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Prezentul articol se axeazd pe analiza principalelor repere ale teoriei fugii expuse in “Traité de haute composition musi-
cale” (1824-1826) - cel mai important tratat semnat de reputatul compozitot, profesor si teoretician A. Reicha. Autorul cu lux
de amdnunte descrie elementele si compartimentele din care se compune o fugd: expozitia, tema, rdaspunsul, episodul, stretto
etc. El examineazd fuga simpld si cea pe mai multe (pand la sase) teme, fard a ocoli cu atentia si fugile cu diverse modificdri
ale temei (in ldrgire sau diminuare, in inversare sau in miscare recurentd), fugile cu acompaniament orchestral s.a. Reicha
diferentiazd fuga veche compusd dupad toate regulile contrapunctului sever si cea modernd scrisd in stilul liber. Un mare in-
teres prezintd observatiile autorului asupra problemei unitdtii si diversitdtii in fugd. Concluziondnd constatdm o abordare
progresivd a multor subiecte ce tin de structura fugii, de particularitdtile expresive si de modalitdtile de utilizare ale acesteia
in diferite genuri si stiluri muzicale.

Cuvinte-cheie: A. Reicha, fugda simpld, fugd pe mai multe teme, temd, rdspuns, expozitie, episod, stretto

This article focuses on the analysis of the main landmarks of the fugue theory presented in ,,Traité de haute composition
musicale“ (1824-1826) - the most important treatise signed by the famous composer, teacher and theorist A. Reicha. The au-
thor describes in detail the elements and compartments making up a fugue: theme, answer, exposition, episode, stretto etc. He
examines the simple and the multiple fugues (up to six themes); without overlooking the fugues with various theme changes
(in augmentation or in diminution, in inversion or recurring movement), as well as the fugues with orchestral accompaniment,
etc. Reicha differentiates the old fugue, composed respecting all the rules of strict counterpoint, and the modern fugue, written
in free style. The author’s comments on the problem of unity and diversity in the fugue are of great interest. In conclusion we
can see in Reicha’s fugue theory a progressive approach to many subjects related to the structure, the expressive peculiarities
and the methods of using the fugue in various musical genres and styles.
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Antonin Reicha a fost un reputat teoretician, mostenirea caruia include tratate despre melodie,
armonie, compozitie muzicala si arta dramaticd. Ideile expuse in aceste lucrari au starnit multe con-
troverse la Conservatorul din Paris si in cercurile muzicale ale timpului. Tratatele revolutionare si
nonconventionale ale lui Reicha au avut o influenta majord asupra multor compozitori din sec. XIX.
Considerat pe buna dreptate unul dintre profesorii cei mai influenti ai timpului sau, Reicha a fost in-
drumatorul unor personalitati celebre ale culturii muzicale universale ca Franz Liszt si Hector Berlioz,
Charles Gounod si Cesar Franck. El afirma cd teoria trebuie sa fie justificatd prin practica si ca elevul
trebuie sa cunoasca principiile de compozitie contemporane si nu doar regulile vechi care adesea sunt
diametral opuse cu ceea ce acesta aude in afara slii de studii.

Prezentul articol continud publicatiile noastre anterioare [1; 2] dedicate activitatii lui A. Reicha
si analizei Tratatului despre inalta compozitie muzicald [3] consacrat celor mai diverse probleme de
compozitie si se va axa pe teoria fugii expusa in partile VIII si IX din Tratat.

Fiind o forma muzicald cu normative de compozitie si arhitectonica destul de riguroase, cu reguli
de expunere si de dezvoltare a materialului tematic strict reglementate, dar totodata oferind multiple
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posibilitati de utilizare a celor mai variate tehnici contrapunctice, fuga incoroneaza edificiul formelor
polifonice finalizand de regula studiul contrapunctului.

A. Reicha apreciaza fuga ca o forma muzicala savantd care ,nu poate fi rodul pur al inspiratiei,
necesitand cunoasterea legilor compozitiei muzicale, dar nu exclude nici imaginatia, geniul creator si
bunul gust. Insd mai intéi de toate fuga impune un sentiment profund al armoniei de care a dat dova-
da, spre exemplu, marele Hindel si fard de care fuga ar fi doar trup fira suflet” [3, p. 1088] .

Autorul cu lux de amanunte descrie elementele si compartimentele din care se compune o fuga. El
examineaza fuga simpla si cea pe mai multe teme, fara a ocoli cu atentia si fugile cu diverse modificari
ale temei (tema in largire sau diminuare, in inversare sau in miscare recurentd), fugile cu acompania-
ment orchestral s.a.

In opinia lui Reicha »fuga este o bucata muzicala in care o tema scurta (sau un motiv) trece in per-
manentd de la o voce la alta dupa anumite reguli. Anume aceasta i-a determinat pe vechii maestri sa-i
dea denumirea de fugi care provine de la latinescul fuga. In limba italiana exista doud verbe ce provin
din fuga fugare si fugere, primul insemnand a fugi, iar al doilea — a urmdri. Ambele aceste sensuri sunt
valabile pentru a intelege natura aceste forme muzicale” [3, p. 871].

Reicha diferentiaza fuga veche si cea modernd. Fuga veche in opinia lui este realizatd respectan-
du-se ,toate restrictiile contrapunctului sever in ceea ce tine de armonie, modulatii, succesiunile de
sunete in toate vocile” etc. De regula, ea este pur vocald sau acompaniata doar de orga si anume ase-
menea fugi sunt examinate in majoritatea tratatelor de contrapunct si fuga elaborate pana la inceputul
sec. XIX. Fuga moderna este scrisa in stilul liber si poate fi atat vocald, cat si instrumentald, cea vocald
fiind intotdeauna cu acompaniament [3, p. 871].

Reicha propune un tabel comparativ al fugii vechi si al celei moderne in care indicé foarte eloc-
vent ce este interzis in prima si devine posibil in cea secunda. Prima deosebire consta in succesiunile
melodice ce contin mers prin intervale marite sau micsorate imposibile in fugile vechi si pe larg uti-
lizate in cele moderne. In fuga veche erau nepermise temele cromatice, in timp ce in cea moderna
asemenea teme se intalnesc destul de frecvent. Dacéd tema unei fugi vechi putea s se inceapa si s se
finalizeze doar cu sunetele tonicii sau a dominantei, in fuga modernd tema se poate incepe si termina
cu orice treaptd. Temele fugilor vechi nu pot contine apogiaturi in timp ce in fugile moderne aceastd
reguld nu mai este valabila. De asemenea in fugile moderne nu se mai {ine cont de restrictiile impuse
la utilizarea acordurilor disonante, a duratelor scurte, la intocmirea planurilor tonale s.a. [3, p. 872-
876]. Autorul mentioneaza cd in timpul lui nu se mai compun fugi vechi cu aceleasi restrictii ca pe
vremea lui Palestrina si autorii contemporani isi permit o mai mare libertate in utilizarea acordurilor
disonante, a cromatismelor fara a iesi totodatd din limitele ala numitului stil sever (in sensul imprimat
acestui termen de Reicha?).

Reicha diferentiaza trei tipuri de fugi: cele mentinute in totalitate in stilul sever, cele scrise in stilul
liber si asa numitele fugi mixte in care observam trasaturi ale ambelor stiluri.

Viziunea fugii in tratatul lui Reicha apare astdzi tributara gandirii clasiciste a autorului care expli-
ca prezenta unor contradictii in aprecierile autorului. Spre exemplu, el considera ca fuga are un mare
neajuns: ea nu este nici ritmata si nici frazata, iar muzica fiind un limbaj trebuie sa reflecte principiile
unui discurs bine intocmit care presupune trecerea de la o frazd la alta, de la o perioada la alta fard
de care totul va parea vag si confuz [3, p. 1088]. Pentru a depdsi aceasta lacund Reicha propune sec-
tionarea fugii in fraze, perioade, episoade care se finalizeaza cu cadente fira de care aceastd lucrare
va fi dificild pentru perceptie. Astazi asemenea sfaturi par cel puin stranii. In opinia noastra autorul
abordeaza fuga confundand principiile armoniei (care se bazeazd pe consunari si tine de organizarea
verticalei) si cele ale polifoniei (in care, dupd cum se stie, prevaleazd independenta melodicé a voci-
lor si desfasurarea orizontald a discursului). Vom adauga ca vocile in orice fugd au intotdeauna un

1 Aici §i mai departe toate traducerile din limbile strdine ne apartin.
2 Despre aceasta vezi: [2].
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anumit grad de ritmizare si cu atat mai mult de frazare, ce-i drept destul de independent una fata de
cealalta. Cadentele intr-o voce nu neaparat corespund (mai frecvent chiar nu corespund) cu cadentele
din celelalte voci, iar formulele si desenele ritmice nu se supun principiilor de simetrie caracteristice
pentru clasicism. Anume aceste calitati confera fugii fluiditatea caracteristicd care apare ca o calitate
definitorie, imanenta genului si oricdrui discurs polifonic in general.

A. Reicha atrage atenfia la numeroase detalii lasate fird atentie de autorii altor tratate similare.
Astfel, spre exemplu, el gaseste deosebiri esentiale intre fuga propriu zisa si asa numitul material fugat.
In opinia lui fuga propriu zisi este doar forma, schema sau tiparul lucrarii, adici ceea ce au in comun
toate fugile. Ceea ce le face irepetabile, insa, constituie materialul fugat care ,,exprima fuga” si ,,umple”
forma. O asemenea abordare are tangente cu dihotomia filosofica confinut si formd. Notiunea de fuga
in interpretarea lui Reicha presupune insasi ,,constructia’, care in opinia autorului ,,nu contine mare
interes” deoarece se reia dintr-o lucrare in alta aproape intact [3, p. 904]. Totodata materialul fugat
contine substanta intonativa a fiecarei fugi, modalitatea de expunere si de dezvoltare ulterioara a te-
mei. Autorul precizeaza cd materialul fugat lesne poate fi utilizat si in alte genuri. Astfel, spre exemplu,
J. Haydn il include frecvent in simfoniile si in cvartetele sale [3, p. 905].

A. Reicha descrie cu lux de amanunte toate componentele fugii precum si modalitatile de incor-
porare a acestora intr-un intreg.

A. Reicha numeste tema (subiect — sujet sau motiv — motif) a fugii melodia (cantarea) principald
a lucrdrii [3, p. 881]. Aceasta definitie denotd o abordare diferitd de cele ale altor autori (E. Prout,
L. Bussler, V. Zolotariov s.a.). Dupé cum se stie, tema fugii de reguld prezintd o idee muzicala relativ
finitd care att prin structura ei intonativa (prezenta unui nucleu si desfasurarea acestuia; prezenta
unor intonatii pregnante etc.) si ritmica, cat si prin forma se deosebeste de temele utilizate in alte
genuri muzicale. Propunand definitia citata mai sus Reicha admite posibilitatea folosirii in calitate de
tema a fugii a oricdrei melodii. Definitia lui Reicha contine inca o notiune - cea de motiv, ca sinonim
al subiectului. Aici am putea trasa o paraleld cu creatia componisticd a autorului care demonstreaza
o atitudine specificd atat fatd de genul de fugi, cat si fatd de materialul fugat. In calitate de teme in
fugile lui Reicha putem observa formatiuni melodio-ritmice destul de indepartate de imaginea ,,clasi-
ca” asupra acestora. Foarte elocventa in acest sens apare tema fugii nr.18 in la minor din culegerea 36
fugi pentru pian [4] care se construieste din repetarea multipla a unui singur sunet. Spre deosebire de
aceasta tema fugii nr.1 in La major din conta prezintd o constructie destul de desfasurata, cu un profil
intonativ pregnant, bine conturat, care, insd, pare potrivita mai curand pentru a fi tema unui Rondo
sau Allegro de sonatd, decat tema unei fugi.

Autorul mentioneazd pe bund dreptate cd tema fugii, fiind reluata frecvent pe parcursul lucrarii ii
atribuie calitatile sale, determinandu-i caracterul si definindu-i continutul. Ca si alti teoreticieni Rei-
cha considera ca tema trebuie sd fie scurtd, dar pregnanta pentru a fi usor recunoscuta pe parcursul
fugii. El scrie despre teme monotonale si modulante, diatonice si cromatice, propunand numeroase
exemple pentru fiecare categorie.

Réspunsul este definit de autor ca transpozitie a temei [3, p. 881], fara a se preciza intervalul aces-
tei transpozitii indicAnd insa ca ea se face frecvent cu anumite modificari. In aceastd definiie lipseste
specificarea tradifionala asupra relatiilor tonal-functionale intre tema si raspuns. O asemenea abordare
anticipeaza practica muzicald din sec. XIX si reflecta creatia proprie a lui Reicha care foloseste in fugile
sale raspunsuri la diferite intervale: cvintd, tertd, octavd, iar in fuga nr. 20 gisim chiar si raspuns la triton.

Arta construirii raspunsului in opinia lui Reicha consta in realizarea maiestritd si corecta a modi-
ficarilor necesare pentru ca raspunsul sa fie cat mai apropiat de tema. Toate indicatiile si recomanda-
rile autorului pentru realizarea corecta a rdspunsurilor pot fi impdrtite in trei grupuri:

1. Rdspunsurila temele monotonale;

2. Raspunsuri la temele modulante;

3. Observatii asupra particularitatilor ritmice in raspuns.
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Este firesc ca cea mai mare atentie li se acorda raspunsurile la temele modulante. Autorul descrie
foarte améanuntit regulile de realizare a acestora, propundnd si un tabel care contine toate modificarile
intervalelor care se pot intalni in raspunsuri, atenfionind totodatd cd orice modificare trebuie sa fie
justificata si sa fie facuta doar la necesitate intervenind la minim in structura melodica a temei: uni-
sonul poate fi inlocuit de secunda, secunda - de terta sau de unison, terta — de cvarta sau de secunda,
cvarta — de cvinta sau tertd, cvinta — de sexta sau cvarta, sexta — de septima sau cvinta, septima — de
octava sau sextd, insd daca tema confine o septimd micsorata aceasta va fi obligatoriu prezenta si in
raspuns, iar octava poate fi inlocuitd prin septimd doar in cazuri foarte rare [3, p. 892].

In pofida faptului ci in definitia raspunsului nu este indicata tonalitatea si functionalitatea acestu-
ia, teoria raspunsului la Reicha (ca, de altfel sila A. Marpurg) presupune raspunsul de dominanta — cel
mai frecvent tip de raspuns utilizat in practica timpului'.

Alaturi de tema si raspuns autorul examineaza si alte componente ale unei fugi: contrasubiectul,
interludiile (sau episoadele), stretto, pedala, canonul si asa numita concluzie.

In tratatul lui Reicha (de fapt, ca si in majoritatea tratatelor timpului) termenul contrasubiect in
aceiasi masura se refera la contrapunctele (pastrate/obligate sau libere) care insofesc tema pe parcur-
sul fugii, dar si la temele (cu exceptia primei) dintr-o fugd pe mai multe teme?.

Episod sau interludiu® Reicha numeste fragmentul muzical care nu are aceeasi importan{d ca si
tema si care slabeste rigoarea fugii [3, p. 910]. Autorul scrie despre doua tipuri de episoade:

1. 1in care se prelucreaza materialul temei;

2. bazat pe tematism nou.

Acesta din urma in opinia lui Reicha prezinta un interes sporit deoarece contribuie la o diversitate
mai mare a fugii. Totodatd autorul mentioneazd pe buna dreptate ce interludiile trebuie sd se imbine
organic cu materialul temei altfel apare riscul pierderii unitatii lucrarii.

Stretto este o imitatie restrdnsa a temei la cvintd sau octava [3, p. 895]. Reicha releva céteva tipuri
de stretto:

— cuinterval de timp egal intre toate intrdrile vocilor;

— cuinterval de timp inegal;

— canonice;

— imitative;

— cu variante ale temei in ldrgire sau diminuare.

Stretto-ul canonic coincide de fapt cu canonul frecvent utilizat in compartimentele de incheiere
ale fugilor. Insd, dupd cum mentioneaza Reicha, nu doar un stretto canonic, ci si un stretto pe o tema
care nu permite construirea unui canon se poate transforma intr-un canon in urma unor mici modifi-
cari in cadrul temei sau a raspunsului. Stretto-urile in fuga trebuie sa se deosebeascd dupa numarul de
voci, dupa timpul intrarii acestora, dupa imbindrile intre succesiunea tema-raspuns etc. Cel mai strans
stretto cu cel mai mare numar de voci in opinia lui Reicha trebuie sé fie plasat la sfarsitul fugii pentru
asigurarea unui final cat mai de efect.

Reicha propune numeroase indicatii metodice pentru scrierea fugii considerand necesar sa atraga
atentia asupra mai multor momente specifice si anume:

1. modalitatile de expunere a temei;

2. procedeele de modulare;

3. modalitatile de mentinere a miscarii intre voci;

4. ce este interludiul (episodul);

1 Spre deosebire de A. Marpurg [4] sau A. Reicha, L. Bussler in Contrapunct und Fuge im freien, (modernen) Tonsatz (1878) mentio-
neaza ca ,la baza fugii std imitatia tonala” (adica cea de T-D sau viceversa) [5].

2 Dorim sa mentionam ca diferentierea fugilor cu contrasubiecte pastrate/obligate si a fugilor pluritematice a fost propusé abia in
anul 1927 in lucrarea Das Thema in der Fuge Bachs lui M.-A. Souchay [6, p. 19]

3 In tratatul Abhandlungen von der Fuge (1753) lui A. Marpurg [4] (, incd nu gisim notiunea de interludiu sau episod. Autorul
numeste materialul analogic episoadelor contrapunct pentru completarea spatiului intre trasdrile temei.
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utilizarea stretto-urilor si imitatiilor;

locul canoanelor in fuga;

introducerea pauzelor care anticipeaza fiecare intrare a temei;
folosirea pedalei;

in ce constd concluzia fugii;

10 cum sd asigurdm unitatea fugii'.

Evident, toate aceste momente nu sunt la fel de relevante, insd o asemenea atentie fata de detalii
demonstreazd nu doar migala cu care autorul abordeaza toate subtilitatile, ci si pozitia lui de compo-
zitor-practician pentru care in procesul de elaborare a lucrarilor muzicale nu exista maruntisuri care
nu merita atentie.

Unul din compartimentele cele mai importante din fuga in opinia lui Reicha este expozitia. Acest
termen defineste modalitatea de intrare a fiecarei voci si succesiunea in care apar pentru prima datd
tema si raspunsurile in debutul fugii. Autorul aduce numeroase exemple de posibile expozitii de fugi
la 2, 3, 4 voci, dar si de fugi pe mai multe teme?. Printre cele mai principale modalititi de lucru cu
tema Reicha identifica stretto-urile si imitatiile pe care le numeste ,,sufletul fugii’, indicdnd si asupra
posibilitatii elaborarii motivice si a modificarilor temei (largire, diminuare, inversare etc.). Separat
autorul examineaza dezvoltarea tonald si modulatiile, mentionand ca in fugile moderne se pot realiza
modulatii in tonalitdti cu o diferenta de doud si mai multe semne. Exemple de asemenea modulatii
gasim si propriile sale fugi: in fuga nr. 5 G-dur tema este trasatd in tonalitatile Gis, Fis, As, Es, B, F; in
fuga nr. 20 A-dur - in tonalitatile Es, C, As. Unele fugi semnate de Reicha sunt chiar tonal deschise
incepandu-se intr-o tonalitate si finalizdndu-se in alta. De exemplu: fuga nr. 5 G-dur->Gis-dur; nr.20
A-dur>F-dur; nr. 22 A-dur->C-dur; nr.25 D-dur->As-dur, nr.26 C-dur->As-dur. Totodata autorul aten-
tioneazd ca modulatiile in tonalitdti indepartate se pot realiza doar in cadrul unor fugi dimensiunile
carora permit asemenea treceri, care, de altfel, nu trebuie sd fie indelungate si aprofundate cu cadente.

Un mare interes prezintd observatiile autorului asupra problemei unitatii si diversitatii in fugd
care in opinia lui este genul care asigura cea mai mare unitate posibild gratie repetdrii multiple a temei,
dar si datoritd pastrarii pe parcursul lucrarii a caracterului, a tipurilor de desen melodic si ritmic, a du-
ratelor enuntate in expozitie. Evident aceasta observatie se refera la fugile clasice continutul ideatic al
cdrora de reguld nu suferea schimbari (de la expozitie spre alte compartimente). In acelasi timp pentru
a se evita monotonia in fuga sunt indicate si anumite procedee de diversitate printre care schimbarea
registrelor in care sund tema, amplasarea vocilor, modulatiile, introducerea interludiilor, folosirea di-
feritelor imbinari de voci (doud, trei, patru) etc.

In Tratatul lui Reicha descoperim numeroase informatii despre diferite tipuri de fuga. Spre deose-
bire de alti contemporani ai sdi (de exemplu L. Cherubini [7] sau A. Marpurg [4]) autorul nu propune
un sistem de clasificare a fugilor diferentiind doar fugile simple, pe o singura tema si cele complexe,
pe mai multe teme, acestea din urma existand in doua variante - cu expozitie comuna si cu expozifie
separatd a temelor. Reicha mentioneaza ca temele unei fugi duble trebuie s permita imbinarea lor in
contrapunct dublu, cele dintr-o fuga pe trei teme - triplu, pe patru - cvadruplu, insé fugile pe mai
multe teme se pot limita la contrapunctul triplu. Din toate temele doar prima necesitd un raspuns
realizat dupa toate regulile, celelalte permitand anumite libertati si modificari neesentiale. Cele mai
clare si mai simple pentru perceptie sunt fugile duble. Cu toate acestea el ofera informatii pretioase
referitor la fugile pe mai multe teme (pand la sase) care nu le gasim in alte tratate ale timpului. Autorul
atenfioneaza ca temele unei fugi complexe trebuie sa posede un grad suficient de individualizare into-
nativa, ritmica si ideatica fara de care fuga pe mai multe teme risca sd se transforme intr-o constructie

© o N oW

1 In acest context amintim ci A. Marpurg atrage atentia asupra urmdtoarelor cinci factori: tema; raspunsul; succesiunea temei si
raspunsului in diferite compartimente ale fugii; contrapunctul de insotire a temei (contrasubiectul - n.n.); contrapunctul pentru
completarea spatiului intre trasarile temei (interludiile - n.n.).

2 In tratatele lui A. Marpurg [4] si L. Bussler [5] nu gdsim termenul expozitia ci doar repercussio care defineste prezentarea temei si
raspunsului in fiecare voce si succesiunea intrérii vocilor.
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speculativd. El oferd recomandari practice si propune exemple de expozitii, mentionand ca numarul
de voci intr-o fugd complexa ar trebui sa depaseasca numarul de teme, in caz contrar ar fi dificila uti-
lizarea acordurilor complete.

Cu toate ca autorul mentioneazd cd in practica componistica foarte rar intdlnim fugi cu un nu-
mar mai mare decat trei teme si cd acestea reprezintd mai curand interes pentru minte decét pentru
inima fiind exagerat de dificile, el considerd necesar sa descrie cu lux de améanunte si fugile pe patru,
cinci si sase teme, oferind si exemple muzicale comentate pentru fiecare'. Aceste informatii sunt cu
atat mai pretioase cu cét in alte tratate ale timpului asemenea fugi aproape cé lipsesc (A. Marpurg si
L. Cherubini se limiteaza la descrierea fugilor simple si duble, E. Prout [8] si L. Bussler examineazd de
asemenea fugile triple si cvadruple).

In Tratatul lui Reicha sunt diferentiate si alte tipuri de fugi, printre care:

Fuga in augmentare sau in diminuare;

Fuga in miscare contrara;

Fuga acompaniata de orchestra;

Fuga la trei octave;

Fuga instrumentald ce acompaniazd vocile;
Fuga instrumentala ce acompaniaza un coral.

Ultlmele doud tipuri de fugi nu le gasim in nici un alt manual de contrapunct si fuga si atentia cu care
le trateaza autorul releva o datd in plus orientarea lui spre practica componistica. Reicha mentioneaza ca
existd mai multe modalitati de acompaniere a unei fugi vocale care se diferentiazd prin sarcinile ce sunt
puse de compozitor prin utilizarea instrumentelor. Dacd se doreste o simpld sustinere a vocilor este su-
ficienta folosirea orgii sau a contrabasului. Un asemenea acompaniament nu va contribui la imbogatirea
artistica a lucrdrii. Daca insa compozitorul doreste ca instrumentele de rand cu vocile sa constituie un
puternic mijloc de expresie el trebuie s posede arta orchestratiei. Fugile vocale pot avea un acompania-
ment asigurat doar din instrumentele cu coarde sau doar de cele aerofone. Insa cele mai interesante efec-
te se pot obtine prin utilizarea intregii orchestre. Autorul propune cele mai eficiente variante de dublare
a vocilor cu instrumente pentru toate cazurile. El descrie si un asemenea tip de fuga in care vocile corale
si cele orchestrale interpreteaza fiecare cate o fuga simpla, rezultand o fuga pe doua teme.

O atentie deosebita se acorda fugilor pe trei octave, adica fugilor in care fiecare voce este triplata
in trei octave diferite considerand ca acestea pot si produca un puternic efect asupra auditoriului. In
acest compartiment al Tratatului gasim informatii amanuntite despre majoritatea instrumentelor mu-
zicale (diapazonul, specificul utilizarii, posibilitatile expresive etc.).

De rand cu fugile vocale Reicha examineaza si fugile instrumentale utilizate ca acompaniament
pentru diverse lucrari vocale (arii, ansambluri, coruri etc.), oferind si exemple comentate cu lux de
aménunt. In cazul unui text literar care cu greu se lasd pus pe muzica autorul propune plasarea fugii la
orchestra, iar corului incredintdndu-i doar cateva fraze repartizind comod textul. Aceste fugi instru-
mentale ce insofesc ansamblurile sau corurile in opinia autorului constituie o adevaratd gaselnita pen-
tru genurile muzicale teatrale, desigur daca corespund situatiei scenice. In cazul in care fuga insoteste
o arie partida vocald nu trebuie tratatda ca o voce complementara in fugi, ci din contra fuga trebuie
construita reiesind din particularitatile partidei vocale.

Aléturi de fugile pe larg utilizate in practica componisticd contemporana lui Reicha in Tratat
gasim si informatii despre tipurile de fugi iesite din uz, ca de exemplu fuga ricercata sau fugue du
tone (cum o numeste autorul) in care toate trasarile temei nu depasesc cadrul tonalitatii de baza si nu
contin modulatii. Intreg materialul acestor fugi este dedus din tema si constd din numeroase imitatii,
stretto-uri si canoane. Acest tip de fugd provine de la vechile ricercaruri si in opinia noastra ar fi opor-
tun sd fie preluat si de teoria moderna a fugii pentru o diferentiere mai clara a fugilor.

S e

1 Culegerea 36 de fugi pentru pian de Reicha include cateva fugi pe doud si mai multe teme (nr. 4, 14, 32 - duble, nr. 30 - tripla), in-
clusiv si o fugd pe sase teme (nr. 15).
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Generalizand cele relatate de A. Reicha referitor la fugd in Tratatul despre inalta compozitie muzicald
putem constata o abordare progresiva a multor subiecte ce {in de structura fugii, de particularitatile ex-
presive si de modalitaile de utilizare ale acesteia in diferite genuri si stiluri muzicale. Capitolele consacrate
fugii reprezinta o adevérata culminatie spre care conduce intreaga teorie a contrapunctului expusa in ca-
pitolele anterioare. Si in aceste capitole autorul atrage o atentie deosebitd fenomenelor care il preocupi in
creafia componisticd si care in opinia lui erau nu doar folositoare, ci absolut necesare oricarui compozitor.
Fiind constient de toate limitele si restrictiile impuse de o forma polifonica unui tindr compozitor — spirit
dornic de libertate, Reicha (atat in Tratat, dar mai ales in propria-i creatie) a incercat sa gaseasca modalitéti
eficiente pentru a ,.elibera” fuga de rigorile traditionale considerdnd-o absolut viabila si perfect adaptabild
noilor tendinte ale timpului. In viziunea lui fuga rimane fuga, adici aceeasi forma polifonici construita cu
rigurozitate pe tiparul elaborat de predecesori, insd demonstrand o inepuizabila imaginatie in tratarea unor
componente ,,mobile” ale formei cum ar fi ordinea intrérii si succesiunea vocilor, conexiunile tonale intre
subiect si rdspuns, planurile modulationale, procedeele de dezvoltare polifonica s.a. Prin teoria fugii expusa
in Tratatul despre inalta compozitie muzicald, dar si prin aplicarea in practicd a acestei teorii in ciclul 36 fugi
pentru pian A. Reicha reuseste sa zideascd o punte ce leaga lumea maestrilor din epocile anterioare pe de
o parte si creatia lui H. Berlioz si a altor compozitori romantici pe de alta. Dupa cum afirma pianistul si
cercetatorul ceh Jaroslav Ttima ,este o simbioza surprinzatoare, dar coerentd si convingéatoare” [9].
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