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Invati de timpuriu legile de bazd ale armoniei.

Nu te speria de cuvinte precum: teorie, bas cifrat, contrapunct ete.,
ele te intampind prieteneste, dacd si tu fact la fel.

Robert Schumann

Musikalische Hans- und Lebensregeln

(Reguli pentru o conduitd mugicald si de viata)

Prefa;i

Insusirea principiilor fundamentale ale scriiturii armonice la patru voci constituie
un obiectiv primordial al oricarui invatimant muzical de calitate. Volumul de fatd are in
vedere tocmai acest deziderat, incercand sa ofere — ca de altfel multe dintre tratatele de
armonie — metode si solutii pentru o abordare plauzibild a unui domeniu in care nimeni
nu poate afirma cd stie destul si ca nu mai are nimic de invitat.

Prima editie a acestui volum a aparut in anul 1973, constituind un Curs de armonie
pentru studentii Conservatorului de Muzici ,,Gheorghe Dima” din Cluj. Dupa doua
reeditari nemodificate, apare acum o editie revizuitd, rod al experientei pedagogice de
aproape trei decenii a autorului. Revizuirea s-a efectuat in primul rand in privinta
temelor, intrucat varianta initiald a propus de multe ori fie armonizari prea dificile, fie o
gama insuficient diferentiatd de teme, care sa sprijine o Insusire gradata, de la simplu la
complex, a problemelor supuse studiului. Intre armonizarea unui bas cifrat si cea a unui
sopran dat — metoda stereotipd a majoritatii tratatelor de armonie — se pot intercala
cateva etape intermediare ca: bas partial cifrat sau necifrat, armonizarea instrumentala
de tip Continno, sopran si bas dat, sopran cu cifratie s.a. Dupi rezolvarea unui sopran
necifrat — de obicei etapa finald de armonizare In tratatele de armonie — mai existd multe
posibilitati prin care fantezia creatoare poate fi stimulata, ca de exemplu prin teme ce
contin in prima lor parte un sopran care, in cea de a doua parte, trebuie continuat logic
deasupra unui bas dat. De asemenea, armonizarea unor voci de mijloc poate contribui
substantial la dobandirea unei tehnici superioare in conducerea vocilor. Totodata, temele
propuse pentru armonizare au in vedere o anumitd forma (fireste de extensiune
modesti) si includ adesea aspecte specifice de ritm sau chiar de polifonie incipienta. In
general s-a urmarit, in cadrul fiecarui capitol, o succesiune gradata a dificultatilor. Ideal
ar fi daca, la un moment dat, cel ce studiaza aceasta disciplind ar fi In stare (si doritor!) sa
inventeze el singur linii melodice cu armonizarea adecvatd, explorindu-si astfel
capacitatile creative personale. Urmand modelul tratatului de armonie al lui Martian
Negrea (1958), in final (teme de sintezd) s-au inclus, pentru armonizare, cateva melodii
populare romanesti compatibile cu principiile armoniei tonal-functionale.

Partea teoreticd este orientata in primul rand spre eficienta, in sensul de a aborda,
cat mai concis problematica fiecarui capitol. Exemplele din literaturd sunt menite sa



Obiectul armoniei

Cuvantul armonia, de origine greacd, defineste astazi o disciplina muzicald
care se ocupa de studiul acordurilor i al inlantuirii acestora. Disciplina ca atare s-a
constituitin decursul timpului, in urma dezvoltirii cantatului pe mai multe voci.

In Grecia antica, notiunea a acoperit intreaga sferd a gramaticii muzicale,
cuprinzand studiul sunetelor, al intervalelor, sistemul modurilor si al octavelor.
Astazi, armonia formeaza doar o parte a gramaticii muzicale, fiind completata de
alte discipline ca: teoria generald a muzicii, contrapunctul si formele muzicale.

Daca teoria muzicii se ocupa de componentele primordiale, de baza, ale
muzicii (intervale, moduri, game si tonalitati, ritm, notatie etc.), armonia si
contrapunctul studiaza raporturile verticale si orizontale care rezulti din
imbinarea mai multor voci. Teoria formelor, ca disciplina de sinteza, se va ocupa
de arhitectura muzicald, de sensurile multiple ale operei de artid privita in
ansamblul ei.

In practica muzicala nu se poate trage o linie de demarcatie foarte precisa
intre parametrul vertical si cel orizontal (adicd intre armonie si contrapunct),
intrucat cea mai simpla inlintuire de acorduri este implicit legatd de migcarea
vocilor si, deci, de aspecte orizontale. Impirtirea in doud discipline a unui singur
fenomen muzical este artificiala si isi gaseste o justificare doar in plan pedagogic.
S-a convenit ca disciplina armonie sa se ocupe de studiul acordurilor si de
modalitatile lor de inlintuire, iar contrapunctul si abordeze diferitele aspecte ale
scriiturii polifonice, armonic fundamentatd. Pentru ambele discipline se
prefigureaza astfel un drum de mijloc, fara a se putea stabili o delimitare riguroasa
intre ele.

Armonia traditionald este bazatd pe conceptul de tonalitate (spre deosebire
de modalismul Renasterii sau de atonalismul contemporan), cuprinzand o
perioada istoricd de circa 200 de ani, ale cdrei limite sunt marcate de numele lui
Johann Sebastian Bach si Richard Wagner. Dualismul major-minor, tratat stiintific
pentru prima oara de catre Joseffo Zarlino (Istituzioni harmoniche, 1558), si teoria
functiunilor elaboratd de Jean-Philippe Rameau (Traité de ['Harmonie, 1722),
constituie componentele de baza ale armoniei tonal-functionale. Toate tratatele
de armonie de mai tarziu se bazeaza, mai mult sau mai putin, pe acest prim tratat al
lui Rameau.

Armonia tonal-functionald reprezinta un sistem de gandire muzicala care
guverneaza trei epoci stilistice diferite: Barocul, Clasicismul vienez si
Romantismul. Desi logica functionald este valabila in fiecare dintre aceste trei
epoci, totusi forma ei de manifestare exterioard prezinta aspecte concrete dintre

-11-



Acordurile treptelor principale
in stare directa

Pe fondul larg cuprinzitor al conceptului de tonalitate, trisonurile cladite pe cele
sapte trepte ale gamei intra In relatii armonice multiple. Un singur trison niciodata nu
poate fi inteles decat prin raportarea lui la un alt trison. Exceptie fac doar unele acorduri
de patru sau cinci sunete — asa-zisele ,,disonante caracteristice”, ca de pilda acordul de
septimd al dominantei, de nona al dominantei sau cvintsextacordul treptei a II-a. Abia
prin comparatie, functiunea si apartenenta tonald a unui acord dintr-un organism viu se
clarificd, prin contrast particularitétile lui se evidentiaza, prin relatie devine purtétorul
unor tensiuni de gradatii variabile si-si dezvialuie rolul in pastrarea sau parasirea
echilibrului tonal.

Punctul de referintd principal, fatd de care diferitele acorduri se afla in grade
diferentiate de atractie, este tonica. Aceasta insé nu este capabild a se defini pe ea insasi,
la fel cum nici alte acorduri, investite cu un anumit sens, nu sunt definite prin ele Tnsele.
La baza intelesului adevirat al functiunii de tonicé si a conceptului de tonalitate se afla
relatia armonicd dominantd-tonicd, axa principald a gindirii functionale: este o
conditionare reciprocd a doua entititi, contopite prin relatie intr-o entitate superioara si
cu sensuri proprii. Ca unitate deci - unitatea contrariilor - legatura indisolubila a tonicii
cu dominanta se afld la temelia unei gandiri care permite, tocmai in virtutea
omniprezentei raporturilor de cauzalitate, arcuirea tensiunilor muzicale ca purtitoare de
semnificatii majore. Expansiunea spre cvinta superioard T-D apare contrabalansata prin
functiunea subdominantei, care stabileste un echilibru prin cvinta inferioard. Tonica este
astfel flancata de doud dominante — cea superioard (D) si cea inferioarad (S), echilibrul
realizaindu-se in baza simetriei axiale:

1

#

%

N > T < D

Denumirile de tonicd, subdominantd si dominantd au fost introduse in teoria
armoniei de cétre Jean-Philippe Rameau (1683-1764).

Scriitura la patru voci

Pentru studiul armoniei s-a adoptat scriitura la patru voci, intrucit aceasta oferd
rezultate fonice optime, iar inlantuirile acordurilor se realizeaza fara prea mari dificultati
de conducerea vocilor. In acelasi timp, factura pe patru voci constituie una dintre formele
cele mai uzuale ale practicii muzicale, concretizatd prin modelul corului mixt la patru
voci, in care sunt reprezentate cele patru genuri ale vocii umane. Exercitiile de
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Referiri bibliografice

(...} distanta dintre voci va mai preciza si pozitia acordului, care poate fi stransd, largd i
mixtd” (Negrea, p. 20).

Notd: Spre a nu utiliza un singur termen pentru doud probleme diferite (de ex. pozifia
octavei, pozitia stransd), am introdus (dupd Tudor Jarda) notiunea de distributie (pozitia octavei,
distributia stransd). Terminologia germand foloseste notiunea de Lage ca sinonimi cu pozitie si
distributie (Oktavliage, enge Lage), sensul dublu al unui singur termen fiind preluat de cétre
Negrea de la Thuille.

»(...) distanta dintre sopran si alto sd nu fie mai mare de o octava sau cel mult de o decimd,

X9

iar dintre alto si tenor s nu treacd peste octavd” (Negrea, p. 20; Thuille, p. 17).

»(-..) pe cind distanta dintre celelalte doud voci sd nu depaseascd octava” (Stéhr, p. 7;
Klatte, p. 6; Hindemith, A. p. 12; Schonberg, H. p. 40; Neumann, p. 11).

In rezumat, recapitularea sumard a distantelor intre voci se prezintd astfel:
sopran-alto: cel mult o octava, rar o decimi;
alto-tenor: mai putin de o octav, rar octava,
tenor-bas: peste octavi, evitind exagerdrile” (Pascanu, p. 20).

,-a) distanta dintre sopran si alt sa nu depaseascd octava;

b) intre alt si tenor distanta de o octavd este deja prea mare (permisd numai antunci, cand
basul si tenorul se afla la distanta de tertd sau secunda, eventual cvarta;

c) distanta bas-tenor poate fi oricit de mare” (Riemann, Hb., p. 28).

,-Prima dintre intrepatrunderi apare la o tonalitate cu paralela ei, cea de a doua cu omonima, a
treia coreleazd mai multe trepte din cercul cvintelor. Toate aceste raporturi apar, ca si alte evolutii
in domeniul armoniei, mai intii succesiv §t intr-un context mai amplu, iar abia mai tarziu in
conexiuni interne si pe spatii mai restranse” (Erpf, p. 116-117).

..Din motive metodologice si psihologice ar trebui (si auditiv) sa se compare Do major cu do
minor (in loc de Do major cu la minor!)” (Borris, p. 33).
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Conducerea vocilor

Inlantuirea acordurilor se poate realiza doar prin miscarea orizontald a vocilor, in
sensul parasirii sunetelor constitutive ale primului acord si trecerea inspre sunetele
constitutive ale celui de al doilea acord:

16

H |

A ———

(o &

H—

J [ f
p—
Cr) 21

>
=

In cadrul acestor miscari ale vocilor se pot institui diferite raporturi de directie, si
anume:

1. Miscarea directa: vocile evolueaza in aceeasi directie, fie ascendenta, fie
descendentd (a). In cazul in care se pastreazd identitatea intervalicd, se vorbeste de
migcare paraleld sau de mixturd (b):

17
a) b)

0 IR H I R .

P’ 4 =] 1 1= (7} | =] 1 | - T—1 7
o 2 — f
ANIV4 | =d | = i = 1 727 =Y I
J 1 1 I T

2. Miscarea contrard: vocile evolueaza in sens contrar:
18
N |—1 | 1 | A 1 |
| P 122 11
| 1 (7 1]
PY) f | I ]9 I I“ | F

3. Miscarea oblicd: o voce ramane pe loc, in timp ce o altd voce se miscd (ascendent
sau descendent):

19
h | [ ’l | I/—\ | —1
P A= (7] = 1] T 22 (7] 1 1l
g7 I (7} I |7 (7} 1]
p—
o =1 — T ] =1

Pentru realizarea inlantuirilor acordice in conditii fonice optime, se recomanda in
primul rand utilizarea miscarii contrare, mai ales intre vocile externe sopran - bas, iar in
al doilea rdnd migcarea oblica.
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Inlantuirea severa (armonici) a treptelor principale in
stare directa

Caracteristicile de baza ale inlédntuirii severe sunt:

- pastrarea notei comune la aceeasi voce;

- mersul treptat, pe drumul cel mai scurt, de la un element de acord la celélalt.

Acest mod de inlantuire, care a fost deja aplicat in realizarea diferitelor cadente, se
poate ntrebuinta in trei feluri diferite:

1. Armonizare de bas dat;

2. Armonizare de sopran dat;

3. Inldnguiri de functiuni date.

In toate aceste trei cazuri, aldturi de aspectele deja cunoscute, se mai adaugd unul
nou: inlantuirile acordurilor se efectueaza Intr-un anumit metru si intr-un anumit ritm.
Intr-un astfel de context metro-ritmic se vor evita:

- repetari de trepte peste bara de masura,
- subdiviziuni ritmice. Se armonizeazd deocamdati numai timpii (chronos protos).

Basul dat

Procedeul de armonizare se ghideazi dupa fundamentalele acordurilor din bas, care
indica totodata treptele. Fiecare dintre cele trei trepte principale va fi utilizatd
deocamdati numai cu asa-zisa dublare normald: doud fundamentale, o tertd si o cvintd.
Nu se va elimina nici terta, nici cvinta.

Modul de lucru:
1. Se specifica mai intéi, prin cifre romane, treptele ale caror fundamentale se afla in

bas:

7o
N
\
BL)
TN
e

5
<
38
<
<
#®
< ———
3£
<77

< —+
=
-

[
IV v#l 1
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Schimbul de pozitie

Prin schimb de pozitie se intelege intonarea succesiva, de catre sopran, a diferitelor
elemente de acord, fara ca functiunea (acordul) si fie schimbat:

62
H 1 ] | I ! ; .l 1 J
s I (] — I i t
ZLh 13 1 (7} 1 (7] 1 I
(AP P o o
G5 & & o &
D)
s B
YA AN
1 1 [ @] [ ¢ ] O
A 4
15 18 13 18 15 18 15 3 15 18 13 15

Pentru a evita alte dublari decit cele ale fundamentalei, sau pentru a nu se ajunge la
acorduri eliptice de tertd sau cvintd, miscarea sopranului determina o miscare si a altului
si a tenorului, deasupra basului, care ramane pe loc:

63
hH I | [ ! : N
e
S Tt e f'rl’"

d

[
[1e—

el ot

In fiecare moment al miscarii sopranului nu se va dubla alt element de acord decit
fundamentala. Nu se va omite nici terfa si nici cvinta din acord.

e
PRH
|

Se deosebesc doud tipuri de schimb de pozitie:

1. Distributia initialéi (larga sau strinsi) nu se modificd prin schimbul de pozitie. In
aceastd situatie, migcarea sopranului determina deplasarea concomitentd a altului si a
tenorului in directia de miscare a sopranului:

64
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inlﬁnguirea libera (melodica)

Inlantuirea libera se caracterizeazi prin urmétoarele:

1. Renuntarea partiala la mersul treptat, dar mentinerea notei comune

2. Renuntarea la mersul treptat si la nota comuni

3. Inlantuiri cu acorduri, la care cvinta este dublati sau omisa

4. Tratarea atipica a sensibilei in cadrul acordurilor de incheiere

5. Tratarea anacruzei

Utilizand aceste aspecte diferite in scriitura la patru voci, se obtine o mai mare
mobilitate melodica a tuturor vocilor, dar se recomanda ca aceasta si fie rezervati in
special sopranului.

Renuntarea partiala la mersul treptat, mentinerea notei comune

Schimbul de pozitie reprezinta deja o indepartare de la principiile inlantuirii severe,
intrucit introduce salturile melodice in cadrul aceleiasi functiuni. Extinzind salturile si
asupra inlantuirilor de acorduri diferite, se cdstiga noi posibilitati de conducere a vocilor:

85

inl. severd inl. libcfri inl. severd inl. liberd
0| | | ]
v m——) 7——12 —1 —1 11—
——© o © —) T o —“—©
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%@’5 AY Ia - = — = o = GI I;‘ (¢ ]
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e ] : — ! —
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Daca schimbul de pozitie permite si salturi mari (pana la octava), inlantuirea liberd
nu va include, in momentul trecerii la acordul urmator, salturi mai mari decét cvinta. De
asemenea, in cadrul celor trei voci superioare trebuie evitatd aparitia intervalelor
nemelodice de tipul cvartd mdritd, cvintd micsoratd, cvartd micgoratd §i secundd maritd.
Utilizarea acestor intervale este legatd de anumite conditii, si anume de rezolvarea
saltului nemelodic in directia contrard saltului, la interval de semiton:

86

corect: gieslt:
n o 1 J
P A 1 1E.J [ IN) | ) 22 | | i | ] » ] HI
y 4N P=E=Y § ] Oh 1 A T 11 A 11 12 | I}
&8 A 1 v o 1 1T 12 Ao T 0 o 1 1
\._J\I 1 11 1 11 | 11 M | 1l

-47 -



Basul cifrat
(basso continuo, basso generale)

Basul cifrat este un sistem care, intr-o forma prescurtata, indica continutul armonic
al unei piese muzicale. Cu ajutorul unor semne conventionale, in majoritate cifre notate
deasupra sau dedesubtul vocii basului, evolutia armonici poate fi indicati in esenta ei. In
practica muzicald a secolelor 17 si 18, basul cifrat dobandeste o asemenea importanta,
incét ulterior perioada respectiva a fost etichetata drept ,.epoca basului general”. Toate
lucrdrile muzicale din aceastd perioadd (cantate, oratorii, opere, lucréri orchestrale,
concerte instrumentale, muzicd de camerd) contin ca partida obligatorie un ,.basso
continuo” (prescurtat ,,Continuo”). Acesta lipseste doar in lucrarile pentru un instrument
solist.

Practic, basul cifrat se executd la instrumentele cu claviaturd proprii Barocului
(clavecin sau orgd, nu pian). Compozitorul noteazd doar basul si ,.signatura” (cifrele),
completarea acordica la patru voci, in conformitate cu signatura, o realizeaza interpretul:
in epoca Barocului improvizat, astdzi de cele mai multe ori dintr-o stima scrisa, fie de
catre interpret, fie de catre un editor. Practica realizdrii improvizate a basului cifrat
castigd, in zilele noastre, din ce in ce mai mult teren, constituind in majoritatea
institutiilor de Tnvataméant muzical o disciplind aparte, menité sa raspunda cerintelor unor
interpretdri ce respecta ntru totul stilul epocii respective. Completarea acordica formeaza
suportul armonic absolut necesar, indiferent de marimea si componenta ansamblului
instrumental.

Semnele utilizate sunt urmaétoarele:

- cifre de la 2 la 14: simbolizeaza diferite categorii de acorduri. Ori ce cifra defineste
fatd de bas intervalul real sau redublat la octava;

-#1, b neinsotite de cifre: indica alteratia respectiva a tertei basului (nu tertei
acordului);

- cifrd tdiata (de ex. & ): reprezintd alteratia suitoare a intervalului respectiv (fatd de
nota din bas);

- alteratie in stdnga sau in dreapta unei cifre: Inseamna aplicarea alteratiei respective
intervalului indicat prin cifra;

- 0 (zero) sau t. s. : ,tasto solo” - nota din bas rdimédne nearmonizata. Specificarea
este anulatd in momentul in care apare signatura;

- linie orizontalad : indicd mentinerea armoniei precedente pe o altd notd a

basului;
- nici o indicatie: pe nota basului se construieste un acord in stare directd (uneori

specificat prin g).
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Rasturnarea acordului de trei sunete
Sextacordul

Cele trei elemente ale acordului se pot afla, rand pe rand, in vocea sopranului,
determinand pozitii acordice diferite (pozitia fundamentalei sau octavei, pozitia tertei,
pozitia cvintei). Aplicind acelasi procedeu basului, adica aduciand elementele acordului
rind pe rand la bas, se obtin stdri acordice diferite: starea directd (cu fundamentala la
bas), rdsturnarea I (cu terta la bas) si rdsturnarea a 2-a (cu cvinta la bas):
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Riasturnarea 1 se indicd, prin sistemul basului cifrat, cu cifra 6. Este numita
wsextacord” sau ,acord de sextd”, deoarece intre terta acordului, aflatd la bas, si
fundamentala acordului, aflaté la una dintre vocile superioare, se formeaza intervalul de

sextd (reald sau redublatd). Cifrajul complet al acordului ar trebui sa fie g insd se

presupune ci, in majoritatea cazurilor, basul este Tnsotit de o tertd intr-una dintre vocile
superioare, astfel incat cifra 3 se subintelege si nu mai trebuie indicata.

Dacé pana acum nota basului s-a identificat cu fundamentala acordului, in cadrul
rasturnarilor situatia apare schimbaté: va trebui sa se facé distinctia intre sunetul basului
si fundamentala acordului. In acest sens trebuie retinut faptul ca, elementele de acord isi
pastreaza denumirea originara. Astfel, in acordul urmator, cifrat cu 6
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sopranul intoneaza fundamentala (=sexta basului), altul cvinta acordului (= terta basului),
iar tenorul dubleaza sopranul la octava inferioara (=fundamentala acordului).

Sisteme armonice de tipul celui elaborat de Louis-Thuille (pe care se bazeazi si
Martian Negrea), nu tin cont de caracteristicile elementelor de acord si adoptd noi
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Sextacorduri prin note melodice aparent disonante

Notele melodice (note straine de acord) sunt inlocuiri temporare ale notelor reale
prin note strdine de acord. Astfel iau nastere acorduri disonante, care contin o tensiune
melodico-armonica si care reclami o rezolvare pe un acord consonant. In functie de
gradul de tensiune provocat de nota strdind de acord, se pot deosebi doua tipuri de
disonante:

- disonante aparente

- disonante efective.

Disonantele aparente modifica structura acordului, determindnd o infétisare
armonica ce ar putea apare, intr-un alt context, ca acord consonant:

153
schimb pasaj intarziere
O . P T B R v i T L
P A 1 1 1] 1 1 1 | T T T 1
Z\ I 1 1 | I 1 1 =i O
g —s et
e S e S GG
ole| ldleld2ld lo| |dJl.
O 2
= e o i
Do: 15-6-5 15-6 U | Y 16-5  la: 16-{76 I

Disonantele efective produc acorduri, care nu pot fi consonante intr-un alt context,
ele continand in constructia lor de regula intervale de septimd, nona sau secunda:
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Prima categorie de disonante contine sextacorduri, rezultate din miscarea melodica
a uneia dintre vocile superioare. Intrucit cifrajul este asemanitor cu cel al acordurilor in
rasturnarea 1, tratarea acestora poate fi corelatd cu cea a sextacordurilor consonante. in
acelasi timp, abordarea teoretica si practica a acestor sextacorduri aparent disonante este
necesara ca un capitol introductiv in problematica acordurilor de cvartd si sexta.

Cea de a doua categorie de note melodice (efectiv disonante) constituie un capitol
aparte, care urmeaza si fie studiat dupa cel al treptelor secundare. Se va reveni asupra

=

notelor melodice si in capitolul ,,Armonia cromatica” (note melodice cromatice).
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Cvartsextacordul

Privit in afara unui context muzical specific, cvartsextacordul apare ca rasturnarea a
doua a trisonului major sau minor, avind la bas cvinta acordului. in distributia la patru
voci sunt posibile trei pozitii: pozitia fundamentalei (a), pozitia tertei (b) si pozitia cvintei
(c). In toate cele trei pozitii se dubleaza basul (= cvinta acordului):
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Utilizarea acordurilor de cvarta si sexta este legata de anumite restrictii, intrucat nu
in toate cazurile el se identificd cu trisonul al cdrui rasturnare pare a fi. Pentru
determinarea functiunii unui cvartsextacord se impune analizarea contextului in care
apare. in majoritatea cazurilor, cvartsextacordul este rezultatul unor miscari de voci
caracteristice i, ca atare, este legat atit de acordul premergator cit si de cel urmator. in
muzica Barocului, a Clasicismului vienez si a Romantismului, acordul de cvartd si sextd
nu este un acord independent si nu poate inlocui in ori ce imprejurare starea directd (ca
sextacordul), iar succesiuni de cvartsextacorduri nu sunt utilizate in epocile stilistice mai
sus amintite.

Explicatia pentru aceasta particularitate stilisticad trebuie cdutatd in natura aparent
disonanti a cvartsextacordului. Majoritatea teoreticienilor explica caracterul disonant al
acestui acord pe baza intervalului de cvarta care, cu toate ca este un interval perfect
(rdsturnarea cvintei perfecte), are totusi o sonoritate instabila si, ca atare, reclamd o
pregitire precum si o rezolvare. Opiniile teoreticienilor nu au in vedere fenomenul
acustic ca atare ci, Tn primul rand, perioade stilistice precis delimitate (Renastere - Baroc
- Clasicism - Romantism), in cadrul cdrora cvarta este tratata intr-un mod total diferit fata
de epoca anterioard Renasterii i posterioara Romantismului.

Pitagora (582-507 inainte de Hristos), stabilind prin proportii cifrice diferitele
raporturi intervalice, a ajuns la concluzia ci terta este un interval disonant, pe cind cvarta
trebuie consideratid a fi consonantd. Influenta acestei teorii se resimte pand in Evul
Mediu. Astfel se explicd, cum in muzica Organum-ului din secolele IX-X cvarta s-a
utilizat fara restrictii, in timp ce terta putea fi folositd doar in imprejurdri speciale,
descrise de teoria muzicii din acea epoca. Mixturile de cvarte, de cvinte, de sextacorduri
si de cvartsextacorduri sunt documente artistice prin care este atestatd autoritatea lui
Pitagora si influenta sistemului sau teoretic.
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Acordul de septimi al dominantei

Prin addugarea unei terte la trisonul treptei a V-a in stare directd rezultd un acord de
patru sunete:
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Acordul se compune, deci, din trei terte suprapuse si contine ca intervale
caracteristice septima mica (sol - fa) si tritonul (si - fa). Ambele intervale imprima
acordului o caracteristic disonanta (disonanta efectiva) si solicita o rezolvare.

Acordul septimei de dominanté in stare directd poate apare in trei pozitii diferite:
pozitia septimei (a), pozitia cvintei (b), pozitia tertei (c). Similar acordurilor fara septima,
cvinta poate fi eliminata. In acest caz este posibila si pozitia fundamentalei (d):
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Prin eliminarea cvintei din acordul septimei de dominantd devine necesard dublarea
fundamentalei (209 d, e, ). Nu poate fi dublaté nici terta acordului (sensibild) si nici
septima (disonanta).

Rezolvarea acordului de septima al dominantei in stare directa:

Acordul complet (cu cvinta) se rezolva astfel:

- septima coboara treptat la terta tonicii;

- sensibila urca treptat la tonica;

- basul se conduce prin salt la fundamentala treptei I;
- cvinta coboara treptat la fundamentala treptei 1.
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Rezolvari atipice ale acordului de septima
al dominantei

Acordul de septima pe treapta a V-a este cel mai important acord de patru sunete al
armoniei functionale. Spre deosebire de aproape toate celelalte acorduri de trei sau patru
sunete, atit semnificatia functionala a acordului de septimd al dominantei, cat si
apartenenta lui tonald sunt precepute auditiv, chiar si in afara oricarui context armonic.
Din aceastd cauzd, muzicologul Hugo Riemann (1849-1919) a creat termenul de
disonantd caracteristicd pentru acordul de septimd al dominantei (precum si pentru
cvintsextacordul treptei a II-a).

264

Un trison ca %

Sol I, Do/do V, Re IV, si VI

poate apartine mai multor tonalitéti, sau:
265

un acord de patru sunete ﬁ

Do II’, 1a IV, Fa VI, Si bemol I’

de asemenea poate fi interpretat ca apartinind mai multor tonalitati.
Doar acordul de septima pe dominanta

266
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Do V’
permite o determinare precisa a cadrului tonal. Abia interpretarile enarmonice vor largi
sfera lui tonala.

Datorita celor doua caracteristici: univocitate tonala si conexiune armonica specifica
legata de tonicd, acordul de septimd al dominantei este utilizat foarte des cu anumite
licente, fard ca esenta sa sa fie afectata. Licentele se refera la modul de continuare a
diferitelor forme ale acordului (stare directd sau rasturnarile) si sunt definite ca fiind

atipice.
1. Saltul descendent de pe sensibild reprezintd varianta Inlantuirii V - I, in care

sensibila sare pe cvinta tonicii la una dintre vocile de mijloc, in migcare contrara fata de
bas (vezi ex. 102), in vederea obtinerii unui acord final complet. In creatia de corale a lui
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Treapta a VI-a

Treapta a VI-a are doud sunete comune, atdt cu acordul treptei I, cat si cu cel al
treptei a [V-a:
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Intrucit tonica este terta treptei a VI-a, aceasta se afirma cu insusiri de inlocuire a
treptei 1. Inlocuirea treptei a IV-a se efectueazi cu mai multa eficienta prin treapta a II-a
(fundamentala treptei a IV-a este terta treptei a II-a), decat prin treapta a VI-a. Astfel,
functiunea de tonica a treptei a VI-a se manifestd fard a fi asociatd cu elementele ei
subdominantice, exprimate prin cele doud note comune cu treapta a IV-a. Dealtfel,

inlantuirea cea mai caracteristicd a treptei a VI-a (cadenta evitatd V - VI) nici nu ar fi
posibila, daci Intr-adevir treapta a VI-a ar avea latente subdominantice.

1. Treapta a VI-a in stare directd

Precedata de treapta a V-a (cu sau fara septima), VI apare cu tertd dublatd. Dublarea
tertei este necesard atat pentru evitarea unor posibile cvinte si octave paralele (a), cat si
pentru sublinierea functiunii de tonica (b, c, d, e, f). inlantuirea V - VI este denumiti
cadentd evitatd (in major) sau cadentd dramaticd (in minor). In cadrul cadentei evitate,
treapta a VI-a apare de regula pe timp tare:
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Acorduri de septimi pe treptele I si IV in major

Acordurile de septima pe treptele I si IV in tonalitate majora se caracterizeaza prin
intervalul disonant al septimei mari. Tindnd cont de sonoritatea oarecum aspra a acestui
interval, se impune ca septima sa fie utilizata cu prudentd. Aceasta inseamna ca:

- septima va fi pregétita, sau

- septima va fi introdusa prin mers treptat, ascendent sau descendent.

Se va evita, pe cét posibil, saltul pe septima de acord. Doar in cazul septimei
semipregétite (d) se poate séri pe septima:
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Rezolvarea septimei este similara cu rezolvarile oricérui alt acord cu septima, adicad
septima se rezolvd prin mers treptat descendent. O exceptie de la aceastd reguld apare
uneori prin rezolvarea ascendentd la semiton a septimei la sopran, in cadrul treptei I:

452

£ é -
e |
d |e
& E
v7 17 -8

Inlantuiri cu treapta I cu septimi in stare directi:
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Majorul armonic
(subdominanta minord, imprumutul din omonimd)

Aceasta variantd a majorului, care Tmprumuta subdominanta din omonima minora
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imbogateste conceptul de tonalitate majora. Este o replicd la imprumutul dominantei in
minor din omonima majora:
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In minor s-a creat astfel o sensibild inferioard pentru tonicd:
490

iar acum, Tn major, se creaza o sensibild superioard pentru dominantd:
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Coloritul nou al majorului aduce cu sine noi valente expresive, mai ales de natura si
provenienta romanticd. Sunetul nou dobandit (sensibila superioard pentru dominanta)
poate fi integrat unor acorduri cu functiune de subdominantd (IV sau II, a) sau cu

Jfunctiune de dominantd (VI sau V, b):
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Nu se utilizeaza urmatoarele trei acorduri:
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