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CUVANT-INAINTE

Cursul de Teoria muzicii. Solfegiu. Dicteu muzical pentru anul Il este structurat in
trei parti, cuprinzdnd teme din programa analitica pentru ciclul I de studii universitare de
licentd, teme secventate — din ratiuni didactice — in paisprezece lectii pentru fiecare semestru.

Motivam utilizarea termenului de ,,lectie” (caruia ii atribuim incarcdtura necesard
nivelului unuversitar!) prin faptul ca structura si formatul apartin acestei forme de
organizare a activitatii didactice, adica pornesc de la explicatii cu argumente muzicale,
spre o parte cu aplicatii practice si se incheie cu evaludari. Asiguram in felul acesta o
modalitate de a da cursului o directie interactiva prin triada predare-invatare-evaluare, la
care se adaugd permanent componenta atitudinala solicitata studentului, prin intermediul
unor autoevaluari.

Prima parte a cursului este destinata transpozitiei, partea a doua vizeaza sistemele
intonationale ale secolului XX, iar partea a treia trateaza probleme ce privesc sistemele
ritmice ale aceluiasi secol. Tematica este completata cu probleme legate de dinamica
muzicald, temd abordatd diacronic. In fiecare semestru existd teme de sistematizare §i
recapitulare a materiei parcurse, teme ce impun probleme comparative, tratate mereu in
relatie interdisciplinard, cu prioritate discipline din planul de invatamant al anului I11.

In cele trei parti ale manualului de fatd se insistd pe probleme practice de citire in chei
si pe insugirea procedeelor de transpozitie orald, pe formarea deprinderilor de analiza
comparativa si solfegiere a melodiilor de factura modala, tonala, toate cu un grad sporit de
dificultate melodica si ritmica. Noutatea pe care o va intdlni studentul se referd la solfegiile
de factura atonala/dodecafonica seriala sau cu instabilitate tonald, noutate derivata din
subiecte ca: neotonalism, neomodalism, impresionism muzical (scara Debussy), expresionism
muzical (atonalism, dodecafonism/serialism).

Prin continut §i procedeele de lucru indicate pentru studiul individual al studentilor,
cursul de Teoria muzicii. Solfegiu. Dicteu muzical face legdtura cu tematica studiata in anii
anteriori, tematica ce a tratat in anul I melodia si ritmica ce apartin muzicii clasice tonale,
incluzand si modulatia diatonicd, in anul Il sistemele intonationale modale (antice grecesti,
bizantine, gregoriene, modurile polifoniei corale medievale, moduri populare romadnesti) si
sistemul tonal, extinzand problemele de modulatie i la cea de tip cromatic i enarmonic. In
anul 11 s-au mai adaugat teme ca: modulatia in sistemul modal cu problemele ritmice aferente
acestor sisteme §i 0 lectie ce prezenta sintetizat note melodice ornamentale.

Atat temele de baza ale cursului din acest an, cdt si materialul practic (solfegiile,
dicteele muzicale) pentru semestrele V si VI, fac posibila abordarea interdisciplinara si
permit recapitulari complexe si legaturi biunivoce cu discipline ca: istoria muzicii
universale si romdnesti, folclor muzical, dar si cu disciplinele cu caracter strict practic:
canto, dirijat/ansamblu coral, pian sau citirea de partituri, cu instrumentatia si orchestratia
sau cu alte teme studiate la disciplinele optionale.

Avdnd in vedere ca specialitatea Facultdtii de Muzica din cadrul Universitatii
Spiru Haret este cea de pedagogie muzicald, manualul de fata a tinut seamd §i de necesarul
de cunostiinte teoretice/practice si de atitudinile specifice pregatirii unui profesor de educatie
muzicald moderna.



Intentiile noastre urmaresc sporirea gradului de competenta practica a studentului
in ceea ce priveste solfegierea si audierea sau interpretarea de pe pozitii profesioniste a
muzicii, activitati in care asocierea cu problemele ridicate in acest curs de teoria muzicii
trebuie sa lumineze calea practicii.

In acest sens, cursul de fati este gandit a fi unul de tip interactiv, motiv pentru care
este impartit in 14 lectii semestriale (in total 28 de lectii).

Pentru ca sa fie un ghid al studentului, in primul rand, dar si unul de orientare in
activitatea didactica a profesorului, materialul de fata are rubrici care invita studentul la
punerea in practica a temei abordate prin intermediul exemplelor muzicale si, de asemenea,
trimite la audierea acelor piese muzicale care includ problemele teoretice abordate de
subiectul cursului.

In legaturd cu exemplele muzicale, acestea sunt fie mostre muzicale (argumente vizuale
concretizate in scari muzicale, scheme cu formule ritmice, mdsuri etc.), fie fragmente
muzicale din creatia muzicala a unor compozitori, precum exemplele edificatoare ale
problemelor teoretice la care face referire cursul si care sunt grupate in cele trei anexe, fie cd
trimit la bibliografia muzicala (solfegiile) a anului IIl. Asa cum am mai specificat si mai sus,
exemplele muzicale ofera studentului, la fiecare curs/lectie, o lista succinta de piese muzicale
spre audiere, piese in care compozitori din diferite epoci au utilizat procedeele ritmice,
metrice sau scari, in conformitate cu tema cursului. Exemplele muzicale din anexe sunt piese
muzicale din literatura universald. Recomandam sa fie insugite prin intermediul dicteului si
apoi analizate, pentru a intari caracterul inductiv al activitatii. Piesele nu indica insa cerintele
unui dicteu muzical pentru anul I11.

Recomandam ca, saptamdnal, sa se urmareascd, pe cdt se poate, rubrica: ,,Modele
de repartizare a materiei pentru studiul individual’, modele pe care le prezentam cdt mai
detaliat in ceea ce urmeazd. Dupd cum se poate observa, in fiecare saptamdnd sunt prevazute
recapitulari, care vor ajuta studentul sa parcurga intregul repertoriu de solfegii-dictee
Intru-un ritm egal, necesar pregatirii examenului de absolvire a cursului, examen de naturd
practica: solfegiu-analizda, probe complexe de recunoastere a unor sonoritati melodico-
armonice, dicteu muzical.

Urmarim deci ca studentii sa obtina o informatie de specialitate care sa le faciliteze
solfegierea §i analizarea unei partituri tonale/modale/inflexiuni atonale, vocale sau
instrumentale in toate cheile si, totodatd, sa facad posibila intelegerea celorlalte discipline
din planul de invatamant, care le pot amplifica aria de accesibilitate, prin continutul
tematic explicat in cursul de teoria muzicii, referitor la doi parametri ai sunetului muzical:
indltimea §i durata sunetului.

Sa nu uitam cele spuse de un filozof: , Practica fard teorie e oarbd, teoria fard
pratica este goala” (Kant).



Partea [
TRANSPOZITIA

Lectia nr. 1
TRANSPOZITIA SCRISA SI TRANSPOZITIA ORALA

Partea teoreticd a capitolului de fata este legata foarte strans de practica citirii
partiturilor pentru diverse instrumente din orchestra simfonicd si ne faciliteaza
intelegerea codurilor muzicale, In ceea ce priveste semiografia frecventei sunetelor
emise de diverse instrumente sau voci.

Partea practica a cursului se referd la solfegii ce cuprind in scriitura lor, pe
de o parte, probleme de decodificare a partiturilor scrise in cele 7 chei (cheie de
Sol — violind, cheile de Fa de bas — bariton, cheile de Do de sopran, mezzo/sopran,
alto, tenor) si, pe de alta, probleme recapitulative incluse in compozitia muzicala a
solfegiilor: modulatii in sistemului tonal-functional, modulatia in piesele de
facturd modala, probleme metro-ritmice, probleme de semiografie muzicala.

Prin constructia lor, unele instrumente, precum: clarinetul, trompeta, cornul,
saxofonul, cornul englez, nu pot reproduce sunetele la indltimea scrisa in partitura.

Grupul de operatii pe care le efectueaza mental si practic un interpret, pentru
ca linia melodicd de pe o tonicd sd se mute pe o altd tonica, pastrandu-si intact
profilul melodic original, se numeste transpozitie. Instrumentele care efectueaza
transpozitia se numesc instrumente transpozitorii. Prezentdm mai jos o schema
pentru doud instrumente transpozitorii din care trebuie sd intelegem ca acestea emit
alte sunete decat cele notate intr-o partitura:

Instrument Nota din partiturd | Efectul de redare
Clarinet in Si bemol | Do * Si bemol'
Corn in Fa Do’ Fa'

Exista deci instrumente dar i voci umane care emit sunete cu o octava mai
sus sau mai jos decat cele scrise in partiturd: piculina, celesta, vocea de tenor,
contrabasul, contrafagotul. Acestea se numesc semitranspozitorii §i necesita notari
speciale cum sunt: semnul de mutare la octava (octava ,,alta” pentru celesta, octava
,bassa” pentru contrabas etc.) si notarea vocii de tenor in cheia Sol.

Transpozitia poate fi scrisa si orala. Transpozitia scrisa se realizeaza prin
copierea integrald a piesei pe altd treapta (tonica), indicind noua armurad. Totodata
se pastreaza calitatea intervalelor pe orizontald, in cazul in care apar alteratii acci-
dentale. Se deduce cé procedeul tehnic al transpozitiei schimba tonalitatea originala
a piesei, pastrand integral calitatea crenelurilor melodice, tipul de mod, variantele
acestuia. Mentionam ca in transpozitia pieselor atonale sau cu apartenenta tonala
incerta se respecta calcului cantitativ si calitativ al intervalului si sensul acestuia:
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Do—Fa diez—Si bemol ascendent transpus pe sunetul Re va fi: Re—Sol diez—Do, tot
in sens ascendent.

Transpozitia orald utilizeazd toate cheile In uz pentru a aduce executia
instrumentului (dupi caz) la intervalul cerut de originalul partiturii. Acelasi Do’
poate fi notat in sapte locuri pe portativ.

In transpozitia orala trebuie sa tinem seama de:

A) intervalul la care se face transpozitia si de sunetul ce devine tonic pentru
gamele sistemului tonal sau final pentru scarile modal si de alteratiile constitutive
ale celor doua game (scéri) antrenate in procesul de transpozitie;

B) stabilirea sunetelor din noua tonalitate, in fata carora citim cu alteratii
corectoare notele de pe parcursul piesei, altele sau dupa caz, aceleasi din tonalitatea
scrisa;

C) stabilirea cheii cu ajutorul careia se vor citi notele din partitura scrisa.

SCHEMA TRANSPOZITIEI LA DIVERSE INTERVALE

Transpozitie la terta inferioara Instrumente In La/Lab | Cheie de sopran/Do pe linia 1
sau sextd superioara

Transpozitie la cvinta inferioara | Instrumente in Fa/Fa# Cheia de mezzosopran/Do pe
sau cvarta superioara linia 2

Transpozitie la septima inferioard | Instrumente iIn Re/Reb | Cheia de alto/Do pe linia 3
sau secunda superioard

Transpozitie la secunda/nona Instrumente Tn Si b/ Si Cheia de tenor/ Do pe linia 4
inferioard sau septima superioard

Transpozitie la cvartd inferioard | Instrumente In Sol/Sol b | Cheia de bariton/Fa pe linia 3
sau cvinta superioara

Transpozitie la sextd inferioard | Instrumente in Mi/ Mib | Cheia de bas/Fa pe linia 4
sau tertd superioara

Reamintim cd denumirea sunetelor muzicale poate fi, in acceptia clasica
europeand, silabicd si alfabeticd. Prezentdm aici numai corespondenta dintre
denumirea alfabetica si silabicd necesara transpozitiei.

Pentru cheia de Do pe linia 1 = sopran: La, La b= A, As.
Pentru cheia de Do pe linia 2 = mezzo: Fa, Fa# = F, Fis.
Pentru cheia de Do pe linia 3 = alto: Re, Re b = D, Des.
Pentru cheia de Do pe linia 4 = tenor: Si b, Si = B, H.
Pentru cheia de Fa pe linia 3 = bariton: Sol, Sol b= G, Ges.
Pentru cheia de Fa pe linia 4 = bas: Mi, Mi b =E, Es.

Importanta calitatii intervalului si a rasturnarii acestuia Intr-o transpozitie.
Intr-o transpozitie calitatea intervalului la care se face transpozitia afecteazi alegerea
cheii cu care se citeste partitura initiala, numai In cazul In care se schimba sensul si
calitatea intervalului de baza.

De exemplu: transpozitia la terta mica inferioara/sexta mare superioara se
efectueazd cu ajutorul cheii de sopran, pe cand transpozitia la sexti mica
inferioara/tertd mare superioara se efectueaza cu ajutorul cheii de bas.
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MODEL DE REPARTIZARE A MATERIEI
PENTRU STUDIUL INDIVIDUAL

Tema cursului: Transpozitia. Transpozitia scrisa, transpozitia orala.

Activitatea la cursul interactiv:

Exercitii de citire a notelor pe un portativ de 11 linii.

Exercitii de intonare a acordurilor de cvartd pe sunetele gamei Re si acorduri
formate din 2m, 4p, 2M, 4p (vezi exemplul 1 din Anexe — Partea I).

Dicteu muzical: la alegere din cele redate In Anexe — Partea I.

Activitatea la lucrarile practice sau in studiul individual (durata 2 ore)

Exercitii pregatitoare:

Exercitii de intonare a variantelor gamei Re major.

Exercitii de intonare a tetracordurilor.

Exercitii de intonare a desenului cromatizat al tetracordurilor pornind de
latr. V-a.

Exercitii de intonare a acordurilor principale n stare directa si in rasturnari.

Exercitii de executare la pian a acordurilor principale in gamele
Re natural/armonic.

Exercitii de intonare a acordurilor de cvarta pe sunetele gamei Re si acorduri
formate din 2m, 4p, 2M, 4p.

Exercitii de citire ritmica a solfegiului nr. vol. IV nr. 1 si 4.

Citire la prima vedere: vol. IV nr.1.

Solfegii noi: vol. IV nr. 1 si 82.

Teme scrise

Tema 1. De transpus urmatoarea succesiune de sunete din Do major din
cheie Sol/violind, cu o secundd mare ascendentd/septimd micd descendents,
indicAnd numai cheia si alteratiile in fata carora se vor opera schimbari de alteratii:
Do 1 — Mi — Sol — Fa# — Sol — La b — Sol — Si — Do 2.

Tema 2. De transpus urmatoarea succesiune de sunete din do minor din
cheie sol/violind, cu o septimda micd descendentd/secundd mare ascendents,
indicAnd numai cheia si alteratiile in fata carora se vor opera schimbari de alteratii:
Do 1 — Mi b — Sol — Fa#- Sol — La b — Sol- Si b — Re 2 — Do 2. (din Do minor
in Re minor)

Model de tema

Tema 1.

e scris =Do 1 — Mi — Sol — Fa# — Sol — La b — Sol — Si — Do 2

e citit = Re — Fa# — La — Sol# —La— Sib— La— Do# — Re

Citirea notelor se va face cu ajutorul cheii de alto (cheie Do pe linia 3).

11



Precizari teoretice

1. Melodia de la Tema 1 va rdméane de structutd majord, in consecinta intervalul
de secunda mare/septima mica, la care se face transpunerea nu afecteaza cu nimic
intervalele pe orizontala melodiei.

Se observa cd, la citire, notele in fata cérora se opereaza modificari cu
alteratii ascendente sunt In cazul de mai sus Fa si Do fata de notele scrise, restul
notelor pastrand stare naturald sau alteratd a melodiei initiale, scrise in Do major
(cum este cazul notei Sol# care pastreaza alteratia notei Fa# din gama scrisa Do si
Si b care pastreaza alteratia notei La b din gama Do).

La fel trebuie interpretate si notele citite Re, La.

Remarcam faptul ca modificarile aparute la citirea in cheia de alto, fatd de
cele scrise in cheie Sol, se Inscriu in regula care mentioneaza ca numarul de cvinte
ascendente (aici 2 cvinte din seria alteratiilor ascendente Fa#, Do#) ne indica si
notele in fata carora operam, modificam ascendent: nota naturald din melodia scrisd
primeste #, nota cu b primeste becar, nota cu # primeste x etc. — vezi Lectia nr. 2
(Transpozitia orala).

2. Exemple de acorduri de cvarta:
— Re-Sol-Do = stare directa; Sol-Do—Re = rasturnarea I; Do—Re—Sol = rasturnarea II.
—Re—Sol-Do = stare directd; Re—Sol-La = rasturnarea I; Re-Mi-La = rasturnarea II.

3. Exemple de acorduri formate din secunde si cvarta:
— Re-Mi b—La b; Re-Sol-La b; Re—Sol #-La; Re—Sol#— La #.

Test de autoevaluare

1. Chestionar cu alegere multipla pentru solfegiul nr. 1 din vol. IV.

a) Modulatiile din solfegiul nr. 1 sunt modulatii pasagere, pentru ci se
instaleaza prin cadente si au o arie melodica stabild pe mai multe masuri.

b) Modulatiile din solfegiul nr. 1 sunt inflexiuni modulatorii, pentru ca nu se
instaleaza prin cadente ample si au o arie de cuprindere pe mai multe masuri.

¢) Intre masurile 17/18 se produce o modulatie enarmonic.

d) Nota finala arata cert ca s-a revenit la gama de baza Re.

e) Nota finala indicd o incertitudine functionald, aceasta fiind treapa a V-a
din tonalitatea Sol minor, la care se modulase anterior.

2. Alegeti daca enuntul este adevarat (A) sau fals (F).

Tonalitatea de baza, in primele 13 masuri, a solfegiului nr. 1 vol. IV este Re.

In ordinea aparitiei lor in partiturd cheile de Do sunt urmatoarele: de tenor,
de alto, alto, tenor, alto.
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Lectia nr. 2
FAZELE TRANSPOZITIEI ORALE

Daca in cursul anterior am prezentat problemele generale si importanta
transpozitiei scrise si am punctat si de ce anume trebuie sd se tind seama in
transpozitia orald, in cele ce urmeaza ne vom familiariza cu etapale, fazele, pasii pe
care trebuie sd-i urmam mental si practic, atunci cand realizam o citire a unei
partituri (aici numai pe orizontala melodiei) scrisd intr-o altd tonalitate, deci sa
realizam o transpozitie la un anumit interval ascendent sau descendent.

Pasii (fazele) pe care trebuie sd-i parcurgem in transpozitia orald sunt
urmatorii, daca ludm spre exemplificare cazul unei piese cu tonalitatea originala in
Re major pe care vrem s-o transpunem la o secunda mare ascendenta:

A)

1. Stabilim tonalitatea originara si armura acesteia: piesa este in Re major
si are la armura doua alteratii: Fa diez si Do diez.

2. Precizam intervalul ascendent sau descendent la care vrem sa mutam,
sa transpunem tonica piesei si tot angrenajul melodico-armonic al melodiei
originare. Ne propunem si mutam, adica sa transpunem piesa la o secunda mare
ascendentd. In situatia cAnd s-a optat pentru un interval cu sens ascendent, varful
intervalului ne va indica noua tonica. In situatia cand s-ar opta pentru interval cu
sens descendent, baza intervalului ne va indica noua tonica. in cazul de fati, o
secundd mare ascendenta fatd de tonica Re este Mi.

3. Precizim noua tonici a tonalititii si armura acesteia. In cazul de fata
noua tonalitatea va fi Mi major iar armura va indica patru alteratii din seria
ascendentd a acestora: Fa diez, Do diez, Sol diez, Re diez.

Sa nu uitdm! Seria alteratiilor ascendente suitoare incepe cu Fa diez urmata
de cele sapte alteratii cu diezi puse in ordine reald (din cvinta in cvinta perfectd).
Seria alteratiilor descendente (coboratoare) incepe cu Si bemol urmata de cele sapte
alteratii cu bemol puse tot in ordine reala.

-

e P v P P g

Jre I L v 0

B)

Procedeul de stabilire a sunetelor din noua gama, in fata carora vom citi si
intona alteratii modificate, corectoare, tine cont, in transpozitie, de succesiunca
naturala a sunetelor, de ordinea reald din cvintad in cvinta perfectd a sunetelor si
necesita o explicatie mai detaliatd. Trecerea de la o tonalitate la alta Tn procesul
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transpozitiei trebuie masurat in numarul de cvinte ce diferentiaza cele doua tona-
litati. Deoarece armura concentreaza alteratii aparute in ordinea reald a sunetelor,
pentru aflarea diferentei de cvinte dintre tonalititi vom opera cu adunari sau scaderi
de armuri procedand in felul urmator:

4. In cazul armurilor omogene (diezi/diezi, bemoli/bemoli) vom opera prin
scaderea armurilor de la cea cu numar mare la cea cu numar mic. De exemplu:
Mi major 4 diezi — Re major 2 diezi = 2 diezi, (4-2=2), adica le diferentiaza
2 cvinte din seria alteratiilor suitoare (ascendente), intelegand ca avem de a face cu
o transpozitie ascendentd. Alt exemplu: Mi b major 3 bemoli — Do major zero
alteratii = 3 bemoli, (3-0=3), adica cele doud game sunt la o distanta de 3 cvinte din
seria alteratiilor coboratoare (descendente), intelegdnd cd avem de a face cu o
transpozitie descendenta.

5. In cazul armurilor eterogene (diezi + bemoli, bemoli + diezi) vom opera cu
adunarea armurilor. De exemplu: Mi major 4 diezi + Fa major 1 bemol = 5 cvinte,
ceea ce inseamna ca cele doud tonalitati sunt la o distantd de 5 cvinte descendente
pe scara reald a sunetelor (Mi major se afla in dreapta scarii, In partea cu alteratii
ascendente din ordinea reald a sunetelor, iar Fa major se afla in stanga, in partea cu
alteratii descendente a scarii de cvinte). In asemenea situatie avem de a face cu o
transpozitie descendenta.

6. In cazul transpozitiei ascendente diferenta de 1, 2, 3, 4 etc. cvinte dintre
tonalitati ne indica cate si care din sunetele seriei ascendente (Fa, Do, Sol, Re, La,
Mi, Si) se vor modifica printr-o urcare simpla cu un semiton cromatic.

In cazul de fatd, deoarece tonicile celor doui tonalititi se afld la o distantd de
douid cvinte ascendente vom opera cu alteratiile corectoare numai asupra primelor
doud sunete din seria ascendentd, pe principiul logicii cromatice dupd cum
urmeaza: sunetul natural va deveni diez, sunetul cu diez devine dublu diez, sunetul
cu bemol devine becar, sunetul cu dublu bemol primeste un becar si raimane cu un
bemol. In exemplul de fati vom opera modificiri numai in fata celor doud note din
seria ascendentd, adicd in fata lui Fa si 1n fata lui Do devenind: Fa# si Do#. Restul
sunetelor cand le citim rdman neschimbate si necorectate, ele se vor citi cu
alteratiile gamei originale, scrise:

Re — Mi— Fa# — Sol —La— Si— Do# — Re (gama scrisa)
/ / / r /
Mi — Fa# — Sol# — La — Si — Do# —Re# — Mi (gama citita prin transpozitie orala)

Nota Bene!

Observati cé notele Fa si Do, fata de notele corespunzatoare ca trepte din gama
scrisd (notele Mi si Si), au fost alterate suitor, devenind Fa# si Do#. Remarcati, in
acelasi timp, ca notele citite Sol# si Re# au pastrat alteratiile gamei scrise.

7. In cazul transpozitiei descendente diferenta de 1, 2, 3, 4 etc. cvinte dintre
tonalitdti ne indicd sunetele (céte si care) din seria descendenta (Si, Mi, La, Re, Sol,
Do, Fa) se vor modifica printr-o coborare simpld cromaticd. Restul sunetelor isi
pastreaza starea indicata 1n partitura scrisa.
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C)

8. Precizim mental cheia pe care o vom utiliza ajutindu-ne de intrebarea:
in ce cheie tonica X scrisa, se va citi Y? In cazul de fata: in ce cheie sunetul Re ca
tonica din cheia Sol se va citi Mi? Raspunsul este: in cheia de alto, adicd in cheia de
Do pe linia a treia.

Alte exemple practice de transpozitie:

Exemplul I:

Daca vom opta pentru o transpozitie a unei piese muzicale tot In Re major
natural, la o secunda mare descendentda am fi avut urmatoarele faze:

* Precizam tonica si armura primei game care va fi transpusa: Re major natural
si are la armura 2 diezi: Fa # i Do #.

* Precizam intervalul la care se va face transpunerea: la o secundad mare infe-
rioard, interval ce ne indicd drept tonicd noud nota Do si implicit gama Do major
natural, cu zero alteratii la cheie.

* Diferenta de cvinte intre cele doud game este de 2 cvinte descendente: 2-0=2.

* Diferenta de 2 cvinte descendente are ca efect indicarea primelor 2 sunete
din seria descendenta (Si — Mi) care se vor citi fata de originalul scris cu alteratii
simplu coboratoare:

Re — Mi — Fa# — Sol — La — Si —Do# — Re (gama scrisd)
/ / / /] /o /
Do — Re — Mi — Fa— Sol — La — Si — Do (gama citita prin transpunere orald)

Nota Bene!

Observati ca notele Mi si Si au fost citite coborator (cu becar) fatd de notele
Fat# si Do# ceea ce confirma regula.

* Cheia prin care se vor citi notele va fi cea de tenor, deoarece numai 1n aceasta
cheie, nota Re din cheia Sol scrisa pe linia IV se citeste Do.

Exemplul II:

Daca o piesa muzicald in Re major armonic o transpunem la o secundd mare
superioara, obtinem:

e Noua gama in care se va citi va fi Mi major armonic.

e Mi major are ca armura 4 diezi: Fa#, Do#, Sol#, Re#.

¢ Diferenta de cvinte Intre cele doud tonalitdti, prima, in Re major scrisa, si a
doua, Mi major cititd, este de 2 cvinte ascendente.

e Rezultd cd notele in fata carora trebuie sd operam cu modificari sunt
primele doua din seria cvintelor ascendente, si anume: Fa si Do. Acestea vor primi,
fatd de sunetele de pe treptele corespunzatoare ale gamei scrise, alteratii suitoare
dupa modelul de mai jos:

Re—Mi —Fa# — Sol-La—Sib — Do# — Re (gama scrisa)
/ / / A / /
Mi — Fa# — Sol# — La — Si — Do becar — Re# — Mi (gama cititd)
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Nota Bene!

Observati cé notele citite Fa si Do au primit alteratii corectoare ascendente fata
de notele din gama scrisa: respectiv Fa# si Do becar. Acestea sunt, dupa cum se
observa si In schema de mai sus, corespondentele notelor Mi si Si b din gama scrisa.
Restul notelor, cand le citim, pastreaza identitatea cromatica din gama scrisa: diezii
din fata notelor Fa si Do se pastreaza lin citit ca Sol# si Re#, iar notele Mi, La, Si
raman nealterate ca si corespondentele lor din gama Re, gama scrisa: Re, Sol, La.

Tehnica transpozitiei orale se poate sintetiza in ceea ce priveste armura §i
sunetele In fata cérora se opereazd cu modificari astfel:

— 0 piesd muzicald tonald are o armurd constitutiva,

— fiecare instrument transpozitoriu are o armurd a instrumentului (cele in
La=3#celeinLab=4b,celeinFa=1b,inFa#=6#,in Re=2# inReb=5b,
inSib=2b,inSi=5#,inSol=1#,inSolb=6b,in Mi=4#,in Mib=3Db),

— armura efectului de transpozitie (adica sunetele in fata cérora trebuie modi-
ficate alteratiile, restul pastrand aleratiile din partitura scrisd) se obtine prin scaderea
cifrelor ce fomeaza armura constitutiva a piesei scrise plus armura instrumentului in
situatia armurilor eterogene) si adundm cifrele ce formeaza armura constitutiva a
piesei scrise plus armura instrumentului in situatia armurilor omogene.

MODEL DE REPARTIZARE A MATERIEI
PENTRU STUDIUL INDIVIDUAL

Tema cursului: Fazele transpozitiei orale; Cheile Do: cheia de sopran si
mezzo/sopran

Activitatea la cursul interactiv:

Exercitii de citire a notelor pe un portativ de 11 linii.

Exercitii de intonare a acordurilor de cvartd pe sunetele scérii in care este scris
dicteul muzical si acorduri formate din 2m, 2M, 3m, 3M. 4p, 4+ (vezi modelul nr.1
din Anexe — partea I).

Dicteu muzical: la alegere din oferta de la Anexe — Partea I.

Activitatea la lucririle practice sau in studiul individual (durata 2 ore)

Exercitii pregatitoare:

Exercitii de intonare a variantelor gamelor: Mi si Sol.

Exercitii de intonare a tetracordurilor fiecarei game.

Exercitii de intonare a desenului cromatizat al tetracordurilor pornind de
latr.a V-a.

Exercitii de intonare a acordurilor principale 1n stare directd si In rasturnari.

Exercitii de executare la pian a acordurilor principale in gamele mi
natural/armonic si Sol natural/armonic.

Exercitii de citire a notelor pe un portativ de 11 linii.

Exercitii de intonare a acordurilor formate din 2M, 2m, 4p, 5p (vezi Anexa 1
din Partea I).

Exercitii de citire ritmica a solfegiului nr. 82 vol. II1.

Dicteu muzical (la alegere): fragmente de notare a notelor si ritmul din nr. 6
vol. IV (in chei).
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Citire la prima vedere: vol. IV nr. 6.
Solfegii noi: vol. III nr. 82.
Transpozitie: solfegiul nr. 82 vol. IIL.

Precizari teoretice

1. Reamintim ca ,,0 a doua forma de organizare a materialului acustic... are n
vedere divizarea scdrii generale sonore (aceasta fiind prima forma n.n.) in trei
registre... registrul grav, mediu si acut”— explica V. Giuleanu in Tratat de teoria
muzicii, pag. 98-99.

Registrul mediu, cel mai solicitat in practica vocald/instrumentald, are un
spatiu cuprins intre Do (c) octava mica si Sol 2 (g) din octava a doua.

2. Transpozitia orald/citirea la prima vedere a unei partituri ce trebuie
mutatd/transpusa cu o tertd mai jos (terta descendentd/inferioard) sau o sextd mai
sus (sextd ascendentd/superioara) se realizeza prin cheie Do de sopran, pe linia 1.
Armura instrumentului este cea a gamei tonalitatii La major = Fa#, Do# si Sol#.

3. Transpozitia orald/citirea la prima vedere a unei partituri ce trebuie
mutatd/transpusa cu o cvintd mai jos (cvintd descendentd/inferioard) sau o cvarta
mai sus (cvarta ascendentd/superioard) se realizeza prin cheie Do de mezzo/sopran,
Do pe linia 2. Armura instrumentului este cea a gamei tonalitatii Fa major = Si b.

4. Partiturile instrumentelor in La se scriu Tn cheia Sol, cu atentie ca tonalitati
ca acestea sa aiba efectul (sa sune) cu o tertd micd mai jos decat cele scrise. De
exemplu: scris In Do — efect La; scris in Fa — efect Re.

5. Partiturile instrumentelor in Fa scrise in cheia Sol au ca efect (sund cu) o
cvinta perfectd mai jos decat cele scrise. De exemplu: scris in Do — efect Fa; scris
in Fa — efect Si b; scris Si — efect Mi.

6. Calculul armurilor. Din punerea in relatie a armurii constitutive a partiturii
scrise cu armura instrumentului rezultd armura efectului, care are ca reguld asocierea
intr-o adunare/suma armurilor omogene si scaderea numarului de alteratii neomogene.

Exemple:

* 2# + 3# = 5#, deci armurile gamelor Re major (partitura) + La major
(instrument in A) dau armura gamei Si major (armura efect); sau 1 b (partitura) + 3 b
(instrument in Es) = 4 b, deci citirea se va efectua cu armura gamei La b major.

* 3# -3 b =0 alteratii, deci alteratiile gamei La major — alteratiile gamei Mi b
major se anuleaza prin scadere, obtindndu-se armura gamei Do major; sau 4 b
(armura initiala a partiturii) — 3 # (armura unui instrument in A = La), are ca efect
sonor Fa major =1 b.

7. Pentru intelegerea motivului pentru care o transpozitie la o tertd mica
inferioard/sextad mare superioara se citeste cu ajutorul cheii de Do/sopran iar efectul
citirii unei partituri scrise in Do este auzit drept La major, trebuie sa construim pe
fiecare sunet al gamei Do tertd mica in jos. Vom observa, ca sunetele/notele ,,Mi, Si”
tertele mici descendente pentru ca si aiba 2 tonuri si 1 semiton, trebuie sa modificam
calitatea intervalelor, procedeu care ne obligd si apelam la Fa#, Do#, Sol# gama
rezultata este La major:

Do —-Re—-Mi-Fa-Sol-La-Si-Do
La—Si—-Do—-Re—Mi—-Fa—-Sol-La
Do# Fa# Sol#
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8. Pentru Intelegerea motivului pentru care o transpozitie la o cvintd perfecta
inferioara/cvarta prfecta superioara se citeste cu ajutorul cheii de Do/mezzo-sopran
iar efectul citirii unei partituri scrise in Do este auzit drept Fa major, trebuie sa
construim pe fiecare sunet al gamei Do o cvinta in jos, si vom observa ca de la
sunetul/nota ,,Fa”, cvinta descendentd pentru ca sia fie perfectd, trebuie sa-i
modificam calitatea, adicd sd aibda in componentd 3 tonuri si 1 semiton, procedeu
care ne obliga ca 1n fata notei ,,Si” cu care formeaza cvinta descendente, sd apara
semnul b, gama rezultata este Fa major, cu 1 b la armurd = Si b:

Do —-Re—Mi—-Fa—Sol-La—-Si—Do
Fa—Sol —La—Si—Do—Re —Mi-Fa
Sib
9. Pentru intelegerea motivului pentru care o transpozitie la o septimd mica
inferioard/secundd mare superioara se citeste cu ajutorul cheii de Do/alto iar efectul
citirii unei partituri scrise in Do este auzit drept Re major, trebuie sa construim pe
fiecare sunet al gamei Do o septimd mica In jos. Vom observa, cé sunetele/notele
,»Mi, Si” septimele mici descendente pentru ca si aibda 4 tonuri si 2 semitonuri,
trebuie sd modificam calitatea intervalelor, procedeu care ne obliga sa apelam la Fa#
si Do#, gama rezultata este Re major:

Do—-Re—-Mi-Fa-Sol-La—-Si—Do
Re—-Mi—-Fa-Sol-La—-Si—Do—-Re
Fa# Do#

10. Pentru intelegerea motivului pentru care o transpozitie la o secunda mare
sau nond inferioard/septimd superioara se citeste cu ajutorul cheii de Do/tenor iar
efectul citirii unei partituri scrise in Do este auzit drept Si b major, trebuie sa
construim pe fiecare sunet al gamei Do o secundd mare in jos, si vom observa ca de
la sunetele/notele ,,Do, Fa” secundele pentru ca sa fie mari, trebuie sa le ajustam,
modificam calitatea, adica sa aiba In componenta 1 ton, procedeu care ne obiga ca in
fata notelor care formeaza cu acestea, secunde mari descendente, adica Si si Mi sa
apara semnul b, gama rezultata este Si b major, cu cei 2 b la armurad = Si b si Mi b:

Do —Re —Mi—Fa—-Sol—La—Si-Do

Si— Do —Re — Mi - Fa—Sol-La- Si

Sib Mib

11. Pentru intelegerea motivului pentru care o transpozitie la o cvarta perfecta

inferioara/cvinta perfectd superioara (tema cursului saptdmanii curente), se citeste
cu ajutorul cheii de Fa/bariton iar efectul citirii unei partituri scrise in Do este auzit
drept SOL major, trebuie sd construim pe fiecare sunet al gamei Do o cvartd
perfectd 1n jos, si vom observa ci la sunetul/nota ,,Si” cvarta fiind marita, trebuie sa
0 ajustam, de la 3 tonuri la 2 tonuri §i 1 semiton, procedeu care ne obligd ca
intervalul descendent ,,Si-Fa” sd devina ,,Si-Fa#”, gama rezultata este Sol major:

Do —-Re—-Mi—-Fa—-Sol—-La—-Si-Do
Sol-La—Si—Do—-Re—-Mi-Fa- Sol
Fa#
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12. Pentru intelegerea motivului pentru care o transpozitie la o sextd mica
inferioard/tertd mare superioara se citeste cu ajutorul cheii de Fa/bas iar efectul
citirii unei partituri scrise in Do este auzit drept Mi major, trebuie sa construim pe
fiecare sunet al gamei Do o sextd mica In jos si vom observa ca de la sunetele
/notele ,,Re, Mi, La, Si” sextele pentru ca sa fie mici, trebuie sa le ajustim, sa le
modificam calitatea, adica si aiba in componenta 3 tonuri si 2 semitonuri, procedeu
care ne obligd ca in fata notelor din ordinea aparenta Fa, Sol, Do, Re, sa apara
semnul #, gama rezultatd este Mi major, cu cei 4# la armurd = Fa#, Do#, Sol#, Re#:

Do—-Re—-Mi-Fa—-Sol-La-Si-Do
Mi—Fa—Sol - La—- Si—Do - Re - Mi
Fa# — Sol# Do# — Re#

13. In legitura cu reprezentarea grafica a diviziunilor exceptionale pe care le
veti intdlni pe parcursul unor solfegii/dicteuri amintim: formulele exceptionale
plasate in organizari de facturd binara (aici unitatea de timp este binara = patrimea
din masura de 2/4, ¥4, 4/4) se conduc dupa regula in care prioritare sunt diviziunile
normale, pare, ale unitdtii de timp. Diviziunile exceptionale imprumutd deci
ortografia acestora: trioletul 3 in loc de 2 optimi, cvintoletul, sextoletul, septimoletul,
deci 5, 6, 7, in loc de 4 saisprezecimi, nonoletul, decimoletul etc., deci 9, 10 etc., in
loc de 8 saizecipatrimi. Diviziunile exceptionale din cadrul masurilor ternare sau
mixte care au in componenta lor masuri ternare se comporta astfel:

- dupa scoala franceza: duoletul, cvartoletul, cvintoletul, septoletul, octoletul,
nonoletul, decimoletul undecimoletul se scriu cu aceleasi semne grafice ca la
diviziunea binard, existand o corespondentd intre valorile binare si cele ternare, de
aceea duoletul se scrie cu caractere de optimi (presupunand ci unitatea de masura
este optimea Tn masurile de 6/8, 9/8, 12/8 etc.), cvartoletul, cvintoletul, septoletul cu
valori de saisprezecimi si, numai incepand cu octoletul, se apeleaza la treizecisizecimi;

- dupa scoala germana si engleza: duoletul, cvartoletul, cvintoletul, septoletul,
octoletul, nonoletul, decimoletul, undecimoletul se scriu cu urmatoarele semne
grafice: duolet se scrie cu caractere de patrimi (presupundnd ca unitatea de masura
este optimea in masurile de 6/8, 9/8, 12/8 etc.), cvartoletul, cvintoletul cu valori de
optimi, septoletul, octoletul, decimoletul, undecimoletul cu caractere de saisprezecimi,
dupa regula imprumutului din stdnga a diviziunilor normale/binare.

14. Reamintim ca termenul de cadentd armonica se referd la formula de
incheiere sau de delimitare a unor fraze/perioade muzicale Intr-o partitura ce apartine
sistemului tonal-functional.

Cadentele sunt succesiuni de acorduri, tipizate ale relatiei IV- V- 1.

Cadente simple — asociere de doud acorduri:

— cadentd perfecta (autenticd): acordurile formate pe treptele V-I;

— cadenta plagala: acordurile formate pe treptele I'V-I;

— semicadenta: oprire acordul treptei V;

— cadentd Ingelatoare (evitata): acordurile formate pe treptele V-VI;
Cadente compuse — asociere de trei acorduri:

— cadentd perfecta (autenticd): acordurile formate pe treptele
IV-V-I;
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— cadentd imperfecta (autentica): acordurile formate pe treptele
IV-V-I, in care treapta I este in rasturnare I (6/3);

— cadenta cu sextd napolitand: acordul de pe treapta Il-a din
varianta armonica a majorului, dar si cu treapta a II-a coborata
urmata de acordurile de pe treptele V si I;

— cadentd picardiana, in care o piesa muzicald in tonalitate
minora se termind in acordul major al omonimei, terta majora
va fi plasatd la o voce inferioara a acodului.

In afara acestor cadente armonice, mai existi si cadente melodice specifice
sistemului modal, cum sunt cele din muzica gregoriana, bizantina sau cele specifice
modurilor populare romanesti.

Pentru lamuriri suplimentare vezi: V. Giuleanu, Tratat de teoria muzicii, pag.
316, 434-435; V. Petculescu: Cadente si semicadente, in Sinteze pentru anul II,
pag. 62.

15. Exemple de acorduri formate din secunde, cvarte, cvinte: — Sol-Re—Mi;
Sol-Do—Re; Sol-Do—Re b; Sol-Do#-Re#; Sol-Do—Fa; apoi intervalele extreme ale
acordurilor.

Test de autoevaluare

Alegeti daca enuntul este adevarat (A) sau fals (F).

1. Instrumentele care prin constructia lor nu pot reproduce sunetele la inaltimea
scrisa in partitura se numesc instrumente transpozitorii.

2. Pianul este un instrument transpozitoriu.

3. Instrumentele sau vocile umane care emit sunete cu o octava mai sus sau mai
jos decat Tnaltimea scrisd in partiturd se numesc instrumente/voci semitranspozitorii.

4. O partitura scrisa In Do major atunci cand este cititd de un instrument transpo-
zitoriu in La, instrumentistul modificind mental cele scrise si apasd pe clapele
sunetelor cu o tertd mica mai jos/sextd mare mai sus, adaugand ,,armura instru-
mentului” = instrument in La (modificari ascendente in fata notelor Fa-Do-Sol). Ca
efect = piesa suna in La major.

5. Cheia cu ajutorul cdreia se efectueaza o transpozitie la o tertd mica inferioara
este cheia de Do pe linia 1, cheia de sopran.

6. O partitura scrisa in Do major atunci cand este citita de un instrument transpo-
zitoriu in Fa, instrumentistul modificand mental cele scrise si apasd pe clapele
sunetelor cu o cvintd perfectd mai jos/cvartd perfectd mai sus, addugéand ,,armura
instrumentului” = instrument in Fa (modificari descendente in fata notei Si). Ca efect
= piesa suna in Fa major.

7. Cheia cu ajutorul careia se efectueaza o transpozitie la o cvintd inferioard/
cvarta superioara este cheia de Do pe linia 2, cheia de mezzo/sopran.

8. Cheia cu ajutorul céreia se efectueaza o transpozitie la o tertd mare inferioara
este cheia de Do pe linia 1, cheia de sopran.

9. Armura instrumentului in cazul unei transpozitii la tertd mare inferioard/sexta
mica superioard este de 4 bemoli, adica modificim cu semne descendente numai
notele Si, Mi, La, Re (primele 4 alteratii din seria celor descendente).
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Anexa nr. 1

Sase modele de exercitii de intonare a acordurilor formate din:

ANEXE - PARTEA I

3m, 3M, 4p, 4+, 5p, 6m, 6M, 7m, 7M, 9m, 9M.
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Anexa nr. 2

Dicteu la 4 voci: Gavril Musicescu — ,,Cati in Hristos v-ati botezat”.
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Anexa nr. 3

Cantec popular maghiar armonizat.

Dicteu la 4 voci
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Anexa nr. 4

Dicteu melodic: Maurice Ravel — Bolero-tema (pentru variatiuni melodice).
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Anexa nr. 5

Dicteu melodic: Gustav Mahler — Simfonia a IV-a, partea I (variatiuni
melodice).

%@
‘i
$

Anexa nr. 6

Dicteu melodic: Gustav Mahler — Simfonia I, partea IIl, scherzo (pentru
improvizatii cu variatiuni modale-atonale realizate de studenti).




Anexa nr. 7

Dicteu armonic: Bela Bartok — Cantec popular maghiar (si pentru impro-
vizatii cu variatiuni modale/atonale).
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Partea a II-a

SISTEME MUZICALE
ALE MUZICII SECOLULUI XX

Lectia nr. 1

PREZENTAREA GENERALA A EVOLUTIEI
CANTITATIVE/CALITATIVE A SCARILOR MUZICALE

Se deschide cu aceasta lectie un capitol amplu si aparte al cursului de Teoria
muzicii, $i anume cunoagterea materialului sonor, in principal a scarilor, a inter-
valelor si a unor probleme generale ale armoniei, ca probleme ale melodiei ce pot fi
intelese numai in aceste contexte armonice care stau la baza muzicii secolului XX.
In acest semestru, din motive pur didactice, vom aborda selectiv problema muzicii
secolului XX, si anume numai problema scarilor care stau la baza acestei muzici,
de un aspect sonor inedit, fatd de ceea ce cunoastem pana acum.

Problemele metro-ritmice si altele legate de dinamica sau agogica le vom
aborda 1n partea a IlI-a a cursului de fata.

Prezentam o diagrama in forma unui tablou sinoptic, prin care intentiondm sa
surprindem evolutia calitativa si cantitativd a materialului sonor (intervale, acorduri,
scari) ce a fost uneori o reconsiderare/reinterpretare a unor concepte cunoscute, alteori
o inovatie aflata pe pozitii radical opuse trecutului modal sau tonal al muzicii.

Materialul expunerii de fata sintetizeazd drumul parcurs de materialul sonor,
concretizat si sintetizat pe orizontala melodiei in ceea ce numim scari muzicale, din
muzica veacurilor trecute pana la cele ce s-au intamplat mai aproape de noi, si
anume muzica din secolul XX.

Intr-o forma rezumativa, aceasti tema sub forma unui tablou sinoptic se
constituie intr-un material pe baza caruia se pot da raspunsurile la Intrebarile puse la
rubrica ,,Test de autoevaluare” sau ,,Model de repartizare a materiei pentru studiul
individual” aflate la sfarsitul expunerii de fata.

Diagrama formarii sistemelor sonore
(scari muzicale)

A) Moduri antice grecesti: - diatonice (tonuri/semitonuri);
- cromatice (prezenta unui ton + semiton = 2+);
- enarmonice (prezenta 4 de ton).

B) Moduri medievale crestine din vest — gamele tonalitatilor — scari ce stau la
baza muzicii secolului XX: se porneste pur diatonic spre cromaticul armonic,
pasaje melodice cromatice, modulatia continua, atonalism.
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Moduri Modurile | Scarile (gamele) | Scarain Scari si relatii
ambroziene | genurilor | tonal-functionale | tonuri neotonale intre
si polifoniei | sec. XVII-XVIII. | (Debussy) | sciri (game)
gregoriene | corale si Descoperirea sec. XIX- | sec. XX:
sec. [V- ale odei modurilor din XX. inrudirea
XII cu armonii | folclorul gamelor dupa
sec. XIV- | oragenesc/satesc. Hindenith si
XVL sec. XIX. Skriabin;
scari integrate
cu9, 11, 15,
17 sunete;
politonalism/
polimodalism;
procedee
matematice.

Sonoritati
atonale
(pantonale):
atonalism
liber; dode-
cafonism
seral;
serialism
total
(integral)
Schonberg,
Breg,
Webern,
Messiaen.

C) Moduri medievale crestine din est — moduri populare — scari tono-modale:

se regasesc procedee si intervale diatonice, cromatice si microintervale.

Moduri bizantine
(ehuri/glasuri) datonice,
cromatice(2+),
enarmonice (1/4 ton).

Moduri populare diatonice
/cromatice cu tonuri

/semitonuri temperate/netemperate
si microintervale.

Scari neomodale:

- ideom antropomuzical =
tono/modalism Bartok;

- strat vechi (paleo) si
procedee etno =
neomodalismul Enescu.
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Sistemul scarilor mugzicale din creatia culta privite din punct de vedere
istoric, teoretizate si/sau practicate de citre muzicieni:

1.
2.

Scari ale muzicii primare din epoca primitiva.

Scari ale muzicii din perioada antica: moduri chinezesti, indiene, egiptene,
sumero-babiloniene, arabo-persane.

Scari ale muzicii medieval-crestine: moduri bizantine, ambroziene, gre-
goriene, modurile polifoniei corale prerenascentiste si renagcentiste.

Scari ale muzicii tonal-functionale ce apartin stilului baroc, clasic,
romantic.

Scari ale muzicii moderne: scara in tonuri — Debussy, procedee neotonale,
atonalism liber, dodecafonism serial, serialism total, scari neomodale,
tonomodale, sciri ce apartin stilurilor de tip impresiomist, neotonal-
neomodal, expresionist.

Scari ale muzicii contemporane: metatonalitate, aleatorism, heterofonie,
provenite din calcule matematice.

Sistemul scarilor muzicale din creatia populara prezentat pe criteriul canti-
tativ (numar de trepte):

1.

2.

3.
4.

Prepentafonii:  bicordii/bitonii, tricordii/tritonii  diatonice-cromatice,
tetracordii/ tetratonii diatonice-cromatice.

Pentafonii: pentacordii diatonice-cromatice, pentatonii diatonice-cromatice,
anhemitonice-hemitonice.

Hexafonii: hexacordii/hexatonii diatinice-cromatice.

Heptacordii: diatonice-cromatice.

Reprezentanti ai muzicii secolului XX care si-au adus contributia la ino-
varea scarilor §i a relatiilor dintre acestea:

L.

Muzica de aspect si/sau cu procedee neotonale: Paul Hindemit, Arthur
Honneger, Alexandr Skriabin, Aaron Copland, Charls Ives, Darius
Milhaud.

Muzica de aspect gi/sau cu procede altonale/dodecafonice/serale: Arnold
Schonberg, Anton Webern, Alban Berg, Pierre Boulez, Luigi Nono,
Karlheinz Stockhausen, Olivier Messiaen.

Muzica de aspect si/sau cu procede neomodale: Igor Strawinski, Bela
Bartok, George Enescu, Leon Janacek, Halois Haba, Olivier Messiaen.

Reprezentanti ai muzicii secolului xx care au utilizat noi surse sonore
sau surse stiintifice pentru a se exprima muzical:

1.
2.

3.
4,

Muzica electronica: Edgar Varese, Karlheinz Stockausen, Luciano Berio.
Muzica de tip concret (cu obiecte sonore): Pierre Schaeffer, Darius
Milhaud, Edgar Varese.

Muzica aleatorica: John Cage.

Teatru instrumental: Mauricio Kagel.

Muzica stochastica: Jannis Xenakis
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MODEL DE REPARTIZARE A MATERIEI
PENTRU STUDIUL INDIVIDUAL

Tema cursului: Sisteme muzicale ale muzicii secolului XX. Prezentare gene-
rald, diacronici a evolutiei cantitative/calitative a scarilor muzicale.

Activitatea la cursul interactiv:

Exercitii de intonare comparativa a unor scari modale §i tonale.

Exercitii de intonare a acordurilor de cvartd pe sunetele scarii in care este scris
dicteul muzical si acorduri formate din 2m, 2M, 3m, 3M. 4p, 4+ (vezi exemplul nr.1
din Anexe — Partea I)

Dicteu muzical: la alegere din oferta de la Anexe — Partea 11
Activitatea la seminar sau in studiul individual (durata 2 ore)

Exercitii pregatitoare:

Exercitii de intonare a intervalelor simple si compuse consonante/disonante.

Exercitii de intonare a acordurilor de terta (trison/tetrason) si acorduri cvarta
(4p, 4+) in stare directd si rasturnari.

Exercitii de executare la pian a acordurilor de terta si de cvarta.

Exercitii de recunoastere si notare a diverselor acorduri de 4 sunete (tetrasonuri)
in stare directa si rasturnari.

Solfegii recapitulative: solfegii de la lectiile 1, 2.

Dicteu muzical (la alegere): integral sau fragmente de notare a solfegiului
nr. 93 vol. III, transformarea orald/scrisa din sonoritate tonala 1n sonoritate modala
(gama tonalitatii Si b —mixolidian, lidian pe nota Si b).

Transpozitie: solfegiul 93 vol. III de transpus oral la diverse intervale cu
precizarea armurii i a sunetelor in fata carora se aduc modificari cromatice.

Citire la prima vedere: vol. IV nr. 142, 143 si nr. 9 (chei).
Solfegii noi: vol. IV nr. 143, 142 si 9 (chei).

Test de autoevaluare
Chestionar cu alegerea unui singur raspuns corect si complet.

1. Sistemele muzicale intonationale se pot clasifica i aprecia:
a) numai pe criteriul istorico-geografic si pe criteriul originilor in creatie;
b) numai pe criteriul numeric si calitativ al sunetelor componente;
¢) pe criteriul cantitativ (numarul de sunete componente infra-octaviant,
octaviante, superoctaviante) si calitativ (cu sunete in relatii functionale
sau nonfunctionale), la care se adauga (dupd diversi teoreticieni) si
criteriul istorico-geografic si al originilor unei creatii muzicale;
d) numai dupa criteriul calitativ: scadri din sisteme functionale si
nonfunctionale.
2. Sistemul modal este format din scari ce se caracterizeaza si apreciaza:
a) din perspectiva cantitativd si cuprinde scari de la 2-7 si mai multe
sunete, ce se succed ca ,.tonii” si ,,cordii”, iar din perspectiva calitativa
32



sunt sisteme functionale si nonfunctionale, de origine cultd sau popu-
lara, conturate pe arii istorico-geografice;

b) ca fiind sisteme ce se clasifica numai pe criteriul cantitativ si istorico-

geografic;

c) din perspectiva calitativa si sunt sisteme functionale si nonfunctionale;

d) dupa originea lor cultd sau populara, scari ce poartd amprente specifice
unor arii istorico-geografice.

3. Notiunea de mod, indiferent cd se refera la modurile elene, gregoriene,
bizantine sau populare romanesti, indica:

a) un anumit tip de relatii si structuri melodice specifice individualizate,
ce se deosebesc atat intre ele, cat si de structurile tonale sau atonale;

b) structurile modale sunt identice intre ele si nu se deosebesc de cele
tonale;

¢) structurile modurilor aparute in estul si vestul Europei medievale nu

sunt individualizate, ele sunt identice ca structura si cadente melodice;

d) structurile modale se deosebesc numai de cele atonale.

4. Scirile oligocordice din modalul functional (oligos = putine corzi, gr.,
sunete) sunt scari cu:

a) 2, 3, 4 sunete diferite si au relatii de subordonare fata de un anumit
sunet ce isi dobandeste importanta prin frecventa cu care apare in
melodie si prin felul in care polarizeaza sunetele componente;

b) nu au sunete relationate pe principiul gravitatiei, al subordondrii in
sensul tonal al cuvantului;

¢) oligocordii formate numai din 2-3 sunete;

d) oligocordii formate numai din 2-3-4-5-6 sunete.

5. Pentafoniile din modalul functional (scari cu 5 sunete diferite) cuprind:

a) scari pentacordice, scari pentatonice, acestea putand fi: octaviante sau
infraoctaviante;

b) scarile care sunt strict octaviante;

¢) scarile cu 5 sunete (pentatonii) si au o succesiune exclusiv prin mers de
secunde;

d) scérile cu 5 sunete (pentacordii) si au o succesiune exclusiv prin mers
de secunde si salt de terte.

6. Hexafoniile din modalul functional (scari cu 6 sunete diferite) cuprind:

a) scari hexacordice, scari hexatonice, au un centru polarizator si sunt
octaviante sau infra-octaviante;

b) scarile ce nu au centru polarizator si sunt strict octaviante.

¢) scarile cu 6 sunete si au o succesiune exclusiv prin mers de secunde;

d) scarile cu 6 sunete si au o succesiune exclusiv prin mers de secunde si
salt de terte.

7. Scarile cu 7 sunete (modale, tonale) diferite:

a) pot fi dispuse treptat si se numesc heptacordii, pot fi octaviante,
superoctaviante si se supun relatiilor de subordonare;

b) pot fi si infra-octaviante dar nu se subordoneaza unui sunet polarizator;
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c) pot fi infra-octaviante, octaviante si superoctaviante, dar nu se

subordoneaza unui sunet polarizator;

d) pot fi infra-octaviante, octaviante si superoctaviante, dar se subordoneaza
unui sunet polarizator.

8. Scirile din sistemele intonationale pot s& cuprinda ca intervale fundamentale
de apreciere a celorlalte raporturi de Tnaltime dintre sunete:

a) tonuri, semitonuri, dar atunci se organizeaza octaviant;

b) tonuri, semitonuri i microintrevale si se organizeaza octaviant, infra-
octaviant §i supraoctaviant;

¢) pot sd contina microintervale, dar se organizeaza numai infra-octaviant;

d) pot sa contind tonuri, semitonuri i microintrevale, dar atunci se orga-
nizeaza numai supraoctaviant.

9. Relatiile de dependenta, (de subordonare) sau de independenta, (ce evita
centrul polarizator) grupeaza scdrile in sisteme diferite:

a) scari de 2, 3, 4, 5, 6, 7 sunete ce apartin unor sisteme functionale tonale
si modale, si au un centru polarizator si sisteme nonfunctionale: ca de
exemplu, scara in tonuri care neutralizeazd functiile sunetelor com-
ponente si scarile dodecafonice si structurile seriale;

b) scarile dodecafonice sunt singurele care apartin grupului nonfunctional;

c¢) hexacodia formata din tonuri este o scard functionald;

d) scara pentatonicad apartine sistemului functional, deoarece sunetele ei
au aceleasi functii ca si cele din tonalitate: treapta I = tonica, treapta [V
= subdominanta, treapta V = dominanta.

10. Gamele tonalitatilor pe parcursul solfegiului nr. 9/vol. IV sunt urmétoarele:

a) Re minor natural, La major natural, Re minor natural, La major, Fa
major, Re minor natural apoi melodic;

b) Re minor natural, Re minor melodic, Do major, Re minor natural.

11. Cvartoletele din portativul 4 al solfegiului 9/vol. IV sunt ortografiate cu:

a) ortografie franceza;

b) ortografie germand/engleza.

12. Puntea dintre Fa major si Re minor in solfegiul nr./vol. IV se realizeaza:

a) cromatic printr-un acord micsorat cu septimad micsorata;

b) cromatic printr-un acord micsorat cu septimd micgoratd, urmat de
acelasi acord caruia i se mai adaugd o nona mica;

¢) diatonic, prin acord comun.

Teme
Intonati in sens ascendent si descendent urmatoarele exercitii cu scopul de a
perfectiona deprinderea de a intona intervale disonante:
* 2m si 4p = 5- (Mi—Fa—Si b = Mi-Si b, 1n sens descendent Si b—La—Mi = Si b—Mi);
* 4p si 4p = 7Tm (Mi-La—Re= Mi—Re, 1n sens descendent Re—La—Mi = Re-Mi);
* 4p si 4+ =7 M (Mi—La—Re#, in sens descendent Re#—La#-Mi = Re#-Mi).
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Lectia nr. 2

SCARA iN TONURI - SCARA LUI DEBUSSY
(Impresionismul in muzica)

Una din solutiile intrate in istoria muzicii drept inovatie, solutie ce a primenit si
imbogdtit materialul sonor din care creatorii de muzica 1si pot alcatui melodii si
armonii, a fost cea practicata de Debussy si de alti compozitori ai secolului XX dintre
care il amintim aici pe Ravel: scara formata in cadrul neoctaviant sau octaviant
numai din tonuri.

Scara lui CLAUDE ACHILLE DEBUSSY (compozitor francez 1862-1918) este
o sucesiune de sase tonuri ce cuprind spatiul unei octave. Scara este cunoscuta
sub diferite denumiri: scara lui Debussy, scard in tonuri. Uneori, cupland doua
radicini de cuvinte (hexa = sase si ton — intervalul fundamental ca unitate de evaluare
calitativa a intervalelor muzicale, aldturi de semiton) a rezultat cuvantul ,,hexatonic”
ce vrea, impropriu, sd desemneze succesiunea de 6 tonuri dintr-un spatiu octaviant.

Este cunoscut faptul ca sufixul ,tonie” indicd o scard care evolueaza treptat
prin secunde mari sau mici si prin salt de terte, mici sau mari. in consecinti, dupi
opinia noastra, cel mai bun termen pentru a indica realitatea cantitativa si calitativa a
scarii este: scara lui Debussy sau scara in tonuri, desi in practica cotidiand se
obisnuieste sd se spund — repetdm impropriu — scard hexatonicd. Denumirea de
»gama lui Debussy” sau ,,gama n tonuri”, si aceasta frecvet utilizata, vrea sa exprime
apartenenta aceateia la regulile gamelor tonale pe care nu le poate evita in totalitate.
Des apelata de compozitori, scara Iui Debussy, nu a inchegat si nu a format o scoala
radicala cu reguli impuse, cum au fost §i sunt cele ale sistemului tonal sau cele ale
scolii atonal/dodecafonice/seriale.

Scara ascendentd Debussy octavianta, intre Do 1-Do 2 este enarmonicul
sunetelor Do- Si#:

Do —Re — Mi —Fa# —Sol# —La# — Do sau
Do —Re —Mi —Fa# —Sol# —Si b —Do
T T T T T T
Scara descendenta: Do — Sib —La b — Sol b — Fa b — Mi bb — Re bb se
poate ortografia:
Do-Sib —Lab - Solb-Mi-Re-Do sau
Do-Sib —Lab-Fa# —Mi—-Re —-Do

Observam ca pentru a deveni strict octaviantd scara apeleaza la enarmonizarea
unor intervale:

e La# — Do = terta micsoratd ascendentd este enarmonica secundei mari
(tonul) Si b —Do.

e Sol# — Si b = terta micsoratd ascendentd este enarmonica secundei mari
(tonul) Lab —Sib.
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e Sol b — Mi = terta micsoratd descendentd este enarmonica secundei mari
(tonul) Fa# — Mi sau Sol b — Fa bb.

e Lab - Fa# = terta micsoratd descendentd este enarmonica secundei mari
(tonul) Lab— Solb.

Caracteristici:

— sunetele de pe treptele scarii, nefiind in raportul obisnuit contrastant
ton/semiton, nu se pot ierarhiza. Rezultd o egalitate functionald. Altfel spus, nu
putem numi niciuna din trepte ,,tonicd” sau ,,finala” in sensul dat acestor termeni
in teoria tonalitatii sau in cea a modurilor;

— dualitatea major/minor dispare;

— pe toate si din toate sunetele de pe treptele scarii se formeazd numai
acorduri marite;

— nu mai putem vorbi de modulatie in sensul dat de procedeele tonale sau
modale, ci numai de transpunerea, pe oricare sunet din scara cromatica de 12 sunete,
a unei scari sau a unui fragmentului muzical format dintr-o succesiune de tonuri;

— ortografierea mersului ascendet al melodiilor cu succesiuni de tonuri se
realizeazd dupa regula cunoscutd a logicii cromatice: in mers ascendent alteratii
ascendente si in mers descendent alteratii descendente, cu amendamentul ca
acestea sa nu produca duble alteratii decat acolo unde o cere armonia sau cereintele
orchestratiei. Dacd melodia este octaviantd este nevoie sa apeldm fie la enarmonie,
fie la o tertd micsoratd, dupa modelul exemplelor de mai sus sau cele de mai jos.

Debussy nu a agreat termenul de ,,impresionism” dat muzicii sale.

Impresionismul — curent aparut in pictura franceza a secolului XIX si-a primit
numele dupa tabloul lui Claude Monet ,,Impression, soleil levent” (Impresie, rasarit
de soare — Paris, 1872) pictat total netraditional din punctul de vedere al utilizarii
culorilor, si anume a respectat legile descoperite de chimistul Chevreul: fiecare
culoare tinde sa coloreze elementele vecine cu culoarea sa complementara.

Conturul devine voalat, pe prim-plan este coloritul, aplicat dupa tehnica numita
,,a contrastelor simultane”.

Subiectele preferate a fi tratate impresionist sunt legate de o natura statica cu
scene acvatice, cdmpuri colorate, prezenta omului fiind una contemplativa, nu una
de participare la actiune, cum obisnuiau romanticii sa-l prezinte pe om.

Subiectele impresoiniste exprima ,,impresia de moment” pe care si-o face
creatorul-artist, asupra a ceea ce este vazut si perceput din lumea reala ce-1 inconjura.

Lumea aceasta nu este a contrastelor (vezi scara/gama in tonuri, fard contrastul
semitonurilor), exprimarea timbrald, foarte des, diafana.
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Impresie, rasarit de soare de Claude Monet

Dacé ludm in consideratie ,,culoarea” numitd in muzica ,,timbru”, atunci putem
sd spunem ca acest element se constituie intr-o notd care distinge stilul lui Debussy
de cel al unora dintre contemporanii sai: instrumente 1n registre nespecifice, utilizate
cu surdina, preferinta pentru instrumente cu corzi, harpa si flaut.

Dimensiunea timbrald a sunetului ia locul celei care a fost principald, si
anume dimensiunea melodico-ritmica.

Alaturi de aceste elemente de efect timbral (impresionist) se adauga si celebra
lui scard formatd din 6 tonuri dar si de modurile pentatonice sau armoniile cu
trisonuri marite, acorduri de cvarte, cu none, undecime sau frecventele clustere care
dau sonoritatii debussyene o nota de tablou impresionist.

Impresionismul in muzica nu a fost o scoala, ci mai de graba o atitudine a
unor compozitori de la sfarsitul secolului XIX, la care au apelat multi compozitori
si din secolul XX, ca experienta a rafinamentului timbral, melodic si armonic.

MODE DE REPARTIZARE A MATERIEI
PENTRU STUDIUL INDIVIDUAL

Tema cursului: Scara in tonuri — Scara lui debussy (impresionismul in muzica)

Activitatea la cursul interactiv:
Exercitii de intonare comparativd a unor scari modale, tonale si scara in
tonuri pe sunetul Do, Re si apoi Si b.
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Exercitii de intonare a acordurilor de cvartd pe sunetele scérii in care este
scris dicteul muzical si acorduri formate din 2m, 2M, 3m, 3M. 4p, 4+ (vezi
exemplul nr.1 din Anexe — Partea I).

Dicteu muzical: la alegere din oferta de la Anexe — Partea II.
Activitatea la seminar sau in studiul individual (durata 2 ore)

Exercitii pregatitoare:

Exercitii de intonare a mersului treptat de secunde mari superioare si inferioare.

Exercitii de intonare a acordurilor de terta (trison/tetrason) si acorduri cvarta
(4p, 4+) in stare directd si rasturndri, in special a trosonurilor marite.

Exercitii de identificare la pian a acordurilor marite si de cvartd (4p cu 4+)
intonate vocal.

Exercitii de recunoastere si notare a diverselor acordurilor marite in stare
directa si rasturnari.

Solfegii recapitulative: solfegii de la lectiile 1, 2, 3.

Dicteu muzical (la alegere): integral sau fragmente de notare a solfegiilor
nr. 119 si 144 vol. 1V; lant de acorduri marite.

Citire la prima vedere: vol. IV nr. 145, nr. 6 (chei) si 95 vol. III.
Transpozitie: solfegiul nr. 95 vol. III.
Solfegii noi: vol. IV nr. 144, 145 si 9 (chei).

Test de autoevaluare
Chestionar cu alegerea unui singur raspuns corect si complet.

1. Care din scérile de mai jos se poate numi ,,scara prin tonuri’:
a)Lab—Sib-Do—Re—Mi—Fa#—Lab;
b) Lab— Sib— Do — Re# — Mi# — Fa# — La b;
c) Lab—Sib—Do - Re—Mi- Fa#;
d)Lab—-Sib-Do—- Mib—Fa-Lab.
2. Scara formata dintr-o succesiune de 6 tonuri a fost cel mai frecvent utilizata de:
a) Numai Claude Debussy;
b) Claude Debussy si Maurice Ravel;
c¢) Ludwig van Beethoven;
d) Mauricio Kagel.

Teme
1. Analizatii solfegiile nr. 142, 143, 144, 145 vol. IV si explicati oral/in scris
modalitatile de ortografiere a scdrii in tonuri, In sens ascendent si descendent.
2. Construiti pe sunetele Re, Mi b, Fa, La b scéri de tipul hexafoniei Debussy.
3. Intonati in sens ascendent si descendent urmdtoarele exercitii cu scopul de
a perfectiona deprinderea de a intona intervale disonante:
* 3M si 3M = 5+ (Do—Mi—Sol# sau descendent Sol#-Mi—Do, sau Do—La b—Fa b);
*3Msi4- = 6m (Do—Mi-La b sau Do—La b—Mi);
* 5p si 4# si 5S# = Do—Sol-Do#-Sol# apoi descendent;
* 2Msi 3M si 4p = Do—Re-Fa#-Si; apoi extremele acordului.
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Lectia nr. 3

OPTICA NEOTONALA iN RELATIILE DINTRE GAMELE
SISTEMULUI TONAL. POLITONALISMUL

In orice domeniu, o noutate are efect si se constituie ca material necesar o
perioada de timp, dupa care, prin repetare, devine banala, dacad nu 1si innoieste
mijloacele de exprimare. Asa s-a intamplat si cu gamele sistemului tonal, care fie
ca au fost Inlocuite de o parte din compozitori cu alt tip de structuri (cazul Debussy,
Schonberg, Bartok, Messiaen), fie, crezdnd incd in puterea de exprimare prin
sistemul tonal, o parte din compozitori nu l-au parasit, dar I-au reorganizat, pastrand
caracterul functional al acestuia dar la alti parametrii. Pentru acest motiv aceste
practici se numesc neotonale (noua viziune asupra tonalitatii).

Urmarind diagrama formarii i evolutiei scariilor pe criteriul diacronic (cro-
nologic), diagrama prezentata in lectia nr. 1 (Partea a II-a), putem observa ca, la
sfarsitul secolului XIX si Inceputul celui de-al XX-lea, ideea de tonalitate nu este
parasita: este fie reconsideratd, dar tot de pe pozitii tonale, fie amalgamata cu ele-
mante din sistemul modal (oricare ar fi acesta), fie renegata si inlocuita cu o alta.

Manifestarile si demonstratiile componistice ale unor muzicieni au evidentiat
cd, si reinterpretat, cadranul tonalitatilor este tot atat de expresiv ca si cel clasic,
aducand o notd de noutate In succesiunea scarilor, in raporturile dintre ele, uneori
cu noi conotatii filozofice, cum tot aga de expresiva poate fi sisteza tono-modala
sau estetica radicala, antitonala.

Distingem in aceastd miscare de a solutiona problema crizei sistemului tonal
cateva directii:

1. Gasirea unor noi raporturi intre gamele sistemului tonal, fara a parasi
principiul de baza, cel in care intevalul de cvinta este generatorul si justificatorul
relatiilor intre game sau intre sunetele de pe treptele unei game.

Cercetandu-i creatia, il vom mentiona pe compozitorul rus ALEKSANDR
NICOLAEVICI SKRIABIN (1872-1915) care, in lucrarea sa pentru pian ,,24 preludii”
opus 11, prezinta preludiile intr-o altd ordine decat cea pe care o stim de la Bach
sau Chopin. Succesiunea preludiilor lui Skriabin este cea din ordinea reald a
sunetelor (din cvintd perfectd in cvintd perfectd), intrerupand sirul ascendent al
acestora la incidenta lui Fa# pe care 1l converteste enarmonic in Sol b si coboara
panta succesiunii gamelor.

Se poate observa in diagrama de mai jos cd numarul de game tonale din care
s-au construit preludiile sunt in numar de 24: 12 majore si 12 minore.

Do—-Sol-Re—La—-Mi—SI-Sol b—Reb-Lab-Mib-Sib —Fa
La—Mi-Si—Fa#—-Do#—-Sol# —Mib—-Sib—-Fa—-Do—-Sol —Re
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Tot pe linia reinterpretérii datelor oferite de sistemul tonal si de incercarea de
a justifica faptul ca sistemul tonal este unul natural, nu unul artificial, se cerceteaza
spectrul de armonice naturale ale sunetului, unde o parte din compozitori, printre
care si Skriabin, gidsesc sensuri filozofice, chiar mistice, care isi gasesc in felul
acesta motivarea stiintifica.

Asa apare ,,acordul sintetic de cvarte” provenit din armonicele superioare ale
sunetului, acord ce 1i defineste armonia lui Skriabin, Inscriindu-se pe linia neoto-
nalismului.

Do —-Fa# —Sib—-Mi-La-Re

Tot pe linia reinterpretarii relatiilor dintre gamele sistemului tonal se inscrie
si oferta lui PAUL HINDEMITH, compozitor german (1895-1963), ce propune in
cartea sa Initiere in compozitie scrisd in 1935, o altfel de Inrudire a gamelor
sistemului tonal.

Inrudire de gradul I sunt, in optica hindemitheana, gamele aflate in raport de
cvintd, cvarta, terta si sexta fatd de tonica.

Inrudire de gradul II sunt gamele care se gidsesc cu tonica in raport de
secunda si septima.

Inrudire de gradul III sunt gamele cere se gisesc in raport de cvarti marita si

Gradul I: 5p, 4p, 3, 6.
Gradul II: 2,7.
Gradul I1I: 4+, 5-.

Hindemith demonstreaza si aplica intr-o lucrare pentru pian Ludus tonalis,

scrisd in anul 1942, urmatoarea succesiune a fugilor pentru pian:

C-G-F-A —-E-Es—As;D-B-Des — H; Fis

2. Directia data de Politonalism

In Tratat de teoria muzicii, Victor Giuleanu (pag. 498) di o definitie completa
a fenomenului politonalismului si a polimodalismului, motivandu-le in acelasi timp
geneza §i perspectiva: ,,Evoluarea concomitentd, scrie autorul — adicd pe plan
armonic i polifonic — a doud sau mai multe voci 1n tonalititi ori moduri diferite,
constituie preocedeul numit in compozitie politonalitate, respectiv polimodalism”.

Este de la sine inteles ca fenomenul se dezvolta in secolul XX, fara sa se poata
afirma ca este o inovatie a secolului, deoarece si in stilurile anterioare s-au Intalnit
suprapuneri de 2 tonalitati sau moduri (vezi motetele din perioada Ars Nova).

Tratam 1n acest subcapitol, succint numai problema politonalismului. Despre
polimodalism vom da explicatii 1n capitolul despre neomodalism.

Dacé o piesa muzicald se poate construi pe etaje armonice sau polifonice,
fiecare voce poate fi alcatuitd pe orizontald din alt material tonal, fie el pur diatonic
sau cromatic, atunci atribuim acelei piese caracterul de piesa politonald, ce foloseste
deci una sau mai multe din procedeele politonalismului, curent/manierda de compo-
zitie muzicala sprijinitd pe un material tonal supraetajat.

Rezultd o sonoritate evident disonanta, in care nu se mai poate distinge un
anume punct armonic de atractie, ci 0 masa sonora. Pe linia orizontala a unei voci
se pot Intalni si modulatii.
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Exemplu:
Voceal: Mimajor
Vocea II: Fa minor
Vocea III: Sol major------------------

Voceal: Mimajor----- Fa# major------------ Si b major
Vocea Il: Fa minor
Vocea III:  Sol major------------------- La major--------

Pot sd apard in partitura care practicd politonalismul si situatii cand pe
verticald sa apara un acord initial sau final format din sunetele suprapuse ale unei
game sau ale unei parti ale acesteia:

Voceal: Mi Re
Vocea II: Do Mi
Vocea III: Do Fa
Vocea IV: Fa Sol
VoceaV: Mib La
Vocea VI: Si Sib
VoceaVII:Lab Do

Desi procedeele pe linie orizontald ramén ancorate in tonal, rezultatul acestei
simultaneitati este, evident o sonoritate, disonanta, antitonala.

Politonalitatea, ca realitate procedurald intr-o partiturd, a fost practicatd de
compozitori pentru efectele sale armonice si pentru a indica simultaneitatea unor
actiuni, fiecare distinctd, asa cum se Intdmplad in realitate si pe care noi o tradim

frecvent, ceea ce necesitd o abordare tonala diferitd, asa cum au practicat Stravinski
sau Bartok etc.

3. Directia data de sistemul scarilor tono-modale integrate (de sinteza)

Formularea de mai sus apartine lui Victor Giuleanu (Tratat de teoria muzicii,
pag. 490). Autorul precizeaza dintr-un Inceput ca acestea sunt rezultatul unei firesti
evolutii si intrepatrunderi intre tonal si modal. Altfel spus, sunt scéri de granita
intre doua lumi candva separate (sau aparent separate!) care acum se integreaza sau
fuzioneaza prin sinteza.

Scérile tono-modale, dupa acelasi autor, sunt functionale, dar poseda o functio-
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Celebra relatie: tonica-subdominanta-dominanta (I-IV-V) esentiala pentru a
intelege conceptul de tonalitate este evitatd sistematic. Reamintim cd denumirea de
tonica — subdominanta — dominanta a fost numitd asa de unii teoreticieni care isi
luau ca reper succesiunea sunetelor din ordinea aparenta a sunetelor, unde subdomi-
nanta (treapta IV) se afla in scard ,,sub” dominanta, adica pe pozitie inferioara fata de
dominanta (treapta V). Dupa alti teoreticieni care privesc ordinea reald a sunetelor
(scara prin cvinte) relatia mai sus amintita se numeste dominanta inferioara-tonica-
dominanta superioara.

Indiferent cum se numesc functiile in sistemul gamelor tonale, in noul sistem
de scari integrate, acestea poseda, frecvente schimbari ale centrului tonal. Materialul
poate fi tratat tonal, modal sau atonal (pantonal, adicd cuprinzand toate tonalitatile)
dupa estetica fiecarui compozitor.

Dupa Victor Giuleanu sistemul scarilor de sisteza, ca sistem cu scari de granita,
poate s@ cuprinda in cadrul octaviant sau supraoctaviant 9, 11, 13, 15, 17 sunete.

Sistemul (pe £
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Materialul, succint teortic si practic, prezentat mai sus ne poate lesne conduce
spre urmatoarele concluzii:

- scarile §i procedeele neotonale folosesc in continuare tehnica de atractie
functionala, dar cu reguli mult largite si permisive: rezolviri armonice prin
intarzieri, prin disonante, frecvente schimbari ale centrului tonal. In fapt sunt
consecinte ale faptului ca tonalitatrea si-a largit acceptiile estetice (un altfel de
frumos!) si procedurale;

- sistemul scarilor se obtine fie prin reorganizarea gamelor in cadranul tonal
fie prin integrarea (sinteza) diverselor tipuri de scari;

- scarile sunt transpozabile;

- modulatiile se efectueaza pe arcuri mici, de preferinta la tonalitati departate;
ca efect sonor, aceste procedee sporesc gradul de disonanta al partiturii muzicale;

- intervalele cu care se opereazd melodic sunt cele ale conceptului clasic:
5p, 4p, 8p, 3m, 3M, 6m, 6M, 7m, M, 4+, 2+, 5- dar si intevale ca 4- 5+, 1+, 2-,
3+, 6-, 7+ 8-, 8+;

- libertdtile din orizontala melodiei se resimt si pe verticala armoniei prin
faptul ca trivonurile, tetrasonirile sunt combinatii ambigue major-minor-marit-
micsorat dar si acorduri de cvarte.
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MODEL DE REPARTIZARE A MATERIEI
PENTRU STUDIUL INDIVIDUAL

Tema cursului: Optica neotonald in relatiile dintre gamele sistemului tonal

Activitatea la cursul interactiv.

Exercitii de intonare comparativa a unor scari pe sunetele Re si Do.

Exercitii de intonare a acordurilor de cvartd pe sunetele scdrii in care este
scris dicteul muzical si acorduri formate din 2m, 2M, 3m, 3M. 4p, 4+ (vezi
modelul din exemplul nr.1 din Anexe — Partea I).

Dicteu muzical: la alegere din oferta de la Anexe — Partea I1.

Activitatea la seminar sau in studiul individual (durata 2 ore)

Exercitii pregatitoare:

Exercitii de intonare a intervalelor simple si compuse consonante/disonante.

Exercitii de intonare a acordurilor de terta (trison/tetrason) si acorduri cvarta
(4p, 4+) in stare directd, rasturndri si tipurile de acorduri din lectiile precedente.

Exercitii de executare la pian a acordurilor de terta si de cvarta.

Exercitii de recunoastere si notare a diverselor acorduri de 4 sunete in stare
directa si rasturnari.

Solfegii recapitulative: solfegii de la lectiile 1,2, 3, 4.

Dicteu muzical (la alegere): integral sau fragmente de notare a solfegiilor
nr. 101 si 110, transformarea orala/scrisa din sonoritate modala, in sonoritate tonala
si invers.

Citire la prima vedere: vol. IV nr. 110 si nr. 9 (chei).
Solfegii noi: vol. IV nr. 110 si 9 (chei).

Test de autoevaluare
Alege unul sau mai multe raspunsuri corecte si complete.

1. Prin politonalitate intelegem:

a) o notiune si un procedeu de suprapunere, concomitenta melodicd/armonica
la mai multe voci (instrumente) a unor sonoritati ce apartin fiecare altei
tonalitati;

b) numai utilizarea concomitenta a unor melodii ce apartin gamelor majore;

c) utilizarea concomitentd a unor melodii ce apartin gamelor inrudite direct;

d) un procedeu de suprapunere, concomitenta melodicd/armonicd numai a
gamelor aflate in relatie directa organica.

2. Cititi exemplul prezentat mai jos si numiti care din cele 4 oferte de raspunsuri
credeti ca se potriveste?
Exemplu:

I. viori = Re minor;

II. flaut = Mi major;

III. corni = Fa minor;

IV. pian = La b major.
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a) concomitentd specifica politonalismului;

b) concomitenta specifica polimodalismului;

¢) concomitentd specificd armoniei tonale;

d) concomitentd specificd armoniei muzicii populare.

3. Sistemele tono/modale integrate (de sinteza) se compun din:

a) formatiuni sonore ce pastreazd in mare o coeziune tonald, dar inte-
greaza sintetizat elemente din sisteme anterioare (diatonice, cromatice,
enarmonice) octaviante sau supraoctaviante, avand un numar variat de
trepte componente (8, 9, 11, 13, 15, 17 sunete);

b) formatiuni sonore ce nu pastreaza coeziunea tonald, dar integreaza
sintetizat elemente din sisteme anterioare (diatonice, cromatice)
octaviante;

c¢) formatiuni sonore ce pastreazd in mare o coeziune tonald, dar inte-
greaza sintetizat elemente din sisteme anterioare (diatonice, cromatice,
enarmonice) infra-octaviante;

d) formatiuni sonore ce pastreazd in mare o coeziune tonala, dar inte-
greaza sintetizat elemente din sisteme anterioare strict diatonice.

4. Scara din care este lucrat solfegiul nr. 101 vol. IV este:

a) o scard descendenta: Mi — Re — Do# — Si — La# — Sol — Fa# — Mi =
dorian pe sunetul Mi cu 4+;

b) scara prezentata la punctul ,,a” si apartine unui mod diatonic, pentru ca
numara 6 cvinte pe scara reala;

c) scara prezentatd la punctul ,,a” apartine unui mod cromatic, pentru ca
numara 10 cvinte pe scara reala;

d) modulatia de la schimbarea masurii in masura de 7/16 este la un mod
popular, construit tot pe sunetul Mi; tot un dorian dar cu 5-, si cu
prezenta intervalului de 2+, ceea ce 1i confera caracterul de mod
cromatic;

e) schimbarea masurilor: 3/4, 2/4, 5/8, 2/8, 7/16 se numeste poliritmie
eterodena pe orizontala (a schimbat si unitatea de timp).

6. Solfegiul nr. 110 vol. IV este format din:

a) arpegii ce apartin in majoritatea cazurilor unor acorduri marite;

b) arpegii ce apartin unor acorduri micsorate;

c) intervalele ascendente: Fa — Mi b, Mi b — Re b sunt septime micsorate;

d) acordul Mi-Sol-Si b este un acord marit.

Teme

Intonati in sens ascendent si descendent urmatoarele exercitii cu scopul de a
perfectiona deprinderea de a intona intervale disonante:
* Ascendent 3m si 6m = 8 - (Mi — Sol — Mi b = Mi — Mi b; 1n sens descendent
Mi — Do# — Mi# = Mi — Mi#.
* Descendent/ascendent: 4p si 6 m =9m (Mi— Si — Re#; Mi— La— Fa=Mi—Fa).
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Lectia nr. 4

OPTICA ATONALISMULUIL DODECAFONISMULUI SERIAL
SI SERIALISM INTEGRAL (TOTAL) iN CEEA CE PRIVESTE
MATERIALUL SONOR CE STA LA BAZA NOII ESTETICI
MUZICALE EXPRESIONISTE

1. Prezentare generali

In arta muzicald a sfarsitului de secol XIX si inceputului de secol XX, se
remarca solutii ce izvorasc din atitudini componistice si estetice, unele antiwagneriene,
altele antibrahmsiene, ce se materializeaza in reinterpretarea sistemului tonal (cazul
Hindemith) sau aparitia unei solutii neutre tonal (cazul gamei/scarii Debussy), dar
si atitudini neomodale (redescoperirea paleo-folclorului, creatii in stil popular cum
este cazul Enescu-Bartok-Stavinski, despre care vom vorbi intr-un capitol urmator),
alaturi de atitudini antidebussy-iste dintre care cea mai evident radicald este cea a
»celei de a doua scoli vieneze” formata, in principal, din compozitorii Arnold
Schonberg (1874-1951), Anton Webern (1883-1945) si Alban Berg (1885-1935).

Reamintim ¢d denumirea de ,,a doua scoald vienezd” este data grupului
de compozitori care au activat la Viena in secolul XX, in comparatie cu ,,prima
scoald vieneza”, scoala clasicilor din secolul XVIII si inceputul secolului XIX:
Haydn-Mozart-Beethoven.

Desi la Viena a activat si a creat la sfarsitul secolului XIX si inceputul
secolului XX si grupul Anton Bruckner-Gustav Mahler-Richard Strauss-Max
Reger-Hugo Wolf, wagnerieni convingi, acestia nu au reusi sd aduca modificari
radicale Tn muzica europeana.

Cu toate ca au format o scoald condusa de Bruckner, am fi tentati sd o numim
pe aceasta ,,a doua scoald vieneza”. Nu putem sd o numim asa pentru ca, desi au
emancipat armonia, formele, orchestratia muzicii inceputului de secolul XX, apelua
la acorduri formate din suprapuneri de terte dar si de cvarte, preferau acorduri
disonante si cromatismele dar si melodia pur diatonica, liber dimensionau formele
clasice sau romantice — liedul acompaniat de orchestra, opere intr-un act, simfonie
cu lied vocal — dar apelau si la solutii din epoci stilistice anterioare precum barocul,
clasicismul — vezi passacaglia, suita, fuga, simfonia — nu au schimbat axa clasica a
muzicii fie ea modala sau tonala.

Grupul Bruckner-Mabhler-Strauss, prin solutiile adaptate, se pot cu siguranta
numi postromantici sau neoclasici. Creatia lor a facilitat, ca si celelalte miscari
estetice individuale sau de grup, drumul spre ,cea de a doua scoald vieneza”
condusd de Schonberg, scoala antitonald cu orientdri ce tin de expresionismul
german, estetica ce a revolutionat muzica primei jumatati a secolului XX.
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In prima jumatate a secolului XX, muzica primeste deci solutiile propuse de
Debussy (scara formata din tonuri) solutiile neotonalistilor (Honneger, Hindemith,
Jolivier) permanent combinate cu ale neomodalimului (vezi tono-modalismul lui
Bartok, Enescu, Strawinski) aldturi de emanciparile aduse de postromanticii, numiti
pe buna dreptate, de unii teoreticieni romani i ,,neoclasici”.

Aceste Innoiri referitoare la scarile muzicale ca material de bazd pentru
melodia, armonia, polifonia secolului sunt o demonstratic a faptului cd sistemul
tonal nu mai poate fi singurul care sa acopere cerintele europene §i paneuropene
(America, Asia, Africa interesate de scoala europeana).

Daca tonalitatea insemna coeziune internd, ordine in spatiul melodic diatonic
si cromatic, o armonie ce ascultd de legi functionale, atonalismul ca tehnica si
suma a procedeelor atonale este opusul tonalitatii.

Atonalismul este deseori asociat si considerat ca manifestare a expresionismului
in muzica, de aceea 1n acest curs vom face $i o succintd prezentare a acestui curent
al artei secolului XX, care si-a pus amprenta asupra tematicii abordate de cei trei
compozitori: Schonberg-Berg-Webern.

2. Atonalismul liber

Termenul de atonalism are in vorbirea cotidiana fie un inteles general de
creatie care ataca procedee canonice, stabile, clasice (denumirea extinzdndu-se si
asupra cele dodecafonice — seriale), fie un inteles mai restrans, dat de specialisti
unor procedee bazate pe cateva principii generale, la care ne vom referi in cele ce
urmeaza.

Atonalismul ca suma a procedeelor antitonale, se mai numeste si ,,liber”
insemnénd lipsa unor reguli canonice si preocuparea de a ocoli regulile tonalititii.

Caracteristici:

- in melodie folosesc structuri intervalice ca niste mici tronsoane ce moduleaza
atat de frecvent incat fac imposibila stabilirea apartenentei la o tonalitate;

- melodia evitd mersul arpegiat (ce amintea de acordurile gamei unei tonalitati)
sau pe cel cu mers treptat ca parte a unei game;

- preferintd pentru intervale disonante simple-compuse, disonantele numai
sunt note straine de acord;

- in armonie se evitd rezolvarile clasice ale acordurilor si se apeleaza la
acorduri de cvarte;

- aplicarea principiului non-repetabilitatii, principiu dupd care nu pot fi
repetate tronsoane de sunete, ritmuri de cat daca acestea sunt modificate ca timbru,
registru, ritm, armonie;

- tendinta de a individualiza i timbral fragmentele melodice, ceea ce le fac
mai greu de recunoscut;

- durata scurtd (condensatd) a lucrarilor;

- poliritmie si utilizare a unor formule ritmice cu grad sporit de dificultate;

- fardmitarea timbrald a melodiei = melodie de timbruri = Klangfarbenmelodie;

- atematism melodic;

- voce cantatd, vorbita, soptita, tipata, declamatie cantata = Sprechgesang.
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Creatorul atonalismului liber, compozitorul german Arnold Schonberg, a
demonstrat in urmatoarele compozitii modul in care se realizeaza atonalismul liber:

- Cvartet de coarde nr. 2 op. 10 (1907-1908);

- Cinci piese pentru orchestrd op. 16 (1909);

- Trei piese pentru pian op. 11;

- Asteptare ,,Erwartung”— monodrama op. 17 (durata 30 minute);

- ,,Mana fericitd” op.18 drama muzicala cu un libret scris de compozitor;

- ,,Pierrot Lunatecul” (Pierrot Lunaire) op. 21 (1912) miniaturi vocal/instrumentale
grotesti, macabre, naive, tragice distribuite In 3 parti.

3. Modulatia in conceptia atonalistului Arnold Schomberg

In doua dintre lucririle teoretice scrise de Schonberg (Functiile structurale
ale armoniei si Modele pentru incepdtorii in domeniul compozitiei) citate de
V. Giuleanu In Tratat de teoria muzicii (pag. 482) creatorul atonalismului liber
oferda modele noi referitoare la relatiile posibile dintre gamele tonalitatilor.

Dupa opinia sa, acestea schimba raporturile de inrudire dintre gamele tona-
litatilor si creaza noi tipuri de modulatii dupd cum urmeaza:
- pot exista inrudiri directe si apropiate intre Do si: Sol, Fa, La, Mi;
- pot exista inrudiri indirecte si apropiate intre Do si: Do, Sol, Fa, Mi, Mi b, La, La b.

Dupa opinia lui Schonberg, intr-o piesd muzicald existd o singura tonalitate,
fragmentele modulatorii sunt ,,regiuni tonale contrastante” in cadrul aceleasi tona-
litati, apreciate ca ,,incursiuni in regiunile tonale”.

4. Expresionismul si muzica dodecafonic/serialisti

Expresionismul a fost un curent si o miscare artistica la inceputul secolului
XX ce se baza pe urmatoarele principii:

- arta este expresia subiectivd a gandirii eului unui artist si urmareste tensiunea
launtrica a acestuia, provoaca emotii extreme si ridica probleme de constiintd umana.

In editia 1995 (pag. 420) Dictionarul Larousse specifici: ,,Expresionismul este
o tendintd artistica si literara a secolului XX care evidentiazd o expresie intensd,
exageratd, o conceptie in general pesimistd a destinului uman”.

- absolutul reprezinta tinta pozitiva a artistului ,,ce traieste viata neconditionat”
(Lucian Blaga);

- in creatie totul trebuie sa fie anticanon, esentd, abstractie;

- teme specifice: cultura arhaica, cultivarea exprimarii nonfigurative a unui
subiect, cautarea idiomului medieval sau a celui exotic, teme pacifiste, teme erotice,
fataliste, antiburgheze, alaturi de teme din arta naiva a copiilor.

Curentul a aparut in atmosfera tensionatd premergatoare Primului Razboi
Mondial, ca o rectie impotriva impresionismului in pictura, a academismului si a
reveriei romantice.

Omul — 1n viziunea unor expresionisti — este o fiintd pradata de irationalism,
neputincioasa in a intelege viata sociald si destinul. Omul este — in opinia unor
expresionisti — o fiintd cu impulsuri primare, de aceea isi face dreptate singur,
cerand satisfactii sangeroase. Este totodata mistic si superstitios, pe cat de vicios pe
atat de umil.
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Toate aceste teme s-au reflectat si in muzica, de aceea materialui sonor oferit
de sistemul tonal nu a mai satisfacut si a fost nevoie, cum s-a vazut in cele expuse
anterior, de alte scari, de altfel de organizari ale acestora.

Dar 1n afara acestui grup de creatori (pictori, scriitori, poeti, muzicieni) tot in
cadrul curentului expresionist se Inscriu §i cei ce opteazd pentru o tematica
abordata print-un rationalism extrem, geometric, matematizat sau un alt grup — de
exemplu, de poeti — ce prezintd teme de iubire exaltata, mistica, onirism, teme de
refuzare a civilizatiei industrale, teme de premonitie apocaliptice sau de pace pe
taramuri transcedentale.

Daca romanticii ridicau probleme artei ca mod de cunoastere, idee ce este
continuatd si de abstractionismul expresionist, in arta secolului XX, tematica
neintelegerii vietii va continua cu cea din miscarea existentialista care promoveaza
nonsensul existentei umane (Heidegger, Sartre, Camus etc.).

Cele trei directii tematice ale expresionismului au fost abordate de artigti din
diverse domenii ale artei.

Curentul expresionist nu poate fi apreciat decat daca se tine cont de toate
mijloacele prin care s-a exprimat practic (cuvant-sunet-culoare/linie) sau teoretic:

- pictori: Vasilii Kandinski, Paul Klee, George Braque, Pablo Picasso si chiar Schonberg;
- scriitori-poeti: Franz Kafka, August Strinberg, Berthold Brecht, Frank Wedekind;
- teoreticieni/esteticieni: Vasilii Kandinski, Wilhelm Worringer, Lucian Blaga;

- muzicieni: Arnold Schonberg, AlbanBerg, Anton Webern.

Cele expuse mai sus au ca intentie realizarea unor punti interdisciplinare Intre
istoria muzicii, estetica, stilistica si teoria muzicii, pentru cd numai in felul acesta,
se pot motiva, intelege si aprecia schimbarile aparuta in sistemul sonor al scarilor
muzicale, ca resursd sonora prin care comunicd muzicienii.

Numai asa putem explica de ce In etapa atonalista Schonberg a apelat la
disonante abundente in ,,Cvartet de coarde” op. 2 ( partile 3-4 de facturd atonald in
contrast cu partile 1-2 de factura tonald), de ce a optat pentru versurile lui Stefan
George — reprezentant al liricii simboliste — in ,,Cartea gradinilor suspendate”
pentru voce si pian, numai asa gasim justificare sunetului/tipat din actiunea/cogmar
a monodramei ,,Asteptare”, sau tematica cu ipostaze macabre, grotesti, naive din
melodrama ,,Pierrot Lunatecul”. Asa credem ca se justifica duratele scurte ale unor
piese din creatia lui Webern: ,,4 piese pentru vioara si pian” op. 7, (4 minute), ,,6
bagatele pentru cvartet de coarde” (3,30 minute), codurile secrete de transpunere a
cifrelor in sunete si a literelor unui nume sau cuvant (folosirea melogramelor) de
catre Berg in ,,Concert de camera”, sau subiectul operei ,,Wozzeck” (drama unui
soldat ce pentru a-si Intretine concubina si copilul, acceptd umilintele unui capitan
inuman si a unui doctor, care face experiente stiintifice pe om) sau opera ,,Lulu” pe
un subiect ce cupleazd 2 drame ale expresionistului Wedekind, despre drama
provocata barbatilor de o femeie fatala.

Pentru a exprima toate acestea, compozitorii folosesc procedee de tip atonal,
dodecafonic sau seral, combinand, dupa caz, procedeele cu solutii tonale sau
neoclasice mai ales in ceea ce priveste forma.
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Cert este cd, migcarea numitd generic ,,atonalism”— intelegand aici, prin acest
termen, adoptarea unor solutii antitonale —, a creat bresa in estetica si metoda
clasica de creatie muzicala, pentru o exprimare neconformistd, metatonala (dincolo
de tonal!) pe care mijloacele muzicii anterioare nu le detinea.

In acelasi timp, ne punem si noi intrebarea pe care si-o punea in 1950,
istoricul de artd Raymond Niceta dacd mesajul abstract sau alertant al
expresionismului (mai cu seama cel german), a contribuit la cunoasterea omului, a
universului si dacé cele exprimate prin asemenea mijloace nu seamana panica, fiind
o0 evaziune periculoasa din real.

Suntem convinsi cd privind cele doud picturi de mai jos veti Intelege mult
mai bine intentiile compozitorilor din secolul XX de a se exprima cu mijloace
anticlasice.

Picturi abstracte de Vasilii Kaudinscky



Femeia care pldange de Pablo Picasso

MODEL DE REPARTIZARE A MATERIEI
PENTRU STUDIUL INDIVIDUAL

Tema cursului: Atonalismul liber

Activitatea la cursul interactiv:
Exercitii de intonare comparativa a unei scari cromatice tonale si a unei serii

dodecafonice construite de student.

Exercitii de intonare a acordurilor de cvartad pe sunetele scarii in care este scris

dicteul muzical si acorduri formate din 2m, 2M, 3m, 3M, 4p, 4+. (vezi exemplul nr. 1
din Anexe — Partea I)
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Dicteu muzical: la alegere din oferta de la Anexe — Partea II
Activitatea la seminar sau in studiul individual (durata 2 ore)
Exercitii pregatitoare:

Exercitii de intonare a intervalelor simple si compuse disonante.
Exercitii de intonare a acordurilor de cvartd in stare directd si rsturnari.



Exercitii de executare la pian a acordurilor de cvarta.

Exercitii de recunoastere si notare a diverselor acorduri de 4 sunete in stare
directa si rasturnari.

Solfegii recapitulative: solfegiile de la lectiile 3, 4, 5.

Dicteu muzical (la alegere): integral sau fragmente de notare a solfegiilor
nr.119, transformarea lor orald/scrisa din sonoritate cu intervale disonante.

Citire la prima vedere: vol. IV nr. 150 si 13.
Solfegii noi: vol. IV nr. 13 (chei), 150, 153.

Test de autoevaluare
Chestionar cu alegerea unui singur raspuns corect si complet.

1. Atonalismul a fost pregatit si anticipat de:

a) compozitori care foloseau: acorduri disonante nepregatite si nerezolvate,
modulatii frecvente care creau instabilitate tonald si ficeau de nere-
cunoscut centrul de gravitatie;

b) care foloseau: acorduri disonante nepregatite dar rezolvate dupa prin-
cipiile armoniei tonale;

c¢) fragmentele modulatorii in care, desi frecvente, puteau fi recunoscute
tonicile si celelalte functii de sorginte tonala, ,,atonal” fiind un termen
care desemna lipsa intervalelor de ton, in contextul muzical,

d) muzica popoarelor care aveau o mostenire folclorica bazata pe melodie
acompaniata.

2. Primii compozitori care au experimentat tehnicile atonalismul au fost:

a) 1n secolul XX: Arnold Schomberg, Alban Berg si Anton Webern;

b) insecolul XIX: Johanns Brahms si Anton Bruckner;

¢) in secolul XIX: Giuseppe Verdi si Piotr Ilici Ceaikovski;

d) in secolele XIX-XX: Claude Debussy.

3. Atonalismul se exprima:

a) prin tehnica anihildrii organizarilor melodice/armonice de tip tonal,
apeland in etapele ulterioare la seria de 12 sunete (seria dodecafonica)
si la tehnica seriilor mici de sunete;

b) exclusiv prin serii dodecafonice;

¢) numai prin seriei mici de sunete;

d) numai la tehnica anihilarii organizarilor melodice/armonice de tip modal.

Teme

1. Intonati si apoi analizati pe coloane, din punct de vedere al procedeelor de
lucru, solfegiul 150 vol. IV comparandu-1 cu solfegiile 13, 142 si 88 din acelasi
volum. (scara, repetarea sau nerepetarea unor grupuri de sunete ca tronsoane
melodice, modulatiile, tipuri de intervale disonante/consonante).

2. Alcatuiti un portofoliu care sd cuprindda exemple din poezia clasica,
romanticd, simbolistd (impresionistd), expresionista, din picturile si exemplele muzi-
cale aflate in manualele de educatie muzicala din scoli, din materialele existente in
biblioteci (Facultatea de Muzica, bibliotecile orasenesti, personale etc.).
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3. Analiza planului modulatiilor in solfegiul nr.13 vol. IV pe masuri/fraze:
Masurile:
- 1-4  =Do # natural
- 5-8 =Fat#/ Fa#
- 9-12 = Dot# natural

- 13-18 =Mi

- 19-22 =Fa

- 23-26 =Mib

- 27-29 = Lab, prin sunet enarmonic= Sol#
- 30-33 =Do #

- 34-37 =Do #

- 38-43 =La

- 44-45 = punte cadentiala
- 46-55 = Do # natural
4. Analiza modulatiilor modale in solfegiul nr. 88 vol. IV:
- masurile 1-4 (fraza 1) = heptacordie minora (3m, 6m, 7m) pe sunetul La = eolian
diatonic cu armura care poate fi numita i tonala, si modala);
- masurile 5-8 (fraza 2) = heptacordie minora pe sunetul Sol (3m, 6m, 7m) = eolian
diatonic, cadenta pe treapta a II-a, alteratiile scrise la note.
5. Intonati in sens ascendent si descendent urmatoarele exercitii cu scopul de
a perfectiona deprinderea de a intona intervale disonante:
* Suitd de doua cvinte perfecte: Sol-Re—La—Mi;
» Ascendent: 4p si semiton cromatic i cvinta perfectd = Do—Fa—Fa#-Do# = 8+;
* Descendent: 5p si 2m si 4p = Do—Fa—Mi—Si= Do—Si = 9m descendents;
* 3m, 3m, 3m si 3m, 3m, 3m, 3m = Do—Mi b—Sol b; Do—Mi—Sol b-Si bb.
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Lectia nr. 5

DODECAFONISMUL SERIAL
(moduri seriale)

La inceputul secolului XX, devine si mai evidentd cautarea solutiilor noi
pentru societatea moderna, saturatd de solutii clasice, romantice, postromantice
(neoclasice). O parte din compozitori au optat pentru solutia Debussy.

Altii pentru reconsiderarea tonalului (neotonalistii) iar grupul Schonberg-
Breg-Webern a inaugurat expresionismul in muzica.

In expunerea de fati se prezinti cea de-a doua propunere a lui Schonberg,
mentorul celei de a doua scoli vieneze, la care a meditat in timpul unei taceri com-
ponistice de aproape 10 ani, si anume, dodecafonismul serial.

»Am facut o descoperire — spunea Schonberg in 1917 — care va asigura
superioritatea muzicii germane pentru urmatorii 100 de ani!”

Pauza pe care si-a impus-o timp de aproape 10 ani In compozitie a rodit si, in
1923, prezinta prima lucrare dodecafonica.

Dodecafonismul ca suma a procedeelor de lucru cu un grup de 12 sunete
(duodeca = doudsprezece in limba greaca) este o metoda izvorata din atonalism, de
care il leagd principiul non-repetabilitatii si al emanciparii disonantei — conditie de
alcatuire a melodiei, armoniei, polifoniei, care inventeaza moduri alcatuite din serii
de 12 sunete in relatii predilect disonante, moduri dodecafonice serale.

Caracteristici:

- utilizarea ca material de constructiec muzicald a seriei dodecafinice, formata
din 12 sunete provenite din gama cromaticd egal temperatd a sistemului tonal, dar
prezentatd pe orizontala in relatie intervalicd disonantd non-repetabila;

- predilectia pentru intervale disonante ca 4+, 4-, 5+, 5-, diverse tipuri de 7, 9
sau intervale compuse;

- dezvoltarea discursului muzical se supune si se realizeaza prin procedee
preluate din tehnica renascentista a contrapunctului: prezentarea seriei dodecafonice
originale (0) — in ordinea doritd de compozitor si utilizandu-se, dupa caz, chiar
sunete enarmonice; inversarea seriei originale (I) — intelegandu-se prin aceasta
schimbarea sensului tuturor intervalelor din seria originala: daca primul inteval avea
sens ascendent, in inversare va avea sens descendent sau invers daca primul are sens
descendent, in inversare va deveni ascendent, procedeu care se va aplica tuturor
intervalelor din serie si in ipostaze enarmonice; recurenta sau procedeul racului (R)
— prin care se scrie 0 noud grupare melodica provenitd din citirea de la dreapata la
stinga a seriei originale; inversarea seriei recurente (L.R) — procede prin care se
inverseaza sensul intervalelor seriei recurente;

- procedeele tehnicii dodecafonice de lucru pot actiona atat pe orizontala
melodiei, cat si pe verticala multivocalitatii armonice sau polifonice;
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transpozitia se poate face pe toate treptele scarii cromatice;

evitarea relatiilor de tip tonal in melodie, armonie, polifonie;

seria dodecafonica ia locul ,,temei muzicale” din muzica tonala, clasica;
atematism (lipsa temelor principale/secundare 1n alcatuirea formelor muzicale);
pulverizarea timbrald a seriei dodecafonice (Klangfarbenmelodie);

ulilizare formelor preclasice (perioada barocd): canon simplu/dublu, passacaglia,
variatiuni etc.;

- concentrarea 1n timp a duratei unei piese muzicale.

Procedeul ne aminteste de ,,patrarul magic” la moda in perioada medievala,
cand ,jocul intelectual” nu era o joacd, ci un exercitiu de cunoastere mistica.
Se observa ca citit din ori ce directie, careul/patratul magic, are acelasi mesa;j:
SATOR - AREPO - TENET - OPERA - ROTAS. In traducere din limba latini avem
taranul Arepo conduce cu méana plugul; in interpretare misticd = Dumnezeu (Sator)
stapaneste (Tenet) creatia (Rotas), lucrarile oamenilor (Opera) si produsele pamantului
(Arepo = plug) (citat din Valentina Sandu-Dediu, op.cit., pag. 17). Procedeul va fi
folosit 1n arta muzicald expresionista, cu precadere de Webern si Boulez.
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Titluri de lucrari ale compozitorilor ,,celei de-a doua scoli vieneze” in care au
folosit integral sau partial tehnica dodecafonica:
Arnold Schonberg: 5 piese pentru pian op. 23 — scrisad in 1923;
Variatiuni pentru orchestra op. 31 — scrisa in 1928;
Opera ,,De azi pe maine” — scrisa in 1929;
Opera ,,Moise si Aaron” — scrisd in 1933;
Alban Berg: Operele ,,Wozzeck” — 1921 si ,,Lulu” — 1935.
Anton Webern: Trei melodii populare sacre pentru voce, violoncel, clarinet,
clarinet bas op. 17 — scrisa in 1924.
Observam ca tehnica dodecafonica cuprinde aproape toate genurile muzicale
de la piese vocal/instrumentale, la muzica de camera, piese pentru orchestra, opere,
ceea ce demonstraza patrunderea stilului Tn moda secolului XX.

MODEL DE REPARTIZARE A MATERIEI
PENTRU STUDIUL INDIVIDUAL

Tema cursului: Dodecafonismul serial (moduri seriale)

Activitatea la cursul interactiv:

Exercitii de intonare a acordurilor de cvarta pe sunetele scarii in care este scris
dicteul muzical si acorduri formate din 2m, 2M, 3m, 3M. 4p, 4+ (vezi exemplul nr. 1
din Anexe — Partea I)
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Dicteu muzical: la alegere din oferta de la Anexe — Partea II.

Activitatea la seminar sau in studiul individual (durata 2 ore)

Exercitii pregatitoare:

Exercitii de intonare a intervalelor simple si compuse disonante.

Exercitii de intonare a acordurilor de cvarta in stare directa si rasturnari.

Exercitii de identificarea la pian a acordurilor de cvarta si a combinatiilor de
6M 3M, 6m 3m.

Exercitii de recunoastere si notare a diverselor acorduri de 4 sunete in stare
directa si rasturnari.

Solfegii recapitulative: vol. IV solfegii de la lectiile 3, 4, 5, 6.

Dicteu muzical (la alegere): integral sau fragmente de notare a solfegiilor
nr. 105, transformarea lor orald/scrisa din sonoritate cu intervale disonante.

Citire la prima vedere: vol. III nr. 295.
Solfegii noi: vol. III nr. 295 si nr. 24 vol. IV.

Test de autoevaluare
Chestionar cu alegerea unui singur raspuns corect si complet.

1. Seria dodecafonicd este construitd dintr-un numar de:

a) 12 sunete provenite din gama cromaticd cu 12 semitonuri, din care se
organizeza o succesiune de intervale cu sunete ce nu au voie si se
repete decat dupa epuizarea seriei si atunci, 1n alte contexte;

b) sunete care poate sa fie variabil (4-10), cu conditia sa fie nerepetabile;

¢) sunete ce trebuie si fie invariabil de 7;

d) sunete ce poate sa fie de 12, cu conditia sa formeze o succesiune de
intervale consonante (octave-cvarte-cvinte perfecte, sexte-terte mari
si mici).

2. Construirea pe orizontala a melodiei de stil dodecafonic se realizeaza cu
ajutorul urmatoarelor procedee variationale:

a) prin prezentarea succesiunii de intervale intr-o organizare de 12 sunete
nerepetabile, se continud cu rasturnarea acestei serii de 12 sunete, apoi
cu inversarea seriei ca sens si la sfarsit, cu rasturnarea seriei inversate;

b) numai prin prezentarea succesiunii de intervale dintr-o organizare de
12 sunete nerepetabile;

¢) numai prin rasturnarea seriei de 12 sunete din gama cromatica tonala;

d) numai prin prezentarea succesiunii de intervale intr-o organizare de
12 sunete nerepetabile si apoi cu inversarea seriei ca sens.

Teme

1. Analizati solfegiul nr. 295 vol. IIl comparativ cu solfegiul nr. 105 din
punct de vedere al scarii si procedeelor de constructie a piesei muzicale.

2. Construiti o serie dodecafonica si prelucrati-o conform normelor specifice
dodecafonismului serial.
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3. Analiza planului tonal al solfegiului nr. 24 vol. IV pe masuri:
- masurile 1-12 in gama tonalitatii Do major;
- masurile 13 - 20 = Mi b;
- masurile 21- 24 puncte in Sol, cadentd melodica;
- masurile 25 - 37 = Do.
4. Intonati in sens ascendent si descendent urmatoarele exercitii cu scopul de
a perfectiona deprinderea de a intona intervale disonante:
* Suitd de doua cvinte perfecte: Sol-Re—La—Mi;
* Ascendent: 4p si semiton cromatic si cvinta perfectd = Do—Fa—Fa#-Do# = 8+;
* Descendent: 5p si 2m, si 4p = Do—Fa—Mi—Si = Do—Si = 9m descendenta;
* 3m, 3m, 3m si 3m, 3m, 3m, 3m = Do—Mi b—Sol b; Do—Mi—Sol b—Si bb;
* Ascendent 3m si 6m = 8 - (Mi—Sol-Mi b = Mi—Mi b; 1n sens descendent Mi—Do#—
Mi# = Mi-Mi#;
* Descendent/ascendent: 4p si 6 m = 9m ( Mi—Si—Re#; Mi-La—Fa = Mi—Fa);
*3M si 3M =5 + (Do—Mi-Sol# sau descendent Sol#Mi—Do, sau Do—La b— Fa b);
*3Msi4- = 6m (Do—Mi-La b sau Do—La b—Mi);
*2m i 4p =5 - (Mi—Fa—Si b = Mi-Si b, in sens descendent Si b-La—Mi = Si b—Mi);
* 4p si 4p = 7Tm (Mi-La—Re= Mi—Re, 1n sens descendent Re—La—Mi = Re-Mi);
* 4p si 4+=7 M (Mi—La—Re#, 1n sens descendent Re#—La#-Mi = Re#Mi).
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Lectianr. 6
SERIALISMUL INTEGRAL (TOTAL)

Tema ce va fi expusa in aceasta lectie are intentia sa arate evolutia conceptului
de serialism, Intrucatva opus intelesului de pana acum: evolutie, ca termen clasic,
semnifica crestere, amploare.

De data aceasta, asa cum se va vedea, asistam la o reductie numericd con-
centrata, o sinteza a materialului sonor.

Pentru o prima etapa, Schonberg a vazut serialismul asociat numai cu grupa
de 12 sunete (dodecafonism serial), care trebuia sa opereze cu procedeele contrapunctului
renagcentist si cu non-repetabilitatea numai asupra inaltimii sunetelor. Prin unul din
discipolii sdi, si anume prin Anton Webern, scoala lui Schonberg reuseste sa-si
largeasca conceptul seralist si asupra celorlalte trei caracteristici ale sunetului:
asupra duratei sunetului, intensitatii si timbrului muzical. Cunoscator la nivel de
expert al problemelor de contrapunct, Webern si-a dat teza de doctorat cu o tema
de contrapunct vechi si de pe aceste pozitii a reformat serialismul, convertindu-1 in
serialism total.

In consecintd serialismul integral sau total trebuie sa respecte reguli extrem
de fixe, cum erau cele ce respectau tehnica elitistilor medievali, operand insa si cu
mai putine de 12 sunete (4-8.)

Caracteristici:

- serialimul integral (total) poate sd grupeze si sunete cu un numar mai mic de
sunete;

- respectd principiul nerepetarii indltimii sunetelor, valorilor de durati, a inten-
sitatilor si a timbrurilor vocale/instrumentale. Acestea nu se pot repeta decat dupa ce
s-au epuizat propunerile seriei originale si, atunci cand apar din nou, ele trebuie
transformate timbral, ca intensitate sau prezentat intr-o altd organizare ritmica.

- seria de inatimi, valori de duratd, intensitati si timbruri va fi prezentatd ca
original, apoi inversatd, prezentata 1n recurenta si prin inversarea recurentei;

- se opereazd cu individualizarea timbrald a melodiei, pana la pulverizarea
acesteia in poitilism. Pointilismul (point = in franceza, punct) sau punctilismul este o
tehnicd de repartizare a seriei la diverse timbruri orchestrale, ca un desen melodic
dispersat, in care ritmul complementar este determinant. Amintim ca termenul de
Hritmul complementar” se refera la un anumit tip de repartizare a formulelor ritmice
intr-o partiturd polifonica sau armonica, incat acestea sa se completeze prin contrast.
De exemplu, unei voci ce evolueaza in formule linistite, egale 1i corespunde un ritm
in valori agitate, inegale.

- se pot intercala pauze in componenta seriei;
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- lucrarile au o duratd extrem de mica, deoarece regulile nu permit nicio
extensie a travaliului componistic;
- evitarea oricarei aluzii diatonice.

Piese muzicale ale compozitorilor din cea de a doua scoald vienezda care au
compus in tehnica seriald sau dodecafonica seriala:
Alban Berg:
- Suita lirica pentru cvartet de coarde, scrisa in 1926, = atonala si serial
dodecafonica.
- Vinul — arie de concert pentru soprana si orchestra, scrisa in 1928, triptic
cu o serie dodecafonica si elemente tonale.
- Concert pentru vioara si orchestrd, scris in 1938, = o serie dodecafonica
ce prin permutare formeaza patru acorduri major/minore.
Anton Webern:
- 5 piese pentru orchestra op. 10, scrisa In 1913.
- Trio op. 20 cu o durata de 9, 5 minute.
- Concert op. 24, scris In 1934 = serialism total, anagrama cifrei 3 (3 sunete,
3 pérti, 3 x 3 =9 minute durata lucrarii).

Concluzii:

* Serialismul total a nascut un ermetism, o concentrare fara precedent a
muzicii, ce a ordonat spatiul sonor dupa reguli proprii, inflexibile i greu de urmat
pentru un interpret.

* Tehnica serialista, nefiind compatibild cu amploarea si dezvoltarea tematica
practicatd Tn muzica de tip clasic, a concentrat polifonia in mod rafinat.

* Totodatd, in muzica lucratd in manierd serialistd existd un lirism provenit
din estetica abstracta a nonfigurativului.

* Predomind ideea cad sunetul pur, cel care se exprimd singur, neprelucrat,
trebuie reabilitat.

* Dupa experienta serialistd, ce a Inlocuit regulile clasice, considerate prea
ingraditoare pentru un spirit liber, cu altele care s-au dovedit a fi cu mult mai infle-
xibile decat primele, au urmat, in mod asteptat reactii aniweberniene, antiserialiste,
precum aleatorismul. S-au incercat §i alte resurse sonore decat clasica vibratie a
unui cor sonor sau s-a pornit spre muzica de pe alte tairamuri, precum matematica.

Reactii postserialiste
Aleatorism muzical
Muzica concreta
Muzica electronica
Muzica stochastica
Texturi cu obiecte sonore
Teatru instrumental
Metatonalitate.

Precizare! Despre aceste orientari in muzica secolul XX se va detalia 1n ciclul
IT de studii masteriale.
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MODEL DE REPARTIZARE A MATERIEI PENTRU
STUDIUL INDIVIDUAL

Tema cursului: Serialismul integral (total)

Activitatea la cursul interactiv:

Exercitii de intonare a acordurilor de cvarta pe sunetele scarii in care este scris
dicteul muzical si acorduri formate din 2m, 2M, 3m, 3M. 4p, 4+ (vezi exemplul nr. 1
din Anexe — Partea I).

Dicteu muzical: la alegere din oferta de la Anexe — Partea II.

Activitatea la seminar sau in studiul individual (durata 2 ore)

Exercitii pregatitoare:

Exercitii de intonare a intervalelor simple si compuse disonante.

Exercitii de intonare a acordurilor de cvarta in stare directa si rasturnari.

Exercitii de identificare la pian a acordurilor formate din combinatii de 2M,
2m, 3M, 3m, 4p, 4+, 5p, 6M, 6m in sens ascendent si descendent.

Exercitii de recunoastere si notare a diverselor acorduri de 4 sunete in stare
directa si rasturnari.

Solfegii recapitulative: vol. IV solfegii de la lectiile 3, 4, 5, 6, 7.

Dicteu muzical (la alegere): integral sau fragmente de notare a solfegiilor
nr. 24 si 49, transformarea lor orald/scrisa din scari cu intervale disonante.

Citire la prima vedere: vol. III nr. 296.
Solfegii noi: vol. III nr. 296.

Test de autoevaluare
Chestionar cu alegerea unui singur raspuns corect si complet.

1. Seria expusa in preambulul sofegiului nr. 296 vol. I1I este:

a) o serie formata din 6 sunete;

b) o serie dodecafonica.

2. Serialimul integral (total) se poate recunoaste dupa:

a) faptul ca respecta principiul nerepetarii indltimile sunetelor, valorilor
de durata, a intensitatilor si a timbrurilor vocale/instrumentale, obligdnd
sd se opereze cu toate caracteristicile sunetului;

b) faptul ca seria de indtimi, valori de durata, intensitati si timbruri va fi
prezentata ca in original, apoi inversata, prezentata In recurenta si prin
inversarea recurentei;

c) faptul ca opereaza cu individualizarea timbrala a melodiei, pana la
pulverizarea acesteia 1n poitilism;

d) faptul ca in serie pot fi intercalate si pauze;

e) faptul ca lucrarile au o duratd extrem de mica, deoarece regulile nu
permit nicio extensie a travaliului componistic;

f) raspunsuri corecte: a, b, c, d, e;

g) raspunsuri corecte: b, e.
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Teme

Intonati, selectiv, In sens ascendent si descendent urmatoarele exercitii cu
scopul de a perfectiona deprinderea de a intona intervale disonante:

1. Suita de doua cvinte perfecte: Sol-Re—La—Mi.
Ascendent: 4p si semiton cromatic, si cvinta perfectad = Do-Fa-Fa#-Do#= 8+.
Descendent: 5p si 2m, si 4p = Do—Fa—Mi—Si = Do—Si = 9m descendenta.

2.3m, 3m, 3m si 3m, 3m, 3m, 3m = Do—Mi b—Sol b; Do—Mi—Sol b-Si bb.
Ascendent 3m si 6m = 8 - ( Mi—Sol-Mi b = Mi—Mi b; in sens descendent Mi—Do#—
Mi# = Mi-Mi#).

3. Descendent/ascendent: 4p si 6 m =9m (Mi-Si—Re#; Mi-La—Fa = Mi—Fa)
3M si 3M = 5+(Do—Mi-Sol# sau descendent Sol#Mi—Do, sau Do—La b—Fa b
3M si 4- = 6m (Do—Mi-La b sau Do—La b—Mi).

4. 2m si 4p = 5- (Mi—Fa—Si b = Mi-Si b, in sens descendent Si b—La—-Mi =
Si b—Mi).
4p si 4p = 7Tm (Mi—La—Re = Mi-Re, 1n sens descendent Re—La—Mi = Re—Mi).
4p si 4+ =7 M (Mi-La—Re#, in sens descendent Re#—La#-Mi = Re#Mi).
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Lectia nr. 7

OPTICA NEOMODALA SI TONO-MODALA
iN ALEGEREA SISTEMULUI SONOR. POLIMODALISMUL

In muzica secolului XX, cu precidere a inceputului de veac, poate pand prin
1950, s-au incercat diverse solutii de inovare a materialului sonor si am prezentat
aceste noutati In lectiile anterioare: prelucrarea neotonala a cadranului tonalitatilor
(Hindemith, Skriabin chiar Schonberg), la aparitia unei sonoritati muzicale bazate pe
o scara in tonuri (Debussy), apelarea politonalitate si la noutatea — noutatilor: muzica
construitd atonal sau dodecafonic/serial, ulterior chiar In maniera serialismului total
(Schonberg-Berg-Webern).

Concomitent cu aceste solutii a aparut o miscarea noud estetica, ce a avut
consecinte bine demarcate in ceea ce priveste tema principala a acestei parti din
lucrarea de fata: neomodalismul.

Trebuie sa subliniem, de la inceput, faptul cd noua orientare numiti neomodalism,
(noul modalism) nu a fost total independenta. Ea s-a cuplat cu neotonalismul, pe de
o parte facand posibila aparitia tono-modalismului, ce sintetizeaza experienta
practica din muzica popoarelor dintr-un strat vechi (cazul Bartok-Strawinski-Enescu)
iar, pe de altd parte, neomodalismul a tinut cont de miscarea atonald = antitonala,
de schimbarea directiei in creatie, si anume de la concept teoretic creat de
compozitor, spre creatie, concept ce face posibild aparitia unor moduri speculate,
create de compozitori. Este cazul ,,modurilor cu transpozitie limitatd” create de
compozitorul francez Olivier Messiaen.

In aceastd parte a lucririi de fata, (Partea a II-a) asa cum am mai spus, tratim
numai probleme legate de indltimea sunetului si la scarile muzicale. Problemele
inovatiilor aduse in domeniul metro-ritmului in muzica secolului XX se vor trata in
Partea a Ill-a a lucrarii de fata.

Neomodalismul — inteles generic drept noul modalism practicat in secolul X:

A.

- reediteazd, in plin secol XX, conceptul de muzicd provenitd din scari
muzicale de tip modal, creandu-se noi scédri modale ce au afinitéti cu scérile din
sistemul modal cult sau popular: scéri prepentafonice (cordii-tonii), scéri pentafonice
(cordii-tonii, diatonice/cromatice) cu noi poli atractivi, heptacordii diatonice si
cromatice;

- reediteaza structuri din diferite culturi muzicale sau tehnici de lucru, ca de
exemplu, polimodalismul incipient al Evului Mediu;

- linia este urmata si practicata de Bartok-Strawinski-Enescu.

B.

- inventeaza scari noi si reguli de constructie a melodiilor pe baza influentelor
esteticii atonal seriale;

- linia este deschisa de Messiaen.

61



Linia neomodalismului Bartok-Strawinski-Enescu se realizeaza prin suprapuneri
de moduri sau de cadente. De exemplu, suprapunerea unei melodii diatonice de
structura lidica cu una ionica.

Do—-Re—- Mi- Fa#—- Sol- La- Si— Do
Do-Re—- Mi— Fa— Sol- La- Si- Do

Polimodalismul nu a fost o inventie a secolului XX. Il gasim in polifonia
incipientd a Evului Mediu, semnificand, atunci ca si astdzi, simultaneitatea a doud
sau mai multe linii melodice apartinind fiecare altui mod.

Pe aceasta linie amintim tehnica de lucru din perioada artei vechi crestine
— Ars Antiqua — ce a promovat cantarea vocald pe mai multe voci, rezultand un
polimodalism incipient, genuri muzicale ca cel cunoscut sub numele de Organum
(unison-cvarte paralele-unison), Discant (diafonie de terte, cvarte si sexte paralele)
sau Faux Bourdon (simultaneitate de acorduri in rasturnarea I-a).

Polimodatismul se intersecteaza des cu procedeele tonale si produce o metoda
de lucru cunoscuta drept sistem tono-modal.

Este bine sa facem demarcatia intre modalism si polimodalism, tono-modalism.
Termenii in discutie ne avertizeaza asupra muzicii pe care fie ca o interpretim, fie ca
o ascultdm de pe pozitia cunoscatorului. Ca atare nu trebuie confundate.

Modalismul — ca suméa a procedeelor utilizate de sistemul modal — a decurs
fie din creatia culta, fie din cea populard, dar exprima un sistem de relatii melodice
in care polivocalitatea (muzicd pe mai multe voci) nu este un element definitoriu al
sistemului.

Cand utilizam termenul de polimodalism, este nevoie, ca buni specialisti, sa
precizam daca este vorba de cel incipient sau de cel modern-contemporan.

Polimodalismul incipient se referd la muzica polifoniei Evului Mediu
incepand cu secolul IX-XI al mileniului trecut.

Polimodalismul modern este cel al secolului XX si se refera la simultaneitatea
a doud sau mai multe linii melodice distincte care creaza o rezultantd sonord mai
putin obisnuitd pentru un om crescut in ambianta consonantelor muzicii tonale.

Cu aceasta idee, vrem sda mentionam cé pentru modalism sau polimodalism nu
este importantd dualitatea major-minord, pentru cd 1n optica modala terta nu este
intervalul determinant al modului, ci anumite cadente initiale, mediane, finale din
care se alcdtuia modul, ca o conjunctie (legaturd) de tronsoane melodico-ritmice.

Dualitatea major/minor este determinanta Insa pentru sistemul tonal.

Muzica ce apartine si utilizeaza procedee ce combina elemente tonale cu
elemente modale apartine sistemului tono-modal, despre care se vor da detalii in
cursul urmator.

MODEL DE REPARTIZARE A MATERIEI
PENTRU STUDIUL INDIVIDUAL

Tema cursului: Optica neomodala si tono-modala in alegerea sistemului sonor
de exprimare muzicala

Activitatea la cursul interactiv:

Exercitii de intonare simultana a unor scari tonale, modale si tonale cu modale.
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Exercitii de intonare a acordurilor de cvartd pe sunetele scarii in care este scris
dicteul muzical si acorduri formate din 2m, 2M, 3m, 3M. 4p, 4+ (vezi exemplul nr.1
din Anexe — Partea I).

Dicteu muzical: la alegere din oferta de la Anexe — Partea II.

Activitatea la seminar sau in studiul individual (durata 2 ore)

Exercitii pregatitoare:

Exercitii de intonare a modurilor populare roménesti diatonice si cromatice
comparativ cu gamele tonalitatilor, insistdndu-se pe armurile tonale si modale.

Exercitii de identificare la pian a modurilor populare romanesti si a tonalitatilor
ce au aceeasi treaptd I.

Exercitii de recunoastere si notare a diverselor moduri: pentatonic, anhemitanic
si cromatic, mod mixt lidic/mixolidic, frigian, locrian.

Solfegii recapitulative: vol. IV solfegii de la lectiile 4, 5, 6, 7, 8.

Dicteu muzical (la alegere): integral sau fragmente de notare a solfegiilor nr.
77, 82, 84, 94 si transformarea lor orald/scrisa din scari tonale in scari modale.

Citire la prima vedere: vol. III nr. 174, 182, 183.
Solfegii noi: vol. III nr. 190.

Test de autoevaluare
Chestionar cu alegerea unui singur raspuns corect si complet.

1. Polimodalismul se identifica intr-o partitura dupa:

a) prezenta concomitentd a unui numar de linii melodice apartinand fiecare
altei structuri modale, sau a unui fragment distinct;

b) intonarea concomitentd a unui numar de linii melodice apartinand
fiecare unei structuri modale numai de facturd diatonica:

c) intonarea concomitentd a unui numar de linii melodice apartindnd
fiecare unei structuri modale numai de factura cromatica;

d) intonarea simultand a 2 linii melodice, care incep la unison si apoi au un
mers individualizat, ca In final sd se reuneasca intr-o cantare la unison.

2. Neomodalismul este inteles generic drept:

a) noul modalism practicat in secolul XX, de reconsiderare a trecutului
modal de strat vechi, recrearea unor resurse si sonoritdti noi in spirit/
caracter modal;

b) utilizare unor citate folclorice de esenta strict tonala.

3. Neomodalismul:

a) ete 0 maniera de a concepe scarile si muzica specifica, in exclusivitate,
secolului XX;

b) este o manierd de a concepe scarile si sonoritatile, ce a fost proprie,
intr-o forma incipientd, si unei epoci din trecut (Ars Antiqua).

4. Cititi exemplul prezentat mai jos si numiti care din cele 4 raspunsuri credeti
ca se potriveste?
Exemplu:
Vocea de sopran = dorian pe sunetul Re;
Vocea de alto = dorian cromatic pe sunetul Mi;
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Vocea de tenor = lidian diatonic pe sunetul Fa;
Vocea de bas = fridian diatonic pe sunetul La.
a) concomitenta specifica politonalismului;
b) concomitentd specificd polimodalismului;
¢) concomitenta specificd armoniei tonale;
d) concomitenta specificd armoniei muzicii populare.

Teme

1. Analizati solfegiul nr. 159,183 si 190 dupa grila datd in manual, notand pe
coloane asemanadrile si deosebirile din punct de vede al scarii, al tronsoanelor
melodice i al ritmurilor.

2. Intonati toate scarile pentatonice anhemitonice si modurile populare dia-
tonice pe sunetul LA.

3. Intonati, selectiv, 1n sens ascendent si descendent urmatoarele exercitii cu
scopul de a perfectiona deprinderea de a intona intervale disonante:

a. Suita de doud cvinte perfecte: Sol-Re—La—M.i.

Ascendent: 4p si semiton cromatic, si cvinta perfecta = Do—Fa—Fa#-Do# = 8+;
Descendent: 5p si 2m si 4p = Do—Fa—Mi—Si = Do-Si = 9m descendenta.

b. 3m, 3m, 3m si 3m, 3m, 3m, 3m = Do—Mi b—Sol b; Do—Mi—Sol b-Si bb.
Ascendent 3m i 6m = 8 - (Mi—Sol-Mi b = Mi—Mi b; in sens descendent Mi—Do#—
Mi# = Mi-Mi#).

c. Descendent/ascendent: 4p si 6 m =9m (Mi—Si—Re#; Mi-La—Fa = Mi—Fa).
3M si 3M =5 + (Do-Mi—Sol# sau descendent Sol#Mi-Do, sau Do-La b—Fa b).
3M si4- = 6m (Do—Mi—La b sau Do—La b—Mi).

d. 2m si 4p =5 - (Mi—Fa—Si b = Mi-Si b, in sens descendent Si b—La—Mi =
Si b—Mi).
4p si 4p = 7Tm (Mi-La—Re = Mi—Re, in sens descendent Re-La—Mi = Re-Mi).
4p si 4+=7 M (Mi-La—Re#, in sens descendent Re#-La#-Mi = Re#-Mi).
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Lectia nr. 8
SISTEMUL TONO-MODAL LA BARTOK

Sistemul tono-modal Bartok este expresia fuziunii culturilor muzicale de tip
clasic-romantic-impresionist-expresionist cu cea dintr-un folclor multinational de
strat vechi, care, dupd opinia etnomuzicologilor, are unitate si un anume idiom
comun. Cercetatorul maghiar Erno Lendvai a descoperit in creatia bartokiana (cer-
cetari intreprinse 1n anii 1955-1957) cateva procedee care au stat la baza , metodei”
de alcatuire a resurselor sonore = a scarilor muzicale de factura tono-modala, care
poartd o amprenta originald si care ne permite sa o titram drept ,,sistem tono-modal
Bartok™ sau ,,Gramatica muzicala bartokiana”.

In plina cautare de solutii de prefacere, de reconsiderare a sistemelor muzicale
europene clasice sau romantice, urmata de crearea unor noi scari muzicale, ca surse
de exprimare a EU-ului atat de angoasat al secolului XX, si concomitent cu aceste
preocupari, apare o miscare in rAindul compozitorilor europeni ce apartin unor tari in
care cultura orala folclorica s-a constituit in baza civilizatiei acestora. Este vorba de
fuzionarea conceptiei muzicale de esentd tonald cu cea de esentd modald de strat
vechi, din care au rezultat solutii tono-modale atat de aspect general (care i-au unit,
din punct de vedere al conceptiei, pe compozitori ca Bartok-Strawinski-Enescu), cat
si solutii care le-au particularizat, individualizat creatia.

Compozitorul maghiar Bela Bartok (1881-1945) este unul dintre primii
tono-modalisti, creatorul unui stil in care a distilat folclor maghiar, folclor multi-
national, asociind si tehnici postromantice, impresioniste si chiar expresioniste.

Compozitorul Bartok a fost dublat de un etnomuzicolog ce a cules si notat
11.000 de melodii: 3.700 unguresti, 3.500 romanesti, 3.233 slovace, 200 sarbo-croate,
89 turcesti, 65 arabe si altele ucrainene, bulgaresti, tiganesti, mongole, finlandeze,
kabilene/algeriene.

Bartok promoveaza folclorul multinational, crede in valoarea culturii orale si
in importanta confluientelor dintre rase si popoare, etnii.

In acelasi timp, Bartok este creatorul unui sistem de notatie nou, creat pentru
modalul popular, care permite s se consemneze schemele de bazi ale cantecelor
populare.

Dupa Lendvai (citat de Constantin Ripa in Teoria superioarda a muzicii, vol. 1,
pag. 267) sursele creatiei bartokiene se bazeazd pe urmatoarele orientari ce modi-
fica si dau la iveala noi relatii intervalice armonice si creaza relatii de factura noua
intre scarile sistemului tonal si a celui modal, intre diatonism §i cromatism:

A) scari provenite din conceptul de ,,mod acustic”;
B) constructii muzicale bazate pe principiile ,,sectiunii de aur”;
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C) constructii muzicale bazate pe principiul axelor;
D) constructii muzicale bazate pe principiile simetriei.

A. Conceptul de ,,mod acustic” se refera la o analogie dintre o parte a
spectrului armonicelor superioare din rezonanta naturald a unui sunet, care formeaza
o0 succesine treptatd de sunete (ca o scard, gama) incepand cu armonicul 8 pana la
armonicul 16 (mu 1-11 cum se pronuntd Lendvai si Laszlo!) si o scard pe care o
regarim adesea in creatia lui Bartok.

Am specificat cd modul acustic este analog cu cel pe care il utilizeaza Bartok,
pentru motivul cd succesiunea naturald Intre armonicul 8-16 apartine intonatiei
netemperate, naturale, in care nu a intervenit omul, iar scara lui Bartok este o scara ce
apartine sistemului de intonatie egal — temperat in care, dupa cum se stie si dupa cum
ii spune si numele, intervalele sunt ajustate, sunt temperate printr-un acordaj special
prin interventia omului.

Modul acustic Bartok este o scard egal temperata ce are succesiunea T-T-T-
ST-T-ST, cu 2M, 3 m, 4+, 5p, 5M, 7m pe tonica:

Do—- Re—Mi—-Fa#—-Sol-La—-Sib-Do

Succesiunea de sunete netemperate intre armonicul 8 si 16 in cadrul
rezonantei naturale a sunetului Do, ca baza de justificare stiintificdA a modului
acustic Bartok, se regéseste si in scarile modurilor populare romanesti care stau la
baza cantecelor din regiunea Bihor.

Prezentam prin analogie modul format intre armonicele 8-16 si modul acustic
detectat de Lendvai in creatia lui Bartok:

Numarul de ordine al armonicelor

/ / / /]
8 9 10 11 12 13 14 15 16

Do Re Mi Fa# Sol La Sib Si Do
Modul acustic egal-temperat Bartok

Do—-Re—-Mi-Fa#—-Sol- La— Sib- Do

|
= 1
= “l
!:'l
1
= H
3 T
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Precizari!

Semnul / pus deasupra armonicelor 10, 11, 13, 14, 15 indica faptul ci aceste
sunete sunt netemperate, ele se aud ,,mai jos” fata de tonul (200 centi) si semitonul
(100 centi) egal temperat.

Problema transpunerii modului acustic pe alte trepte cat si legitimitatea unei
astfel de denumiri a facut obiectul unor ample si pertinente discutii stiintifice
pentru care recomand citirea urmatoarelor studii de specialitate:

* Laszlo Francisc: Dilema modului acustic, in ,,Muzica” nr. 4/2001;

* Firca George: Cdteva clarificari terminologice, in ,,Muzica” nr. 1/2003.

B. Constructii muzicale bartokiene bazate pe principiile ,,sectiunii de aur”

Sectiunea de aur este o expresie cu o terminologie preluata din geometrie si
desemna si indica raportul dintre lungimea unei parti mari i o parte mai mica, deci
o sectionare a unui segment de dreaptd, a unui corp geometric in doud parti aparent
simetrice. Sectionare, mijocul acesteia, nu trebuie si se géaseascd niciodata intr-o
simetrie perfecta.

Segmentul A B, cand este
sectionat 1n punctul C, acesta nu trebuie sa asigure o proportie egala, A-C= C-B.

A C B

Sectiuna de aur in punctul C se va face aplicand si respectand numarul de aur
1,618... in care un segment, de exemplu, A-C trebuie sd fie mai mare sau mai mic
decat segmentul C-B cu proportia numerica indicata de numarul de aur.

A C B
Sau
A C B

Raportul se materializa intr-o cifrd, un numar numit numdr de aur = Phi, cu
simbolul @ de la numele sculptorului grec Phidias (sec.V 1.H.) ce a realizat frizele
Partenonului. Aplicat In constructii arhitectonice sau in sculptura asigurd o reusita
vecind cu perfectiunea, sta la baza constructiilor geometrice a pentagonului regulat,
dodecaedrului, icosaedrului.

Leonardo da Vinci (1452-1519), preluand idei din antichitatea greco-romana,
a numit Tmpartirea (sectionare) ideald a unui segment de dreaptd intr-un anumit
raportul de simetrie (intre segmentul mare si segmentul cel mic) ,,sectio aurea” =
sectiune de aur”.

S-a remarcat faptul ca aceasta formuld pentru aflarea simetriei, proportiei
perfecte, ,,de aur” se regaseste in diverse domenii tehnice, stiintifice, artistice, umane,
are aplicatii in observarea cresterii plantelor, a unor vietdti cum este steaua de mare,
sau 1n cosmografie, in aflarea proportiilor ideale ale corpului omenesc, ale catedralelor.

Vom da mai jos cateva ilustratii din arta lui Brancusi, picturile moderne ale
lui Matisse pentru a demonstra modul in care capodoperele se inscriu in legile
,,sectio aurea”.
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Potretul domnisoarei Pogany de Constantin Brancusi

In muzica, legea a condus la construirea unor noi moduri, acorduri, a punctelor
culminante (ictusul) in piese muzicale.

Kepler (1571-1630) numeste formula ,,sectiune divina” si o pune in legatura
cu ,girul lui Fibonacci” (numele matematicianului Leonardo din Pisa, 1180-1250),
sir format din cifrele 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 33, 54 etc.

Propritatea de bazd a sirului lui Fibonacci, proprietate care se pare ci este
comuna si fiintelor vii (animale-plante), este aceea de ,,crestere, pulsatie ce formeaza
un sir dublu aditiv: 1+1=2, 2+1=3, 3+2= 15, 5+3= 8§ etc.

Sectiunea de aur se afla mereu in legatura cu acest sir.

Prin aceste dovezi stiintifice, ce demonstreaza o anumita unitate si confluenta a
materiei vii, cit i a creatiei omului, undeva asemanatoare cu idiomul pe care il cauta
neomodalistii.

In muzica lui Bartok s-au critalistalizat urmatoarele aplicatii ale legii ,,sectiunii
de aur” relationate cu numerele sirului lui Fibonacci si detectate de Lendvai a-i fi
proprii lui Bartok: construirea unei scari (mod initial) de 5 sunete ce 1si are justi-
ficare in aplicarea cifrelor provenite din convertirea cifrelor 1, 2, 3, 5, 8 etc. in sunete
si intervale:

« 1 = semitonul ca unitate de construire a intervalelor;

* 2 semitonuri = secunda mare superioard/inferioara;

* 3 semitonuri = terta mica superioard/inferioard;

* 5 semitonuri = cvarta perfectd superioara/inferioara;

+ 8 semitonuri = sexta mica superioara/inferioara.
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Exemplu de mod construit pe proportiile sectiunii de aur

Sectiunea de aur, ca lege ce trebuie pusa mereu in legatura cu sirul Fibonacci
mai poate fi utilizat in: construirea unui acord de 4 sunete de tip major-minor ce

isi are justificare in aplicarea cifrelor provenite din convertirea cifrelor 1, 2, 3, 5, 8
etc. In sunete si intervale:

* 1 = semitonul ca unitate de construire a intervalelor =Do
* 2 semitonuri = secunda mare superioard/inferioara.(2M) = Re
* 3 semitonuri = terta mica superioard/inferioara( 3m) =Mib
* 5 semitonuri = cvarta perfecta superioard/inferioard (4p) =Fa
* 8 semitonuri = sexta mica superioard/inferioara (6m ) =Lab

Dacé vom construi pe sunetul Do un acord din aceste sunete vom avea:
3m = Do-Mi b, urmata de o 4p = Mi b—Lab = Do-Mi b-La b

Daca vom construi pe sunetul Mi b un acord din 4p si trertd micd obtinem:
Mi b—La b-Do b.

Acord major

Prin suprapunere acordul este: Do — Mib— Lab—-Dob

Acord minor

Daca vom muta procedeul pe sunetul Mi vom obtine acordul major minor:
Mi-Sol-Do-Mi b

Cand acesta va primii si sunetul si nota Si b se va transforma intr-un acord de
sinteza, numit acordul alfa, Mi-Sol-Si b—Do—Mi b, acord ce cumuleaza o dubla
functie: de tonica si de dominanta.

C. Constructii muzicale bazate pe principiul axelor

In compozitiile sale, Bartok, fidel principiilor sale tono-modale, relationeazi
gamele sistemului tonal intr-o maniera ineditd. Cea mai evidentd demonstratie se
poate face privind cadranul tonalitdtilor, unde acestea sunt grupate pe relatia
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Dominanta inferioara-Tonica-Dominanta superioard. Pastram insd denumirea pre-
zentatd de Lendval, adicd Subdominantd-Tonica-Dominanta (SD-T-D), rezultind 4
grupe de tonalitati.

SD T D
Fa — Do - Sol
DSib Re sp
TMib LaT
spLab Mi D
Reb/Do# Fa#/Sol b Si
D T SD

Unind printr-o axa toate tonicile, toate subdominantele, toate dominantele
optinem 3 scheme care ne aratd gradul de inrudire al tonalitatilor. Observam ca
sunt 2 tipuri de axe: una principald pe verticala, care indicad in partea superioara
polul (gama principald) si in partea inferioard contrapolul (gama contrastanta). Si
altd axa, numitd secundard, in plan orizontal sau putin oblic, care indicd gradul
secund de rudenie intre tonalitati.

In felul acesta gama tonalititii Do major are cea mai mare afinitate cu gama
aflata la antipol, contrapol = Fa# major si apoi cu gamele invecinate la interval de
tertd: inferioara- superioard, La major si Mi b major, rasturnandu-se in felul acesta
vechea relatie clasica intre gamele tonalitatilor.

Axa tonicilor (T):

T
D
TMib LaT
Fa#/Sol b
T
Axa dominantelor (D):
Si Sol
D D
Reb/Do# MI
D D
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Axa subdominantelor (dominantelor inferioar, SD)

Re/ SD
SD /Fa

Si/ SD
SD/Lab

D. Constructii muzicale bazate pe principiile simetriei

Unele dintre scérile si armoniile bartokiene sunt constructii sonore, moduri,
acorduri care pe orizontala sau verticala se alcdtuiesc din intervale provenite din
cifrele sirului lui Fibonacci.

Daca, de exemplu, luam cifra 2 = secunda mare si formam o succesiune de
tonuri vom obtine o scard in tonuri, scard hexafonicd, care nu se comportd
impresionist, ci neomodal, tono-modal:

Do—- Re — Mi — Fa# — Sol# — La# — Si# (Do)

Cu ajutorul tertelor mici (cifra 3 din sirul Fibonacci) in creatia lui Bartok s-au
construit succesiuni tetrasonuri cu septima micgorata:

Do- Mib-Solb-Sibb

Intervalul de cvarta perfectd (cifra 5 din sirul Fibonacii = 5 semitonuri) fac
posibile si justificd acorduri obtinute prin suprapunerea lor:

Do-Fa-Sib-Mib sau Do-Fa-Sib-Mib-Lab

Intervalul de sexta mica (cifra 8 din sirul Fibonacci = 8 semitonuri) produce
prin suprapunere acorduri marite:

Do—-Lab—-Fab sau pe alt sunet Re— Sib - Sol b

Modulatia in creatia bartokiand

In Tratat de teorie muzicii, Victor Giuleanu indica la capitolul ,,Aspecte noi
ale modulatiei tonale” (pag. 482), un procedeu care este desprins din conceptia lui
Bartok, si anume relatia de inrudire prin terte mici si terte mari dintre tonalitati
care permite modulatii care in vechiul concept tonal erau considerate modulatii la
tonalitati departate.

Inrudirea si modulatia prin terte mari, in sens ascendent pentru gamele
majore are ca model pornirea de la gama tonalitatii Do major pe schema: Do — Mi
—Sol#/Lab sau in sens descendent Do - La b- Fa b/Mi, relatie provenita din
sistemul axelor, linia axei secundare.

72



Inrudirea si modulatia prin terte mari, in sens ascendent pentru gamele
minore are ca model pornirea de la gama tonalitatii la minor pe schema: La — Do #
— Mi# / Fa sau in sens descendent La — Fa — Re# / Mi b relatie provenita din
sistemul axelor, linia axei secundare.

Inrudirea si modulatia prin terte mici, in sens ascendent pentru gamele
majore are ca model pornirea de la gama tonalitdtii Do major pe schema: Do —
Mib Solb/Fa# sau in sens descendent Do — La — Fa# / Sol#, relatie provenita
din sistemul axelor, linia axei secundare.

Inrudirea si modulatia prin terte mici, in sens ascendent pentru gamele
minore are ca model pornirea de la gama tonalitatii la minor pe schema: La — Do —
Mi b sau 1in sens descendent LLa — Fa# — Re#/ Mi b relatie provenita din sistemul
axelor, linia axei secundare.

in creatia sa, Bartok realizeazd frecvent asemenea modulatii, de exemplu, in
opera ,,Castelul Iui Barba-Albastrd” (modulatii de la Do spre Fa#), iar in ,,Concertul

=9

pentru vioard” modulatia de la gama tonalittii Si major spre gama Fa major.

Concluzii

Gramatica bartokiana izvoratd din capacitatea de sinteza a legilor, a proce-
deelor postromantice, impresioniste, expresioniste si ingemanarea acestora, cu ceea
ce este mai esential 1n folclorul maghiar si cel multinational european-asiatic-nord
african este exemplul cel mai evident de creatie tono-modala.

Un succint bilant al acestei gramatici ne evidentiazd o muzicd modala
pentafonica, diatonicad si cromatica, heptacordii preluate sau create de compozitor,
in care sunt vizibile elemente provenite din legea ,,sectiunii de aur”, armonizarile
melodiei numai cu sunetele si intervalele modului, utilizarea unei polifonii
neimitative, aspectul disonant ce provine din cele 4 orientari ce au capacitatea de
a sintetiza sursele sonore.

O lucrare accesibild in care se demonstreazd pe viu tono-modalismul este
colectia de 6 caiete progresive pentru pian ,,Microcosmos”. De asemenea, trebuie
amintitd polifonia in care vocile sunt in relatie de 2 (secunda mica) in ,,Cvartetul de
coarde nr. 4” unde violonistii executd ,,pizzicato Bartok”, (ciupirea corzilor cu
doua degete, pozitia viorii fiind verticald-tehnica preluatd de la lautari), polimo-
dalismul din opera-dialog ,.Castelul printului Barba-Albastra”, tema fugii din
Partea I formata din 4 arcuri melodice ce traduc in sunete principiile ,,sectiunii de
aur” din celebra ,,Muzica pentru instrumente de corzi, percutie si celestd” (dupa
Giuleanu, Tratat de teoria muzicii, pag. 541). In aceeasi lucrare punctul culminant
este marcat prin indicarea unui grup de trei forte ,.fff’(fortissimo posibile) intr-un
punct ce respecta legea sirului Fibonacii:

Numarul de masuri: yiid
1---2---3---5---8---13---21---34---55---

Tot pe principiul sectiunii de aur este construitd si muzica modala, cromatismul
modal provenit din teoria axelor din ,,Sonata pentru 2 piane si percutie” unde pianul
este tratat si ca instrument de percutie.
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MODEL DE REPARTIZARE A MATERIEI
PENTRU STUDIUL INDIVIDUAL

Tema cursului: Sistemul tono-modal la Bartok

Activitatea la cursul interactiv:

Exercitii de citire a notelor pe un portativ de 11 linii.

Exercitii de intonare a acordurilor de cvartd pe sunetele scarii in care este scris

dicteul muzical si acorduri formate din 2m, 2M, 3m, 3M. 4p, 4+ (vezi exemplul nr.1
din Anexe — Partea I).

Dicteu muzical: la alegere din oferta de la Anexe — Partea II.

Activitatea la seminar sau in studiul individual (durata 2 ore)

Exercitii pregatitoare:

Exercitii de intonare a modurilor populare romanesti diatonice si cromatice;

Exercitii de identificare la pian a modurilor populare roméanesti intonate vocal;
Exercitii de recunoastere orald a diverselor moduri: pentatonic anhemitanic si

cromatic, mod mixt lidic/mixolidic, frigian, locrian pe notarea acestora in diverse chei;

Exercitii de intonare a modurilor din creatia bartokiana: modul acustic initial,

modul initial construit pe baza cifrelor 1, 2, 3, 5, 8, pe diverse sunete.

Solfegii recapitulative: vol. I, cele de la lectia nr. 9.
Dicteu muzical (la alegere): alte fragmente de notare a solfegiilor nr. 77, 82,

84, 94 si transformarea lor orala/scrisa din scari tonale 1n scari modale.
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Citire la prima vedere: vol. III nr. 174, 182, 183.
Solfegii noi: vol. Il nr. 183.

Test de autoevaluare
Chestionar cu alegerea unui singur raspuns corect si complet.

1. Scara: Do — Re — Mi — Fa# — Sol — La — Si b — Do poate fi interpretata ca fiind:
a) o scard heptatonicd majora cu 4+, 6M, 7m, pe care V. Giuleanu o
numeste lidico-mixolidiana, scard ce combina elemente din 2 game
diatonice = mod mixt;
b) o scara cromatica, deoarece sunetele ei asezate in ordine reald (scara
de cvinte), realizeaza intre extremele ei un numar de 8 cvinte perfecte:
Si b-Fa- Do-Sol-Re- La-Mi-Si-Fa# (D. Alexandrescu);
¢) modul acustic initial la Bartok (dupa Lendvai si Laszlo);
d) nu poate fi numitd de sorgite acusticd pentru ca scara formata din
sunetele armonicelor 8-16 este netemperata (cu sunete naturale);
e) raspunsuri corecte sunt cele de la punctele: a, b, c, d;
f) raspunsuri corecte sunt cele de la punctele: a, c.
2. Conform teoriei axelor, gamele cea mai intim legate de Do major sunt:
a) axa principald ce trimite la gama Fa#;
b) axa principald ce trimite la Fa# si axa secundard formata din gamele:
Mi-La b;
¢) gamele majore Fa-Sol;
d) gamele majore Fa-Sol cu relativele lor.



3. Modulatia in unele piese scrise de Bartok se realizeaza:
a) numai conform legilor tonale;
b) si prin procedee ce tin de modal;
¢) prin procedee mixte ce tin de tonal si modal addugand modulatia la
intervalele ce tin de principiul axelor: la interval de terta, cvarta marita.
4. In muzicd formula ,sectiunii de aur” pusd In corespondentd cu sirul lui
Fibonacci se utilizeaza:
a) in constructia proportionatd a unei fugi, a unei sonate clasice, a acodului
major minor, in inventarea unor moduri noi;
b) numai in construirea unor moduri noi;
¢) numai in construirea unor moduri noi §i a unor armonii cu simulta-
neitate major/minora;
d) numai in constructia proportionatd a unei fugi, a unei sonate clasice,
deoarece sectiunea de aur se utilizeaza strict in arhitectura.

Teme
1. Realizati o compozitie muzicala in care punctul culminant ca intensitate sa
fie plasat pe o masura din sirul lui Fibonacci.
2. Analizati scara pieselor muzicale nr.174, 182 vol. III (culese de Bartok).
3. Intonati urmatoarele scari (moduri) care sa aiba comuna treapta de pornire
(Re) cu scopul de a sesiza diferentele existente in structura lor:
- scara in tonuri;
- modul diatonic mixolidian;
- modul acustic 1;
- seria dodecafonica: Re 1 Y sol# — Fa# — Si — Fa 1— Sol 1 — Do# 1-
Lal-Sibl — Do 1 —Mil —Mib 1;
- modurile ciatonice: dorian, frigian, locrian;
- gama §i variantele tonalitatilor: Re minor / Re major.
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Lectianr. 9
SISTEMUL TONO-MODAL LA ENESCU

Pentru a intelege care este contributia lui Enescu la conturarea sistemului
sonor ce a stat la baza muzicii numite tono-modald, adicd muzica ce-a ingemanat
doud lumi ce aveau mijloace de exprimare substantial diferite, lumea sistemului
tonal §i lumea sistemului modal, este nevoie sa precizdm ca in secolul XX s-a
incercat, asa cum s-a aratat in partea a II-a a lucrarii de fatd, o reconsiderare a
tonalitatii, migscare numitd neotonalism si totodatd o reinterpretare a modalului, cu
precadere cel primar, de strat vechi, miscare numitad neomodalism.

Cele doua reconsiderari ale legilor tonale si modale s-au regasit in mai toate
compozitiile muzicale cu precadere in cele ale compozitorilor din estul si centrul
Europei, acolo unde cultura orald populari a creat un mediu ambiental, in care s-au
nascut si au trdit, cel putin o parte din viata, acesti compozitori.

De aceea, in aceasta introducere vom prezenta succint contributia grupului de
compozitori neomodalisti din aceasta regiune geograficd, care au dat contur si o
specificitate acestei maniere de abordare si prelucrare a materialului sonor numit
scard muzicald sau alte procedee ce au influientat materialul scarilor muzicale:

- Zoltan Koddaly — compozitor maghiar (1882-1967) — a utilizat prepentafonii
(bicinii, tricinii diatonice), pentatonii anhemitonice, coruri polifonice vorbite in limba
maghiara.

- Leos$ Janacek — compozitor ceh (1854-1928) — a adus in muzica dialectele
arhaice cehe ce au avut consecinte directe asupra liniei melodice si asupra armoniei
din compozitiile sale.

- Alois Haba — compozitor ceh (1893-1973) — propune si practica un stil
neomodal ce promoveaza microintervalele ca elemente de constructie a scarilor
muzicale: Y4, 1/3, 1/5, 1/6, 1/12 de ton, microintervale pe care le considera baza —
idiomul muzicii primitive, idiom ce trebuie reconsiderat si repus in circulatie.
Pentru aceasta cere civilizatiei europene ca instrumentul ei principal clasic, pianul,
sd fie acordat pe sferturi de ton.

- Karol Szymanovski — compozitor polonez (1882-1937) — a utilizat in
compozitiile sale scéri provenite din lumea araba, persana si folclor arhaic polonez.

- Igor Fiodorovici Stravinski — compozitor rus (1882-1971) — promoveaza
in egald masura: diatonism modal slav, oscilatia treptelor si politonalism (baletul
»Petrusca”), politonalism (baletele ,,Ritualurile primaverii” si ,,Privighetoarea”),
amalgam de dansuri specifice mai multor regiuni ale lumii ca America de Nord,
Spania, Germania, Argentina in povestea mimata ,,Istoria unui soldat”, utilizarea
tritonului (4+) ca element central armonic in baletul ,,Pasirea de foc”, utilizeaza
psalmii vechi in ,,Simfonia psalmilor”, melodii de jazz in ,,Eboly concert” pentru
jazz-band si clarinetistul alb Woody Herman, sau partea I din ,,Simfonia in trei
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miscari” construitd pe baza principiului ,,sectiunii de aur”, aldturdnd totodata si
procedee din modurile antice grecesti, medievale (organum, faux bourdon, elemente
din psalmodia bizantind), dar si cele de ordin expresionist/seralist, sau moduri
»acustice”(Ritualurile primaverii).

Despre neomodalisti, care in fapt sunt tono-modalisti, credem ca se potriveste
caracterizarea pe care o face Stuckenschmidt lui Stravinski (citat de Valentina Sandu
Dediu, in Ipostaze stilistice si simbolice ale manierismului in muzicd, 1997, pag. 197)
ca ar fi ,unificarea neunificabilului”, deoarece combina stilurile sau le distileaza,
intr-o maniera in care nu s-a crezut ca pot coabita lumi muzicale atat de diferite.

Compozitorul roman George Enescu (1881-1955) este unul dintre creatorii
secolului XX, ce a optat pentru sinteza tono-modald a secolului XX. S-a format in
marile centre culturale ale Europei asimiland prin scoala traditia germana si franceza
(clasica, romanticd, postromanticd, impresionistd, avangardistd) si prin ambientul
copildriei si al vacantelor, modalul romanesc.

In creatia sa numara 70 de lucrdri (33 cu opus, 37 fira opus dintre care
30 piese terminate si 2 neterminate, 5 recostituite de Hilda Jerea, Pascal Bentoiu,
Cornel Taranu) care se pot departaja perioade in care pozitia fatd de creatia
populara a fost diferita.

Distingem intr-o prima perioada utilizarea citatelor unui folclor ce se preta la
armonizari tonale, asa cum procedeaza 1n lucrdri pentru orchestra clasica, precum
,Poema romana” si ,,Rapsodiile” nr.1 si 2.

Mentiondm ca in afara ambientului modal al satului sdu nord-moldovenesc,
unde Enescu a ascultat muzica modala roméaneasca, a cunoscut folclorul si din
culegerile Iui Breazu, Briiloiu si Dragoi.

Totusi, chiar din perioada in care Enescu se perfectiona si asimila preceptele
scolilor superioare de muzica europene, se disting urmatoarele elemente cu specific
modal roménesc:

- piese ce sunt in intregime construite din scdri modale dar care au dese
cadente frigice sau finale pe treapta a II-a, pedale melodice din figuri ostinate;

- piese construite modal dar cu oscilatie major/minora (Octuor).

Intr-o etapa ulterioara in muzica enesciana se evidentiaza:

- raportul de cvarta marita intre temele unei lucrari;
pendulare intre diverse structuri apartinand unor moduri diferite;

- utilizarea frecventd a modului mixt lidic-mixolidic, ce are fatd de prima
treapta a scari o 4+ si 0 7m;

- utilizarea frecventd a formulei melodice enesciene (idiomul enescian)
formatd dintr-o secundd micd/mare (un semiton/un ton) urmatd de un ton + un
semiton, sau 2 tonuri = o tertd micd/mare, ascendentd/descendentd, formuld ce este
o melograma:

ENES CU
mi mib do
»Melograma enesciana — scrie Valentina Sandu Dediu (op. cit.,, pag. 186) —
devine o entitate intonationald caracteristica si recognoscibild, cu valoare emotionala,
cu expresie lirica specifica, fie ca este vorba de aparitia ei in Sonatele nr. 2 si 3
pentru pian/vioard, in Sonata in Fa # pentru pian, in opera Oedip sau Simfonia nr. Il
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- modulatia enesciand are aspecte modale, procesul modulatoriu face treceri
intre modurile diatonice si cele cromatice;

- muzica lui Enescu reuneste mai multe structuri modale suficient de eterogene
ca numdr de trepte, fie ca ele sunt octaviante sau suboctaviante;

- Enescu utilizeaza si scari cu microintervale (1/3,1/4, % de ton) pentru care
are o notatie speciald, si chiar intonatii netemperate (vezi Oedip, Sonata a I1I-a ):

- pentru sfert de ton, 1/4 ascendent sau descendent # b — clasicile notari ale
semitonurilor;

- pentru trei sferturi de ton % de ton X si bb — clasicile notéri pentru dublu
diez si dublu bemol.

Armonia de tip clasic deseori are rezolvari nefunctionale, dovedind prin
aceasta orientarea sa tono-moda; armonia mai apeleaza la acorduri neutre, ison si
clustere (cluster = complex de sunete concomitente ce reuneste secunde mari si
mici sau chiar i microintervale intr-o dispunere stransa, adesea sub forma unei
scari; definitie din Dictionar de termeni muzicali, pag. 102).

Eterofonia este si ea un element care 1i defineste stilul lui Enescu.

Eterofonia se defineste (vezi Dictionar de termeni muzicali, pag. 165) drept
,,0 forma speciald de multivocalitate, ce se constituie ca urmare a abaterilor ritmice
si de intonatie ale vocilor, de la starea de unison si comporta alternare intre unison
si abaterea melodica”.

Eterofonia este prezentd In muzica populard romaneascd chiar in stratul ei
vechi, ca rezultat al insotirii vocii solistice cu un instrument. Enescu are meritul de
a o fi promovat in muzica de tip cult. Stefan Niculescu, in studiul intitulat
,Eterofonia” din Studii Muzicologice nr. 5/1969, a motivat practicarea eterifoniei
de catre Enescu ca fiind o metoda de a concilia structura modala a melosului scris
1N caracter romanesc” cu legile armoniei si polifoniei de traditie clasica. De aceea
penduleaza iIntre unison si multivocalitate. Multivocalitatea enesciand suprapune
materialul initial unimelodic, cu unul usor variationat. Procedeul distribuirii liniei
melodice la voci si implicit timbruri diferite, ceea ce se numeste ,, dimensiune
oblica”, o intrare/iesire a vocilor din partitura scrisa, ce are un desen oblic ascendent,
descendent sau radiar si concomitent ascendent/descendent.

MODEL DE REPARTIZARE A MATERIEI
PENTRU STUDIUL INDIVIDUAL

Tema cursului: Sistemul tono-modal la Enescu

Activitatea la seminar sau in studiul individual (durata 2 ore)

Exerecitii pregatitoare:

Exercitii de intonare a modurilor populare romanesti diatonice §i cromatice.

Exercitii de identificare la pian a modurilor populare romanesti intonate
initial vocal.

Exercitii de recunoastere si notare a diverselor moduri: pentatonic anhemitanic
si cromatic, mod mixt lidic/mixolidic, frigian, locrian pe nota Si.

Exercitii de scriere a notelor acestor moduri in mai multe chei, transpunera
lor la mai multe intervale.
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Solfegii recapitulative: vol. III nr. 173 i 180.

Dicteu muzical (la alegere): fragmente de notare a inaltimii sunetelor nr. 279
vol. III primelor 2 portative, nr. 85 si 88.

Citire la prima vedere: vol. III nr. 279 — fragmentul notat ,,a”, nr. 92 si 98.
Solfegii noi: vol. III nr. 279.

Test de autoevaluare
Chestionar cu alegerea unui singur raspuns corect si complet.

1. In solfegiul nr. 279 (fragment din ,,Sonata a Ill-a in caracter roméanesc”
pentru vioara si pian de Enescu, scara ce std la baza constructiei primei perioade
este Si — Do — Re# — Mi — Fa# ca:

a) o pentatonie cromatica pe sunetul Si;

b) un fragment din gama tonalitatii Si major.

2. Neomodalismul enescian se poate caracteriza prin cateva elemente distincte
printre care amintim:

a) piese ce sunt in intregime construite din scari modale dar care au dese
cadente frigice sau finale pe treapta a II-a, pedale melodice din figuri
ostinate;

b) piese construite modal dar cu oscilatie major/minora;

raportul de cvartd marita intre temele unei lucrari,

c¢) pendulare intre diverse structuri apartinand unor moduri diferite;

d) utilizarea frecventa a modului mixt lidic-mixolidic, ce are fatd de
prima treapta a scarii o 4+ si 0 7m;

e) utilizarea frecventa a formulei melodice enesciene;

f) utilizarea, dupa caz, a microintervalelor;

g) utilizarea frecventa a eterofoniei;

h) raspunsurile corecte sunt cele de la punctele: a, b, c, d, e, f, g, h;

1) raspunsurile corecte sunt cele de la punctele: a, b, d, f, g, h.

3. Melogramele au fost de-a lungul timpului folosite ca material sonor pentru
temele muzicale de mai multi compozitori sau numai:

a) de Enescu;

b) de Bach;

c) de Bach, Schumann, Berg, Enescu si altii.

Tema

1. Notati pe portativ modurile ce stau la baza solfegiului 279 (integral) si
comparati cele scrise cu scarile expuse la pag. 227 vol. III, Chirescu-Giuleanu.

2. Realizati un referat pe tema: ,,Procedeele neomodaliste enesciene si ale
compozitorilor neomodalisti din estul si centrul Europei” (analiza scarilor, a
intervalelor, a acordajelor, a legaturii dintre muzica si limba folosita in texte).

3. Transpuneti oral/scris prima fraza a solfegiului nr. 279 vol. III in cheile de
sopran, mezzo, alto, tenor, bariton, bas — respectati registrul cheilor.
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Lectia nr. 10
SISTEMUL NEOMODAL CONCEPUT DE MESSIAEN

Am precizat incd din introducerea la lectia despre sistemele sonore ale
secolului XX, ca una din orientarile ce au aparut concomitent si aproape ingemanat
cu neotonalismul si prinzand si un timp de contemporaneitate cu expresionismul
muzical, a fost neomodalismul — inteles generic drept noul modalism practicat in
secolul XX. Acesta s-a orientat, de-a lungul secolului XX, in doua directii total
diferite ca geneza:

A.

- cel ce reediteaza, in plin secol XX, conceptul de muzica provenitd din scari
muzicale de tip modal, creandu-se noi scari modale ce au afinitati cu scérile din
sistemul modal cult sau popular: sciri prepentafonice (cordii-tonii), scari pentafonice
(cordii-tonii, diatonice/cromatice) cu noi poli atractivi, heptacordii diatonice si
cromatice;

- reediteaza structuri din diferite culturi muzicale sau tehnici de lucru, ca de
exemplu, polimodalismul incipient al Evului Mediu;

- linia este urmata si practicata de Bartok-Stravinski-Enescu.

B.

- si cel ce inventeaza scari noi, ocolind practica si imaginand reguli de
constructie a melodiilor pe baza influentelor esteticii atonal seriale.

- linia este deschisa de Messiaen.

In Tratat de teoria muzicii, Victor Giuleanu (cap. XX) prezinta sub forma de
moto un citat din aprecierile lui Jacques Chailley (teoretician francez din secolul
trecut) asupra genezei sintezelor teoretice i a scarilor — ca sinteze melodice — in
arta sunetelor, sinteze care au aparut pana in secolul XX ca rezultat al unei practici
indelungate (aposteriori).

Incepand cu acest secol, geneza a devenit apriori, adica intdi s-au constituit
scarile, s-au expus teoriile si apoi a urmat faurirea muzicii conform legilor deja
elaborate.

Este cazul scarii in tonuri-Debussy sau a dodecafonismului serial elaborat de
Schonberg, ambele propuneri au adus schimbari importante in muzica secolului,
dar au ramas prin diferite forme si procedee legate de trecutul tonal. Cazul Messiaen,
ale carui inovatii In domeniul scarilor muzicale (moduri, cum le numeste el) rupe
intelesul traditional tonal sau modal, de sintezi melodica aparutd din practica
muzicala.

In 1944, Olivier Messiaen (compozitor francez, 1908-1992) a publicat in anul
1944 lucrarea intitulatd ,,Technique de mon langage musical” (Tehnica limbajului
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meu muzical), In care explica tehnica ,,modurilor cu transpozitie limitata”, a ,,valorii
addugare” ca procedee aplicate in domeniul ritmului, a metricii §i a dinamicii
(intensitatii).

Ne vom ocupa, in aceastd parte a manualului, numai de ,,modurile cu
transpozitie limitatd” iar problemele ritmului §i celelalte inovatii din creatia lui
Messiaen vor face obiectul si subiectul unor lectii/cursuri din Partea a IlI-a a
acestui manual.

Luéand in discutie modurile Messiaen, Constantin Ripa (op.cit., vol. I, pag. 275)
apreciaza ci ,,...In lipsa unei mosteniri folclorice autohtone... Messiaen elaboreaza
in abstract un sistem modal cromatic pe care il intrebuinteaza o anumita peroada in
propria creatie (deceniul 5). Se numesc cu ,transpozitie limitatd” pentru cd meca-
nismul de transpozitie este limitat”.

Victor Giuleanu (op.cit, pag. 520) defineste astfel modurile Messiaen:
»~modurile cu transpozitie limitatd sunt organizari constituite din tronsoane — grupe
simetrice de sunete infraoctaviante — partial transpozabile, ultimul sunet al fiecarui
grup fiind tratat ca sunet comun cu primul din grupul urmator”.

Rezulta 7 moduri (scéri), formate din grupe repetabile ale aceluias tronson
format din tonuri i semitonuri.

Dupa cum am detaliat in capitolul ,,Transpozitia” (vezi Partea I, lectia 1), In
conceptia clasica transpozitia se poate face la orice interval si pe orice treapta a
gamei cromatice de 12 sunete, deci nelimitat.

In viziunea si tehnica lui Messiaen, transpunerea modului octaviant este
limitata de numarul de semitonuri cuprinse in grupul —tronson de baza.

Astfel Modul I, dupa cum se observa in schema alaturata, fiind o impdrtire
a octavei In 6 grupe de céte 1 ton (T) = 2 semitonuri (ST) va permite numai
2 transpozitii. Explicatia rezidd in faptul cd Messiaen isi Insuseste si aplicd in
tehnica lui principiul nonrepetabilitatii initiat de dodecafonisti si devenit lege fara
exceptii la compozitorii ce au aderat la serialismul total, unul dintre acestia fiind si
Messiaen.

pranspozitia 1 (de fapt mody) go s,

£
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Continuand etalarea modurilor Iui Messiaen, observam ca Modul II repre-
zintd mpartirea octavei in 4 grupe-tronsoane melodice, simetrice, periodice a
3 sunete: ST + T = 3 ST = 3 mutdri transpozitorii. Sunetele se pot aseza si pe
verticald, obtinandu-se acorduri.

Modul III are octava Tmpartita in trei grupe periodice simetrice a 4 sunete:
T +ST + ST = 4 ST = 4 transpozitii, aceste sunete pot forma pe verticala
si acorduri.
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Modul IV imparte octava intr-un fel deosebit, i anume se Imparte numai in
2 grupe simetrice, perodice, dar in spatiul limitd al unei cvarte marite al carui varf
este punctul comun pentru baza celei de a doua cvartd marita. Tronsonul de baza al
modului IV este: ST +ST + T-ST + ST = 6 ST = 6 transpozitii.

Modul V' are ca tronson eliptic grupul: ST + T +T tot in cadrul a 2 cvarte
marite, din care lipsesc de data aceasta, cum se observa, 2 sunete (Mi si La).
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Modul VI pastreaza ca si modurile IV-V cadrul intern al cvartei mérite. Prin
asocierea a doud tronsoane de tipul: T +T +ST + ST in cadrul unei octave se
formeaza acest mod.

== - r== X ﬂl"l'—ﬁ'&-——}u—l—.' 14 ,_:-- —'::_;
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Modul VII are 2 grupe simetrice, fiecare grup limitat de extremele unei 4+
are succesiunea: ST +ST + T + ST.
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e
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Dupa Messiaen, modurile care au cea mai mica putere si capacitate de transpo-
zitie sunt cele mai valoroase. Aceste moduri permit inlantuiri, ceea ce se poate numi
modulatie a 14 Messiaen, se pot suprapune rezultand o polimodalitate de tip special,
se poate asocia cu muzica tonald si modala clasica sau se pot combina cu poliritmia,
tronsoanele pot fi asezate pe orizontald si pot forma acorduri. Compozitorul, in
opinia lui Messiaen, poate reliefa sau nu un anume tronson melodic, creand n acest
fel o atmosfera mai clara sau neclara, tensionatd sau mai putin tensionata.

Prima lucrare in care Messiaen Incearcd si aplice noua tehnicad este un ciclu
pentru orga intitulat ,,Nasterea Domnului” (1934), urmata de lucrari ca ,,Viziuni ale
Amen-ului” (1943).
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MODEL DE REPARTIZARE A MATERIEI
PENTRU STUDIUL INDIVIDUAL

Tema cursului: sistemul neomodal conceput de Messiaen

Activitatea la cursul interactiv:

Exercitii de intonare a modurilor lui Messiaen.

Exercitii de intonare a acordurilor de cvarta pe sunetele scarii in care este scris
dicteul muzical si acorduri formate din 2m, 2M, 3m, 3M. 4p, 4+ (vezi exemplul nr. 1
din Anexe — Partea I).

Dicteu muzical: la alegere din oferta de la Anexe — Partea II.

Activitatea la seminar sau in studiul individual (durata 2 ore)

Exercitii pregatitoare:

Exercitii de intonare a tronsoanelor de baza din modurile cu transpozitie limitata.

Exercitii de identificare la pian a tronsoanelor de bazd din modurile cu
transpozitie limitata.

Exercitii de executarea la pian a acordurilor formate din aceste sunete.

Exercitii de notare a modurilor Messiaen pe alte sunete Re, Fa etc.

Exercitii de citire a notelor din tronsoanele lui Messiaen in mai multe chei.

Dicteu muzical (la alegere): fragmente de notare a Tnaltimii sunetelor nr. 166
vol. IV.

Citire la prima vedere: vol. [V nr. 166, numai a inaltimii sunetelor.
Solfegii noi: vol. [V nr. 166.

Test de autoevaluare
Chestionar cu alegerea unui singur raspuns corect si complet.

1. Paternitatea inovatiei, din domeniul sistemelor intonationale si intitulata
»Moduri cu transpozitie limitata” este atribuita:

a) compozitorului Zoltan Kodaly;

b) compozitorilor Claude Debussy si Maurice Ravel;

¢) compozitarului Olivier Messiaen;

d) compozitorului Alban Berg.

2. Modurile lui Messiaen, elaborate teoretic, se disting prin urmatoarele:

a) cele 7 ,,moduri cu transpozitie limitatd” traduc in compozitia muzicala
ideea de mutare, rotatd a unui tronson sonor pe un numar de trepte,
chiar in cadrului aceluiagi mod, utilizeaza numai sunetele modului atat
in melodie, cat si in armonie, procedeu ce limiteazd numarul de
transpuneri ale intregului mod pe alte trepte si respecta totodata noua
estetica seriala: este frumos ceea ce este nonrepetabil sau putin repetabil;

b) ,,moduri cu transpozitie limitatd” sunt in numar de 8 si utilizeaza
sunetele modului numai in melodie, procedeu ce limiteazd numarul
de transpuneri a Intregului mod la numaérul de §;

¢) ,,moduri cu transpozitie limitatd” sunt in numar de 12 iar fiecare mod
are aceeasi structurd, bazata pe succesiuni strict semitonale;
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d) modurile cu ,transpozitie limitatd” utilizeaza sunetele modului numai
ca procedeu armonic, procedeu ce limiteazd numarul de transpuneri
ale Intregului mod la 3.
3. Primul mod Messiaen poate fi intalnit:
a) numai la Messiaen;
b) si la Bartok;
¢) la Bartok, Debussy si Messian.

Teme
1. Notati pe portativ primele trei moduri cu transpozitie limitata pe sunetul Mi.
2. Selectionati din grupul de exercitii pe care il aveti mai jos pe acelea pe care
le considerati utile si intonati 1n sens ascendent §i descendent urmatoarele exercitii
cu scopul de a perfectiona deprinderea de a intona intervale disonante:
- Suita de doua cvinte perfecte: Sol-Re—La—Mi.
- Ascendent: 4p si semiton cromatic si cvintd perfectd = Do—Fa—Fa#—Do# = 8+.
- Descendent: 5p si 2m si 4p = Do—Fa—Mi—Si = Do—Si = 9m descendenta.
- 3m, 3m, 3m si 3m, 3m, 3m, 3m = Do-Mi b—Sol b; Do—Mi—Sol b-Si bb;
- Ascendent 3m si 6m = 8- (Mi—Sol-Mi b = Mi—Mi b; in sens descendent Mi—Do#—
Mi# = Mi-Mi#).
- Descendent/ascendent: 4p si 6 m=9m (Mi—Si—Re#; Mi—La—Fa = Mi—Fa).
- 3M si 3M = 5+(Do-Mi—Sol# sau descendent Sol#Mi-Do, sau Do—La b—Fa b).
-3M i 4- = 6m (Do—Mi—La b sau Do—La b—Mi).
- 2m si 4p = 5- (Mi—Fa—Si b = Mi-Si b, 1n sens descendent Si b—La—Mi = Si b—Mi);
- 4p si 4p = 7m (Mi-La—Re = Mi—Re, in sens descendent Re-La—Mi = Re-Mi);
- 4p si 4+ =7 M (Mi—La—Re#, in sens descendent Re#—La#-Mi) = Re#Mi.
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Lectianr. 11

SINTEZA COMPARATIVA INTRE SISTEMELE SONORE
TONALE, MODALE, NEOTONALE, NEOMODALE,
TONO-MODALE, ATONAL-DODECAFONICE-SERIALE

Cele doua lectii recapitulative isi propun si trateze sintetizat dar si comparat
sau prin analogie, probleme esentiale ale teoriei muzicale, probleme ce se intalnesc
foarte frecvent in practica profesorului, dirijorului, interpretului vocal sau instru-
mental. In lectia de fatd ne propunem si luim in discutie problema modulatiei pe
care o vom trata parcurgand drumul scérilor muzicale de la modurile antice grecesti
pana la modurile Messiaen.

Alaturi de problema modulatiei tratatd deci diacronic, vom reaminti cateve
probleme teoretice legate de transpozitie. Partea teoretici nu va avea caracter
explicativ extins ci numai unul recapitulativ, esentializat.

A. Modulatia in sistemul modal

Modulatia in armoniile (modurile) grecesti (peri metabolon) avea un sens
mai complex decdt cel pe care il are in sistemul tonal. Modulatia privea atat
melodia cét si ritmul dar §i schimbarea ethosului, termen prin care grecii intelegeau
felul de a fi al melodiei, caracterul barbatesc, feminin, linistit, trist sau ndvalnic al
muzicii intra tot sub incidenta metabolon-ului grecesc.

Modulatia in muzica bizantind se efectua in principal prin: 1) ,,procedeul
rotii”. Procedeul consta in stabilirea unei structuri, unui spatiu de organizare de tip
tricord, tetracord, pentacord care se muta (transpune) fie pe sunetul final al spatiului
de organizare, fie se transpune pe alt interval in asa fel incédt roata mutarilor, a
transpozitiilor si realizeze cu primul sunet un interval consonant. in felul acesta
expresia muzicii bizantine devine mai coloratd, uneori mai dramatica, deoarece apar
genuri mixte diatonice si cromatice. 2) Procedeul ftoralelor desemneaza prin semne
speciale pentru fiecare notd din eh si gen, locul unde se produce o schimbare a ehului
(modulatia). In secolul XX compozitorul francez Olivier Messiean va concepe
sistemul de scéri ,,cu transpozitie limitatd” aseménator procedeului rotii bizantine,
procedeu ce-i defineste creatia.

Modulatia in muzica gregoriani. In muzica gregoriani nu putem vorbi
despre modulatie In sensul conceptului modern de astizi. Scoala gregoriand grupa
formulele melodice dupa reguli proprii, care constituiau specificul fiecarui mod in
parte. Totusi, in cantul gregorian (cantus planus cu structuri melodice simple si valori
ritmice egale, plane) se pot sesiza arcuri melodice care pot fi interpretate ca fiind
specifice altor moduri, dar procedeul nu este in concordanta cu principiile din cartiile
gregoriene promovate de Scola Cantorum prin lucrdri ca: Antifonar, Gradual si
Responsorial. Situatia se modifica nuantat Tn perioada In care cromatismul de
sorginte armonica patrunde in creatia corala polifonicd din Ars Nova si Renastere.
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Modulatia in muzica populari roméneasci

Dintre procedeele de modulatie enumerdm mai jos pe cele mai importante:

1. Prezenta unor trepte cu mobilitate cromaticd; o scard in care o treaptd a
modului este o data naturala si ulterior urcatd sau coboratd cu un semiton, pro-
cedeul ce trebuie sa fie prezent pe un spatiu mai larg al piesei muzicale.

2. Prezenta in structura melodiei, cu intonatie temperata a unor microintervale.

3. Existenta a doud sau trei configuratii melodice ce apartin unor moduri
diferite dar care au aceeasi finala.

4. Trecerea dintr-un mod de stare majora in cel de stare minora (sau invers),
modurile nu trebuie neaparat sa fie in relatie de omonimitate (sd aiba aceeasi
tonicd) sau acelagi material sonor (relative).

5. Trecerea nepregatitd, brusca a unei configuratii modale 1n alta. O melodie
modala, in concluzie, este de obicei o succesiune de configuratii melodice, motiv
pentru care nu se obignuieste sa se puna armura (modala, tonald) la cheie, procedeu
care ar necesita schimbari permanente de armura. De obicei alteratiile sunt indicate
la nota.

Modulatia in sistemul modal utilizeaza procedee diferite in fiecare stil si
cultura muzicala si este mai complexa decat in sistemul tonal. Modulatia in cele
doua sisteme, tonal si modal, se constituie din procedee ce asigurd, prima, pe
verticald (pe linia armonicd) si a doua, pe orizontala (pe linie melodicd) varietatea
expresivd doritd de compozitor, cat si compartimentarea melodiei si obtinerea
formei sale arhitecturale. Modulatia determina forma unei piese muzicale, de
exemplu, forma A-B-A sau A-B-C sau A-refren etc.

B. Modulatia in sistemul tonal

Modulatia tonald este un procedeu specific muzicii clasice si se refera la
trecerea angrenajului melodico-armonic dintr-un centru tonal (tonalitate) pe alt
centru tonal, printr-o cadenta.

Modulatia n sistemul tonal functional, reamintim, se clasificd dupa gradul de
stabilitate si poate fi:

a) inflexiune modulatorie — cea care antrenecaza elemente aluzive ale unei
tonalitati fard sa fie confirmate de cadentd. Dupa acest mic ,,incident” melodic,
numita si ,,digresiune”, se revine la vechea tonalitate;

b) modulatia mai poate fi pasageri — cea care se confirma prin cadenta, dar
spatiul de afirmare este scurt, trecdndu-se la o alta tonalitate sau revenindu-se la
cea precedentd. De exemplu: Do — Fa —Do sau Do — Fa — Si bemol.

c) modulatia definitiva — se instaleazad prin cadenta si nu se mai paraseste
noua tonalitatea. Piesa muzicala se incheie 1n aceasta tonalitate.

Modulatia 1n sistemul tonal poate fi realizata atat la tonalitati apropiate, cat
si la tonalitati departate beneficiind de procedee provenite din regulile armoniei.
De aceea vorbim de modulatie diatonica, cromatici sau enarmonica.

Doua tonalitati se considera a fi tonalitati apropiate cand acestea au cat mai
multe elemente (sunete) comune, aflandu-se la o distanta de o cvinta perfectd pe
scara reala a sunetelor.
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Mai amintim cd, modulatia prin acorduri comune este specificd modulatiei
diatonice si este posibila datoritd polisemiei (polifunctionalitatea, polivalenta)
unui acord adica la aceea caracteristicd a acordului de a se regasi si de a avea
functii diferite In tonalitéti diferite.

Modulatia in sistemul tonal este strict de esentd armonicd, are rol determinant
in formele muzicale si este totodatd o componentd a specificului stilurilor muzicale
din sec XVII (baroc), XVIII (clasicism), XIX (romantism).

C. Modulatia in sistemul tonomodal

Ca noutate, modulatia se poate realiza la interval de tertd inferioard/superioara
mica sau mare, la intervale, precum cvarta marita, interval dedus din principiul
axei principale a legii axelor (vezi lectia despre scirile tono-madale Bartok din
acest semestru) dupa care gama Do major este in conjunctie principalda cu gama
Fa# major, precum si procedee diatonice/cromatice/enarmonice ale modulatiei
tonale mult liberalizate de fiecare compozitor, la care se adauga procedee specifice
sistemului modal.

D. Modulatia in sistemul atonal/ dodecafonic serial

Intr-o prima etapa Schonberg — intemeietorul atonalismului liber — , ldrgeste
criteriile de factura clasica de apropiere dintre tonalitati — scrie V. Giuleanu in
Tratat de teoria muzicii, pag.482 — si implicit a campului modulatoriu”.

Procedeul este sintetizat de Schonberg in schemele urmatoare:

- gamele au inrudire directd si apropiata intre tonica si regiunile domonantei
si subdominantei: Do—Sol-Fa—La—Mi (se observa ca lipseste gama Re minor);

- gamele au inrudire indirectd §i apropiata intre tonica si regiunile omonimei,
dominanta si subdominanta minora si 4 mediante majore: Do—Do—Sol-Fa—Mi—Mi
b-La-Lab

In etapa serialismului:

- in muzica seriald nu se utilizeazd modulatia, fie ea de tip modal fie de tip
tonal, ea fiind 1nlocuitd cu procedeul transpozitiei. Este motivul principal pentru
care Messiaen 1si numeste sistemul lui de 7 de scari;

- ,scdri cu transpozitie limitatd”, pe care le combind nsd, deseori si cu
tonalitati clasice (Giuleanu, Tratat de teoria muzicii, pag. 525), sau efectueaza
treceri de la un mod cu transpozitie limitata la altul, procedee pe care le-am putea
numi modulatii, ca termen cu inteles foarte general.

MODEL DE REPARTIZARE A MATERIALULUI
PENTRU STUDIU INDIVIDUAL

Tema cursului: Sintezd comparativa intre sistemele sonore tonale, modale,
neotonale, neomodale, tono,modale, atonal-dodecafonice-seriale

Activitatea la cursul interactiv:

Exercitii de intonare comparativd a unor scdri modale, tonale cu cele
dodecafonic/seriale si ale lui Debussy.
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Exercitii de intonare a acordurilor de cvartd pe sunetele scarii in care este scris
dicteul muzical si acorduri formate din 2m, 2M, 3m, 3M. 4p, 4+ (vezi exemplul nr.1
din Anexe — Partea I).

Dicteu muzical: la alegere din oferta de la Anexe — Partea II.

Activitatea la seminar sau in studiul individual (durata 2 ore)

Exercitii pregatitoare:

Exercitii de intonare comparativa a unor tronsoane modale, tonale sau cu
transpozitie limitata;

Exercitii de identificarea la pian a tronsoanelor intonate vocal;

Exercitii de intonare a acordurilor cu intervale disonante (vezi lectiile pre-
cedente la care se adaugda 7M si 7m).

Exercitii de citire a notelor in diverse chei.

Dicteu muzical (la alegere): fragmente de notare a naltimii sunetelor nr.166
vol. IV in diverse chei si vol. 111, nr. 297.

Solfegii noi: vol. IV nr. 100, 163.

Solfegii recapitulative: vol. IV 146, 150, 151,157,158, 166; vol. III: 279.
295, 296.

Test de autoevaluare
I. Alegeti daca enuntul este adevarat (A) sau fals (F).

1. O partitura scrisd in Do major atunci cand este cititd de un instrument
transpozitoriu in Re, instrumentistul modificd mental cele scrise si apasa pe clapele
sunetelor cu o septimd mai jos/secunda mai sus, adaugand ,,armura instrumentului”
= instrument in Re (modificari ascendente in fata notelor Fa-Do). Ca efect piesa
suna in Re major.

2. Cheia cu ajutorul careia se efectueazd o transpozitie la o septima
inferioard/secunda superioara este cheia de Do pe linia 3, cheia de alto.

3. O partiturd scrisa in Do major atunci cand este cititd de un instrument
transpozitoriu in Si b, instrumentistul modificd mental cele scrise §i apasd pe
clapele sunetelor cu o secundd mai jos/septimd mai sus, adaugand ,,armura instru-
mentului” = instrument in Si b (modificdri descendente in fata notei Si si Mi).
Ca efect = piesa suna in Si b major.

4. Cheia cu ajutorul cdreia se efectueazd o transpozitie la o secundd mare
inferioarad/septima mica superioara este cheia de Do pe linia 4, cheia de tenor.

5. O partiturd scrisd In Do major atunci cénd este cititd de un instrument
transpo-zitoriu 1n Sol, instrumentistul modificd mental cele scrise si apasd pe
clapele sunetelor cu o cvarta perfectd inferioard/cvinta superioara, adaugand ,,armura
instrumentului” = instrument Sol (modificari ascendente in fata notei Fa). Ca efect
= piesa suna in Sol major, cu o octava mai sus decit este scris (octava alta).

6. Cheia cu ajutorul céreia se efectueaza o transpozitie la o cvarta perfecta
inferioara /cvinta superioara este cheia de Fa pe linia 3, cheia de bariton.

7. O partiturd scrisd iIn Do major atunci cand este cititd de un instrument
transpozitoriu In Mi, instrumentistul modifica mental cele scrise si apasa pe clapele
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sunetelor cu o sextd mai jos/tertd mai sus, addugand ,,armura instru-mentului” =
instrument in Mi (modificari ascendente in fata notelor Fa, Do, Sol Re). Ca efect
piesa sund in Mi major.

8. Cheia cu ajutorul careia se efectueaza o transpozitie la o sextd inferioaréd/terta
superioara este cheia de Fa pe linia 4, cheia de bas.

9. In transpunerea orali nu este nevoie si se stabileascd sunetele in fata
carora acestea se vor citi cu alteratii corectoare.

10. Daca efectuam o transpunere a unei piese in Do major la o tertd mica
descendenta sau o sexta mare ascendentd noua tonalitate va fi La major.

11. Daca efectuam o transpunere a unei piese in Do major la o tertd mica
descendenta sau o sexta mare ascendentd noua tonalitate va fi La minor.

12. Daca efectudm o transpunere a unei piese in Do la o tertd mare descendenta
sau o sextd micd ascendentd noua tonalitate va fi La b major.

13. Daca efectudm o transpunere a unei piese in Mi minor la o tertd mare
descendenta sau o sextd mica ascendenta noua tonalitate va fi Do minor.

14. Daca efectuam o transpunere a unei piese de structurd majord la o terta
micd descendentd sau o sextd mare ascendentd noua tonalitate va fi de structura
minora.

II. Alege raspunsurile corecte.
1. Transpozitia orald trebuie sa tind seama:
a) de intervalul la care se face transpozitia;
b) de sunetul care devine tonica (in sistemul tonal), de finald (pentru
scarile modale);
c) de alteratiile constitutive;
d) numai de intervalul la care se face transpozitia.
2. Modulatia tonala poate fi realizata:
a) numai la tonalitati apropiate (de la Do spre La, Sol, Mi, Fa, Re);
b) numai la tonalitati departate (de la Do spre Fa#, Mi, Do# etc.);
c) la tonalitati apropiate si departate.
3. Modulatia tonala din punct de vedere al procedeelor armonice se poate
realiza:
a) numai prin procedee diatonice;
b) prin procedee cromatice si enarmonice;
¢) prin procedee diatonice, cromatice §i enarmonice.
4. Intr-o piesa muzicalia modulatia poate fi recunoscuta (identificata) dupa:
a) zona tonalitdtii initiale (notatd A sau 1) si zona tonalitatii in care s-a
modulat (notata B sau 2) la modulatia brusca;
b) zona initiald (A sau 1), zona de tranzit (T) si zona tonalitatii In care s-a
modulat (B sau 2) la celelalte tipuri de modulatii.
5. In creatia pe stiluri remarcam:
a) 1n stilul baroc (secolul XVII), piesele muzicale utilizau modulatia
diatonica, uneori cromatica la tonalitéti cu 2, 3, uneori 4 alteratii;
b) in stilul muzicii clasice a secolului XVIII se pastreaza procedeele
epocii baroce, dar spatiile modulatorii sunt pe arcuri largi, care dau
stabilitate tonala;
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¢) in romantismul secolului XIX se utilizau modulatii diatonice, cromatice
si enarmonice, brusce, pe arcuri mici, care dau impresia unei nelinisti,
unei instabilitati tonale;

d) 1n stilul baroc modulatiile erau strict diatonice si antrenau numai gamele
perechi, relativele;

e) In stilul muzicii clasice, modulatiile se produc brusc si numai la tona-
litati departate, pe spatii restranse;

f) stilul romantic utilizeaza dese modulatii pasagere, care duc compozitiile
lui Wagner la ,,modulatia continua”.

6. Dimitrie Cuclin, in Romania, si Jacques Chailley, in Franta, au propus
pentru categoriile de modulatie (schimbarea centrului tonal si a modului gamei)
termeni ca:

a) tonulatie (schimbarea tonicii);

b) tonulatie, modulatie (schimbarea tonicii i a modului gamei);

c) tonulatie, modulatie si tono-modulatie (schimbarea tonicii, a modului,
schimbarea atat a tonicii, cat si a modului).

7. Modulatia n sistemul tonal determina:

a) sintaxa formelor muzicale;
b) extinderea expresiei muzicale spre varietate de culoare §i caracter;
¢) nu influenteaza diversele discipline componente ale teoriei muzicii;
d) influenteaza si determina cele expuse la punctele ,,a” si ,,b”.
8. Modulatia Tn muzica Greciei Antice:
a) era numitd ,,peri metabolon”;
b) privea schimbari melodice si ritmice;
c¢) privea si schimbarea ethosului;
d) privea strict probleme melodice;
e) nu existau melodii nemodulatorii;
f) existau melodii nemodulatorii (nomos).
9. In muzica bizantind modulatia se realiza prin:
a) procedeul rotii;
b) procedeul ftoralelor;
¢) procedee identice cu cele din modulatia tonala;
d) nu se modula in muzica bizantina.
10. Modulatia in muzica populard romaneasca:
a) se identifica urmarind numai linia orizontald a melodiei;
b) nu exclude microintervalele;
¢) nu utilizeaza microintervale;
d) utilizeaza procedeele modulatiei tonale;
e) practica mobilitatea cromatica a treptelor;
f) uneste configuratii melodice ce apartin unor moduri diferite dar cu
aceeasi finala;
g) utilizeaza treceri dese de la major la minor sau invers, fard ca acestea
sd fie omonime sau relative.
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Teme

Model de exercitii cu intervale pentru a obtine acorduri disonante:
—Re-Mi—Do; Re-Mi—Do#; Re-Fa—Mi; Re-Sol-Mi b; Re—Fa#-Re#; Re-La—Mi b etc.
Se vor intona ascendent/descendent, apoi extremele acordului.

Proba scrisa
Cromatizati grupul de sunete Do, Re, Mi, Fa in gamele tonalitatilor:
Fa major, Fa minor, Fa# major, Fa# minor.

Teme orale

De transpus urmatoarea succesiune de sunete din Do major din cheie Sol/
violind, cu o tertd micd mai jos, indicand numai cheia si alteratiile 1n fata carora se
vor opera schimbari de alteratii: Do 1- Mi ” Sol — Fa# — Sol —La b — Sol — Si— Do 2

De transpus solfegiul 151 vol. IV la o tertd mica inferioara, sexta mare supe-
rioard, respectand fazele transpozitiei din Do major spre noua tonalitate.

Model de tema

Pentru gama tonalitatii Fa minor pot fi grupate pentru a forma cadente urma-
toarele acorduri, pe care le prezentdm ca material spre armonizare oral/practica, nu
pentru armonizarea scrisa:

etr.I=Fa-Lab—Do+tr. IV= Sib-Reb-Fa+ tr.V=Do - Mi becar —
Sol- Si b + tr. | = Fa- La b — Do (cadenta compusa, autentica)

*tr. IV= Sib—-Reb—Fa+tr. | =Fa—Lab— Do (cadenta plagald)

etr.I=Fa—Lab—-Do+tr.IV= Sib—Reb-Fa+tr. V=Do— Mibecar —
Sol — Si b + tr. I = Fa— La becar — Do (cadenta picardiana).
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Lectia nr. 12

SINTEZA COMPARATIVA INTRE SISTEMELE SONORE
TONALE, MODALE, NEOTONALE, NEOMODALE,
TONO-MODALE, ATONAL-DODECAFONICE-SERIALE

Lectia de fatd este o sinteza recapitulativa ce a selectat cateva probleme
esentiale ale sistemelor sonore, sisteme ce sunt compuse din scari muzicale diferite
din punct de vedere al structurii interne, din punct de vedere cantitativ (ca numar
de sunete) si calitativ (ca relatii dintre sunete).

Temele mai sus enuntate strabat intraga istorie a sistemelor sonore, uneori
mentinandu-se cu acelasi inteles, alteori cu modificari partiale sau totale ale
semanticii termenilor, alteori cu granite semantice anihilate.

A. Diatonismul, cromatismul, enarmonismul, ca stari de dispunere diferita a
sunetelor Intr-o structurd muzicald, au imbracat comportamente diferite 1n sistemele
intonationale pe care le prezentdm in aceasta sinteza recapitulativa.

Diatonismul unui interval, unei structuri melodice, a unei scari, indiferent de
numarul de trepte componente, este rezultatul unei dispuneri naturale a sunetelor in
tonuri si semitonuri provenite din ordinea lor reald (naturald).

Un interval, o structurd melodica, o scard apartine stirii cromatice cand
modifica cu ajutorul intervalelor mai mici decét tonul starea initiala—diatonica
(semitonuri sau microintervale)

Cele doua stari sunt prezente in modelul modurilor antice grecesti, in care
starea diatonicd se egaleaza cu o ordine formata din 2 tonuri diatonice si 1 semiton
diatonic (provenite din succesiunea de cvinte naturale), iar starea cromatica presu-
pune existenta oblidatorie a unei secunde marite.

Muzica construitda din materialul modurilor antice grecesti mai avea o
dispunere, si anume, cea numita stare enarmonici, ce avea drept interval specific
sfertul de ton.

Drumul parcurs de aceste tipuri de dispuneri este, in mare si simplificat,
urmatorul:

1. Starea diatonica, cromatica, enarmonica specifica ,,armoniilor” grecesti
este preluata de estul european in muzica bizantina; ehurile (glasurile) bizantine
aduc cateva modificdri diatonismului/cromatismului/enarmonismului armoniilor
grecesti In felul urmator: muzica bizantind in ehurile diatonice lucreaza cu doua
tipuri de tonuri (ton mare = 4 sferturi de ton, tonul mic = 3 sferturi de ton si
semitonul; in ehurile cromatice secunda marita cuprinde 6 si 5 sferturi de ton iar
ehurile enarmonice au obligatoriu un sfert de ton (dupa reforma din secolul XIX
aplicatd in Romania de Anton Pann).

Maniera diatonica (tonuri/semitonuri diatonice) si cea cromatica (prezenta
secundei madrite in scard si in linia melodicd) este proprie si modurilor populare
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romanesti, indiferent de numarul de trepte ce compun scara modului. Starea
enarmonicad este abandonatd de moduri roménesti, desi intonatia netemperata (cu
microintervale) nu este strdina interpretilor, chiar astizi cand acordajul egal-temperat
este dominant.

2. Drumul celor trei dispuneri diatonice/cromatice/enarmonice a fost
altul in vestul Europei. Aici a fost preferat diatonismul pur, prin care se exprima
muzica gregoriand. Se ajunge totusi la cromatism prin producerea de sensibile de
tip armonic in cadentele armonice la finele unor piese polifonoce, sau prin tehnica
hexacordului lui Guido d-Arezzo, mutat de pe Do pe sunetul Fa, procedeu prin care
este nevoie de utilizare lui ,,Si b”, prin adoptarea acordajului egal-temperat, prin
aparitia sistemului tonal.

3. Diatonismul/cromatismul/enarmonismul in sistemul ce cuprinde gamele
tonale are acceptii si motivari ce vor s justifice faptul ca sistemul este, si el, natural,
nu este artificial, dedus din teorii.

Pentru aceasta incd din secolul XVII, odatd cu descoperirea armonicelor
superioare (rezonanta naturald a sunetelor) si transformarea acesteia 1n acustica
muzicala, toatd teoria diatonismului/cromatismului/enarmonismului se bazeaza pe
aceasta, cu precadere pe continutul in cvinte perfecte a inievalelor, scarilor muzicale.

In sistemul tonal, diatonica este o organizare a unei scari daca sunetele ei din
ordine aparentd (In succesiune treptatd) sunt agezate in ordine reald (in cvinte
perfecte) iar extremele ei cuprind sase cvinte perfecte.

In muzica tonala, tot ce depiseste 6 cvinte in scara de cvinte naturale este
de natura cromatica, sunetele agezate in succesiune treptatd cromatica au mers
semitonal.

Enarmonismul are 1n sistemul tonal un inteles diferit, fatd de ceea ce exprima
la greci sau bizantini, si anume, are intelesul de sunete care au aceeasi frecventa
(inaltime) dar denumiri si notare diferite (Fa# = Sol b).

4. Excesul de cromatisme si enarmonisme specifice nelinistilor romantice, a
fost domolit de revenirea la diatonismul tono-modalistilor si practicare unui
cromatism ce evita rezolvarile sensibilelor.

5. Drumul acestor acceptii a luat o intorsatura radicald, in clipa cand a aparut
arta muzicald atonald/dodecafonicé/seriald care sterge total granitele si delimitarile
dintre diatonism si cromatism, granite ce au permis celor ce o practicd sau o ascultd
sd-1 inteleagd mesajul prin aceastd dihotomie a relatiilor intre sunete, structuri
melodice, armonice.

B. Consonantdi/disonantd

Conceptul de consonantd asociat cu cel de disonanta porneste in cultura
europeana tot de la mostenirea greco-latina.

In sistemul modal al Greciei Antice, consonantele erau numite ,,Sinfonii”
(sunete care suna bine) si indicau, ca facand parte din aceastd categorie, urma-
toarele: 8p, 5p, 4p, iar din categoria ,,diafonii”: 7M, 7m, 6M, 6m, 4+, 5-, 3M, 3m,
2M, 2m, %4 ton, Y4 ton.

In epoca medievala schimbarile aduse conceptului dual consonanti/disonanti
este cel pe care se bazeaza toatd muzica de factura clasica, romantica, postromantica,
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neotonald, tono-modald: intervale se clasificd in consonante perfecte (8p, Sp, 4),
consonante imperfecte (numite aga pentru ca au doud marimi = 6M, 6m, 3M, 3m) si
intervale disonante: 7M, 7m, 2M, 2m, ce include ori ce interval marit sau micsorat.

Gradul de consonantd/disonantd a unui interval, acord, fragment muzical,
scara implica atat elemente subiective (impresia de stabilitate, de static, de con-
topire a sunetelor care par omogene, par a avea afinitati, ,,con suonare” si impresia
de instabilitate, dinamism, de eterogenitate), cat si elemente de ordin obiectiv,
prin care s-a incercat sa se demonstreze stiintific ca exista o granitda bine demarcata
intre consonanta si disonanta.

Printre putinele argumente gasite de cei care cautd motivatii stiintifice,
naturale ale efectului de consonanti/disonanta, se numara argumentele lui Pytagora
ce leagad numarul mic al raportului dintre lungimile de coardd méasurat pe monocord,
de notiunea de consonantd: sunt consonante prima, pentru ca pe monocord el se
produce in raportul 1/1, octava, ce apare in raportul (impartirea) corzii la jumatate,
adica in raportul % si cvinta, ce apare in raportul 2/3 si cvarta in raportul de %a.
Intervalele care apar la intervale mari de impartire a corzii sunt definite drept
disonante (16/15 = secunda mica etc.).

Pana la aparitia muzicii polifonice/armonice, nu s-a pus in mod expres
problema granitei dintre consonanta §i disonanti, deoarece muzica era monodica si
»simfoniile” aveau o anume lege de convietuire cu ,,diafoniile”. Problema se pune
acut in clipa aparitiei armoniei, care lucra cu intervale ca terta si sexta considerate
a fi ,,diafonii”. Demonstratia facuta de Zarlino, precum ca si tertele/sextele se inca-
dreaza n raporturi numerice mici (5/4 = terta mare, 5/3 = sexta mare, 6/5 = terta
micd, 8/5 = sexta micd) a determinat aparitia grupului de intervale consonante
imperfecte, pentru faptul ca se gasesc cu doud marimi (mare-micd) in rezonanta
naturald a sunetelor. Intervalul de cvartd in contrapunctul orizontal, melodic este
un interval consonant, iar in plan vertical acesta este considerat disonant (vezi
Sorin Lerescu, Curs de contrapunct).

O alta justificare stiintifica este cea care leagd consonanta de numéarul mare
de aparitii In rezonanta naturala a sunetelor: intr-o desfasurare de 16 armonice
naturale, octava apare de 4 ori, cvinta de 3 ori iar intervale ca 4+, 7M, 2 m apar o
singura data.

Raportul de consonantd este modificat in scara Debussy, unde acordurile
formate din gama in tonuri sunt numai acorduri marite, acorduri considerate a fi
disonante in teoria clasica tonala.

La fel se petrec lucrurile si in muzica pe baza legii axelor, in care raportul
dintre sunetele axei principale ne aduce relatia intervalica de 4+, ca posibild si
justificata intre 2 sunete, 2 tonalitati, cum se petrece in politonalism/polimodalism
(suprapunerea unei sciri in Do pe una in Fa#). Temele muzicale, uneori nu mai
izvordsc din materialul de sintezd numit scard sau gama ci, de exemplu, din
melograme (E-N-ES-C-U, sau BE-R-G, sau S-C-H-ON-BE-R-G sau W-E-BE-R-N, care
traduse in sunete formeazd materialul de lucru pentru compozitor, deseori in
inlantuiri in care primeaza disonanta.

Legile atonalismului, ale dodecafonismului si serialismului au anihilat total
dihotomia intervalelor intelese drept consonanti-disonanta, creand posibilitatea
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egalititii intervalelor, cuprinderii lor neseparate sau risturnand raportul. In acest
ultim caz, principalele favorite, ale discursului muzical ce apartin stilurilor moderne,
avangardiste ale secolului XX, sunt fostele intervalele disonante.

MODEL DE REPARTIZARE A MATERIALULUI
PENTRU STUDIU INDIVIDUAL

Tema cursului: Sinteza comparativa intre sistemele sonore tonale, modale,
neotonale, neomodale, tono-modale, atonal-dodecafonice-seriale.

Activitatea la cursul interactiv:

Exercitii de intonare comparativad a unor scdri ce apartin unor epoci stilistice
deosebite.

Exercitii de intonare a acordurilor de cvartd pe sunetele scarii in care este scris
dicteul muzical si acorduri formate din 2m, 2M, 3m, 3M. 4p, 4+ (vezi exemplul nr. 1
din Anexe — Partea I).

Dicteu muzical: la alegere din oferta de la Anexe — Partea a [I-a.

Activitatea la seminar sau in studiul individual (durata 2 ore)

Exercitii pregatitoare:

Exercitii de intonare comparativd a unor tronsoane modale, tonale sau cu
transpozitie limitata.

Exercitii de identificare la pian a tronsoanelor intonate vocal.

Exercitii de intonare a acordurilor cu intervale consonante/disonante,
simple/compuse dupa exemplul lectiilor precedente.

Exercitii de citire a notelor n diverse chei solfegiul nr. 100 vol. IV.

Dicteu muzical (la alegere): fragmente de notare a indltimii sunetelor nr. 166
vol. IV in diverse chei si vol. III nr. 297.

Solfegii spre consolidare: vol. IV nr 100, 163.

Solfegii recapitulative: vol. IV 146, 150, 151,157,158, 166; vol. III: 279,
295, 296.

Test de autoevaluare
Alegeti raspunsurile corecte:

1. Semitonul diatonic se considera acela care are:
a) doua trepte alaturate diferite ca denumire §i notatie.
b) doua trepte alaturate ce se regasesc pe scara de cvinte la distanta de
5 cvinte (cerceteaza scara sunetelor in ordinea cvintelor).
2. Semitonul cromatic se considera acela care:
a) se formeaza pe aceeasi treaptd cu ajutorul unei alteratii (Do-Do#);
b) se formeaza intre doud sunete, care pe scara cvintelor se afla la o
distantd de 7 cvinte.
3. Doua sunete se considera a fi enarmonice, atunci cand:
a) au aceeasi frecventa (indltime);
b) au denumire si expresie grafica diferitd pe scara cvintelor si se afla la
o distanta de 12 cvinte.
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4. Diatonismul unui interval se determina:
a) numai raportat la o scard in care se regaseste ca interval constitutiv;
b) dacad nu are o nota alterata.
5. Cromatismul unui interval se determina:
a) dacd notele sunt alterate cu semne corespunzatoare;
b) daca intervalul nu se regaseste ca interval constitutiv intr-o gama.
6. Gama cromatica a sistemului tonal-functional are:
a) sunetele asezate intr-o succesiune de 12 semitonuri cromatice i
diatonice, ascendente sau descendente;
b) obligatoriu in componenta sa o secundd marita;
c) sunetele asezate intr-o succesiune de 12 semitonuri cromatice dar
numai cu sens ascendent;
d) sunetele asezate intr-o succesiune de 7 semitonuri cromatice i diatonice,
ascendente sau descendente.
7. O gama se considera diatonica in sistemul tonal-functional atunci cand:
a) cele 7 sunete asezate in ordine reald formeaza o succesiune de 7 cvinte
perfecte;
b) cele 7 sunete asezate in ordine reala formeaza o succesiune de 5 cvinte
perfecte;
c) cele 7 sunete asezate in ordine reald formeaza o succesiune de 6 cvinte
perfecte si micsorate;
d) cele 7 sunete asezate in ordine reala formeaza o succesiune de 6 cvinte
perfecte, inlantuind in plan orizontal 5 tonuri i 2 semitonuri diatonice.
8. Enarmonia absoluta apare in situatia dispunerii sunetelor pe un cerc/cadran
la un inteval de cvinta perfecta (700 centi), cerc ce indicd in partea sa inferioara
enarmonia tonalitatilor Si, Fa diez, Do diez, cupland si relativele lor minore, cu
gamele urmatoarelor tonalitati pe care trebuie sa le alegeti din oferta de mai jos:
a) Do bemol, Sol bemol, Re bemol, cu relativele lor minore;
b) Sib, Fa, Do, cu relativele lor minore;
¢) Sol b, Re b, cu relativele lor minore, Si nu are gama enarmonica;
d) Si#, Fab, Do b, cu reletivele lor minore.

Autoevaluare sumativa — Semestrul V/anul 111

I. Alege un singur raspuns corect.

1. Care din cele 2 exemple de transpunere a unei melodii la o tertd mica
inferioard (descendentd) este corect citit?
Exemplul 1
scris =Do1—-Mi — Sol — Fa#—Sol — Lab — Sol—Si— Do 2.
citit = La—Do#— Mi — Re# — Mi— Fa becar — Mi — Sol# — La.
Exemplul 2
scris =Do 1 —Mi — Sol — Fa# — Sol — La b — Sol — Si — Do 2.
citit = La—Do—Mi—Re—Mi—-Fa#—Mi-— Sol# — La.
2. Citirea notelor 1n cazul transpunerii temei din Do major la o tertd inferioara:
a) se va face cu ajutorul cheii de sopran (cheie Do pe linia 1).
b) se va face cu ajutorul cheii de alto (cheie Do pe linia 3).
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3. Succesiunea Mi — Fa# — Sol — La este:

a) tetracord major ionian;

b) tetracord major lidian;

c) tetracord minor frigian;

d) tetracord minor dorian.

4. Succesiunea Mi — Fa — Sol # — La este:

a) tetracord major ionian;

b) tetracord major lidian;

¢) tetracord minor frigian;

d) tetracord armonic (in terminologie tonald) sau cromatic (in terminologie
modald).

5. Succesiunea Mi — Fa— Sol — La este:

a) tetracord major ionian;

b) tetracord minor dorian;

c) tetracord minor frigian;

d) tetracord armonic (in terminologie tonald) sau cromatic (in terminologie
modald).

6. Succesiunea Mi — Fa# — Sol# — La este:

a) tetracord major ionian diatonic;

b) tetracord major lidian cromatic;

c) tetracord minor frigian diatonic;

d) tetracord armonic (in terminologie tonald) sau cromatic (in terminologie
modala).

7. Succesiunea Mi — Fa# — Sol — La# este:

a) tetracord major ionian cromatic;

b) tetracordie minord cromatica;

¢) tetracord minor frigian diatonic;

d) tetracord armonic (in terminologie tonala).

8. Gama majord naturald este diatonicd pentru cid cele 7 sunete agezate in
ordine reald formeaza o succesiune de:

a) 7 cvinte perfecte;

b) 5 cvinte perfecte;

¢) 6 cvinte perfecte;

d) 4 cvinte perfecte.

9. Sistemul format din scari ce sunt alcatuite numai din tonuri:

a) desi lipsit total de semitonuri, nu-si anihileaza structurile major- minore,
iar procesul de modulatie (in sens tonal) se poate efectua;

b) este lipsit total de semitonuri, motiv pentru care se anihileaza structurile
major-minore, procesul de modulatie (in sens tonal) nu se poate efectua,
iar consonantele/disonantele nu mai au un caracter contrastant;

¢) in scara alcatuitd numai din tonuri, consonantele/disonantele isi pas-
treaza caracterul contrastant si in consecintd, se apeleaza la solutiile
armoniei tonale;

d) desi lipsit total de semitonuri, procesul de modulatie (in sens tonal) se
poatem efectua.
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10. Atonalismul a fost pregétit si anticipat de:

a) compozitorii care foloseau acorduri disonante nepregitite si nerezol-
vate, modulatii frecvente care creau instabilitate tonald si faceau de
nerecunoscut centrul de gravitatie;

b) care foloseau: acorduri disonante nepregétite dar rezolvate dupa prin-
cipiile armoniei tonale;

c¢) fragmentele modulatorii in care, desi frecvente, puteau fi recunoscute
tonicile si celelalte functii de sorginte tonald, ,,atonal” fiind un termen
care desemna lipsa intervalelor de ton, in contextul muzical;

d) muzica popoarelor care aveau o mostenire folclorica bazata pe melodie
acompaniata.

11. Se da modul: Mi — Fa#(2 st) — Sol(3 st) — La(5 st) — Do( 8 st).

Daca luam in consideratie continutul in semitonuri ale intervalelor modului
prezentat mai sus (prescurtat st.), mereu in raport cu prima treaptd, putem afirma ca
acesta este:

a) este o scard pentatonica, provenitd din muzica populara, deoarece numai
in acest tip de cultura intalnim o astfel de organizare;

b) este o gama tonalitatii Re minor natural;

c) este un eh (glas) diatonic;

d) este un model de constructie a unui mod bazat pe tehnica sirului lui
Fibonacci, dacd se ia in consideratie modul in care este precizat
numarul de semitonuri ce 1l compun.

12. Sistemele intonationale ale secolului XX, se abat de la drumul sistemului
tonal-functional si urmeaza:

a) calea largirii conceptului de sistem modal sau sistem tonal prin mijloace
noi, pastrand centrarea functionald, fie calea radicala apeland la scari
(moduri) ce neagé total principiile tonalitatii, fie pe calea anihilarii
sonoritatilor ce se conduc functional;

b) numai pe calea largirii conceptului de sistem modal sau sistem tonal
prin mijloace noi, pastrand centrarea functionald;

c) numai pe calea radicald, apeland la scari (moduri) ce neaga total
principiile tonalitatii;

d) numai pe calea anihildrii §i neutralizarii sonoritdtilor ce se conduc
functional.

13. Sistemele intonationale neotonale si neomodale se refera la:

a) innoirea mijloacelor specifice sonoritatilor tonale sau modale, cu
solutii ce dau o mai mare independenta acestora fatd de centrul pola-
rizator, creand deseori microcentre sonore, apeland la dese inflexiuni
modulatorii, dar pastrdnd, in mare, coeziunea tonald, atat in plan
monodic, cat si polifonic si armonic;

b) numai la innoirea mijloacelor specifice sonoritatilor melodice, tonale
sau modale cu solutii ce dau o mai mare independenta acestora fatd de
centrul polarizator;

¢) numai cu solutii ce dau o mai mare independentd acestora fatd de
centrul polarizator, crednd deseori microcentre sonore;

d) microcentrele sonore, din sistemele neomodale si neotonale, care sunt
frecvent utilizate, numai in planul orizontal al melodiei.
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14. Sistemele tono-modale integrate (de sinteza) se compun din:

a) formatiuni sonore ce pastreazd, in mare, o coeziune tonald, dar inte-
greaza sintetizat elemente din sisteme anterioare (diatonice, cromatice,
enarmonice) octaviante sau supraoctaviante, avand un numar variat de
trepte componente (8, 9, 11, 13, 15, 17 sunete);

b) formatiuni sonore ce nu pastreaza coeziunea tonald, dar integreaza
sintetizat elemente din sisteme anterioare (diatonice, cromatice) octaviante;

c¢) formatiuni sonore ce pastreazd, in mare, o coeziune tonald, dar inte-
greaza sintetizat elemente din sisteme anterioare (diatonice, cromatice,
enarmonice) infraoctaviante;

d) formatiuni sonore ce pastreaza, in mare, o coeziune tonald, dar inte-
greaza sintetizat elemente din sisteme anterioare strict diatonice.

15. Polimodalismul se identifica intr-o partiturd dupa:

a) prezenta concomitentd a unui numar de linii melodice apartinand fiecare
altei structuri modale, sau a unui fragment distinct;

b) intonarea concomitentd a unui numar de linii melodice apartinand
fiecare unei structuri modale numai de factura diatonica.

16. Prin politonalism intelegem:

a) o largire a granitelor tonalitati, prin suprapunerea intr-o partiturd pe mai
multe voci/instrumente a doud sau mai multe tonalitdti, fard ca una din
ele sa domine;

b) suprapunerea intr-o partiturd pe mai multe voci/instrumente a doud
tonalitéti, din care una din ele domina;

17.Sib-Mi—-Fa—-Si—Do—-Lab—-Mib - La— Do# — Sol — Re — Sol b
este o serie dodecafonica. Identificati care din cele 4 procedee variationale folosite
de dodecafonismul serial se potriveste atunci cind se intoneazd 1n succesiunea:
Solb—Re—-Sol-Do#-La—-Mib—-Lab-Do—-Si—-Fa—-Mi—-Sib-Sib?

a) inversarea seriei;

b) rasturnarea seriei;

¢) rasturnarea inversarii seriei;

d) prezentarea de baza a seriei.

18. Paternitatea inovatiei din domeniul sistemelor intonationale si intitulata
,Moduri cu transpozitie limitata” este atribuita:

a) unui compozitor anonim;

b) compozitorilor Claude Debussy si Maurice Ravel;

¢) compozitorului Olivier Messiaen;

d) compozitorului George Enescu.

19. in neomodalismul enescian se disting urmatoarele procedee:

a) moduri major/minore, cadente frigice, reuniuni de moduri, intersectii
diatonice-cromatice si cu microintervale, idiom enescian (2m, 3m/3M),
unison, ison, acorduri clasice si neutre, eterofonie;

b) numai moduri majore/monore diatonoce, cadente frigice, unison, ison,
acorduri clasice, eterofonie;

¢) procedee dodecafonice seriale, si ,,moduri cu transpozitie limitata”.
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Lista subiectelor pentru pregatirea evaluarii finale

. Transpozitia: importantd, arie de utilizare.
. Transpozitia scrisa/orala.
. Cheile Do: cheia de sopran si mezzo/sopran.
. Cheile Do: cheia de alto si de tenor.
. Transpozitia orala cu ajutorul cheilor (armura instrumentului).
. Fazele transpozitiei orale.
. Transpozitia la tertd inferioard/ sexta superioara.
. Transpozitia la sexta inferioara/terta superioara.
9. Transpozitia la secunda (nona) inferioara/septima superioara.
10. Transpozitia la septima inferioard/secunda superioara.
11. Transpozitia la cvinta inferioard/cvarta superioara.
12. Transpozitia la cvarta inferioard/cvinta superioara.
13. Modulatiei in sistemul tonal-functional.
14. Modulatiei in sistemul modal.
15. Sisteme muzicale ale muzicii secolului XX.
16. Prezentarea generala a evolutiei cantitative/calitative a scarilor muzicale.
17. Scara 1n tonuri—scara lui Debussy; (impresionismul in muzicd).
18. Optica neotonala in relatiile dintre gamele sistemul tonal; politonalismul.
19. Optica atonalismului, dodecafonismului serial si serialism integral (total) in
ceea ce priveste materialul sonor ce std la baza noii estetici muzicale expresioniste
(prezentare generala).
20. Atonalismul liber.
21. Dodecafonismul serial (moduri seriale).
22. Serialismul integral (total).
23. Optica neomodala si tono-modald de alegere a sistemului sonor; polimo-
dalismul.
24. Procedee tono-modale Bartok.
25. Procedee tono-modal la Enescu.
26. Sistemul neomodal conceput de Messiaen.
27. Dinamica muzicala — privire diacronica
28. Sinteza comparativa intre procedeele tonale, modale, neotonale, neomodale,
tono-modale, atonal-dodecafonice-seriale; modulatie, transpozitie.

0O\ L AW
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ANEXE — Partea a Il-a

Anexanr. 1

Dicteu muzical: Claude Debussy — nocturne — Nori

r’?ﬂ.” ] o p— ] e TSR
= | Cr— =t g
J # ¥ o, = %0 o oD o
——
f_k = TR e S 1 =
i P sra Tt srs ' *
i e PR o fpeP
J L= S e '
: et e

1 e :P :EJ ] . : fa Kl s

J AN e *ba
Anexa nr. 2

Dicteu muzical: Claude Debussy — nocturne — Nori
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Anexa nr. 3

Claude Debussy — Pelleas si Melisanda (Arkel, act IV,

Dicteu muzical

scena 2)
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Anexa nr. 4

George Enescu — Octet de coarde

Dicteu muzical

Trés modéré
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Anexa nr. 5

George Enescu — Poema Romaina — Doina olteneasc

Dicteu muzical

ta

ie rusa — armoniza

Melodi

Anexa nr. 6. Dicteu muzical
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Bela Bartok — Cantec pentru vulpe

Anexa nr. 7. Dicteu muzical
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Anexa nr. 8

a

iodat:

a ca nic

Bela Bartok — A fost odat

Dicteu muzical

Moderato d:a6

molto espr

1

S molto espr.
5

L e

Sl a5
; m
] 1y
< &[] |
1 (e
ol / n;l o
IMH-
g ¥ At
s
o]
L 188 R
a1\
e[
s
5'!,._1.. W‘ H
NI - e
i :
(LN
ce i
® ,uu

3

P
f

T

1
= 1 lJ“
L [
———
'4 I |

4

L 2

e

&g 3
1#’#
ST
!

]
0=
I 4

-
T —
| —

i

e

3

poco allargando _
g 1
e

[s= sac]

105



Anexa nr. 9

Scheme pentru acordajul modal
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Partea a III-a

ELEMENTE DE RITMIC:&
SI METRICA MODERNA
iN MUZICA SECOLULUI XX

Daca in Partea I si a Il-a a manualului de fatd am tratat probleme ale
metamorfozei sistemelor sonore in plan diacronic, in Partea a III-a a manualului,
subiectul principal il constituie metamorfoza sistemelor ritmice, prezentate, in
principal, tot in manierd diacronicd. Se urméreste ca studentii sd obtind o
informatie de specialitate care sd faca posibild o Intelegere a fenomenului muzical
mai complex, componenta ,,ritm” dadnd aceasta implinire.

Totodata se urmareste cresterea abilitatii de descifrare a componentei ritmice
si de analizare a unei partituri tonale/modale/atonale, vocale sau instrumentale.

Continutul acestei parti este structurat in lectii (14 la numar) care sunt intim
legate, motivate si desprinse din exemple de compozitii muzicale pe epoci stilistice §i
uneori — daca subiectul cursului o cere — si de arhitectura muzicala (forme muzicale).

in anul III de studii, studentii au dobandit — in timp, prin cunostintele/deprinderile
acumulate la toate disciplinele — capacitatea de a judeca un fenomen muzical atat in
plan cronologic/diacronic, cat si in plan sincronic (care s-au petrecut relativ
simultan), motiv pentru care lectiile vor avea si retrospective sintetizatoare de
facturd interdisciplinara, cu scopul de-a realiza teme la nivelul cerut de absolvirea
unui curs universitar.

Lectia nr. 1

SINTEZA ASUPRA SISTEMULUI RITMIC
DIN ARTA SINCRETICA GVRECO—LATINAV.
PREZENTARE GENERALA, DIACRONICA

Putem sesiza, din parcurgerea vizuald a tablourilor sinoptice din aceasta
lectie, ca intreaga evolutie a sistemului ritmic — luat ca intreg pe dimensiunea lui
diacronica — este o oscilatie intre respectarea unor reguli si liberdimensionarea
acestora, cum ar fi ideea de organizare simpld, canonica a valorilor de duratad a
sunetelor i de iesire din aceasta strictete, fie prin combinarea procedeelor, fie prin
inventarea altora, sau oscilatia dintre ritmul incorporat in masa artei sincretice, sau
cupléand cel putin doua arte si tendinta de a da dimensiunii ritmice o singularitate.

Asa consideram ci s-au comportat ritmurile poetice ale artei greco-romane,
si nu numai, daca ludm in consideratie si alte culturi, ca de exemplu, cea chineza,
hindusa etc.
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Asa se vor comporta ritmurile din arta medievald crestind, fie ca este ea
religioasa sau laica.

Acestea vor fi tendintele si in sistemul ritmic al muzicii de stil baroc-clasic-
romantic §i, mai departe, In arta moderna sau cea de avangarda, cea contemporana
sau in cea populara.

In prezentarea evolutiei sistemelor ritmice, drept compartimente, parti specifice
unor stiluri vom avea in vedere acest parcurs, de la o simplitate (cel putin aparenta)
la o comunitate de procedee si adiacente intre diferite domenii, adica de la:

- ritmuri cu un grup de dimensiuni simple accentuate/neaccentuate (picior
metric) la ritmuri complexe formate din combinarea a doud sau mai multe picioare
metrice (metrii sau masuri);

- ritmuri canonice la inovatii ritmice (improvizatii ritmice);

- ritmuri incorporate in arta sincretica, sau dependente de diverse genuri
muzicale la ritmuri pure (uneori asociate cu indltimea — intensitatea —, timbrul
muzical sau cu alte arte, precum arta cuvintelor, a migcarilor sau a culorilor).

A. Sintezd asupra sistemului ritmic din arta sincreticd greco-latind

Asa cum este sintetizatd aceastd problema in tabloul sinoptic alaturat, arta
sincretica greco-latind cuprindea in totul ei o anumita categorie de ritmuri, numite
generic ,,ritmuri poetice”, ceea ce indicd, in principal, un text cantat.

Dominatd de principiul hronos protos (timpul prim), componenta ritm
indica durata cea mai mica de ritm, care nu se divide In muzica, in vers sau in
migcare. Ritmica poeticd poate fi echivalata, in sistemul nostru clasic de notare a
valorilor de durata, cu optimea. Compunerea ritmurilor se opera printr-un joc de
optimi (brevis) si patrimi (longa = de doua ori brevis).

Arta ritmurilor poetice se Tmplinea si prin aportul principiului arsis — thesis,
care indica timpul de tensiune si timpul de relaxare in interpretare. Orice podie, in
arta antica, era Insotitd in mod obligatoriu si de miscari corporale: una ascendenta
(arsis) si alta descendenta (thesis). Intre periodicitatea dintre arsis si thesis si
periodicitatea accentului principal In metrica sistemului divizionar desigur cd poate
fi realizatd o analogie, dar despre tehnica accentuarii 1n arta sincretica greco-latina
nu sunt date certe justificative si, in concluzie, este riscantd sa le consideram
echivalente.

Ritmul muzicii era deci incorporat textului si asociat cu migcari simbolice ale
corpului, se baza pe repetiri sau combinari de picioare metrice. Constantin Ripa in
Teoria superioara a muzicii, vol. II, pag. 37 exclude tehnica improvizatiei in acest
sistem ritmic.

Prezentdm un tablou sinoptic comparativ cu ritmuri poetice bisilabice-
trisilabice si corespondentul acestora in notarea clasica contemporana (model dupa
Dragos Alexandrescu, Curs de teorie, vol. 1, pag. 106) pentru a arata perenitatea
acestor ritmuri, ce pornesc de la unitatea ,hronos protos” si formeaza, prin
combinari, ritmuri simple, dar si complexe (méasuri ,,dohmiace” — dupa cum noteza
la pag. 35 Ripa in op.cit.).

109



Dserwmicaa | semnal | Siruelura ; e
po Aiel Alnaréa. Sﬁ?ﬂﬁega Si’mr?;;&"ﬂ

RN IR T A S P
iamb oo | dd | b d A
packl | _ | 3 SE A b 4T
wntibear |o-v | D P | $4SId0TT
anapest |\ Lo | MO 1SS b
Arah wes | ddod | ddd [Pdd
Cred VPV IS
b | ldd b (a1

Troheu

TABLOUL SINOPTIC
AL EVOLUTIEI CONCEPTULUI DE RITM MUZICAL
PERIOADA ANTICA
Anul 3000 1.H. anul I d.H. anul 330 d.H.

A. Ritmul poetic
Ritm dupd modelul podiilor greco/latine — ca limbi bitonice — cu silaba
scurtd(brevis) si silaba lunga (longa).
PERIOADA EVULUI MEDIU CRESTIN
Anul 313 d.H. (secolul IV) secolul XVI

B. Ritmul muzicii gregoriene

- accentul ca element important in ,,cantus planus”;

- nu are semiografie pentru ritm, acesta fiind inclus in traditia orala a scandarilor;

- notatie ,,figuralis” (notare cu figuri geometrice pentru valori de duratd) de
prin sec....

- semnul ,,V” face demarcari intre frazele muzicale si este precursorul barei
de masura.

C. Ritmul muzicii polifonice si amonodiei acompaniate
- poliritmie;
- 6 moduri ritmice din muzica trubadurilor.
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D. Ritmul in muzica bizantina (psaltica)

Dupa ce a parcurs perioada paleobizatina (secolul IV — secolul XII, mediobizantinad
(secolele XIII-XVIII) se statorniceste in perioada neobizantind (secolul XIX) cu
urmatoarele caracteristici:

- accentele urmau linia accentului tonic al cuvintelor;

- semiografie speciald pentru ritm — semne timporale;

- diviziunea unei ,,batdi”— unitate de timp, pe principiul augmentarii/diminuarii
printr-o valoare scurta;

- ritmul ca §i formulele melodice depind de tempourile cantérilor liturgice.

E. Ritmul muzicii populare

Considerand ca muzica a nsotit evolutia poporului roman din epoca formarii
lui ca popor crestin (in Evul Mediu) pana la primele sistemetizari ale folcloristilor
din secolele XIX-XX, despre ritmul muzicii populare romanesti putem afirma
urmdtoarele:

- este alcatuit din compartimente bine individualizate, precum: ritmul
giusto-silabic, ritmul aksak, ritmul parlando-rubato, ritmul de dans popular,
ritmul copiilor;

- a fost notat in secolul XX prin semnele notatiei clasice.

PERIOADA MODERNA
Secolul XVII XVIII XIX

Denumirea in momentul de fatd nu mai corespunde continutului pe care a
vrut sa-1 exprime la inceput.

Aceasta se referd la ,,modernitatea” sistemului de intonatie egal-temperata —
sistemul tonal, instalat in arta cultd europeand in secolul XVII, sistem ce a fost
insotit de sistemul ritmic bazat pe impartirea partiturii in masuri si a divizarii
matematice a unitatii de timp.

F. Ritmul sistemului masurat (divizionar/proportional/clasic)

- are o unitate de timp ce se divide (imparte) obtinamdu-se formule ritmice
normale si exceptionale;

- accentul pe unitati de timp este periodic (isocron), accent metric, delimitand
masuri prin semnul de bara verticald);

- accente: tonice, dinamice §i impuse;

- formulele ritmice se pot dezvolta in plan orizontal prin: repetare, ostinato,
pauze, legato de prelungire, punctul simplu/dublu de prelungire, cumul de valori,
recurentd, variatie ritmicd iar, in plan vertical, prin ritm complementar, ostinato
(pedala ritmica), poliritmie cu simetrie metrica (pastreaza aceeasi masura la toate
vocile), imitatie;

- ritmul se desfasoard in tempouri (miscéri) impuse, ce indica gradul miscarii:
categoriile lent, moderat si repede si caracterul acestora.
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PERIOADA CONTEMPORANA
Secolul XX XXI

G. Ritmul modern-contemporan

- procedeele de la punctele A, B, C, D, E, F coexistd si influenteaza uneori
ritmul modern-contemporan;

- accentul timbral;

- poliritmii, polimetrii in plan orozontal si vertical;

- ritmuri i masuri adaugate;

- ritm si metrica seriala;

- palindromie ritmica (ritm non-retrogradabil);

- personaje ritmice;

- ritmuri ,,0oiseaux” (al pasarilor);

- augmentari/diminudri prin diferite valori a unui ritm de baza;

- tempouri serialiste;

- tempouri rubato-doinite;

- ritmul eterofoniei;

- ritmul muzicii electronice, al muzicii stochastice, al muzicii aleatorii.

MODEL DE REPARTIZARE A MATERIALULUI
PENTRU STUDIU INDIVIDUAL

Tema cursului: Sinteza asupra sistemului ritmic din arta sincretica greco-latina.
Prezentare generala, diacronica

Activitatea la seminar sau in studiul individual (durata 2 ore)

Exercitii pregatitoare:

Exercitii de intonare comparativa a unor podii ca perechi inverse: troheu-iamb,
dactil-anapest, brah-antibrah.

Exercitii de executare la pian a unitatii ,,hronos protos” cu diverse podii.

Exercitii de intonare a modurilor grecesti pe sunetele Mi, Re, Do.

Exercitii de citire a notelor in diverse chei dintr-un fragment dat: Dol — Mi —
Sol — Si—La — Fa—Re — Sol — Do2.

Exercitii de intonare a acordurilor in gama Re major natural, armonic, melodic
(trison, tetrason cu septime in stare directa si rasturnari).

Dicteu muzical (la alegere): fragmente de structuri ritmice binare, ternare, mixte.
Solfegii recapitulative: vol. III Chirescu-Giuleanu: nr. 233, 234., vol. IV, nr. 1.
Solfegii noi: Giuleanu vol. IV, nr. 25, 75.

Test de autoevaluare
Ritmurile muzicii in antichitatea greco-latina:

a) depindeau si proveneau din ritmurile poetice bitonice si se supuneau
principiilor ,,Hronos protos” si ,,Arsis-Thesis”;
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b) limba veche greacd si cea latind erau limbi bitonice (cu silaba lunga =
longa si silaba scurta = brevis);

¢) proveneau dintr-o valoare de durata care era divizibila par si impar;

d) orice podie (picior ritmic) unea doua silabe, doud sunete de duratd
longa-brevis, dar nu i se asociau niciodatd miscari corporale ascendente
(tensionate) si descendente (eliberate de tensiune), peste secole, acestea
nu vor favoriza aparitia metricii din sistemul ritmicii clasice.

Tema

Comparati stucturile ritmice din solfegiile nr. 233 si 234 (vol. III) cu nr. 25
si 75 (vol. IV) conform urmatoarelor componente: formule ritmice luand o unica
unitate de masurare a ritmului si accentele incluse.
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Lectia nr. 2

B. SINTEZA ASUPRA SISTEMULUI RITMIC
DIN CREATIA MUZICALA A EVUL MEDIU (SECOLELE V-XVI)

Sinteza din aceasta lectie — notatd B — a doua in ordinea prezentdrii sistemelor
ritmice 1n evolutia lor cronologicd (amintim ca prima lectie a sintetizat ritmurile
poetice utilizate In muzica anticd greco-latind), urmeaza investigarea acelorasi tinte
ca in lectia precedentd, pentru a observa, de data aceasta, elementele comune §i
cele ce deosebesc sisteme din aceeasi epocd, si anume din Evul Mediu crestin:
ritmul din muzica gregoriand, ritmul din muzica bizantind (ca sisteme ritmice ce
apartin muzicii culte religioase) dar si probleme ale ritmurilor unor piese din
repertoriul laic (modurile ritmice ale liricii trubadurilor etc.).

Cunostintele dobandite in cele cinci semestre la discipline ca: istoria muzicii,
forme muzicale, contrapunct ne permit §i, la acest subiect, sa adunidm argumente si
sd completdim cunostiintele referitoare la drumul parcurs de ritmul muzical ce a
urmat ritmului din arta sincretica, antecrestina.

Perioada Evului Mediu cuprinsd — aproximativ — intre evenimentele anilor
476 d.H. si 1453 d.H., sau altfel spus, intre secolele V — inclusiv XVI, pregateste
timp de 1000 de ani, ritmica de tip clasica, ritmicad pe care Brailoiu a numit-o
,,a sistemului divizionar”.

Evolutia sistemului ritmic, mereu in relatie cu cel al sistemelor sonore (al
scarilor muzicale), a fost lentd, daca vom compara cu cele ce s-au petrecut in
secolul XX (vezi sinteza grafica din paginile anterioare).

Ritmul muzicii europene, atat cel din creatia culturii scrise crestine din estul
sau vestul Europei, cat si din cea din creatia orala a muzicii populare, de orice etnie
ar fi ea, trebuie analizat in functie de mesajul si destinatia muzicii.

In felul acesta privite, unele probleme ale ritmului muzical pot fi apreciate ca
fiind legate:

- de muzica pur vocalad din bisericile crestine (in vest muzica a fost vocala
pana prin secolul XV);

- de genurilor muzicii religioase si apoi laice vocale sau de grup coral;

- de tipurile de interventie ale muzicii instrumentale in muzica Evului Mediu;

- de aspecte legate de muzica populara, conforme cu datele oferite de traditia
culturii orale, sistematizatd de abia in secolul XIX-XX, muzica ale carei legéturi
biunivoce cu muzica religioasa scrisd au fost dovedite in timp de cercetarile muzi-
cologiei moderne.

O astfel de abordare ne conduce la afirmatia referitoare la renuntarea la con-
ceptul de artd cumul, de arta sincretica si la legarea ritmului numai de sunet §i cuvant.
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a) Legidnd problema ritmului de genurile muzicii din vestul Europei, este
cazul sd amintim, mai intdi, de genul de ,,cantus choralis/cantilena romana” din
muzica gregoriand, rugiciune pe suport muzical, ale carei silabe longa-brevis o
indicau a fi o limba bitonica.

Acest gen de cantare si-a schimbat denumirea incepand cu secolul XIII, fiind
acum cantus planus (melodie plana, dreaptd) si intereseaza domeniul de care ne
ocupam in acest capitol, ritmul muzicii medievale, deoarece are valori cvazi egale,
in ceea ce priveste dimensiunea sunetelor ce sprijineau textul latin.

O etapa distinctd este cea a aparitiei cantarii multivocale, a ,,melodiei fixe =
melodiei date” pentru ca sa fie completatd peste sau sub linia ei, cu alte linii
melodice ce tin de tehnica numita ,,contrapunct sever”, ca prima etapa a cantarii
polifonice. Melodia este cunoscuta sub numele de cantus firmus, punct important
in aparitia muzicii pe mai multe voci si implicit a transformarii planului strict
orizontalal ritmului in plan ce tine cont de verticalitatea vocilor.

Polifonia initiala medievala a secolelor IX-X a conturat cateva genuri muzicale
ce in evolutia lor au contribuit la aparitia unui nou raport ritmic intre voci. Amintim
genul numit organum ce avea reguli fixe: doud voci pornesc la unison, se despart si
evolueaza in consonante paralele (4p, Sp) si incheie tot la unison, valorile de durata
intre cele doud voci se pastrau aceleasi, nu se diferentiau ritmic.

Genul muzical al secolelor XII-XIII, gen cunoscut sub numele de discant
aduce ca noutate in primele compozitii polifonice: miscarea contrard a vocilor.
Aceastd libertate, alaturi de discantul englezesc al secolelor XIV-XV, numit in
Franta faux bourdon (basul fals, rasturnarea sunetului din basul acordului, ceea ce
duce la cantari paralele ale acordurilor 1n 6/3), introduce in aceste cantari paralelism
de terte si sexte, intervale considerate pand atunci disonante (vezi sinteza din lectia
finala despre consonantd/disonantd din semestrul anterior). Toate cele trei genuri
aduc libertdti ce pericliteaza ,,ritmul plan, egal, drept”, atit din planul orizontal al
melodiei, cat si paralelismul vertical, ce folosea initial valori de durate nediferentiate.

In aceastd situatie, s-a simtit nevoia unei sincronizari dar si un control pe
verticala vocilor, control care cd asigure respectarea relatiilor consonanta/disonanta.

Apar, in planul orizontal al melodiei polifonice, semne ce au o influentd in
raporturile din planul vertical al melodiei, semne care, in timp, se vor organiza
separat si vor da posibilitatea aparitiei ritmicii muzicii clasice, pe de-o parte, si a
metricii clasice, pe de alta parte. Dintre acestea mentionam:

- tehnica mora vocis adica oprirea vocii pe o valoare ritmicd mai mare la
sfarsitul frazelor;

- prezenta neumelor, semne conventionale care grupau 2-3-4 sunete egale ca
durata;

- cantus figuralis — cantecul scris si cu figuri conventionale de notatie pentru
valorile de durata, semnele cunoscand in reprezentarea grafica etape diferite precum
notarea patratd, rombica, apoi cea rotunda/ovala;

- relatia ternard/binara dintre valorile de duratd a sunetelor; cea fernard era
notatd grafic printr-un cerc (cercul era semnul grafic, iconul perfectiunii Inca de la
Pitagora) si cea binard era notatd printr-un semicerc; fiecare valoare de durata se
supunea Tmpartirii (diviziunii) n trei sau in doua valori;
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- incepand cu secolul XV, pe partiturile multivocale, apare un semn in
forma literei NV, semn ce separa perioadele ritmice; semnul este considerat ca un
semn precursor al barei de masura;

- in muzica instrumentald masura, aga cum o aratd partiturile secolului, era
notata cu un semicerc pentru mdsura de 4/4 si printr-un semicerc tdiat pe verticald
de un segment de dreaptd, pentru mdsura de 2/2 (vezi Giuleanu, Tratat de teoria
muzicii, pag. 615).

Cinci valori ritmice in secolele Xlll - XIV

| | ] <> é

Maxima Longa Brevis Semibrevis Minima

Opt valori ritmice in secolele XV - XVIII

HHDO G L 444

Opt valori ritmice in notatia clasica

dodedd

Tot pe linia aparitiei unor formule ritmice periodice, ce prin constructia
formulelor ritmice poetice repetate creaza, in momentul reaparitiei, un anume accent,
se inscriu si modurile ritmice medievale ale liricii cavalerilor (trubaduri, truveri,
minnesingeri, meistersingeri). In numir de 6, acestea au creat spatii periodice mai
mici, deoarece repetau, cu proritate aceeasi formuld: modul I = formula troheu,
modul II = iamb, modul III = dactil, modul IV = antidactil, modul V = molos si
modul VI = tribrah (vezi V. Giuleanu, Tratat de teoria muzicii, pag. 614).

Prezentarea de mai sus ne va ajuta sa intelegem tehnica neomodalistilor si a
tono-modalistilor din secolul XX, tehnica in care se regdsesc procedeele enuntate mai
sus si pe care o vom detalia in capitolele urmatoare (vezi Carl Orff, Stravinski etc.).

b) Ritmul in muzica de cult crestin din estul Europei este legat de muzica
psaltica (bizantind), de faptul ca se rupe de practica sincretismului in artd. Ritmul
este al textului si al sunetelor ce invesmanteaza melodia pur vocala.

Ritmurile Tn muzica bizantind erau notate cu semne speciale dedicate duratei
sunetului (timporale) si porneau de la o durata etalon numita ,,bataie” sau ,,timp”
echivalentd cu patrimea (sau optimea) din ritmica de tip clasic, valoare care se
argumenta si se diminua dupa urmatoarea schema, notata aici prin semne clasice:
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DURATE  DURATA  AURATE
Dieli NUATE  ETALEN AUBRHENTATE

Ritmica bizantina este proportionatd si se repartizeaza pe o bétaie obtinandu-se
formule variate echivalente unei masuri de ', dupa cum se observd augmentarea
difera de cea din ritmica muzicii clasice. Ritmica bizantina este dependentd de text
si de tempo, iar formulele ritmice se supun accentelor prozodice ale limbilor
sintonice, adicd acelor limbi ale cdror silabe sunt egale cantitativ dar diferit
accentuate. O caracteristica a ritmicii bizantine o reprezintd dependenta ei de cele
patru tipuri de tempouri (migcari) ale cantarilor. Dupa Victor Giuleanu (7ratat de
teoria muzicii, pag. 516) se practica:

1) recitativul bizantin, care respectd accentul cuvantului;

2) migcarea (tempoul) irmologicd, care este asemanatoare cu Allegretto, si In
care domina ritmul giusto-silabic (fiecarei silabe i corespunde un sunet);

3) miscarea (tempoul) stihirarica este o miscare linistita, corespunzatoare unui
Andante clasic in care o silaba este repartizata la un sunet sau la mai multe sunet;

4) migcarea (tempoul) papadicd corespunde unui Largo sau Adagio din
agogica de tip clasic, asociata cu formule melismatice bogate.
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Cele expuse, succint mai sus, ne conduc spre urmatoarea constatare: si in
muzica bizantinad (psalticd) se regiseste aceeasi tendintd ce traverseazd Intreaga
istorie a sistemelor ritmice, si anume tendinta ce oscileaza intre respectarea rigu-
roasd a unor modele ritmice si liberalizarea acestora, Intre simplitatea izvorata din
apelarea la modele muzicale §i complexitatea provenita din contactul cu textul si
tempoul, cu cerintele expresive, complexe ale liturghiei.

Mergand pe aceasta linie Constantin Ripa in Teoria superioard a muzicii,
vol. I, pag. 56, numeste tempoul irmologic ,,miscare silabica”, tempoul stihiraric
»miscare usor melismaticd”, tempoul papadic ,,miscare bogat ornamentatd”, iar
recitarea evangheliei ,,cantare recitativa ecfoneticd”, (pentru importanta data
tipurilor de accente, care imprima un anumit tempo psalmodierii).

Observam ca desi ritmul din muzica psaltica este — ca si cel din muzica
gregoriand — legat de vocea umand, cele doud tipuri de ritm diferd prin formulele
ritmice. Daca ritmica bizantind are o dependenta fatd de tempo, ritmica gregoriana
este dominant ,,planus”. Difera, de asemenea, modul lor de notare (neume, figuri
grafice in vestul Europei, semne timporale in estul european), diferd prin ritmul
dictat de expresivitatea limbilor folosite, respectiv limba latind pentru cantul
gregorian §i limbile greacd, slavona sau a altor popoare, ce au tradus cantarile
ortodoxe, 1n propriile limbi. Cele doud sisteme ritmice ale muzicii religioase se
diferentiaza intre ele prin procedeele si geneza formulelor ritmice, dar la randul lor
se diferentiaza si de muzica laica a trubadurilor (cavalerilor), prin faptul ca aceasta
foloseste cate un singur mod ritmic din cele 6 in uz, mod ce nu este altceva decat
piciorul metric al unui troheu, dactil etc.

MODEL DE REPARTIZARE A MATERIALULUI
PENTRU STUDIU INDIVIDUAL

Tema cursului: Sinteza asupra sitemului ritmic din creatia muzicald a Evului
Mediu (secolele V-XVI)

Activitatea la cursul interactiv:

Exercitii de citire ritmica i in chei nr. 249 vol. IV — Giuleanu.

Exercitii de intonare a tetracordurilor si a pentacordurilor specifice modurilor
gregoriene si bizantine.

Dicteu oral: identificarea dupa audiere a stucturilor melodico-ritmice a unor
piese ce apartin muzicii bizantine sau gregoriene.

Activitatea la seminar sau in studiul individual (durata 2 ore)

Exercitii pregatitoare:

Exercitii de intonare comparativa a unor scdri modale si tonale pe sunetul Mi:
ionian, lidian, mixolidian cu Mi major natural/armonic/melodic; eolian, dorian,
frigian, locrian cu Mi minor natural/armonic/melodic.

Exercitii de citire a notelor in diverse chei: primele 4 masuri din solfegiul
nr. 80 vol. IV.

Dicteu muzical (la alegere): propunem portativul 2 din solfegiul nr. 80 si
portativele 7-8 din nr. 26.
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Solfegii spre consolidare: vol. IV nr. 25 si 75, 77, 78.
Solfegii recapitulative: vol. III nr. 237, 244.
Solfegii noi: vol. IV nr. 80.

Test de autoevaluare
Alegeti raspunsurile corecte:

1. Ritmul muzicii gregoriene parcurge cateva etape de emancipare:

a) ritm silabic strict cu optimi;

b) ritm silabic dominat de optimi;

¢) ritm silabico-melismatic;

d) ritm cu ,,mora vocis”, ritm care la sfarsitul frazelor se putea opri pe o
valoare mai mare;

e) prin ,;mora vocis” patrund valori mari nespecifice ritmului gregorian
initial;

f) notarea prin neume a grupurilor de 2, 3, valori ritmice in etapa in care
ritmul gregorian nu mai era silabic.

2. Alegeti termenii potriviti din oferta meniului de mai jos:

Ritmurile in muzica greco-latina formau grupuri ritmice (formule) provenite
din jocul silabei de durata .................. cusilaba ............ si asociau migcéri corporale
ce se supuneau principiului ..............

Meniu:

- scurta;

- lunga;

- thesis/arsis;

- non-repetabilitatii;

- diviziunii unui timp.

3. Ritmul in muzica bizantina:

a) este proportional, deriva dintr-o durata etalon (bataia = 1 timp) fara sa
fie identic cu cel din ritmica muzicii clasice europene si are o notatie
speciald;

b) nu are semne grafice speciale;

¢) exista in ritmica bizantind o simbioza, un sincretism intre sunet-silaba-
miscare identic cu cel din ritmica poetica greco-latina;

d) nu are dependenta de tempouri.

Tema

Comparati formulele ritmice din solfegiile nr. 233, 234, 237 vol. Il cu
solfegiile nr. 26, 77 din vol. IV.
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Lectia nr. 3

SINTEZA ASUPRA SISTEMULUI RITMIC SPECIFIC MUZICII
TONAL/FUNCTIONALE (SECOLELE XVII-XIX)

C. Sistemul ritmic specific muzicii ce apartine aiatemului tonal
(ritmul in muzica secolelor XVII-XIX)

In muzica europeana din secolele XVII-XIX, notati in introducerea partii
a III-a cu C, epoca ce corespunde stilurilor baroc-clasicism-romantism, s-a conturat
un sistem ritmic special, menit sd satisfacd melodia acompaniatd, polifonia si
dominat o perioada de 300 de ani si coexistd cu toate transformarile si inovatiile
secolului XX.

Constantin Brailoiu, in ampla sa cercetare a ritmului muzical intreprinsd in
prima jumatate a secolului trecut, a ajuns la concluzia cd in sistemele ritmice ale
tuturor culturilor se remarca un grup de subsisteme (n.n.) nelegate de impartirea in
masuri simple sau compuse omogen (ca de exemplu: sistemele giusto silabic,
parlando-rubato, aksak, la care Traian Marza adaugi, ceva mai tarziu (1972),
sistemul ritmic al dansurilor populare = ritmul orchestic). Brailoiu numeste
sistemul care nu face parte din prima grupd, sistem ritmic ,,divizionar”, care este
legat intrinsec de insasi definirea sistemului tonal. Noul sistem ritmic este cunoscut
si prin alte denumiri, ca de exemplu: ,,sistem distributiv”’ sau ,.sistem apusean”,
,»sistem masurat”, ,,sistem proportional”.

Aparut ca element ce defineste o componentd a muzicii tonale, sistemul, in
mare, indicd Tmpartirea (divizarea) unei unititi de timp in subdiviziuni sau
augmentarea acesteia i portionarea unei partituri prin bare de masura, datorita
periodicitatii accentelor.

Vom intélni o potrivire proportionald a valorilor de duratd intr-o piesa
muzicald — initial corala — 1n asa fel incat reprezentarea polifonicd/armonica sa
respecte, in plan vertical, legea consonantelor si disonantelor. Aceastd potrivire
proportionala se reprezenta grafic print-un grup de ,,figuri” (semne conventionale
preluate din geometria plana, precum: patratul, dreptunghiul, rombul ulterior
cercul) adaptate grafic la dimensiunile mici ale unei partituri cu portative.

Este inceputul epocii numite ,,musica mensuralis” (muzicd masuratd), adica o
muzica conceputd pe principii dictate de raporturile matematice dintre valorile de
durata.

In toatd muzica ce devine stilistic tonald, dependenta intervalelor conso-
nante/disonante de modul cum sunt repertizate grafic pe figurile valorilor de durata
devine legea polifoniei corale.

Concomitent cu situatia specificd pieselor polifonice, apare (in unele genuri)
si simetria pe orizontald — ca prim produs muzical omofon-armonic (aceleasi valori
la toate vocile unui acord).
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Exemplu de omofonie intr-o partitura corald am prezentat in Anexe — Partea [
anexa, nr. 2 (Muzicescu).

Alaturam mai jos o partiturd destinata orchestrei (partida suflatori) dintr-o
celebra capodopera brahmsiana care ilustraza desenul unei omofonii perfecte.

J.Brahms - Simfonig nr. &
in mi minor, op. 98, p.1V.
Allegro energico & passionato
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Aceste practici, cand se transfera din lumea sonoritatii corale in cea instru-
mentala a Barocului, impun deja legile armoniei tonale.

Cele doud surse ale genezei sistemului ritmic masurat — polifonia gi armonia
pieselor — au fost permanent influentate de intensitatea accentelor.
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Daca executdm o piesd polifonicd, sia presupunem din perioada Barocului,
trebuie sa dam importantd accentului textului si locurilor unde se produc imitatiile.

Dacia executam o piesa de facturd armonica de stil clasic, atunci accentele de
care trebuie sd tinem seama sunt: accentul principal — accent metric —, accentul ritmic
al diferitelor formule ritmice, accentul melodic a cirui intensitate In accentuare
depinde de linia melodica, de punctul culminant in sintaxa frazei (uneori numit i
ictus), accente impuse de compozitor pentru a mari expresivitatea muzicala.

Retineti!
1. in noul sistem muzical se iau in consideratie urmitoarele componente:
- unitatea de timp;
- accentul (periodicitate accentului principal si a celorlalte tipuri de accente);
- masura (spatiul dintre doud accente principale);
- formulele ritmice incadrate in masuri;
- tempoul piesei.

2. Ritmul (combinatii de valori de durate) este rezultatul diviziunilor binare,
ternare, exceptionale ale unei unitéti de timp. O unitate de timp poate fi oricare din
valorile de durate ale sistemului ritmic méasurat (divizionar/proportional).

3. Rezultd formule ritmice provenite din impartirea In subunititi a unei
unitati de timp (diminuarea) sau din augmentarea unitatii de timp, formule care se
diversifica prin utilizarea punctului ritmic (punct de prelungire), a legato-ului de
prelungire, a pauzelor si prin repetarea acestor formule.

4. Diverse tipuri de accente (metric principal/secundar, ritmic, tonic) pot
suferi deplasari datorita formulelor metro-ritmice, precum: anacruzele, sincopele,
contratimpii sau a formulelor ritmice exceptionale plasate pe mai multi timpi.

5. Masurile in muzica secolelor XVII-XVIII-XIX utilizeaza patrimea ca uni-
tatea de timp: 2/4,3/4. 4/4, 6/4, 9/4, dar si doimea 2/2, 3/2, 4/2 mai putin frecvent
6/8. Cele mai multe partituri sunt in masuri de 2/4, %, 4/4, 6/8.

6. Barele de masuri, ce brazdeaza prin linii orizontale o partiturd muzicala fie
ca ea este tratata monodic, polifonic sau armonic, sunt semne distincte ale ritmului
masurat. Acestea au avut 1n secolul XV ca predecesor semnul ,,V” pus la intersectia
unor fragmente melodico-ritmice, ca apoi sd fie inlocuite cu bare verticale puse
pe portativ, cu aproximatie in secolele XVI-XVII.

7. Sistemul ritmic masurat este dominat de respectarea riguroasa a formulelor
ritmice distribuite pe timpii masurilor §i de respectarea tempourilor indicate de
fiecare compozitor.

Tempoul reprezinta gradul de viteza, de miscare 1n executia constantd a unei
unitdti de timp.

Practica a statornicit trei categorii de miscari: rara, moderata si repede.

Odata cu aparitia In 1816 a metronomului Melzel (Johann Nepomuk), acesta
a masurat exactitatea In executia unei piese muzicale.

Indicatia metronomica este totusi una orientativd pentru interpret, fie el
dirijor, sau instrumentist sau solist vocal.

8. Masurile si formulele ritmice devin emblemele unor genuri muzicale,
precum: vals, menuet, giga, allemanda, siciliana etc.
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9. Dintre abaterile de la rigorile metro-ritmice, abateri ce dau un aspect degajat
sistemului ritmic pot fi numite:

a) ritmurile recitativelor dramatice si pasajele cu note melodice ornamentale
din interpretarea vocala;

b) ritmul cadentelor instrumentale din genul si forma de concert instrumental;

c) utilizarea frecventa, in stilul romantic, a diviziunilor exceptionale, a poli-
ritmiei pe verticala;

d) indicatii metronomice de gradare progresiva a tempoului in cadrul aceleasi
piese muzicale:

e) de rarire, accelerare sau termeni care indica caracterul piesei (vezi Chirescu,
Giuleanu Solfegii, op. cit., pag. 22, 24, 25 sau Giuleanu, Tratat de teoria muzicii,
pag. 738-739).

MODEL DE REPARTIZARE A MATERIALULUI
PENTRU STUDIU INDIVIDUAL

Tema cursului: Sintezd asupra sistemului ritmic specific muzicii tonal/functionale
(secolele XVII-XVIII-XIX)

Activitatea la cursul interactiv:

Exercitii de citire ritmica si n chei nr. 57-60 vol. IV — Giuleanu.

Exercitii de intonare a acordurilor de cvarta pe sunetele scarii in care este scris
dicteul muzical si acorduri formate din 2m, 2M, 3m, 3M. 4p, 4+ (vezi exemplul nr.1
din Anexe — Partea I).

Dicteu muzical: la alegere din oferta de la Anexe — Partea III.

Activitatea la seminar sau in studiul individual (durata 2 ore)

Exercitii pregatitoare:

Exercitii de intonare comparativa a unor scari modale si tonale pe sunetele
Re-Mi-Fa# (modelul lectiei 2) sau mixolidic, modul acustic 1 (lidico-mixolidic),
pentatonie anhemitonica si pentacordie; (vezi si tabloul cu schemele de acordaj din
ultima anexa din Partea a II-a).

Exercitii de intonare, apoi de control la pian a acordurilor principale din gamele
tonalitatilor Re-Mi-Fa#.

Exercitii de intonare a intervalelor simple/compuse si apoi a acordurilor ce se
formeaza cu 2M, 2m si 4 p (modele pe sunetele Re-Mi-Fa#).

Exercitii de identificare la pian a tetrasonurilor M, m, +, - in toate rasturnarile,
indicand sau nu sunetul de la baza acordului.

Exercitii de cromatizare a gamelor majore; ascendent si descendent de la
treapta a V-a a fiecarei scari).

Exercitii de citire a notelor in diverse chei.

Dicteu muzical (la alegere): fragment de 4 masuri din nr. 42 vol. IV sau
10 masuri din nr. 40.

Solfegii spre consolidare: vol. IV nr. 25, 26.
Solfegii recapitulative: vol. IV nr. 6, 9 vol. Il nr. 89.
Solfegii noi: nr. 40, 42 din vol. IV.
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Test de autoevaluare
Enunturile sunt adevarate (A) sau false (F)?

1. Unitatea de timp de tip binar se poate diviza: binar in subdiviziuni normale
(2, 4, 8 valori de durata), subdiviziuni exceptionale ternare (3, 6 de valori egale sau
inegale) si subdiviziuni exceptionale ce numara 5, 7, 9, 10, 11 valori de durate
egale sau inegale.

2. Unitatea de timp de tip binar se poate diviza numai binar in subdiviziuni
normale (2, 4, 8 valori de duratd) si impar (5, 7, 9 valori de duratd).

3. Categoriile de accente utilizate in sistemul ritmic masurat sunt:

- accentul metric (rezultat al periodicitatii accentului principal al masurilor);

- accentul ritmic (cel care individualizeza fiecare formula ritmica);

- accentul tonic (cel al silabei accentuate dintr-un cuvant);

- accentul melodic (cel ce apare din linia melodica si da prioritate unui sunet
intr-un motiv, fraza muzicald);

- accente impuse, accente expresive (dinamice) ca rezultat al reliefarii
importantei sunetului pe care este pus semnul (de exemplu: portato = -, marcto = >
si chilar ,,sfz” = sforzando etc).

4. Categoriile de accente utilizate in sistemul ritmic masurat sunt:

- numai cel metric (rezultat al periodicitatii accentului principal);

- si cel ritmic (cel care individualizeza fiecare formula ritmica).

5. Masurile cu cea mai mare frecventa de intrebuintare in muzica secolelor
XVII-XIX sunt masurile ce au ca unitate patrimea si doimea (2, 3, 4 timpi), mai
putin frecvent optimea (6/8).

6. Masurile 1n muzica secolelor XVII-XIX sunt cele ce au ca unitate de timp
numai valoarea de patrime si formeaza masuri de: 2, 3, 4, 5, 6, 7, 9 timpi.

7. Masura numita ,,alla breve” indica in epoca baroca o piesd muzicald in
masurd de 2 doimi, executata In tempo rar, deoarece doimea indica o valoare foarte
lunga de durata in primul tabloul al valorilor de durata din ,,musica figuralis”.

8. Potrivirea sunetelor pe verticala polifoniei/armoniei, in asa fel Incat sa se
respecte legea consonantei/disonantei din sistemul tonal, a determinat aparitia
ritmurilor complementare, proportionate, impartirea in masuri a partiturilor, rezultand
sistemul ritmic masurat (numit si distributiv/proportional/clasic/apusean).

Tema

Comparati formulele ritmice din solfegiile nr. 40, 42 vol. IV cu cele din vol. III
nr. 233, 234, 237, 244.
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Lectia nr. 4

POLIRITMIA SI POLIMETRIA
iN MUZICA SECOLULUI XX

D. Elemente de ritmica si metrica moderna
in muzica secolului XX

In lectia de fata se prezinti doud metode de innoire a componentei ritmicii
muzicale: poliritmia si polimetria. Cele doud metode nu folosesc procedee atét de
numeroase precum s-ar presupune, dar, odatd intrate in uzanta stilistici a majo-
ritatii compozitorilor din secolul XX, devin un fel de simbol al ritmicii moderne,
fara ca sa fie o inovatie a acestui secol.

Cele doud metode sunt uneori pereche inseparabild, ca de exemplu, faptul ca
polimetria face pereche cu poliritmia, desi cea de-a doua are independenta ei in
multe genuri si asociaza chiar arte diferite (vezi polimetria si polirimia dansului).

Poliritmia poatea fi definitd numai tindnd cont de faptul cd ea se produce
intr-o multivocalitate polifonicd sau armonica. Privind o asemenea partiturd, in
verticalitatea ei, constatdim o simultaneitate de formule ritmice, care pastreaza
acelas cadru metric.

Procedeul de bazd prin care se reliefiaza poliritmia este cel al ritmului
complementar. Acesta este clarificat si explicat in detaliu de V. Giuleanu in Tratat
de teoria muzicii (pag. 667) in felul urmator: ,,Principiul ritmului complementar
consta in repartizarea ritmurilor pe voci, in aga fel incat o voce — sau mai multe — sa
complementeze (s completeze, sd intregeascd n.n.) pe celelalte printr-o categorie
de ritm contrastant (de alta structurd)”.

Mai departe, autorul exemplifica, prin constructia polifoniei bachiene, cum
se plaseaza 1n desenul unei partituri polifonice o poliritmie, constructie, ce prin
regulile sale, cere acest gen de complementaritate la toate vocile care intrd in
travaliul unei forme de fuga.

Trebuie sa intelegem deci ca orice constructie polifonica, ulterior armonica,
datorita legii ritmului complementar, creaza o poliritmie. Aceasta poliritmie, pe
care am putea sd o denumim ,clasicd”, avea si are ca efect o anume stare de
confortabilitate asupra auditorului, efect provenit din complementaritate ritmica
binard sau ternard a fiecdrei masuri.

Dar, ceea ce deosebeste aceasta tehnicd — ce a fost utilizatd de muzica ante-
rioard secolului XX — de poliritmia secolului XX este tocmai tehnica suprapunerilor
de ritmuri cu diviziuni normale peste cele cu diviziuni exceptionale (pare supra
impare) sau tehnica suprapunerilor de formule exceptionale, sau a suprapunerilor de
ritmuri cu diviziuni normale dar cu accente impuse, care au ca efect tulburarea
complementaritatii de tip clasic.

Procedeele pot fi intdlnite si in secolul XIX la romantici.

Poliritmia, fie ea de tip clasic sau modern, este o tehnica opusa isoritmiei.

Isoritmia este definitd de V. Giuleanu (Tratat de teoria muzicii, pag. 635) in
felul urmaétor: ,,In cazul ca pe verticald (in armonie) doud sau mai multe voci se
desfasoara pe acelasi ritm, procedeul poarta numele de isoritmie”.
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Luand in discutie problema polimetriei, aceasta poate fi definita tot in cadrul
multivocalitdtii, ca metodda ce uneste procedee care antreneaza suprapuneri de
melodii cu structuri metrice diferite.

Polimetria implicd poliritmie si ambele demonstreazd cd nu toate sonoritétile
in decursul timpurilor au respectat legea simetriei i a isocroniei (periodicitatii).

Atat poliritmia cat si polimetria demonstreaza tendinta — de care am amintit in
introducerea lectiei nr. 1 a partii de fatd (Partea a Ill-a a manualului pentru anul IIT)
— de independentd melodica-ritmica-metricd, de liberdimensionare a unei reguli,
reguld care, candva, a satisfacut unele mesaje catre ascutator.

Polimetria certificd partajul facut de Constantin Brailoiu asupra sistemului
ritmic — luat in intregimea lui istorica — §i anume: exista sisteme ritmice nemetrice
sau cu o altfel de organizare metrica §i sistemul ritmic masurat ce se bazeaza pe
isocronie (periodicitatea accentelor principale), pe diviziunea pard/impard (nor-
malé/exceptionald) a unitatilor de timp, pe respectare cat mai fidela a indicatiilor
metronomice.

Mergand pe aceastd linie se poate aprecia cd poliritmia poate fi urmarita
intr-o piesad vocald/instrumentald, intonata la unison, ceea ce numeste V. Giuleanu
polimetrie in plan orizontal.

Se pot mentiona, in aceastd categorie, piesele muzicale care practica schimbari
de masuri. Acestea, fie ca pastreazd aceeasi unitate de masurd (exemplu: 2/4, 4/4,
¥4 2/4, 6/4, 34), fie cd schimba si cadrul metric §i unitatile de masura (exemplu: 2/4,
5/8,3/2,1/1,7/16, % , 4/8).

Exista — dupa acelasi autor — si polimetrie in plan vertical ce se refera la
utilizarea de masuri diferite la toate vocile ce intra Intr-o partitura mulivocala. Si aici
putem sa Intalnim cazul de ,,polimetrie omogena in plan vertical” (exemplul ,,a”) si
,polimetrie eterogena in plan vertical” (exemplul ,,b”).

Exemplul ,,a” cu scop pur didactic/demonstrativ:

Vocea I = 2/4 ritm binar cu punct de prelungire.
Vocea Il = 2/4 ritmuri ternare cu pauze.
Vocea III = 2/4 ritmuri exceptionale cu diviziuni de 5, 7, 9.
Vocea IV = 2/4 ritmuri binare sincopate.
Exemplul ,,b” cu scop pur didactic/demonstrativ:
Vocea I = 2/4 ritm binar cu punct de prelungire asociat cu pauze.
Vocea Il = 5 /8 ritmuri ternare asociate cu pauze si cu ritmuri cu punct de prelungire.
Vocea III = 4/2 ritmuri exceptionale cu diviziuni de 5, 7, 9.
Vocea IV = 3/16 ritmuri binare sincopate-ostinate.

MODEL DE REPARTIZARE A MATERIALULUI
PENTRU STUDIU INDIVIDUAL

Tema cursului: Poliritmia si polimetria Tn muzica secolului XX

Activitatea la cursul interactiv:
Exercitii de citire ritmica a unei partituri pentru cor sau pian la 2-4 voci din
repertoriul individual al studentului.
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Exercitii de intonare a acordurilor de cvartd pe sunetele scarii in care este scris
dicteul muzical si acorduri formate din 2m, 2M, 3m, 3M. 4p, 4+ (vezi exemplul nr. 1
din Anexe — Partea I).

Dicteu muzical: la alegere din oferta de la Anexe — Partea III.

Activitatea la seminar sau in studiul individual (durata 2 ore)

Exercitii pregatitoare:

Exercitii de intonare comparativa a unor tronsoane minore tonale pe sunetele
Do, Fa, Sol.;

Exercitii de identificare la pian a tetrasonurilor M, m, +, - in toate
rasturnarile, indicand sau nu sunetul de la baza acordului.

Exercitii de intonare vocala si de control la pian a acordurilor principale din
gamele Do, La, Sol.

Exercitii de intonare a acordurilor si a intervalelor formate din 2M, 2m, 4p,
5p; trison de cvarte in rasturnari.

Exercitii de citire a notelor 1n diverse chei: fragment din nr. 40 sau 42.

Dicteu muzical (la alegere): masurile 1-10 din solfegiu nr. 62 vol. I'V.
Solfegii spre consolidare: vol. IV nr. 25, 26, 40, 42.

Solfegii recapitulative: vol. IV nr. 49, 75, 95.

Solfegiu nou: nr. 62 din vol. IV.

Preciziri teoretice: Trisonul de cvarte este un acord de trei sunete. Se
formeaza printr-o suprapunere de doud cvarte perfecte sau dintr-o cvarta perfecta si
una marita (sau invers) sau din doud cvarte marite. In lectia de fata vom suprapune
numai cvarte perfecte: Do—Fa—Si b = 4p 4p.

Prin rasturnare vom obtine: Fa-Si b—-Do (R 1 = 4p 2M) si Si b—-Do-Fa
(R 2=2M 4p).

Test de autoevaluare

1. Se prezinta exemplul unei partituri pentru pian:
Miéna dreapta: in masura % executid numai diviziuni exceptionale.
Mana stangi: in masura ¥ executid numai diviziuni normale-binare.
Alegeti care din cele 4 enunturi este cel corect:
a) este un exemplu de poliritmie atipica;
b) este un exemplu de polimetrie de sens orizontal;
¢) este un exemplu de polimetrie de sens vertical, cu structurd metrica
omogena;
d) este un exemplu de polimetrie de sens vertical, cu structurd metrica
eterogena.
2. Se prezinta exemplul unei partituri pentru voce solo, in urmédtoarea succe-
siune de masuri: 2/8—1/16—3/4—6/8—2/8.
Alegeti care din cele 4 enunturi este cel corect:
a) este un exemplu de poliritmie;
b) este un exemplu de polimetrie de sens orizontal cu structura eterogena;
c¢) este un exemplu de polimetrie de sens vertical, cu structurd omogena;
d) este un exemplu de polimetrie de sens vertical, cu structura eterogena.
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Lectia nr. 5

OPTICA ATONALISMULUI LIBER,
DODECAFINISMULUI, SERTALISMULUI INTEGRAL (TOTAL)
IN CEEA CE PRIVESTE RITMUL SI METRICA MUZICALA

Subiectul expunerii scrise cu titlul enuntat mai sus, trebuie pus in relatie cu
lectiile nr. 6, 7 i 8 din Partea a Il-a a manualului, lectii prezentate in semestrul 5
al anului III, subiecte ce au dat explicatii referitoare la modul in care compozitorii
celei de-a ,,doua scoli vieneze” au tratat probleme legate de componenta melodica a
muzicii: preferinta pentru tipul de intervale disonante, noi structuri intervalice
formatoare de scari (scara dodecafonica, scari/moduri seriale), succinte probleme
legate de armonia atonalismului liber care sd faciliteza Intelegerea problemei
melodice a acestei noi sonoritdti, tehnici de lucru cu scara dodecafonicd si cu
modurile seriale.

Problemele pe care le ridicam in aceasta lectie se refera la componenta ritmica
din muzica pe care o numim ,,atonald”, intelegand prin aceasta ,,muzica cu procedee
antitonale”, procedee ce ocolesc — dupd cum vom vedea — pe cele din muzica tonala
europeand si nu numai, sau le agseaza in contexte noi.

Componenta metro-ritmica nu a constituit preocuparea principala a atonalistilor
in prima etapa a aparitiei acestei noi ,,muzici”.

Cei trei compozitori ce au adus schimbari muzicii din prima jumatate a
secolului XX —Arnold Schonberg, Alban Berg, Anton Webern — au fost preocupati
cateva decenii, numai de radicalizarea liniei melodice §i armonice (a indltimii
sunetului, ca parametru principal al muzicii), rezuland piese muzicale cu sonoritati
atonale, dodecafonice si seriale.

De la aceste momente pana la aparitia primei lucréri ce a antrenat toti para-
metrii sunelului muzical (Indltime, intensitate, timbru si inclusiv durata sunetului)
s-a scurs o perioadd in care ,,cea de a doua scoald vieneza” aparent nu a adus decat
repetari sau reimprospatari principiilor de formare si dezvoltare a ritmicii clasice
sau postromantice.

Noutatea numita ,,serialism total sau integral” va fi ultima si cea mai radicala
propunere adusa de Anton Webern, in care durata sunetului (ritmul) este tratatd
dupa aceleasi reguli ca Tndltimea sunetului, ca intensitatea si timbrul lui.

Cei trei vienezi nu aduc modificari metricii, chiar seriile le incadreaza in
masuri clasice.

Se remarca un drum care porneste de la sistemul ritmic masurat, pe care ,,cea
de-a doua scoald vieneza” il incarcd de procedee ,,neo0” si procedee ce de multe ori
evitd periodicitatea accentelor, alaturdnd ritmul sunetelor vocale la granita dintre
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vorbire si tipat. Despre procedee de ritm serial si metru serial se poate vorbi numai
de la Webern, si nici de la el decat de la o lucrare mai tarzie, dupa cum arata enume-
rarea de mai jos. Pentru acest motiv vom prezenta conceptia asupra ritmul si metrul
serialistilor 1n lectia despre Messiaen, teoreticianul serialismului (lectia nr.10).

Dar pana la aparitia ,,ritmului si metricii seriale” (procedeu initiat de Webern
si ulterior teoretizat si practicat de serialistii radicali Messiaen, Boulez), sistemul
ritmic muzical in optica celei de-a doua ,,scoli vieneze” a utilizat cateva categorii
de procedee, care desi nu se regasesc sistematic la toti membrii scolii, dau un
anumit specific pe ansamblul creatiei lor, procedee pe care noi le consideram a fi
urmatoarele:

1. Ritmuri simetrice/nesimetrice incadrate in masuri cu unitdti clasice (patrimi,
doimi, optimi) care deseori, folosind legatto-ul de expresie, depasesc bara de masura
si obliga la accentuari ce formeaza polimetrii ascunse.

2. Ritmuri si structuri metrice ce ne amintesc de procedee ,,neo”: neobaroce,
neoclasice, neomodale; ne referim la utilizarea maiestritd a canonulul de cétre
Schonberg... la utilizarea inventiunii, a variatiunilor pe o tema, a passacagliei (la
Webern este in masura de 2/4 in loc de clasica masura de %), a coralului, cu scopul
de a caracteriza o situatie scenicd sau o constructie muzicala abstracta.

3. Utilizarea ritmurilor specifice unor genuri dansante, cum este gavota,
bostonul, sau de audiat, cum este coralul si chiar ragtimul american (vezi Berg in
opera ,,Lulu”).

4. Utilizarea ritmului din vorbirea libera, alaturi de ritmul vorbirii recitate si
a Sprechgesang-ului = vorbirea cantata.

5. Intercalarea pauzelor intre sunetele ce formeazi o serie (procedeu inovat
de Webern).

6. Palindromia ritmicd (pentru ca procedeul este mai rar intrebuintat de catre
grupul vienez — il intalnim numai in opera Wozzeck de A. Berg cu semnificatia de
Hintorsaturd de destin” — 1l vom explica in lectia despre ritmica lui Messiean).

7. Simbolismul indicatiilor metronomice 1l gasim n Suita lirica deAlban Berg
(cifrele 10 si 23 cu semnificatie in viata personala a compozitorului devin criterii
de determinare a indicatiilor metronomice); exemplu: tempo I cu optimea = 100
(10 x 10), tempo II cu optimea cu punct = 50 (5 x 10), tempo III optimea = 69 (3 x 23)
si In Konzert op. 24 de A.Webern, unde simbolul secret este al cifrei 3, utilizate in
forma piesei (3 parti), in serie de sunete (3 sunete), in aparatul interpretativ (3 x 3
grupe instrumentale), dar si in obligativitatea piesei de a fi de 9 minute (3 x 3).

8. Ritmul serial inovat de Webern in Konzert opus 24 (1934), in care
serialismul este ,total”, adica parametrii sunetului sunt prelucrati dupd legea
non-repetabilitatii. Tehnica va fi preluatd de francezul Olivie Messiaen si mai
departe de Piere Boulez etc.

Ritmul serial este format dintr-un grup de valori de durate progresive (numite
uneori ,,cromatice” — ca analogie cu mersul semitonal cromatic (mentiune aflatd in
Tratat de teoria muzicii de V . Giuleanu, pag. 685).

Se porneste de la o valoare care apoi aditioneaza aritmetic:

1,2 (1+1),3 (2+1),4 (3+1), 5 (4+1) etc.

129



y> o> h b))

= -

1 2 & 4 S

Regula ritmului serial este aceea dupa care nu se permite repetarea unei valori,
decat dupé epuizarea seriei, si chiar atunci in conditii de modificare a registrului si a
timbrului seriei enuntate. Prelucrarea ritmului serial se face conform procedeelor cu-
noscute, precum permutarea seriei (inceperea seriei cu valoarea a doua, apoi a treia
etc.), inversarea, recurenta sau augmentarea/diminuarea modernd-innoita a seriei.

Precizari teoretice-lexic

Gavota — dans in tempo moderat, In masura de 2/2.

Coral — gen al muzicii religioase ce are ca elemente caracteristice dependenta
de text si ritmul cu valori mari (note intregi, doimi, patrimi) executate in tempo
linistit, meditativ.

Boston — vals lent.

Ragtime — piesd pentru pian aparutd In America sfarsitul secolului XIX, in
care melodia/armonia combind folclor negru cu muzica de dans a americanilor albi
de origine europeana.

Canon — o forma contrapunctica ce prinde in tehnica lui imitarea in intregime
a melodiei de baza. Distanta care separd intrarile succesive pot sa fie de 1, 2, 3,
sau mai multi timpi iar intervalele dintre voci poate fi de prima, octava, cvinta sau
alte intervale.

Inventiune — o piesa instrumentala de contrapunct imitativ in care se conjuga
inventivitatea melodica cu rigoarea contrapunctica.

Passacaglie — initial un dans spaniol in ritm binar, cu o formula ritmica ostinata,
ulterior o piesa de facturd polifonica in ritm ternar cu expunerea temei la bas.

MODEL DE REPARTIZARE A MATERIALULUI
PENTRU STUDIU INDIVIDUAL

Tema cursului: Optica atonalismului liber, dodecafinismului, serialismului
integral (total) in ceea ce priveste ritmul §i metrica muzicala

Activitatea la cursul interactiv:

Exercitii de ritmica nr.183 vol. IV — Giuleanu.

Exercitii de intonare a acordurilor de cvartd pe sunetele scarii in care este scris
dicteul muzical si acorduri formate din 2m, 2M, 3m, 3M. 4p, 4+ (vezi exemplul nr. 1
din Anexe — Partea I).

Dicteu muzical: la alegere din oferta de la Anexe — Partea II1.

Activitatea la seminar sau in studiul individual (durata 2 ore)

Exercitii pregititoare:

Exercitii de intonare comparativd a unor tronsoane modale, tonale sau voit
disonante pe diverse sunete.

130



Exercitii de intonare vocald si executie pentru control la pian a acordurilor cu
intervale consonante/disonante, simple/compuse de: 2M, 2m, 4p, 5p si 3M, 3m.

Exercitii de identificare la pian a tetrasonurilor M, m, +, - in toate rasturnarile,
indicand sau nu sunetul de la baza acordului.

Dicteu muzical (la alegere): fragmente din nr. 179 vol. IV.
Solfegii spre consolidare: nr. 62 vol. IV.

Solfegii recapitulative: nr. 150, 151, 153 din vol. IV si din vol. III nr. 95 si
nr. 49 — canon cu intrarea vocii Il Tn masura nr. 2, obtindndu-se un canon disonant,
intonati apoi asa cum este indicat drept canon consonant.

Solfegiu nou: nr. 179 vol. IV.

Test de autoevaluare

1. Ritmul serial se compune:

a) din prezentarea unei ,.serii ritmice” alcatuite pe principiul non-repetarii
valorilor, respectdnd o crestere cantitativd progresiva a unei valori
initiale si folosind procedee de dezvoltare ritmica, precum: permutarea
seriei, augumentarea/diminuarea ei, inversarea si recurenta;

b) din prezentarea unui grup de valori binare i ternare, ce se repeta ciclic;

¢) din prezentarea unei ,,serii ritmice” ce dezvoltd alternativ prin procedee
clasice si cele ale contrapunctului renascentist;

d) din prezentarea unei ,,serii ritmice” alcatuite pe principiul non-repetarii
valorilor, respectand o crestere cantitativd progresiva a unei valori ini-
tiale si folosind strict procedeul permutarii seriei.

2. Succesiunea de valori ce se prezinta progresiv in cumul de 1, 2, 3, 4, 5
saisprezecimi rezultand: 1 saisprezecime, 1 optime, 1 optime cu punct, 1 patrime,
1 piatrime legata de o saisprezecime este un ritm:

a) cu valori ,,adaugate”;

b) un ritm serial;

¢) un ritm aksak;

d) o polindromie ritmica (ritm non-retrogradabil).

Tema
Construiti un ritm serial §i adaptati-1 unei serii dodecafonice.
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Lectianr. 6

OPTICA NEOMODALA SI TONO-MODALA
iN CEEA CE PRIVESTE ALEGEREA SISTEMULUI RITMIC

Dacé pana la jumatatea secolului XIX aparitia §i dezvoltarea inovatiilor
muzicale puteau fi privite in plan diacronic (evolutia 1n etape, timp, cronologic),
incepand cu a doua jumatate a secolului XIX si pe intreg parcursul secolului XX,
muzica trebuie privitd/inteleasa si sub raport sincronic (evenimente/inovatii muzicale
care se petrec in acelasi timp). Desigur cd nu putem vorbi de o simultaneitate
perfecta, dar uneori suprapunerile momentelor de aparitie sunt extrem de apropiate.

Este si cazul curentelor pe care esteticienii le numesc ,,neomodalism” si
»tono-modalism”, care au coexistat cu impresionismul muzical dar au fost con-
temporane cu muzica atonal-dodecafonica-seriala.

Despre intentiile acestor orientari am dat explicatii in partea a II-a a manualului
de fata, si anume 1n lectiile nr. 7, 8 si 9 din semestrul 5 al anului III. Subiectul lectiei
de fatd vizeaza expunerea succintd a procedeelor ce intra in componenta ritmica si
metricd a muzicii neomodale si a celei foarte apropiate de aceastd muzica tono-modala
si va trata problema atat in plan diacronic cat i sincronic.

Neomodalismul secolului XX a fost practicat de acei compozitori care fie ca
au cunoscut direct folclorul fiind culegatori de folclor (Bartok), fie cd au apartinut
unei culturi in care se practica un foclor de strat vechi, céruia i-au inteles si pretuit
mesajul si in acelasi timp au avut acces la culegerile de folclor de la sfarsitul
secolului XIX si inceputul secolului XX. Este cazul lui Stravinski, Enescu, dar si
Haba, De Falla, Janacek, Sibelius, Szymanonski etc.

Tono-modalismul face aceleasi aprecieri asupra mesajului modal, dar rein-
terpreteaza sistemul tonal si ritmica masurata, in chip original cuplandu-le cu cele
pe care le considerd cu valabilitate universald (vezi aplicare ,,sectiunii de aur” si a
cifrelor din ,,sirul Fibonacci”), concepte ce traduse muzical, le considera ca apartinind
sistemului modal, de aici termenul de tono-modal.

Compozitorii care, pentru o perioadd mai indelungatd sau pentru o perioada
mai scurtd, au fost atrasi de orintarea neomodald si tono-modald s-au preocupat
intens de sondarea istorei pentru a gési idiomuri muzicale melodice sau ritmice, care
sa aibd o valabilitate, un inteles universal, nu strict national sau continental.

Neomodalismul preia sugestii folclorice atat in ceea ce priveste procedeele de
prefacere a sunetului in intervale, scari, formule ritmice, cat si procedee dictate de
tematica abordata, tematica ce vizeaza un strat vechi de culturd (uneori precrestind),
strat in care neomodaligtii redescopera adevaratele valori/mesaje catre omenire.

Asa se poate explica aplecarea unor compozitori fie spre dialectele vechi care
dicteaza ritmul muzicii si chiar linia melodica (morava veche dialectala la Janacek,
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finlandeza la Sibelius), fie spre ritmul cantecelor si dansurilor vechi andaluze la De
Falla, dansurile maghiare la Kodaly.

Ceea ce trebuie retinut este faptul ca neomodalistii §i tono-modalistii au creat
o0 sonoritate noud, indivudualizata care a reconsiderat parametrii ritmicii muzicale.

Acesti parametri sunt:

1) accentele;

2) formulele ritmice;
3) organizarea metrica;
4) tempoul.

1. In legatura cu accentele, neomodalistii si tono-modalistii au utilizat in
muzica lor accentul metric care s-a intersectat cu accentele impuse/expresive
provenite din traditia folclorului unei anume etnii, cu accentul tonic al limbilor
folosite in muzica, accentul polimetriei in plan orizontal.

2. Formulele ritmice provin din sistemul distributiv (diviziuni normale
binare/ternare, diviziuni exceptionale), formule ritmice specifice sistemului ritmic
giusto-silabic, parlando, aksak, ritmurilor de dans popular, si provenite din orga-
nizarile ritmice dictate de limbile folosite.

Daca ludm in discutie numai acest ultim element de geneza ritmica, tabloul
ne indicad — fara a avea pretentia unei prezentari complete — folosirea urmatoarelor
limbi de catre compozitorii secolului XX, care evident a creat modificari in modul
de grupare a valorilor de durata a sunetelor, antrenand si accente specifice:

e Leos Janacek: limba vorbita cehd — dialect morav vechi.

e Carl Orff: limba germana, latina si greaca veche, franceza.

e Jan Sibelius: limba finlandeza.

e [gor Stravinski: limba rusa, latind, franceza, engleza,

e Zoltan Kodaly: limba maghiara.

¢ Bela Bartok: limba maghiara si limba roméana (dialect ardelenesc).
e George Enescu: limba limba franceza.

e Manuel de Falla: limba andaluza si strigite gitane.

De asemenea, mentiondm faptul cd muzicienii secolului XX au fost atrasi de
folclorul national dar si cel de pe alte continente, 1n ideea de a gasi limbajul muzical
trasfrontalier, am spune noi astazi, preocupare ce nu a lasat ritmica lor indiferentd, de
aceea se simt formulele ritmice ale diferitelor culturi si timpuri, suficient de bine
»recreate”, dar recognoscibile pentru un specialist.

il amintim aici pe polonezul Szymanovski, preocupat de creatia populard
araba, persand, siciliand, cubaneza, elvetiana, permana si evident poloneza.

3. Organizarea metricd ramane tributard impartirii Tn masuri a partiturilor, la
care se adauga tehnica polimetriilor in plan orizontal si vertical, ritmuri organizate
pe tiparul metric aksak, dar si giusto silabic sau parlando rubato, fiecare compozitor
insd si-a selectionat intuitiv metrica proprie, nu a existat o ,,scoald”, un centru
director, aga cum putem spune de cea de a doua ,,scoald vieneza”, care a statornicit
principii pentru atonalism-dodecafonism-serialism.

4. Tempourile muzicii neomodalistilor si tono-modalistilor nu sunt, evident,
standardizate, dar putem aminti de predominantele tempouri alerte (Stravinski,
Bartok), alaturi de rubato-uri doinite (Enescu), toate extrem de meticulos notate.
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MODEL DE REPARTIZARE A MATERIALULUI
PENTRU STUDIU INDIVIDUAL

Tema cursului: Optica neomodala si tono-modala in ceea ce priveste alegerea
sistemului ritmic

Activitatea la cursul interactiv:

Exercitii de citire ritmica nr. 280 vol. III — Giuleanu.

Dicteu muzical: la alegere din oferta de la Anexe — Partea III.

Activitatea la seminar sau in studiul individual (durata 2 ore)

Exercitii pregatitoare:

Exercitii de intonare comparativa a unor tronsoane modale, tonale cu formule
ritmice specifice celor doua sisteme ritmice ce apartin muzicii clasice si populare.

Exercitii de intonare a acordurilor cu intervale consonante/disonante,
simple/compuse formate din 2M, 2m, 4p, 5p, 3M, 3m.

Exercitii de identificare la pian a trisonurilor si tetrasonurilor in stare directa
si rasturnari.

Dicteu muzical (la alegere): fragmente din nr. 61 vol. IV.

Solfegii spre consolidare: nr. 179 vol. IV.

Solfegii recapitulative: nr. 279 vol. III.

Solfegii noi: nr. 43, 61 din vol. IV.

Tema
Comparati procedeele de dezvoltarea a ritmurilor din solfegiile nr. 43, 61, 179
vol. IV si 279 vol. III.

Autoevaluare

Alegeti daca enuntul este Adevarat (A) sau Fals (F).

1. Ritmul utilizat de neomodalisti si tono-modalisti apartine in exclusuvitate
sistemului ritmic distributiv (masurat).

2. Ritmul utilizat de neomodalisti si tono-modalisti apartine atat sistemului
ritmic distributiv cat si celorlalte sisteme ritmice care se intdlnesc in folclor.

3. Deseori ritmul de vorbire ce apartine dialectelor vechi ale diferitelor popoare
au influentat ritmul muzical al neomodalistilor.
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Lectia nr. 7
RITMUL iN MUZICA LUI IGOR STRAVINSKI

Neomodalismul — curent aparut la inceputul secolului XX — a incercat, intr-un
mod special si particular dar intuitiv, dintr-o pornire launtrica a compozitorilor, nu
deliberat, pornind de la teorie spre practicd, precum atonalisii vienezi, au Incercat
deci, si au reusit sd evite capcana muzicii strict tonale.

Numita ,,prima scoald nationald” a secolului XIX a atras atentia asupra ine-
ditului folclorului muzical si multi muzicieni au alcatuit primele culegeri de folclor
national (ca de exemplu, Rimski Korsakov din Rusia).

Grupul de neomodalisti din secolul XX care a apelat pentru o perioadd mai
indelungata sau mai scurtd de timp la ideea de a se inspira din aceste culegeri este
destul de numeros. Dar o parte dintre compozitori distileaza folclorul si creaza ,,in
caracter” folcloric, iar o alta parte se inspird, creaza in spiritul muzicii vechi culte
nationale fie ca aceasta este de sorginte gregoriand, bizantind, renascentista sau
baroca, clasica, romantica sau Tn maniera unui compozitor mentor, fara ca piesa sa
fie cabotina (lipsita de talent, care urmareste cu orice pret succesul).

Unul dintre compozitorii care au folosit ambele metode de a se feri de capcana
muzicii strict tonale folosind atét spiritul folcloric cat si solutiile tono-modale ale
trecutului a fost Igor Feodorovici Stravinski, compozitor rus (1881-1971).

In general, cand se pronunti numele lui Stravinski se asociazi cu notiunea de
ritm, chiar ritmuri violente, aproape ,,bruitism ritmic” fatd de cumintenia ritmurilor
sistemului distributiv al clasicilor.

Sintetizam 1n aceastd lectie ceea ce este reprezentativ pentru ritmul din
creatia stravinskiand si neomodald in acelasi timp.

Ritmul in creatia lui Igor Stravinski poate fi sintetizat in felul urmator:

- creatia stravinskiana este dominatd de ritmul masurat, impartirea in bare a
partiturii fiind o dominantd vizuala a acesteia, cu ritmuri normale (binare, ternare)
si ritmuri exceptionale;

- ritmurile si masurile sunt tulburate de tipurile de accente provenite din:
polimetria in plan orizontal, din accentele expresive impuse (accente dinamice) cu
caracter particular. Constantin Ripa (op.cit., pag. 101-118) specificd faptul ca
acestea provin din indicarea unor semne de dinamica, precum ,,sf”” (sforzando n.n.),
»ip” (forte-piano n.n.) sau unghiurile de cescendo/descrescendo (< >), indicarea
accentelor pe partile slab accentuate ale unui timp sau ale unor timpi secundari sau
dintr-o tehnica timbrald, numita de autor ,,accent timbral”, tehnica ce inseamna ca
in momentul atacului sunetul este atacat de mai multe instrumente sau este marita
intensitate printr-un mod aparte de a-1 produce (cu arcusul in jos).
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- asimetrie ritmicd provenitd din unirea formulelor ritmice prin legatto de
expresie, in asa fel incat se produc in interpretare alte grupdri metro-ritmice decéat
cele scrise in masura de la inceputul partiturii;

- polimetia pe verticala ca efect al ideii de a reda simultaneitatea unor actiuni,
situatii;

- fragmentele de ritmica ce apartin sistemului ritmic masurat sunt deseori in
alternanta cu cele ale unui ritm liber rubato.

- predomind tempourile alerte.

Dar pentru a da viatd acestor enunturi schematice si pentru ca legaturile
interdisciplinare, propuse ca obiective ale acestui manual, sd se implineasca este
necesar sa indicim si citeva lucrarii muzicale unde se pot regasi aceste caracte-
ristici ale ritmului muzical, atit in audierea acestor piese, cat si in eventuala lor
interpretare utilizand partituri.

Motivul pentru care Stravinski a compus si ritmica lui s-a orientat dupd modele
folclorice sau neomodale vechi, credem ca poate fi inteles daca prezentdm o schema
din care rezultd ca opera lui este etapizatd si aceste etape l-au determinat sa aleaga
solutiile stilistice necesare si in domeniul ritmic.

PERIOADELE DE CREATIE
RUSA ELVETIANA FRANCEZA AMERICANA
Folclorica Folclorica Folclorica —

- Neoclasica/tono-modala  Neoclasicd/tono-modald  Neoclasicd/tono-modala

_ _ - Dodecafonica seriala

Perioada ,,folcloricd”, pregatitd prin célatorii prin Rusia si prin contactul cu
folclorul cules si notat de Rimski-Korsakov, a fost dominatd de genuri care i-au
permis etaldri ritmice bazate pe elementele indicate 1n sinteza de mai sus: poliritmii,
polimetrii, ritmuri asimetrice, tipuri de accente, cu precadere in genuri scenice core-
grafice sau care asociaza migcarea si coregrafia.

Sunt cunoscute ca piese de sine statatoare ritmurile dansante din urmatoarele
creatii:

* ,Pasdrea de foc”- poveste dansati;

* ,Le sacre du prentemps” (Ritualurile primaverii) — balet;

+ Histoire du soldat” (Povestea soldatului) — poveste mimata;
+ ,Nunta” — scene coregrafice ruse.

Dupa cum se poate observa, perioadele nu au fost rectilinii, unele au fost
sincronice, ca de exemplu, cea folcloricad cu cea neoclasica In care imbind procedee
tono-modale din diverse epoci si diversi compozitori obtinand filtrat o sonoritate
stravinskiana. Aici vom intalni ritmurile unor dansuri preclasice dar si moderne sau
ritmuri de jazz.

Exemple:

+ Pulcinella” — balet cu ritmuri ce provin din forme preclasice, precum
gavota cu variatiuni, menuetul, tarantella, toccata, cu fragmente din Pergolesi.
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* ,,Octuorul” — triptic cu suflatori in care tempourile primei parti sunt cele
ale uverturii vachi de tip francez: Lent-Repede-Lent.

» ,,Concert pentru sufldtori, contrabas si suflatori” — cu elemente melodico-
ritmice din Bach, Haendel, Scarlatti, Vivaldi si ritmuri din muzica de jazz.

» ,Oedipus rex” — opera oratoriu, in care textul latin conduce ritmul.

» ,.Simfonia 1n 3 migcari” — cu procedeu ,,attaca” ce leaga tempourile partilor.

Aceeasi situatie de simultaneitate o gasim si in perioade ,,americand” cand
compune atat in stil neoclasic de unde imprumuta formulele rimurilor de dans sau a
genurilor preclasice sau chiar mai vechi, cét si in tehnica doecafonica.

Exemple:

+ ,,Cantata pentru sopran, tenor, cor de femei si grup instrumental” — ritmul
tine cont de textul in limba engleza si de rigorile impuse de forme preclasice ca
ricercarul (piesd polifonica cu 3-7 teme ce se imita).

* ,,Agon” — balet abstract, ce Tmbind ritmuri de dans vechi (sarabanda,
gagliarda, branle) cu ritmuri ca pas de deux si tratari ritmice specifice dodecafo-
nismului serial.

* ,,Threni” — cantata religioasd cu rimul de cantus planus in ,,Lamentatiile
lui Ieremia”, seria dodecafonicd permite utilizarea ritmurilor asimetrice; se alatura
corul ce evolueaza in ritm parlando si frecventele accente asimetrice.

+ ,Potopul” — poveste biblica interpretatd in spiritul misterelor engleze din
secolul XV (drame liturgice), cu o serie dodecafonica.

+ ,Bufnita §i pisicuta” pentru voce si pian, cu melodia cu iz rusesc,
rezultatd dintr-o serie dodecafonica prelucratd in maniera Webern.

Din cele expuse pand aici se poate remarca faptul cad ritmul in creatia lui
Stravinski este ancorat in sistemul masurat (distributiv), sistem pe care compo-
zitorul il adapteaza la nevoia de a reda ordinea pe care o imprima dans si alte
forme/genuri muzicale.

Stravinski s-a exprimat asupra ,,neputintei muzicii de a exprima ceva: un sen-
timent, o atitudine, un fenomen al naturii”, cu alte cuvinte un ,,NU” spus muzicii
sentimentale. $i continud ,,fenomenul muzicii ne-a fost dat cu singurul scop de a
pune ordine in lucruri i mai ales ordine intre om si timp”.

MODEL DE REPARTIZARE A MATERIALULUI
PENTRU STUDIU INDIVIDUAL

Tema cursului: Ritmul in muzica lui Stravinski

Activitatea la cursul interactiv:

Exercitii de citire a ritmurilor din Anexe — Partea a IIl-a, nr. 6.

Exercitii de intonare a acordurilor de cvarta pe sunetele scarii in care este scris
dicteul muzical si acorduri formate din 2m, 2M, 3m, 3M. 4p, 4+ (vezi exemplul nr.1
din Anexe — Partea I).

Dicteu muzical: la alegere din oferta de la Anexe — Partea a I1I-a.

Activitatea la seminar sau in studiul individual (durata 2 ore)

Exercitii pregatitoare:

Exercitii de intonare comparativa a unor tronsoane modale, tonale pe sunetul Sol.
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Exercitii de identificare la pian a tronsoanelor modale/tonale intonate vocal si
a tetrasonurilor 1n stare directa si rasturnari.

Exercitii de intonare vocala si controlul la pian a acordurilor cu intervale
consonante/disonante, simple/compuse formate din 3m, 3m si 4+ si 5- (vezi modele
la sfarsitul lectiei nr. 12).

Exercitii de citire a notelor 1n diverse chei.

Dicteu muzical (la alegere): fragmente din nr. 64 sau 65 vol. IV.
Solfegii spre consolidare: nr. 43, 61. vol. IV.

Solfegii recapitulative: nr. 119, 150 vol. IV.

Solfegii noi: nr. 64, 65 vol IV.

Tema
Notati si intonati un ritm egal de cate 2 optimi in masura 4/4. Folositi apoi
legatto de expresie pentru a obtine grupe ritmice in masura %.

Test de auatoevaluare

Alegeti raspunsurile corecte:
Stravinski utilizeaza in domeniul ritmului urmatoarele:
a) ritm preponderent distributiv;
b) accente de diferite tipuri, inclusiv ,,accent timbral”;
c¢) polimetrie si poliritmie;
d) tempouri alerte;
e) legatto de expresie care favorizeaza aparitia altor structuri metrice decat
cea indicata initial;
f) numai ritmuri parlando-rubato.
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Lectia nr. 8
RITMUL iN MUZICA LUI BARTOK

Fenomenul neomodalismului, inteles ca nevoia de a apela la solutii sau teme
specifice epocii antetonale, nu trebuie inteles ca o rigidd revenire a unor scari,
ritmuri, forme stricte ale trecutului modal. Acest fenomen muzical s-a Tmpletit si cu
procedeele de reconsiderarea tonalitatii si a sistemului ritmic masurat, cu scopul de
a reda prin varii procedee ceea ce se dorea a fi mesaje cu inteles universal.

Aceastd conjugare s-a numit orientarea (curentul) tono-modal in muzica.

Compozitorul maghiar Bela Bartok (1881-1945) este unul dintre tono-
modalistii cei mai originali ai curentului. Ca si in cazul lui Stravinski sau Enescu,
creatia lui nu are o orientare apriorica, teoretica, cum a fost cazul lui Messiean, ce a
pornit de la concept teoretic spre creatie.

Lectia de fatd isi propune sd extragd din creatia muzicald numai ceea ce
contureaza componenta ritmica §i metricd, componenta ce credem ca va intregi
intelesul asupra muzicii bartokiene, aldturi de componenta melodica, despre care
s-au dat explicatii in semestrul 5 al anului III, in lectia nr. 8 din parea a Il-a
a manualului pentru disciplina Teoria muzicii. Solfegiu. Dicteu muzical.

Ritmica bartokiana poate fi inteleasd numai dacad parcurgem pe etape preo-
cuparile muzicologice si cele legate de creatia compozitorului. Pentru ca a studiat
pianul si compozitia, in creatia Iui pianul, celesta vor avea un important rol ritmic,
nu melodic.

Cea mai cunoscuta contributie, in afara compozitiei, in activitatea profesionala
bartokiana este cea legatd de culegerea folclorului, activitate ce a inceput impreuna
cu conationalul sau Zoltan Kodaly.

Bartok a cules si notat printr-un sistem propriu — recunoscut si folosit si
astazi — 11.000 de melodii, dintre care 3.700 unguresti, 3.500 romanesti, 3.233
slovace, 200 sarbo-croate, 89 turcesti, 65 arabe si altele ucrainene, tigdnesti,
mongole, finlandeze, algeriene, rutene si bulgaresti.

Tot pentru ca sd-i apreciem, de pe pozitii profesioniste, activitatea compo-
nisticd, trebuie mentionat si felul in care a valorificat melodica si ritmica acestui vast
tezaur folcloric, fie utilizand in creatia proprie elemente de folclor tardnesc, impletite
sau nu cu elemente impresioniste etc., fie recurgdnd la metoda tono-modald — am
putea s-o numim aga — de a compune ,,in stil folcloric”. La fel trebuie sd mentionam
ca Bartok aprecia ca o mare sansa aceea ca un popor sa aiba o culturd orald si in
acelasi timp a Inteles ca existd o confluentd culturald a raselor umane si un mod de
comunicare prin esente folclorice sincretice.

In afara acestei peceti folclorice de strat vechi, pecete pe care o au toti
neomodalistii, mai trebuie mentionat faptul ca in substanta lui muzicald se simt
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elemente eroic romantice, postromantice, impresioniste (timbruri debussyene) si
chiar expresioniste (ritmuri si accente violente), dar tratate printr-o gramatica specifica.

Ritmica bartokianad se caracterizeaza prin urmatoarele elemente:

- sistemul ritmic masurat este cel care domind, cu amendamentul ca acesta
este cuplat deseori cu sistemul aksak, cel de dans, si cu cel giusto silabic; ritmul
parlando-rubato este destul de slab reprezentat;

- rezultd o polimetrie ce ruleaza masuri variate, care ne indicd faptul ca inca-
drarea in masuri a discursului muzical este o Incadrare fortata, in fond avem de a
face cu un sistem ritmic nemasurat;

- ritmul aksak cupleaza masuri compuse eterogen de 8, 9, 10 timpi, ritm pe
care Bartok 1l numeste ,,alla bulgarese”;

- accentele bartokiene provin din ,,sincopele bartokiene” (vezi Tratat de teoria
muzicii de V. Giuleanu, pag. 653) cu accentudri prin semne impuse ale timpilor
secundari, fird ca desenul ritmic sd indice legarea unui ictus de un preictus; accentul
mai provine din textul utilizat in anumite piese vocale, corale, vocal-instrumentale;

- linia ritmicd a pieselor vocale nu se Tmbogateste cu valori provenite din
ornamente, ritmul rimane simplu;

- o0 inedita Incadrarea in masuri este aceea a unei succesiuni de 3, 4, 5 optimi,
succesiune ce creaza in interiorul metricii de baza indicata la inceputul piesei muzi-
cale, o succesiune metrica ascunsa de 3/8, 4/8, 5/8 etc.

- formulele ritmice ale unor dansuri §i cantece populare maghiare, romanesti,
slovace, ucrainene etc.

- procedee moderne: polindromie ritmica, rimuri timbrale — pianul ca instru-
ment de percutie;

- tempoul indicat printr-un numér de secunde in care trebuie parcursa piesa
muzicala (vezi Partea I anexa nr. 7, Partea a II-a anexele nr. 7 si 8).

Sa urmarim aceste procedee Intr-o selectie a creatiei bartokiene.

Chiar din prima perioada a creatiei, Bartok este atras de ritmurile unor dansuri.

Exemple:

« ,,Piese pentru pian” — vals, polca, mazurca.
» ,Trei piese pentru pian” — vals, roméneasca, cantec de primavara.

In perioada ce coincide cu activitatea de culegere a folclorului multinational,
Bartok utilizeaza melodii si ritmuri din folclorul multinational in creatii pentru pian
sau voce i pian, dar §i in lucrari instrumentale.

Exemple de lucrari unde utilizeaza ritmuri populare:

Pentru voce si pian:

+ ,Cantec popular secuiesc’;
» ,Cantec popular ucrainean”;
* ,,Opt cantece populare unguresti”.
Pentru pian:
* ,,Doua dansuri romanesti”;
+ ,Colinde romanesti”;
* ,Allegro barbaro”— cu percutie ritmica violenta.

Pentru orchestra:

*,, Suitd de dansuri” — doud dansuri arabe, un dans unguresc, un dans romanesc;
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Pentru diferite genuri si formatii:

» ,,.Doud portrete” pentru orchestra — polimetrie cu masuri de 6, 2, 5, 4, 9 timpi;

» ,,Doud imagini” pentru orchestrd — in prima: polimetrie (6, 3, 2, 4 timpi;
in a doua imagine numita ,,Dans sdtesc”: sincopa bartokiana;

» ,,Castelul prinfului Barba albastra” — declamatie cantatd In limba maghiara;

¢ Mandarinul miraculos” — ritmuri ostinate violente.

In perioada urmitoare, pe care am putea-o numi a capodoperelor, mentionim
urmatoarele exemple in legaturd cu modul 1n care utilizeaza ritmul:

* ,.Cvartetul de corzi nr. 4” — accentuarea sunetelor in tehnica ,,pizzicato
bartokian” — tehnica preluatd de la lautari de-a ciupi corzile cu doud degete si in
ultima parte ritmul unui dans din Oag in 8 timpi (4+2+3);

» ,Cantata profana”— cele trei migcari legate prin procedeul atacca, procedeu
intalni si In piesele lautaresti si in scoala franceza a secoluli XX.

+ ,Cvartetul pentru corzi nr 5” — ritm $i masuri ,,alla bulgarese” de 9 timpi
(4+2+3) side 10 timpi (3+2+2+3);

* ,Muzicd pentru instrumente de corzi, percutie si celestd” — tema fugii
redatd Tn masura de 8/8 si 12/8, in partea a Il-a pianul utilizat ca percutie, si in
partea a I1I-a o polindromie ritmica ce are in centru un grup de saisprezecimi.

* ,Sonata pentru 2 piane si percutie” — pianul cu rol de percutie.

In ultima perioada de creatie, petrecuti in America, reutilizeazi elemente
melodico-ritmice din folclor.
Exemple:

» Trio pentru violoncel, clarinet si pian” — elemente ritmice de dans
maghiar: verbunk;

« ,,Divertisment pentru instrumente cu corzi” — ritmuri de hora romaneasca
si ceardas unguresc;

+ ,Cvartet de corzi nr. 6” — indicatii metronomice aparte; fiecare migcare are
alaturat termenul ,,mesto” = trist: Mesto-Vivace, Mesto, Marcia, Mesto. Moderato,
Merto- Burletto.

« ,,Concert pentru orchestrd” — are inserat un ritm popular transilvanean.

MODEL DE REPARTIZARE A MATERIALULUI
PENTRU STUDIU INDIVIDUAL

Tema cursului: Ritmul in muzica lui Bartok
Activitatea la cursul interactiv:
Exercitii de citire ritmica anexa nr. 7 Anexe Partea I.

Dicteu muzical: la alegere din oferta de la Anexe — Partea a IlI-a.
Activitatea la seminar sau in studiul individual (durata 2 ore)

Exercitii pregatitoare:

Exercitii de intonare comparativi a unor tronsoane sau scari modale

diatonice/cromatice si tonale: mod mixolidian, lidian modul acustic 1 (lidico-mixolidic)
pe sunetul Sol.
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Exercitii de intonare si controlul la pian a acordurilor cu intervale
consonante/disonante, simple/compuse: 6m, 3m, 6M, 3M si 4p, 5p, 4+, 5-, 2M, 2m
si tetrasonuri M, m, +, — in rasturnari.

Exercitii de citire a notelor in diverse chei: fragment din nr. 91 vol. IV.

Dicteu muzical (la alegere): ritmic nr. 87, 91 vol. IV.

Solfegii spre consolidare: nr. 64, 65, 150 vol. IV.

Solfegii recapitulative: nr. 174 vol. IV.

Solfegii noi: nr. 87, 91 vol. IV.

Tema
Realizati o incadrare tip Bartok (in arcuri metrice de 2, 3, 4, 5 timpi) a
solfegiului nr. 91 vol. IV.

Test de autoevaluare

Alegeti raspunsurile corecte.

Ritmica bartokiana se caracterizeaza prin:
a) ritm distributiv asociat cu ritmul ,,alla bulgarese”;
b) ritmul ,,alla bulgarese” = aksak foloseste exclusiv masura de 5/8;
c) ritmul ,,alla bulgarese” = aksak foloseste si alternante de masuri compuse
eteroden de 8, 9, 10 timpi;
d) polimetrii;
e) accente care provoaca aparente de ritm sincopat = sincope bartokiene;
f) formule ritmice provenite dintr-un folclor multinational;
g) prezenta frecventa a ritmului parlando-rubato.
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Lectianr. 9
RITMUL iN MUZICA LUI ENESCU

In neomodalismul muzical al secolului XX se remarca faptul c¢i in tratarea
sunetului muzical, care in perioada romantica a evidentiat cu prioritate rezultantele
inaltimii sunetelor (melodie, armonie expresivd, care sd redea sentimente, idei),
conceptie modificata de curentele ulterioare, din care amintim aici impresionismul
preocupat de efecte timbrele, neomodalismul deci reconsidera aposteriori (din
experienta muzicald) toate proprietatile sunetului (indltime, durata, intensitate,
timbru), utilizind mijloace in ,,stil/caracter folcloric” sau in stil ,,neo0” (renascentist,
baroc, clasic, romantic). Aceste mijloace odatd ce au reconsiderat, readaptat toate
componentele sunetului muzical se cupleaza. De exemplu: timbruri + inaltimi =
melodie timbrald (ca a inpresionistilor si apoi a serialigtilor), durate + timbru =
ritm timbral, jocuri intre unison §i variatie ritmica a unisonulul = eterofonie etc.

In fapt real, noutatea secolului XX a reiesit din modul in care a recreat trecutul.

Stravinski, Bartok si Enescu trebuie apreciati dupa modul in care au filtrat prin
eul lor creativ cultura muzicald anterioara si rezultanta sonora modernd a procesului.

In lectia de fatd vom sintetiza elementele definitorii ale ritmicii enesciene,
incercand totodata sa realizam, spre finalul expunerii scrise, o sinteza asupra ritmicii
neomodale, tono-modale, 1n general.

Mergand pe drumul opticii enuntate in introducerea lectiei de fata, trebuie sa
mentionam ca, pentru fi analizat, ritmul enescian uneori poate fi scos din contextul
sonoritatii muzicale, dar alteori, nu poate fi dizlocat din cuplajul sau firesc unde
fiinteaza Tmpreunda cu melodia (intervalele, scara), timbrurile si diversele intensitati
desigur organizat intr-o anume arhitecturd muzicald (forma) si in consecintd trebuie
analizat ansamblul sonor enescian.

Ritmica enesciand are ca radacina principala muzica populard romaneasca
cunoscutd prin contactul direct cu lautarii si din culegerile de folclor alcatuite de
folcloristi romani, dar aceastd vizibila apartenenta se asociazd cu ritmica preluata
din scoala germand a romanticilor i postromanticilor, ce liberdimensionau metrica
prin fluxul de diviziuni exceptionale. Se alaturd acestor radacini si tehnica impre-
sionistilor, tehnica ce este in stransd legdtura cu armonia lor ce evitd rezolvarea
Dominanta-Tonica, cuplata cu ritmuri specifice de cadente.

In creatia lui, Enescu conjugi metode si procedee din cele trei culturi care
l-au format: cultura romaneasca, germana si cea franceza.

I. Dacd ludm in discutie primul procedeu de analiza, cel ce ne permite
discutarea ritmicii enesciane in sine, atunci spunem ca aceasta are urmatoarele
caracteristici, pe care le prezentam mai jos.
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- predominanta sistemului masurat; unitati de masura folosite sunt: patrimea
(%4, 4/4, 6/4, 1/4), doimea (2/2, 3/2), optimea (2/8, 3/8, 5/8, 7/8 etc.), cu formule
ritmice binare, ternare si abundente formule exceptionale;

- utilizeazd o poliritmie in plan orizontal, procedeu ce prin alternarea
structurilor metrice demonstreaza ca ritmul enescian a depasit granitele sistemului
masurat si, in fapt, el este unul nemasurat, liber;

- polimetria in plan vertical, procedeu comun si celorlalti compozitori
contemporani (Stravinski, Schonberg, Bartok), o foloseste intr-un fel particular; ne
referim la modul in care sunt conduse vocile, incat acestea nu produc la Enescu
violente sonore rezultate din pachetele de disonante nerezolvate precum la unii
dintre contemporanii sai.

- este de remarcat prezenta frecventa a notelor melodice ornamentale, pre-
zenta ce modifica valoarea duratelor reale/principale pe langa care se afla aceste
stenograme muzicale, tot ca o influentd a melodiei populare;

- se remarca aldturi de formula ritmice provenite din sistemul ritmic distributiv,
al ritmurilor specifice unor dansuri populare roméanesti sau cele specifice unor
dansuri preclasice si prezenta simplititii giusto — silabicului, element comun si
altor neomodalisti ce folosesc sugestii date de folclorul muzical;

- fard s fi fost condus de viziuni teoretice serialiste, se remarca existenta in
creatia sa, a unor serii de durate egale, care pot fi si ale ritmului de dans popular
grupat in 8 timpi;

- cea mai pregnantd caracteristicd a ritmicii enesciene se leagd de ritmul
rubato, care desi incadrat in masurd, desfasurat fiind pe orizontald la un singur
instrument sau la un tutti in unison, este un ritm liber doinit, sau alteori chiar pe
verticald (la mai multe voci simultan) se obiectiveaza prin: indicatii metronomice,
prin modul in cere se organizeazd formulele ritmice si, nu in ultimul rand, prin
modul in care apar pauzele si coroanele. (pentru completerea informatiilor vezi:
C. Ripa, Teoria superioara a muzicii, vol. 11, pag.137-140);

- tempourile lirice si epice, potolite, fara sa excluda pe cele viguroase/energice
sunt specifice ritmicii enesciene, In opozitie cu motorismul metrico-ritmic stravinkian,
de exmplu: succesiunea tempourilor intr-o piesa enesciand are indicat, conform tra-
ditiei franceze, termenul ,,attacca”, ceea ce impune legarea fard pauza a partilor
unei lucrdri, pentru a-i respecte unitatea.

II. Daca analizam ritmica enesciana in contextul totalului sonor atunci trebuie
sd evidentiem urmatoarele:

- principiul ciclic al derivarii motivelor melodice din ,,celula enesciand” =
2m, 3m este asociat permanent cu variatiuni ritmice sau cu repetéri ce aduc schimbari
de timbru sau de registru;

- pedalele melodice sunt in acelas timp si pedale ritmice, ostinato-uri
melodico-ritmice;

- eterofonia, ca o caracteristici a muzicii enesciene, nu face altceva decat
sd aducd 1n contextul melodic si timbral un alt procedeu specific ritmicii popu-
lare. Eterofonia a fost definitd (vezi Dictionar de termeni muzicali, pag. 341,

144



Clemansa Firca) ca o ,, abatere ritmica si de intonatie a vocilor de la starea initiala
de unison” si alternarea unison-abatere variationald-unison etc.

Studierea eterofoniei enesciene (Stefan Niculescu, Clemansa Firca) a subliniat
caracteristica acesteia, si anume ,distribuirea liniei melodice la voci si implicit la
timbruri diferite” in asa fel incat sd apara si pe verticala partiturii abateri grafice, cu
intrari si iesiri de forma vizuald oblica. Solutia enesciand, de derivare ritmica/timbrala
de la un unison dat, a fost depistatd de etnomizicologi ca fiind specifica folclorului
din sud-estul Europei si este astazi, dupa exemplul enescian, o caracteristica a creatiei
muzicale moderne contemporane roméanesti.

- dependenta sunetului de cuvant determind 1n unele lucridri enesciene
respectarea sensului melodiei, a ritmului §i a accentelor de textul si a muzicalitatii
limbii folosite (limba franceza, in principal), rezultdnd un stil apropiat sau chiar
identic cu cel al declamatiei cantate.

Vom selectiona in cele ce urmeazd exemple de lucrari de genuri si forme
diferite prin care putem sa demonstram cele expuse mai sus.

Precizare! Enumerarea lucrarilor ce urmeaza are un scop strict demonstrativ,
didactic si selectia facutd nu are pretentii de studiu muzicologic.

Exemple:
- Procedee de inlantuire a miscarilor unei lucrari:
¢ ,,Octuor” — 1900;
* ,, Suita I pentru orchestra” — 1903.
- Dansuri preclasice:
* Suita II pentru pian — 1903 (Toccata, Sarabanda, Pavana, Boure);
* Suita II pentru orchestra — 1915 (Ouverture, Sarabande, Gigue, Menuet,
Air, Boure).
- Lucrari in care textul determina linia melodico-ritmica:
»,,7 cantece pe versuri de Clement Marot” — 1908;
+ ,0edip” — opera — 1932.
- Lucréri cu ritmica rubato, ,,in stil romanesc”, cu polimetrii sau cu fuziune
intre stiluri:
* ,Suita [ pentru orchestrd” — 1903 — cu Preludiu la unison;
* ,Sonata III op. 25 1n caracter roméinesc” — 1926;
+ ,Sonata pentru violoncel” —1935 — (in final: ,,a la roumaine™);
+ ,,0edip”— opera — 1932;
* Suita Il — sateasca op. 277, pentru orchestra-1938;
+ Impresii din copilarie” op. 28, pentru vioara si pian — 1940 ;
« ,,Uvertura de concert” — 1948;
» ,Cvartetul de corzi op. 22 nr. 2” — 1951.
+ ,Simfonia de camerd”op.33 — 1954
- Lucrari cu metrica si ritmica dominant clasica:
* ,.Simfonia nr. 1”” — 1905;
e ,.Simfonia nr. 2” - 1914;
*,.Simfonia nr. 3” — 1916.
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- Lucrari ce utilizeaza principiul ciclic al derivarii melodico-ritmice dintr-o
celuld enesciana sau din ,,Preludiu la unison”:
* ,,Sonata IIT op. 25 in caracter romanesc” — 1926;
» ,Cvartetul de corzi op. 22 nr. 17— 1921;
» Impresii din copildrie” op. 28 pentru vioara si pian — 1940;
+ ,Cvartet nr. 2 op. 30” — 1944;
« ,.Uvertura de concert” — 1948;
- Lucréri cu citate din dansuri §i cintece populare romanesti:
* ,,Poema romana” — 1897;
* ,Rapsodiile I si II” — 1901.

MODEL DE REPARTIZARE A MATERIALULUI
PENTRU STUDIU INDIVIDUAL

Tema cursului: Ritmul 1n creatia lui Enescu

Activitatea la cursul interactiv:

Exercitii de executare ritmica a unei partituri enesciene: vezi exemplele din
Anexe partea a II-a si a I1I-a.

Dicteu muzical: la alegere din oferta de la Anexe — Partea a Ill-a.

Activitatea la seminar sau in studiul individual (durata 2 ore)

Exercitii pregatitoare:

Exercitii de intonare comparativa a unor tronsoane modale diatonice/cromatice,
tonale: pentacordii si hexacordii cromatice, mixolidian, dorian mod lidico-mixolidic.

Exercitii de intonare si control la pian a tronsoanelor intonate vocal.

Exercitii de identificare la pian a tetrasonurilor M, m, +, - in toate rasturnarile,
indicand sau nu sunetul de la baza acordului.

Exercitii de intonare a acordurilor cu intervale consonante/disonante,
simple/compuse: 7m, 7M in combinatii cu 2m 2M. Intonati intervalele care prin
succesiune formeaza 7m si 7M:
4p 4p = Tm; 4p 4+ = 7M; 3M 3m 3m = 7m; 3 m, 2M, 3m = 7m; 3m S5p = Tm;
3M 5-=7-;2M 6m = 7m; 2m 6M = 7m; 6m 2M = 7m; 6m 2M = 7m.

Exercitii de citire a notelor 1n diverse chei.

Dicteu muzical (la alegere): autodictare solfegiul 279 vol. III (Enescu:
Sonata 11l pentru vioard/pian)

Solfegii spre consolidare: nr. 87, 91, 174 vol. IV.
Solfegii recapitulative: nr. 157, 158 vol. IV si nr. 279 vol. IIL.
Solfegii noi: nr 147, 148, 149 si 159 vol. IV.

Tema

Realizati o eterofonie pentru prima frazd muzicala din ,,Sonata III” de George
Enescu.
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Test de autoevaluare

Alegeti raspunsurile corecte:

Ritmica enesciana se caracterizeaza prin:
a) predominanta ritmicii masurate/distributive;
b) existenta unei polimetrii ce este condusa In asa fel incat nu produce
efecte aspre;
¢) Imbogatirea ritmului cu valori ce provin din notele melodice ornamentale;
d) evidentierea unor formule ce apartin ritmului popular;
e) prezenta frecventa a ritmului rubato;
f) prezenta exclusiva a aksak-ului;
g) tempouri predominant lirice dar si viguroase;
h) polimetrie in plan orizontal;
i) respectarea accentului tonic al textelor;
j) respectarea accentului strict metric intr-o isocronie perfecta.
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Lectia nr. 10
RITMUL iN MUZICA LUI MESSIAEN

in lectia de fati vom cunoaste o alti fatetd a neomodalismului, dar selectionand,
in scop didactic, numai componenta ei ritmica.

Asupra componentei melodice am dat explicatii in lectia nr. 7 din semestrul
anterior (semestrul 5 al anului III) unde am aratat urmatoarele: neomodalismul —
curent componistic al secolului XX — are intelesul general de ,,noul modalism”, ce
se inspird si produce o muzicd noud printr-o gramatica ce filtreaza, fie materiale
esentializate folclorice de strat vechi (scari, formule ritmice, formule melodice,
cadente etc.), fie elemente ce apartin unor stiluri din trecutul muzicii culte,
numindu-le atunci, tot cu un termen general ,neoclasicism” (in fapt muzica
medievala, baroca sau in stil clasic).

Este linia urmata si practicata de Bartok-Stravinski-Enescu.

Dar neomodalismul secolului XX mai cunoaste si o altd linie: inovatiile
propuse si practicate de Messiaen 1n ceea ce priveste scara muzicald (modurile cu
transpozitie limitatd) si ritmica/metrica, inovatii bazate pe influentele esteticii
atonal/seriale.

Olivier Messiaen, compozitor francez (1908-1992) este un muzician ce si-a
gandit Intdi sistemul modal/ritmic pornind de la teorie spre practica, conceptia
teoreticd si-a expus-o in lucrarea Tehnique de mon langage musical (Tehnica
limbajului meu muzical — 1944).

Doua surse bibliografice trateaza, pentru cursurile universitare din Romania,
problema ritmicii i metricii lui Messiaen: Tratat de teoria muzicii de Victor
Giuleanu (1984, pag. 675-691, 727-730) si Teoria superioard a muzicii, Constantin
Ripa (2002, pag. 143-149).

Pentru a intelege inovatiile din muzica lui Messiaen, trebuie sd amintim ca
tehnica timbajului sdu muzical se ghideaza dupa conceptia serialismului total,
serialism ce-si extinde regulile asupra tuturor elementelor sunetului muzical: niltime
(pentru care a creat cele 7 moduri cu transpozitie limitatd), ritm/metru, intensitate si
timbru, dupa modelul ,,Konzert” op. 24 de Anton Webern. Trebuie avute in vedere
reguli precum cea a non-repetabilitatii, a asimetriei, a prelucrarii seriei prin pro-
cedeele contrapunctului renascentist: prezentare seriei de baza, inversarea seriei,
recurenta §i inversarea recurentei.

Rezumand asupra tehnicii utilizate de Messiaen In domeniul ritmului si
metricii, remarcdm urmatoarele procedee (vezi Giuleanu si Ripd la paginile
mentionate mai sus):

- procedeul ritmului cu valori adidugate, procedeu ce constd in adaugarea
unei valori de duratd scurtd unei formule ritmice dintr-un desen melodic impartit
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prin bare, dar care nu are notat numarul timpilor si valoarea unitatii de timp
(masura) la inceputul piesei, asa cum este procedeul clasic de notare a masurii;

- procedeul masurilor adiugate, procedeu ce constd in introducerea unei
masuri ca grup conex pe langa o structura ritmica incadratd in metru omogen sau in
polimetrie.

Exemplu cu scop pur didactic: 2/4 + 1/16, 4/4+1/16, 5/8+ 1/16.

- procedeul augmentirii/diminuarii cu diverse valori a formulei ritmice de
bazd, progresiv sau regresiv, motiv pentru care procedeul se mai poate numi si
crescendo ritmic, respectiv descrescendo ritmic.

Desigur despre procedeul augmentarii/diminudrii ritmului a fost si este un
procedeu utilizat in ritmica clasica a sistemului masurat (distributiv), ce mareste o
valoarea de duratd sau o micsoreazd (augmenteaza/diminueazd) prin dublare sau
impartire binara, injumatatire.

Augmentare/diminuarea in tehnica Messiaen este progresivd, adaugand
mereu alte valori ritmice. In felul acesta se obtine un ritm variat mereu in devenire,
precum un crescendo, dar de naturd ritmica sau un descrescendo ritmic daca
procesul a fost invers.

a) Operatiunea de augmentare
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- procedeul ritmului non-retrogradabil, procedeu numit si palindromie
ritmicd, poate fi produs in felul urmator: dupd expunerea unor formule ritmice
(organizare ritmica A), fixam o formuld centrald (axa B) si apoi formulele ce
urmeaza (C) inverseaza formulele ritmice din organizarea A, deci:

formule ritmice  axa centrald ~ formule ritmice recurente (inversate)
A B C = A inversat

Precizare! Palindrom — alcatuirea unui cuvant din litere/silabe, in asa fel
incat acesta sd poata fi citit In ambele sensuri la fel. Palindromia ritmica este deci
o transpunere in ritmica muzicald a unui procedeu ce era la moda in Evul Mediu si
se conformeazd opticii neomodalistilor pentru intrarea in circuitul modern a pro-
cedeelor mai putin sau deloc cunoscute, intr-un fel uitate in istorie.

- procedeul ritmului serial cuplat in serie cu Tndltimi §i intensitati, se refera
la alcatuirea unei succesiuni de valori de durate (cuplate cu indltimi §i intensitati,
uneori $i cu timbruri diferite) ce se dezvoltd prin aditie si se supun principiului
non-repetabilitdtii. Repetarea se va face numai dupa ce s-au epuizat (intonat)
sunetele, valorile, intensitatile seriei de baza si cu conditia ca la reaparitia — de
exemplu — a unei valori din serie aceasta la un alt sunet si cu o altd intensitate sau
timbru, registru decat s-a auzit prima data In serie de baza.

Seria ritmicd poate sad aiba succesiune prin adifia aceleasi valori mereu
adaugate la cea din stdnga ei (exemplul A), sau poate sa urmeze aditia conform
sirului lui Fibonacci: 1, 2, 3, 5, 8 etc. (exemplul B).

Exemplul A:

i) g & & g

1 2 3 4 5
Exemplul B:
L I .
1 2 3 4 5 8 13

- procedeul metricii seriale constd in organizarea meticd nesimetrica intr-o
progresie de 2, 3,4, 5, 6, 7, 8, 9 timpi si apoi continuarea recurenta a metricii: 9, 8,
7,6,5,4,3,2.

Metrica seriala de: 2,3,4,5,6,7,8,9,8,7,6,5, 4, 3,2 timpi.

Seria metrica, in afara modelului expus mai sus, poate sa aiba si alte succe-
siuni, grupand masurile pare in alternantd cu cele impare. Exemplu de mai jos este
dat de Victor Giuleanu (7Tratat de teoria muczicii, pag. 729) si indicd urmatoare
succesiune de masuri:

1,3,5//2,4,6//3,5,6 //4,6,8 timpi.

- procedeul cu ritmuri ,,0iseaux” valorifica ritmul din cantecul pasarilor.
Partitura cu un astfel de ritm se caracterizeaza prin formule ostinate (repetari ca niste
pedale ritmice), cu formule complexe sau simple in care accentudrile si accelerarile
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sau raririle de tempo sunt foarte frecvente, toate asociate cu pendulari de Tnaltimi
de sunete de la acut la grav, de la pasaje arpegiate cu certe intervale temperate la
cele cu microintervale bogat ornamentate.

- preocedeul poliritmiei i a pedalelor ritmice (ca formule ritmice repetate
= ostinato ritmic) sunt procedee preluate din perioade mai vechi (Renastere, Baroc)
si se practicd de catre mai toti compozitorii secolului XX, dar la Messiaen poliritmia
provine din suprapunera tehnicilor de continuare (dezvoltare) a ritmului serial sau
coplementar etc.

-procedeul personajelor ritmice este o inovatie ce ne trimite la un fel de
gen dramatic, in care descursul muzical este intretinut de 3 formule ritmice, idee
preluatd din cultura populara hindusa. Din nou se demonstreaza prin aceasta, preo-
cuparea constanta a neomodalistilor — de data aceasta a neomodalismului serialist —
de a gasi in folclorul vechi al popoarelor din diverse continente, elemente cu putere
de comunicare universala.

Cele 3 formule ritmice asemanatoare leitmotivelor wagneriene sunt asimetrice,
dupa cum se poate remarca, si vizual. Ele sunt asimilate ca 3 personaje intr-o sonoritate
ce prelucreaza aceste formule cu ajutorul diverselor procedee expuse mai sus. Tehnica
opozitiei acestor formule, personaje, demonstreaza esenta dramatica a procedeului.

Prezentam exemple de lucrari din creatia lui Messiaen unde se regisesc ele-
mente de inovatie ritmica:

- ,,Nastera Domnilui”- lucrare pentru orga: modurile cu transpozitie limitata
sunt prelucrate prin ritmuri cu valori adaugate, pedale ritmice, ritmuri hinduse;

,Fantezie burlescd” — lucrare pentru pian: suprapune 2 moduri cu
transpozitie limitata si nu le mai incadreaza in masuri;

- ,,Viziuni asupra Amen-ului”- lucrare pentru 2 piane: aplica integral tehnica
limbajului sau;

- ,Canteyodjaya” — ritmuri din provincii indiene aflate 1n colectii din secolul
XIIiH.;

- ,,Patru studii ritmice” — ritmuri cu valori adaugate, seriale (in total 36 valori,
tot atdtea numarand si totalul sunetelor — indltimilor, 12 dintre ele fiind repetate dar
in alte conjuncturi timbrale sau dinamice, foloseste 12 tipuri de atacuri si 7 tipuri de
nuante (intensitati);

- ,,Pasdri exotice” — pentru pian §i orchestrd mica si ,,Catalogul pasarilor” —
ritmuri oiseaux;

- ,,Culoarea timpului”, ,,Si astept Invierea mortilor”, ,,De la canoane la stele” —
ritmuri diferentiate ale pasarilor din: Grecia, Spania, Franta, Suedia, Mexic, Amazonia,
Africa, Japonia.

MODEL DE REPARTIZARE A MATERIALULUI
PENTRU STUDIU INDIVIDUAL

Tema cursului: Ritmul in muzica lui Messiaen

Activitatea la seminar sau in studiul individual (durata 2 ore)

Exercitii pregatitoare:

Exercitii de intonare comparativa a unor tronsoane modale cu ritm aksak, tonale
cu ritm distributiv in 2/4 sau cu transpozitie limitata cu ritm cu valori adaugate.
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Exercitii de identificare la pian a tronsoanelor intonate vocal.

Exercitii de identificare la pian a tetrasonurilor M, m, +, - in toate rasturnarile,
indicand sau nu sunetul de la baza acordului.

Exercitii de intonare a acordurilor cu intervale consonante/disonante,
simple/compuse 2m, 2m, 3m, 3m, 4p, 4+, 5p, 5-, 6M, 6m, 7m, 7m, 7-.

Dicteu muzical (la alegere): ritmic nr. 81, 166 vol. IV.

Solfegii spre consolidare: nr. 147, 148, 149, 159.

Solfegii recapitulative: nr. 110, 137 vol. IV.

Solfegii noi: nr. 166, 180, 181 vol. IV.

Tema
Intonati si apoi comparati formulele ritmice din urmatoarele solfegii: nr. 166,
147, 87, 62 din vol. IV cu nr. 279, 233, 237 din vol. I1I.

Test de autoevaluare

1. Ritmul cu ,,valori adaugate” se refera la:

a) o valoare scurta (frecvent o saisprezecime) care se ataseaza unei formule
obtinute prin impartirea pard/impara unei unitati de timp, modificandu-i
structura initiald; valorile adaugate pot fi: note, pauze sau un punct de
prelungire;

b) o valoare scurta (frecvent o saisprezecime) care se atageaza unei formule
obtinute prin Tmpartirea unei unitati de timp, modificandu-i structura
initiala; valorile addugate pot fi numai valori de note;

¢) valorile adaugate pot fi numai valori de pauze sau un punct de pre-
lungire;

d) valorile adaugate pot fi valori de note, de pauze sau un punct de pre-
lungire, care nu trebuie sd modifice structura formulei initiale.

2. Prin masuri ,,addugate” se intelege:

a) un procedeu initiat de Messiaen, analog procedeului ,,valorii adaugate”,
de atagare a unei masuri cu o unitate mica de timp (1/16, 1/8) la o
masurd cu unitate mai mare, transformdnd un metru binar/trenar
simetric intr-unul asimetric;

b) un procedeu de atasarea a masurilor de 1/16, 1/8 la masuri cu anumite
unitati de timp 2/4, 3/4, 4/4;

¢) un procedeu de alternare a masurilor de 1/16, 1/8 cu masuri cu unitate
mai mare de timp 2/1, 3/1, 4/1;

d) un procedeu initiat de Bartok, analog sistemului aksak.
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Lectianr. 11
DINAMICA MUZICALA - PRIVIRE DIACRONICA

Dinamica muzicala — ca domeniu al teoriei muzicii ce are ca obiect si subiect
problema intensitatii sunetului muzical — va fi tratatd in aceastd lectie ca o sinteza
recapitulativa si totodatd, ca modalitate de a intelege importanta ei, pe parcursul
unor perioade de timp. Se va observa ca au existat perioade cand intesitatea nu a
constituit o preocupare aparte, masa sunetului antrena intensitati sine qua non si
perioade in care aceasta devine, aldturi de Indltime si duratd, un important mijloc
de exprimare muzicala.

Dinamica muzicald este parte a Teoriei muzicii si are ca obiect de studiu
intensitatea sunetului.

Ea face si obiectul acusticii, ca stiintd a sunetului ca fenomen pur fizic, fara
sd se ocupe de efectele psihologice ale receptarii acestuia de citre om.

Tratdnd si preocupandu-se de gradele de intensitate a sunetelor, de cata-
logarea acestora pentru a fi cat mai corect/stiintific redate, dinamica muzicala
devine un capitol indispensabil pentru compozitor, interpret (solist vocal, corist,
instrumentist solist sau membru in orchestra, dirijor) sau profesor.

Dinamica muzicald se preocupa deci de gradatia intensitatii, de intensitatea
necesard exprimarii uneori prin muzicd a sentimentelor, a unor idei indirecte ce au
nevoie de non-verbalitatea muzicii pentru a deveni mesaj, sau a unor constructii sonore,
a caror arhitectura necesita evidentierea aceastei componente a sunetului muzical.

In Tratat de teoria muzicii, Victor Giuleanu mai adauga (vezi pag. 772), ca o
componentd a dinamicii muzicale, i categoriile de accente pe care le utilizeaza
muzica.

Pentru ca sda putem opera diacronic, cu problemele ridicate in timp de
dinamica muzicala (punctul C), este necesar sa ne reamintim cateva elemente din
cursurile anterioare, cand succint s-a tratat subiectul despre sunetul muzical
(punctul A) sau despre accent (punctul B):

A.

¢ Intensitatea sunetului este rezultatul vibratiilor unui corp elastic, ca sursa
ce produce/ propagd energie acustica, si anume al amplitudinii unghiului acelei
vibratii (amplitudine = marimea elongatiei unui unghi).

Unei amplitudini mari a unghiului in timpul vibratiilor (oscilatiilor) 1i va co-
respunde o intensitate mare, unei amplitudini mici {i va corespunde o intensitate mica.

e Volumul unei surse acustice (corp ce vibreaza) depinde insa de forma si
marimea corpului/sursei fie ca acesta este tub sau cutie de rezonanta.

o In stiinta acusticii, intensitatea se misoara in unititi speciale, numite decibeli
(simbol dB) sau 1n foni (simbol f).

153



e Se poate observa din practica audierii unei piese muzicale urmatoarele:

a) un instrument muzical cu un rezonator mic poate emite o intensitate si un
volum mare si invers;

b) raportul de intensitate dintre un solist si un grup, sa presupunem, orchestral
nu este de acoperire a solistului de catre intensitatea cu care intoneaza orchestra un
anume pasaj muzical. Aceastd senzatie auditiva — aparent paradoxald — se datoreaza
faptului cd aparatul auditiv uman se supune unei legi (legea Weber-Fechner) dupa
care raportul dintre numarul de decibeli dintre solist/orchestra este de ,,X” dB + 12 dB.

De exemplu, daca un instrument solist emite un sunet de 5 dB alaturi de un grup
de 15 instrumente acompaniatoare, efectul total de intensitate nu va fi: 5 +75= 80 dB,
ci: 5+ 12=17 dB. (din Acustica i muzica de Dem Urma.)

e Intensitate si volum — sunt doua calitati pe care le pot avea atit sunetul
muzical cat si zgomotul.

Deosebirea intre cele doua rezultante, efecte sonore este aceea ca sunetul
muzical, ca sunet complex, se exprima printr-un grup de vibratii periodice, in care
una este dominanta (cea care da indltimea precisa a sunetului), dar celelelte sunt
sunete Insotitoare (armonice naturale) care contureaza timbrul sursei sonore.

Intr-un sunet complex poate fi intalnita situatia cind nu se distinge o anumiti
frecventd dominantd, pentru motivul cd vibratiile nu au periodicitatea care sa o
evidentieze ca prima vibratie. In acest caz avem ca rezultat un zgomot.

B. Sunt cunoscute in muzicd urmatoarele categorii de accente:

- accent metric (rezultat al periodicitatii accentului principal al mésurilor);

- accent ritmic (cel care individualizeza fiecare formuld ritmica, marcand
prima valoare);

- accent tonic (cel al silabei accentuate dintr-un cuvant);

- accent melodic (cel ce apare din linia melodica si da prioritate unui sunet
intr-un motiv, fraza muzicala);

- accente impuse, accente expresive (dinamice) ca rezultat al reliefarii im-
portantei sunetului pe care este pus semnul (de exemplu: portato = -, marcto = > si
chiar ,,sfz” = sforzando etc.).

- accent timbral (cel ce prin contributia simultand a mai multor instrumente
ce atacd un sunet, il evidentiaza).

Drumul muzicii a fost dominat secole intregi de ideea sunetului muzical, ce
produce melodie cu ritmuri, intensitati, timbruri conforme cu o anumitd optica
esteticd, nu cu zgomote.

Vom 1incerca in cele ce urmeaza si privim in plan diacronic, dar selectiv,
problema intensitatii sunetului muzical aga cum a fost ea gandita si practicata.

C. Intensitatea poate fi analizata si privitd ca mod de actiune asupra sunetelor
muzicale din mai multe puncte de vedere, si anume:

- ca actiune constanta, egala privind modul de a obtine aceastd uniformizare
a intensitatii sunetelor;

- ca actiune ce 1si propune modificari treptate ale intensitatii unor fragmente
muzicale;

- ca actiune de mdrire sau micsorare bruscd a intensitdtii sunetelor sau a unui
singur sunet.
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In mod natural, orice sonoritate cand este interpretata este insotiti de o anume
intensitate, pe care o putem numi intensitate sau dinamica spontana.

»Dynamis”, adica ,,puterea”, in limba greaca, puterea de a ataca cu o anumita
intensitate un sunet sau un fragment muzical.

Dar, in clipa cand un compozitor considerd ca opera sa exprima un anumit
mesaj figurativ, nonfigurativ sau constructivist, ce are nevoie si de o precizare a
intensitdtii, atunci actiunea devine voitd. Acest tip de intensitate se noteazd prin
semne sau prin termeni de dinamicad si dozeaza intensitatea doritd de compozitor
care trebuie sa fie respectatd de citre interpret.

In calitate de viitori profesori de educatie muzicald si totodatd interpreti,
trebuie sd cunoastem si sd traducem in termeni corespunzitori si semiografia
dinamicii muzicale.

Desigur, despre dinamicd — parte a muzicalogiei — nu se poate vorbi decat
incepand cu anul 1884 cand Hugo Riemann a clasificat problemele de dinamica in
stransa legatura cu cele de agogica.

Si daca este sa folosim strict dovezi scrise referitoare la notarea dinamicii,
atunci trebuie sa amintim, ca o primd lucrare cu indicatii dinamice pe cea a lui
Gionanni Gabrieli: Sonata con piano e forte — 1597.

Dar despre intensitatea pe care o produc si o cer compozitiile muzicale nu
putem vorbi decat in epoci mai tarzii, si anume in Renastere/Baroc/Romantism
(secolele XVI-XIX) si cu precadere in secolul XX si in prezent, cand perfectionarea
constructiei instrumentelor i apoi tehnica electronica a permis deschideri nebanuite
dinamicii muzicale.

Totusi, sunt dovezi care ne permit sd afirmam ca, si inainte de aceste date, tra-
ditia muzicald si conditiile acustice au permis sau au obligat compozitorii §i interpretii
sa foloseasca intensitati diferite, dar acestea legate cu prioritate si intim de timbrurile
instrumentelor sau ale vocilor umane, precum cele ce le vom prezenta mai jos:

a) In domeniul vocal si coral putem si amintim de cdntul responsorial liturgic
intre oficiant si corul/grupul care — asa cum se practica §i astazi in cultul ortodox,
catolic sau protestant — se efectueaza prin intensitati diferite, conform mesajului si
momentului liturgic, printr-o traditie orala;

Tot aici trebuie amintite celebrele cori spezzati (coruri despartite) ce se plasau
in diferite colturi ale marilor catedrale (de exemplu, in catedrala San Marco din
Venetia) pentru a umple acustica salilor prin procedee antifonice (alternare de grupe
corale sau de solisti-cor);

b) In domeniul muzicii instrumentale putem vorbi de aceleasi procedee
antifonice care antrenau doud intensitati diferite: piano si un mezoforte. Intensitatea
unui ansamblu coral, In Renastere, se amplifica prin dublarea vocilor de catre un
ansamblu mic instrumental.

Mai adaugam ca odatd cu acceptarea muzicii instrumentale in muzica de cult
crestin, In vestul Europei, orga, prin folosirea manualelor si prin tehnica registratiei,
a facut posibild etajarea intensitatilor, asa cum o crede de cuviinta organistul.

La fel, utilizdnd manualele, s-a procedat si la clavecin, obtinandu-se inten-
sitatile: piano-forte.

Tot in domeniul folosirii intensittii de citre instrumentisti amintim folosirea
surdinei, pentru a diminua intensitatea si a modifica, oarecum, si timbrul instrumentelor.
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¢) Domeniul formelor si genurilor muzicale — concerto grosso de exemplu —
a permis, prin alternarea grupurilor de dialog muzical (tutti de orchestra in dialog
cu grupul de solisti concertinno) sa realizeze etaje distincte de intensitati.

d) Pentru lucrarile muzicale din epoca Barocului trebuie sd& mentiondm urma-
toarele procedee care trebuie avute In vedere atunci cand interpretim sau facem
aprecieri critice asupra unei piese din acea epoca:

- daca Gabrieli si ceilalti compozitorii §i interepreti renascentisti au folosit
doud praguri de intensitate: piano si forte, ce alternau datoritd folosirii spatiilor
muzicale Intinse, In epoca Barocului apare tehnica ecoului, cel de-al treilea prag de
intensitate — pianissimo (pp) si ulterior cel de-al patrulea prag: fortissimo (ff).

Tehnica ecoului folosea ca procedeu trecerea bruscd a unui pasaj dintr-o
intensitate mare (f) in una in surdina (p).

Pragurile de intensitate, asemanatoare unor spatii largi cu scarii sunt cunoscute
si sub numele de ,,ferase dinamice”.

Mai trebuie sd mentiona aportul lui Vivaldi care utiliza o dinamicd de tip
contrastant (mf, pp, f) pentru a descrie si prin intensitdti stari ale naturii
(Anotimpurile — pentru vioard si orchestrd barocd) si maniera de interpretare a
scolii de la Manheim, de a realiza intensititi intermediare, adica crescendo-ur §i
descrescendo-uri, procedeul preluat apoi pe rand de clasici, romantici si de compo-
zitorii contemporani noua.

e) Pentru lucrarile clasice, ,,terasele dinamice” unite prin crescendo/descrescendo
mai primesc indicatii suplimentare care particularizeaza intensitdtile de acelasi fel,
precum: poco piano, piu forte etc.

Ca o noutate In secolul XVIII partiturile mai indicd schimbarea intensitditii
unui singur sunet: sforzando (sfz).

f) ,,Terasele dinamice” devin foarte bogate in trepte in perioada romantica.
Se porneste de la o intensitate abia perceptibild se ajunge la ,,fortissimo posibile”,
pe o schema care cateodatd urca din terasa in terasa, alteori trece brusc la inten-
sitati surprinzatoare: ppp, pp, p, mp, mf, f, ff, fff. Deci de la pianissimo posibile la
fortissimo posibile. Ceaikovski foloseste si ppppp-fffit.

g) Neomodalistii din categoria Stravinski, Bartok, Enescu scriu o muzica cu
indicatii dinamice extem de minutioase, in care termenii de particularizare a inten-
sitatilor sunt de tipul celor pe care 1i vom exemplifica mai jos:

Un tablou sintetizator al indicatiilor dinamice poate sa se prezinte in felul
urmator (Clemansa Firca in Dictionar de termeni muzicali, pag. 141):

* Indicatii dinamice cu referire la diferite grade tari de intensitate = FORTE
si derivatele acestei intensitati: f, ff, fff, ffff.

* Indicatii dinamice ce vizaza diferite grade slabe de intensitate = PIANO si
derivatele acestei intensitati: p, pp, ppp-

* Indicatii dinamice medii/intermediare: mezza voce, mezzoforte (mf),
mezzopiano (mp).

* Indicatii dinamice ce tin cont de intensitatea precedentd: poco forte, poco
piano.

* Indicatii dinamice §i semne ce intiresc sau diminueazd treptat intensitatea:
crescendo (cresc..) cu semnul unui unghi deschis in dreapta (<), descrescendo
(descresc..) cu semnul unui unghi inchis in dreapta (>).
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* Indicatii dinamice ce vizeazd o singurd notda: fortepiano (fp), forzato/sforzato/
sforzando (fz, sf, sfz), forzatissimo (ffz), mezzofortepiano (mfp), sforzacopiano (sfp).

* Indicatii de articulare care sunt si termeni agogici: rinforzando (rinf),
morendo, calando = scazand vigoarea.

* Indicatii dinamice cu implicatii de tehnica instrumentald: con sordino,
una corda, tutte le corde, sotto voce.

h) Parametrul intensitate primeste In muzica de avangardd a secolului XX
cateodata prioritate, aliniidu-se cu proprietatile sunetului care rastoarnd conceptul
clasic de muzica. De exemplu, Boulez considera ca educatia muzicala trebuie facuta
numai prin intensitate, timbru si durata fara inaltimea sunetului.

In aceeasi idee se inscrie si acceptarea zgomotelor, a tipatului (ca exprimare
expresionistd), a sonoritatilor muzicii concrete si apoi a sonorititilor muzicii
electronice. Aceasta din urma, poate sa opereze pe o scara larga de intensitati, si se
regleaza prin aparaturd electronica si prin procedee informatizate.

Dar serializarea intensitatilor in conceptia lui Messiaen si a altor serialisti si
realizare ,,modurilor de intensitati” arata de fapt un exces, o culme a modului de a da
prioritate acestui parametru ale sunetului. in Tratat de teoria muzicii, V. Giuleanu
indica si pe Boguslav Schaffer ce propune serializarea termenilor de dinamica in
2 modalitati, din care aici, informativ prezentdm numai primul procedeu:

pppp ppp ppp mp mf mt/f f ff fff ffff fifff
1 2 345 6 7 89 10 11 12

Olivier Messiaen — ,,MUODE DE VALEURS ET
D'INTENSITES" — pentru pian

8 bR ]
Poe v £ W T -
o EAChdbp beys e 1F ebe e -
G o : i
1

ppp pop fPFffF B L mf  fF "PP b o p

MODEL DE REPARTIZARE A MATERIALULUI
PENTRU STUDIU INDIVIDUAL

Tema cursului: Dinamica muzicala — privire diacronica

Activitatea la cursul interactiv:

Exercitii de intonarea a solfegiului nr. 279 vol. III (Chirescu-Giuleanu) cu in-
dicatii dinamice la alegerea interpretului, folosind elemente din tabloul de indicatii
dinamice prezentat mai sus.

Dicteu muzical: notarea indicatiilor dinamice pentru solfegiul nr. 24 vol. IV
— Giuleanu (interpretarea personalizata a fiecarui student).

Activitatea la seminar sau in studiul individual (durata 2 ore)

Exercitii pregatitoare:

Exercitii de intonare comparativd a unor tronsoane modale, tonale sau cu
transpozitie limitata.
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Exercitii de identificare la pian a tronsoanelor intonate vocal.

Exercitii de identificare/intonare a acordurilor cu intervale consonante/disonante,
simple/compuse de 3 si 4 sunete: 2m, 2M, 3m, 3M, 4p, 4+, 5p, 5-, 6m, 6M, 7m,
™, 7-, 8p (vezi modelele din lectiile sem. 5 si 6.

Solfegii spre consolidare: nr. 25 si 26 vol. IV.

Solfegiu nou la prima vedere: nr. 35 vol. IV.

Test de autoevaluare

I. Alegeti daca enuntul este adeviarat (A) sau fals (F).

1. Termenul de intensitate este echivalent si sinonim cu cel de volum atét in
acustica muzicala cat si  in dinamica muzicala.

2. Termenul de intensitate se referd la amplitudinea unghiului de vibratie iar
volumul se referd la marimea, forma corpului aflat in vibrati (sursa acustica, sonora).

3. Legea Wever-Fechner motiveaza stiintific posibilitatea ca intensitatea emisa
de interpretarea unei partituri de catre un solist sa nu fie acoperitd de cea a unui
ansamblu ce il acompaniaza.

4. Acustica unor catedrale a impus schimbari si In modalitatile de asigurarea
unei intensitati care sd permitd auzirea muzicii in spatii mari, precum Catedrala San
Marco din Venetia. Un exemplu elocvent il prezinta ,,cori spezzti”, coruri despartite
si plasate 1n diferite parti ale catedralei care asigurau in acest fel audiera unei piese
muzicale, aldturi de cantul responsorial.

5. Primele praguri de intensitate au fost piano si forte, singurele care permiteau
instrumentelor ce aveau ,,manualiere” s opereze cu aceste intensitati.

6. Expresia ,.terase dinamice” indica parcurgerea in trepte a scarilor de inten-
sitate in sens ascendent si descendent.

7. Tehnica cresterii/descresterii treptate a intensitatilor intr-o piesd muzicala a
fost practicata si de Vivaldi, dar mai cu seamd de scoala instrumentald de la
Mannheim, tehnica ce dainuie si astazi.

8. Toatd gama de termeni si semne dinamice a fost practicatd de romantici i
apoi cu lux de indicatii suplimentare de neomodalisti.

II. Alegeti un singur raspuns corect.

1. Modurile de intensitati, prin care se ridica la rang de parametru egal si
obligatoriu de tratat prin procedeele prin care se dezvolta Tn muzica unui curent sti-
listic al secolului XX: inaltimea apoi durata si timbrul muzical, a fost practicat de:

a) Olivier Messiaen;
b) Claude Debussy;
¢) Igor Stravinski:

2. Prima lucrare in care se mentioneaza intensitatile piano si forte a fost:
a) Clavecinul bine temperat piano/forte de Johann Sebastian Bach;
b) Sonata piano e forte de Giovanni Gabrieli.
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Lectia nr. 12

SINTEZA RECAPITULATIVA A PROCEDEELOR CLASICE
SI MODERNE DE CONSTRUCTIE A SCARILOR
SI RITMICII/METRICII IN MUZICA MODALA

E. Sistemul intonational si ritmic modal
(Analiza solfegiilor modale)

Vom trata problemele teoretice ale ultimelor trei lectii In legdturd cu solfegiile
studiate In acest an, realizdnd prin acest procedeu o recapitulare si o sistematizare a
materiei in trei domenii distincte: modal, tonal si atonal (ca termen generalizator al
modernitdtii sonore a secolului XX).

Pentru lectia nr. 12 vor fi recapitulate si analizate urmatoarele slofegii:

-vol. IV: 76, 77, 78, 80, 82, 83, 84, 85, 87, 88, 91, 92, 94.
- vol. III: 173, 180 (si 233, 234, 236, 244 din anul II — pentru demonstratii la curs).

Ne propunem ca subiectele teoretice sa fie rezolvate prin intermediul unui set
de intrebari cu raspunsuri.

1. De cand dateaza sistemul ritmic ce apartine muzicii de tip modal?

2. Care sunt sistemele/subsistemele ce apartin acestui domeniu?

3. Cand a aparut polimetria in plan orizontal?

4. In ce situatie se poate vorbi de polimetrie in plan vertical in muzica populari?

5. Ce a determinat aparitia poliritmiei?

6. Care erau valorile de durata in diferite etape ale istoriei muzicii si care era
sistemul lor de notare?

7. Numiti cel putin trei puncte comune intre urmitoarele sisteme ritmice:
antic grecesc, gregorian §i bizantin.

8. Numiti cel putin trei elemente ce diferentiaza si particularizeaza ritmica ce
acopera sistemul intonativ modal.

9. Numiti un singur fapt care sd demonstreze modul in care s-a realizat trecerea
la sistemul ritmic masurat (distributiv/proportional).

10. Numiti categoriile ce alcétuiesc sistemul ritmic al muzicii populare.

11. Cum se numeste sistemul ritmic ce preia in mod creator solutiile date de
muzica populara?

MODEL DE REPARTIZARE A MATERIALULUI
PENTRU STUDIU INDIVIDUAL

Tema cursului: Sintezd recapitulativa a procedeelor clasice si moderne de
constructie a scarilor si ritmicii/metricii In muzica modala.

Activitatea la seminar sau in studiul individual (durata 2 ore)

Exercitii pregatitoare:

Exercitii de intonare comparativa a unor scari modale diatonice si cromatice
majore/minore.
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Exercitii de identificare la pian a scarilor intonate vocal.
Exercitii de identificare la pian a tetrasonurilor M, m, +, - in toate rasturnarile,
indicand sau nu sunetul de la baza acordului.
Exercitii de citire ritmica In tempourile indicate: nr. 76, 80, 87, 92, 94 vol. IV.
Exercitii de intonare a acordurilor cu intervale consonante/disonante,
simple/compuse: 4p, 3M, 3m, 2M, 2m.
Exercitii de citire a notelor in diverse chei:
Dicteu muzical (la alegere): masurile 1-2 din nr. 91 vol. IV.
Solfegii spre consolidare:
-vol. IV: 76, 77, 78, 80, 82, 83, 84, 85, 87, 88, 91, 92, 94.
- vol. III: 173, 180.

Test de autoevaluare

1. Ritmul de dans romanesc are:

a) cel mai frecvent serii de cate 8 unitati (patrimi, optimi), accente ce dau
specificitate fiecarui dans si formule ce au la baza 2 durate: patrimea si
optimea, elemente de suprapunere ritmica: ritmul muzicii instrumentale
sau vocale, al pasilor/mainilor, al stigaturilor, ritmul gesturilor, care nu
se aud dar care intrd in peisajul sincretic al dansului;

b) numai serii de 8 unitati cu formule stereotip;

¢) accentele, in seria de 8 unitati, sunt intotdeauna periodice, cu o izocronie
matematica;

d) nu exista serii ritmice decat de 8 unitati.

2. Ritmul copiilor utilizeaza:

a) numai optimi, pauze de optimi, patrimi, saisprezecimi, cumul de valori,
anacruze organizate in serii ritmice in raport de 1/2, grupate dupa
accente;

b) numai optimi §i pauze de optimi;

¢) toate formulele sistemului divizionar al muzicii clasice;

d) serii ritmice mixte in raport 3/2 sau 2/3.

Teme

Indicati in solfegiile repartizate spre recapitulare in lectia nr.12 urmatoarele:
- scara utilizatg;

- caracteristici metro-ritmice;

- elemente speciale de dinamica (dupa caz).
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Lectia nr. 13

SINTEZA RECAPITULATIVA A PROCEDEELOR CLASICE
SI MODERNE DE CONSTRUCTIE A RITMICII SI METRICII
(SECOLUL XX)

F. Sistemul intonational tonal/functional §i ritmica mdsurata
(Sistemul ritmic distributiv/proportional)

Problemele pe care le prezentam in aceastd lectie, prin intermediul intre-
barilor de sinteza, vizeaza sistemul ritmic masurat (distributiv/proportionat) ca parte
componenta a muzicii din epocile Barocului-Clasicismului-Romantismului (secolele
XVII-XVIII-XIX).

In perioada indicatd mai sus, sistemul si-a conturat si definitivat notatia, legile
de formare §i procedeele de dezvoltare a formulelor ritmice si si-a clasificat metrica.
O calitate a sistemului este aceea de a fi accesibil inct poate fi usor asimilat in
educatia muzicald ,,pentru toti”. In acelasi timp, sistemul ofera suficiente posibilitati
(nu excesive!) de a contribui la elaborarea si exprimarea unor mesaje complexe (vezi
anexa nr. 6 din Partea a III-a).

Asa cum ne-am propus, pentru sintezele finale legate de sistemele ritmice si
pentru sistemul ritmic distributiv numit i masurat sau proportionat, ce constituie
subiectul lectiei de fatd vom apela tot la tehnica intrebarilor. Raspunsurile le puteti
gasi rasfoind manualul de fata.

1. Care sunt componentele sistemului ritmic numit ,,masurat distributiv sau
proportional”, componente pe care trebuie sd le luim in consideratie atunci cand
analizam o partitura?

2. O conceptie impamantenita asupra genezei formulelor ritmice este aceea a
divizarii (impartirii) unitatii de timp a masurii in parti normale (binare, ternare) si
exceptionale. Care din valorile de duratd ale sistemului ritmic pot fi unitati de
masurare? Care sunt unititile cu cea mai frecventd intrebuintare in muzica de
factura clasica?

3. Crea sunt cele mai importante procedee de formare si dezvoltare (prelucrare)
a formulelor ritmice din acest sistem?

4. Care este cel mai important tip de accent al sistemului masurat?

5. Sistemul ritmic masurat este reglat in timp de metronom. Ce indica batdile
pendulului acestui mecanism?

6. Care sunt procedeele care determina iesirea din periodicitatea impusa de
accentele isocronice si de miscarea inflexibila a metronomului, in cadrul sistemului
masurat (distributiv)?

MODEL DE REPARTIZARE A MATERIALULUI
PENTRU STUDIU INDIVIDUAL

Tema cursului: Sintezad recapitulativd a procedeelor clasice si moderne de
constructie a ritmicii i metricii (secolul XX)
Activitatea la seminar sau in studiul individual (durata 2 ore)
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Exerecitii pregatitoare:

Exercitii de intonare comparativa a unor scari modale, tonale (cu variante).

Exercitii de cromatizare pornind de la treapta a V-a 1n sens ascendent si
descendent.

Exercitii de identificare la pian a scérilor intonate vocal la naltimea lor absoluta.

Exercitii de identificare la pian a tetrasonurilor M, m, +, - in toate rasturndrile,
indicand sau nu sunetul de la baza acordului.

Exercitii de citire a notelor in diverse chei: portativul 6-7 din nr. 42 vol. IV.

Dicteu muzical (la alegere): ritmic 60, 72, 73 vol. IV.

Solfegii recapitulative :
- vol. Il nr. 49, 75, 82, 93, 95, 101, 105, 110, 119, 124, 125, 127, 137, 139.
-vol. IV nr. 1, 6,9, 13, 24, 26, 28, 40, 42, 43, 62, 64, 65, 72.

Test de autoevaluare

Alegeti adevarat (A) sau fals (F).

1. Ritmul distributiv specific muzicii tonale a fost folosit de compozitori numai
in secolul XVIIIL, apoi a fost abandonat.

2. Ritmul distributiv specific muzicii tonale a fost folosit de compozitori
incepand cu secolul XVII, apoi in secolele X VIII-XIX-XX si continud si fie folosit
si astazi.

3. In noul sistem muzical se iau in consideratie urmitoarele componente:

- unitatea de timp;

- accentul (periodicitate accentului principal si a celorlalte tipuri de accente);

- masura (spatiul dintre doud accente principale);

- formulele ritmice incadrate in masuri;

- tempoul piesei.

Teme

Indicati 1n solfegiile repartizate spre recapitulare in lectia nr. 13 urmatoarele:
- scara utilizata;

- caracteristici metro-ritmice;

- elemente speciale de dinamica (dupa caz) si numarul de fraze/perioade.
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Lectia nr. 14

SINTEZA RECAPITULATIVA INTRE PROCEDEELE CLASICE
SI MODERNE DE CONSTRUCTIE A RITMICII SI METRICII
(SECOLUL XX)

G. Sistemele intonationale
si ritmice ale muzicii moderne din secolul XX

In ultima lectie din semestrul VI, ne propunem si sintetizim, tot prin
intermediul intrebarilor si raspunsurilor, problemele importante ale sistemelor
ritmice pe care s-au grefat sau care s-au asociat cu sonorititile moderne ale muzicii
secolului XX, sprijinindu-ne pe materialul studiat pe parcursul intregului an si chiar
pe cateva exemple din anii precedenti (vezi solfegiile din materialul pentru studiu
individual din lectia de fata).

Muzica secolului XX este un teren de continuari, reevaluiri, negari, inovatii
care se desfagoara aparent diacronic, dar ele sunt in mare parte si fapte sincrone.

1. In intentia fireasca a creatorilor de a fi originali, a existat o orientare, o
tendintd in muzica si in ceea ce priveste sistemul intonational de a reorganiza
succesiunea gamelor cadranulului tonal (,,Ludus tonalis” de Hindemith). Cum se
poate numi o astfel de tendintd de a reorganiza sistemul tonal, dar care in domeniul
ritmic nu aduce nicio modificare notabild, o inovatie, tendintd care totusi a fost
practicatd de mai multi compozitori din secolul XX ?

2. Cum pot fi definite cele doud tehnici de lucru din domeniul ritmului si
metricii care vor sa surprindd in plan vertical sau orizontal multitudinea de com-
binatii de durate si de accente periodice, asemanatoare unor aspecte din geometria
plana si geometria 1n spatiu?

3. Un curent in arta sfarsitului de secol XIX si inceputului de secol XX care 1i
au ca protagonisti In muzica pe Claude Achille Debussy si pe Maurice Ravel, curent
ce 1si ia numele de la o picturd a lui Claude Monet, foloseste in muzica o scara de 6
tonuri §i timbruri instrumentale diafane. Cum se numeste acest curent in creatia
muzicald si care este efectul asupra ritmului folosit in aceste compozitii ?

4. Ceea ce a zguduit si a radicalizat sonoritatea muzicala a secolului XX a
fost aparitia tehnicilor atonaliste-dodecafonice-serialiste, tehnici ce se pot asimila
cu arta expresionista a secolului XX.

Daca pana la aparitia acestei sonoritdti publicul era obisnuit cu simetra,
repetitia, dezvoltarea temelor muzicale, predominanta consonantelor in melodie,
armonie, noua sonoritate abunda in disonante, stridente, grupari sonore nerepetabile,
lipsa temelor si a dezvoltarii acestora, concizia formei etc.

Care sunt solutiile adoptate in muzica atonal-dodecafonica si a serialismului
initial In domeniul ritmului?

5. Expresia cea mai radicala a serialismului incepe cu o lucrare a compo-
zitorului Anton Webern (Koncert op. 24) in care tehnica dodecafonismului primeste
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o modificare in modul de aplicare. Cum se numeste acest tip de serialism si care sunt
procedeele lui de punerea in aplicare ?

6. Pornind de la exemplul serialismului total dat de Webern, Olivier Messiaen,
teoreticianul si practicianul neomodalismului ce a creat un nou limbaj, opus
traditiei melodice (vezi cele 7 moduri cu transpozitie limitata explicitate In Technique
de mon langage), a adus modificari si in ceea ce priveste ritmul, metrica si tehnica
de dezvoltare a discursului ritmic. Enumerati cele 7 procedee ale ritmicii utilizate
de Messiaen.

7. Metodele si procedeele trecutului nu pot fi niciodatd ingropate. Ele pot sa
apara in momente uneori asteptate, alteori cu totul neagsteptate. Asa s-a intdmplat cu
neomodalismul secolului XX.

Enumerati care sunt procedeele pe care le reinvie neomodalismul in domeniul
ritmului §i a metricii.

8. Neomodalismul romanesc reprezentat de geniul enescian a dat lumii o
pilda in ceea ce priveste modul de ,,a crea in stil vechi” cum se exprima Enescu
cand se referea la creatia in stil roméanesc, sau ulterior ,,in caracter romanesc”. Care
sunt procedeele ,.in caracter romanesc” In domeniul ritmului si metricii foarte
evidente in creatia enesciana?

9. Dinamica a jucat in istoria compozitiilor muzicale roluri diferite in functie
a timpului sau a unui compozitor.

Care au fost cele mai evidente etape In muzica, etape in care dinamica a slujit
diferite obiective componistice?

10. in epoca postserialisti (cu aproximatie dupa 1950) si dupd valul neomodal
au existat reactii post serialiste, dar si anticlasicizante.

Numiti principalele reactii postseriale si cele care nu mai folosesc solutii
clasice, in sensul unor tipice tehnici de epoca.

MODEL DE REPARTIZARE A MATERIALULUI
PENTRU STUDIU INDIVIDUAL

Tema cursului: Sintezd recapitulativa a procedeelor clasice si moderne de
constructie a ritmicii i metricii (secolul XX)

Activitatea la seminar sau in studiul individual (durata 2 ore)

Exercitii pregatitoare:

Exercitii de intonare comparativa a unor tronsoane modale, tonale sau cu
transpozitie limitata.

Exercitii de executare la pian a tronsoanelor intonate vocal.

Exercitii de identificare la pian a tetrasonurilor M, m, +, - in toate rasturnarile,
indicand sau nu sunetul de la baza acordului.

Exercitii de intonare a acordurilor cu intervale consonante/disonante,
simple/compuse: 2m, 2m, 3M, 3m, 4p, 4+, 5-, 6M, 6m, 7M, 7m, 7-.

Exercitii de citire a notelor 1n diverse chei: nr. 142 vol. IV.

Dicteu muzical (la alegere): fragmente ritmice din nr. 182 (portativele 1, 2, 3)
si melodice dinl167 vol. IV,
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Solfegii recapitulative:

- vol. III: nr. 279, 295, 296.

-vol. IV: nr. 143, 144, 145, 147, 148, 149, 150, 151, 153, 157, 158, 159, 166,
174, 176, 179, 180, 181, 182, 183, 190.

Test de autoevaluare

1. Ritmica neotonala radicalizeaza sistemul ritmic prin solutii inovatoate.

2. Ritmica din partiturile ce apartin lui Debussy apeleaza la desene melodice
de tipul arabescurilor arpegiate, spatializate pe registre largi, tehnica ce realizeaza o
liber-dimensionare a domeniului ritmic al partiturii.

3. Ritmica seriald are reguli ce nu se deosebesc de sistemul ritmic divizionar,
deoarece formulele ritmice ale ambelor sisteme se dezvoltd prin augmentare si
divizare.

Teme

Indicati in solfegiile repartizate spre recapitulare in lectia nr.12 urmatoarele:
- scara utilizata;

- caracteristici metro-ritmice.
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TEST DE EVALUARE FINALA
A CUNOSTINTELOR

I. Alegeti adevirat (A) sau fals (F).

1. Intensitatea de intonare a unei piese de catre un solist nu este acoperita de
intensitatea unui ansamblu instrumental pentru faptul cid aparatul auditiv uman
filtreaza cele auzite si se supune unei legi cunoscute sub numele de legea Weber-
Fechner, dupa care raportul dintre numarul de decibeli dintre solist/orchestrad este
de ,,X” dB + 12 dB, raport ce il avantajeaza pe solist.

2. Dinamica muzicald se preocupa ca prin intermediul strict al accentelor sa
exprime mesaje ale comunicarii nonverbale.

3. Tehnica indicarii intensitatii sunetelor muzicale nu a fost posibila decat in
clipa cand tehnica instrumentelor muzicale a permis (secolul XVIII) utilizarea
treptelor de intensitate: pianissimo, piano, forte, fortissimo si a intensitatilor
intermediare.

4. Intre metrica sistemului ritmic divizionar si cea a metricii serale nu exista
nicio deosebire deoarece ambele impart partitura in masuri.

5. In ritmul pieselor enesciene predomini rubato-ul, ceea ce face ca
neomodalul sdu ritmic sd se individualizeze fatd de cel al contemporanilor sai:
Stravinski si Bartok.

6. Tehnica dezvoltarii ritmului bizantin se aseamana cu cel inventat de
Messiaen, fara ca acestea sa fie echivalente.

II. Alegeti raspunsurile corecte (unul sau mai multe).

1. Se prezinta exemplul unei partituri pentru un cvartet, in urméatoarea succe-
siune de masuri:
vioaral =2/8--1/16—3/4—6/8—2/8
vioara Il = 4/4—3/8----------------- 4/8
viola ~ =2/2----9/8-----mrmmeme- 2/4
violoncel = 12/8 —5/4---2/8—1/4--- 7/8
a) este un exemplu de poliritmie;
b) este un exemplu de polimetrie in plan orizontal;
¢) este un exemplu de polimetrie in plan vertical, cu structurd omogena;
d) este un exemplu de polimetrie In plan vertical, cu structura eterogena.

2. Ritmul muzicii gregoriene utiliza:
a) valori de durata determinate de silabele textului;
b) limba latind evoluata avea silabe relativ egale tone si atone;
¢) accentul si tipul de accent al cuvantului unit cu melodia;
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d) ritmul in prima etapd nu era notat pentru ca era inclus in silabele textului;
e) ritmul in etapa emanciparii de silabic este notat cu neume.

3. In ritmul muzicii culte europene din secolele XII-XIII intalnim:
a) ritmul provenit din coralul gregorian specific muzicii de cult catolic;
b) ritmul provenit din psalmul bizantin din cultul ortodox;
¢) ritmul poeziei cantate a trubadurilor din secolele XII-XIII care insa nu
se deosebea de ritmul gregorian pentru cé toate poeziile erau in limba
latina;
d) ritmul muzicii din aceasta perioada utiliza si limbile diverselor popoare
de care apartineau poetii cantareti;
e) ritmul trubadurilor, minnesingerilor etc. utiliza 6 moduri ritmice.
4. In masurile 3 si 4 din solfegiul nr. 28 vol. IV intalnim urmitoarele formule
metro-ritmice:
a) 2 sincope egale pe jumatati de timp;
b) 1 sincopa inegala;
¢) 1 sincopa ascunsa (falsa);
d) numai 3 sincope: 2 egale si 1 inegala.
5. Masura numita ,,alla breve”:
a) se noteaza cu un semicerc intersectat pe verticald de un segment de
dreapta;
b) este echivalenta masurii de 2/2;
c) se executa in tempo rar;
d) se executa in miscare (tempo) repede in epoca Barocului;
e) ,,brevis” in limba latina, scurt si numea o valoare de duratd mijlocie
corespunzatoare doimii in cadrul valorilor din secolele XII-XIV pina
in secolul XVIIIL.

6. Tempoul indicat prin termenul ,,Andante” indica:
a) o miscare rard;
b) o migcare moderata.

7. In primele 6 masuri ale solfegiului nr. 166 din vol. IV intalnim:
a) formule ritmice integrate In masura de % (cvintolet inegal-doud optimi-
pauza de patrime 1n primele 2 masuri);
b) ritmuri cu valori adaugate: saisprezecime sub forma unei note si a
unui punct de prelungire cu aceeasi valoare;
¢) ritm aksak.

8. Succesiunea ritmica in masura de 12 timpi pe care o prezentdm mai jos are
accente impuse.

124111717111 TTITTTL /1T 111 rrrrrirt.d//
> > > > > > > >> > > >

Procedeul este caracteristic:
a) sistemului ritmic masurat din secolele X VII-XVIII;
b) sistemului ritmic neomodal (Stravinski);
¢) sistemului muzicii gregoriene.
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9. ,,Crescendo-ul” si ,,descrescendo-ul” ritmic sunt procedee datoritd carora
o formuld ritmica poate fi maritd sau micsorata cu ajutorul unor microvalori ritmice
progresive.
Procedeele apartin:
a) metricii clasice de augmentare si diminuare a valorilor;
b) polindromiei metrice;
¢) tehnicii de augmentare i diminuare specifice lui Messiaen;
d) modurilor de durate din arta laica a trubadurilor medievali.

10. Ritmurile ,,0iseaux”(ale pasarilor) sunt:

a) complexe ritmice ce se asociazd in mod implicit cu elemente melodice
si asociaza formule ritmice variate si ostinate, neizocrone, cu dese rariri
si accelerari ale tempoului;

b) nu asociaza formulele cu linia melodica si au numai formule steriotip;

c¢) sunt formate din formule ritmice binare §i ternare, izocrone;

d) sunt complexe ritmico-melodice ce au un singur tempo: allegro.

11. in ritmurile ,,0oiseaux”(ale pasarilor):

a) linia melodica implicitd a acestora parcurge rapid registrele acut-supraacut,
foloseste mers melodic arpegiat, mers treptat, repetari, microintervale,
note melodice ornamentale;

b) melodia ce insoteste permane ritmurile ,,0iseaux” opereaza cu tonuri si
semitonuri temperate, forménd o linie simpla neornamentata;

c) melodia ce insoteste permanen ritmurile ,,0iseaux” parcurge scara
generald de sunete de la grav la mediu si acut;

d) melodia ritmurilor ,,0iseaux” este o cantilend infinita, fara repetari.

12. Procedeele evoluate in constructia si dezvoltarea ritmului muzical sunt:

a) ale ritmului cu valori adaugare, ale augmentarilor si diminudrilor de
tip nou, polivalent, ale ritmului non-retrogradabil, ale ritmului serial,
al ritmului asociat cu melodia ,,0oiseaux”, sau ritmuri legate de modurile
de durate;

b) numai din ritmuri cu augmentari si diminuari de tip nou, polivalent;

¢) din ritm serial si ritm non-retrogradabil;

d) din ritm serial si ritmuri provenite din modurile de durate.

13. Organizarile noi si complexe ale cadrului metric se refera la:
a) polimetrie, metrica seriala, tehnica masurilor adaugate, la metrica in
diagonala si accea a ritmurilor nemetrice;
b) ritmurile nemetrice specifice muzicii electronice si concrete;
¢) numai la metrica seriala;
d) polimetrie, metrica seriald asociata cu metrica de tip clasic.
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10 intrebari referitoare la morfologia
si sintaxa muzicala a piesei muzicale

Moderato

!

~®
{ THNE
va
L
L 100
| 1HEE

;
%
|

) : ]
1] 1 =
- 1 |
) |
s 12 a3
P =  N—— Iha S 31 pum— ]
| I"r _H ]l-"_ 1 =] 1
= j ok 7 o i 0
I ¥ & <
“B — 15 — 16
7 ¥ T —l v T n |
T b = ] i
e = == 4

1
) =
Alegeti un singur rapsuns corect!

1. Piesa muzicala este formaza din:
a) doud fraze muzicale;
b) patru fraze muzicale.
2. Piesa muzicala utilizeaza sunetele si notele:
a) Sol major natural;
b) Si minor natural.
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3. Fragmentul muzical cuprins intre masurile 5-8 utilizeaza:
a) sunetele si notele gamei tonalitdtii Sol major armonic;
b) sunetele si notele gamei tonalitdtii Sol minor armonic si melodic.

4. Fragmentul muzical cuprins Intre masurile 9-12 utilizeaza:
a) sunetele si notele gamei tonalitatii Mi b major melodic;
b) sunetele si notele gamei tonalitdtii Fa minor armonic.

5. Modulatia in cadrul fragmentelor muzicale cuprinse intre masurile 1-4 si
5-8 este:
a) o modulatie definitiva,
b) o modulatie pasagera.
6. Gamele tonalitdtilor antrenate in procesul modulatoriu intre masurile 5-16
parcurge urmétorul traseu:
a) Si minor natural — Sol minor armonic/melodic — Fa minor armonic —
Fa major natural;
b) Sol minor armonic/melodic — Fa minor armonic — Fa major natural.

7. Succesiunea masurilor: 2/4, 6/8, 5/8, 2/2 se numeste:
a) polimetrie pe orizontala;,
b) poliritmie.
8. In misura a doua existd o formula ritmica pe care o numim:
a) sincopa egala pe jumatati de timp;
b) sincopa falsa.
9. In masura a patra cvartoletul — ca diviziune exceptionald — isi justifica
ortografierea prin faptul ca se executa:
a) 4 optimi in loc de 3 optimi;
b) 4 optimi in loc de 6 saisprezecimi.
10. In masura a patra, formula ritmici este formati:
a) dintr-un singur contratimp (formula contratimpatd) urmata de o anacruza;
b) din doua formule de ritm in contratimpi, ambele inegale.
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ANEXE - PARTEA a IlI-a

Anexa nr. 1

a) George Enescu: fragment din Preludiu la unison, partea 1 din Suita I
pentru orchestra.

b) George Enescu: Present de couleur blanche, lied pentru voce si pian pe
versuri de Clement Marot.
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Anexa nr. 2

a) George Enescu: fragment din Poema Romdnd, doina olteneasca.
b) Igor Strawinski: The Flower, pentru soprana si pian.
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Anexa nr. 3

Claude Debussy: fragment din opera Pelleas §i Melisanda (Pelleas-act 11,
scena 3).
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Anexa nr. 4

Maurice Ravel: Ma mere I-Oya (impiriteasa pagodelor)
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Anexa nr. 5

George Enescu: Estrene a Anne, lied pentru voce si pian, pe versuri de
Clement Marot
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Anexa nr. 6

Tabloul formulelor ritmice ale sistemului masurat.

Tabel cu formule ritmice

SEEEmsrmscemsressssimessnoosesrun:
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Diviziunea valorii ternare dupa notatia germanoc-engleza
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Diviziunea valorii ternare dupa notatia franco-italiana
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POSTFATA

Credem ca este in interesul studentului si stie in ce va consta evaluarea lui finala, de
aceea prezentam si un model de stabilire a notei finale.

Evaluarea finald semestriald/anuala a cunostintelor si deprinderilor muzicale legate
de continutul programei pentru disciplina Teoria muzicii. Solfegiu. Dicteu muzical — anul
I, ciclul I de studii, va avea doua componente:

A = componenta scrisd, constand intru-un dicteu muzical, ca proba frontala cu intreg
colectivul anului;

B = componenta orald, proba individuala.

A = componenta scrisa (dicteu muzical) va consta 1n identificarea in scris a masurii,
a formulelor melodico-ritmice a unui fragment muzical de 8-16 masuri.

B = componenta orali, va consta in extragerea unui bilet in care sunt mentionati
itemii de evaluare: identificarea cantitativd/calitativd a unui unui set de 4 intervale si
4 acorduri de tertd/cvarta in stare directd §i rasturnari, intonarea integrala sau partiald a
unui solfegiu studiat in timpul anului si a unui solfegiu la prima vedere. Acesta din urma va
avea mentionat 1n bilet si un grup de 4 intrebari, selectionate din ,,Fisa de analizd a unui
solfegiu”, intrebari adaptate problemelor de morfologie/sintaxa ridicate de solfegiu.

Mentiondm necesitatea cunoasterii setului de solfegii din colectiile indicate in biblio-
grafie, analizarea tuturor solfegiilor cu ajutorul ,,Fisei de analizd”, precum si cunoasterea
continutului ,,Grilei de evaluare a probei practice” pe care o prezentam in spatiul imediat
urmator, cu scopul de a atentiona studentii asupra ponderii fiecarui item 1n calcularea notei
finale.

Fisa de analizd a fiecarui solfegiu trebuie sa se constituie intr-un instrument de lucru
permanent i trebuie sa intre n obisnuinta studiului individual al fiecarui student.

La evaluare finala, examinatorul pune, selectiv, intrebari teoretice ce se presupune
ca au fost lamurite anterior prin intermediul fisei de analiza.
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FISA DE ANALIZA® A SOLFEGIULUI

Numele studentulul ......ccccevvvviiiiiiiiiiiiieicieeeeeeeee anul......ccooeeveieiiiiiiinns
Data examenulUl.........cooevvveieiiinni i

Cerintele corespunzatoare fiecarei grupe de probleme

Grupa I. Forma arhitectonica
a) numar masuri, perioade, fraze;
b) articulare si consecinte in plan interpretativ.

Grupa a II-a. Analiza planului tonal

a) ambitus si consecinte;

b) gama, variantele ei sau tipul de mod popular — armura acestuia, pe fraze/masuri;
¢) rolul alteratiilor de pe parcursul solfegiul;

d) tipul de modulatie pe fraze/masuri.

Grupa a III-a. Analiza metro-ritmica

a) masura, tempo, tactare;

b) enumerarea procedeelor de dezvoltare a ritmului;

¢) tipuri de sincope, contratimpi, anacruze (pe masuri).

Grupa a IV-a. Consecinte in plan interpretativ

a) semne de dinamica, punctul culminant al melodiei;

b) stilul in care s-ar putea incadra o partiturd muzicala extinsa, dacd ar contine elemente
si tehnici expuse la punctele 11, 111 i IV.

" Fisa serveste ca model de analizi pentru student si drept ghid pentru examinator in
selectionarea intrebarilor la examen.

Ordinea probelor nu este obligatorie
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GRILA DE EVALUARE a examenului oral (practic)
Grila va fi completatd de examinator pentru fiecare student in parte

Numele studentulul ...........oooiviiiiiiiiinnn. anul
Data examenului ................... nr. bilet

COMPONENTA ,,A” = dicteu muzical — evaluarea melodico-ritmica a partiturii scrise de student.
COMPONENTA ,,B” = auz melodic/armonic, acordaj, solfegiere, analiza teoretica.

Cerinte si indicatori B Gresit Punctajul Total
de performanta pentru solfegiere (6] () fiecdrui item punctaj
Grupul I. Auz melodic/armonic
a) recunoagterea cantitativ-calitativa a 4 0,05 4x 0,05 =10,20

intervalelor simple/compuse; | .ccoeeier | evveeens

0,10 4x0,10=0,40
b) intonarea a 4 acorduri pe un sunet | ..o | eevveeee | vvvvvceies | e
dat: acorduri de terta (trison), acorduri
de 4 sunete (tetrason), acorduri de

cvarta perfecta in stare directa si in

rasturnari; 0,10 0,10x4=0,40
¢) acordaj adecvat sofegiului cu exercitii Punctaj 1 punct
de baza si exercitii pregatitoare. total

Grupul II. Intonarea/interpretarea unui solfegiu studiat. Punctaj = 2,50 puncte.

a) Pentru 2 puncte: corectitudinea intonarii solfegiului va fi notatd in tabelul de mai jos pe
masuri: in spatiul superior notdm intonarea melodica si in cel inferior pe cea ritmica cu
ajutorul acelorasi semne:

B =+ sau Gresit=-
Masuri

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

b) 0,5 puncte: tactarea corecta. c) 0,5 puncte: respectarea elementelor de dinamica si agogica
in interpretare. d) 0,40 puncte = citirea unui fragment in chei.

Grupul III. Solfegiu la prima vedere. (de nivel mediu, 8 masuri). Punctaj =3 puncte
a) Acordaj = 0,50 puncte.........cceeeeevirennnnnn

b) Intonate corectd = 2,50........ccccevvevreienreenenns

Masuri

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

Grupa IV. Réispunsul la 3-4 intrebiri teoretice indicate in bilet = 1,50 puncte.
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Barem de acordare a notei finale la examenul practic:

COMPONENTA ,,A” = dicteu muzical = 2,00 puncte.
COMPONENTA ,,B” = proba de auz, solfegiu, analiza;

Probele practice grupele 1, II, III = 6, 50 puncte.

Proba IV de analiza teoretica a sofegiului la prima vedere = 1, 50 puncte.

Total puncte =10,00 puncte = nota 10 ( zece).
PRECIZARE!

Exercitii de bazi = intonarea unui grup de structuri melodice proprii gamei tonalitatii/modului
popular din care s-a construit solfegiul: ton, scara cu variante, formule melodice cadentiale.
Exercitiul pregititor = o adaptare a unor elemente din exercitiile de baza, la specificul
melodic al solfegiului ce trebuie intonat in registrul notat in solfegiu si cu formule melodice
sau ritmice anticipative.
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