se numea tit'npu} neaccentuat sl arsis timpule‘men"
m_i“- u:'e timpurile noastre, cei doi termeni s-au transmis cu sensul inversat,
sis intelegindu-se timpul accentuat, iar prin arsis, timpwl neaccentuat.
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ile simple, metrul (binar sau ternar) coincide cu misura.
- mum{li compu.se ijnsa, o singurd masura poate cuprinde mai mulgi
.l“ b?:::n ternari sau, in unele cazuri, bimari cu ternan).
mem,l‘(ce“'ul. metric coincide in masurd >u timpii ’acc:ennfa;i a:i ace?teia?,
apar!n:; la intervale de timp periodice (din 2 in 2 timpi, din 3 in 3 timpi,
din 4 in 4 timpi etc.).

De exemplu : 5 . .
accentele metrice in mdsurile de 2 timpi (1 thesis + 1 arsis):

— accentele metrice in mdsurile de 3 timpi (1 thesis + 2 arsis):

i
Ak " -t >
- - > >

— accentele metrice in mdsurile de 4 timpi (1 thesis principal + 1
arsis + 1 thesis secundar + 1 arsis):

§ 57. Notarea misurii. Cazuri rar intilnite de notare a misurii

Notarea masurii se face pe doud cii:

— prin doua cifre sub forma de fractie, ce se inscrin la inceputul
piesel muzieale, imediat dupa cheie;

— prin bara de masura.

1. Notarea misurii prin cifre

Felul masurii se noteazd la imceputul portativului, imediat dupa cheie,

prin doua cifre sub forma de fractie, in care numaratorul reprezinta nu-

méarul timpilor pe care il conjine © masura, iar numitorul reprezinta va-
loares fiecarui timp in parie.
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De exemplu:

: = masura de 2 timpi, valoarea fiecirui timp fiind o patrime:

N

;Eﬁl B

L 1RNE

3 _ masura de 3 timpi, valoarea fiecirui timp fiind o optime :

== 7
e 7
= miasurd de 4 timpi, valoarea fiecarui timp fiind o doime:
fa) : . .
— A 1 1 4 y | AL ! 1

I

of|
Mt
!
&

2. Notarea masurii prin bara de masura

Bara de mdsurid este elementul grafic prin care se delimitpaza misn-
rile intr-o lucrare muzicala Ea consta dintr-o linie verticala care taie porta-
tival in punctul unde se termind o masurd si incepe alta.

Bara de masura se foloseste atit la un singur portativ, cit i la mai
multe portative deodata:

Ed. Lalo (1823—1892)
Rapsodia norvegiana

-“.
L Lt
LY I— . — . i  — ro— ' § -
bl 1 :l d_r :d ) — ! —— 1 _Jl
3 1
S e - : == == —

£IE

| Y

{ll
AEIR
r.
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Uneori se intrehninfeazd si bara de mdsurd punctatd penlru a delimita

snile simple componente ale unei masuri muxie:

mas
Al. Pascanu
Hai. mindra
Andante poco rubato
M—AM b
e
J e rv’
| 3 J*"_qh .
ﬁ#—i——:_‘ "

Cazuri rar intilnite de notare a masurii

In afara de notarea obisnuitd a masurilor, descrisda mai inainte. se mai
intiluese §i urmitoarele cazuri:
— Notarea masurii prin cifra care arata numarul timpilor. iar valoarca

acestor limpi prin noe:

=

T :
=Tk
L TS
\ JRAR
ﬁd-

Oriando di Lasso (1530—1594)
Ilo ti voria cantor

T & . g = 3, n
care Notarea masurii pumai prin cifra care arata numarul timpilor. in
* cag TR ;
o l'“l ne este datd valoarea concretd a acestor timpi, ¢t numai a
Wl. lueru obisnuit mai wult in literatura preclasica :

. " 2
eIE.
v T , W



J..Ph Rameau (1683—1764)
Opera ,,Castor si Pollux”

Fr. Couperin (1668—1733)
Concertul nr. 9

T

— Notarea masurii numai prin cifra eare arati valoarea timpilor, fara
sa se specifice metrul, asa cum se obisnuieste de catre unii folcloristi:

Foaie verde si.o lalea
Din culegerea lum i, Cocisin (1938)

Zorile — bocet din Gorj
Din culegerea lui I. Cocisiu (1935)

rnepejor ~
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§ 58 Consideratii teoretice §i istorice asupra elementelor mefricil

Incs din antichitatea greacd sl latina, mijlocu! pentru misurarea §i recu-

noasterea ritmului a fost metrui. . .
E:mentele metricii  antice derivau din versurile poeziei. Vestitele poeme

ale luj Homer ,Ilada® si ,Odiseea" (secolele IX st VIIl ien) constituiav modele
ale unei metrici precise, in care alternanta de silabe iungi si scurte, accentuate
i neaccentuate, dadea un farmec deosebit versurilor si o cantabilitate demna de
:ele mai moderne recitative dramatice Latinii scandau si ei versurile cu o rigu-
roess respectare a regulilor impuse de metnca. o

Atit la vechii greci, cit si la latini insd, metrica §i ritmica se confundau,
de aceea, in acest stadiu, formula metricd este, in acelagi timp, s§i jormula

ritmicd V.

Elementele metricii antice

Cel mai mic element al metricii poetice antice il constituia silaba versului,
care era de doud feluri: lunga (longa) §i scurtd (brevis). Ca intensitate, longa era
accentuata. iar brevis neaccentuatd 2

Doud sau mal multe silabe alcBtuiau un element metric mai complex de-
numit picior. )

Transpunind elementele metricii poetice in metrica muzicald obtinem :

— silaba scurtd (brewvis) este echivalentd cu 1 timp dintr-o masura ;

— silaba lungd (longa) este echivalentdi cu 2 timpi dintr-o misura;

— piciorul, \n muzicd, este echivalent cu metrul.

Cu ajutorul picicarelor — prin alternanta lor variata — se obtineau diferite
tipare metrice ale versurilor, dintre care, cele mal importante. erau urmi-
toarele :

Picioare metrice de 2 sitabe (bisilabice)

Se inseamni Traduceres in mésurile

gerne 9

— troheul (in Hmba greaca trochains), format Pt

dintr-¢ silaba lunga §i alta scurta = i | E‘J 'h
—ia@bul (in limba greaca iambos), forma:

dintr-o silabd scurta §i una lunga ~ - gﬁ 'l
- Spondenf (in limba greacs spondeion), for-

mat din douad silabe lungi ~ - EJ J
- ni"?eu! {in limba greaca pirriche), format

din doua silabe scurte - - g-b J

Ll's ] i :
ouar. o ama e AmlA meicd 4 formula rimich sc ovloese 4 1 cimecol somey
" sthabig Cdie caracter o | 2] I wmie wh
aosre (ciotecele, baladele, eolindele etc,). ! ) ekl e e

1 ] -
.‘sﬂl"ﬂ sy 4 © liniud ocizontalh (—), iac beevis, cu uo semn in formd de e w
Ble ilabs scoctd o vom Do cu valoares de opume, isc cea lungh, cu vaioares Qe  pleume.
pat fi ootate g cu valofl mai mari, cw coodifis ca sl &= plstcczc rapottul dix sam s,
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Picioare metrice de 3 silabe (trisilabice)

Se inseamns Traduceres in masurile
mogerne

— daetilul (in limba greacid daktylos), format 2 J n
dintr-o silabad Iungd si doud scurte ; - ~ = 4

— gnapestul (in limba greacd anapaistos), nu-
mit si ontidactil. format din doud silabe _  __ EJ ] )
scurte si una lungé

— amfibrahul (in limba greaci amphibrachys),
format dintr-o silaba scurtd, una lungid si B reme e ﬁ J J:
jar una scurtd

— tribrahul (in limba greacd tri-brachys), for-
mat din trei silabe scurte ]

— bahicul (in limba greaca bakcheios), format
dintr-o silabd scurtd si doud lungi TR

antibahicul (in limba greacd anti-bakcheios).
format din doua silabe lungi $i una scurth —~ — v g
— creticul (in limba greacd creticos). format
dintr-o silabé lunga., una scurtd si iar una 5
lungi . Y 8
3
4

— molosul {in limba greacd molossus), formal
din trei silabe lungi.

Ulterior, datorita dezvoltarii pe care o ia muzica de dans, se rece de la
metrica strictd a silabelor la un ritm mai liber, avind la baza .timpul® accen-
tuat 31 neaccentuat,

De aici inainte, distinciia elementului metru de aceea a elementului riftm
apare din ce in ce mai conturatd. Metrul, cu timpii s&i accentuati 3i neaccentuati,
va ramine invariabilul cadru pe care se va desfasura, in voie si la largul sau,
ritmul propriu-zis. elementul wviabil, dinamic. al artei muzicale.

Timpul accentuat, din punct de vedere ritmic va stabili proportionalitatea
intre durate, iar din punct de vedere metric, va da nastere mdsurii, unitatea cea
mai completda de masurare cantitativd a ritmului. Evul mediu aduce aceste
realizari.

Pe linie ritmica. subdiviziunea duratelor se ficea in doua feluri:

— subdiviziunee ternard, care alcituia prolatia perfecta si consta din divi-
zarea unei valori umitare in 3 elemente!:

= = © Q o

— subdiviziunea binard, care alcituia prolajia imperfectd si consta din divi-
zarea unei valori unitare in 2 elemente:

= = o =3

) Prolsjie = ictmeo prio care se indics, lo secolele XIU @ XIV, modal de divizare a oote]l semilrevis,
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- s Zsurli, care este un reper mai conve-
i jed, timpul da nastere m + ! ‘
Ee Jnle e:;u, ritmic ce capdtd o complexitate din ce in ce mal mare.

nablls::;l:'ud&a rindul, masura a fost organizata pe principiul de doi g§i trei
umpci:rmw perfectum — misura de trei timpi — se nota cu semnul :
Q sav (b
F. Fontana (sec. XVII)
i Ricercai, nr, 8
. SETame =

; P

Tempus imperfectum — masura de doi timpi — se nota cu semnul :

C A3 ¢
Fr. Couperin (1668—1733)
Gavota, nr, 1
A — B R ;
- T + - F:" o — —54
%ﬁﬁ R g P

Bara de masurd — aceastd delimitare grafica a mdsurii — apare o dati cu
dezvoltarea si afirmarea stilului armonic in compozitie (sec. XVII-XVIID. Ea

continua sa fie folositd si in zilele noastre ea ajutor vizual pentru lectura tex-
tului muzical.




SISTEMUL DE MASURI

Totalitatea masurilor folosite in muzica alcituiese sistemul de masuri.
Clasificarea lor — dupa ecriterii stiintifice — se face avindu-se in vedere
numarul timpilor accentuati din care se compun.

Din acest punci de vedere. masurile pot fi:

a. mdsuri simple — cu up singur timp accentuat;

b. masuri compuse — cu doi sau mai multi timpi accentuap’.

§ 59. Miisurile simple

Masurile simple sint formate din 2 sav 3 timpi. avind un singwr ac.
cent. pe primul ump Masurile de 2 timpi sini de metru binar, iar cele de
3 tmpi sint de metrn ternar.

Masuri simple de 2 timpi :
2 2 2 2 2
1 2 4 a 16
Masuri simple de 3 umpi:

3 3 3 3 3
3 2 4 a3 16

! Am numit stiintifi~A o asemenea clasificare, intrucit este singura care are
la bazid un criteriu aplicalil la toate masurile. O astfel de clasificare nu pro-
voacsi confuzii in intelegerea sistemului complex de misuri folosite in muzici.

203



compozitii se intilnese. destul de rar, mdsuri de 1 timp (Debussy.

Stravinski). 'l'eowet:c‘znu sint post:_ztle rrlas;r::! de 1 timp. deoa;
: xiste cel putin 2 timpi pen a se putea crea um contras
Tece l.reb;;:‘fé "-‘f‘neﬁic; (timp accentuat si timp neaccentuat). Compozitorii folosesc
1] mt::;sura de 1 timp cind au de redat o succesiune melodicd sau armonica
i:ro:‘amaw oumar din timpi sau valori accentuate. care pot fi considerate ca facing
parte de fapt dintr-o masurd de 2 timpi. ce se dirijeazd intr-o singuri mis-

care (in unu). De exemplu :
Formula ritmica J J ﬂ m J 3 poate fi incadrata
> > > =
2
atit in masura de 4 cit si in masura de g astfel:
. [ .
In masura 14,[ .14 t J,——Lﬂ—é—ﬁ (;" 3 §
pmtrs fd—atd—p2- D+ P LD D,

In consecintd, prima masurad [1] poate fi considerata, in acelasi timp, gi

In unele
Vincent dindy

¢a masura de g executatd .in unu®

Masurile simple de 2 timpi
Masurile simple de 2 timpi, folosite in muzica, sint:

J >

=aq}

Cei 2 timpi ai masurii se interpreteaza astfel : primul, accentuat
(thesis). al doilea, neaccentuat (arsis).
Dirjarea sau tactarea masurilor de 2 timpi. indiferent de wvaloares

timpului :
P I

se face, in mod normal, n dous miscari — primal timp in jos, iar al doiles

timp in sus?:
l 7
1

! Toate Iseher_nele de dirijare a mi#isurilor arati numai direciiile de tactare,
nu §i _aesmnle dirijorale, care pot lua forme diferite.
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Pentrn miscarile foarte rare. cei 2 timpi se dirijeazad. prin descompu-

|

Pentru migcéirile foarte repezi, cei 2 timpi se dirijeazi. prin concen-

pere, astfel:

Lol

trare, intr-upul singur:

12

Citeva exemple din literawra mwuzicala scrise in masarile simple de
2 timpi :

H. Finck (1527—1558)

Cintec
A1 | i P b
=2y 1 1 1 1 L i .
w ! = 1 1 'S - |
H M
1 S— 1 T T 1
— T : |
:j.{ + } : I | i —:' Ly [ S—
a1 -

l._ill T
B

Moderato

L. Delibes (1836—1891)
Uvertura la opera .. Lakmé*
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F. Mendelssohn-Bartholdy (1809—1847)
Cvartetul nr. 3, op. 44

1. Dumitrescu
Suita 1II pentru orchestra

Iu notatia veche se mai intilneste masura ,alla breve mare™, care co
respunde masurii de ? si se noteaza in felul urmator :

G. P. Palestrina (1526—1594)
Missa Papae Marcelli

=4 1 e = —
J ; e '
2= e
i PSS |
| & — |
!

LT +—
1
1

— -'l-:: )ﬂ,_____f__?ﬂ:ig

De asemenea, in literatura muzicala veche si, uneori, in literatura

a-cluala se intilneste masura ,alle breve mici* ce corespunde masurii de i
§1 &¢ noleaza astfel :

g

4

ﬁ_
ol
LnH

Allogro \L Scarlatti (1659—1725)
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Misurile simple de 3 timpi

Masurile simple de 3 timpi, folosite in muzica, sint:

t%- g
ol
L 1NN

B
) Y 1 1

[k 1 1
&

C‘- s"c:-_\,

o " . 4

AT N—N =z o — —
.

TASE g —a g7 T S —
-8 & r 7 |
s eJ

Cei trei timpi ai masurii se interpreteaza in felul urmator: primal,
accentuat (thesis). al doilea si al treilea, meaccentuati (arsis).
Dirijarea sau tactarea miasurilor de 3 timpi, indiferent de valoarea

timpului

01¢J ‘!J TJ)‘lﬁ

se face, Tn mod normal, in trei migcari: primul timp in jos, al doilea la

dreapta si al treilea in sus:
3
1 \
2

Pentra migesrile foarte rave, cei 3 timpi se dirijeaza, prin descompu-
nere, asitfel :
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Pentrn miscarile repezi si foarte repezi, cei 3 timpi se dirijeaza, prin
concenirare, intr-upul, cum se obisnuieste mai ales in tempoul de vals:
»

1,2,3

Citeva exemple din literatura muzicala scrise in misurile simple de

3 timpi :
J. S. Bach (1685—1750)

Coral
e O
S —

(B, Brittzn

— Simpic dympuony

i S C
deet Pttt

W. A. Mozart (1756—1791)
Simfonia nr. 41 ,Jupiter®

fro— 1 hd

L. v. Beethoven (1770—1827)
Simfonia I1

= 4 )

R. Schumaan (1810—1856)
auilu siinonic pentru pian




§ 60. Maisurile ecompuse

Masurile compuse st formate din doua sau mai multe masuri simple,
gumarul timpilor accentuapi ai acestora fiind egal cu mumarul masurilor

simple componente. ‘ |
Fle <e impart in: mdsuri compuse omugene $i mdsuri compuse etero-

gene I(u:uxlcj.

1. Misurile compuse omogene

Masnrile compuse omogene sint aleatite din doua san mai multe
misari simple de acelasi fel (lie de metru binar, fie de metru ternar).
NDe exemplu:

i 3. a8 B 8.0 8.8 &
a=31teis=s+si6=16F 186 185
+ . - 4 . .

Sint compuse omogene misurile de 4 timpi : (;; :; gt :ﬁ ), de 6 timpi

(ﬁ; g; :6&'] de 9 umpi (49; g; 196] si cele de 12 timpi ('f; 182‘ :g 1

Misurile compuse omogene de 4 timpi

Masurile compuse omogene de 4 timpi sint alcituite din dova misuri
simple de metrn binar, avind doua accente: cel principal, pe primul ump.

iar cel secundar, pe al treilea timp:

Citeodata, masura ﬂe': se noteazd cu litera G:

fl 3 - "
* a— I 1 1 —
Iy N I  — e
. | | . L
o -

f Au fost prezentate numal masurile aflate in uz.
209
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Dirijarea (tactarea)- masurilor de 4 timpi, indiferent de valoarea tim-

pulai, s face in mod obisnuit fo patru migcari: prima in jos, a doua la
stinga, a treia la dreapta si a patra in sus, dupa schema :
4
2\ 1, \ 3
1

[n migcdrile foarte rave, cei 4 timpi se dirijeaza, prin descompunere,

in opt migcdri, astfel:
2 I\
g‘\l s

ir

Dam mai. jos citeva exemple din literatura muzicald scrise in misurile
compuse omogene de 4 timpi:

' ' ) I. Stra"’inski
Baletul ,,Apollon Musagéte*

T

: | : : = 4 L i 1 1 1 ! ::_ e:c
V [

R. Strauss (1864—1949)
Simfonia Alpilor, op. 64
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LIRS XY | l-'|'.'l'-- e kg F e el i, . |

“M. Jora " 1
Tabloul coregrafic ,La piati*

.., Allegro giusto
11 _1' i I - |
I i~ | _E | el | S
: f} T W :i:d-,f::.ﬁ e —— s—
— = — e FT |
P e e
Lrr it e e e e

Misurile compuse omogene de 6 timpi

Mésurile compuse omogene de 6 timpi sint alcatuite din doua misur
simple de metru ternar, avind doua accente: unul principal pe primul tunp,
iar celalalt secundar pe al patrulea timp:: * '

T - 1 { T 1 4L .8 £ S0 55 I 1
— 3¢ —o— < e e o r
J, S > eJ z >
) ————
] -‘_iﬁ:"—' 1 1
o 74 1 ‘:""i

Toate masurile de 6 timpi, in _tempourile rare, se dirijeazi dupﬁ urma-
toarea schema :

N

In tempourile moderate si repezi, ceca ce este mult mai frecvent pentro
masura de 6 timpi, aceasta se dirijeaza, prin concentrares timptlor, in doua
miseari, fiecare miscare reprezentind o masuri simpla colmnponents :

‘14!5l5)
1 2

(1,2.3)




Exemple din literatura muzicala scrise in misurile compuse omogene
xe

de 6 timpi :
R. Wagner (1813—1883)
Opera ,,Parsifal®

e ==
- - - - t } 1 4 - e 3 - z
=5 — L] i L
Ed. Grieg (1843—1907)
Calatorul, op. 43, nr. 2
Allegretto semplice
A
s . L) } : ': : e
(3] 3; » — L) v
G. Bizet (1838—1875)
Opera ,,Carmen*
: il | » |.\ t) IlI !.\ !‘\ ’—\\ §

Si=m= e

n mod exceptional se mai intilnesc masuri de 6 timpi formate din
trel masuri de metru binar. De exemplu 2-§+f+f sau §m§+§+§; etc. In a-
cest caz, misura are trei accente, dispuse astfel: accentul principal, pe

primal timp, iar cele doua accente secundare, pe al treilea si al cincilea
tmp :

De fapt, acest fel de masuri corespund : prima, Bﬂ:, iar a doua, "“-::'

ambele insa cu accente pe toti timpii.
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N. A. Rimski-Korsakov (1844 —1908)
Legenda orasului nevazut Kitej

Un exemplu de utilizare a celor douwa feluri de miasuri: | formata din

+2+2 & P formata din “F7, dups cum rezulta din  gruparea notelor,

este urmatorul :

A. Babaev
Cintec azerbaidjean

ey /-;;I
SEEs :;-:%IE!#:EEE

e

Maisurile compuse omogene de 9 timpi

Misurile compuse omogene de 9 timpi sint aleituite din trei misuri
simple de metrn ternar, avind trei accente : unul principal pe primul timp,

tar celelalte secondare. pe al patrulea si al saprelea nmp:

& P gy Py G —
| T e i (i — ] St B M
N B M Y S (e
o o o o o o
> ——F—F—F—5F—&
z . =
% L
T
e/ e ‘g > >
-, | T e S —
.y — : il
[ 2 E ] >
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Toate masurile de 9 timpi in tempourile rare se dirijeaza dupa schema

urmatoare :

=

i
i
o

knkent

In tempourile moderate si repezi, ceea ce este mult mai ([recvent
pentru masura de 9 (impi, aceasta se dirijeaza. priu concenlrarea tim-
pilor. in trei miscari. ficcare miseare reprezentind o misura simpli com-
ponenta : '

g (7, 8, 9}

2 .

Exemple din literatura muzicala scrise in masurile compuse omogene
de 9 timpi:

J. Brahn.s (1833—1897)
Simfonia Il

PR [y T !

1 | L

=====ud

P. 1. Ceaikovski (1840—1893)
Simfonia IV




G. Fr. Haendel (1685—1759)
Suita pentru pian

Misurile compuse omogene de 12 timpi

Masurile compuse omogene de 12 timpi sint aleatuite din patrn masuri
simple de metru ternar, avind patru accente: doud priveipale. pe primal
si al saptelea timp, si dova acecente secundare, pe al patrulea si al zecelea

timp :

Toate masurile de 12 timpi in tempourile rare se dirijeaza dopa sehema
urmatoare :
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lo tempourile moderate si repezi. mult mai frervenie pentru misura
de 12 ump. aceasta s€ dirijeaza. prin concentrarea umpilor. n pairu
migcari, liccare migcare reprezentind o masurd simpla compouenta :

(10,11 12)

(45,5 - (7,8,9)

Y
(1.2.3)

Citeva exemple din literatura muzicala scrise in misurile compuse
omogene de 12 timpi:

@ S Komitas (1869—1935)
Allegro Cintec pepular armean

G. Tarlini (1692—1770)
Sonata ,,Trilul diavolului®

lberia




2. Misurile compuse eterogene (mixte)

Masurile compuse eterogene — numite $i masuri mixte — sint alei.
tuite din doua sau mai multe masuri simple de metru diferit (binar si
ternar), avind numarul timpilor accentuafi echivaleut ¢u nuwarul wasurdor
simple compogenle.

De exemplu:

5 3 2 2. 37 2,32 2.2.3 .80 o
=4ty 52U 4y gmyhgby SAR gy 8AR L4 ete.

Ele se intilnesc mai ales in muzica populara.

Sint compuse eterogene sau mixte masurile de 5 timpi (2 g- ‘f'] ma-

. . - 7 7 . - - 8 8 -
surile de 7 umpta, g’ 16)- masurile de 8 timpi (3, m) masnrile de 9
umpi (: 12] masurile de 10 timpi (lg, :g masurile de 11 limp.(‘;, }1‘3]
masurile de 12 timpi (':. :{f), masurile de 13 timpi (’g, ;g) etc !,

Pentru precizarea ordinii in care apar masurile simple componente ne
folosim de urmatwarele indicii:

— dupa notarea inifiala a masurii compuse eterogene se da in paran-
teza ordinea succesiunii masurilor simple ce o alcatuiesc:

=

[

Il

— prin bare de misurd punctate, care delimiteaza masurile simple
componenlte :

e e e
= - v - m
ool — —4 -
2 = (¥ 3 >
— -
J z > -

' Ay tost prezentate pumai masurile nuxte atiale in uwe, lewewe Hind po-
sibfle mult mal multe masuri de acest fel.
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prin gruparea clard a notelor pe misurile simple componente :

— prin inserierea — la inceputul si deasupra portativului — 2 yale-
rilor de note care arata ordinea de succesiune a masurilor simple compo-

d_J.

[}

nenie :

g 4

' J. J

g £dd 23

— Prin groparea clara
melodie lipsese celelalte indi

—

a notelor in acompaniament, in cazul cind din
eii ;

In muzica voeald, uneori dupi accentele din text.

Masurile compuse eterogene (mixte) de 5 timpi

Masurile compuse clerogene de 5 timpi sint alcatuite din doua ‘masuri
¢imple — una de metru binagy §i cealalta de metru ternar. Acest fel de ma-
suri an doua accente: cel principal, pe primul timp, iar cel secundar, pe
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al treilea sau al patrulea timp, dupid ordinea in care se succed mnisurile

simple componente: ST

- i = 4 L — T
2 >
> >
-
.
- f—
_a
3 3

In tempourile rare. masurile de 5 timpi, indiferent de valoarea timpilor,
ee dirijeaza dupa schema masurilor simple componente, respectindu-se or-

dinea succedirii acestora :

a) varianta 2 - 3 b) varianta 3 + 2

o 3
1°2 11
\ i 2

Tn tempourile moderate, masurile de 5 timpi se dirijeaza dupa schemele
urmatoare :

a) varianta 2 + 3 b) varianta 3 + 2
5\ 5\\
3 4

2 3
—_4
1 12
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fn tempourile repezi. masurile de 5 timpi se dirijeaza, prin concentrarea
timpilor, in doud migcari neegale, fiecare miscare reprezentind o masura
simpla compouentd :

g) varianta 2 + 3 b) varianta 3 + 2
(%.4,) (4.5)

11 (2 1 2

(1.2) {1’2”3’

Fxemple din literatura muzicald scrise in masurile compuse ecterogene
de 5 uupiz

Misura i

P. L. Ceaikovski (1840—1893)
Simfonia VI ..Patetica”

i(mm%{:éb::g:ﬂ-—p——f " . '

V. S. Kalinnikov (1866—1900)
Cinlec trist

Al
2(3‘.2)& _:;_ - ? T 11— — I
= R— ——
Al - = 'IF"- ﬂ;r (=] = .
'-“w‘:*‘—"—‘*?—*‘——‘—h%im. = e =27z
) | — - L t 1
crese. —_—




Miisura g

Gh. Dumitrescu
Oratoriul ,,Tudor Viadimirescu*

1. D. Chirescu

Tractoristul
2]
— e ——
2 (3+2) % -+ }
i e — i
——=
. .
> . 1 JE.-.,[ _H_; %’-—-: ]
1 rven. | M—
e -y g et gic.
e
Misura 18
- Todorka

Melodie populara bulgara
(dupa S._Djudjew
& - £ .




r Y Melodie populard bulgara
(dupa D. Hristov)

93 —— ' 3 | -————%
16!321 > .

. Misurile compuse eterogene (mixte) de 7 timpi

Masurile compuse eterogene .de 7 timpi sint alcatuite din trei miasuri
simple. doua de metru binar si una de metru ternar, in diferite alternante.
Accentu! principal se afla pe primul timp al masurii, iar cele secundare. pe
tumpii ce corespund inceputului masurilor simple componente :
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In tempourile rare. misurile de 7 tirpi, indiferent dé valoarea timpilor,
se dirijeaza dupa schema masurilor simple componente, respectindu-se or-
dinea succedarii acestora:

1 L.

In tempourile moderate, misurile de 7 timpi se dirijeaza dupa sche-

1

-

mele urmiatoare :

~ b 2N
%jﬁ " iﬁ/ A

:

D g—
N ~——

1
In tempourile repezi si foarte repezi. masurile de 7 timpi se dirijeaza,
prin concentrarea timpilor, in trei misciari dirijorale. fiecare miscare ce

reprezinta metrul ternar fiind alungita fata de celelalte:
6,7

NN
P

56,7

3.4
r/
2

1,

/3,4,5
r

12 5
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Exemple dip literafura muzicald serise in masurile compuse eterogene

de 7 uwmpr: 7
Masura 4

A. Honegger (1892—1955)
Opera ,,Judith”

7 2{'21‘3 o — T ) —
4{ ),J' — == 1 —

"

Cintec popular ucrainean
Din colectia lui Lisenko

U e
et
e e o e e e 51

T -+ — T ™ T ¥

N. 1. Miaskovski (1881—1950)
Simfonia VI

ﬁ } ’1?11@71

cy
RETR
R
L1
gl

S. V. Dragoi
Opera ,,Napasta”




V. Grefiens
Cintecul pacurarului
din ,,Suita liricd pentru 4 voci*

Allegretto con moto e ber rétmato
J
3(26-3 1'2) L 4 4 . T |~
i mu-t3-h  stron-93  ta

2

Pa-cvu -ra- riu - le

|

- | L
S.r 3 ¥

din wvs - tra - va mee.__ N;r mi-o ve - - re_
_4 — 5 — o o —
ﬁd EEEE‘;E 'E ! I 5 i E E- ¥ i +

M3 - reg 200 - mo - 1oa- 53, Tg - re tul - bu - rga-sa.

- I. Dumitrescu
Suita III pentru orchestri

Allegro scherzando

)= > — — >
7(3+2¢2) . - = e
— i : — : x
. S sonore ' :
A S = - { = ' m = -
mm@:g—. —dj:@ — ; o — —
Y, —_—1 T 'é' > " } = 1
-
g e P & )
% n :I.o" l ¥ . 5 3
o s g -1 — pe—— I B #m__—e_‘m
== ' ¥ [ | T -——
= 7
Misura 16
Geamparalele

Dans popular rominesc

Lo - Frawst . iewrice & muncii, wol | .)Qq
gty




I. Marian

) Moderatﬂ gmcoso Melodie
W (24342 =
G238 ) D
a
o ——

Dar azi vremea s-a schimbat )
Din colectia ,,Cintece populare noi*

%(32+2) Sr=i=is ‘

mq' : e e rk\ i = -
oJ ' & = =

Misurile compuse eterogene cu dirijarea concentratd a tiipiior

Masurile compuse eterogene de 8, 9, 10, 11, 12, 13 ete. timpi, fiind

frecvente mai ales in tempourile repezi gi foarte repezi, se dirijeaza, de obi-
i, prin concentrarea timpilor, in imisciri dirijorale inegale.

In acest caz, fiecare miasura simpli componentia (de metrn hinar sau
teenar) va fi executatd Intrain singur gest dirijoral, in care sint concentrati
timpii masurii simple respective. O masurd compusa eterogena de acest fel
va avea alitea migcari dirijorale, cite misuri simple o compun. Masurile
de metru ternar vor aledtui tmsciir:le dirijorale alungite fata de ecle de
metru binar 1,

Accentul rpmnmpal in astfel de miisuri riimine, ca Intotdeauna, la in.

ceputul misurii campuse etcrogene, iar accentele secundare vor coinc.de cu

Uiceputul fiecarei misuri simple componente. .

Masurile simple componente se pot succeda in orice ordine, aceasta

indicindu-se de obieei la inceputul picsei (deasupra portativului) prin va
lori de note ce reprezinta timpii concentrati.

! Misurile compuse eterogene in mod impropriu sint numite cu ,timpi
alungiti®, iIntrucit, de fapt, nu se alungeste vreunul din timpii acestor masuri,
care sint egali, ¢i se alungeste miscarea dirijorald care concentreazid intr-inss
doi sau trei timpi ai miisuri.
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Folosirea misurilor compuse eterogene In creafia muzicali '—: gi in.
deosehbi in muzica populari de dans — aduce ritmului o inviorare si o
originalitate specific, imbogatind §i innoind resursele si mijloacele de
cxpresie obisnuite.

Din cauza succesiunii inegale §i asimetrice a accentelor, pe cadrul
unor astfel de masuri ia nastere un ritm foarte original, denumit aksak?,
ce se intilneste cu deosebire fu muzica populara turca, bulgara si romi-

neascl.

Misurile compuse eterogene (mixte) de 8 timpi

Masurile compuse eterogene de 8 timpi sint alcituite din trei masuri
simple — doui de metru ternar ¢i una de metru binar — ce se succed

in orice ordine :

- — — -
e ey e o o e o B o ¢

Ele se dirijeaza, prin concentrarea timpilor, dupd schema de trei, alun-
gind wmiscirile care reprezinta metrul ternar:

7.8 678 6,7,8

e P

1,2 3 .. 123 1,2

1 In imba turcd aksgk = scl'uop
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Diferite exemple din literatura muzicala in misurile compuse cterogene

de 8 timpi:
Miisura g
Bocet din Moldova-Noui
Regiunea Tit.isoara
Jod d-

A s — —
ﬁ E 3 1 T i !“E 3 ‘E%{ J———je—— et
J

M. Eisikovits
Opera ..Povestea tapului“

‘4.4

St Mot ! 1 [
-— — — T Pl p— =1
? s i T = !%
-
Ti L L ¥ | i —
L I ¥ > e

Pe-&r.;.w de mi - mo-2ze, Am ve-mt -0 - I

ﬁ?ﬂfﬁ—'—&nﬂ#—n—m

Ne-am nis-cut. dgin ro - ze,~ la che-mdri vid-ji ~

lf-"rl

Misura 18 P

Melodie populard bulgard
D .[-’_ (dupa S. Djudjev)




Allegretto V. Giuleane
Melodie in stil popuiar rominesc

Misurile compuse eterogene (mixte) de 9 timpi

Masurile compuse eterogene de 9 timpi' sint alcatuite din patru ma-
suri simple, dintre care, trei de metru binar si una de metru ternar, ce sc

succed in orice ordine.

s
R rrsam—

J:dJ J J.dJ
_.’? T 1 I T 1 - f T —#_r L r '

kil
e
|
N “"1‘1 {
i
" ..,1

! A nu se confunda cu ,masurile compuse omogene* de 9 timpi 3+ 3 + )
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1 dirijeazs, prin concentrarea timpilor, dupid schema de patry
Ele se »

isciri, alungind migcarea care reprezinta metrul ternar :
E ]

8,9

\

123

6,7 345

:Exemple din literatura muzicald’ -in wasurile compuse eterogene de
9 timpi:

@ 9
Misura 8

N. A. Rimski-Korsakov (1844—1908)
‘Legenda orasului nevazut Kitej

L 180
SRS 1

ey

A. Karasteianov
Cintec bulgar

g -
1 — 1 1
T :_i—d_p_.,_—:n——j
WAk A— o — 1 ¥ T A 1 L I ]
) ! ¥ | S—— 1
T~ ; i :
:Q_p_p___h_ —— 3 e — .
t 1
i i
TLr— ¢ s - T :
. L 13 T T I 1 t
(9] T ! ¥ = § —d; T — |
L] P —— - |
i i i j —1 ; T
i
"1 ¥ 1 . &~ 18 = T = irg i
* ik T ¥ T [
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Saena
Cintec armean

. o — —
AR — R v — 1
& - Z i

“Raouf Yekta Bey

I

—

Cintec turc
[r—

L
r

4
| i p—
—

—— - |

-
—
A

4
-

-.—hn-d?

-

0.

asura 16

(¥}

M

Cintec bulgar
(dupd S. Djudjev)

% = I — T — . W .

O — . W S— . f—

. S _S— L —
'

231




Cintec bulgar
{fupa S. Djudjev)

¥ T
| ll‘ A —
A - in.l_ T 1 &'c
L& ' '
Invirtita (Fecioreasca) din Figiras
b h (dupa E. Comisel)

Misurile compuse eterogene (mixte) de 10 timpi

Masurile compuse eterogene de 10 timpi sint aleatvite din patru ma-

suri simple. dintre care doua de metru ternar si doud de metru binar, ee
se¢ succed in diferite vanante:

e



A
e | A 4 — R — —— e ——— ——— ap——— g
7 re. — —— — — —— — - t— L

'J g E » » QJ < > > >

Ele se dirijeaza, prin coucentrarea timpilor, dupa schema de paire
miscari, alungind miscarile care reprezinta metrul ternar:

9,10 9,10 910
45— =678 345618 454 s
\ | \ \ 3
]L,2.3 1..'2 1;2-
BQ 9,10
3,&-\ 9,67 4,5%5,7
1,2 12,3
Exemple din literatura muzicala scrise in masurile compuse eterogene
de 10 timpi:

Cintec popular macedonean
J .I J J (dupa I. Cegmedjev;

ba
£
-4
o
-
o
LL1]

1
1)
e




Colinda

Tempo giusto - e Din culegerea i B. Bartok
hhbh
Nk — & %
- v g

Tarina din Abrud

Moderato Din colectia .,100 melodii
) J) ,b ! de jocuri din Ardeal"
e e e s 2]
| | I'I T F
A [f&_‘\ . . ) “
% EE - o L ~ T
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— 2 l= . b | L C‘br:
7 = [ = - |
Comodo -+ = ..ot w. .. . . . Invirtita de la Zlatna

J?_’Jl,h J) Joc popular rominesc




Miisurile compuse eterogene (mixte) de 11 timpi

Erred A

?M&su.rile compuse eterogene de 11
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prin concentrarea timpilor. dupa schema de cine

e dirijeazd i : :
Ely .8 : uri simple}, alungind miscarea ce

migeari (fiind alcatuite din cinci mas

reprezinta metrul ternar:

10.11 10. 11

67— —w3g 3y

— 89
67 \
AN

12345 12345

9% 1%1 10,{
efei- 1.8 -8,9 56 =789
56 \ 56,7
N i l
1234 12 3.4 1234

Se intilnesc mai rar gi masuri de 11 timpi alcituite din trer masun

simple de metrn ternar i uns de metru binar:

. III.II[I'IT —T
== ——% o § S o — — o i A T i s
Bt va oo " Bl doddddossd
v o 9 ¢ o - o—¢
v 3 > > > J = > B ¥
sl s
i L R S S AR DO N S ey S S
SaU 4 L RN N NS S Sk N S — e E—
- d e o oo o o9
&) 3 > > -

Aceatea se dirijeaza dupa schema misurii de 4 miseari dirijorale. avind
una din migcari mai scurta, §i anume, aceea care reprezinta meirul bipar

F A
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in literatura muzicala in misurile compuse eterogenc de

d

Exemple

timpi :

11

Maisura

16

11

Maisura

Cintec bulgar

En\'}

=

a S Diud

(dup

Cintec bulgar
(dupa S. Djudjev)

P,

e—1t

"
]
1]
L
..-

s —

"
|
i
;




Cintec bulgar

N’.-b : - (dupa S. Djudjev)
DHD

e Iy k A "
4 A h—4 - . S— v )
_— —w_‘_ 1

Misurile compuse eterogene (mixte) de 12, 13, 14 efc. timpi

Toate masurile compuse eterogene de 12, 13, 14 erc. twpt s¢ vor ana
liza si dirija dupa aceleasi prineipii, avindu-se in vedere numarul si felu!
masurilor simple componente 1.

De exemplu: masura de 14 timpi poate fi formata astfel: 2 + 3 +
2 4+ 2 4+ 2+ 3; deci, aceastds masura se va dirija in sase miscari.

prie
coucentrarea timpilor, alungind miscarile ce reprezinta metrul ternar :

12 13,14

—e=10, 11
6,7 —=8,9

nu se confunde masuﬂle'éumpuse eterogene (mixte) de I2 nmpi cu
masurile compuse omogene de 12 timpi-(@ 4 3 4 8 + 3)




§ 61. Mi#surile 'alternative

Peatrn o mai variata i mai complexa dezvoltare ritmica. in discursul
muzical se folosesc, citeodatad, in desfagurarea orizontala, masuri de metru

diferit (alternantd de misuri).
Alternarea masurilor de metru diferit poate fi simetrica si asimetrica.

a. Masurile alternative simetrice se noteaza la cheie, o data pentru
intreg discursul muszical :

J. Brahms (1833—1897)
Trio in do minor, op. 101

3 : |
ﬂ : — -  — T — I 7

K. Szymanowski (1882—1937)

— %
A - > £ £
v o B eF 1 I 1 i v
1L0) [ I T 1 ) 1 b iU
. M 20 =
{7 4

~ Aseard sosii la hoarti
Din colectia ,,200 cintece si doine®

Moderato poco rubato

b. Masurile alternative asimetrice se noteaza pe parcurs, ori de cite
ori se schimba metrul, si pot fi: cu "aceeasi valoare de ump 3i cu-valon

diferite de ump.
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Exemple din literatura muzieals care cuprind masuri alternative asi-
LXP

metnee cu acecayi valoare de timp:

S. Prokofiev (1891—1953)
Simfonia V

o :

b b

FEEE =

e

i

1

S
—-

I. Stravinski
Le Sacre du Printemps

Z. Kodaly

Székely Fono
Lento poco rubato ¢ = 54-56

3
== — —r ] < ==t
pmolloespress. & S hddEE:

A sosten. o
~ v & b &z

Gh. Dumitrescu
Oratoriul ,,Tudor Viadimirescu®




Miorija
Din culegerea lui S. V. Dragoi
(balada populard romineasca)

Poco allegretto e grazioso

"F

De trer i - len - -C0a-ce Gu-rz au- My I3 - ce,

Gh. Derieteanu
Cintec de dor

Largo cantabile e mollo espressivo

4
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|;||I

L K 'u 3 1
A-na ng - N3 cin-z - 3 - nd, min ~ s
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Exemple din literatura muzicala care cuprind masuri alternative asime-
trice cu valori de timp diferite:

R. Wagner (1813—1883)
Opera ,, Tannhiuser*

i
I
—l 4
-t
|
M — "

u . L L]

8 -~ Tratat de teorie a musicil, wol. 1 241
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D. D. Sostakovici
Simfonia VII

J-d

:

B. Bartok (1881—1945)

Melodie
e ===
: FESSIEE==TES
i 1 k .
e e SEE =TI =
e e e
A. Mendelsohn
Melodie
‘Scherzando =
' l _ + i 'I'F I I i L
= SR

I
n
vl

"
I

In execugie, trecerea de la o misuri cu o anumita valoare de timp la
0 masurd cu alta valoare de timp — de exemplu din misura de g in ma-

3 . .
sura de , — se face considerind ca etalon-duratd, pentrn ambele misuri,
unitalea metricd cea mai mici (in cazul de mai sus, optimea).

Daca, spre exemplu, optimea va dura in misura de g‘ o secundd. pa-

trimea din masura de f va dura doua secunde, ceea ce inseamni ca opti-
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mea din masura de g va {i echivalentd, in timp, cu optimea din misura

3
de 4=

A

P e P s S H o B, » E A

In cazul cind unitatea de timp din vechea misura nu va fi echivalenta
cu cea din noua misurd, este necesar sa se arate acest lucru la punctul de
trecere, insemnindu-se noul raport.

De excmplu: se trece din mésura de f in misura de g prin unitati
de timp neechivalente -

9 J:J. 2

z I ! I L efc

Mentionam ca masurile alternative sint de origine populara si ca folo-
siea lor in muzica culta este de data mai recenta, ele aducind o bogata
varielate metrica in compozitiile muzicale. '

§ 62. Misurile ineomplete

In unele cazuri — la inceputul discursului muzical — primei misuri
ii lipseste o parte din timpii componenti sau numai anumite parti din timpii
acesteia. Astfel de masuri poarta numele de masuri incompleze’. De obice.
wasura incompleta de la inceput se completeaza cu diferentele de valori in
ultima masura a fragmentului muzical.

R. Schumann (1810—1856)
Album pentru copii, op. 68

»

: : e ===

e |

Incomplets

! In limba germana, masura incompletd mai poartd numele de Auftakt.

.’;
i
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G. Bizet (1838-—1875)
Vieille chanson

—— ¥ =
et ﬁ——_
~masurd
incompleld

G. Gershwin (1898—1937)
Concertul pentru pian si orchestri

) e = o | i .
;m#m? )
Reompleld

Ed. Grieg (1843—1907)
Suita lirica pentru pian, op. 34

R AP s m R DR e

masurg
ragomplefd

M. Ravel (1875—1937)
Suita de balet ..Dafnis si Cloe*

Tres lent - — a8
b L ee T - :

H

 r—
g =
-

D : ’, 3

Masura incomplela constituie, in legaturd cu formnla ritmies pe care o
cuprinde, pregatirea. elanul, pentru accentul primului ump ce urmeaza in

masura completa imediata.
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& 63. Polimetria

Folasirea concomitentd in lucrarle muozicale a mazurilor de  metrn
diferit poarta uatuele de polimetrie’. Fa poate exista numai in cowpozijule
pe mai molie voci (armonice sau polifonice).

- Accentele metrice ale masurilor concomitente, in general. nu coincid
decit la anumite puncte. ceea ce diferentiaza polimetria de poliritmie ?
(in eadrul careia accentele metrice coincid intotdeauna).

Polimetria este un procedeu mai rar utilizat in literatura muzicala cla-
sica In timpurile noastre insa, compozitorii au inceput sa foloseasea din
ce in ce mai mult acest mijloc de expresie care imbogateste, intr-0o masuri
insemnata. desfasurarea ritmica a operei de arta.

Dam mai jus citeva exemple de polimetrie :

W. A. Mozart (1756—1791)
Opera ,Don Juan*

111 -

fily
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EEES
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F "
' In limba greaca polys = numeros, muit §i meiron — masura,

' A se vedea ,Poliritmia®. § 70.

_‘JJ
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]. Stravinski
I’histoire du soldat

Ny

I

Th. Rogalski (1901—1954)
Trei dansuri rominesti!

W

N

WW

X LY

A

Violini

Timpani

1 : aa:
Pentru usurinta lecturii, compozitorul a scris in original §i timpanii in

4
4 "

-
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§ 64. Notatia muziealdi fiird indicarea misurii

[o ultimul timp apare destul de frecveni, cu deosebire in notarea cinte-
cului popular, scrierea fara incadrarea in masura a pieselor mnzicale,

Aceasta tendinia, in cecea ce priveste muzica cultd, isi are plecarea de
la consideratia gresita eca metrul si corespoundenta sa grafica, masura,
incorseteaza pe compozitor in dorinta sa de a crea formule riwmice cit mai
variate cu putinta. Ip ceea ce priveste cintecul popular, tendiuta de a an
specifica masura se explied prin greutitile de notare a melodiilor de
acest gen

De fapt, orice melodie, intrucit are sunele acceuluale i neaccentuate,
poate fi incadrata. pe baza accentelor, in masurile sistemului metrie mao-
zical. care este suficient de plastic pentru a nwn incorseta imaginatia com-
pozitorului §i peniru a raspunde tuturor necesitafilor citmice, oricit de va-
riate ar fi acestea.

Numai in cazuri exceptionale ne putem dispensa de mewru si de masura.
de exemplu, o recitative, in redarea unor onomatopee aritmice din natura
etc., cu toate ca si acestea pot fi incadrate pind la urmad intr-» masura
corcspunzitoare.

In cintecul mostru popular, mai ales doinele sau asa-numitele ,cintece
lungi® se noteaza uneori fard masura, iar in muzica culta, unele luerari mai
noi instrumentale.

Pentru inlaturarea dificultatilor ce se ivesc in interpretares pieselor
care n-au indicatd masura, se ia una din valori (cea mai frecventa) ca
unitate de timp, la care apoi se raporteaza toate celelalte valori. Un pre-
tios indiciu peotru interpretarea unor asemenea piese il consztitnic motivele
st [razele muzicale.

Cit este satu de larg
Din colectia ,200 cintece si doine™

Andante poco rubato (4. 67)
B e
fam zis ver-o¢ .  ma-ies-la —_—

No ste oe ce
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E. Satie (1566—-1926)
Piéces froides

Modestement

Piesele care p-au wdicala masura se executa fara restricfia ineinca,
apropiindu-se. din punct de vedere ritmic, de stilnl liher, aproape parlando,
o care caz interpretul se orenteaza mai mult dupa frazarea melodica (asa
cuin se vede din exemplul de mai sus) si dupa wdicatiile de tempo si ca-

racter, care capala in acest caz o valoare deosebita in procesul exprimarii
fidele a wtenjulor compuzitorului.



RITMICA

Acea parte din teorin musicii care se ocupd cu studiul corelatiei dintre
diferitele durate in composifia muszicald se numeste ritmuca.

Ritmica se studiaza si in cadrul celorlalte arte, ca stiinti a formelor
citmului in operele de arta respective (in dans, in poezie etc.), avindu-si
originea in cele mai indepartate timpuri ale antichutatii.

§ 65. Elementele ritmicii muzieale

Elementele care alcatuiesc ritmica muzicala sint: formula ritmica —
in diversele ei aszpecte (proveuind din diviziunea binara, ternara sau excep-
tionala a valorilor) — si accentul ritmic.

Pe cind formula ritmica ia nastere din elemente de duratdé (combi-
natii de diferite valori), accentul ritmic este elementul de intensitate al
acestora, ambele fiind proprii oricarui ntm muzical.

Celelalte elemente ale ritmuolui: sincopa, contratimpul si formulel:
rilmice anacruzice $i cruzice — apartinind atit metrniur, cit 31 etmalui
propriu-zis — sint elemeute metro-ritmice, care vor fi analizate ultenor.

a. Formula ritmica

Un element sonor considerat izolat din punct de vedere al desfasuracii
lui in bmp wu ne da rnumal.

Daca insa corelam in timp cel putin doua elemente, fie de durate
egale, fie de durate inegale. s¢ naste formula ritmicd cea mai sunpla
(celula mtmica primara) De exemplu:

— formula ritnnea din valori egale:

d d o aw 44w I
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— (ormula ritmica dip valori inegale :

J> J-J J)sJ ‘H,Jj szJ c:le.f::.

Din aceasta formuld ritmica primari (protocelula ritmica), prin adau.
girea celni de-al 3-lea, al 4-lea ete. elen.mm sonor, de.valori cgale <uu
inegale, pot lna nastere formule ritmice din ce _in ce mai complexe.

Din punct de vedere estetic, o formuld ritmica, in legatura cu melodia
si in unele cazuri chiar fara aceasta, poate exprima o idee, un sentiment,
poate deci avea un inteles prin ea insasi.

Acest inteles. in unele compozitii, este atit de trainic legat de conti-
nutu] pe cared exprimid compozitiile respective, incit formula ritwica —
chiar fira melodie — devine mijlocul de expresie principal, caracterisiic,
al acestora. Nu putine sint temele muzicale dezvoltate de compozitori pe
baza unei formule ritmice de o puternicid vigoare, care se I(ransmile si se
recnnoaste in intreaga lucrare.

Asa este, spre exemplu, formula ritmica din Simfonia V' de Beethoven :

v T Jdd |14

san formulele ritmice caracteristice dansurilor populare.
b. Accentul ritmic

O formula ritmica fara accente este lipsita de expresivitate. Elementul
care da viata, impuls, dinamica, individualitate formulei ritmice este accen-
tul ritmic.

Luind, spre exemplu, formula ritmica cea mai simpla — aleamita din
doua elemente de durate egale — in mod firese, in exeentie. peimul dintre
cele doua elemente ritmice va primi o accentuare faja de cel de-al doilea

éJ%JJ;D:ﬁ;H&

Daci insa construim formule ritmice din subdiviziuni ale valorilor uni-
tare — spre exemplu din subdivizioni ale patrimii — vor apare formule
ritmice mai complexe, cuprinzind noi accente ritmice :
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Intre diferitele accente ale formulelor ritmice obtinute in acest fel apare
acom o apumitd jerarhie, primul accent ritmic, fiind mai puternic decit
celelalte, devine accent ritmic principal :

. 7. .

Accentul ritmic principal polarizeaza acum in jurul sau toate accentele
secundare. dind nastere formulei ritmice respective.
Si mai variate sint formnlele ritmice constrnite din valori inegale, ca

Je exemplu :
ﬂ é ni Sav J Jj ja sau ﬁ :Jg ﬁ vefe.
- ; > k- >

In acest caz, valvarea cu durata cea mnar mare acumuleaza inlensitatea
cea mai puternica, contine deci accentul ritmic principal, care devine ele-
mentul coordonator al intregii formule ritmice, celelalte accente fiind sub-
ordonate fortei si atracliel acestuia.

Adesca, accentul ritmic coineide cu cel metric, mai ales in formulele
ritmice alciituite din valori egale. Accentn] ritmic insa pu are caracterul de
periodicitate decit in mod intimplater, putind aparea in oricare punct al
desenului ritmic, dupa alte legi decit cele ale accentului metric.

Acadar, orice accente intilnite in desenul ritmic — in afara de cele
metrice — sint accente ritmice.

In concluzie. gratie, pe de o parte, variatiilor infinite de durate prin
care se obtin formulele ritmice cele mai diverse si, pe de alta parte, va-
natiilor de intensitate pe care le dau accentele, prin ritm — asociat cu me-

todia si armonia — pot fi redate sentimentele si ideile cele mai [clurite.



RITMUL BINAR. RITMUL TERNAR

Dupa ordinea in care apare accentul rivmic, formulele ritmice pot fi
de doua feluri:

— binare, in carc caz accentul ritmic apare din 2 in 2 elemente rit-
mice (run binar) 3

— ternare, in care caz accentul ritmic apare din 3 in 3 elemente rit-
mice (ritm ternar).

Operele muzicale se bazeaza, din punct de vedere ritmic, fie pe formule

ritmice binare, fie pe cele ternare, fie pe intrepatrunderi $i combinagii ale
acestora

Formulele care nu se incadreaza in ritmul binar sau ternar sint cele
alcatuite din urmatearele diviziuni exceptionale: cvintoletul, septoletul.
nonoletul etc., pe care le-am numit diviziuni exceptionale prin ele insele —
aeputind face parte nici din ritmul binar, niei din cel ternar.

§ 66. Ritmul binar

Ritmul binar cel mai simplu consta din gruparea a doua durate egale,
Cu accentuarea primei durate din grup. astfel:

J ) o DD

-

' Fifm“‘ﬂ binara. in stadiul ei cel mai simplu (cind este alcituita nu-
mai din valor: egale), coincide cu metrul binar. Mai departe insa, ciad
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se folosesc valori inegale si subdiviziuni ale acestora, ritmul (binar) de-
vine complex, pe cind metrul (binar) ramine acelasi:

Meiry binar ” g
w  Lfferfrergeer
Ritm binar
- > = >
Duratele insa pot fi grupate binac $i 1 alte formule :

cite trel (m sau m) ;  Cite patru (ﬁ; :
cite cinci fﬁ ¥ 5 cite gase ( m ) ere.

egale sau inegale, ceea ce inseamni c¢i se pot obtine inca multe alie felun
de formule ritmice de tip binar.

Formulele ritmice binare, ce se obtin pe baza diviziunii normale a va-
lorilor binare prin folosirea punctului si a legato-ului de prelungire, precum
si a pauzelor, sincopelor si contratimpilor?, sint nenumarate. De exemplu:

a. formule ritmice binare, care provin din divizarea normald a unei

valori binare (spre exempln nota intreaga) :

ood :0033,3 0030004 00 1N
nnyllingind nonil

RN d 4 58«d & Fidi
VN TR 17 5 FFiT =

1 Formulele mumice cale conjn siicupe § contratimpi sint prezentate la

§ 72 ¢l § 73.




b. formule ritmice binare, tn cadrul cidrord este folosit it o

LoJid 4 ad Dl D PR30
S L Tk Y
Jm.J'a‘ierc

¢. formule ritmice binare, in cadrul carora apar pauszele :

Jrdudd, ded Jadds 403 J.
1 b diedd 1 R e b D
a3y b Ad1ads 1) M 4da31 P 44
2R3 =) e R D e

Exemple din literatura muzicala care folosese ritmul binar :

Chr. W. Gluck (1714—1i787)
- Uvertura la opera ,lfigenia in Aulida”

T Fav o & I
pirmy \—e 3T e ¢S 4 ) JTTIITT]

o
Y




L. v. Beethoven (1770—1827)
Simfonia IX

,‘__‘- e )
Melodia ™ rs———r a1 — —Hp—cc
d S .
Ritmul g Loue e ﬁ}‘D-.f_fﬁ

(O mare varietate in ritmul binar o aduc formulele ritmice care contin
diviziuni exceptionale ale valorilor binare; prin aceste formule se realizeaza
intrepatrunderea ritmului binar cu eel ternar, dupa cum se poate observa
din exemplele urmitoare.

Exemple muzicale in cadrul ciirora este utilizat trioletul

—3—

J eJ aj in loc de (.:J ej

D. Milhaud
Baletul ,,Facerea lumii*

—_—-]l="_=_ N T — T
T . L Il - = -l -
e T 7 P R S S — S o

13 5 1 T P | I?

—3—

J“J J in loc de J J

C. Saint-Saéns (1835—1921)
Simfonia 111

15
.y -
I e
T -
£ o £ £lre o,
=== S=SERSE
= ==
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m n foc de J_J

P. Sarasate (1844—1908)
Dansuri spaniole

. ﬁ_@ﬁﬁ—
-
,ﬁﬁ in loc de ﬁ

M. Ravel (1875—1937)
Rapsodia spaniola

% fn loc de ﬁ

J. Haydn (1732—1809)
Sonata pentru pian in mi minor

-] <
T T 2 e
= } el
a
-
o — e
[ ';.L___—J —

—



Exemple muzicale in cadrul cdrora este utilizat cvintoletul

&

G. Enescu (1881—1955)
Opera ,,Oedip“

=
- T
“=,==-'- i — ! :;J; ! — a1 —+erz
.y ———
e f

.ﬁﬁ in loc de - ﬁ

S. Prokofiev (1891—1953)
Povestirile bunicii, op. 32, nr, 3

"':: In loc de %

A. Dvordk (1841—1904)
Dans slav. nr. 5

)7 — Tratat de teoric & muzicii, wvel. [




Exemple muzicale in cadrul cdrora este utilizat sextoletul

JJJaJJJrnfaca'e J]JJ

L. Delibes (1836—1891)
Opera , Lakmeé

Moderato . T -
—a_ﬁ; -'l- e :‘\ + ﬁ —
L)) f - [

A% =1 i =r—— — Ay
mj-‘___*@‘__zi_‘ == ' = —9—1— EiL.

<J -
5
JJ;?J? in loc de Jj 3 3
Cl. Debussy (1862—1918)
Dans profan
e N B e e
p e
7 ez
— = - -
é Ed
73739 nieae [
- Th. Rogalski (1901—1954)
Trei dansuri rominesti
P teggiero ==
= E _; 1 .
,,;_a_-" #i‘i
258



[ I—j1
ﬁ ﬁ J i In loc de in foc de m

1. Dumitrescu
Sinfonietta

alJJJl in loc de Jaaa

V. Massé (1822—1884)
Opera ,,.Les noces de Jeannette“

o — 3

Exemple muzicale in cadrul cirora este utilizat septoletul

ddddddd niwa JJJJ

¥. Schumann (1810—1856)
Carnaval, op. 9

Adagio v

- 1 |  —— - ;
¥

259

-1 |



ddd in loc de ,.jj

G. Enescu (1881—1955)
Rapsodia nr. 2

[+

P P | m!oco'e_ Jiaa

J. Haydn (1732—1809)
Andante si variafiuni pentru pian, op. 83

J v $=

Exemple muzicale in cadrul cdrora sint utilizati nonoletul, decimoletul,
undecimoletul

P. L. Ceaikovski (1840—1893)
Simionia V

L. v. Beethoven (1770—1827)
Sonata nr. 5, op. 11
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N. Paganini (1782—1840)
Capriciu pentru vioara, op. 1, ar. 17.

Freten
SSESSEESIESISiNE

§ 67. Ritmul ternar

Ritmul ternar cel mai simplu consta din gruparea a trei durafe egale.
cu accentuarea primei durate din grup, astfel:

JId w DO

Formula ritmich ternard, in stadiul ei cel mai simplu (alcituita numai
din valori egale), coincide cu metrul ernar. Mai departe insa, cind se folo-
sesc valori inegale si subdiviziuni ale valorilor, ritmul (ternar) devine
complex, pe cind metrul (ternar) ramine acelasi:

e U st epurtyr bgrt g

Duratele insa pot fi grupate termar si in felul urmitor:

cite doud (J bm ,b J-) cfte patry (m)
cffe cinci {m 7 cite sase (m)a‘a

egale sau inegale, ccea ce inseamna c# se pot obtine incd multe alte feluri

de formule ritmice de tip ternar.
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Infinite si variate sint formulele ritmice ternare ce se obtin pe baza
diviziunii normale a valorii ternare, prin folosirea legato-ului de prelungire,

precum §i a pauzelor, sincopelor i contratimpilor. De exemplu :
a. formule ritmice ternare care provin din divizarea normeala a une;

valori ternare (in cazul de mai jos, doimea cu punct):

ISP NI YIS SR SN J1
RNRN.GRIVFRD) TR
V3 OTRTI IR D05 e

b Jormule ritmice ternare in cadrul cdrora este folusit legato de pre.

lungire :

b4 30 TR TR T
- R p 3 YRR INNY s I -]
VTSN TN R T e

c. formule ritmice ternare in cadrul cérora apur pauze :

J.d 2 d Do M) )l J1 .
IR RT TE | .D‘HM
P40 T 0. 57 b m,}
F97) ¢ o0 A v D71 .t den

‘ Exemple din literatura mwzicala n cadrul varora este folosit ritmul
ernar :

Fr. Schubert (1797—1828)
Cvartetul nr. 15, op. 161

Melodig |

Ritmy!

262




Fr. Liszt (1811—1886)
Poemul simionic ,,Preludiile™

Melodia

: o4
g gt L RITIITL b ) JI D14 9 e

O mare varietate in ritmul ternar o aduc formulele ritmice care contin
divizinni exceptionale ale valorilor ternare; prin aceste formule se reali-
peazi intrepitrunderea ritmului ternar cu cel binar, dupa cum se poate ob-

serva din exemplele care vor urma.

Exemple muzicale in cadrul cirora este utilizat duoletul

T T ntocaed d 4

V. Grefiens
Melodie in stil popular

Andantino
e
St P ki —2—
1 1 1 1 | 1 1 L 1 I
i I 1 1 L 5 HEL Fa | L i L -
[3 ] 1 - | Fa ) | - A 1 1l — £a = = L [ &)
LN e~ i [ 44 o | 1 1 e [ 1
(3] [#] T
;a} ’iﬂ =4
B 3 § 2 J H |
r T 1 1 T = L T | T T 1 )
i i 1 ] |
T . |
I ) o T i T 1 J
[ [~] o [=]

A
i  Em— : 1 1 ¥ T - re]
Tt e — —1 i
-~ | - — 1 I L - = = 1 T
v n___ & — 2 q e o~




77 www d 4

Ed. Grieg (1843—1907)

Primavara
ssionato
Allegro appa e :
e
< 2 '
s AR ——— —
b i + 1 f_,s_'J
2
d J in lgc ge o ] ]
Ed. Lalo (1823—1892)
Simlonia spaniola
%‘*ﬁ‘ e :—.=2"F T e !_ﬁ--——:-z
g0
o
—2 { ' - _a-— f—
} .? “I :hl 1 1 1 1 JI t + — EE
‘ . i:'i:ﬁ — ,._‘___.d___l__-.-:

Exemple muzicale in cadrul cirora este utilizat cvartoletul

————

JIJ) e 10

J. Sibelius (1865—1957)
Simfonia nr. 1, op. 39

4y | 1 !-_TQ — - - _1- _______ T T ’
o 1 1 1 I ‘i : 1 |l i ,: ! rl : : l !?E-
+ ¢ <. g T
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B. Britten
Cvartetul nr. ¥

Molto wvivace

- - =

,E‘- ﬂ .. ‘. - - v

— “%#MFL%
L T T —

’ ]‘JJ in loc de J J J

Fr. Chopin (1810—1849)
Nocturni (nr. 2)

5 P I -—‘—_—'“Fa.!q%;=__
1 [ | 1 L L 1 . 1 ?&.-
L& - - :— S ry - i _ﬁ . ;

Andante

V. Giuleanu
Melodie

 —

- |
< o T W T R -
., I — Y
[




Exemple muzicale in cadrul chrora este utilizat cvintoletul
e

e [ —

JJJJJ m!ocda-JJJ

A. N. Skriabin (1872—1915)

Vals, op. 38
le ’
Allegro 2g€evo I . *" _

— —— s 1
| + 1 1 T T 1 & I 1

e e gt g g es

]IJIJ] In lgc de JJ]

Fr. Chopin (1810—1849)
Nocturni (nr. 3)

Allegretto .
a2 e
gt g & .

dijjj In loc de ﬁ"'ﬁ

D. Alexandrescu
Melodie

—} -
St s=f
\-———j- -
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' Exemple muzicale fn cadrul cirora esfe utilizat septoletul

T wwe  JTTTTD

E. Thomas
Melodie din ,,Wienerchorschule*

Moderato
:QL—-GE:.--"==#J=..1_=:

ﬁﬁ n loc de Jﬁﬁ

C. Saint-Saéns (1835—1921)
Suita algeriand op. 60

=raSiaaT e =ns ==
SE=:SS=.==idssssSsnESidEndisr =

T 7

Exemple muzicale in cadrul cérora sint utilizati octoletul, nonoletul, deci-
moletul, undecimoletul etc.

E. Thomas
Melogiie din , Wienerchorschule"

Moderato
™ -
2 &
&
1 o m— o — 1 —
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Fr. Chopin (1810—1849)

Nocturna
Larghetto o
P ls 35 sy frrtefoleef
mﬁi E=SSsss= =
v espress.
_l —_
b e R =
== ; St =t
J . 22
N. A. Rimski-Korsakov (1844—1908)
Seherazada
26
=
#g—g —
B—H . e = =
g T L ]
P o efc
- ) kmk lk‘i
B E—y e =

§ 68. Particularitiiti in utilizarea diviziunilor exeeptionale
in ritmul binar si ternar

Atit tn ritmul binar, cit si in ritmul ternar putem intilai formule
ritmice mai complexe, cu diviziuni exceptionale, alcituite din valori ne-

egale, In care caz totalul valorilor componente trchuie si corespuada cu
valoarea unitars din care deriva.

De exemplu :

1. pornind de 1a o valoore hinarg -

J-mm :J_jﬂa.lﬁﬁz.lﬂ}hfh
FR N30 -
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2. pornind de la o valoare ternard:

). J“j .r'ﬂT] J'ﬁ T
Jjj]] ob J JTJ’;efc.

Exemple din literatura muzicali:

jﬁﬁ ) m Masind din Fégetel
Din colectia ,200 cintece si doine”
Moderato _
. L —
FRE D e
foa - e ver-ge my - e~ fel
A it Y ’
b | LN ¥ = -I'I : _..J_ Il ;
L [ ¥ T
39— — '
ma, Foa-ie  wver- de ‘,.se- tel, 3 in
g :——3 — Ay l"""""L"—_ m ’
e e
e) _'_"_ 7 2 e
Ma - & - 08 din fé-ge - e, mé
J. Brahms (1833—1897)
oo el Lerchengesang, op. 70, nr. 2
)
oJ — e - 3____:3 - _s_;
N — ' H =_ L _— F-_B_-:_ 1
(R * —3 —}r I ‘!"‘—j -—-.a-;_ - = _‘ =




3 M. M. Ippolitov-Ivanov (1859—I935)
ﬁﬁ m]ﬂ »Lezghinka®, dans caucazian

/""'-""'--\
Ea e —

9] 3 3 § 3 J 3
ﬁNEF-'_ .
’ ey ¢ T < T e |
o e~ i | 1
e/ g < 3 ] ;E, R
e

7 : 1

3 L 3 3

J. Sibelius (1865—1957)
En Saga, op. 9

'
e e e e e e

1 I ) I — — T T —

J ’ R Sy '-—::-s‘ i

"‘n—%‘—: 2 R. Strauss (1864—1949)
p “m Zarathustra, op. 30

J e — : ' =

| s r']
. M. de Falla (1876—1946)
J ﬁ _ Sapte cintece popuiare spamole

Nr. 5 — Nana (Berceuse)




S. V. Rahmaninov (1873—1943)

< i i Preludiu pentru pian, op. 23, nr. 1|
J AT .
e leterm et e
=== ] = <
‘U" T AHﬂ '--ad —..——d
o K. Szymanowski (1882—1937)
f] Nocturna nr, 1 penlru vioara si pian

De obicei, diviziunile excepfionale se intilnesc pe un timp sau pe
o singura miscare dirijorald, ceea ce usureazd executia lor. Sint cazuri insa
cind formulele diviziunilor exceptionale se gasesc distribuite pe 2 sau 3

timpi (2 sau 3 misecari), creindu-se, in acest fel, noi desene ritmice care
prezintd dificultifi in execufie. De exemplu:

Exemple din literatura muzicali:

. DR. S;huma?b(lglo—lgosm 6
J J - J J J ; | €r sciiwere end, op. , ar.
—f— —p

s.z_lT ""'i--.ll . l—g-.]" v $
Oie dunk-len Wol-kea hin-gen  her- ab so bang und schwer
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R. Wagner (1813—1883)

—_— Opera ,,Amurgul zeilor*
Jdd<dd
—4—

2 e e f z —
Tt =SS ===
) T L ' 1

.| ’ﬁﬁ_'_h_ﬂ'
ES ——— S

M. Ravel (1875—1937)

—4—
JJJJ . .I .| J Comedia ,,Ora spanioli“
= e —g—t = =
—_—8—
J4i.1) R. Strauss (1864-—1949)
j__j_j Iy Zarathustra, op. 30
o I Y — % g:"S"-: .""'"“‘- -__"—3-_-: —
P e e =i e — g —o©
Z L T ST
s
— Cintec armean

J _J:j ‘J J dupa H. S. Kusnarev




V.N:usceanu
— elodie
) - JJ

[

!

T
L]
L 3
e o

W

3

§ 69. Ritmuri eruziee si anaeruzice

Formulele ritmice pot incepe in doua feluri:

1. direct cu elemeniul care poseda accentul ritmic principal al for-
mulei, io care caz ia nastere ritmul cruszic;

2 printrunul sauv mai multe elemente pregatitoare ale accentului rit-
mic principal din formula, in care caz ia nastere ritmul anacrusic?,

Pe cind formulele construite pe baza ritmului cruzic incep direct cu
elanul, enmergia si hotarirea ce o da accentul ritmie principal. formulcle
construite pe baza ritmului anacruzic pregatese, printr-un avint, aparijia
acestui elan,

Intr-o formula ritmica de tip gruzie se disting deci dousi pirti: eruza.
care poseda accentul principal — fumit aici elimax — §1 melucruza, care
constituie destinderea sau relaxarea par{i accenluate.

J. S. Bach (1685—1750)
Arta fugii — fuga X

cruzd metacryza Cuzd MEISLrYZ S

! In limba greacd krusis = lovire, Izbire, atac; anakrusis inainte de

lovire, inainte de ataec.

I — Tratat de teoric a3 wmuzicih, wol. I .
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Tatr-o formula ritmica de tip anacruzic se disting trei parli: anacruza,
partea pregatitoare a elanului, cruze, partea care poseda centrul de forga
(climax) $i metacruza, partea pe care se face destinderea, relaxarea cruzer.

L. V. Beethoven (1770—1827)
Sonata op. 2 nr. 1

—
orvza
Fnacruz p::,__..--—-—\_\i?e{‘ecm ]
*~ o

AL 1 -  ——
—T 1 t =t —t £,
Znacruza e meracrzg

Uneori. anacruza ritmica coincide cu elementele unei misuri incomplete,
cu care insd nu trebuie confundata.

Alteori, amacruza ritmica este aleituiti din mai multe misuri — ceea
cc presupune o analiza atentd a formulei ritmice.

Exemple din literatura muzieala : '

Formule ritmice cruzice

L.v. Beethoven (1770—1827)

e o , Simfonia V
ol o R ELe .
o = e ==
5 =  —— = == r—t
cruzd metacryza
I o e ——
%ﬂ - — ] 7
4. 1 P — 1 T = — i
3 1 I ot 1 ‘_i—i 1} — —d 11,
G. Verdi (1813—1901)
Opera ,,Traviata™
; s — £ —m—
EE S
g, <@ . merorezg cruzd meracruzs
< ===t
cruzd melacryzd
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Fr. Suppé (1819—1895)
Uvertura la opereta wBoccaccio™

oruzd meracriza
e ‘- ==
T 1 . 1 1 g 1 4 _‘.
) = e | T ey e ] v
et -
rUzZa >
e meracruza

Formule ritmice anacruzice

J. Haydn (1732—1809)
Oratoriul ,Creatiunea*

A .

=== =ra
U ] . 3 .Hl + Ve |J _Ig_br ]
NGCrUZd  cruzd Meracruza angcruzd  Cruzd metacryzd

V  Bellini (1801—1835)
Uvertura la opera ,Norma“

anacruza oruzd melacryzs

Cl. Debussy (1862—1918)
Preludii pentru pian
(,,La Cathédrale engloutie®)
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§ 70. Poliritmia

n sens larg, utilizarea concomilentd a unor formule ritmice diferite.
in luerari pe mai multe voci, poarta numele de _l.:*a!irilmie‘. Poliritmia este
propice atit stilului armenic, cit si stilului polifonic, care o dezvolta la
maXimuin.

Din punct de vedere estetic insa, nu orice suprapunere a vnor formule
ritmice difernte poate [i considerata poliritmie. caci socotim poliritmie
pumai acele suprapuneri de ritmuri create in mod intenjionat de compozitor
cu scopul de a reda, prin acest mijloc de expresie, anumite imagini in
opera de arta. Pentru poliritmie sint caracteristice suprapunerile de formule
ritmice binare cu cele ternare, la care se adauga cele provenite din variate

diviziuni exceptionale.
Un exemplu de poliritmie ar fi suprapunerea urmatoarclor formule rit

mice cu durata de o pairime: 5

¥ memey S

7
Poliritmia este utilizata mai ales In luecrarile orchestrale. intrucit i
orchestra, datorita diferengierilor de timbru ale instrumentelor, ea apare
mai evidenta, altfel. ar trece neobservata.
Exemple de poliritmie din literatura muzicala :
B Bartok (1881—1954)

Doua dansuri rominesti
(reductie din partitura)

==
(Fa) =

|
|
(

Diarter
o¢ coarde B = -—ax__’-:‘:.--_-i
A - S e o+ 4 ¥
- __._.—l-.-'_——-
*In limba greacsd polys == numeros. mult si rhythmos = ritm.
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M Tara
Simfn_nia in do major
(reductie din partitura)
b g & e be
.1 —;E:s:—‘r —2 . 5 ===
5 3 -] 3 b 5 3 1]
I - I | | L S | [ | f— e — | —
ng S=cuoTcoeoeaE=ses=nr e Bo o op o
: B -
P
V. lusceanu
Tabloul simfonic ,Sarbatoare la ars“
{reductie din partitura)
P = = EE——=<. =
¥ —— e
s e E— e e —
73 — : f = ’
. s -.: =t 1
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ELEMENTE METRO-RITMICE

Unele elemente ale ritmului muzical, cum sint sincopa §i contratimpul,
apartin, din punct de vedere ieoretic, atit metrului, cit si ritmului propriu-
zis, ceea ce ne face sa le consideram ca elemente metro-ritmice.

Mai inainte insa de a trata aceste elemente metroritmice sa analizam
raporiul ce se stabileste intre formula ritmicid $i metru.

§ 71. Formula ritmied si raportul ei eu metriea

Ritmul are puternice afinitati cu metrul si masura, desi, dupa cum am
vazut, ele nu trebuie confundate. Din cele ee urmeaza se invedereaza si ma
mult acest lucru. :

O formula ritmicad oarecare poate fi incadratd in orice masuri printr-o
alta distribuire a accentelor metrice.

In acest caz, desi structura ritmica a formulei ramine aceeasi, in
fiecare masura noua ea capata o individualitate aparte, datorita asezarii
e pe alt cadru metric.

Sa luam, spre exemplu, urmatoarea formnla ritmica:

DMy ;T

g1 «a4 o ncadram in diferite masuri, fie complete. fie incomplete ! :

' In exemplele date, accentul ritmic principal al formulei mtmuce 51 pas-
freazad rolul s3u chiar §i atunci cind este incadrat in masura.
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In masuri de 2 timpi

In misuri de 3 timpi

P s B 5 A D D s B v v - B
B S b Wb B SV LD S NP s e B i

in masuri de 4 timpi

I m .y IR

In misuri de 5 timpi

v
W
'L
L
L
L
o
han ol

279




In misuri de 6 timpl

+__«_.J_D——ﬂj :a;t o W_L_La

- : * s 1
—§— < <

ete.

Din aceste exemple putem observa inck o datda importanfa covirgitoare
s incadrarii ritmului intr-o masura precisa, precum $i marele neajuns pro-
vocat de inscrierea ritmuluj fard masura.

Metrul si masura sint deci elementele care asigura fidela executie a
ritmului operei de arta muzicald.

§ 72. Sincopa

sincopa este o formula ritmicd ce consta din legarea timpului tare cu
tinpul slab precedent, pe note de aceeasi indlfime

Cu alte cuvinte, contopirea arsis-thesis pe uvote de aceeasi inidljime se
nunieste sincopa.

Ca efect al sincopei se produce o deplasare a accentului de pe timpul
tare pe timpul precedent slab:

i -0 . ‘
e ===———=——=—-—
Ed > = - |
. - ‘ 4 — vy . -
B -==———=——°==—-——
> > -

I |Ea = fomeaza ne numai pe timpii intregi ai masorii — ca in exem-
pi) de mai sus — i si pe parti de timpi (jumatati, treimi, sferturi de

tmpt etc.). en conditia ca sa se lege o parte de timp accentuatd, cu partea
de ump precedenta, neacceutluatd :

81 sincops Formars =2 . PR
am jumalat ge rimp : M _=r — T
d ’ - :..'“='''—'*.,,.*«._'...-'-'-"'2L
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b) sincopd formatd din rn_eiﬂ;r de hmp .
3

in interiorul masurii, valore de nole din care se lormeaza sincopele
pot fi contopile:

2 - : ; R = I f 7 =
H—J—J & ——4 ~ *

d T —— e

Swucopa poate fi f[ormata din valori de note egale — asa cum a fost
descrisa pina acum — san din vzlori de note neegale, avind, din aceasta
vauza. efecte diferite in compozijia muzicals :

. . ' A. Mozart (1756--1791
2) sncape din valor: de note egale : 41 )

Simfonia nr. 25

4. Brahms (1833—1897)
Simfonia 11




Martian Negrea
qmwwpw'aiema_@/eﬁmpak Suita ,,Povesti din Grui*

. — B
l__.—;?.::
: » o T mp
s E===Cr= ==
o) -—{_.___
* == —= T

ln masurile de 3 timpi, se considerd ca sincopa gi contopirea timpulni
doi cu timpul trei, datoritd faptului ca timpul trei este mai accentuat in

comparatie cu timpul doi.
Se obtine in acest caz o sincopi — pe care o numim sincopa moale —

mai putin viguroasit decit cea obignuita :

7l - i 3 " L
o Ly ) L L i L L L) E ™ b .. ) ™ N ™ |
= F - > N > >

Cintec popular din regiunea Craiova
Din colectia ,,200 cintece si doine”

Moderato poco rubato

-

N
— - R W S - W — V. -
A— A T | b W, = — AT B~

L) . T
foa- re ver- oe Flori ms - run-le, Deas a-

-
agsa
.
o
[

V.
~r /3 mun - fe, la twr — me de—— o

Din punct de wvedere eXpresiv, sncopa cere a accentuare mai pronun-
tata decit aceea data de accentele metrice, fiindea nota sincopata confine
intr-insa atit accentul & propriu de naturd nitmica, cit §i accentul metric
urmatoer?,

! André Souris numeste sincopa conflictul dintre ritm i misurd, dupa cum
poliritmia este conflictul dintre doul ritmuri (Revista ,Polyphonie* — Paris, X¢).
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Exemnle din literatnra muzicala, in cadrul cirora sint cuprinse diverse
formule ritmice sincopate :

M. 1. Glinka (1804—1857)
Opera ,,Ivan Susanin®

.
L - W
'jf—-:l' ;J yil s f I | eFC
e — I ¥ ! | — ]

G. Verdi (1813—1901)

. 0 H [
Piumosso : pera ,Rigoletto
. ﬂm I ——— o ——— :
J = 3
_— - | | ——
T I == T 1 _d‘_i_ ?1_ = - |
d L] 1] T d 1
> - 'é'- )
=

Fr. Suppé (1819—1895)
Uvertura la ,,Poet si {aran”
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V. lusceanu
Vals din ,,Suita de balet

Dolce
h p— F_ i
e kY ——— pm—p T
=so===aas
—F j 1 == =
p p— B
£245 » b wia
S ==
"'J u
L — —

St I e e e
L - - T— I o T I
—f‘hn]-\v_'E_ e __-[ 3 : dﬁ

)
§ 73. Contratimpul
Inlocuirea prin pauze — la intervale periodice — a timpilor accentunti

san a pdrfilor accentuate de timpi dintr-un desen ritmic poarti numele de
contratimp !, Aceasta inlocuire cu pauze trebuie sa apara cel pugin de 2 ori
in mod periodic pentru a avea caracterul de contratimp. Tn urma inloenirii

timpilor aceentuafi prin pauze, sunetele ce formeuaza contratimpul priese
accente,

Contratimp pe timpi intregi

A (=) =} (=) &) (=) (>) =) (=
" i A iy 1 Ly 1 — i |l ; ;. T } 1—\ 1 T i ﬁ

3 L~ —

.} Unele tratate nu mentioneazs contratimpul considerindu-1 ea un sir de
sincope precedate de pauze. Deoarece contratimpul este un miiloc de expresie eu
caracteristici aparte fatd de cele ale sincopei (dintre care periodicitatea opauzelar

joacd un rol insemnat). el §si are viata si existenta sa proprie in arta muzicald,
de aceea nu ftrebuie confundat cu sincopa.
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In afara de formulele simple ale contratimpnlni. asa cum aun fost des-
crise mai sus, intinim §1 formule ritmice mai complexe, cu dezvoliari rit

mice mal mari:

32 2T 2 DT W) MM L.
3¢ £l Dy FHI) 4 Dy

Contratimpul trebuie infeles ca o miscare ce merge impotriva timpului

normal accentuat :

J. S Bach (1685—1750)
Clavecinul bine temperat
(Preludiul ar. 2])

Contratimp
2. BB = B A == = B
5 e - - — s T e o 7

Y

ml T T F LE T

Uneori se intilnesc laolalta, in aceeasi formnla ritmica, atit contra-
umpul, eit si sincopa, in care caz ia nastere contratimpul sincopat:

41 ) by ) Dy ] Dby Dl

E. Humperdinck (1854—1921)
Opera , Koénigskinder™”

mill




P. 1. Ceaikovski (1840—1893)

Allegro con anima Snmfo:ml \' |
ﬂ:: r ) - : — ll — 1 S — T Ly
'r""': ¥ f I" .= o : . ! I# r
g p molEs cantabile ed espress. —
A:Il 4 : 1 = | . 1 L lﬂ . il’} 1 ‘:’-‘hﬁ : 1;
¥ L
p =~  pecresc
- 4 |L1 ,k, - i - :
EE:*::H:‘.’;#:#:#‘—-&M_E
) R e t =
aem 2 (A

Ca utilizare in creatie, contratimpul se intilneste indeosebi in acom-
paniamentul instrumental. Anumite cerinte, derivind din continutul opere
de arta, perunt insa f{olosirea contratimpului si in melodie.

Exemple din literatura muzicali

Contratimp in melodie

A. P. Borodin (1833—1887)
Dansurile polovtiene

il T TS
LSS ss st e

G. Verdi (1813—1901)
Opera ,,Rigoleito «

G "u_?_’“"-
. “r-"——fi—“"— ¥ - S——

-d - a‘a per  mu-go - scianen  co - pia - e




Bl S

766

Flauti

Dooi

Vialini I

Vilinf IT

Vicle

Violancelli

Contratimp in

acompaniament
A. Haciaturian

Dansul sabiilor din suita , Gayaneh*
{extras din partituri)

Presto J-54
A — St oo crs oy
o = =

LB

17 =
— -

ﬁd e |

2 dv. N it - > - > - T
&U - + + I T*l' L - %

= —— e T—p——

> >
S 5
- - - - L = = - - = = -
. n
oy ——— —— " = T e g
v . | A iy o S—_— — W oy Oy — Y St — — T—
—~ a T 1 1 T T T 1
1 1 L | = L ' d L - ']

|
Ham
1
L
e
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A. Stoia
Hategana (extras din partitura)

ep g ¥ _ =
0boi | ! — i d ﬁ ﬁl o |

Vai. 111 5&43"’ g

-
- d
-= -

==

elc.

I
|
:
.

Atit sincopa, cit si contratimpul, constituie mijloace de expresie aparte
folosite in ritmul muzical.

Aceste mijloace invioreaza, atit din punct de vederc meiric, cit s
din punct de vedere ritmic, melodia si armomia, dind o noua distriluire
a accentclor metrice si ritmice.

Lucrarile muzicale care contin asemenea desene capita mulla vigoare
$i o intensitate ritmica deosebita.



CAPITOLUL IX

PROBLEME METRO-RITMICE IN SCRIEREA MUZICALA

Studiul teoretic al metricii §i ritmicii muzicale nu poate fi considerat
incheiat inainte de a analiza inca domia aspecte ale acestei probleme :

1. gruparea valorilor pe timpi si pe misuri:

2. corespondenta dintre midsuri.

§ 74. Gruparea valorilor pe timpi si pe masuri

In muzica instrumcntala, pentru a usura eititul textului muzical, este
necesar ca la seriere si se respeclte anumite reguli de grupare a valerilor
de note, in asa fel, incit sa fie posibila de indata identificarea timpilor
une: misuri si masurile insest,

In misurile simple. gruparea valorilor se face pe timpii acestora:

In masurile ecompuse, gruparea valorilor se face atit pe tmpi, cit
pe masurile simple componente :

vegrapar 9 DD D RBD  BAMAGRD D 4 Bbe B,
o §- 830 TTT) (FHIT) I3 Hel,y

Pe baza principiului gruparii juste in notatie, subdiviziunile aceleiasi
valori nu se grupeazi in acelagi fel in eazul cind masurile sint diferite.
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— de exemplu — subdiviziunile doimii em

: 6
1n masurile de : si de g emp
e si fie grupate in mod diferit :

punct trebui
ivi %—JL lg_él. e
Valoare uedivizatd: | y
Divizata in 2 pirti : ‘ ‘
egale: D

Divizata in 3 pirti -
egale: : by

4 . = =
Divizatd in 4 parfi /a i_J_J_J_J_Fg_D_D—l
egale :
g N3 L9 ) Fle ) LT
; oo : o B
Divizata in 5 parji ‘
egale : 3

Divizata m 6 pargi 3
egale : Mm

ete.

Grupirile gresite ale valorilor deruteaza cititul textului mugzical, produ-
cind mari dificultagi.

Citeva exemple de grupare gresita a valorilor de note, precum si gru-
parea lor corecta:

Crupare gresit : 3 b1 D besbd] by,
.
Acelasi desen ritmic
grupat corect: %M—H—ﬂ—m
—
Grupare gregita : ‘g—b—J__QD_Fg—qb__a_*'
Acelasi desen ritmic
grupat corect t ﬂ_ll_y_.b_g.g_.LJ_J__'
N
Grupare gresiti : s

Acelasi desen ritmic
grupat corect:
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Pe baza gruparilor juste ale valorilor se poate stabili felul misurii

chiar daca aceasta nu a fost indicati. Exemplele de mai jos ne ilustreaza
aceasta :

Formula ritmica _J-_LJ__J_LJ_._
S

6 .
este in madsura de 4 ™ in masura de

g unde gruparea trebuie si fie
alta :

A b J ) A

Farmula ritmicd —Jjﬁ w—l este Inmasyra %2
Formyla ritmicd —J b\—lJ\/DJ—L{ este In masura gm 3

Formula ritmics —J J y j i | este in mdsora 9

3
Formuyla ritmica —J—E—E—J—{ este In masura l‘:

2 .

Formyla ritmics —J L

i este In misura 3
—_—— 2

Formula ritmica -J—j—"—J—J—J—"—"—q-m—ﬂ egte in mdsura 3

elc.

In muzica .vocald, gruparea se face de obicei dupa silabele textului:

A. P. Borodin (1833—1887)
Opera ,,Cneazul Igor”

Moderato #-96

a- - 93 nogp - tea

294




e > dasi zor 8=y - o
grea, A-ce - iasi zor vor stré — [y - ¢
D. D. Botez
Cintec pentru Tara Sovietic
Moderato fluenle ed espresstvo
% ' + @ v ¥
Ma — re esli pa-tri- e-a vie - Mth— .  Fru-
fn L , e A . . [ - [N :
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—= : F—— 1 oec
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§ 75. Corespondenta dintre misuri

Masurile care folosesc ca umitati metrice valorile binare, cum sint cele
de 2, 3, 4, 5 si 7 timpi, pot fi substituite in seris en masuri care folosese
ca unititi metrice valorile ternare, cum sint cele de 6, 9, 12, 15 si 21 de
tmpi, desenul ritmic in executic nesuferind nici o schimbare. 5

Din aceasta cauza, masurile din prima categorie constituie corespon-
dentele celor din a doua categorie si viceversa,

Substituirea unui metru din prima categorie de masuri _u metrul div
a doua categorie de masuri se obline prin folosirea punctului comstitutiv’
si a diviziunilor. exceptionale ale valorilor.

Ve exemplu;

6.
8°

E‘J 4 l«'- J’lnm .ﬁﬁﬂﬁﬁ;mﬁ etz
§d- 14 4 WL TN AR -

o ——— ———— ——

' Punctul constitutiv determind valoarea ternara.

1. substitnirea masnrii de 2 e¢n
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i o " 3. 9,
9 anbstituirea masurii de 4 C0 gt

gJJ;JJJ|JJﬂ|mJ Jﬁﬁ.é P
9d d1d 44 JJJ'.MJ'TJJ W;U

12
3. substituirea masurii de“ cu g

bo 4 d b DI S TR by

s —

Bo- |4 |UJ|JJJ1ITH.IDJ3J Iprr L

4. substituirea misurii de g cu :2

YN LT ARIT e
95 B MRS N i R 1 R 7 P A e A

Calculul teoretic pentru aflarea masuriior corespondente se face in-
multind san impiartind cu cifrele g astfel 1:

— de la o masura care are ca unitate metrica o valoare binari, spre

alta, care are ca unitate metrici o valoare ternara. prin inmulfire cu ci-
freleg;

— de la o misuri care are ca unitate metrici o valoare ternara, spre

alta, care are ca unitate wetrici o valoare binara. prin impartire cu ace
leasi eilre.

1 Cifrele in forma de fractie ; reprezinti wvaloarea matema.t[cé a notei
3 2
punctate, astfel : pts=5 in care 5 = fintregul, lar;= jumaitatea. De exemplu

o dodw et ba bl ba



Prin tnmulgire (numiratorii intre ei i numitorii Intre €i):

aﬁmﬁ x 3 ot misura corespondtenté g,J d - 4 4
mésura % X g dF mésura corespandents 156,0b ) - .b J’
masura 2 x 3 dF masura corespondentd g,J J _ J J J J.-

misra” § x § o8 misura corespondegtd 2:’«5 d 4 s "l ks

miswra § x § o8 s coresponentd g2 20D bbb
miswa § x 3 o mivws coresporients 34 4 4 4 d 4 dddd
mésora  § x 3 08 masura corespondentd ﬂm F§d £Td Ll

mésura g X a ] m&wmcwespmrxfé 24 mnm mnm-

ele

Prin tmpdrfire (numiratorii intre ei si numitorii intre ei) :

asure

4 .4 d -4 4

R 3 #mewecoeponers 3 3) J ) -4 4
wiors B . 3 dmiwacoespoers 4 4 d o Jd o J ) )

¥ $:4 4

: }idd

: i 0d masura corespondentd

cddd bl
Jdiddidd o d $d:ddd

¢ g &8 masura corespongentd

2 a g8 masura corespondientd

efr




In practici. datorita masurilor corespondente, o piesd muzicala poate
fi scrisé atit intr-o masurd cu valori binare, ca unitale metrica cit si in

corespondenta ei cu valori ternare, ca unitate metricli, ccea ce inseamni

ci poate fi dirijata la fel.
De exemplu, o piesi muzicald serisi In i’ poate fi scrisa, in acelasi
timp, §i n g dupi cum o piesd muzicalad scrisi in 3 poate fi serisi, in
¥
acelasi timp, $i in i farid sii intervind vreo schimbare in ritmul acestora,

deosebirile ramin numai in scris, aga dupa cum se poate observa mai jos:

Ed. Grieg (1843—1907)
Nocturnad op. 54

Notatie
originald
™
Notatie in - - — e T ) =
e, % Lol e e
respongenta = ] == EEE A v
M. de Falla (1876—1946)
4 piese spaniole pentru pian
Andaluza
Horatie,  fpg—pts — =
griginalad —_—= —— 1  — ; =




L. v. Beethoven (1770—1827)
Sonata nr. 4 in Do major

Notatie —— i 1 E—_{ ==._=
i E: = B

2
] —
Notatie i misus === = —
caréspondentd —F ; s = =
—_— '
A 1 | - b i elc_
A i e __ [rmr—
E==sss S=5S .

Pentru alegerea umeia sau alteia dintre masurile corespondente ne
ghidim dupa preponderenta valorilor binare sau ternare ' aga fel incit
# folosim cit mai pujine diviziuni exceptionale.




CAPITOLUL X

TEMPOUL SI CARACTERUL EXECUTIEI

ia interpretare, un rol deosebit de important il au indicatiile care pri-
vesc tempoul si cele referitoare la caracterul pieselor muzicale.

Tempoul exprima gradul de iuteala sau de migcare in care se execula
o piesa muzicala.

Caracterul (expresia) releva sentimentele si starile sufletesti ce se
desprind din continutul operei de arta respective.

§ 76. Termenii de migeare (tempo)

Totalitatea termenilor care indicd gradul de iufeald sau miscarea unei
piese muszicale poartd numele de termeni de miscare sau tempo.

Termenii de miscare se trec la inceputul lucrarii, de obicei in limba
italiana, gi sint insotiti uncori de indicatia metronomici. De exemplu :

Larghetto M.M. J-60

Metronomul

Pentru determinarea exacti a tempoului umei piese muzicale ne folosim
de un aparat denumit metronom. Cel mai utilizat metronom in muzici este me-
fronomul Milzel, inventat de un mugzicant si mecanic din Viena, Johann Nepomuk
Milzel, in 1816,

Metronomul Jul Miilzel este compus dintr-un mecanism de ceasornic, ce
pune in miscare un pendul vertical pe care se afli o greutate mobila ce poate
fi mutatd pe toatd lungimea pendulului. Cu cit greutatea este asezati mai spre
virf, cu atit miscirile acestuia sint mal rare si wviceversa.

Pe o bandi verticald a metronomului se afla o scari cu gradatii de la
40—208 (Iimita minimi si maximi a metronomulud), avind inscrise si principalele

indicatii de miscare.
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scard arath cite miscari face pendulul intr-un minut.
2 greutatea in dreptul numérului 60, atunci pendulul
minut ; cind greutatea va fi asezatd la numarul 80,

Numerele indicate
Daca asezam, Spre exemplu,
i 60 de ori pe

va oscila de 1o de 80 de ori pe R —

pendulul va coci

Indicatia metronomici se pune la inceputul piesei muzicale sau la schim-

barea tempoului. De exemplu: M.M. J, =60 sau M.M. J‘ =80 etc., ceea ce
1

inseamni ¢i in primul caz vom executa 60 de pétrimi pe minut, dec J-:;;a

dintr-un minut, jar in al doilea c¢az vom executa 80 de patrimi pe minut, deci
1

J = gp dintr-un minut.

1. Termenii principali de migcare

Dupa sensul pe carel exprima, termenii de miscare pot fi:

8. cu caracter constant, nmiform, in executie, alcituind termenii pro-
priu-zisi de miscare ;

b. cu caracter neconstant, neuniform in exccufie, alcituind termenii
agogici.

Termenii propriu-zisi de miscare se noteaza la inceputul piesei mu-
zicale gi sint valabili pina la aparijia unui nou termen de miscare.

Termenii agogici modifica pe parcurs si in mod temporar migcarea de
bazid a piesei muzicale. rarind-o sau accelerind-o.
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a. Termeni propriu-zigi de migcare

In gradul de infeala al pieselor muzicale distingem trei migcdri prin-
cipale : migcari rare, mijlocii si repezi.

Miscarile rare sint redate prin termenii:

Indicatia

Limba

Limba : Limba Limba Limba
8 metronomicd
rl.allinni aproximativd romind rusé germani franceza
Largo 40—46 larg, foarte IMAPOES sehr brelt largement
rar
Lento 46—52 lent, lin, MeLJeHED Iangsam lentement
domol
Adagie? 5256 rar, agezat, MelIeHHO mfissig, moins lend
linigtit lanysam gue lento
REMHOIO
Larghette 56—63 rériser ckopee, e | brelt moins lent
Largo que large
Migcarile mijlocii eint redate prin termenii:
Limba Indicatte Limba Limba Limba Limba
ital'ian3 metronomica romind 8 ermand francezd
aproximativa rus ger
Andantel 63— 66 ,»mergind* YMepeBHO gehend er allant
poltrivit de
rar
Andanting 66— 72 ceva mal HeCEO/1HES eln wenlg piolns lente-
repede decit | ¢xopee, aeM hewept als ment que
Andante Andante Andante Pandante
Moderato 80~ 92 moderat, yMepeRao miissig moiléré
potrivit
Allegreite 104—112 repejor, NOBOALEO elwas moins vil
putin mal OmUBICHHO lebhaft que Pallegre
rar decit
Allegro

! Coosiderst ca sublect, cuviom) Indicd pless muzicald execotatk (o ascest tempo. De ciemple :
Adagle dw-o umionie.
% Ca ¢i Adagio, ponte B considers:t cs sublect peotru lucthrile scrwe in acest tempo : Aasdamiels dintr-e
wostd, sliofonie ew.
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Miscarile repezi 'sint redate prin

termenii :

; ’ Indicatia Limba Limba Limba Limba
ba ica ané francezi
Lim metronom romind rusa germ n
italian& aproximativi
Vivace 152—168 iate, viu EABO lebhaft vivement
Presto 176 —192 ' foarte repede | GuICTPO ellig pressé
—208 cit se te oueHB G510~ fiusserst trés
Prestissimo 200 o rep;dcp?? 00 Sl Sootel

b. Termeni agogici

Modificarea tempoului pe parcursul unei compozitii muzicale se ob-
tine prin folosirea tecmenilor agogici® ecare indicad accelerarea san ririres

acestuia.

Termenii agogici care indici o rdrire treptati a tempoului

rallentando (rall.)
ritardando (ritard.)
ritenuto (rit.)
allargando (allarg.)

slargando (slarg.)
slentando

strascinande

- Termenii agogici care indici

accelerandp (accel.)
affrettando (afiret.)
incalzando
precipitando

stretto

stringendg

¥ Parten foti

peotro lodi peimel @i .

rirind treptat miscarea, incetinind
intirziind (rarind migcarea)
retinind

largind (ceva mai mult decit rell.)
largind

incetinind

taraganind, rarind

o accelerare treptatd a tempoului

accelerind miscarea (iugind)
grabind

zorind, insuflefind

precipitind miscarea
ingustind, strimtind miscarea
stringind miscarea, grabind.

8 vocl simfooli sman & woel sooare, cxecutindw-se de oblcel fo allegro, termegal warveyts
: Allegre de sonacd.

’Inunmnmm_.m
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Pentru revenirea la tempoul imifial se intrebuinteazs uormatorii ter

meni : ) .
a tempo — revenirea la tempoul anterior
tempo primo (Tempo I°) — tempoul prim (initial)

come prima — ¢a la inceput

9. Termenii auxiliari pentru exprimarea tempoului

Prin edéugarea de adverbe sau adjective la principalii termeni de
miscare, efectul acestora poate fi augmentat sau diminuat. De exemplu:

Largo ma non tanto — largo, dar nu atit de mult
Molto adagio — adagio, mult, foarte

Poco adagio — mai pulin adagio

Allegro ma non troppo — allegro, dar nu prea mull
Pia lento — mai lent

Meno presto — mai putin presto

Allegretto quasi allegro — allegretto, aproape ca allegro

In cazul in care se schimba masura si vrem si pistram acelasi tempo,
spre exemplu din fse trece in f, ¢e¢ intrcbuinieazi fermenul :

Listesso tempo (Lo stesso tempo) — acelasi tempo

Cind tempoul trebuie sa fie respe:c-lal intocmai, fara devieri pe parcurs,
se intrebuinteazid termenii ¢

Tempo giusto — tempo just, care indici o miscare exacta,
precisi

Con giustezza — cu justete, eu precizie, corect, in mi-
sura

Pentru indicarea unei miscari libere, ce se lasa la aprecierea interpre-
tului, se folosesc termenii :

Senza tempo ~ fara tempo precis

A piacere — dupa placere
Ad libitum — dupi voie, liber
Rubato

— tempo liber, mu se respecta tempoul,
pentru a scoate in evidenjs ¢it mai mult
expresivitatea.
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§ 77. Caracterul executiei (termenii de expresie)

O scrie de termeni sint folosifi in muzicd pentru a reda expresia sau
caracterul execufiei. Acestia sugereazd interpretului starile sufletesti gi
sentimentele pe care compozitorul doreste sa le redea prin muzica sa.

In cele ce urmeaza vor fi prezentati termenii de expresie cei mai uu-
lizagi in muzica, dupa o grupare care are la baza ecriteriul afectiv.

Calmul, refinerea, linistea, simplitatea, suavitatea si sentimentele
analoge se exprima prin termenii :

con calme — c¢u calm

dolce, con dolcezza — usor, domol, cu blindete
dolcissimo — foarte dulce

placide -— pasnic, linistit

quieto — linistit, calm

pastorale — pastoral, cimpenese
tranguille — linistit

innocente — inocent, cu nevinovajie
con discrezione — cu discretie

rustico — rustie

semplice

~— simplu, sincer
— unit, egal, neted, clar
— guav, gingas, delicat, blind.

spianato

soaye

Agitatia, nelinigtea, insufletirea etc. se exprimi prin termenii:

agitato — agitat

inquieto — nelintstit, tulburat
concitato — agitat, tulburat, emotionat
ardente — arzind — inflacarat
str.epitc)sa -— zgomotos, galagios
animate

— animat, insuflegit

con anima — cu insuflegire

con moto — cu miscare, cn autren
mosso — vioi. miscat
espressive — expresiv

con slancia

— c¢u avint, cu elan,

02




Pasiunea, cildura, lubirea, emofia efc se exprima prin termenii:

appassionato — cu pus_itme, cu patima
con passione - Cl pasiune )

patetico — patetic, emofionat
affetuoso — cu afectiune

con calore — cu caldura, cu ardoare
con fuoco — cu foc

amorose (con amore) — dragastos

Veselia, bucuria, strilucirea, comicul etc. se exprimd prin termenil

con allegrezza — cn veselie

con brio (brioso) — cu brio, eu strilucire

giocoso — vesel, jucauns

brilante — stralucitor

buffo — comie, hazlin

burlesco — burlese, comic

scherzando — glumind

sciolto — degajat, dezlegat, liber, sprinten,

Tristetea, melancolia, durerea, jalea, istovirea etc. se exprimi
prin termenii:

con fristezza — trist

dolente ~— indurerat

elegiaco — elegiac, trist, visitor
mesto -— trist, mihnit, dureros
tristamente — trist

malinconico — melancolic

con dolore — c¢u durere

dolorose — dureros

languidao — istovit, slabit, dezcurajat
flehile — c¢u jale, trist, duios
lagrimando — plingind

sospirando — suspinind

lamentabile (lamentoso) — plingator, tinguitor, trist
lamentavole — trist, plingator
piangendo — plingind

disperato — disperat.
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Grafia, eleganta, capriciul, spiritul etc. se exprimid prin termenii :

con grazia
grazioso

con lenerezzo
con garbe
agevole

con delicatezza
con eleganza
amabile
sensibile
leggiero (leggierissimo)
capriccioso

con spirite
spirituoso
lusingando

cu gragie

grajios

cu gingasie, prospefime

cu gentilete, cu grafie
ugor, sprinten

cu delicatege

cu eleganta

cu amabilitate

cu sensibilitate

lejer, usor (foarte lejer)
capricios

cu spirit

spiritual, subtil, ingenios, picant
placut, usor, fara accente.

Forta, energia, indridzneala, violenta, minia efc. se exprimé prin termenils

con forza

con vigore, vigoroso
con bravura
energico

eroico

deciso

con fermezza
risoluto

impetuose

ardito

feroce

fiero

con fierezza
furioso

guerriero
imperioso

irato

marciale (tempo di marcia)
murziale
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cu forta

cu vigoare

cu bravura
energic

eroic

decis, hotarit
cu fermitate, cu hotéarire
hotarit
impetuos, aprig
indrazney
feroce, fioros
salbatic, mindru
cu mindrie
furios
razboimc
poruncitor

cu minie, cu supirare
tempo de mars
razboinie,




Sentimentele nobile, maiestuoase etc. se exprimd prin termenii::

nobile — nobil .

elevato — inalt, 'suhhm

cantabile — ::antab:l »

grandioso — grandios, magnific .

generoso — generos

festivo — Fesuv,v sarbalores?

con maesta — ¢n maiestate, nobil

POMPOSO — pompos, ceremoiios, impozant
religinso — religios.

Sentimentele dramatice, lugubre, funebre efc. se exprima prin termenii:

dramatico — dramatic

nisterinse — misterios

lugubre — lugubru

funebre -— [unebru

pesante — apasilor. greoi.
:

Unii termeni indicda miscarea §i totodutda caracterul acesteia. De
exemply :

Grave — miscare foarte rara (MM = 40—42),
de un caracter grav, serios

Sostenuto — migcare lenta (MM = 72—-76, cerind
© execulie sustinuta

Comodo — migeare potrivita (MM = 76—80), de
un caracter comod, linistit. calm, bine
asezat

Maestoso — miscare potrivita (MM = 30—384), de
an caracter maiestuos, sarbiatoresc

Animato

— migcare destul de repede (MM = 116—
120), de un caracter insufletit, animat.
repede, foarte iunte

Veloce, velocissimo —_

20 ~ Tratat de teorie s muricii, vol, 1
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Prin tmpreunarea a doi

execufie :

Largo affetuoso
Andante cantabile
Andante religioso
Andante tranquillo
Allegretto giocoso
Allegro appassionato
Allegro con brio
Allegro con spirito

termeni — unul de miscare si altul de expresie
’ e obin termeni noi, care indica atit migcarea, cit $i expresia in

miscare larga, cu afectiune
andante eantabil, curgator
andante religios; sever
andante linistit, calm
repejor si vesel (jucius)
allegro cu pasiune

allegro cu brio (strialucire)
allegro cu spirit

Alti termeni de miscare, provenind in special din muzica penpru duns —
indica atit tempoul, eit si caracterul acestora. De exemplu :

Tempo di valse

Tempo di minuetto

Tempo di mazurca

Tempo di hora

Tempo di marcia

Tempo dj polonesa (alla
pollacca)

Tempo di bolero

Alla turca

Alla tarantella
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tempo de vals, dans in miscare vioair
si gratioasd, in misura ternara (:)
tempo de menuet, dans vechi francez —
in migcare moderati, plina de gratie »
noblete, I misuri ternare G 31 g) '
tempo de mazurci, dans popular polonce,
cu un caracter cavaleresc, in masura ter-

nara (3]

tempo de hora, dans popular rominese.
in migcare linistiti, taraganata, in ma-
sura de :

tempo de mars, miscare cadentata, e-
nergica,

tempo de poloneza, dans popular polo-
nez, in miscare mai rari decit mazurca.

cu caracter maiesiunos, in masura de f

tempo de bolero, dans popular spaniol in

b O i
masura de | _si in miscare moderata,

maiestuoasi
in stil turcesc, tempo leginat ca in Juy.
surile turcesti (indicatie de interpretare
peniru picsele in stil oriental)

:n stil_ de Ifarunte-!a, dans pepular nu pao-
itan in migcare foarte repede,

n pg.
sura de 83 sau cle;;i e



Alla siciliara — in stil de siciliand, vechi dans din
muntii Siciliei, cu caracter pastoral,
miscare moderata, leganata, in miasu-

. 6 - 12
rile de s 8 3

Alla zingara — in stilul muzicii tiganesti

All'ongarese — in stilul si maniera unui dans popular
maghiar

Alla caccia — in stilul cintecelor de vinittoare.
*

Nimic nu denaturcaza interpretarea umei piese muzicale ca un tempo
gregit. Ritmul operei de arta isi capiti sensul just numai cind este inca-
drat intr-un grad de miscare just. Nu fard importanti sint, de asemenea,
termenii de cxpresie datoriti carora interpretul cunoaste direet intentiile si
starile emotive pe care compozitorul doreste sia le exprime.

Indicatiile referitoare la tempe si la caracterul pieselor muzicale insa
nu trebuie intelese in mod mecanic,

Aratind importanta tempoului in muzica si totodata justa lui infe-
legere. Leopold Mozart remarca :

~Aveli grija ca atunci cind cintati sa descoperiti sentimentul care a
inspirat pe autorul piesei si s& nu interpretati ritmul dupa bunul vostru
plac. Acest ritm reda caracterul intim al piesei, caracter pe care singuri
ati putea sal facefi ghicit.

Eu stiu bine ca la inceputul unei piesc muzicale se gasesc indicalii
ale miscarii ca: allegro. adagio etc., dar toate aceste miscari au gradele
lor. care mu pot fi indicate prin nici o formuli.

Sa descoperii sentimentele pe care autorul a voit sa le traduca s sa
va piawrundefi voi insiva de ateste sentimente® !,

§ 78. Ritmuri specifice in muzica universali

In practica sint posibile — dupa cum am vazut — tot felul de rit
muri. Apumite ritmuri insi, mai ales cele de dans, prin folosirea lor frec-
venla, capitd un caracter specific, recunoscut ori de cite ori astfel de
ritmuri stau la baza unei compozifii. Ritmurile specifice sint, in general,
de natura populara. si, in foarte multe cazuri, ele au fost preluate si
dezvolllate tematic de catre compozitori, cu deosebire in lucrarile instru-
mentale.

! Citat dupa E. Willems, .Le rythme".
307




Dam in continuare cele mai cunnscute ritmnri specifice in muzica

universala .
1. Ritmul de mars,

un tempo vioi §i constant. F
cste de natura binara ca, de exemplu :

¥ n | J J |
4 > >
Exista insd destule margun care auv la bazd formule ritmice ternare:

Gh. Gounod (1818—1893)
Opera ,,Faust"

cu accente care sugereaza mersul cadenfat, avind
ormula ritmica cea mai obisnuitd a marsului

2, Menuetul — vechi dans francez — de ritm ternar (in masuri de
3 sau 6 timpi).

A fost inwrodus in opera pe vremea lui Lully si Rameau, iar in lu-
crarile instrumentale si-a facut loe in primul rind in suite si mai apoi in
simfonii (Couperin, Bach, Haydn etc.).

J. Haydn (1732—1809)

Menuet Simfonia nr. 15
. L3 | i § I H'| T 1 ll_ﬂl —

-4

eeC.

n

- v &
3. Boeurrée, dans popular framncez, de ritm binar san ternar. Cel hinar

de obicei ] 2

obicei se scric in masura alla breve (i), iar cel ternar, in masurile de
3 3
x sau de .

1 In tratarea ritmurilor s
pecifice avern in vedere notiunea gener
r?uzfcaiétcarf cuprinde atit elementele metricli st ritmieit muzifali citﬂ; :le ﬂmtmﬂ
§i caracterul pieselor muzicale, acestes completind si aducind la un aenaerzupe.

rior notiunea de ritm.
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J. S. Bach (1685—1750)

! Bourrée de vitm binar:
Ji Suita { engleza

4 ] :- T +—+ 1 1 —
== e ¥ =S i%ﬁ
4 g AN
£ e o e o e e s e S s i o e gic:

SV IS dege v
4. Gavotta. vechi dans popular francez, de ritm binar, avind o my-
care moderata. Formula ritmica de baza este anacruzica:

gJ J gJ J ﬂ | &

Lully. Purcell, Couperin, Rameau, Bach etc. utilizeaza gavota in lucra-

rile lor instrumentale.

J.-Ph. Rameau (1683—1764)
Hippolyte et Aricie

5. Giga, vechi dans popular englez (secolul XV1) in misuri de 3 timpi,
avind la buza formula ritmica urmatoare :

2 J 34

: Core_lli, Haendel, Couperin si Bach folosesc ritmul de gigd in lucra-
rile lor instrumentale :

Giga
(dupa M. Brenet)
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6. Courante, dans de origine franca-italiand, in ritm ternar, de obicei

cu anacruzd, avind timpul inth cu deosebire accentuat.

J. S. Bach (1685—1750)
Suita I engleza

: A
* - - s |
e e e e
S '
a T +
1

7. Sarabanda, dans de origine spaniola, in nun ternar, cu accentuarea
mai pronuntatd a primului timp. Haendel, Bach, Couperin etc. au folosit

adesea sarabanda in luerarile lor.

G. B. Vitali (1644—1692)
Sonata nr. 6, op. 11

1 —FE# ;:? =
p—F o o o,
F= =ty

8. Ciacona, dans popular din Mexic, a fost introdus in Europa (Spania
— ltalia) in secolul XVI. La origine, ritmu}l siu era ternar, dar 2 [ost
preluat ca binar in literatura instrumentala. Acest dans consti din desene

foar i iferi tatiuni ‘ :
arte scurte, pe care se construiesc diferite variatiuni melodice si ecare
s¢ repeta de mai multe ori.

J. S. Bach (1685—1750)
Sonata nr. 4 pentru vioari (Ciacona)




9 Bolero, dans spaniol, in masuri de 3 timpi. cu acompaniament de
astagnete, avind ca formale ritmice de bhaza:

TN w0 QTN o (S TERITRT]

M. Ravel (1875—1937)

Tempo di bolero
Solo _ _____Bolero
Flauro 1 4 " ¥
] [ s

Eﬁtﬁﬁ_{—? s ;3 = efe,

10. Siciliana, dans din Sieilia (lialia), in masurile i

6 o
; g Sau g

avind ca formuld ritmica de baza :

3 D o= ofT) T

Tn literatura muzicala mai veche se intilneste la Vivaldi, Pergolesi,
Bach, Haendel etc.. iar la moderni, in luerarile lui Chausson, G. Fauré, Res-
pight ete.

O. Respighi (1879—1936)
Siciliana

Andantino (J-116)
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] i 3 L. in maanrile
rantella. dans napolitan. foarte viu. en caracter vesel. in
L Weber. Rossini. Mendelssohin-Bartholdy, César Cui, Dargo-
t ritmuri de tarantela in lucrarile lor.

11
de 3 s O timpi. i
mijski, Chopin etc. au folosi

A. Castaldi (1874—1942)
Tarantella pentru orchestrad de coarde

Marcato e Tobuslo

12. Valsul, la origine este un dans vechi in misura 3 provenind din
Lindler (dans tirolez austriac in miscare lenta). Valsul modern se prezinta
ca un dans stralucitor, via (valsul vienez), de ritm ternar.

In lucrarile instramentale a fost utilizat aproape de tofi compozitorii :
Haydn, Mozart. Beethoven, Weber, Berlioz, Chopin, Liszt. Brahms, Ceai-
kovski, SaintSaéns, Richard Sirauss, Sibelius, Ravel, Rubiustein, Gla-
zuuov etc., etc.

In opere. de asemenea: Delibes, Ceaikovski, Gounod, Wagner. Pucecini,
A. Berg. Sostakoviei ete, ete.

lo opereta: Johan Strauss, Millécker, Zeller ete.

C. M. v. Weher (1786—1826)
[nvitatie la vals

Allegro Vwace :-& .B'i' af-'q;__'--\ 2

T %= — t‘.". >t
+ . ; 1
i) = ':F.E'- lﬁ:—l F_#I# I‘%
2 1 ¥- il —5 i ] — E —H
v) 1 . —
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Ch. Gounod (I1818—1893)
Opera , Faust”

Valse

1

T
| )
&

= - |

1 LY 1
—
-

-1

) N 'Ii; ~—

fﬁ

13. Mazurka este un dans popular polonez, cu caracter galant,

;
L 1 ). L - —

| 11 ™~
! o arc.

=== ;

+
1 1 1

Pt
EREE
1

]

L 188

in
masura f » cu accent caracteristic pe al treilea timp, wutilizind urmatoares
formuld ritmica de baza:

Chopin ridica mazurca. in literatura pianului, la un nivel cu ade
viral poetic,

Fr. Chopin (1810—1849)
Mazurka op. 68, nr. 2

Lento
. “-ﬂ-===i5_-‘nh\h #r e —
. —q-;:li::::i e = L 3 = 'JI i !! -
—_— P t
45—~ 2 e .

¥ 1 s

-

14. Poloneza, alt dans polonez in 3 timpi,
Peé un ritm cu urmatoarele formule de baza -

IR eI

are un caracler maiesiuos,
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Reethoven, Schubert, Chopin si Liszt utilizeaza poloneza in lucrarile
Jor, uitumi doi realizind capodupere ale genului.

Fr. Chopin (1810—1849)
Poloneza nr. 1, op. 40

o con brio
Allegr . —

1
i 1 .
™
1

sl M ue

ere.

15. Ritmul muzicii unor popoare intrece in bogatie i varietaie orice
inchipuire. In muzica negrilor, spre exemplu. ritmul depiseste n maod in-
discutabil, ca expresie, atit melodia, cit s armonia folosita.

Se intilnesc aici multe ritmuri sincopate, de unde jazul modern si-a
luat cele mai multe dintre formulele sale ritmice. Din muzica §i ritmul
popoarelor de culoare s-au dezvoltat dansurile modernc de salon, uncle
dintre acestea fiind preluerate cu miiestrie peniru concert.

I. Albeniz (1860—1909)
Tango de concert

Andantino
> %:
-l 1
. o - jf . .‘\, 2 »
= N
. poco rit. » ‘I:empo
d_'
=g |7 é etc
o k L
, , T “
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§ 79. Ritmul in muziea populari romineasei

Generalitati

In muzica populara romineasca existd atiL de variate ritmuri incit ele
constitnie cu adevarat nei st inepuizabile surse de imbogatire a expresiei
in operelc compozitorilor romini. o

Dupa structura lor, distingem trei sisteme ritmice ! ;

1. sistemul ritmic parlando,

2. sistemul rilmic mdsurat,

3. sistemul ritmic aksak.

1. Sistemul ritmic parlando

Ritmul parlande consta din desfagurarea aproape recitativa, vorbita
(de unde si numele de parlando), strins legata de text, a duratelor, intil-
nindu-se mai mult in muzica populara vocali. El este de doua feluri:
parlando rubato si parlando giuste (giusto silabic).

a. Ritmul parlando rubato se gaseste indeosebi in doine, cintece, ha-
lade, Locete ete. si are urmatoarele caracteristici:

— depinde riguros de text, de unde rezulta importanta ecuneoasterii
legii versificatier pentru determinarea corecta a ritmului muzical ;

- ure la bazd doud unitdti de duratd inegale (uneori trei), in raport
de 2:1 sau 1:2. Unitatile dec timp sint reprezentate prin optime si pi-

trime, care nu sint divizibile decit melismatic, deci, silaba din vers trebwe
sovotitd unitale metrica :

Formuyld ritmics Ac i Formuld ¢y
— [ Aceeagi Formule 0y ————)
parlando L diviziuni  melismatice

SRR STR Rt Jcrr b gt B W

— in formulele ritmice se incadreaza liber grupe elementare binare si
ternare, alcatnite din dova durate. Grupele de trei durate se intilnesc numai
in refren :

— fi lipsesc uccentele metrice, din cauza wmarii mobilitati a grupelor

ritmice, in schimb, o importanti deosebita capata accentele expresive;

F

! Emilia Comisel, Curs de folclor.



— tempoul liber (rubato). everntie tiriginati, opriri dese pe coroaae,
dip care cauza uu se CLoLVILIZEAZ A, '

Sara bund
Cintec popular din Hunedoara
(dupa E. Comisel)

Parlando rubato

L3 R
E! . — — e APy

b. Ritmul parlundo giusto sau giuste silabic se intilueste in cintece,
colinde. balalde etc. si are aceleasi trasaturi ca si parlande rubuato, cu or
matoarele deosebiri :

— tempoul just (giuste), executie precisdi, metronomicid. Limitele me-
tronomice sint destul de largi ( b = 96—258);

— intrebuinteazd exclusiv doua durate invariabile, al caror raport
este de 1:2 san 2:1. Nici o silaba nu se cinta pe o durala mar mieca decit
oplimea (exceptind impartirea melismatica).

— posedd o mult mai mare libertate de inlintuire a grupurilor binare
cu cele ternare;

— foloseste frecvent masurile alternative, fira ca accentele s& coinecida
intetdeauna cu Lmpii accentvati ai masurilor. Sunetul maij lang capata in-

tmrleaum? accent, indiferent pe ce timp se afla, ccea ce deosebeste ritmul
Biusto silabic de ritmul masurat.

) Colindd din Hunedoar
Giusto :

= ] A 1 o

F=— L—bﬁiﬂﬁm
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2 Sistemul ritmic masurat

O mare parte din cintecele si jocurile populare rominesti an la baza
ritmul mdsurat, ale carui caracteristici sinl aceleasi ca i ale ritmului

folosit in general in muzica, adica:
— tempouri veriate dupa caracterul §i natura pieselor respective, care

se potl metronomiza ;
— fIncadrarea precisd in mdsura, cu aparitia periodicd a accentelor, res-

pectindn-se ordinea de succesiune dupa legile metricii;
— formule ritmice — binare §i ternare — variate, dintre care cele mai
caracteristice sint cele de dansuri.

De exemplu :
— formula ritmied pentru Hord, cel mai raspindit dans popular ro-

— formula ritmica pentru Ca la Breaza, dans popular din Muntenia :
2
b4 b4,

— formula ritmica pentru Alunelul, dans popular din Oltenia :

Emm |.WJ|

formula ritmica penuwru Briul, dans popular din Muntenia si Ol
1ema -

gn.l 1ddd 1JT344 TS gch ‘L_LJJ ﬁ!mh

P. Constantinescu
Briul




3 Sistemul ritmic aksak”’

Ritmul aeksak se intilneste mai mult in muzica populara de naturd in.

i le caracteristici :
mentala, avind urmatoarelé : | |
stﬂl__ are la baza doud unitdti de durate inegale, in raport de 2:3 sau 3:2

timea §i1 optimea cu punct) 3 . ) . -
(op __ unitatile de duratd se grupeazd cite 2 sau 3. in miscari dirijo-

rale unitare, astfel : ) '
a In dous miscari dirijorale, a doua fiind alungita fati de prima

sau invers:
373w I

b. in trei miscari dirijorale, dintre care una este alungita:

Jd 9 ww S T3 w JJJ

— tempoul estrem de repede, depisind cu mult lunitele obisnuite ale

metronemului
— pulsatia foarte rapidd a fiecirui element ritmic rezulti din tem-

1
16

poul viu al pieselor, cuprins intre aproximativ ﬁ = 300—650.

Dans rominesc din Arad
Din culegerea lui B. Bartok

Fata de ritmurile clasice, aksak-ul, prin acele prelungiri fine ale dura-
telor. uneori abia sesizabile, prezinta o noutate si o variajic deosebiti. care
fac pe compozitorii zilelor noastre si-si indrepte din ce In ce mai mult
atentia asupra acestui fel de ritm.

Ritmul aksak, la noi, caracterizeaza indeosebi muzica populard de dans
din sudul Ardealului, gasindu-se insa si in alte parti ale tarii.

Cele mai rispindite formule ritmice de aceasta naturd sint in jocurile :

! Fiind foarte wecvent in muzica populard bulgard, acest ritm s ciipitat

numele de ,ritm bulgar®,
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Drégaica i Rustemul Geamparalele Brivl béndtean

73 lEJ)b'D' &sb'b‘b

i

[avirtita, Hategana 5i Fecioreasca Ca la Breaza

'BrrrR R B ddd DD

§ 80. Metrica si ritmiea in luerdrile mai noi

In domeniul metricii

fnca din a doua jumatate a secolului XIX, compozitori ca Wagnuer,
Berlioz, Debussy, Vincent d’Indy, Musorgski, Rimski-Korsakov i altii au
inceput sa utilizeze, din ce in ce mai mult, pe linga masurile traditionale
de 2, 3 si 4 timpi, masurile compuse eterogene (mixte) si masurile al-
lernafive.

Preferinta pentru astfe] de masuri se face gi mai resimlitd in seco-
lol XX, datorita faptului ea marii compozitori s-au inspirat din ce in ce mai
mult din muzica populari. em metrica variati. Rimski-Korsakov, Bartok,
Stravinsky, Enescu si altii folosesc cele mai variate combinatii de ma-
suri, cu alternante repezi si neobisnuite, asa cum se gasesc uneori in cinte-
cele popoarelor din sud-estul Europei.

I. Stravinski
Le Sacre du Printemps
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acite nici celelalte masuri obisnvite in creatie (de 2, 3.
in care scrin foarte muli compozitori, pina §i cei ato-
evij sai folosesc masurile larg raspindite de 2, 3

Nu sint par
4.6, 9 s 12 umpi),
palisti (Schanberg $i el
gi 4 tmpi).

1n compozitiile mai 0oi,
metrici artificiale, cerehrale, matematice.

Astfel. Boris Blacher (compozitor german) a emis teoria ,melrilor va-
riabili* ( Variable Metren®) dupa care. fiecarei masnri noi trebuie sa i
e dea o alta structurd metrica, calenlata de mai inainte. Un exemplu in

aceasta privinta ni-l procura una din lucrarile sale pentru piaw:

cu caracter serial, asistim insa la crearea unei

B. Blacher
Ornamenten fir Klavier nr. 1

Vivace d+1up 112
& : : — ::
f e’
4 N ¥ . o) 9
) i = =
sempre stace.
A b -
B % 7 === %—@:5 =
N I > I . :
ol
= —#——_j_.

‘.*
— . "
¥ 5
y ib]h:t"-‘,’: obd b pie o i i ’\ﬂr

¢'

_ An_ahzind. metrica acestei lucrari, observim ca ea cste construiia pe
,:r;:mcgutft seriei aritmetice simple: masurile sint aleatuite — in ordine —
din 2. 5._ 4. 5, 6. 7. 8, 9 elemente, de la care se revine apoi la punctol
initial, prin procedeul racului: 9, 8, 7, 6, 5, 4, 3 si 2.

2 lln !m.-faw acestei compozifii, Boris Blacher mai da si alte modele
€ slruclura oeirica. ce se pot obgine pe cale de calcul, ecum sint!:

4
_— :;:3; fi-::i H. Wiitner : Rhythmische Systeme Blachers, .Variable Me-
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— constructia dupit principinl variafiunii ciclice :

1532 5324 3245
4532 2453 3245

— constructiu dupad principiul  seriei sumelor :

235813 (2.3.2+3=53+45=285+8=13)

Deyi wutorul (DBoris Blacher) susiine ca o asemenea melrica nconsti-
tnie o puternica imbogatire in domeniul ritmicii si formelor™ (.,eine starke
Bereicherung auf dem Gebiet des Rhytmischen und der Form™) si ca ea
ar impiedica o construcfie metrica arbitrara si la intimplare, trebuie sa re-
cnnoastem cd arbitrariul, in cazul de faja, il da toemai metoda seriala de
construciie, care obligd la o dezvoltare a8 metrului dupa un principiu me-
canic. stabilit matematiceste, si nn dupa legile firesti ale metricii mu-
zicale. care deriva din insusi continutul operei de arta.

In Occident. tendinta cea mai accentuatd in muzica decadentd este,
fara indoiala. aceea de a se renunta la orice cadru metric, in primul rind
la masura si la barele de masura, care ar incorseta — chipurile — liber
tates de desfasurare a ritmului muzical. '

Singurul ,reper® admis in citirea lucririlor muzicale de acest fel ar
fi o bara verticald (ascminitoare barei de masura) care se asazi numai
inaintea notelor ee coincid ea desfasurare riumica.

Metrul si masura sint insi elementele care asiguria fidela executie a
ritmului operei de arta muzicala si acestea oferd detalii de interpretare
pe care nu le gasim in desenul ritmic.

~Masura ofera destule avantaje tehinice pentru ca si nu fie aruncata.
Daca muzicianul este animat de o viata ritmica autentica, masura ii va
fi de un real folos si nu o piedici in expresia muzicala®.

~Ea [masura] reprezinta ordinea ritmului si legatura foate utila dintre
viaja muzicalz si formele materiale, intre gindire §i act” L

In domeniul ritmicii

Aspectele noi pe care le pune ritmica actualt sint:

— fntrebuinfarea formulelor ritmice conjinind cele mai variate combi-
natii de valori, ajungindu-se la mijloace de expresie ritmice mai complexe;

— influenta tot mai mare In muzica culté a ritmurilor populare, in-
deosebi a ritmurilor exotice (ritmul hindus?2, javanez si cel al negrilor);

1 Ed. Willems, Le rythme.

? Cirngadeva, un teoretician hindus din secolul XIiI, a transmis posterititil
un sistem de 120 ritmuri diferite hinduse (citat din lucrarea Neue Musik in der
Entscheidung de K. Wirner).

21 — Tratat de teorie a musich. wal ' : 321




amestecul de ritmuri diferite in cadrul aceleiasi melodii ¢ ritmul

iambic cu cel troheic, dactilul cu anapestul etc., asa cum s¢ poate intilni
a

la Stravinski, Bartok si altii;

__ ridicarea ritmului la posibilitdfile de prelucrare tematicd@, cu mij-
loacele si telnica intrebuinfatd in dezvoltarea melodiei si armoniei, cum
sint. spre exemplu, canoanele ritmice (un fel de polifonie ritmica) si
pedala ritmica (un ostinato ritmic asemanitor pedalei armonice).

Toate acestea sint evolufii firesti ale ritmicii in cadrul evolufiei ge

ncrale a artei muzicale.
Sint insa si dezvo'tari de naturd formalistd in ritmicd, dintre care

menjionam :
— abuzul de ritmuri sincopate §i contratimpate sub influenta ja-
gului (jazul lot, strait, swing, blues ete.) in unele luerari simfonice ;

— se acordd ritmului o valoare artisticd absolutd, rupindul de cele-
lalte elemente principale ale muzicii (melodia i armonia). Se scriu piese
cu caracter preponderent ritmic, folosindu-se cu precadere instrumentele
ritmice, ca o impotrivire faja de muzica asa-zisa ,melodica®,

Edgard Varése (compozitor american), spre exemplu, a seris lucrarea
[onisation pentru o orchestra formata din 12 Dbaterii, cu instrumente de
percusiune §i pian, in care, pe linga instrumentele obisnuite de percusiunc
ale orchestrei simfonice, figureaza si unele instrumente cu efecte natu-
raliste, cum sint: diferite sirene, nicovala, chiar si biciul etc.

— preferinta pentru aritmie, intrebuintindu-se formule ritmice care
nu pot fi definite, luindu-se drept model cintecul unor pasiri, ale caror

formule ritmice nu pot fi determinate (ritmul in ,stilul pasarilor*), cu
scopul de a se evita orice regularitate ritmici ;

" crearea unor formule ritmice de naturd cerebrald, pe cale de ra-
E;me $1 caleul, asa cum wse intilnesc la unii compozitori atonalisti ca:
ebern, Varese, Jolivet, Messiaen, Boulez si aljii.

E_‘:“‘“Plul cel mai concludent in accastia privinta nid ofera Olivier
M.esm%en (compozitor francez), care inijiaza [olosirea in ritm a valorii
adaugite* (la valeur ajoutée), pe care o defineste ca ,o0 valoare scurta
3'1_9“3313 intr-un ritra oarecare, fie printr-o nota, fie printr-o pauza, fie
printr-un punet* !,

Aceasta adaugire da nagtere augmentirii sau diminuarii ritmice, nncori
egale (regulate), iar alteor; inegale (neregulale).

' O. Messiaen, Technique de mon langage.
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1
Toate aceste procedee cerebrale si combinatii de naturs pur forma.

lista. in metrica si ritmucd, nu aduc nici un aport real in progresul arie;
muzicale.

Tehnica — dupd cum se va ardta acest lucru si la ,atonalism® — daca
nu este legata de expresia unui conjinut corespunzalor nu are nici un
sens In artd

Aus dem Gieste schaffe sich die Technik, nicht aus der Mekanik®
(Din starea sufleteasca se naste tehnica |muzicala n.a.|, vu din necanica
— Fr. Liszt).

Ritmul, ca si meledia $i armonia, vibreaza in fiinta omului numai daca
este legat de simtamintele si trairile lui, daca exprima un conjit bogat
de idei, corespunzind aspiratiilor sale, de mai buge.
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