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Invati de ti u legile de bazd ale armoniei,

Nu te speria de cuvinte precum: teorte, bas cifrat, confrapunct efe.,
ele te intampind prieleneste, dacd §i tu Jad la fel.

Robert Schumann

Musikalische Hans- und | ebensregeln

(Reguli pentru o condnitd muzicald 5i de viafd)

Prefa;ﬁ

Insusirea principiilor fundamentale alc scriiturii armonice la patru voci constituie
un obicctiv primordial al oricirui invigimant muzical de calitate. Volumul de fati are in
vedere tocmai acest deziderat, incercind sd ofere — ca de altfel multe dintre tratatele de
armonie — metode si solutii pentru o abordare plauzibild a unui domeniu in care nimeni
nu poate afirma ca stic destul si ¢ nu mai are nimic de invigat,

Prima editie a acestui volum a apdrut in anul 1973, constituind un Curs de armonie
pentru studentii Conservatorului de Muzici ,,Gheorghe Dima” din Cluj. Dupi doui
reeditini nemodificate, apare acum o editie revizuitd, rod al experientel pedagogice de
aproape trei decenii a autorului. Revizuirea s-a efectuat in primul rind in privinga
temelor, intrucit varanta inigiald a propus de multe ori fie armonizin prea dificile, fie o
gami insuficient diferentiatd de teme, care si sprjine o insusire gradatd, de la simplu la
complex, a problemelor supuse studiului. Intre armonizarea unui bas cifrart si cea a unui
sopran dat — metoda stereotipd a majoritigii tratatelor de armonie — se pot intercala
cateva etape intermediare ca: bas partial cifrat sau necifrat, armonizarea instrumentald
de tip Continuo, sopran si bas dat, sopran cu cifragic 5.a. Dupi rezolvarea unui sopran
necifrat — de obicei etapa finali de armonizarc in tratatcle de armonie — mai existd multe
posibilitigi prin care fantezia creatoarce poatce fi simulatd, ca de exemplu prin teme ce
contin in prima lor parte un sopran care, in cea de a doua parte, trebuic continuat logic
deasupra unui bas dat. De asemenea, armonizarea unor voci de mijloe poate contribui
substantial la dobandirca unei tehnici superioare in conducerca vocilor. Totodati, temele
propuse pentru armonizare au in vedere o anumiti formi (fireste de extensiune
modesti) i includ adesea aspecte specifice de ritm sau chiar de polifonie incipienti. In
general s-a urmdrit, in cadrul fiecirui capitol, o succesiune gradati a dificuleigilor. Ideal
ar fi dacd, la un moment dat, cel ce studiazi aceasti disciplini ar fi in stare (si doritor!) si
inventeze el singur linii melodice cu armonizarca adecvati, explorindu-si astfel
capacititile creative personale. Urmind modelul tratatului de armonie al lui Martian
Negrea (1958), in final (teme de sintezd) s-au inclus, pentru armonizare, cateva melodii
populare rominesti compatibile cu principiile armoniei tonal-functionale.

Partea teoretici este orientati in primul rind spre eficientd, in scnsul de a aborda,
cit mai concis problematica fiecirui capitol. LExemplele din literaturd sunt menite si



Obiectul armoniei

Cuvantul armonia, de origine greaci, defineste astiizi o disciplinid muzicala
care se ocupi de studiul acordurilor i al inlintuirii acestora. Disciplina ca arare s-a
constituit in decursul impului, in urma dezvoltidi cantatului pe mai multe voci.

in Grecia antici, notlunea a acoperit intreaga sferd a gramaticii muzicale,
cuprinzand studiul sunctelor, al intervalelor, sistemul modurilor si al octavelor,
Astizi, armonia formeazi doar o parte a gramaticii muzicale, fiind completatd de
alte discipline ca: teoria generali a muzicii, contrapuncrul si formele muzicale,

Daci teoria muzicii se ocupd de componentele primordiale, de bazi, ale
muzicii (intervale, moduri, game si tonalitii, ritm, notatic cte.), armonia si
contrapuncrul studiazd raporturile vertcale §i orizontale care rezultd din
imbinarca mai multor voci. Teoria formelor, ca disciplini de sintezd, se va ocupa
de arhitectura muzicald, de sensurile multiple ale operei de artd priviti in
ansamblul ci.

In practica muzicali nu se poate trage o linie de demarcatie foarte precisi
intre parametrul vertical si cel orizontal (adici intre armonie si contrapunct),
intrucat cea mai simpld inlinguire de acorduri este implicit legatd de miscarea
vocilor si, ded, de aspecte onzontale. impir;irua in doud discipline a unui singur
fenomen muzical este artificiala si isi giseste o justificare doar in plan pedagogic,
S-a convenit ca disciplina armonic sa s¢ ocupe de studiul acordurilor si de
modaliitile lor de inlinguire, iar contrapunctul si abordeze diferitele aspecre ale
scriiturii polifonice, armonic fundamentati. Pentru ambele discipline se
prefigureazi astfel un drum de mijloc, fird a se putea stabili o delimitare riguroasi
intre cle.

Armonia tradigionala cste bazatd pe conceptul de tonalitate (spre deosebire
de modalismul Renasterii sau de atonalismul contemporan), cuprinzind o
perioadi istoricd de circa 200 de ani, ale cirei limite sunt marcate de numele lui
Johann Sebastian Bach si Richard Wagner. Dualismul major-minor, tratat stiintific
pentru prima oari de citre Joseffo Zarlino (Tstituzioni barmoniche, 1558), 51 teoria
funcgiunilor claborati de Jean-Philippe Rameau (Traité de [Harmonie, 1722),
constituic componentele de bazi ale armoniei tonal-functionale. Toate tratatele
de armonie de mai tarziu se bazeazi, mai mult sau mai putin, pe acest prim tratat al
lai Rameau.

Armonia tonal-functionald reprezinti un sistem de gandire muzicali care
guverneazi trei epoci stilistice diferitc: Barocul, Clasicismul vienez si
Romantismul. Desi logica funcpionali este valabili in fiecare dintre aceste trei
cpoci, totusi forma i de manifestare exterioari prezinti aspecte concrete dintre
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Acordurile treptelor principale
in stare directa

Pe fondul larg cuprinzitor al conceptului de tonalitate, trisonurile cladite pe cele
sapte trepte ale gamei intrd in relatii armonice multiple. Un singur trison niciodatd nu
poate fi inteles decit prin raportarea lui la un alt trison. Exceptie fac doar unele acorduri
de patru sau cinci sunete — asa-zisele ,disonante caracteristice”, ca de pilda acordul de
scptimd al dominantei, de nond al dominantei sau cvintsextacordul treptei a ll-a. Abia
prin comparatie, functiunea si apartenenta tonald a unui acord dintr-un organism viu se
clarifica, prin contrast particularititile lui se evidentiazi, prin relatie devine purtitorul
unor tensiuni de gradatii variabile si-si dezviluie rolul in plstrarea sau pérdsirea
echilibrului tonal.

Punctul de referintd principal, fatd de care diferitele acorduri se afld in grade
diferentiate de atractie, este ronica. Aceasta insi nu este capabild a se defini pe ea insdsi,
la fel cum nici alte acorduri, investite cu un anumit sens, nu sunt definite prin ele insele.
La baza intelesului adevirat al functiunii de tonic §i a conceptului de tonalitate se afla
relafia armonicd dominantd-tonicd, axa principald a gindirii functionale: este o
conditionare reciprocd a doud entitd{i, contopite prin relatie intr-o entitate superioara si
cu sensuri proprii. Ca unitate deci - unitatea contrariilor - legtura indisolubild a tonicii
cu dominanta se afld la temelia unei gindiri care permite, tocmai in virtutea
omniprezentei raporturilor de cauzalitate, arcuirea tensiunilor muzicale ca purtdtoare de
semnificatii majore. Expansiunea spre cvinta superioard T-D apare contrabalansatd prin
functiunea subdominantei, care stabileste un echilibru prin cvinta inferioard. Tonica este
astfel flancatd de doud dominante - cea superioard (D) si cea inferioard (8), echilibrul
realizindu-se in baza simetriei axiale:

E a B
e | H

5 > T < D

Denumirile de tonicd, subdominantd si dominantd au fost introduse in teoria
armoniei de cétre Jean-Philippe Rameau (1683-1764).

Scriitura la patru voci

Pentru studiul armoniei s-a adoptat scriitura la patru voci, intrucit accasta oferd
rezultate fonice optime, iar inldntuirile acordurilor se realizeaza fard prea mari dificultati
de conducerea vocilor. In acelasi timp, factura pe patru voci constituie una dintre formele
cele mai uzuale ale practicii muzicale, concretizatd prin modelul corului mixt la patru
voci, in care sunt reprezentate cele patru genuri ale vocii umane. Exercitiile de



Referiri bibliografice

ol...) distanta dintre voci va mai preciza i pozifia acordului, care poate fi strdnsd, largd i
mixtd” (Negrea, p. 20).

Notd: Spre a nu utiliza un singur termen pentru doud probleme diferite (de ex. pozifia
octavei, pozifia strinsd), am introdus (dupd Tudor Jarda) notiunca de distribugic (pozifia octavel,
distribugia strinsd). Terminologia germand foloseste notiunea de Lage ca sinonimi cu pozifie §i
distributie (Okraviage, enge Lage), sensul dublu al unui singur termen fiind preluat de citre
Negrea de la Thuille.

o ...) distanta dintre sopran i alto s8 nu fie mai mare de o octavi sau cel mult de o decimi,
iar dintre alto §i tenor s nu treacll peste octavi” (Negrea, p. 20; Thuille, p. 17).

wl...) pe ciind distanfa dintre celelalic doud voci sd nu depliseascd octava™ (Stohr, p. 7;
Klatte, p. 6; Hindemith, A. p. 12; Schiinberg, H. p. 40; Neumann, p. 11).

.In rezumat, recapitularea sumari a distantelor intre voci se prezinta astfel:
sopran-alto: cel mult o octava, rar o decima;
alto-tenor: mai putin de o octavi, rar octava;
tenor-bas: peste octavi, evitind exagerdrile” (Pascanu, p. 20).

+) distanta dintre sopran §i alt s3 nu depaseasc octava;

b) intre alt si tenor distanta de o octavd este deja prea mare (permisd numai antunci, cind
basul si tenorul se afla la distantd de tertd sau secund, eventual cvarti;

¢) distanta bas-tenor poate fi oricit de mare™ (Riemann, Hb., p. 28).

wPrima dintre intrepatrunderi apare la o tonalitate cu paralela ei, cea de a doua cu omonima, a
treia coreleazd mai multe trepte din cercul cvintelor. Toate aceste raporturi apar, ca §i alte evolutii
in domeniul armoniei, mai intdi succesiv §i intr-un context mai amplu, iar abia mai tirziu in
conexiuni interne §i pe spatii mai restrinse” (Erpf, p. 116-117).

.Din motive metodologice si psihologice ar trebui (§i auditiv) s& se compare Do major cu do
minor (in loc de Do major cu la minor!)” (Borris, p. 33).

-19-



Conducerea vocilor

inlantuirea acordurilor se poate realiza doar prin miscarea orizontald a vocilor, in
sensul pérdsirii sunetelor constitutive ale primului acord §i trecerea inspre sunetele
constitutive ale celui de al doilea acord:

16

fn cadrul acestor misciri ale vocilor se pot institui diferite raporturi de directie, §i
anume:

. Miscarea directd: vocile evolueazd in aceeasi directie, fie ascendentd, fie
descendentd (a). In cazul in care se pistrcazi identitatea intervalic, se vorbeste de
migcare paraleld sau de mixturd (b):

17
a) b)

ﬁ,ﬂ % e 2 ) _FI_F ]‘ :

2. Miscarea contrard: vocile evolucaza in sens contrar:
18

3. Miscarea oblicd: o voce rimine pe loc, in timp ce o altd voce se misci (ascendent
sau descendent):

19

g==s == =

Pentru realizarea inlantuirilor acordice in conditii fonice optime, se recomandi in
primul rind utilizarea migcrii contrare, mai ales intre vocile externe sopran - bas, iar in
al doilea rind miscarea oblica.

= 2] =



Inlintuirea severi (armonici) a treptelor principale in
stare directa

Caracteristicile de bazi ale inlantuirii severe sunt:

- pistrarea nolei comune la aceeasi voce;

- mersul treptat, pe drumul cel mai scurt, de la un element de acord la cellalt.

Acest mod de inldnfuire, care a fost deja aplicat in realizarea diferitelor cadente, se
poate intrebuinta in trei feluri diferite:

|. Armonizare de bas dat;

2. Armonizare de sopran dat;

3. Inldintuiri de funcfiuni date.

In toate aceste trei cazuri, aldturi de aspectele deja cunoscute, se mai adaug unul
nou: inldntuirile acordurilor se efectueazi intr-un anumit merru §i intr-un anumit rirm.
Intr-un astfel de context metro-ritmic se vor evita:

- repetdri de trepte peste bara de mésurd;

- subdiviziuni ritmice. Se armonizeazii deocamdatii numai timpii (chronos protos).

Basul dat

Procedeul de armonizare se ghideazi dupa fundamentalele acordurilor din bas, care
indicd totodatd treptele. Fiecare dintre cele trei trepte principale va fi utilizati
deocamdatd numai cu asa-zisa dublare normala: doud fundamentale, o ter{d §i o cvintd.
Nu se va elimina nici terta, nici cvinta.

Modul de lucru:
1. Se specificd mai intdi, prin cifre romane, treptele ale cdror fundamentale sc aflé in

bas:
50

= g i
] 1 1 i i 4 H -
T 1 =h ] II

la: | Ve I IV v | Vil IV Vil IV Vi
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Schimbul de pozitie

Prin schimb de pozitie se intelege intonarea succesivi, de citre sopran, a diferitelor
elemente de acord, fird ca functiunea (acordul) si fie schimbat:

62

LI

all

D = =

15 |8 3 B# 35 B8 BS54 15 18 3 45

Pentru a evita alte dubliiri decit cele ale fundamentalei, sau pentru a nu se ajunge la
acorduri eliptice de tertd sau cvint, migcarea sopranului determind o migcare $i a altului
si a tenorului, deasupra basului, care rimine pe loc:

ML

B3 AN AR
} J‘ Il J !
J—i‘_‘H = H :
in fiecare moment al misciirii sopranului nu se va dubla alt element de acord decit
fundamentala. Nu se va omite nici terta si nici cvinta din acord.

“ﬁ--,
SRl
- ™ -

e
e

Se deosebesc doud tipuri de schimb de pozifie:

. Distribufia inifiald (larg sau strinsd) nu se modificd prin schimbul de pozitie. in
aceastd situafie, migcarea sopranului determind deplasarea concomitentd a altului si a
tenorului in directia de miscare a sopranului:

64

-39.



inlintuirea liberi (melodica)

Inlantuirea libera se caracterizeaza prin urmétoarele:

1. Renuntarea partiald la mersul treptat, dar mentinerea notei comune

2. Renuntarea la mersul treptat i la nota comuni

3. Inldntuiri cu acordun, la care cvinta este dublati sau omisi

4. Tratarea atipici a sensibilei in cadrul acordurilor de incheiere

5. Tratarea anacruzei

Utiliziind aceste aspecte diferite in scriitura la patru voci, se obtine o mai mare
mobilitate melodicd a tuturor vocilor, dar se recomanda ca aceasta si fie rezervatd in
special sopranului.

Renuntarea partialid la mersul treptat, mentinerea notei comune

Schimbul de pozitie reprezintd deja o indepértare de la principiile inlantuirii severe,
intrucdt introduce salturile melodice in cadrul aceleiasi functiuni. Extinzind salturile si
asupra inldntuirilor de acorduri diferite, se ciistigd noi posibilititi de conducere a vocilor:

85

lnllmfﬂ in:!l,li inl. severd inl. liberd ,
; == .,i._:_:.x é_ 5:"“"“3
ddils 1
e = 1Shd o ,,'Ig ] o s
‘ ; v 1 'l ) | :I Ig iW I 1I ﬁ' 1I! II'\-’ i

Dacd schimbul de pozitie permite si salturi mari (pind la octavd), inldntuirea libera
nu va include, in momentul trecerii la acordul urmétor, salturi mai mari decét cvinta. De
asemenea, in cadrul celor trei voci superioare frebuie evitaid aparitia intervalelor
nemelodice de tipul cvartd mdritd, cvintd micgoratd, cvartd micsoratd yi secundd mdritd.
Utilizarea acestor intervale este legatd de anumite conditii, §i anume de rezolvarea
saltului nemelodic in directia contrard saltului, la interval de semiton:

st
| ] 3

i | 4 o o
S e ,

== ==

=47 -



Basul cifrat

(basso continuo, basso generale)

Basul cifrat este un sistem care, intr-o forma prescurtatd, indica continutul armonic
al unei piese muzicale. Cu ajutorul unor semne conventionale, in majoritate cifre notate
deasupra sau dedesubtul vocii basului, evolutia armonici poate fi indicati in esenta ei. In
practica muzicald a secolelor 17 si 18, basul cifrat dobindeste o asemenea importan{a,
incéit ulterior perioada respectivi a fost etichetatd drept ,,epoca basului general”. Toate
lucrdrile muzicale din aceastd perioadd (cantate, oratorii, opere, lucrdri orchestrale,
concerte instrumentale, muzicd de camerd) contin ca partidd obligatorie un ,basso
continuo" (prescurtat ,Continuo"). Acesta lipseste doar in lucrdrile pentru un instrument
solist.

Practic, basul cifrat se executd la instrumentele cu claviaturd proprii Barocului
(clavecin sau orgdi, nu pian). Compozitorul noteaza doar basul si ,signarura™ (cifrele),
completarea acordicd la patru voci, in conformitate cu signatura, o realizeazd interpretul:
in epoca Barocului improvizat, astdzi de cele mai multe ori dintr-o stima scrisé, fic de
citre interpret, fie de citre un editor. Practica realizirii improvizate a basului cifrat
cdstigd, in zilele noastre, din ce in ce mai mult teren, constituind in majoritatea
institutiilor de invatimént muzical o disciplina aparte, menitd si rispunda cerintelor unor
interpretdri ce respecta intru totul stilul epocii respective. Completarea acordica formeaza
suportul armonic absolut necesar, indiferent de mérimea §i componenta ansamblului
instrumental.

Semnele utilizate sunt urmiatoarele:

- cifre de la 2 la 14: simbolizeazi diferite categorii de acorduri. Ori ce cifrd defineste
fatd de bas intervalul real sau redublat la octavi;

- #, h* b neinsofite de cifre: indicd alteratia respectivd a tertei basului (nu tertei
acordului);

- cifrd tdiatd (de ex.): reprezintd alteratia suitoare a intervalului respectiv (fati de
nota din bas);

- alteratie in stinga sau in dreapta unei cifre: inseamnd aplicarea alteratiei respective
intervalului indicat prin cifri;

- 0 (zero) sau t. s. : ,tasto solo™” - nota din bas rimdne nearmonizatd. Specificarea
este anulatd in momentul in care apare signatura;

- linie orizontala : indicd mentinerea armoniei precedente pe o altd notd a
basului;

- nici o indicatie: pe nota basului se construieste un acord in stare directd (uneori

specificat prin g}.
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Rasturnarea acordului de trei sunete
Sextacordul

Cele trei elemente ale acordului se pot afla, rind pe rind, in vocea sopranului,
determindnd pozifii acordice diferite (pozitia fundamentalei sau octavei, pozitia tertei,
pozitia cvintei). Aplicind acelasi procedeu basului, adicd aducind elementele acordului
rand pe rand la bas, se obtin stdri acordice diferite: starea directd (cu fundamentala la
bas), rdsturnarea I (cu terta la bas) st rdsturnarea a 2-a (cu cvinta la bas):

129

Rasturnarea | se indicd, prin sistemul basului cifrat, cu cifra 6. Este numiti
wsextacord” sau acord de sextd”, deoarece intre terta acordului, aflatd la bas, si
fundamentala acordului, aflata la una dintre vocile superioare, se formeazi intervalul de

sextd (reald sau redublatd). Cifrajul complet al acordului ar trebui si fie g insd se

presupune cd, in majoritatea cazurilor, basul este insotit de o tertd intr-una dintre vocile
superioare, astfel incit cifra 3 se subinjelege §i nu mai trebuie indicaté.

Dacd pind acum nota basului s-a identificat cu fundamentala acordului, in cadrul
rasturndrilor situatia apare schimbata: va trebui sa se faca distincfia intre sunetul basului
si fundamentala acordului. In acest sens trebuie retinut faptul ci, elementele de acord i
pistreazi denumirea originari. Astfel, in acordul urmétor, cifrat cu 6

130
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sopranul intoneaza fundamentala (=sexta basului), altul cvinta acordului (= terta basului),

iar tenorul dubleazi sopranul la octava inferioari (=fundamentala acordului). ‘
Sisteme armonice de tipul celui elaborat de Louis-Thuille (pe care se bazeazi i

Martian Negrea), nu {in cont de caracteristicile elementelor de acord si adoptd noi




Sextacorduri prin note melodice aparent disonante

Notele melodice (note striine de acord) sunt inlocuiri temporare ale notelor reale
prin note strdine de acord. Astfel iau nastere acorduri disonante, care contin o tensiune
melodico-armonica si care reclamd o rezolvare pe un acord consonant. In functie de
gradul de tensiune provocat de nota striind de acord, se pot deosebi doud tipuri de
disonante:

- disonante aparente

- disonante efective.

Disonanfele aparente modifici structura acordului, determinind o infitigare
armonici ce ar putea apare, intr-un alt context, ca acord consonant:

153

schimb pasa) intdrziere
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Disonantele efective produc acorduri, care nu pot fi consonante intr-un alt contexlt,
ele contindnd in constructia lor de regula intervale de septima, nond sau secunda:
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Prima categorie de disonante continc sextacorduri, rezultate din miscarea melodica
a uneia dintre vocile superioare. Intrucit cifrajul este asemdnitor cu cel al acordurilor in
rdsturnarea |, tratarea acestora poate fi corelatd cu cea a sextacordurilor consonante. In
acelagi timp, abordarea teoreticd §i practicd a acestor sextacorduri aparent disonante este
necesard ca un capitol introductiv in problematica acordurilor de cvarta si sexti.

Cea de a doua categorie de note melodice (efectiv disonante) constituie un capitol
aparte, care urmeaza s fie studiat dupa cel al treptelor secundare. Se va reveni asupra
notelor melodice si in capitolul ,,Armonia cromatici™ (note melodice cromatice).



Cvartsextacordul

Privit in afara unui context muzical specific, cvartsextacordul apare ca risturnarea a
doua a trisonului major sau minor, avind la bas cvinta acordului. In distributia la patru
voci sunt posibile trei pozitii: pozifia fundamentalei (a), pozitia tertei (b) si pozitia cvintei
(c). In toate cele trei pozitii se dubleaza basul (= cvinta acordului):

187
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Utilizarea acordurilor de cvartd si sexta este legatd de anumite restrictii, intrucit nu
in toate cazurile el se identificA cu trisonul al cérui risturnarc pare a fi. Pentru
determinarea functiunii unui cvartsextacord se impune analizarea contextului in care
apare. In majoritatea cazurilor, cvartsextacordul este rezultatul unor miscari de voci
caracteristice i, ca atare, cste legat atit de acordul premergitor cét $i de cel urmétor. In
muzica Barocului, a Clasicismului vienez si a Romantismului, acordul de cvartd §i sextd
nu este un acord independent si nu poate inlocui in ori ce imprejurare starea directd (ca
sextacordul), iar succesiuni de cvartsextacorduri nu sunt utilizate in epocile stilistice mai
sus amintite.

Explicatia pentru aceastd particularitate stilistici trebuie céutatd in natura aparent
disonanti a cvartsextacordului. Majoritatea teoreticienilor explicd caracterul disonant al
acestui acord pe baza intervalului de cvartd care, cu toate cii este un interval perfect
(risturnarea cvintei perfecte), are totusi o sonoritate instabild si, ca atare, reclamd o
pregitire precum §i o rezolvare. Opiniile teoreticienilor nu au in vedere fenomenul
acustic ca atare ci, in primul rind, perioade stilistice precis delimitate (Renagtere - Baroc
- Clasicism - Romantism), in cadrul cdrora cvarta este tratatd intr-un mod total diferit fata
de epoca anterioard Renasterii §i posterioard Romantismului.

Pitagora (582-507 finainte de Hristos), stabilind prin proportii cifrice diferitele
raporturi intervalice, a ajuns la concluzia ci terfa este un interval disonant, pe cind cvarta
trebuie consideratd a fi consonantd. Influenta acestei teorii se resimte pind in Evul
Mediu. Astfel se explica, cum in muzica Organum-ului din secolele IX-X cvarta s-a
utilizat fard restrictii, in timp ce terta putea fi folositd doar in imprejurdri speciale,
descrise de teoria muzicii din acea epocd. Mixturile de cvarte, de cvinte, de sextacorduri
si de cvartsextacorduri sunt documente artistice prin care este ateslatd autoritatea lui
Pitagora si influenta sistemului siu teoretic.
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Acordul de septima al dominantei

Prin addugarea unei terfe la trisonul treptei a V-a in stare directd rezultd un acord de
patru sunete:

iy

Acordul se compune, deci, din trei terfe suprapuse §i contine ca intervale
caracteristice septima micd (sol - fa) §i tritonul (si - fa). Ambele intervale imprimi
acordului o caracteristica disonanti (disonanti efectivd) si solicitd o rezolvare.

Acordul septimei de dominantd in stare directd poate apare in trei pozitii diferite:
pozitia septimei (a), pozitia cvintei (b), pozitia tertei (c). Similar acordurilor fard septima,
cvinta poate fi eliminata. In acest caz este posibild §i pozitia fundamentalei (d):

; !a] — Ib} ” c) d ve",l1nh II",i

’
:
"+

Prin eliminarea cvintei din acordul septimei de dominanta devine necesard dublarea
fundamentalei (209 d, e, f). Nu poate fi dublatd nici terta acordului (sensibild) si nici

septima (disonanti).

Rezolvarea acordului de septimi al dominantei in stare directi:

Acordul complet (cu cvintd) se rezolva astfel:

- septima coboard (reptat la terta tonicii;

- sensibila urca treptat la tonici;

- basul se conduce prin salt la fundamentala treptei [;
- cvinta coboard treptat la fundamentala treptei L.
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Rezolviri atipice ale acordului de septimi
al dominantei

Acordul de septimd pe treapta a V-a este cel mai important acord de patru sunete al
armoniei functionale. Spre deosebire de aproape toate celelalte acorduri de trei sau patru
sunete, atit semnificatia functionald a acordului de septimi al dominantei, cit si
apartenenta lui tonald sunt precepute auditiv, chiar si in afara oricirui context armonic.
Din aceastd cauzd, muzicologul Hugo Riemann (1849-1919) a creat termenul de
disonanjd caracteristicd pentru acordul de septimd al dominantei (precum si pentru
cvintsextacordul treptei a II-a).

264

o E

Sol I, Do/do V, Re IV, si VI

poate aparfine mai multor tonalitati, sau:
265

un acord de patru sunete _ﬁ 'E
v

DoIl’, la IV’, Fa VI, Si bemol III"

de asemenea poate fi interpretat ca apartinind mai multor tonalitati.
Doar acordul de septima pe dominant

266

S

Do V’
permite o determinare precisd a cadrului tonal. Abia interpretirile enarmonice vor lirgi
sfera lui tonala.

Datoriti celor doud caracteristici: univocitate tonald §i conexiune armonicd specifica
legati de tonicd, acordul de septimii al dominantei este utilizat foarte des cu anumite
licente, fird ca esenta sa sa fie afectatd. Licentele se referd la modul de continuare a
diferitelor forme ale acordului (stare directd sau risturndrile) si sunt definite ca fiind

atipice.

1. Saltul descendent de pe sensibild reprezintd varianta inlanfuirii V - 1, in care
sensibila sare pe cvinta tonicii la una dintre vocile de mijloc, in migcare contrara fata de
bas (vezi ex. 102), in vederea obtinerii unui acord final complet. In creatia de corale a lui
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Treapta a VI-a

Treapta a VI-a are doudl sunete comune, atdt cu acordul treptei I, cit si cu cel al
treptei a [V-a:

366

Intrucit tonica este terfa treptei a Vl-a, aceasta se afirmi cu insusiri de inlocuire a
treptei 1. Inlocuirea treptei a IV-a se efectueazi cu mai multd eficienta prin treapta a Il-a
(fundamentala treptei a TV-a este terta treptei a Il-a), decit prin treapta a VI-a. Astfel,
functiunea de tonicd a treptei a VI-a se manifestd fard a fi asociatd cu clementele ei
subdominantice, exprimate prin cele doud note comune cu treapta a I'V-a. Dealtfel,
inlanfuirea cea mai caracteristicd a treptei a VI-a (cadenta evitatd V - VI) nici nu ar fi
posibild, dacd intr-adevir treapta a Vl-a ar avea latenfe subdominantice.

1. Treapta a VI-a in stare directd

Precedatd de treapta a V-a (cu sau fard septimd), VI apare cu ter(d dublatd. Dublarea
terfei este necesard atit pentru evitarea unor posibile cvinte §i octave paralele (a), cit §i
pentru sublinierea functiunii de tonici (b, c, d, e, ). Inldntuirea V - VI este denumita
cadentd evitatd (in major) sau cadentd dramaticd (in minor). In cadrul cadentei evitate,
treapta a VI-a apare de regula pe timp tare:
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Acorduri de septimi pe treptele I si IV in major

Acordurile de septimi pe treptele I si IV in tonalitate majora se caracterizeazi prin
intervalul disonant al septimei mari. Tindnd cont de sonoritatea oarecum aspri a acestui
interval, se impune ca septima sa fie utilizat cu prudenti. Aceasta inseamni ci:

- septima va fi pregitita, sau

- septima va fi introdusa prin mers treptat, ascendent sau descendent.

Se va evila, pe cat posibil, saltul pe septima de acord. Doar in cazul septimei
semipregitite (d) se poate siri pe septima:

451
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Rezolvarea septimei este similardi cu rezolvérile oricirui alt acord cu septima, adica
septima se rezolva prin mers treptat descendent. O excepfie de la aceastd reguld apare
uneori prin rezolvarea ascendentd la semiton a septimei la sopran, in cadrul treptei I:

z

:
i

Inlantuiri cu treapta I cu septimi in stare directi:
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Majorul armonic
(subdominanta minord, imprumutul din omonimad)

Aceasta variantd a majorului, care imprumuta subdominanta din omonima minord
488

imbogdteste conceptul de tonalitate majori. Este o replica la imprumutul dominantei in
minor din omonima majori:

489
© po: v do: V

In minor s-a creat astfel o sensibild inferioard pentru tonicd:
490

-
: — —H

iar acum, in major, se creazi o sensibild superioard pentru dominantd:
491

 E—

3

Coloritul nou al majorului aduce cu sine noi valente expresive, mai ales de naturi si
provenientd romanticd. Sunetul nou dobindit (sensibila superioard pentru dominanti)
poate fi integrat unor acorduri cu funcfiune de subdominantd (IV sau II, a) sau cu
functiune de dominanta (VII sau V, b):

492

e

Do:Ive 1 ||g i ug’ W vik o ovis, ovid, v

Nu se utilizeazi urmétoarele trei acorduri:
493

1[5 Vi v?
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Minorul melodic

Denumit $i , minorul doric” (Thuille), aceasti varianti a modului minor se
caracterizeaza prin prezenfa sextei mari pe tonici (la - fa diez). Ea apare din necesititi
melodice, cu scopul de a eluda secunda miriti, caracteristicd minorului armonic. Fata de
tetracordul minor inferior, tetracordul superior al minorului melodic dobindeste astfel un
specific major contrastant:

%ﬂ_a“?;.fa—ﬂnin

, :
S :

Valorificarea armonicd a acestui sunet nou (fa diez) duce la unele formatiuni
acordice ca:

522
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Utilizarea lor practica si inldntuirea lor cu alte acorduri este insd limitatd, pentru ci
acordul de nond pe dominantd se foloseste doar cu aspect de intdrziere 9 - 10 (a), iar
celelalte trei acorduri (IV, II, VI; b, ¢, d) sunt urmate, de reguld, de o funcfiune
dominanticd. Restricfiile se impun pentru evitarea conflictului dintre cele doud
tetracorduri de naturd diferitd (major si minor), conflict ce devine izbitor in cadrul unor
inl&ntuiri ca cele de mai jos:

Ive 1 Ii} 1 Vg"r l

Spre deosebire de minorul natural, tetracordul superior al minorului melodic se
utilizeazi numai in urcare (cu eventuala eliziune a primului sunet):

524
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Nota de pasaj creeazd o legiturd treptatd, ascendentd sau descendentd, intre doud
sunete de acord, aflate la distantd de cel pufin o ter{i. Pasajul poate apare atit ca
disonantd constitutivd (a), cit si ca disonanfd neconstitutiva (b). In primul caz este vorba
de o disonanti efectiva, care poate fi incadratid in acord ca septimi, pe cind in cel de al

Nota de pasaj

(Nota de trecere)

doilea caz rezultd disonante striine de acord:

587
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Asemiiniitor notei de schimb, §i cea de pasaj este neaccentuatd, permitind o utilizare

ca pasaj simplu sau dublu, cu sau fird schimbarea acordului in momentul rezolvirii:

Intr-un sir mai extins de note de pasaj in valori egale, poate apare si aspectul
accentuat al notei de pasaj (+):
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Excurs 3
Pedala

Prin pedald se infelege mentinerea, pe un spatiu mai extins, a unui sunet din bas.
Deasupra acestui sunet pot apare diferite inlantuiri armonice, din care basul nu trebuie si
faca parte ca sunet constitutiv de acord. Doar momentele de inceput si de sfirsit ale unei
pedale trebuie si includd basul ca element constitutiv de acord, de reguli ca
fundamentala. in general, inceputul pedalei se situeaza pe rimp accentuat, iar sfirsitul ei
pe timp neaccentuar:

659
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Pedala aparce cel mai frecvent pe treapta I (la inceputul sau sfirgitul unei piese) sau
pe treapta a V-a (la sfarsitul unor introduceri lente, in retranzifii sau in segmentele care
preced cadentei finale). Pedala pe rreapta | serveste pentru adéncirea funcfiunii de
tonicd, pe cind cea de pe treapta a V-a indeplinegte, prin acumulare de tensiune, rolul
unei anacruze armonice.

Evolutiile armonice deasupra unei pedale se cifreazi fird a include sunetul tinut din
bas. Prezenta lui justificd (acoperdi) aparifia unor cvart-sextacorduri care, agezate
deasupra pedalei, nu mai trebuie si se integreze intr-una dintre categoriile cunoscute (de
arpegiu, de pasaj, de schimb, de intirziere). Acoperite de sunetul din Dbas,
cvart-sextacordurile pot inlocui, in acest context special, strile directe sau sextacordurile
treptelor respective:
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Aspecte atipice ale notelor melodice

Nota de schimb sirita

Nota de schimb nu este neapdrat legatd de o oscilatie melodic infericard sau
superioard, pentru cd primul sau ultimul sunet al oscilatiei poate fi inlocuit. Astfel de
introduceri sau pérasiri ale notei de schimb se numesc note de schimb sdrite sau, dupa
terminologia francezi, echapée (scipati).

— Introducerea prin salt a notei de schimb:

671 Bach: Oratoriul de Criiciun BWYV 248, nr. 10 (Sinfonia)
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— Pdrasirea prin salt a notei de schimb:

673 Bach: coral nr. 234 674 Bach: coral nr. 291
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Cateva reguli foarte necesare despre basul cifrat,
de J. S. B. (ach)

Fiecare nota fundamentala are acordul ei propriu, in stare directd sau in risturnare.
Acordul in stare directd se compune din 3, 5 si 8. Dintre acestea se poate modifica
doar 3, care poate fi mare sau mici, denumita majord sau minord.
3. Un acord in rdsturnare constd in acela, cA deasupra notei din bas se aduc alte
intervale decit cele obisnuite, adici
6 6 6 5 7 9
s X % % 5 1 etc.
2 6 3 8 3 3
4. Un # sau b singur pe o notd inseamn c, prin # se prinde 3 major, iar prin b se
prinde 3 minor, celelalte note rimén nemodificate.
Un 5 singur, ca si 8, solicita intregul acord.
6. Un 6 singur se acompaniazi in trei feluri: 1) cu 3 5i 8; 2) cu 3 dublat; 3) cu 6si 3
dublat.
NB. Acolo unde 6 major §i 3 minor apar simultan pe o noté, nu trebuie in nici un caz
sd se dubleze 6, fiind prea tare, ci trebuie si se prindi in locul ei 8 gi 3.
7. 2 deasupra notei se acompaniaz cu cvintd dublatd, citeodatd §i simultan cu 4 §i 5,
uneori chiar
8. 4 perfectd, mai ales atunci cind 1i urmeaza 3, este combinaté cu 5 i 8, dar daci 4
este tdiat, se prinde alituri 2 si 6.
. 7 se acompaniazi in trei feluri: 1) cu 3 5i 5; 2) cu 3 i 8; 3) se dubleazi 3.
10. 9 pare a avea ceva in comun cu 2 si este, de fapt, 2 redublat, dar deosebirea consté in
faptul ¢ ii apartine un cu totul alt acompaniament §i anume 3 §i 5, din cind in cind
in locul lui 5 un 6, dar foarte rar.

11. La g se prinde 6, citeodati in locul lui 6 un 5.

Pod

WA

12. La 3 se prinde 8, iar 4 se rezolvd descendent pe 3.
13. La g’ se prinde 3, fie major sau minor.
14. La ! se prinde 3.

15. Lui J fi apartine 3.

Toate celelalte cunostinte necesare se vor transmite mai bine prin comunicare verbala,
decit in scris.

Notd: Prin verbul a prinde (,greifen”), practicianul Bach are in vedere realizarea
cifratiei nu in scris, ci pe tastele unei claviaturi.
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Teme

Inlintuirea severi (armonica)
1. Bas
e : ° £ TitERe
ds. 18 e L G =
2. Bas
R 2 I £ F -
F F | | | |
s & = — = 7
ds. B # -
3. Bas
Sttt
=1 F : 1 =
dm. |
4. Sopran (Fa)
| R RO < i L i
e & ra Ca—r 1
dl.
5. Sopran (re)
i | i | 1
===t
d.m.
6. Sopran (sol)
S EesE=mmssE=—s= s et
ds.

7. Functiuni: Si bemol major 3 d.l. 1"V | 11V

8. Functiuni: sol minurjd.m. 12 IV | I | Vv

vi|wv|rv]iv]|rv |1
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9. Functiuni: Remajor 2ds. I* V |11V |[vi|v]|1v|1Iv|1Iv]|1]]|
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Prefa;f-i

Cel de-al doilea volum al Armoniei tonal-functionale reprezinti continuarea
fireascd a primului volum. La baza prezentei cirti se afl cursurile de armonie
vol. 11 si 111 pentru studentii Conservatorului ,,Gheorghe Dima” din Cluj,
multiplicate pentru uz intern in 1977, respectiv 1980. Continutul celor doui
cursuri a fost revizuit si condensat in volumul de fagi, astfel incat anumite
aspecte marginale de dinainte sa fie cludate, in doringa de a promova o insusire
eficienti a ceea ce autorul a considerat a fi esential pentru intelegerea armoniei
tonal-functionale.

Principiile enuntate in prefata volumului 1 cu privire la tehnica
armonizdrii, rolului citatelor din literatura muzicald, precum si semnificagia
referirilor bibliografice, rimin valabile si in contexrul acestui al doilea (si
ulumului) volum dedicat armoniei tonal-functionale.

Ca limbaj universal, muzica nu cunoaste bariere lingvistice, confesionale,
ctnice sau geografice. In acest spirit de comuniune interumand, acest volum
doreste s contribuie, in foarte micd misurd, la inielegerca unui anumit
segment al universului muzical curopean.

Hans Peter Turk



Modulatia diatonica

Notiuni preliminare

Termenul de modulatie, prin care astizi intelegem trecerea dintr-o tonalitate
intr-o altd tonalitate, si-a dobéndit sensul actual doar incepind cu cea de a doua
jumadtate a secolului al 18-lea. Notiunea s-a referit imitial la modul, in care ,un
ciintire| sau instrumentist interpreteazi melodia™. Mai tarziu, prin definirea atéit a
trecerii intr-0 altd tonalitate cit si prin mentinerea intelesului initial, termenul a
primit un sens dublu®. Pini si Rameau a inteles doud aspecte diferite sub termenul
de modulatie, atunci cind scrie: ,,Comme la Modulation n’est autre chause que le
progrés des Sons fondamentaux, et celui des Sons compris dans leurs Accords™
(deci migcare in general) si ,,De la maniére de passer d'un Ton a autre, ce qui
sappelle encore MODULER".* Aceastd din urmi acceptiune a termenului este
astdzi uzuald, celelalle fiind depagite.

Dobéndirea unui nou centru tonal se realizeazd cu diferite mijloace
armonice §i, ca atare, se face deosebirea intre:

modulatia diatonic

modulatia cromatici

modulatia enarmonica.

Indiferent de mijloacele tehnice utilizate, se mai face distinctia intre
modulagia definitivd si inflexiune (sau modulatie pasagerd). Criteriile teoretice cu
privire la aceste doud notiuni apar insd frecvent insuficient clarificate in multe
dintre diferitele tratate de armonie. Astfel, notiunea de modulafie definitivi
(,tonalitatea initiala este pardsitd definitiv’™®, ,uneori fard revenire™) nu-si gaseste
acoperirea in muzica tonal-functionald, intrucét in majoritatea lor covirgitoare orice
piesd, indiferent de dimensiunile ei, se incheie in tonalitatea initiald. Ca atare, ar
trebui sd se deosebeascd intre modulafie propriu-zisd (noua tonalitate este
confirmatd prin cadentd) §i inflexiune (noua tonalitate este parcursid doar pasager,

' Walther, Johann Gottfried: Musikalisches Lexikon oder musikalische Bibliothek, Leipzig 1732, Faksimile-
Nachdruck, Birenreiter-Verlag Kassel und Basel, MCMLIII, pag.300 si:

Mattheson , Johann: Der vollkommene Kapellmeister. Hamburg, 1739, Faksimile-Nachdruck, Birenreiter-
Verlag Kassel, 1991, pag. 109 §i pag. 293-294

* Koch, Heinrich Christoph: Musikalisches Lexikon, Heidelberg, 1816, col. 972977

2 Rameau, Jean-Philippe: Nouveau systéme de musique théoretigue, Paris 1726, pag. 31

* Rameau, Jean-Philippe: Traité de I'Harmonie réduite @ ses Principes naturels, Panis, 1722, cap. 23

5 Negrea, Martian: Tratar de armonie, Editura Muzicald, Bucuresti, 1958, pag. 134

% Pascanu, Alexandru: Armonia, Editura Didacticd i Pedagogica, Bucuresti, 1982, pag. 302
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Modulatia spre tonalititile inrudite la gradul I

Modulatia diatonica din major

Modulatia la dominanta

Trepte comune:

tonalitate inifiala (t. i.) tonalitate finala (t. I.):
[Do - Sol]
I = 1AY
Il = A\ |
v = I
Vi = 11

Modulatia la dominanta superioard este cea mai importantd dintre toate
modulatiile diatonice (sau cromatice). Raportul tonal tonica - dominantd, carc
extinde relatia armonica T - D asupra unui spatiu mai amplu constituie, mai ales in
Baroc si in Clasicism, una dintre expresiile armonice fundamentale, asociatd direct
articulatiilor morfologice. Astfel, tonalitatea tonicii, urmatd de cea a dominantei,
formeazd caracteristica de baza in expozitia fugii, unde tema (dwux, proposta) in
tonalitatea de bazi este reluatd ca rispuns (comes, risposta) la cvinta superioar,
adica in tonalitatea dominantei:

3 Bach, Clavecinul binetemperat vol.|, Fuga nr. 1 in Do ma;cnr BWV 846

-

Dar si genurile Barocului nelegate de tchnica fugii apeleaza, in cadrul
aliniatelor initiale, la expansiunea tonali tonici - dominanti, aceasta constituind
evolutia modulatoricd preferentiald in primele momente ale discursului muzical.
Astfel, Preludiul articuleaza frecvent primul aliniat ca o modulatie la dominanta
superioard:

-15 -



Modulatia spre tonalitatile inrudite la gradul 11

Din major

Trepte comune:
1.Do ~ Re V=IVVII=I
2.Do -~ i V =VLL I =1V
3.Do ~  Sibemol IVv=V
4. Do ~ sol I =1V, VI =11 (ambele

subslituir in
minarul melodic)
1. Modulatia din major in major la secunda mare superioara
(doud cvinte ascendente) se prezintd sub doud aspecte:
a) Modulatie printr-o tonalitate intermediaré:

e doud modulatii succesive la cvinta superioard (Do ~ Sol ~ Re):

104 Bach, Coral nr. 205

e modulatic la subdominantd - relativa minord a subdominantei - cadenti
piccardiand (La ~ Re ~ si ~ Si):

105 Bach, Coral din cantata BWV 7
o d

el 1)

| 1 i
e~
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Armonia cromaftica

Notiuni preliminare

Expresiile cromatic sau cromatism provin din termenul grecesc de ypoua
(chroma, culoare), care defineste posibilitatea modificarii, prin alteratii, a sistemului
diatonic. Ca atare, cromatica presupune existenta diatoniei, pe care o transforma
prin introducerea unor sensibile artificiale (cromatism), respectiv prin divizarea
intervalului diatonic de secundd mare n doud secunde mici. Intr-un sens mai larg,
prin cromatism se intelege ori ce sunet striin de tonalitate (in Do major: do diez, re
diez, fa diez, sol diez si la diez, respectiv enarmonicele acestora: re bemol, mi
bemol, sol bemol, la bemol si si bemol). Teoria muzicii recomanda, in general,
urmétoarea ortografie pentru sciiri cromatice ascendente §i descendente, in tonalitati
majore:

174

In exemplul de mai sus se pot observa doud situatii diferite: un sunet
diatonic este urmat de unul cromatic (de ex. do - do diez) sau, un sunet cromatic
este urmat de unul diatonic (de ex. si bemol - si becar). De asemenea, se constata,
in cadrul scarii ascendente, predominanta alteratiilor suitoare, cu exceptia sunetului
si bemol, respectiv predominanta alteratiilor coboritoare in scara descendenta, cu
exceptia sunetului fa diez. Aceastd ortografie se bazeaza pe normele Barocului,
Clasicismului si, partial, pe cele ale Romantismului, unde prezenta unui la diez sau
a unui sol bemol ar constitui o indepértare prea excesiva fatd de tonica do.
Explicatia trebuie, insd, nuantatd in functic de confinutul armonic concret al
momentului. Astfel, in exemplul urmitor, aplicarca oarbd a ortografiei de mai sus ar
fi gresitd, fintrucit denatureazd structura acordurilor ( + cvintsextacord de
dominantd pentru acordul urmétor in ex. 175 a; ++ secundacord de dominanti
urmat de +++ sextacord major in ex. 175 b):

© 2024. GRAFOART -90 -



e

Excurs 1

Valente expresive ale acordului de sexta napolitana

Acordul de sextd napolitand indeplineste adesea importante si variate functii
expresive. In Passacaglia §i fuga pentru ored in do minor de Bach, sexta
napolitand marcheazi punctul culminant al intregii lucrir. Caracteristic pentru
Bach este, pe de o parte, continuarea acordului de sextd napolitand pe
secundacordul dominantei, iar pe de alld parte figura retoricd de exclamatio
(coroand, pauza), prin care culminatia dobindeste o tensiunc armonici deosebita.’

240 Bach, Passacaglia si fuga pentru orga in do minor BWV 582

gyt [T vy o ARIT
=1 =7

b
BN .
<Ht

M
ﬁ“
|
I
s

. ; — T

O aparitie semnificativa a sextei napolitane se constald §i in Invenfiunea la
doud voci in Mi major, unde SN se situeazl exact in punctul sectiunii de aur (sectio
aurea).’

O zond expresivi cu totul opusd exemplului precedent (culminatic
impunitoare) atribuie sextei napolitane insugirea zugrdvirii durerii, a suferintei sau
tristetei, in cele mai nuantate fatete si in albii stilistice dintre cele mai variate.
Astfel, in exemplul de mai jos, cuvinwl ,Zihren” (lacrimi) se asociazd (in
momentul culminatiei melodice la vocea altistei) cu sexta napolitand, iar cuvintul
ca atare mai este si subliniat printr-o melismi de ampld respiratie. Sub raport
armonic insa se constata aceeasi rezolvare ca si in exemplul precedent ( SN = V?);

! Asemenea momente retorice sunt frecvente, atit in creafia vocald, ¢t § in cea instrumentala de
Bach, vezi Toduti, Sigismund: Formele muzicale ale Barocului in creafia lui J.5.Bach. vol. 2, pag.
545 - 546

* Vezi Todutd, Sigismund, op. cit., pag. 177

> 2024. GRAFOART - 118 -



Modulatia cromatica

Nofiuni preliminare

Cromatizarea unui element de acord poate genera trei situati difente:

| ) determind aparitia unui acord alterat (vezi ex. 180);

2) constituie o notd melodica (ex. 181)

3) provoacd o modulafie cromaticd (ex. 182).

Similar modulatiei diatonice, si cea cromaticd poate fi efectuata sub forma
pasagerd (inflexiune cromaticd), sub forma modulatiei propriu-zise (confirmarea
noii tonalititi prin cadentd) sau doar sub forma dominantelor secundare. Dar, spre
deosebire de modulatia diatonicd, in cea cromatici nu se apeleazi la un acord
comun care sd-si schimbe functiunea datoritd investirii lui cu un sens nou ci, prin
cromatizare', se obfine un acord aparfinind unei noi tonalitdfi.

Modulatiile cromatice pot avea urmitoarele aspecte:

¢ cromatizarca acordurilor consonante (ex. 389 a, b, ¢, d) sau disonante
(ex.389 e)

cromatizare simpla (ex. 389 a, b, e),dubla (ex. 389 ¢) sau chiar tripla (ex. 389 d)
cromatizare fard o altd modificare in acord (cx. 389 a, ¢)

cromatizare cu o schimbare in acord (ex. 389 b, c, d)

cromatizarea duce spre un acord constitutiv intr-o altd tonalitate (ex.389 a,

b.d.e)
¢ cromatizarea duce inspre un acord alterat intr-o alti tonalitate (ex. 389 c).

389
i b €}
= I = - i } 1 } #. J ‘
éii Fr =TT |
e %&“ =5
Dol/sol IV n:: 3ol vii § ﬁl} X

' Cu scopul de a sugera, sub rapor terminologic, deosebirea dintre acord alterat si modulatie
cromaticd, operdm cu nofiunea de alrerafie doar in cazul acordurilor alierate, 1ar cu cca de
cromatizare numai in caznl modulajitlor cromatice ($1 In cel al notelor melodice cromatice).

-191-



Excurs S

Tetracordul descendent cromatizat

Intrat in nomenclatorul retoricii Barocului sub denumirea de passus
duriusculus, tetracordul descendent cromatizat, in special sub forma sa T — D, se
asociazd cu insusiri armonice, arhitectonice §i expresive deosebite. Ca variantd
cromatici a basului de ciaccond, constituic de nenumdrate ori © temd pentru
variafiuni pe ostinato, purtind adesea amprenta unor expresii depresive (affecrus
tristitiae). Lucrdri ca Lamento d'Arianna de Monteverdi, ciaccona din opera Dido
and Aeneas de Purcell (, Remember me”) sau Cruxifixus din Misa in si minor BWV
232 de Bach (pentru a cita doar citeva dintre exemplele reprezentative) au
valorificat, cu deosebitd plasticitate, valenjele expresive §i constructive ale acestei
succesiuni cromatice caracteristice. Datoritd particularitdtilor sale eminente, passus
duriusculus s-a bucurat i de numeroase investigatii teoretice.’

Printre posibilele interpretdri armonice ale acestei desfasurdri cromatice se
afla §i cea secventiald, bazata pe succesiuni de relatii armonice autentice (in spiritul
exemplului 463). Tensiunea armonicd a intervalelor de cvartd miritd, reprezentand
functiuni dominantice, caracterizeazi exemplul de mai jos, care confine trei etape
secventiale descendente (re) ~ La ~ Sol ~ Fa ~ (re), in cadrul unei polifonii latente:

' Din literatura autohtond amintim, in acest sens:

- Todutd, Sigismund, Formele muzicale ale Barocului in operele lui J. 5. Bach, vol. I, Editura
Muzicala, Bucurest, 1969, pag. 92 - 96, pag. 106 - 107: vol. i, Editura Muzicald, Bucuregt, 1973,
pag. 428 - 429 (in analiza fnvenfiunii la 3 voci in fa minor BWV 795); vol. /I, Editura Muzicala.
Bucuresti, 1978, pag. 100 - 101 (in analiza Chaconnei pentru vioard solo BWV 1004, pag. 170 - 171
(in analiza Variatiunilor Goldberg BWV 988 , var. 25);

- Voiculescu, Dan, Tetracordul cromatic la Bach, in: Lucriri de Muzicologie vol. 5, Cluj, 1969, pag.
141 - 155;

- Tiirk, Hans Peter, Tetracordul cromatizat in creagia lui W. A. Mozart, in: Lucrari de Muzicologie
vol. 7, Cluj, 1971, pag. 181 - 198.



Relatii armonice de terfa

Relatiile de tertd constitvie un fenomen, care dobindeste o semnificatie
deosebita in cadrul armoniei romantice. In principiu, ele se pot afirma cu trei accep-
fiuni diferite:

1. Un segment al formei se afld in ,relafie de terta™:

¢ faté de tonalitatea inifiald (Beethoven, Sonata pentru pian op. 53/1: onalilatea
de bazd este Do major, tlema a 2-a apare in Mi major);

o fatd de un alt segment al formei (Schumann, Novelletta pentru pian op. 21 nr. |
in Fa major: cpisodul central al formei de rondo este scris in Re bemol major,
aflindu-se in relatie de ter{d faji de Fa majorul precedent si La majorul care
urmeazi),

e fatd de repetarea aceluiagi segment (Schumann, Novelletta pentru pian op. 21
nr. |, tema de rondo):

Si  bemol Sol bemol
a - b - al - bl - a2
Fa Re bemol La

2. Evolutia tonald a unei piese inlocuieste relatiile armonice de cvintd cu
cele de tertd (Schumann, Novelletta pentru pian in Fa major op. 21 nr.1)

3. Inldntuirea acordurilor adopti relatii de tertd inlocuind, intr-o mésurd mai
mare sau mai micd, functionalismul armonic traditional. Acest ultim aspect concen-
treazd fenomenul relatiilor de tertd pe spatiul cel mai restrins, adicd pe raportul
intre doud acorduri ce se succed in mod nemijlocit.

Desi prezente ocazional in Baroc s1 Clasicism, relafiile armonice de ter(a
caracterizeazd in special stadiul armoniei in Romantism si Postromantism,
constituind o trasdturd stilistick esenfiali pentru compozitori ca: Schubert,
Schumann, Brahms, Bruckner, Franck, Wolf, Reger si Wagner.

Relatiile de terli, care pot apare in cadrul functionalismului tonal, sunt:

e relatii intre tonalitdti relative, sau imprumut de acorduri din tonalititi relative:

537 Wagner, opera Parsifal, act. |

"Tch Mit - leid wissend ) der i - me Tor" Harre  scin!
$ 5 te h,;é,_“‘!é ﬁ ‘ H_’—_‘:L

i
Bl
L

eV w7
Fal
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Teme

Modulatia la dominantia(M-M)

1 Bach: Schemelh sGesanghuch nr2
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Modulatia diatonica spre tonalitatile indepartate

| & Inversiunea modali m - M

45. Sopran + Bas (sib — Sib — sol — Sol — mu — Mi)

e He= Rl D

46. Sopran (Solb — mib - Mib -~ do -Do - la — La - fa# — Fa# )

47. Sopran (Lab — do — Do — mi — Mi)

I1. Inversiunea modala M — m

48. Sopran (Sib - sib — Solb)
- ﬁ 1 i 1

© 2024. GRAFOART -298 -



