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PRELIMINARII

Disciplina Armonie este, alaturi de Contrapunct si de Analiza si Forme muzicale, una dintre
disciplinele ,,tehnologice”. Obiectul sau este studiul acordurilor si al inlantuirii acestora, precum
si Tnvatarea tehnicii armonizarii unei melodii. Prin studiul armoniei, studentul Tnvata tehnica
armonizarii la 4 voci, isi dezvolta auzul armonic si capdta deprinderi legate de cantarea la pian a
celor mai importante acorduri si inlantuiri armonice, si, cel mai important, se apropie de
capodoperele marilor compozitori ai Barocului, Clasicismului, Romantismului si ale maestrilor
primei jumatati a secolului XX. O buna cunoastere a armoniei este indispensabila oricarui viitor
compozitor, dirijor, muzicolog sau profesor de muzica.

Cursul de fata cuprinde doua sectiuni: prima, mai extinsa, se refera la armonia sistemului
tonal-functional, iar cea de-a doua, destinata exclusiv studentilor de la specializarile Compozitie,
Muzicologie si Dirijat, prezinta o serie de principii de organizare a parametrului vertical in muzica
primei jumatati a secolului al XX-lea®.

Ordinea subcapitolelor la capitolul 1 (Armonia tonal-functionald) este in concordanta cu
sistemul de predare al prof. univ. dr. Adrian PopZ.

1 Acest suport de curs nu contine exemple din literatura muzicald, deoarece pentru ilustrarea notiunilor predate
autorul foloseste un suport didactic adiacent, sub forma unei antologii cu exemple muzicale pentru analiza
armonicad (Thomas Benjamin, Michael Horvit si Robert Nelson — Music for Analysis, Sixth Edition, Oxford University
Press, 2006).

2 Prof. univ. dr. Adrian Pop are, de asemenea, o contributie considerabild in sistematizarea continutului teoretic al
acestei discipline, multi termeni si sintagme apartinandu-i.
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1. ARMONIA TONAL-FUNCTIONALA

Armonia tonal-functionala se studiaza, in mod traditional, in scriitura corala la 4 voci
mixte. Cele 4 voci sunt: sopran (S), alt (A), tenor (T) si bas (B). Cele patru voci vor fi notate in
reductie corald, pe 2 portative, unul in cheia sol (S — A) si unul in cheia fa (T — B). Sopranul si
tenorul vor fi notate intotdeauna cu coditele in sus, iar altul si basul cu coditele in jos. Intinderile
vocale ale acestor voci sunt, cu aproximatie, acestea:

4
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Cele patru voci corale pot fi clasificate iTn urmatoarele categorii:

S — A =voci feminine

T - B =voci masculine

S —T=vociinalte

A — B =vocigrave

— B =voci externe

— T =vociinterne

— A —T =voci superioare
—T- B =vociinferioare

Acordurile utilizate in cadrul tonalitatii sunt formate din terte suprapuse. Exista trisonuri
(acorduri din 3 sunete), acorduri cu septima (din 4 sunete) si, mai rar, acorduri cu septima si nona
(din 5 sunete diferite, dintre care in scriitura la 4 voci se folosesc doar 4).

Tn armonia tonal-functionald este utilizat conceptul de treapta. O treaptd armonic3 este
acordul construit de pe treapta melodica corespunzatoare din gama unei tonalitati. Treptele se
cifreaza cu cifre romane.? De exemplu, treapta a V-a a tonalitatii Sol major este acordul construit
pe treapta a V-a a gamei Sol major (adici de pe nota re): acordul re-fa#-la. in prima fazd a
studiului armoniei vor fi utilizate exclusiv trisonurile.

Elementele de acord ale unui trison sunt fundamentala, terta si cvinta®.

M cvinta
o
y A % o =]
| Fan) oS (C1d
SV ‘-’\
© fundamentala

Continutul teoretic al disciplinei Armonie este structurat in doua capitole: armonia
diatonica (in cadrul careia sunt folosite exclusiv notele din gama unei tonalitati) si armonia
cromatica (in cadrul careia, pe langa notele gamei, sunt folosite si note alterate).

3 Cifrajul este o modalitate de a exprima in cifre romane si arabe continutul armonic al unei lucréri muzicale (trepte,
stari acordice, intarzieri, modulatii, acorduri alterate etc.).

4 Exemplele muzicale din acest curs, de la sectiunea privind armonia tonal-functionald, vor fi in Sol major si Tn sol
minor.



1.1 ARMONIA DIATONICA

1.1.1 Pozitii si distributii ale acordurilor in stare directa

Acordurile in stare directa sunt cele care au fundamentala in vocea basului. Pozitia unui
acord se referd la elementul de acord care se gaseste in sopran. De exemplu, un acord in pozitia
fundamentalei (denumita si ,,pozitia octavei”) este un acord care are fundamentala in sopran etc.

Distributia unui acord se refera la felul cum sunt asezate, unele fata de celelalte, vocile
superioare. Exista doud feluri de distributie®: distributie omogena, daca in cadrul perechii S — A
exista acelasi mod de raportare a vocilor una la cealalta ca in cadrul perechii A —T, si distributie
eterogena, daca in cadrul perechilor de voci S — A si A—T vocile se raporteaza in mod diferit una
la cealalta.

Distributia omogen&® este de dou3 feluri:

- distributie stransa (atat intre S si A cat si intre A si T n-ar mai putea fi introdus un nou
element de acord)

- distributie larga (atat intre S si A cat si intre A si T ar mai putea fi introdus un singur
element de acord).

Basul nu este implicat in realizarea distributiei. Prin urmare, este posibil ca, in cadrul unui
acord in distributie larga, basul sa se gaseasca la terta fata de tenor sau chiar in unison cu acesta,
in timp ce, in cadrul unei distributii stranse, intre bas si tenor sa fie distanta.

lata in continuare sase acorduri ale treptei / in tonalitatea Sol major, primele 3 in
distributie stransa (pozitiile fundamentalei, tertei si cvintei) si urmatoarele trei in distributie larga
(pozitiile fundamentalei, tertei si cvintei).

d.s. 8 ds. 3 ds.5 dl.8 dl. 3 dl.5

o ih
5 —5 8 S © =
A AN e e e O
v © 8 o ©
O
T g\'z 8 (@) (@) O 8
. P=N
B - o © ©
I I I I I I

Din repartizarea la 4 voci a unui trison rezulta, dupa cum se poate observa mai sus,
necesitatea unei dublari. Singura dublare permisa pentru moment va fi cea a fundamentalei.

1.1.2 inldntuirea severa

Inldntuirea severa este o modalitate de a pune in succesiune doud sau mai multe acorduri,
conform unui set de reguli care, odata respectate, asigura corectitudinea acelei succesiuni.
Principiul guvernator al inlantuirii severe este cel al miscarii orizontale minime a vocilor.

n cadrul inlantuirii severe se utilizeaz exclusiv acorduri dintre cele studiate la capitolul
precedent: in stare directa, cu dublarea fundamentalei si in distributie omogena.

> Clasificare propusa de prof. univ. dr. Adrian Pop
6 Distributiile eterogene vor fi studiate Thtr-un capitol urmator.
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Tnlantuirea sever se poate realiza in doud moduri:

- intre acorduri care au nota comuna, caz in care nota comuna (sau notele comune, daca
sunt doud) se va pastra dintr-un acord in celalalt, la aceeasi voce, iar vocile superioare (sau vocea
superioara, daca e doar una) ramase vor evolua prin miscare treptata (adica de secunda), de pe
un acord pe celalalt:

s | | \ |

S (= = = i
AV ——2—2 -
D | fvf
T({oyer—p P‘ ;4'
B \=—F i I i*’
I VI I \Y

- Intre acorduri care nu au nota comuna (cazul treptelor alaturate), caz in care basul
evolueaza treptat, in miscare contrara fata de vocile superioare, care, la randul lor, evolueaza tot
treptat, cu exceptia uneia singura, care realizeaza un salt de terta descendenta:

O | | | |

S (A2 | = =
AVHRD—— = 2 ~
T E"H(J| rl — —
hll EXF”] }74 7 ~
B\-—F = ! —
[ [ f \

v Vv VI A%

n cadrul inlantuirii severe, distributia acordurilor rdmane neschimbata.

Y e e e e e e
[ fan = — () e = o 7 = | (o) o A - o) Q
A SV i #, D\_/O > = [o7) b=t (o) = [o] [l = 7 b
o =TT r e r ; |
rllppds |22 |« |2 S 2 |o7e |2 oo
B\ =—— I — F——  — —— — —1 S
f [ \ [ \ f \ | [ [’ [ \ e
I VI vV 1III Iv 1I vV VI I 1I A% I v Vv I

1.1.3 Schimbul de pozitie si armonizarea de sopran dat

Schimbul de pozitie este trecerea, in cadrul aceleiasi trepte, dintr-o pozitie a acordului in
alta. Acest lucru se poate realiza cu pastrarea distributiei sau cu schimbarea acesteia.

ds.3 ds.5 dl.3 ds. 8

Ha | | | |
S (A 0—2 —
alfo——+ o

D)} | -!
Ty — A —
B 7 o)

I v
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Armonizarea de sopran dat este exercitiul cel mai important in cadrul studiului armoniei.
El consta in plasarea dedesubtul unei melodii aflate la sopran a acordurilor potrivite, in
conformitate cu regulile tonalitatii.

Exercitiile cu sopran dat imita structurile formale de baza ale muzicii tonal-functionale.
Astfel, aceste exercitii sunt formate din 2, 3 sau 4 fraze de cate 4 (uneori, mai rar, 5) masuri.
Aceste fraze se pot incheia deschis, pe treapta a V-a (incheierea se numeste cadenta deschisa
sau semicadenta), sau inchis, pe treapta / (cadenta inchisa sau, daca este chiar la finalul temei,
cadenta finala).

Cele 7 trepte ale tonalitatii se impart in doua categorii:
- trepte principale: /, IV, V
- trepte secundare: /I, /11, VI, VII.

in etapa actuald a studiului armoniei, pentru armonizarea de sopran dat vor fi folosite
exclusiv treptele principale.

Tn realizarea armonizarii unui sopran dat vor fi respectate urmatoarele:

- exercitiul ncepe cu treapta /, daca inceputul este cruzic, sau cu treapta a V-a, daca
inceputul este anacruzic

- exercitiul se incheie intotdeauna cu un acord de treapta /

- este interzisa succesiunea V-1V

- este interzisa repetarea unei trepte peste bara de masura (greseala poarta numele de
sincopa armonica)

- armonizarea contine fie schimburi de pozitie (acolo unde sopranul are salturi), fie
succesiuni acordice realizate conform principiilor inlantuirii severe.

Exemplu de sopran armonizat cu ajutorul schimbului de pozitie si al inlantuirii severe:

() 4 Ll [ R I I J J | ‘
S(AFF o T *Te o1 e s S— i > ———
alflo2t—1= R N e e B

o | | | | T E e
e, dddls JJdald [Jgd)) dls J] ) |

e e . e
B\ k| = ———w e e = =

| P —F | | =
I 1\Y I. IV V I IV 1 IV \Y% I

in tonalitatile minore este obligatorie notarea alteratiei sensibilei (de exemplu, in
tonalitatea la minor, diezul in stanga nota sol).

1.1.4 inlantuirea libera

Acest tip de Tnlantuire presupune posibilitatea unor abateri de la principiile inlantuirii
severe, atat la nivelul constructiei acordurilor, cat si la nivelul succesiunii acestora.

inldntuirea libera permite utilizarea acordurilor in distributii eterogene, care presupun in
cadrul perechilor de voci S — A si A— T moduri diferite de raportare a vocilor una la cealalta. Astfel,
intre doua voci alaturate (S — A sau A —T) exista urmatoarele posibilitati de raportare:

- Tn unison

- in distributie stransa

- in distributie larga
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- la octava (distanta maxima intre S— A si A—TI).

intre T — B posibilititile se extind de la nivelul unisonului pan3 la cel al distantei maxime
permise de ambitusurile celor doua voci, care este aproximativ doua octave.

Aceste libertati produc acorduri care au alta structura decat cele utilizate pana acum
(formate din doud fundamentale, o tertd si o cvintd), cum ar fi’:

- acordul cu dublarea cvintei (destul de frecvent folosit)

- acordul cu triplarea fundamentalei (de asemenea, destul de utilizat)

- acordul cu dublarea tertei (mai rar folosit, de obicei ca ultimd optiune, daca alte
distributii omogene sau eterogene nu pot fi folosite).

Utilitatea acestor acorduri se poate observa mai ales in cadrul schimburilor de pozitie,
unde linia sopranului poate iesi in evidenta daca vocile de alt si tenor stau pe loc, si, de asemenea,
in cadrul inlantuirilor unde sopranul are salturi mai mari.

Terta este elementul de acord care, alaturi de fundamentala, este esential in definirea
unei trepte, deci nu poate sub nici o forma sa lipseasca dintr-un acord. Cvinta poate lipsi, atat in
cadrul acordului cu triplarea fundamentalei, cat si (foarte rar!) in cadrul acordului cu dublarea
tertei.

Este interzisa incrucisarea de voci, adica plasarea unei voci dedesubtul vocii mai grave
alaturate (de exemplu, in cadrul unui acord, o nota la vocea de alt care este sub nota tenorului).
Aceasta greseala este mai probabil sa apara intre alt si tenor, datorita faptului ca acestea sunt
notate pe portative diferite.

Nu se dubleazi niciodata notele cu tendintd (notele care necesitd rezolvare). in aceast3
categorie intra, deocamdata, doar sensibila, care necesita rezolvare treptata ascendenta.

lata mai jos exemple de acorduri in distributii eterogene:

cu triplarea cu dublarea tertei

cu dublarea cvintei fundamentalei cu dublarea tertei  si fundamentalei
() u fel fel

S o~ O O [ )

VAW b bl O O

[ Fan) el Py OO0 Py b b=
A AN © O O = Il —
Ny) O © o
o ma — o o o o o

T ¥ D ﬂ © < [@ ) [© ] <
B i (@) © © O (@]
I v \Y% I \Y% I v I v

Tn cadrul succesiunilor acordice, sunt posibile urmatoarele abateri de la regulile inlantuirii
severe:
- renuntarea la mersul treptat (mai precis, utilizarea salturilor)

- renuntarea la mersul treptat si la nota comuna.
renuntarea la
renuntarea la mersul treptat
mersul treptat si la nota comuna

Ha | | |

{7 E—
al\fo—5 —
3) | |
o - ij -
B \t-m—- f i" =
I v \% E

7Tnlantuirea severd ramane in continuare modalitatea ideald de a pune in succesiune doud acorduri, iar, atunci cand
exista posibilitatea alegerii, acordurile in distributii omogene sunt preferate celor in distributii eterogene.
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Spre deosebire de inlantuirea severa, in cadrul cdreia, dacd erau respectate principiile
acesteia, rezultau inlantuiri corecte, inlantuirea libera necesitd, pentru asigurarea corectitudinii
unei succesiuni acordice, verificari suplimentare pentru evitarea posibilelor greseli. Aceste greseli

sunt de categorii diferite8:

1. greseli de constructie a acordurilor
a - depasirea ambitusurilor vocilor (voci plasate in afara intinderilor recomandate)

b - distanta mai mare de octava intre S — A, respectivA—-T
¢ - incrucisarea de voci

d - lipsa tertei

e - dublarea sensibilei

f - lipsa alteratiei sensibilei Tn tonalitatile minore

a b C d e f
() # o |
S p’ A > ) L F
y 4l > [® ) ol 2%
A [ an b > o> P M=
sV = o ~ O <)
o) :g — - O
o
< o
T{)F o o 8 o = o |2 o
B =) P=) L
1 1 1\ I\Y I Vv Vv

2. greseli melodice (aflate Tn parcursul orizontal al unei voci)
a - salturile marite

b - salturile de septima sau nona®
c - nerezolvarea sensibilei in vocile externe (in vocile interne este posibil ca, din ratiuni

care tin de preferinta pentru acordurile in distributii omogene, o sensibila sa sara o terta

descendenta in loc sa se rezolve treptat ascendent)
d - doua salturi consecutive in aceeasi directie care totalizeaza septima sau nona

(greseala care apare n special Tn vocea basului)

a b C d
He | . J I 1/ |
A\ KD— - 4 7 Z & & = O
D | | | | \ | |
4 J 4 4d &
T = %“\‘_‘L”J 7 %“mé
R i — ! = — ; — =
1 | I |
IV V v Vv A% I IV 1 A%

8 Nu toate aceste greseli apar odat3 cu utilizarea Tnlantuirii libere, unele dintre acestea existand riscul s3 fie facute
si in cadrul inlantuirii severe. Cadrul mai ,relaxat” al inlantuirii libere favorizeaza nsa, fara indoiala, aparitia acestor

greseli.
9 Vor fi permise odata cu studierea acordurilor de septima si nona.
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3. greseli ale perechilor de voci'®:
- cvintele!! si octavele paralele si antiparalele, in cadrul oricarei perechi de voci (daca
a doua cvinta este perfecta!)
- cvinta si octava directe (adica obtinute printr-o miscare directd), doar intre S — B, si
doar daca S evolueaza prin salt.

5 anti- 8 anti-
5 paralele 8 paralele paralele paralele 8 directa
s — ! .
alfo—— . |-z -
AR e A i i
= . P | | | | d | a | |
L I Z—g - — Z—+¢
B \F=—+ = —F — I = o i
| | | | ” | ” |
I v v v v I I v I v

4. greseli obtinute prin miscarea tuturor vocilor
- miscarea tuturor vocilor in aceeasi directie (cu exceptia cazului cand sopranul se
misca treptat)

5. greseli de functionalism
- finalizarea unei teme pe alta treapta decat treapta /
- repetarea unei trepte peste bara de masura
- succesiunea V-1V
- utilizarea unei trepte pe o durata mai scurta decat timpul (de exemplu, armonizarea
cu trepte diferite a optimilor!?)

inldntuirea liberd trebuie folositd acolo unde inldntuirea severd nu este posibil3.
Inlantuirea severa ramane in continuare cel mai eficient si mai sigur mod de a pune in succesiune
doua acorduri.

Exemplu de sopran, armonizat cu ajutorul schimbului de pozitie si a inlantuirilor severe si

libere:

ST lE TIlT eiis i ot

Mo 1T Tttt (Tt F[f FIf PIF

[ A PE Pty

e T T o e e e P A S S o2
I1 IV V 1 vV 11V V I v v 1 1Iv Vv 1

10 pentru clarificarea acestei categorii de greseli este necesard, mai intai, clasificarea miscarii perechilor de voci:
1. miscare directa = ambele voci merg in aceeasi directie, 2. miscare paralela = caz particular al miscarii directe,
in cadrul caruia se pastreaza cantitatea intervalului armonic — ex: miscarea de pe o terta pe alta tertd, de pe o
cvintd pe altd cvintd etc.), 3. miscare contrara = vocile merg in directii opuse — una urca si cealaltd coboara,
4. miscare antiparalela = caz particular al miscarii contrare, in cadrul caruia se pastreaza cantitatea intervalului
armonic +/- o octava — ex: miscarea de pe cvintd pe duodecima, de pe octava pe unison etc., 5. miscare oblica =
o voce std pe loc in timp ce cealalta se misca:

1. 2. 3. 4 5
Ha | | | | | | | | | |
S o I =i I | = 1T [ = 1T | 7 i | = 1}
A oV |l T | T = 7 T T = 1]
D [ [ I [ \ \ f I |

2n s

17 sens larg, ,cvintd” si ,,octavd” Thseamnd si cvintd peste una sau dou3 octave, respectiv dubld octavi sau unison.
12 Este mai degraba nerecomandata decat interzisa.
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1.1.5 Sextacordul

Sextacordul este rasturnarea intai a acordului de trei sunete. Numele vine de la intervalul
caracteristic de sexta (sau sextd peste una sau doua octave) care se formeaza intre bas si
fundamentala acordului. Sextacordul se cifreaza prin plasarea cifrei arabe 6 in dreapta cifrei
romane care indica treapta.

in cadrul sextacordului, ierarhia dublarilor exprimata in legturd cu acordurile in stare
directa ramane valabila: dublarea fundamentalei este prima optiune, dublarea cvintei este si ea
posibila (mai ales daca cvinta este in sopran), iar dublarea tertei se utilizeaza doar n situatii
speciale (de exemplu, daca acordul precedent contine note cu tendinta care cer rezolvarea pe un
acord cu doua terte sau daca este avut in vedere un anumit profil al basului).

S 04 o - - s s
Alfy—= = 5 - = = o — o
R AL R o
. 8 — © AR, o o
T ([*)3 2 o3 O S8 o — O

7 S S

B L 4 L 4 —

16 16 16 JAYS) JAYS) A V6 Vé V6

Sextacordul este o stare acordica mai instabila decat starea directd, asa cd o tema de
armonie nu se poate incheia pe un sextacord. Dacd este o tema anacruzica®®, poate incepe, de
exemplu, pe treapta a V-a in sextacord, dar daca este o tema cruzica, este obligatoriu sa inceapa
pe treapta / in stare directa. Este recomandat ca la semicadenta sa se evite de asemenea oprirea
pe un sextacord.

Utilizarea sextacordului aduce varietate si cursivitate in linia basului. Trecerea din stare
directa n sextacord si invers este foarte frecventa si se numeste schimb de stare acordica.

Succesiunea a doua sextacorduri este posibild, daca nu exista restrictii de alt ordin.

Sextacordul este important ca element de contrast, si pentru a evita aspectul
,renascentist” pe care prea multe acorduri in stare directa aflate in succesiune pot sa-l produca.
Sextacordul se utilizeaza la fel in tonalitatile majore si in cele minore (cu exceptia inlantuirii
IV® — \®, care in minor nu este posibila).

Introducerea in uz a sextacordului trebuie sa fie asociata cu o atentie sporita pentru
evolutia perechii de voci S — B, deoarece exista riscul producerii de cvinte si octave directe.

lata mai jos armonizarea sopranului de la capitolul precedent, realizata de aceasta data
cu utilizarea sextacordurilor:

.

1
i

e

QQ!\D
I.
L 1
OO

S
A

= T
IS
r|lopgre ittt gt g ) = e JIJ
B\~ ———t1 I — — —F— = —{~ —t=
“ | [ ' | | \ ®

I IVeVe 1 |6 vV 11V V I Vol A% [16 v A% I~I,

13 Anacruza poate fi realizatd in urmétoarele feluri: 1. nota din sopran este insotits, la celelalte voci, de pauze, 2. nota
din sopran este armonizata cu un unison coral, 3. nota din sopran este insotita, in celelalte voci, de un acord.
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1.1.6 Treptele secundare

Tnaintea prezentérii treptelor secundare este necesara clarificarea unor termeni care tin
de functionalism. Discursul armonic tonal se realizeaza cu ajutorul succesiunii acordurilor
apartinand functiilor. Acestea sunt:

- tonica (T) — functia care exprima stabilitatea, fiind centrul gravitational al tonalitatii,
si fiind reprezentata in modul cel mai plenar de catre treapta /, dar asigurata si de catre treapta
a Vl-a, cu care are doua note comune

- dominanta (D) — functia cea mai tensionata, care asteapta rezolvare pe functia de
tonica, atractia dintre aceste doua functii fiind realizata de catre sensibila, functie reprezentata
cel mai convingator de catre treapta a V-a (care are si avantajul de a se gasi la o cvarta perfecta
dedesubtul treptei /, cvarta care imprima stabilitate treptei /), dar asigurata si de catre treptele a
Vil-a si, mai rar, de catre a /ll-a, toate continand sensibila tonalitatii, si cu care treapta a V-a are
cate doua elemente de acord comune

- subdominanta (S) — tot o functie instabild, care poate fi privita ca o contrapondere a
functiei de dominanta, dar de o tensiune mai redusa, si care nu cere in mod obligatoriu
continuarea pe o anumita functie, fiind reprezentata in primul rand de treapta a /V-a (aflat3, in
mod simetric fata de treapta a V-a, la o cvarta deasupra treptei /), dar si de catre treapta a //-a,
cu care are doua elemente de acord comune.

Aceste trei functii pot fi implicate in structuri functionale elementare diverse, care se
impart in doua categorii:

1. intrafunctionale (in interiorul unei functii):

- extensia de functie (succesiunea a doua trepte diferite apartinand aceleiasi functii) -
realizata frecvent in cadrul tonicii si subdominantei si mai rar in cadrul dominantei, se realizeaza
dinspre treapta principald spre treapta secundara, de exemplu I = VI, IV — I, mai rar V = VII,
V=14,

2. interfunctionale (implicand functii diferite)

- pendularea tonala — structura functionala formata din doua functii diferite (poate sa
includa si extensia de functie), este de doua feluri:

a) pendulare autentica— T—D —T —foarte frecventa, foarte specifica tonalitatii (de
exemplu/-V-11-VI-V—-I,1-V=VI-I,1-VIl-]etc.)

b) pendulare plagala — T—S—T — mai rar3, totusi utilizata, un element de contrast,
cu culoare modala, asimilat in universul tonalitatii (de exemplu /= IV—=1,1-1I-1,1—IV—1l—]etc.)

- circuitul tonal®® - T—S — D — T - foarte frecvent (de exemplu | — IV — V — |,
I=VI=Il-V-=I,1-VI-IV-VIl-]etc.)

Tnldntuirile de doua acorduri pot, la randul lor, s§ fie clasificate in inldntuiri autentice si
fnldntuiri plagale. Tnlantuirile autentice (mai frecvente, toate utilizabile) sunt cele de 47,
denumite inlantuiri autentice principale (de exemplu V—1/, =1V, Il - V etc.), sicele de 2 (I =/,
IV-V,V—=Vletc.)si 3l (I= VI, IV-II, Il - etc.), denumite inlantuiri autentice secundare.
inldntuirile plagale (unele, putine, utilizate relativ frecvent, altele mai rare, altele dintre ele
complet interzise de principiile deja enuntate ale functionalismului) sunt cele de 44,, denumite
si inlantuiri plagale principale (de exemplu /I =V, IV—1, VI— Il etc.), sicele de 24, (VI-V, Il -1,

14 Am notat treptele Tn stare directd, precizirile referitoare la utilizarea sextacordurilor in cadrul treptelor secundare
urmand sa fie facute mai tarziu.
15 Sintagmele ,extensie de functie”, ,pendulare” si ,circuit tona

|H

sunt propuse de prof. univ. dr. Adrian Pop.
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V-1V etc.)si 3 (IV-VI, VI-1, Il - IV etc.), denumite si inlantuiri plagale secundare (cele mai
multe dintre ele sunt interzise, altele se utilizeaza in conditii speciale).

n cadrul treptelor secundare ierarhia dublrilor este diferitd de cea din cadrul treptelor
principale®®, fiind urmatoarea: in primul rand se dubleaza terta, iar daca nu este posibil acest
lucru se dubleaza fundamentala si in cazuri mai rare se dubleaza cvinta. De asemenea, este
important faptul ca, in timp ce treptele principale se utilizeaza in egala masura in stare directa si
in sextacord, in ceea ce priveste treptele secundare existd forme de referintdl’, ipostaze
armonice predilecte.

Treapta a VI-a

Forma de referinta a acestei trepte este starea directa, sextacordul fiind folosit de regula
ca formatiune acordica accidentald!®. Are functie de tonic3, este implicatd frecvent in extensia
de functie (/- VI, mairar VI—[6). inl&ntuirea V— VI, foarte frecvents, poart3, in tonalititile majore,
numele de cadenta evitatal®, iar in tonalitatile minore numele de cadenta dramatica (aceasta
inlantuire se realizeaza numai cu acorduri in stare directd, conduce intotdeauna la un acord cu
terta dublata si se realizeaza dupa cum urmeaza: basul urca treptat, sensibila se rezolva si
celelalte dou3 voci coboard). inldntuirea plagald secundard IV — VI trebuie evitats. Treapta a V/-a
este urmata Tn general de un acord cu functie de subdominanta (/V sau /) dar este posibil sa fie
urmata si de treapta a V-a (inlantuire plagala secundara, in general nerecomandabila), cu
recomandarea ca aceasta din urma sa fie in sextacord (V/ — V®). Continuarea pe treapta a Vll-a in
sextacord este foarte rara, dar posibila. Se utilizeaza la fel in tonalitatile majore si in cele minore
(cu exceptia inlantuirii VI — V&, care in minor nu este posibil3).

[ # | | | ; | ; ; | | | i | ; |

p A I \ i f i i f 7z i i f i i i

{7  — o——] 2 m— — & ——— ———7

A VY 1 i = 14 < 4 1 = = & 7]
[Y) | Q_ | | f -F | | | i \ f | [

A= |4 | g d )y d g4

T{oy—Fr—F z = a— 7 Z —F 7
B\ —F—t— o7 e —F
I VI VI 16 vV VI VI 1V VI 1II6 VI Veé VI VIIé6

Treapta a ll-a

Forma de referintd a acestei trepte este sextacordul (/). Tn tonalititile minore se
utilizeaza numai in sextacord (se va evita intotdeauna utilizarea trisonurilor micsorate in stare
directa, indiferent pe ce treapta apar) iar in tonalitatile majore sunt posibile si starea directa si
sextacordul, dar cel din urma este mai frecvent. Are functie de subdominanta, este implicata
frecvent in extensia de functie, obligatoriu /V{®)—J/®) niciodata invers. Apare cel mai adesea dup3
acordurile cu functie de tonica (/® sau VI) si este urmatd adesea de acorduri cu functie de
dominantd (V® sau VII®). Mai rar, este posibild si continuarea prin relatia plagald principala

16 Dublarile se utilizeaza in functie de contextul armonic concret, tindnd cont, bineinteles, de ierarhia dublarilor
anterior mentionata, diferita pentru treptele principale si pentru cele secundare.

17 Sintagma propuséa de prof. dr. Adrian Pop.

18 Sintagm3 utilizata de Martian Negrea, in tratatul sdu de armonie, care se referd la un acord secundar in planul
continutului armonic, rezultat de regula din miscarile melodice ale vocilor.

19 Sintagmé pe care, deocamdatd, o vom folosi in legatura cu aceastd succesiune armonic3, dar al carei sens larg
include, de fapt, toate succesiunile armonice in care, dupa un acord cu functie de dominantd, urmeaza altceva
decat treapta vizata ca acord de rezolvare.
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I18)— VI (inlantuire foarte rar utilizatd) sau secundara //® — [®) (mai utilizatd decat precedenta),
cea din urma cu conditia ca cel putin unul dintre acorduri sa fie Tn sextacord (caracterul plagal al
inlantuirii I/ — | este estompat in acest caz si inlantuirea devine utilizabild).

S O T Y Y I A
Y 4 1 = ) = ) o | 1 [ = | | |

NS Pt P P fE T r T fF
dd i lddl i dld Jle d |d4d]|dd

e e s s s

e e e e |

B | ] 1 i 1 ] ]
I 1II6 VI 1Ié6 I 1I IV 1I6 Il V II6 VII6 II 1Ie II6 16

Treapta a Vll-a

Forma de referinta a acestei trepte este sextacordul (V//°). Fiind, la fel ca treapta a Il-a in
tonalitatile minore, un acord micsorat, utilizarea trisonului treptei a V//-a in stare directa este
nerecomandabila. Regula generala privind ierarhia dublarilor Tn cadrul treptelor secundare
trebuie completata, in cazul treptei a Vll-a, cu precizarea ca fundamentala sa (sensibila tonalitatii)
nu poate fi sub nici o forma dublata. De cele mai multe ori treapta a Vll-a realizeaza functia de
dominanta singurd, dar uneori, rar, este implicatd in extensii de functie?°, atat V1) — V//® cat si
VIIE— V®), Treapta a VII® urmeaza dupa treptele cu functii de tonici (I, VI) sau subdominanta
(IV, Il). Treapta VII°® se rezolva de obicei pe treapta /), pe cat posibil prin miscarea treptats a
tuturor vocilor. Fiind o dominanta mai putin convingatoare decat treapta a V-a, se evitd pe cat
posibil utilizarea ei la semicadenta sau in cadentele finale. Se utilizeaza la fel in tonalitatile majore
si in cele minore.

& | | | | | | | | | , | |
S(AF 77 = . - Tz » 1. T = T+ .
o /AR T I I T -

44 |Jd | g d e d)d | d
T | e=# 77
i 77 = 77 {0 77 ~ 77 P 77 77 77 =
| \ ' \ ! \ ! | | I~ | |
I VIl6 16 VII6 V1 VII6 IV VII6 II6 VII6 VIl6e 1 VII6 16

Treapta a lll-a

Rata de utilizare a acestei trepte este mult mai mica decat a celorlalte trei trepte
secundare. Forma de referintd a acestei trepte este sextacordul (///?), starea directa (desi folosit3
uneori in literatura muzicald, mai frecvent in major decat in minor, mai ales ca formatiune
acordica accidentald) avand o puternica culoare modala. Urmeaza dupa acordurile cu functie de
tonica sau subdominanta, fiind mai rar implicata in extensii de functie. Are un caracter
dominantic mai slab, mai estompat decét cel al treptelor V si VIl. Se rezolva de regula pe treapta
I®) squ pe treapta a VI-a. Se utilizeaza cel mai frecvent cu fundamentala in sopran si este foarte
recomandata dublarea tertei (care sporeste caracterul dominantic). Dublarea cvintei (sensibila
tonalitatii) este exclusa.

20 Mai ales in cazul in care unul dintre acorduri (sau ambele) are septima.
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Exemplu de sopran armonizat cu ajutorul treptelor principale si secundare:
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1.1.7 Notele melodice

Sunt notele care nu fac parte din acordul cu care suna impreuna. Fiind note straine de
acord, trebuie sa fie tratate atent din punct de vedere melodic, in legatura cu ele fiind folositi
termenii de introducere si rezolvare. Apar cel mai adesea in melodia sopranului, dar este posibila
utilizarea lor in oricare voce.

Notele melodice se impart in doua categorii:

- note melodice accentuate (sau note melodice pe timp tare sau parte tare de timp):
intarzierea

- note melodice neaccentuate (sau note melodice pe timp slab sau pe parte slaba de
timp): pasajul, schimbul, schimbul sarit si anticipatia.

Dintre notele melodice, intarzierea poate avea durata cea mai lunga. Notele melodice
neaccentuate au in general durate scurte. Notele melodice pot fi utilizate atat in tonalitatile
majore cat si in cele minore (unde nu toate optiunile din major sunt posibile, datorita prezentei
secundei marite?!). Notele melodice pot produce distanta de nona intre vocile apropiate, fara ca
acest lucru sa constituie o problema.

Intarzierea

Este cea mai importanta dintre notele melodice. Dupa felul cum se raporteaza din punct
de vedere melodic la nota pe care se rezolva (denumita rezolvare) exista doua feluri de intarzieri:

- intarziere descendenta (foarte frecventd) — rezolvata prin miscare treptatd descendenta

- intarziere ascendenta (mai rar utilizata, de reguld atunci cand se rezolva prin semiton
sau daca este asociatd cu alta intarziere) — rezolvata prin miscare treptatd ascendenta.

21 problem3 care va fi rezolvata cu ajutorul minorului melodic, varianta temporara a tonalititii minore care va fi
explicata la sfarsitul capitolului referitor la notele melodice.
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Intarzierea poate fi clasificata si in:

- intarziere pregatita — nota care produce intarzierea exista in acordul anterior, ca nota
de acord, la aceeasi voce

- Intarziere nepregatita — nota care produce intarzierea nu se gaseste in acordul anterior,
la aceeasi voce (Iintarzierea nepregatitd se numeste si apogiatura).

Intarzierea poate aparea Tnaintea oricarui element de acord, pe orice treapts, in oricare
dintre starile acordice utilizate.

Intarzierea este singura dintre notele melodice care se cifreazi. Cifrajul reprezint3
distantele intervalice dintre intarziere si bas, respectiv rezolvare si bas, exprimate in cifre arabe,
cu liniuta intre ele (de exemplu, V473). Daca intarzierea apare in bas, nu se cifreaza.

Tntarzierea poate fi simpld, dubld (doud intarzieri simultane, in voci diferite) — prin miscare
paraleld sau contrard — si chiar tripla (trei intarzieri simultane). Nu se utilizeaza intarzieri duble
paralele in cvarte, cvinte sau octave (precizare valabila pentru toate notele melodice!).
Tntarzierea va fi marcata in cadrul exercitiilor cu o sdgeatd spre dreapta.

Intarzierea poate fi utilizatd cu pastrarea bazei armonice?? (cel mai frecvent) sau cu
schimbarea acesteia (mult mai rar).

ne . | | J = I s A 1
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intarzierea nu ,ascunde” octavele sau cvintele paralele si antiparalele?3.
Intarzierea nu se plaseazd niciodata la o secundd reald deasupra dublarii rezolvarii sale.

Pasajul

Este o notd melodica neaccentuata care este introdusa si parasita prin miscari treptate,
in aceeasi directie. Pasajul poate fi ascendent sau descendent. Poate fi simplu, dublu (paralel sau
contrar), mai rar triplu si, uneori, chiar cvadruplu.

Pasajul poate fi utilizat cu pastrarea bazei armonice (pe armonie tinuta) si cu schimbarea
bazei armonice. Pasajul va fi marcat in cadrul exercitiilor cu litera ,,p”.

Utilizarea neatenta a pasajului poate produce cvinte si octave paralele. Pasajul nu
»ascunde” paralelismele gresite (precizari valabile pentru toate notele melodice neaccentuate).

22 Sintagma propusa de prof. univ. dr. Adrian Pop.

2 pentru ca doud cvinte paralele s3 fie gresite, a doua cvintd trebuie s3 fie perfecta si constitutiva (adicd format3
din doua note de acord). Nu sunt gresite cvintele paralele in care a doua cvinta este formata dintr-o nota de acord
si 0 nota melodica.
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Schimbul

Este o nota melodica neaccentuata care este introdusa si parasita prin miscari treptate,
in directii opuse. Schimbul poate fi superior sau inferior. La fel ca pasajul, poate fi simplu, dublu
(paralel sau contrar), mai rar triplu si, uneori, chiar cvadruplu. Totusi, ipostazele duble contrare,
triple sau cvadruple ale schimbului sunt mai rare decat in cazul pasajului.

Schimbul poate fi utilizat cu pastrarea bazei armonice si cu schimbarea bazei armonice.
Schimbul va fi marcat in cadrul exercitiilor cu litera ,s”.
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Schimbul sarit

Este o nota melodica neaccentuata asemanadtoare ca profil melodic cu schimbul, cu
deosebirea ca schimbul sarit este fie introdus prin salt, fie rezolvat prin salt. Poate fi superior sau
inferior. Se utilizeaza cel mai adesea in ipostaza simpla si este de regula in vocea sopranului. De
obicei se utilizeaza cu schimbarea bazei armonice, dar este posibil sa fie utilizat si cu pastrarea
acesteia.
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Anticipatia

Este o notda melodica neaccentuata care anticipa o nota din acordul urmator. Apare foarte
frecvent in cadentele finale, aproape exclusiv in sopran, in ipostaza anticipatiei simple. Poate fi
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ascendenta sau descendenta. Este introdusa de regula prin miscare treptata, dar este posibila si
introducerea prin salt.
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Este posibil ca note melodice diferite sa fie suprapuse pe verticala, in voci diferite, sau ca,
pe armonie tinutd, o notd de schimb sau de pasaj s ajungd in loc accentuat. in acest caz, vorbim
despre pasaj accentuat si schimb accentuat si folosim ambele marcaje, suprapuse.

Exemplu de sopran armonizat cu ajutorul notelor melodice:
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Exista posibilitatea ca doua note melodice sa fie una dupa cealalta, de cele mai multe ori o nota
melodica neaccentuata urmata de o intarziere, dar si doua pasaje consecutive, doua schimburi
sarite consecutive sau, mai rar, doua intarzieri consecutive. Fenomenul notelor melodice este,
mai ales in muzica instrumentala, mai complex decat cum a fost prezentat aici. Notele melodice
se stratifica, existand posibilitatea ca, de exemplu, Tn cadrul unei intarzieri sau a unui pasaj, sa
apard o notd de schimb. Tn acest mod, o nota care, formal, apartine acordului, devine o notd , de
doua ori strdina”.

s —> p— SS3ss P3p me os s D

Y Sl P P B R s R s Prrie
w . A o i e S 2

ANrd ] | I | | | ] | |

%
<) 4 4 2 i 4 /AP
s \EEET—— - z l =  —
i e — : ! ! 2 = =
' | ' ! ~—ouou—T
I V6 -5 I 5-6 I I Vo6 V7-6-5 I

I
1
O\

Rezolvarea figurata a intarzierii

Exista posibilitatea ca intre intarziere si rezolvarea sa sa fie intercalate una sau mai multe
note. Nota sau grupul de note poata numele de figuratie si are rolul de a imbogati expresiv
intarzierea. De regula figuratiile presupun miscari treptate, dar este posibila si introducerea sau
continuarea prin salt a figuratiei. Daca figuratia este o nora de acord, este posibil ca ea sa fie si
introdusa, si rezolvata prin salt.
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1.1.8 Minorul melodic

Tn sistemul tonal-functional, tonalitatea minord inseamna, de fapt, minorul armonic (din
notele gamei minore armonice se construiesc acordurile tonalitdtii minore). Minorul asa-zis
»,melodic” este o variantd temporara a tonalitatii minore, al carei rol este in primul rand acela de
a oferi solutii in cazul notelor melodice care ar trebui sa foloseasca saltul de secunda marita. De
exemplu, in cadrul minorului obisnuit, armonic, nu poate fi utilizata intarzierea 4-3 in cadrul
treptei a /V-a, pentru ci ar produce un salt de secundd mdrita. Tn cadrul minorului melodic,
aceasta Intarziere poate fi utilizata.

Gama minora melodica are doua scari diferite: una ascendenta si una descendenta.
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Cele doua note in chenar sunt notele specifice minorului melodic. Ele sunt note cu
tendinta: treapta a V/-a din minorul melodic ascendent are, confirm alteratiei, tendinta de
rezolvare ascendenta, in timp ce treapta a VIl a minorului melodic descendent are, in lipsa
alteratiei sensibilei, tendinta de rezolvare descendentda. Cele doua note vor fi utilizate,
deocamdata, exclusiv ca note melodice. Treapta a Vll-a naturald poate sa apara, ca nota
melodica, chiar si iTmpreuna cu sensibila tonalitatii.
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Utilizarea incorecta a minorului melodic poate imprima discursului armonic culori modale
nedorite, dorice (legate de minorul melodic ascendent) sau eolice (legate de minorul melodic
descendent).
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Exemplu de sopran armonizat cu ajutorul minorului melodic:

— — VS

/RN i"wgﬁ%'nﬁ L
([ PP PR D AT TR PAPR AT AT P IERTL ]
a2 o A L I A T i e I
o | :.JJ_A JJAJ JJGJ J.
B\ ———— At —Fet—F o
- ——1 - T I e

I V  VII6V I6VII5-61 V4-3 I6 IV I6 IV67-6117-6 16V I

1.1.9 Acordul cu septima

Septima este al patrulea element al acordului de 4 sunete. Se obtine prin addugarea inca
unei terte celor doua care compun trisonul. Septima este o nota cu tendinta de rezolvare
descendenta, care se va rezolva pe o nota de acord a treptei urmadtoare. Septima poate apdrea
pe orice treapta, dar, in timp ce in cadrul treptelor V, Il si VIl septima este o prezenta foarte
constanta si comuna, in cadrul treptelor /, Ill, 1V si VI septima apare mult mai rar, de obicei in
cadrul unor formatiuni acordice accidentale.

Acordul cu septima se cifreaza, atat in stare directd, cat si in rasturnarile sale (trei la
numar), prin mentionarea prin cifre arabe, in dreapta cifrei romane care indica treapta, prin cifre
arabe a distantelor intre bas si fundamentala, respectiv septima. Astfel, starea directa se

cifreaza 7, rasturnarea intdi, denumita cvintsextacord, se cifreaza g, rasturnarea a doua
(tertcvartacord) se cifreaza 4 si rasturnarea a treia (secundacord) se cifreaza 2. Este posibil

3
schimbul de stare acordica in cadrul unei trepte cu septima, la fel ca in cazul trisonului. Ipostaza

cu septimd a unei trepte poate veni dupa trisonul acesteia (V — V7, de exemplu), dar este
recomandat ca dupa un acord cu septima sa nu urmeze trisonul aceleiasi trepte. Este interzis, la
oricare pereche de voci, mersul direct dinspre septima sau nona, spre octava.

Treapta a V-a cu septima

Este cel mai utilizat dintre acordurile cu septima. Starea directa poate fi utilizata atat in
forma completa, cat si in forma eliptica de cvinta (cu dublarea fundamentalei) dar rasturnarile
este recomandat sa fie utilizate numai in forma completa. Starea directa poate fi rezolvata pe
treptele I'si VI, iar rasturnarile se rezolva pe treapta / (eventual in sextacord, conform tendintelor
din cadrul treptei a V-a). Starea directd, daca este completd, se rezolva foarte usor pe VI, iar daca
este incompleta se rezolva foarte usor pe /.
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Tn legdturd cu tratamentul septimei existd doud exceptii. Septima poate fi continuata si
treptat ascendent in doud situatii: in cadrul nlantuirii V/ — /®, daca septima este intr-o voce
intern, si in cadrul inlantuirii V3 — I, situatie in care chiar si cvintele paralele dinspre 5- spre
5P, daca apar, sunt considerate corecte. Se utilizeaza la fel in tonalitatile majore si in cele minore.
n cazul in care septima este continuata prin miscare treptatd, ascendents, este de evitat mersul
oblic dinspre secunda reala spre unison.

Exemplu de sopran armonizat folosind diversele ipostaze ale treptei a V-a cu septima:
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Treapta a /l-a cu septima

Este un acord foarte utilizat. Toate cele 4 stari acordice ale sale pot fi folosite, dar mai
frecvente sunt secundacordul (de regula la inceputul unei fraze) si cvintsextacordul (de obicei in
zona semicadentelor si a cadentelor finale). Starea directa poate fi folosita, la fel ca in cazul
treptei a V-a, atat in forma completa cat si in forma eliptica de cvinta, cu deosebirea ca, in cadrul
formei eliptice, poate fi dublata atat fundamentala cat si terta acordului. Rasturnarile este

recomandat sa fie utilizate in forma completa.
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Septima din treapta a /l-a manifesta o tendinta de rezolvare putin mai slaba decéat cea din
cadrul treptei a V-a. Prin urmare, exista o serie de libertati in utilizarea ei: daca este in voce
interna, poate sa urce treptat, cu conditia ca basul sa aduca nota de rezolvare. Daca treapta a II-
a cu septima se continua printr-o inlantuire plagala (de exemplu 1156 — I), septima va ramane pe
loc. Treapta a /l-a cu septima se utilizeaza la fel in tonalitatile majore si in cele minore.

Treapta a Vll-a cu septima

Este, de asemenea, un acord destul de utilizat. Nu se utilizeaza in forme eliptice. Poate fi
utilizat in toate starile acordice, dar secundacordul este mai putin frecvent, deoarece este mai
dificil de folosit, necesitdnd rezolvare pe treapta / in rasturnarea a doua (cvartsextacord)?,
o stare acordica cu statut special. Se rezolva, la fel ca trisonul, intotdeauna pe treapta /, in starea

24 Ccvartsextacordul va fi prezentat intr-un capitol urmator.
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acordica pe care tendintele din cadrul treptei a Vll-a o solicita. Se utilizeaza diferit in tonalitatile
majore si in cele minore, fiind mai frecvent in cele din urma. In major, se utilizeazd de reguli cu
septima in sopran, si trebuie evitata plasarea septimei la distanta reald de 2 fata de sensibila?>.

Treapta a V/l-a cu septima, in toate starile acordice, prezinta, in cursul rezolvarii sale, riscul
producerii cvintelor paralele. Pentru evitarea lor este recomandata adesea dublarea tertei pe
acordul de rezolvare. Treapta a VlI-a cu septima poate fi implicata si in extensii de functiune (mult
mai frecvent decat trisonul aceleiasi trepte), dupa sau Thaintea treptei a V-a (eventual si aceasta
din urma cu septima).
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Rezolvarea figurata a septimei

La fel ca intarzierea, si septima poate fi rezolvata figurat. Figuratia poate consta in note
de acord sau in note straine.
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Tn cadrul acordurilor cu septimd pot fi utilizate note melodice. intarzierile, care
imbogatesc puternic expresia acestor acorduri, vor fi semnalate in cifraj alaturi cifrajul care indica

starea acordica.

Exemplu de sopran armonizat cu ajutorul treptelor V, Il si VIl cu septima:
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25 Treapta a Vll-a cu septima poate fi utilizatd cu dezinvolturd in major, in toate ipostazele pe care tonalitatea minor3
le permite, daca este acord molldur (vezi capitolul 1.2.1).
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1.1.10 Acordul cu nona

Nona este al cincilea element de acord in acordul de 5 sunete, fiind obtinut prin adaugarea
unei terte deasupra septimei. Se gaseste la o nona deasupra fundamentalei si este, la fel ca
septima, o nota cu tendinta descendenta. Nona se utilizeaza aproape exclusiv in cadrul treptei a
V-a%é, producand un acord mai tensionat si decat cel cu septimé. Tn armonia la 4 voci, acordul cu
nona este prezent intotdeauna eliptic, cel mai adesea fiind suprimata cvinta, mai rar terta si
foarte rar septima. Acordul cu nona se utilizeaza cel mai adesea in stare directa. Nona acordului
se plaseaza de obicei in vocea sopranului si, Tn tonalitatile majore, nu se plaseaza niciodata la
distanta reala de secunda sub sensibila acordului (in minor acest lucru este posibil). Nona nu se
aduce niciodata la distanta reala de secunda deasupra fundamentalei, ci la cel putin o nona
deasupra acesteia. Spre deosebire de septima, care suporta uneori rezolvari exceptionale, nona

se rezolva intotdeauna treptat descendent. Starea directa se cifreaza 3, iar rasturnarile se cifreaza
14 12 10
6 (rasturnarea 1), 4 (rdsturnareaadoua)si 4 (rasturnarea a 3-a). Rasturnarea a 4-a (acordul cu
5 3 2
nona in bas) nu se utilizeaza. Rasturnarile impun, uneori, utilizarea distantei de nona intre vocile

apropiate.
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1.1.11 Cvartsextacordul

Cvartsextacordul este rasturnarea a doua a acordului de trei sunete. Spre deosebire de
acordurile studiate pana in prezent, cvartsextacordul nu poate fi folosit ca acord de sine statator,
ci trebuie inclus intr-un context armonic Tn care acesta apare ca fiind o formatiune acordica
accidentald, alcdtuitd in principal din note melodice. Tn functie de contextul in care apare,
cvartsextacordul poate fi clasificat in:

- cvartsextacord de intarziere (denumit si cvartsextacord cadential)

- cvartsextacord de schimb

- cvartsextacord de pasaj?’.

26 Nona poate aparea, foarte rar, si in cadrul treptelor /V si /.

27 Unele clasificari aduc in discutie si cvartsextacordul de arpegiu, care apartine mai degraba scriiturii instrumentale,
fiind obtinut prin miscarea basului pe diferitele elemente de acord ale unei trepte, trecand si prin ipostaza cu cvinta
n bas.
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Cvartsextacordul de intarziere (cvartsextacordul cadential)

Este cel mai important dintre tipurile de cvartsextacord. Apare cel mai adesea la

semicadente sau in cadentele finale. Se realizeaza prin introducerea unei duble intarzieri 2_ g?n

cadrul unei trepte a V-a in stare directa. La fel ca intarzierea, cvartsextacordul de intarziere se
utilizeaza pe timp accentuat. Este posibil ca, simultan cu rezolvarea cvartsextacordului pe treapta
a V-a (sau dupa rezolvarea acestuia), in cadrul acesteia sa apara si septima, producand un acord
in stare directa sau in secundacord.

Cvartsextacordul de schimb

Se formeaza prin introducerea in cadrul starilor directe ale treptelor / sau V a unei note

5—-6-5
’3—-4-3
fraze. Apare mereu, la fel ca nota de schimb, pe timp neaccentuat.

de schimb duble, superioare . Se utilizeaza cu precadere la inceputul sau la sfarsitul unei

Cvartsextacordul de pasaj

Este singurul tip de cvartsextacord care nu se cifreaza ca evolutie a notelor melodice in
cadrul unei stari directe, ci se cifreaza nsusi acordul. Apare cel mai frecvent pe treptele / sau V
(dar nu este exclusa utilizarea sa si pe trepte secundare), pe timp neaccentuat, si este incadrat
de doua acorduri in asa fel incat basul cvartsextacordului sa aiba profilul melodic al unei note de
pasaj. Desi obligativitatea mersului treptat se refera doar la vocea basului, este recomandabil ca
laintroducerea si rezolvarea cvartsextacordului de pasaj sa se evite salturile. Cvartsextacordul de
pasaj se va cifra intre paranteze, deoarece este o formatiune acordica accidentala.
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Cvartsextacordul poate fi utilizat in forma primara, in care notele melodice care il produc
sunt identificabile, dar poate fi utilizat si in forme derivate, ornamentate, in care notele melodice
generatoare nu mai sunt explicite, fiind prezente doar in osatura armonica.
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Exemplu de sopran armonizat folosind cele trei tipuri de cvartsextacord:
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1.1.12 Acordurile de pasaj si de schimb

Sunt formatiuni acordice accidentale, asemanatoare ca utilizare cu cvartsextacordurile de
pasaj si de schimb. Apar pe timpi neaccentuati, incadrate de acorduri ,,obisnuite” ale tonalitatii,
si sunt introduse si rezolvate de reguld prin miscari treptate. Acorduri de acest fel pot fi atat
acordurile uzuale ale tonalitatii (V3 si VII® se gdsesc adesea in aceastd posturd) cat si acorduri
care pana in acest punct al studiului armoniei nu sunt utilizate (VI /I, ipostazele cu septim4, in
diverse rasturnari, ale treptelor I, Ill, IV, VI), si care nici pe viitor nu vor fi utilizate ca armonii de
sine stdtatoare. Acordurile de pasaj si de schimb se noteaza intre paranteze, la fel ca
cvartsextacordul de pasaj. Caracterul de formatiune acordica accidentala este dat de rolul
secundar, de tranzitie, pe care il au in cadrul discursului armonic. in ciuda acestui rol secundar,
aceste acorduri Tmbogatesc semnificativ culoarea discursului armonic. Spre deosebire de
acordurile ,,obisnuite” ale tonalitatii, acordurile de pasaj sau schimb pot fi mai scurte decat
durata unui timp. Cifrajul acordurilor de schimb sau pasaj va fi notat intre paranteze.

Exemple de acorduri de pasaj:
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Exemple de acorduri de schimb:
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Unele dintre acordurile anterior prezentate pot fi folosite, cu modificarile de rigoare, si in
tonalitatile minore, iar pentru altele este necesara utilizarea notelor minorului melodic ca note
de acord.
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1.1.13 Acordurile minorului melodic

Dupa cum am aratat in capitolul referitor la minorul melodic, aceasta ipostaza temporara
a tonalitatii minore se manifesta in primul rand la nivelul notelor melodice. Exista insa si
posibilitatea ca notele specifice minorului melodic (treapta a V/-a melodica alterata suitor si
treapta a Vll-a naturald) sa faca parte din diverse acorduri, cu conditia ca tendinta ascendenta,
respectiv descendentd a acestor doua note sa fie implinita prin continuarea, la aceeasi voce, in
directia solicitata, pe nota de acord a acordului urmator. Astfel, pot fi identificate acorduri mai
stabile sau mai instabile, toate Tnsa cu caracter tranzitoriu (cele mai multe dintre ele identificabile
ca formatiuni acordice accidentale). Aceste acorduri au culoare modala (treapta a VI-a melodica
alterata suitor aduce o sonoritate dorica, iar treapta a V/l-a naturala creeaza o culoare eolica),
asa ca, dupa utilizarea lor, tonalitatea trebuie reconfirmata printr-o inlantuire D-T.
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1.1.14 Pedala

Pedala este un capitol al armoniei care tine in egala masura si de notele straine de acord,
si de formatiunile acordice accidentale. in timp ce notele melodice produc miscare in contextul
unei armonii statice, pedala reprezinta o nota statica peste care se suprapun acorduri in miscare.
Stand pe loc, pedala devine, in mod alternativ, nota de acord sau nota strdina. Pedala se
realizeaza cel mai adesea pe treptele melodice / sau V. Se gaseste cel mai adesea in vocea basului,
dar este posibila utilizarea ei si in voci superioare. Despre pedala se poate vorbi, in general, atunci
cand nota care o produce are o extensie temporala mai ampla, dar sunt posibile si pedale de
durata redusa. Cifrajul pedalei se realizeaza prin suprapunerea treptei pe care este aceasta cu
cifrajul care rezulta din celelalte trei voci (daca pedala nu face parte din acord) sau cu cifrajul
general (daca pedala face parte din acord).
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1.1.15 Secventele armonice

Secventele armonice constau in repetarea imediata, transpusa, stricta sau libera, a unei
succesiuni de acorduri constituita din minimum doua trepte diferite. Repetarea se poate face o
datd sau de mai multe ori?®. Punctul de plecare al secventei se numeste model, iar repetarile
transpuse se numesc secventari.

Secventele armonice pot fi:

- libere sau stricte

- stabile tonal (de obicei diatonice, dar, intr-o anumita limita, sunt posibile si secventele
cromatice) sau modulante

- ascendente sau descendente

- autentice sau plagale (fie la nivelul modelului, fie la cel al relatiei dintre model si
secventarea 1 — relatie care se repeta intre secventarile 1 si 2 etc.)

- treptate sau la terta.

Tn acest punct al studiului armoniei vor fi prezentate secventele diatonice. Secventele
cromatice (tonale sau modulante) vor fi prezentate intr-un capitol ulterior.

Secventele diatonice

Cele mai frecvente secvente sunt cele al caror model contine doua trepte diferite. De
exemplu, secventa | — IV —II—V—|ll - VI are urmatoarea structura: | — |V este modelul, I/ = V este
prima secventare si lll — VI este cea de-a doua secventare. Este o secventa ascendenta (pentru ca
secventarile sunt, din punct de vedere al Tnaltimilor, mai sus decat modelul), autentica atat la
nivelul modelului (/ - IV) cat la nivelul relatiei dintre model si secventare (IV—1/), sitreptata. lata
alt exemplu: secventa | — V — VI — ]Il - IV — | este descendentd, plagala la nivelul modelului si
autentica la nivelul relatiei acestuia cu secventarea 1 si este realizata la interval de terta. Exista
secvente care creeaza un traseu circular, pornind de la treapta / si ajungand inapoi la treapta /
(cum e al doilea exemplu prezentat), sau secvente unde mecanismul secvential este abandonat
dupa una sau doua repetari (cum este primul exemplu prezentat).

Cea mai importanta si cea mai comuna secventa este cea autentica, treptat descendenta:
I=IvV=ViI=1ll-VI-Il-V-I.

n cadrul secventelor pot fi folosite diverse stiri acordice, acorduri cu sau fard septim,
note melodice etc. Pentru ca o secventa armonica sa fie clara si explicita, este important ca

28 De obicei un model se secventeazd de maximum 3 ori.
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secventarile sd preia intocmai?® starile acordice, dublarile, distributiile si pozitiile acordurilor din
model.

n tonalitatile minore, secventa I — IV — VIl — Il = VI — Il = V — | se realizeaza cu ajutorul
minorului melodic descendent (adica fara alteratia sensibilei) in prima marte a secventei (treptele
VIl si lll), urmand ca sensibila sa fie readusa in finalul secventei, in cadrul treptei a V-a.

Daca secventa contine un sir de acorduri cu septima, toate in stare directa, atunci vor fi
alternate ipostazele completa si incompleta ale acestora. Secventa poate fi imbogatita cu note
melodice, care se vor supune mecanismului secvential.
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1.1.16 Modulatia

Modulatia este trecerea dintr-o tonalitate in alta, in urma unei strategii de modulatie.
Daca trecerea dintr-o tonalitate Tn alta se face abrupt, fara vreo strategie, atunci se numeste salt
tonal.

Modulatia presupune trei etape:

- fixarea tonalitatii initiale (preferabil printr-un circuit tonal)

- modulatia propriu-zisa

- fixarea tonalitatii finale (printr-un circuit tonal)

Dupa resursele armonice implicate in procesul modulatiei, aceasta se poate clasifica in
modulatie diatonicd, modulatie cromaticd sau modulatie enarmonica3.

Modulatia diatonica

Se realizeaza cu ajutorul unui acord care trebuie sa existe in forma diatonica in ambele
tonalitati, si care poarta numele de acord comun. Acest acord este, Tn acelasi timp, ultimul acord
al primei tonalitati si primul acord al celei de-a doua. Dupa utilizarea acordului comun, discursul
armonic continua in cea de-a doua tonalitate, care este confirmata si stabilizata cu ajutorul unui

29 Existd abateri de la acest principiu: dacd o secventa ar trebui, conform mecanismului secvential, s& se incheie pe
o ipostaza cu septima a treptei /, de regula se utilizeaza in locul acordului cu septima un trison.
30 Modulatiile cromatica si enarmonica vor fi prezentate in cadrul capitolului 2, Armonia cromatica.
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circuit tonal. in cazul in modulatia implicd si tonalitati minore, pentru identificarea acordului
comun trebuie sa fie luata in calcul varianta armonica a acestora. Prin intermediul modulatiei
diatonice este deschis accesul, dintr-o tonalitate initiala, spre tonalitatile apropiate (tonalitatea
relativei si tonalitati aflate la una, uneori doua cvinte distanta.

Exemplu de modulatie diatonica din Sol major in Re major (tonalitatea dominantei):

u | | . —
S o o [ I ] | I [ |
[ —) > o | = I | i
AV —FP & 1) =g < ) - ; —
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o N N Y N R Y B
B i ) 7 = # = o
[ | | | el T | = 7
| w w | ! i I
Sol: I I16 V2 I6 =
5 Re: IV6 Vo6 I 116 V6 - 5 I
5 5 4 -3
Exemplu de modulatie diatonica din Sol major in mi minor (tonalitatea relativei minore):
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Exemplu de modulatie diatonica din mi minor in Re major:
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1.2. ARMONIA CROMATICA

Capitolul armoniei cromatice trateaza utilizarea notelor alterate (cele care nu fac parte
din gama unei tonalitati). Notele alterate pot fi folosite in doua ipostaze:

- ca note de acord, in cadrul acordurilor alterate

- ca note melodice cromatice

Vor fi luate in discutie mai intai acordurile alterate, iar apoi notele melodice cromatice.

Prin alterare, acordurile pot fie sa-si pastreze functia, fie sa-si schimbe functia, devenind
dominante secundare3!.

1.2.1 Familia de acorduri molldur

Nota molldur apare doar in tonalitatile majore si este treapta a V/-a a gamei, alterata
coborator. Ea poate aparea ca fundamentala in cadrul treptei a VI-a, ca terta in cadrul treptei a
IV-a, ca cvinta in cadrul treptei a //-a, ca septima in cadrul treptei a Vil-a si ca nona in cadrul treptei
a V-a. Un acord care contine nota molldur devine acord molldur. Se poate considera ca acordurile
molldur sunt Tmprumuturi din tonalitatea minora in tonalitatea majora omonima. Nota molldur
este o nota cu tendinta (indusa de alteratia depresiva), care fie se rezolva treptat descendent, fie
ramane pe loc (fie la aceeasi voce, fie preluata de alta voce), in cadrul unui nou acord molldur.
Din punct de vedere functional, acordurile molldur sunt acorduri alterate cu pastrarea functiei.

Nota molldur poate fi introdusa prin miscare cromatica (fie prin cromatism deschis??, fie
prin falsd relatie33), dar nu poate fi continuatd prin miscare cromaticd (nici prin cromatism
deschis, nici prin falsa relatie).

n cadrul treptei a VI-a, este necesar ca pe langd nota molldur s fie asociatd o a doua
alteratie, tot coboratoare, a cvintei. Prezenta in acord a notei molldur se semnaleaza in cadrul
cifrajului prin adaugarea, in dreapta cifrei romane, alaturi de cifrele care indica starea acordului
siintarzierile, a unei cifre care reflecta distanta intre nota alterata si bas, urmata in dreapta ei de
un bemol?4. Dacd acea cifra existad deja in cifraj, se adauga bemolul in dreapta ei. Daca nota
molldur se gaseste la o terta deasupra basului, in loc de 3b se poate nota doar b. Daca nota
molldur se gaseste in vocea basului, atunci in stanga cifrei romane se va adauga un bemol.

nota
A4 molldur o ' |
A= a— 9 92 9
D45 . =+ 59
U I’ = I V_g_ L)
bVI5b IVb 117 VII7b Vob
5b 7

Acordurile molldur se utilizeaza in aceleasi stari si cu aceleasi dublari ca variantele lor
naturale, cu exceptia trisonului treptei a doua, care, prin alterare, devine un acord micsorat, deci
utilizabil doar in sextacord. Cadenta V — VI molldur, varianta cromatica a cadentei evitate, poarta
numele de cadenta patetica.

31 Clasificarea dominantelor si subiectul dominantelor secundare sunt tratate la capitolul 1.2.4.

32 Cromatismul deschis este prezenta unui semiton cromatic la aceeasi voce, in acorduri consecutive

33 Falsa relatie este prezenta unui semiton cromatic in voci diferite, in acorduri consecutive.

34 Aceasta modalitate de cifrare a notelor alterate va fi utilizata in legatura cu toate acordurile alterate, nu doar cu
cele molldur.

32



Serban Marcu — Armonie

Nota molldur poate fi intarziata descendent, caz in care intarzierea va fi, la randul ei, o
nota alterata.
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Exemplu de sopran armonizat cu ajutorul acordurilor molldur:
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1.2.2 Treapta napolitana

Este un acord alterat care se formeaza pe treapta a doua, si are ca element caracteristic
alterarea coboratoare a fundamentalei. Se utilizeaza numai ca trison, aproape intotdeauna in
sextacord (apare destul de rar in stare directd), si din aceasta cauza este intalnit frecvent sub
numele de ,sextd napolitana”. Este mai frecvent utilizat in tonalitatile minore decat in cele
majore. Este, la fel ca acordurile din familia molldur, un acord alterat cu pastrarea functiei, deci
treapta napolitana va avea intotdeauna functie de subdominanta, fiind urmata de regula de un
acord cu functie de dominant, iar mai rar, prin rezolvare plagald, de treapta /. In cadrul treptei
napolitane, dublarea cea mai frecventa este cea a tertei, dar, in anumite Tmprejurari, si cvinta sau
fundamentala pot fi dublate. Fundamentala alterata descendent este o nota cu tendinta si se
rezolva de obicei prin salt de terta micsorata. Aceasta nota alterata se gaseste cel mai adesea la
sopran. In tonalititile majore se evitd introducerea cromaticd a treptei napolitane, asa c3 ea
urmeaza fie treptei /, fie ipostazelor molldur ale treptelor VI, IV sau /l.
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1.2.3 Modulatia cu ajutorul acordurilor molldur si al treptei napolitane

Atat treptele VI si IV molldur, cat si treapta napolitana pot fi folosite ca acorduri comune
pentru a realiza modulatii spre tonalitati mai indepartate decat cele care sunt accesibile prin
intermediul modulatiei diatonice. De reguld acordul alterat al tonalitatii initiale devine acord
diatonic in tonalitatea finala, dar, in cazul treptei napolitane, este posibila si situatia inversa: un

acord major din prima tonalitate devine treapta napolitana in cea de-a doua tonalitate.

> w

t —

> »

e H

Exemplu de modulatie din Sol major in Sib major, folosind treapta a /V-a molldur:
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Exemplu de modulatie din Sol major in Lab major, folosind treapta a VI-a molldur:
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Exemplu de modulatie din Sol major in Reb major, folosind treapta napolitana:
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1.2.4 Acordurile alterate cu functie de dominanta

Tnainte de a lua in discutie acordurile alterate cu functie de dominants, este necesars
definirea mai amanuntita a conceptului de dominanta. Un acord cu functie de dominanta este
un acord instabil, care vizeazd ca rezolvare un acord anume, denumit acord tinta3°. Atractia
dintre dominanta si acordul tinta este realizatd de catre raportul de semiton care se realizeaza
intre sensibila acordului dominantic si fundamentala acordului tinta, sensibila care este absolut
necesara n constructia oricarei dominante. Este posibil ca, pe langa sensibila, atractia
dominantei spre acordul tinta sa fie realizata si cu ajutorul altor note cu tendinta (septima,
sensibile suplimentare), la aceasta atractie contribuind in buna masura si relatia de cvarta
ascendenta dintre dominanta si acordul tinta. Instabilitatea unei dominante poate fi relativa
(acordul sa fie stabil in sine, si instabil doar intr-un context armonic — de exemplu trisonul treptei
a V-a, un acord major, perfect consonant) sau absoluta (chiar si in afara oricarui context armonic,
acordul de dominanta este instabil si cere rezolvare — de exemplu treapta a V-a cu septima sau
treapta a Vll-a cu septima).

Acordurile cu functie de dominanta se impart in doua categorii:

- dominantele principale (apar in cadrul treptelor V, VII, mai rar /], si au drept acord tinta
treapta / a unei tonalitati — unele dintre acestea pot fi acorduri alterate, de exemplu treapta a
Vil-a molldur)

- dominantele secundare (pot aparea in cadrul oricarei trepte, sunt intotdeauna acorduri
alterate si au drept acord tinta alta treapta decat treapta / — dar in mod obligatoriu un acord
stabil3®).

Dintre dominantele secundare, cea mai importanta este dominanta treptei a V-a,
denumita si dominanta a dominantei sau contradominanta.

Acordurile cu functie de dominantd, in general, pot fi clasificate in 4 categorii®’, care
cuprind, fiecare dintre ele, deopotriva dominante principale si secundare. Clasificarea este
realizata n functie de structura acestor acorduri. Acordurile alterate cu functie de dominanta vor
avea mentionata in cadrul cifrajului prezenta notei (notelor) alterate, la fel ca acordurile molldur
sau treapta napolitand. in plus, apartenenta lor la una dintre cele patru categorii mai sus amintite

35 Sintagma propusa de prof. univ. dr. Adrian Pop

36 Rezultd din aceasta c3 in tonalitatile majore treptele care pot avea dominante secundare sunt //, I/l (dominantele
treptei a /ll-a sunt relativ rar folosite), IV, V si VI, iar in minor treptele care pot avea dominante secundare sunt /V,
V'si VI (dominantele treptei a VI-a sunt, de asemenea, destul de rar folosite).

37 Aceastd clasificare este propusa de prof. univ. dr. Adrian Pop.
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va fi facuta notand, sub cifrajul obisnuit, dupa caz, D1, D2, D3 sau D4. Acordurile cu functie de
contradominanta vor fi semnalate cu DD1, DD2 etc.

Dominantele de tipul 1 (D1)

Sunt acorduri majore, cu sau fard septima micd, cu sau fard nond38 (D1 secundare cu non3
sunt destul de rare), construite de pe cvinta acordului tintd. Dominantele secundare D1 preiau in
raport cu acordul tinta starile acordice, dublarile si comportamentul treptei a V-a in raport cu
treapta /.
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Dominantele de tipul 2 (D2)

Sunt acorduri micsorate, cu sau fara septima3°, construite de pe sensibila pentru acordul
tinta. Dominantele secundare D2 preiau in raport cu acordul tinta starile acordice, dublarile si
comportamentul treptei a V//-a in raport cu treapta /.
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A Jld gl d | ldd |, ol 1dud |
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I #I76 11 #v7 VI I6 IV 4V V7 1 I 145 1V6 HIV7 V
D2 D2 b DD2 3b B
D2 D2 DD2

Atunci cand contradominanta de tip 2 se rezolva pe cvartsextacord de intarziere, ea apare
uneori cu septima notata enarmonic, devenind o ipostaza alterata a treptei a //-a, dar avand
acelasi sens functional ca treapta a /V-a alterata (DD2 obisnuita):

38 Daca acordul tintd este minor, nona este in mod obligatoriu mic3, iar dacd acordul tinta este major, nona poate fi
atat mare, cat si mica.

39 Dacj acordul tintd este minor, septima este Th mod obligatoriu micsoratd, iar dacd acordul tinta este major,
septima poate fi atat mare cat si mica.
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Dominantele de tipul 3 (D3)

Sunt acorduri absolut alterate?®, care au drept element caracteristic prezenta, alaturi de
sensibila inferioara pentru fundamentala acordului tinta, a unei sensibile superioare, aflata la o
secunda mica deasupra acesteia. Aceasta sensibild suplimentara se gaseste cel mai adesea in
vocea basului si formeaza impreuna cu sensibila inferioara un interval de sexta maritd, de unde
si denumirea de acorduri cu sexta marita. Are aproape intotdeauna functie de contradominanta
(dominanta treptei a V-a), fiind utilizata mult mai rar ca dominanta pentru treapta / si aproape
deloc ca dominanta pentru alta treapta decat V sau /. Este mai frecventa in tonalitatile minore
decat in cele majore, deoarece in minor are nevoie de o singura alteratie pentru a se forma, in
timp ce in major are nevoie de doua sau chiar trei alteratii.

Exista trei ipostaze armonice consacrate ale DD3, cunoscute sub aceste sintagme:

- sextacordul marit al treptei a /V-a, utilizat intotdeauna cu dublarea cvintei

- cvintsextacordul marit al treptei a /V-a, rezolvat intotdeauna pe cvartsextacord de
intarziere, pentru a evita cvintele paralele

- tertcvartacordul marit al treptei a //-a.

Contradominantele de tipul 3 (DD3) in minor:
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[ | \ © f #f © 2 | | | |
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DD3 5 4-3 4 4
DD3 3 3
DD3 DD3

40 Acordurile alterate pot fi relativ alterate (sunt alterate Tn raport cu tonalitatea Tn care apar, dar ar putea exista, ca
acorduri diatonice, in alte tonalitati si pe alte trepte — este cazul dominantelor D1 si D2), sau absolut alterate (nu
existd nici o tonalitate in care sa existe, ca acorduri diatonice — este cazul dominantelor D3 si a celor mai multe
dintre dominantele D4)
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Contradominantele de tipul 3 (DD3) in major:
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Contradominante de tipul 3 (DD3) pot fi folosite si in alte stari acordice decat cele trei
uzuale, anterior prezentate, avand grija ca in cadrul acestor stari acordice sa se evite plasarea
celor doua sensibile la intervalul real de terta micsorata:
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Contradominanta de tipul 3 poate apdrea si ea, la fel
enarmonic, devenind o treapta a //-a alterata.

Dominanta de tipul 3 cu functie de dominanta principala:

ca DD2, cu septima notata
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Dominantele de tipul 4 (D4)

Aceste dominante pot fi intelese ca fiind dominante de tipurile 1 sau 2 si, foarte rar, chiar
si de tipul 3, care se modifica in asa fel incat sa contina sensibila inferioara a tertei acordului tinta.
Aceasta sensibila apare cel mai adesea in vocea sopranului. Dominanta de tipul 4 are ca acord
tinta exclusiv acorduri majore, de obicei treptele / si IV din tonalitatile majore. in cadrul acestor
acorduri se evita plasarea a doua note cu tendinta la intervalul real de terta micsorata.
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Exemplu de sopran armonizat cu ajutorul acordurilor alterate cu functie de dominanta:
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Uneori, acordurile cu forma dominantica pot fi folosite ca formatiuni acordice
accidentale, caz in care ele nu mai au functie de dominanta si nu se mai rezolva pe acordul tinta,
ci devin rezultatul unei miscari simultane, in plan orizontal, a vocilor:
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Este posibil ca doua sau mai multe dominante sa fie in succesiune, formand un lant de
dominante. in cadrul lantului de dominante, este foarte probabil ca sensibila din cadrul unei
dominante sa se recromatizeze, adica sa coboare cromatic, in loc sa se rezolve:
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1.2.5 Alte acorduri alterate

Pe langa categoriile acordice anterior mentionate, pot fi addaugate treapta / cu terta
alterata (acord minor Tn tonalitatile majore — utilizat ca armonie accidentald, si acord major in
tonalitatile minore, utilizat mai cu seama in cadenta finald, care poarta numele de cadenta
picardiana, dar si ca armonie accidentald), si subdominantele alterate, destul de rar utilizate, care
contin sensibila tertei treptei / (de obicei la sopran), fiind rezolvate exclusiv plagal, pe treapta I
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1.2.6 Notele melodice cromatice
Intarzierea cromatica

Spre deosebire de intarzierea diatonica, intarzierea cromatica este aproape intotdeauna
ascendenta. Sunt posibile intarzierile duble, paralele, fie ambele cromatice, fie una cromatica si
una diatonica, cu conditia ca ambele intarzieri sa fie rezolvate prin mers de semiton. Sunt posibile
si combinatiile diverse de doua intarzieri contrare, sau chiar trei intarzieri simultane. intarzierea
poate coexista cu ipostaza diatonica a aceleiasi note, de reguld in registre diferite. Intarzierea
cromatica se cifreaza la fel ca intarzierea diatonica, adaugand in cadrul cifrajului alteratia
corespunzatoare.
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Pasajul cromatic

Pasajul cromatic ,umple” spatiul unei secunde mari, divizand-o in doua semitonuri, fie ca
aceasta secunda era formata din doua note de acord sau dintr-o nota de acord si o nota melodica.
Poate fi atat ascendent cat si descendent. Fiind o nota melodica neaccentuata, nu se cifreaza.
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Schimbul cromatic

Poate fi atat inferior (mai frecvent), cat si superior (mult mai rar). La fel ca intarzierea,
poate fi dublu, fie paralel (ori doua schimburi cromatice simultane, ori unul diatonic si unul
cromatic, cu conditia ca cel diatonic sa fie tot de semiton), fie contrar, si poate fi si triplu. Poate
aparea in cadrul unei note de acord sau a unei note melodice (diatonice sau cromatice).
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Schimbul sarit cromatic si anticipatia cromatica

Sunt mai putin importante decat ipostazele cromatice ale intarzierii, pasajului si
schimbului. Se utilizeaza la fel ca variantele lor diatonice. Schimbul sarit cromatic este de regula
inferior. Anticipatia cromatica va preceda un acord alterat.
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Notele melodice cromatice (in special intarzierea si nota de schimb) pot fi utilizate si ca
»abatere a abaterii”, adica pot aparea in cadrul altor note melodice:
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1.2.7 Acordurile cu intarzieri nerezolvate

Caracterul disonant, tensionat, al unui acord cu functie de dominanta poate fi sporit daca
in cadrul lui este adusa o intarziere care nu se rezolva. Aceasta intarziere este de obicei la sopran:
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1.2.8 Modulatia cromatica

Modulatia cromatica presupune utilizarea cromatismului in procesul modulatoriu, fie la
nivelul vertical, al acordurilor alterate (tip de modulatie discutat la capitolul 2.3), fie in modul cel
mai explicit, la nivel orizontal. Vom lua in discutie acest am doilea mod de realizare a modulatiei
cromatice.

Spre deosebire de modulatia diatonica, unde exista un acord care apartinea ambelor
tonalitati, in cazul modulatiei cromatice trecerea dintr-o tonalitate in alta se face direct, prin
intermediul unuia sau mai multor semitonuri cromatice, prezente la nivel melodic (prin
cromatism deschis sau prin falsa relatie). Momentul propriu-zis al modulatiei se realizeaza intre
doua acorduri, cel dintai apartinand exclusiv primei tonalitati, iar cel de-al doilea apartinand
tonalitatii secunde, prin unul sau mai multe semitonuri cromatice. Cele doud acorduri sunt
inlantuite, de regula, cat mai economic din punctul de vedere al miscarii vocilor.

Modulatia cromatica cu ajutorul acordurilor diatonice

Pentru realizarea unei astfel de modulatii, trebuie identificate in primul rand semitonurile
cromatice care apar intre notele gamelor celor doua tonalitati (pentru tonalitatile minore trebuie
avuta in vedere varianta armonicd). De exemplu, intre Sol major si Re major exista un singur
semiton: do — do# (do exista doar in Sol major, iar do# exista doar in Re major), intre Sol major si
mi minor exista tot un singur semiton: re — re#, intre Sol major si si minor exista doua semitonuri,

42



Serban Marcu — Armonie

la — la# si do — do# etc. Cu cat distanta intre doua tonalitati este mai mare, cu atat numarul
semitonurilor cromatice care le despart creste.

De reguld, primul acord al celei de-a doua tonalitati este un acord de dominanta
(preferabil treapta a V-a, deoarece modulatia prin treapta a Vll-a poate avea latente
enarmonice), dar exista si numeroase alte posibilitati. Fixarea celei de-a doua tonalitati este mai
solida daca in cadenta finala este utilizata o dominanta puternica (treapta a V-a cu septima si
intarziere, treapta a V-a cu cvartsextacord cadential etc.), eventual precedatda de o
contradominanta. Modulatia cromatica se indica, in cadrul cifrajului, printr-o linie oblica ce
separa cifrajele corespunzatoare celor doua tonalitati.

Exemplu de modulatie cromatica din Sol major in Re major (printr-o cromatizare
ascendenta):
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Exemplu de modulatie cromatica din Sol major in la minor (printr-o cromatizare
descendenta):
SS
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Exemplu de modulatie cromatica din Sol major in Mib major (printr-o cromatizare dubl3,
descendenta):
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Exemplu de modulatie cromatica din Sol major in do# minor (printr-o cromatizare tripla,
ascendenta):
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Modulatia cromatica cu ajutorul acordurilor alterate

Cazul cel mai frecvent al acestui tip de modulatie este acela in care primul acord al
tonalitatii finale este un acord de contradominanta, dar utilizarea acordurilor alterate pentru a
trece dintr-o tonalitate in alta permite multe si diverse concretizari ale modulatiei cromatice.

Modulatie cromatica din Sol major Tn Re major (printr-o cromatizare ascendenta, primul
acord din Re major fiind o DD1):
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Modulatie cromatica din Sol major in re minor (printr-o cromatizare dubla, divergenta,
primul acord din re minor fiind o DD3):
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DD3

Modulatie cromatica din Sol major in Sib major (printr-o cromatizare descendenta, cu
implicarea a doua acorduri alterate: ultimul acord din Sol major este treapta a /V-a molldur iar
primul acord din Sib major este treapta a /l-a molldur):
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Modulatia spre tonalitatea omonimei, fie diatonica (prin treapta a V-a sau a Vll-a), fie
cromaticd, poarta numele de inversiune modala.

1.2.8 Secventele cromatice

Din punct de vedere structural sunt la fel ca secventele diatonice: formate dintr-un model
si o serie de secventari. Diferenta fata de acestea consta in faptul ca secventele cromatice
folosesc fie acorduri alterate, in cazul in care secventa, in integralitatea ei, poate fi circumscrisa
unei singure tonalitati, fie modulatii succesive, realizate secvential.

Tonalitatea, cu resursele sale cromatice, ofera posibilitatea realizarii de secvente libere
care sa contina, multiplicat, raportul dominanta — acord tinta. Acestea pot fi ascendente sau
descendente. Secventele cromatice tonale sunt de obicei libere (secventdrile nu preiau toate,
intocmai, calitatea acordurilor din model, ci doar starile acordice ale acestora).

Exemplu de secventa cromatica, tonala, ascendenta (modelul este V56 —1I):
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Exemplu de secventd cromatic, tonald, descendentd (modelul este #I111¢ — VI):
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Secventele cromatice modulante pot fi autentice (mai frecvent), avand in cadrul
modelului fie o relatie D — T, fie una S — D, fie una DD — D, sau plagale (mai rar), avand in model
o relatie T — D. Secventele cromatice modulante sunt de obicei stricte (secventarile preiau atat
calitatea acordurilor din model, cat si starile acordice ale acestora).

Exemplu de secventa cromatica modulanta, autentica, ascendenta, la semiton (modelul
esteD-T):
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Exemplu de secventa cromatica modulanta, autentica, descendenta, la ton (modelul este
DD3 - D):
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Exemplu de secventa cromatica modulanta, autentica, descendenta, la ton (modelul este
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Exemplu de secventa cromatica modulanta, plagald, ascendentd, la ton (modelul este in
sine compus, din punctul de vedere al continutului armonic, dintr-un model si o secventare,
ambele T—D):
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1.2.9 Enarmonia

In muzica tonal-functionald, enarmonia se manifestd in doud ipostaze: schimbul
enarmonic si modulatia enarmonica. Modulatiile enarmonice cele mai frecvente sunt cele care
se realizeaza cu ajutorul D2 cu septima micsorata, cele care se realizeaza cu ajutorul D1 si DD3 si,
ceva mai rare decat cazurile anterioare, cele care utilizeaza trisonul marit.

Schimbul enarmonic

in cadrul schimbului enarmonic, enarmonia are exclusiv scopul de a usura lectura. in
aceasta situatie se gasesc notarea enarmonica a unei note de acord (de exemplu, a notei
molldur), a unui acord (de exemplu, a treptei napolitane), uneori a unei sectiuni formale
integrale, pentru a nu incarca ochiul cititorului cu duble alteratii sau cu lectura unor sectiuni
ample notate in tonalitati teoretice®!.
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De exemplu, o modulatie la omonima (inversiune modald) pornind din tonalitatea Solb
major va fi notata enarmonic, cu ajutorul tonalitatii fa# minor, deoarece in solb minor este dificil
de citit.

Pe langa implicarea schimbului enarmonic in inversiunea modala, exista posibilitatea
asocierii acestuia cu modulatii diatonice sau cromatice, sau chiar si cu relatii de terta, atunci cand
discursul muzical se gaseste in tonalitati cu multe alteratii la armura.

latd mai jos un exemplu de modulatie cromaticd din Sol major in Reb major, prin
cromatizarea dubla a tertei si cvintei treptei a V-a, urmata de o modulatie cromatica identica, din
punct de vedere sonor, din Reb major in Sol major. Este evident faptul c&d, daca cea de-a doua
modulatie ar fi fost notata la fel ca prima, ea ar fi condus spre Lal» major (la o cvartd méritd mai
jos, la fel ca in cazul relatiei Sol — Reb). Tn cadrul celei de-a doua modulatii, aceastd cromatizare
dubl3, desi se aude, nu mai este notat3, tot discursul armonic care debuteaza cu treapta I’ fiind
notat enarmonic.
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41 Tonalitatile teoretice sunt cele care se gisesc, in ordinea cvintelor, dupd Do# major (in directie ascendentd) si
dup3 Dob major (in directie descendents). Aceste tonalititi ar avea, la armurd, duble alteratii. Exemple de
tonalititi teoretice: Sol# major, reb minor etc.
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Modulatia enarmonica se realizeaza, in mod asemanator modulatiei diatonice, cu
ajutorul unui acord comun. Modulatia enarmonica se bazeaza in mare masura pe inselarea
asteptarilor ascultatorului: acesta aude un acord (acordul comun, mentionat anterior) cu functie
dominantica (dominanta principald sau secundarad), intuind acordul tinta care va urma, dar
asteptarile sale sunt inselate, deoarece, prin enarmonizarea unuia sau mai multor elemente de
acord, acesta, schimbandu-si starea acordica, si uneori si calitatea, devine un alt acord cu functie
de dominanta care, desi suna la fel ca primul, are alt acord drept tintd, conducand la o rezolvare
surprinzatoare.

Modulatia enarmonica cu ajutorul D2

Acest tip de modulatie utilizeaza drept acord comun acordul micsorat cu septima
micsorata (mai rar trisonul micsorat). Acest acord are o structura simetrica, fiind format exclusiv
din terte mici. Acest acord, prin enarmonizarea a unul, doua sau trei sunete, isi schimba starea
acordica, vizand un alt acord tinta. Acordul micsorat poate fi, in prima tonalitate, orice acord
micsorat (diatonic sau alterat), iar, dupa enarmonizare, in tonalitatea finala, acordul comun
devine treapta a Vll-a (dominanta principala) sau contradominanta DD2.

Foarte adesea, pentru a intari caracterul enarmonic al modulatiei, acordul care va deveni
acord comun este rezolvat mai intai in cadrul primei tonalitati, urmand ca la utilizarea ulterioara
ascultatorul sa astepte aceeasi rezolvare, si, astfel, surpriza sa fie mai puternica.

Exemplu de modulatie enarmonica din Sol major in do# minor (treapta a Vli-a din prima
tonalitate devine treapta a V//-a in cea de-a doua):
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Exemplu de modulatie enarmonica din Sol major in mib minor (treapta a Vll-a din prima
tonalitate devine DD2 in cea de-a doua tonalitate):
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Este posibil ca, dupa enarmonizare, prin alunecarea descendenta de semiton a septimei,
D2 rezultata sa se transforme in D1, sugerand clar acordul tinta vizat si micsorand surpriza
modulatiei.
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Posibilitatile de concretizare muzicala a acestui principiu modulatoriu sunt foarte extinse.
n practica muzicala a epocii, compozitorii rareori noteaza explicit enarmonia, alegadnd adesea o
singura grafie a acordului: fie pe cea din prima tonalitate, fie grafia din cea de-a doua. Astfel,
modulatia apare ca fiind cromatica, dar, la o examinare profunda, se dovedeste a fi enarmonica.

Modulatia enarmonica cu ajutorul D1 si D3

Daca, in cadrul tipului de modulatie enarmonica anterior prezentat, prin enarmonizarea
primului acord se obtinea un acord de acelasi fel, micsorat, schimbandu-se doar starea acordica,
in acest al doilea tip de modulatie fie o dominanta de tipul 1 (acord complet) devine, prin
enarmonizarea septimei, un cvintsextacord marit cu functie de contradominanta, fie invers, o
DD3 devine prin enarmonizare D1.

La fel ca in cazul tipului de modulatie anterior prezentat, acordul vizat pentru
enarmonizare este, de multe ori, rezolvat mai intai in tonalitatea initiala.

Exemplu de modulatie enarmonica din Sol major in Fa# major (V/ din prima tonalitate
devine DD3 in cea de-a doua):
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Exemplu de modulatie din Sol major in Lab major (DD3 din prima tonalitate devine V7 din
cea de-a doua):
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La fel cain cazul modulatiei cu ajutorul D2, siin cazul acestui tip de modulatie, in literatura
muzicald nu apare intotdeauna explicit indicata enarmonia.

Modulatia enarmonica cu ajutorul acordului marit

Desi acordul marit este cel mai putin utilizat acord al tonalitatii, el este, la fel ca acordul
micsorat cu septima micsorata, un acord simetric, construit insa din terte mari. Astfel, prin
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rasturnare, el produce acorduri care se identifica din punct de vedere sonor cu starea directa,
fiind un pretext foarte potrivit pentru realizarea modulatiilor enarmonice.

Trisonul marit poate avea, in tonalitate, urmatoarele ipostaze: treapta a //l-a in minor sau
D4 in major (dominanta principald, pe treapta a V-a, sau dominanta secundarad, pe treapta /).
Trisonul marit poate exista si ca formatiune acordica accidentala, fiind o combinatie realizata
intre o nota melodica si trei note de acord.

Exemplu de modulatie enarmonica din Sol major in Mib major (D4 din prima tonalitate
devine D4 in cea de-a doua):
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Modulatia enarmonica poate implica si alte acorduri decat D1, D2 cu septima micsorata,
cvintsextacordul marit siacordul marit, cum ar fi acordul minor cu septima mica, acordul micsorat
cu septima mica sau tertcvartacordul marit.

1.2.10 Relatia de terta

Relatia de terta poate fi inteleasa in doua acceptiuni: o relatie de terta poate exista la
nivelul macrostructural, al formei, intre tonalitatile a doua sectiuni de forma invecinate, iar la
nivelul microstructural, al discursului armonic, relatia de terta poate aparea intre doua acorduri
consecutive.

Relatia de terta ca succesiune armonica presupune doua acorduri consecutive, avand
intre fundamentalele lor o terta. Relatia de terta intre doua tonalitati presupune acelasi tip de
relatie armonica, dar intre treptele | ale celor doua tonalitati. Acordurile implicate intr-o relatie
de terta pot fi majore sau minore. Relatia de terta poate fi:

- diatonica (de exemplu, intre un acord de Sol major si unul de mi minor — intre notele
celor doua acorduri nu exista cromatisme)

- cromatica (de exemplu, intre un acord de Sol major si unul de Mib major — intre notele
celor doud acorduri exista un semiton cromatic: si —sib)

- dublu cromatica (de exemplu, intre un acord de Sol major si unul de mib minor — intre
notele celor doua acorduri exista doua semitonuri cromatice: si — sib si sol — solb).

Sintagma ,relatie de terta” se refera, de obicei, la relatia de terta cromatica sau dublu
cromatica.

Relatia de terta poate presupune atat trisonuri, cat si acorduri cu septima, atat stari
directe, cat si rasturnari, uneori chiar si cvartsextacorduri.

Este posibil ca relatia de terta sa fie mascata si sub forma unei relatii de 4-, cu implicarea
schimbului enarmonic (de exemplu, intre un acord de Solb major si unul de re minor).
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Exemple de relatii de terta:
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2. ARMONIA MUZICII MODERNE

2.1 MODULATIA CONTINUA. TONALITATEA PLUTITOARE

Modulatia continua si tonalitatea plutitoare sunt concepte legate de muzica
Romantismului tarziu. Tonalitatea plutitoare este etapa finala in procesul de pulverizare a
sistemului tonal-functional, care a favorizat trecerea dinspre Romantism inspre curentele
muzicale ale primei jumatati a secolului XX si se caracterizeaza prin evitarea statornicirii in cadrul
discursului muzical a vreunei tonalitati, evitand cadentele inchise. Acest tip de discurs exista, pe
fragmente mici din cadrul unor lucrari, inca din perioada Barocului, Tnsd in Romantismul tarziu
tinde sa se extinda asupra unor fragmente ample de lucrari, uneori chiar asupra unor lucrari
intregi. Intr-un asemenea context armonic, eliberat de pilonii tonali, logica discursului muzical se
bazeaza in bunda masura pe pregnanta motivelor melodice si pe modul in care acestea sunt
supuse evolutiilor.

Modalitatile prin care se realizeaza tonalitatea plutitoare:

- se evita utilizarea prea multor acorduri consecutive care, chiar si ca acorduri alterate,
pot fi circumscrise aceleiasi tonalitati

- se utilizeaza intens notele melodice, in special cele cromatice

- se evita cadentarile clare, de tip D — acord tinta, si se prefera acordurile disonante,
grupate in lanturi de dominante, acordurile absolut alterate si formatiunile acordice accidentale,
implicate in cadente evitate de diverse feluri

- discursul muzical abunda in modulatii cromatice, enarmonice, relatii de terta, salturi
tonale diverse si surprize armonice

- in edificarea discursului armonic este mai putin importanta succesiunea acordurilor:
orice succesiune armonica devine posibila

- se poate vorbi, in contextul tonalitatii plutitoare, despre ,armonii de deplasare”,
obtinute prin miscari treptate, deseori de semiton, ale vocilor, si despre ,,acorduri fara functie”,
desprinse de orice apartenenta la un centru tonal.

Exemplu de sopran armonizat cu ajutorul tonalitatii plutitoare®?:
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42 Melodia si armonizarea sa fac parte din materialele didactice ale compozitorului, muzicologului si profesorului
Hans Peter Tirk.

52



Serban Marcu — Armonie

2.2 SISTEMUL ARMONIC GRAVITATIONAL/GEOMETRIC*

2.2.1 Sistemul gravitational

Sistemul armonic gravitational are la baza acorduri formate din intervale gravitationale.
Intervalele gravitationale sunt 3M, 5P, 7m, (8P), 9m** si se consider ca au centrul de greutate in
nota grava. Un interval gravitational sau mai multe intervale gravitationale avand drept centru
de greutate aceeasi nota formeaza un strat. Un strat are, prin urmare, minimum doua sunete
diferite si maximum cinci.

Exemple de structuri armonice cu un singur strat, in diferite distributii si cu numar diferit
de elemente:
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Un acord gravitational poate avea un singur sau mai multe straturi. In cazul in care exist3
mai multe straturi, fiecare strat superior va avea centrul de greutate in cea mai Tnalta nota a
stratului de dedesubt. Straturile diferite nu interfereaza unele cu celelalte.

Exemple de structuri armonice cu mai multe straturi:
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Sunt recomandabile structurile acordice cu maximum 4 straturi. in cazul acordurilor cu
mai multe straturi, ,greutatea” aflata in centrul stratului celui mai grav se disipeaza spre centrii
straturilor superioare. Cu cat un centru este mai grav in raport cu celelalte, cu atata ,greutatea”
sa e mai mare (centrii de greutate sunt, deci, ierarhizati ca importanta si pondere, dinspre cel mai
grav — cel mai puternic — spre cel mai acut — cel mai slab*). Cu cat numarul de centri este mai
mare, cu atat acordul este mai instabil, mai imponderabil.

43 Capitolul de fatd reprezintd o perspectiva teoreticd si analiticd asupra muzicii secolului al XX-lea, propusd de
compozitorul, muzicologul si profesorul Eduard Terényi, si care este prezentatd pe larg in lucrarea sa teoretica
Armonia muzicii moderne.

4 Intervalele gravitationale pot fi exprimate si prin numar de semitonuri, pentru c3 acesta este de fapt relevant in
stabilirea apartenentei unui interval la categoria intervalelor gravitationale. Atat intervalul si — re## (3M =
4 semitonuri) cat si intervalul si — mib (4- = 4 semitonuri) apartin acestei categorii. ,3M” Inseamna atat intervalul
real, format de 4 semitonuri, cat si intervalele care rezulta prin addugarea uneia sau mai multor octave perfecte la
cele 4 semitonuri (principiu valabil pentru toate intervalele gravitationale).

4> Aceste raporturi intre straturi pot fi usor dezechilibrate operand asupra densitatii (numarului de sunete) din fiecare
strat sau scotand in evidenta un strat sau altul prin plasarea n cadrul registrului, a orchestratiei etc.

53



Serban Marcu — Armonie

Acordurile gravitationale pot fi puse in succesiune in 3 moduri:

- inlantuire ,,contrapunctica” — cea traditionala, mostenita din armonia tonal-functionala
(cu preocupare pentru miscari mici la nivelul vocilor, pentru profilul fiecarei voci in parte etc.)

- inlantuire mixturala — specifica secolului XX, reprezentata de deplasarea acordului, prin
transpozitie, spre acut sau spre grav

- combinatie intre Tnlantuirea ,contrapunctica” si cea mixturala — de obicei mixturala in

xn

zona grava a acordurilor si ,,contrapunctica” in zona medie-acuta.

Cifrarea acordurilor gravitationale se realizeaza prin notarea suprapusa, corespunzator cu
plasarea straturilor in cadrul acordului, a centrilor de greutate, cu prima litera majuscula.

2.2.2 Sistemul armonic geometric

Sistemul armonic geometric are la baza acorduri formate cu ajutorul intervalelor
geometrice. Intervalele geometrice sunt 7M, 6m, 4p si 2M. Acordurile geometrice, pentru a avea
un centru de greutate, au nevoie de cel putin doua straturi*®. Acordurile geometrice cu un singur
centru sunt decupaje diverse dintr-un acord geometric complet, denumit ,,acord alfa”. Acordul
alfa este o suprapunere de doua acorduri micsorate cu septima micsorata, separate de un
interval de secunda mare.

Acordul do alfa:

Exista patru tipuri de acorduri geometrice cu un singur centru de greutate, clasificate dupa
distanta intervalica intre cel mai grav sunet al stratului inferior si cel mai grav sunet al stratului
superior. Cele patru categorii sunt acord beta (7M = 11 semitonuri*’), acord gamma (6m = 8
semitonuri), acord delta (4p = 5 semitonuri) si acord epsilon (2M = 2 semitonuri). in cadrul
acordurilor geometrice sunt interzise dublarile la octava, pentru ca octavele perfecte apartin
sistemului armonic gravitational.

Diferite tipuri de acorduri geometrice cu centrul de greutate do:
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De cele mai multe ori, stratul superior cuprinde un singur sunet, sau, uneori. Doua sunete.
Tn cazuri rare sunt mai mult de dou3 sunete n stratul superior, pentru ca fac perceptia centrului
de greutate mai dificila.

46 pentru mai mult claritate, vom nota elementele stratului superior cu capete de notd goale si elementele stratului
inferior cu capete de nota pline.

47 Tntre cele doud note care sunt luate Tn calcul la clasificarea acordului geometric pot exista, in afara de intervalul
real (7M reald), si distante intervalice mai mari, obtinute prin addugarea uneia sau mai multor octave perfecte la
intervalul definitoriu.
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Diferite tipuri de acorduri geometrice cu un singur centru de greutate:
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Acordurile geometrice pot avea mai multi centri de greutate, situatie in care, invers decéat
in cadrul acordurilor gravitationale cu mai multi centri, centrul cel mai acut este cel mai pregnant,
iar cel mai grav este cel mai putin puternic. De asemenea, la fel ca in cazul acordurilor
gravitationale pluristratificate, daca , greutatea” este disipata in prea multi centri de greutate,

acordul devine imponderabil.

Acorduri geometrice cu mai multi centri de greutate:

2.2.3 Sistemul armonic gravitational-geometric
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Exista acorduri care combina sistemul armonic gravitational cu cel geometric. De obicei,
stratul (straturile) gravitational(e) este (sunt) in zona grava a acordului si stratul geometric este
in zona acuta. Tranzitia dinspre zona gravitationala spre cea geometrica se realizeaza utilizand ca
teritoriu comun elementele de acord aflate la distante axiale (3m, 4+, 6m), care se gasesc fie
deasupra unui centru de greutate al unui acord gravitational, fie in cadrul stratului inferior al unui
acord geometric. Suprapunerile cele mai eficiente sunt cele care plaseaza cei doi centri de
greutate la distanta axiala (Do gravitational — mib geometric, Do gravitational - fa# geometric, Do

gravitational — la geometric).

Exemple de acorduri care apartin sistemului armonic gravitational-geometric:
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Exemplu de melodie armonizata cu ajutorul acordurilor gravitationale, al celor geometrice
si al celor gravitational-geometrice:
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2.3 ACORDURILE MODURILOR DIATONICE, ACUSTICE S| CROMATICE

Modurile diatonice, acustice si cromatice sunt parte a modalismului natural, nascut in
practica muzicald traditionala. Secolul al XX-lea a cultivat, in creatia compozitorilor de muzica
cultad, pe langa modalismul natural, si modalismul sintetic: moduri fabricate de compozitori, in
baza unui principiu generator cum ar fi simetria, sectiunea de aur etc.

Tncepand cu a doua jumétate a secolului al XIX, mai cu seamé in lucrérile compozitorilor
scolilor nationale, care se revendicau in mare masura de la muzica poporului din care faceau
parte, modurile diatonice, acustice si cromatice au coexistat cu sistemul tonal-functional®®. Spre
deosebire de tonalitate, care se construieste in primul rand cu ajutorul acordurilor, modalismul
este eminamente melodic sau polifonic, verticalitatea fiind, de cele mai multe ori, un rezultat al
suprapunerii mai multor planuri melodice, cu preocuparea pentru consonanta. Modurile
diatonice sunt mai usor de ,, armonizat” decat cele acustice sau cromatice, care se preteaza mai
degraba evolutiilor melodice.

2.3.1 Modurile diatonice

Scara diatonica, a ,clapelor albe ale pianului”, rezulta din succesiunea a 6 cvinte perfecte
(fa-do-sol-re-la-mi-si). Modurile diatonice sunt sapte la numar, dintre care 6 sunt mai utilizate,
locrianul — modul de pe si—fiind destul de rar intalnit. Trei dintre ele sunt de stare majora (ionian,
lidian si mixolidian), trei sunt de stare minora (eolian, dorian si frigian) si unul este hiperminor
(locrianul):

A ionian dorian frigian
P’ 4 Py o O
V 4\ — ) o 7 o O 7
[ Fan) Pl © M. o o O
sV o O o O o O 7
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48 Compozitorii neomodali ai primei jumatati a secolului al XX-lea au avut in vedere, pe l1angd moduri, si sistemele
premodale: pentatonia si oligocordiile. Acestea au putut fi insotite armonic fie cu materialul Thsusi al sistemului
premodal, fie cu material mai bogat (o melodie pentatonicd putea fi, deci, armonizata modal diatonic), fie cu
structuri armonice complexe.
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in armonizarea modurilor diatonice sunt posibile urmatoarele abateri de la principiile
armoniei tonal-functionale*®:

1. la nivelul structurilor armonice

- toate treptele unui mod pot fi folosite, fiind insa preferate acele trepte care sunt
acorduri stabile (majore sau minore), iar trisonul micsorat fiind in continuare nerecomandabil

- starea directa este preferata rasturnarilor, care sunt utilizate de regula ca acorduri de
pasaj, pentru o mai coerenta linie a basului

- sunt posibile acordurile fara terta, in special in zonele cadentiale

- septima poate aparea pe oricare treapta, si regimul tratarii ei este mai liber decéat in
cadrul tonalitatii (poate fi tinuta pe loc, poate urca treptat si se poate chiar si sari de pe ea)

- rasturnarile acordurilor cu septima sunt, si ele, cel mai adesea utilizate ca acorduri de
pasaj

- sunt frecvente imprumuturi acordice din moduri care au aceeasi finala (spre exemplu,
acorduri cu culoare doriana sau frigiana, sau chiar ioniana, in armonizarea unei melodii eoliene).

2. la nivelul succesiunilor armonice
- utilizarea libera a tuturor succesiunilor armonice, fara preferinta pentru cele
autentice sau plagale
- folosirea in cadrul inlantuirilor atat a conducerii contrapunctice a vocilor (ca n cadrul
tonalitatii, unde vocile au profiluri melodice independente), cat si a celei mixturale (doua sau mai
multe voci evolueaza Tn miscare paralela, adesea cvinte paralele, in special intre S-A si T-B).

Dupa cum se poate observa, in afara de ionian, a carui gama se suprapune perfect peste
gama tonalitatii majore, celelalte moduri au, fiecare, unul sau mai multe elemente specifice,
observabile prin compararea modului cu gama majora sau minora de pe acelasi centru. Pentru
eolian, elementul specific este treapta a V/l-a naturald (subtonul), pentru dorian elementele
specifice sunt treapta a V/-a ridicata si subtonul (care este, de fapt, specific tuturor modurilor de
stare minora), pentru frigian treapta a /l-a coborata si subtonul®®, pentru lidian treapta a IV-a
ridicata iar pentru mixolidian subtonul. Locrianul nu va fi luat in discutie, deoarece lipsa unei
cvinte perfecte intre treptele melodice / si V face ca acest mod sa fie dificil de armonizat.

In armonizarea unui mod, cele mai importante acorduri, definitorii pentru modul
respectiv, sunt cele care contin notele specifice ale modului. lonianul nu are acorduri specifice,
prin urmare caracterul modal al unei armonizari ioniene va fi realizat cu alte mijloace (acorduri
fara terta, succesiuni armonice plagale, mixturi etc.), utilizabile si in cadrul celorlalte moduri.

4% Armonizarea modurilor diatonice va fi studiat3 pe larg la disciplina Aranjament coral
%0 1n cadrul frigianului se cadenteazs adesea pe acord de treapta / fara tertd sau cu tertd mare.
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de sol minor, iar cele de stare majora cu armura de Sol major, pentru a sublinia prezenta
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51 Unele dintre acestea contin elementul modal definitoriu al modului, altele dintre acestea (in cazul modurilor
minore) fiind caracteristice simultan mai multor moduri.
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Daca discursul muzical utilizeaza scara diatonica, dar este imposibil sa se detecteze vreun
centru modal, atunci discursul este pandiatonic.

2.3.2 Modurile acustice

Scara acustica rezulta din extinderea cu inca doua cvinte a sirului de cvinte care genereaza
scara diatonicad. Una dintre ele aduce nota sib si cealaltd, nota fa#. Scara se numeste , acusticd”
deoarece printre primele armonice naturale ale lui do se gdsesc sib (armonicul 7) si fa# (armonicul
11).

Modurile acustice sunt numerotate de la 1 la 7, iar dintre ele, mai frecvente sunt modurile

1,25si3:

A acustic 1 (,,lidic+mixolidic”) acustic 2 (,,major melodic”) acustic 3 (,,istric”)
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acustic 4 acustic 5 (,,minor melodic”) acustic 6
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2.3.3 Modurile cromatice

Sunt modurile care contin cel putin o secunda marita. Exista o mare varietate de moduri

cromatice, multe dintre ele putand fi privite ca moduri diatonice sau acustice, cu trepte alterate.
lata mai jos cateva dintre ele:

majorul ,,unguresc”

minorul ,,unguresc” dorian cu 41
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2.4 ACORDURILE DE NONA, UNDECIMA SI TERTIADECIMA

Un acord poate fi considerat a fi de nona, undecima sau tertiadecima daca, din felul in
care este utilizat, respectiv din contextul muzical in care gaseste, rezulta faptul ca a fost conceput
prin suprapunere de terte. Spre deosebire de trison si de acordul cu septima, unde starea directa
si rasturnarile au inteles armonic asemanator, in cazul acordurilor cu 9, 11 si 13 starea directa nu
se identifica complet cu rasturnarile sale. Astfel, acordurile de acest fel se utilizeaza cel mai
adesea in stare directa.

Acordurile de nona pot aparea Tn muzica tonal-functionald, ca alternative ale ipostazelor
cu trei sau patru sunete ale unor trepte, iar in muzica neomodald diatonica sau cromatica
acestora li se adauga cele de undecima si tertiadecima. Pe langa treapta a V-a cu nona, deja avuta
in discutie, acordurile cu 9, 11 sau 13 pot exista ca acorduri diatonice mai frecvent in cadrul
treptelor // sau IV, ca acorduri alterate (in special acordul cu nona), ca dominante secundare tip
1 sau 4, céat si, adesea, ca formatiuni acordice accidentale, rezultate din miscari orizontale,
cromatice, ale vocilor. Se intampla frecvent ca, atunci sunt utilizate undecima sau tertiadecima,
acordul s& devin3 eliptic prin omiterea tertei, respectiv tertei si cvintei. in muzica tonal-
functionala, nona acestor acorduri poate sa se rezolve treptat descendent sau sa ramana pe loc,
iar in muzica modala nona beneficiaza de un tratament mai liber, putand sa fie condusa si treptat
ascendent sau prin salt.

n discursul muzical modal sau pandiatonic, aceste acorduri sunt adesea prezente, in
succesiuni armonice contrapunctice sau mixturale.

Acordurile cu nona pot fi utilizate in distributii stranse, in care principiul generator, acela
al tertelor suprapuse, este mai evident, sau in distributii largi sau mixte (intre unele voci
distributie strans3, iar intre altele distributie largs). Tn mod teoretic, combinand diversele tipuri
de terte, pot fi construite multe feluri de acorduri cu nona, undecima sau tertiadecima, dar dintre
acestea doar unele sunt utilizate. Sunt prezentate Tn continuare cateva ipostaze, dinspre cele
expansive catre cele depresive.

Acorduri cu hona:
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2.5 ACORDURILE POLITONALE

Sunt acorduri care contin doua straturi distincte, de obicei trisonuri (major, minor), uneori
acorduri cu septima, fie majore, fie minore. Staturile acordului politonal sunt separate din punct
de vedere registral, altfel existand riscul ca conglomeratul armonic sa fie luat fie drept un acord
de nona, undecima sau tertiadecima, fie drept un acord de tip cluster (vezi cap. 2.10). Straturile,
daca sunt formate din trisonuri, pot contine stari directe, sextacorduri si chiar cvartsextacorduri.

Exemple de acorduri politonale:
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2.6 ACORDURILE CU NOTE ADAUGATE>?

Sintagma ,,note ajoutée” (nota adaugata) 1i apartine compozitorului si teoreticianului
Jean-Philippe Rameau si se refera la fundamentala treptei a /l-a in cvintsextacord, care este
consideratd o notd addugata deasupra cvintei treptei a /V-a. In sens larg, notele addugate pot fi
considerate cel mai adesea fie note melodice (intarzieri) care suna deodata cu rezolvarile lor, fie
intarzieri nerezolvate. Cele mai frecvente note adaugate sunt sexta (la o secunda deasupra cvintei
unui acord) si nona (deasupra fundamentalei unui acord). Notele adaugate se gasesc de regula la
o secunda mare sau mica deasupra sau dedesubtul unei note de acord. Notele adaugate pot fi
atat diatonice (cazurile prezentate anterior), cat si cromatice (denumite ,note false”). Notele
adaugate cromatice sunt de obicei, in spiritul intarzierilor cromatice, la o secunda mica sub nota
pe care o sprijina.

Spre deosebire de nona, undecima sau tertiadecima din acordurile din terte suprapuse,
care sunt egale ca statut si importanta cu celelalte elemente ale acordului, notele adaugate au,
la fel ca notele melodice, un rol secundar, de potentare a expresiei acordului. Ele pot aparea atat
in acorduri din terte suprapuse, cat si in acorduri formate din cvarte sau cvinte, facand
intotdeauna nota distinctiva fata de principiul generator al acordului.

Note adaugate diatonice:
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521n francezd notes ajoutées.
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Note addugate cromatice (,,note false”):
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2.7 ACORDURILE SCARII DE TONURI

Scara de tonuri este unul dintre cele mai importante moduri sintetice si este utilizata cel
mai frecvent Tn muzica impresionista, ai carei reprezentanti sunt Claude Debussy si Maurice
Ravel. Scara de tonuri este formata din 6 sunete diferite si are doua transpozitii: prima
transpozitie (do-re-mi-fa#-sol#-la#°3) si a doua transpozitie (reb-mib-fa-sol-la-si).

transpozitia 1 transpozitia 2
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Acordurile scarii de tonuri sunt orice suprapunere de 2-6 sunete care este realizata din
sunete ale scarii. Suprapunerile pot fi realizate si din terte, dar si din secunde, cvarte sau intervale
mai mari.

Exemple de acorduri ale scarii de tonuri:

transpozitia 1 transpozitia 2
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Pentru armonizarea unei melodii cu acorduri ale scarii de tonuri se va avea in vedere ca
acordurile sa apartind aceleiasi transpozitii cu melodia si ca, pe cat posibil, acompaniamentul
armonic sa se realizeze fara sa se dubleze note ale melodiei. Pentru ca sonoritatea acordurilor
scarii de tonuri este intrucatva monotond, gradatia si contrastul in cadrul unei armonizari se
poate realiza prin densificarea sau rarefierea structurilor armonice, prin trecerea de la un registru
la altul sau, in cazul in care melodia solicitd aceasta, prin trecerea de la o transpozitie la alta.

53 Sunt semnificative doar indltimile absolute ale sunetelor. Astfel, atat fa#, cat si sol b fac parte din prima transpozitie
a scarii de tonuri.
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Exemplu de armonizare a unei melodii cu acorduri ale scarii de tonuri:
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2.8 ACORDURILE ,,DE CVARTE”

Prin ,acorduri de cvarte” se inteleg structuri armonice rezultate prin suprapuneri de mai
multe cvarte perfecte, suprapuneri de mai multe cvinte perfecte si ,,rasturnari” ale acestora (sau,
mai corect spus, acorduri derivate din acordurile de cvarte — care pot fi percepute adesea si ca
acorduri de cvarte cu note adaugate), adica acorduri cu aceeasi componenta sonora dar cu
redistribuiri ale sunetelor. Este posibil ca suprapunerile de cvarte sa contina si eliziuni.

Exemple de acorduri de cvarte:

acorduri de cvarte ,,in rasturnare” (acorduri derivate

acorduri de cvarte .in stare directd” din acorduri de cvarte
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Armoniile ,,de cvarte” reprezinta, de fapt, un nivel al armoniei modale diatonice care se
gaseste dincolo de stadiul, mai apropiat de tonalitate, al armoniei modale realizata cu ajutorul
acordurilor din suprapuneri de terte. Din cauza ca ,,acordurile de cvarte” (intr-o masura mai mica,
totusi, decat acordurile scarii de tonuri), produc un univers sonor relativ monocrom, contrastul
se poate obtine, la fel ca Tn cazul acordurilor scarii de tonuri, prin densificarea sau rarefierea
discursului armonic, prin utilizarea imaginativa a registrelor, dar si prin trecerea de la un registru
sonor ,,alb” (cu clapele albe ale pianului) spre un registru sonor ,,negru” (cu diezi sau cu bemoli).

Exemplu de melodie armonizata cu ajutorul acordurilor de cvarte:

by 73 el |3 paWE ez Fsl
s ——— o
s el deels 24| el g 2 Dotk o] o

63



Serban Marcu — Armonie

2.9 ACORDURILE MODURILOR CU TRANSPOZITIE LIMITATA

n cadrul sistemului armonic al lui Olivier Messiaen sunt utilizate modurile cu transpozitie
limitatd, apartinand toate modalismului sintetic, iar dintre acestea cele mai utilizate sunt
modurile 2, 3 si 6:

Modul 2:
transpozitia 1 transpozitia 2 transpozitia 3
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Modul 6:
transpozitia 1 transpozitia 2 transpozitia 3
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Armonizarea unei melodii in unul dintre aceste moduri presupune identificarea modului
si plasarea dedesubtul melodiei a unor acorduri ,in distributie stransa”, deci care ar putea fi
cantate cu o singura mana (mana stanga). Acordurile vor apartine integral modului in care este
melodia, vor fi acorduri din terte suprapuse, consonante (trisonuri majore, minore in stare
directd, sextacord sau cvartsextacord) sau disonante (trisonuri marite, micsorate si acorduri cu
septima, complete sau eliptice, in diverse stari acordice). Acordurile vor fi construite in asa fel
Tncéat sa fie in raport de disonanta cu nota din discant pe care o armonizeaza.

Exemple de acorduri apartinand sistemului armonic al lui Olivier Messiaen:

modul 2/1
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Acorduri preferate pentru modul 2/1:
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O melodie ,in stil Messiaen”, propusa pentru armonizare, va cuprinde si alte elemente de
stil, care tin de domeniul ritmului: valorile ajoutées si ritmurile nonretrogradabile.

Exemplu de melodie armonizata cu ajutorul acordurilor sistemului armonic al lui
Messiaen:

2.10 ACORDURILE DE TIP CLUSTER**

Cluster-ul este o structura verticald construitd predominant din secunde suprapuse. Poate
fi cromatic, adica realizat exclusiv din secunde mici, sau diatonic, amestecand secundele mici si
mari in raport cu scara unui mod. Clusterul poate fi continuu sau poate avea ,sparturi”, de
exemplu daca verticalizeaza o scarad pentatonicd, dupa cum poate contine si microtonii (sferturi
de ton).

Cluster-ul poate fi notat explicit, prin suprapunerea notelor care il contin, si poate fi notat
si cu ajutorul semnelor grafice specifice.

Cluster-ul poate fi static (format din voci care stau pe loc) sau dinamic (format din voci
care se misca, ,viermuiesc”, formand in permanenta un cluster pe verticala.

Cluster-ul este foarte usor de realizat la instrumentele cu claviatura, dar este posibila
utilizarea sa si de catre ansamblurile corale sau instrumentale, unde este necesara uneori
utilizarea diviziilor.

Cluster-ul poate fi combinat, pe verticala, si cu alte tipuri de acorduri.

Exemple de acorduri de tip cluster:

cluster cluster

diatonic notat
cluster spart cu semn

cluster cromatic  cluster  (cluster grafic
cromatic spart diatonic pentatonic) specific

54 cluster (eng.) = grup format din elemente mici, inghesuite unele in altele [ciorchine (de strugure), manunchi, grup,
roi (de albine, de stele), palc (de copaci) etc.].
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Minorul melodic - acorduri specifice
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Familia de acorduri moll-dur
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Acorduri gravitationale
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Armonizarea modurilor diatonice
A rmonizati urmatoarele melodii de colinda tinand cont de urmatoarele recomandari:
- folositi frecvent acordurile care contin subtonul
-folositi din cand In cand acorduri mai putin obisnuite in muzica tonal-functionala
(major cu septima mare, minor cu septima mica etc.) si evitati acordurile foarte specifice
tonalitdtii (major cu septima mica, micsorat)
- folositi aproape exclusiv acorduri in stare directa, iar rasturnarile utilizati-le rar si ca acorduri
accidentale
Sib mixolidic
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87



Serban Marcu — Armonie

23

[tema de Hans Peter Tiirk]

Acorduricu9, 11, 13
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Acordurile scarii de tonuri
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Acorduri ,,de cvarte”

A rmonizati melodia de mai jos cu acorduri de cvarte perfecte si derivate (,,rasturnari”)
ale acestora, folosind numadr variabil de voci, si realizand un discurs de tip pandiatonic:
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Armonizarea modurilor 2 si 3 cu transpozitie limitata
[teméa de Hans Peter Tiirk]
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Recapitulare examen final an 3

1. Armonizati melodia de mai jos folosind structuri armonice geometrice §i gravitationale
(cifraj obligatoriu):

3
#@M b\ b T
o —— !
)
. ) | | I I 1 |
)3 : 1 | | i
0 | | | | 1 |

2. Armonizati melodia de mai jos folosind structuri armonice ale scarii de tonuri:

{—— i |
s i
O /1 I I I I Il |
i | | I I i |
1 1 1 I 1
3. Armonizati melodia de mai jos folosind structuri armonice de cvarte:
h L DY ba) b | 4L JJ | .
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4. Identificati modurile cu transpozitie limitata din cele trei segmente ale melodiei de mai jos
si armonizati, folosind acorduri specifice acestor moduri:
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