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CAPITOLUL I
SCARILE MUZICALE

A. GENERALITATI

Prin scard muzicald se intelege o succesiune de sunete muzicale
asezate in ordinea inaltimii.

Scarile muzicale, impreund cu intervalele si acordurile, reprezinta
elementele de organizare muzicala a inaltimii sunetului, elemente care stau la
baza construirii melodiilor si a sonoritatilor armonice. Ele pot fi raportate atat
la indltimea absoluta, cit si la cea relativi a sunetului muzical. In primul caz,
am putea sd le numim sciri acustico-muzicale, iar in cel de-al doilea caz,
scari muzicale propriu-zise.

Scirile acustico-muzicale (care ar putea s fie denumite si scari fizice
sau absolute) fac obiectul acusticii muzicale 1 al teoriei vocilor si
instrumentelor muzicale. Ele pot fi de doua feluri: sciri generale si sciri
partiale.

Scirile generale sunt acelea care cuprind totalitatea sunetelor muzicale
utilizate in arta muzicii. Ele au evoluat in decursul istorielr muzicii. Astazi,
scara generala utilizata in muzica cultd este cea egal-temperati, formata din
cca. 90 de sunete (provenite din divizarea octavel perfecte in 12 semitonuri
egale).

Scarile partiale sunt acelea care reprezintd fie totalitatea sunetelor
muzicale ce pot fi emise de o voce sau de un instrument, fie totalitatea
sunetelor muzicale utilizate intr-o piesd muzicald. Intervalul format intre
sunetele extreme ale unei scari partiale poartd numele de diapazon (daca se
refera la scara unei voci sau a unui instrument), sau ambitus (daca se refera la
scara unei piese muzicale). De regula, o scara partiald reprezinta un fragment, o
sectiune a scarii generale. Dar, in cazul instrumentelor cu diapazon foarte mare
(cum este orga) sau in cazul pieselor simfonice care utilizeaza totalitatea
sunetelor muzicale, scarile partiale se confunda cu insasi scara generala.

Scarile muzicale propriu-zise (care ar putea sa fie denumite si scari
conventionale sau relative) sunt acelea care ne intereseazd in mai mare
masurd, ele studiindu-se, in primul rand, in cadrul teoriei muzicii. Aceste scari
reprezintd, iIn mod schematic, sistemele muzicale ce stau la baza construirii
melodiilor si a sonorititilor armonice, in muzica popularad sau cultd. Dupa o
idee sugeratd de autorii Victor Giuleanu si Victor Iusceanu, scara muzicald

-5-



CAPITOLUL II
SCARILE SISTEMULUI MODAL

A. GENERALITATI

Sistemul modal este acel sistem muzical ce std la baza construirii
tuturor melodiilor populare, din toate timpurile si din toate colturile lumi
(exceptdnd tarile in care creatia meclodiilor populare se face sub influenta
mugzicii culte, tonale; in special tarile din apusul Europei). Pe baza sistemului
modal au fost insd create si melodii culte sau semiculte, incepand din
Antichitate si ajungand pana in zilele noastre.

Sistemul modal este cel carc ocupd primul loc in evolutia sistemelor
muzicale, el ingloband scarile muzicale primitive, antice si medievale. Scirile
acestui sistem sunt foarte numeroase si1 foarte varietate ca structurd; dar nu
acestea sunt caracteristicile lor principale. ci cele pe care le-am prezentat mai
inainte §i pe care le reamintim:

1. Scérile sistemului modal au origine populara.

2. Relatiile dintre treptele scarilor sistemului modal sunt pur melodice,

orizontale.

3. Unele trepte ale scarilor sistemului modal capdtd — in desfasurarea
melodiei — o importantd mai mare decét celelalte, devenind centre de
atractie melodica. Dintre acestea, cel mai important este finala
(treapta pe care se termina melodia), care se gaseste, de cele mai
multe ori, in partea grava a scarii muzicale.

Este necesar sd mentionam faptul cd problema finalei a dat s1 da loc la

discutii contradictorii, dupa cum rezulta din randurile urmatoare:

Unii teoreticieni afirma ci treapta cea mai importantd nu coincide
intotdeauna cu sunetul pe care se termina melodia. Acestia considerd drept
centru principal de atractie (pe care il numesc, de obicei, tonicd), treapta care
pare si se impund in prima parte a melodiei (chiar si in cazul cind ea nu este
prezentd in aceasta parte). In felul acesta, centrul principal de atractie se
confunda cu tonica din sistemul tonal (care se poate impune si farda a fi
prezentd, deducandu-se din prezenta celorlalte sunete ale acordului de tonicd).
Acest punct de vedere reprezinta o consecintd a analizdrii melodiilor prin
prisma unei conceptii tonale, armonice.

Alti teoreticieni neaga existenta vreunui centru de atractie, bazandu-se,
pe de o parte, pe faptul ca — de multe ori — acest centru nu se impune cu prea
multa forta, iar pe de altd parte, pe faptul ca in teoria modurilor antice eline nu
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CAPITOLUL V
SCARILE PREHEPTATONICE

A. GENERALITATI

In procesul evolutiv al scarilor muzicale, proces menit si pregiteasca
aparitia scarilor heptatonice, cele doud categorii de scari muzicale studiate in
capitolele anterioare (scarile prepentatonice si cele pentatonice), reprezintd
stadiile cele mai importante. Cat despre scérile preheptatonice, care cuprind
pentacordiile si hexacordiile, scdri pe care le vom studia in acest capitol,
mentionam de la Tnceput ca ele reprezintd un stadiu mai putin important, care
are doar rolul de a face tranzitia de la scarile prepentatonice si pentatonice la
cele heptatonice. Din aceasta cauzd, ele nici nu au facut, in general, obiectul
unor studii mai aprofundate. Muzicologul George Breazul afirma categoric c4,
in evolutia scarilor sistemului modal, existd numai 3 stadii: stadiul
prepentatonic, cel pentatonic si cel heptatonic, considerand pentacordiile si
hexacordiile ca fiind scédri de mai micd importanta, cu un rol doar tranzitoriu.

Totusi, noi credem ca aceste scdri ar merita sa fie studiate cu mai multa
atentie, chiar si pentru simplul motiv ca ele exista iIn muzica populard a multor
natiuni. Cel putin in ceea ce priveste muzica populard roméneascd, se poate
afirma, cu destula certitudine, cd melodiile vocale bazate pe scérile
preheptatonice intrec, din punct de vedere numeric, melodiile bazate pe alt fel
de scari. Acest lucru este in legatura directd cu ambitusul melodiilor populare
vocale, ambitus care, de reguld, este mai mic decat octava.

Analizand colectia alcatuita de Sabin Dragoi, ,,303 colinde”, se poate
constata ca 191 de melodii sunt bazate pe scari preheptatonice (dintre care 78
au structurd pentacordicd, iar 113 structurd hexacordicd), ceea ce inseamna
aproape 2/3 din totalul melodiilor.

In consecintd, considerim ci este firesc ca scarilor pentacordice si
hexacordice sd li se asigure un loc bine determinat in cadrul oricdrui studiu
asupra scarilor sistemului modal. Acesta este si motivul pentru care ne-am
permis sd le denumim cu un singur nume: scéri preheptatonice, nume din care
rezultd ca ele constituie un stadiu imediat premergator scérilor heptatonice.

- 45 -



CAPITOLUL VI
SCARILE HEPTATONICE

A. INTRODUCERE

Scarile heptatonice reprezintd ultimul s1 cel mai important stadiu in
evolutia scarilor sistemului modal.

Dar de ce este ultimul stadiu? Adica, de ce evolutia scérilor sistemului
modal nu s-a oprit la un stadiu anterior? Sau de ce evolutia nu a mers mai
departe, pentru a se ajunge la un alt stadiu, cu mai mult de 7 sunete?

In antichitate, aceasta situatie se explica pe baza cifrei 7 (cifra sacra),
care corespundea cu numarul astrilor cunoscuti, cu zilele saptadmanii, cu cele 7
brate ale candelabrului evreiesc, iar mai tarziu, cu culorile curcubeului.

Réspunsul real ni-1 da insd succesiunea cvintelor perfecte, care sta la
baza formarii tuturor scarilor muzicale. Bineinteles ca omul nu a fost congstient
de rolul pe care l-a avut aceastd succesiune de cvinte perfecte, in formarea
scarilor muzicale. Fenomenul a fost descoperit mai tarziu, de cétre teoreticieni
(primul fiind Pythagora).

Pentru a intelege acest fenomen, sd presupunem ca ludm o succesiune
infinitd de cvinte perfecte ascendente, pornind de la nota fa, si formam scan
muzicale (tot ascendente) de 1 cvintd, de 2 cvinte, de 3, 4, 5 etc. cvinte, fara sa
elimindm nici un sunet din succesiune:
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Primele doud scari nu au importanta practica, deoarece prezintd salturi
de cvartd (care apar foarte rar in bicordii si tricordii). A treia scard este o
tetracordie disjunctid, cu salt de tertd. A patra scard este o pentatonici
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CAPITOLUL VIII
MODURILE MEDIEVALE GREGORIENE

A. INTRODUCERE

Sfarsitul Antichitatii este caracterizat prin destrimarea societatii
sclavagiste si aparitia treptatd a sistemului social feudal, care marcheaza
inceputul Evului Mediu.

Se considerd, in general, cd Evul Mediu incepe odatd cu pribusirea
Imperiului Roman de apus (anul 476) si dureazd cam pand la caderea
Constantinopolului (1453) - aproximativ 1000 de ani.

In toata aceastd perioada istorica, viata culturald a popoarelor din
Europa, in special a celor din vestul continentului, este dominatd de spiritul si
de ideologia pe care le impune biserica crestinid. Manifestdrile culturale
oficiale din acea vreme se desfdsurau sub egida bisericii crestine, iar ceea ce
avea loc in afara cadrului ecleziastic, era ignorat sau considerat impur si
malefic (provenit de la diavol). Manifestarile muzicale oficiale din Evul Mediu
aveau loc tot in cadrul bisericii, sub forma muzicii liturgice, muzica populara
fiind considerata, in mod nejustificat, ,,diavoleasca”.

Muzica liturgicd isi avea originea in muzica cultului iudaic,intrucét in
acea regiune s-a nascut crestinismul. In perioada propagirii crestinismului in
Imperiul Roman, aceastd muzicda a inglobat si influentele muzicii diferitelor
popoare care au adoptat noul cult.

Documente in legaturd cu muzica crestind pana in secolul al V-lea
(adica in ultimele secole ale Antichitatii) avem prea putine. Cel mai vechi este
Imnul de la Oxirinhos, in care se constatd reminiscente ale muzicii eline
(sfarsitul secolului al III-lea).

Dupa pirerea lui Peter Joseph Wagner (muzicolog german din secolul
al XIX-lea), in primele secole ale crestinismului se foloseau, probabil, numai 2
moduri (numite protocrestine):

n
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Notda: Modurile le vom nota in cheia de violing, desi, dacd am tine seamad

de indltimea lor reald, ar trebui sd le notdm in cheia de bas, pentru
cd melodiile respective erau cantate de barbati.
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CAPITOLUL IX
MODURILE MEDIEVALE BIZANTINE

A. INTRODUCERE

Originea modurilor bizantine este aceeasi cu a modurilor gregoriene.
Ambele ramuri provin din céntarile liturgice practicate in cultul iudaic, cantari
care s-au raspandit in toate provinciile Imperiului Roman, modificdndu-se sub
influenta muzicii popoarelor din aceste provincii.

Este de la sine inteles ca aceste modificari au fost mai putin substantiale
in partea rasariteand a imperiului roman, deoarece drumul parcurs de melodiile
ebraice pana in Peninsula Balcanica a fost mai scurt decat cel parcurs pani la
Roma.

Principala influentd pe care au suferit-o aceste melodii, in rasaritul
imperiului, a fost exercitatd de muzica elind. Acest lucru se poate constata din
documentul de muzica crestind de la Oxirinhos (sfarsitul secolului al I1I-lea, in
Egipt).

Cele doud moduri protocrestine, despre care vorbeste muzicologul
german Peter Joseph Wagner (1865-1931), erau utilizate, probabil, in toatd
lumea crestind din primele secole. De asemenea, se poate presupune ca cele 4
moduri despre care se afirma ca ar fi fost consemnate de arhiepiscopul
Ambrosie din Milano (secolul al IV-lea) erau utilizate atat in apusul, cét §1 in
rasaritul Imperiului Roman. In consecinta, putem afirma ci, pand la acest
punct, istoria modurilor bizantine este comuna cu cea a modurilor gregoriene.

La sfarsitul secolului al IV-lea (in anul 395), Imperiului Roman s-a
impartit in cele doud imperii (de rasarit si de apus). Din acest moment, biserica
crestind se poate considera divizata si ea in doud pérti (desi separarea oficiald a
celor doua biserici s-a produs abia in secolul al XI-lea, in anul 1054). Aceasta
inseamna ca si muzica bisericeasca s-a dezvoltat diferit in cele doud imperii
romane.

Deosebirile esentiale care se pot remarca in dezvoltarea muzicii
bisericesti, in cele doud imperii, sunt urmatoarele:

1. Muzica bisericii de apus s-a dezvoltat, in continuare, sub influenta
muzicii popoarelor latine, la care s-a addugat apoi (dupa caderea
imperiului roman de apus, in anul 476) si influenta muzicii
popoarelor germanice crestinate. In rasirit s-a continuat influenta
muzicii grecesti, la care s-a adaugat, mult mai tarziu, o oarecare
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CAPITOLUL X
MODURILE HEPTATONICE POPULARE;
STUDIUL CELOR DIATONICE

A. GENERALITATI

Dupa cum am vazut, melodiile populare pot fi construite pe baza
diferitelor categorii de scidri muzicale, incepand de la doud sunete (bicordii) si
pana la 7 (moduri heptatonice).

Melodiile populare bazate pe modurile heptatonice ocupa un procent
important din creatia populara, din toate partile lumii. Studiul si sistematizarea
acestor moduri se poate face in doua feluri:

a) Pe baza analizei melodiilor populare (conform abordarii modurilor
heptatonice de catre folcloristi). Pe aceastd linie, modurile pot fi studiate nu
numai din punctul de vedere al scérii, ci §i din punctul de vedere al cadentelor
si al functiilor pe care le au anumite trepte.

b) Pe baza succesiunii cvintelor perfecte (conform abordarii acestor
moduri in teoria muzicii). In acest fel, scarile modurilor sunt considerate doar
niste scheme, fiind notate exclusiv in cadrul unei octave, in care finala

reprezintd sunetul cel mai grav (asa cum erau notate modurile gregoriene
autentice).

Noi vom studia aceste moduri in acest fel, schematie, facand doar
unele vagi aluzii la studiul lor pe baza cintecului popular romanesc. Pornind
de la principiul succesiunii de cvinte perfecte, putem dintru inceput sa
clasificim modurile heptatonice populare dupd numirul cvintelor. Astfel,
aceste moduri pot fi impartite in 2 categorii:

1. Modurile diatonice (cu 6 cvinte)
2. Modurile cromatice (cu mai mult de 6 cvinte)

Vom incepe cu prima categorie:
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CAPITOLUL X1
MODURILE HEPTATONICE
POPULARE CROMATICE

A. GENERALITATI

Modurile heptatonice populare cromatice sunt acele moduri ale caror
sunete, asezate din cvintd in cvintéd perfectd, formeaza succesiuni care depisesc
6 cvinte. Bineinteles ca aceste succesiuni nu sunt continue, ci prezinta lipsuri
(golurt), in asa fel incét fiecare succesiune sa cuprinda 7 sunete.

Din cauza acestor goluri care apar in succesiune, majoritatea
teoreticienilor considera c¢d modurile cromatice nu se pot studia pe baza
inlantuirii cvintelor. Noi considerdam Insd cd studiul acestor moduri pe baza
inlantuirii cvintelor este posibil i chiar necesar, dupd cum vom vedea in cele
ce urimeaza.

Trebuie sd retinem, de la inceput, ca cele 7 sunete ale unui mod
cromatic se reprezintd grafic prin 7 note cu nume diferite (7 trepte diferite).
Astfel, cel mai mic interval dintre doud trepte aldturate va fi semitonul
diatonic (nu si cel cromatic, ca la gamele cromatizate, ale sistemului tonal).
Aceasta inseamna cd, dacd in scara unui mod cromatic vor aparea doud
semitonuri aldturate, ele vor fi notate ca semitonuri diatonice:

p o
= Deci nu vor fi notate astfel: —fag—
T or Growe s

Prin urmare, cromatismul modal este diferit de cel tonal si se
caracterizeaza prin aparitia, in scard, a unor intervale cromatice (intervale ale
caror sunete se gisesc la o departare mai mare de 6 cvinte). Aceste intervale
cromatice, care apar in scarile modurilor cromatice, sunt:

4 - si 5+ (8 cvinte)

2+ si 7 - (9 cvinte)

3- si 6+ (10 cvinte)

3+ si 6 - (11 cvinte)

4 ++  si 5-- (13 cvinte)..... (mai rar)

Dintre acestea, bineinteles ca numai secunda mirita se poate afla intre
doua trepte alaturate, celelalte putdndu-se afla numai intre trepte departate.
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CAPITOLUL XII
NOTIUNI COMPLEMENTARE REFERITOARE
LA MODURILE HEPTATONICE

A. STRUCTURI MODALE SPECIALE IN CADRUL
MODURILOR HEPTATONICE

Desi am impartit modurile heptatonice in doud mari categorii, este
necesar si amintim totusi, macar in treacdt, cd mai existd anumite structuri
modale heptatonice, mai putin importante pentru disciplina noastra, dar destul
de importante pentru studiul folclorului. Acestea sunt bazate pe:

1. mobilitatea treptelor

2. prezenta intervalelor ce contin sferturi de ton
(sau alte micro-intervale)

3. principiul ,,rotii”

In prima categorie intrd acele moduri la care una sau mai multe trepte
se modifica in timpul melodiei.

Uneori, modificdrile treptelor pot avea un caracter accidental. Spre
exemplu, la o melodie in modul doric poate apdrea la sfarsit treapta a Il-a
coborata. In acel roment, modul se transformd in frigico-doric. Sau la o
melodie in ionic apare, la un moment dat, treapta a VII-a coborata. In acel
moment, modul devine mixolidic. De obicei, in astfel de cazuri nu se considera
cd avem structuri modale cu trepte mobile, ci numai alteriri accidentale ale
unor trepte.

Adeviratele cazuri de trepte mobile se considerd acelea in care
modificarile se fac permanent in decursul melodiei, in asa fel incit nu ne
putem da seama care este modul de baza!

Exemplu: melodia banateand Hai loane, loane! are urmatoarea scara:

w5
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CAPITOLUL XIII
SCARILE SISTEMULUI TONAL

A. SISTEMUL TONAL

In evolutia istorica a sistemelor muzicale care stau la baza construirii
melodiilor, sistemul tonal ocupa locul al 2-lea. El s-a cristalizat in perioada
cuprinsa intre secolul al XVI-lea si al XVIII-lea.

In secolul al XVI-lea au apdrut primele manifestdri, timide, ale acestui
sistem, ca urmare a trecerii polifoniei in faza in care incep sa apard relatii intre
acorduri. Este perioada in care se renuntd la polifonia excesivd, conceputa
uneori pe atit de multe voci, incdt nu se mai puteau distinge nici liniile
melodice, nici textul. Compozitorii incep sa prefere scriitura pe 4 voci care, pe
langa avantajul de a face sa se distingd melodiile vocilor si textul, oferea
conditii optime construirii acordunlor (de 3 sau 4 sunete) si relatiilor dintre
acorduri.

In aceasta perioada, acordurile construite pe finalele modurilor (prin
suprapunerea a doud terte) incep sa devina acorduri finale (acorduri de
tonicd), iar acordurile construite pe celelalte trepte incep sd graviteze spre
acordurile finale. Aceasta gravitatie atrage dupa sine alterarea unor sunete din
cadrul anumitor acorduri, pentru a le sensibiliza, adica pentru a le face sa
ceard, in mod firese, rezolvarea spre acordul final sau spre alte acorduri care
capata o oarecare importanta in cadrul discursului muzical.

Exemplu: Fragment dintr-un motet de Palestrina (1524-1594).
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Acordurile a b ¢ d devin mai sensibile, prin alterarea sunetelor
respective. Fiecare din aceste acorduri contine fie cite doud sunete care
functioneaza ca sensibile, respectiv contrasensibile (fatd de un singur sunet cu
aceastd functie, din acordurile nealterate), fie cite o cvinta micsoratd, respectiv
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CAPITOLUL X1V
VARIANTELE NATURALE ALE
GAMELOR MAJORE SI MINORE

A. INTRODUCERE

Prin variante ale gamelor majore $i minore intelegem: majorul natural,
armonic, melodic si minorul natural, armonic si melodic. Gamele
cromatizate formeazd o categorie aparte.

Ne punem intrebarea: de unde provine structura acestor game? Este
fireasca aceasta intrebare, pentru cd oricare din sunetele unei succesiuni de 6
cvinte perfecte poate fi treapta I, ceea ce inseamnd cd, dintr-o succesiune se
pot obtine mai multe structuri de variante naturale. In schimb, variantele
modificate nu se bazeaza pe succesiuni continue de cvinte, din care cauza s-ar
putea crede ca structura lor nu are o explicatie stiintifica.

Explicatia care se da, de obicel, este bazatd pe armonicele superioare
(pentru gamele majore) si cele inferioare (pentru gamele minore).

a) Armonicele superioare

iio O%b}lhjl °

©-
AV 4

Q

BNb

&8 9 10 11 12 13 14 15 16

Intr-adevar, din aceastd serie se pot extrage cele 3 variante ale gamei
majore, cu conditia corectdrii sunetelor 11 (fa semidiez — fa natural) si 13 (la
semibemol — la natural sau la bemol); si a elimindrit unuia din sunetele 14
(corectat) si 15. Fard aceste corectdri nu se pot extrage decit 5 trepte ale gamei
majore naturale:

7\’) o—u—* =
[ £a0) o
A3V,
)
[ I 1III A VII 1
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CAPITOLUL XV
VARIANTELE MODIFICATE
ALE GAMELOR MAJORE SI MINORE

A. VARIANTA MINORA ARMONICA

In tonalitate, respectiv in muzica tonald de facturd clasica, tonica este
elementul care exprimd echilibrul, stabilitatea; dominanta este elementul
expansiv (exprima vigoarea, elanul, optimismul etc.), iar subdominanta este
elementul depresiv (exprima slabiciunea, tristetea, pesimismul etc.)

Dominanta, reprezentand elementul expansiv, are un rol covarsitor in
tonalitate. Relatia dintre tonica si dominantd, respectiv rezolvarea acordului
de dominanta in cel de tonicd, reprezintd cea mai importantd relatie de
acorduri. Cu alte cuvinte, interdependenta si gravitatia functionala se
manifesti, in primul rind, intre tonica si dominanta.

In tonalititile majore, rczolvarea dominantd — tonicd apare foarte
fireasca datorita tertei acordului de dominanta, care reprezinta sensibila tonicii:

)
-

Daci se adaugi si septima, rezolvarea devine si mai fireascd, datoritd
cvintei micsorate:

[ W
|7 A | =
G ==
LV =~ 1
.) SN ——
D T

Dintre cele doud nuclee tonale, cel major este mai puternic, in primul
rand datoritd consonantei desdvarsite a acordului major (ca in rezonanta
naturalii) si in al doilea rand datorita atractiei dintre acordurile D g1 T.
Nucleul minor este subordonat celui major, acordul lui de dominanta tinzand
sa se rezolve mai degraba in tonica majorului.

In consecintd, in tonalitatea minord rezolvarea nu mai pare atit de
fireascd, pe de o parte din cauza ca acordul minor este static in sine (cel major
fiind mai dinamic), iar pe de alta parte, din cauza lipsei de sensibila pentru
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CAPITOLUL XIX
CROMATIZAREA GAMELOR SI MODULATIA

A. INTRODUCERE

Chiar din epoca de formare si cristalizare a sistemului tonal (secolele
XVI si XVII), compozitorii nu s-a1 marginit la utilizarea exclusiva a celor 7
sunete componente ale gamelor naturale, ci au introdus si sunete provenite din
alterarea unor trepte. Unele din aceste trepte alterate aveau rolul de a
sensibiliza anumite acorduri, pentru a se rezolva mai usor in alte acorduri, sau
pentru ca relatia dintre acorduri sa devind mai fireasca. Dintre aceste alteratii,
cea mai importantd era urcarea treptei a VII-a in modurile de stare minora
(pentru a sensibiliza acordul de treapta a V-a, devenit acord de dominanti).
Apdreau insa si alte trepte urcate, pentru a sensibiliza acordurile respective. Ca
exemplu, poate fi dat fragmentul din motetul de Palestrina, prezentat anterior
(in paragraful intitulat Sistemul tonel).

In fragmentul respectiv, unele din aceste trepte alterate imprima o
oarecare tendintd de modulatie (exemplu: fa diez — sol major; do diez — re
minor). Alte trepte alterate au insd, in mod sigur, rolul de a modula. Acesta este
cazul pe care-1 intdlnim, spre exemplu, la sfarsitul motetului de Palestrina:

) Do diez nu mai
e are rolul de a sensibiliza
. A4 #8 acordul, ci marcheaza o

r modulatie in la major,

corespunzdtor cu modul

. (,] _ /4\(7] & al ° ionic_ tr:anspus pe sur}etul

) — — o la (glpand seama si de

[ O aparifia  anterioara  a

sunetului sol # ).

incepand din secolul al XVII-lea si apoi in secolul al XVIII-lea, unele
alteratii incep sa capete si un rol melodic, asa cum este urcarea treptei a VI-a
din minor (adica din modul eolic cu sensibili), pentru a evita secunda marita
in melodie.

In secolul al XIX-lea (in perioada romantismului, incepand de la
Schubert si culmindnd cu Wagner), intrebuintarea alteratiilor este atdt de
frecventd incat muzica incepe sa devind aproape de neconceput fard utilizarea
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CAPITOLUL XX
SCARILE SISTEMULUI ATONAL

A. INTRODUCERE

De la inceput trebuie sa precizdm cd, in mod conventional, noi
intelegem prin sistem atonal, totalitatea sistemelor moderne — extratonale sau
paratonale — prin care se neagd, partial sau total, relatiile melodice si armonice
traditionale, specifice sistemului tonal. In consecintd, in lucrarea noastra
consideram ci toate scérile muzicale construite in mod artificial de citre
compozitori, fac parte din acest macro-sistem pe care-l denumim, prin
conventie, sistem atonal.

Tonalitatea, ale carei inceputuri timide le gdsim la compozitorii din
perioada Renasterii (sec. XVI), si care s-a consolidat definitiv In secolele XVII
si XVIIT (perioada preclasicismului §i a clasicismului din apusul Europei),
ajunge ca in secolul al XIX-lea (prin creatia compozitorilor romantici) sd-si
de expresie a tonalitatii s-a concretizat prin folosirea din ce in ce mai frecventa
a cromatismelor si a modulatiilor.

Punctul culminant al acestui proces (de ,largire a tonalitatii”) a fost
atins in creatia marelui compozitor german Richard Wagner. Se poate
considera cd, in opera sa Tristan §i Isolda, Wagner ajunge pand la granita
dintre tonalitate si atonalitate, mentindndu-se insd in cadrul legilor tonalitdti
si ale armoniei clasice. Datoritd modulatiilor continue dispare notiunea de
tonalitate principala, care este reprezentatd doar prin armurd (aceasta
schimbindu-se numai in momentul cand s-a ajuns, prin modulatie, la o
tonalitate mai departata, care se impune pentru un timp relativ mai indelungat).

Spre exemplu, in Preludiul la opera Tristan si Isolda, tonalitatea de
baza este la minor (aceasta reiesind din armura si din felul in care se incepe),
dar acordul de tonica nu apare niciodatd in decursul preludiului. Primele 3
masuri, care incep doar pe sunetul la (fard acord), cadenteaza pe septima pe
dominanti a lui la minor. In urmitoarele 4 masuri, pornindu-se de la
dominanta lui Ia minor, se ajunge la acordul de septimd pe dominanti a lui
do major. In aceste 7 masuri (de la inceputul preludiului) se epuizeazi toate
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