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O schiţare istorică a desvoltărei 
armoniei.

Armonia e ştiinţa şi arta, care exprimă frumosul prin 
sunete asociate, sunate simultan.

Arta şi ştiinţa ei sunt atât de strâns legate, că nu există una 
fără alta.

Armonia e produsul civilizaţiei noastre.

Popoarele vechi, se crede, nu o cunoşteau. La Greci, unde 
toate artele şi-au ajuns apogeul, muzica şi l-a atins pe al ei, în 
calcule matematice, sisteme, harmonii (moduri care cuprindeau 
concepţii politice), însă nu în cunoaşterea elementelor 
compoziţiei. Cântarea în unison era singura obişnuită.

Unii cercetători ai muzicei greceşti, bazându-se pe basso-
reliefurile monumentelor, după poziţiunea mâinilor pe strunele 
de la harpe, cred, că Grecii au cunoscut ştiinţa unirii mai multor 
sunete împreună.

Deducţia e îndoelnică, căci poziţia degetelor pe strune 
putea să fie sculptată întâmplător, ca estetică. Nu se poate 
preciza nimic despre muzica armonică ce o cunoşteau Grecii, 
căci după cum zice Quittard: «de am găsi 10, 20, 100 de 
monumente, tot n'am putea face o judecată dreaptă asupra 
muzicei greceşti».

În cât, până la viitoare şi mai fericite cercetări, rămânem la 
prima părere, că popoarele vechi n'au cunoscut armonia.

Legătura puternică între arta veche şi cea nouă e Monodia 
(Plain-chant). Ea conţinea influenţe ebraice, grece şi romane, 
aduse de primii creştini. Când încetează Monodia şi cari au fost 



Cantus firmus.
Vox organalis.

Exemplu:

I
II
III

începuturile Diaphoniei, nu se poate fixa. Cercetătorii erudiţi 
cred că în sec. al III-lea al erei creştine, s'ar găsi câteva slabe 
încercări. În scrierile lui Cassiodor şi ale lui Isidor de Sevilla se 
găsesc urme mai precise (sec. al VI-lea).

«Muzica armonică, spune Isidor de Sevilla, e concordanţa 
mai multor sunete şi unirea lor simultană».

Progresele artei nouă nu se văd de grabă, încercările 
lâncezesc încă în nedumerire şi într'o dibuială copilărească.

Cât de natural ni se pare nouă astăzi o complexitate de 
voci, instrumente, o arhitectură de acorduri şi melodii, atât de 
neraţional era pentru sec. al VI-lea şi al VII-lea două voci care 
cântau de odată sunete diferite. În cât pe de oparte nesiguranţa, 
pe de altă parte lupta cu ignoranţa celor ce ţineau cu îndărătnicie 
la tradiţiile monodiei, făceau ca diaphonia să se desvolte puţin şi 
greu.

Abia în sec. al IX-lea călugărul benedictin Hucbald (840-
930) reuşeşte să închege silinţile mai multor inovatori muzicali 
necunoscuţi, nume cari ar trebui să fie celebre, dacă ar fi 
cunoscute, [compoziţiile nu erau ca astăzi semnate de numele 
compozitorului; ele erau considerate ca operile comunităţii (J. 
Combarieu)] într'un prim sistem de armonizare numit Organum.

În cartea sa «Muzica Enchiriadis» el îşi arată principiile 
sale, bazându-se pe cunoştinţele muzicei greceşti, considerând 
quarta, quinta şi octava consonante; iar terţa şi sexta disonante.

Sistemul lui de armonizare era următorul: lua un «Cantus 
firmus» gregorian, care era vocea principală acompaniată de altă 
voce «vox organalis», care urmărea la distanţă de quintă:



La aceste voci se mai adăoga o a treia care era la distanţă 
de octavă inferioară faţă de «vox principalis» şi de quartă de 
«vox organalis».

Auzite azi armonizările lui Hucbald, ne fac impresia unei 
aceleaşi melodii cântate în 2, 3 tonuri de odată. Cine ştie ce 
progrese ar fi făcut armonia bazată pe acest sistem, în care 
tocmai intervalele principale armoniei de astăzi, terţa şi sexta, 
erau date afară? Însă timpul cu influenţele sale, cu 
transformările aduse inconştient de cântăreţi şi popor, i-a dat 
un alt drum. Melodiea sec. al IX-lea dacă o putem numi astfel 
avea caracter religios, lipsit aproape de orice ritm. Poporul l-a 
amestecat cu cântecele sale profane şi ne-a dat o melodie mai 
vioae, mai ritmată (Discantus). Ea se armoniza tot după 
«organum» lui Hucbald, mai perfecţionat.

Unii autori atribuesc lui Guido d'Arrezo perfecţionarea 
organumului, dându-i ca bază de armonizare quartele 
împreună cu quinta, unisonul întrebuinţat la început şi sfârşit, 
terţa admisă ca consonanţă equivocă. Alţii susţin că Guido 
d'Arrezo nu a contribuit întru nimic la perfecţionarea 
organumului şi atribuesc lui J. Cotton (sec. al XII-lea), Guy de 
Chalis sau Adam de la Halle (sec. al XIII-lea).

Întrebuinţarea terţei în armonie a fost un pas decisiv. 
Data precisă a întrebuinţării ei nu se poate fixa, s'ar părea că e 
cam pe la mijlocul sec. al XIV-lea. În composiţiile de pe timpul 
acela se găseşte terţa pusă ca consonanţă equivocă. În 
«Instituţiile lui Zarlino» apărute la Veneţia în 1558, 
întrebuinţarea terţei e privită ca excepţie.

Introducerea terţei în organum e naşterea artei nouă, o 
adevărată lumină care străluceşte după multe secole de 
întunerec.

Cred, că terţa s'a introdus sub influenţa poporului. Pe 
când în Europa de mijloc terţa era privită ca o erezie de la 
tradiţiile grece, în Europa de Nord, Scandinavii şi Danezii 



cântau succesiuni de terţe de prin sec. al IX-lea [Falso Bordone 
(însoţirea unui Cantus firnius cu terţe) e originar din Englitera (W. Monachus), 
Obiceiurile muzicale ale Englezilor vin de la Danezi şi Scandinavi (Gerald de 
Barri)].

De aici prin atingerea popoarelor în răsboae, în comerţ, – 
mai adăogând că terţa e un interval armonic uşor de reţinut – 
întrebuinţarea ei s’a coborât dela Nord spre Sud, impunându-
se ca un element nou în pedantismul organumului.

„Ast-fel din două izvoare deosebite a eşit armonia 
noastră modernă. Unul meridional grec şi celălalt 
septentrional. Cel dintâi a dat loc unui curent pe care l-am putea 
numi acel al muzicei oratorice, împrumutând intervalele sale 
cele mai de seamă de la inflexiunile vocei, şi încărcat de calcule 
pytagoriciene, al doilea e desfăşurarea unui instinct firesc şi 
general la popoare care nu cunoşteau teoria ştiinţifică.

Cel d’intâi ne-a impus mult timp întrebuinţarea octavei, 
quintei şi quartei, celui de al doilea îi datorim terţa“. (J. 
Combarieu). De aici desvoltarea armoniei merge lesne, 
combinaţiile se înmulţesc, devin mai plăcute deşi înconjurate 
de un aer sever şi pedant. Trebuiau oameni talentaţi şi 
îndrăzneţi care să le sistematizeze şi să uşureze întrebuinţarea 
lor. C. Monteverdi rezumând sforţările mai multor – 
îndrăzneşte să întrebuinţeze septima dominantă fără 
preparaţie.

Se crede că el singur n’ar fi întrezărit reforma colosală, ce 
era să aducă în toată arta. Încercarea lui a fost desaprobată de 
mai toţi contemporanii săi (1607); însă, ea ne-a dat 
transformarea definitivă a tonalităţilor, un acord liber în plus şi 
deschiderea căei pentru a găsi altele; de exemplu cum s’au luat 
acele de nonă.

Un vânt de libertate se simţeşte în artă. Aici am putea să 
însămnăm despărţirea definitivă a armoniei de contrapunct. 
Cea d’intâi cu libertăţile sale devenind aptă pentru ori ce gen de 



muzică; cel de-al doilea încătuşat de tradiţii şi regule fixe, e 
propriu pentru un singur gen al său contrapunctic.

La sfârşitul sec. al XVI-lea e ultima fază a artei veche şi 
începutul stabilirei acelei nouă. Notaţiunea muzicală e clară, 
melodia desvoltată, ritmică, cu contururi expresive, e supusă 
tonalităţii modeme şi din contrapunctul greu şi încurcat se 
naşte armonia uşoară şi frumoasă.

Studiul artei nouă era greu, căci cărţile aproape lipseau şi 
o metodă sistematică a armoniei nu se ivise. Instituţiile lui 
Zarlino din Italia, o carte aproape bună pentru timpul ei, era în 
urmă faţă cu ideile noi. Mersenne în Franţa în 1636, încercase o 
expunere confusă. Lui F. Rameau i se datoreşte simplificarea şi 
sistematizarea armoniei care se întemeiază pe ceea ce numim 
noi azi acord.

Răsturnările unui acord precum şi generaţiunea sa prin 
terţe, astă-zi sunt lucruri obicinuite. Nu era tot astfel în sec. al 
XVI-lea când fiecare răsturnare a unui aceluiaş acord era 
învăţată ca formă aparte cu regule deosebite care le conduceau 
şi le legau. Rameau în tratatul său de «Armonie redusă la 
principii naturale» (1722) expune: formarea acordului prin 
terţe suprapuse din aceeaşi tonalitate, şi răsturnările ce poate 
avea acelaş acord cu deosebite poziţii la bas, fiecare cu alt 
caracter; însă rămânând tot timpul acelaş acord.

Rivalii lui Rameau nu-i recunoscură nici un merit. J. J. 
Rousseau în «Confesiuni» găseşte tratatul lung, confus, rău 
aranjat «simţii că-mi trebue un timp considerabil să-l studiez şi 
să-l desleg».

Criticul Grimm îi observă ironic că voind să uşureze 
studiul armoniei, «a inundat lumea cu muzicanţi proşti».

Ironia nu-l atinge; din contra e o laudă.

Singura greşală a lui Rameau, era de a pune ştiinţa 
armoniei în rândul ştiinţelor fixe. Părere dovedită contrară 



chiar în timpul său de arta lui Piccini, Gluck, Bach, Händel. 
Sistematizarea lui Rameau e a doua lumină care străluceşte în 
ştiinţa armoniei după atâtea secole de întuneric. Ea luminează 
hotărâtor spiritele şi în mâna geniilor din sec. al XVIII-lea şi al 
XIX-lea Armonia şi-a luat deplina desvoltare ce o are astăzi.

Pentru a intra în studiul armoniei elevul trebue să 
cunoască, Teoria şi Solfegiul muzical; să aibă de la natură o 
aplicaţie vădită spre muzică armonică, o cantitate 
îndestulătoare de cunoştinţi literare şi ştiinţifice, pe care să le 
continue paralel cu studiul armoniei, şi să cunoască îndestul 
de bine pianul, fără care nu va putea nici odată să ajungă un 
bun compozitor.

În tot timpul studiului armoniei, pe lângă exerciţiile şi 
exemplele care le dă această carte, elevul să analizeze şi să 
observe singur şi în unire cu profesorul, partiţiunile 
compozitorilor de seamă; e mijlocul cel mai bun pentru a 
înţelege şi aplica armonia.
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