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INTRODUCERE

Cercetirile istorice au dus la concluzia cd, in antichitate si multa vieme dupi aceea,
oamenii au practicat numai cintarea pe o singura voce’(la unison) sau, cel mult, in octave.
De-abia in evul mediu, intre anii 800 ~ 900, se semnaleaza primele rudimente de polifonie®
Practicati la inceput spontan, in mersuri paralele?, care se vor combina mai tarziu cu miscari
oblice*si contrarii’, aceasta muzica pe mai multe vocieste codificatd, in preajma secolelor
X-XI, printr-o serie de reguli.

Termenul de contrapunct® apare cétre anul 1300, in lucrérile teoretice ale lui Philippe de
Vitry siJohannes de Muris, care vin sa consfinteasca o practicd instaurata intr-o maniera ce avea sa
se numeasca ars nova, dupa ce muzica secolelor XII si XIII fusese etichetatd ars antiqua.

Contrapunctul, care nu trebuie confundat cupolifonia (a carei sfera este mai largd), este
arta §i stiinta organizarii si inlantuirii a doud sau mai multe melodii simuitane, care, posedand
fiecare independenta sa, se imbina intr-un tot unitar, in functie de un cantus firmus’.

Vom fi mai aproape de adevar daca vom interpreta etimologia, provenind din punctum
contra punctum, ca insemnand frazd contra fraza si nu notd contra notd, cum se explica de
obicei. Vom acorda, astfel, termenului de punctum, acceptia sa din teoria medievald, unde
punctum reprezinti fraza si nu nota izolata, cain terminologia gregoriana.

Se cuvine sd subliniem, in mod special, esenta melodica si caracterul orizontal al
contrapunctului, in opozitie cu axarea pe verticald, specifica armoniei.

Féra sd ignore, sa conteste sau sa neglijeze intervalele armonice, pe verticald, nascute
intre voci (pe care, de altfel, le verificd si le reglementeaza riguros), contrapunctul, totusi,
are drept obiectiv principal desfasurarea imbinata a melodiilor concomitente. Incepand cu
contrapunctul la trei sau mai multe voci, putem avea uneori senzatia unor acorduri. Dar
acestea nu reprezinta constructii organizate, ci doar rezultante pe verticald ale unor mersuri
simultane pe orizontala.

Asa, de pildd, unul din cele mai vechi exemple de aparente acordice ni-l oferd Guillaume
de Machaut, intr-o lucrare contrapunctica, citre 1360, in Missa Notre Dame, care este
totodata si cea mai veche missa polifonica pe patru voci, pastrata pana la noi:

! Monodica

2 Cantare pe mai multe voci, cu sunete diferite

% Organum (cntarea in cvarte sau cvinte paralele), iar mai tarziu falso-bordone si gymel
(mersuri paralele de terte sau sexte)

¢ In miscarea oblica, o voce sta pe loc, in timp ce alta se misca.

5 Diafonia, identici organum- ului in sec. IX- XII, va desemna, mai tarziu, combinarea
diferitelor miscari; de asemenea, discantul.

b Ars contrapunctt

7 Prin cantus firmus se intelege o tema melodica principald, pe soliditatea cireia se
construiesc toate celelalte melodii concomitente.

8 Machaut (1300-1377)



SISTEMUL DIATONIC

. ARMONIE . ACORD

Daca armonia — a cérei aparitie a fost sumar expusa mai inainte — este o disciplind
relativ tandra, in schimb termenul de armonie cunoaste o vechime considerabila si intelesul
sau s-a modificat de mai multe ori, plasandu-se intotdeauna cu diferite sensuri, pe mai multe
planuri, dintre care unul general si altul particular - muzical.

Inmuzica vechilor greci*, armonia reprezint o gama, osuccesiune coordonata de sunete si,
tot aici, mai poate fi atagata si de notiunea de simultaneitate, restransa, bine inteles, in muzica antica.

In evul mediu, termenul incepe si fie legatde combinatii polifonice pentru ca, o data
cu secolul XVII, si capete un inteles strict deosebit,'si anume de caracter structural si
functional, pe de o parte, sididactic, pe de alta.

Renuntand la un detaliat tur de orizont istoric, ca si la nenumdratele acceptii ale
acestui termen, ne vom indrepta atentia direct asupra armoniei, privita ca disciplind moderna.
Armonia este stiinta si arta al cdror obiectiv constd in a studia si reglementa relatiile, observand
legile functionalitdtii, atdt in ceea ce priveste acordul luat izolat, cdt si inldntuirea cu alte
acorduri, precum si raporturile sale cu melodia.

Armonia se preocupd, in sensul celmai general, de rdnduirea materialului acordic side
coordonarea sa cu cel melodic, in scopul obtinerii unui anumit ansamblu de ordine si echilibru.

Acordul, care constituie materialul principal in studiul armoniei, poate avea in
tehnica muzicald doua acceptii: unacu o sferd mai largd, partial improprie, si alta cu o
sferd mai restransd, mai severa.

In primul caz, prin acord seintelege gruparea verticald, emisiunea simultand a mai
multor sunete. In aceastd acceptiune pot intra si o serie de suprapuneri sonore, cdrora li se
atribuie aceasta denumire doar printr-oanalogie aparenta cu acordurile reale. Nu orice
suprapunere de sunete constituie un acord propriu-zis; de pilda: mersurile de burdon popular,
intalnirile pe verticald in desfasurarea contrapunctica, efectul de ison 1a 0 melodie modala
etc. Prin analogia aparentd, de care vorbeam mai sus, din spirit de simplificare si comoditate,
ele sunt numite impropriu, dar frecvent, tot acorduri.

Simultaneitatea mai multor sunete este o conditie necesara, dar nu suficienta. Se
impune ca aceasta simultaneitate sé fie o constructie in sine, o entitate care sa urméreasca un
efect, un scop, atat prin emisiunea sa, ct si prin raporturile create cu celelalte acorduri. Iata
de ce, in al doilea caz, sensul este mai restrictiv si acesta va fi cel vizat in studiul armoniei. In
aceasta acceptie, acordul este unagregat sonor, alcatuit din mai multe sunete simultane, cu o
organizatd si determinatd structurd sonord si esteticd. E] este o entitate, in ce priveste atat
constructia sa, cit si functiunea pe care o exprimd, rezultanta a relatiilor sale cu alte acorduri.

16 Cuvantul grecesc harmonia, appovia, intalnit deja la Homer, iInseamna: aranjare, rinduire,
ajustare, potrivire.

De altfel, harmonia este, nu intamplator, si numele uneia din fiicele lui Zeus, care va deveni
mama muzelor.

Termenul - care va rdméane constant atasat de ideea de organizare si ordine - capita prin
extensie, in sens general, semnificatia de: imbinare echilibratd a partilor unui intreg, astfel ca sa
tinda si sa coopereze spre acelasi tel, idee comuna, de altfel, diferitelor culturi.
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REZONANTA NATURALA. GENEZA ACORDULUI

Aproape toate tratatele de armonie incep prin a explica geneza acordului din rezonanta naturali
asunetului muzical. Dar explicatia este o teoretizare tardiva, retroactiva, pentru cd, la timpul respectiv,
acordul inmugurea spontan, compozitorii acelor viemuri cultivandu-l instinctiv, acestia necunoscand
existenta rezonantei naturale si nici laboratoarele acustice, gxanemroxaeasafuedctectatamdemomtmta.

Rezonan;a se produce, subzisti latent in natur, in alcitdirea intim3 a sunetului muzical
si in noi, in sensul ca o putem sesiza, deslusi si explora instinctiv, treptat, prin evolutie.

Inca de la primul Tratat de armonie, Rameau explica nasterea acordului ca provenind
din rezonanta naturald!’ a sunetului muzical. Cercetarile acustice ulterioare, ca si studiul
armoniei au confirmat si dezvoltat aceastd baza stiintifica. Chiardacd, astdzi, unii cercetdtori
incep sa manifeste rezerve fata de rolul rezonantei, nimeninu poate tagadui insa ca aceasta a
constituit, timp de secole, baza stiintificd pentru explicarea unor fenomene acustice si armonice.

In ce constd rezonanta naturala? Sunetul muzical, aparentsimplu, este in fond o complexitate
sonord, el fiind insotit de o setie de sunete secundare, coexistente, a caror prezentd este determinanta
pentru anumite caracteristici ale sunetului. Acest ansamblu de sunete concomitente, numite
armonice, constituind substratul sonor al sunetului muzical, Se numeste rezonantd muzzcakz S-ar
putea face intrucdtva o analogie cu lumina albd, care, dupa cum s-a demonstrat, provine din
suprapunerea culorilor spectrale. Acest fenomen acustic se explica prin faptul ¢, o datd cu vibratia
sunetului principal, se produc si alte vibratii simultane, ale unor portiuni din coarda sau din
coloana de aer, pe care cu greu le-am putea detecta separat, dar care se contopesc in ansamblu.

Cu cét lungimea coardei sau a tubului sonor este mai mare si sunetul este, deci, mai
grav, cu atit rezonanta este mai bogata in armonice.

Lipsa sau prezenta unora dintre armonice, ca si variatia lor de intensitate contribuie
la determinarea timbrului respectiv.

Iata tabloul rezonantei superioare, cuprinzand armonicele sunetului fundamental
Do, din octava mare'®;
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Cerceténd alcatuirea rezonantei naturale, remarcam ordinea, raporturile si ierarhizarea
sunetelor armonice.

Dublul unui numdr ne ofera octava armonicului, respectiv (fundamentala: 1, 2, 4, 8,
16 etc.; cvinta: 3, 6, 12,24 etc.; terta: 5, 10, 20 etc.)

7 Dupa descoperirile premergitoare ale mai multor teoreticieni, istoricii ii acorda lui
Sauveur (1653 - 1716) meritul de a fi primul care a determinat datele stiintifice ale rezonantei
(Comunicare la Academia de Stiinte din Paris, 1700).

'8 Cercetdnd succesiunea numerelor care reprezinta vibratiile (frecventele), apartinind
fiecarui sunet armonic, constatim o desdvarsitd ordine matematica. Fiecare sunet adaugi fata de
precedentul un numar constant de vibratii, egal cu numdarul de vibratii al sunetului fundamental
(N), in cazul de fatda N=64.
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Il. ARMONIA LA PATRU VOCI

VOCILE

Istoria muzicii ilustreazd cum, pornind de la o singurd melodie, oamenii si-au dezvoltat
cantarea in complexe tot mai bogate, ajungandu-se, in faza de culminatie a polifoniei
neerlandeze, la hiperdivizate combinatii corale'. Cristalizarea acordului si a armoniei a
impus simplificarea si reducerea partilor la patru, cite una pentru fiecare categorie principald
de voce, fapt care coincide cu structura de trei elemente a trisonului, plus dublarea celui mai
important element.

Fixarea la patru voci contribuie la o esentializare si limpezire sonor, care poate
asigura sinteza armonica, chiar si atunci cand e vorba de muzica instrumentala sau orchestrala”

Asigurand acoperirea intregii intinderia vocii umane, cele patru voci sunt, in ordinea
indltimii: sopran, alto, tenor si bas®. Data fiind asezarea lor in ansamblul coral, ele se impart
in voci externe (sopran, bas) si interne (alto, tenor).

sopran
vocl externe vocl interne

. - . 3
(exterioare) \ alto (interioare)
tenor

lata intinderea* san ambitusul fiecérei voci, de care se va tine seama in studiul armoniei:

40
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! 1 se atribuie lui/Ockeghem (cétre 1420 — 1495) realizarea unui motet la 36 de voci, fapt
care-i va atrage, aldturi de altele, o deosebita reputatie.

2 Cum e cazul la Haydn, Mozart, s.a.

* E vorba de principalele categorii de voci, celelalte (mezzo, bariton etc.) urmand sa se
integreze, cu oarecare eforturi, in una din acestea patru. Iata un argument in plus, in rezerva
recomandatd, pentru folosirea registrelor extreme

4 Practica va demonstra ci, in majoritatea cazurilor, intinderea este mai degraba teoretica,
sunetele extreme fiind dificil de intonat, chiar la corurile profesioniste.
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lil. INLANTUIREA ACORDURILOR PRINCIPALE

Citeva recomandari preliminare

in capitolele urmitoare, vom realiza primele armoniziri, inlantuind, la inceput,
acordurile principale in stare directa, doud cite doua, deslusind tehnica respectiva, atat in
ceea ce priveste constructia verticald, cat si desfasurarea orizontald, adica mersul vocilor.

Am vorbit la capitolul miscarilor melodice despre intervalele, recomandarile si
interdictiile menite sa asigure cantabilitatea vocald. E timpul sd atragem atentia celor care
studiaza armonia cd, inca de la primele teme, oricat ar fiele de simple si limitate in posibilitati
de desfasurare, trebuie s se straduiascd, dincolo de simpla corectitudine si cantabilitate, sd
descopere melodicitatea, muzicalitatea unei teme, chiar atunci cind aceasta nu depaseste
opt masuri. In acest sens, sopranul este vocea care reclamd cea mai mare preocupare, fiind,
totodata, si vocea care permite cea mai mare mobilitate.

fn ceea ce priveste utilizarea miscirilor armonice, e bine si se stie, printre altele, ci
miscarea contrard este preferatd, pentru echilibrul si sentimentul de libertate al vocilor, care
se instaureaza in desfasurarea ei. Iatd de ce miscarea contrara va fi, pe cdt posibil, acordata
vocilor externe, care, dupa cum stim, se impun-cel mai mult auzului. Atragem atentia ci
miscarea contrard nu trebuie impusa exclusiv, cu orice pret, cu sacrificarea muzicalitatii,
ciciva putea fi adusa cu bune rezultatessi la celelalte voci.

Pericolul care-1 pAndeste pe incepatorin practicarea acestei miscari constd in salturile
simultane de cvartd si cvintd, care, in majoritatea cazurilor, creeazé cvinte sau octave
contraparalele. In consecint3, pentru a evita aceste greseli, daci o voce (obisnuit, basul) sare
o cvartd sau cvintd, cealalta voce va'merge prin secundd si tertd (mai rar sexta):
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In miscarea contrard,
salturile simultane de cvarte si
cvinte vor fi admise numai daca
una din voci sare din terta unui
acord in ferza celuilalt:




IV. REALIZAREA TEMELOR

Basul dat. Pentru realizarea armonizarilor se da ca tema, in faza incipienta, partea
basului (basul dat), ca un suport al edificiului armonic, nrménd ca elevul sa reconstituie
acordurile intentionate de autor, completand astfel celelalte voci.

Basul cifrat’. Daca in dreptul notelor din partida basului se indica prin cifre intervalele
dintre elementele acordului si nota din bas, se obtine 0 schema armonici, redusa grafic la
basulcifrat.

Cifrajul. Intre nota din bas si celelalte elementeale acordului suprapus se creeazi
diferite intervale, care, traduse prin cifrele ce le reprezinta, ne oferi sinteza aritmetici a
acordului respectiv, un fel de stenografie muzicala.

121

Luand un acord in stare directi, celelalte elemente
se plaseaza, fata de nota din bas, la intervale de tertd,
cvintd si octavd:

Dupa cum se observa, in cifrare se are invedere,
de obicei, intervalul simplu. Cénd se intentioneaza un
anumit interval compus, se indici in mod expres cifra
respectiva (10, 12 etc.).

Decr:

wuooo | O

Spiritul de simplificare a renuntat, in cazul acordului in stare direct3, la cifra 8, reducandu-i
emblema aritmeticd la 5/3, pentru ca, maitArziu, sa renunte si la aceste cifre (rimase necesare
numai in anumite situatii speciale). Asa ci, pana la urm, intr-un bas cifrat, lipsa cifrajului, in
dreptul unei note, presupune un acord in stare directd, sunetul respectiv fiind fundamentala.

Basul dat se realizeazi cu armura indicata in temd. In situatia cand apare un accident
necuprins in armura (sensibila in minor etc.), nota vizati se indica prin cifra respectiva,
cireia i se adauga accidentul necesar:

122
b ¥ O (o]
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! Considerat ca fiind sinonim cu basso continuo, basul cifrat apare la organistii italieni in
secolul XVI, se extinde si infloreste in secolul XVII si la ceilalti instrumentisti acompaniatori,
care manuiesc instrumente polifonice (clavecin, chitarrone, chitara, arpi, viold etc.). in fata unui
bas cifrat, instrumentistii, ajunsi la o tehnici remarcabila, improvizeaza pe loc armonizarea si
conducerea celorlalte voci, cu imitarea motivului principal din solo. Aceasta tehnicé va disparea
incepéand cu secolul XVIII, cand armonia isi va face aparitia ca stiinta de sine statitoare.
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V. CANTUL DAT

FIXAREA FUNCTIUNILOR

Temele in care basul este dat, oferind temeliaarmonica si precizind componenta
fiecarui acord, asigura prin aceasta rigoare o buna parte din travaliul armonizarii, initiativa
incepatorului fiind astfel redusa si ghidata la maximum. Iatd de ce, de cite ori vom inaugura
un alt capitol, primele teme vor fi basuri date, urmate apoi de sopranuri sau canturi date,
unde libertatea de actiune este mai mare. in felul acesta ne apropiem de adevaratul rost al
armoniei, care este, in fond, crearea unui acompaniament la o melodie.

Prima etapa in armonizarea unei melodii o constituie fixarea functiunilor, asa cum am
procedat de altfel si in cazul basului dat. Pentru aceasta, cercetdm fiecare notd, stabilind
acordul care o contme In actualul stadiu, operatia este snmpla si nuvom avea decit doua
sunete care pot fi dublu interpretate:

—tonica, fundamentala in acordul treptei I sau cvinta in acordul treptei a IV-a;

—dominanta, fundamentald in acordul treptei a V-a sau cvinta in acordul treptei I,
celelalte sunete figurand, fiecare, numai in cite-.un acord:

i ow W i
= I e e
—y —§— o =
LoV v Al N v VAR

In cazul celor dous sunete, suseeptibile de dubli functionalitate, vom tine seama de acordurile
cu care se inldntuie. Vom constata atunci ca, in unele situatii, vom fi obligati sa aplicim o singura
solutie. Unul din principalele motive in acest sens il constituie evitarea relatiei V- IV.

Sa luam cazul ronicii. Ea poate fi armonizata cu acordul tonicii (I) sau al subdominantei

(Iv): ) * % 1 * *
135  — e ——
: d
=== 2 1J Jd 3
' N E2 é—"
T 1

vy +r NN 1NV 1

'Mai tarziu, cand intregul material acordic va fi asimilat, ca si cel al notelor melodice, vom
vedea cd orice notd poate si faca parte din orice acord.
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V. CADENTELE!

Alcétuirea discursului muzical

Analog cu constructia sintactici verbala sau literard, discursul muzical se alcdtuieste la
randu-i din fragmente (motiv, fraza, perioada) ale caror inaltime si logica realizeaza edificiul
compozitional. Ele sunt despdrtite si legate, totodatd, prin'mici intreruperi sau respiratii,
denumite cezuri?, corespunzand virgulelor din discursul literar:

»PIirufs, rofd,*
150 (7invful Psdurenidor)

n'liine anu/ se-noseste
(1ksesti- Drigonmesty)

lozart - Simrfonis iz sof mior
1 Y

0 4 £ fp

HH
H
H
1

™

HH

M

"

! Termenul provine din latinescul cadere=a cidea, a sfarsi
2Din latinescul caesura=oprire, incetare
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VIl. RASTURNAREA | A ACORDURILOR PRINCIPALE

CARACTERISTICI. CIFRAJ

A rdsturna un acord inseamna a-l scoate din starea directd, incredinténd basului alt
element decat fundamentala:

163

i © A jo_’ 1L I [® ] el
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©  shre directs réstornered. intds résturnores & dous

Un acord de trei sunete (trison) are doud rasturnari.

Inrasturnarea intai, acordul are la bas terta. Bineinteles, functiunea sa raiméane aceeasi,
totusi, in risturnare, ea este mai slab afirmata, maiatenuati.! Iati de ce, la final, se va evita
incheierea printr-un acord in rasturnare, fiind lipsit de caracterul categoric necesar.

164 In risturndri, elementele acordului isi
0] __ fndamenfass DAstreazd denumirea initiala de:
t— cwnfa fundamentald, tertd, cvintd, chiar daca, acum,
— ferte raporturile lor fata de nota din bas s-au

schimbat:

intr-adevir, ele se gasesc, fata de bas, laalte intervale, %5
ceea ce face ca un acord in rasturnarea intai sa se cifreze 0

complet 6/3. Cum insa spiritul de simplificare actioneaza
constant, aceasta rasturnare se marcheazinumai prin 6, de

unde si denumirea de acord de sextd sau sextacord:

DUBLARI. OMISIUNI

In risturnarea int4i, a unuiacord principal, se dubleazi findamentala sau cvinta (mai des
decétin starea directd). De obicei, vom prefera elementul a cirui intonare necesité un salt mai mic:

166

4() a. b. o

4

¥ [ & Bt [® ]
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< < e
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! Aceasta realitate constituie nu un defect, ci o caracteristica utild, coloritul mai pal al unui acord
fiind necesar pentru a imbogati paleta limbajului armonic, aducind si o anumitd suplete in inlantuiri.
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VIil. RASTURNAREA A II-A A ACORDURILOR
PRINCIPALE

CATEGORIILE DE ACORDURI

184
Inrastumareaa doua, un acord are cvinta la bas. 0
Fata de nota din bas, fundamentala si terta m‘
acordului se gasesc la intervale de cvartd si sextd: ) 6
4
Cifrat 6/4, acordul se numeste de cvartd si sextd saucvart-sext acord. In aceast etajare,
functia respectiva este atét de slab reprezentata si de nestabila, incat aducerea si rezolvarea sa
impun o serie de precautii, grupate in mai multe aspecte si procedee. Iata de ce, spre deosebire
de starile acordului expuse anterior, vom deosebi aici mai multe categorii de rasturnari.

1. consonanie
{ (pe armonie fimuth, prin arpegiv)
de inthrziere
Acorduri de § l l de apoglaturd

2. aparent disonante | de broderie

{cu note vecine) de pasaj (trecere)
de anticipatie
de echappée etc,

Acorduri de 6/4 consonante (pe armonie tinutd, prin arpegiu)

Prea slaba pentru a instaura o armonie, rasturnarea a doua va fi pregititd de starea
directd sau de rasturnarea inti a aceleiasi armonii. In consecintd, basul intoneaza un arpegiu,
de unde si denumirea de acorduride 6/4 prin arpegiu:
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IX. SEPTIMA DE DOMINANTA!

Venind la rind, in ordinea rezonantei naturale, armonicul 7 creeaza, alaturi de
celelalte elemente, acordul de septima de dominantd, fapt pentru care este considerat o
disonantd naturala.

Spre deosebire de alte disonante, septima de dominantd ne da senzatia unei adaugiri
firesti. Unii teoreticieni, printre care si Helmholz, se intrebau daca n-ar trebui sa consideram
aceastd septima naturald drept o consonanta a sunetului fundamental respectiv.

Relatia creati de intalnirea dintre fundamentald si septimd nu constituie singura
disonanta a acestui acord, cdci prezenta si a unei cvinte micsorate, intre tertd siseptimd,
ii sporeste sensibilitatea, atractivitatea si necesitatea rezolvarii la tonica, amplificand
astfel functiunea dominantica, ceea ce face din acest acord un puternic mijloc de
afirmare a tonalitdtii. Posedand aceastd mare forta tonald, el va constitui si un clement
eficace in modulatie:

265
Y
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O

Suprapunand o tertd trisonului de dominantd, obtinem acordul de septimd de
dominantd, a carui alcdtuire constd din: tertd majord, cvintd perfectd si septimd mica:

256

= - ) - -

Aceastd alcdtuire a acordului riméne constanta atit in major, cat si in minor. in
consecintd, un acord de sepfimd de dominantd este comun celor doua tonalitdti omonime
(De major —do minor):

257
0 E 0 . ,
J v J v

B

1 Lui Monteverdi (1567-1643), al carui nume sta la temelia operei, i se atribuie indrazneala
de a fi fost primul care a folosit septima, fard a o mai pregati, liberdnd astfel acordul, care avea
sa capete o viatd noud in afirmarea muzicii tonale. Prezenta acestui acord poate fi intalnita si mai
inainte, dar el este tratat mai mult ca o formatie trecitoare, nu de sine stitatoare.
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X. NONA DE DOMINANTA

Urmand ordinea armonicelor din rezonanta naturala,non a, cel de-al noudlea armonic,
reprezinta cel de-al cincilea element diferit, in acordul care le reuneste:

& ¥

J

Adaugand o tertd acordului de septimd, acordul de nond aduce un surplus de disonanta
fatd de acesta. Intr-adevir, in acordul de nond se reunesc patru intervale disonante:

noné septimd . N
#» mf@‘dfdb
Elreuneste, in componenta sa, trei acorduri:
318
M
(3]
3
v Vit il v

Toate acestea explicd tensiunea, forta de expansiune siamploarea sonord, incluse in
constructia si expresivitatea acestui acord.

Elementele, astfel reunite, amplifica la maximum functiunea dominantici a acordului.

Daci celelalte elemente, care intra in componenta sa, riman invariabile, ca si la septimd,
in schimb, nona variazéa dupd mod, fiind mare in major si micd in minor:
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Xl. ACORDURILE SECUNDARE!

GENERALITATI

Acordurile ale caror fundamentale sunt plasate pealte trepte decét cele principale
sunt denumite acorduri secundare si se afiliaza la functiunile de fonicd, subdominantd si
dominantd?, pe care le reprezinté®, aducind, totodaté, o nuanta aparte in aceastd substituire.

Determinante, pentru a stabili aceastd contopire functionala, sunt numarul si calitatea
elementelor din acordul principal, comune si acordului secundar.

Am aritat, la timpul cuvenit, cd cele mai vitale elemente ale acordului principal, care
nu pot lipsi niciodatd, sunt fundamentala si terta! Ne dam seama atunci ca un acord secundar
care va contine aceste elemente va reprezenta, cu precadere, functiunea respectiva. Astfel,
functiunea subdominantei va putea fi preluatd, reprezentatd sau suplinitd de acordul treptei
a [I-a, in componenta ciruia intrd fundamentala siterta acordului de subdominanta:

362 @) in_msjor o) in_minor
.rubdamman/a SUbeminan /3

Terta si cvinta acordului de subdominantd sunt continute de acordul trepteia Vl-a,
ceea ce face ca acest acord si fie considerat un inlocuitor mai slab, un inlocuitor de gradul doi
al subdominantei:

3 - 0
2 @ m oy &) v minor
fr——3 ¢ Q
) A -~ H
D) — , E\/Ei ﬂ
v VL2 V) Vi(?)
vbdomiTImts svbdominants

! Scoala francezi porneste, in predarea armoniei, de la inceput, cu toate acordurile.

2 Analizand lucrarile clasice si romantice, inclusiv cele wagneriene, se poate demonstra ca
orice acord apartine in fond uneia din functiunile principale. Muzicologul Hugo Riemann (1849-
1919) ocupa locul de frunte in elaborarea acestei teorii.

3Din acest motiv, unii autori le denumesc si acorduri substituite.
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Xll. ACORDURILE DE SEPTIMA
ALE TONICEI $1 SUBDOMINANTEI

In major. Analog cu celelalte trepte, atat pe tonici,cat si pe subdominanti se pot
construi acorduri de septima, utilizarea lor fiind, totusi, mai restransa.

648

0
Ambele septime sunt mari: h —
A -

7
{

In consecint3, dupi cum s-a semnalat!, aceste septime, dati fiind asprimea sonorititilor,
vor fi supuse unui regim mai riguros.

7

2 mr

Ele vor fi pregatite:
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Mai rar, semipregitite:
550

! La acordurile de septimi ale treptelor III si VI in minor
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Xlll. DIFERITE TIPURI DE MINOR $1 MAJOR

Minorul natural

Varianta minorului, ale crei sunete provin din gamarelativd majora, asa cum acestea
ni le ofera, fara sd se opereze nici o alteratie, ceea ce explica denumirea de natural:
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Dupi cum se observi, ceea ce deosebeste minorul natural de minorul armonic este
lipsa sensibilei, fapt pentru care este denumit si minorul fird sensibild. Aceast treapti a VII-
a este cunoscuta sub numele de sub-tonicd sau, deseori si incorect, subton.

Din capul locului, vom distinge:minorul natural in doud ipostaze:

a) ca formd descendentd a minorului melodic;

b) ca mod eolic.

In primul caz, treapta a VII-a, subtonica, apare ca o alteratie pasagera intr-un mers
melodic coborator, in timp ce armonia contine sensibila subinteleasa sau afirmata, uneori,

chiar concomitent cu subtonica:
Cu alte cuvinte, subtonica melodicda coexisti cu sensibila armonicd. Acest aspect al

minorului natural este tipic péntru muzica clasica:

Bach-Claveciny/ bme remperat

4 Coeto! [ - Fuge 76
I o .
i

(a=subtonica melodicd; b=sensibila armonici)
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XIV. SECVENTELE SAU MARSURILE ARMONICE!

Reproducerea simetricd, repetatd la intervale constante, a unor desene sau unitati melodice
si armonice se numeste marg sau secventd armonicd. Intr-un asemenea procedeu, vom deosebi
modelul sireproducerea (secventa sau progresia), la un anumitinterval ascendent sau descendent:
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elc.
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Mode/ progresiz 1 progr. Zl progr.d wogr. 4

608

Cercetand exemplul de mai sus, constatdm
cd, in cazul de fatd, modelul constituit de masura
intai este reprodus constant de fiecare progresie,
lainterval de secundi ascendenta. Acelasi model
poate genera marsuri armonice diferite, in functie
de sensul si de intervalul la care il reproducem.

De pilda, modelul urmétor (ex. 608),

reprodus constant la o secundd ascendenta, da
nastere la urmatorul mars armenic:
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tode/ progr? progr.8 porogr.3

! Sau progresii armonice

191



TEME PENTRU REZOLVAT

Temele al ciror numar este incercuit sunt rezolvate in anexa finala'. in temele necifrate,
semnul x marcheaza utilizarea obligatorie a noului acord, prezentat in capitolul respectiv.

(S-afolosit scrierea coditelor exclusiv in jos sau in sus, dupé cum a fost vorba de un bas
sau un sopran dat, pentru a usura reproducerea in caietul de teme, unde se va nota astfel.)

ACORDUYRILE PRINCIPALE 1N STARE DIRECTA
BASURT_DATE ~in_major

p.5tr.

- - ) — > | —
T—F B SR RTINS 4 T—®
Y 1z 1 = T AIM_'—
o 11*11'1-171

! Bineinteles, confruntarea cu rezolvarea data de noi se va face dupa ce tema a fost
realizati, caci altfel va fi in detrimentul celui ce studiazi.
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TEME REZOLVATE

—

o

1 # A

intrucét orice tema poate avea mai

! Rezolvarea prezentata aici nu constituie solutia unic3,

multe rezolvari corecte.
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