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O metodologie a texturalismului și 
tipologiile aferente 

 
 

Andrei C. Cozma 
  
Încercarea elaborării metodologiei unui sistem definit prin 

metode componistice și moduri de organizare sonoră specifice 
reclamă în primul rând clarificarea noțiunii fundament de textură, și 
aceasta datorită polisemiei în care termenul se scaldă de ceva timp în 
scrierile muzicologice. 

De multe ori prin termenul de textură se face o referire 
atributivă asupra organizării sonore sau se indică tipul acestei 
organizări, mai exact categoria sintactică definitorie, cazuri în care 
termenul este folosit cu un sens general. Dincolo de utilitatea 
ocazională cu care aceste înțelesuri sunt vehiculate întâlnim totuși un 
sens particular ce face referire tot la organizarea sonoră, însă prin 
care se denotă un tip aparte de structură în care sunetele și relațiile 
între sunete nu mai pot fi percepute individual. Acest tip de 
structurăapare într-un număr considerabil de compoziții și permite 
diferențierea și sistematizarea unui corp stilistic comun numit 
texturalism

1
. 

Pentru a deveni un instrument analitic operativ în cadrul unei 
metodologii coerente,textura trebuie în primul rând să poată fi 
delimitată ca element formativ al discursului muzical, determinând 
deci o secțiune a temporalului perceptibilă ca atare. Aceasta 
implicăposibilitatea apariției unor stadii de prefigurare sau a unor 
stadii concluzive în care elementele texturii propriu-zise sunt fie 
enunțate, fie recapitulate, și în care sunetele și relațiile între sunete 
sunt perceptibile în detaliu. Tot astfel pot să apară și punți de legătură 
sau alte tipuri de structuri între texturi diferite sau în interiorul aceleiași 
texturi, acestea fiind compuse fie din elemente muzicale derivate din 
textura propriu-zisă, fie dintr-un material muzical nou. Relevanța în 
analiză a stadiilor de prefigurare sau a celor concluzive și a punților de 
legătură este dată tocmai de similitudinea prin variație sau de 
contrastul ce apare între acestea și texturi. 

                                                
1
vezi Cozma, Andrei C., Texturalism, STUDIA UBB MUSICA, LVIII, 2, 2013, 

73-90. 
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Pentru ca textura să poată fi percepută ca o imagine sonoră 
individualizată cu funcție formativă și nu ca un simplu moment fugitiv 
este necesară diferențierea acesteia de blocul sonor. Deși în cadrul 
metodologiei texturalismului blocul sonor implică, la fel ca textura, 
imperceptibilitatea detaliului, și mai mult cuprinde întregul plan vertical 
al organizării sonore, acesta reprezintă doar un scurt fragment al 
discursului muzical cu rol de efect sonor ce nu poate fi confundat cu o 
articulație formală. 

Anumite structuri vor fi păstrate în unele cazuri de la o textură 
la alta, asigurând o oarecare continuitate structurală și perceptivă, 
însă cele mai mici variații ale detaliului vor schimba semnificativ 
sonoritatea fragmentelor muzicale iar atunci când trecerea de la o 
textură la alta este însoțită de un atac sincronizat al mai multor voci, 
diferențierea texturilor este și mai evidentă (Ex. 1.). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Ex. 1. Ștefan Niculescu – Simfonia a II-a „Opus Dacicum”,  
reper 12, pagina 36 
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Deși cele două texturi din Ex. 1. fac parte dintr-o aceeași 
secțiune a discursului muzical, ele sunt structurate prin conformații 
ritmico-melodice și fuziuni timbrale diferite, constituind din punct de 
vedere analitic obiecte distincte. Astfel de separări vor funcționa în 
primul rând carepere în analiza formală a texturalismului. 

În încercarea alcăturii unei tipologii cu caracter științific trebuie 
urmărit în primul rând gradul de adecvare al caracteristicilor în funcție 
de care este făcută clasificarea, iar mai apoi gradul de determinare al 
acestora astfel încât fiecărei unități să îi corepundă un unic 
identificator. Deși identificatorii aleși sunt din punct de vedere 
structural relativi față de celelalte caracteristici, aceștia prezintă cea 
mai mare relevanță perceptivă sau evidențiază principii unitare de 
coordonare. 

Conștiința auditivă primează în stabilirea caracteristicii 
inerente tuturor texturilor, și anume acea senzație de imperceptibilitate 
a detaliului ce le definește. Aceasta înseamnă că desfășurarea 
sonoră prezintă planuri perceptive ce nu sunt reductibile auditiv la 
diferitele elemente ale limbajului muzical precum melodia, ritmul sau 
armonia. Vom numi această caracteristică sintonie, cuvânt format din 
elementul de compunere de origine grecească syn, însemnând 
„împreună”, și latinescul tonus, adică „sunet”, desemnând așadar „o 
împreunare de sunete”. Găsim adecvat acest termen în ciuda faptului 
că sintonic este folosit cu un alt înțeles în sintagma comă sintonică, 
fiind vorba despre acea comă care face diferența dintre terța 
pitagorică și terța didimică sau naturală. Aici înțelesul cuvântului este 
„între sunete”, pe când noi îl vom folosi pentru a indica o calitate a 
muzicii rezultată din asocierea mai multor sunete. Ca un precedent 
întâlnim folosirea cuvântului syntonistic în 1927 de către 
compozitoarea Ruth Crawford Seeger (1901-1953) pentru a descrie 
armonia rezultată din aglomerarea rezonanței unei muzici cromatice 
cu ajutorul pedalei de susținere la pian, armonie ce va fi percepută ca 
o pânză sonoră continuă, spre deosebire de armonia segmentată a 
muzicii tradiționale. 

În compunerea texturilor putem identifica asocieri de 
elemente ale limbajului muzical care permit delimitarea acestora ca 
formațiuni particularizate prin conținut sau mod de alcătuire. Aceste 
formațiuni sunt evidente la analiza unei partituri și pot deveni 
operative în cadrul unei analize, mai ales pentru că ele trădează 
travaliul componistic întreprins în realizarea texturilor și permit o 
disociere structurală a acestora. Diferiți autori vor teoretiza concepte 
asemănătoare cu diferite grade degeneralizare, dar care permit 
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identificarea formațiunilor specifice texturalismului printre cazurile 
particulare. 

La Karlheinz Stockhausen (1928-2007) ele se confundă cu 
grupurile (Gruppen), termen prin care se denotă „un număr determinat 
de sunete conectate între ele prin afinități de proporții pentru a 
constitui o calitate de ordin superior”

1
. Discursul muzical este alcătuit 

în acest caz dintr-o colecție de astfel de grupuri cu caracteristici 
variate, între care existăînsă diferite relații structurale. 

Tot astfel, în accepțiunea dată uneori obiectului sonor, diferită 
totuși de cea a unei simple relaționări de sunete

2
 sau de cea a unui 

singur sunet căruia îi pot fi atribuite coordonate pe axa temporală și 
cea a frecvențelor, întâlnim definirea unei unități, „(sunet muzical sau 
zgomot) care nu mai poate fi descompusă în părți componente (nu de 
analiza acustică ci) de conștiința noastră auditivă”

3
. Regăsim aici 

sintonia ca o caracteristică principală a obiectelor sonore, 
caracteristică ce de altfel era comună și blocului sonor deja amintit, 
însă spre deosebire de blocul sonor, obiectul sonor nu este prin 
definiție constrâns la a determina o secțiune integrală în planul vertical 
al organizării sonore, ca atare putând echivala la nivel structural atât 
cu textura, cât și cu formațiunile constitutive ale acesteia. 

O ultimă analogie apare între formațiunile texturalismului și 
ferestrele muzicale teoretizate de Dan Dediu (n. 1967)

4
. Ferestrele 

muzicale reprezintă unități omogenizate prin relaționări ale 
parametrilor sonori sau de ordin arhitectonic, ca în cazul grupurilor lui 
Stockhausen, și prin apelul la resurse comune în alcătuire, precum 
scări muzicale sau formule ritmice. Datorită caracterului generalizant 
al teoriei, ferestrele muzicale se identifică cu formațiunile avute în 

                                                
1
 Albèrta, Philippe, Modernité II. La forme musicale, p. 235, în Musiques: Un 

Encyclopédie pour le XXIe siécle, vol. 1 – Musiques du XXe siécle, sous la 

direction de Jean-Jacques Nattiez, ACTES SUD, Paris, 2003, apud 
Stockhausen, Karlheinz, Gruppenkomposition: Klavierstück I, în Texte zur 
elektronischen und instrumentalen Musik, DulMont, Cologne. 
2
 Schönberg declară că el „poate privi la o melodie la fel ca la o pălărie: din 

față, din spate, de sus, din lateral etc., referindu-se la faptul că un șir de 
sunete direct, recurent, răsturnat etc., pentru el reprezintă același „obiect 
sonor””, Cezar, Corneliu, introducere în sonologie, Editura Muzicală, 
București, 1984, 78. 
3
Sava, Iosif, Ștefan Niculescu și galaxiile muzicale ale secolului XX, Editura 

Muzicală, București, 1991, 77. 
4
vezi Dediu, Dan, O teorie a „ferestrelor” muzicale, Universitatea Națională de 

Muzică din București, 2006. 
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vedere în cazul unor compoziții texturaliste, fapt pentru care, pe lângă 
expresivitatea termenului, alegem denumirea de fereastră în 
elaborarea metodologiei texturalismului pentru a desemna 
respectivele formațiuni ce vor compune texturile muzicale. 

Considerarea ferestrei ca un element formal individualizat ce 
se poate detașa din cadrul texturii în vederea unei recompuneri 
analitice este necesară, așa cum era și introducerea noțiunii de 
sintonie și clarificarea conceptului de textură, tocmai în vederea 
obținerii unui instrumentar analitic suficient, clar și potrivit. 

Indiferent de complexitatea texturilor, și datorită sintoniei, 
identificarea auditivă a ferestrelor va fi relativă la pregnanța fiecăreia 
dintre ele. Acestea vor putea fi însă distinse cu o mai mare ușurință 
pe partitură datorită frecventelor strategii componistice prin care 
fiecărui grup orchestral îi este atribuit câte o fereastră (Ex. 2.). În lipsa 
unei astfel de strategii este necesară o analiză atentă pentru a 
determina existența unor corelații apte de a delimita ferestre distincte. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Ex. 2. Ștefan Niculescu – Hétéromorphie, A2, pagina 2 
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Un prim criteriu al diferențierii ferestrelor este prezența sau 
lipsa caracterului sintonic. Ferestrele care nu prezintă un caracter 
sintonic, deci în care ritmurile, liniile melodice sau înlănțuirile armonice 
sunt încă perceptibile, vor fi numite ferestre secundare. Acestea 
corespund în mare măsură ferestrelor muzicale din teoria lui Dan 
Dediu și nu vor avea relevanță decât atunci când vor determina texturi 
sintonice prin compunerea cu alte ferestre sau în stadiile de 
prefigurare sau concluzive, ori în momentele de legătură sau de 
intermitență ce pot să apară între texturi sau în cadrul texturilor. Atât 
ferestrele secundare cât și cele sintonice vor fi caracterizate de 
diferitele procedee componistice folosite în alcătuirea lor. În 
compunerea texturilor pot să apară de asemenea diverse semnale 
sau alte evenimente sonore continue sau fragmentare de tip monodic 
care nu pot fi considerate ferestre din cauza unei lipse de asocieri de 
elemente. 

Înainte de expunerea celor patru identificatori în baza cărora 
este realizată tipologia ferestrelor sintonice menționăm că aceștia 
devin determinanți ai celor patru tipuri de ferestre în urma unei serii de 
constrângeri și în funcție de pregnanța imanentă fiecăruia. 

Cel mai pregnant identificator este procesul, fiind urmat de 
repetitivitate și de prolongație. Cel de-al patrulea identificator este 
sintetismul sau eterogenitatea, înțelegând prin acesta lipsa unei 
unități perceptive pregnante asemănătoare cu cea a celorlalți 
identificatori. Ordinea enumerării celor patru identificatori, fiind după 
cum am văzut corelată cu pregnanța asociată acestora, funcționează 
ca una dintre constrângeri, prin ea fiind stabilită o ierarhizare față de 
care se va putea realiza cu un oarecare grad de exigență tipologia 
ferestrelor. 

Cele patru tipuri de ferestre pe care acești identificatori le 
determină sunt: fereastra procesuală, fereastra liniară, fereastra 
statică și fereastra sintetică. Acestea sunt ferestrele sintonice 
specifice texturalismului, însă identificatorii lor pot să apară și în lipsa 
sintoniei, configurând prin urmare ferestre secundare. 

Fereastra procesuală este caracterizată de un proces 
variațional de natură ritmică sau melodicăce se desfășoară în paralel 
în cadrul tuturor vocilor, chiar dacă nu identic, conferind ferestrei un 
caracter gradual ce este perceptibil. 

Procesul ritmic se manifestă printr-o aglomerare sau rarefiere 
ritmică treptată a fiecărei voci, efectul perceputfiind independent de 
celelalte elemente ale limbajului muzical ce apar în cadrul ferestrei. 
Aceasta înseamnă că în ciuda apariției altor identificatori precum 
repetiția,caracteristica definitorie a ferestrei rămâne procesul. În Ex. 3. 
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observăm două ferestre procesuale, prima la viori, viole și violoncele 
iar cea de-a doua la clarinete și fagoturi, ambele particularizate de un 
proces de rarefiere ritmică. 

 
Ex. 3. Ștefan Niculescu – Simfonia a II-a „Opus Dacicum”,  

reper 20, pagina 55 
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Procesul melodic poate să apară fie sub forma unei 
contractări sau expansiuni intervalice treptate, fie sub forma unei 
secvențe. Spre deosebire de procesul ritmic, cel melodic este 
dependent de ritm, mai exact, pentru ca procesul melodic să poată fi 
perceput, ritmul trebuie să devină un suport stabil deoarece efectul 
unei transformări melodice se evidențiază mult mai greu decât cel al 
unei transformări ritmice într-o fereastră sintonică. Desfășurarea 
ritmică nu trebuie să fie însă redusă la izoritmie, aceasta putând să 
prezinte un anumit grad de varietate sau chiar un proces concomitent 
cu cel melodic, atâta timp cât este asigurată o minimă continuitate 
structurală. 

Procesuală poate fi și augumentarea sau diminuarea unor 
formule ritmico-melodice prin diferite procedee, însă pentru ca 
acestea să poată fi confundate cu identificatorul ferestrei procesuale 
este necesară o conlucrare înspre împlinirea unei senzații generale de 
gradualitate. 

Procesul se regăsește nu doar pe palierele melodiei sau 
ritmului, ci și pe cel al desfășurării temporale, cel mai reprezentativ 
exemplu al unui astfel de proces fiind procedeul imitației. Prin simpla 
contrapunere a mai mult de două voci distincte ritmul și melodia își 
pierd individualitatea, caracterul structurii polifonice tinzând astfel 
înspre sintonie, însă schimbarea sau susținerea armoniei rămâne 
perceptibilă, și, mai mult, este evidențiată tocmai de lipsa celorlalte 
repere auditive. Astfel de ferestre procesuale vor fi considerate 
ferestre secundare, însă atunci când imitația este folosită în lipsa unui 
substrat armonic perceptibil, spre exemplu prin susținerea unor 
clustere sau atunci când complexitatea armonică nu permite 
diferențieri, ferestrele procesuale devin sintonice (Ex. 4.). 

 
Ex. 4. Liviu Glodeanu – Concert pentru flaut și orchestră,  

reper B, paginile 6 și 7 
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Fereastra liniară este caracterizată de repetitivitatea unor 
formule ritmico-melodice notate fie strict, fie proporțional prin 
încadrarea lor în casetes au bucle repetitive. Este numită liniară 
datorită posibilității de a reprezenta geometric variația acesteia printr-o 
dreaptă conjunctivă, ceea ce se și întâmplă de altfel în partitură în 
cazul folosirii casetelor repetitive (Ex. 5.). 

Ex. 5. fragment: Liana Alexandra – Concert pentru flaut, violă și 
orchestră de cameră, reper 210, pagina 41 

Operând în baza constrângerilor deja amintite întâlnim câteva 
cazuri ce trebuie exemplificate. Primul este acela în care fiecare voce 
a ferestrei va susține o înălțime și un ritm constant. Repetitivitatea se 
manifestă aici doar la nivelul ritmului, fiind totuși suficientă pentru a 
contura o fereastră cu caracter perceptibil liniar, mai ales atunci când 
raportul ritmic dintre voci rămâne constant (Ex. 6.). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Ex. 6. fragment: Mihai Moldovan - Tulnice, reper 5, pagina 29 
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Există de asemena posibilitatea repetării unei unități formată 
din sunete cu înălțime nedeterminată, caz în care pregnanța ritmică 
este iarăși suficientă, mai ales atunci când vocile care formează 
fereastra apar treptat astfel încât fiecare unitate ce este supusă 
repetiției să se poată impune perceptiv înainte de stadiul aglomerării 
sintonice (Ex. 7.). 

 
 

Ex. 7. fragment: Liviu Glodeanu – Simfonii pentru instrumente de 
suflat, măsura 133, pagina 42 

 
Cel de-al doilea caz în care este impusăefectuarea unei 

constrângeri are în vedere lungimea unității supuse repetiției. Aceasta 
trebuie să fie relativ scurtă și, ca atare, să aibă o anumită pregnanță 
pentru ca repetarea ei să poată fi percepută ca identificator al ferestrei 
liniare, în caz contrar fiind promovat caracterul eterogen al ferestrei 
sintetice. 

Atunci când unitățile repetitive ale unei ferestre liniare nu 
prezintă afinități structurale este necesar ca cel puțin prin trimbru 
acestea să fie omogenizate. 

Fereastra statică este fereastra a cărei particularitate este 
dată de susținerea unui conglomerat sonor, identificatorul acesteia 
fiind prolongația (Ex. 8.). Aici poate să apară confuzia între fereastra 
statică și acord, însă dacă prin acord se înțelege o simultaneitate de 
sunete cu efect armonic decelabil, fereastra statică presupune tocmai 
lipsa acestuia. Demarcația dintre cele două rămâne însă subiectivă iar 
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prolongația ca identificator poate să apară și în cadrul unor ferestre 
statice secundare, deci purtătoare de sens armonic. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Ex. 8. Dan Constantinescu – Concert pentru pian și orchestră de 
coarde, măsura 31, pagina 41 

 

Prolongația sunetelor nu trebuie să fie însă redusă la 
susținerea strictă a unei singure înălțimi, ci prin aceasta se înțelege 
mai degrabă menținerea continuă a unui sunet fără apariția unor 
intermitențe ritmice. Astfel pot să apară ferestre statice în care 
prolongația este susținută prin glissando, și mai mult decât atât, 
glissando-ul nu trebuie să fie uniform, unidirecțional sau similar la 
toate vocile (Ex. 9.). Este important însă ca schimbările de sens să nu 
se producă prea frecvent, promovând ca atare diversitatea, sau 
acestea să nu fie sincronizate astfel încât rezultatul sonor să se 
apropie mai mult de o pulsație ritmică decât de o prolongație. 

Ex. 9. două ferestre statice separate de o pauză,  
Fragment: Adrian Pop – Etos I, măsura 69, pagina 14 
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Prolongațiile pot fi de asemenea variate prin tril, vibrato sau 
alte procedee al căror efect nu contravine senzației de susținere, 
precum schimbarea degetației (Ex. 10.) sau alte tehnici instrumentale 
al căror scop este doar de a altera culoarea timbrală a sunetului ținut. 
Tot astfel pot să apară variații ritmico-melodice inițiale sau finale, dar 
și mediene atunci când acestea au loc rar și nu sunt pregnante, deci 
nu dereglează statutul identificatorului. 

 

 
 

Ex. 10. Fragment: Ștefan Niculescu – Eterofonii pentru Montreux, 
măsura 366, pagina 27 

 
  
Fereastra sintetică are ca identificator eterogenitatea, însă 

pentru a constitui o formațiune individualizată este nevoie ca cel puțin 
un element de limbaj muzical sau parametru sonor să fie comun între 
voci. De cele mai multe ori acest element comun este timbrul, el fiind 
minimul necesar în delimitarea ferestrelor sintetice. Diversele formule 
ritmice sau melodice care pot să apară ca elemente comune între voci 
trebuie să nu contureze împreună niciunul dintre ceilalți identificatori. 
Deși ritmul și intervalica ferestrei sintetice din Ex. 11. sunt supuse 
improvizației, formulele ce apar sunt comune tuturor vocilor și în 
pluseste indicată șirepetiția în cadrul fiecărei voci.  

Cu toate acestea fereastra promovează diversitatea, ea 
având un caracter sintetic datorită faptului că formulele ritmico-
melodice ce o compunnu sunt sincronizate și ceilalți trei identificatori 
lipsesc. Deși întâlnim aici repetiția și chiar dacă aceasta nu ar fi 
supusă improvizației, materialul muzical al fiecărei voci este prea 
extins pentru a avea pregnanța necesară determinării unei ferestre 
liniare. 
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Ex. 11. Fragment: Myriam Marbé – Concert pentru saxofon și 

orchestră, măsura 21, pagina 49 
 

Varietatea posibilă în cadrul ferestrelor sintetice face ca limita 
dintre ele și celelalte ferestre să fie deseori greu de precizat. 
Sintetismul poate să apară și în cadrul unor casete repetitive scurte 
de tip liniar, fapt pentru care efectul global al eterogenității va fi mai 
accentuat decât pregnanța repetitivității (Ex. 12.). 

 

Ex. 12. Fragment: Iancu Dumitrescu – Aulodie mioritică, reper N, 
pagina 24 
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În cazul în care prolongația unor sunete este prea scurtă și 
trecerea de la un sunet la altul nu este continuă, ferestrele cu 
aparență statică primesc caracter sintetic. Tot astfel se întâmplă 
atunci când apare o simplă accentuare variată a unor sunete suținute 
(Ex. 13.). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Ex. 13. Iancu Dumitrescu – Aulodie mioritică, reper H, pagina 13 
 

Atunci când o fereastră determină întregul plan vertical al unei 
organizări sonore aceasta se va numi fereastră acsintonică, cuvânt 
format prin prefixarea cu elementul de compunere de origine latină 
acsi, însemnând „ca și”. Ferestrele acsintonice vor fi prin definiție 
întotdeauna sintonice iar clasificarea lor se va face în baza celor patru 
identificatori ce determinau cele patru tipuri principale de ferestre 
sintonice. Deoarece acest tip de fereastră prezintă o unitate 
perceptivă de tip sintonic contrastantă față de eterogenitatea texturilor 
compuse din mai multe ferestre, ea se va evidenția ca identificator în 
dezvoltarea tipologiei texturilor. Putem observa o fereastră acsintonică 
procesuală în Ex. 4., una statică în Ex. 8. iar în Ex. 14. o alta sintetică. 

Mai preluăm din teoria ferestrelor muzicale de Dan Dediu o 
seamă de termeni sugestivi ce ne vor folosi analizei curentului 
texturalist. Primii doi sunt termenii de fereastră deschisă și fereastră 
închisă, înțelegând prin aceștia intrarea treptată sau retragerea 
treptată a vocilor din structura ferestrei (vezi Ex. 4., Ex. 7. și Ex. 13. 
pentru ferestre deschise). Deschiderile și închiderile ferestrelor pot să 
aibă loc fie treptat, fie în faze atunci când sunt implicate mai multe 
voci sincronizate (vezi Ex. 15. pentru închideri în trepte cât și în faze). 
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Ex. 14. Tiberiu Olah – Armonii 4, reper 32, pagina 23 
 

Ceilalți doi termeni pe care îi vom prelua sunt nodul formal și 
racordul. Nodul formal este caracteristic ferestrelor liniare saucelor 
statice și reprezintă fie schimbarea unității repetitive în cadrul 
ferestrelor liniare, cu condiția păstrării unei minime identități astfel 
încât să fie asigurată continuitatea, fie schimbarea sunetului susținut 
în cadrul ferestrelor statice, cu condiția ca schimbarea să se 
încadreze organic în fluxul sonor continuu al formațiunii (vezi Ex. 8. 
pentru noduri formale într-o fereastră statică). 
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Ex. 15. Fragment: Adrian Pop – Etos I, măsura 251, pagina 46 
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Nodul poate să apară și în cadrul ferestrelor procesuale 
atunci când continuitatea procesului este momentan întreruptă și 
apare deci un salt înspre o altă treaptă a acestuia. 

Racordul apare la trecerea de la o fereastră la alta, prin 
urmare în lipsa continuității ce caracteriza nodul formal. Dacă nodurile 
formale fac parte din structura ferestrelor și ca atare contribuie la 
identificarea strategiei componistice folosite, racordurile vor funcționa 
în primul rând ca repere analitice. Nodurile și racordurile pot urma 
aceleași procedee de deschidere sau închidere precum ferestrele și, 
de asemenea, permit diversificarea prin intercalarea unor formule 
ritmico-melodice sau pauze. 

Ferestrele structurate cu ajutorul nodurilor formale vor fi 
numite ferestre dinamice (vezi Ex. 8.). 

Spre deosebire de cele patru categorii sintactice cunoscute, și 
anume monofonia, polifonia, omofonia și heterofonia, textura se 
prezintă ca un fenomen sintactic de ordin superior ce nu poate fi 
redus la un model unic inductiv. Textura nu implică deci o schemă 
legică a organizării sonore, dar poate cuprinde oricare din legile 
specifice celor patru categorii. 

În baza sintaxei abstracte înțeleasă ca „fundament al gândirii 
formative în muzică”

1
, în care relațiile dintre diferitele evenimente 

sonore determină fenomene sintactice care nu depind de natura 
acestor evenimente, putem distinge, prin optica maselor sonore,trei 
tipuri de texturi asociate celor trei fenomene sintactice multivocale. 

Fenomenul sintactic monofonicrelevă posibilitatea substituirii 
melodiei particularizante cu o structură determinată de un unic plan 
perceptiv, adică o structură ce nu permite disocierea perceptivă a 
sunetelor sau a relațiilor dintre sunetele constituente, însă în baza 
acestui raționamet monofonia poate ficonfundată cu orice tip de 
textură sintonică atâta timp cât aceasta prezintă doar un plan 
perceptiv. 

La fel poate fi spus și despre polifonie, deoarece,prin prisma 
sintaxei abstracte, orice textură este formată dincel puțin câteva voci 
distincte aflate într-un raportde dependență. Concepția polifonică 
tradiționalăbazată pe relaționarea mai multor melodii poate fi încă 
regăsită în structurarea ferestrelor sintonice (Ex. 16.), însă nu ea va fi 
identificatorul ceva determina tipul respectiv de textură. 

                                                
1
Niculescu, Ștefan, Reflecții despre muzică, Editura Muzicală, București, 

1980, 279. 
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Ex. 16. Mihai Moldovan – Obârșii, II, pagina 18 
  
În schimb, fenomenul sintactic polifonic esențializat sub forma 

imitației aplicată la nivelul organizării sonore va condiționa stabilirea 
tipului de textură polifonică specific texturalismului. Textura din Ex. 16. 
este așadar polifonică nu datorită polifoniei melodice interne, ci 
datorită imitației ce apare între cele patru ferestre sintetice ce o 
compun. În Ex. 17.a.și Ex. 17.b. putem observa o textură polifonică 
determinată de ranversarea celor două ferestre extreme, fereastra 
statică din primul exemplu trecând în cel de-al doilea la corzi, iar cea 
sintetică la suflători. În cele două exemple apare de asemenea la 
corni continuarea aceleașifereastre staticece a fost exemplificată ca 
element de legătură între cele două texturi din Ex. 1.. 



Revista MUZICA Nr.4 / 2014   

69 

 
 

Ex. 17.a. Ștefan Niculescu – Simfonia a II-a „Opus Dacicum”, 
reper 13, pagina 39 
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Ex. 17.b. Ștefan Niculescu – Simfonia a II-a „Opus Dacicum”,  
reper 13, pagina 40 
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Omofonia înțeleasă ca fenomen sintactic înseamnă 
suprapunerea unui plan perceptiv principal deasupra unui altuia 
secundar, cu rol de acompaniament. 

Textura omofonică poate să apară prin urmare în cadrul 
texturalismului atunci când fie doar planul secundar, fie ambele 
planuri sunt structuri sintonice, cu condiția ca subordonarea dintre 
planuri să rămână perceptivă și deci să nu aibă loc o fuzionare a 
acestora într-o structură percepută unitar (Ex. 18.). 

 
 

 
 
 

Ex. 18. Aurel Stroe – Concert pentru clarinet și orchestră,  
reper 3, pagina 6 

 
  
 
În ceea ce privește textura heterofonică, este suficientă doar 

plasarea fenomenului sintactic heterofonic în zona aglomerării (vezi 
Ex. 14. și Ex. 19.), ceea ce înseamnă că sintonia se prezintă ca un 
caz particular al heterofoniei. 
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Ex. 19. Ștefan Niculescu – Sincronie II, începutul, pagina 3 

  
 
 
Dacă textura polifonică, textura omofonică și textura 

heterofonică formează un prim grup al tipologiei texturale în care 
clasificarea se face în baza extinderii unor principii sintactice, cel de-al 
doilea grup este determinat în funcție de ferestrele constitutive și 
cuprinde patru tipuri. După cum vom vedea însă, o textură poate să 
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facă parte din ambele grupuri deoarece criteriile clasificării vizează 
aspecte diferite.  

Textura unitară este textura formată dintr-o singură fereastră 
acsintonică, aceasta putând fi ori procesuală, liniară sau statică, ori 
sintetică atunci când între diferitele elemente ale limbajului muzical ce 
o compun există o minimă relaționare. În Ex. 4. putem observa o 
textură unitară formată dintr-o fereastră acsintonică procesuală, în Ex. 
8. dintr-o fereastră acsintonică statică iar în Ex. 12. un fragment dintr-
o alta formată dintr-o fereastră acsintonică sintetică. Textura 
omofonică din Ex. 18. și texturile heterofonice din Ex. 14. și Ex. 19. 
sunt toate texturi unitare deoarece sunt formate fiecare din câte o 
fereastră acsintonică pe lângă care mai apar evenimente sonore de 
tip monodic în Ex. 18.sau semnal în Ex. 19..  

Textura compusă este caracterizată de suprapunerea a cel 
puțin două ferestre distincte. În Ex. 1. și Ex. 17. întâlnim texturi 
compuse în care ferestrele suprapuse sunt de tipuri diferite, pe când 
în Ex. 16.apare o singură fereastră la toate cele patru tipuri de voci. 
Fiind supusă imitației și datoriă diferențierii prin timbru, cele patru 
ipostaze ale ferestrei sunt percepute separat și ca atare textura pe 
care o formează este o textură compusă. 

Textura eterogenă este textura formată dintr-un material 
muzical eterogen ce nu poate închega niciun tip de fereastră, nici 
măcar acsintonică, deoarecelipsește orice relaționare care să permită 
aceasta (Ex. 20.). 

Textura tranzientă este definită de o alternanțăîntre stadii 
sintonice unitare și stadii sintonice compuse sau eterogene, cu 
condiția existenței unei continuități structurale. Această continuitate 
este asigurată fie prin păstrarea unei ferestre ca suport de la o 
tranziție la alta, însemnând că în stadiul unitar acesteia îi este atribuit 
întreg planul perceptiv, pe când în celelalte stadii devine doar un 
element de compunere (Ex. 2., Ex. 3.și Ex. 21.), fie prin alternarea 
concretă a unor structuri compuse din mai multe ferestre cu alte 
ferestre acsintonice.Continuitatea dintre stadiile unitare și cele 
compuse depinde în cel de-al doilea caz de identitatea prin variație a 
structurilor. Caracteristica texturii tranziente este dată de pendularea 
perceptivă provocată de alternanța ce o definește. 

Metodologia texturalismului nu poate fi completă fără 
introducerea a doi termeni ce vor caracteriza atât ferestrele, cât și 
texturile. Transformabilitatea și progresivitatea vor defini astfel două 
aspecte ale texturalismului, unul centrat pe nivelul structural, iar 
celălalt pe cel perceptiv. 
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Ex. 20. Myriam Marbé – Concert pentru saxofon și orchestră,  
măsura 61, pagina 29 
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Ex. 21. Ștefan Niculescu – Formants, formant III, pagina 1 
 

Transformabilitatea apare ca rezultat al unui proces de 
trecere între două ferestre sau texturi ce nu permite o delimitare clară 
a acestora și se manifestă în special prin mozaicare și gradualitate. În 
Ex. 22.a.și Ex. 22.b. putem observa transformarea unei ferestre 
sintetice într-o altă fereastră liniarăprin inserarea mozaicată a celulei 
repetitive specifică celei de-a doua ferestre în cea dintâi. Acuplarea 
închiderii și respectiv deschiderii celor două ferestre, deoarece 



Revista MUZICA Nr.4 / 2014 

76 

racordul dintre ele nu poate fi stabilit, contribuie de asemenea la 
realizarea acestei transformări, la fel cum o fac și cele câteva 
evenimente sonore care o însoțesc. 

Ex. 22.a. Fragment: Dan Dediu – Motto-Studdien,  
măsura 44, pagina 11 

 

Ex. 22.b. Fragment: Dan Dediu – Motto-Studdien,  
măsura 48, pagina 12 
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Transformabilitatea apare și atunci când o parte sau toată 
structura muzicală a unei texturi este păstrată într-o textură 
succedentă de altă tip, fără a exista un moment de discontinuitate în 
desfășurarea acesteia. Astfel, textura heterofonică din Ex. 19. este 
păstrată fără întrerupere timp de peste o sută de măsuri pentru ca în 
Ex. 23. să joace rolul unui plan secundar într-o textură configurată 
treptat la nivel general ca fenomen sintactic omofonic. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

Ex. 23. Ștefan Niculescu – Sincronie II, măsura 114, pagina 34 
 

Atunci când caracterul sintonic al unei ferestre sau texturi este 
introdus sau părăsit treptat, și nu în baza deschiderii sau închiderii 
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ferestrelor ori prin adiția sau retragerea unor ferestre, putem vorbi 
despre progresivitate sau degresivitate sintonică. Aceasta se 
manifestă printr-o aglomerare sau rarefiere a meterialului muzical, de 
obicei printr-o augumentare sau diminuare ritmică, și nu depinde de 
schimbarea structurii unității formale. O fereastră sau o textură poate 
fluctua astfel între o stare sintonică și o altă stare în care detaliul este 
perceptibil. 

Folosind instrumentarul analitic teoretizat și tipologiile deduse 
propunem realizarea unor figuri schematice ce vor fi însoțite de note 
explicative prin care atât structura texturilor, cât și elementele 
formative ce le compun pot fi explicitate. În realizarea acestor figuri 
schematice trebuie avut în vedere tipul de notație al partiturii 
analizate. În cazul notației proporționale, atacul și extincția sunetului 
sunt notate direct în celula în care apar, pe când în cazul notației 
mensurale se va ține cont de anacruze, de notele melodice și de 
accentele metrice, ceea ce înseamnă că evenimentele sonore vor fi 
redate schematic în funcție de acestea. 

Oferim în continuare câteva exemple de figuri schematice: 

 
Fig. 1. Liviu Glodeanu – Simfonii pentru instrumente de suflat, 

începutul, textură tranzientă cu racordul A 
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Fig.2. Dan Constantinescu – Concert pentru pian și orchestră de 
coarde (vezi Ex. 7.), p. III, p. 40, începutul unei texturi unitare cu două 

valuri de noduri formale și începutul unui al treilea 
 

 
 

Fig. 3. Liviu Glodeanu – Simfonii pentru instrumente de suflat, măsura 
12, pagina 7, textură compusă cu stadiu de prefigurare 

 
 
 
 
 
 
 
 


