TERENYI EDE

 ARMONIA MUZICII MODERNE
 (1900-1950)

& Editura MediaMusica >
2001




TERENYI EDE

ARMONIA MUZICII MODERNE
(1900-1950)

ACADEMIA DE MUZICA “GHEORGHE DIMA?”
Editura MediaMusica
2001



© 2001 Toate drepturile asupra acestei editii apartin:
Editurii MediaMusica a Academiei de Muzica
“Gheorghe Dima” din Cluj-Napoca

3400 Cluj-Napoca, Str. 1. C. Bratianu nr. 25

Colectivul de redactie:

Redactor: Gabriela COCA

Coordonator: Ciprian POP

Tehnoredactare computerizati: PUSZTAI ENIKO, Ciprian MARIS
Coperta si corectura: Gabriela COCA

Descrierea CIP a Bibliotecii Nationale
TERENYI EDE

Armonia muzicii moderne : (1900-1950) / Terényi
Ede. — Cluj-Napoca: MediaMusica, 2001

p-255; 17 cm/ 24 cm

ISBN 973 85220 -3 - X

78




“... ILLE PROPRIE MUSICUS EST QUI MUSICAM HABET
SPECULATIVAM”
Jacques de Licge



PRELIMINARII

Cuvantul “armonie”, de origine greaca, Inseamna ordine, potrivire.
La greci, in teoria muzicii, indica sirul organizat al sunetelor. Heinrich
Hiischen, in studiul sau Der Harmoniebegriff im Musikschrifitum des
Altertums und des Mittelalters, trece 1n revistd 8 semnificatii ale cuvantului
armonie, incepand cu Platon si Aristotel, prin Glareanus, pani la Zarlino. In
aceasta insiruire mentioneaza printre altele cd armonia = muzica = melodie,
iar ultima harmonia = concordantia (consonanta).

Inca din 1475, Johannis Tinctoris in primul lexicon muzical,
Terminorum Musicae Diffinitorium, reluand intelesul grec al armoniei,
constatd: “ARMONIA est amoenitas quaedam ex convenienti sono causata”.
Explicarea a incd doua cuvinte-titlu din lexiconul lui Tinctoris clarifica si
mai mult sensul notiunii: “MELODIA idem est quod armonie, MELOS
idem est quod armonia”. Este semnificativ faptul ca desi se ocupa detaliat de
problema concordantei si discordantei (care apar in cuvinte-titlu), face o
diferentiere: concordantia (doud sunete simultane) si conjunctio (doud
sunete succesive). Mai mult, face mentiune despre proportio intervalic
(raportul sunetelor din seria armonicelor), totusi, concordantia nu este
denumitd armonie.

Bartolomeo Ramis de Pareja devine abia in 1480 aparatorul teoriei
celor trei sunete (trias armonica), iar Joseffo Zarlino, elevul lui Willaert,
aseaza piatra de temelie a armoniei moderne in [Institutioni harmoniche
(1558).

Dar pana ce structurile verticale sa-si ia numele de armonie si sa
ajungd la nivelul de terminologie, practica muzicald crease de mult timp
acele legitati care determind dimensiunea verticalda a muzicii europene
pentru secole. Acestea izvoradsc din doua inclinatii muzicale:

- prima creeaza structuri verticale bazate pe raportul fundamentala-
sunete partiale care devin sonoritati ideale care triumfa pentru prima datd in
istoria muzicii europene sirdman valabile de-a lungul secolelor;

- a doua e de naturad nongravitationald si, desi e mai veche in ceea ce
priveste prezenta ei in structurile melodice (structuri pentatonice), abia
tarziu si cu greu a putut sa-si facd drum pana la cucerirea dimensiunii
verticale a muzicii europene, ceea ce in final va Tnsemna cea mai mare
realizare a muzicii secolului al XX-lea.
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Canonul verii al lui John of Fornsete (1250) este intiia creatie
izvorata din primul sistem armonic (bazat pe structuri gravitationale) si este
totala izbanda a simtului armonic.

Concomitent, in muzica Europei se mai intdlnesc des forme ale
structurii verticale geometrice: cvarta si secunda au inca un rol important.

Deocamdata domneste o dezorientare in privinta izbanzii vreunui
sistem de gandire armonica. Trec secole de lupta tenace si indelungatd intre
aceste sisteme. Ars antiqua a lui Leoninus si Perotinus este inlocuitd de Ars
Nova, prin Machault si Landino. In cadentele lui Machault, inlintuirea
gravitationald (acord pe sunet partial la acord pe sunet fundamental) apare
cu o surprinzatoare consecventd. Cu acesta, se statorniceste definitiv in
muzica europeand suprematia gandirii gravitationale. Urmeaza, ca o noud
etapa in aceastd directie, fixarea modulatiilor, ludnd drept model raportul de
sunete partiale, si, in cele din urma, stabilirea ordinii tonalitatilor in formele
ciclice, fundamentata pe aceleasi legitati.

Sistemul gravitational se extinde de la recunoasterea entitdtii trias
armonica pana la cuprinderea totala a sunetelor partiale intr-o unitate
verticald gravitationald. Includerea unui nou sunet partial aduce cu sine
modificarea ordinii in structurile verticale gravitationale, starneste proteste,
iar compozitorul Intdmpind dificultati. Problema consonantei si disonantei
devine principali. In esenti, istoria sistemului gravitational este istoria
consonantei si a disonantei. Aceastd problema apare cu atata forta, incat
doua idei esentiale sunt trecute cu vederea: prima, ca orice sunet partial nou,
considerat la Tnceput drept disonant, cu timpul este acceptat ca si consonant,
tocmai fatd de sunetul partial care 1i urmeaza, considerat disonant; a doua,
ordinea armonica bazatd pe seria sunetelor partiale nu este exclusiva si
unica.

Acordul perfect minor nu se incadreazd in structurile armonice
gravitationale. Secole de-a rindul el nu este un acord de incheiere definitiva.
Diferite teorii, pand in zilele noastre, incearca includerea sa in sistemul
gravitational.

J. Zarlino ii di denumirea de “divisione aritmetica”. Riemann' il
deduce din sunete partiale inferioare si considera acordul minor contrastant
al lui Do - Mi - Sol, drept acordul fa-la bemol-do. Mai nou, Michelangelo
Abbado, in lucrarea sa Sull’esistenza dei suoni armonici’, a pus din nou

! Riemann, H.: Das Problem des harmonischen Dualismus, Leipzig, 1905.
2 Acta musicologica, IV/1964.
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problema existentei si posibilitatii de demonstrare a seriei sunetelor partiale
inferioare.

Trisonul minor nu este singurul acord care nu se incadreaza in sirul
structurilor armonice gravitationale; la fel, acordul micsorat (si acordul de
septimd micsoratd), si acordul marit, ca sd amintim doar acele structuri care
de secole persista in corelatie cu acorduri gravitationale. Este de inteles ca
ele sunt tratate ca disonante avand elemente straine. Problema dacd aceste
armonii straine pot fi cuprinse intr-un sistem si daca acest sistem (care nu se
bazeaza pe structuri gravitationale) poate avea aceeasi valoare ca si sistemul
obisnuit si acceptat de muzica europeanad, s-a rezolvat abia in secolul al XX-
lea.

Aplicarea practicad a sistemului armonic geometric - la Inceput - este
mai degrabd intdmplatoare si, chiar dacd se intalneste constient la Gesualdo
si Bach, apare doar pentru moment. Dar aceste aparitii momentane
demonstreaza ca posibilitatea construirii dimensiunii verticale cu structuri
geometrice, constransd la o existentd periferica, persistd de la heterofonia si
polifonia populard, prin Ars antiqua, pand in zilele noastre. Dar care este
forta vitald care actioneaza aici invariabil?

Este proportionalitatea geometricd existentd in materia organica,
transpusa in materia muzicala. In alcituirea corpului uman, sectiunea de aur
este dominantad. Conul de brad, melcul Nauthilus etc. au de asemenea
structuri de acest fel. In arhitecturd, in artele plastice, aceasta sectiune
geometricd joacd un rol important. In muzici, apare simultan cu primele
melodii create de om.

Din punct de vedere al dezvoltarii culturii muzicale, descoperirea si
recunoasterea celor doua sisteme armonice au un rol deosebit. Constatarea
formulatd de mai multi compozitori ai secolului al XX-lea, ca rezervele de
energie ale armoniei ar fi complet epuizate, dupd o minutioasa analiza se
dovedeste ca se referd doar la sistemul gravitational. Sistemul constructiilor
geometrice, in schimb, oferd noi posibilititi. Deocamdatd ne gdsim doar
intr-o faza incipientd 1n ceea ce priveste nivelul cercetarilor in acest
domeniu, desi practica muzicald prezinta rezultate mult mai avansate.

Existenta a doud sisteme armonice nu este sesizatd de opinia
muzicald generald. Greutatea orientarii este sporitd si prin faptul ca cele
doua sisteme armonice sunt concomitente $i uneori contopite.
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Muzica usoard este cuprinsd intre limitele primului sistem
(gravitational) - si o mare parte a muzicii culte (neoclasicismul) se
incadreaza tot aici -, iar muzica seriald se supune sistemului armonic
geometric. Sunt si unele orientdri ce tind spre contopirea celor doua sisteme
(stilul lui Bartok si a lui Stravinsky).

Problema disonantei este diferitd si se formuleaza diferit in
urmatoarele doud directii: prima se preocupd in continuare, In conceptia
veche, cu problemele traditionale de disonantd-consonantd; a doua, In
schimb, socoteste disonanta orice structura verticala gravitationala.

In problema cromaticii, un rol hotarator il are separarea celor doua
sisteme armonice. Despre cromatica, in adevaratul ei inteles (colorit), se
poate vorbi doar in sistemul gravitational; in sistemul geometric, insa, cele
12 sunete Intrebuintate sunt absolut egale intre ele. Pentru cele doud sisteme
armonice se foloseste aceeasi notatie muzicald, desi aceasta a fost
conceputd pentru sistemul structurilor gravitationale; in felul acesta, octava
micsoratd - foarte frecventd in sistemul structurilor geometrice - se noteaza
de obicei ca septima mare. Cele doud sisteme de structuri verticale pun si
problema concordantei dintre muzicd si spatiu. Muzica bazata pe sistemul
gravitational isi pierde efectul dacd se inregistreaza “mono”; In schimb,
efectul muzicii bazate pe sistemul structurilor geometrice sporeste. Muzica
de starea a doua cere un mediu specific, sdli de concerte speciale, aparataj
perfectionat de transmitere si inregistrare a sunetului. In primul rand ea
necesitd un auz muzical deosebit de receptiv si o imaginatie muzicala foarte
dezvoltata. La ora actuald, in educatia muzicald predomind studierea si
exersarea muzicii bazatd pe sistemul structurilor gravitationale. Astfel, in
problema consonantd-disonantd apare o imagine foarte unilaterala, si
rezultatul ar putea fi totala respingere a oricarei alte stari a muzicii.

%

Studiul de fata prezintd prima perioadad a formarii gandirii armonice
moderne. Aceastd perioadd porneste odatd cu debutul lui Debussy si tine
pana la aparitia celui de al doilea val novator, (1950). Urmérim deci evolutia
armoniei de-a lungul a sase decenii: 1890-1950.



Generatia lui Debussy, cei nidscuti in jurul lui 1863° elaboreaza,
aproape 1n acelasi timp si deseori independent unul de celalalt, bazele noului
univers sonor. Fiecare reprezentant al acestei generatii si-a format o lume
sonora deosebit de personald din acel univers sonor comun care-i caracteriza
pe toti. Judecand din perspectiva istorica a unui veac, se pare ca in muzica
lui Debussy s-au sintetizat Tn modul cel mai pregnant toate inovatiile mai
importante ale gandirii armonice a acestei epoci stilistice. Debussy este cel
mai constient si consecvent in elaborarea unei limbi armonice universal
valabile. Influenta lui croieste timp de decenii drumul armoniei moderne.

Pe universul sonor al lui Debussy au cladit Bartok si Stravinsky.
Influenta sa se resimte si in operele lui Messiaen sau chiar Boulez.
Amintirile debussiene ale neoimpresionismului dovedesc valabilitatea
muzicii sale cu perspectiva indelungatd. Debussy este primul maestru
universal al gandirii armonice moderne.

Dar si Debussy cladeste pe precursori: influenta lui Wagner si
Musorgski se simte puternic in lumea sa sonora, lasand urme usor palpabile
in operele sale. Si-a alcatuit arsenalul de mijloace armonice din elemente
sonore multiple si diferentiate: occidentul si orientul se contopesc in fata sa
(o astfel de sinteza creeaza in lumea lor personald si Stravinsky si Bartok).
Debussy a largit cu curaj limitele traditionale ale armoniei (sistem
gravitational); a largit granitele sistemului modal (polimodal) si de la
acordurile timbrate de sunete ajoutées a ajuns pand la prezentarea
structurilor de straturi acordice si pand la intrebuintarea lor la scard intinsa.
El puncteaza primele structuri acordice ale sistemului armonic geometric si
imbinarea structurilor acordice caracteristice noului sistem. Citdm una din
spusele sale din tinerete: “Nu stiti sd priviti acordurile independent de
apartenenta lor civicd, de certificatul lor de cetitenie?! De unde vin? Incotro
se duc? Asta vreti sa stiti? De ce ? Ajung ele in sine!” (M.Emmanuel:
Pelléas et Mélisande de Debussy, Paris, fard datd). Cea mai importanta
valoare in alcatuirea sistemului sdu armonic o constituie crearea oglinzii
sistemului armonic gravitational si elaborarea Tmbinarii celor doud sisteme.
Printre contemporanii sdi Debussy este cel mai lucid (bineinteles nu in
domeniul terminologic, ci in cel muzical) in recunoasterea faptului ca orice
sistem sau structurd in muzicd se situeazd 1n jurul unui ax orizontal

3 Puccini (n.1858), Mahler (n.1860), Debussy (n.1862), Richard Strauss (n.1864), Skriabin
(n.1872), Max Reger (n.1873), Ravel (n.1875); - focarul acestei generatii se localizeaza in
timp intre anii 1863-1864.
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inversabil. Sistemul imbinarii relatiilor acordice plagale si autentice arata o
simetrie in jurul axei verticale; sistemul armonic gravitational si geometric
realizeaza o simetrie in jurul unei axe orizontale. Dezvoltarea sistemului
gravitational determind logic si crearea sistemului in oglinda.

Generatia compozitorilor nascuti in jurul anului 1880 a dezvoltat n
intregime sistemul pe baza rezultatelor lui Debussy si contemporanilor sai.
Stravinsky (n.1882) cu toate declaratiile sale Tmpotriva armoniei a contribuit
in bund masurd la desavarsirea drumului armonic desenat de Debussy. A
dezvoltat mai ales sistemul format prin legarea armoniei gravitationale cu
cea geometricd. Bartok (n.1881) subliniaza, de asemeni, sinteza celor doud
sisteme, dar a elaborat si legile sistemului armonic geometric. De multe ori
el desparte cele doua sisteme in mod constient, punandu-le in relatia de pol-
antipol. Webern (n.1883) Tn munca sa componistica, consecvent in tendinta
de absolutizare a dodecafoniei, a ajuns la organizarea dimensiunii verticale
geometrice a facturii muzicale. A parcurs in mod treptat sistemul armonic
geometric, in final intrebuintdnd toti parametrii sistemului geometric pur.
Avem astfel in fatad trei modalitati de tratare a cate unui tip de bazd. Gandire
armonicd a creatorilor secolului al XX-lea se poate atribui uneia dintre
aceste trei categorii.

Noua generatie aparutd in pragul anilor 50 porneste spre noi idealuri
sonore. Sistemul armonic cladit pe relatii intervalice a fost schimbat, pe de o
parte de clustere, pe de altd parte de complexe sonore de care ne putem
apropia numai cu ajutorul diferitelor modele matematice. Dintre aceste
modele, pe primul loc stau modelele teoriei multimilor. Ele contureaza deja
temeiurile unui alt studiu. De aceastd data ne concentrdm analizele asupra
particularitatilor extinderii sistemului gravitational in secolul al XX-lea
(part. I), prezentarii sistemului geometric (part. a II-a), sintezei celor doua
sisteme (part. a Ill-a) si aparitiei Intregului sistem armonic in muzica
romaneasca (part. a [V-a).

*

La alcatuirea graficului evolutiei armonice de pe tabelul I, ne-a
condus recunoasterea faptului ca o evolutie muzicald de 100 de ani cuprinde
0 epocd cu o puternica coeziune, dezvoltandu-se intr-un arc prin pregnanta
aparitie a sase generatii a caror activitate se leagd una de cealalta: se naste -
ajunge la epogeu - descreste. Aceste sase generatii, care se repetd secol de
secol, sunt a anilor: ’30, ’46, *63, *80. 96, *13. Anul dat exprima punctul de
densitate a generatiei: focarul. In jurul punctului central semnaldm in plus-
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minus 5-7 ani rarirea limitei multimii imaginate. Sunt cazuri cand aceasta
limita se extinde la plus-minus 10 ani. Din putinele exceptii amintim pe
Beethoven (n.1770 - isi precede generatia cu 10 ani) si pe Ravel (n. 1875 -
isi urmeazd la o distantd de 12 ani generatia careia stie si simte ca-i
apartine).

Fiecare generatie din anii 30 este inovatoare si-i conduce si pe cei
din generatia ndscuta in anii *60. Este generatia cea mai importantd, fiind
pregatitoare, si da impuls activitatii de desavarsire si totalizare generatiei
anilor ’80.

Generatia anilor *13 ajunge pe partea descrescanda a arcului secular.
Tocmai la aceastd generatie trebuie sd semnaldm un fenomen important:
dacd apare in prima perioadd a interferentei dintre doua secole, atunci
influenta declinului arcului se lasd de abia simtitd, fiindca se afld la
inceputul unui arc mai mare (200 de ani) care se inaltd. Astfel, generatia
anilor ’13 a lui Wagner - Verdi (n.1813) poseda substantial mai multe
impulsuri iar influenta lor este mai prelungitd decat a generatiei lui Britten,
Lutoslawski (n.1913).

Generatia anilor ’30, initiatoare a unei perioade de 200 de ani
(Landino n.1325, Palestrina n.1525 - Lassus n.1532% Haydn n.1732),
trebuie sa faca fatd unor cerinte artistice cu mult mai Tnalte decét cei din
interiorul perioadei de doua secole, cici ei reinnoiesc limbajul muzical. In
secolul nostru, generatiei lui Stockhausen - Boulez - Penderecki i-a revenit
aceeasi datorie. Cea mai mare rupturd dintre schimbarea de stil dintre
generatiile anilor *13-30 se produce atunci cdnd Incepe o noua perioadad de
200 sau de 400 de ani (de exemplu Britten-Stockhausen). Mentionam aici
ca, creatorii generatiei anilor *13 a declinului perioadei de 200 sau de 400 de
ani, deseori preconizau inovatiile limbajului sonor care vor fi desavarsite de
reprezentantii generatiei imediat urmatoare. Astfel a fost legatura Machault-
Landino: Machault s-a aldturat Ars novei, la fel ca si alaturarea lui
Lutoslawski la linia lui Stockhausen-Boulez-Penderecki.

Cum am mai enuntat, perioadele de 200 de ani se leaga in unitati de
400 de ani, ca de exemplu 1100-1499 (polifonie vocald), 1500-1899
(polifonie instrumentald), 1900-2299 (?) (muzica electronicd). Cele trei

4 “Clasicismul vocal al secolului al XVI-lea - pe scurt perioada Palestrina - pare muzici
populara pe linga complicatul secol precedent” (Kodaly, Z.: Muzica populara si muzica
culta, in Muzica este a tuturora, Zenemikiad6, Budapest, 1954).
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perioade de 400 de ani contureaza (ni se pare) nasterea - apogeul - declinul
polifoniei.

In tabelul I am prezentat prin incercuire acea perioadi muzicald
relativ scurta a cdrei conceptie armonicd am analizat-o si pe care am numit-o
modernd, cu toate cd folosim acest atribut in sens mai larg, referindu-ne la
un univers sonor patruns doar recent in constiinta muzicala. Prin localizarea
perioadei muzicale analizate dorim sa subliniem cd examindm un stil
muzical de la sfarsitul unei perioade de 200, respectiv 400 de ani. Materialul
teoretic este ilustrat prin prezentarea creatiilor generatiei nascute in jurul
anilor 1863 si 1880. Ne referim la cateva exemplificari si din realizérile
reprezentantilor generatiei anilor 1930, care tin de conceptia noastrd
armonicd. Dorim sa subliniem ca graficul evolutiv se bazeaza pe o ipoteza,
avand drept scop usurarea orientarii. Ipoteza noastrd este intaritd de noile
date si analize din domeniul literaturii si al artei plastice.

In cadrul tabelului I, anexim si schita dezvoltirii paralele a
sistemelor armonice. Din graficul noctru reiese si faptul ca al doilea val de
innoiri  (Stockhausen-Boulez) a condus la Tmplinirea intrebuintdrii
sistemului armonic geometric.

TABEL 1
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I. SISTEMUL ARMONIC GRAVITA?IONAL iN
MUZICA
SECOLULUI AL XX-LEA

1. Structuri acordice specifice

“Cat am fost de fericit descoperind acest acord!” - spunea
Stravinsky, indicAnd un trison Re major. In legiturd cu acest citat din
Stravinsky - marcand esentialul - Walter Piston mentioneaza, cand il da
publicitatii: “Evident, Stravinsky considera cd orice acord este o sonoritate
individualizatd. care - pe langa sunetele alese dintr-o gama oarecare,
modificate intr-un fel sau altul, dar si mai presus de ele - prezintd numeroase
alte Tnsusiri. Caracterul singular al specificei si mirabilei combinatii sonore
in cauza rezultd din distributia sunetelor, din interrelatia lor determinata de
spatiul dintre ele; din amplasarea vocilor instrumentale in corelatie cu
sonoritatea specifica a unui sunet dat, pe un instrument dat, la nlvelul
dinamic semnalat si in momentul determinat al sonoritatii acordului”.
(Stravinsky’s Rediscoveries. Stravinsky in the Theatre. London, 1951).

In muzica secolului al XX-lea, acordul major - simbol al fortei,
sigurantei, linistii si perfectei consonante - a fost multe vreme surghiunit
printre mijloacele de exprimare considerate locuri comune si platitudini:
orientarea neoclasica si folclorica 1l mai tolera pe ici pe colo (insd numai
intr-o varianta acceptabila datoritd fardului modernizant al unui intreg sir de
manevre armonice, menite sa-l modifice cromatic, sa-1 “mascheze”™);
dodecafonia I-a pus pe indexul acordurilor interzise, iar valul novator al
anilor 1950 era cat pe ce sd-l mature din scena istoriei muzicii. Totusi,
acordul major n-a disparut cu desavarsire, gisind un ultim rrefugiu in
muzica usoard tonala si in jazz. Dupd o jumadtate de secol, cand a fost trecut
pe plan secundar, creatorii si ascultdtorii au avut, deopotriva, placuta
surprizd de a constata cd acordul major a devenit, din nou, utilizabil in
numeroase ipostaze, inca nebdnuite pand atunci. Drept rezultat, muzica
anilor 1970 s-a imbogétit cu un element sonor care era aproape periclitat sa
fie considerat nevaloros. In prezentul capitol, ne propunem si consemnim
date referitoare la istoricul de sapte decenii al utilizarii novatoare, inedite si
al modificarilor de structurd ale acordului major si sa punem in lumina
corelatiile aferente.
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1.1. Acordul major cu elemente ajoutées

Cele mai sensibile puncte ale muzicii secolului nostru continuad sa fie
cadentele finale. Pana si cele mai moderne orientari stilistice tind catre
rezolvari linistitoare, consonante. Factura acordului final semnaleaza cu
exactitate adevaratul etalon de consonanta-disonantd al unei perioade date
din muzici. In primul rand trebuie, deci, si cercetim dacd acordul major isi
mai pastreaza functia rezolvatoare de pand acum si sd constatim care sunt
modificarile menite sd Tmbogateasca cu un colorit nou acordul major, chiar
si In momentul final.

Ideile compozitorile, manifestate in cadenta finald, se pot imparti in
doud mari categorii: 1) finalul traditional, prin adaugarea unor sunete menite
sd coloreze, sd disimuleze, sd3 Tmprospateze sonoritdtile de baza; efect
ajoutée sporit, care poate afecta deopotriva trisonul major final sau acordul
(acordurile) precedent; 2) cadentd majora iIntdritd sau sldbitd prin ritm,
timbru dinamic, elemente de ‘“orchestratie” (dublari iesite din comun,
amplasari in registre neobisnuite).

1.1.1. Binecunoscut din muzica distractiva, finalul major cu sixte
ajoutée nu necesita o prezentare mai insistentd, insd una dintre formele sale,
acut accentuata, trebuie totusi mentionata aici. Ne referim la cadenta finald a
preludiului pentru pian Ce qu’a vu le vent d’Ouest, de Debussy. Ultimele
trei masuri incep cu acea secunda mare (Do diez-re diez) intarita (dinamic si
prin dublari), care devine cvinta si sexta acordului final fa diez, la diez, do
diez si care - amplificatd la maximum prin nota tinuta dupd blocul armonic
al mixturilor de secunda intercalate spre a contura o functie de dominanta,
precum si prin repetdrile mecanice (tremolo, secundele reluate ale vocii
superioare) - se rezolva printr-un efect de instrument de percutie (cu
indicatia sff secco). Avem de-a face aici cu o solutie de tip extremist, care
scoate 1n evidentd mai mult elementul menit sa coloreze acordul major decat
stratul armonic fundamental: Ex. 1




Obs.: Solutia lui Debussy este concomitent si o excelentd exemplificare
pentru felul cum se poate atenua, prin mijloace din domeniul dinamicii, al
tehnicii ritmului si percutiei, o armonie finala intrucatva invechita. (Inca
din primul deceniu al secolului nostru, finalul cu sixte ajoutée se numara
printre procedeele armonice uzate si tocmai de aceea creatorii l-au
intrebuintat numai In cazuri exceptionale si numai in variante cu solutii
neobisnuite). Citatul nostru se incadreaza si in exemplele utilizate la
capitolul 1.2.2.

Acordurile majore cu sixte ajoutée pot fi variate prin adaugarea
uneia sau mai multor note. Solutia cea mai frecventa este armonia rezultata
prin adaugarea nonei. Trebuie sa accentudm aici ca, prin adaugarea nonei,
formula noastrd de mai sus nu se transforma catusi de putin in acord de
nond, dupa cum nici armonia fundamentald majora, la care ne referim, nu se
transforma in acord de tredecima prin addurarea sextei’.

Urmatorul nostru citat - cadenta finald a Simfoniei a Il-a de
Honegger - este convingator in acest sens:

Ex. 2.

Existd numeroase exemple si pentru nona ajoutée survenita singura,
ca atare. Se referd la cazul nostru mai ales exemplele in care nona este
prezentd drept intarire nerezolvatd. Unul din cazurile cele mai evidente este
cadenta finala a preludiului La puerta del Vino de Debussy:

3> Un elocvent exemplu in acest sens este acordul final din Microcosmos nr.66. de B.Bartok:
sol-re;-mi;-si;. Structura simetricd este evidentd: cvintd perfectd-secundd mare-cvintd
perfecta; la fel de vizibil este faptul ¢ acordul este de doua straturi: sol-re, mi-si. Pe baza
antecedentelor deci, autorul suprapune o gama mi (frigiand) pe gama in sol (lidiana), deci
presupunerea ca acordul este de doua straturi poate fi socotita drept fondata.
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Ex. 3.
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Finalurile trisonice majore, concomitente cu septima mare
nerezolvatd, oferd si alte posibilitati de variatie, mai ales daca septimei
“disonante” i se mai adaugd sixte ajoutée sau nona. Drept exemplu, putem
cita acordul final al actului I din Fiica Vestului de Puccini:

Ex. 4
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Ca elemente menite sd dea culoare acordului, se pot prezenta si
“armonicele”. Asa numita septimad naturald poate surveni drept element
sonor obisnuit Tmpreund cu acordul fundamental major. Indeobste
cunoscutul final de muzicd usoarda a propagat pe o arie largd aceastd
varianta, intrebuintatd de altfel frecvent si de muzica cultd a secolului al
XX-lea. Blocul armonic final al piesei nr.153 din Microcosmos de Bartok
ilustreaza excelent aplicarea septimei mici, in sens de ajoutée:
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Ex. 5

Terta minora folosita ca element ajoutée, este si ea un efect armonic
frecvent. Vom ilustra, printr-un exemplu liniar si unul vertical, felul in care
ea coloreaza acordul major. Am ales in acest scop piesele nr.143 si nr.125
din Microcosmos de Bartok:

Ex.6a,b
rall. b e
3, et ri T et e 1
( =RECESEs G wby
L} AT
= o o | et
: ] e 5

Obs.: Scoaterea in evidentd a celor doud terte (note tinute in vocea
superioard) prin totala diminuare a semnificatiei pe care o detin
fundamentala si cvinta acordului major (optime staccato, cu dinamica pp)
constituie un nou exemplu de accentuare a elementelor adiacente, in
dauna stratului de baza. Sonoritatea majora modificatd prin nota de cvinta
sau tertd este unul din efectele preferate n muzica secolului al XX-lea. Un
exemplu timpuriu si deosebit de frumos ne oferd in acest sens terta
(semnalata cu coroand) sesizabila in acordul final in Re bemol major cu
sixte ajoutée din studiul pentru pian Pour les sixtes de Debussy. In citatul
nostru din Bartok (ex. 6b) terta acordului in Sol major consund cu octava
micsoratd care o acompaniaza, iar acest fapt reprezintd o schimbare
calitativa, un surplus.
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Acordurile finale ale lui Skriabin prezintda bogate variante in
folosirea notelor ajoutées. Prin addugarea nonei mici la sextd si septima se
ajunge la combinatii structurale noi si interesante. Din urmatoarele doua
citate (2 Danses: Guirlandes si Flammes sombres) rezultd ca, cu cat se
adaugd mai multe note ajoutées la acordul fundamental, cu atit ajungem mai
aproape de structurile verticale care pot fi descompuse in straturi de acorduri

independente:

Ex.7ab

SkrRJABIN: 2 Danses - Guirlandes Fu#ﬁ ot

T’ufj”"*fk\_,g J le ¥

SKRJABIN: 2 Danses -

- Flammes sombres

Lento sk § \

4=

| Eh‘-’ =

Obs.: Acordul final din ex. 7a se poate descompune in doua straturi: La
major si Fa diez major, iar cel din ex. 7b, in straturile Fa major si Re
major. In ambele cazuri, stratului inferior i se adauga, drept completare, o
septima “naturala”.
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In jurul acordului fundamental si deasupra sa se pot “aseza” orice
alte note, pana la epuizarea celor 12 existente. Trebuie sa tinem seama insa
de un singur criteriu: necesitatea de a scoate in evidentd acordul
fundamental major in felul cum apare el in urmatoarele douda exemple:
Alban Berg: Schliesse mir die Augen beide si Pierre Boulez: 2-éme Sonate
pour piano.

Ex. 8 a,b
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Obs.: Ambele acorduri finale pot fi descompuse in mai multe straturi, dar
intentia autorilor - in privinta accentului pus pe armonia fundamentalad
majord - rezultd clar din oranduirea vocilor, din felul suprapunerii
elementelor acordului. In citatul din Berg, in grupul de opt note socotite
de jos in sus, numai sol diezul (la_bemol) reprezintd elementul care
constituie o unitate armonica cu turnul din cvarte structurat deasupra sa;
celelalte sapte note sunt legate de fundamentala in Fa major, pana si si
bemolul, drept intarziere nerezolvata.

In exemplul luat din Boulez, pani si accentuarea stratului fundamental in
Mi bemol major si a notelor sale ajoutées cu exceptia cvintei mi-si, sunt
“consonante” obisnuite: nota do implineste rolul de sixte ajoutée, do
diezul (re bemol) si la putdnd fi considerate “sunete partiale”. In ciuda
acestui fapt, trebuie sd remarcam simetria structurilor mi-la-do-fa si fa-
sol-si-do diez. Prin cele doud exemple am ajuns din nou la o variantd
extrema: datoritd notelor ajoutées, stratului major de baza nu i s-a asociat
de data aceasta o structura gravitationald, ci niste formule geometrice,
straine de sistem.

1.1.2. Nota ajoutée se poate amplasa si sub fundamentala acordului
final de tertd majora. Teoretic ea se poate largi in jos, cu elemente timbrale
intocmai dupa cum am demonstrat prin exemplele anterioare, pentru cazul
notelor ajoutées amplasate deasupra acordului major. Totusi, referitor la
acordul final, practica muzicald nu confirma aceasta posibilitate teoretica,
nici chiar in cele mai indrdznete experimente. Dupd cum o atesta
urmadtoarele citate muzicale, sub fundamentala acordului final (acord
major!) poate ajunge cel mult cvinta acordului, transformand armonia in
cvart-sexta (sau tert-cvartd) majord: Bartok: Microcosmos nr.87 si
Messiaen: L ascension IV.

Ex.9a,b.
a. Piu andante,J - 160 calondo
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In privinta acordului final de cvartsextd am putea si citim un sir
intreg de exemple, chiar din muzica romanticd. Enumerarea variantelor
incepe cu indelung repetatul acord fa diez-si-re diez-fa diez (fundamentala si
survine doar tarziu, numai ca un avans parcd, si de aceea cvartsexta se
reliefeaza viguros) din Sonata in si minor de Liszt - continud cu acordul
final (si de data aceasta Si major 6/4) din Tablouri dintr-o expozitie - nr.3 -
(Tuileries) de Musorgski, continudnd pana la Debussy. Asadar, romanticii
descoperiserd deja posibilitatea de a se amplasa fundamentala armoniei
majore la una dintre vocile superioare.

Hindemith este primul care atrage atentia asupra fenomenului
fundamentalei amplasate mai sus in cadrul acordului (vezi tabelul cu
definirea acordurilor). Limita ultima este marcata de rasturnarea totala a
acordului, caz in care toate asa-numitele sunete partiale sunt asezate sub
fundamentald (vezi sistemul armonic nongravitational), terta majora fiind
astfel privitd “din planul superior”. In cadentele finale, apropierea acordului
major de o variantd atat de extremistd survine numai arareori, atestand ca
simtul armonic format in practica social-istorica se manifestd deocamdata cu
mai multd pregnanta decat s-ar crede si decat ne-am putea astepta pe baza
rezultatelor dobandite din experimentele armonice. Utilizarea (analiza)
acordurilor finale atestd cd balanta simtului nostru armonic Inclind spre
solutiile traditionale (gravitationale). Se intelege deci, pentru ce cadentele cu
acord final major, In care structura majora este timbratd printr-o nota
inferioard ajoutée, de facturd mai neobisnuitd, se numard printre raritati.
(Subliniem ca aceastd constatare se refera numai la momentele finalului,
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deoarece - dupa cum se va vedea - si cele mai indraznete variante 1si gasesc
locul in tesdtura muzicald). Un citat din Musorgski si unul din Bartok vor
demonstra cd aceasta posibilitate teoretica este totusi confirmatd prin cateva
exemple practice. Presupunem ca raspandirea mai largad a folosirii unor
astfel de variante de acord major drept acorduri finale, nu este decat o
chestiune de timp. Musorgski: Ciclul de lieduri “Camera copiilor I”.
(Despre regina care avea guturai) si Bartok: Microcosmos nr. 86:

Ex. 10 a,b

= |
[
T

Obs.: In citatul din Musorgski a “cipatat fixitate” de element ajoutée,
nota de schimb inferioard (si anume practicatd cu o deosebita
consecventa).

Solutia lui Bartok e ndscutd dintr-un alt gen de fenomen armonic, fiind o
structurd formatd din suprapunerea a doud acorduri majore puse in relatie
de pol-antipol: fa diez-la diez-do diez si do-mi-sol (de altfel si structural,
piesa este fundamentatd pe doud pentacorduri majore Do-Fa diez). Faptul
ca exemplul acesta figureaza aici si nu la capitolul acordurilor de straturi,
cu relatie geometrica, se poate justifica aratand ca stratul inferior redus la
fundamentala se leaga doar ca o nuanta, ca un colorit de acordul Do major
de deasupra sa (in antecedent cele doua acorduri majore se contureaza
bine distincte).

Un exemplu particular - si numai 1n parte potrivit acestui capitol -
este varianta de acord final major timbrat cu un strat acordic inferior, din
Cvartetul de coarde nr.7 de Bartok:
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Ex. 11
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Obs.: Finalul in Re major (re-la-fa diez, re-la, re-la) este timbrat, sub
pedala re-la printr-un sir de mixturi: cvinta si bemol-fa mareste
(adanceste) acordul fundamental cu o terta mare inferioara, fa diezul poate
fi interpretat drept sixte ajoutée inferioard, iar celelalte doua acorduri (mi
minor, Fa major) se manifestd ca straturi acordice “cromatizante”.
Raportul Fa major, Re major sugereaza cd acordul minor (re-fa-la) sau
mai degraba septima minora (re-fa-la-do) are doua straturi si prin aceasta
atesta caracterul unitar al blocului acordic cu fundamentala re.

1.1.3. Logic, rezultd si prezenta corelatd a elementelor ajoutées
superioare si inferioare, in raport cu un nucleu central de trison major. Am
ales drept exemplu cadenta finald din Rag Time de Stravinsky, deoarece ea
demonstreaza totodatd si faptul ca si terta inferioard (de data aceasta terta
micd) poate fi utilizata drept notd ajoutée. Conform aranjamentului vocilor
si-ul care il timbreaza pe Re major, se situeaza la o distantd de o decima de
la fundamentalad i in timp ce autorul are grija sa dubleze fundamentala, ba
chiar nona, el trateaza si-ul drept element de acompaniament ca o sonoritate
de sine statatoare. Fiind nota cea mai profundd din acord, si-ul poate fi
interpretat ca avand caracter de fundamentala chiar fara dublari, in acest caz,
structura 1n cauza calificdndu-se drept acord turn undecim si-re-fa diez-la-
(do)-mi. Raportarea la acordul Re major o justifica nsdsi armonia.
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Ex. 12
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In cele de mai sus am atras atentia doar asupra cétorva trasaturi -
esentiale conform parerii noastre - in folosirea elementelor ajoutées. In
capitolele XIII-XVII ale monografiei stilistice intitulatd Technique de mon
langage musical de O. Messiaen, vorbind despre elementele armonice ale
muzicii sale, autorul trateaza pe larg diversele forme in care se manifesta
elementele de “cromatizare” a acordului (consacrand cap. XIII in intregime
acestui fenomen), dar mentioneazd numai notele ajoutées amplasabile
deasupra acordului fundamental (“qu’elles proviennent de la résonance de la
fondamentale”), desi printre exemplele date de el existd si din acelea unde
fundamentala acordului major nu se amplaseaza in cea mai profunda dintre
voci (nr.185, 187-188, 189):

Ex. 13 a,b,c,d
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Obs.: Acordul sol-mi-la-do’-fa diez' din ultimul citat trece drept o

armonie unica in felul sdu datoritd mi-ului in bas, intonat cu o decima mai
jos. Sa-1 interpretdm drept Il6 situat pe acordul de treapta intai al lui mi
minor? Sau sa scoatem in evidentd fundamentala sol, si atunci Sol major
I°, septimd, sixte ajoutée si cvartd cu intarziere? Sau si-1 compardm cu
schita de acord nr.188, descoperind pe datd ca cele doud sunt identice,
chiar daca din sexta sol-mi lipseste o notd do? Se pare ca prin raportarea
la constructia de cvartsextd sol-mi do' ajungem ceva mai aproape de
solutie. In schimb, in felul acesta trebuie si acceptim si rolul notelor
ajoutées inferioare si superioare.

Printre structurile verticale din grupa III/1 a sistemului de acorduri al
lui Hindemith gasim si numeroase formule cu ajoutée care anteproiecteaza
deja preclusterele, prezentdnd clar felul cum - din acorduri majore sau
minore, etc. - se pot forma, cu ajutorul elementelor de completare a
armoniei, ciorchini sonore: do-re-sol, do-fa-sol, do-re-mi-sol, do-mi-fa-sol,
do-re-mi, (sau mi bemol, eventual ambele mi-mi bemol). De remarcat ca
terta majora este bine sesizabild pana si in ultima varianta (do-re-mi bemol-
mi-fa-sol).

Dar, in acest domeniu, Hindemith face un pas mai departe atunci
cand trateazd in amanuntime problema fundamentalei (sa adaugdm oare in
acest loc pluralul: fundamentalelor?) survenite in acord mai sus decat vocea
basului. In grupele III/2, etc., el contureazi cu claritate posibilitatea
survenirii unor elemente ajoutées sub fundamentala:
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Obs.: In majoritatea schitelor de acord figureaza elemente cu ajoutées,
inferioare si superioare. Este de mentionat ca sub fundamentala, autorul
amplaseazi cvarta perfectd sau secunda mare®.

Analizand variantele din secolul al XX-lea ale finalului traditional
major, am cautat raspuns la intrebarea: ce anume este bazd armonica
omogena pentru creatorul contemporan si ce constituie pentru el elemente
ajoutées.

Citatele prezentate sunt Tn masurd sd ne convinga cd putem accepta
acordul major in mod univoc, drept o structurd acordica omogena: drept
model armonic central al armoniei traditionale (sistem armonic
gravitational, cu relatia fundamentala - “sunete partiale). Unitatea structurii
majore este consideratd indisolubild si in practica muzicald contemporana’.

Fatd de aceasta, aceeasi practici muzicald n-a acceptat Insa nici
acum ca acordul de septima de dominanta sau de nonda de dominanta este o
structura omogena, cu “aceleasi drepturi” ca si cel de acord major. Studiind
cadentele finale, am gasit, sporadic, “astfel” de acorduri finale. Septima
(“naturald), nona, undecima marita, tredecima (conexibile si ele la acordul

® Pe baza descoperirii facute de Lendvai, in structurile acordice ale sistemului geometric
(“armonice” subordonate fundamentalei) este valabil acelasi principiu.

7 Probabil insd nu pentru cd s-ar descoperi intr-insa un model natural; dimpotriva, ea este
considerata mai degraba a fi un model muzical format (conturat) prin practica muzicald
multiseculard, fiind deci acceptata drept structurd muzicala creatd integral de catre om. in
Genese de la tonalité occidentale - acest studiu de armonie consacrat genezei tonalitatii
(cadentelor tonale), Machabey mentioneaza ca: “Muzica nu este identica cu acustica (...) nu
existd nimic care sa facd o legaturd constientd si previzibila, intre ele doua (...) pe de o
parte, natura ne ofera o infinita suitd de formule; pe de altd parte, omul selectioneaza aceste
formule, in calitatea sa de fiinta sociald. Si orinduieste cu totul altfel elementele alese de el,
si anume: o face conform unor principii de estetica, cum ar fi de pildd consonanta,
afinitatile functionale, tonalitatea, care sunt straine de acustica; asadar, daca ceea ce numim
astdzi gama Do major sau tonalitatea Do major a luat nastere prin intermediul omului,
atunci ea este rezultatul unei colaborari colective; este o realizare sociala, un fenomen
sociogic”.
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major, ca elemente omogene in calitatea lor de “armonice”) se iau in
considerare numai ca elemente accesorii, complementare, ca note de trecere,

Constatdrile noastre oglindesc starea de lucruri momentana; de aici
nu rezulta catusi de putin ca in constiinta publicad muzicald a secolului viitor
rolul central pe care il detine acum modelul acordului major nu va putea fi
preluat de o alta structura acordica, mai complicata decat aceasta. Mai mult
chiar, ne grabim sa precizam faptul ca - drept un specific dualist al gandirii
noastre de azi in materie de armonie - exista de acum si o imagine reflectata
a modelului acordului major. In secolul nostru nu se pune numai problema
antagonismului dintre major si minor, dar si cea a unitatii dialectice dintre
sistemul armonic gravitational si cel geometric care se completeaza
reciproc, asemeni unei imagini si reflectarii sale intr-o oglinda.

[atd un citat caracteristic in aceastd privintd: “Ansermet ne relata
vorbirea sa cu Ravel si Stravinsky despre cea mai recentd idee a lui
Schonberg, folosirea acordului major-minor; era prin 1913 sau 1914 -
mentioneazd Eric Walter White, la p. 534 a mongrafiei sale, consacrata lui
Stravinsky (si aparuta in traducere maghiara la Budapesta in 1976). Ravel a
remarcat atunci: “Pai, e foarte posibil, cu conditia ca terta mica sa fie sus, iar
cea mare jos”. “Dar daca aceastd amplasare este posibild - interveni
Stravinsky - atunci nu inteleg pentru ce nu s-ar putea si invers; iar daca
vreau, chiar pot sa realizez asa ceva!” (“Si je le veux, je le peux”). Si iata ca
in Simfoniile pentru instrumente de suflat, in cadrul Sol major al primei
masuri, adanc sub terta mare care simbolizeaza trisonul major, dd glas si
mentionatei terte minore: un frumos exemplu de sixte ajoutée amplasata jos:

Ex. 15

1
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Asadar, acum putem inregistra prezenta mai multor modele
armonice centrale omogene®.

Rolul central al acordului major poate fi urmarit de la universul
armonic survenit la un mod exploziv si evoluat surprinzator, de la Canonul
verii (unde acordul major, cu strdlucire intonat pe accente, este
contrabalansat de alternanta acordului minor, respectiv rasturnarea I-a a
acordului micsorat, constituind un microscopic preambul al gandirii
muzicale europene) si pand in zilele noastre; tendintele de utilizare a
acordurilor majore, manifestate in armonia traditionala, sunt cunoscute pe o
arie largd. Modul minor armonic a luat si el nastere drept rezultat al unei
astfel de tendinte. Folosirea alteratiilor a sporit de asemenea in primul rand
numarul armoniilor majore (ne referim aici la frecventa utilizare a
dominantelor secundare si chiar a unor acorduri cum sunt sexta si cvintsexta
maritd etc.). Frecventele intorsaturi de gama majord in desfasurarea modala
a acordurilor (Fa) se pot trece tot atat de bine in aceasta categorie, ca si rolul
pe care terta picardiand il are in finalul partilor Tn gamd minora. Printre
incercarile de a monumentaliza acordul major trebuie sd mentiondm In
primul rand “valurile” armonice in Mi bemol major, care alcatuiesc
introducerea operei Aurul Rinului de Wagner. O gradatie asemandtoare
prezinta scaparatoarea introducere in Do major, la baletul Printul cioplit din
lemn de Bartok sau sonorititile in Si _bemol major din Stimmung de
Stockhausen.

Generalizam modelul structurii majore si il folosim la “masurarea”
unor structuri acordice diferite de el si atunci cand este vorba de exemplu
despre rasturnarea in sextd (varianta cu permutatie) a acordului minor
(armonia traditionald calificd I1° drept acord major cu sixte ajoutée). Suntem
predispusi sd presupunem acorduri majore in acorduri incomplete sau in
intarzieri nerezolvate (de ex.: do-sol-do, do-mi sau do-fa-sol, do-re-fa-sol
etc.). “Rasturndrile” provenite din permutatiile notelor acordului major le
transformdm in formuld fundamentala (6, 6/4) prin dublarile considerate
tipice. In muzica secolului nostru, practica muzicala s-a extins in acest ideal

8 Acordul micsorat survine drept model armonic omogen si in sistemul armonic
gravitational, dar ca armonie cu totul strdind acestuia, tocmai datoritd structurii sale cu
intervale egale. Model central devine (poate deveni) numai cind universul armonic
antipodal (deci cel geometric) cistigd teren pe planul esteticii. Modelul acordului minor sau
cel al acordului marit s-a atestat drept unul ce poate fi descompus: primul in doud straturi
acordice asezate pe tertd micd (avind un echilibru rezultat din atractie-respingere), iar al
doilea, 1n doua straturi acordice cu raport de terta mare.
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armonic si asupra acordului de septima si a acordului de nond, in stransa
legdtura cu tratarea “septimei si nonei naturale” etc., drept elemente ajoutées
- subliniind si prin acesta caracterul central independent al modelului major.

Fetisizam oarecum acordul major?

Desi se atestd astfel de tendinte, putem vorbi de manifestarea unui
fenomen cu totul diferit ca esenti. In studiul siu, intitulat A4 kulturdlis
erintkezés tarsadalomformalo ereje (Forta de modelator social a relatiilor
culturale), Vitanyi Ivan aratd ca “toate stilurile muzicale intrate in uzul
public al unor mase mai largi dispun de urmatoarele insusiri: a) sistemul de
note, gama sa se compune din 5 sau 7 note (in melodia prepentatonica este
foarte frecvent sistemul de 2-3 note); b) unitatea de bazd a formei este
cantecul... de cele mai multe ori, el contindnd nu mai mult de doud elemente
formale A-B (in cazuri mai rare A B C); c¢) structura melodiei se poate
reduce de obicei la doua sau trei celule (in analizele morfologice se folosesc,
pentru desemnarea lor, numai trei litere: X, y, z); d) armoniile se compun de
reguld din trei note; €) tonica, dominanta, subdominanta, etc. Enumerarea s-
ar putea continua cu usurintd: sonate in trei parti, opere in trei acte, orchestre
pe trei grupe de instrumente (corzi, sufldtori, percutie). Cercetarile
psihologice, sociologice au stabilit cd media capacitatii de intelegere este 3
plus-minus 1. Tot Vitanyi Ivan precizeaza faptul cd limita aceasta poate fi
pusd in legaturd si cu alte principii de structurare. La formarea acestei
valori-limita a contribuit si un principiu exprimabil printr-o atare structura
matematicd cum este grupul de patru al lui Klein (x, -x, 1/x, -1/x) sau
patratul logic al lui Apuleius. Quarterionul seriei dodecafonice, antitonica de
largire a celor trei functii tonale (tonica polard) confirmd valoarea limita 3

plus 1.

1.2. Acordul major cu efecte ajoutées

La trisonul major se pot raporta nu numai elemente completive din
domeniul armoniei, dar si alte elemente muzicale: durata, intensitate sonora,
efecte de timbru. Aceste elemente de o categorie calitativa noua modifica, in
mod specific, armonia fundamentald majora, inzestrand-o cu insusiri noi
care, 1In cazuri extreme, pot avea drept rezultat chiar modificarea
caracterului acordului.

1.2.1. Durata acordului major final poate fi minimd insd mai mare
decat 0 (desi, iIn mod paradoxal, se poate imagina un final de acord major la
capatul unui flux muzical terminat cu un acord in ciorchine de sunete; sa
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existe totusi un caz maximal de limitd inferioard?) sau maxima (cea mai
lunga terminatie acceptabild din punctul de vedere estetic in ambianta
muzicala datd). Acordul final al citatului din Debussy, prezentat in figura nr.
1 se apropie de punctul extrem al limitei inferioare a duratei (fapt subliniat
si de indicatia secco). In exemplul urmitor, Sonata pentru doud piane de
Bartok, acordul Do major cu o durata de zece masuri sugereaza caracterul
nerezolvat al incheierii (efect de contrast: acord final care nu este o
incheiere, ci o deschidere!)’.

Ex. 16
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Durata diferitd a elementelor acordului, deci descompunerea unitatii
de timp a structurii armonice, constituie de asemenea un efect favorizat in
practica muzicala a secolului nostru. Prin ex. 6b si prin citatul din Debussy,
cuprins in remarca adaugata la acel exemplu, ne-am referit deja la asemenea
solutii. In cele doud exemple ce urmeaza lipsa de echilibru a duratei

% Iatd formularea, foarte poetica a lui Lendvai, referitoare la caracterul “plutitor” al cadentei
finale, nuantata cu efecte adiacente: “Ostinato-urile talerului lovit cu un simplu bobirnac -
conform indicatiilor, actionat cu unghia - precum si ale zveltelor betigsoare de lemn (baghete
foarte subtiri, pe marginea tobei mici) plutesc in dans degajat pe deasupra lucrérii, trec ca in
zbor, cu glezne mladii si subtiri, cu atingeri usoare, pe cardrile luminii (in Do major, la cel
mai fnalt punct al cercului de cvintd), aproape imponderabile si neatinse, dizolvate in
stralucire si vazduh”. (Lendvai Emd, Bartok kéltoi vilaga (Universul poetic al lui Bartok),
Budapesta, 1971, p. 224)
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elementelor acordului intentioneazd sa sublinieze totodatd crearea
contrastului dinamic. Vezi prelungirea tertei (fatd de fundamentald) in
cadrul exemplelor 17 asi 17 b din 1.2.2.

1.2.2. Pentru a ilustra efectul de contrast din interiorul acordului
major, citdm cadentele finale din Six épigraphes antiques nr.IlI de Debussy
si Hat tanc bolgar ritmusban (Sase dansuri In ritm bulgar) nr. 5 de Bartok:

Ex.17 a,b
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Obs.: Din exemple se vede clar cd modificarea duratei elementelor ca
atare (la 17a se scurteaza fundamentala acordului, iar la 17b se lungeste
terta) slujeste tocmai intensificarii efectului modificarilor dinamice.

Printre efectele de contrast dinamic se poate incadra si exemplul lui
Debussy, cuprins in primul nostru exemplu, de mai multe ori citat pana
acum. Indicatia sff este diametral contrarie scurtimii acordului (secco
staccato) deoarece din prezenta ei rezultd nu numai nuanta metalica a
acordului (evident cd si aceasta se numara printre intentiile autorului), ci -
datorita pianului - ia nastere si o “umbra sonora”; desi aceasta trece repede
in piano, mai sund un timp si deci durata acordului se prelungeste
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substantial, producand un contrast de duratd cu efect dinamic si anume
polaritatea-timp, manifestat prin simultaneitatea armoniei reale si a ecoului
el.

1.2.3. Un rol deosebit in nuantarea timbrald a acordului final le
revine si dubldrilor neobisnuite, contrastelor de registru, solutiilor de
orchestratie. Ne propunem sd ne ocupdm aici numai de primele doud din
aceste trei posibilitati. (In ce priveste solutiile de orchestratie, se stie prea
bine ca ele oferd inepuizabile posibilitati de variatie - fireste, nu numai
referitoare la trisonul major! - de la acordurile deformate la neidentificabil
ale orchestratorului novice, pand la cele mai refinate combinatii coloristice
ale acordului).

Din dublarile neobisnuite ale elementului acordului major s-ar putea
alcatuio veritabilda mica colectie, spre a se prezenta inepuizabila
ingeniozitate a compozitorilor. Din considerente de spatiu, suntem nevoiti a
ne limita la doua exemple foarte simple, Tnsa caracteristice: Bartok:
Microcosmos nr. 71 si Stravinsky: Cadenta compusa pe textul Lux facta
est!, (Oedipus Rex, aria in Fa major), care incepe cu cuvintele Nonne
monstrum. Despre acordul Re major de la sfarsitul acesteia a spus
Stravinsky: “Cat am fost de fericit, descoperind acest acord!”.

Ex. 18a si 18b.
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Obs.: Dublarea cvintei (la) din citatul Bartok este interesantd deoarece ea
apare ca nota finala a melodiei in vocea superioara si drept cvinta in acordul
major de sub ea (care scoate pregnant in relief fundamentala re).

[atd un acord de doud straturi, neobisnuit in cadrul unui trison atat de
simplu. Uluitorul inedit al solutiei lui Stravinsky trebuie cautat nu numai in
structura cu doua fundamentale, doua terte (fara cvinta!), ci si in anticipata
imagine sonord, generatoare de tensiune, a tonalitdtii cu sixte ajoutée
inferioard a lui Re major, prezent in méasura premergatoare finalului (care
detine o functie dominanta, substituind tr.III). Sub aspect melodic, nota fa
diez este cvinta descompunerii acordului si minor anterior $i, concomitent,
fundamentald in acordul masurii penultime, asumandu-si in clipa finalului,
rolul de terta.

In privinta practicirii contrastului de registru, gisim exemple chiar la
Beethoven: in partile cu variatiuni din op. 109 si op. 111, este deja prezenta
tendinta de a “segmenta” trisonul major (creste, in mod cu totul evident,
distanta tenor-alt, expressis verbis interzisd de regulile armonicii
traditionale). lata o noua nuantd! lar creatorii muzicii moderne se si folosesc
de aceste idei, sugerate prin modelele respective'’.

Scopul ramane in continuare acelasi: descompunerea echilibrului
interior al acordului. Ne apropiem insd de punctul final: indicatorul care
semnaleaza oprirea se afla mult mai incoace. Exemplul aferent - ca si cele
anterioare - are de asemenea un caracter de sinteza: prezinta “segmentarea”
registrului acordic, amplificarea extremista, foarte rard, a fundamentalei
(repetata pe un lung sir de registre) si o noud variantd a acordului major
incomplet (in ex. 18b am intalnit deja acordul major incomplet, alcatuit din
fundamentald si tertd). Masurile finale din Simfonia psalmilor a lui
Stravinsky (varianta acordului final Do major,nuantatd cu si bemol se
cuprinde si in ultimele masuri premergatoare cifrei nr. 3, fireste in cadrul
partii finale):

19 Intre timp, pind si romantismul a contribuit la polarizarea practicarii noilor principii de
structurare; ne referim aici mai cu seama la initiativele lui Liszt.
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Ex. 19
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Materialul studiat mai sus contureaza principiile care reglemeteaza
folosirea unor elemente muzicale extrinseci armoniei, in scopul de a
modifica acordul major. Dupd cum reiese, credem, si din text, directia
principala a tendintei se concentreazd pe descompunerea echilibrului
acordic. Trasatura comuna a variantelor consta In micsorarea rolului detinut
de fundamentala si aducerea in prim plan a celorlalte doud note. Concluzia
este foarte importantd, intrucat pune in lumind faptul ca creatorii nu(!)
atribuie rolul de model natural atractiei dintre fundamentald si sunete
partiale considerandu-l deci mai degrabad ca un fenomen nascut din simtul
nostru armonic, format in practica.

Diminuand semnificatia fundamentalei, ei au deschis drum spre
posibilitatea de a se rasturna ordinea armonicd gravitationald, deoarece in
universul armoniilor geometrice nu raportam lucrurile la punctele “cele de
jos”, ci la “cele de sus”. Lendvai, 1n lucrarea sa intitulatd Bartok és Kodaly
harmoniavilaga (Universul armonic al lui Bartok si Kodaly) Budapest,
1975, p.104 face constatarea cd “muzicianul format in spiritul armoniei
clasice are intotdeauna nevoie de o fundamentald care alcatuieste baza
armoniei (nota inferioard) si cu care poate compara celelalte elemente ale
muzicii, ba chiar si melodia insasi”!!.

Ce se imtampla 1n cazul cand rolul principal (...) i revine melodiei -
continud Lendvai - si acompaniamentul armonic rdmane doar ‘straiul’ in
care este 1mbracatd tema (dupd cum spune Bartok)? (...) Esenta
revolutiondrii muzicii, introdusa de Bartok si Kodaly - constatd autorul mai

' De fapt, muzica clasica - mentioneaza Lendvai - nu cunoaste melodia “neincadratd” in
armonie, respectiv in factura functionala. Oricit de independentd sau de melodica ar parea
tema, ea presupune intotdeauna un fundal armonic si o delimitare functionala (adesea,
melodia nefiind altceva decit circumscrierea unor simple acorduri de trei sunete).
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tarziu - constd in faptul cd, sub influenta muzicii populare, relatia de
subordonare, respectiv subordonare dintre  melodie si armonie, se
inverseaza”.

Conform parerii noastre, la acest fenomen a contribuit in mare
masurd tendinta si practica muzicald generald, evolutia desfasurata in
muzicd timp de un secol si jumadtate, care a depasit regulile armoniei tonal-
functionale, modificandu-le in impulsuri care au dus la formarea unui nou
fel de a gandi in materie de armonie. La acest proces de ordin general au
contribuit mai mult sau mai putin si creatorii care - datoritd conceptiilor lor
referitoare la muzicd - n-au fost afectati catusi de putin de noul spirit
promovat in muzica europeand, ba chiar i se opuneau in mod constient si
deliberat. Hindemith a facut un urias pas 1nainte, atunci cand in sistemul sdu
acordic, muta fundamentala din vocea inferioara la una dintre cele
superioare, chiar dacd in acelasi timp isi mentine conceptia in limitele
fundamentalo-centrismului. (Lipsind continuarea consecventd a directiei
incepute, au ramas 1nsa nerezolvate structurile acordice stigmatizate de el
drept “nedefinibile”: acordul marit, respectiv cvartd maritd si cvinta
micsoratd, acordul de trei sunete construit din cvarte perfecte).

In privinta consonantei acordurilor finale, muzica secolului nostru nu
depaseste idealul armonic format pe parcursul dezvoltdrii sale aproape
milenare: Tn comparatie cu acordurile majore si variantele lor prezentate de
noi, rolul acordurilor minore este derizoriu, iar acordurile marite si
micsorate lipsesc total (impreuna cu variantele lor). Folosirea cadentelor
cezurale ca acord final prezintd o imagine mult mai bogata. Coplesitoarea
multitudine si varietate a structurilor acordice din textul muzical atesta cu
adevarat gradul de dezvoltare al gandirii contemporane in materie de
armonie.

1.3. Structurile de straturi acordice raportate gravitational

Insasi armonia clasici ne ofera exemple pentru posibilitatea
armoniilor construibile din straturi acordice. Interferentele de armonii
provenite din intarzieri, glisarea suprapusa a acordurilor cu functie de tonica
dominanta, pot fi considerate drept prefigurari ale structurilor acordice din
straturi. (Din Inldntuirile de armonii, frecvent repetate, poate rezulta pana la
urmd o concomitentd armonicd. Urechea noastra poate accepta si in
consonanta ceea ce s-a deprins sa auda 1n chip de stransa succesiune. Este
vorba asadar de o cerintd armonica fireasca deopotriva din punct de vedere
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logic si psihic, estetic)'?. Acordurile-turn din terte, cunoscute in universul
armonic al romantismului, se constituie 1n acord unitar, tot in straturi
armonice - ca de pilda “acordul Tristan”. Prin experimentele sale, creatorul
de astdzi dezvoltad in continuare un principiu de constructie armonica primit
de-a gata.

In analiza structurilor acordice din straturi se impun doua criterii: a)
constructia structurald a straturilor si b) relatia atractie-respingere dintre
straturile armonice. Avand doud sisteme armonice - unul gravitational
(modelul acordic de trison major) si unul geometric (rasturnarea incompleta
a acordului major: structura sectiunii de aur) - trebuie sa ne ocupam de
ambele tipuri. Aceste doua sisteme influenteaza si relatia dintre straturi, ceea
ce Inseamna ca distingem un raport de sistem gravitational si unul de sistem
geometric. Cel dintdi este dominat de relatiile fundamentale dintre
elementele acordice din armonia traditionald: octava, cvinta si terta mare'?;
al doilea de cétre siruri de intervale ale sectiunii de aur mésurate cu secunda
mica 2, 3, 5, 8, ca si de catre cvarta maritd si octava micsorata. Structurile
noastre de straturi acordice pot avea stratificatie omogend respectiv
eterogend (strat gravitational/strat gravitational, strat geometric/strat
geometric, strat gravitational/strat geometric sau rasturnarea acestuia) si se
pot compune din doud, respectiv trei, sau maximum patru straturi. Daca
addugdm posibilitatile de interval rezultate din cele doua calitéti de atractie,
obtinem un mare numar de variante. latd sistemul de structuri din straturi,
care este cel mai caracteristic pentru muzica moderna:

1.3.1. Trisonul marit este una dintre cele mai misterioase formule ale
sistemului nostru armonic, unul dintre cele mai periferice acorduri ale
culturii noastre muzicale europene. Timp de secole intregi s-a incercat sa i
se atenueze tensiunea sonord interioard si spatialitatea (vezi felul in care
utilizau acordurile Palestrina si contemporanii sdi, sau Incercérile de
armonie ale impresionistilor) sau, invers, sa i se confere o $i mai mare
acuitate (in universul nostru armonic al diferitelor renasteri, al
romantismului si al muzicii contemporane). Caracterul specific al acordului
este generat de simultaneitatea celor doud straturi majore (mi-sol diez/do-
mi). Dacd nu exprimdm diferitele straturi prin tertd mare, ci prin cvintd

12 Casella, A.:21+26 (Ges. Aufsitze bis 1930), 1931. In cartea sa, Gasella vorbeste despre
polifonia acordurilor.
13 septima mici, octava miritd
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perfectd (mi-si/do-sol) obtinem una din formulele de baza ale acordului
diatonic din muzica secolului al XX-lea (formula pe care Lendvai o numeste
acord hypermajor, prescurtarea fiind hyM). Acest acord nu prezintd insa
nestirbit structura acordului de tipul trisonului marit, putdnd fi conceput de
fapt drept structurd cu trei straturi, Intrucat straturilor do si mi li se poate
adauga sol-si (vezi 1.3.2). Spre a demonstra ca trisonul marit se compune
din doua straturi, trebuie sa prezentdm o variantd mai corespunzatoare decat
acordul hypermajor. Exemple ni se oferd, in Printul cioplit din lemn al lui
Bartok, nr. 104, ms. 4-7, de la masura a 3-a dinainte de nr. 118, si, in baletul
A csodalatos mandarin (Mandarinul miraculos) nr. 19, ms. 2:

Ex. 20 a,b,c
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Obs.: Este evident caracterul explicativ al solutiilor de structurare. In
stransa apropiere, ca un avertisment apare do diez-mi diez/la-do diez-mi
(ca element melodic) sol diez si forma fundamentala a trisonului marit (la-
do diez si la un interval de decima! -mi diez). In exemplul b), amandoua
straturile se nuanteazi cu ajoutée de septima mici. In schimb, exemplul c)
argumenteaza ca 1n ciuda diferentierii straturilor, armonia ramane unitard
(entitatea acordului este exprimata si prin modul de scriiturd: mi diez-la-si
diez/do diez-sol diez-mi diez).

Straturile pot surveni si in risturnare. In exemplul urmitor, citat din
baletul Joc de carti al lui Stravinsky, cvinta acordului se situeazd sub
fundamentala stratului superior (6/4), nuantdnd armonia stratului inferior cu
0 septima mare:
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Ex. 21
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Pe nota superioara a acordului marit se poate de asemenea construi
un strat acordic: structura de straturi astfel obtinutd, realizeaza unitatea
armonicd a unui acord amplasat pe trei terte mari. (Acordul de patru straturi,
cu atractie de tertd mare este posibil numai prin repetarea identicd sau
variatd a stratului inferior). In opera A kékszakdllii herceg vira (Castelul
printului Barba Albastrd) de Bartdk, una din formulele acordice, de mai
multe ori repetatd in pregdtirea tabloului VI (sase masuri de la nr. 86)
schiteazi clar aplicarea (aplicabilitatea) acestui principiu de constructie'.

Ex. 22
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4 In creatiile sale din perioada 1910-1920, Bartok foloseste surprinzitor de mult si in
numeroase variante trisonul marit si variantele sale cu straturi acordice.
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Obs.: Se suprapun aici trei acorduri majore: Si bemol major/Fa diez
major (in partiturd sol bemol-si bemol- do diez, acesta din urma ca nota
de trecere) /Re major (nuantat prin do diez, in hypermajor). Acesta din
urma cere o analizd aparte: mai Intdi auzim circumscrierea cu note de
schimb a tertei mari (re) din acest strat (am ardtat deja semnificatia notei
do diez care figureaza aici) apoi, imediat dupa ea, acordul se mareste, prin
note de trecere, devenind si bemol-re-fa-sol (sol fiind sixte ajoutée), iar
dupa intercalarea unei masuri (in timp ce do diez apare din nou, in calitate
de cvintd menitd sa intdreasca stratul mijlociu) evolueaza, prin nona Si
bemol hypermajor, pana la nivelul de formula acordica, arpegiata.

1.3.2. Analizand acordul hypermajor am aratat deja posibilitatea
stratificarii de raport de cvinta; dar Tn do-mi-sol-si se poate institui nu numai
stratul major-minor cu legatura de tertd mare (do major/mi minor) sesizat de
Lendvai, ci si stratul do-sol si sol-si'®. Bartok ne oferd in aceasta privinti o
solutie mai univoca, menita sa reduca la minimum efectul stratului mijlociu,
in misurile anterioare indicatiei nr. 132 din opera sa'¢.

15 Hindemith il clasificd impreuna cu constructiile do-sol-re, do-sol-si-re si do-sol-la-re-si-

re, in categoria I11/1, cu “fundamentala bas”.
16° Acordul sol-si-re-fa cu ajoutée fa diez apare si intr-o scrisoare datatd de Bartok la 4
martie 1903.
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Obs.: Caracterul deosebit al solutiei este accentuat prin faptul ca basso-
solo-ul 1si face circuitul numai pe notele stratului superior (acordul Re
major) pe cand acordurile de acompaniament repeta sol-re-fa (fara si!).
Ambele straturi sunt nuantate de strdlucirea fa-fa diez (stratul inferior in
hypermajor, iar cel superior in trison major-minor). Toate acestea au drept
introducere un arpegiu de Si bemol major/Fa diez minor.

Tot aici se incadreaza acordul de cvinta (formula a doua cvinte intre
care se afla un interval de cvintd) el putand fi considerat acordul trisonic
fundamental al acordurilor realizabile pe baza principiului de constructie
analizat aici - asa cum am stabilit in legaturd cu acordul marit, la categoria
de acorduri discutata anterior.

Consideram ca modelele de bazd ale structurilor noastre acordice
sunt modelele centrale in curs de devenire ale muzicii secolului nostru si
deci inceputurile trecerii de la trisonul major la modele mai complicate sunt
o cucerire muzicala a secolului nostru.

Cu trei sau mai multe straturi, asezate pe cvinte perfecte, se pot
construi structuri ca: do-mi-sol-si-re-fa diez (si drept continuare eventual la-
do diez-mi). In citatul urmitor, luat din Bartok (Concert pentru vioard, mis.
228-233) osatura la-mi-si este adancitd prin straturile complementare la terta
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minora do diez si si-sol diez ale straturilor mi si si. (Inainte de a se contopi,
straturile armonice se aud fiecare in parte, alcatuind un lant de imitatii):

Ex. 24
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Obs.: Notele de Inceput (scoase 1n evidentd) ale celulei melodice re diez-
fa diez-la diez a melodiei (pentru suflatori si corzi) care se stratifica
deasupra acordului, maresc stratul si-re diez, transformandu-l in Si
hypermajor. (Este posibil cd tocmai de aceea Bartok a omis din expozitia
straturilor notele fa diez si la diez, intensificarea armonica fiind astfel mai
desavarsitd). Dupa punctul culminant, melodia revine la nota initiala re
diez printr-un pas de cvartd la-mi, consolidand prin aceasta stratul
inferior: incheie sonoritatea turnului de terte, o cuprinde ca intr-un cadru
si creeaza echilibrul armonic final al acordului.

1.3.3. Practica muzicald a secolului nostru prezintd de asemenea
numeroase cazuri de structuri gravitationale raportate la sextd mare. Aceasta
formuld acordicd este definitd de Lendvai drept “cea mai diatonicd, cu
efectul cel mai larg”. Conform definitiei mentionate, formula “are terta
majord deasupra fundamentalei si tertd minord sub ea”. Citdm in acest sens
chiar exemplele date de autor) in Bartok és Kodaly harmoniavilaga -
Universul armonic al lui Bartok si Kodaly, fig. 213):
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Ex. 25

Obs.: In exemplul luat din Simfoniile pentru suflitori de Igor Stravinsky
(vezi ex. 15), nota bas si bemol care nuanteaza sol-si poate fi interpretata
si drept fundamentala a unui strat construibil pe sextd mare inferioara. In
consecintd acordul sol-si/si bemol se poate interpreta drept o variantd
eliptica a formulei de mai sus. Si Inca o problema: trisonul major cu sixte
ajoutée sau “sextacordul minor” nu contine oare aceeasi armonie cu raport
stratic, exprimatd de exemplu, prin astfel de variante ale structurii: la-do
diez/do-mi-sol-la, la-do diez/do-sol, etc.

1.3.4. In structurile de straturi acordice este frecventd suprapunerea
planurilor armonice care se disting Intre ele prin strat acordic de tip pedala,
respectiv printr-un desen melodic dizolvat in acorduri arpegiate. Aceasta nu
conturba unitatea armoniei; structura de straturi iese si mai clar 1n evidenta.
Citdm iarasi un exemplu din opera lui Bartok si anume masurile de dinainte
si de dupa nr. 47:

Ex. 26
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Obs.: Notele ajoutées din soprano solo (si-re-mi bemol) sunt legate la
stratul de baza. Stratul mi bemol minor al melodiei prezintd o amplasare
straticd de septimad mica. Constructia pe doud straturi, manifestatd prin
terta minora (mentionata deja in comentariul la ex. 23) poate fi sesizata si
de data aceasta (ne referim la accentul melodic revenit cvartsextei majore
re bemol-sol bemol-si bemol). Armonia straturilor amplasabile pe relatia
octavei marite fa-fa diez (sol bemol) creeaza efectul “larg” al acordurilor
distantate la sexta mare. Tot asa dupd cum in sistemul armonic geometric
acceptdm ca structuri tipice acordurile in straturi distantate la octava
micsoratd, trebuie sa calificdm drept incadrabile in sistemul gravitational
structurile acordice de octava maritd si, impreund cu ele insusi intervalul
dintre note. Insd survine o situatie paradoxala: octava marita (nona mica!)
nu poate fi masuratd cu modelul sistemului “sunetelor partiale” decat daca
o concepem drept o armonici foarte indepartata. In acest fel de cazuri se
invedereaza cu adevarat limita restrinsa a aplicabilititii modelului de
“sunet partial” altminteri aratos si reglementar potrivit unor elemente
armonice simple. Citatul nostru din Bartok ilustreazd concomitent cd in
sistemul diatonic (gravitational) straturile acordice amplasabile pe septima
micd superioard, respectiv pe octava maritd superioard sunt posibile si
justificate. Asadar, sd completam suita de intervale a raporturilor acordice
din capitolul acesta, introducand si octava marita.

1.3.5. Ultimul nostru exemplu din cadrul acestui capitol abordeaza
un caz aparte: raportul gravitational la interval de nond mare. Concomitent
cu el, trebuie sa admitem si justetea utilizarii intervalului de secunda mare,
caci din suprapunerea lui Do major / Re major rezultd pand la urma un
cluster (hexacord lidic). Citatul nostru din Debussy (preludiul pentru pian,
intitulat Canope, masurile 20-21) prezinta o constructie mult mai
complicata:
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Obs.: Tensiunea sonora a structurii acordice de straturi la-do diez-sol/sol-
si-fa este sporitd de repetitia sunetului do diez care accentueaza centrul de
simetrie geometricd a octavei lui sol; asadar stratul armonic gravitational
inferior este completat cu corespondentul sau geometric. Planul armonic
superior “inchide”, am spune, spatiul sonor al blocului acordic.

Tot in acest capitol se poate include si o altd variantd a acordurilor
turn din terte s1 anume aceea determinatd de catre modelul de “sunet partial”
(structura adaptatd modelului de sunet partial) de ex do—mi—sol-si bemol—
re—fa diez—la. Incepand de sus prin descompunerea straturilor, obtinem
urmatoarele “elemente de acord”: re-fa diez-la, si bemol-re(fa diez)-la-sol,
(paralela stratului si bemol, mi subminor (mi-si bemol-sol-re) si stratul de
bazd do. O interesanta variantd creeaza Stravinsky in cantata sa intitulata Le
roi des etoiles

Ex. 28




Obs. Armonia aceasta apare ca acord final al lucrarii. Corzile intoneaza
ctratul acordic do-mi-sol-si bemol-re, iar corul de barbatl canta concomitent
acordul sol-si-re-fa diez. Este evident modul cum, in cadrul unui acord turn
din terte de model ‘“sunet partial”, Stravinsky separd aceste elemente
armonice in straturi gravitationale raportate la cvintd perfecta.

Trasatura esentiald, comuna constructiilor acordice din straturi
consta in faptul ca stratului de baza ii revine un rol mai insemnat decat
celorlalte acorduri, situate deasupra sa. Consideram ca in acest fenomen se
manifestd simtul armonic fundamentalocentric; se promoveazd aici
principiul de structurare acord de bazd _ straturi de “sunete partiale”, dupa
modelul fundamentala _ elemente adiacente. Mentiondm, in legaturd cu
aceasta, cd in sistemul nostru armonic de pand acum a existat intotdeauna o
relatie oarecare, o legiturd functionala intre elemente. In materie de acorduri
folosim termenii: fundamentald, notd centrala (fundamentala superioard) si
fundamentald /plasatd/ mai sus In acord - admitdnd relatiile armonice
formate pe parcursul practicii social-istorice. Negarea lor duce la nonsens,
iar evitarea lor prin denumiri noi, inedite, pricinuieste confuzii. Relatia
dintre nota inferioara, baza bas si elemetele armonice situate deasupra ei a
luat nastere drept rezultat al unor indelungate experimentdri empirice
colective. Desi intre timp a luat nastere si rasturnarea sistemului si s-au
format si alte sisteme armonice, acestea nu sunt motive suficiente pentru a
presupune transformarea imediatd a simtului armonic traditional. Probabil
ca universul armonic gravitational are sd mai fie inca foarte multd vreme
valabil in practica noastrd muzicald. E firesc deci cad mare parte din
structurile noastre acordice din straturi sunt acorduri centrate pe stratul de
baza.

Aceste formule acordice urmeaza si in alta privintd modelul central
al trisonului major: nici ca numar de straturi armonice, ele nu depasesc
valoarea-limitd 3 plus-minus 1. Majoritatea variantelor se compun din doud
straturi acordice (3-1!). Existd si cazuri de structurd din trei straturi, Insa
armoniile din patru straturi (sau reunind chiar mai multe planuri armonice)
sunt foarte rare. (Constatarea noastra este valabild si Tn materie de acorduri
ale sistemului armonic geometric).

Caracteristic este de asemenea faptul ca in covarsitoarea majoritate a
cazurilor, stratul inferior apare compus din note de duratd identica (strat
sonor static), pe cand notele stratului superior (sau straturilor superioare)
figureaza fie 1n arpegiu, fie dispersate in melodie. Structurile mentionate se
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afla intr-un stadiu in care creatorii tind mai degraba sa intareasca decat sa
slabeasca sirul caracteristicilor de mai sus. (Tabelul II):

STRUCTURI DE STRATURI ACORDICE
GRAVITATIONALE RAPORTATE GRAVITATIONAL

Modele de baza: ‘
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Categoria de raportare a straturilor acordice ale structurilor analizate
in cap.l, paragraf 1.3, consideratd identicd cu forta gravitationala,
inregistreaza o relatie de tensiune-degajare pe care auzul creator o percepe
drept reald. Dupd cum vorbim despre fortele de perceptie ale vederii
creatoare, putem vorbi si despre fortele de percepere auditiva.

In experientele lui Rudolf Arnheim, discul negru asezat in diverse
pozitii Intr-un patrat gol “in unele puncte el va parea in repaus, pe cand in
altele va prezenta o tendintd intr-o anumita directie; in sfarsit, in alte puncte,
pozitia lui va parea neclara si fluctuanta”!’. Si ne gandim in acest sens la
emotiile auditive complet diferite pe care ni le dd cvinta si pe de altd parte
cvarta maritd cand sunt amplasate Intr-o octava. Prima creeaza impresia unei
rezolvari pe punctul de greutate, pe fundamentald, o actiune sonora care
poate surveni in orice clipa, pe cealaltd o auzi intersectand distanta de mijloc
(centru geometric) si totusi (sau tocmai de aceea) ea creeaz- tensiune.
Arnheim mentioneaza: “‘Punctul mort’ nu este mort. Cand atractiile in toate
directiile se contrabalanseaza reciproc noi nu simtim nici un fel de atractie.
Pentru ochiul sensibil, echilibrul unui asemenea punct este plin de tensiune.
Ganditi-va la o franghie care nu se misca in timp ce doi oameni de putere
egald trag de ea In sensuri diferite. Franghia e nemiscata, dar plind de
energie”'®. Din punct de vedere al perceptiei si al criteriilor artistice,
“liniile” de fortda ale emotiilor noastre vizuale sau auditive sunt cu
desavarsire reale, dupa cum spune Arnheim: “Fortele care atrag discul sunt
‘iluzorii’ doar pentru acela care se decide sa foloseasca energia lor in scopul
actiondrii unei masini” .

Teoriile In conceptia carora dimensiunea verticala a muzicii este o
armonie globald si deci o exprima prin formule matematice, dau pur si
simplu la o parte rolul determinant, de primordiald importantd pe care
fortele de perceptie auditiva il detin In creatia artistica (muzicald), ca si in
perceperea ei.

Prin formule matematice nu obtinem nici un fel de imagine asupra
rolului pe care fortele de perceptie 1l detin in materie de formare a modelelor
sonore (orizontale sau verticale). Aici ne vom referi la Stravinsky: “Eu
identific adevérata idee muzicala dupa Insusirea ei de a avea sens pentru
ureche (...) si, tocmai ca Webern, analizez posibilititile la pian”?’. Iati o

17 Arnheim, Rudolf, Arta si perceptia vizuald, Editura Meridiane, Bucuresti, 1979, p. 27.
18 Idem, p. 30.

19 1dem, p. 32.

20 Antworten VI.
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concisd formulare a tendintei de a cauta dinamismul fortelor de perceptie
auditivi si de a crea modele muzicale empirice. In acelasi timp, ea isi
rasfrange lumina si asupra adevaratului sens al unei alte afirmatii a lui
Stravinsky: “In starea sa purd, muzica este o speculatie liberi (..) un
domeniu in care totul e calculat si echilibrat si care este totusi impregnat de
suflul spiritului cutezator”. Spunand “speculatie”, Stravinsky nu se refera la
modelarea matematici?! ci la modele sonore (sau la modele armonice!) care
genereazd emotia artistica prin sunete fizice, precum si efecte reciproce ale
unor tensiuni sonore dirijate, capabile s stirneascd inductii de perceptie
auditiva, realizate din “speculatia” compozitorului.

Structurile verticale prezentate au dezvaluit primordialitatea gandirii
gravitationale - de la Debussy pana la Stockhausen. Nimic surprinzator:
noul material emotiv dobandit datorita posibilitatilor create de tehnica
modernd, este inca prea proaspat spre a fi putut s ne transforme substantial
factura vizuala si auditiva.

2. Succesiuni_acordice gravitationale ale muzicii secolului XX

Modele de inlantuire acordica, principii de organizare modal-tonale.

Practica muzicald lisztiand semnaleaza deja la sfarsitul secolului
trecut o conceptie noud manifestatd in inlantuirile acordice: orice acord
poate fi legat cu orice alt acord. Admisibilitatea tuturor combinatiilor
acordice este valabild pana la inceperea procesului muzical. Putem pronunta
la inceput orice “cuvant muzical”, dar la al doilea “cuvant” coordonat cu
primul nu mai avem aceasta libertate. Dezvoltarea ideii de baza franeaza in
continuare $i mai accentuat aceastd libertate. Mediul concret muzical
exclude orice element strdin necorespunzator sistemului preconizat.

Privitor la organizarea succesiunilor acordice gravitationale putem
afirma cd elementul central, generator de sistem, persistd si in muzica cea
mai noud. Schemele functionale TD, TS, TDST, TSDT sunt valabile si
astazi. Modificarile se referda doar la suprapunerea sau la evitarea unora
dintre cele trei elemente componente. In cazurile extreme constatim si
emanciparea unora dintre acestea: in lungi fragmente sau chiar im piese

2! Nu se poate vorbi despre un izomorfism al muzicii si matematicii, intocmai cum nu se
poate vorbi de relatia naturd-matematicd. La pag. 214 a cartii sale intitulate Summa
technologiae, Stanislaw Lem, mentioneaza: “posibilitatea de a cartografia natura la modul
matematic, nu implica citusi de putin o presupusd facturd matematizatd a naturii”. Muzica
nu este matematizata, dupa cum nu sunt nici “produsele” artei plastice sau ale literaturii -
insa poate fi, ca si ele, prinsd in formule matematice.
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intregi poate predomina tonica sau dominanta, devenind unicul suport
armonic. Nu apartine raritatilor evidentierea functiilor tensionale S, D, cu
evitarea totald sau partiala a tonicii.

Toate aceste caracteristici apar deja in muzica secolului trecut. In
leitmotivul “Tristan” dispare tonica (regdsim doar conturul acordului cu
functie de tonica). In Boris Godunov de Musorgski la inceputul actului II
acompaniamentul se bazeazd pe doud acorduri de septimd de “dominantd”
(re-fa diez-la-do, in secundacord si la bemol-do-mi bemol-sol bemol, in rast.
I) cu functie de subdominanta fata de tonica lui Do, introdusd mult mai
tarziu.

Pe baza tendintelor de emancipare functionald std “perceperea”
cadrului functional ca un fenomen abstract, un model imaginar (zilnic Intarit
prin contacte directe cu muzica traditionald) avand functia de a acompania
sau de a completa efectul sonor, informatia sonora primita.

Aici trebuie mentionat faptul cd numai compozitorii muzicii
moderne au descoperit (si au aplicat cu consecventd) caracterul static al
structurilor gravitationale, o trasdturd foarte importanta, dar ocolitd de
secole. Emanciparea structurilor gravitationale este o necesitate legicd in
muzica contemporana.

Aceastd viziune asupra structurilor gravitationale implica si o
multime de inovatii in utilizarea lor:

a) orice structurd gravitationald, mai cu seama cea de straturi

acordice, poate fi utilizatd ca bloc sonor de sine statator;

b) orice acord disonant din formulele acordice de tip intarziere, de
schimb sau de pasaj poate fi individualizat (decupat din formula
careia 1i apartine) avand in vedere faptul cd fiecare astfel de
structura contine un strat gravitational inferior, foarte clar
conturat;

c) orice structurd gravitationald cu notd ajoutée inferioara este
utilizabild 1n egald masura cu structurile de baza (cadente finale
ST sau DT pot fi prin cvartsextacorduri exprimate);

d) o structurd gravitationald nu necesitd includerea ei intr-o
inlantuire contrapunctica: putem alterna structuri de aceeasi
factura (mixturi);

e) nota adaugata formeaza o stransd unitate cu acel element
constitutiv de acord la care apartine.
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Pentru completarea acestui punctaj vom reda si schema raporturilor
functionale:
D @ mi, sol, si bemol, do
T=Do . @
diez

Obs.: Conform schemei, acordul “napolitan” primeste functie de
dominanta (practica muzicala modernd confirma din plin aceasta
modificare), iar acordul treptei a VII-a functie de subdominanta. Deci o
cadentii compusi autentici (TSDT) ar suna in felul urmétor: I-VIIS-IT¢-1.

Din punct de vedere al organizarii tonale forma cea mai fireasca este
readucerea structurii, blocului sonor A dupa aparitia lui B (ABA), iar prin
ingirarea variantelor Bi-Bz etc. putem obtine ABi-B2-Bs-A. Introducand un
element in plus C schema poate fi: ABCA, ABCBA, iar prin prelungirea sau
reducerea actiondrii unora dintre elementele componente putem modifica
proportia lor. Esentialul este reaparitia unuia (sau a unora) dintre aceste
elemente ca punct de referinta. Urmatorul exemplu din /n memoriam Dylan
sonor modulant (primele trei masuri) devine punct de referinta din punct de
vedere tonal:

Ex. 29
(vezi pagina urmatoare)
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Ex. 29

FLM.J-nu-wz S Stravinsky

‘ Trom'-;‘oni? . S _ - = PP sub.
{ &—“——:E

T frE ®

‘ Obs.: Modulatie cromatica din re (minor) in Do.

In continuare vom examina cateva probleme de importantd majora
ale tematicii propuse in acest capitol.

2.1. Succesiuni acordice cadentiale

La inceputul secolului, preocuparile legate de descoperirea lumii
muzicale au primit un impuls nou, foarte puternic, datoritd cercetarilor
folclorice asezate pe baze noi, stiintifice. In practica muzicald reapar
modurile medievale? - un fenomen preconizat de muzica secolului al XIX-

22 Busoni, F.: Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst, Triest, 1907.
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lea -, noile moduri ale heptatoniei secundare®, pentatonia. Se manifestd un
interes general spre a dezvalui tainele unei lumi sonsore proaspete. Modurile
devin noi “scheme” muzicale pe baza cérora atat liniile melodice, cat si
succesiunile acordice pot fi reorganizate in noi conditii, diametral opuse
sistemului major-minor.

Cercetarea lumii sonore modale, prin rezultatele unui compozitor ca
Messiaen, primeste un nou impuls, deschizand noi orizonturi in acest
domeniu. In anii 1970 s-au niscut multe incercari de a cuprinde fenomenul
intr-un singur sistem unitar, cea mai desavarsita realizare Tn aceasta privinta
apartinand lui Anatol Vieru®*.

Succesiunile acordice modale le putem grupa in doud tipuri de
cadente:

a) formule cadentiale simple alcatuite din cate trei acorduri

caracteristice ale unui mod;

b) formule cadentiale complexe realizate prin cuprinderea celor
sapte sunete ale modului intr-o succesiune acordicd de patru (sai
mai multe) structuri armonice. Pe baza terminologiei create de
muzicologul maghiar Bardos Lajos, primul tip de succesiuni
putem sd-1 numim cadente modale caracterizante, al doilea,
cadente modale determinante. De exemplu, cadentele
caracterizante ale modului dorian sunt: I-II-I si I-IV-I, iar
cadentele determinante: [-V-IV-I, I-VII-IV-1, I-VII-II-1, I-V-II-1,
[-I-1I-1.

Importanta acestei delimitari devine si mai evidentd in cazul
sistemului heptatoniei secundare. Acest sistem de moduri apare din rotatia
gamei minorului melodic si, ca modul IV, contine “gama acustica”.

Alte sisteme pot fi realizate prin rotatia minorului armonic si a
modurilor cromatice “arbitrar” create, panda la epuizarea totala a
posibilitatilor heptatonice.

In cadrul tabelului III vom schita citeva cadente (caracterizante si
determinante) reprezentdnd exemple de moduri de cate cinci, sase sunete,
moduri heptatonice si moduri cu opt, noud, zece sunete. Aceste modele
cadentiale semnaleazd doar conturul unui urias de formule acordice modale.
(Tabelul III A,B,C vezi paginile urmatoare).

23 Bérdos, L.: Harminc irdas, Zenemiikiadé, Budapest, 1972.
24 Vieru, A., Cartea modurilor, Bd. Muzicala, Bucuresti, 1980.
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Obs.: In practica muzicald moderni se manifesta tendinta de a inzestra
armonia modald cu trasaturi caracteristice sistemului armonic tonal-
functional. Un proces firesc daca ne gandim cd acesta din urma s-a ndscut
dintr-o evolutie armonica seculard, dintr-o cristalizare lenta de tip modal:
interferenta celor doua sisteme devenind inevitabila.

O alta observatie: dizolvarea cadentelor determinante in cadente
caracteristice (cu caracter de sintezd) in cadrul modurilor cu mai putine
sunete decat sapte este de la sine inteleasa.

Modurile cu 8, 9 etc., sunete pot fi deduse din doud (sau mai
multe) moduri raportate la diferite intervale. In cazul de fatd am ales un
model de raport gravitational de cvinta perfecta (Do lidian/Fa mixolidian:
do-re-mi bemol-mi-fa-fa diez-sol-la-si bemol-si).

2.1.2. Cadentele finale, referitor la acordul final au fost deja
analizate in cap.l, paragrafele 1.1. si 1.2. Concluzia este cd in marea
majoritate a cazurilor incheierea proceselor armonice marturiseste prezenta
unei conceptii tributare armoniei gravitationale: in momentul degajarii
tensiunii armonice apar, cu consecventd, cele mai simple modele ale
armoniei traditionale. Reducerea acordului final la un singur sunet nu
inseamnd altceva decat o reintoarcere la o procedurd armonicd si mai
incipienta.

Daca din punctul de vedere al acordului final tabloul general este
destul de monocolor, momentul premergator al acordului final ne prezinta
infatlsdri armonice mai interesante. Din cele mai importante trasaturi ale
acestor momente armonice de maxima tensiune trebuie sd subliniem doar
doua tendinte constante: 1) coeziunea liniard maxima si 2) coeziunea liniara
minima. Prima variantd este o maximalizare a aplicarii sensibilelor intr-un
raport acordic liniar de tip romantic (exagerarea rolului “dominantelor”), a
doua variantd 1nsa, s-a nascut dintr-un gest antiromantic, reprezentand
totodata influenta succesiunilor acordice modale si tendintele novatoare de
emancipare ale Intrebuintarii structurilor gravitationale. Doud cadente de
Bartok date ca exemple in cap. I (ex.16 si 9a), pot fi edificatoare in privinta
aceasta.

Cele douad tipuri de relatie acordica pe plan orizontal sunt valabile si
pentru cadentele intermediare. Alternarea lor directa a devenit un fenomen
obisnuit al succesiunilor acordice specifice muzicii noi.
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2.2. Succesiunile acordice parafonice (mixturi, acorduri paralele
transpozitionale, alternarea blocurilor sonore), prin miscarea unidirectionald
a vocilor pun 1n valoare, - cu o deosebitd pregnantd pe o suprafata sonora
mai mare — al doilea tip de inlantuire armonica: coeziunea acordica minima.

2.2.1. Structurile polifonice primitive, de fapt, sunt mixturi ale celor
mai simple intervale (terte, cvarte, respectiv sexte). Muzica europeand se
naste din aceste structuri de mixturd. Intrucat de la bun inceput idealul
acestei muzici este contrastul liniilor melodice, miscarea mixturald ajunge
treptat pe plan secundar. Mixturile de cvinte, exceptand unele cazuri, au
disparut timp indelungat din practica muzicald. In schimb, mixturile de
octave, de terte si de sexte, au jucat un rol important in toate situatiile de
pana acum. Intrebuintarea lor devine uneori chiar o manierd, ca de exemplu
mixturile de sexte, tipice muzicii lui Brahms. Este demn de mentionat cd si
cvartele perfecte paralele sunt secole de-a randul intrebuintate in vocile
superioare. Cea mai verosimila ipoteza pare a fi ca mixturile de cvinte, de
cvarte si de octave, dacd devin parte componenta a structurilor acordice (in
majoritatea cazurilor mixturile de octave sunt introduse in structurile
acordice cu scop timbral, deci, fard sd se modifice initial structura lor
contrapuncticd) produc un efect sonor armonic strdin muzicii
contrapunctice.

Una din cele mai semnificative inovatii ale armoniei moderne este
efectul pur armonic al mixturilor, contrastul sonor desavarsit al polifoniei
contrapunctice. Meritul redescoperirii  mixturilor apartine muzicii
impresioniste, cu caracter evident omofonic.

Mixturile muzicii moderne, in ceea ce priveste structura lor
orizontald, se impart in doua tipuri principale: a) mixturi cu unitdtl armonice
egal distantate; b) mixturi ale caror structuri sunt plasate la distante
intervalice diferite. Tipul b) are variante cu distante asimetrice periodic
repetate sau intr-o simetrie de oglinda “armonizate”, si variante subordonate
liniei melodice suprapuse. La aceasta ultima varianta apartin si succesiunile
mixturale diatonice din cauza structurilor verticale modificate in sensul
gamei diatonice in care sunt incadrate. Pentru exemplificarea celor relatate
mai sus citdm din La terasse des audiences du clair de lune o succesiune
acordica mixturald care urmareste o linie melodica polimodald in Mi bemol;
2 fragmente din Reflets dans [’eau pentru demonstrarea contrastului dintre
planul melodic si planul acordic al mixturilor; si un ultim fragment din La
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Cathédrale engloutie de Debussy pentru mixturi diatonice suprapuse pe o
pedala:

Ex. 30

o, N —— = .
a) '% ,"””ﬁ! p— !f“*g % 0 r

Debussy
el g

— ﬁ /

Pentru a demonstra emanciparea structurilor gravitationale
“disonante” (structuri acordice combinate cu note ajoutées si intarziere 4-3
nerezolvatd) dam mai jos doud exemple mai interesante din Feuilles mortes
de Debussy si din Concertul pentru orchestra de Hindemith:
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Ex. 31

Un fragment din Oedip-ul enescian este convingdtor in privinta
mixturilor combinate cu inlantuiri armonice traditionale:

Ex.32 ENESCU
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Obs.: Rezolvarea lui Enescu are carater de sintezd, cele doud tipuri
principale de succesiune acordicd sunt contopite intr-un proces armonic
unitar.

2.2.2. Succesiunea a doud sau trei acorduri paralele - uneori a mai
multora - ar putea fi si de provenienta transpozitionala (succesiune lipsita de
coeziune liniard). In esentd, aceste mixturi aparente alcituiesc o progresie
armonicd, creatd din unitdti de secvente compuse dintr-un singur acord.
Armonia traditionald admite numai acele progresii armonice, In cadrul
carora modelul de secventd este construit din doud sau mai multe acorduri
coerente. Fireste, aceste progresii armonice fiind structuri liniar unitare
(schimbarea planurilor sonore se realizeazd prin trecerea treptatd) sunt
forme evident contrapunctice, exprimari clare ale gandirii polifonice
prezente n armonia traditionald. Dar imaginatia muzicald nu s-a restrans la
aceastd singura etapa, ci a creat forme de secvente mai evoluate. Una din
aceste forme de secventd, in cadrul céreia schimbarea planurilor sonore se
realizeaza printr-o desfasurare bruscd, apare in Sonata in Re major op. 10
nr.3, partea a II-a, de Beethoven:

Ex.33 a,b

BEETHOVEN
e —r=r=
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Obs. Exemplul 33 a demonstreaza rezolvarea obisnuitd a acordului de
septimd micsgoratd, a aceluia care apare in continuare (ex. 33 b) in cadrul
transpozitiilor secventiale. Sub raport structural acordic, exemplul
apartine sistemului nongravitational (vezi partea a II-a din lucrarea de

fatd).

Succesiunea celor trei acorduri premergédtoare Codei din prima parte
a Simfoniei a Ill-a de Beethoven:
mi bemol-sol-si bemol /
re bemol-fa-la bemol /
do-mi-sol

formeaza o secventa transpozitionald modulatorie. Cele trei tonalitati sunt
reprezentate printr-un singur acord de tonica.

Ex. 34
BeEeTHOVEN

)
e
i

:
F

Obs.: Prin marirea importantei celor trei acorduri majore la rangul de bloc
sonor tonal, citatul poate sa fie Incadrat si in subcapitolul politonalismului

orizontal (succesiv).

Un exemplu asemanator se gaseste si in Concertul pentru pian si
orchestra nr.3 de Bartok. Secventa, compusa din patru segmente, se bazeaza
pe un model de secventd construit armonic dintr-un acord micsorat cu
septima mica. Fragmentul se inrudeste in mod evident cu citatul din Sonata
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op.10 nr.3 de Beethoven, insd structurile geometrice sunt inlocuite cu
acorduri de sintezd avand particularitatl de constructie gravitationala si
geometrica (vezi partea a I1I-a).

Ex. 35
BARTAK
/‘_—-—\ s ——
HITE ey ~
3 b b
meno f i e
f,/; LIl T
si(subminor) sol\_' mib do

Urmatoarele exemple (Musorgski: Tablouri dintr-o expozitie nr 5 si
Stravinsky: Pasarea de foc, cadenta finald) prezinta acorduri paralele
caracteristica semnaleazd o etapa mai evoluata decat aceea ilustratd prin
exemplele anterioare.

Ex.36a,b
Musoresk| Fo—
a) " i =, I P - 1K
SrPIiresr il et 't
[ W 7
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Obs.: Structurile acordice sunt detasate prin pauze de respiratie. Fara
aceste pauze intercalate, planurile tonale traspozitionale nu pot fi sesizate,
deci, esenta fenomenului (succesiunea structurilor gravitationale de sine
statdtoare, identic construite, reprezentand diferite tonalitati) dispare si se
transforma in mixturi obisnuite. O alta observatie se refera la distantarea
acordurilor paralele transpozitionale, precum reiese din ex. 36a;
acordurile inegal distantate se Incadreazd intr-o succesiune ascendenta,
insd In ex. 36b formeaza un arc, distantele dintre acorduri fiind si aici
diferite, dar cu tendinte clare de simetrizare In organizarea succesiunii lor.

Prin distantarea exageratd a structurilor unei succesiuni de mixturi,
atat pe plan ritmic, cat si pe plan melodic (plasarea acordurilor in registre
diferite) putem reduce coeziunea liniard pana la obtinerea efectului de
acorduri paralele transpozitionale. O astfel de tendinta de transformare
putem depista in exemplul 37, - fragment citat din Pierrot lunaire de
Schonberg:  Ex. 37

0 moite Tit - i
g\-—di | ¥

S PP
2= = =
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Aspectele parafonice prezente in nlantuirile acordice traditionale
sunt introduse ca elemente contrastante fatd de obisnuitele formule
contrapunctice ale conducerii vocilor si au un caracter timbral. Un fragment
din Concertul pentru pian si orchestra nr.3 de Bartdk (inceputul Coralului
din partea a II-a) si primele doud masuri Tutti ale piesei Tablouri dintr-o
expozitie de Musorgski sunt edificatoare in privinta aceasta:

Ex.38 a,b

a) . ; R—
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2.3. Fenomenul politonal, polimodal si organizarea planurilor
sonore

2.3.1. Tonalitate labild a muzicii romantice este cea mai radicald
realizare a ideii politonalitdtii succesive si totodatd rezultatul final al unui
proces evolutiv de la tonal la atonal. Tendinta muzicii secolului nostru de a
pastra cadrul tonal - mai ales in momentele folosirii sistemului armonic
traditional - s-a manifestat printr-o reintoarcere la forme tonale mai simple,
dar aplicate prin prisma noilor fenomene armonice. Una, poate cea mai
importantd din aceste preludri, este modulatia enarmonica prin interpretarea
enarmonica a septacordului de dominanta. Schimbarea centrului tonal la un
semiton mai jos si apoi inversarea procesului modulatoriu, revenind la
tonalitatea initiald, creeazd un efect armonic asemandtor efectului
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scordaturii. De aici si denumirea: scordaturd armonicd, un efect de mare
expresivitate muzicald, larg utilizat de Serghei Prokofiev, Dmitri
Sostakovici - in lumea muzicii tonale -, Stravinsky, Bartok, Enescu si mai
tarziu creatorii muzicii bazate pe folclor - in lumea muzicii modale.
Bineinteles, fenomenul modal intr-un context cu scordaturd modald arata
alte “rasturnari” modulatorii, in majoritatea cazurilor reducand actiunea
armonica la schimbarea brusca a punctului de referinta la semiton 1n directia
ascendentd sau descendenta prin care efectul scordaturii (o alunecare a
planului sonor) devine si mai sesizabila de catre auditor.

Ex. 39
PROKOFIEV &
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Obs.: Exemplul clasic al scordaturii armonice citat din Simfonia clasica
(acordul La-do diez-mi-sol este interpretat ca la-do diez-mi-fa dublu
diez). Partea a Ill-a a lucrdrii incepe cu o scordatura armonicd de la Re
prin Do® la Si major (modulatie cu sexta napolitana).

Fragmentul preluat din Preludiul nr.17 in La bemol major de
Sostakovici demonstreaza o oscilatie tonald intre La bemol si La major,
acordul comun fiind fa-la-do.
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Efectul scordaturii armonice este prezent deja in secventele
modulatorii ale armoniei muzicii romantice: secventarea modelului D-T (V-
I) In mod inevitabil aduce cu sine alunecarea planului sonor pentru
pregdtirea revenirii tonalitatii initiale, astfel pastrand cadrul tonal al
intregului proces secvential. Bartok, in Cantata Profana utilizeaza o
scordatura identicd. In schema de mai jos prezentim cele doua “alunecari”
tonale prin sublinierea raporturilor de scordatura:

Ex. 40

----Do7 Do# 7----- Fa#7-----—--- Si---- Mi-La7-Re7-Sol etc.

Schema armonica:
Re’-sol-Do’-Fa’-Si bemol’-Mi bemol’-sol diez
/Mi’_-La’-Re-Sol’-Do’-(Fa)
/ Do diez’-Fa diez’
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O scordaturd modala apare in Nyolc magyar népdal (Opt cantece
populare maghiare) nr. 3 de Bartok: acompaniamentul strofei 1. oscileaza
intre mi bemol eolian, respectiv dorian, iar strofa a II-a aduce (in
acompaniament) o scordatura modald la semiton ascendent alternand Mi
major cu mi minor melodic:

Ex. 41

m-gB3-8E8 @ @ B B8 B B0

etk g ]
222 Hpd
P

Obs.: Prin suprapunerea melodiei nemodificate acompaniamentului
transpus pe Mi, se realizeaza o bimodalitate simultana: mi bemol / Mi

maj.-min.

Polimodalismul succesiv face parte din cele mai cunoscute si larg
utilizate procedee armonice ale muzicii secolului al XX-lea. Alternarea a
doud sau a mai multor moduri in jurul unui punct de referintd (“tonica
modala”), deci alternarea modurilor omonime este sugeratd in insusi
materialul folcloric, preluat in mod direct de mai multi creatori ai muzicii
contemporane. Oscilatia modald este dusd pana la utilizarea totalului
cromatic realizand astfel un fenomen armonic foarte asemanator tonalitatii
labile. Acest fenomen care vizeaza desfdsurarea orizontala a materialului
sonor este amplificat adesea cu polimodalism simultan.
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2.3.2. Suprapunerea planurilor tonale, ca si simultaneitatea straturilor
acordice este rezultatul firesc al tendintelor generale de a verticaliza
elementele corelate pe plan orizontal. Succesiunile acordice, oscilatiile
tonale utilizate pand la epuizarea energiei si a expresivitatii lor, primesc
valori artistice in noua ipostaza realizatd prin contopirea lor Intr-o
simultaneitate sonora. Supraetajarea elementelor, nici in domeniul
politonalismului, nu depaseste limesul 3 plus-minus 1, amintit deja si in
legaturd cu structurile de straturi acordice. Cea mai des utilizata formuld
ramane si in muzica actuald (ne referim la Intrebuintarea sistemului
gravitational) suprapunerea a doud planuri tonale. Cu aparitia
bitonalismului, planul melodic si planul armonic devin independente din
punct de vedere tonal, fenomen tipic muzicii secolului nostru si care, in sine,
contine germenii gandirii tonale polivalente. Armonizarea In mai multe
variante a unei melodii cu schimbarea raporturilor tonale dintre planurile
suprapuse devine procedeu armonic tipic. Bartdok scrie: “... in sinul
melodiilor primitive nu existd nici o referintd privitoare la Inlantuirea
stereotipd a acordurilor de trei sunete. Aceasta laturd negativa nu inseamna
altceva decat lipsa unor restrictii riguroase (...) Tocmai lipsa acestora
permite ca aceste melodii sa fie vazute prin prisma varietatii posibilitdtilor
de armonizare prin Iintrebuintarea acordurilor care aratd o directie
polivalenta a diferitelor tonalitdti”.

Pentru armonizarea polivalentd gasim exemple deja in muzica
secolului trecut. Unul dintre cele mai interesante experimente de armonizare
polivalenta a unui singur sunet este succesiunea celor doudsprezece acorduri
“clopote” - din ultimul act al operei Falstaff de Verdi:

Ex. 42
——— . - T T I
S SR IS S e =
L Ma:ﬂf ®
f E= = — = &

Obs.: Exprimarea acordica a celor doud functii SD, epuizeazd o mare
parte din variantele posibile date in cadrul tonalitatii lui Fa.
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Ex. 43
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Un alt exemplu ne oferda Debussy in Dupa amiaza unui faun prin
schimbarea vesmantului armonic al motivului de baza. Sunetele principale
ale acestuia: do#2-soll-(do#2) sunt concepute ca diferite  elemente
componente ale acordurilor acompaniatoare. Astfel ele apar pe
fundamentald (ex. 43 e — pentru sunetul do#, ex. 43 a - pentru sol), cvinta,
septima sau ca sixte ajoutee (vezi cifrajul de deasupra acestor sunete).

anexam o schema alcatuitad pe baza urmatorului principiu: in prima coloana,
de sus in jos do diez devine, pe rand, fundamentala, terta, cvintd pana la
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tredecima (sixte ajoutée) iar sol este pastrat permanent ca fundamentald in
acord. In coloana a doua, a treia etc., nota sol devine tertd si In continuare,
pe rand, cvintd, septimad pana la tredecimd. Variantele lui Debussy sunt
aratate prin redarea completa a motivului (vezi coloana nr.1, 3, 4):

TABEL 1V

Metoda de armonizare a lui Debussy se bazeaza pe interpretarea
politonala a melodiei in raport cu acompaniamentul armonic, accentudnd
independenta armoniilor fatd de melodie, 1n opozitie cu conceptia
traditionala Ingustd care nu acceptd decat strinsa unitate tonald intre
elementul melodic si acompaniamentul sau armonic.

Contrastul dintre melodie si armonizare devine si mai evident in
cazul in care melodia in sine prezinta deja un profil tonal (modal) foarte clar
conturat. Astfel de exemple se ivesc in prelucrdrile de cantece populare,
precum am vazut in cazul exemplului 41, mai sus citat. Un alt exemplu
convingator ar fi din Sase dansuri romdnesti (piesa a IV-a), de Bartok:
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Obs.: Primele douad masuri din ex. 44 a, b, ¢, demonstreaza acel caz
aparte al armonizarilor polivalente in care cele doud planuri sonore
(melodie-acompaniament) se integreaza intr-o unitate modala, realizand
intai Do lidian, apoi La mixolidic si mi eolian.

Prezentam si un caz particular al armonizérilor polivalente. Vom
compara in continuare sase fragmente din urmatoarele trei lucrari: Allegro
barbaro de Bartok, Toccata de Enescu, Simfonia a II-a p. 1 de Honegger.
Din fiecare piesa am ales cate doud fragmente pentru exemplificarea
fenomenului analizat in cadrul mediului sonor caruia ii apartin, astfel se
poate observa unitatea stilisticd foarte pronuntati. In cazul diferitelor
armonizari apartindtoare mai multor stiluri ne surprinde bogatia imaginatiei
armonice si diversitatea realizarilor atat din punct de vedere al constructiei,
cat si al atmosferei artistice (ne referim la continutul emotional). In cadrul
fragmentelor citate din Allegro barbaro, schimbarea acordului fa diez minor
la Fa major semnaleazd prezenta unui procedeu armonic foarte frecvent
utilizat de Bartok: scordatura unui acord minor cu pastrarea tertei comune.
Lendvai, in studiul siu despre Allegro barbaro scrie: “In timpul exersatului
putem constata cat de puternic se schimba caracterul episodului in Fa major,
daca 1l interpretam fara antecedentele lui sonore (in cazul acesta efectul este
linistitor, creeaza chiar un oarecare sentiment de veselie), insd are un efect
cu totul diferit, dacd se leagd (episodul in Fa) cu procesul armonic
premergator”. Deci, Fa majorul se naste din acordul fa diez minor (prin
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alunecarea sunetelor fa diez si do diez), dar isi pastreaza unitatea sonora,
elementele do si fa fiind interpretabile ca cvintd micsorata si septimd mare
ale acordului de baza (fa diez minor). in exemplul e, Enescu, planul armonic
este transpus la o tertd micd inferioara (raport nongravitationl), concomitent
cu aceasta, melodia de la secunda mica do-si este marita la do diez-si, astfel
realizdnd o scordaturda in cadrul planului melodic. Ambele structuri
acompaniatoare sunt nonacorduri de dominanta: re-fa diez-(la)-do-mi cu
sublinierea stratului construit pe sunetul do si si-re diez-fa diez-(la)-do diez
cu decuplarea stratului notei fa diez, constructia lor fiind:
Do major Raport: 10, Fa diez major raport: 7.

Re maior Si major
Motivul bicordal ocupa un loc central in Simfonia a Il-a de

Honegger, reaparitiile lui fiind legate de sunetele centale do'-si bemol.
Acompaniamentul armonic aduce de la caz la caz noutdti sonore (si
expresive). Planul melodic devine independent de mediul armonic pe care il
inconjoard, conexiunile armonice devenind accindentale.

Pe parcursul celor sase variatiuni armonice ale motivului de baza
putem constata o treptata distantare a planurilor sonore pana la detasarea lor
totala.

Ex. 45
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Dupa prezentarea structurilor armonice specifice ale sistemului
armonic gravitational aparute in muzica secolului XX, incercdm sa analizdm
intr-o singurd piesd devenirea lor un tot unitar. Incheiem capitolul I cu
modelul armonic al preludiului Canope de Debussy.

Canope cu cele 33 de masuri avand o structurd armonica deosebit de
transparentd, este unul din cele 24 preludii cu cea mai clard constructie
muzicald, fiind cea mai simpla. Totodata constituie realizarea caracteristica
a noului model al armoniei traditionale (gravitationald) din secolul XX.

Preludiul porneste cu un sir de mixturi, si anume cu mixturi

aparutd, cu jumatate de ton mai jos (in loc de mi-La-Sol, Mib-Lab-Solb)
“coloreaza” doar timp de o masura cursul armonic (mas.4) dupa care revine
la dimensiunile armonice ale lui re eolic. Aceastd scordatura este prezenta si
in repriza (A) In masura 28 (schimba sirul re-la-sol/Do-re-Do cu sirul Reb-
sib-lab/Reb). Aceasta a doua alunecare sonora ridica cu un semiton formula
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armonicd cunoscutd din masurile 3-4. Este caracteristic pentru noua
conceptie armonicd reprezentatd de Debussy, cd a doua scordaturd nu
marcheaza finalul sirului de acorduri - asa cum am putut constata prima oara
- ci aceasta din urma scoate in evidentd punctul culminant al melodiei.

In masurile 7-8, 9-10 apar doui blocuri armonice identice: din
acordul turn re-fa diez-la-do-do diez-mib-mi se desfasoard clar trei straturi
acordice La-do diez-Ml/fa diez-la-do diez-mi/Re-fa diez-la-do-mi bemol.
Din aceste trei straturi iese pregnant in evidentd stratul superior al lui La si
sonoritatea de baza al lui Re. Acordul turn in tonalitatea sa se rezolva ca o
dominanta in masura 11 in acord de sol minor, ca tonica. Dupa care urmeaza
acord de Sol major prin schimb omonim - in ambele cazuri prin scoaterea in
evidentd a sextei adaugate (mi), (nona si septima micd - nona mica
completeaza sirul sunetelor adaugate).

Motivul melodic aparut in masura 11, dobandeste deja alt sprijin
armonic in masura 13: Mib’. In coda care incheie piesa (mas.30-32) suna
deasupra turnului acordic sol minor/Do major. In spiritul armonizarii
polivalente caracteristice lui Debussy, cate-o inflexiune melodica (nucleu
sau motiv melodic) apare in diferite ipostaze armonice in cadrul structurii
muzicale. Asa dobandeste intorsdtura melodicd din masurile 7-8 armonii noi
in masurile 20-21 si 22-23. De aceastd datd apare structura de straturi
acordice La/Fa/Sol. Aici trebuie sd notdm cd in masura 18 Debussy
foloseste impreuna cu acordul Sol/La trei feluri de structuri de straturi
acordice: 1) doud trisonuri majore - la distanti de cvintd perfectd”; 2)
septimd mici'” apoi 3) nond mare!'” - in relatie gravitationali. Daci
adidugim la aceasta si articulatia de tertd mare® a stratului din primul turn
(mas.7-8) devine completd imaginea alcatuitd despre sistemele de acorduri
stratificate. Este caracteristic universului armonic al piesei faptul cd inaintea
revenirii (A mas.26) in cursul tonal apare si antipolul modului de baza re -
anume Lab - modul de baza Sol se schimba in Lab prin scordatura armonica.

O rezolvare caracteristica este si asezarea centrului tonal, al sirului
de sunete de bazi re, mai jos cu o secunda mare in ultimele patru masuri. in
masura 29 ultimul acord fa minor, care inlocuieste pe Sol major lanseaza
modulatia in tonalitatea Do.
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DEBUSSY : PRELUDES
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"DIESE MEHRKLANGE SIND DEM GRAVITATIONSFELD DES
OBERTONSYSTEMS ENTRONNEN UND SCHWEBEN GLEICHSAM
FREI IM RAUM DER HARMONIK."

GYORGY LIGETI



II. SISTEMUL ARMONIC NONGRAVITATIONAL
(GEOMETRIC)

Gyorgy Ligeti afirmi in celebrul siu studiu Uber die harmonik in
Weberns ersten Kantate': "Diese Mehrklénge sind dem Gravitationsfeld des
Obertonsystems entronnen und schweben gleichsam frei im Raum der
Harmonik".

Intr-adevar, structurile alfa preluate din Microcosmos nr. 109 (cadenta
finald) de Bartok, respectiv din /1. Kantate op. 31 (mas. 48) si Variationen fiir
Klavier op. 27 (mas. 8-9), se desprind de armonia gravitationala si instaureaza
o imponderabilitate sonora asemandtoare realizarii picturilor moderne in
deplasarea punctului de gravitate. Obtinerea acestui efect armonic nou a fost
intéi pregdtit de practica muzicald seculara (vezi tabelul I), dar si din punct de
vedere logic era fireasca introducerea variantei de simetrie in oglinda a
sistemului armonic gravitational. Cu aceasta, sistemul armonic al muzicii
europene a fost desdvarsit atit pe plan orizontal?, ct si pe plan vertical, prin
oglindirea sistemului:

armonie gravitationala
succesiune gravitationala

TDST TSDT
Plagale Autentice
Armonie non -gravitationala

Cucerirea partii componente contrastante a gandirii armonice a fost, de fapt, o
redescoperire, o retrdire a unei lumi sonore evitate de rationamentul nostru
muzical, dar care a persistat 1n straturile cele mai adanci ale instinctului nostru
muzical.

In plind desfisurare a sistemului armonic gravitational, in literatura
muzicald regasim proportiile sectiunii de aur. Nu ne surprinde la Palestrina sau
la Bach descoperirea punctelor tensionale in stransd corespondentd cu
raporturile geometrice ale formei. In tema fugii nr. 1 din Wohltemperiertes
Klavier gasim 13 optimi (inclusiv pauza de optime complementard); cel mai
inalt sunet, la', proportioneazi tema in 8:5, iar prima parte este divizatd in

' Vezi in: Darmstadter Beitrage, 196.
2 Inlantuirile acordice plagale si recurenta lor, denumite autentice.
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raportul 5:3, prin oprirea evolutiei melodice in momentul aparitiei sunetului fa!
(optime cu punct) (ex. 12 a).

Incepind cu Beethoven, proportiile geometrice patrund si in
dimensiunea verticald a muzicii. Blocurile geometrice transpozitionale din
partea lentd a Sonatei in Re, op. 10, nr. 3 (acorduri de septime micsorate
utilizate ca blocuri armonice de sine stititoare)®, sau inceputul enigmatic al
Allegretto-ului din Simfonia a VII-a (acord de cvartsext minor, structurd
geometrica 3:5), sunt exemple graitoare ale evolutiei gandirii armonice.

Aparitia tot mai evidentd a octavei micsorate de la madrigalistii
englezi, prin Bach, Mozart, Beethoven pana la romantici, ne arata drumul
parcurs de un element de baza al sistemului armonic geometric.

TABELUL 1

(vezi pagina urmatoare)

3 Acordurile de septimd micsoratd nepregitite si nerezolvate traditional sunt foarte frecvente
deja la Bach, reapar 1n creatia mozartiana si devin obisnuite in muzica secolului al XX-lea.
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In muzica secolului al XX-lea, rezultatele seculare se impletesc cu
influentele directe ale muzicii folclorice descoperite de Bartok, Enescu,
Stravinsky. Este semnificativ faptul ca Schonberg, Berg, dar mai cu seama
Webern ajung la organizarea corectd a sistemului armonic geometric numai pe
baza experientelor acumulate de creatorii Europei Occidentale, fara influente
folclorice directe. Fapt, din care reiese cu claritate caracterul firesc al
procesului evolutiv de transformare radicald a conceptiei armonice si
valabilitatea sistemului in cazul unor stiluri muzicale foarte diferite.

Prima parte a muzicii secolului al XX-lea are meritul de a desavarsi un
nou sistem armonic, care Tmbogateste In mod substantial modelele armonice
de baza cu simetriile geometrice ale celor 12 clape dintr-o octava si cu
intervalele asimetrice "prefabricate" (de tip Corbusier) ale seriei lui Fibonacci,
aplicate in raporturile "spatiale" ale structurilor verticale. De aici denumirea:
sistem armonic geometric.

1. Structuri acordice nongravitationale (geometrice).

Ravel, deja in 1913 remarca existenta acordului major-minor. Intr-o
convorbire cu Stravinsky si Ansermet, conturdnd cu claritate legitatea
structurii, afirma:"(Acordul) este foarte posibil, cu conditia ca terta mica sa fie
sus, iar cea mare jos"“. Iatd acordul imaginat de Ravel: mi bemol*-do’sol'-mi.

Raporturile intervalice ale structurii desemneaza cele doua principii
fundamentale de constructie:

a) raport intervalic de tip geometric 3:5:3 (proportii de sectiune de aur
din seria lui Fibonacci - 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34,, 55, 89, etc.),

b) tendintd de simetrizare in jurul unei axe (axa fiind un sunet sau un
interval).

Acordul analizat este un segment al modelului armonic de baza,
structura alfa. In continuare vom analiza particularitatile acestui acord.

1.1. Acordul alfa este construit din doua straturi alcatuite fiecare din
structuri de cate patru sunete egal distantate la terte mici:
do?*-mi bemol*-fa diez*-la
do diez'-mi'-sol'-si bemol
In constructie, stratul superior este blocul sonor de referinta,
asumandu-si rolul unui strat sonor principal, fard de care stratul inferior apare
ca un bloc sonor alcatuit din "armonice inferioare".

* White, E. W.: Stravinsky-monogrdfia, Zenemiikiadd, Budapest, 1976, p. 534.
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Raportul straturilor este octava micsoratd (11) - adesea exprimatd ca
septimd mare. In pozitia perfect strinsa, structura alfa are secundd mare ca
interval-axi (si bemol'-do? in cadrul schemei anterioare).

Relatiile intervalice ale unui sunet din stratul principal, raportat la
elementele componente ale stratului subordonat, fac parte din seria lui
Fibonacci cu exceptia octavei micsorate (11). Astfel vom avea: secundd mare
(2), cvarta perfecta (5), sexta mica (8) si octava micsoratd (11), la care trebuie
adaugate relatiile intervalice dintre sunetele unui strat component al structurii
alfa: terta micd (3), cvarta mdritd (6), sexta mare (9)°.

Acordul model din ex. 1 este citat din Technique de mon langage
musical de Messiaen Tmpreuna cu fragmente date de el din diferite lucrari ale
sale. Aceste fragmente cuprind segmentele acordului-model aplicate succesiv
sau simultan 1n procesul muzical. Exemplele demonstrative sunt - in literatura
muzicologicd moderna - primele care semnaleazd intrebuintarea constientd
(organizatd) a elementelor armonice geometrice.

Ex. 1
Messiaen

1.1.1. Relatand particularitétile structurii alfa, trebuie subliniat faptul
ca nici o sonoritate geometricd, ca atare nici modelul central al sistemului, nu
tolereazd dublarile - atdt de caracteristice insa pentru sistemul armonic
gravitational. Dublarile ce schimbd puternic caracterul nongravitational al
acestor structuri, prin aplicarea lor, nasc structuri acordice de sinteza,
caracteristice prin prezenta celor doua sisteme armonice complementare (vezi
p. a lll-a a lucrarii de fatd).

3 Sexta mare este un interval comun al celor doud sisteme armonice.
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O alta particularitate a structurilor alfa este frecventa pozitie stransa,
care rareori poate fi mdritd prin distantarea exageratd a elementelor
constitutive. Prin plasarea sunetelor stratului inferior, fireste, printr-o extindere
sonora, spre registrul grav, acestea primesc caracter de fundamentald care se
interfereaza cu efectul de imponderabilitate sonord. Fenomenul devine si mai
evident atunci cand straturile, ca blocuri sonore compacte, sunt distantate
exagerat unul fatd de celalalt. Pastrarea unitatii armonice este o legitate si n
sistemul armonic geometric.

Acoperirea partiald sau totald a straturilor componente (apropierea
straturilor unul fatd de altul) se soldeaza tot cu aparitia trasaturilor armonice
gravitationale. Inversarea totala a straturilor (structura alfa inversatd) devine o
structurd model pentru acorduri sintetice: straturi structurate nongravitational
in raport gravitational.

1.1.2. Segmentarea structurii alfa este preconizatd de muzicologul
Lendvai. Clasificarea lui se bazeazd pe structurile cel mai des utilizate in
practica muzicald. Astfel, stabileste segmentele beta, gamma, delta, epsilon:

Ex. 2
1 4 / L v
GPel s i PF | S S v Pl nol g
o8 T8 \F8ke ° \ O X
o p T d €

Obs.: Segmentele de tip beta sunt cuprinse in cadrul Do*-do diez' (stratul
superior reprezentat printr-un singur sunet), segmentele gamma cuprind
spatiul sonor al sunetelor mi_ bemol>-mi', delta fa diez’-sol', epsilon la’-si
bemol'. Segmentarea lui Lendvai este bazatd pe principiul de permanenti
transpozitie cu conditia ca punctul de referinti do? si rimana neschimbat. Din
sistematizarea lui Lendvai lipsesc segmentele mai putin confirmate de creatia
bartokiana, care insa sunt prezente in literatura muzicald contemporana,
precum ar fi structura de tip beta: do’-fa diez*/do diez'-si bemol', sau varianta
structurii delta: do?-mi bemol’-fa diez>-1a%/sol'. Intr-o sistematizare propusa
mai jos Incercim si cuprindem totalitatea variantelor realizabile prin
segmentarea structurii alfa:
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TABEL 2
Segmentarea acordului of:
Model

strat prlnc:pul

Segmente de tip:{b
citraj curuchristic@

Segmente de tip:

cifraj caracteristic @)

Segmente de tip J’

citraj caracteristic ®
g*’?@

Segmentede tip €
cifraj caracterisiic @ \"J_ B

| Istructurl
structuri tipice Is!rudurl atipice
frecvent utilizate) Imelrlca |rar |.r1|l

bty

%"%g"""'ii Iiidc- FMC'
cit gri |g 13
| o
(: 08 b c c
— e avein & ‘ et ' 8
“) ’I.é)lﬁ‘ﬂc lm,zc
cit.8 3 5 I
|! oo ceo
|__
ﬁ*t
a.
Cﬁi’ ?,ld\,)dc |6"th
3 (3
cits 30 15
5 | E
e € °
@ w3
| o% vwbe st
= gl ] ete. &
& £ ) £,
- 1 31 |53 51'
cit.2 3 g 8
3 s
3

Obs.: Sunetul do? este permanentizat in calitate de punct de referinta la care
pe rand sunt addugate toate celelalte sunete ale stratului principal. Prin
inlocuirea sunetului do® cu un alt element component al stratului principal,

deci, prin schimbarea punctului de referinta, apare transpozitia structurii: do
alfa devine mi bemol, sau fa diez alfa eventual la alfa. Aceste structuri fiind
plasate pe o singura axa tonald (desemnata prin sunetele stratului principal),
pot fi alternate intre ele fara modificarea functiei lor tonale.
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O structura de tip alfa poate fi redusd la un interval format dintr-un
sunet al stratului principal si dintr-unul al stratului subordonat. In virtutea
acestei viziuni, unitatile secundd mare, cvarta perfectd, sextd mica, octava
micsoratd pot fi interpretate ca acorduri eliptice, iar combinatiile acestor
elemente incipiente dau nastere trisonurilor decupate din structura de baza.
Segmentele de trei sunete contin doud intervale suprapuse si un interval cadru.
De exemplu 3/5 8.

1.1.3. "Résturnarile" acordului alfa si ale segmentelor acestuia pot fi
realizate prin rotatia elementelor stratului inferior, intrucat rotatia elementelor
stratului superior da nastere structurilor alfa transpozitionale.

Ex.3
C.
9 /
g E Iy J B

IO Y

Obs.: In cadrul ex. 3 a, b apar cele patru variante permutative ale stratului
inferior, iar structurile din 3¢ demonstreazd aparitia unor bine cunoscute
acorduri ale sistemului armonic traditional in forma lor geometrica, ca de
pilda: secundacord de dominanta, cvartsext major, etc.

1.1.4. O constructie acordica din Sarbatoarea primaverii de Stravinsky
ne-a atras atentia asupra intrebuintarii acordurilor alfa cu note ajoutées.
Structura acordicd a lui Stravinsky - la prima vedere greu identificabild -
devine inteligibila daca evidentiem osatura de structurd alfa a armoniei:

fa-sol diez-(si)-re!
Fa diez-La-do-mi bemol 5 mi-fa diez-sol ajoutées

Din cele trei sunete ajoutées, fa diez este dublarea unui element
constitutiv din stratul inferior, deci nu este un element striin de acord. Nota sol
completeaza un interval din stratul superior, iar mi formeaza axa simetrica
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a structurii, completand intervalul-axa (mi bemol-fa) al structurii. Ambele
elemente sunt note adaugate, care timbreaza acordul de bazd cu efect de tip
cluster.

Ex. 4

Stravinsky
103

N I

fa ol +ajoutée

Fiecare spatiu intervalic poate fi completat cu elemente adaugate pand la
realizarea unui cluster total cuprins in intervalul-cadru al structurii alfa. In
acest interval-cadru putem introduce si un cluster alcatuit din sferturi de tonuri.

De obicei, completarea tertelor mici ale structurii alfa se realizeaza cu
note adaugate pe baza modelelor 1:2, 2:1.

Notele adaugate peste intervalul-cadru al structurii alfa se incadreaza in
doua categorii:

a) sunete apartindtoare unuia din straturile componente;

b) sunete care apartin unui strat nou - tot din terte mici construit - al
treilea, posibil 1n sistemul sonor existent. Aceste note adaugate prin prezenta
lor contureaza structura alfa de trei straturi (vezi cap.2, paragraf 1.2.3.).

1.2. Doua straturi alfa suprapuse au fost deja mentionate in cadrul
exemplelor le, 1f. Solutiile lui Messiaen sunt edificatoare in doud sensuri: pe
de o parte demonstreaza suprapunerea a doud segmente alfa de constructii
divergente de simetrie in oglinda, pe de altd parte se prezintd segmente
divergente si din punct de vedere al numadrului elementelor cuprinse in
blocurile sonore suprapuse (1£).

In ceea ce priveste sistemul structurilor alfa suprapuse, trebuie
analizate n primul rand acele structuri complexe care se nasc din suprapunerea
a doud segmente alfa cu structuri convergente:

TABEL III. Doud sau mai multe segmente o suprapuse (structuri
convergente)
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TABEL IIl.
Exemple :
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Obs.: Printre structurile cuprinse in tabelul 3 gasim acorduri cu elemente
constitutive egal distantate si bine cunoscute deja si 1n armonia
postromantica. Ne referim la cvartacorduri si la acordul marit structurat
prin sexte mici suprapuse .

Cvartacordul, - nascut dintr-o structurd gravitationald (septima de
dominanta eliptica de cvintd cu intirzierea tertei) prin individualizarea
elementului intermediar al unei formule de intarziere - este deductibil si
dintr-o formuld geometricd provenitd tot din suprapunerea elementelor
componente. Este semnificativ faptul ca doud procese armonice, calitativ
diametral opuse, dau nastere unui fenomen sonor comun: cvartacordul este
una din structurile de legatura ale celor doua sisteme armonice.

Toate celelalte structuri cu elemente egal distantate: secunde mari
sau octave micgorate suprapuse, pot fi deduse si din procese armonice
gravitationale.

O mare parte din structurile tabelului 3 contin forme simetrice de
constructie. Insasi trisonurile amintite mai sus (cu elemente egal distantate)
sunt constructii simetrice in jurul unui ton-axa. Structurile de patru sunete
aratd simetria in jurul unui interval-axa. Celebrul model 5:1:5, sau 1:5:1 se
naste tot din structuri alfa suprapuse.

Prin suprapunerea segmentelor alfa construite din mai multe straturi,
aspectul cel mai important devine periodicizarea structurii armonice. De
exemplu, structuri de 3:5 sau de 2:3:3 apar secvential in cadrul blocului sonor
urmator. Pentru exemplificarea fenomenului, citim un fragment din Simfonia
a IlI-a de Honegger:

Ex. 5

Honegger b

—

1.2.2. In continuare, vom schita sistemul structurilor alfa suprapuse cu
structuri divergente:
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TABEL IV. Doud sau mai multe segmente o suprapuse '(structuri
convergente)

TABEL IV.

Doud(sau mai multe Jsegmente oC suprapuse

Modele: (structuri divergente) Exemple:
]

=
S INZ
>

; a\ﬂg é g%
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Obs.: Trebuie remarcat un fenomen cu valabilitate generalda pentru ambele
sisteme de acorduri: aparitia notei sau notelor comune.

Punctele identice ale structurilor — in unele cazuri foarte complexe —
intdresc (in majoritatea cazurilor) stratul principal al structurii inferioare.
Apare o zona sonord centrala foarte evidentiatd, in jurul careia sunt plasate
elementele din celelalte straturi.

Exista si o alta forma frecventa: identitatea elementelor straturilor principale
din ambele structuri alfa suprapuse. In cazul acesta structurile componente
devin variante transpozitionale (raport axial).

Exemplele sunt alese din Konzert fiir 9 Instrumente op. 24 de Webern,
din Microcosmos nr._143 de Bartok si din Gruppen de Stockhausen:

Ex. 6
a. 2
Welll)‘_ern Z: ) ,ﬁ:_,!,_ _ ',__._:
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1.2.3. Cea mai raspanditd variantd a structurilor alfa suprapuse, se
materializeaza in constructia de acord alfa de trei straturi.

In aceastd noud structurd geometrica, se suprapun doud straturi alfa la
octava micsoratd. Structura blocurilor sonore si raportul lor sunt - prin
excelentd de naturd geometricd si totusi, fenomenul sonor nu e lipsit de
contradictie: raportul straturilor extreme este gravitational. latd structura-
schema:

si'-re>-fa’-sol diez?
o ( T PETI| 11) raport

do’-mi bemol'-fa diez'-la 7Y geom 10| raport grav
a ( do diez-mi-sol-si bemol '

Fatda de do diez, sunetele fa, sol diez, si, re realizeazd raport
gravitational. Includerea structurii alfa de trei straturi, se datoreaza faptului ca
practica muzicalda o utilizeazd cu primordialitate in procese armonice
geometrice. Formula acordicd de fatd este uneori redusd la doud octave
micsorate (vezi si tabelul 3), cum apare in cele doud exemple-schema citate
din Musikdenken heute de Boulez:

Ex.7

a. b.

#a: Boulez
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Obs.: Structura apare in doud ipostaze: a) intr-o succesiune de mixturi si b) ca
pedald (plan sonor static), deasupra mixturilor formate din acorduri de patru
alfa suprapuse (structuri convergente: sol diez’-re diez’-sol® / re*-la'-do diez',
5:8 / 5:8, la randul sau fiecare strat putand fi descompus 1n doua straturi alfa,
de exemplu: re’-la' / la'-do diez'). Exemplul 7c arati valentele gravitationale
ale structurii (citat din Microcosmos nr. 143 de Bartok).

1.2.4. Structura alfa inversatd de trei straturi contine raportul-cadru

geometric:
sol diez!-si'-re?-fa’
si bemol-do diez1-mi'-sol Qf

do-mibemol-fa diez-la

Straturile extreme formeaza o structurd alfa simpla, insd raportul dintre
straturi este gravitational.

Acest bloc armonic apare foarte rar segmentat intr-un context armonic
geometric (segmentele fiind structuri pur gravitationale). in calitate de bloc
sonor este utilizat si de Lutoslavski In Paroles tissées (ex. 8 p. urm.).

1.3. Trei sau mai multe structuri alfa suprapuse intr-un bloc sonor
apartin curiozittilor si in muzica contemporana. Exemplul dat de Boulez (ex.
7b) este convingator si in privinta aceasta. Putem explica raritatea acestor
constelatii armonice, presupunand rolul hotarator al limesului 3 plus-minus 1
al perceperii intelectuale, viguros manifestat si in alcdtuirea structurilor
armonice de straturi acordice ale sistemului gravitational (vezi cap. I, paragraf
1.3.):

Ex. 8 (vezi pagina urmatoare)
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Lutostawski
3 \llegro molto

vni |

1.3.1. Cele mai des utilizate structuri simple de trei sau mai multe alfa
suprapuse sunt cvartacordurile. Mult mai rar apar structurile formate din
secunde mari, sexte mici, octave micsorate suprapuse. Pentru demonstrarea
unei structuri-limitd a supraetajarii microstructurilor alfa citam un acord din
Pasiunea dupa Luca de Penderecki:

Ex.9

PENDERECKI

P o boha

Ead

ﬂ
X
-F-Q — N

‘DO—"-
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Obs.: Suprapunerea sunetelor gamei hexatone poate sa fie consideratd ca
simultaneitatea segmentelor alfa (secunde mari), plasate la interval de
secunda mare (2). Structura lui Penderecki ne oferd un model acordic de tip
alfa: doud straturi construite din elemente egal distantate intr-o relatie de
octavd micsoratd (Mi b - re), plasate in jurul unui interval-axa de secunda
mica (1):

re-mi-fa diez-la bemol-si bemol-do' 1)
Mi bemol-Fa-Sol-La-Si-do diez

Trei sau mai multe microstructuri alfa convergente pot fi suprapuse la
distante inegale, ca de exemplu: do*-si bemol' / sol'-fa! / do diez'-si (do® beta /
si bemol' beta). Inlocuind secundele mari cu cvarte, sexte mici sau cu alte

segmente alfa, putem obtine variante ca: do-sol! / sol'-re! / do diez'-si; do’-
mi' / sol'-si / do diez'-mi diez (structuri apartinitoare acordului alfa de trei
straturi).

1.3.2. Adesea se suprapun trei sau mai multe segmente alfa de
constructie divergentd. Din multitudinea variantelor in cadrul acestui sistem
acordic dam un exemplu de Stockhausen:

Ex. 10

Stockhausen

mf

3 1
o

Obs.: Structura o putem defalca In urmatoarele microstructuri (segmente)
alfa: sol diez*-fa diez* / do diez*-si*-fa’ / fa’-do’-la’ / do’-la’>-mi® / mi®-re?, 2
/ 2:6 /53 /3:5/ 2. In astfel de structuri creste considerabil ponderea
efectului gravitational atdt In ceea ce priveste raportul straturilor de
microstructuri alfa, cat si relatia sunetelor apartinatoare straturilor acordice
diferite.
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In incheierea acestui prim capitol al partii a doua din lucrarea de fata,
anexam exemple comparative pentru demonstrarea drumului evolutiv al
acordului alfa, de la intarzierea nerezolvata a septimei pe treapta a VII-a din
minor, la adevarate conglomerate de structuri alfa simultane.

Ex. 11 a,b,c,

Liszt
Bartok E >—
P - . ’:w . — 7/_-'-.. M
a !: 43
= -2
- : (
e
b '—}‘I
é =
o
f
o
o
Ex.11d
Stockhavsen

PP

!
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Ex.11e

Penderecki

Obs. Fragmentul citat din Sonata in si de Liszt cuprinde structura la beta,
care, in exemplul 11 b (Bartok: Muzica...p. 1I) apare concomitent cu
antipolul sdu acordic mi bemol beta, iar in cadenta finald a partii [ din
Concertul pentru vioara §i orchestra nr. 2 de Bartok, I se suprapun doud
cvartacorduri (ex. 11 ¢).

Cadenta finala a piesei Gruppen de Stockhausen (ex. 11d), ne ofera un
exemplu acordic foarte complex, dar in care regasim mai multe segmente beta
suprapuse, combinate cu o structura de tip delta si cu un cvartacord de patru
sunete:
fa-do-Fa diez. mil-si-fa, re2-lal-re diezl (structuri beta)

la diezl-mil-si (structura delta)
re2-lal-mil-si (osatura armonica de cvarte

perfecte)
do diez2-sol diez1-re diez1.
Blocul sonor al cvartacordurilor suprapuse din Stabat Mater de
Penderecki este unul din cazurile-limitad ale sistemului acordic geometric.
Grupele armonice sunt formate din cate trei cvartacorduri  raportate la
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semiton: sopran si2-si bemol2-la2 (sunt evidentiate sunetele superioare din
acorduri); alto re2-re bemol 2-do2; tenor la bemoll-soll-fa diez1; bas fal-mil-
mi bemoll. Clusterele sunt plasate pe linia celor trei structuri de terte mici egal
distantate ale sistemului de 12 sunete, raporturile fiind 9,6,3.

Acordul alfa (si variantele lui) si-a cucerit un loc de frunte in gandirea
armonica, intr-un timp relativ foarte scurt. A devenit un model central in
sistemul armonic al muzicii contemporane, la fel de important si generator in
procesul de creatie ca si acordul major. Aici trebuie mentionat cd adevaratul
corespondent armonic al structurii alfa apare in sistemul de sintezd si este
structura alfa inversatd, acordul major fiind numai un segment, o
microstructurd a acestui model. Cele doua modele armonice centrale se afla
intr-o stare de reciprocitate permanentd, ca simbol al gandirii armonice
dualiste europene.

In continuare, prezentim un tabel cu segmentele alfa inv. si
suprapunerile acestora. (vezi tabelul V — pagina urmatoare)

Obs.: Asupra acestei probleme ne vom referi in cadrul capitolului I1I/1.2.1.
Infitisarea segmentelor alfa inv. in prezentul capitol vizeazi facilitatea
compardrii celor doud modele principale de structuri armonice (acord alfa -
acord alfa inv.).
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TABEL V.
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2.  Succesiuni acordice specifice sistemului acordic
nongravitational (geometric)

Reprezentarea graficd a celor doi vectori principali ai sistemului
armonic gravitational, respectiv geometric (vezi ex. 12, a, b), impune emiterea
consideratiunilor care urmeaza.

Primul sistem (gravitational) se constituie din forta de rezistentd a
structurilor statice, opusa liniilor melodice ce strabat pilonii sonori. Fluxul
continuu al vocilor liniare modifica imuabilitatea initiala a entitatilor sonore
gravitationale, determinidnd aparitia de anticipatii, intirzieri etc., ceea ce
conduce la dizolvarea partiald si uneori totald a mentionatelor structuri
acordice.

Al doilea sistem (geometric) se caracterizeaza printr-o miscare liniard
si un pronuntat dinamism al succesiunilor acordice desfasurate orizontal.
Momente de stagnare, care concentreaza pe verticald dense blocuri acordice,
creeaza tensiunea sonora maxima, implicit elementul "disonant". Ca atare,
structurile geometrice apar, in genere, dizolvate intr-un flux sonor liniar si
doar, rareori, verticalizate. In consecintd, ele sunt utilizate numai in mod cu
totul exceptional drept acorduri finale, mai ales daca dimensiunea verticala,
pur geometrica a lucrdrii, reclama aceastd solutie. Chiar si In aceste cazuri,
majoritatea acordurilor finale se rezuma la un singur sunet in care s-au
concentrat (unison, octava) toate vocile componente.

Interesant de semnalat este faptul ca sectiunea de aur, larg utilizata in
crearea dimensiunii verticale a sistemului acordic geometric, a patruns secole
de-a randul in arhitectonica muzicii bazati pe structuri gravitationale. in
schimb, aparitia ei este sporadica atunci cand se vizeaza obtinerea elementelor
acordice. Contrar acestei realitdti, in sistemul geometric, constructia formala a
edificiului sonor e puternic influentatd de o simetrizare in oglindd (avand
uneori o pondere mai mare decat aplicarea sectiunii de aur), asa cum, de
exemplu, ne-o arata creatia weberniand. Nu trebuie omisa 1nsa nici tendinta de
simetrizare manifestatd In constructia acordica a sistemului gravitational prin
raportul 2/1 prezent in seria sunetelor partiale. Cadrul restrans al studiului
nostru nu permite tratarea pe larg a acestei idei, motiv pentru care anexam
doud diagrame ce invedereaza explicitarea ei, concentrata:

105



Ex.12 a,b
u.) b)

Sist. arm. gravitational Sist. osrn. geometric
4

Sim.

sim.

ime
<

Obs.: In completare, redim o structurd arhitectonicd cu sectiune de aur din
sistemul sonor bazat pe structuri gravitationale (Bach: Clavecinul bine
temperat, vol. 1, tema din Fuga in Do major si o structurd de simetrie n
oglinda din sistemul geometric. (Bartok: Muzica pentru instrumente de
coarde, percutie si celesta, partea I).

Ex.12 ¢

2V-ni

3 “' ¥-ni

106



2.1. Succesiuni acordice cadentiale.

In continuare, abordand problema raporturilor functionale ce se
creeazd intre acorduri 1n succesiunea lor, pentru definirea supraordondrii sau
subordondrii elementelor, vom utiliza terminologia traditionald: tonica,
dominantd, subdominanta. Precizdm insa ca in contextul sonor geometric, ele
nu mai reprezintd simple acorduri, ci axe tonale. Orice axd tonald este
construita din patru terte mici, doud cate doua dintre ele intrdnd in relatia pol-
antipol, ca de exemplu do-fa diez-mi bemol-la. In cazul tonului central do,
veriga principald a axei este do-fa diez, iar cea secundard mi bemol-la. Daca
veriga secundara este plasatd la o tertd mica superioard (+3), ea dobandeste
functie de dominanta in cadrul axei, iar atunci cand se situeaza la o tertd mica
inferioara (-3), devine subdominanti. In ambele ipostaze, ni se prezintd un
raport axial paralel. Cele doua verigi ale axei implica totodatd si raporturi
bipolare (+, -6). Reiese, asadar, ca in sanul axei are loc un circuit fuctional
intern, spre deosebire de cel extern, interaxial.

2.1.1. Pentru ilustrarea circuitului fuctional interior, prezentdm doua
exemple (primul din Bartok: Castelul printului Barba Albastra, al doilea din
Sonata pentru doua piane si percutie, partea I, de acelasi compozitor).

Ex. 13 a.

BitE s ugt:;g@ =

=

ig ks G2

=== R R 'i?r —&FE
g —— ﬁﬂ: Ig?:;;_-_;;j i%_ﬁgi‘ = i :tﬁia:_z

fa diez-T: t d t t

——
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Ex.13b

Obs.: Exemplul 13 a releva raportul fuctional D-T, larg utilizat in cadrul
sistemului geometric, iar 13 b reprezinta suprapunerea S/D, prin structura
acordica la gamma/mi bemol-gamma, rezolvatd concomitent la structura
axiald do/fa diez.

2.1.2. In circuitul fuctional interaxial, axa dominanticd si
subdominanticd sunt plasate la un semiton ascendent, respectiv descendent,
fata de axa centrala. Considerand drept axa centrald do-mi bemol-fa diez-la,
fapt ce-i imprima functie de tonicd, rezultd ca axa dominanticd este do diez-
mi-sol-si bemol, iar cea subdominanticd si-re-fa-la bemol. Fireste, oricare
dintre cele trei constructii axiale poate deveni la randul sdu, tonica, iar raportul
celorlalte doud poate fi determinat conform definitiei de mai sus.

Pentru demonstrarea utilizarii circuitului fuctional interaxial in cadrul
proceselor armonice cadentiale, anexam trei exemple din Microcosmos de
Bartok (nr. 143, 97, 144). In toate cele trei fragmente muzicale apare cadenta
plagala, ST, atat de specifica succesiunilor acordice geometrice.

In piesa nr. 143 (ex. 14 a), la_bemol gamma, avand fuctie de
subdominantd, se rezolva pe axa tonicii, care este reprezentatd  printr-un
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singur sunet (fa diez). Asa cum am mai amintit, aceastd concentrare a axei
tonicii intr-un unic moment energic sonor constituie una din trasaturile proprii
sistemului geometric.

Cadentele finale ale pieselor 97 si 144 evidentiaza tocmai acele cazuri
exceptionale in care acordul final cu functie de tonica apare ca segment alfa
(ex. 14 b, ¢).

Ex.14a,b, c

poco rallent, - - - =~ = = =

* %iﬁ%@w |

Obs.: Este tipica structurilor geometrice si totodatd intregului sistem
armonic, tendinta de simetrizare care se manifestd in mod explicit in cadenta
finald a piesei nr. 144. Sunetele sol diez'-la!, adiugate acordului re beta,
completeazi aceastd structurd armonicd, in sensul ci sunetul la' intregeste
stratul inferior al zonei sonore superioare (transformand re beta in re delta),
iar sunetul sol diez' intregeste stratul superior al zonei sonore inferioare
(tipul beta, ramanand nemodificat).

Suprapunerea axelor D/S este una din trasaturile caracteristice ale
sistemului armonic geometric. Urmatoarele doua extrase din Cvartetul nr. 5 de
Bartok (p. a V-a) prezinta o formula de acord de schimb (ex. 15 a) si o cadenta
cezurala (ex. 16 b).
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Ex.15a,b

Bartok .

# 5 EF

i
’{
il

Obs.: Cadenta din ex. 15 b nu reprezinta degajarea tensiunii armonice, ci
intensificarea acesteia, semnaland punctul de maxima intensitate sonor-
emotionald a partii. Un astfel de acord final, sau cadenta de incheiere, se
inscrie ca o raritate in contextul muzicii bazate pe sistemul armonic
geometric.

2.1.3. Cele doua circuite fuctionale apar succesiv, sau contopite intr-o
unitate indisolubild, dupad cum vom demonstra prin exemplele care urmeaza.
Fragmentul ales din Cantata nr. 1 de Webern contine o cadentd TSDT,
apartindnd circuitului fuctional interaxial, precum si o cadentd proprie
circuitului fuctional intraaxial. Un alt fragment, din Variationen op. 27 de
acelasi compozitor, infatiseaza contopirea elementelor constitutive ale ambelor
circuite fuctionale. Din structurile geometrice plasate asupra pedalei mi bemol,
si anume si bemol beta (mas. 1, 3, 6, 9) mi gamma (mas. 10) indicd axa
dominantei, (mi-sol-si bemol-re bemol, fatd de punctul de referintd mi bemol),
in timp ce sol diez beta (mas. 3, 5, 7) si fa beta (mas. 10), contureaza axa
subdominantei (re-fa-sol diez-si, fatd de punctul de referintd mi bemol).
Structurile intercalate fa diez delta (mas. 1, 3, 8) si fa diez beta (mas. 5, 7),
respectiv la beta (mas. 11) desemneaza dominanta si antitonica din cadrul axei
tonicii (mi bemol-fa diez-la-do).
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Chor

Ex.16b

Webern

subito PP

ST = =

Obs.: Sunetele mi-sol din mas. 2 a exemplului 16b au functie de dominanta,
iar succesiunea re-si din mas. 11 are functie de subdominanta.
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2.2. Succesiuni __acordice  mixturale, acorduri _ paralele
transpozitionale, progresii_armonice, pedald armonica, siruri acordice
simetric construite.

2.2.1. Trasatura esentiald a sistemului armonic geometric, liniaritatea,
genereaza formarea succesiunilor mixturale larg raspandite in practica
muzicald contemporana. Iata trei exemple edificatoare in acest sens: fragmente
din partile I si II din Sonata pentru doua piane si percutie de Bartok si un
fragment din Oedip de Enescu. In exemplele bartokiene (ex. 17 a, b) regasim
mixturile cele mai frecvente, structurate din acorduri gamma. De mentionat ca
in ex. 17 b apar suprapuneri de segmente alfa: gamma/delta, raportate axial pe
verticald. Raportul dintre ele este sexta mare (9), ceea ce reprezinta o raritate in
sistemul geometric, acest interval Intrecand punctul tensional axial - cvarta
madritd (+ 6).

Ex.17 a,b

o, Bartok
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Ex. 17 ¢

Acordurile paralele transpozitionale, fenomen tranzitiv intre mixturi si
progresii armonice, apar deseori si in sistemul geometric. Unul dintre cele mai
concludente exemple 1l constituie citatul din Sonata in Re major op. 10 nr. 3 -
partea lenta, de Beethoven, prezentat in studiul de fatd in cap. I (ex. 33).
Beethoven este primul care aplicd o structurd axiald intr-o asemenea
succesiune acordicd. El descopera flexibilitatea structurilor geometrice si o
valorificd cu consecventd prin intermediul miscarii continue a vocilor. La
randul lui, Webern foloseste acest tip de succesiune acordica in mod specific
stilului sau, evitand utilizarea mixturilor, dupd cum ne-o demonstreaza cele
doua fragmente de mai jos, reproduse din Konzert fiir 9 Instrumente op. 24

Ex.18 a,b

a.
Webern

i
9
.-‘
Eil

4ol
I

Pentru exemplificarea progresiilor armonice incadrabile sistemului geometric
citam un fragment din Muzica pentru coarde, percutie si celesta de Bartok
(Coda din partea a I1I-a):
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Ex. 19

arc
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Obs.: In cadrul fragmentului pot fi depistate si cateva structuri
gravitationale, ca atare, exemplul este valabil si in cap. III. Ele sunt insa
secundare fatd de structurile principale, geometrice, care formeaza osatura
armonica a succesiunii acordice.

2.2.2. Exemplele 17 a, b, c, au evidentiat prezenta unei pedale formate
din sunete repetate sau formule ostinato. In succesiunile acordice geometrice,
coeziunea tonald este deseori asiguratd prin pedald, motiv pentru care aceasta
are un rol determinant in crearea proceselor armonice de un asemenea tip.
Caracteristica este pedala construitd din una sau mai multe acorduri alfa
suprapuse, dar care realizeazd o miscare interioard liniara a elementelor
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constitutive ale blocului sonor. Ea ar putea fi denumitd pedalda de tip
continuum. Mobilitatea internd a blocului sonor explicd, ea insdsi,
instabilitatea  structurilor geometrice. Spre exemplificare, propunem
urmdtoarele doud exemple: Schoenberg (3 piese pentru pian, op. 11) si Bartok:
Muzica pentru coarde, percutie si celesta, fragment din partea a II-a):

Ex. 20

Schonberg
) i

I
@-

.

e
L

ul

Obs.: In exemlul 20b, asupra pedalei bipolare (la/mi bemol) apare si o
succesiune acordicd mixturald formata din structuri gamma.

2.2.3. Succesiunile acordice simetric construite (rotibile atit in jurul

unei axe verticale, cat si orizontale), exprima chintesenta sistemului armonic
geometric in permanenta lui miscare circulard. Axele simetrice verticale si
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orizontale, reprezentate acordic si melodic in cele mai multe cazuri in mod
evident (sunt deci reale), iar uneori foarte estompat (devenind imaginare), pot
fi asemuite unor vectori purtatori de energie si capabili sa organizeze si sa
sudeze plasma sonord. Sustinem aceastd opinie printr-un fragment din
Cvartetul de coarde nr. 5, partea a V-a de Bartok:

Ex. 21

Obs.: Referitor la utilizarea succesiunilor acordice simetric construite,
anexam o parte din Variationen op. 27 de Webern.

2.3. Alternarea planurilor tonale in sistemul armonic geometric
(politonalism succesiv, simultan).

Schimbarea centrelor tonale este larg utilizatd si In sistemul armonic
bazat pe axe. Existenta celor doud circuite fuctionale (intra- si interaxial)
creeaza o situatie specifica in privinta "modulatiilor". Trecerea de la circuitul
functional intraaxial la cel interaxial produce un fenomen asemanator
modulatiilor diatonice la dominanta si subdominanta din armonia
gravitationald. Dupa cum rezultd din prezentarea sistemului axial efectuatd la
inceputul capitolului de fata, fiecare axa este o entitate functionala cu raporturi
de dominantd, subdominantd, antitonica. Tabelul nr. 5 pe care il anexam,
indicd respectivele functiuni prin litere mici (t, d, s, at). In momentul
schimbarii axei survine concomitent si 0 noud tonica, impreuna cu raporturile
fuctionale intraaxiale. Dat fiind cd noua axa isi pastreaza dependenta fata
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de axa centrald (tonica), osciland neintrerupt Intre cele trei axe tonale posibile,
ea imprima "modulatiilor" interaxiale un caracter de inflexiuni tonale. Situatia
se prezintd cu totul diferit, atunci cand axa isi schimba functia tonala, devenind
din tonicd dominantd sau subdominantd, centrul tonal plasindu-se deci pe o
altd axd. Asemenea "modulatii" reprezintd corespondentul modulatiilor
enarmonice. Pe baza acestor consideratii de ordin tehnic puteam afirma ca in
sistemul armonic geometric existd doud alternari principale ale centrelor
tonale: 1) oscilatii tonale interaxiale, 2) schimbari de centre tonale intersisteme
axiale.

B~y

TABEL VI. -

/7 at+6)
x) schimbarea de centre tonale intersisteme axiale
xx) oscilatia centrelor tonale interaxiale
xxx) deplasarea centrului tonal intrasxial
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Obs.: Precizdm ca termenul oscilatii se referd la "modulatiile" rapid
desfasurate, iar cel de schimbari, la instalarea de lunga duratd a unui nou
centru fuctional. Numarul modulatiilor interaxiale (oscilatii tonale) permite
tonica fiecare sunet al axei poate deveni punct de plecare pentru constituirea
unei alterndri tonale (schimbarea pozitiei centrului tonal intraaxial poate fi

modulatorice in directia dominantei, respectiv a subdominantei. Trecand la
schimbarile de centre tonale intersisteme axiale, observam existenta a numai

tonal - tonica:

TSD
TSD
TSD

2.3.1. Pentru prezentarea celor doud tipuri de alternari tonale din
sistemul armonic geometric apeldm la piesa nr. 62 din Microcosmos de Béla
Bartok. Ea se integreaza preocuparilor componistice care au drept scop
realizarea sistemului armonic geometric, fara intercalarea elementelor straine
de acesta. In asemenea piese, conceptul armonic geometric este respectat cu
maximum de rigurozitate tehnica si stilistica, el fiind pus in evidentd in forma
lui purd, cristalind. In astfel de realiziri creatoare, rezidd cel mai puternic
argument pentru valabilitatea si viabilitatea sistemului de oglindd a armoniei
traditionale.

Analizdnd susamintita piesa bartokiand, se impun a fi relevate
urmatoarele:

- sunetul la din cadenta finala se incadreazd in axa tonicii (la-do-mi
bemol-fa diez),

- sunetul fa diez, premergitor cadentei finale (26 masuri) este
evidentiat ca centru tonal, fatd de sunetul la, el are un caracter de
subdominanta (-3),

- inceputul piesei se afld in tonalitatea dominantei si accentueaza

SN

® Deplasarea centrului tonal intraaxial creeaza
in cadrul armoniei traditionale la gamele paralele.

modulatii" aseméanatoare schimbdrilor tonale
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centrele sol si fa diez

v A
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2.3.2. Suprapunerea planurilor tonale sub raport bitonal sau politonal
este un fenomen frecvent in sistemul armonic geometric atat in circuitul
functional intraaxial, cat si in cel interaxial. Demonstrand bitonalitatea de tip

pol-antipol, anexdm trei fragmente consecutive din piesa nr. 101 din
Microcosmos de B. Bartok:

Ex. 23

ritard

AT T

B
LsiesiE=u=
V]

Obs.: Fragmentul luat din partea mediand a lucrarii aratd o "modulatie" de
intersisteme axiale.

Urmatorul exemplu, piesa nr. 103 din Microcosmos de B. Bartok, arata

simultaneitatea a doud planuri tonale apartinitoare la doua sisteme axiale
diferite (bitonalitate intersisteme axiale):

Ex. 24

b ST AT R

191

~

T

Obs. In planul sonor superior axa tonicii este reprezentatd prin sunetul fa diez
care oscileaza cu sunetele _mi-do diez care contureaza axa dominantei. In
planul sonor inferior, sunetul re devine tonul central osciland cu sunetele do-la
din axa dominantei. Ca urmare, doua sisteme axiale sunt suprapuse.

In incheierea capitolului suntem obligati si examindm o problema mai
mult de ordin estetic decét tehnic, legatd de existenta sistemului armonic
geometric. Adversarii conceptului armonic geometric sustin cd oglindirea
sistemului armonic gravitational este mai mult un proces arbitrar decat unul
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firesc, muzical-artistic.

Oricare sistem sonor - mai curand sau mai tarziu - ajunge la infatisarea
Diagrama din partea introductiva a capitolului de fata (p. 63), argumenteaza
aceasta idee.

Aici ne vom referi numai la o singurd problema: apare sistemul
armonic geometric In muzica populard sau nu? Cu alte cuvinte, sistemul exista
in forma sa naturald Intr-un mediu muzical spontan sau numai in ipostazele
"artificiale", logic deduse din sistemul muzical traditional?

Formuland un raspuns la aceasta intrebare, ne aducem aminte in primul
rand de melodiile structurate sub raportul sectiunii de aur atat de frecvent in
folclorul copiilor. Melodiile care sunt structurate din trei sunete, in raport de
2:3 (cadrul intervalic fiind de cvarta perfectd -5) sunt atit de raspandite si bine
cunoscute incit e inutil si mai aducem exemplificiri. Insi structurile
geometrice mai complexe sau structurile axiale (cu elemente egal distantate) se
pare ca lipsesc din muzica populard. Tocmai din cauza aceasta sunt extrem de
interesante urmatoarele melodii populare citate din colectia Volkmusik der
Rumcdinien von Maramures de Bartok (Editio Musica, Bp., 1966; nr. 20 a, b, si
178 c):

Ex. 25

Bocete dupa batrani
1.

Recifativo ».ic0

@gﬂg--r r

- mu dav

(ljpsesc cuvintele)
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Obs.: In primele doud melodii structura axiala do diez® - si bemol' si sol
evidentiaza caracterul "atonal" (neutralitatea sonord a tertelor mici).
Prezenta acordurilor delta ("cvartsext minor") atesta utilizarea segmentelor
alfa in melodiile populare.

Pe baza exemplelor anterioare afirmam ca sistemul armonic geometric
dovedeste nu numai existenta sa naturala, dar si caracterul sdu arhaic. Aceasta
lume sonora este atasatd fiintei umane de la Inceputurile istoriei, se naste
impreund cu omul, este creatd de om si, ca atare, este un fenomen sonor
propriu omului.
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Structura cadentiald a piesei nr. |.din Variationen op27 de Webern
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WEBERN : VARIATIONEN op.27 (part. 1.)
2 ava ¢lesi/metrie
et

|
|
e

Segment 4T;1-0; 5D 1£0

124



Y
ﬁ; [ﬂ—' I ok .Ulil — I] FLV —-HE_E\_ ‘15n:' —  acord axial
; ] = e
- & :
d KZ_T faol D 1(5)(?3:);4—%"3’(; n(\‘lsﬂ)'o( L-\:?J_J
(-]

125




g o

T I
var 1._ 1_ _o
e
4 SR
Py xu \L\
Ll LI
0 u.i,.lllll ns
Ll
e =
O

Teol

=

e
e |

b e Wil

%

M e

| F "
,;“ O ¥l s X
o T ]
a&fs : W
sl |
/| K1 w

[ E o e

=

126

YEp




“Experienta vizuala (auditivd)' este dinamica. (...)
Ceea ce percepe un om sau un animal nu este doar un aranjament de obiecte,
de culori si forme, de miscari si dimensiuni, ci, poate in primul rand, O
INTERACTIUNE DE TENSIUNI DIRECTIONATE. Aceste tensiuni nu
sunt ceva addugat de privitor, din motive proprii, unor imagini statice, ci,
mai degraba, ele sunt inerente oricarui percept ca dimensiuni, forma,
amplasare sau culoare. Deoarece au marime si directie, aceste tensiuni pot fi
numite “FORTE” PSIHOLOGICE.
(...)
FORTELE PERCEPTUALE SUNT <<ILUZORII>> DOAR PENTRU
ACELA CARE SE DECIDE SA FOLOSEASCA ENERGIA LOR IN
SCOPUL ACTIONARII UNEI MASINI. PERCEPTUAL SI ARTISTIC
ELE SUNT FOARTE REALE.”

Rudolf Arnheim (Arta si perceptia vizualda,

Ed. Meridiane, 1979, p.26. si 32.)

! Adaugdrile din paranteze, respectiv evidentierile de text prin majuscule ne apartin!



I11. SINTEZA CELOR DOUA SISTEME ARMONICE

1. Structuri armonice specifice

1.1. Doua (sau mai multe) straturi gravitationale raportate

nongravitational

Intr-o nou clasa de acorduri din straturi se pot categorisi structurile
in care nu se promoveaza raportul gravitational, ci un echilibru specific al
atractiei si respingerii, deci nu o relatie asemdnatoare cu fenomenul caderii
libere, ci o tensiune sonora care evoca polaritatea plus-minus a cAmpului de
forta magnetic. Distanta dintre straturile acordice este deteminatd de
intervalele zise “neutre” (din punct de vedere tonal!) asa cum le foloseste
practica muzicala europeana: in primul rand terta micd, cvarta marita si
octava micsorata, iar in afard de ele, sexta micad si cvarta perfecta.

1.1.1. Trisonul minor apare incontestabil ca entitate armonica,
odata cu zorii muzicii europene. La inceput, efectul si valoarea sa estetica au
mai multd importantd decdt posibilitatile din domeniul constructiei.
Dualitatea sa armonica, posibilitatea a doud fundamentale (fundamentala de
acord major!), cu relatie de atractie-respingere oferita de terta mica, efectul
cromatic al simultaneitatii in raportul acordic paralel, sunt Insa descoperite
incd din Renastere. Faptul se atestd deopotrivd in universul diatonic al lui
Palestrina si in practica muzicald a autorilor de madrigaluri cromatice,
italieni si englezi.

Palestrina: cadenta finala din 4hi, che quest’occhi miei s1 Thomas Weelkes:
Madrigal.
Ex.1a,b
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Obs.: In citatul din Palestrina, re-fa diez-la si fa-la se prezinti intr-o
succesiune acordica atat de stransa, incat constituie o armonie unitard, un
bloc acordic. In exemplul luat din Weelkes, terta minora suni deja
concomitent cu terta majora.

La numai un secol dupa aceea, in Dialogo per la pasqua
(Osterdialog fiir vier Singstimmen und Orgel) Schiitz — prin aldturarea
acordurilor sol minor si Mi major — anteproiecteaza si imaginea structurii
stratice polare a acordului subminor:

Ex. 2.

Obs.: Caracterul de model central al acordului major se manifesta viguros
in acest fragment (17 masuri — o masura pauza! — 11 acorduri majore).

In istoricul interpretdrii trisonului minor, unul dintre cele mai
semnificative momente este utilizarea larga a rasturndrii I, drept acord de
baza major. Aceasta inseamnd admiterea si demonstrarea practica a faptului
ca fundamentala superioard a acordului poate fi interpretata si disociat
(stratul superior devine independent): datoritd permutatiei, semnificatia
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fundamentalei inferioare scade la minimum, constructia devenind formula
cu o singura fundamentali?.

Practicarea tertei picardiene in cadentele unor parti in minor
(schimbul modal) implica degajarea tensiunii acordului minor. Acelasi lucru
se Intampla si in cazul cand acordul minor este urmat de un acord major mai
inalt cu o tertd micad (la-do-mi — do-mi-sol)>. Tatd un frumos exemplu din
Ossa arida (pentru cor barbatesc si orga la patru maini) a lui Liszt:

Ex. 3.

Un poco gnimando,ma sempre maesfoso

Obs.: Cu acorduri asemanatoare se incheie si Preludiul in La bemol
major (nr. 17) de Sostakovici (fa-la-do, la bemol-do-mi bemol) pe cand
Preludiul urmator (nr. 18) in fa minor accentueaza raportul acordic (La
bemol major-fa minor) mai obisnuit.

In ceea ce priveste dislocarea straturilor acordului minor, putem
distinge doud tipuri de baza: structuri realizate a) prin plasare in registre
opuse (sau dublari de registru) si b) prin trecerea straturilor in acord major
(s1 marirea armoniilor fundamentale majore, cu elemente ajoutées).

2 Dupa cum spune Lendvai: “schimbul orientat spre minor este acela care ni se pare firesc,
pe cand schimbul de orientare major (ex. 3) genereaza un efect nenatural intr-o anumita
privinta ...”

3 Acordul minor este o structurd cu dublare specifica a tertei chiar si 1n stare directa.
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a) Un exemplu extremist pentru separarea straturilor prin amplasare
in registre opuse, este acordul final din Des pas sur la neige de Debussy
(primul dintre cele doud (!) acorduri finale minore a celor 24 Preludii:)

Ex. 4
bEBUSSY ~
/] ’—\g' . r& =
== & = F +c_'1w+e’t
a
Jﬂ--- | e oo . | PP Re 3)
= 1 :

Un exemplu convingator de strat superior scos in evidentd prin
dublari, ne oferd cadenta dinainte de nr. 13 din partea a Ill-a a Simfoniei
psalmilor de Stravinsky. Analizdnd acordul intonat de catre corul mixt,
respectiv de instrumentele de coarde (v-cel, c-bas) putem constata ca
acordul Mi bemol major alcatuieste un bloc armonic separat.

Ex. 5

Obs.: Intirirea stratului mi bemol si paralel, trecerea stratului do pe plan
secundar — fara sa intervina vreo schimbare de registru — pot fi realizate si
cu ajutorul unor efecte de orchestratie, asa cum se constatd clar din
acordurile intonate dupa nr. 13.
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b) Pe baza principiului de constructie a variantei acordice de acord minor de
straturi, ne putem imagina si structuri construite din intervale identice, ca de
exemplu: tertd mare/tertd mare, cvintd perfectd/cvintd perfectd, sau, mai rar,
septimd mica/septimd micd si acord major/acord major cu elemente
ajoutées. Stravinsky si Bartok folosesc adesea o asemenea interpretare
ineditd a acordului minor.

Mai intai vom prezenta combinatia celor doud terte mari in exemplul
6a din cantata Le roi des étoiles de Stravinsky:

Ex.6a

Obs.: Exemplul este interesant prin faptul cad dupa accentuarea stratului
Do major (vezi acordurile introductive) varianta minora se prezinta printr-
o adéncire la terta mici, deci printr-o succesiune acordici traditionald*.

Exemplele 6b si 6¢ demonstreaza stratificarea polarizata a cvintelor
perfecte (Bartok: Microcosmos nr. 56 — Melodie tertanta — si nr. 105 — Joc

cu doua game pentatonice):

Ex.6Db

4 Autorul prescrie re bemol, probabil spre a fi mai usor intonabil.
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Ex.6¢

Obs.: In primul exemplu, “deasupra” minorului se stratifica un pentacord
lidic (cu nuantare majora, respectiv frigiand) in cadrul schemei armonice
do-sol/la-mi; in al doilea, deasupra melodiei pentatonice in “re” se
—_— e 9 —

situeazd un strat pentatonic in “la”. (Acordul final este o variantd a
structurii acordice anterioare, transpusa in do diez, Insd fara distantare de

registru.)

Exemplele anterioare atestd ca trisonul minor este o formulad
acordica cu fundamentala dubla — o structura specifica pe care am denumi-o
acord ingemanat.

In practica noastra muzicald de astizi, modelul major se poate
inlocui cu model minor in toate cazurile, cu exceptia acordurilor finale. De
aceea — incd inainte de a continua prezentarea aplicarii principiului de
structurare de tip minor — trebuie sa tratdm si problema altor modele
acordice care survin prin addugarea tertei mici inferioare la stratul major
(sau straturile majore).

Una dintre cele mai specifice formule acordice din muzica secolului
al XX-lea (in deosebi in muzica primelor decenii ale acestuia) este
constructia de straturi a trisonului minor cu septimi mare®. Mirind cu un
strat minor acordul mirit, vom obtine acordul mentionat®. Ia nastere astfel
un raport de straturi cu totul specific: stratul superior si cel mijlociu,
impreund cu cele doud marginale, sunt in relatie gravitationala, pe cand
stratul mijlociu si cel inferior au o relatie non gravitationala — ceea ce
inseamnd cad deasupra si dedesubtul stratului mijlociu iau nastere raporturi
contrarii.

3 Denumitd hyperminor de catre Lendvai.

¢ Fireste, este posibild si alternativa inversd, deci completarea stratului de bazi minor, prin
adaugarea unui strat major superior, insa — prin insasi adancirea acordului major cu terta
mica — practica muzicala confirma mai degraba varianta cealalta.
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Urmatoarele doua citate sunt menite sa prezinte doud cazuri speciale
de acord madrit/adancire la terta minora a structurii hyperminore, din opera
Castelul printului Barba Albastra de Bartok:

Ex.7 a,b

A

Prin addugarea tertei mici inferioare la stratul superior al trisonului
marit, putem forma structura major-minora cu tertd comund (de ex. re-fa-
la/re bemol-fa-la bemol). Noua formula se poate interpreta si ca adancire
paralela la tertd mica si la tertd mare a stratului major superior (adaugire de
straturi cu raport gravitational si geometric). Citatele noastre din Stravinsky
(din p. a Ill-a a lucrarii Trei piese pentru cvartet de coarde si acordul
inaugural al lui Canticum sacrum sunt variante ale dublarii notei comune
straturilor acordice amplasate pe octavd marita:

Ex. 8 a,b

simelrie
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Ex. 8¢
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Obs.: in exemplul 8b, stratul inferior Si_bemol major este un acord
incomplet; n schimb terta mare si bemol-re se intareste prin dublare de
bas. Acordul din exemplul 8a poate fi interpretat si drept variantd a
acordului turn do diez-fa-sol diez/si/re-fa-la. Si in constructia aceasta se
observa prezenta pregnanta a principiului de structurare acordica minora:
sa pornim de la stratul fa-la care simbolizeaza trisonul major; acordul
minor re-fa-la ia nastere prin adancire, apoi, prin raportarea lui si, sol diez
si fa (mi diez) se largeste Intdi un acord subminor, iar mai apoi un acord
minor de patru, respectiv cinci straturi, ultimul dintre ele Inchizand
totodata cercul geometric al tertelor mici; acordul se mareste cu stratul
gravitational inferior datoritd notei do diez care este corespondenta
simetrica a stratului superior.

Ne-am referit deja la interpretarea stratului superior hypermajor in
sensul de acord minor; prin adancirea la terta micad poate fi transformat in
minor si stratul inferior. De exemplu marirea lui re-fa diez-la-do diez cu un
si inferior.

In ceea ce priveste raportul de terti mica al acordurilor hypermajore
gasim exemple complexe In Skriabin: 2 Poémes op. 71 nr. 1, Fantastique
(piesa pentru pian) si in baletul Prinful cioplit din lemn de Bartok. lata cele
doua fragmente:

Ex.9a,b
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1.1.2. Acordul subminor poate fi redus la formula de baza a doua
straturi majore asezate pe cvartd maritd (de ex.: Do major/Fa diez major).
AFiecare strat in parte sau amandoui la un loc pot fi modificate in acord
minor; daca il transformam numai pe cel superior, vom obtine varianta
subminora (acordul ,,Tristan”). Acordul subminor poate fi caracterizat si el
prin sublinirea polaritatii celor doud straturi extreme’, tocmai prin frecvent
intrebuintata rasturnare tert-cvartd, dirijand atentia spre posibilitatea de a
substitui intre ele straturile polare. Romantismul atesta ca tensiunea sonora
este reprezentati de un element nou: acord/contra-acord. In inlantuirile
acordice ale romantismului survin de asemenea la fiecare pas succesiunile
de acorduri cu interval de cvartd maritd, iar In muzica secolului nostru
tonica-antitonica devine un principiu armonic. E interesant de observat cat
de constient si deliberat subliniazd compozitorii din secolul nostru
polaritatea armoniei subminore. lata cateva citate menite sd ateste acest fapt:
Bartok: Castelul printului Barba Albastra nr. 25, mas. 1-2; Kodaly:
Marosszéki tancok (Dansuri din Mures); Stravinsky: Concert pentru doua
piane:

Ex.10 a

7 Desi se stie prea bine ¢ practica muzicald a secolului trecut il trata drept o adancire
continuativa a acordului minor cu tertd micd, ceea ce Inseamna ca il aborda dinspre acordul
minor.
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Ex.10 b, ¢

Piano |

Piano Il.{

Din opera lui Bartdk citdm si armonia de tensiune polard cu structura
La major/Mi bemol precedatd in partiturd de catre varianta minord a
stratului superior fa diez minor (vezi acordul celor doud masuri citate de la
nr. 118) si urmata de adancirea minora a stratului inferior (nr. 121):

Ex. 11




Faptul ca acordul subminor de patru straturi se prezintd drept unitate
sonord omogend verticald, constituie un nou argument in sprijinul justetei
presupunerii noastre de mai sus. Constructia armonicd din Marea de
Debussy, ar putea fi un exemplu de subliniere constientd, deliberata, a
acestui principiu de structurare:

Ex. 12
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Obs.: Tremolo-ul fa diez-do semnaleazd punctele polare intocmai ca si
relatia de cvinta micsorata a straturilor la-do si mi bemol-sol.

1.1.3. Confruntarea polard a doud acorduri majore — fard fundal
subminor — este o armonie cunoscutd incd din secolul al XIX-lea,
popularitatea sa fiind atestata de folosirea frecventa a acordului de tert-cvart
marit. In ciuda acestui fapt, muzica secolului nostru utilizeazi destul de rar
acest fenomen armonic, el rdimanand incontestabil pe plan secundar fata de
acordurile de structurd straticd de octavd micsoratd care polarizeazd mai
categoric.

Descoperirea, si in sensul estetic, a structurilor marcate adesea cu
intervale de septimad mare intre straturi (de ex.: Si major/Do major) este
legata de numele lui Debussy. Aceastd armonie-“opposée” apare — pentru
prima data, dupd cate stim noi — in studiul pentru pian, intitulat: Pour les
sonorités opposées: Mi diez major intonat deasupra lui Fa diez major, apoi
in registrul acut, acordul Fa major (o armonie cu caracter de intarziere,
rezolvata in re diez minor). Faptul ca — asumandu-si intercalarea a opt becari
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— Debussy “acordeaza” in Fa major stratul superior al armoniei, ne face sa
intelegem cu toatd claritatea ca acordul poate fi interpretat nu numai ca
intarziere, dar si ca antipol cu echilibru de atractie-respingere a acordului de
baza Fa diez.

Ex.13a,b

Obs.: Exemplul 13b, luat din capodopera lui Stravinsky The Rake’s
Progress ne oferd prilejul unei interesante confruntdri armonice: Fa
major/fa diez minor. E tipic pentru Stravinsky faptul ca dupd intercalarea
Sol major/sol diez minor/Si major, isi continud “jocul” de armonii prin
schimbarea straturilor (fa diez minor/Fa major).

Respectivul model de acord poate fi gasit si in analizele acordice ale
lui Messiaen, care il citeaza in schitele de armonie nr. 274 si 273 din
Tehnique de mon langage musical. Intai, el survine ca acord introductiv si
se rezolva in straturi majore cu interval de cvartd marita; apoi, ca acord
final, rezolva o Inlantuire de armonii specific messiaeniana:
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Ex. 14 a,b

a. MESSIAEN b.
(20) (273)
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Din multimea de variante (straturi cu elemente ajoutées, planuri
acordice cu adaos de tertd mica inferioard, variantd cu trei straturi etc.)
constructia de doud hypermajore cu raport de septimd mare (octava
micsoratd) se atestd in armonia mi-sol diez-si-re diez/fa-la-do-mi a masurii a
treia de dupd nr. 63 din opera lui Bartok:

Ex. 15

1.1.4. Existd exemple si pentru raportarea unor straturi acordice
distantate la sextd micd. Straturile sonore ale citatului din pantomima lui
Bartok se compun din cvinte perfecte: do diez-sol diez, avand deasupra la-
mi. Structura nu se modifica nici daca o interpretdm drept un raport intre do
diez minor si la minor (nota mi Intregeste In acest sens stratul inferior, pe
cand notele do si sol din melodie il completeazd pe cel superior, rolul
tertelor minore avand doar un caracter timbral):
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Ex. 16

Sostenuto =80

Tot un raport de straturi distantate la sextd mica exprima si citatul

urmator si anume, acordul premergator partii intitulate Dansul pamdntului
din Sarbatoarea primaverii de Stravinsky:

Ex. 17
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Obs.: In extrasul pentru doua piane al lui Stravinsky, acordul respectiv
explicd limpede separarea celor doud straturi si structura acestora: La

bemol major (septimd mica, tertd minord ajoutée) / Do major (nona
ajoutées).

1.1.5. Structurile acordice distantate la cvartd perfectd sunt o raritate,
desi sistemul armonic geometric ofera o mare varietate de exemple
stimulatoare in sensul folosirii cvartei perfecte. Stratificatia Mi major
(hypermajor!) / Si major a blocului armonic Mi major / fa subminor din ex.
15b de Bartok, schiteaza tocmai acest fel de a raporta straturile.

141



Obs.: In acest exemplu (15b) se pot depista insi si toate celelalte variante
de distantare straticd incadrate in principiul de construire de tip minor:
solutia practicatd de Bartok este o aplicare totala a acestui principiu. (Spre a
facilita o privire de ansamblu am inlocuit acordul cu corespondentul sau
armonic.)

Mentionam deja cd in structurile acordice din straturi, oricare strat
major poate fi substituit prin corespondentul sdu minor. Varianta acordica
de mai sus demonstreaza si posibilitatea de a se utiliza In acelasi fel si
variantele subminore. Aparitia variantelor minore si subminore sporeste
considerabil numarul straturilor, fatd de structura de baza: nu sunt rare nici
acordurile din patru, sau chiar din cinci straturi. Prin formarea de acorduri
turn iau nastere cele mai diverse acorduri, de la structurile cu straturi
distantate la tertd si pana la formule care contin cele mai variate intervale de
distantare a straturilor. In formarea variantelor, atentia se concentreazi
asupra credrii echilibrului interior al constructiei, asupra sublinierii
trasaturilor considerate esentiale pentru structura respectivd, si asupra
subordonarii functionale a celorlalte elemente ale structurii. Echilibrul
armonic 1l creeaza fie acordul-cadru (raportul celor doua straturi extreme),
fie sublinierea stratului central — sau amandoui la un loc. In exemplul Mi
major-fa subminor raportul fa-mi (fa bemol) alcétuieste acordul-cadru, iar
stratul Si major (do bemol), stratul sonor central care se amplaseaza alaturi
de axa de simetrie la diez-si (si bemol-do bemol). (Vezi tabelul . la p. urm.)
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TABEL . (caplll)
STRUCTURI DE STRATURI ACORDICE

GRAVITATIONALE RAPORTATE NONGRAVITATIONAL

Modele de baza DOUA SAU MAI MULTE EXEMPLE
STRATURI SIMULTANE
CONVERGENTE, DIVERGENTE

ACORD MINOR

STRUCTURI CU ADAUGAREA
TERTELOR MINORE LA
STRATURI

ACORD SUBMINOR
CU 4 STRATURI

ACORD DE_OCTAVA
MICSORATA

olé|6F €|
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1.2. Combinatia dintre structuri gravitationale si structuri

geometrice

Raportarea verticala a doud acorduri apartenente unor sisteme
armonice diferite constituie unul din cele mai specifice, mai proprii si mai
frecvente fenomene armonice din muzica secolului nostru. Acest procedeu
exprimd univoc legdtura strdnsd dintre sistemul gravitational si cel
geometric, ilustrand faptul ca aceste doud universuri armonice sunt proiectii
ale aceleiasi conceptii armonice, determindndu-se, definindu-se si
conditiondndu-se reciproc. De aici rezulta perfectul echilibru armonic al
acordurilor stratice de sistem dual, unitatea lor structurala.

1.2.1. Drept consecinta a folosirii tot mai indraznete a intarzierilor,
constructiile rezultate din suprapunerea acordurilor de diferite functii au
aparut surprinzator de timpuriu, implinind rolul de generatoare a tensiunii
armonice. Aldturi de V/I isi face aparitia si VII’/I, drept subliniere a
disonantei D/T premergatoare acordului final. Unul din cele mai pregnante
exemple In materie poate fi citat din partea intdi a Simfoniei a Ill-a de
Beethoven. O paraleld interesantd ne oferd solutia identicd nu numai din
punct de vedere armonic dar si sub aspectul dramaturgiei muzicale, folosita
de Bartok in partea a doua din Zene... (Muzica) unde, in loc de tonica Re
bemol major se utilizeazd Sol major polar:

Ex. 18

Beethoven
E
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Conform modelelor din citatele noastre, la stratul major se poate
raporta un acord micsorat (trison si tetrason) asezat mai sus cu o secunda
mare respectiv cvarta perfecta, sextd micd, septima mare (octavd micsorata).
Daca acordul in cauza este asezat sub stratul major, distantele dintre straturi
vor da intervale de secundd mica, tertd mare, cvintd perfecta si septima
mica. In primul caz vom avea un raport stratic geometric, iar in al doilea
unul gravitational. Acordurile din ex. 18 sunt structuri alfa; in acordul Mi
bemol major / fa-la bemol-si-(re) ex. 19 (mas. 2-4 dupd nr. 4 din Castelul
printului Barba Albastra de Bartdk) constituie o variantd subminora. Stratul
mi bemol-sol este adancit de acordurile gravitationale si-si bemol / la
bemol-mi bemol. Se identificd si armonia la bemol hyperminor; de
asemenea, ies in evidenta: polaritatea lui fa-si prin dublarea lui si i a lui sol,
precum si armonia acordului marit:

Ex. 19
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Un acord de terte mici egal distantate poate fi asezat pe trison major
si prin inversarea grupului de intervale a distantelor dintre straturi: pe de o
parte vom obtine structuri adaptate modelului armonicelor (de ex. formula
caracteristica a acordului de septimd dominanta cu nona mica) iar pe de alta,
decupaje de acorduri alfa. Pentru cazul din urma, citam solutia practicatd de
Debussy in preludiul pentru pian, intitulat Feuilles mortes:
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Ex. 20 a,b

Mouvt (dans le sentiment du debuf]
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Obs.: Compozitia atestd folosirea constientd, deliberatd, a variantelor
acordice alfa, si este una din primele incercari de acest fel. Exemplul ales
de noi in completare (20b: Simfonii pentru suflatori, de Stravinsky)
demonstreaza si mai clar independenta reciproca a celor doua straturi:
pozitia larga a stratului inferior contrasteaza cu pozitia stransa a stratului
superior, distanta dintre straturi fiind si ea neobisnuit de mare.

Un acord micsorat se poate raporta la o formula majora si in cazul
cand fundamentala acestuia din urma are notd comund; de exemplu: Re
major / re-fa-sol diez-si (Bartok: Printul cioplit din lemn, nr. 67, masurile 6-

7): Ex. 21
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Obs.: Citatul nostru poate fi considerat si drept variantd de subminor cu
patru straturi. In cazul rasturnirii straturilor, stabilitatea structurii acordice
creste substantial si suntem inclinati sa concepem acordul de grad egal din
planul armonic superior, drept element ajouté, desi sonoritatea specifica
structurii alfa este de asemenea usor sesizabila.

1.2.2. in materie de raportare a acordurilor alfa la un strat major, cea
mai operantd ni se pare clasificarea pe baza distantei dintre “fundamentale”,
facandu-se, si de data aceasta, distinctia dintre grupurile bazate pe principiul
de raportare gravitational si geometric. Urmatoarea schema de sisteme
acordice prezinta variante de acord [3,9,0 / acord major. Structurile cele mai
frecvent folosite le-am ilustrat si prin citate muzicale, unde ex. 22a prezinta
un acord alfa complet, iar 22b, segmentele lui:

Ex.22a,b

TABEL I (cap. III q't ) b, segmente o '
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Obs.: Varianta cu raport de sextd mare (in ex. nostru: re diez-beta / Fa
diez major) in calitatea ei de intarziere 6-5 a acordului de septima
dominanta este folositd de secole in sir si de cdtre muzica adeptd a
armoniei gravitationale, iar ca intarziere nerezolvatd e cunoscuta incepand
cu romantismul. In universul armonic al muzicii din secolul trecut gasim
si anteproiectia, bine maturizatd, a variantelor cu raport la tertd mare. Pe
langa exemplul din Liszt, citat mai sus, trebuie ad mentionam si “acordul-
sirend” din Tannhduser de Wagner, care prezintd suprapunerea VII/I a
structurii si-mi-sol-la-do diez nascuta din antecedentul Si major, do diezul
fiind intarziat de nota re diez din vocea superioara. Practica noastra
muzicald ne ofera relativ putine variante de raportare stratica cu cvinta
perfectd, septimd mica si octava maritd. Cel mai frecvent raport dintre
structurile stratice geometrice este cel minor, o dovada convingatoare in
acest sens fiind acordul-apoteozd al lui Bartok. Combinatia armonica
dintre straturile distantate la octavd micsorata este de asemenea frecventa;
Stravinsky, de pilda, o foloseste cu predilectie (vezi printre altele
Sarbatoarea primaverii). Citatul nostru din Hary Janos de Kodaly
exemplificd raportul stratic polar. Acordul ales din Mandarinul miraculos
de Bartok prezinta raportarea la sexta mica.

Pentru ilustrarea combinatiilor gamma, delta, epsilon/major, citdm
trei structuri acordice adecvate din Sarbatoarea primaverii de Stravinsky.
Stratul inferior al exemplului 23a este un trison minor, ca si in ex. 23b. Prin
aceastd solutie, am facut primul pas catre legdtura dintre structurile de
straturi acordice derivate din major si acordurile alfa, respectiv segmentele
o. La randul sau, acordul din ex. 23c ilustreaza combinatia armonica dintre
Do major si mi bemol epsilon care se suprapun.

Ex.23a,b, ¢

a b C
¥ d 13

major (+ajoulde)  minor-mapd+ajoutde) major (sajoutée)




Deasupra stratului de baza se poate amplasa si un acord alfa din trei
straturi: solutia lui Skriabin (ex. 24 a) si varianta lui Messiaen (din citatul 24
b), indicd o astfel de structura. In acordul alfa cu trei straturi al lui Skriabin,
stratul superior este reprezentat de nota fa (din fa-la bemol-si-re) iar cel
inferior, de nota si_ bemol (din si bemol-sol-mi-do diez) pe cand stratul
mijlociu este prezent In Intregime, cu exceptia notei la (do-mi bemol-fa
diez-la). Varianta de structurd a lui Messiaen se deosebeste de aceasta
numai prin faptul ca stratul sonor inferior este intdrit cu inca o nota (careia
de altfel ii revine rolul de “quarte augmentée ajoutée” in stratul de baza La

major):

Ex.24a,b

" i PR st |

Obs.: Messiaen 1si denumeste aceastd formuld acordica “résonance
inférieure”. Capitolul din analiza sa care incadreaza si acest exemplu, are
urmatoarea introducere: ”...effets de pure fantaisie, assimilables par une
trés lointaine analogie au phénomene de la résonance naturelle”. Messiaen
exprima deci acelasi lucru pe care il spune Lendvai despre armoniile
stilului cromatic al lui Bartok: “...sunetele partiale se situeaza sub
fundamentale”. Exemplul lui Messiaen contrazice insa intr-un fel
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afirmatia, neglijand rolul stratului fundamental gravitational survenit in
momentul intonarii notelor din bas, strat fundamental care determina
structura armonicd; se neglijeaza deci faptul ca 1n acest caz trebuie sa
tinem seama si de fenomenul “résonance supérieure” intrucét cele doua
directii armonice (de jos in sus si de sus 1n jos) se contopesc intr-o singurd
armonie unitard din care iese 1n evidenta, drept element-cadru polar,
acordul La major — si bemol beta.

Pe oricare notd din orice formuld acordicd geometricd se poate
suprapune un strat armonic major (cu sau fari elemente ajoutées). In
preludiul pentru pian Feuilles mortes de Debussy, conturarea cu mixturi
majore a stratului superior al acordului alfa (compus din trei straturi), are un
rol proeminent sub aspectul dramaturgiei armonice, intrucat alcatuieste un
efect sonor unic 1n felul sdu (si deschide o epoca noua 1n istoria armoniei):

Ex. 25.

PPP //'.""‘\' T i fa

r {8 - L A o

un peu en dehorg

—
V4 I

p

[~
Tl
"% \)

In urmatorul exemplu: Bartok (Castelul printului Barbd Albastra, nr.
25, mas. 4) peste decupajul fa-alfa se suprapune un strat major (si-si bemol)
care se intregeste Tn subminor (fa-la bemol-si-mi bemol). Complexitatea
exceptionald a armoniei respective sporeste prin faptul ca unicul “sunet
partial”’, do, care reprezintd stratul inferior al decupajului fa — alfa
dobandeste un caracter de fundamentald, datoritd dublarilor; astfel armonia
respectiva se bazeaza pe polaritatea fundamentalelor gravitationale do si si:
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Citatul armonic din ex. 27a prezintd un caz de alfa cu doua straturi,
situat deasupra unui bloc armonic cu raport stratic gravitational, respectiv
geometric (Bartok: Mandarinul miraculos, cele doud masuri premergatoare
nr. 79, unde blocul armonic inferior do diez, fa, sol poate fi descompus in
straturi majore):

Ex. 27

Exemplul nr. 346 din Tratatul de armonie al lui Schonberg, citat din
Alban Berg (si redat de noi ca ex. 28a) precum si acordul turn multiplu nr.
340, scos din Erwartung (ex. 28b) constituie o solutie extrema (cel putin in
momentul cand luau nastere compozitiile respective), dar limpede conturata
in materie de structurare prin suprapunere a straturilor armonice.
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Ex. 28 a,b
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Obs.: Stratul inferior al exemplului de la 28 a ia nastere din consonanta
acordului re-beta/Si major. Planul sau armonic superior este alcatuit din
douad acorduri beta, agsezate pe sextd mica (deci raportate geometric). Nota
si dubleaza fundamentala planului armonic inferior. Solutia folositd de
Schonberg este deasemenea un acord compus din patru straturi
(doud/doua straturi): planul armonic do-alfa/fa-beta sunt completate, jos,
prin straturile de raport gravitational Si/Re. De altfel, acest lucru rezulta
cu pregnanta si din modul asezarii zonelor sonore ale acordului.

1.2.3. Fireste, la stratul de bazd major se pot raporta nu numai
acorduri cu terte mici egal distantate sau variantele lor stratice; sunt
frecvente si straturile acordice formate din cvarte perfecte, sexte mici,
secunde mari (ba chiar secunde mici!). Nu insistdm asupra clasificarii lor
(desi am putea-o face cu usurintd pe baza metodei aplicate in cele doua
subcapitole precedente). Dorim doar sa atragem atentia prin urmatoarele
patru exemple, asupra catorva probleme de constructie, considerate
esentiale:

Ex.29 a
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Ex.29b,c,d

7 ,ulna k(la*m
.3 Hi- mcalur +13

Obs.: in acordul de la 29a (Bartok: Cvartetul de coarde nr. 5, partea a
IV-a, cele doud masuri premergatoare numarului 25) putem distinge
doud acorduri de cvarta: sol-do-fa si la-re-sol (totul in raport cu baza in
Fa major) dar in ciuda acestui fapt, tonalitatea armoniei respective se
aseamand mult cu folosirea acordului major plus elemente ajoutées (si
anume a celor mai frecvent utilizate: sexta si nona!). Unele caracteristici
ale modului de construire (de exemplu septima la-sol' a viorii a doua)
dezvaluie proiectarea cu acord de cvartd, acelasi lucru atestandu-1 si
dublarea flagranta a nonei (drept voce de sopran, si sonoritate de coarda
libera). Citatul nostru se refera de fapt si la un fenomen de baza: acela ca
si din cele mai simple forme ale acordurilor cu ajoutée se distinge, bine
profilat, coloritul armonic al acordului de cvarta. Interesant cat de rar
depaseste practica noastra muzicald aceastd solutie armonica
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traditionala, desi teoretic raportul dintre acordurile majore si cvart-
acorduri are posibilitati din cele mai largi, atat sub aspect numeric, cat si
ca variante de constructie.

Citatul muzical de la ex. 29 b (Bartok: Divertimento p. 1, nr. 101,
ms. 4-6), impreund cu variantele acordice complementare (p.I, nr. 95,
ms. 5) ilustreaza trei modalitati ale trisonului marit (sistemului armonic
geometric) plasat asupra acordului major. La-fa-re bemol/Fa-do-la
dezviluie posibilitatea acordica a stratului superior plasat pe tertd mare
(relatie gravitationald). Intervalul dintre structurile fa diez-do diez- sol
diez (in prealabil armonia Fa diez major!) si sol diez-mi-do este de nona
mare. Ultima variantd prezintd ca relatie acordica un interval de cvintd
perfectd: mi-do-la bemol/la-mi (terta mare situdndu-se sub fundamentala
= la gamma).

Acordul de la ex. 29c¢ este o exceptie rard: gama din note intregi,
asezata deasupra lui Mi major (Bartok: Concertul pentru pian nr. 3,
partea a Ill-a, nr. 210, masura 4). Caracterul exceptional sporeste prin
faptul ca Bartok il foloseste drept acord final al unei cadente cezurale.
Armonia sa evoca cromatica si specificul structurii major/acord-zgomot.
Modul de a construi acordul-ciorchine hexaton, prin “circumscrierea”
tertei si cvintei acordului major (ne referim la gruparea in jurul lui sol
diez si si) scoate in evidentd mai degraba armonia majord decat
elementul “zgomot”®.

Structura acordicd de la ex. 29 d se realizeaza prin efectul
reciproc dintre acordul sol-si bemol-re diez-la-si bemol-re diez-mi-la si
octava fa diez care se substituie strans, realizdndu-se de fapt, aici,
unitatea armonicd dintre Fa diez major (septima cu sixte ajoutée) si
modelul 1:5. Prin acest exemplu am prezentat implicit si posibilitatea
raportarii dintre straturile majore si cele cu structuri intervalice
asimetrice.

Sistemul de structuri generat de simbioza dintre modelele care
simbolizeaza cele doua sisteme armonice, dezvaluie citeva legititi armonice
specifice. Dintre acestea trebuie sd8 mentionam pe primul loc frecventa
deosebit de mare a formulelor in care stratul de baza este reprezentat prin

8 O armonie aseminitoare, insi realizatd cu citeva decenii mai devreme este, la Bartok,
terta majora asezatd sub cvinta perfectd si “impregnatd cu zgomot” prin addugarea unor

secunde mici.
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structura armonicd gravitationald (trison major si variantele sale cu structura
staticd). Asadar, dupa fundamentala si strat fundamental, trebuie sd vorbim
despre planul armonic de baza. Dupa cate am vazut, baza armonica poate fi
compusd si ea din mai multe straturi; iatd pentru ce folosim denumirea de
plan armonic.

Cum se explica faptul cd modelul major revine pana si in structura
celor mai complexe blocuri armonice?

Fenomenul se datoreaza indeosebi influentei exercitate de conventia
modelului major, deci acelei seculare traditii din armonie, care slujeste drept
“incipiéns” pentru imaginea armoniei, In mintea oricdrui compozitor
contemporan. Aceasta defineste simplu si inteligibil cauza fenomenului
respectiv; dar se pune intrebarea pentru ce anume s-a format tocmai aceasta
imagine a armoniei, pentru ce a fost ea cel dintdi factor in formarea
dimensiunii verticale a muzicii? Explicatia trebuie cautatd neaparat in
anumite cauze psihice. In cartea sa intitulata Emotia vizuald (Psihologia
opticii creatoare), Rudolf Arnheim face constatarea ca ponderea partii
inferioare a imaginii este mai mare; apoi aratd cd “dacd campul vizual se
compune din doud zone segmentate orizontal, de obicei vedem ca figurd
partea de jos”. Autorul isi ilustreaza afirmatia printr-un desen cu triunghiuri
albe asezate intr-un dreptunghi, respectiv completat sus cu triunghiuri negre,
demonstrand adevarul ca in optica noastrd apar drept “imagine” figurile
geometrice de pe linia inferioara, pe cand cele de sus au pentru noi doar
valenta de fundal. In acordurile noastre structurate dupi formula
geometric/gravitational, suntem inclinati sd percepem straturile inferioare
drept unele mai inzestrate cu pondere, mai determinante. Ori, acest fapt
joacd un rol decisiv si in inlantuirea armoniilor.

O altd caracteristicd esentiald de structurare se concretizeaza in
separarea planurilor acordice. De fapt aceste structuri pot fi interpretate
numai cu ajutorul modului prin care sunt construite, respectiv orchestrate.

Fenomenul interferentei este ilustrat si prin exemplele noastre de
pand acum: intreteserea stratului de baza major, cu variantele acordului alfa,
este un fenomen “natural”: el subliniaza frecventa identitate a celor doua
straturi cu ajoutees, prezenta notelor comune. Pe langa interferenta partiala,
poate surveni — arareori - si cea totald, dupa cum rezulta si din urmatorul
citat din Bartok (Castelul printului Barba Albastra, nr. 113).
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Obs. : Formula la bemol-do bemol-re-mi bemol-sol poate fi descompusa in
la bemol hyperminor si sol beta. Interpretarea noastra este confirmata si prin
survenirea decupajului do diez-mi-sol-fa diez alfa a acordului si bemol. Tot
aici trebuie sa mentiondm cd si in a doua si a treia rasturnare a acordului de
septima dominantd apare suprapunerea completd a straturilor gravitationalet
geometrice. De exemplu: do-mi-sol t si bemol-mi-sol (daca nota si bemol
ajunge sub stratul do) .

Un exemplu-sintezi pentru interferenta partiald (si totald’) este
blocul armonic de la nr.87 din Sarbatorile primaverii, de Stravinsky:

Ex. 31

 Vezi mi bemol beta — Do7
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Obs.: Acordul de “bazid” (Do major dintre do'-mi®) este timbrat de mi
bemol beta asezat pe el drept strat ajoutée (si bemol-fa bemol-si bemol-mi
bemol). In acest cadru survine do diez beta (do diez’-sol diez'-re'),
completat de autor cu un strat gravitational si bemol. Interesantd este
consecventa referitoare la folosirea tertei minore a lui Do major: In
descompunerea de acord cu care incepe blocul armonic, ca si in structura
Do major, mi bemol beta care incheie unitatea trisonica, mi bemol se
situeaza sub fundamentald, in schimb in acordul mijlociu bazat pe si
bemol, procedeul este cel curent Intrucat aici mi bemol apare deasupra
fundamentalei si a tertei majore.

Structura acordurilor din straturi poate fi modificata si prin aplicarea
unor modele simetrice. Skriabin construieste adesea insiruirile verticale
alcatuite din baza majora plus note ajoutées, structurand formule geometrice
din elementele “armonicelor” superioare: de exemplu, armonii geometrice
de structurd 6/6, prin dublarea tertei si septimei acordului de septima de
dominanta. Una din cele mai evidente manifestari ale tendintei sale de
simetrizare poate fi urmarita in piesa 2 Morceaux: Désir (pentru pian):

Ex. 32
md. )
/.’"-‘-—t .
b ;
T T m. ‘

k » ", : L
¥ = " 3 - 1.4 ‘.
>

Obs.: In acordurile de septima cu bazi de re bemol si sol, septima — sau,
impreund cu ea si terta — este pretutindeni dublatd. Septima dominanta a
Do majorului cu note ajoutées este marita inainte de rezolvare, pana la
nivelul unui acord din doua straturi, cu raport gravitational (Si major/Sol
major plus septimd mica ajoutée). Nu putem neglija nici indelung
pregitita scoatere n evidentd a stratului fa; iatd pentru ce consideram
posibil ca acordul sa fie interpretat drept unul din trei straturi (Si major/Fa
major/Sol major). De fapt, separarea celor trei straturi devine pe deplin
evidentd numai in acordul final (vezi structura registrelor). Notele
acordului Si major/Fa major asezat pe baza do-sol prezintd o distribuire
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simetrica: in jurul axei de simetrie a intervalului si-re diez se amplaseaza
numai cvarte mdrite (cvinte micsorate) si inca In numar identic. Acordul
final 1n cauza poate fi abordat si cu ajutorul modelului structurilor
compuse din patru straturi: cele doud straturi inferioare (soltdo) prezinta
un raport gravitational, iar cele doua superioare (si/ fa) unul geometric.

In studiul sau, intitulat Az uij zene problémaja (Problema muzicii noi)
Barték reda in doud variante unul dintre exemplele sale de structuri

acordice:

Ex. 33

Din punct de vedere vizual structura stratica a celui de al doilea
acord — identica cu structura perfect simetrica a primei variante, dar avand o
pozitie mai restransa — este mai bine conturatd: La major/sol bemol adancit
cu stratul fa (re) si Si bemol major cu mi bemol, suprapun un total de sase
straturi. Din prima variantd, cu pozitia larga, rezulta si se sesizeazd mai bine
separarea straturilor cu raport geometric mi_bemol-la. in schimb, ambele
variante ilustreazd cazul-limitd care se sustrage posibilitatii de a fi analizat
cu ajutorul modelelor armonice ale structurilor acordice din straturi si
dobandeste apartenenta la grupul structurilor acordice, cu model creat
conform unei anume regularitati logice. Iatd-ne ajunsi deci, in acest punct, la
ultima problema din cate ne-am propus sa ridicam aici: cum apare acordul
major in straturile armonice cu model prefabricat?

Demonstratiile referitoare la problema pusa, le grupam in jurul a trei
exemple pe care le consideram tipice.

In compozitiile realizate de Webern cu tehnici punctualisti si
modele orizontale survine, de asemenea acordul major, avand insa un rol si
o semnificatie secundara, Intrucat constituie produsul armonic secundar al
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miscarii polifonice. Fragmentul citat din op. 28 prezinta utilizarea acordului
de cvartsextda majora:

Ex. 34
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Obs.: Cele doua variante de cvartsexta ilustreaza si tendinta la care ne-am

mai referit: descompunerea acordului in elementele componente de baza
(primare).

Lutoslawski realizeaza prin rasturnarea acordului alfa o structurd
acordica din straturi, in care stratul armonic sau straturile armonice majore
se pot Inca distinge:

Ex. 35

Obs.: Lendvai a fost primul care a atras atentia asupra structurii armonice
gravitationale, rezultatd prin rasturnarea acordului alfa; el da frecvent
astfel de exemple in analizele sale asupra muzicii lui Bartok.
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In succesiunea de acorduri introductive la fragmentul Hohes C din
piesa Mixtur de Stockhausen apar de asemenea cateva formule majore.
Structura re-fa diez-la-fa-sol diez-do am fi putut s-o citdm, si printre
exemplele noastre de acord major/structurd geometricd. Tot acolo se poate
incadra si tetrasonul micsorat asezat sub fa-la-do. Din fa-mi-fa diez-si bemol
nu mai putem descifra decat contururile lui Fa major (si bemol, intarzie terta
majora!). In aparentd, citatul nostru se inrudeste cu exemplul anterior, din
Webern, desi difera de el prin faptul ca majoritatea acordurilor care suna ca
o intalnire intAmplitoare a vocilor, atestd o gandire armonica. In afard de
folosirea structurilor simple, tipic geometrice, este evidentd nu numai
utilizarea acordului major, dar si Imbinarea cadentiala (autenticd), survenita
la mijlocul sirului de noud acorduri. Acordului Re major deja mentionat, ii
premerge la-do diez-sol-si bemol-mi (septimd micsorata, asezata pe un strat

inferior major).

Ex. 36 (vezi pagina urmatoare)
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Ex. 36
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2. Particularitatile proceselor armonice ale sintezei celor doua
sisteme armonice

Trasaturile esentiale ale fenomenului sunt concentrat prezente intr-
un remarcabil fragment armonic al baletului Petrusca de Stravinsky, pe care
putem sa-1 considerdm drept un motto sonor al capitolului de fata.

Ex. 37
Molto meno
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Se suprapun doud planuri sonore, exprimate prin cate un acord clar
conturat. In planul superior apare acordul do-mi-sol — structurd
gravitationald cu fundamentala situatd in vocea inferioara, iar in planul al
doilea un Fa diez major, dar cu fundamentald situatd mai sus in acord — o
constructie tipicd pentru sistemul armonic de sinteza:

fa diez'-la diez Strat grav. 4 in jurul unei axe ton.
fa diez'-do diez'-la diez' Strat geom. 5/3

Structura analizata cuprinde un raport pol-antipol al straturilor
acordice conform principiilor deja aratate in capitolul anterior in legatura cu
aplicarea formulelor de constructie acordica de tip major. Fragmentul
primeste caracterul unui unicat armonic prin faptul ca, in descompunerea lui
pe orizontald, elementele geometrice devin remarcabile pana la conturarea
foarte clard a unui segment de alfa.

Dupa compozitorii de seama ai anilor de trecere de la romantism la
“stilo nuovo” din secolul nostru (Debussy, Ravel, Reger, Mahler, Richard
Strauss, Skriabin), Stravinsky devine cel mai mare propagator al
sonoritdtilor armonice specifice sistemului armonic de sinteza. La
Stravinsky, aceste procedee armonice apar in mod voit, constient cautate si
aplicate in discursul muzical. Cea mai elocventa realizare In acest sens este
Sarbatoarea primaverii, un adevarat tezaur al formulelor armonice de
sintezad. De fapt Stravinsky rdmane fidel si mai tarziu acestui ideal armonic,
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mai ales in lucrdrile sale neoclasice. Aceasta insd nu numai ca nu exclude
descoperirea de catre Stravinsky a fenomenului armonic geometric (este
usor demonstrabild aparitia si dezvoltarea sistemului, aproape, in toate
lucrarile sale), dar presupune cunoasterea legitatilor noului sistem sonor
chiar si pe plan teoretic (afirmatiile lui Stravinsky si in aceasta privinta sunt
convingitoare: vezi citatul'!® din partea a doua a capitolului I din lucrarea de
fatd).

In legatura cu afirmatiile noastre anterioare se ivesc doud probleme
care trebuiesc clarificate.

Prima problemd este aparitia sistemului de sintezd Inaintea
desavarsirii sistemului armonic geometric. Nimic mai firesc! Elementele
sistemului armonic geometric se nasc prin oglindirea elementelor sistemului
gravitational Tn cadrul sistemului sonor traditional. Aceste elemente fiind
reciproc conditionate, apar intr-o unitate sonora foarte inchegatd, aparent
indisolubild. In acest context sonor aparitia segmentelor armonice pur
geometrice este o raritate, de multe ori nedepdsind sfera curiozitatii.

A doua problema este separarea celor doud tendinte de creare si
aplicare a sintezei celor doua sisteme armonice. Dacd in deceniile
premergatoare primei “explozii” sonore din secolul nostru (1911) se
manifestd o experimentare intensificatd pe baza unor procedee empirice de
transformare a materialului sonor (un proces foarte evident in muzica lui
Skriabin), In anii 1930 si mai tarziu — pe baza experientelor acumulate de un
Bartok, Webern si altii in crearea sistemului armonic geometric -, sinteza
sistemelor armonice deja face parte din seria problemelor teoretice actuale
ale perioadei (cartea lui Hindemith: Unterweisung im Tonsatz, dar mai cu
seama Tehnique de mon langage musical de Messiaen sunt edificatoare ).
Arcul evolutiei de la Skriabin, ajunge prin Stravinsky la Messiaen; in anii
1970 suntem martorii repartitiei tendintelor de cristalizare si in materie
sonord. Toate aceste tendinte sunt manifestiri clare ale restabilirii
echilibrului sonor — chiar si in cele mai moderne lucréri la un Ligeti sau
Stockhausen — in favoarea sistemului armonic gravitational. Aceasta este
esenta latentd a problemei analizate.

10 Pagina 19
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2. 1. Succesiunile acordice axiale-bipolare, paralele (£6; +3-3)

Unul din fenomenele sintetice ale sistemului privitor la structurarea
succesiunilor acordice cadentiale, este combinarea structurilor gravitationale
in raporturi orizontale geometrice (si inversarea procedurii prin raportarea
gravitationald a structurilor geometrice — un caz rar intdlnit n practica
muzicald).

2.1.1. Raportul pol-antipol intre doud structuri gravitationale este
una din cuceririle armonice bine cunoscute ale postromatismului, desi,
primele aparitii sporadice ale fenomenului dateazd mult mai devreme. O
celebrd formuld armonica clasicd a rezolvarii sextacordului napolitan la
treapta a V-a (Re bemol-Sol) este de mult aplicata in practica muzicald. Aici
trebuie sa rectificam schema functionala traditionald a formulei acordice: in
loc de TSDT corect apare TDDT, in care formuld, cele doud acorduri cu
functie de dominanta intra intr-o relatie de pol-antipol.

Pe baza acestor antecedente este o concluzie fireascd succesiunea
cadentiald a doud acorduri reprezentand tonica si antipolul ei in Suita op. 14
de Bartok (partea I):

Ex. 38
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Obs.: Oscilatia acordica Si bemol-Mi major care se incheie cu aparitia
dominantei la bemol minor, este poate cea mai eficace ipostaza, din punct
de vedere modal, din cele patru variante ale axei dominantice (si-re-fa-la
bemol). In continuare, exemplul anexd cu caracter comparativ, arati
varianta armonizarii cu oscilatia acordurilor Si bemol-Fa hypermajor.
Apoi, se manifestd legitatea sistemului: in cazul modificarii succesiunii
cadentiale de la T-antiT, la T-D, planul sonor este echilibrat prin
alunecarea la zona antitonicii Mi major, oscilatia cadentiala fiind
valorificata astfel si pe planul oscilatiei tonale.

Un exemplu mai complex ne oferd urmatorul citat din Mandarinul
miraculos de Bartok:

Ex. 39

Comodo 4=96
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Dofmaj. Sol-Sifmi®ajoutée)

Prima structura este tipic gravitationald — atat straturile acordice cat
si raportul lor -, a doua este o simultaneitate a straturilor Sol-Si, timbratd cu
sixte ajoutée Mi si re diez beta. Si Tn aceasta inlantuire cadentiald predomina
raportul pol-antipol al straturilor gravitationale inferioare, realizdnd o
miscare pendulara intre cele doua ipostaze ale tonicii.

In urmatoarele fragmente, alese din piesele pentru pian ale lui
Skriabin, inlocuireca dominantei cu antitonica, care la randul sau intra in
contact functional cu stratul acordic superior, poate sugera o cadenta
plagald, respectiv autentica (v. ex. 39 a relatia acordurilor Re’-Do 6/4), dar
daca se pastreazd si In momentul acordului final, creeaza o atractie-
respingere sonora din care rezultd un echilibru de tensiune-degajare dorit in
momentul Incheierii unei succesiuni acordice cadentiale. Trebuie mentionat
insd, ca la restabilirea echilibrului sonor are un aport deosebit stratul
gravitational inferior, suportul armonic al Intregii constructii acordice (vezi
ex. 40 b).
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Ex. 40 a,b,c,d

a. SkrRJABIN: 4 Pieces - Jronies
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Obs.: Exemplul 40c contine cateva elemente comlementare la
problematica analizatd. Ultimele trei acorduri ale cadentei sunt plasate pe
axa tonicii, iar fiecare structurd contine straturi acordice raportate
geometric pe linia axei. Astfel, putem obtine urmatoarele scheme

acordice: Mi bemol

1) Do
1 o structurd elipticd de tip minor cu patru

straturi; Fa diez

Fa diez
2)  rediez-la-fa diez in care, fatd de stratul gravitational al lui Fa diez-
si bemol este subordonata o structura geometrica fa diez-la-re diez;

11 “fundamentalele” straturilor acordice
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3) acord La major combinat cu stratul lui Do (acord major-minor cu
plasarea inversa a tertelor: terta majora deasupra fundamentalei, terta
minord dedesubt). In ex. 40d relatia axiald determini succesiunea celor
doud microblocuri armonice, timbrate prin note melodice adaugate
formulelor acordice de baza: Fa diez-Do.

Intr-o succesiune cadentiald extrasa din L 'ascension I de Messiaen,
asemenea exemplelor anterioare, functia dominantei este preluatd de
antitonica:

Ex. 41

TS Lo SO PO e
‘ : "L——")a :-__/

R.
| Osw' ht;:————-.n : %EEH : g/—-—h“g a
? pol - antipol Y
il I.? 1
7 = i Sy
1 _—
Famaj. Simaj.

Obs.: Este remarcabild inlantuirea mixturald a acordurilor Fa-Si si
aparitia septimei acordului final.

O succesiune acordicd cadentiald introduce Debussy in preludiul
Feuilles mortes cu ajutorul unor structuri de straturi acordice in cadrul
carora stratul geometric cu ajutorul unor structuri de straturi acordice in
cadrul carora stratul geometric este subordonat stratului superior

gravitational: ) )
Fa diez major  (grav.)

fa diez beta (geom.)
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Ex. 42

Obs.: Cadenta TDT se desfasoard pe o pedala de do diez, sunet care
devine tonul final al lucrarii.

Structura de straturi acordice cu functie de dominantd din exemplul
42 este plasatd pe un punct lateral al axei dominantice demonstrand faptul
ca orice varianta axiala a dominantei (sau a subdominantei, eventual a
tonicii) poate si fie preluati intr-o succesiune cadentiald. In exemplul
urmator, ales din opera Wozzeck de Alban Berg, dominanta lui Sol major,
exprimata printr-o oscilatie polard a acordurilor si epsilon-Fa acord marit,
apare tot pe o laturd secundara a axei re-la bemol-si-fa.

Ex. 43
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Obs.: Precum am putut constata si in exemplele anterioare, completarea
structurilor acordice prin sunete polare devine un procedeu foarte
obisnuit. Astfel si In ex. 43 acordul marit fa-la-do diez primeste antipolul
prin aparitia sunetului si. latd cateva exemple suplimentare pentru
argumentarea observatiei noastre: Skriabin: Preludii op. 67 nr. 1 si nr. 2,
op. 74 nr. 5; Debussy: Des pas sur la neige.

Ex. 44
SKRJABIN: 2 Preludes )
SkRIABIN « 2 Preludes 67 Nr 2.
X op.67 Nr 1. J Op. -
AS T —F—F—1 1 b
: B b
PP vague, mysferievx e T (AN 6} f;l:
1 PR | | = - 1
%‘é— | : 2 wnit (B
; do-mib -fad -la ucord‘Fx_El/: T

SKR]ABIN: 5 Preludes Op.74 Ur 5

DEBUSSY: Des pas sur la neige

cedez _ _ L~ . Retenu _ -
PR N S S
ﬁ— - S — 2 =
== L + By
X L — hpw}
-l —r
ﬁ_@_ E T — ,;ﬂ_m
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Referitor la ideea complementaritatii polare a straturilor armonice
putem afirma faptul ca aceste forme incipiente pregatesc aparitia structurilor
alfa si alfa inversatd. Procesul evolutiv este foarte clar conturat: intdi apar
antipolurile sunetelor de baza ale structurilor gravitationale, apoi celelalte
sunete polare ale axelor suprapuse — ne referim la axa fundamentalei si la
axa sunetelor partiale suprapuse. Acordurile lui Skriabin si ale lui Debussy —
sd ddm numai doud exemple inrudite de conceptie armonica — sunt create pe
baza principiului de constructie amintit. Desi structurile intrebuintate de
acesti doi mari inovatori, Tn marea majoritate a cazurilor, raman
gravitationale, ideea polaritdtii patrunde si modificd constructia straturilor
sonore.

Bipolaritatea apare si In succesiunile secventiale sau chiar in
succesiuni acordice de tip mixturd. Citam fragmente din formulele armonice
ale lui Skriabin si Debussy (4 Pieces-Etude de Skriabin si Ce qu’a vu le vent
d’Ouest de Debussy):

Ex. 45
a. SKRMBIN: 4 Pieces - Etude b. Debussy: 3 ] &'k_:
—
e T (R
‘ =T 1; o i o S — 1 F}i\- LB
e : ' EABEEL
' ¥ T+ T& &b+
4 & g & 4L

este prezentd si in suprapunerea planurilor tonale (Bartok: Microcosmos nr.

86):

0
bitonal : " 51
planuri tonale .Y° raportate geometric
Fa4 3@&4’—#”1‘: ———/ (pol -antipol)
R == —
Andante, d =84

%?‘?ii == 4 === ==

|~

gttt (e
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2.1.2. Raportul axial al acordurilor se manifestd, pe langa
bipolaritate, si prin relatia paralela. (+3 = dom., -3 = subdom.)

Fara indoiala, cele doud puncte axiale distantate la terte mici in jurul
unui sunet central creeaza tensiuni polare, dar mai reduse decat relatia pol-
antipol. Insa, fati de fenomenul bipolar, relatia paraleld contine doud puncte
tensionale diferite: terta micd superioara avand un caracter functional
asedmator dominantei (+3) iar cea inferioard unul “similar” cu a
subdominantei (cele doud puncte tensionale intrd in contact bipolar!). Poate
suna curios, totusi putem afirma cé existd doud planuri functionale:

a) planul functional al axelor tonicii, dominantei, subdominantei si

b) planul functional al punctelor tensionale din interiorul axelor.

Prin existenta acestui microplan functional din urma, putem explica
constructiile cadentiale, de la formulele de doud acorduri, pana la structurile
cadentiale complexe (care se intind uneori pe o suprafatd sonora foarte
mare), organizate numai pe oscilatia punctelor tensionale apartindtoare unei
singure axe. In astfel de cazuri interventia unui segment formal bazat pe o
altd axa functionala devine fenomen similar modulatiei.

In cadrul exemplelor urmitoare vom demonstra inti raportul axial
de tertd micad superioard cu caracter de “dominanta” (Ravel: Sonata pentru
pian, partea I; Bartok: Bagatelle nr.6) si apoi cu caracter de “subdominanta”
(Sostakovici: Preludiu si fuga nr. 17; Bartok: Opt cantece populare
maghiare nr. 7):

Ex. 46

a Ravel:Sonata pentrupian ] Lent

$N - ¥ 3 L&P_\"l\? ‘:

% = - S— ‘7“" o '

#1_9? > 51 pp;); ] n

L U a | ?;: ol | Lh*rg AJ.

v ;’;3&32 Ee A {Eé'rr
e r'U oJ

o la minor - Fa maj.
A0"63)-T

~£
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Ex.46 b, c, d

b. Bartdk: Bagatelle nr.6

urmitorul fragment din mult citata Feuilles mortes de Debussy. In cadrul
celor sase masuri ale cadentei finale apare o succesiune acordica mixturala
prin alternarea “culorilor” majore-minore si o succesiune de doud blocuri
sonore raportate, la fel ca si acordurile din mixturd, la tertd mica suitoare
(efect plagal).
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Pentru completare, anexam un fragment de Skriabin (Op. 74 nr. 3) si

unul de Bartok (Quartetto nr. 6). In primul exemplu relatia paraleli a
structurilor re diez beta-do beta (stratul superior)  Fa diez maj.
Do (Si diez)

La major .
Mi bemol demonstreazd o tendintd de simetrizare. In exemplul
urmator, acordurile contureaza axa tonala la-do, respectiv sol-si bemol-mi.
Ex.47b

L

g

R
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In opera Turandot de Puccini, masurile introductive apar pe suportul
armonic al celor doud acorduri paralele transpozitionale rapotate la terta
mare (efect gravit. de inlantuire acordica):

Ex. 48

- P | "
e T e e e e i = e
e E b& 3: li» -3 I ‘,: 1 e ”z\_,

/S't‘ruvmsky: esacre du Enlntemps

UER=FIEE=FE
* Dojtmaj.| 2 R
a remin. (16 2 |6yl

¥V
¢ A

e
-2
T

!% y 4

"YI M

Piese de sine statatoare, construite pe baza relatiei paralele, gasim in
Microcosmos de Bartok, ca de ex.: nr. 56, 59, 108 etc. Citam sfarsitul piesei
nr 105:

Ex. 49
bitonal ,raport geometric (3)
{ — 4 —7 )
4 6 © == = ———tat——+—=
(sempre stmile) k
oAb ' }
R <= =
2 | chlcelk 5 = , paco allarg.. - - - -
;# == = 1§l" Fif 1 | s
NGNS AINS a8
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Obs.: Acordurile create prin suprapunerea celor doud game pentatonice
sunt structuri gravitationale. (Pentru comparatie dam varianta simpla pe 2
voci a cadentei finale.)

2.1.3. Relatiile gravitationale sunt prezente Intr-un numadr tot atat de
mare ca si cele geometrice. Celebrul model de secventa cu aparitia acordului
de apoteozd a lui Bartok este exprimarea clard a utilizarii structurilor
armonice mixte ca elemente gravitationale — mai ales in acele cazuri cand
stratul de baza, el Insusi, este un acord gravitational.

Ex. 50
Divertimento
JETE s s
¥ 1 ¥
geom dop” fap
gray La Re Sol

Un alt exemplu din Mandarinul miraculos ne convinge si in privinta
inlantuirii a doud acorduri diferite ca apartenentd armonicad corelate intr-un
adru gravitational: do diez beta se rezolva avand raport de 4 respectiv 1.

Ex. 51

Pil lento J=66 5

%
:~
““-15:‘”

M| 4 =

SIFRT T
py ot e )

Z - 1
p

geom. doffp do
groe geom.

-

geom.

-

"

Obs.: Cele doud cvartacorduri paralele, arpegiate in cadrul celor trei
secunde descendente realizeaza o suprapunere functionala de
T do?-sol'-re!

D si bemol'-fa'-do!
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O astfel de relatie acordica, tot din Mandarinul miraculos, devine
modelul unei secvente:

Ex. 52
vivo d.92
3 J - |
T 2 & D T . S ) -
o3 -BES a,;—'r-\‘lf,_ .
1 I
P mié ]fa A J
i;:g— b ¥/ #ﬁ 4
+— S £ j:b % .
960m.r'+\|7 grav.
re — sol geom

Obs.: Este de remarcat faptul ca cele doud sunete din bas ale modelului
(re-Sol prin transpozitie fa diez-do bemol) intrd in relatie de cvinta
perfectd, deci pur gravitationald, similar cadentelor V-I; chiar relatia
acordica de secunda mica inferioara este gravitationala (cadenta autentica

Re # alfa inv.
re # gamma

Dominanta-tonica): structura mi € se rezolva pe

Un exemplu si mai complex ne oferd Bartok in Muzica pentru
coarde, percutie si celesta, p. a 1I-a. Pe parcursul unei secvente care liniar
aratd o structurare geometricd perfectd, prin suprapunerea in stretto a
planurilor melodice se nasc, pe langa structuri acordice geometrice, o
multime de armonii mixte sau chiar acorduri simple gravitationale, raportul
fiind gravitational.

Ex. 53 (vezi pagina urmatoare)
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Ex. 53

8
Blocul armonic nr.1—}x®@,—)ﬁ m#’

i e —

axa dom.:sol-sip-dog-mi b TN e —
bdod axa tonicii: g}m'd sipS # — O
axa subd.: fa-lap-si-re fof-la-do-mib : —) +# —

\— 3 004” 57" ‘CW
Si Mi7%ﬁiv50l\£La7Rea§# Fojf,Sol

Obs.: Modelul secventei se repetd in secunde mari descendente: si2-la2-
sol2-fa2-mi bemol 2-re bemol2-sil-(lal), fata de tonul central la. Ordinea

axelor ar fi: STDS. Modelul este creat pe acordul axial si2-fa-sol diez2
schimbat in momentul aparitiei lui do diezl cu structura dominantica

Do diez!'-la diez? strat grav.  °5
Do diez'-sol diez-fa strat geom. 3

dupd care revine prin inldntuire mixturald functia subdominantica, dar
exprimatd prin acordul Re “major” (constructia fiind 12/8). In primul
segment (dupd model) totul este transpus pe axa tonicii cu schimbare
functionald TST. In continuare apare blocul armonic 3, cu functie de
dominanta cu cadenta pe si bemol dupa care cercul functional se incheie
cu blocul subdominantei avand La bemol6 ca acord final. De aici
Y T

urmeaza o succesiune si-mi — do diez-sol diez, raport de tertd mica intre
unitdti armonice, totodatd cvartd autenticd, respectiv plagald in cadrul
inlantuirilor cadentiale.
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Prin acest model de inldntuire am trecut la capitolul de sinteza a
relatiilor acordice geometrice (axiale), respectiv gravitationale. Din
multitudinea procedeelor am ales numai trei, cu un pronuntat caracter de
sinteza si in ceea ce priveste combinarea formulelor de inlantuire parafonice
cu cele traditionale.

Ex. 54
a. SKRTABIN: 2 Toeémes Op. 71 Nr 2.
pbd, e, H AN
== e e e e Lab 3 La  Mib_
— | = Re /Sol# Re
I 2T 255 e Net
R —— = —

b ‘.'}k.
T et T (L p

do min -Mipmaj. doffmin-Mi maj. o
MibeCinv.  MicCiny. '

x) ¥ mai xx) Xxx)
w r? -solodinv.
Remaj.  Sibmaj.

In exemplul de Skriabin (2 Poémes op. 71 nr. 2) planul sonor
inferior este alcatuit din dozd acorduri gravitationale raportate bipolar (Re-
Sol diez-Re), iar cel superior realizeaza intre structurile la bemol-mi bemol-
la bemol — la-mi-la un raport parafonic la secunda micd superioard si in
continuare o relatie pol-antipol intre acordul La si Mi bemol 6/4. Daca

178



succesiunea Re-Sol diez-Re este preconizatd in suprapunerea planurilor
armonice din prima masurd, atunci succesiunea mixturalda devine
verticalizatd 1n ultima masurd a fragmentului Mi bemol-Re. Extraordinara
realizare “constructivista”.

Fragmentul ales din Feux d’artifice de Debussy, ne prezintd acorduri
paralele transpozitionale. Structurile bazate pe o fundamentala marcatd in
registrul grav cuprind: un strat geometric al sunetelor partiale, axial plasate
in registrul mediu si un strat de acord major in registrul acut. Astfel,
structura alfa inversatd apare Intr-un cadru sonor puternic influentat de
efectul gravitational.

Succesiunea acordicd creatd din patru planuri melodice prin
suprapunerea unor formule ritmice asimetrice, citatd din Lyrische Suite
(Suita liricd) de Alban Berg, aparent, prezintd structuri acordice ndscute
“intamplator” din constelatia sunetelor suprapuse. In realitate conceptia
armonica este clar prezentd in organizarea dimensiunii verticale a textului
muzical. Acordurile Re-Fa diez-la diez-do diez — Mi bemol (Re diez)-si
bemol-sol — sol diez-re-si respectiv sol diez-mi-fa-do diez, demonstreaza o
tendintd de structurare armonicd, de a realiza o tranzitie de la formule
acordice gravitationale la structura geometricd a punctului culminant: re’-
la%: alfa eliptic pe re, fa diez’-si bemol': alfa eliptic pe fa diez dupi care sirul
acordurilor descendente alterneaza cu consecventa structuri gravitationale
cu geometrice (vezi cifrajul acordurilor).

2. 2. Alternarea sistemelor armonice

2.2.1. Alternarea structurilor apartiniatoare diferitelor sisteme
armonice.

In cadrul exemplelor anterioare deseori au aparut formule acordice
mixte. Am intentionat sd prezentdm pe langa formulele omogene si acele
corelatii acordice in care structura geometrica este inlantuitd in mod
nemijlocit cu o structura gravitationala.

Am putut constata ca rolul decisiv al fundamentalelor indiferent de
pozitia lor ramane perfect valabil si in coeziunea celor doud sisteme
armonice.

In majoritatea cazurilor, in succesiunile acordice mixte structura
geometricd creeazd tensiune armonicd, iar cea gravitationald degajarea
tensiunii. Aceste particularitati sunt utilizate si in formulele acordice ale
armoniei traditionale, care deja contin structuri geometrice. [atd un exemplu
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pentru aplicarea unei structuri alfa Intr-o succesiune cadentiala,

madrigalul Cease sorrows now de Thomas Weelkes:

Ex. 55
WEELKES: CEASE SORROWS NOW geom.
| EhNml
V] | d’fn' P~ Pt + PP
b 4 o | 1 1 1 I 1| jI Iﬁ”!‘ v { Lins
LS SESEEEE S e EuI
my taint __ fare well, my_| _ fuinﬂ fare  well.
[ drm. —_— I_ﬁ?—.—
— B ] | I I I T T
p et 1 T I :rJI u]' =JI iéj
o il
By, well, my |faint fare| - well, _ fare-well.
dim. = P
B E v i G e e
s+ A}
‘_L A0 T 1| 1 X A

my faint fare -

well, my !M fare -

\ Obs.: Prima aparitie cristalizatd a acordului gammal!

din

O utilizare asemanatoare are acordul gamma/major in urmatoarele
exemple, citate din piesa corala Primavara si Concertul pentru vioara si

orchestra de Bartok:
Ex. 56 a,b

In cazuri rare raportul dominanta-tonica este exprimat prin: structura
gravitationald (respectiv_structurd de sintezd) — structurd geometrica.

Cadenta finald a celebrei piese Pe insula Bali (Microcosmos nr. 109) este un

exemplu concludent:
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Ex. 57

> r-1 -
v == it =
1 T I
T 1 T

Q@w:
\

Obs.: Pentru completare, dam si cadenta finald a piesei Secunde mari
simultane §i arpegiate (Microcosmos nr. 132): pedala Si major se rezolva

pe: Sol major  ; si totodata o cadenta cezurald din corul Poruncit-a

sol gamma
poruncit de S. Toduta care contine un segment beta pe re, raportat

gravitational la acordul Si bemol major.
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Un alt fenomen tipic aplicarii sistemului armonic de sintezd este
exprimarea tonicii, dominantei sau subdominantei prin mai multe structuri
acordice apartinitoare celor trei sisteme. In urmaitoarele trei exemple
(Skriabin: 5 Préludes op. 74 nr. 3, Honegger: Simfonia a Il-a partea I,
Penderecki: Pasiune dupa Luca — cadenta finala a lucrdrii), structurile sunt
plasate ori pe un ton central — vezi cele doud acorduri pe la din modelul
secventei exemplului 58 a, si succesiunea acordurilor mi minor — Mi major
din exemplul 58 ¢ -, ori pe axa tonald — vezi acordurile exemplului 58 b pe
sunetele axei do-mi bemol-fa diez-la:

Ex.58 a,b

a) SkrJABIN:5 Preludes Op.74 Nr 3.

b)

H er
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Cele trei exemple prezentate din Le roi des étoiles, respectiv Le
sacre du printemps de Stravinsky au menirea de a demonstra utilizari
simultane a diferitelor structuri acordice. Exemplul 59 a reda intr-o forma
transparentd o cadentd de tip nou, realizata functional in cadrul axei tonale
la-do-mi bemol-fa diez, ajungand de la do minor/Do major prin alternarea
acordului ]a beta, la mi delta/la cvintacord (relatie geometrica —3):

Ex.59a,b, ¢

Tas

Bad»
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reg. lo

Tabelul urmator este un tabel sintetizator al crearii modelelor
cadentiale cu ajutorul structurilor acordice preluate din diferite sisteme
armonice. Primul sir de cercuri functionale contine structuri gravitationale,
acorduri simple cu note ajoutées (la/b), structuri de straturi acordice (1¢/d),
structuri de straturi acordice cu note ajoutées (1e/f). Al doilea sir cuprinde
structuri acordice mixte de la acordul minor, respectiv subminor (2a/b) prin
acordul alfa inversat (2¢/d) pana la suprapunerea acordurilor alfa/acord
major (2¢/f). In a treia serie de cercuri functionale apar structuri geometrice
de la acorduri axiale (3a/b) prin segmentele-alfa (3c/d) pana la structuri-alfa
suprapuse (3e/f). Exemplele 1, 2, 3 si a, c, e, respectic b, d, f, contin
succesiuni acordice cadentiale construite din structuri omogene, iar
succesiunile acordice intercalate (vezi x), sunt alcdtuite din structuri
acordice eterogene.
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TABEL I teap i)y | £ PENTRU CREAREA CADENTELOR DIN

STRUCTURI ACORDICE APARTINATOARE DIFERITELOR SISTEME
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2.2.2. Conditia de baza a alternarii sistemelor armonice este crearea
suprafetelor cadentiale mai lungi prin care devine sesizabila mai pregnant
prezenta zonelor sonore specifice celor trei sisteme. Un exemplu din
Clavecinul bine temperat, vol. 1, Preludiul in re minor, este edificator in
privinta utilizarii unui fragment armonic geometric premergator cadentei
finale a piesei.

Ex.60a,b

Pentru completare reddm de asemenea alternarea sistemului
gravitational cu cel geometric din Concertul pentru vioara si orchestra de
Bartok, part. 1, cadenta temei principale (in cadrul exemplelor, fragmentul
geometric apare intr-un patrat).

Alternarea sistemelor armonice are si un caracter generator de forme
muzicale. Desemnarea punctelor culminante ale structurilor arhitectonice
sonore sau reliefarea aparitiilor tematice si, nu in ultimul rand, exprimarea
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schimbadrilor de stare emotionald a procesului sonor se face prin “jocul”
sistemelor armonice aplicate succesiv sau simultan. Iatd doua exemple:
Bartok: Sonata pt. doua piane si percutie (pregatirea temei I din part. I) si
partea finald din corul A plecat pasdrea. In primul exemplu schimbarea
sistemului armonic geometric in cel gravitational semnaleazd un punct de
cotitura 1n actiunea muzicala, in al doilea exemplu structurile geometrice (in
cadenta finald!) sunt strans legate de schimbarea caracterului emotional al
continutului artistic: sistemul geometric este infatisarea polului negativ
emotional. Un fenomen semnificativ: pand si in prezent sistemul
gravitational a ramas din punct de vedere estetic simbolul trairilor
emotionale pozitive.

Ex. 61 a,b
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In cadrul urmitoarelor exemple de alternare a sistemelor armonice
redam si acele cazuri cand succesiunea zonelor sonore se realizeaza aproape
in mod insesizabil. Exemplul 62a, este citat din Muzica pentru coarde,
percutie si celesta de Bartok part. a Ill-a, iar 62b din piesa pentru orgd
L’ascension (IV) de Messiaen.

Ex.62a

Bartok
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Ex.62b

OLWIER, MESSIAEN : |'ascemsion, (IN.)
Exirémement lend | emu et solennel

by sy [ ——

sy "5 L e —1 in

PR mallarad | —

gav. Mi /mc'u T/ /La(gr):]vl) r:e d (geom.)

4

{ﬁ

>~ 18
58

Obs.: In exemplul 62a predomini sistemul geometric. Cu atit mai
interesantd este trecerea la structuri gravitationale in partea mediand a
temei. In exemplul 62b, structurile de sintezd premergitoare acordului
final gravitational in egalda masurd contin elemente gravitationale,
respectiv geometrice, astfel neutralizand atmosfera sonord specifica
ambelor sisteme armonice.

Simultaneitatea planurilor sonore apartindtoare diferitelor sisteme
armonice apare si in structurile simetrice, atdt de caracteristice muzicii
secolului XX, devenind chiar o trasiturid specifici acestora. In ex. 63
(Bartok: Cantata profana de la 165), in cadrul planului sonor gravitational
(acord sol diez alfa de trei straturi) apare o succesiune acordicd geometrica
(segmente alfa pe axa tonala a lui la), cu intercalari de structuri acordice de
sinteza (vezi acordurile pe sunetul si).
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In loc de concluzie, prezentam un tabel al
specifice unor compozitori (lucrdri) de seamad ai

principale din perioada analizata.
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In incheiere, anexam o analiza armonica a piesei Acorduri arpegiate
(Microcosmos nr. 143) de Bartok:
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IV. LUMEA ARMONICA A MUZICII ROMANESTI
CONTEMPORANE

1. “Simfonia de camera” de George Enescu

Lumea armonica a muzicii lui Enescu se bazeaza in buna parte pe
armonia cromaticad dezvoltatd pand la atonalism, dupd cum insusi marele
compozitor marturiseste: “De la varsta de 7 ani, eu traiesc prin Wagner si
numai prin el” (1936). “Este de mult de cand am incercat sa-1 imit pe
Brahms, insa, in timp ce limbajul muzical in care mi-am gasit poate
adevarata expresie este Tn mod aparent cel al contemporanilor mei, el difera,
de fapt, radical de al lor, purtdnd in mod profund, sper, amprenta trecutului
din care a crescut si prin acesta fiind lipsit de accentul lor de repudiere”’.
“Amprenta trecutului” se manifestd insa ca o preluare creatoare a cuceririlor
armoniei traditionale de la sfarsitul secolului al XIX-lea, filtrata prin propria
sensibilitate a compozitorului — avand ca rezultat o lume armonica originala,
de un colorit adesea inedit. Desigur, la acest rezultat, Enescu a ajuns si
datoritd puternicelor inrauriri exercitate constant asupra lui de folclorul
muzical al patriei sale.?

In intreaga creatie enesciani, ce culmineazi cu Simfonia de camerd,
elementele inovatoare apar in cadrul unui proces lent, treptele evolutive —
mai ales cand avem 1n vedere limbajul armonic — fiind greu de sesizat,
aproape imperceptibile. Cu atat mai uimitor ni se Infatiseazad stadiul finit al
acestor succesive acumulari: Simfonia de camera, a carei dimensiune
verticald se incadreazi, in mare misurd, in sistemul armonic geometric®.

n Aspecte ale creatiei enesciene in lumina “Simfoniei de camerd”, St. Niculescu relevi
urmatoarele: “Elementele contradictorii ale limbajului muzical enescian, dar care prin
sinteza lor dau unitate si complexitate stilului muzical enescian, dar care prin sinteza lor
dau unitate si complexitate stilului compozitorului, sunt: (...) armonia functionala,
traditionald si imprecizia tonald, cvasi atonalitate; diatonism (modalism) si cromatism in
melodie si armonie;” (Studii de muzicologie, vol. I, Buc., 1965, p. 247)

2 Enescu: “O melodie, si in special o melodie populard, are o armonie a ei fireascd, singura
care o completeaza. Orice altd armonie risca sa-i altereze caracterul, sa-i schimbe
semnificatia”, cf. Scrisoare catre Sabin Dragoi (1942), in: *** George Enescu, Ed.
muzicala, 1964, p. 38.

3 Deosebirea esentiald intre sistemul traditional armonic — bazat pe fenomenul acustic al
sunetelor partiale si numit sistem armonic gravitational (sau aritmetic) — si cel nou
geometric, se poate demonstra prin urmatoarele doud structuri verticale de baza: do-sol-do
(simetric sub aspectul diferentelor de vibratie), do-fa diez-do (simetric sub aspectul
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Ideeca de mai sus este subliniatd si de catre autorii monografiei George
Enescu: “In perspectiva devenirii neintrerupte a stilului enescian, proces de
“crestere” in care stadiile se inlantuie si se conditioneazd permanent,
Simfonia de camera apare drept o grandioasd implinire a tendintelor
innoitoare manifestate de George Enescu de-a lungul intregii sale cariere.
Intr-adevar, cu toate ca poetica, mijloacele tehnice, limbajul, stilul apartin
etapei din urma, se poate discerne in ultima lucrare a compozitorului
generalizarea unor idei aparute in alte etape de creatie sau chiar in perioada
primelor compozitii”.*

In cele ce urmeazi ne propunem a releva problemele specifice pe
care le reclamd analiza armonicd a Simfoniei de camera, grupand
consideratiunile noastre in urmatoarele trei capitole:

1.1. Realizarea trecerii de la sistemul armonic gravitational
(armonia traditionald) la cel geometric.

Partea I a Simfoniei de camera arata, demonstrativ, procesul trecerii
de la sistemul armonic gravitational la cel geometric. Tema I, diatonica la
inceput, este treptat cromatizatd, concomitent cu transformarea de aceeasi
naturd a armoniilor. Tema a II-a aduce structurile verticale intermediare
celor doud sisteme armonice: acordul minor si variantele Iui°. Tema a Ill-a
si Intregul material sonor al partilor II-III-IV se orienteaza spre sistemul
armonic geometric. Este foarte semnificativ faptul ca procesul trecerii de la
sistemul vechi la cel nou are loc de doua ori in partea I (formd de sonata fara
dezvoltare). Aceastd repetare scoate in evidentd tocmai aparitia sistemului
armonic geometric. Intervalele caracteristice, chiar si unele structuri
verticale complexe ale sistemului geometric sunt prezente atat in desenul
melodic al temei a I1I-a (do-fa-fa diez-do diez-sol-la-do — 5-1-5-6-2-3)¢, cat
si in structurile verticale ce insotesc aceastd tema (mi-sol-si bemol-mi cu
sunete adaugate: mi bemol, fa diez). (Vezi anexa). Fragmentele urmatoare

numarului egal de secunde mici). (Din referatul nostru Acordul major in muzica secolului
XX, ms., 1972)

* George Enescu, monografiec de Mircea Voicana, Clemensa Firca, Alfred Hoffman, Elena
Zottoviceanu, in colaborare cu Myriam Marbée, Stefan Niculescu si Adrian Ratiu, Ed.
Academiei, Bucuresti, 1971.

> Acordul minor contine doud straturi gravitationale raportate la tertd micd, deci
nongravitational. Vezi cap. 3.

® Cvarta contine cinci secunde mici, deci unitatea de masurd este 5; tot astfel sunt
masurabile si celelalte intervale; tertd mica, secunda mare, etc.
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din partile II-III-IV, confirmi folosirea precumpanitoare a sistemului
armonic geometric: tema a Ill-a (tema ostinato) este inconjuratd, aproape
exclusiv, cu structuri verticale geometrice, ca de ex. 2a) sol diez-do diez-
sol-la, 2b) do diez-la-do si do diez-si bemol (la diez)-sol-la, 2¢) fa diez-do-
fa si fa diez-la-do, 2d) sol diez-la re-do diez-fa diez si la-mi bemol-sol diez
(la bemol), 2e) si-do-fa, si-do-fa diez, si-do diez-do-sol si si-sol diez-do
diez-re diez-sol diez-la, 2f) si-pedala si acordurile fa-do-la ( a doua oara fa-
la do!)-fa diez-la-do diez (relatie de tertd comund, foarte caracteristica
muzicii secolului al XX-lea); 2g) si-do-do diez-fa, la diez-do diez-fa diez si
do diez-la, re-sol diez-la, 2h) ton central, trisonuri incomplete cu terta
comund: do diez-mi, do-mi-do.

Ex. 1.3
Partea a Il-a, pg. 29 Partea a IV-a, pg. 67

7 Vezi analiza armonica a partii a [1I-a.
8 Toate referirile la pagind se fac dupd Editura muzicala, Bucuresti, 1965.
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Insasi tema I readusa ca o reminiscentd in partea a Il-a, dar ca un moment
culminant al intregului discurs muzical in finalul lucrarii, isi schimba de
fiecare data vesmantul armonic, dat fiind noul mediu sonor inconjurator.

Ex. 2 a. Partea a II-a Ex. 2 b. Partea a III-a
pag. 54 pag. 82
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fe

(vezi relaia pol-antipol)

Mai mult, tema a doua, care in partea I constituie un punct de fuziune intre
cele doua sisteme armonice, revine in ultimele masuri ale lucrarii, avand
tema a Ill-a insotitd de structuri verticale geometrice, suprapusd, motiv
pentru care aceastd revenire releva, o datd in plus, prezenta constientd a
noului sistem armonic.
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Ex. 3. Partea a [V-a
Pg. 90
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Se impune a remarca faptul cd in unele momente (putine la numar!)
ale Simfoniei de camerd, Enescu — simtind nevoia unui echilibru sonor —
experimenteazi fuziunea celor doud sisteme armonice’, atat prin etajarea
elementelor, cat si prin alternarea lor. In cadenta finala a partii I, sunetul si
avand efectul unui ton central, caracteristic sistemului geometric,
contrasteaza cu stratul sonor gravitational al lui Mi, iar in ultimele sapte
masuri ale lucrarii, structura gravitationala pe Mi alterneaza cu diferite
structuri geometrice. '

Liny
| ¥

w
-
THe

° Fireste, elementele sistemului geometric (ca, de ex,. acord de septima micsorata etc.) apar
accidental in cadrul sistemului gravitational; tot asa elementele sistemului armonic
traditional (ca, de ex., acord major) sunt prezente ca “disonante” si in sistemul geometric,
deci si la nivelul acesta existd intrepatrunderea celor doud lumi sonore.

19 Structurile de sectiune de aur 5:3 completeazi acordul minor.
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Ex. 4 a,b
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1.2. Particularititile structurilor verticale si ale inlantuirilor

acestora.

Printre particularitatile structurilor verticale specifice Simfoniei de
camerd enumeram:

a. structuri gravitationale cu note “ajoutées” superioare'!;

b. structuri gravitationale cu sunete adaugate inferioare (in Simfonia
de camera este foarte frecventa structura gravitationala cu cvarta inferioard
adiugati, deci aparent este un cvartsextacord'?);

! Cu dificultate se poate depista un acord major pur.

12 De fapt, cvartsextacordul major existd in doud forme: cu fundamentala situati mai sus, in
acord, sau cu fundamentala in bas (diferite teorii recunoscand doar cite una din ele);
ambele forme sunt acorduri majore latente.
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c. structuri de straturi gravitationale distantate la sexta mare (stratul

sonor al sunetului ,,sixte ajoutée” este intarit);
d. structuri geometrice combinate cu straturi sonore gravitationale

(forma cea mai interesantd este simultaneitatea structurilor: 3/5 — cvartsext
minor — gi acordul minor in stare directa).

Ex. 5 ab,c

a)
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Ex.5d

Structuri geometrice Structurl geometrice cu straturi gra-
vitationale
I Part.a ll-asialll-a
Fart 1.3
—_ —r—
primul acord #%
Vlkimul acores
2 3 —
G 3 G 2 3 3
Gs 3 3
5 3

In ceea ce priveste relatiile specifice care se creeaza intre diferite structuri
verticale, amintim:
a. relatie pol-antipol '3

b. relatie prin tertd comuni'4
c. relatie prin ton central '’
Ex.6a
Partea a [V-a Partea a [V-a
pg. 84 pg. 92
5
-+

13 Vezi si ex. 2f, 3b, 4
14 Vezi si ex. 2f, 2h
15 Vezi si ex. 2h, 4
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Ex.6b

vezi ex.5by.
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1.3. Caracterul microscopic al lumii armonice enesciene

Ceea ce consideram ,,caracter microscopic” al lumii armonice din
Simfonia de camera poate fi explicat astfel: perceperea auditiva a fluxului
armonic este delimitata de un limes inferior si unul superior. Hotaratoare in
privinta acestor doud limite este viteza schimbarii acordurilor. Sub limita
inferioard, unitatile armonice devin perceptibile numai ca blocuri sonore de
sine statdtoare — in cazuri extreme ajungandu-se la un singur acord, ca in
Preludiul la Aurul Rinului de Wagner sau Stimmung de Stockhausen.
Dincolo de limita superioara se aude o masa sonora elasticd asemeni unei
melodii — 1n cazuri extreme ,clusters-uri continuum”'®, ca in piesa
Volumina de Ligeti. Stilul lui Enescu tinde spre depasirea limitei superioare
a perceperii procesului armonic prin schimbarea fulgeratoare a armoniilor.
In privinta aceasta este edificatoare masura 21 din partea I a Simfoniei de
camerd.

Ex. 7

Parteal.
pag.T

Auditiv, este imposibil de detectat procesul armonic. El poate fi insa
usor de recunoscut prin marirea!’ duratelor acordurilor componente, dupi
cum reiese din urmatoarele doud scheme armonice.

16 Vezi Terényi E., Tipuri de clusters, in: Lucriri de muzicologie, vol. 7, Cluj, 1971.
17 Marime auditiva si vizuald, analitica.
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Ex. 8

EIE I I TR IRRTIT [HA
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S/ i

Drept concluzie, pornind de la afirmatia lui George Enescu:
,Formele repetate Tn artd nu sunt recomandabile. Ca in pictura sau in poezie,
fiecare opera trebuie sa-si aiba originea ei interioard, independentd de
formalismul unei conceptii ce ni s-a parut sau poate ca a fost intr-adevar
reusitd cu altd ocazie”!®, ne permitem si conchidem ci, dacd Simfonia de
camera ar fi fost urmatd de o noud creatie a aceluiasi compozitor, aceasta ar
fi fost compusd in Intregime pe baza noului sistem armonic cucerit.
Misiunea a revenit insa compozitorilor din generatia post-enesciana, care au
izbutit sd concretizeze si sd duca mai departe aspectele specifice lumii
sonore din Simfonia de camera.

18 George Enescu, Ed. muzicald, Bucuresti, 1964, p. 31.
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2. Conceptul armonic al lui S.Todutd in lumina muzicii sale

corale a cappella

Unul dintre aspectele specifice ale limbajului muzical todutian este
armonia; un sistem al dimensiunii verticale, riguros structurat, pre-conceput
si sistematic dezvoltat in timpul celor cinci decenii ale creatiei sale. In
realizarea limbajului sdu armonic, un rol hotarator l-au avut multiplele
impulsuri ale folclorului autohton, exemplul viu al muzicii lui Enescu si
influentele directe ale muzicii universale din prima jumadtate a secolului
nostru. Aceste elemente, insd, au fost dezvoltate intr-un concept armonic
unitar, omogen din punct de vedere stilistic, adecvat lumii sonore atat de
specifice muzicii plaiurilor noastre.

Prin excelentd, lumea sonora a muzicii lui Sigismund Toduta este o
lume modald, evidenta in muzica sa instrumentald, dar si mai pregnanta,
variatd, diversificatad, in muzica sa corald; ea ,,...se va desadvarsi intr-o
adevirata sintezd in Miorita”, asa cum a sesizat si Cornel Taranu'’.

Pentru cercetirile noastre am ales cele trei volume?® de muzici
corala ,,a cappella” (20 de coruri pe voci egale, 25 de coruri mixte),
considerandu-le ca pe o semnificativa si totodatd specificd culegere de
procedee tehnice muzicale; o tehnica virtuoasa, pusd In slujba unei
expresivitati de cel mai Tnalt grad artistic, care asigura acestor piese un loc
de frunte 1n aria capodoperelor muzicii autohtone si universale, venite sa ne
dezvaluie tainele laboratorului sonor al compozitorului.

Cautand reperele unei conceptii armonice, trebuie sd formulam
inevitabil raspunsuri clare la doud Intrebari: 1) care sunt aspectele specifice
ale valorificarii elementelor traditionale? si 2) care sunt elementele
inovatoare, amprentele personalitdtii creatoare ale autorului?

2.1. La prima audiere a lucrarilor corale de Sigismund Todutd devin
sesizabile pentru oricare ascultdtor ingeniozitatea, frumusetea, noutatea de
neprevazut, varietatea cromatica a cadentelor modale. Pentru a ilustra cat
de surprinzator de nou poate interpreta autorul o cadentd modala traditionala
reddm cadenta finald a corului Pogordt-a, pogordt (111/1)*!:

19 C. Téranu, Oratoriul “Miorita” de Sigismund Todutd, in: Lucrari de muzicologie, vol. 5.
Conservatorul de muzica “Gh. Dima”, Cluj, 1969.

20 Vezi fisa bio-bibliografica din lucrarea citatd mai sus.

21 Numerotarea reflectd numarul volumului (cifra romand), urmat de numarul de ordine al

piesei (cifra araba).
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a D molte
2 d ‘ ] |
\._\T/' \-7-"
I’\}S'Fl-errm.lra — AL
1 17 4 AT B
* le-ndh, B ne
e-rui oam -ne, oam - - = )
] e ™
ba £g£oba ﬁf B
8 L | T i U bt { |
o L] |
R i ," Lcad. !nlir.ﬁ“
-~ ”

Timbrul inedit al succesiunii acordice provine din utilizarea treptelor
mobile: tr. a [I-a, re bemol si re, a V-a sol bemol si sol; un fenomen foarte

caracteristic pentru armonia todutiana.

In cadenta urmatoare, cu o usoard tendintd de a realiza In miscarea
basului conturul ,,cadentei Landino”, tr. a IV-a apare in doud ipostaze (mi-
sol-si — mi bemol-sol-si bemol), realizind succesiunea acordurilor cu tertd

comuna:
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Ex. 2 — Doini (II-1)

assal meno mosso

assoi p dim. lunga rpp———
Py -~
o P——1 = 1 . |
I ﬂ [ 1 1 1 i
S. i - AP & i |
DI 2 Z
i la lai la lai la.
P = B — PP =
1 1 1 + { | | & 'l i
e i il
~__~ :
A lai lai lai i | li— | l&i  la.=—
4 dim A Alunga o Pp 0\ S—
2 i —— S — 1 s — "
2 =
-
¥ 3 ° kel -SRI E
lai fai lai _lai [lai i lai  la
' assai P p—m——— Pp =" =
B s B T T t T
T 1T L7 1 ¥4 1 1 1
| P oo | - — e
o 5
lai la
assai P \ =S — lunge ™ Pp =
A== | — 5 =
- . e P 2
Ll 1 T
B lai lai lai [L?I la.
ossai p ~ Pp = ——
2 = ; : ] !
- = 2 & &
s S S
s!r'.lc“_JTSINJT_——_:\—‘—_h —
@
3-8 10-9
7- 767 3-8
5 - 3
1 viI vied Vi -~ s

s'ructuri geom.

Daca prin cadenta anterioara am aratat Intrebuintarea treptelor
mobile in mers cromatic, in cadrul exemplului citat din piesa Cucule (1/2)
prezentam si aparitia simultana a lor, chiar in acordul final (sunetele fa-fa
diez apar accidental si in acordul pregatitor: do-mi bemol-fa-fa diez-la —
acord micsorat de pe tr. a Ill-a, cu functie de dominanta, in cadrul caruia
fundamentala este dublatd):
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7P N I N -
Y51 J-ILI; 21— ———
Lo | LA e, e | r-y 1 1 A
F) — L | — |
o Cucy, cu-cuy,
pp = | ppp — ~
) | e ) W= | n 1 1L 1 1 I
7 R e ) 1 =~ ] 1 | i [ 4
2y W I 17 'Y )9 G | : B | - Ul a
i et
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2 ——— |ppp ~
- T T 1 T
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Obs.: Tendinta autorului este de a realiza o cadenta frigica, ineditd in
privinta intrebuintarii unei structuri cu elemente acordice egal distantate.
Prezenta notelor fa si re (notd de schimb, respectiv notd de pasaj)
realizeazda modelul 2:1, formand o scarda muzicald: do-re-mi bemol-fa-fa
diez-/sol diez!/-la. Se manifestd utilizarea sensibilelor duble (in sensul
cadentei lui Machaut®?), uneori introducind chiar si trei note sensibile in
cadrul acordului final, precum reiese din cadenta finala a piesei Egloga 11

Ex. 4
meno mosso rall.
el pp —l—= —1a_
@:mﬁ?ﬁimﬂq@:dﬁm;,s e
b e 4 ST 1 1 1 h, S 4 - i 1 A 4
< T T I i e ¢ T T T 1 1 1 : ity
Teoitre-ce sea - | ra, lecitre-ce sea - | ra pe U - | na.
il - o)
g Tt
s = Te=r—r
— e s J
M M >
FP ~
& o P bn-E E.:
M M
pp -~
E =8 ¥8: ==
R} = —
i
M M i

22 Vezi cadenta finald a corului Cdntecul cununii (11/6): cele doud sensibile la-mi se rezolva
pe si bemol-fa (intarzierea tertei prin alunecarea ornamentala la fundamentala este un
argument in plus pentru ingeniozitatea procedeelor de evitare a unor formule armonice

traditionale).

212



Acordul mi bemol-si bemol-sol bemol (respectiv fa diez) la-re
contine douad straturi acordice: 1) strat gravitational bazat pe mi bemol si 2)
strat geometric: si bemol-(re bemol-mi ca elemente evitate din acord)-sol
bemol-la (do)-re-(fa-la bemol-si) — “acord alfa” compus din trei straturi.
Avand 1n vedere insd pregdtirea cadentei, caracterul ei modal (-tonal), cele
trei sunete superioare pot fi interpretate ca intarzieri, sensibile la acordul Mi
bemol (...sd4 nu uitdm prezenta semnificativd a sunetului sol inainte de
acordul final®®).

In cadrul acestui subcapitol, dedicat cadentelor finale, timbrate cu
intrebuintarea neobisnuitd a sensibilelor, sunt de remarcat ultimele trei
masuri ale piesei Mandra, daca esti frumoasa (1/7). Cele trei sensibile (do,
mi, sol) in cadenta frigicd pe si, alternate cu sunetele acordului final,
creeaza, concomitent cu melodia vocii inferioare, o succesiune acordica de
rara frumusete. Aparitia acordului la diez-do-mi-sol (sonoritate de
secundacord de dominantd) si a acordului de pasaj sol-si-re diez-sol, a
combinatiei notelor de schimb re-re diez, do-mi, cu cele doud sunete de
pedald si disparitia treptatd a elementelor cvartsextacordului final** dau
cadentei un caracter inedit, multicolor armonic, creeaza un bloc sonor care
poate fi considerat ca una din cele mai personale realizari ale stilului
armonic todutian®. Ex. 5

# Pp mollo '~ PPP
t n
1N I H
\\1‘;1 1Y né’
M
g PP maelio ~
e (e M e e | b o e B et e OO e o O 1 ra
o ez e 1 | R A RGBS [ . WA SR NS BN W) B R ) 6 i
T APHT)  ™ . § 1! P B P S S P S S ™ I P S P P .
Y L O P g W LA\V'LS Ll L J L4 L =
M
pp malto et A
R— — — N— cwa
h LI KA e T SN A 1 1 - e e B 5 . AGDU NS KR LSM M N DS G30 Sec WS S § 1
T ER e O S S 1 % S S ST W GO SO WA D e M M A S G @R DN | 1
L] Syt gd v o g g\ T4V IV T eS|
M iy
4t o
“g' 4
5= = 5 !
77 3 ¥ 3 3
o i e N
M

23 Repetarea sunetului mi bemol cu alternarea sunetului re ca notd de pasaj, respectiv
anticipatie, pledeaza pentru a doua interpretare armonica.

24 Rezolvarea prin disparitia treptatd a elementelor acordului final disonant este si mai
evidenta in corul Haia, haia (1/16). Trebuie observat ca blocul sonor premergator acordului
final contine o structurd simetricd (creatd prin combinarea treptelor II-V), care se
augmenteaza prin anticipatia sunetului sol la un acord de septima de dominanta. Astfel se
contureaza o interesanta rezolvare cadentiala plagala IV4/3-1.

25 In Simfonia a V-a si in Miorita regasim aceste formule cadentiale.
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Continuand ideea intrebuintarii straturilor acordice,- preconizatd in
cadrul exemplului 4 -, pe baza exemplelor urmatoare putem afirma ca ea se
manifestd ca un procedeu armonic frecvent utilizat de autor. Punctul de
pornire in crearea structurilor de straturi acordice l-au constituit, fara
indoiala, acele acorduri care au fost utilizate cu completare de cate un sunet
“ajoutée”, ajungand treptat, de la forma obisnuitd a sextei addugate, la
intrebuintarea largd a elementelor complementare, iar prin simultaneitatea
acestora, la acordurile “ajoutées”. Pe baza acestui proces armonic apar
acordurile duble, ca in piesele Cucule, panuta vie (1/11), Fericean de elu
(111/7), Egloga III. (111/15)°.

Tendinta de simetrizare a structurilor acordice patrunde si in
acordurile finale; este un fenomen cu atdt mai surprinzator cu cat se
cunoaste intentia autorului de a gasi rezolvarea totald a tensiunii armonice
premergatoare acordului final. Prima parte a piesei 4 cununii (II/7) se
incheie cu acordul re-mi bemol-la/fa diez-do-re (pentru o simetrie perfectd
ar fi trebuit sa fie utilizat do diez). Trimiterea attacca subito este un
argument In plus pentru afirmatia noastra anterioara.

Ex. 6

il

26 Suprapunerea straturilor acordice este prezenti, mai ales in momentele tensionale ale
cadentelor, deci inainte de acordul final, ca de exemplu in cadenta finala a corului Poruncit-
a, poruncit.
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2.2. In cadrul cadentelor intermediare (cezurale) se observd o
libertate mai mare. Structurile geometrice devin mai semnificative:
generatoare de formi muzicali. in cadrul grandioasei prelucriri Poruncit-
a, poruncit (I1I/2), majoritatea cadentelor cezurale contin structuri
geometrice?’. Semnificatia acestor acorduri este subliniati deja in primele
momente ale lucrarii prin “acordul-turn” construit in cvarte perfecte (cvarte
ascendente de la sol pana la mi bemol). Iata, in cadrul exemplului urmator,
analiza comparativa a structurilor geometrice din aceste cadente cezurale:

Ex.7a,b
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sol : 5

27 Cu uluitoare consecventd sunt intrebuintate acordurile geometrice si in momentul optimii

a douasprezecea din melodia populard; iata aceste structuri geometrice redate comparativ in
cadrul exemplului urmator:
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Obs.: Cu maxima consecventd apare structura 3:3:3:2 (si In forma sa
eliptica apare 3:3:5), model care , Tn momentul punctului culminant al
lucrarii, este intregit cu stratul al treilea, inferior, ajungand la un acord
eliptic “alfa” de trei straturi, absolut simetric structurat, in felul urmator:
5:3:3:5 (distanta 5 cuprinde si relatia 3:2 a formei de baza).

In celelalte lucriri, structurile geometrice nu se prezintd pe prim
plan; in marea majoritate a cazurilor, ele apar ca elemente disonante in
context liniar (acorduri de schimb, de pasaj, sau ca intarzieri), cu structuri
gravitationale. Uneori, cele doud structuri contrastante sunt suprapuse -
procedeu larg raspandit in armonia muzicii secolului al XX-lea -; totusi, prin
evidentierea acestor acorduri (in cadrul cadentelor cezurale, in momentul de
culminatie al pieselor), prin completarea lor cu elemente “ajoutées”, ele
devin puncte foarte semnificative, avand un caracter de leit-acord todutian.
Aparitia lor o putem semnala deja in lucrdrile scrise in tinerete, dar
importanta lor devine si mai evidenta in lucrarile mature. Corurile, ca niste
seismografe sensibile ale gandirii muzicale a lui S. Todutd, ne aratd o
varietate si frumusete sonord remarcabild si in privinta Intrebuintarii leit-
acordurilor. Variantele leit-acordului se pot deduce dintr-o singurd structura
de bazi, si anume: acord de septima cu octava micsoratd. In cadrul acestui
acord apare intotdeauna septima micd, iar fiecare element constitutiv de
acord se poate “dubla” la octava micsorata, intregind acordul cu sunete
“ajoutées” (in primul rand prin adaugarea sunetelor din seria armonicelor
sunetului fundamental). In felul acesta, variantele indepartate ale leit-
acordului pot fi comparate intre ele, pot avea acelasi efect expresiv, atat in
mediul muzical in care apar, cat si in imaginatia ascultatorului. Cele doua
exemple din lucrarea Colo josu, mai din josu sunt edificatoare in acest sens:

Ex.8a,b.
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rall, accel, rall, molto rall.
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Leit-acordul este si un simbol armonic; el se naste din
intrepatrunderea celor doud sisteme armonice (sistemul gravitational si
sistemul geometric, sisteme complementare prin oglindire?®), 1intr-o
structura armonicd complet echilibratd si extrem de expresivd. Un caz
extrem al acordului se gaseste in corul Nainte-mi de curti (111/5):

Ex. 9.
muovendo assai,quasi gridando
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3 3
o 5 L
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—3)— — 31— =3~
5
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7 e
)4

1 e - 3 1
7

Si te ve-sedes-te,

——

Si te ve-se- les-te, Site ve-se-les-te,  Sitevese-

bacca ehiutan

28 Vezi cap. 3.
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pensu wrumus

Jom gl

!i » o o) =0y estinto
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s
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., S —
| domnu-lui, Doamne. ____ (m)
——d—
S
b
{. . ’!‘ -

—3

leg-te, Si te ve-se -les-te,

Strat gravitational
Strat geometric

Leit-acordul ni se prezinta si cu straturi inversate:

Structura prezentatd apare in doud fragmente ale corului Cdntec de joc
(II/4). Cele doua variante ale acordului de deschidere, in poco fortissimo
sunt urmate de structuri pur geometrice, rezolvate in continuare intr-o
inlantuire modald pronuntat diatonicd, cu structuri armonice gravitationale.
Un povarnis armonic (Harmonisches Gefille — notiune introdusd in
muzicologie de Paul Hindemith) extrem de interesant prin deplasarea
centrului de greutate armonic al acordurilor prin modificarea calitativa a
acestora.

219



- - g e —:ff - - e | ——————
e DR it R e i= = e -
S o =t = i S S o =
S. %} - | &=} 1 T_ =] + T = !
Haibatde,la |noipe |seara | hai,ba-|de, la |noi pe [seard, | —
poca §f e - — = = - =
7 e 1T = 3 ol I — o =
O ) pri @] ) 4 el | #] 'l ) - .
|G == e e
A Hai, | ba - | de la noi, |hai, ba - |[de, |la noi,
e~ 0 T = A . e . ;
2 Ll‘\ Ln 1SN i T "PS i; P Ln ! } 1 {
i i — = e S — i e =
a T T b T T T == =
pocoff| - — | _ _ | ————|H —— m m | ——
issl PP las ) - = oo | PP |lesl--
" I el i 1 1 1 -~ § rdlW 1 1
T | S | ) it 1 1 [ #] 1 1 1 1 | G | [#]
. e 1 1 L] 1 1 1 1 L] L]
i) 1] g 1 1 ! |
o Haibat de,la | noipe |seard,| ____ |haiba-|de, la [noipe |seard, 1 ——
pocq _ e - - - b [ -
“ie lie [P "2 I'F e ﬁh? = .
1 ': 1 { ! a 1 1 1
8 Hai, | ba - |de la noi, t}ai, ba —|de, |l noi,
. N — —_— B - o —
1bo b e ko lbp go bo b o bo
[ TN #] ] 4 | #] | #] 1Y 1Y 12N
L | ! f f T = = f

S @V“" din acordul o< cy trei straturi

2.3. Dorind sa conturdm cat mai precis tabloul larg al sistemului
acordic intrebuintat de compozitor, trebuie sa completam cele relatate cu
structuri mai putin frecvente. In primul rAnd amintim existenta clusterelor,
fie prin obtinerea lor pe baza polifonica, ca in piesa coralda A cununii (11/7),
in care, prin imitatia la sase voci a mersului diatonic, se constituie un cluster
al unui tetracord lidian pe fa:
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fie prin suprapunerea sunetelor diatonice ale melodiei prelucrate, in corul
Gazdita, gazdita (11/8):
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2.4. Analizdnd aspectele specifice ale succesiunilor acordice,
prima si poate cea mai semnificativd trasaturd este revalorificarea
formulelor traditionale dand o viatd noud unora dintre acestea. Ne gandim la
armonizarea tetracordului cromatic cu acordurile descendente de sexta
majord-minord ale stilului baroc care renasc intr-o succesiune acordicd,
frecventiald, ingenios transfigurata; printr-o simpla inversare a acestora apar
cvartsextacorduri major-minore, terta sextacordului minor devenind nota
comund, punte de legatura intre etapele secventei:

222



Ex. 12. Ziori, ziori (111/4), m. 21-29
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Obs.: O adevaratd scanteiere a gandirii armonice a autorului rezulta din
suprapunerea melodiei populare cu secventa armonicd, in care nici un
sunet al melodiei nu este element perfect consonant al acordului cu care
sund concomitent (consonante maxime: in m. 27, mi bemol si si — note de
schimb; in m. 28, si nota de pasaj; toate pe timpi neaccentuati).

Treptele variabile au un rol deosebit si in crearea atmosferei sonore
specifice in cadrul mixturilor deseori folosite. Din piesa Pogordt-a, pogorat
(IT1/10) citam cateva exemple de mixturi, demonstrand fenomenul specific
al obtinerii unor efecte neasteptate, prin alternarea caracterului major si
minor al acordurilor pe orice distantd impusa de linia melodica pe care o
urmareste sirul acordic: Ex. 13
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In corurile A cununii (11/7) si Nunta taraneasca (11/10) apar mixturi
si mai avansate, atdt din punct de vedere al structurilor acordice
(tetracorduri in prima piesd; structuri de straturi acordice in a doua), cat si
prin combinatia lor cu alte elemente ale tesaturii muzicale inconjuratoare
(melodia intercalata in succesiunea de mixturd plus pedala pe re, in primul
exemplu, suprapunerea celor doud succesiuni de mixturd cu ciocniri
armonice, in al doilea):

Ex.14 a,b
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Din multitudinea mixturilor® se evidentiazi si o formi incipientd de
mixturd (doud acorduri sau doud intervale paralele) care sugereaza o

2 in piesa De-aseard, de-aseard (I1I/11) apar mixturi de intervale si de acorduri prin
imitatia la 2, 3, 4 voci a unor moduri de 8 sau 9 sunete in mers treptat ascendent sau
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scordaturd armonica; prin revenire, desenul se echilibreaza, intarind efectul
de scordatura. Iatd doud exemple de Cantec de joc (11/4) si Hora in cimpoi
(1/3):

Ex.15a

a

e el

Ca ta-tu-ca | ta-ie lemne,|ca ti-tu-ca

ta-ie lemne, | cd ta-tu.ca |ta-ie lemne

> > =

} 1 I }

b - - - 1 1| be = 55—

Pe—o 99t ve—es—pF 9
1 | 1 | - 1 1 1 1
[ ] = - v ——

ta - ie lemne, | ca ta-tu-ca | ta-ie lemne

I 1 I e |
‘ be e —| J_J_ij v | 1
: = -l i e e —s
i > bi L > = > b‘ -
A . .
: —_—
o, L 2 L bs w|le
Varianta ocordului acorduri
bitertial de terfa scnrdnlu:u
' comuna tonald
(scordptura

intervalicd)

descendent. Mixturile se schimba de la un anumit interval (secunda, septimd) la un alt
interval (tertd) si invers. Un alt procedeu de mixtura il reprezinta glissando-urile
acompaniamentului ostinato din piesa Lind, melind, lerui melina (111/8).

Mixtura — ostinato care predomina intreaga lucrare Colo josu, mai din josu (111/3)
si devine singurul suport armonic al melodiei, prin folosirea unor structuri simetrice
geometrice, se Inscrie in seria celor mai interesante si frumoase realizdri de acest gen.
Cluster-mixturi apar in cadrul exemplului 11b.
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Ex.15b

Allegretto J=120-126
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2.5. Cu cat este mai frecvent polimodalismul orizontal (vezi
exemplele anterioare), cu atat mai putin apare descompunerea planurilor
sonore in spiritul fenomenului de polimodalism simultan. Cele mai
evidente exemple se gasesc in Cantec de joc (11/4):

Ex. 16 a
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Ex.16 b
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Ex. 16 ¢

(6) Allegretto (Tempo 1) ) =102

poco sface.
o

e

S'z 1 1 1
> 1
——— FF — |
Catotsa-tul | mi te ve-de, | Ci-ne sti-e | ce-o mai crede,
poco $tacS 4
1 % T I I | 1 !!IE’_‘
A, e —o T
i B e I " e SY 1N |
- @ n-‘ -
Ca tot sa-tul mi te ve-de, | Ci-ne sti-e | ce-0 mai crede,
m"(patu stace, | > s ’ | o
. s e = s
T ; e e — | —— — =
Ca tot sa-tul mi te ve-de, | Ci-re sti-e ce-0 mai ciede,
mf peco stace.
B! ——— e e e e oS o v et i
1 1 1 | 1 | 1 1 1 | | | 1 | 1| 1 L S
S | ECSSEE ¢ T I | ST, | | 1 L L 1 .| 1 L 1] L |

-

o
\

227

-

—J

fatd dl@

invercar ea relatieide terla



2.6. Enumerarea comparativd a catorva variante de armonizare a
primelor masuri din melodie ne aratd — pe langa diferite modalitati de
polimodalism simultan — si variantele unei armoniziri polivalente, efect
intrebuintat mai cu seama in stilul folcloric al secolului nostru. In cadrul
volumului III, corul Pe cerul cu flori frumoase (nr. 6) aduce cele mai
evidente si usor sesizabile armonizari polivalente ale melodiei diatonice (o

ege v,

[ata citatele comparative ale primelor doud masuri si a cadentei finale din
melodia prelucrata:
Ex.17a,b, ¢, d, e.
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Réamane de analizat o ultima problema: cum apare utilizarea totalului
cromatic in conceptia muzicald a lui S. Toduta?

Aceasta muzicd se naste din doud mari culturi muzicale monodice:
muzica populard romaneasca si sursele monodice europene (gregorian,
bizantin), ambele fiind in esentd diatonice. Caracterul diatonic al muzicii
compozitorului S. Todutd se manifestd in mod firesc si in structurarea
dimensiunii verticale. Indraznelile cromatice se nasc in marea majoritate a
cazurilor dintr-o gandire muzicald pur diatonica, cromatismul ramanand un
element complementar al diatoniei in conceptia sa armonicd (un fenomen
coloristic, in sensul adevarat al notiunii). Prin ultimul exemplu pe care-1
citam, dorim sd@ demonstram prezenta diatonismului in cadrul unui fragment
armonizat aparent cromatic (mixturi cromatice in vocile superioare), in
cadrul caruia totalul cromatic este prezent in numai doud masuri de 3/8:

Ex. 18. Ziori, ziori (111/4)
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Conceptul armonic al lui Sigismund Todutd este un puternic
argument pentru a demonstra resursele inepuizabile ale armoniei diatonice
modale. Compozitorul a avut curajul, convingerea artisticd, perseverenta
stiintifica de a cerceta un teren muzical, despre care — in epoca noastra, a
cautdrilor intense — multi compozitori au crezut cd nu ne mai poate oferi
noutdti armonice. Considerdm un merit deosebit al autorului ca prin crearea
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unui stil muzical personal, ndscut dintr-o culturd muzicald autohtond cu
energii inepuizabile, ne-a ardtat valabilitatea si viabilitatea unei lumi sonore
diatonice profund umane.

3._Aspecte armonice specifice ale perioadei de innoire a muzicii

autohtone, cu referire speciala la creatia compozitorilor clujeni

Fenomenele armoniei muzicii autohtone contemporane sunt strans
legate de cele trei etape creatoare pe care le putem distinge — Tn mod firesc-,
avand 1n vedere caracterul de pornire, apoi de maturizare si sintetizare
(simplificare) al procesului de creatie al acestei generatii de compozitori, a
carei activitate se incadreaza in cele trei decenii de avant, de efervescenta
creatoare ale anilor 1950-1970. Cu mici erori, putem identifica fiecare etapa
creatoare cu un deceniu: astfel, lucrarile anilor 1950 ne prezinta - fireste, in
primul rand pe plan armonic — tendintele de preluare si de prelucrare a
tuturor elementelor oferite de muzica primei jumatati a secolului. Creatia
anilor 1960 ne demonstreaza aparitia tendintelor inovatoare si In organizarea
dimensiunii verticale a materialului sonor, iar in anii 1970 suntem martorii
unor semnificative realizari sintetice (inclusiv pe plan armonic); factura
muzicald devine mai transparenta, simpla, mai accesibild, dar la nivelul unei
calitati superioare. “Maturizarea deplind se poate considera astdzi ca un
proces incheiat” — afirma Vasile Herman in studiul sdu, Forma si stil in noua
creatie muzicald romaneascd®’, si precizeazi in continuare: “Creatia
romaneasca (...) iese in relief datoritd unor trasaturi proprii, care in zilele
noastre au ajuns la deplina cristalizare. Tehnica, mestesugul componistic
este la zi, situdndu-se pe acelasi nivel cu cea mai avansatd muzica de pe
glob”.

3.1. Ciclul creatiilor muzicale studiate de noi din etapa intdi se
deschide cu lucrarea Concert pentru orchestra de coarde de Aurel Stroe,
compusd in 1950 (rev. 1956), care intruneste in mod semnificativ — si
simbolic — o multime de trasaturi caracteristice din punct de vedere armonic
(fireste, si din punct de vedere melodic, ritmic, al structurii formale etc.)
procesului de acumulare a mijloacelor de expresie oferite, ca, de
exemplu, de muzica lui Stravinski, Bartok, Enescu, etc. Aceastd lume
armonicd se mentine incd pe platforma sistemului armonic gravitational,
fiind, prin excelentd, bazata pe raportul sunet fundamental — sunete partiale,

30V, Herman, Formad si stil in noua creatie muzicald romdneascd, Ed. Muzicala, Bucuresti,
1977, p.158.
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accentuand in modul cel mai evident ca punct de reper un suport stabil al
structurilor verticale tocmai in vocea inferioara (basul). Evitarea sau
ornamentarea trisonurilor simple prin aglomerarea sunetelor “ajoutées” (sau,
uneori, folosirea lor exclusiva) creeaza un timbru armonic specific, precum
reiese din cele trei citate din Concertul de Aurel Stroe. Exemplele extrase
din partea a treia ne demonstreaza o cadenta autentica, tonald (ex. 1 a), una
plagald cu aspecte modale (ex. 1 b) si o cadentd cu structuri de straturi
acordice raportate gravitational®!, cum sunt mi-sol diez-si / do-mi-sol
(acordul cu functie de tonicd), re-fa diez-la / sol-si-re (reprezentdnd
dominanta) si fa-do-sol-re-la-do-fa diez (avand functie de subdominantd),
din care nu numai straturile extreme (re-la-do-fa diez/fa-do-la) se pot
distinge, ci si prezenta straturilor construite pe do si pe sol; astfel,
subdominanta devine o structurd acordica mai tensionald decat celelalte
doua acorduri (ex. 1 c).

In constructia acordicd se manifesti o tendintd de a inlocui structura
de tertd cu suprapunerea cvintelor si combinarea lor cu cvarte si secunde.
Daca in textul muzical apar structuri construite din terte, atunci combinatia
tertelor suprapuse sau succesiunea acordicd in care sunt cuprinse aduc
rezolviri inovatoare. In cadrul exemplului 1 d, din partea I a lucririi
amintite, acordul de sase sunete, eliptic de tertd (mi bemol-/sol/-si-re-fa-la),
si variantele lui, cu modificarea partiala a distantelor in cadrul mixturii,
semnaleaza modul de utilizare a structurilor de terta.

Ex.1a,b
Aurel Stroe: Concert pt.orth de coarde Nr. 1
1a (1950,rev.1956 )
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3! Distanta straturilor: tertd mare, respectiv cvintd perfectd; sunt intervale caracteristice ale
armoniei gravitationale.
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Ex.1c¢c,d
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Precum reiese din cele relatate mai sus, tendinta de depdsire a sferei
structurilor traditionale apare chiar in cadrul folosirii sistemului armonic
gravitational. Din suprapunerea cvintelor, de pilda, A. Stroe realizeaza — in
Sonata pentru pian (1955) — combinatia nongravitationala a straturilor
acordice, plasandu-le la distanta de octava micsoratd. In citatele alese din
partea a doua, structura sol diez-re diez/la-mi apare in mod “accidental” ca
rezultat al miscarii planului superior (ex. 2 a), iar in acordul la bemol-do-re-
fa-sol, pe stratul acordic fundamental (pe la bemol), apare o structurad
geometricd de model 3:2, deci structura reprezintd imbinarea elementelor
armonice apartinatoare celor doud sisteme armonice diferite (ex. 2 b).

Ex.2a,b
Aurel Stroe: Sonata pt. pian
a b (1955)
part.all-a part.T
Andante ( J:cca 60) o e—
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Obs.: Acordul sol-do-re-fa-sol, trecut in parantezd langd ex. 2 b, are
menirea sd ne prezinte formula traditionald, din care — printr-o simpla
alunecare a basului (scordaturd) — se poate realiza o structurd armonica
noua, care difera in mod esential de aceasta.

In fragmentul urmitor din Simfonia I (1955) de Tiberiu Olah,
sistemul geometric apare intr-o forma cristalizata; combinatia acestor
acorduri cu cele de provenientd din armonia gravitationald ne demonstreaza
procesul de asimilare a noului sistem armonic. Este semnificativd relatia
pol-antipol a ultimelor doua acorduri (structuri gravitationale): la bemol-mi
bemol-sol-do-mi bemol-do-Re care este amplificat prin dublari, completat la
un acord de septima prin suprapunerea sunetelor modului 1:2:

Ex. 3
art a [1I-a T. Olah: Simfonia I
g (1955 )
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Relatia pol-antipol o gisim si in cadenta finala a Cantatei I (1959)
de Stefan Niculescu, acordurile pe sol bemol si pe do sunt completate cu
note “ajoutées”, aplicate in sensul clusterelor diatonice:

Ex.4a
St. Niculescu:Cantata I
—_— 1959
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Obs.: O astfel de cadenta cu relatia pol-antipol (tonica-antitonica) este in
mod firesc pregdtitd prin aparitia structurilor de straturi acordice
evidentiate cu uluitoare consecventd in cadrul lucrarii (vezi ex. 4 b). Este
de remarcat faptul ca intre cei doi piloni ai succesiunii acordice Sol/Re
bemol (la inceputul exemplului in stare directd, iar la sfarsit ambele in
sextacord, constructii tipice sistemului armonic geometric) avem diferite
combinatii ca: acord major in stare directd/sextacord (deci forma
gravitationald/forma geometricd), major 6/4/major in stare directa,
realizand o distantd permanenta in cadrul acestora (cvarta marita).

O altd lucrare din anii 1959-1960, oratoriul-fantezie Constelatia
omului de T. Olah, ne furnizeaza noi date pretioase despre cucerirea acelor
fenomene armonice care au fost preconizate in muzica primelor decenii ale
secolului si care abia in anii 1960 au fost exploatate. De exemplu,
suprapunerea unui strat gravitational pe Re cu succesiuni acordice alcatuite
din alternarea acordurilor si, Fa; se face simtitd aplicarea constientd a
principiului de axa tonala, plasandu-le pe axa re-fa-la bemol-si.

Ex.5a
T. Olah: Constelatia omului
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Utilizarea blocurilor acordice cu rezolvarea partiala a unora dintre
straturi afirma o noud conceptie muzicala, impunatoare prin caracterul ei
unitar, ca si prin amploare. Structurarea dimensiunii verticale a blocurilor
sonore devine tipicd nu numai creatiei anilor 1960, ci persistd pana in zilele
noastre. latd in continuare un alt exemplu din lucrarea citata a lui T. Olah:

Ex.5b
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Obs.: Prin disparitia treptatd a sunetelor stratului inferior, acordul Mi
primeste un caracter de tonicd, acord de rezolvare in sensul cadentei
evitate.

3.2. Caracterizand lumea armonica a muzicii din anii 1950, cea mai
importantd trasdturd este farda indoiala atmosfera ei modal-tonalda, cu
afectarea structurilor armonice utilizate si cu includerea lor in formule de
inlantuire tipice armoniei traditionale. Experientele de depasire a acestui
stadiu s-au soldat numai in deceniul urmator cu rezultatele dorite. “(...) nota
predominantd a timpului a format-o larga difuziune a cromaticii, penetratia
ei in lumea modurilor si afirmarea din ce In ce mai declarata a unor stiluri
noi in creatie”?. Paralel cu aceastd penetratie a cromatismului apar doui
fenomene hotaratoare din punct de vedere al organizarii planului vertical: a)
notiunea cromatica primeste un sens nou, devenind diatonia celor 12 sunete;
b) polifonia, respectiv eterofonia devin factori determinanti ai stilului.
Ambele fenomene au repercusiuni asupra gandirii armonice: primul
deschide  posibilitatea  utilizarii  sistemului  armonic  geometric
(nongravitational), al doilea dezvolta acumuldrile realizate de George
Enescu in Simfonia de camera.

32'V. Herman, op. cit., p. 100.
235



Tendinta de adincire a sistemului armonic geometric se
manifestd ca o permanentd preocupare, in creatia mai multor compozitori,
dintre care Wilhelm Georg Berger, Tiberiu Olah, Cornel Taranu si altii
dovedesc un interes deosebit in privinta cercetdrii si aplicdrii legitatilor
sistemului preconizat de Bartok, Stravinski, Webern sau chiar si Messiaen.
Compozitorul Wilhelm Georg Berger dedica acestor probleme un studiu
extrem de pretios (Structuri sonore si aspectele lor armonice™),
sistematizdnd o multime de structuri armonice bazate pe intervalele seriei
lui Fibonacci dupa criterii corect stabilite (structuri bazate pe dubla si tripla
polaritate, simetrie si asimetrie fatd de punctul de referinta, trasee armonice
simple si sintetizate etc.), dovedind superioritatea sirului fibonaccian — in
organizarea materialului sonor — prin sublinierea ideii ca: “una din
proprietatile fundamentale ale sirului fibonaccian constd In faptul ca
fenomenele de repetitie nu se fac simtite decat intr-un spatiu extrem de
mare, iar ciclul lor vine practic in favoarea accentudrii unor puncte de
sprijin, reaparitia unui sunet facandu-se la distante mari”. Tabelul
comparativ** dat de autor este edificator in privinta celor relatate mai sus.

Aparitia impunatoare a sistemului armonic geometric se leaga de o
piesd orchestrald: Coloana infinita (1962) de Tiberiu Olah. Lucrarea
debuteaza cu acord tipic, numit de muzicologul Lendvai Ern6 “acord alfa”.
Noutatea structurii consta In faptul cd, pe langa o mai rard utilizare a acestui
derivat al acordului alfa, structura poarta amprenta unui spirit de organizare
caracteristic celei de a doua scoli a muzicii secolului XX (Boulez,
Stockhausen, Xenakis). Proportiile simetrice (6/5/6) sunt incadrabile intr-o
singurd structurd alfa — precum reiese din schema alaturata ex. 6 a -, insa
prin plasarea sunetelor la intervale de septimd mare (respectiv octava
micgoratd) lasd sa ne gandim la suprapunerea a doua staturi de acorduri alfa
eliptice (vezi schema b): Ex.6a

T. Olah: Columna infinita
a (1962)
{inceputul lucrdril )

? Tj‘: b{p schema b%
pe----.___ Y ¥
y %) %_5_ %:

3 'W. G. Berger, Structuri sonore si aspectele lor armonice, in: Studii de muzicologie, vol.
VIII, Ed. muzicala, Bucuresti, 1972, p. 97.
3 Idem, p. 126.
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Ex.6b

Obs.: Aceasta structurd apare si In cadenta finala a lucrarii, dar transpusa
la o terta mare superioard, cu sunete timbrale concentrate (tip cluster) intr-
un model de 1:5.

Cornel Taranu, in Concertul pentru pian §i orchestra (1963), aplica
in mod consecvent acorduri alfa complexe (construite din trei straturi), in
diferite forme de structurd, prin evidentierea unor intervale tipice sistemului
armonic geometric, totodatd realizdnd variante eliptice extrem de
interesante, pline de fantezie. Remarcabila este si constructia intervalica a
blocurilor sonore: in cadrul primului citat, pe langd cele doua octave
micsorate sunt prezente numai acele intervale (8,3) care sunt tipice si
sistemului armonic geometric.

Ex.7 a,b.

C.Taranu: Concert pt.pian siorch.
(1963-66)

Vasile Herman, in Viersuri de dor (1969) ne arata si crearea
acordului alfa cu trei straturi dintr-o structura gravitationald (acord bitertial
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pe Fa), prin apropierea limitelor extreme ale sonoritdtii initiale, stabilind un
echilibru de atractie-respingere 1n interiorul acordului final:

Ex. 8
V. Herman: Viersuri de dor
senza ;m'::ra 2 calmando Lento (pert.a M-a)
i/
o O o T W M T L

M_. Dor de- par - te
_P il 3 3

H_:'Dor ' de - par - te

Xz

_'_Dor de - par -fe

In cunoscutul Cvartet nr. 6 (1965) de W. G. Berger, acordurile alfa
(de doua, respectiv de trei straturi) au un rol semnificativ nu numai din
punct de vedere al organizarii materialului sonor, ci si din punct de vedere
estetic; expresia specificd a acestor acorduri de imponderabilitate armonica
este asociatd cu anumite sentimente profunde, intime, precum exprima
insasi indicatia partii a II-a, Fantasia: Grave e pensieroso. Dupa prezentarea
acordului de baza al Fantesiei (acord alfa pe sol diez), iatd o succesiune
acordica tipica sistemului geometric, prin utilizarea tuturor celor trei
variante transpozitionale ale acordului alfa in jurul punctului de referinta sol
diez, avand 1n vedere introducerea interesanta a unei structuri de trei straturi
in cadrul formulei de inlantuire (ex. 9 b).
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Ex.9a,b

Wilhelm Georg Berger: Cvartet nr. 6

dart il (1965)
a b
Grave e pensieroso Un poco rubato

m.4. J,-—\ J : ;9 ,c'nu mosso

In cadrul exemplului 10 demonstrim utilizarea suprapunerii mai
multor acorduri alfa cu doud sau mai multe straturi. De la o forma ingenios
creatd de Cornel Taranu in parte a Il-a din Concertul pentru pian si
orchestra (doud acorduri alfa cu céte trei straturi), prin etajarea celor patru
straturi acordice (structuri divergente de model 5:3, variante celulare ale
acordului alfa) din Simfonia a V-a (1968) de W. G. Berger, in mod firesc
ajungem la acordul-piramida alfa in care exemplului din Doua piese pentru
orchestra (1965) de Csiky Boldizsar:

Ex. 10

Taranu

a
II.m.76
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Un alt grup de compozitori manifestd tendinta de a utiliza cu
precddere structuri modale. Anatol Vieru, Stefan Niculescu, Aurel Stroe,
Liviu Glodeanu, Mihai Moldovan, Vasile Herman, Dan Voiculescu si altii
impun prin varietatea extraordinard a sistemului modal si 1n privinta
modeldrii dimensiunii verticale a muzicii lor. Pe baza cercetarilor, putem
afirma ca, de fapt, caracterul specific al muzicii contemporane romanesti
este prin excelentd modal, atat prin influenta directa a melosului popular, cat
si prin aplicarea consecventa, stiintifica, a sistemului modal-cromatic.
Cercetari muzicologice, experimente muzicale materializate Intr-un numar
impresionant de studii teoretice® si compozitii, care, in cele doud decenii
parcurse, si-au dovedit viabilitatea artisticd, confirma dominatia conceptului
modal.

Acordul-pilon al Simfoniei pentru 15 instrumentisti si voce (1962) de
A. Vieru, redat in toate ipostazele lui in cadrul exemplului urmator, ne arata
includerea modului (structura 3:2) intr-un acord “bitertial” pe Fa (avand ca
elemente “ajoutées” re bemol, mi, sol diez):

Ex. 11

Anatol Vieru:Simfonia pentru
15 instrumentisti si voce

g % (1962)

Js,  [30]  uee 24, (337 1366,

E3 43 = = " =8 E 3 3
GEESEESE RS S TS
5 —Ege——e— e —bg——iga—toatiga—ige—

(-mi?) (reb)
+

&)

35 Anatol Vieru, De la moduri, spre un model al gandirii muzicale intervalice, tezi de
doctorat, Conservatorul “G. Dima”, Cluj-Napoca, 1978; Gh. Firca, Bazele modale ale
cromatismului diatonic, Ed. muzicala, Bucuresti, 1966; Stefan Niculescu, O teorie a
sintaxei muzicale, in: Muzica, nr. 3/1973; A. Stroe, Compozitii si clase de compozitii, In
Muzica, nr. 4, 6, 11/1970.
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Intrebuintarea modurilor ca bazi a structurii armonice, favorizeaza
in mod pronuntat intrepatrunderea structurilor acordice apartinatoare celor
doua sisteme armonice devenite conventii istorico-sociale.

In cadrul acordului din exemplul anterior putem observa deja
prezenta unor structuri geometrice (de model 1:3 si altele) suprapuse
stratului de baza pe Fa. Tot asa, in cadrul citatelor de mai jos, putem depista
aparitia suprapunerii de structuri de straturi acordice contrastante. In acordul
de “varf” al Sonatei ostinato (1961) de C. Taranu, ca si in structura a piesei
Epitaphe pour Enesco (1962) a aceluiasi autor, descompunerea sonoritatii in
diferite straturi acordice complementare argumenteaza o datd in plus
afirmatia noastra anterioara.

Ex. 12
C.Taranu:Sonata - ostinato Epitaphe pour Enesco
(1961) (1962)
a b
o S4.m.
Hep i Tan
s &‘y’ =
= —— cvinte
v ) v 2
fffpslhﬂe o=
4
—y .
! '[725 % § e trei straturi
~—~ ﬁ_'_

Accentuarea stratului gravitational pe Si bemol in cadrul piesei nr. V
din ciclul Fabule (1962) de Dan Voiculescu, semnaleaza din nou cautarea
echilibrului sonor prin crearea si plasarea sunetului fundamental in registrul
grav al sonoritdtii (explicabila in cadrul unei cadente finale):

Ex. 13
Dan Voiculescu: Fabule
V (cad. finald) (1962)
B----~
= ,> ' A
e = b
}I : T nl- 3 "#F %—q\\\ ‘;‘ é i Dom
e v E_"ﬁ .
8 1 ) - S
M —Ld b
= o3 1 irlj = —— ,"‘,' T \—/
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Acordul de baza al celor doud parti (II, IV) intitulate Armonie din
Muzica de concert pentru pian, percutie si alamuri (1965) de Aurel Stroe
deschide seria acelor exemple in care straturile gravitationale si geometrice
se dizolva intr-o sonoritate compacta, de esentd modala, deosebindu-se

radical de atmosfera celor doua sisteme armonice amintite mai sus:
Ex. 14

Aurel Stroe: Muzica de concert pt.
pian, percutie si alamuri
(1965)

part.all-a Armonia

o —~
be %
-
: -

Structurile armonice intrebuintate de V. Herman fac parte din acele
categorii de acorduri preconizate prin exemplele anterioare, care pot fi
modelate numai cu ajutorul structurilor modale, in sensul numit de cétre A.
Vieru. Cele doua fragmente din Polifonie (1968) de V. Herman, prin sirul de
intervale asociat acordului, pot fi reprezentate in felul urmator:

Ex. 15

£~ o
*

(160052
E~5
=

V. Herman: Polifonie
m.24 m.37 (1968)

N

e

Tep

Corn

Tron I {7ay Org .
{ 14424444 'a‘

Pentru incheierea celei de a doua sectiuni a lucrdrii noastre
consideram edificator un exemplu ales din Simetrii (1964) de C. Taranu,
care atat prin forma sa grafica, cat si prin structurarea “liniard” a blocurilor
sonore Ingemanate, reprezintd una din cele mai complexe si interesante
constructii armonice din perioada de creatie analizata:
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Ex. 16

C.Taranu: Simetrii(1964)

1
1
)
:
T NS o -

>
S
]

=
=
:-’

>3
< A —

>

7

5

"‘-—-_________-"

B

f\_.-/"‘--__-—'

.
. — 1

+F

gl SR =T RS — a3
f
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O L SR

f’

85

.
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Obs. Daca prima parte a exemplului schiteaza o cadenta T-D, in a doua,
structura sonora se polarizeaza in jurul dominantei — subliniatd atat prin
prezenta stratului sol-si (vle), cét si prin introducerea antipolului sonor al
lui sol (do diez). Din ansamblul sextelor mici, concentrate in jurul axei
do-la bemol, lipseste sexta re-si bemol, dar aceasta este substituitd in
stratul sonor inferior prin sexta si bemol-fa diez.

3.3. Ultimul deceniu din perioada analizata este marcat in creatia
muzicald autohtona prin cristalizarea procedeelor tehnice componistice.
In cele trei “domenii armonice” amintite (gravitational, geometric si sinteza
lor), procesul de maturizare atinge punctul culminant: modelarea
dimensiunii verticale a muzicii primeste un caracter de sintezd. Realizdrile
diferitelor fenomene armonice devin tot mai impunatoare, prin cautarea si
epuizarea unor resurse nebanuite ale substantei sonore:

a) reapar din nou efecte sonore aproape uitate, insa aplicate intr-un

sens cu totul nou;

b) 1n alte probleme armonice apar tendinte de “catalogare” aproape
totala;

c) depistarea fenomenelor armoniei modale ajunge intr-un stadiu
avansat, atat din punct de vedere stiintific, cat si din cel al
aplicarii in practica muzicald, creand un stil specific muzicii
noastre si unind pe o platforma stilisticd generalda majoritatea
creatorilor nostri.

a) Reluarea fenomenelor tonale se Incadreaza intr-un proces larg de
valorificare a procedeelor traditionale — un fenomen caracteristic pe plan
mondial in muzica actuald (in a doua jumatate a deceniului trecut am putut
constata chiar o explozie a muzicii tonale). In Simfonia a II-a (1973) de A.
Vieru, readucerea acordului major, ca un suport armonic al sonoritatii
suprapuse in sens tonal, apare pe prim plan. Largi suprafete sonore apartin
celor mai simple modele ale armoniei gravitationale (vezi partea a Il-a si a
[II-a din Simfonia citatd). Schema urmatoare asupra ordondrii in cvinte
ascendente a zonelor “tonale” (realizdnd un sir de salturi tonale de la Fa,
pana la incheierea circuitului de cvintd), extrasa din partea a Ill-a a
Simfoniei demonstreazd aspecte inovatoare ale intrebuintarii sistemului
armonic gravitational (ex. 17 a). fragmentul din Concertul pentru clarinet si
orchestra (1974-1975) de A. Stroe reprezintd monumentalizarea acordului
de Re (cu nond-ajoutée), innoit ca sonoritate atat din punct de vedere timbral
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(orchestral), cat si prin plasarea lui in cadrul macrostructurii lucrarii (ex. 17
b):

Ex. 17 a,b
a A _Vieru: Simfonia a II-a
part.a [ll-a (1973)

Maestoso  JeB84
.
Lot | @ - - ¥ - 3 — —E = 'I > _'f
8 Loemwr) f) 4 4
Tr ? = e
»
Iy, S
| toERRY) . S —
Trb. § * :: ;___;_z_;&
»r
L Cow-b. frotter b Fimerieur | D P L L
Iretar & Finwirieur Ph I I
I Cow-b. J; e L e
trotter & (miériour| g ‘m.!_ ’
lil. Cow-h Y ' . '
~(2)
A harm. 83 4, =
Vic. ﬂg—‘—v—_—_h § ;; : *;:ﬁ___ﬁfgiifrmzﬁ
o —=— - H

Paralel cu revalorificarea modelelor de bazd ale armoniei
traditionale, persistd structurile gravitationale amplificate timbral cu o serie
de note ajoutées. Cele trei exemple din Ison 1 (1973) de St. Niculescu, Piese
pentru orchestra (1975) de Dan Voiculescu si Etos I (1976, rev. 1978) de
Adrian Pop reprezinta trei tipuri de constructie acordica: prima structurd
infatiseaza un mod transformat Intr-o structura armonicd, avand un strat de
baza gravitational; al doilea tip de acord poate sa fie descompus in doud
straturi foarte clar conturate — Do7 si re diez-alfa, deci imbinarea celor doua
structuri tipice apartindtoare celor doud sisteme armonice opuse; a treia
structura se distinge prin calitatea sa de acord de referinta a unei suprafete
sonore mai lungi, crednd coeziunea elementelor componente suprapuse.
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Ex. 18

St. Niculescu: D.Voiculescu: Piese pt.orch, A Pop:Etos 1.
Ison I (1975) (1976 rev.1978)
a (1793) b
part. alll-a
b i«- - ——
Y ~—— @@E
142 PPPP L7
Yooy S A
= S
= B

0,2,3,L,5.7.9,10,1!,}
2111221 1 1
~— R

b) Realizarea pura, lipsitd de elemente “disonante”, a sistemului
armonic geometric o gasim in Timpul cerbilor (1973) de T. Olah.
Procedeele mult experimentate de autor (precum am mai vazut in cadrul
exemplelor alese din lucrarile sale) apar intr-o ipostazd de maxima
organizare, dar intr-o facturd componisticd simpla, transparentd. Schema
lucrarii (avand in vedere versiunea simpla de interpretare) se poate reda in
felul urmator:

Ex. 19

T. Olah: Timpul cerbilor
(1973)

I II. .
A It bo | Lpﬁ o
Ts;‘ ‘E‘EG ot ) =,

b L b 4
Fa: O S D

unde acordul do-alfa deschide si inchide lucrarea, dominand mari suprafete
sonore, fata de care do diez-alfa are un loc central (vezi inceputul sectiunii a
doua). La inceputul lucrarii — ca si pe parcurs — se adaugd la do-alfa inca un
strat inferior: re-fa-sol diez-si (avand 1n vocea inferioard prezenta aproape
permanenta a sunetelor fa, respectiv re), care ne sugereaza ideea ca punctele
de referintd ale discursului muzical sunt sunetele care apartin acestui strat;
ca atare, si cele doud acorduri alfa trebuie raportate la acestea.
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Obs. Fata de baza armonica Fa a intregii piese, do-alfa prezinta functia de
dominanta, iar subdominanta este exprimatd prin acordul do diez-alfa.
Structura lucrarii s-ar putea concentra intr-o formula de schimb acordic: do-
do diez-do-alfa.

Patrunderea sistemului armonic geometric in conceptul sonor
vertical o putem demonstra si cu urmatoarele exemple: Meditationen iiber
K.V. 499 pentru cvartet de coarde (1975) si Eco (1975-1976) de Hans Peter
Tiirk si Tulnice, Cvartet de coarde de Mihai Moldovan, piese compuse la
inceputul anilor 1970:

Ex.20a,b

Hans Peter Turk: Meditationen uber K.V.493
(197%)

Cemb.

0
-«

[ BT R
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Ex.20¢,d

M.Moldovan:Tulnice Cvartet de coarde
(o d
[ -
— | T L2, " -
a1 =
_d 3 "
"‘m 3 -
5
S = ;
—
—o—\—/_ﬁr_
Ex. 21
; A. Vieru: Simfonia a II-a
part. 1
231 249 (1973)
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o 34 748 11,0
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¢) Am incheiat analizele cu tabelul comparativ (ex 21) al formulelor
acordice-ritornel din Simfonia a II-a de A. Vieru. Caracterul generator de
forma al acelor interventii ostinato pe plan armonic (variatiunea ideii
armonice prezentate in cadrul ex. 11) constd in faptul readucerii conceptului
tonal intr-o acceptiune mai larga a notiunii, conform observatiilor autorului,
cuprinse in primul capitol al studiului citat (vezi nota 6): “(...) ideea de plan
tonal nu dispare in intregime: avatarurile ei se pot Intdlni si in ceea ce se
numeste planul serial sau planul modal al unei compozitii contemporane”
(s.a.).

Oare evolutia armoniei va pdsi mai departe pe calea modalismului,
in care atat sistemul tonal cat si cel serial convietuiesc cu eventuale alte
modalitdti posibile de organizare a limbajului armonic — asa precum ni se
pare in clipa de fatd~ Exemplele aduse in cadrul prezentului studiu le putem
considera puternice argumente si in privinta aceasta.
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