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TRATATUL DE ESTETICA MUZICALA

PSIHOLOGIA ELEMENTELOR S$SI FENOMENELOR

Se poate afirma cu certitudine ca istoria muzicii, in linii generale, pune in
evidentd atat succesiunea de date, evenimente, compozitori etc., cat si
evolutia materialului muzical alcatuit din elemente si fenomene prelucrate si
transfigurate armonios. Latura creativa a fost insotitd permanent de
argumentarea teoretica, din impletirea cdrora s-a constituit ,,Sistemul
stiintific muzical”. Aici sunt mentionate, ordonate si justificate — istoric si
moral — toate etapele gandirii sonore caracterizate prin inovatii si cuceriri
datorate efortului comun depus de toti compozitorii. Prin modul de
expunere §i prezentare, acest ,,Sistem” ni se releva astazi ca fiind in zona
superioard a evolutiei umane, atotcuprinzator si coerent inchegat. El
reprezintd esenta, chiar dacd uneori staticd, a dinamismului gandirii
muzicale universale si permite definirea si aprofundarea legilor de
constituire i exprimare a vietii cosmice la nivelul nostru, primar si concret.
Tn conditiile acceptirii ideii cd activitatea umana, implicit cea artistica si
muzicald, este guvernatd de manifestarile interplanetare, vom fi de acord ca
undeva, intr-un plan abstract, metafizic, exista din totdeauna un ,,Sistem”
infinit, perfect corelat si armonizat cu tot ce ne inconjoard, care se lasa

descifrat prin reflectare, pas cu pas, de catre inteligenta omeneasca. Astfel,
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woistemul stiingific muzical” nu reprezintd altceva decat o reflectare a
imaginii ceresti, iar modul sau de alcatuire respectd fidel coordonatele
structurii generatoare. Pentru cel inzestrat cu o perceptie superioara, dar si
pentru individul de rand, el reprezinta un instrument de indltare spirituala,

de intelegere si traire a vietii, precum si a propriilor demersuri creative.

Frumosul si uratul, binele si rdul, viata si moartea, ort Yin §i Yang —
principiul sideral din filosofia orientala - reprezinta notiuni dezbatute pe larg
de-a lungul timpului. Ele constituie punctul de plecare in orice demers
estetic. In viata de toate zilele, notiunile coexistd, sunt complementare si,
prin contrast, se pun reciproc in valoare. Astfel, dupa cum remarca Dimitrie
Cuclin, intr-o tragedie antica moartea, reprezentand sacrificiul suprem,
scoate in relief sublimul existentei. Spiritul uman este identificat cu treapta
cea mai inalta a ,,viului” terestru si, aflat intr-o continua miscare si cautare,
penduleaza permanent, in nuante fara sfarsit, intre agonie si extaz, intre
culmile wvietii si abisurile taramului de ,,dincolo”. El este dominat de
principiul organizarii intregului complex al elementelor ascendente si
descendente in forme multiple, depasind - In procesul apropierii, prin arta,

de Fiinta Suprema - notiunile stricte de pozitiv si negativ, alb si negru.

Aceleasi legi caracterizeaza si sunetul muzical, fapt ce lamureste, in buna
parte, compatibilitatea si rezonanta lui deplina cu organismul psiho-fizic
uman. Lipsa organizarii conduce la neutralizare functionala, la
discontinuitate si disconfort spiritual. Este aspectul definitoriu al
zgomotului, conglomerat de armonice fundamentale in permanenta

contradictie si disolutie, fara posesia fortei interioare ori a valorii sensibile.
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Prin contrast, sunetul muzical este un model de ordine si armonie, trasaturi
fundamentale ale insasi fiintei umane. El reprezinta o forma de manifestare
a caracterului vital in perfecta legiturd cu egoismul esential uman, mai
precis, cu arhitectura spirituald individuald. Studiul aprofundat a permis
descifrarea legilor de constituire a Armoniei generale, reprezentand viata si
arta sonora, din care deriva caracterul absolut al muzicii. Sunetul, In sine,
este un fenomen fizic, la fel ca si zgomotul, iar impreuna fac parte din
haosul atotcuprinzator. El se intrupeaza, devine o ,,fiintd sonora”, purtatoare
de mesaje si semnificatii numai atunci cand este in legaturd cu psihicul
uman. Fenomenul desprinderii din confuzia generalizata si inchegarea de
unitati echilibrate, armonice, structurate pe planuri multiple in procesul de
creatie artistica, pare a fi aidoma cu modul zamislirii Universului, conform

teoriei metafizice si, mai apoi, a fiintei umane, de catre Creatorul suprem.

Ceea ce pentru corpul uman este invelisul energetic, cunoscut sub
denumirea de ,,aurd”, pentru sunetul muzical reprezintd complexul de
armonice Tnsotitoare care imbraca elementul central in intregime si-i confera
stralucire, sensibilitate si fortd de penetratie. Conform autorului, orice sunet
emite in acelasi timp armonice superioare — dominante — precum si
inferioare — subdominante, aflate intr-o simetrie perfecta. Urechea umana
sesizeaza usor seria ascendentd, mai ales pentru sunetele emise 1n registrul
grav, dar logica normald demonstreaza existenta armonicelor inferioare.
(Instrumentistii violonisti cu experienta isi regleaza, spre exemplu, mai usor
intonatia in timpul cantatului cu ajutorul armonicelor inferioare, detectabile
chiar si de la oarece distanta). Faptul ca sunetul muzical este, in acest chip,
»aureolat”, din modul lui de constituire derivand toate legile ,,Sistemului

stiintific muzical” — schimba radical — in acceptiunea lui D. Cuclin,
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numeroase concepte traditionale. Armonicele se afld intr-o permanenta
gravitatie in jurul sunetului central, se Intrepatrund, se interconditioneaza
oferind echilibru si stabilitate. Este o evidenta faptul ca, in sirul superior,
alaturi de armonice expansive, dominante, se afla si armonice depresive —
armonicele nr. 7 — Si b —si nr. 13 — La b — raportate la fundamentala Do,
care nu pot fi explicate decat prin rezonanta superioard a armonicelor de
sens contrar — nr. 9 - Si b si nr. 5 — La b. Intr-o simetrie perfectd, in seria
armonicelor depresive, cele cu numerele 7 si 13 sunt expansive, ele
reprezentand ecoul numerelor 5 s1 9 din seria ascendentd. Aparitia
concomitenta cu sunetul fundamental a seriilor de armonice constituie un
factor de prim ordin. Armonicele - la randul lor — genereaza alte serii de
armonice, aceasta reprezentand o etapd de gradul doi, fenomenul
continudnd, prin amplificare, la nesfarsit. Ne putem lesne imagina
complexitatea acestur fenomen, tinand cont de faptul ca numarul

armonicelor este practic infinit.

In realitate, daca urechea umana ar distinge toate armonicele, ele probabil s-
ar anula reciproc, ajungandu-se la uniformizare si monotonie. Faptul ca
spectrul audibil al omului este limitat — teoretic intre 50 si 20.000 Hz —
determina ca sunetele percepute de noi sa fie mai bogate ori mai sarace in
armonice, adica diverse in ceea ce reprezintd forta, culoarea si sensul.
Armonicele sunt caracterizate de doi parametri principali — stabilitatea si
sensibilitatea — aflati in relatie invers proportionald. Puterea de atractie,
centripetd, este atribuitd de apropierea de nucleu si ea descreste, In masura
deplasarii spre periferie. Sunetul muzical este, prin urmare, o unitate

complexad, vie, continand atat elemente de echilibru, cat si de translatie spre
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alti centri de stabilitate. Intre cele doud categorii existi o relatie de
subordonare n favoarea apropierii de sunetul fundamental. Raportul se
modifica, Tnsd, in situatia unei modulatii, atunci cand sprijinul il constituie
armonicele departate. Seriile sunt ierarhizate precis, fiecare element avand
un rol clar, caracterizat prin valoarea de miscare continuta ori acordata. Asa
se poate explica fenomenul desfasurarii melodice, armonice, tonale ori
modale. Dincolo de paradoxul cd nu ar putea exista mai multe sunete
intrucat unul singur confine toate armonicele pana la gradul infinit, in
consecinta, nu ar fi o reala diferenta intre sunete daca substanta vibratorie
este aceeasi, in fapt, constiinta noastrd percepe schimbdrile gratie
functiunilor armonice atribuite de valorile in miscare. Inlocuirea senzatiei
unui sunet muzical cu altul se realizeaza prin translatia intregului ansamblu
de valori (dinamici si functionali) de pe o fundamentala pe alta, in conditiile
in care al doilea sunet 1si modifica total rolul detinut in ierarhia armonicelor
anterioare. Fenomenul se petrece instantaneu in planul fizic si spiritual
punand in lumind asemdnarea pana la identificare intre sunet si spiritul

uman, guvernate de aceleasi legi de alcatuire si actiune.

Daca din punct de vedere fizic — mai precis acustic — orice sunet este
compus dintr-un numar de vibratii caracterizate prin intensitate si volum,
muzical, el este purtator de semnificatii - denumite functiuni — fara limita ca
numir. In seria armonicelor, elementul cel mai important dupa
fundamentala este cel de-al treilea, cu personalitate proprie, recunoscut atat
pentru forta de atractie spre nucleu cat si datoritd tendintei centrifuge.
Denumit in mod traditional cvintd, el ar fi trebuit considerat drept tertd. La
randul sau, acest armonic va deveni si el fundamentala cu seria respectiva

de armonice insotitoare, 1ar elementul cu numarul trei se va detasa iarasi,
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astfel Tncat gama naturald perfecta se poate deduce cu usurinta :
Do - Sol - Re — La— Mi — Si — Fa #,
cunoscuta In acceptiunea traditionala :
Do - Re — Mi—-Fa#- Sol - La—Si,

n sens direct, expansiv si reversul, in sens contrar, depresiv :

Do-Fa-Sib—-Mib-Lab-Reb-Solb,
cu succesiunea vulgara :

Do-Sib-Lab-Solb—-Fa-Mib-Reb.
Toate elementele sirului ascendent sunt - in spiritul nostru - deschise, active,
adicd dominante, spre deosebire de celelalte considerate introvertite, prin
urmare, subdominante. O caracteristica a relatiei centrului cu oricare dintre
celelalte trepte o reprezinta numarul de come, micro-elemente distinse de
psihicul uman cu multd claritate, in special in delimitarea semitonului
diatonic de cel cromatic. Dintre dominante, forta de expansiune maxima, de
parasire a centrului initial, se concentreaza in a cincea — Si — care are
tendinta de rezolvare prin cel mai mic interval existent, format din doar
patru come, pe chiar centrul intregului ansamblu, atribuindu-i stabilitate si
echilibru. In mod firesc, pentru a se evita un conflict nedorit intre doua
fundamentale — datorita inclinatiei dominantei a sasea - Fa # - de a impune
centrul Sol, in practica muzicald s-a renuntat la aceastda dominanta, ca si la

urmatoarea — Do #, lucrul fiind valabil si pentru seria subdominantelor.

Echilibrarea s-a realizat apelandu-se la prima subdominanta — Fa — pentru
gama directa, astfel ajungandu-se la infatisarea cunoscutd de traditia
muzicala :

Fa— Do - Sol- Re — La— Mi-Si,

SD —Tonica— D1- D2- D3-D4-Ds.
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In aceasta situatie, sunetele Fa, Do si Sol sunt considerate fundamentale (F),
dominantele patru si cinci sunt sensibile (S) pentru douda din aceste
fundamentale, iar Re si La sunt tranzitorii ori melodice (M). Asadar, gama
pe care o cunoastem noi aratd dupa cum urmeaza :

Do - Re - Mi - Fa - Sol - La - Si,

F -M1-S - F- F - M2- S

1ar din punct de vedere al ierarhizarii functionale, ordinea este urmatoarea :

Fa - Do - Sol - Re - La - Mi - Si.
im -1 - -1 -1v-Vv - Vi
Tn sens invers, printr-o simetrie perfecti, gama se deduce lesne:
Reb — Lab - Mib - Sib - Fa — Do — Sol.
D5 - D4 - D3 - D2 - D1-T - SD
sensibile melodice fundamentale
Iata cum, fatd de centrul Do, cvintele ascendente devin subdominante iar
cele descrescatoare - dominante, fapt ce va influenta in proportie
covarsitoare nu numai tehnica dar si capacitatea de infelegere a modulatiei.
Tabloul gamei complete, in cele doud directii, asa cum este prezentat in

,,Iratat”, arata astfel:

Do invers, opus Do direct

T
Reb-Lab-Mib-Sib—-Fa-Do-Sol-Re—La— Mi- Si
VI v IV imnornomovoveoVvI

sensibile melodice fundamentale melodice sensibile
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Practica muzicald a mai inregistrat o corectie importanti. In sensul
descendent al gamei empirice:

Do-Sib-Lab-Sol-Fa-Mib-Reb,
elementul depresiv ultim — Re b — tinde sa impuna o altd fundamentala
reala, Fa, sunetului Do ramanandu-i rolul de dominanta. Corectia fireasca s-
a realizat prin Inlocuirea lui Re b cu a doua dominanta superioara - Re
becar. Astfel s-a ajuns la rezultatul cunoscut, modul Do minor natural,
transpozitie a hipodorianului La pe sunetul Do :

Lab - Mib - Sib - Fa - Do - Sol -Re

V -Iv -1 -1-T-1 -1

In seria cvintelor descendente, Re este armonicul numarul 7, cu tendinta de
rezolvare ascendentd — considerata expansiva - pe terta acordului format pe
subdominanta Sol (Sol — Mi b — Do), situatie identica cu armonicul superior
de acelasi ordin - Si b — ce isi gaseste rezolvarea pe terta acordului sinonim

de subdominanti (Fa — La — Do)."

Functiunile in modul minor natural construit pe sunetul Do — cum este cazul
de fata — sunt urmatoarele: tonica — Do, subdominanta expansiva — Sol,
dominanta depresiva - Fa, melodicul expansiv — Re, melodicul depresiv - Si
b, sensibila depresivda a subdominantei — La b si sensibila depresiva a

melodicului depresiv — Mi b.

! Remarcam faptul ci terminologia folositd de Dimitrie Cuclin este identica pentru cele doua sensuri de
armonice — direct si invers — tindnd cont de relatiile de distanta si simetria in oglinda fata de centrul Do.
Expansivitatea, ca si reversul sau, reprezintd tendinta naturala de rezolvare suitoare ori descendentd a unui
element, indiferent de seria de armonice in care se afla.
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Tabloul modurilor inrudite, aratd astfel: in sens ascendent - modul Do
major ce cuprinde o subdominantd si Fa direct (hipolidianul) alcatuit

numai din dominante:

=

¢

TR

Do major
Fa direct (hipolidianul)

Simetria in oglindd avand axa pe ultimul sunet oferd variantele: Si invers
(mixolidianul), relativ al lui Fa direct, Mi invers, relativ al lui Do direct,

precum si La minor, relativa tradifionald a lui Do major:

2. .

S

e

Si invers (mixolidianul)
Mi invers

La minor

iar Tn sens coborétor — Do invers, construit pe aceeasi schema cu Do major:
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precum si Do minor cu cele doua alternative:

%

AT
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fred
KD
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Intre exemplele prezentate existi deosebiri calitative datorate numarului de
dominante ori sensului de evolutie — cel descendent fiind considerat mai
important din cauza atractiei gravitationale. Este de subliniat ca n sensul
direct toate modurile sunt majore iar in cel invers sunt minore §i, tot un fapt
inedit, cvintele ascendente sunt dominante in seria directd — majord — si

subdominante n configuratia inversd — minora.

Intervalele construite intre centrul Do si restul sunetelor se diferentiaza prin
numarul de cvinte continut. Astfel, primul interval, cel ce detine rolul cheie,
fiind socotit unitate de masura, este cvinta, Do — Sol. Al doilea este secunda
mare, Do — Re, cu doud cvinte componente. Urmeaza sexta, Do — La,
alcatuita din trei cvinte, terta Do — Mi, ce contine patru cvinte si, in fine,
septima, Do — Si, cu cinci cvinte. in conceptia lui D. Cuclin, aceste
intervale reprezintd dominante (inti, a doua s.a.m.d..). Unitatea de masura —
cvinta — este perfect determinabild de psihicul uman, capabil sa ierarhizeze

cu mare precizie intervalele intre ele in functie de forta ori sensibilitatea cu

! Notiunile de secunda, terta etc. sunt preluate din terminologia treditionala.
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care sunt nzestrate. Intervalele mici precum si cvarta rezulta din inversiuni,
fenomene considerate artificiale, nefiind capabile, decat in prea mica

masurd, sd modifice caracterul termenilor din care provin.

In sistemul diatonic, elementele ce reprezintd functiunile constitutive —
treptele gamei — pot fi insotite de sensibile secundare farda a-si pierde
insusirile de baza, de raportare la sunetul central, Do. Astfel, Fa #, Do #,
Sol #, Re # s1 La # - din seria ascendenta de cvinte - isi gdsesc rezolvarea pe
treptele principale aflate — fata de centrul Do — in relatii de dominanta (Sol),
melodicul 1 (Re), melodicul 2 (La), sensibila subdominantei (Mi) si
sensibila tonicii (Si). In acelasi mod, din seria cvintelor depresive, Si b este
atras de La — melodicul 2, Mi b, de Re — melodicul 1, La b, de Sol —
dominanta, Re b, de tonica insasi, iar Sol b de subdominanta depresiva.
Aceste sensibile ascendente si descendente cu rol decorativ, ornamental,
poartd caracteristicile functiunilor principale pe care le insotesc si se
ierarhizeaza 1n consecintd. Ca totul este intr-o subtild miscare si dependenta
de un sistem de referinta o demonstreaza si faptul ca, in anumite
circumstante, chiar principalele functiuni — tonica Do si subdominanta Fa —
pot deveni sensibile cu rol depresiv ale lui Si si, respectiv, Fa - investite
pentru moment cu functiuni armonice mai puternice decat cele initiale. Prin
urmare, avem de-a face cu, nu mai putin de, doudzeci si unu de functiuni
rezultate din multiplicarea celor sapte sunete ale gamei diatonice si luand in
calcul sensibilele ascendente si inferioare. Cu sensibilele secundare,
sistemul tonal se imbogateste cu intervale noi: cvarta marita, Do — Fa #
(sase cvinte), semitonul cromatic, Do — Do # (sapte cvinte), cvinta marita,
Do — Sol # (opt cvinte), secunda marita ascendentd, Do — Re # (noua cvinte)

si, in fine, sexta marita, Do — La # (zece cvinte). Din punct de vedere logic,
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intregul ansamblu poate fi permutat pe toate cele unsprezece sunete sonore
luate ca centre diatonice. Se demonstreaza in acest fel ca ,,Sistemul
muzical”, chiar si numai pe aceastd treapta diatonica socotitd de mulfi

epuizata definitiv, are, in realitate, intinderi nebanuite.

La nivelul conceptiei rationale, seria intervalelor marite continua. Do — Mi
#, terta maritd ascendentd contine unsprezece cvinte perfecte si, in fine, Do
— Si #, alcatuit din doudsprezece cvinte, interval considerat enarmonic. In
realitate, Si # este cu o comd mai sus decat sunetul Do, fapt ce pune in
lumina enarmonia reald, in care echivalenta de come poate fi desdvarsita, in
comparatie cu enarmonia graficd oferitd de sistemul temperat. In ansamblul
functional psihologic, Do este atras de cétre Si, iar Si # este sensibila lui Do
#. Aceasta constituie chiar o caracteristica a intervalelor marite in care cele
doud elemente sunt atrase in sens dublu si contrar de catre nucleele de
stabilitate. Diferenta de o coma in enarmonia reala are o valoare dramatica

lesitd din comun, conducand la o schimbare atat de functiune, cat si de

valoare psihologica.

Sistemul diatonic poate fi transpus pe diferite trepte ale scarii muzicale
pentru a da nastere raporturilor tonale. Ca si in cazul intervalelor, tonalitatea
in sine nu are decat o valoare documentara, de studiu. Relatia psihologica de
sprijin, de inteles al intregului sistem, se stabileste intre cel putin doua
tonalitati si exprima, la modul general, relatiile functiunilor diatonice —
dependente de sensul si numarul de cvinte. Deplasarea intregului sistem
diatonic pe alfi centri de comanda este posibild datoritd sensibilelor
secundare care conferda sunetelor de rezolvare o fortd mai mare decat cea

avutd in sistemul initial. Daca, insd, pastram, in mod cu totul voit,
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importanta decisiva a elementului Do, avem de-a face doar cu o schimbare
de mod. In practica muzicald intdlnim doar un singur mod alcatuit
ireprosabil cu doua variante, direct (pe Do) si invers (pe Mi), fiind capabil
sa reflecte starea ideala de echilibru si de confort launtric. Celelalte, avand
un grad mai mult ori mai putin accentuat de imperfectiune, datorat inlocuirii
elementelor initiale diatonice cu sensibile secundare, creaza diverse grade
de instabilitate avand corespondenta in stari psihice individuale si
particulare. Modurile cromatice alcatuiesc adevarate complexitdti tonale.
Astfel, spre exemplu, modul major cu treapta a IV-a ridicata:
Do - Re — Mi—Fa# - Sol - La— Si,

este caracterizat ca fiind mai putin stabil decat cel originar, nedispunand de
subdominanta ci, in locul ei, de o sensibila ce tinde sd impuna ca centru de
referinta dominanta Sol si lasand nerezolvata sensibila Mi. Avem de-a face
cu un dualism rezultat din suprapunerea modului incomplet Do cu
transpozitia lui (in stare perfectd) pe sunetul Sol, situatie cand modul mai
puternic - Sol major - este subordonat modului Do major aflat intr-o stare
incompleta si, prin urmare, mai redus ca fortd. Aceleasi paradoxuri se
remarca §i in cazul modurilor depresive (Do major cu sensibila tonicei — Si
— inlocuitd de primul element depresiv — Si b) ori mixte (Do major cu Fa #
si Si b). Este de semnalat cd modul direct, caracterizat prin maxima
stabilitate, contine 1n el infinitd capacitate de miscare si evolutie, iar
modurile cromatice reprezinta stari invariabile, alternative unice derivate
din tiparul primordial. Tntr-o structurd muzicali unde coexistd cele doud
tipuri, in joc intrd toate elementele de grup pentru contracararea actiunii
cromatismelor, tendinta naturala fiind aceea de restabilire a repaosului si a

echilibrului initial.



44

In acest context se remarci faptul ci toate modurile artificiale sunt
cromatice, cle folosind alte sensibile decat cele initiale — ale tonicei si
subdominantei. Dupa conceptia temperatd asupra enarmoniei, unele sunete
ar trebui sa fie echivalente:

Do-Re—-Mi—-Fa#-Sol#-La#-Sib,

Do- Re—Mi—Fa#-Sol#-Lab-Sib,
precum si in celelalte succesiuni in care, pe rand, Fa # este inlocuit cu Sol b,
1ar M1 cu Fa b, in realitate, de fiecare data este sacrificata o coma. De aici a
derivat gama in tonuri:

Do - Re - Mi—-Fa#-Sol #- La#,
impreunad cu variantele :

Do—-Re—-Mi-Fa#-Sol #-Sib,

Do-Re—-Mi—-Fa#-Lab - Sibsi, in sfarsit,

Do - Re—Mi-Solb—-Lab-Sib.
Deosebirile, in sistemul temperat, sunt inexistente si acest lucru a condus la
reducerea la numai doud variante de gama, una construita pe sunetul Do si

alta pe Re b.

In sistemul relativ, prin diferenta de come, gamele dobandesc, fiecare,
personalitate, gradele diferite de expresivitate ordonandu-se in functie de
numairul de elemente expansive sau depresive din interior. In practicd avem
de ales intre alternativele :
Do—-Re—-Mi—Fa#-Sol#-La#-Do,
Cu doar opt come in ultimul interval, si:
Do-Re—-Mi—-Fa#-Sol#-La#-Si#,

aici, specificandu-se ca Si # este mai sus cu o coma decat originarul Do.



45

Apelandu-se la accidenti multiplii seria ascendenta se inchide perfect dupa
53 de cvinte pornind de la sunetul Do, acelasi fenomen petrecandu-se si cu
seria inversa. Recurgandu-se la elementele deja cunoscute, o scara mai
completd din punct de vedere enarmonic este urmatoarea:
Do-Reb—-Do#-Re—-Mib—-Re#-Fab—-Mi—-Fa—Mi#-Solb-Fa#
-Sol-Lab—-Sol#-La—Sib—La#-Dob-Si,

unde toate treptele apar in ordinea diferentelor de come. Atunci cand
deosebirile de o coma sunt sesizabile si daca in discutie intrd si accidentii
multiplii, orice interval se poate divide in mai multe unitati. Spre exemplu —
intervalul Re — Mi — intélnit sub forma :

Re — Mi b (patru come) — Re # (o coma) — Mi (patru come),

poate fi imbogatit astfel :

Re — Do X (o coma) — Mi b (trei come) — Re # (o coma) — Fa bb (trei come)

— Mi (o coma).

Identificarea fiecarei come intr-un interval si, prin extensie, intr-o gama
completa este posibild si logicd. In acest chip, devine realitate obtinerea
enarmoniei perfecte, atunci cand doud functiuni muzicale diverse — cum ar
fi Mi 3# = Do 4b ori Mi 4# = Do 3b — si cu nume diferite se contopesc pe
aceeasi unda de frecventa sonorda. Desigur, acest esafodaj este in ultima
instantd un exercitiu fizic, Intrucat, din punct de vedere functional,
frecventele respective sunt total deosebite. latd cum arata gama ,,comaticd”
n viziunea teoreticianului roméan: Do, Si #, La 3# (Fa 4b), Mi 3b, Re b, Do
#, Si X, La 4# (Fa 3b), Mi bb — Re, Do X, Si 3# (Sol 4b), Fa bb, Mi b, Re
#, Do 3#, Si 4# (Sol 3b), Fa b — Mi, Re X, Do 4# (La 4b), Sol bb — Fa, Mi #,
Re 3#, La 3b, Sol b, Fa #, Mi X, Re 4# (Si 4b), La bb — Sol, Fa X, Mi 3#
(Do 4b), Si 3b, La b, Sol #, Fa 3#, Mi 4# (Do 3b), Si 2b — La, Sol X, Fa 4#
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(Re 4b), Do bb, Si b, La #, Sol 3#, Re 3b, Do b — Si, La X, Sol 4# (Mi 4b),
Re bb — Do.

Relatiile psihologice dintre tonalitati sunt guvernate de aceleasi principii ca
si cele care privesc sunetele intre ele. Distanta cvintelor este hotaratoare. In
acest context, Dimitrie Cuclin subliniaza alte doua idei importante. Prima se
refera la sistemul temperat, unde diferenfa maxima este de sase cvinte in
mers continuu pornind de la Do, dar, in salturi mai mici de cinci cvinte,
expansiunea si depresiunea pot fi prelungite la nesfarsit. Cea dea doua, are
in vedere schimbarea centrului tonal: modulatia pasagerda urmata de una
definitiva impune ultimului centru tonal o 1Incarcatura psihologica

suplimentara determinata de influenta §i sprijinul tonalitatii anterioare.

O idee muzicala este alcdtuita, de reguld, din profiluri melodice
caracterizate de figurile ritmice si intervalele componente. Ele poarta
denumirea de motive si, iIn masura in care, structural, sunt esentiale in
desfasurarea lucrarii, pot fi motivele principale ale ei. La randul lor, acestea
se ordoneaza mai departe in fraze si subperioade — considerate de catre
Dimitrie Cuclin - teme. Ideeca muzicala este alcatuita din perioade si poate fi
simpla, compusd ori mixtd. De asemenea, diatonica, modald sau tonala.
Indiferent de categorie, ea trebuie sa respecte un proiect prestabilit de catre
compozitor, sd se incadreze organizat in configuratia arhitecturala psiho-
sonora generala si sd fie proportionatd in toate elementele din interior.
Perioada, ca element structural hotarator al unei idei muzicale, poate genera
exclusiv forta sau sensibilitate. Energia maxima se obtine apeland in special
la functiile diatonice principale, ce asigurd o deosebitd capacitate de

expansiune §i de dezvoltare dinamica. Sensibilitatea apare atunci cand se
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recurge la functiunile diatonice melodice — simple ori cromatice. Cele doua
categorii de expresie sunt in relatie una cu alta, se intrepatrund si se sprijina
reciproc, fireasca lor utilizare conducand la satisfactie in momentul
receptarii actului artistic. Gradul suprem de stabilitate este incredintat
tonicii, toate etapele intermediare, mai ample ori mai reduse ca importanta,

fiind subordonate acesteia.

Lucrarea muzicala de exceptie este o sintezd intre libera inspiratie si
rigoarea izvorata din legi ale naturii, ale sufletului si ale vietii. Intre
aspectele esentiale avute in vedere se afla expresia muzicala precum si
proportionarea artisticd — notiuni prezente pe trei planuri distincte:
functional, modal si tonal. Diferentierea lor se face in principal prin sensul
si numarul de cvinte ce separd elementele componente, fiecare nuanta
provocand anumite conexiuni in spiritul uman — proportionarea definindu-se
atat ca rezultanta gradului de fortd sau sensibilitate a acestei expresii in
contextul general al operei, cat si ca un parametru ce pune in valoare
inrudirea elementelor, datorita numarului si importantei factorilor

fundamentali continuti.

Din punct de vedere tonal, ideea a doua apare ca o aspiratie fireasca a fiintei
umane catre inalt si sublim. Principiul ascendent, ilustrat de catre gama, este
subliniat de catre armonicul superior numarul trei (cvinta traditionald). El
este puternic atasat fundamentalei si, din acest motiv, detasabil cu mari
eforturi. Nu intdmplator, in perioada clasicismului muzical, in forma de
sonata definitiv conturata, ideea a doua era obligatoriu expusd pe dominanta
(cand tonalitatile initiale erau majore). Tonalitatea de plecare devine, in

urma modulatiei, subdominanta, fapt ce imprima intregului ansamblu o
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deosebita fortd unificatoare. Pe parcursul unei piese muzicale, putem intalni
translatii diferite. In conditiile unor firesti relatii tonale, ele exprima idei mai
slabe din punct de vedere functional si al proportionalitatii, dar mai
puternice in privinfa culorii s1 a atractiei spre alte fundamentale, in
comparatie cu punctul de plecare. Aceasta reprezintd o justificare pentru

extensia ideii secunde si a sectiunii dezvoltatoare in forma clasica de sonata.

Marile capodopere, rezistente de-a lungul timpului, dovedesc o preocupare
expresa a compozitorilor atit pentru constructia generala — denumita forma
— cat si pentru cel mai mic detaliu in succesiune ori simultaneitate. Dimitrie
Cuclin afirma: ,,O operda in adevar artistica este o imagine a vitalitatii
realizata in perfectiune absoluta.” si ,,..ea este creatiunea personala a
artistului, care prezinta elemente concentrate intr-o perfecta sinteza a vietii.

. < O A e e A~ ot e s 1
Artistul completeaza opera creatd a insdsi Divinitatii...”

Unitatea superioard sunetului si intervalului poartd denumirea de acord si se
obtine investind simultan tuturor armonicelor valoarea fizica de armonic 1.
Astfel se proiecteazd o lumind noud asupra termenilor de consonanta si de
disonanta, intrucat acordul devine un conglomerat capabil — teoretic — a
contine totalitatea sunetelor. Daca prin schimbarea sunetelor asistam la
mutatia functiunilor diatonice prin armonicele muzicale, atunci céand
discutdim despre trecerea la diverse acorduri, fenomenul constd 1in
modificarea functiunilor armonice cu ajutorul sunetelor, problematica fiind
riguros aceeasi. Elementul central in conglomeratul numit acord este cel
dinamic, organizator al distributiei sunetelor in conformitate cu ierarhia

dinamico-functionald a armonicelor naturale. In acest fel, starea de repaus,

! pag. 57
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de perfectie ori disonanta nu sunt determinate de numarul si valoarea
functionala armonica proprie — asa cum spune teoria traditionala a muzicii —
ci de modul de distribuire dinamica. De aici, rezultd cateva aspecte
relevante:

- Sunetele muzicale intrda In componenta oricarui acord §i pun in valoare
modul de organizare al functiunilor armonice in scara muzicald. De
asemenea, pot primi orice functie armonicd, inclusiv pe cea de
fundamentala.

- Acordul nu consta numai Tn numarul de sunete din componenta
(minimum trei), ci si in realitatea dinamica, armonica si diatonica a
fundamentalei.

- Schimbarea fundamentalei determind starea de disonantid a celorlalte
componente ale acordului si reclama o rezolvare.

Varianta de acord maxim de concisa este formula Do — Mi — Sol, continand
si forta — Sol — si culoare — Mi. La polul opus, ordinea logica aparenta ar fi
reprezentata astfel:
Do—-Mi—Sol-Lab-Sol#-La—Sib—La#-Si—Reb-Do#-Re-Mi
b-Re# -Fa—Solb—- Fa#.

Combinatia aceasta de sunete ar ramane intr-o stare indefinitd in lipsa unei
forme de organizare presupunidnd o fundamentald si dispozitia celorlalte
elemente In consecintd. Impunerea unui nou centru conduce la o alta
distributie, prin urmare, o reordonare a complexului sonor denumit acord,
efectul — in constiinta noastra - depinzand de sensul si de numarul cvintelor
dintre cele doua fundamentale. Ordinea realda a functiunilor armonice este
urmatoarea:
Sibb—Dob-Reb—-Mibb-Mib-Fab-Solb-Sib-Lab-Fa— DO
— Sol— Mi—Re— Fa#-Sol#-La-La#-Si—Do#-Re#,
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in care Do are functia centrald, este originator direct si invers si are in
componenta atat armonicele principale 3, 5 si 9 (in ambele sensuri), cat si pe
cele periferice. Sistemul fiind dublu, datd fiind simetria desavarsita,
preponderenta dinamica a celor doua directii poate fi diferita, cu alte
cuvinte, se poate stabili subordonarea uncia fatd de cealaltad, cu urmari

asupra caracterului general.

Triada Do — Mi — Sol, considerata un factor de stabilitate si siguranta, ofera
si aspecte particulare. Cvinta armonicd joacd un rol dinamic multiplu. Tn
conditiile situdrii centrului de greutate pe Do, este solicitata terfa majora,
M1, sensibila a subdominantei. Daca, insa, elementului Sol 1 se cofera un rol
predominant, el devenind fundamentala inversa, terta reclamata este Mi b, si
ca sensibila, dar a lui Re, destul de departat de Do. Iatd ca, in realitate,
cvinta fara tertd are un caracter oscilant, flexibil, hotaratoare fiind
lerarhizarea componentelor intr-un context dat. Orice grup de trei sunete,
care, alaturi de fundamentald, cuprinde alte doud armonice in afard de terta
si cvintd, poate constitui la fel de bine un acord consonant intr-o dispozitie
speciald. In unele situatii complexe, acordul poate fi chiar eliptic de
fundamentald. Aceasta, insd, trebuie sid existe, chiar dacd apare numai

sugerata, pentru a nu fi schimbat sistemul de referinta.

Elementele melodiei capata viatd, sens expresiv §i evolutiv numai prin
valorile functionale — diatonice, modale si tonale. Introducand in sistemul de
mod considerabil prin apartenenta oricarui element la unul ori la grupuri
diverse. In acest fel, valorile functionale se extind cuprinzand acum si

parametrul armonic. Echilibrul maxim il reprezintd acordul in stare directa
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din cauza prezentei fundamentalei si a cvintei, cu aceste functii. Luand drept
criteriu de analiza stabilitatea, In ordinea noud propusd de autor, prima
rasturnare este cea cu dominanta in bas — cunoscuta de noi ca rasturnarea a
doua - Tntrucét, Tn calitate de fundamentala de acord, exercita infinit mai
mare fortd decat oricare alt element. Acum, vechea fundamentald — Do -
devine cvarta cu tendinta psihica de rezolvare inferioara (depresiva) - pe Si -
reprezentand terta noului acord creat. Aceasta, insa, isi reia imediat valoarea
intiala de sensibila a centrului de maxima stabilitate — Do. Orice acord in
aceasta rasturnare solicitd o rezolvare. Grupul de trei sunete aflat sub
denumirea traditionald de rasturnarea intai este, In conceptia lui Dimitrie
Cuclin, mai putin stabila decat cea mentionata anterior, nu numai pentru ca
nota din bas devenitd fundamentald — Mi — este situatd pe scara cvintelor
mai departe de Do decat Sol, dar si datorita faptului ca indeplineste rolul de
sensibila in acordul in stare directd. Din acest unghi de abordare, ar trebi
consideratd rasturnarea a doua. Incertitudinea deriva si din contradictiile
specifice acestui ansamblu de sunete. Intonat in registrul acut, cand marea
majoritate a armonicelor superioare naturale ies din zona noastrda de
perceptie acusticd, acordul reclama o rezolvare minora pe fundamentala Mi,
ipostaza in care Do capatd o functie disonanti, atras fiind spre cvinta Si. In
grav, insa, acelasi sunet Mi, in calitate de fundamentala, solicita rezolvarea
armonicelor naturale 3 — Si - precum si 5 — Sol #. Astfel, sunetul Do tinde
spre disparitie, iar Sol, dacd nu se transforma in Fa X - sensibila directa a lui
Sol # - va deveni sensibila inversa a lui Fa # - armonicul direct 9. Tensiunea
armonica rezultatad intre situatia reald Mi — Sol — Do si cea in devenire Mi
— Sol # - Si (distanta de patru cvinte) determina un pronuntat caracter incert
al acestei pozitii. Aspectele se diversifica in cazul rasturnarii a treia cand in

bas se afla armonicul superior 7 — Si b — cel ce, in conjunctura Si b — Do —
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Mi — Sol, simte obligatia sa-si respecte statutul de fundamentala oferind
stabilitate psihicd in varianta Si b — Re — Fa. Datoritd enarmoniei
functionale, prin care un sunet poate indeplini roluri multiple, cu consecinta
modificarii tuturor celorlalte relatit dinamice si psihice (functii) din acord,
in exemplele supuse atentiei de teoreticianul roman, Si b devine, pe rand,
fundamentalda minora (Si b — Re b — Fa), cvinta directa (Sib—Reb - Mib —
Sol, rasturnare a formulei Mi b — Sol — Si b — Re b), terta directa majora (Si
b—-Reb-Fab-Sol b, varianta a starii directe: Sol b — Si b — Re b — Fa b),
originator invers, adica fundamentala de acord descendent (Si b — Do —Mi b
—Solb=Sib -Solb—-Mib-Do) siterta inversa a unui acord construit, ca
si cel anterior, fundamentala fiind sunetul Re (Si b — Re — Mi — Sol).
Autorul insista pe faptul cd starea de consonantd depinde, in mare masura,
de atribuirea notei din bas a rolului de fundamentala in noul acord, celelalte
situatii presupunand un deosebit sim{ armonic si un elevat grad artistic,
pentru rezolviri corespunzitoare. In practica muzicald traditionald se
foloseste curent basul cu rol atat de fundamentala, cat si de sensibild ori ca

nota melodica.

Se pot lesne imagina dimensiunile si resursele imense ale sistemului de
inlantuiri acordice tonale in conditiile utilizarii rasturnarilor a 4-a, a 5-a etc.
Orice nota melodica, deja caracterizata de apartenenta ei diatonica, modala,
tonald si armonica, primeste semnificatii suplimentare prin raportare la
fundamentala acordului. Aceasta, la randul ei, poate fi tonica, dominanta,

subdominanta etc.

Intre acordurile cele mai cunoscute se numara si cel de Sextd napolitana

(neapolitana — pentru autor), situatd la cinci cvinte inferioare in tonalitate
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majord si la numai doud in minor fati de centru. In practicd se cunoaste o
singurd variantd, cu caracter accentuat depresiv, legata in totalitate de zona
dominantei inverse. Originea ei pare destul de sigurd. De la acordul Fa — La
b — Do, s-a ajuns la sexta lui Rameau — Fa— La b — Do — Re, la formula Fa —
La b — Re si, in sfarsit, la varianta cunoscuta — Fa — La b — Re b. ,,Sexta
neapolitana este nimic decat o forma a dominantei, o forma slabitd prin
eliminarea cvintei Do (chiar originatorul invers al formatiunii) si depresiva,
prin Tnlocuirea septimei inverse, a sextei lui Rameau, prin sensibila
depresivd a tonicii, Re bemol.”! D. Cuclin demonstreazi existenta mai
multor acorduri in clasa respectiva. Astfel, pe un sunet oarecare, de exemplu
Sol, se pot construi in oglinda doua trisonuri simetrice: Sol — Mi b — Do si
Sol — Si — Re, avand in componenta o terta mare §i una mica, dar in sensuri
diferite. Fiecare structurd are cate doud acorduri de Sexta napolitand, unul
major si altul minor, la distante de cvartd fata de extreme si cu mod identic
de alaturare a intervalelor — terfd mica si cvarta perfectd. Rezulta pentru Do
minor: Fa— La b — Re b si Re — Si — Fa # (pentru centrul Sol), iar pentru Sol
major: Do—Mib—-LabsiLa-Fa#-Do# (cand Re este generator invers).
Interesante sunt rezolvarile acestor situatii. Solutiile traditionale confera
calitatea de contradominanta si, in consecinta, cadenta — Tn sensul respectiv
- este urmatoarea: Sexta napolitana apoi treapta a V-a in rasturnarea a doua,
urmata de starea directd si tonica. Relatia neuzitatd pana acum, mult mai
directd si, prin urmare, mai simpld, investeste acordul de Sexta napolitana
cu rol de dominanta depresiva care deserveste direct tonica. Nu ar fi inutil a
se sublinia ca structurile minore de Sexta napolitand intrebuinteaza in
rezolvart sensurile inverse si cadenteazd plagal, conform armoniei

traditionale.

! pag. 74
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Elementele diatonice expansive — Re, La si Mi nu pot introduce acorduri
majore din cauza sensibilelor cromatice secundare — Fa #, Do # si Sol # -
reprezentand tertele. Ele sunt mult mai intim legate de sistemul diatonic in
calitate de functiuni armonice de cvinte inverse sau, cu alte cuvinte,
fundamentale minore: La— Fa— Re, Mi—- Do —La, Si- Sol — Mi. Iata cum,
,modul” major, structurat pe axa functiunilor armonice fundamentale —
tonicd, subdominantd si dominantd, este caracterizat si sensibilizat (dar in
raport de subordonare) de alti trei centri de comanda — tot fundamentale - ce
apartin familiei modale, denumite relative. Urmatorul element expansiv — Si
— ca fundamentala, in orice situatie s-ar afla, fie directa — Si — Re # - Fa #,
fie cvinta inversa — Fa # - Re — Si - ori fundamentala minora — Si — Re — Fa

#, contine elemente cromatice incompatibile cu sistemul diatonic elementar.

Trisonul alcatuit din doud terte mici nu poate constitui un acord neavand
capacitatea impunerii unei fundamentale. Tn formula Si — Re — Fa, raportat
la centrul diatonic Do, elementele extreme sunt sensibile (cu mers contrar)
si, prin urmare, instabile, solicitdnd intens miscare, sunetul Re — Tn acest caz
— fiind prea slab spre a pretinde coeziune. Din punct de vedere psihologic,
insd, ceea ce ar asigura unitate grupului respectiv ar fi doud fundamentale —
una directd - Sol, iar cealaltd inversa — La, caz in care, Si si Fa ar indeplini,
pe rand, rolul de tertd sau septima cu sens direct ori invers. In triada
mentionatd, numai Fa ar putea fi investit cu un grad mai mare de importanta
pentru a deveni fundamentald, n special prin puterea diatonica in sine,
astfel incat, terta si cvinta — La si Do — sunt inlocuite de Si si Re, cu
functiuni armonice deplasate spre periferie, avand rolul de apogiaturi.
Formatiunea Fa — La — Si — Re, acordul treptei a Vll-a in rasturnarea a treia

in armonia clasica, poate fi considerat si ca un acord de subdominanta,
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intarit de terta La, sunetele Si si Re fiind plasate, iardsi, cu putere de
apogiaturi, una inferioara si cealaltd superioard, a cvintei Do. Chiar si
rasturnarea a 3-a a septimei de dominanta: Fa — Sol — Si — Re, se poate
rezolva in acord de subdominanta: Fa — La — Do, relatia intrand in categoria
denumita dominanta-dominantei (cu Sol ca fundamentald) fatda de tonica,
atunci cand consideram centrul tonal Fa major. in varianta cu nona, Fa —
Sol — Si — Re — La, acordul de rezolvare poate fi interpretat, la randul lui, ca
o septimd de dominantd cu nond, cu fundamentala auzita in prealabil:

~- |
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Toate aceste situatii izvorate din atribuirea sunetului din bas a rolului de
fundamentald contrazic o reguld principalda a inlantuirilor din armonia

clasica traditionala, grafic rezultand relatia V — V.

in gandirea autorului ,,Tratatului”, sistemul functional se amplifica, se
completeaza prin aceste exemple cu aspecte noi: subdominanta expansiva,
cu rezolvare depresiva si dominanta depresivd cu tendintd expansiva,
rezultantd a acordului de subdominantda adaugat sextei lui Rameau. O alta
rasturnare a aceluiasi trison micsorat de la care s-a plecat, impune in
formulele Re — Fa — Si ori Re — Fa — Sol — Si, fundamentala Re, punctele
finale fiind acordurile de Re minor (cand Si, in primul caz, si Sol - Si, in

urmatorul, sunt socotite apogiaturi) si Mi minor — in varianta Re — Fa— La —
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Si, cu Re — Fa si La rezolvandu-se in Mi si Sol, situatie posibila atata vreme
cat Re, ca fundamentala, are o forta de stabilitate mai redusa in comparatie
cu Fa. O alta rezolutie posibild a formulei Re — Fa — La - Si — Sol este un

acord de dominantd cu septima si nond, in prima rasturnare:

In situatia inversarii, Si devine fundamentalad intaritd de terta descendenta

Sol, cu Re si Fa apogiaturi pentru Mi (acordul final fiind Mi minor). Tot Si
ramane fundamentald in configuratia descendenta Si — La — Fa — Re, cu
rezolvarea Si — Sol — Re chiar si in eventualitatea extinderii pozitiei cu o
sexta ascendentd — Sol gasindu-si rezolvarea suitoare, spre La — inlanfuirea

avand urmatoarea alcatuire grafica:

———
S —
=

Ceea ce se subliniazd prin aceste exemplificari este capacitatea oricarei
trepte din acord — cel in speta fiind micsorat — de a primi oricare functie —
principald sau secundara si de a evolua in consecintd. Hotarator este, in
ultimi instantd, sistemul la care ne raportim. In anumite conjuncturi,
acordurile relatate contin si formula cunoscutda sub denumirea de ,,sexta lui

Rameau” careia 11 sunt stabilite noi coordonate fata de armonia traditionala.

Tabloul complet al celor mai importante functiuni armonico-dinamice si
variatiuni functionale este prezentat de catre cel ce semneaza ,,Tratatul”

astfel: tonicd, dominanta, subdominanta, dominanta-dominantei, Sexta
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napolitana, sexta lui Rameau (traditional — acord minor cu sexta mare
adaugata), sexta lui Wagner (acord major cu sextda mare adaugatd), secunda
lui d’Indy (acord de dominanta in rasturnarea a treia, de obicei cu nona in
acut, care impune, psihologic, rezolutia septimei din bas nu pe terta
acordului de treapta I, cum eram obisnuiti, ci chiar pe tonica, situatie
specifica scolii franceze):

S/

L)
o A

(X =

Cuclin afirma cu tarie ca armonia constituie esenta expresiei muzicale
multumitd atat imprejurarilor in care se alcdtuiesc conglomeratele acordice,
cat si a determindrilor dintre fundamentale, cauzate de legi de apropiere si
de proportie Tn mediul diatonic, modal, tonal si armonic. De aici, rezulta ca
melodia nu face altceva decat sa scoata in relief anumite armonice ale
fondului expresiv pe principiile generale ale functiunilor si ale relatiilor
dintre ele. Efectele in practica muzicald sunt clare: o armonie poate propune
mai multe linii melodice (rezultanta fiind, intre altele, polifonia), si reversul
— Intrucdt un armonic apartine mai multor fundamentale, o melodie este
capabild a primi invesmantdri armonice multiple. Factorul determinant al
existentei unui acord il reprezintd fundamentala. Oricare sunet al insiruirii
muzicale poate indeplini, asa cum s-a mentionat anterior, in anumite
circumstante, acest rol (sau altul, fara restrictii) in conglomeratul sonor
denumit acord, indiferent de valoarea functionala ori de numarul si directia
de orientare a elementelor componente ale acestuia, insa, de reguld, cele mai

multe sanse le are basul. Relatia melodica este amplificata si diversificata de
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aspectul armonic, procesul avand largi conotatii psihologice. Spre
exemplificare, sunt prezentate trei situatii diferite in care valoarea
functionala a unui sunet sufera transformari majore in raport de contextul
dat ori numai presupus a se afla. Astfel, cazul cel mai simplu, sunetul Sol,
aflat, dupa cum stim, intr-o relatie de subordonare — prin urmare mai slab -
fata de Do poate fi intdrit sau diminuat ca importanta prin plasarea sa dupa o
functie mai redusi ca fortd - La — ori mai puternicd — Fa. Tn varianta mai
complexa, atunci cand sunetul ajutitor ramane neschimbat, dar Sol face
parte dintr-un acord, valoarca lui ramane aceeasi dacd el devine
fundamentalda (Sol major) sau se diminueaza, depinzand de noua
fundamentald, prin plasarea sa in calitate de cvintd a lui Do major. Ipostaza
cea mai interesantd apare in contextul armonic general, cand sunt posibile
inlantuiri succesive la multe cvinte distantd si intervin enarmonii, note de
pasaj ori sensibile expansive si depresive cu influente psihologice
hotaratoare. Intr-o astfel de conjuncturi, raportul melodic trece pe un plan
secundar, relatiile de depresiune — stabilite in primul rdnd de distantele in
cvinte dintre fundamentale — se impun ca mai puternice prin raportare la
atractia gravitationala. ,,Valoarea expresiva a unei note melodice depinzand
in primul rand de functiunea ei diatonica, o nota oarecare, Do, de pilda,
poate indeplini orice functie de acest fel, schimbandu-si centrul de
coordonare, tonic, la fiecare schimbare functionala diatonica suferita, fie ca
variatiunile tonale implicate sunt modulatorii, fie ca raman in sfera de
atractie a unei tonalitati centrale.”' Dupd cum remarcd autorul in acelasi
context, un sunet poate apartine oricarei tonalitdati in calitate de
fundamentalda, subdominantd, dominantd, mediana 1 sau 2, sensibila

subdominantei, a tonicii, sensibila depresivd ori expansivad a tonicii, a

! pag. 84
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dominantei, a subdominantei, sensibild expansivda sau depresivd a uneia

dintre mediane s.a.m.d.

Practica muzicald in sistemul temperat limiteaza numarul de fundamentale
la cel al sunetelor, insa, asa cum s-a mentionat anterior, lumea sonora se
sprijind, in fapt, pe 53 de elemente. Astfel, se amplifica intr-o maniera
fiind nelimitate. Tntr-un plan general, este reafirmati teoria potrivit cireia
toate sunetele laolaltd formeazd un acord gigant, celelalte ipostaze, mai
apropiate noud, nefiind altceva decat aspecte trunchiate ale acestei realitati.
In perspectiva propusi aici, termenul de reunire armonici pare nepotrivit,
,»...toate elementele sonore, admise ori posibile, putdnd intra, in total, in
parte, intr-o functie armonica oarecare, in constitutia acordului, pe orice
fundamentald, in orice functie diatonicd.” ' Din punct de vedere al
impactului psihologic, un sunet atasat trisonului de bazd nu modifica
substantial valoarea acordului, neavand nici o relevanta pregatirea,
rezolvarea ori gradul de consonantd. El poate fi privit static, cu
caracteristicile dovedite la un moment dat, si in devenire, atunci cand
intentionat poate cdpata importantd majora intr-un nou context, uneori
modificand partial sau in totalitate valentele celorlalte functii nsotitoare.
Acest aspect reprezintd esenta conceptului armonic in perioada denumita
moderna. Criteriile de analiza pentru orice componenta a unui conglomerat
sonor sunt cel armonic (in seria armonicelor) si cel diatonic (in seria
cvintelor). Dimitrie Cuclin este categoric impotriva notiunilor de acord de
septimad ,,sensibila”, ,,majora” sau ,,micsoratda”, ,,..ele nefiind decat aspecte

diferite ale aceluiasi acord unic (...) dar care, oricat de denaturat ar aparea

! pag. 87
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acordul in expresia si notatia lui, nu-1 fac sa sufere in intimitatea lui o
schimbare atat de pronuntatd incat sa determine o creatiune armonica
temeinic definitd si si justifice, deci, vreo speciala apelatie.”* Tot el sustine
ca nu exista acorduri de cvinta marita ori micsorata intrucat ,,...suprimarea
cvintei perfecte (...) nu schimba valoarea acordului, oricat de particular si
rigid ar fi efectul lor, atidta cat fundamentala lor e puternic afirmatda ca
fundamentald si ca functie diatonica. Acordul nu devine vag decat atunci,
cand intentionat sau din ignorantd, fundamentala dispare ca functie,
amestecandu-se cu celelalte elemente ale formatiei intr-o distributie

. . o - v e . - . . - 2
dinamica necugetata, gresitd, indiferenta sau fie si numai <generalda>.”

Rolul sensibilelor in constructia unui acord este bine precizat. Superioare
sau inferioare, adica expansive ori depresive, diatonice, cromatice, fie
rezultate in urma unor procese enarmonice, ele poartd o incarcatura
emotionald transferatd sunetului de sprijin, invaluit si intarit, astfel, cu
sensuri suplimentare. In anumite circumstante, devin parghii pentru crearea
unor situatii inedite, asa cum este cazul cu sensibila cromatica Fa # 1in
tonalitatea Do major, prin care se evidentiaza dominanta dominantei,
functiune aparutd in practica muzicald ca necesitate psihologica de
echilibrare a subdominantei. De regula, trisonul Re — Fa # - La se inscrie in
cadenta traditionala, denumita si perfectd, insd poate primi si rezolvari
surprinzdtoare prin apogiaturi, cromatisme, enarmonii §.a. Rasturnarea a
doua, cu basul cromatizat descendent, impune sexta marita La b — Fa #,
acordul astfel constituit (La b - Re - Fa #) fiind indelung utilizat in sfera

componistica.

! pag. 91
2 pag. cit.
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Daca valoarea unui acord se datoreazd prezentei componentelor de baza:
fundamentala, cvinta precum si terfa, din punct de vedere psihologic,
relatiile armonice se ordoneaza dupa aceleasi principii ca si cele melodice.
Conteaza sensul si distanta in cvinte dintre fundamentale dar si contextul
general. Spre exemplificare, cadenta V-1 in La minor are o anume valoare
psihologica. Aceasta se modifica daca relatia este precedata de acordul de
Do major, configuratie in care La minor este receptat ca treapta a VI-a.
Aceeasi formula amplificatd urmata de raportul V-1 in Sol major situeaza
acordul de La minor in postura de treapta a ll-a, provenita din a VI-a.
Concluziile se desprind cu usurintd: acordurile majore sunt mai incércate de
fortd decat cele minore si de o reala importantd se dovedeste a fi evolutia,
sensul de misgcare. Spiritul nostru situeaza fiecare element in concordantd cu
reperele principale actionand cu unitati de apreciere atat de subtile incat
poate face distinctia intre treapta a V-a inferioara (dominantd depresiva)
intr-o tonalitate minora si functia de subdominanta in tonalitate majora, cu
terta coborata ocazional. Desi grafic diferenta consta doar in alteratiile de la

cheie, nuantele sunt inconfundabile.

Acordul major cu septimd mica a ramas 1n istorie sub denumirea de septima
de dominanta, inclinarea sa naturala fiind de rezolvare pe tonicd. Daca
trisonul perfect este alcatuit dintr-0 tertd mare si una mica, acordul amintit
contine o tertd mare si doud mici. El reprezintd o treaptd superioara de
individualizare desi, ca forta si sensuri de expresie este sub trison. Una din
cele doua variante prezentate este deosebit de cunoscuta si utilizata: Sol — Si
— Re — Fa. Cealalta, mai putin uzitata, rezultd din enarmonia prin substitutie:
Sol — Si — Re — Mi #, ce presupune fundamentala Do # si rezolvarea pe Fa #

(caz aparte al sextei lui Wagner, in care sunetul Mi a fost inlocuit cu prima
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lui marita). Prin urmare, fard a exclude si alte cadentari cum ar fi, de pilda,
pe Re major, psihologic, acordul exercita atractie spre doua tonalitati aflate
la sase cvinte departare (Do major si Fa # major), fapt ce-i atribuie un grad

aparte de instabilitate dar si multa culoare.

Trisonul micsorat cu septima micsorata este puternic depresiv si confuz din
punct de vedere functional, diatonic si tonal. Alcatuit din terte mici
suprapuse, el apare in sistemul temperat in numai trei ipostaze. Caracterul
sdu nedeterminat decurge din constructia interioarad, unde se disting
sensibilele Si, Re si La b pentru Do, Mi b si Sol, precum si prin cateva linii
de forta accentuat divergente (patru cvarte marite ori cvinte micsorate).
Singurul element cu sanse reale de a se impune ca fundamentald este Fa.
Din punct de vedere al sistemului acustic real, ultimul interval, secunda
maritd La b — Si, contine doar 13 come, deficitara — din acest punct de
vedere - fiind si solutia adaugarii unei alte terte mici, constructia Si — Re —
Fa — La b — Do b neinchizand arcul perfect — Si aflandu-se pe alt nivel fata
de Do b. Iar seria continud pana la a 53-a cvinta ascendenta ori descendenta.
In practici a fost foarte utilizat mai ales ca mijloc de evadare temporara ori
definitiva din tonalitate. Inlantuirile clasice au consacrat acest acord ca
substitut sau fragment al dominantei cu nond minord, dar Cuclin sustine ca el
poate primi si alte insarcindri: subdominantd (avand fundamentala Fa),
dominanta-dominantei si chiar dominanta. Este de presupus ca repunerca
intervalului de coma, care, in armonia reald, inseamna o distanta de 12 cvinte,
in drepturile sale legitime ar deschide noi perspective in fata acestui trison
demonetizat in urma utilizarii excesive. Terenul cel mai prielnic de reevaluare
ar fi enarmonia unde, Tn sistemul temperat, s-au facut numeroase concesii.

Un caz demn de semnalat si analizat il reprezintd acordul de dominanta cu
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nona majora avand cvinta modificata simultan inferior si superior: Sol — Si —
Re b — Re # - Fa — La, situatie 1n care intdlnim doua terte micsorate: Si — Re
b si Re# - Fa- sio prima dublu marita (numita de autor supramarita) - Re b
— Re #. Este o formatiune cu un caracter distinct, inconfundabil, redus ca
Relatiile dintre elemente sunt atdt de puternice, incat, in enarmonia
practicata de sistemul temperat, oricare sunet poate detine pozitia de
fundamentala. Teoretic, acordul apartine, In mod egal, unui grup de sase
tonalitdfi — ceea ce favorizeaza evadarea spre diverse zone muzicale.
Tabloul general al acestui conglomerat sonor, considerat, la vremea
respectivd, o importantd inovatie, este, functional, destul de restrictiv si

arata astfel:

La - Do#- Mib - Fa - Sol - Si
Fa - La - Dob - Reb — Mib - Sol
Re# - Fax- La - Si - Do# - Mi#
Reb - Fa - Labb - Sibb — Dob — Mib
Si - Re#- Fa - Sol - La - Do#
Soi - Si - Reb - Mib - Fa - La
Si:

Sib - Re - Mi - Fa# - Sol# - Do
Solb - Sib- Do - Re - Mi - Lab
Mi - Sol#- La# - Si# - Dox - Fa#
Mibb - Solb- Lab - Sib - Do - Fab
Di - Mi - Fa# - Sol# - La# - Re

Lab — Do - Re - Mi — Fa# - Sib
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Intre cele mai uzitate acorduri cu mai multe sunete din literatura muzicala,
se afl si cel de nond de dominanti. In varianta minord (noni mica), el se
prezintd sub forma unei complexitati psihice si armonice continand doua
fundamentale aflate Tntr-o divergenta perpetua: Sol (dominanta expansiva)
si Fa (dominanta depresivd in minor ori subdominanta depresiva in
tonalitatea majora, in care terta La este pentru moment inlocuita cu alteratia
ei inferioard). Zonele de influentd sunt nu numai suprapuse ci si amalgamate
(terta majora a lui Fa apare suplinitd de La b transformandu-se, astfel, in
sensibila a fundamentalei Sol) — posibild explicatie a deosebitei forte
dramatice a acestui acord. Nona majora determina o situagie mai echilibrata,
elementele de sprijin fiind doud: fundamentala Sol si originatorul invers, La,
astfel construindu-se doua acorduri perfect compatibile si simetrice.
Rezolvarea sugeratd de autor presupune saltul de cvartd — ascendent sau
coborétor - intre fundamentale, modalitate aparuta atunci cand sensul

acordului se stabileste cu usurinta.

Sunt numeroase situatiile cand elementele cromatice ale unui acord -
singulare sau Tn conglomerate rigide - pot starni confuzie si instabilitate
daca, din neatentie sau nestiintd, sunt tratate necorespunzator, afectand
echilibrul pilonilor de bazd: fundamentala, cvinta si terta. In alcatuirea
acordului, oricat de complex, ele nu pot indeplini decat o misiune pasagera,
de expresivizare a functiilor principale, cu care stabilesc relatii reciproce de
influentare, oferind culoare si primind tarie. Abaterea de la aceste
coordonate inseamnd dezarticularea intregului ansamblu, in consecinta,
regandirea fiecdrei unitdti si recorelarea enarmonicd, sistemul temperat
necesitand compromisuri. Pastrand raporturile juste, conglomeratul raméne

durabil si flexibil indiferent de gradul de disonanta. Chiar si constructiile



66

,rebele” — cum ar fi acordul de dominanta cu nona mare si cu alteratia dubla
a cvintei, imagine identica a gamei prin tonuri - rdman coerente $i unitare.
Domeniul cromatismelor este atat de vast si de rafinat incat deschide
perspective nebanuite in lumea modurilor, precum si in sfera enarmoniilor
reale. Urechea umanad educatd gaseste numeroase satisfactii deosebind —
prin unitatea de masura universald, cvinta — intervale precum terfa micsorata
(10 cvinte) ori prima supramaritd (14 cvinte). Rezultd, o datd in plus,
responsabilitatea celui chemat sa manevreze astfel de mijloace.
Diletantismul este extrem de periculos. Conform ,,Tratatului”, elementele
indispensabile intr-o lucrare muzicala de calitate sunt fundamentalele,
afirmate explicit sau sugerate. Insemnitatea lor consta atat in locul ocupat in
cadrul ansamblului armonic denumit ,,Sistem”, cat si in legdturile dintre ele,
rezultanta fiind ,,melodia de fundamentale”(pag.111), usor de extras si de
observat. Nu mai pufin importante se dovedesc a fi si conexiunile stabilite
de acestea cu structura formala. Daca valoarea lor este perena,
indestructibild si  obligatorie, sensibilele cromatice §i enarmonice,
componente efemere si marginase, cu toate atributiile relevante in anumite
momente, pot lipsi din discursul muzical. Virtutea lor de capatai este
atributul expresiv, ele fiind puse in slujba unor trepte principale care, la
randul lor, pot indeplini roluri multiple. Astfel, apreciaza Cuclin, Fa # in
tonalitatea Do major este strans alaturat dominantei Sol, indiferent de
pozitia indeplinita: de tonicd, subdominantd, dominanta dominantei, a doua

subdominanta si multe altele.

Interferenta dintre doud zone armonice, fiecare cu fundamentala proprie, cu
relatii interioare precis conturate si  delimitate, poartd numele de

superpozitie. Ca si In cazul intervalelor ori a relatiilor dintre tonalitati,
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moduri s.a.m.d., psihicul nostru intra in rezonanta cu fenomenul global
cautand ordinea, reperul ce stabileste firul dintre zone si gradul de
importantd. Aprecierea este fie statica, izolata de context - atunci cand
structura aflatd mai aproape de Do major este investita cu rol principal — fie
dinamica, daca vorbim de coordonarea prioritatilor in functie de evolutia
muzicald. Este util a se mentiona ca nu orice suprapunere de acorduri
reprezintd superpozitii. Atunci cand infatisarea unui acord constituie pentru
celalalt o stare de complementaritate, spiritul nostru nu defineste doud zone
distincte, oricate argumente logice s-ar invoca. ,, Tratatul” infatiseaza tabloul
complet al suprapunerilor cu un numar de 24 de situatii. Pe o pedala de Do
major, trison 1n stare directd, ne sunt prezentate zece relatii in sfera cvintelor
ascendente cu rezolvari depresive, alte zece in sens contrar cu rezolutie
expansiva si patru considerate neutrale, intrucét, in enarmonia temperata se
intalnesc, aflandu-se la sase cvinte departare de Do (Fa # major si Sol b
major). Acordurile aflate in superpozitie cu Do major sunt construite pe
fiecare cvinta, ele apar in pozitii diferite si se gdsesc, de regulda, in

configuratie majora cu septima mica si chiar cu nona mare sau minora.
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Raportandu-se la centrul initial, fiecare acord intareste, prin solutionare,

impresia finald de tonica a lui Do major ori se grupeaza intr-o formatie
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complementara, tonalitatea de referinta si de plecare transformandu-se ntr-o
posibila dominanta cu septimad si, uneori, cu nond. Structurile interioare
pastreaza cateodatd un sunet comun intre acord si desinenta, insa, in general,
fiecare element al primului acord este tratat ca sensibild, suportand
rezolvarea de rigoare. Schemele descrise de Dimitrie Cuclin contin si
deosebiri intre situatiile acordice superioare si inferioare, de unde ne putem
forma o idee despre capacitatea practic fard limite a structurilor de a se
supune unor prelucrari armonice si tonale.
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La acest capitol se propun solutii concrete in anumite cazuri. De pilda, nona
directd si septima inversa reclamad rezolvari ascendente intrucat sunt
expansive, iar nona inversa — cvarta superioara fatd de fundamentala,
Intemeiata pe ,,sexta lui Rameau” (Re — Fa — La — Si — Sol), are un caracter

depresiv si necesita dezlegarea adecvata:
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Tn acest caz avem de-a face, in acut, cu nona inversa situatd in calitate de

cvarta superioard, cu tendintd de mers descendent. Nona directd solicita, ca
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si septima inversa (conform autorului), miscare expansiva:
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Superpozitia modifica usor sistemul de referinta si se dovedeste un pretios
mijloc de parasire rapida a unei tonalitati spre a se ajunge in zone aflate la
mare distantd. Insiruirile de acorduri in viteza, dacd nu sunt legate de o
functiune dominatoare, risca distrugerea oricarei relationari psihice.
Disparand reperul, consecinta inevitabild este starea de confuzie. Aldturarea
unor acorduri situate la distanta de cinci cvinte (semiton diatonic) sau sapte
(semiton cromatic) creaza senzatia de derapaj lin. Suprapunerea de acorduri
este caracterizata de ,,..sensul, distanta, importanta diatonica, inrudirea,
proportionarea precum si frecventa cvintelor si de asemenea de valoarea
expresiva, armonica, diatonica si tonald a sensibilelor cromatice (secundare)
prezente.”" Trebuie remarcat ci unghiul de abordare a functiunilor in acest
,» I ratat” deschide perspective noi de intelegere si utilizare a lor. Astfel, ne
sunt prezentate cateva situafii in care dominanta-dominantei si Sexta
napolitand indeplinesc sarcini de sensibile in ambele sensuri fiind legate
direct fie de tonica, fie de subdominanta sau de dominanta, iar acestea, la
randul lor, pot fi subliniate de alte acorduri de dominantd a dominantei ori

de Sexta napolitana.

! pag. 117
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In ingiruirea urmatoare, autorul propune Iinlanfuirea directd a Sextei

napolitane cu dominanta-dominantei:
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Chiar Sexta napolitand poate fi impodobita de propria-i Sextd napolitana:
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Solutiile sunt multiple dar, dacd se adauga si enarmonia precum §i
posibilitatea de a interpreta un conglomerat sonor prin elemente eliptice,

atunci, 1n fata noastrd se deschid campuri extrem de largi ale unui sistem



74

armonic cu resurse insuficient puse in lumind de practica de panda acum.

Eruditul teoretician sustine ca ,,...sinonimi si derivati ca: 1. Fa diez — la diez

— do diez, dominanta a lui Si, sau 2. (Do — Mi) — Sol bemol — Si bemol — Re

bemol, alteratie (!) inferioard a quintei, cu suprimarea fundamentalei (!!) si

a tertei cu septima si ...nond minora (?), dominanta a lui Fa, sau 3. (Fa

diez) — (Do diez) — Do — Mi — Sol — La diez, <acordul> de sexta marita, DD

a tonicei Mi, echivocuri cari nu raman fara sa producd comotiuni

functionale si psihice...”

Rolul indeplinit de acordul de Sexta napolitana este multiplu. Daca pentru o

tonalitate minora poate fi socotit ca dominantd, cel cu septimd si nona

favorizeaza deplasarea centrului tonal spre cvinta inferioara:
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Solutia propusa de autor pentru

echivalarea enarmonica:

contracararea acestei
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situatii

este

Elementul Si becar este atdt de puternic, incat asigura nuante expansive

! pag. 118
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acordului de subdominantd cunoscut sub denumirea de ,,sexta lui Wagner”

modificat, Tn primul caz Re bemol fiind Tnlocuit cu Re becar:
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Inlantuirea urmatoare ne prezinta situatia acordului de dominanta aflat intr-0
postura de subdominantd, asa cum este cazul cu o varianta a ,,secundei lui

d’Indy”. In configuratia:
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»...Adevdratu-1 generator este centrul invers Fa, quinta (inversd, adica
fundamentala minora Si bemol) este substituitd prin senzibila expansiva Si,
si 7a inversd, Sol, cu caracteru-i expansiv puternic determinat care imprima
0 doza de fluid expansiv asupra tonicei noastre Do, schimbata in functiune
de D. Aici este explicatia pentru care septima inversa Sol de mai sus a fost
caracterizata, de catre teoreticienii muzicali empirici, ca o formatiune tonala
de contradominanta, ceea ce este adevarat, si ca o fundamentala armonica
ceea ce este gresit.”

Elementele cromatice in Do major, prezente in acordul de Sexta napolitana
— cum ar fi, de pilda, La bemol (cvintd) si Mi bemol (nond) — intaresc

sentimentul de fundamentala a lui Re bemol si de tonica a rezolvarii:

! pag. 119/120
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Alte distributii, ce ar presupune prezenta in bas a lui Fa — prin urmare,
rasturnarea I, dar si Tnlocuirea lui La bemol cu La becar, concomitent cu
introducerea lui Sol (in ipostaza de septima inversa) — consolideaza pozitia

lui Fa 1n calitate de fundamentala subdominanta:
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Substituirea lui Mi bemol cu enarmonicul sau Re diez ne conduce la acordul
de dominantd cu cvinta modificatd suitor si cobordtor in acelasi timp,
conglomerat ramas un caz aparte nu numai tonal, dar si functional (si chiar
modal — argumenteazd D. Cuclin) putdand suporta si 1insusiri de
subdominantd. Este adevarat cd imperativul obligatoriu rdaméane corecta
talmacire a unui acord si crearea contextului corespunzator unei evolutii
logice, tinand cont de efectele psihologice. Fenomenul este deosebit de
complex, cu nenumarate capcane §i pericole, dar si plin de subtilitdfi

inefabile ori delicatete de expresie.

Extensii majore pot cunoaste, in sens direct si invers, chiar si functiile
principale de dominantd si subdominanta, in legdtura cu zonele lor de

influentd si de subordonare. Toate cele sase cvinte, din ambele sensuri ale
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sunetului Do — considerate dominante ascendente si descendente — pot
constitui fundamentalele unor complexe armonice care sia cuprinda
succesiunea: Sexta napolitand, dominanta-dominantei, apoi dominanta
simpla urmata de rezolutia directa in Do major. Se poate vorbi, in acest caz,
de suprapuneri de structuri, situatia amintitd fiind varianta cea mai simpla,
cu un singur sunet in bas, zona superioara continand trisonul complet cu

septimad si1 nona.
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Dincolo de paralelismele de neacceptat in armonia traditionala, este de
subliniat faptul ca relatia dintre Do si cvintele sale in ambele sensuri se
poate aplica pe toate celelalte 11 sunete prin procedeul transpozitiei,
semnificatia acestor situatii suferind substantiale modificari atunci cand
fundamentala acordului indeplineste o functie oarecare intr-0 tonalitate, prin
urmare, dacad se afla intr-o pozitie de dependentd conjuncturala.
Fundamentalele se transforma, astfel, in centre gravitationale de elemente
multiple, cu certe valente de metamorfozare in tonalitati. In astfel de cazuri,
functiunea diatonicd se modificd in tonalitate. De aici a rezultat ideea
comasarii tonalitatilor, atdt pentru a sublinia articulatiile formei, cat si
pentru a pune in valoare constructia dramaticad a lucrarii. Pana si cele doua
notiuni mentionate mai sus, dominanta-dominantei si Sexta napolitana - care
alcatuiesc structura superioard, de culoare, in miscare continua - la randul
lor, pot fi augmentate, preschimbandu-se in suprafete evolutive, fenomenul
fiind valabil pe toata intinderea seriilor de cvinte. Din punct de vedere

psihologic, sensul lor este diferit. Daca Re sugereaza ascensiunea, ndzuinta
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spre inaltimi, fiind primul pas dincolo de dominanta, cealaltdi — Re b -
reprezintd ultima si cea mai intensa treapta de interiorizare, intrucét, mai
departe, Sol b se intdlneste in enarmonia temperatd cu a sasea cvintad
ascendentd, Fa #, cercul inchizandu-se complet:
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Pozitiile pot fi extinse cu usurinta:

DD2 DD3

DD4 DD5
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Septimele si nonele sunt principalele mijloace de legiturd, asa cum se

observa si in cazul Sextelor napolitane:

| |

o o—is 2 s qﬁ
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Este de remarcat relatia cadentialda directd instituita Intre dominantele-
dominantei ori Sextele napolitane — fiecare, In numar de cinci — si
dominanta simpla, prin intermediul tiparului clasic: sase-patru, cinci-trei. n
unele conjuncturi, se presupune sau chiar se efectueaza modificari in
acordul de plecare, septimele sau nonele (directe ori inverse) aparand cu
echivalentele enarmonice. De preferat este, insa, distributia potrivitd a

acordului pe verticald, asa incat, sa fie facilitatd rezolvarea naturald. Spre

exemplificare, succesiunea:

é
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este prezentatd, de catre autor, in acest chip, in pofida cvintelor paralele, de

netolerat in conceptia scolastica despre armonie:

I =
=

!J'I" FL

La fel se intampla si in urmatoarele imprejurari:

H
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unde, pentru a se evita inlocuirea lui Sol # cu La bemol, in primul caz, si Do

# cu Re bemol in cel de-al doilea, se propun dispozitiile:
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Practica muzicala inregistreaza numeroase ipostaze de acorduri complexe in
inlantuiri mai mult sau mai putin firesti. Maiestria utilizarii lor judicioase

denota un rafinat ,,auz interior”.

Intre acordurile majore si relativele lor minore se stabilesc legaturi ce permit
imprumutul reciproc de caracter, necesar elucidarii unor situatii specifice. In
sfarsit, succesiunile acordurilor de dominantd cu cel de tonica scot in

evidenta si aspecte particulare, cum ar fi inlantuirea dominantei a 5-a (cu
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septima minord §i nond mare, in ultima rasturnare - caz tipic de acord
»invers”) cu tonica, toate treptele rezolvandu-se numai prin semiton

cromatic ori diatonic, postura denumitd ,,micul dramatic”:

Atunci cand rezolutia presupune si intervale de ton, avem de-a face cu

-yl
,,marele dramatic.”

i
=z
I

Relationarea este posibilda gratie, mai ales, sensibilelor din acordul de
plecare inzestrate cu valente atit expansive cat si depresive. Ele sunt
influentate, pe de o parte, de sensul lor natural de evolutie si de functiile
principale ale acestui acord (fundamentala si cvinta), iar pe de altd parte, de
treptele de baza in structura finala. Rezolvarea provoaca, uneori, din punct
de vedere psihologic, un efect neasteptat, chiar invers fata de cel dorit.

Astfel, ne este Infatisata inlantuirea:

! pag. 129
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despre care Dimitrie Cuclin afirmd ca are un caracter ,,..neutral, efectul
inlantuirii elementelor prime ale acordului Si bemol invers (Si bemol — sol
bemol — mi bemol), pare a inclina catre depresivitate, prin substituirea tertei
inverse §i a cvintei inverse prin cate o sensibila expansiva, respectiv sol
bemol = fa diez - sol becar si mi bemol = re diez — mi becar; zicem, pare,
pentruca trebue perfect inteles ca efectul psihologic al unei inlanfuiri prin
semiton cromatic, nu este deloc al inlantuirii senzibile obtinute in urma
operdriii substituirii, grafice sau numai mentale. Astfel elementul sol bemol,
transformat in sensibild prin influenta retrospectiva a elementului urmator
Do, este depresiv si deci cu efect de rezolutie expansiv, adica tocmai contrar
psihologiii substituitorului element fa diez. Identic este si cazul elementului
mi bemol, agravat inca si de imprejurarea ca, pecand sol bemol este deja
senzibil, prin pozitionarea lui in acord, mi bemol e fundamental (cvinta
inversda) devenit senzibil. lata deci explicatia neutralitatii unei asemenea
inlantuiri: senzibile (sau fundamentale devenite senzibile) de un caracter (in
cazul nostru depresiv) sunt inlocuite, gratie unui echivoc obtinut numai prin
explorarea inferioritatii noastre de intelegere si simtire, prin senzibile de alt
caracter (In cazul nostru, expansiv). Septima inversda do este notda comuna.
Diferit insa este cazul nonei inverse La bemol; prin pozitiunea ei in acord,
este sensibild depresiva, si asa ramane si pentru do; prin urmare, acest
element reuseste sa arunce asupra inldnfuirii o cat de slabd razd de

expansivitate (ca de la o quintd inferioara la o quinta superioard) schimband



85

deci caracterul mental al inlantuirii. Arta muzicald nu exista deci decat
bazatd pe cunoasterea exactd si amanungitd a unui material extrem de

subtil .

Sistemul de raportare se dovedeste, iardsi, a avea o importanta determinanta.
El trebuie sa fie clar, logic si sa tind seama de efectele in plan psihologic.
Din aceasta perspectiva, succesiunea La — Fa — Re — Si — Sol suporta mai
multe interpretari: in sens expansiv - ca relativ al subdominantei si
dominanta a relativului minor, cu intelesuri distincte - si depresiv, ca
omonim al dominantei. Perspectiva generald proiectatd asupra trisonurilor
construite pe sirurile de dominante releva asemanarile si diferentele intre
modul major si cel minor. In afara de faptul ca acordurile, in schema
prezentata in ,Tratat™, respecta imaginea de referintd, fiind si ele majore si
minore, se poate vorbi de expansivitate si depresivitate atdt pentru
dominante cat si pentru subdominante, cu mentiunea cd modul minor,
izvorat din inversarea celui major, are dominantele in sens coborator si

subdominantele 1n seria ascendenta a cvintelor.

subdominante depresive T dominante expansive

! pag. 129/130
? pag. 131
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dominante depresive T subdominante expansive

AV IAVAR AVAR 1 | B | (N | I 1 | B A VARV VI
Situatiile interesante apar in conditiile ,,imprumutului” de functii, cand
dominantele depresive sau subdominantele expansive — caracteristice
tonicei minore — sunt puse in slujba celei majore si invers (dominantele
expansive si subdominantele depresive relationate la tonica minora). Este de
retinut ca se recomanda evitarea cromatizarii sunetelor acordului de baza in
cadrul miscarii de expansiune ori depresie, preferandu-se substitutiile
enarmonice, cu specificarea schimbdrilor de sens produse in asemenea

momente.

O linie melodica modalda pare a fi dominatd, in primul rand, de grija
egalizarii valorilor functionale intre ele. Cu toate ca un ethos diferentiat
existd cu siguranta, de cele mai multe ori incertitudinea modald domneste
pana la ultimul sunet, traditia respectandu-se cu fidelitate din vremea
cantului gregorian. De obicei, functiunile devin usor de recunoscut dupa ce
stabilim modul de baza. Stratificarile modale nu realizeaza, intotdeauna,
stari specifice perfecte, daca ne referim la plurimodalism In acceptiunea
consacratd a termenului, asa cum nici politonalitatea nu reuseste acest lucru,
imbindrile armonice interioare, mai degraba intamplatoare decat voite,
modificand, uneori radical, intentia compozitorului. Exemplele de acest fel
se inscriu la granita intre modal si tonal. Bach, primul mare compozitor care
a gandit polifonia Tntr-un cadru tonal, a realizat liniile contrapunctului in

tonalitdti clare si diferite, combinatiile armonice rezultate, Tnsd, nu apartin,
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uneori, nici uneia luatd in parte. Spre demonstratie, ni se propune mai intai o
suprapunere de linii melodice n trei moduri diferite — hipofrigian, dorian si
lidian - vdzute in sens descrescitor, pe Sol, pe Mi si pe Do. In astfel de
situatii, configuratia mai puternica tinde sda se impund in dauna celorlalte.
Este si cazul 1mbinarii respective, modul cu forta de asimilare mai
perceptibild este cel lidian nu numai pentru ca formeaza basul, dar si pentru
ca este construit pe centrul sistemului muzical - sunetul Do. Opinia
autorului este ca si transpozitia intregului angrenaj cu o cvintd inferioara
(hipofrigianul devenind lidian, dorianul hipodorian si lidianul hipolidian),
de pilda, pastreaza aceeasi proportie intre moduri, hipolidianul — in calitate
de bas - fiind ,,.singurul care imprima ansamblului o personalitate

modali.”?

Forta sa deosebitd, evocata inca din antichitate de catre Pitagora,
hipolidianul fiind deschizator al sistemului diatonic, constd in stabilitatea
sensibilei subdominantei (La), fara o rezolvare necesara, spre deosebire de
cea a tonicii — Mi, cu sens evolutiv spre Fa - sau a subdominantei — Si, cu
tendinta de solutionare pe Do. ,,Acordul de subdominanta deci e silit sa stea
pe loc. El este ultima ctapa a prabusirii efectuate de tendinta de realizare

naturald a acordurilor. El deci intruneste conditiunea tonica in ultimul

grad.”?

Linia melodicd proiectata ca entitate Tn sine se va integra cu extrema
dificultate intr-un complex stratificat modal sau tonal si isi va pierde
caracteristicile. Tntregul ansamblu trebuie gandit de la Tnceput cu

suprapunerile respective si, pentru a rezista din punct de vedere al efectelor

! pag. 135

2 pag. 136 (Aceste observatii ii permit autorului sd pund in lumini cele doud componente de sprijin atat
pentru activitatea creatoare cat si pentru analiza aprofundata si competenta: intuitia si logica stiintifica. Ele
nu pot conduce la rezultate notabile decit in misura in care actioneaza si se sprijina reciproc. Intrucat nu se
pot recomanda retete unice, proportionarea lor eficienta presupune studiu temeinic si discerndmant.)
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psihologice, trebuie sd tind cont de ,,...individualitatea unitdtilor modale,

armonice, tonale, in concurs simultan...”?

Pentru ca orice mod poate fi
construit pe oricare sunet, ni se prezintd o altd imprejurare: suprapunerea a
doua moduri diferite - frigian si mixolidian (gresit notat hipomixolidian la

pag. 137) pe tonul modului hipodorian - la.
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Efectul este mai omogen, caracteristicile individuale ramanand nemodificate
in buna masurda cu toatd preponderenta temporara mai accentuatd a unei
structuri in dauna celeilalte. O situatie inedita apare punand modul major —
chiar cel mai important, lidianul, de exemplu — pe trei sunete: Do, Mi si Sol.
Rezulta trei linit melodice diferentiate, confinand deopotrivd elemente
modale si tonale. Ca si in cazurile anterioare, prin suprapunere, specificul
fiecareia sufera diverse influente din partea celorlalte, schimbandu-si, in
timpul parcurgerii muzicale, datele esentiale. Centrul de greutate trece de la
o structurd la alta, netindnd cont nici macar de importanta basului. Starea
psihica generald ar trebui sa fie intarita de acordul final — Do major. Pe

parcurs, insa, dezechilibrul puternic produs de conflictul dintre Sol si Sol #

! pag. 135
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inclind balanta in favoarea lui Mi, instalat decisiv in calitate de
fundamentala chiar si de sunetul Sol, ce-i rezerva o valoare modala minora.
Concluzia celor trei tonalitdti majore este, in realitate, Mi minor. Departe de
a receptiona un mod major construit simultan pe mai multe trepte ori trei
tonalitati distincte, departe chiar de a putea ordona ori uni acest ansamblu,
care ar trebui sa se stratifice natural in favoarea lui Do major, impresia
finala este de amalgam tonal si modal. Pe anumite por{iuni, suntem in Do

major, Mi minor, Sol major, La minor sau auzim Re major tnainte de final.
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In aceasti situatie, sunetul de incheiere, Do, este receptat ca treapta a VI-a
coboratd, adicd element disonant. In creatie, asemenea structuri aflate in
conflict pot fi usor valorificate si urmarite atunci cand sunt folosite registre
contrarii, timbre si nuante diferite etc. In ,,Tratat” se subliniazi ci
»-..anumite situatiuni dramatice sau simple conceptii simfonice, pot oferi
ocazii de simultaneitate a unor caractere complexe deferite pentru a fi
interpretate muzical intr-o simultaneitate variat proportionata de functiuni
tonale prezentate cu toate complexitatile oricat de vast continute in
organizatia lor diatonica intimd. Ele sunt sincere, prin urmare expresive,

numai cand vom fi reusit a le salva personalitatea tonala, oricate grupuri s-ar



90

afla Tn confruntare.”?

D. Cuclin recomanda si o altd ipostaza originala,
inlantuirea dintre Do minor i Mi major, urmarita dupa sensul si distanta in
cvinte. Elementele Mi bemol si Sol, rezolvandu-se prin semiton cromatic in
Mi si Sol #, solicita inlocuirea enarmonica (Mi bemol = Re # si Sol = Fa X)),
solutie nteleasd numai dupa rezolvare. Contextul presupune transformarea
sunetelor respective in armonice periferice. Sensul diferit de rezolutie — Mi
b si Sol cu tendintd spre Re si Fa #, iar Re # g1 Fa X reclaméand solutionarea

pe Mi si Sol # - permite construirea ipotetica a unui astfel de complex:

L]
FL ]

| Fan
AT ]
o

unde, enarmonic, se dubleaza terta mare din varful trisonului, cu toate ca
rezolvarile sunt diferite. In acest caz, acordul final de Mi major (in situatia
,micului dramatic”’) poate indeplini rostul unei dominante cu septima si

nona:

4

& o = T

»o1 astfel, cantarind toate inlanfuirile dupa senzul quintelor in realitatea
inlantuirii acordurilor noastre, constatam: do-si, efect expansiv, re #-mi,
efect depresiv, fa X-sol #, efect depresiv, mi bemol-re, efect expansiv, sol-fa
#, efect expansiv, trei efecte expanzive contra doud depresive, In judecarea
puterii carora trebuie sa finem seama si de valoarea armonica si diatonica a
elementelor in joc. Efectul inlantuirii relativului Mi bemol major este,

elementar, o expansiune de sapte quinte, iar prin substituire (Re diez-fa X-la

! pag. 140
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diez, in loc de Mi bemol-sol-si bemol) o depresiune de cinci quite. Dupa
cum, in exemplul precedent, depresiunile Re diez-Mi, Fa X-Sol diez, sunt
hotaratoare, cuprinzand fundamentala Mi, tot asa si in exemplul de fata:
depresiunile Re diez-Mi, Fa X-Sol diez si La diez-Si, sant hotaratoare
pentru acelasi motiv. In primul caz depresiunea este ornamentata de cele trei
expansiuni: Do-Si, Mi bemol-Re si Sol-Fa diez. Tn al doilea caz,
depresiunea e ornamentatd de aceste trei expansiuni (luate de sus in jos):
Sol-Fa diez, Mi bemol-Re si Si bemol, presupus a trece la La prin
intermediul lui Sol diez (sau la Sol diez prin intermediul lui La, eliptic). Prin
urmare, prezenta lui Si bemol impune ca o necesitate dezlegarea senzibilei
Sol diez, care dezlegare, venind in urma unei terte micsorate Si bemol-Sol
diez) imprima elementului de dezlegare, La, caracter de dominanta, si prin
urmare, acordului de Mi, caracter de DD. Cine ar banui ca in inlantuirea
precedenta, santem, conform fortelor vii in cauza, in Re, (major sau, mai
probabil, minor?!) Trebue deci sa fim asigurati perfect de firul Ariadnei
daca dorim sa avansam sanatos si fara pericol in labirintul functional. Si sa
se observe cd aceeas lege a proportionarii, senzului si distantei prin quinte
vulgare, a functiunilor armonice, psihice, deduse din legea constitutionala a
sunetului muzical, guverneaza elementele diatonice, modale, armonice si

AL A . A A 1
tonale atét in succesiune cat si in suprapunere.”

Mult mai interesant devine totul daca se 1a in consideratie ca Do minor este
un inlocuitor al lui Mi b major. Atunci apare in discutie un sunet nou — Si b
- tot cu caracter de sensibila, legaturile modificandu-se substantial. Acesta
confera rezolutiei, La, o tentd de gratie, iar sensibilei Sol #, cu care

formeazi intervalul de tertd micsoratd, puterea de dominanti. Intr-o atare

! pag. 142/143
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imprejurare, acordul de Mi major capdtd semnificatia de dominantd a
dominantei, adevarata fundamentala fiind Re (major sau minor). Enarmonia
temperatd, este numai grafica si nu permite sesizarea si in special ,,trairea”
unor asemenea subtilitdfi, adevarate desfatdri pentru o ureche muzicalad

exersata.

Caracterul consonant ori disonant al unei fundamentale este asigurat de
stabilitatea sa functionala si nu poate fi influentat de configuratia acordului,
adica de numarul elementelor componente precum si de sensul ori distanta
cvintelor dintre ele. Doar in chip cu totul voit, putem transfera unui alt
constituent rolul de pivot pentru realizarea unei enarmonii ori a unei
modulatii. In cazul unui acord major alcatuit pe sunetul Do — de exemplu —
nu vom periclita stabilitatea si forta de care se bucurd trisonul prin
adaugarea unor sensibile cromatice expansive sau depresive, ci 1i vom
amplifica numai culoarea. Asa se pot atasa armonicele superioare 6-10 (Fa
#, Do #, Sol #, Re #, La #), precum si cele inferioare (Si b, Mi b, La b, Re
b), utilizate in cele mai variate chipuri, de la prezenta individuala pana la
grupuri mici sau ample, fie chiar toate laolalta - de recomandat intr-o pozitie
largita a Intregului dispozitiv. Valoarea lor poate fi de apogiaturi, rezolvate
sau nu, de note melodice sau de amestecuri sonore insotind acordurile
apropiate de cel de baza. Efectele dramatice ale unui astfel de edificiu pot fi
convingatoare dacd sunt utilizate firesc, mai ales in momentul Tmbinarii
acordurilor. Autorul subliniaza iarasi ca ,,...sensul si distanta de cvinte
determina sensul si intensitatea culorii si puterii produse de catre functiuni
psihice constituind un bine armonizat plan abstract al operei artistice.””

Trebuie avut in vedere si gradul de inrudire dintre functiuni - criteriu

! pag. 155
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Important — ca si faptul ca ,,..toate elementele comune dintre acorduri sunt
purtdtoare de enarmonii reale, functionale, in timp ce enarmoniile grafice nu
conteaza si enarmoniile temperate sunt substituiri de un teribil dramatism,
cand nu sunt simplu grafice, ci functionale, prin elemente distantate cu
douasprezece cvinte (vulgare), iar semitonurile cromatice enarmonii eliptice
cu substituiri functionale retrospective.” ' In situatia a doud acorduri

temperate diferite — de pilda:

din punct de vedere enarmonic se intdimpld urmatoarele fenomene: Sol # -
fundamentald in primul caz, devine cvinta inversd ori fundamentald minora
in exemplul b, Re #, aflat la Inceput in postura de cvinta directa, devine
fundamentald inversa sau cvintd de acord minor si Si #, tertd directd la
inceput, se transforma in tertd inversa prin Tnlocuirea eliptica a lui Si # cu

Do — sinonime la doudsprezece cvinte distanta.

Relatia:
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trebuie apreciata in conjunctura enarmonica a sistemului temperat — Si # =
Do becar. Tot aici, transformarea lui Re # in Re becar se produce prin

inlocuirea (elipticd) a lui Re # cu Mi b, rezolvarea fiind in consecinta.

! pag. cit.
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Enarmoniile eliptice pot fi multiple intr-o atare situatie:

=
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cand Re # trebuie substituit cu Mi b, Sol # cu La b si Si # cu Do.

Inrudirile armonice sunt posibile gratie notelor comune. In acest sens, exista

patru grade de apreciere legate de relativa minora si de cvintele suitoare sau

coboratoare cu numerele unu, trei si patru.
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Sunetele fundamentale n acordul de plecare pot indeplini un rol asemanator

1n structura urmatoare:

pa—
£

insa pot deveni si elemente periferice:
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La fel de firesc pot fi interpretate prin enarmonie, chiar eliptica:

4 - Hr
 Fan LN
ANa o
(Y "

Exemplul prezinta interes din mai multe unghiuri de vedere — pe de-o parte,
relatia Do — Do # presupune inlocuirea Do — Si #, iar pe de alta parte, in
acordul de rezolvare, Fa # este elementul central, generdnd doud structuri
minore, una ascendentd si una coboratoare. Referitor la aceste aspecte, se
subliniaza ca ,,..orice acord poate aparfine oricarei tonalitdfi, intr’o functie
oarecare, toate aceste relatiuni pot duce oriunde — ori nicaieri — ceea ce
inseamna ci nu implicd in mod necesar modulatiuni...”. In acelasi timp,
»...prin interpretarile de ordin armonic, periferic, atat de multiple,
apropriabile senzibilelor secundare, avem facultatea, in cazurile similare
celet de mai sus, de a contraria tendintele sugerate ori chiar impuse in
asemenea relatiuni departate, si sa revenim in tonalitatea noastra, inapoi, fie
direct, fie prin orice mediatiune indicata de planul — general si detaliat — al

psihologiii operei.”

! pag, 157/158
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Apropierea armonicad a doud acorduri tonice scoate in evidentda afinitatea
reald a tonalitdtilor respective. Astfel este posibild relationarea directd a
unor acorduri aflate la multe cvinte distantd, mai ales In conditiile
interpretarii sunetelor de legatura ca elemente periferice (septime, none,
sensibile simple, enarmonice ori presupuse). Seriile de acorduri legate prin
secundd mare, adica doud cvinte, induc o stare de nesiguranta, de
incertitudine amintind de gama prin ton. Cele caracterizate de mersul in
semitonuri, cu o distantd de pana la cinci cvinte, sunt mai blande si reusesc
sd creeze multd sugestie. Un acord poate apartine oricarei tonalitdti intr-0
functie mai importanta sau nu, relatiile transportandu-ne in orice directie, in
cadrul unui proces temporar sau definitiv numit modulatie. Fenomenul se
petrece 1n acele lucrari ce prezinta cel putin doud structuri functionale aflate
Intr-un oarecare grad de divergenta si cu o intindere aproximativ echilibrata.
In esentd, prin modulatie se intelege schimbarea centrilor tonali. Din punct
de vedere psihologic, tonalitatea prima devine sistem de raportare,
exercitind o puternicd fortd de atractie asupra intregului discurs muzical
comparabild cu cea gravitationala. Parasirea ei fireasca presupune mestesug
si fortd spirituala. Analogia cu acest fenomen fizic, permite concluzii
importante. Astfel, modulatiile in sens ascendent sunt mai dificil de realizat
decat celelalte, caderea fiind un fenomen ce vine aproape de la sine.
Schimbarile centrelor spre periferie se dovedesc a fi mult mai facile in
comparatie cu cele puternic inrudite, modulatia cea mai spectaculoasa
inregistrandu-se la dominanta, intrucat se afla in zona de actiune maxima a
nucleului primar. Din practica se poate extrage un tipar pentru acest tip de
deplasare a centrului tonal. Atingerea dominantei provoacd o reactie
psihologicd de revenire la matcd, prin urmare se contureazd un prim arc

alcatuit din tonicd — dominantd — tonica, premiza pentru saltul urmator care
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porneste de pe dominantd, atinge dominanta-dominantei pentru a cadenta,
firesc si definitiv pe dominanta. Aceastd schemd a cunoscut o ampld
utilizare in creatia muzicald, devenind modalitatea predilectd de evolutie
tematica in forma de sonatd, o posibila explicatie fiind inducerea ideii de
model si secventd la nivelul planului tonal. In sférsit, punctele de sprijin
tonal Tntr-o lucrare trebuie sa fie cele apropiate, celelalte avand o pondere
diminuata. Tehnicile de creatie permit cu usurinta schimbarile de tonalitati,
oricat de dese sau distantate ar fi. Psihicul uman, 1nsa, actioneaza cu unitati
de masurd inconfundabile, selectarea atentd a mijloacelor, precum si a
etapelor intermediare, devenind o cerintd de prim ordin. Nu orice pretext de
libertate individuald ori creativa ofera garantia necesitatii si justificarea
ignorarii legilor ajunse la noi prin experienta a generatii de truditori.
Raportul intre traditie si inovatie a framantat permanent spiritul uman. In
orice caz, ,,...forta, calitatea, natura expresiunii si artei noastre depind de
valorile pe care santem capabili sd le imprimdm acestor armonii $i, prin
urmare, de inspiratia si indemanarea de a face acestor facilitati sa devie
variat dificile, adica sa dea impresiunea unor convingeri de expresie si

= 9ol

arta.

Unul dintre parametrii esentiali ai unei lucrari muzicale il constituie ritmul,
definit ca ,,...manifestarea dinamica a gandirii si simfirii noastre sub
necesitatea miscarii, actiunii, luptei...”, el aparand ,,...simetric sau asimetric
— continuu, intermitent ori numai sporadic pulsat, dupa cazuri.”* Ritmul
caracterizeaza orice creatie de la cele mai mici articulatii pana la o opera in

ansamblul sdu, iar in plan extins determind chiar ,,...0 carierd intreagd — 0

! pag. 161
2 pag. 169
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viatd de individ sau de grup de indivizi, national ori rasial.”* Ritmul poate
indeplini roluri diverse, de la element constitutiv al ideii muzicale pana la
fundal sonor. El poate fi simplu sau indelung elaborat osciland, pe un
imaginar tablou general, intre cele doud mari extreme - nota lunga si
contrapunctul inflorit. La nivel elementar, il intdlnim in asocieri de doua si
trei elemente, mai precis in grupari binare si ternare. Formulele ritmice au
capacitatea de a fi prelucrate nelimitat, procedeele mai des uzitate fiind
subdivizarea, sincoparea, polifonizarea, combinarea pe elemente si grupuri,
dezvoltarea, variationarea etc. Ritmul subliniaza si intareste personalitatea
unei linii melodice si, intrucat creaza stari psihice diverse si complexe, este
suport central in reliefarea punctelor culminante, atat superioare cat si
minimale. Situatiile interesante sunt oferite de sistemul contrapunctic
considerat, deopotrivd, un teren de confruntare iIntre structuri deseori
antagonice, dar si generator de stdri ritmice divergente. Speciile mai
cunoscute sunt: contrapunctul liber (o suma de individualitati, fiecare cu
sens specific), cel imitativ (o pulsatie rezultatd in urma suprapunerii unei
expresii ritmico-melodice cu ea insasi — cazul motetului si madrigalului) si,
in fine, polifonia (simultaneitatea de motive, teme si idei de egala forta si
importantd) — prezenta in dezvoltari ample si drame simfonice — asa cum
intalnim la Wagner. ,Ritmul {is1 are propria armonie, supusd legii
caracterului, contrastului, pe baza distantelor in expansiune - (avant) - si
depresiune - (abatere) - apoi, legilor proportiilor, organizarii generale si
speciale etc., o armonie, deci, cu totul similard armoniei sistemului sau
creatiunii psihice si sonore. Mai mult, in necesitatea dezvoltarii intime a
oricdrei materializari plastice, insdsi armonia are a fi supusa legii ritmului, si

nu numai armonia, dar de asemenea si plastica elaborare a melodiei operei,

! pag. cit.
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privind prezentdrile, reprezentdrile si dezvoltarile substantei ei tematice.”
De aici rezulta ,,..necesitatea unei ritmice constructii armonice (-tonale-)
si melodice (-tematice-) a oricarei creatiuni muzicale, constructie 1in

general bazata pe principiul repetitiunii, fie riguroase, fie amplificate.”

Dimitrie Cuclin declara in mai multe randuri ca scopul principal al realizarii
acestui capitol al ,,Tratatului” nu a fost nici pe departe crearea unei noi
,»Stiinte muzicale”. Aspectele supuse atentiei — coerent inchegate Tntr-un
sistem de valori — incearca, pe de o parte, corectarea ,,..vechilor erezii
teoretice”?, iar pe de alta, evidentierea naturii spirituale a fenomenului
muzical. Astfel, ca o concluzie a intregului expozeu, sunt reafirmate
principiile generale care guverneaza sistemul sau:

- arta muzicald poate fi inteleasa si explicata in totalitate pe baza legilor de
constituire a sunetului muzical, ,,..singurul element sonor adaptabil viului
caracter al fiintei noastre si usor strabatand canalele fiziologice si abstracte
ale simfului, simtirii si intelegerii noastre muzicale.”® Fiind o oglinda a
sufletului omenesc, sunetul este incarcat cu atributiile viului. Trasaturile de
baza ale sistemelor diatonic, modal, tonal si armonic se regasesc in totalitate
in psihicul uman, unde se transforma in functiuni. Acestea, la randul lor, se
amplificda la infinit gratie legilor de dezvoltare care presupun
proportionalitate si afinitate intre toate componentele. In ultima instantd, o
lucrare muzicala se traduce in vibratii expansive si depresive in campul fizic
sonor, avand puterea de a impresiona sufletul,

- In momentul emiterii, elementul central exercitd in masa armonica

nevazuta, o covarsitoare fortd de atractie, este ca un magnet psihologic,

! pag. 175
? pag. 182
® pag. cit.
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diminuandu-si actiunea spre periferie, invers proportional cu gradul de
sensibilitate. Din acest motiv, cea mai dificila schimbare de tonicd —
modulatia in acceptiunea traditionala — este la cvinta ascendenta — in
tonalitatile majore - si la cea descendenta - pentru cele minore,

- unitatea de masurd pentru intregul sistem este cvinta provenitd din
rezonanta naturala,

- sunetul lanseaza doua valori fundamentale: dominanta si subdominanta,
toate celelalte functii nefiind, in esentd, altceva, decat diverse trepte de
sensibilitate ale acestora,

- 1n zona elementelor de baza, apartindnd gamei diatonice primare, modul
direct si relativul sdu invers (minorul natural, fara accidenti), tonalitatea
purd, trisonul s.a., intdlnim stabilitate, claritate s1 simplitate. Cele
indepartate ofera culoare si sensibilitate,

- armonia, cu cele doua intelesuri - sistem general bazat pe rezonanta
armonica si mod concret de existentd si manifestare, ca suprapunere de
minimum trei sunete - reflectd in totalitate energia vitala care anima,
organizeaza si pune in migcare viul in intreg Universul,

- sistemul este flexibil si se amplifica necontenit, etapele nefiind altceva

decat armonicele unui imens impuls initial.

Fenomenul artistic muzical (§i nu numai) este universal i perpetuu. ,,Credm
recreandu-ne pe noi ingine fara incetare, adica recreand aspectele
functionale mereu amplificAndu-se ale esentei vii, divine, unice, universale,
esentd a acelei Providente insisi care ne-a dat-o si noud.”* Menirea artei este
de a ne Tmbogati facultatile constiinfei precum si ale subconstientului.

Traind si simtind fiorul muzical, avem privilegiul transpunerii pe taramurile

! pag. 178
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Tnalte ale spiritului, acolo unde, prin misterioase filoane, ai impresia
apropierii de Marele Creator. ,,Un individ poate gandi si actiona foarte
complex. Dar toate tintele si actiunile lui, ale intregii vieti chiar, sunt sub
controlul unor pufine momente supreme, a cdror succesiune formeaza o
familie armonica, plastica, un fel de melodie de tonice de idei — intreaga
opera nefiind decat o imensa melodie de fundamentale — sub controlul

. . A .. .o .. . . . 1
dominant al unei gandiri ori simfiri generale, culminante, sintetice.”

! pag. 183/184
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