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1. TONALISMUL
SI GANDIREA FUNCTIONALA

Desi logica tonald sta la baza creatiei muzicale a doar aproximativ trei secole
(XVII-XIX)'!, calitatea, abundenta, varietatea, profunzimea si unicitatea lucririlor
nascute in aceasta perioada au facut ca mare parte a muzicii din silile de concert si stea
sub semnul tonalului.

Ca urmare, in pregatirea tinerilor muzicieni se pune un accent special pe
asimilarea acestei logici, fara de care accesul profesionist la muzica tonalid — in sensul
intelegerii mecanismelor ce ordoneaza si ierarhizeaza relatiile dintre sunete — ar fi
ingradit.

Dar ce este tonalismul? Daci privim retrospectiv, mergand inapoi pe firul istoriei
si ajungand la timpurile in care s-a niscut tonalitatea (sfarsitul Renasterii; cu
aproximatie, la pragul dintre veacurile XVI si XVII, ca rezultat al unui proces mai
indelungat), vom constata ca aceasta a luat fiinta, intr-un mod gradual i firesc, chiar din
modalism®. Cu toate acestea, “odrasla” modalismului, tonalitatea, si-a definit cu
pregnanta o personalitate proprie, inconfundabila.

Distinctia majora dintre sistemul tonal §i cel modal reziddi in modul de
relationare a sunetelor.

In muzica modala®, intre sunete se nasc relatii predominant liniare, orizontale,
dand nastere unor formule sau tipare melodice. Relatiile orizontale stabilite intre
sunete merg de la simplu (juxtapunere, alaturare) la complex (relatii de tip retea), in
care rolul de pivot al retelei este jucat de cele mai multe ori de finalad sau de o altd
treapta importantd a modului (de obicei IV sau V). Aceste relatii de tip retea sunt
uneori materializate §i pe verticala, prin structuri de tip ison.

In schimb, in muzica tonald orice sunet este mai intii inclus intr-o structuri
verticald, acordica: sunetul in sine nu mai are o functie proprie, el este doar parte — mai
mult sau mai putin importanti — a une/ functii, reprezentati printr-un acord. Intre
aceste functii armonice (acordice) se stabilesc legaturi, creand trasee functionale ce se
conformeaza anumitor reguli privind succesiunea, contrastul, tensiunea si rezolvarea.

In plus, sunetelor ce intra in componenta acordului li se poate adauga o intreaga
suita de aga-numite note melodice — sunete ce nu apartin acordului respectiv, dar care
au rolul de a ornamenta si pigmenta melodia.

! In vreme ce tot restul muzicii, cu mici exceptil survenite in secolul XX (aleatorism, serialism, spectralism
etc.), este generat de o logica modala,

® Prin uniformizarea modurilor, proces determinat mai ales de similitudinea si importanta crescandi a
momentelor cadentiale (in care sensibila a devenit aproape omniprezenta).

¥ Pornim de la ideea ca muzica tipic modala este cea monodici. Intr-un sens larg, putem considera ca, din
momentul in care a aparut cantul polifonic {Ars antiqua, sec. X-XI, inspirat de anumite practici polifone
traditionale) si implicit obligativitatea de a cadenta pe un interval consonant (situatie in care necesitatile
verticale devin mai puternice decat cele orzoniz

e), precum §i aceea de a construi traseele melodice in

aga fel incat sa poatd “convietui” si pe veriiczlz, logica modala intrd intr-un proces lent de transformare
intr-un alt tip de logicd (tonald), in care necesitinle vertcale vor prelua treptat controlul asupra celor

orizontale.




Orice-decodificare corectii-a unel structuri tonale presupune existenta auzului
functional, manifestat prin capacitatea de a grupa sunetefle in acorduri, de a recrea
contextul armonic (ciAnd melodia nu prezinti toate elementele acordului) si de a decela
intre sunetele reale si notele melodice'.

Cand ascultim o muzici tonala, avem anumite asteptari determinate de faptul ca
am asimilat regulile ce stau la baza acestei muzici; astfel incat, cel putin partial, putem
deduce ce urmeazi, intr-un mod similar structurilor lingvistice. Confirmarea sau,
dimpotriva, infirmarea previziunilor creeaza un joc subtil, in care senzatia de confort, de
familiaritate (indusa de ceea ce se incadreaza in tiparele frecvente) se imbina cu cea de
surprindere (produsa de ceea ce contravine “traseelor regulamentare”).

Ajungem acum la subiectul lucrarii de fata: géndirea functionald in solfegiul
tonal. Mai intdi, de ce este necesard crearea unui suport armonic functional pentru
fiecare solfegiu, materializat intr-o succesiune de acordurli - reprezentante ale
functiilor? Poate ci stiti ca monodia acompaniati a fost unul dintre produsele cele mai
reusite ale evului tonal ®. Veti spune poate: ce legatura are asta cu solfegiul, care este o
monodie neacompaniati ? Ei bine, solfegiul este tot o monodie acompaniatd, careia insa
nu i se dezviluie explicit suportul armonic. Cand cantam solfegiul (care e doar o
proiectie orizontald a unor armonii, carora li se adaugad de cele mai multe ori §i note
ornamentale) trebuie sa auzim, cu ajutorul auzului interior, si armonia care a generat
melodia si care ii confera acesteia stabilitate §i coerenta.

fncerc si-mi inchipui ce ganditi in timp ce cititi aceste randuri i, ajungind in
acest punct, cred ca multi dintre voi va intrebati: de ce trebuie sa complicam lucrurile,
in loc sa intonam, simplu, intervalele in succesiunea respectiva? Deoarece acest mod de
a solfegia nu va conduce niciodati la rezultate bune in perimetrul tonal. Pentru ca, daca
suntem atenti doar la relatiile ce se stabilesc intre doui sunete succesive, mergand
numai din aproape in aproape, pierdem din vedere contextul, singurul care poate sa ne
ofere o imagine reald a structurii muzicale. Motivul sunt relatiile speciale dintre sunete,
care in sistemul tonal merg permanent pe doud planuri: sunete care fac parte din acord
(numite in armonie note sau suncte reale) si sunete care nu fac parte din acord
(numite note melodice), care sunt doar satelifr ai primelorG. Crearea suportului
armonic, cu alte cuvinte decantarea sunetelor reale, a elementelor ce compun acordul,
nu complica, ci clarificd si implicit simplifica lucrurile, reliefand szructura de rezistentd
(armonia) pe care trebuie sa se sprijine restul sunetelor’.

4 Auzul functional are, la rindul siu, multiple nivele de rafinare: de la identificarea apartenentei
functionale la sesizarea unor diferente subtile, determinate de mersurile melodice, de utilizarea anumitor
stiri sau pozitii etc.

5 Sintagmi preluati din cartea Laurei Manolache - Amurgul evului tonal: conceptele consonan(a-
disonantd de la antagonism la complementaritate (Editura Muzicala, 2001).

6 Cele dou planuri pot fi §i ordonate ierarhic: sunetele reale sunt cele importante, cele ornamentale fiind
secundare; distinctia este valabila daca gandim din punct de vedere functional. Dar acest criteriu nu este
singurul; daca privim lucrurile din punctul de vedere al tensiunilor ce se creeazi intre melodie si
armonie, intre ritm §i metru, uneori tocmai sunetele ornamentale devin mai importante (este de pilda
cazul apogiaturii).

7 Pentru a vi incuraja, trebuie sa vi spun ca cei care solfegiaza bine au in minte — constient sau nu — acest
suport tonal, fapt reiesit in urma unor discutii cu studenti din mai multe generatii: intrebad fiind cum
gandesc in timp ce cinti, ei au realizat ca de fapt deruleazi in paralel un suport armonic.



Cateyva paralele utile, ..

Ca sa intelegeti mai bine, sa ne imaginam un traseu la indltime, compus din mai
multe dale — corespunzatoare sunetelor —, carora nu le putem vedea suportul. Sarcina
este sa parcurgeti traseul, atingandu-le pe toate. Numai ca, aidoma unui traseu tonal,
unele dale sunt solide, avand sprijin in podea (acestea sunt acele sunete reale, elemente
ale acordului), in timp ce altele nu sunt decit suspendate in aer (notele melodice, care
nu fac parte din acord, dar sunt “sateliti” ai sunetelor acestora). A pasi pe acestea din
urma inseamnd automat dezechilibrarea s§i pierderea busoler tonale, cu intreg cortegiul
nefast de urmairi: intonatii “false”, senzatia pierderii reperului, imposibilitatea de a
continua etc. Pentru a reusi parcurgerea traseului, solutia este ca “dalele-capcani” sa fie
doar atinse, avand sprijinul pe una din “dalele solide”.

Dar cum putem deosebi cele doud tipuri de dale? Vestea buna este ca putem
deveni experti in identificarea fara gres a dalelor periculoase, daci ne formam asa-
numitul auz functional. Cu ajutorul lui, vom putea sorta rapid sunetele in cele doui
categorii §i le vom putea trata diferentiat, conform statutului lor: sunete reale (de
sprijin) §i sunete ornamentale (sateliti), pentru a céror intonare corecti avem nevoie de
suportul primelor.

Cititul unui solfegiu poate fi comparat si cu parcurgerea unui text lingvistic, in
care cea mai mica unitate purtatoare de sens nu este nici sunetul, nici silaba, ci cuvintul
Dacd incercam sa stabilim o echivalentd, putem considera ci un sunet muzical este
echivalent unuia din limbajul natural, iar un interval muzical — echivalentul unei silabe®.
Dar in functie de ce vom grupa intervalele muzicale in unitati cu sens, echivalente ale
cuvintelor? In muzica tonald, armonia (apartenenta functionald) joaca un rol esential in
aceasta grupare’. Dacd intr-un text tonal suntem atenti doar la citirea corecti a unei
succesiuni de intervale (echivalentele silabelor), fara a delimita functiile armonice (un
fel de “cuvinte”, din punctul de vedere al derularii armonice) pe care acestea le creeaza,
nu vom putea intelege cu adevirat textul respectiv’’! Identificarea sensului functional-
armonic al unei structuri melodice se face prin gruparea sunetelor pe criteriul
apartenentei functionale. Grupurile de sunete (reale si melodice) cuprinse intr-o
singura functie armonicé sunt asemenea unor multimi': pot avea un singur sunet sau
pot fi foarte numeroase (combinatii diverse de sunete reale si note melodice).

Trebuie spus ca sensul muzical se construieste si in functie de alte paliere sau
criterii de grupare si ierarhizare; criteriul functional este doar unul dintre ele si este
deosebit de important in perimetrul muzicii tonale; un altul este structura melodico-
ritmica, pe baza careia se constituie celule (un fel de silabe) si motive muzicale
(echivalente ale cuvintelor). Motivul muzical poate avea o singurd functie armonica,
doud sau mai multe (daca vreti, asemenea cuvintelor simple sau compuse).

® Desi utile, paralelele dintre limbajul natural si cel muzical nu trebuie absolutizate. Dogmatizarea lor se
poate dovedi periculoasa.

7 Fari a fi insd singurul criteriu.

1 In aceastd grupare, un rol important il au mewrul si ritmul, dupa cum am mai spus.

" Putem imagina chiar multimea vida, de pilda in cazul unei previzibile functii de tonica pe care nu o mai
auzim efectiv (fiind inlocuita de o pauza). dar pe care o intuim, o deducem cu ajutorul auzului interior.

~



Apoiintocmaiica intrun jtext lingvistic. nu e vorba numal de gruparea silabelor

in cuvinte (cea mai mica unitate cu sens). ¢ 51 ce lerarhizarea §i interdependenta
cuvintelor, propozitiilor etc. Dar, pentru ca ce siabilires echn zlentelor dintre lingvistica
si muzicd, precum si de delimitarea diverselor unitan i definivea raporturilor lor de
interdependentid, coordonare sau subordonare se ocupa mai crand alte discipline
(*Formele muzicale”, “Semiotica muzicala”, “Armoniz® cic). ma vol opri aici cu
consideratiile. Important este sa retineti un Jucr in muzicd (siin special in cea tonald)
nu e suficient sa incercati sa “silabisiti” (straduindu=a s2 ntonai corect intervalele
sucesive), ci este absolut necesar sd alcatuiti unita cu sens funcrional-armonic, grupand

sunetele pe baza apartenen tel functionale.

Si daca inca nu v-am convins, v3 voi mai spune o poveste asemanatoare, dar din
alt domeniu. In episodul doi (“Make Me a Genius”) al filmului “My Brilliant Brain”
(realizat in 2007 de Windfall Film si distribuit de National Geographic Channel),
multipla campioand Susan Polgar, poate cea mai mare sahista a wwror timpurilor,
prima femeie care a cucerit titlul de Grandmaster, este supusa intre altele unui test de
memorie: 1 se cere si retind instantaneu pozitia celor 28 de piese aflate pe o tabla de
sah, in cursul unui joc. Pentru a face lucrurile si mai dificile, imaginea tablei de sah este
afisata pe lateralul unei camionete care trece prin fata sahistei; timpul afectat perceperii
imaginii in miscare: 3 secunde. Ceea ce urmeaza pare a sfida orice limite cunoscute
privitoare la memoria umana: desi se stie ca memoria de lucru (cea de scurta duratd) nu
poate inregistra in medie mai mult de 7 unitati', Susan Polgar reconstituie fara ezitare
pozitia celor 28 de piese pe tabla de sah. Miracolul este explicat prin capacitatea
jucatoarei de a grupa cele 28 de piese in doar 5 unitati mai mari, retinandu-le astfel cu
usurintd”. Cand insa piesele alcatuind diagrama au fost asezate la intamplare de un
necunoscator intr-ale sahului, marea campioana nu le-a mai putut retine. Motivul este
simplu: gruparea in unititi mai mari nu se poate face decat in situatia in care structurile
alcatuite se bazeaza pe anumite reguli, sunt logice, au sens, prin aceasta devenind
recognoscibile.

Toate aceste exemple dovedesc ca, indiferent de aria de activitate, creierul uman
proceseaza informatia intr-un mod similar. De aceea, capacitatea de a decela sensul unui
text muzical sonor prin reconstituirea corecti a grupurilor ce alcatuiesc o functie
armonicd este esentiald pentru orice muzician.

Nu in ultimul rand, exercitiile din acest volum va dezvolta abilitatea de a va
acompania instrumental, de a corela cu usurintd linia melodicd §i urzeala armonica,
aspect care se va dovedi cu siguranta util in activitatea voastra viitoare.

12 Cf. George Miller, “The Magical Number Seven, Plus or Minus Two: Some Limits on Our Capacity for
Processing Information”, Psychological Review 63 (2}, p. 81-97, 1956. Detalii in Nicholas Carr,
Superficialii. Efectele internetului asupra creierului uman, Ed. Publica, 2012.

15 Aceeasi capacitate de a grupa elementele in unititi mai mari o face capabild sa sustind 5 partide
simultan fard a avea nici un contact vizual cu tabla de joc.



Configurarea etapelor

Desigur, ar fi greu, daca nu chiar imposibil si formdam acest auz functional
lucrand direct pe un material cu un grad ridicat de dificultate. De aceea, vom
descompune oarecum artificial etapele configurarii unei melodii, in asa fel incat sa
puteti intelege si asimila mecanismele acesteia si logica ei interioara. Am optat pentru
etapizarea acestui parcurs urmand jaloanele stabilite de discipline precum “Armonia”
sau “Contrapunctul”“. Din doua motive: mai intai, aceste etape nu au fost stabilite
intamplator, ele parcurg in linii mari traseul general al dezvoltarii muzicii, fara referire
strictd la muzica tonala: de la folosirea exclusiva a unor intervale armonice consonante,
la aparitia unor note melodice cuming, inofensive, care nu clatini consonanta pe care o
ornamenteaza — broderii, pasaje, intdrzieri, anticipatii — §i apoi la ivirea notelor
melodice mai excentrice, mai turbulente - apogiatura venitd/rezolvata prin salt si
échappée-ul”® —, care pot destabiliza uneori armonia ai carei sateliti sunt'.

In al doilea rand - poate chiar mai important —, cei responsabili cu configurarea
disciplinei “Armonie” au decis sa faca o mica, dar foarte utila deviere fata de realitatea
creatiei muzicale. Cu toate ca modulatia este socotitd a fi esenta tonalité;ii”, “Armonia”
studiazi acest fenomen abia dupi parcurgerea altor etape’®, ce epuizeazi relatiile care se
pot stabili in interiorul unei singure tonalititi, forméand astfel temelia, armatura auzului
functional. Oportunitatea acestei solutii didactice este confirmata de observatiile
personale la catedrd, care atestd faptul ca cele mai mari dificultati in solfegiere apar in
momentele modulatorii, de schimbare a centrului tonal.

De aceea, cu riscul ca solfegiile sa devind ugor iterative, lucrarea de fata va fi
dedicata solfegiilor nemodulatorii’®, ce cuprind insa acorduri pe diverse trepte
(principale si secundare) si intreaga gama de note melodice (aparent si efectiv)
disonante, atit diatonice cit §i cromatice®. Tema principald a lucririi o constituie deci
materializarea, concretizarea acestui suport armonic nevazut, dar care exista si fara de
care nu putem decodifica corect nici o structura cladita pe logica tonald. Studierea

“ Inci ceva: daci va veti forma acest auz functional, indeosebi disciplina “Armonie” vi se va pirea mult
mai accesibila, iar temele pe care le veti construi nu vor fi doar scheme pe hartie, ci vor fi rezultatul unor
reale reprezentari auditive mentale, create cu ajutorul auzului interior.

' Preiau si eu denumirea utilizati in romani, desi contine o inadvertenti: genul feminin din francezi
capatd In romana un ciudat articol hotdrat masculin (!).

16 Consider ca familiarizarea cu notiuni simple, accesibile (precum broderia, pasajul etc.) se poate face si
este chiar binevenitd cu multi ani inainte de utilizarea lor efectiva in rezolvarea temelor de armonie.

7 Deoarece sistemul tonal se bazeazi pe doar doua tipare — Majorul si minorul —, modulatia a constituit,
inca din zorii acestuia, calea de a construi un edificiu coerent, in care sa coexiste necesarele bipolaritati
“unitate-diversitate”, “tensiune-relaxare”. Imensa majoritate a lucridrilor muzicale tonale, fie ele chiar
monopartite si monotematice, va contine cel putin o modulatie. Se debuteazd prin configurarea
tonalitatii de baza, pentru ca in scurt Gimp aceasta sa fie parasita, pentru a fi regasita in final. Configurarea
acestui arc tensional (de indepirtare si apoi de reapropiere de tonalitatea de baza) este indispensabila
logicii tonale si ea apare (cu mici exceptii) chiar in solfegiile cu grad redus de dificultate. Altfel, rezultatul
in plan muzical ar fi senzatia de stagnare, de redundanta.

'® Trepte principale, note melodice aparent disonante, trepte secundare, note melodice efectiv disonante.
19 Abordarea modulatiei se va face intr-o lucrare ulterioari.

% Ca o exceptie fatd de parcursul disciplinei “Armonie”, nu vom face distinctia intre notele aparent si cele
efectiv disonante, tratindu-le strict din punctul de vedere al comportamentului lor melodic §i al plasérii
metrice. Mai mult decat atat, in domeniul notelor melodice vom depasi granitele diatonismului, utilizind
si elemente cromatice.

O



solfegiilor | impreuna 'cu acompaniamentul insotitor esie umz dmwe condimile de

formare a auzului functional; dar, in egala masura si cu acelasi scop Tosmares auzulud
functional), solfegiile trebuie studiate §i fara acompaniameni. Incercinc wepiat ca
mentalul (auzul interior) sa suplineasca sonoritatea acordica efecin

Adresandu-se deopotriva studentilor, elevilor si profesorilor acesiora. volumul are
in vedere parcurgerea unui traseu gradual, atat de la un capitol la alinl. can st i cadiuld
fiecarui capitol. Aceasta organizare da profesorilor posibilitatea de a operza selecii, In
functic de nivelul elevilor/studentilor: realizarea acompaniamentulul poaie o faould.

dupa caz, de cétre elev sau de catre profesor; acompaniamentul poate fi o varianta
elementara, schematica — folosind exclusiv/predilect stari directe — sau poate incerca sa
se conformeze unor reguli privind dublajele, eliminarile, inlanguirile, rezolvarea
elementelor disonante etc.; cu cei incepitori se pot aborda doar primele solfegii ale
fiecarui subcapitol, urmand ca ulterior sa se revina, concentric, la cele mai dificile; in
cazul celor mai avansati, se pot studia direct cele de la sfarsitul fiecarui subcapitol.



II. SUPORTUL ARMONIC

Un suport armonic rezuma esenta a ceea ce se petrece in melodie, extragand
sunetele reale” si eventual completandu-le, dupa caz, in asa fel incat si rezulte acorduri
care indeplinesc anumite functii.

Pentru a alcatui un suport armonic, vom avea nevoie sa cunoastem mai intai
functiile armonice si principalele reguli de imbinare a acestora (inlantuiri, cadente).
Vom afla §i cateva notiuni de cifraj, precum §i cateva principii simple de construire a
unui acompaniament armonic, utilizand deocamdata numai sunete reale. Vom incheia
prin a trece In revista cateva din modalitatile graduale de utilizare a acestor exercitii.

1. FUNCTII IN TONALITATE

E timpul sd facem cunostinta cu personajele principale, altfel spus cu functiile
din tonalitate®. Ele sunt doar trei: tonica (T), subdominanta (SD) si dominanta (D).

Stiu, s-ar putea sa fiti putin derutati, intrucat ati fost probabil obisnuiti cu
functiile treptelor in gama, asociind functia cu treapta corespunzitoare acesteia (tr.I —
tonica, tr. a IV-a — subdominanta; tr. a V-a — dominanta). Functia tonald (armonici) nu
este insa reprezentata de o singura treapta, ci de acordul construit pe acea treapti. Mai
mult, in tonalitate (si implicit in armonie) acordurile de pe treptele secundare (II, III,
VI, VII) nu indeplinesc functii noi, ci doar le substituie uneori pe cele ale treptelor
principale.

Sa le analizam pe rand:
- functia tonicii: stabild, echilibrata, poate fi urmata de oricare alta functie (SD sau D).
Este reprezentati de acordul tonicii. in anumite situatii, acesta poate fi substituit de
acordul treptei a VI-a si mult mai rar de cel de pe treapta a Ill-a*, deoarece ambele
acorduri au doui sunete comune cu cel de pe treapta I (ex.1*).

ex.1
l.l' [ 8]
[ & ]
V1 I m

Cand folosim doua acorduri cu aceeasi functie in succesiune, ordinea recomandata este
[-VI (intensificarea culorii) si nu invers.

2 Elemente care formeaza acordul: fundamentala, terta, cvinta, uneori septima si chiar nona. Cand nu vor
aparea toate in linia melodica, acordul se va completa prin adaugarea in suportul armonic a elementelor
lipsa.

2 Prezentarea — foarte succinti — face apel strict la informatiile necesare parcurgerii solfegiilor, fara a
intra in alte detalii.

2 Acest acord este considerat, in majoriiaica situatitlor, neutru, putand fi precedat si urmat de orice

functie. Exceptie — treapta a IIl-a in : rianta armonicad (fiind un acord marit, deci tensionat,

indeplineste mai curand functia de dom

** Cu exceptia ilustrarilor preluate din literaiura muzicald, exemplele sunt concepute in tonalititile model

Do Major §i, pentru anumite cazuri — precizzie corespunzator —, fa minor.



- functia subdominantei: de aseménea stabila, echilibratd, nu prezinta o atractie deosebita
catre o alta functie. $i ea poate fi urmata de oricare alta functie (T sau D). Acordul treptei a
IV-a, care reprezinta functia de subdominanta, poate fi substituit foarte convingator de catre
cel al treptel a 1I-a® (acesta avand doua sau chiar trei sunete comune - ex.2), cu aceeasi
recomandare ca, atunci cand le folosim in succesiune, ordinea sa fie IV-II si nu invers™.

ex.?2
1Y 11(7)

- functia dominantei: dinamica, simbol al tensiunii. De aceea, acordul de pe treapta a V-a
va fi utilizat adesea cu 7ma, uneori §i cu 9na, pentru a-i spori aceasta calitate. In minor,
acordul dominantei va intrebuinta intotdeauna sensibila (varianta armonicd), lipsa
acesteia determinand disiparea functiei de dominantd si chiar intrarea acordului in
“neutralitate”. Avind un potential ridicat de atractie cdtre tonicd (datorat mai ales
sensibilei, naturald in major si artificiald in minor), functia dominantei va fi urmata de
cea a tonicii. In mod exceptional, ea poate fi urmati §i de subdominanti, dar numai in
doui cazuri: cAnd aceasta e inclusi ca o paranteza intr-o functie mai mare de dominanta
(D-SD-D, respectiv V - IV/II - V) sau cind cele doua functii fac parte din fraze diferite
(cand in succesiunea D-SD, dominanta — V — reprezintd sfarsitul unei fraze, iar
subdominanta — IV/II - inceputul urmitoareia). Functia dominantei poate fi
indeplinitd si de acordul de pe treapta a VII-a, care este un substitut (mai slab) al
acordului treptei a V-a%, elementele acordului treptei a VII-a fiind continute in acordul
dominantei (cu septima sau nona — ex.3).

ex.3
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In cazul in care folosim ambele acorduri, succesiunea va fi VII-V (intirirea functiei), nu
invers. Foarte rar, functia dominantei poate fi preluata si de acordul de pe treapta a III-
a, care se dovedeste astfel bivalent® (cu observatia ca in minorul armonic, acest acord
inclind substantial citre functia de dominanta — ex.4).

% Privitor la acordul treptei a VI-a, care contine doua sunete comune nu doar cu acordul tonicii, ci §i cu
cel al treptei a IV-a, precizez ca, din ratiuni de simplificare didacticd, nu l-am inclus ca substitut al functiei
de subdominanti, intrucit potentialul siu de a juca acest rol este foarte redus (v. D. Buciu, Armonie
tonali, vol.], Conservatorul de muzica “Ciprian Porumbescu”, 1988, p. 101-107).

% In minor, acordul treaptei a II-a este micsorat; pentru a diminua instabilitatea intervalului dintre
fundamentali si cvinti, va fi utilizat ca trison doar in rastunarea I, nu si in stare directa; este insa
preferabil, mai ales cAnd succede treptei a IV-a, sa il folosim ca tetrason (acord cu septimd), in acest caz
nemaiexistind nici un fel de constringeri legate de o anumita stare/rasturnare.

? Consideratiile privitoare la treapta a II-a in minor sunt valabile si in cazul treptei a VII-a, pe care se
formeazi un trison micsorat, atit in major cit §i in minorul armonic (minorul “tonal”).

2 Sau neutru, putind substitui, in functie de context, acordul de tonica sau pe cel de dominanta.



ex.4

In major In minorul armonic
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Cifrajul

Sub fiecare acord vom intilni o combinatie de cifre, care alcatuieste cifrajul. Prin
cifraj nu se noteaza functia, ci treapta pe care se formeazi acordul in stare directi®
(treapta respectiva indeplinind deci rolul de fundamentalad a acordului). Treptele sunt
notate cu cifre romane (ex.5).
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Pe langa cifrele romane, apar si cifre arabe, care se refera la starea acordului.
Pentru cifrarea starilor acordului se iau in considerare intervalele (in general, in forma
lor simpla/simplificatd) formate intre sunetul din bas §i unul sau mai multe elemente
caracteristice acordului respectiv (ex.6). Cifrajele sunt cele din tabelul de mai jos, cu
observatia ca in minorul armonic se marcheaza si alterarea suitoare a treptei a VIl-a
(sensibila).

Starea Trisonuri Tetrasonuri
Var. 1 Var. 2
directa 5 5 7
3
rasturnarea | 6 6 6
3 5
rasturnarea a Il-a 6 - 4
4 3
rasturnarea a Ill-a - - 2

vpe Oy

* Exista §i o exceptie: acordul in rasturmarez = ', care din cauza instabilitatii sale (determinata de

cvarta perfecta fata de bas, consideraiz va fi de obicei integrat unei alte functii armonice

(notatd ca treapta) decit cea reprezenizia de propriz fundamentald. Detalii in paginile urmatoare.
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In cazul prelungirii unei functii (mentinerea aceluiasi acord, chiar daca starea sa se
modificd), nu se noteaza inca o data treapta, ci doar schimbarea stirii acordului (ex.7).

ex.7
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Dublaje si eliminari

Subiectul este important mai ales pentru armonia corala, la patru voci. In situatia
construirii unui suport armonic instrumental® lucrurile sunt mai simple, intrucat nu
este obligatorie folosirea unui numar constant de voci (sunete), acestea putand varia,
dupa caz, de la doui la patru (sunetele din melodie putind constitui completarea celor
din suport), preferandu-se pozitiile stranse, posibil de cuprins cu o singurd ména. Desi
in armonia corali la 4 voci vocile sunt grupate doud cite doua si nu trebuie depasite
anumite distante intre voci, solfegiile se incadreaza mai curdnd in tiparul “monodiei
acompaniate” (armonie instrumentali), in care distanta intre suportul armonic §i
melodie nu mai constituie o problemid. Totusi, vom expune sumar cateva reguli
privitoare la dublaje/eliminari, pentru cei interesati in obtinerea unui grad mai ridicat
de acuratete a suportului armonic. Ca principiu general, se recomanda o atenfie sporita
pentru dublaje/eliminiri mai ales in ce priveste prima si ultima pozitie a functiel, cu
mentiunea ca schimbdrile dese de pozitie sunt de evitat.

Dublaje

in general, in interiorul unui trison putem dubla fara grija acel element
(fundamentala, terta sau cvinta) care reprezinta o treapta principald in respectiva tonalitate.
Conform acestui principiu, va rezulta ci pe treptele I si IV putem dubla fundamentala sau
cvinta, pe treapta a V-a doar fundamentala®, iar pe treptele I, VI, I1I - terta (ex.8).

% Vezi si Alexandru Pagcanu, Armonia, Ed. Didactica si Pedagogicd, Bucuresti, 1982, capitolul
Armonizarea instrumentald, p. 420-434.

81 Recomandarea este valabilid pentru starea directd a acordului de dominant; in rasturnarea I e permisa
dublarea cvintei acordului daci aceasta se afla in sopran; iar in rasturnarea a II-a, cand cvinta acordului
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