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Prezentul articol se axeazd pe analiza principalelor repere ale teoriei contrapunctului expuse in ,Traité de Haute com-
position Musicale” (1824-1826) - cel mai important tratat semnat de reputatul compozitor, profesor si teoretician A. Reicha.
Sunt examinate sistemul noilor moduri bisericesti, sistemul terminologic, noua clasificare a acordurilor utilizate in stilul sever,
noua teorie de rezolvare a acordurilor disonante, regulile contrapunctului simplu si complex, diferitele tipuri de imitatii si
canoane, problema diversitdtii in muzicd etc. Teoria contrapunctului in viziunea lui Reicha denotd originalitate in abordarea
mai multor fenomene si in interpretarea unor notiuni ca: stil sever si stil liber, armonie si contrapunct. Autorul afirmd impor-
tanta practicd a utilizdrii diferitelor procedee, deducerea regulilor din practica componisticd, nu doar din teoria scolasticd.
Tratatul lui Reicha este o mdrturie a unei metode pedagogice eficiente care sintetiza traditiile si modernitatea, experienta acu-
mulatd de predecesori si cdutdrile creative ale contemporanilor, oferind discipolilor o scoald solidd, dar, totodatd, si libertate
suficientd pentru a-si manifesta eul creator.
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This article focuses on the analysis of the main landmarks of the counterpoint theory presented in ,,Traité de Haute Com-
position Musicale“ (1824-1826) - the most important treatise signed by the famous composer, teacher and theorist A. Reicha
ho examined the new system of church modes, the terminological system, the new classification of chords used in the strict style,
the new theory for solving the dissonant chords, the rules of the simple and complex counterpoint, different types of imitation
and canons, the problem of diversity in music, etc. Reicha’s vision on the counterpoint theory reveals originality in approaching
many phenomena and the interpretation of several concepts such as: strict style and free style, harmony and counterpoint. The
author states the practical importance of using different proceedings, the deduction of the rules from compositional practice not
just from scholastic theory. Reicha’s treatise is a testimony of an effective pedagogical method that synthesizes traditions and
modernity, the experience of predecessors and the contemporaries’ creative searches offering the disciples a solid school, but at
the same time giving them the freedom to manifest sufficient liberty for expressing their creative self.
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Antonin Reicha a fost o personalitate bine cunoscuta si inalt apreciata in cercurile muzicale europe-
ne din prima jumatate a sec. XIX in calitate de compozitor, profesor si teoretician, autor al unor tratate
consacrate celor mai diferite probleme ale artei muzicale. Aceste lucrari reflecta activitatea pedagogica
a lui Reicha care pe parcursul anilor 1818-1836 a fost profesor de compozitie, contrapunct si fuga la
Conservatorul din Paris. Printre elevii sdi se numéra H. Berlioz, E Liszt, Ch. Gounod, H. Vieuxtemps,
C. Franck si alti muzicieni notorii din sec. XIX. Mostenirea teoreticd a lui Reicha include tratate despre
melodie, armonie, compozitie muzicald si arta dramatica, precum si lucrari didactice pentru pian. Cer-
cul de probleme reflectate in aceste tratate este foarte larg si cuprinde numeroase subiecte ce nu vizeaza
direct continutul lor de baza. Astfel, de exemplu, in Tratatul de armonie practica autorul abordeaza si
unele probleme de orchestratie, in Tratatul despre melodie examineaza unele forme muzicale, in Tratatul
despre inalta compozitie muzicald include unele reflectii cu privire la starea artei muzicale etc.

In opinia muzicologilor cel mai important tratat semnat de Reicha este Traité de Haute composi-
tion Musicale (1824-6) care face parte din fundamentalul Curs de compozitie muzicald (Cours de com-
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position musicale ou Traite complet d’harmonie pratique, de melodie, de haute composition musicale, de
lemploie des voix et des instruments, de contrepoints, canones et fugue etc.) la elaborarea cdruia Reicha
a lucrat timp de 11 ani (1816-1826) si care include: Cursul de armonie practica (Cours d’harmonie
pratique — partile I-1II), Tratatul despre melodie (Traite de Melodie — p.IV) si Tratatul despre inalta
compozitie muzicald (partile V-X).

Primele trei pérti ale Tratatului despre inalta compozitie muzicald (adicd pp.V, VI si VII din Cursul
de compozitie muzicald) cuprind teoria contrapunctului si observatiile asupra stilului sever. Astfel:

p.V se axeazd pe teoria contrapunctului stilului sever. Aici autorul examineazd modurile bise-
ricesti si posibilititile de armonizare a coralurilor scrise in diferite moduri, intervalele si acordurile
folosite in stilul sever, mésurile, tempo-urile, valorile notelor si tonalitatile utilizate in acest stil, mo-
dulatiile si sunetele neacordice, oprindu-se in mod special asupra tehnicii de compunere a corurilor
duble. Tot aici el expune noua teorie de rezolvare a acordurilor disonante conform sistemului modern;

p-VI este consacratd descrierii diferitelor tipuri de contrapunct. Aici gasim informatii despre con-
trapunctele dublu, triplu, cvadruplu, contrapunctele la diferite intervale si de diferite tipuri: inversat,
recurent, cel ce permite dublari s.a.;

p.VII prezinta diferite tipuri de imitatii si canoane printre care: canonul de societate si cel stiintific,
canonul pe coral (plain-chant) si cel dublu, canonul enigmatic, polimorf, circular, in augmentare, in
diminuare s.a.

Ca si in majoritatea tratatelor de contrapunct Reicha isi incepe expunerea cu prezentarea vechilor
moduri bisericesti evidentiind sase moduri autentice si sase plagale. Mentiondnd pe buna dreptate
ca practica muzicala a adus la numeroase modificari in fiecare din aceste moduri, autorul propune un
sistem de moduri propriu (putin diferit de cunoscutele sisteme ale lui Glarean sau Zarlino) denumit
de el Sistemul noilor moduri bisericesti care include urmatoarele opt moduri:

Dorian cu tonica pe re

Dorian transpus cu tonica pe sol

Eolian cu tonica pe la

Frigian cu tonica pe mi

Ionian cu tonica pe do

Ionian transpus cu tonica pe fa

Mixolidian transpus cu tonica pe re

Ionian transpus cu tonica pe sol

Fara prea mare dificultate observam cd, de fapt, sistemul lui Reicha include doar cinci moduri
doud dintre care se repeta fiind transpuse la o alta inaltime. Si daca modul dorian are o transpozitie
obisnuita (la o cvartd superioard). Cel ionian cunoaste douad transpozitii atat la cvartd superioara cat
si la cvartd inferioard (respectiv cu tonicile pe Fa si pe Sol). Acest sistem reflecta modurile cel mai
frecvent utilizate in practica componistica a timpului.

Autorul isi exprima regretul in legiturd cu faptul cd toata diversitatea modurilor din muzica ve-
che a fost inlocuita in muzica laicd contemporana de un sistem bazat doar pe doud moduri - majorul
si minorul mentionand totodatd cd modurile vechi se intalnesc din abundenta in folclor si in creatia
liturgicd. In pofida diversitatii aparente a modurilor gindirea lui Reicha este ancorata profund in siste-
mul major-minor. Aceasta se observa cu usurintd in contextul tratatului prin utilizarea terminologiei
specifice, ca de exemplu: ,,Avand tonica pe Do (autorul vorbeste aici despre modul ionian - n.n.) se
poate cu usurinti modula in re minor, mi major, fa major, sol major si la minor” [1, p. 602]". In opi-
nia autorului este suficient ca doar coralul sa fie scris in unul din modurile sistemului modal in timp
ce acompaniamentul poate fi realizat in sistemul tonal major-minor: ,Coralul in modul dorian nu va
avea nici si bemol si nici do diez, insa e posibila introducerea acestor sunete in armonie cu conditia
ca aceasta sa nu formeze contrarietiti cu melodia coralului (atunci cand si bemol sau do diez din

1 Toate traducerile din limbile strdine ne apartin.
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armonie vor foarte aproape de si becar sau do becar din melodie)” [1, p. 599]. Reicha sustine ca din
toate modurile bisericesti cel frigian cel mai mult contravine sistemului tonal-armonic major-minor.
Uneori autorul isi permite unele ,,abateri” terminologice chiar si atunci cand se referd la melodia cora-
lului. Spre exemplu, descriind modul dorian el mentioneaza: ,,Daca coralul incepe in re minor putem
modula in la minor, fa major, do major” [1, p. 599].

Suntem de acord cu opinia cercetatorului J.-P. Despin care noteaza ca sistemul modal propus de
Reicha este un fel de ,,ecumenism armonic’, o sintezd intre vechi si modern (intre vechile moduri si to-
nalitatea moderna - n.n.), construind o punte intre scarile modale medievale si cele moderne [2, p.59].

Foarte curioasa apare clasificarea acordurilor utilizate in stilul sever propusa de Reicha. Ea inclu-
de numeroase acorduri descoperite din spusele autorului dupa sec. XVIIL. In acest context el noteaza:
»Daca pana in sec. XVIII se foloseau doar patru acorduri - trisonurile major si minor, acordul de septi-
mad al dominantei si cel micsorat, in stilul sever pot apérea si alte acorduri cu conditia respectarii stricte
a regulilor de utilizare a disonantelor” [1, p. 615]. In clasificarea lui Reicha intalnim asemenea acorduri
ca cele de septima mare pe treptele I si IV in major, septacordul cu cvintd micsorata pe treapta II si alte
acorduri neceracteristice pentru stilul sever, care, insd, intrebuintate corect, adicd pregatite si rezolvate
conform regulilor, sunt posibile.

Un interes deosebit prezinta si noua teorie de rezolvare a acordurilor disonante. Reicha pe bund
dreptate mentioneaza ca acordurile disonante au o singura rezolvare fireasca conform tinderii, insa
alaturi de aceasta in opinia lui sunt posibile si alte rezolviri ,,exceptionale”. Sensul noii teorii a lui Reic-
ha consta in faptul ca o rezolvare corecta este doar acea rezolvare in care sunetul disonant al acordului
formeaza cu prima acordului de rezolvare o cvinta perfectd descendentd (de exemplu: sol-si-re-fa —
do-do-do-mi, intre fa si do este un interval de cvinta perfectd). Celelalte rezolvari sunt catalogate de
autor drept exceptii (inclusiv sol-si-re-fa — la-do-do-mi). Indiferent daca rezolvarea este una corecta
sau exceptionald sunetul disonant al acordului urmeaza s se rezolve numai in jos. Reicha isi ilustreaza
teoria prin numeroase exemple de rezolvare a acordurilor disonante si pentru a-i argumenta corecti-
tudinea citeaza un fragment din introducerea la opera Don Giovanni de Mozart.

Vom mentiona ca utilizarea limitatd a disonantelor in stilul sever gaseste in viziunea autorului
o explicatie in imperfectiunea artei interpretative din sec. XV-XVII. El noteaza: ,Cantéretii pana la
sec. XVIII nu erau in stare sa interpreteze curat multe acorduri din motivul ca erau niste muzicieni
si cantdreti insuficient de buni” [1, p. 879]. Aceastd observatie in opinia noastra nu reflecta starea re-
ald a lucrurilor, cu toate cd in alte compartimente ale tratatului Reicha apreciaza corect procesele ce
au loc in practica muzicala. Spre exemplu el mentioneaza ca interpretarea muzicala se dezvolta si se
perfectioneaza continuu si cd ,astdzi cu usurinta se poate interpreta ceea ce inca 80 de ani in urma
parea imposibil” [1, p. 877]. Totodata ,,daca compozitia muzicala se afld intr-un progres permanent,
lucrérile despre muzicd, de reguld, raiman in urma, deoarece in muzica ca si in celelalte arte toate re-
gulile apar in consecinta observatiilor asupra practicii marilor maestri” [1, p. 880].

Si daca sistemul de acorduri utilizate in stilul sever este completat de Reicha prin mai multe acor-
duri noi, utilizarea sunetelor neacordice intr-un mod bizar este redusa doar la folosirea notelor de
pasaj si a intarzierilor. In total autorul delimiteazi sase grupuri de sunete neacordice: cele de pasaj,
intarzierile in vocea superioara si la pedald, sincopele, apogiaturile si anticipatia. Toate cele sase gru-
puri sunt examinate in Cursul de armonie practicd. Autorul mentioneaza ca in stilul sever se folosesc
doar intarzierile si notele de pasaj, iar intarzierile la pedald in opinia lui pot fi folosite doar in fugile
vocale si nu-si gasesc locul in acompaniamentul pentru coral [1, p. 625]. Reicha considera ca anume
utilizarea sunetelor neacordice prin colorarea acordurilor consonante asigurd diversitatea in muzica.
In acest context pare si mai straniu excluderea notelor auxiliare si a anticipatiilor din stilul sever. O
valoare practica deosebitd cu un impact instructiv are tabelul inserat in capitolul VIII al partii a cincea
din Tratat ce contine circa 60 de intarzieri pregatite de un singur acord.

Diferitele tipuri de contrapunct constituie subiectul urmatoarei parti (VI) a Tratatului. Din start
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dorim sa atragem atentia cd in opinia lui Reicha notiunile de contrapunct si armonie sunt sinoni-
me([l, p. 711]%. Din lectura ulterioard descoperim insd ca nu orice armonie este contrapunct, deoarece
termenul harmonie in acceptia autorului defineste armonia propriu-zisa si coincide cu interpretarile
noastre ale acestui termen, in timp ce notiunea de contrepoint coincide de fapt cu cea de armonie
rasturnabild (harmonie renversable). De aici deducem cd in opinia lui Reicha orice contrapunct pre-
supune apriori posibilitatea unor imbinari derivate denumite de autor rasturnari, adicd coincide cu
termenul de contrapunct complex din teoria contemporana a contrapunctului: ,,Compozitorul trebuie
sa foloseasca atat modelul (imbinarea initiald), cat si rasturnarea (cea derivata) daca el vrea sa-si puna
in valoare contrapunctul, deoarece folosite separat ele vor suna ca o armonie ordinard’[1, p. 712].
Muzicologul francez Daniel Lazarus pe bund dreptate isi exprima nedumerirea in legatura cu faptul
ca in Tratatul lui Reicha lipseste orice mentionare a contrapunctului simplu. Principiul fundamental
al oricarui contrapunct in opinia lui Reicha constd in posibilitatea oricarei dintre voci de a fi folosita
in calitate de bas pentru celelalte [1, p. 711]. Pentru a diferentia usor modelul si rasturnarile vocile tre-
buie sa posede un grad elevat de individualizare, adica sd contina valori diferite, sa aiba desene ritmice
si melodice diferite [1, p. 712].

Reicha descrie cu lux de amanunte regulile contrapunctului dublu care nu difera de cele predate
studentilor si astazi. Pentru a gdsi mai usor un contrapunct pentru o melodie data el propune utili-
zarea vocii mute, astfel incat contrapunctul nou compus sé se potriveascd concomitent cu melodia
notata la doua indltimi diferite.

Examindnd contrapunctul triplu Reicha atrage o atentie sporita folosirii acordurilor, deoarece in
majoritatea cazurilor in acest tip de contrapunct ele vor fi incomplete, deci o abordare specifica.

Alaturi de contrapunctele uzuale de octava, decima si duodecima autorul examineaza si asa tipuri
rare de contrapunct ca cel de secunda sau nona, cel de cvartd sau undecima, de sexta sau tertdecima,
de septima sau cvartdecima, mentionand cd si acestea pot fi folosite uneori deoarece cateva intervale
raman consonante atat in model cat si in rasturnare.

Dupa cum s-a mentionat mai sus, partea VII este consacratd prezentdrii diferitelor tipuri de
imitatii si canoane. Aici gasim o clasificare mai putin obisnuita a canoanelor impartite in doud gru-
puri: asa numitele canoane de societate si canoanele stiintifice. Aceste doud categorii se deosebesc
prin textele utilizate, prin caracterul general al muzicii, prin melodiile imitate, prin ocaziile cu care se
interpreteaza, prin maniera acompaniamentului si prin stilul compozitional. Canoanele de societate
se scriu doar la octava sau la unison si se interpreteaza in diverse reuniuni, inclusiv neprofesioniste, in
timp ce cele stiintifice pot fi scrise la orice interval si presupun o tehnicd componistica elevata putand
fi apreciate la justa valoare doar de cei initiati in arta muzicald. Reicha descrie cu lux de amanunte
tehnicile de compunere a canoanelor, inclusiv a celor in miscare contrara si retrograda, in augmentare
si diminuare, a canoanelor duble, a celor enigmatice, circulare (care parcurg cele 12 tonalitati majore
sau minor), perpetui si polimorfe. Totodata autorul exprima opinie critica fata de formele savante de
imitatii i canoane, considerdndu-le intr-o mare masura rod al imaginatiei compozitorilor: ,Canoane-
le stiintifice au fost inventate pana in secolul XVII, in timpurile cAnd compozitia muzicala nu era decat
un calcul rece, iar gustul, inspiratia si sentimentele nu insemnau nimic” [1, p. 841].

Una din particularitatile Tratatului o reprezintd terminologia utilizata de autor sau mai bine
zis abordarea specifica a unor notiuni si termeni. Astfel, de exemplu, lecturand Tratatul nu deodata
intelegi sensul termenilor stil sever si stil liber. Pe de o parte sensul lor coincide partial cu cel atribuit
de teoria muzicald contemporanad, pe de altd parte — existd mai multe deosebiri. Stilul sever in acceptia
lui Reicha reprezinta ,vechiul sistem de intelegere a armoniei (dupa Palestrina si Fux), utilizat pana

2 Oabordare similara a contrapunctului ca armonie o gisim si in unele tratate mai timpurii cu care, posibil, autorul a fost familiarizat.
De exemplu, Zarlino consemneaza urmitoarele: ,,Contrapunctul este acel acord sau consunare care provine de la 0 anumiti totali-
tate ce cuprinde in sine diferite parti si modulatiile ce se contin in cantilene si sunt formate de vocile aflate la intervale armonice, cu
alte cuvinte e ceea ce am numit propriu zis armonie” [3, p. 465]. La sfarsitul sec. XIX Vincent d’Indy scria ca ,,armonia se naste din
reproducerea simultana a mai multor melodii” [4, p. 91].
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la sec. XVIII” [1, p. 606]. Autorul il defineste ca un sistem de restrictii, mentionind totodata ca acest
stil nu si-a epuizat potentialul in sec. XIII. ,,Nu trebuie sa credem cd acest stil nu se mai utilizeaza. El
poate oferi numeroase posibilitati pentru muzica bisericeascd” [1, p. 607]. Reicha nu percepe stilul
sever ca un sistem inchis, considerandu-l un fenomen ce isi continud existenta si evolutia deoarece
muzicii ii este proprie dezvoltarea si imbogitirea permanenta. In pofida restrictiilor impuse de stilul
sever acesta nu este lipsit de diversitate si poate servi pentru compunerea muzicii bisericesti ,,folosind
toate masurile, toate duratele si toate modurile” (p. 634). Reicha scrie: ,,daca anumite efecte nu erau
cunoscute predecesorilor nostri aceasta nu ar trebui sa ne determine sa le excludem din compozitiile
scrise in stil sever” [1, p. 710].

Spre deosebire de opinia generald precum cd muzica stilului sever se limiteaza doar la utilizarea
unor durate mari, a unor tempo-uri moderate si lente, a unor masuri simple, Reicha ofera compozito-
rilor o libertate quasi absoluta mentionand cd acestia ar trebui sa tind cont de caracterul general linistit
al acestei muzici. ,,Respectandu-se aceastd conditie in stilul sever se poate folosi Cantabile, Largo,
Andante in toate masurile, adicd 3/8, 3/4, 9/8, 12/8, 2/4, 3/2, 6/4, masurile simple binare si cvaternare.
Evident, saisprezecimile si optimile pot fi utilizate doar in Largo sau Andante” [1, p. 634].

Din cele mentionate anterior putem sa conchidem ca notiunea de stil sever pentru Reicha nu
determind stilul unei anumite epoci, ci mai curand prezintd un sistem de reguli potrivit pentru com-
punerea muzicii bisericesti. In teoria stilului sever autorul in mare parte se bazeazi pe tiparele funda-
mentale ale muzicii din sec. XV-XVI, acestea fiind reproduse intr-o forma adaptatd in Tratat. El scrie:
»Stilul sever se bazeaza pe consonante si aceasta este regula principald a acestui stil care impiedica
utilizarea disonantelor in masura in care ne-am dori-0” [1, p. 611]. In general aceasta observatie reflec-
ta corect esenta si natura stilului sever. Reicha nu limiteaza interpretarea acestei notiuni la un stil de
epocd concret ceea ce ii permite anumite abateri de la normele uzuale. Analizand exemplele propuse
de autor in sustinerea regulilor expuse, constatam c4 stilistic ele sunt departe de stilul sever, articuland
in majoritatea sa propozitii patrate finalizate cu cadente care se incadreaza in stilistica clasicismului.

Stilul liber este in opinia lui Reicja ,,sistemul modern de intelegere a armoniei”, examinat de el in
Cursul de armonie practica care de fapt nu este altceva decat armonia tonal-functionald a clasicismului
muzical. La fel de specificd este si interpretarea notiunilor de armonie si contrapunct despre care am
mentionat mai sus.

O altd particularitate a acestui tratat si a capitolelor consacrate stilului sever o constituie faptul
ca alaturi de regulile de scriere a imitatiilor sau contrapunctelor autorul insereaza si niste reflectii cu
caracter estetic dand o apreciere posibilitatilor expresive ale stilului sever, mentionandu-i totodata si
limitele. Asemenea judeciti estetice nu sunt caracteristice pentru tratatele teoretice si pentru lucrarile
didactice ale acelor timpuri. De obicei stilul sever este prezentat ca un codice de reguli de nezdrunci-
nat sau ca o disciplina scolara care trebuie insusita asemenea aritmeticii. Chiar si atunci cand gasim
unele observatii asupra caracterului acestui stil acestea fie sunt grandilocvente, fie din contra neaga
orice valoare a stilului sever pentru contemporaneitate vazand in el un anacronism istoric. Spre deose-
bire atat de apologetii cét si de criticii stilului sever Reicha prezinta o caracteristica larga si o apreciere
obiectiva a acestui fenomen. El mentioneaza pe de o parte grandoarea si bogatia lui, volumele sonore
impunitoare, iar pe de alti anumitele limite ale acestui stil. Astfel Reicha scrie: ,,In pofida efectelor
impozante pe care le gasim uneori in stilul sever el raméane unul foarte vag; aceasta inconvenienta
nu poate fi remediata fara deteriorarea stilului ceea ce si determina reprosurile ce i se aduc cel mai
frecvent” [1, p. 608]. Posibil sub notiunea de vag autorul are in vedere asa trasaturi ale stilului sever
precum caracterul impersonal, expresia generalizatd, tematismul specific nu foarte pregnant determi-
nate de estetica generala a artei religioase care promoveaza ideea comuniunii, prioritatea generalului
asupra personalului, linistea sufleteasca si starea de spirit adecvatd rugaciunii.

In capitolele consacrate stilului sever gisim unele idei foarte importante referitoare la diversitatea
in muzica care in opinia autorului reprezintd insasi spiritul si esenta muzicii, dar care frecvent era des-
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consideratd in stilul sever. Una din modalitatile de asigurare a diversitatii este scrierea diferitelor con-
trapuncte si utilizarea imbindrilor derivate ale acestora. El opteaza in favoarea diversitatii contrapunc-
telor sub aspect melodic, ritmic, de gen mentionand ca incd din timpurile lui Palestrina in calitate de
tema pentru contrapunct se alegea o melodie cunoscuta. ,Multi considera ca se poate contrapuncta
doar un coral, dupd modelul vechilor maestri. Insi Mozart si mai ales Haydn au demonstrat ca orice
melodie poate fi contrapunctata”

Optand pentru diversitatea in muzicd, Reicha atentioneaza pe de o parte asupra rezolvarilor ordi-
nare pe care le considera lipsite de valoare, iar pe de alta — de la variantele prea dificile, mentionand ca
armonia trebuie sd fie fireascd. Asa fenomene cum sunt contrapunctele inversat si recurent in opinia
lui sunt inventii artificiale ale maestrilor din timpurile cAnd muzicienii erau pasionati de calculele
matematice. Ins3, singur Reicha era atras de ,,calcule” muzicale si de tehnica contrapunctica maiestrita
drept dovada servind asa piese ca Fuga pe sase teme din culegerea de 36 fugi pentru pian sau Cvartetul
stiintific s.a. Aceastd trasaturd a lui Reicha este mentionata si de Berlioz care scrie in Memorii: ,,Reicha
isi aprecia in mod deosebit cunostintele sale matematice...Poate ca lor le datora combinatiile muzi-
cale abstracte si dragostea pentru formele elevate ale muzicii, vraja ce-o afla in rezolvarea anumitor
teme dificile” [5, p. 80]. Mentionam ca singur Reicha considera ca imbindrile derivate ale contrapunc-
telor recurent si inversat mai frecvent sunt sesizabile doar pentru ochi, ceea ce pentru muzica este
insuficient. Totodatd Berlioz releva cd ,,inclinatiile speculative mai curand au ddunat decét au folosit
succesului si valorii lucrarilor lui, pentru céd indraznetele combinatii, dificultatile invinse, problemele
neobisnuite se adreseazd mai degraba ochilor decat urechii” [5, p. 80].

In calitatea sa de compozitor, dar mai ales in cea de profesor Reicha sesizeaza avantajul utilizarii
procedeelor si modalitatilor firesti de prezentare a materialului muzical in fata unor adevarate ,,rebu-
suri” muzicale cum sunt contrapunctele inversat si recurent, sau cel cu un numar foarte mare de voci,
fiind totodata atras de posibilitétile oferite de aceste contrapuncte. Surmontand dificultatile el obtine
poate niste rezultate abstracte si artificiale insa nu se poate abtine de ispita utilizarii lor.

Reicha mentioneaza pe bund dreptate ca ,,un artist care cunoaste bine armonia cu usurinta gaseste
in ea posibilitati pentru imitatie, in timp ce necunoscatorul le cautd in aer” [1, p. 816]. Acest citat inca
odatd demonstreaza importanta practica a utilizarii diferitelor procedee, deducerea regulilor din prac-
tica componistica, nu doar din teoria scolastica. Totodata in tratatul sau el aduce si unele informatii
care, in opinia lui, vor servi doar pentru satisfacerea curiozitatii celor interesati fara a avea vreo valoare
utilitara. Astfel, de exemplu, canonul in miscare retrograda (cancrians) este un obiect de pura curio-
zitate. ,,Cei ce nu au studiat acest compartiment al artei componistice ramén foarte mirati atunci cdnd
intalnesc asemenea canoane. Insa cei ce au descifrat odati secretul acestui fenomen el devine foarte
simplu [1, p. 852]. Autorul sustine cd in pofida faptului cd aceste canoane sunt mai curand obiecte
de pura curiozitate le putem intalni si in creatiile unor compozitori celebri. Drept exemplu el aduce
menuetele lui Haydn si Mozart in care cel de-al treilea compartiment din Trio frecvent reprezinta o
reprizd in miscare retrograda a primului compartiment [1, p. 856].

Autorul releva ca de rand cu formele muzicale vechi iesite din uz exista si unele forme practicate
de compozitorii renascentisti (inclusiv canonul) care pot fi utilizate si in alte stiluri muzicale decat
stilul sever.

Capitolul Despre stilul riguros si armonia severd de rand cu definitia stilului sever include si un
compartiment consacrat vocilor si modalitatilor de tratare a acestora. Aici autorul insereaza un tabel
ce include diapazonul celor patru voci corale principale — soprano, alto, tenor, bas si a doua voci inter-
mediare - baritonul sau concordante si haute contre sau vocea ce se situeaza intre tenor si alto utilizata
doar in Franta. Tot in acest capitol autorul descrie amanuntit corurile duble, tehnicile de imbinare
a acestora, componentele cele mai reuste in opinia lui. Aceasta atentie acordatd corurilor duble se
explicd prin faptul ca la confluenta secolelor XVIII-XIX in Franta erau foarte populare compozitiile
policorale ce antrenau un numar foarte mare de interpreti. ele erau utilizate de regula cu diferite ocazii
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solemne provenind initial din sarbatorile muzicale ale Marei Revolutii Franceze. Exemple putem gasi
in creatia majoritatii compozitorilor francezi din acea epoca: Gossek, Mehul, Cherubini, Lessueur s.a.
Reicha de asemenea este autorul unor Cantdri pentru doud coruri, patru declamatori si orgd (in memo-
ria lui Gretry) si a Muzicii pentru celebrarea memoriei marilor oameni care s-au manifestat in serviciul
natiunii franceze (Musique pour célébrer la mémoire des grands hommes, qui sont illustrés au service de
la Nation frangaise). Aceeasi traditie s-a manifestat si in Requem-ul de Berlioz.

In acelasi capitol Reicha examineaza diverse modalititi de imbinare a corului cu orchestra, care in
opinia lui permit atingerea unui nivel calitativ nou al sunarii. Autorul mentioneaza ca imbinarile coru-
lui cu instrumentele de suflat genereaza niste efecte sonore deosebite, insa alaturi de aceasta utilizarea
instrumentelor permite evidentierea mai reliefata a coralului din masa sonora generala

Comparand teoria stilului sever expusa in tratatul lui Reicha atat cu compozitiile realizate in acest
stil in sec. XV-XVI, cat si cu teoriile prezente in tratatele altor autori din sec. XVIII-XIX observam ca
Reicha nu abordeazd mai multe compartimente legate de tehnicile contrapunctice, de scriitura muzi-
cala caracteristicd stilului sever. Cea mai inexplicabila pare lipsa examinarii contrapunctului simplu si
insdsi a acestei notiuni.

In pofida unei vidite orientiri practice a tratatului Reicha nu-si familiarizeazi cititorii cu acele ge-
nuri si forme in care s-a materializat stilul sever, asemenea altor autori din secolele precedente (Tinc-
toris, Morly, Zarlino s.a.) care oferd informatii despre genurile de motet, misa, chanson s.a. Tratatul
lui Reicha apare ca un exponent al unei viziuni limitate asupra artei muzicale din secolele anterioare
conform careia imaginea stilului sever se reducea doar la studierea legitatilor de imbinare a vocilor, a
tehnicilor imitative sofisticate si a contrapunctului complex. Aceastd abordare a condus spre contura-
rea unei imagini eronate a muzicii renascentiste ca purtatoare a unui stil generalizat, impersonal bazat
pe un set de reguli stricte, cand in spatele numelor unor compozitori nu se auzea muzica vie si nu se
constientiza specificul fiecarui maestru. O perioadd indelungata metoda de studiere a contrapunctului
sever se baza pe sistemul speciilor lui Fux, un sistem an-istoric, destul de scolastic care nu putea sa nu
trezeasca repulsii din partea unor viitori artisti

Elevii lui Reicha apreciau foarte inalt metoda dascalului sdu. Spre exemplu, celebrul compozitor
francez H. Berlioz in Memorile sale noteazi: ,,Reicha preda clar si admirabil contrapunctul. M-a invatat
multe, in scurt timp si prin cuvinte putine” 5, p.79]. Berlioz aprecia in special faptul cd Reicha ii oferea
argumente convingatoare pentru respectarea regulilor deoarece firea rebeld a tanarului compozitor nu
se putea multumi doar cu trimiteri la autoritatea dascdlului sau la cea a vechilor maestri, dorind mereu
sd probeze necesitatea practicd a regulilor. ,,El le motiva discipolilor sai ... regulile pe care le recomanda
spre folosire” [5, p. 79]. Opinii asemandtoare exprima si Ch. Gounod in Amintirile unui artist, precum si
numerosi muzicologi preocupati de cercetarea creatiei faimosilor discipoli ai lui Reicha.

Antonin Reicha a fost o personalitate cu viziuni destul de largi asupra artei, sistemul sau pedagogic
fiind strain unor argumente gen Maxister dixit, la care frecvent se apela in alte manuale de contrapunct
pentru a justifica necesitatea studierii unor reguli demult iesite din uz asemeni studiului limbilor clasice
ca baza a oricarei educatii. Fard a exagera lacunele si unele inexactitati in teoria contrapunctului expusa
in Tratatul despre inalta compozitie muzicald vom mentiona laturile pozitive si anume:

1. Orientarea practica a teoriei si aprecierea fenomenelor in raport cu utilitatea lor pentru arta

componistica contemporana;

2. Aprecierea estetica a mijloacelor de expresie muzicald;

3. Modalitatea clara de expunere a regulilor fard a le dogmatiza si admitand mai multe exceptii;

4. Numarul foarte mare de exemple muzicale care argumenteaza ideile expuse in text;

5. Includerea unor teme legate de specificul interpretarii corale si a componentelor interpreta-
tive din lucrarile vocal-instrumentale;

6. Examinarea numeroaselor tipuri de contrapunct si nu doar a celor uzuale;

7. Noul sistem modal;
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8. Imbogitirea corpusului de acorduri;

9. Diversitatea ritmica, metrica si de tempo.

In urma celor mentionate putem afirma cu certitudine ci autorul are o viziune proprie asupra unor
fenomene artistice (ca de exemplu stilul sever), precum si o metoda pedagogica eficienta care sintetiza
traditiile si modernitatea, experienta acumulata de predecesori si cautarile creative ale contemporanilor
oferind discipolilor o scoala solida, dar totodata si libertate suficientd pentru a-si manifesta eul creator.
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