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CAPITOLUL I
ARTA MUZICII SI LEGATURA EI CU CELELALTE ARTE

A. GENERALITATI

Arta este o manifestare a spiritului uman, prin care creatorul de arta isi exprima
gandurile, sentimentele si optiunile fatd de realitatea materiald si spirituald, exprimare
facutd prin intermediul imaginilor, acestea fiind obtinute pe baza diferitelor
combinatii de culori, linii, volume, sunete, cuvinte, gesturi, migcari. Dupd natura
acestor imagini, pe care le numim de obicei imagini artistice, artele se deosebesc
intre ele, ceea ce inseamni ca fiecare artd opereazd cu mijloace proprii, specifice,
aceste mijloace avand uneori puncte comune, dar alteori fiind total diferite de la o
arta la alta.

Omul, cel ciruia i se adreseazi arta, vine in contact cu imaginea artistica prin
intermediul celor doud simturi principale: vazul si auzul. Pornind de la aceastd
constatare, putem face o prima clasificare a artelor, luand drept criteriu simturile cu
ajutorul carora se percepe imaginea artisticad. Astfel, artele pot fi de doud feluri:
vizuale si auditive.

In cadrul artelor vizuale deosebim: artele plastice (sau artele frumoase), adici
pictura si sculptura (la care se adauga si grafica, artele decorative, arhitectura
etc.) si coregrafia (adica arta dansului si a baletului). Artele auditive sunt: muzica si
literatura (sau arta cuvantului). in ceea ce priveste teatrul si cinematografia,
acestea sunt manifestari complexe, la realizarea carora participa mai multe arte, atit
vizuale cat i auditive.

In mod conventional, imaginile folosite de artele vizuale pot fi reprezentate si
prin mijloace auditive. Astfel, cu ajutorul cuvintelor poate fi descris un tablou, o
statuie, un edificiu arhitectural, sau desfigurarea unui dans. De asemenea, avand in
vedere ci dansul este, aproape intotdeauna, insotit de muzica, simpla ascultare a unei
piese muzicale cu caracter coregrafic poate sugera ascultitorului imaginea vizuala a
dansului. Dar aceste reprezentari auditive nu pot inlocui, in nici un caz, imaginile
vizuale, adeviratul contact al omului cu mesajul transmis de un tablou, o statuie, un
dans facandu-se numai prin intermediul vazului.

Tot in mod conventional, imaginile folosite de artele auditive pot fi
reprezentate si prin mijloace vizuale, respectiv prin mijloace grafice, de data aceasta
reprezentarea putdndu-se face cu multd precizie. Dar dacad ascultarea unei opere
literare poate fi inlocuitd foarte bine prin citirea In gand a acesteia, deoarece in
literaturd intereseazd mai mult sensul cuvintelor decat sonoritatea lor, in muzica
situatia este alta; citirea in gand a unei partituri nu poate inlocui decat in foarte mica
masura ascultarea muzicii, arta muzicala fiind prin excelentd sonora.

Se mai poate face constatarea ci unele arte se desfisoard in spatiu, altele in
timp, iar altele deopotrivi in spatiu si timp. De aici reiese ci artele se pot clasifica si
dupi criteriul cadrului in care ele se desfagoara. Sunt deci arte spatiale, temporale si
mixte.

-7 -



CAPITOLUL I
STIINTA MUZICII SI LEGATURA EI CU CELELALTE STIINTE

A. GENERALITATI

La fel ca si arta, stiinta este tot o manifestare a spiritului uman, dar care, spre
deosebire de artd, transmite rezultatele unor cercetiri, experimente si descoperiri ale
oamenilor de stiintd, transmiterea facandu-se prin intermediul notiunilor, acestea
fiind obtinute in urma unor procese de generalizare si abstractizare. Fiecare stiinta isi
are domeniul ei de cercetare si de studiu, de unde decurge crearea si utilizarea
diferitelor categorii de notiuni, specifice fiecarei stiinte in parte.

In stadiul actual al culturii, numarul stiintelor este deosebit de mare, iar
clasificarea stiintelor se poate face dupd numeroase criterii. Dar nu este cazul de a
aborda aceastd problema in lucrarea de fatd. Noi ne vom limita doar sa constatim ca
unele stiinte se ocupa de cercetarea materiei si a formelor ei de existenta (printre
care un loc deosebit 1l ocupa societatea omeneasca), iar altele au ca obiect de studiu
insdsi spiritualitatea umand si formele prin care se manifestd ea. Este evident ci
stiinta muzicii face parte din aceasta ultima categorie.

Mai este interesant de remarcat cd in cadrul fiecérei stiinte existd, pe langa
preocupdri strict teoretice, o serie de preocupdri cu caracter practic, aplicativ, fara de
care stiinta nu ar avea nici un rost in viata sociala. Mai mult, in decursul vremurilor,
unele stiinte s-au scindat, dand nastere la stiinte cu caracter preponderent teoretic, pe
langa altele cu caracter preponderent practic. Spre exemplu, studiul vietii animalelor
se face astdzi, in mod teoretic, descriptiv, in cadrul zoologiei, rimanand ca partea
practicd, de crestere rationald a animalelor, sd fie studiatd in cadrul zootehniei.
Studiul teoretic al solului se face in cadrul agrologiei, pe cind latura practica,
referitoare la lucririle ce se fac asupra solului. in vederea cultivarii sale, intrd in
domeniul agrotehnicii. Cauzele si simptomele bolilor sunt studiate in cadrul
patologiei, pe cand tratamentul lor face obiectul terapeuticii.

Tot astfel stau lucrurile si in stiinta muzicii. Fenomenul muzical este studiat,
din punct de vedere teoretic, istoric, etnografic si filosofic, in cadrul muzicologiei.
Latura practicd, de creatie si interpretare muzicald, se studiazd in cadrul unor
discipline cu caracter tehnic, aplicativ, care formeaza impreuni o stiinta ce ar putea fi
denumita, prin analogie cu celelalte stiinte aplicative, muzicotehnie. Prin urmare,
constatim cd stiinta muzicii cuprinde, de fapt, doud stiinte: muzicologia si
muzicotehnia, fiecare dintre ele cuprinzind, la randul ei, mai multe discipline, pe
care le vom analiza in cele ce urmeaza.
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CAPITOLUL V
NOTATIA MUZICALA
NOTATIA DURATEI

A. INTRODUCERE

In muzica, cele patru proprietati ale sunetului muzical se reprezinta grafic prin
intermediul unor semne, acest fel de reprezentare fiind denumit notatie muzicala,
sau semiografie muzicald (cuvéantul semiografie insemnand ,,scriere prin semne”).

In ceea ce priveste istoricul notatiei muzicale, cercetarile au aratat ca la inceput
s-a notat numai inaltimea sunetului, adicd linia melodica, deoarece ritmul muzical
era conditionat de ritmul versurilor. Trebuie mentionat faptul ca, in antichitate si in
primele secole ale evului mediu, muzica era strans legata de poezie, fie ci era vorba
de muzica vocala (creatd pe baza unui text poetic) sau de muzicd instrumentalad
(creatd pentru a insoti, a acompania recitarea unei poezii). Din aceastd cauza,
descifrarea notatiilor muzicale din epocile respective nu pot reda decit cu
aproximatie ritmul melodiilor, ne mai vorbind de faptul c&, in multe cazuri, nici linia
melodica nu poate fi redata cu precizie.

Abia in perioada cuprinsd intre secolele IX si XII se constatd o incercare,
destul de timida, de a nota durata sunetului (ne referim la notatia veche a muzicii
bizantine); dar numai incepand din secolul al XII-lea se poate vorbi de o preocupare
mai serioasd in ceea ce priveste notarea acestei proprietdti a sunetului muzical,
preocupare impusd, pe de o parte, de emanciparea treptatd a ritmului muzical
(independent de ritmul poetic), iar pe de alta parte, de aparitia cantéarii pe doud sau
mai multe voci (cantarea polifonica, in cadrul muzicii gregoriene).

In ceea ce priveste notarea intensititii si a timbrului, se constati faptul ci ele
au aparut mult mai tarziu, fiind in legétura directd cu dezvoltarea treptatd a muzicii
instrumentale.

B. NOTATIA DURATEI

Noi vom incepe studiul notatiei muzicale cu notatia duratei, deoarece
elementele generate de durata sunetului vor fi primele elemente pe care le vom studia
in cadrul disciplinei noastre.

Aceasta cuprinde: reprezentarea grafica a valorilor de note si a pauzelor,
semnele de prelungire si scurtare a valorilor de note si a pauzelor, diviziunile
normale si exceptionale ale valorilor de note.
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CAPITOLUL VIII
NOTATIA TIMBRULUI

A. CLASIFICAREA TIMBRURILOR UTILIZATE IN MUZICA

Inainte de a vorbi despre notatia timbrului, este necesar si facem o clasificare a
tuturor timbrurilor pe care compozitorii le au la dispozitie pentru a realiza coloritul
timbral. Astfel, se constatd ca exista doud mari categorii de timbruri, fiecare dintre
ele avand mai multe ramificatii, dupa cum se vede in schema urmatoare:

- de copii
voci solistice (cultivate)
Voci - de femei =
voci de cor (necultivate sau semicultivate)
voci solistice (cultivate)
- de barbati

voci de cor (necultivate sau semicultivate)

din lemn
din alama
—~—_ complexe (orga)

- de suflat

cu arcus
- de coarde ~ .. ____ ciupite
fara arcus

lovite
Instrumente

membrane
- de percutie
T~ bare, pléci, tuburi etc.

- electronice

- onomatopeice
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CAPITOLUL X
ORNAMENTELE

A. INTRODUCERE

In practica muzicala, reliefarea anumitor sunete din cadrul melodiei (adica
scoaterea in evidentd a anumitor sunete) se face de obicei prin accentuare (care
consta dintr-un plus de intensitate).

Uneori insi, accentuarea unui sunet este insotita de ormamentarea lui, cu
ajutorul altor sunete, de obicei de scurtd duratd, care se exacutd inainte sau dupa
sunetul respectiv. Alteori, reliefarea sunetului se face exclusiv prin ornamentare
(cum este cazul la instrumentele care nu pot realiza accente).

Pe de alta parte, creatorii si interpretii (populari sau culti) introduc uneori in
discursul muzical anumite sunete, de obicei de scurtd duratd, sau anumite fragmente
melodice, cu caracter auxiliar, care au rolul de a imbogiti si de a infrumuseta linia
melodica. Astfel s-au ndscut ornamentele, numite note ornamentale, melisme sau
broderii. Asadar, prin ornamente intelegem sunetele sau fragmentele melodice
auxiliare, care au ca scop fie reliefarea anumitor sunete din cadrul melodiei, fie
imbogatirea si infrumusetarea liniei melodice.

Pentru a studia sistematic ornamentele, este bine si le impartim in trei
categorii:

1. Ornamente propriu-zise (cele mai importante si mai utilizate)
2. Procedee de executie cu caracter ornamental
3. Fragmente melodice, sau melodico-armonice, cu caracter ornamental

Fiecare din aceste trei categorii cuprinde mai multe feluri de ornamente. La
fiecare ornament pe care-1 vom studia, vom avea in vedere urmatoarele puncte:

a) originea
b) utilizarea
) notarea
d) executia

B. ORNAMENTELE PROPRIU-ZISE

In aceasta categorie distingem 4 feluri de ornamente: apogiatura
ornamentali, mordentul, grupetul si trilul. Le vom studia pe rand.

Vom incepe cu apogiatura ornamentalid (din limba italiana: appoggiatura =
sprijin, reazem).

In cuprinsul unei melodii apare cite un sunet cu caractsr ornamental, de cele
mai multe ori de durata foarte scurtd, care in executie se sprijina pe un sunet de baza
al melodiei, fiind legat de acesta (intre sunetul ornamental si cel de baza executandu-
se un legato) si luandu-se durata de executie din durata sunetului de baza.

© 2024. GRAFOART -72-



C. TRILUL (Triller)

Cand am vorbit despre mordent, am spus ca atunci cand alternarea dintre
sunetul de baza si cel auxiliar se face de mai multe ori, ornamentul se numeste tril
(spre deosebire de mordent, la care alternarea se face numai o dati sau de doua ori).
Dar, intre mordent si tril mai existd inca o deosebire: daca mordentul poate fi atat
superior, cat si inferior, trilul nu poate fi decét superior.

Acest lucru ar putea fi explicat, din punct de vedere teoretic, astfel: dacd se
executd o alternare rapida intre doud sunete (la interval de secunda) si alternarea se
face de multe ori, in auz se impune mai mult sunetul de jos, cel de sus lasand
impresia ca este un sunet auxiliar. La randul lui, acest fapt poate fi explicat in mod
stiintific, prin legea rezonantei naturale, unde sunetul cel mai grav reprezinta
sunetul de baza, iar celelalte sunt derivate, auxiliare. Practica confirma acest lucru,
utilizandu-se exclusiv trilul superior (in care sunetul de baza este cel de jos, iar
sunetul auxiliar este cel de sus).

Deci, trilul este un ornament care consta din alternarea rapida si continud intre
un sunet de baza al melodiei si un sunet ajutitor de pe treapta alaturata superioara.

a) Originea este atat culta, cat si populara.

In muzica culti a aparut (in perioada preclasica), in special din necesitatea de a
crea impresia de prelungire a unor sunete, in piesele scrise pentru clavecin (acest
instrument fiind incapabil de a emite sunete de durat: lungi). La celelalte
instrumente, el a aparut din necesitatea de a scoate in evidenti anumite sunete ale
melodiei, in special cele de durate lungi. Din aceeasi necesitate (de evidentiere a unor
sunete) a apdrut si in muzica populard, la anumite instrumente: (vioara, fluier, clarinet
etc.).

b) Utilizarea. Trilul a fost si este unul dintre cele mai utilizate ornamente, atat
in muzica culta, cat si in cea populara.

Este utilizat in special la instrumente, unele dintre ele specializindu-se in
executia trilului (ex. vioara si flautul). La voce este utilizat mai putin, cu exceptia
sopranei de coloratura, unde trilul reprezintd unul dintre ornamentele caracteristice.

Uneori, trilul este utilizat ca onomatopee, imitdnd can ecul pasarilor (soprana
de coloratura, flaut, vioara).

c) Notarea. in mod obisnuit, trilul se noteaza prin initiaiele tr urmate de o linie
ondulati, asezate deasupra notei respective. Daca nota este de valoare scurtd, nu se
mai pune linia ondulatd. Uneori, aceasta linie ondulata lipseste si la valorile mai mari.

a Ir tr frsns
& P =
') } T i

Alteori, trilul se combinid cu apogiatura ornamentalid, anterioara sau
posterioara. In acest caz, putem deosebi trei feluri de combinatii:

— tril cu pregatire

— tril cu incheiere

— tril cu pregatire si incheiere
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CAPITOLUL XI
TRANSPOZITIA

A. GENERALITATI

Melodia este o succesiune de intervale melodice. Spunem asa, pentru ca intre
sunetele unei melodii existd anumite raporturi: de duratia, de finiltime, de
intensitate si de timbru; iar raporturile de indltime din cadrul melodiei sunt
reprezentate tocmai prin intervale melodice.

Prin urmare, intr-o melodie nu ne intereseaza prea mult succesiunea sunetelor,
ci mai mult succesiunea intervalelor, care reprezinta raporturile de inaltime dintre
sunete. Aceasta inseamna cd in melodie ne intereseazd, in primul rand, inaltimea
relativd a sunetului. Iniltimea absoluti nu ne intereseaza decat in momentul cénd
concretizam melodia, adici atunci cand o executim!

Notd: Nici chiar cdnd scriem melodia, nu ne intereseazd prea mult indltimea
absolutd, din doud motive: a) scrierea unei melodii se poate face si fara
precizarea indltimii absolute (exemplu, scrierea psaltica); b) o melodie
poate fi scrisd la o anumitd indltime, dar poate fi executatd la alta
indltime.

Creatorul popular creeazid melodia cantand (cu vocea sau cu instrumentul),
deci precizandu-si de la inceput indltimea. Dar aceastd melodie poate fi cantatd apoi
si la alta inaltime, fara ca ea sa-si schimbe structura.

Creatorul cult poate crea insd melodia in gand, fard precizarea inaltimii,
precizare pe care o va face abia cand o va scrie. Dar si scrierea melodiei poate fi, la
inceput, provizorie, pentru ca melodia poate fi apoi scrisé si la altd indltime. Dar si
dupa aceasta scriere definitiva, indltimea melodiei poate fi schimbata uneori de cétre
interpret, in cazul cdnd acesta nu are posibilitatea de a o executa la indltimea
originala.

In cazul cand melodia este invesmantata (contrapunctic sau armonic), desigur
ca schimbarea 1ndltimii melodiei afecteaza si invesmantarea ei.

Aceastd schimbare a inaltimii unei melodii (cu sau fard invesmantare) se
numeste transpozitie. Asadar, transpozitia este operatia care consta in reproducerea
exactd a unei piese muzicale sau a unui fragment dintr-o piesd muzicala, la alta
indltime decat cea originala. Transpozitia poate fi facutd in mod empiric, sau in mod
stiintific.

In mod empiric, transpozitia este realizata de orice interpret vocal (popular sau
cult) care, dupa ce a invitat o melodie pe dinafara, o poate canta la diferite inaltimi,
fara sa faca apel la vreo regula teoretica. Tot in mod empiric realizeaza transpozitia si
unii instrumentisti (in special cei din tarafurile lautiresti sau din orchestrele de
muzica usgoard), bazandu-se pe auz si pe o anumita experientd in acest domeniu.
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CAPITOLUL XII
RITMUL MUZICAL

A.INTRODUCERE

Notiunea de ritm (cuvantul este de origine greacd — rythmos — care, la randul
lui este derivat din verbul reo, care inseamna ,,a curge™) are o semnificatie temporala;
in consecintd, aceastd notiune este utilizatd in cazurile in care anumite elemente, mai
simple sau mai complexe, se desfisoari in timp. Pornind de la aceastd semnificatie,
profesorul Victor Giuleanu defineste notiunea generala de ritm astfel: ,,Succesiunea
organizatd a elementelor, proceselor si fenomenelor in timp”. Definitia corespunde
intru totul acestei semnificatii temporale a ritmului. Numai cd, printr-un proces de
extensiune, notiunea de ritm poate capata si o semnificatie spatiala. Astfel, ea este
utilizatd si in arta decorativi, ca si in arhitectura (spre exemplu, cidnd se referd la
succesiunea unor elemente de decoratie); ceea ce inseamna ci, dacd se are in vedere
si aceasta semnificatie, definitia profesorului Victor Giuleanu poate fi completata cu
cuvintele ,,si in spatiu”.

In lumea care ne inconjoard putem deosebi doud mari categorii de ritmuri:
naturale (create de naturd) si artificiale (create de om). La randul lor, ritmurile
naturale pot fi de doud feluri: fizice (cele provenite din miscérile corpurilor
neinsufletite, de la cele mai mari — galaxiile — §i pana la cele mai mici — particulele
elementare) si fiziologice (cele provenite din miscarile organismelor vii). De
asemenea, ritmurile artificiale pot fi de doud feluri: tehnice (cele provenite din
migcirile aparatelor si masinilor create de om) si artistice (cele provenite din
desfasurarea in timp, uneori si in spatiu, a elementelor specifice artelor).

Desigur ca ritmul muzical face parte din aceastd ultima categorie, cea a
ritmurilor artistice. Pentru definirea lui, profesorul Victor Giuleanu foloseste
urmitoarea formulare: ,,Succesiunea organizatid pe plan superior, estetic, creator si
emotional a duratei sunetelor”. Analizand aceastd definitie, putem deduce care sunt
caracteristicile ritmului muzical, precum si care este rolul ritmului in arta muzicii.

Din cuvéntul succesiune rezultd faptul ca ritmul muzical ia nastere numai in
momentul in care se aldturd cel putin doud sunete (de durate egale sau inegale).
Aceasta inseamna ci un singur sunet, oricat de lung si de expresiv ar fi el, nu poate
constitui un ritm. Iar dacd in definitie se spune ca succesiunea trebuie si fie
organizati, inseamna ci pentru obtinerea unui ritm muzical este necesar sd existe o
anumiti ordine in felul in care se succed duratele. Aceasta ordine poate fi realizata
fie prin stabilirea unor raporturi de durata intre sunetele componente ale ritmului, fie
prin reliefarea anumitor sunete, pe baza diferentelor de indltime, intensitate sau
timbru.

Cat priveste celelalte cuvinte din cadrul definitiei (,,pe plan superior, estetic,
creator si emotional™), ele se referd la calitatea ritmului muzical de a putea s exprime
o stare afectivi. Desigur ci, intr-o piesi muzicald, exprimarea diverselor stari
afective se realizeazd prin asocierea ritmului muzical cu celelalte elemente ale artei
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CAPITOLUL XIII
METRUL MUZICAL
CLASIFICAREA MASURILOR

A. METRUL MUZICAL

Simpla succesiune a unor durate sonore genereaza ritmul muzical propriu-zis,
acesta putand fi organizat atat prin felul in care alterneaza duratele sunetelor, cat si
prin evidentierea anumitor sunete, cu ajutorul accentelor, sau al diferentelor de
indltime sau de timbru. Referindu-ne la accente, am viazut ca din structura ritmica
rezultid accentele pe care le-am denumit ritmice, ele putand fi de durata sau de
diviziune. Dar intr-o succesiune de durate sonore pot fi introduse si accente
periodice, prin intermediul cédrora succesiunea poate fi impartitd in segmente de
durate egale, uneori inegale, segmente pe care le denumim masuri. Aceste accente
periodice poartd denumirea de accente metrice si constituie un element de organizare
a ritmului muzical propriu-zis, element pe care-1 denumim metru muzical, el fiind
considerat o componenta a notiunii generale de ritm muzical.

Alternarea accentelor periodice se face in raport cu o durata etalon, denumita
timp, ea putand fi asimilata cu o migcare simpla a bratului sau a piciorului (in timpul
mersului), sau cu balansul unui pendul. Periodicitatea accentelor metrice face ca
timpii sd aiba intensitati diferite, fiind deci de doud feluri: timpi slabi (sau
neaccentuati) si timpi tari (sau accentuati). Dupa o terminologie antica elina,
preluaté de teoreticienii medievali, dar cu sens schimbat, aceste doua feluri de timpi
sunt denumiti astfel:

- Arsis (timp slab, neaccentuat);
- Thesis (timp tare, accentuat).

Asadar, metrul muzical reprezintd elementul de organizare sau de misurare
a ritmului muzical propriu-zis, cu ajutorul accentelor periodice. lar intr-un sens mai
concret, metrul muzical reprezintd alternarea periodica a timpilor accentuati si
neaccentuati. Aceasta alternare periodica poate fi binara, ternara sau mixta:

> > > >
> > >
- etru termar —J—J—J—J——J—J—J—J—J—
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CAPITOLUL XVI
CONFLICTUL METRO-RITMIC
SINCOPA

A.INTRODUCERE

O formula ritmicd, un sir de formule ritmice, sau orice succesiune de durate,
pot fi notate in doua feluri:

a) fara a fi incadrate in masura
b) incadrate in masura

Executia ritmului notat fara masura sau cu misura se face diferit doar din
punctul de vedere al executantului. Efectul insa trebuie sa fie acelasi, in cazul cand
incadrarea in masuri este corectd, fireasca, adica tine seama de accentele ritmice. In
caz contrar (cand incadrarea in masurd este nefireascd, adicd nu tine seama de
accentele ritmice), efectul executiei poate fi diferit in privinta intensitatii accentelor,
uneori putandu-se schimba si locul accentelor.

Diferenta de efect este cu atit mai mare cu cat ritmul este mai simplu,
deoarece accentele metrice sunt cu atat mai evidente cu cat ritmul este mai simplu.
(Accentele metrice sunt virtuale, ele realizindu-se numai cand coincid cu accentele
ritmice, sau cand ritmul este uniform, adica cel mai simplu posibil.)

Ritmul format din valori egale este executat diferit (ca accente), in functie de
masura in care este incadrat:

P PE
PO L

In cazul ritmurilor foarte complicate, efectul executiei nu mai depinde atat de
mult de felul cum este facuta incadrarea in masura. Exemplu:

1 M1l rl ml
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CAPITOLUL XVII
CONTRATIMPUL SI ANACRUZA

A. INTRODUCERE

Daca se incadreaza in masurd un ritm alcatuit din alternari de valori de note
si de pauze, pot lua nastere, in afard de sincope, alte doua feluri de elemente metro-
ritmice: contratimpul si anacruza. Exemplu:

> > > > = >
Cu pauze: J 2 J % J—J—‘/—M—*f—ﬁ'f—mf
> > > > I >
[Férﬁ pauze: J J J—J M J) M ]

Incadrarea cea mai fireasca, dar cea mai complicata:

> > > ‘D=Js> > >

i |E ali a|§ al |

Incadrari fortate, dar simple:

Dupa cum se vede, contratimpul (c) apare numai la incadrarile fortate (ca si
sincopa), pe cand anacruza (a) poate apirea si la incadrarea cea mai fireasca.

B. CONTRATIMPUL

Referitor la definitia contratimpului sunt mai multe péreri, care se pot grupa in
trei categorii:

a) contratimpul este o inlocuire prin pauze (dupa manualele scolare si tratatul
de Victor Giuleanu si Victor Iusceanu).

b) contratimpul este o formula ritmica (dupa Victor Giuleanu, in lucrarea sa
despre ritm).

c) contratimpul este un element metro-ritmic (dupa Victor lusceanu, in
principiu).
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CAPITOLUL XIX
INTERVALELE

A. ELEMENTELE GENERATE DE INALTIMEA SUNETULUI

Relatia dintre indltimea sunetului muzical si elementele muzicii poate fi
analizata pornind atat de la inaltimea absoluta a sunetului (masurata in hertzi), cat si
de la inaltimea relativa (bazata pe raporturi de inaltime). Fiecare dintre aceste doua
ipostaze ale indltimii sunetului muzical genereaza anumite elemente ale artei si ale
stiintei muzicale, fiecare element devenind, in final, obiectul de studiu al unei
discipline teoretice. Aceastd relatie rezultd, cu destuld claritate, din urmatoarea
schema:

Scérile generale — Acustica muzicali

Scarile
Absoluta —e acustico-
-muzicale

Scarile partiale — Organologia muzicala
(Teoria instrumentelor muzicale)

inﬁltimea

Scarile muzicale Melodia — Melodica

propriu-zise (Teoria sistemelor muzicale
care stau la baza construirii
melodiilor)

Relativd — Intervalele \
Acordurile —= Sonoritatea Contrapunctul
armonica Armonia
B.INTERVALELE

Intervalul este raportul de indltime dintre doua sunete muzicale. Credem ca
trebuie specificat doud sunete muzicale, pentru ci intre sunetele nemuzicale nu se pot
stabili intervale (desi exista anumite raporturi aproximative de inaltime).

Definitiile in care intervalul este considerat distanta dintre doud sunete, sunt
gresite, deoarece distanta este o notiune spatiali, care nu se potriveste cu notiunea
de interval. Se pare cd lui George Breazul ii revine meritul de a fi inlocuit, in
pedagogia muzicald romaneasca, termenul distantd cu termenul raport. Termenul
raport corespunde, de altfel, si cu reprezentarea intervalelor prin raporturi
matematice (fractii), asa cum a facut Pythagora.
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CAPITOLUL XXI
ACORDURILE DE SEPTIMA

Alte denumiri date acordului de septima:

- septacord, cvintsextacord, tertcvartacord, secundacord (pentru cele patru
stari);

- tetrason;

- acord de patru sunete;

- Vierklang.

A. ORIGINEA ACORDURILOR DE SEPTIMA

In practica muzicald, ele au aparut in perioada cristalizarii tonalitatii si a
relatiilor armonice, ca elemente de tensiune, de incordare, care cereau rezolvarea in
acorduri majore si minore.

Intadi a aparut acordul major cu septimi mici, de pe treapta a V-a a
tonalitatilor majore si minore. Acesta este si primul acord de septima care se poate
construi cu armonicele superiore:

A i Il
cﬁc

J e
4 5 6 7

Apoi au aparut si alte acorduri de septima, pe toate treptele tonalitatilor majore
si minore. Ele pot fi construite, de asemenea, cu armonicele superiore:

t | |
gt | L d L gq L fbe 1| o 1 4le
] O [l o 1 O i O— [l Pa ] o>
hoy 2 hy bhoy 2 hoy -~ he‘-’
& o0 bo —be bo bo b
D) S 6 7 9 6 7 9 1 6 7 9 11 7 9 11 13 7 9 11 13 7 9 11 13

Deci, pana la armonicul 13, se pot construi 6 specii de acorduri de septima

(Sib— Re — Fa — Lab are aceeasi structurd cu Do — Mi — Sol — Sib). Apoi urmeazi:

{ 1
b & b (o> A J b be
— sau

D 9 11 13 15 ) 9 Il 13 15
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Exemplu:

i
>
¢

G

’\,’f ol
0| (09

E. CALIGRAFIA ALTERATIILOR

Situatia este asemanatoare cu cea a tetrasonurilor, ea complicandu-se putin in
cazurile in care toate cele cinci sunete au alteratii, iar pozitia armonica este stransa.

Exemple:
[ | A I
|/ ) fThi %
|/ ) Tt 4L
ﬁw—r b+ LT
|/ AN ¢ N
DS oJ #C

Starsitul volumului 1
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