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Articolul ce urmeazd este consacrat descrierii si analizei componentelor sistemului formelor muzicale din ,, Traité de haute
composition musicale” (1824-1826) de A. Reicha. Din acest sistem fac parte principalele forme utilizate in practica muzicald a
timpului: formd bipartitd mare (care corespunde, de fapt, formei de sonatd), forma tripartitd mare, rondo, variatiunile, forma
liberd sau fantezia, menuetul, introductia si preludiul. Un mare interes prezintd observatiile autorului referitor la fenomenul
creativitatii, meditand asupra procesului de nastere a ideilor muzicale, reflectdnd despre expunerea si dezvoltarea acestora.
Pe langd teoria formelor propriu-zisd, in partea a X-a din ,Tratat” gdsim si cateva capitole in care Reicha isi impdrtdseste
viziunea asupra starii actuale a muzicii europene, dar si pune in discutie unele probleme care nu au fost abordate anterior
in tratate similare. Aceste capitole demonstreazd orizontul foarte vast al intereselor autorului, atitudinea lui nonconformisti
vizavi de multe fenomene, gindirea creativd si cautarea neobositd a noutdtilor care ar fi putut imbogiti arsenalul mijloacelor
de expresie ale muzicii.

Cuvinte-cheie: A. Reicha, dezvoltare, formd bipartitid mare, formd muzicald, idee muzicald

The article is devoted to the description and analysis of the components of the system of musical forms in A. Reicha” Traité
de haute composition musicale” (1824-1826). This system includes the main forms used in the musical practice of the time:
large binary form (which actually corresponds to the sonata form), large ternary form, rondo, variations, fantasy form, minu-
et, introduction and prelude. Of great interest are the author’s observations regarding the phenomenon of creativity, meditating
on the process of birth of musical ideas, reflecting on their exposure and development .In addition to the theory of musical
forms in Part 10 of the Treatise, we find several chapters in which Reicha shares his vision on the current state of European
music, but also discusses some issues that have not been addressed previously in similar treatises. These chapters demonstrate
the very broad horizon of the author’s interests, his nonconformist attitude to many phenomena, his creative thinking and his
relentless pursuit of news that could enrich the arsenal of music expression.
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Introducere

Antonin Reicha a fost un profesor cunoscut si apreciat care a activat in cadrul Conservatorului
din Paris in perioada anilor 1818-1836 si a modernizat sistemul de studiu al compozitiei muzicale,
castigandu-si reputatia unuia dintre cei mai buni profesori de compozitie din Europa. Printre elevii
sai se numard asa personalitati celebre ale culturii muzicale universale ca Franz Liszt si Hector Berlioz,
Charles Gounod si Cesar Franck.

1 E-mail: vicamelnic@yahoo.fr
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Prezentul articol continua publicatiile noastre anterioare' dedicate activitatii lui A. Reicha si ana-
lizei Tratatului despre inalta compozitie muzicald [4], considerat, pe buna dreptate, unul din cele mai
importante tratate de compozitie ale timpului sau. Ultima, a zecea parte din acest Tratat, intitulata
sugestiv Arta de a beneficia de ideile sale sau de a le dezvolta, este consacratd examinarii principale-
lor forme muzicale care au atras atentia autorului anume prin posibilititile de dezvoltare a temelor
muzicale. Printre asemenea forme se numard asa-numita forma bipartita mare (care corespunde, de
fapt, formei de sonata), forma tripartitda mare, rondo, variatiunile, forma libera sau fantezia, menuetul,
introductia si preludiul. Observim cd in aceasta enumerare sunt prezenti termeni ce se folosesc atat in
domeniul formelor (forma bipartitd, tripartita) cét si in cel al genurilor muzicale (preludiu, fantezie).
Aceasta se explica prin faptul ca in perioada respectivd inca nu se stabilisera definitiv principiile teo-
retice ale studiului genurilor §i formelor autonome ale muzicii instrumentale, dar nici terminologia in
acest domeniu.

1. Cateva repere terminologice: forma, idee, expunere, dezvoltare

In Tratatul lui Reicha nu intalnim notiunea de forma muzicald. Dupd cum relevi muzicologul
H. Preda-Schimek ,,pentru a defini organizarea evenimentelor muzicale intr-un cadru prestabilit el
foloseste termenul coupe care este foarte apropiat notiunii de schema formala” 5, p. 65]2

Inainte, insa, de a descrie toate formele muzicale autorul isi expune observatiile referitor la
fenomenul creativititii, meditand asupra procesului de nastere a ideilor muzicale, reflectind despre
expunerea si dezvoltarea acestora. Reicha mentioneaza ca, pe de o parte, pare ca toti compozitorii
profesionisti nu au nevoie si li se explice ce este o idee muzicald, dar totodata fiecare dintre ei ar
intampina o dificultate daca i s-ar cere sa formuleze ,,0 definitie exacta si precisd a ideii i sa arate cu
claritate in ce consta natura ei” [4, p. 1109]. Din acest motiv autorul considerd necesar s abordeze
problema naturii ideilor muzicale si sa developeze procesul misterios al nasterii lor. Notiunea de idee
muzicala din Tratatul lui Reicha corespunde de fapt notiunii de tema in terminologia actuald. Autorul
numeste idee in muzicd ,,orice, mai mult sau mai putin, vorbeste sentimentelor noastre, ce este pla-
cut auzului nostru, ce vom retine fira dificultate in memorie si cu placere vom recunoaste, orice am
dori sa auzim din nou, orice ofera posibilitati imaginatiei noastre si intereseaza sentimentele noastre”
[4, p. 1100]. Reicha scrie ca si un motiv melodic pregnant, si o succesiune armonica expresiva, si,
bineinteles, o imbinare reusita de melodie si armonie poate servi drept idee muzicald. Observam ca,
spre deosebire de definitiile traditionale structural-functionale ale temelor intilnite in alte tratate si
manuale ale timpului, in definitia ideii propusa de Reicha predominad caracteristicile artistice, ideatice
si emotionale. O asemenea abordare constituie, in opinia noastra, una din caracteristicile specifice ale
Tratatului.

Autorul diferentiaza sapte tipuri de idei [4, p. 1100-1101]: ideea-mama (ideea principald, cea mai
expresiva si cea mai pregnantd), ideea accesorie (subordonatd, plasatd, de reguld, intre ideile-mame,
facand legatura intre acestea), fraza (care este o parte a perioadei si care expune, de reguld, o idee
accesorie), perioada (forma in care se expune o idee-mama), ideea melodica, ideea armonicd, ideea
melodico-armonica (ultimele trei pot fi atat idei-mame cat si idei-accesorii). Aceasta tipologie, de fapt,
imbina trei tipologii — una functionald (idee-mama si idee accesorie), una formal-structurald (fraza si
perioadd) si una constructiva (idee melodica, armonica si melodico-armonicad).

In procesul de lucru cu ideile muzicale autorul evidentiazi in mod special dou faze: expunerea
si dezvoltarea. Dupa cum mentioneaza muzicologul PM. Landey, Reicha a fost unul din primii
teoreticieni care au pus in discutie dezvoltarea tematica in muzica [6, p. 3571]. Diversele modalitati de
succesiune si imbinare a acestor faze pe parcursul lucrarii muzicale constituie principalele caracteristici
determinante care permit diferentierea formelor muzicale. Autorul mentioneazd, pe buna dreptate, cd

1 A sevedea: [1], [2] si [3].
2 Aici si in continuare traducerea din limbile straine ne apartine.



STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2019, nr. 2 (35)

oricare dezvoltare este precedatda de expunerea ideilor muzicale. ,,Este important, noteaza Reicha, ca
in expozitie ideile sa sune clar si sa fie bine diferentiate, in caz contrar, dezvoltarea lor ulterioara va fi
confuza si lipsita de sens” [4, p. 1104]. Totodatd, autorul atrage atentia cititorilor asupra importantei
dezvoltarii care, in opinia lui, este definitorie pentru reusita lucrarii. El scrie: ,, Arta compozitiei consta
nu doar in capacitatea de a genera idei muzicale, ci si de a le dezvolta. O expozitie reusita e fructul unui
hazard, a inspiratiei de moment, a caldurii sau a efervescentei tineretii; insd pentru a dezvolta aceste
idei trebuie sa fii un maestru abil, iscusit si experimentat” [4, p. 1129]. Reicha descrie cele mai reusite
si mai promitatoare procedee de dezvoltare, accentuand cé acestea difera in functie de genul, forma si
dimensiunile piesei. Autorul mentioneaza cd ,deoarece sunt supuse dezvoltarii ideile expuse anterior,
impresia generala in mare masurd depinde de calitatea si caracterul acestor idei”. Ideile muzicale care
apar pe parcursul unei piese sau a unei parti dintr-o lucrare mai mare trebuie, in opinia autorului, sa
se deosebeascd dupa caracter pentru ca piesa in intregime sau o parte a ei sa nu para monotone si ne-
interesante. Pentru aceasta nu este necesard o abundenta de idei, ci este suficienta dezvoltarea iscusita
a unor idei pregnante si individualizate. Evident, in pofida caracterului contrastant, ideile trebuie sa
fie compatibile, s urmeze firesc una dupa alta, altfel apare riscul unei succesiuni de teme ce va aminti,
mai curand, un discurs dezorganizat, lipsit de sens.

Fard a diminua importanta dezvoltérii, Reicha mentioneazd si faptul ca existd mai multe piese
muzicale (ca, de exemplu, aria, nocturna sau unele genuri dansante), in care dezvoltarea temelor in
forma in care aceasta este prezentd in forma de sonatd sau in cea tripartitd mare nu-si gaseste jus-
tificarea. Pentru aceste genuri sunt mai convenabile asa procedee ca dezvoltarea facturald sau cea
armonica. Autorul isi exemplificd observatiile prin cateva variante de expunere a temelor, urmate de
dezvoltarea acestora, notand ca procedeele de dezvoltare trebuie sa difere in functie de genul si forma
pieselor. Astfel, spre exemplu, pentru primele pérti din simfonii, cvartete sau sonate, dar si pentru
uverturi este mai indicata expunerea succesiva a tuturor temelor fira dezvoltarea lor, care ulterior va
fi realizatd intr-un compartiment separat. Totodata, in partile lente este mai convenabila dezvoltarea
ideilor muzicale imediat dupi expunerea lor. In opinia lui Reicha, pentru a exploata cit mai eficient
ideile compuse, trebuie:

1. Sé posezi maiestria armoniei la 2, 3 si 4 voci.

2. Sd cunosti la perfectie regulile contrapunctului dublu.

3. Sa stii sa modulezi cu usurinta.

4. Sa folosesti abil secventele.

5. Sa poti imbina 2, 3, 4 si mai multe teme.

6. Sa studiezi, cum o faceau Haydn si Mozart.

Pentru a fi mai convingitor si pentru a atribui o valoare utilitarad sporita reflectiilor sale teoretice,
Reicha include doua exemple muzicale insotite de analiza detaliatd a expunerii si dezvoltdrii tematice.
Autorul mentioneazd importanta deosebitd a acestor cunostinte si abilitati pentru arta compozitiei,
regretand faptul ca anterior aceste probleme nu au fost reflectate in lucrarile didactice ale altor autori
si argumentéand astfel noutatea mai multor postulate din Tratatul sau, precum si accentuind o data in
plus orientarea practicd a acestuia.

Pare destul de plauzibild afirmatia autorului ca ,,cele mai notabile modele si realizari in domeniul
dezvoltdrii ideilor muzicale le gasim in muzica instrumentald” si ca ,,in muzica vocald incd nu au fost
gasite modalitatile de aplicare a dezvoltarii active” [4, p. 1184]. Totodata, Reicha considera ca in sce-
nele de ansamblu sau in cele corale, dar mai ales in marile finaluri din opere dezvoltarea poate oferi
posibilititi destul de interesante, insa pentru asta, dupa cum noteaza autorul, ,,compozitorul trebuie sa
fie un bun maestru al artei sale si sd stie sa gaseasca situatiile scenice cele mai potrivite, precum si tex-
tele convenabile” [4, p. 1184]. El considera cd dezvoltarea tematica are mai multe avantaje fatd de teh-
nica contrapunctica, imitativa sau fugata care adesea pot pérea prea severe, prea sofisticate, fara a oferi
libertate fanteziei creatoare a compozitorilor si, respectiv, nelalocul lor in anumite lucrari muzicale.
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Printre metodele de dezvoltare autorul relevd urmatoarele:

1) transpozitia frazelor;

2) secventele:

3) imitatiile;

4) expunerea dialogatd a doua sau trei fraze muzicale;

5) utilizarea contrapunctului dublu cu permutarea ulterioara a vocilor;

6) varierea melodica sau armonica a frazelor;

7) schimbarea succesiunii ideilor muzicale.

Muzicologul canadian Peter M. Landey mentioneaza ca in lucrdrile teoretice ale lui Reicha se re-
levd doua viziuni contare asupra dezvoltarii muzicale. Una este concentrata in notiunea de ,,melodie
continua sau temd, care este tonal inchisd, insd prelungita printr-o serie de intreruperi melodice si/sau
armonice si trebuie inteleasd in termeni de inter-conexiune a ritmurilor frazelor” [6, p. 3571]. A doua
viziune reiese din opozitia notiunilor de expunere si dezvoltare a materialului tematic. ,,Dezvoltarea
are loc, in principal in compartimentele dezvoltatoare. Acestea se caracterizeaza prin fragmentare,
sunt tonal deschise si sunt consacrate recombindrii materialului” [6, p. 3572]. Putem afirma cu certi-
tudine ca anume procedeul de dezvoltare prezintd fundamentul sistemului de forme muzicale elaborat
de A. Reicha.

2. Principalele forme muzicale in viziunea lui A. Reicha

Reicha nu-si pune drept scop descrierea tuturor formelor muzicale existente in practica muzicald
a timpului sau, ci se concentreazd doar asupra formelor care, in opinia lui, ofera posibilititi sporite
pentru dezvoltarea ideilor muzicale. Acestea sunt, dupa cum am mentionat si anterior, forma bipartita
mare, forma tripartitd mare, rondo, variatiunile, forma liberd sau fantezia, menuetul, introductia si
preludiul.

Expunerea formelor muzicale incepe cu prezentarea formei bipartite mari care, de fapt, este una
din primele descrieri teoretice ale formei de sonatd. Dorim sd mentionam ca, spre deosebire de teoria
moderna a formelor muzicale in care forma de sonata se prezinta ca una ce consta din trei comparti-
mente de bazd (expozitia, tratarea si repriza), in tratatul lui Reicha aceastd forma apare ca una formata
din doua parti, avand si denumirea de formd mare bipartita (le Grande Coupe binaire). O asemenea
abordare este in consonanta cu traditiile teoretice ale timpului. Cele doua sectiuni ale formei se de-
osebesc prin modalitatea de prezentare a ideilor muzicale, prima cuprinzand expunerea acestora (ea
corespunde expozitiei in teoria actuald), cea de-a doua, construita din doud compartimente desti-
nate, respectiv, dezvoltarii (primul din ele) si reludrii modificate a primei sectiuni a formei, adica a
expozitiei (cel secund).

Faptul cd autorul nu diferentiaza tratarea (sau dezvoltarea) in calitate de compartiment separat
al formei poate fi partial explicat prin rolul inca nu prea important ce revine dezvoltérii in creatia lui
Haydn si Mozart, a predecesorilor si contemporanilor acestora, la care tratdrile inca nu au capatat acea
pondere in structura formei pe care o vor avea in lucrarile lui Beethoven si a compozitorilor romantici,
adesea fiind destul de modeste ca dimensiune, prezentand frecvent o punte cu elemente de dezvoltare
ce leaga expozitia de repriza.

La o analizd mai atentd se releva, totusi, o structurd generala tripartitd a formei, deoarece singur
autorul diferentiaza cele trei sectiuni distincte: ,,Prima parte a formei serveste pentru expozitia ideilor
inventate. A doua parte se divizeaza in doua sectiuni, prima din ele folosind la dezvoltarea ideilor, iar
a doua - la transpozitia lor” [4, p. 1159].

Chiar si schema prezentata de Reicha contine trei compartimente:
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Pentru ca repriza sd nu pard neinteresanta si sa se deosebeasca de expozitie, autorul propune ur-
matoarele solutii:

1. Schimbarea ordinii de expunere a temelor.

2. Modificarea dinamicii: ceea ce a sunat piano sa sune forte si viceversa.

3. Schimbarea cu locul a vocilor.

4. Varierea armoniei.

5. Ornamentarea melodiei.

6. Dezvoltarea continua a ideilor muzicale.

Planurile tonale ale formelor citate de Reicha sunt absolut traditionale: dacd lucrarea este scrisd
in tonalitate majora, a doua tema (secundard) in expozitie va suna in tonalitatea dominantei, iar in
reprizd — in cea a tonicii; daca lucrarea este realizata in tonalitate minord, tema secundara va fi expusa
initial in tonalitatea paralela si ulterior, in repriza, transpusa in tonica.

In linii mari, majoritatea formelor examinate in Tratat apar intr-o viziune destul de traditionald, reflec-
tand practica artisticd de la confluenta secolelor XVIII-XIX si creatia clasicilor vienezi, in special Haydn
si Mozart. Forma tripartita, cea de rondo, menuetul, fantezia si variatiunile sunt expuse destul de succint
si nu prezinta nici un fel de abateri nici fata de traditiile timpului, nici fata de teoria actuala a formelor.

Un capitol aparte este consacrat introductiei si preludiului. In descrierea acestor forme Reicha face
trimiteri la creatia marelui Bach, mentionand cd acest maestru ne-a ldsat numeroase exemple minu-
nate in aceste genuri [4, p. 1186]. Aceste observatii sunt foarte importante, tindnd cont de faptul ca
in timpul elabordérii Tratatului (1824-1826) opera marelui cantor german incd nu era accesibila unor
cercuri largi de muzicieni si melomani (dupd cum se stie, redescoperirea lui Bach avea sa aibé loc abia
in 1829, dupa interpretarea Pasiunilor dupd Matei de catre F. Mendelssohn). Pare destul de curioasa
si sugestia autorului de a folosi preludiile in calitate de acompaniament pentru ariile declamative si
coruri, daca situatia scenici favorizeazi acest lucru. In asemenea cazuri preludiile vor fi orchestrale si
compozitorul trebuie sd reuseascd sd transmita prin muzica toate suferintele si emotiile eroului sau sd
reflecte evenimentele ce se petrec in scena.
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3. Ganduri si idei ce nu se refera la formele muzicale

In afari de teoria formelor propriu-zisd, in partea X din Tratat gisim si cateva capitole in care autorul
isi impartdseste viziunea asupra stdrii actuale a muzicii europene, dar si pune in discutie unele probleme
care nu au fost abordate anterior in tratatele similare. Aceste capitole demonstreaza o data in plus orizontul
foarte vast al intereselor autorului, atitudinea lui nonconformista fatd de multe fenomene, gindirea creativa
si cdutarea neobosité a noutatilor care ar fi putu imbogati arsenalul mijloacelor de expresie ale muzicii.

Unul din cele mai interesante capitole din aceasta parte a Tratatului este denumit Despre crearea
temelor muzicale. Aici Reicha descrie cu lux de amédnunte psihologia procesului creativ, examinand
asa-numita capacitate creativa a omului sau Geniu, cum o numeste el (de la latinescul Geni, ceea ce
inseamnd ,,a naste’, ,,a crea’). Reicha evidentiazd cateva faze sau stdri ale spiritului creator care pot
influenta capacitatea creatoare a omului, caracterizandu-le pe fiecare dintre acestea. El scrie: ,, Atunci
cand capacitatea creatoare se afla in faza de maxima activitate temele abunda cu o usurinta extraordi-
nard, insa nu intotdeauna in ordinea necesara. Aceste teme pot fi aseménate unor diamante brute care
necesitd doar a fi slefuite” [4, p. 1101]. Facultatea creativa ne este data de la natura, fiind prezenta intr-
0 mdsurd mai mare sau mai mica in fiecare dintre noi si ca orice altd capacitate necesita antrenament
si exercitii permanente pentru a o mentine in plina forma. Autorul este de parere ca abilitétile formate
prin exercitii pot oferi facultétii creative momente de ragaz pentru ca aceasta sd nu se epuizeze inainte
de termen. Aceste momente de ragaz pot fi utile pentru studierea diferitor domenii ale artei muzicale
sau pentru obtinerea unui profesionalism care ulterior va contribui la folosirea cat mai productiva a
perioadelor de inspiratie si de activitate creatoare. Pentru a calma efervescenta unei imaginatii arden-
te care, de reguld, este insotitd de dureri acute de cap si dduneaza concentratiei si intregului proces
creator, Reicha sugereazd ,,studierea, deopotrivd cu arta, a geometriei si algebrei. Gratie acestor doud
stiinte, noteaza autorul, imaginatia mea a devenit mai bine definita, mai docild si mai productiva” [4,
p. 1102]. Autorul atentioneaza tinerii compozitori asupra fortarii capacitétii creative si asupra exce-
sului de stimulenti exteriori ai acesteia ca, de exemplu, bauturile alcoolice, dorinta de faimd sau dra-
gostea pentru femei. El noteaza cd aceste modalitati de activizare a facultétii creative sunt iluzorii si de
scurta durata. Mentiondm c4, in opinia autorului, dispozitia proasta, irascibilitatea, supararile, clima
rece si ploioasa, activititile care nu sunt pe placul artistului, excesele de tot felul sau circumstantele
adverse pot actiona negativ asupra capacitatii creatoare, diminuénd-o sau chiar distrugiand-o.

Ultimele pagini ale Tratatului abunda de idei ce pot parea absolut surprinzéitoare si de propuneri
cu totul neasteptate in contextul unui tratat de compozitie. Spre exemplu, autorul descrie aici asa-
numitele coruri vorbite utilizate in tragediile grecesti si romane si propune reinvierea lor in conditiile
teatrului dramatic contemporan, ceea ce ar fi destul de simplu prin utilizarea mijloacelor muzicale.
»Pentru aceasta trebuie doar de a ritma si de a prosodia corect versurile care urmeaza sa fie interpretate
de cor si de a nota aceasta prosodie in tempoul potrivit” [4, p. 1193].

Autorul isi exprima regretele referitor la faptul cd pand in prezent incd nu au fost descoperite
modalititile pentru notarea declamatiei, ceea ce ar fi permis sd reproducem in original felul in
care Demostene sau Cicero isi declamau rationamentele sau cum Roscius, Garrick sau Lekain' isi
interpretau rolurile. Din pdcate, Reicha nu propune nimic constructiv in acest sens si pana astazi
problema enuntata ramane nesolutionata.

Merita atentie propunerea autorului de a calcula fluxul de aer emis de instrumente pentru a stabili
numadrul ideal de interpreti pentru a asigura sunarea perfecta in diferite spatii.

Reicha afirma ca ,,sunetul, punind in miscare fluxul de aer care inconjoara corpurile sonore, traseazi
desene. Acestea pot filinii, pétrate, cercuri, elipse etc” [4, p. 1194]. Autorul este nedumerit de lipsa de cercetari
ale fizicienilor sau ale matematicienilor in acest domeniu, care, in opinia lui, ,,ar putea aduce la noi descoperiri
in ceea ce priveste raportul intre cele doud simturi: vizul si auzul”. Gratie acestui nou gen de desen, s-ar gasi
modalitatea de fixare vizuala a imaginilor muzicale care, dupa cum se stie, ,,nu sunt intotdeauna pe intelesul

1 Actori celebri din sec. XVIII.
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chiar si celor initiati”. Prin aceste desene s-ar putea facilita simtirea si intelegerea muzicii. Totodata, ele ar
permite, in opinia autorului, ,,de a fixa diferitele nivele de complexitate care exista in muzica” [4, p. 1195].

Tot in acest capitol Reicha propune introducerea in limbajul muzical a sferturilor de ton - intervale
folosite cu succes in muzica Greciei Antice. Aceste intervale ar largi considerabil, in opinia autorului,
paleta expresivitatii muzicale si ,,ar permite notarea cu o precizie mai mare a declamatiei, ar diversifica
infinit cantul si ar imbogati armonia” [4, p. 1195].

Inci o idee aparent extravaganti si indrizneatd a autorului Tratatului este propunerea de a
interpreta acorduri multisonore la timpane. ,,Pentru aceasta, scrie Reicha, este nevoie de un numdr
suficient de timpane acordate pe inaltimi diferite care interpreteaza succesiuni armonice” [4, p. 1195].
Pare o propunere ademenitoare si, probabil, efectul sonor obtinut este unul impunator. Ulterior,
celebrul elev al lui Reicha - compozitorul francez H. Berlioz — a folosit acest efect in renumita Tuba
Mirum din grandiosul sdu Requiem.

Cateva pagini din acest ultim capitol sunt consacrate meditatiilor autorului asupra starii actuale
a muzicii europene. Reicha releva locul important ce revine muzicii in viata societatii, atrage atentia
asupra unor realizari mérete ale artei muzicale europene, asupra nivelului profesionist foarte inalt
al muzicienilor etc. Totodata, autorul mentioneaza ca ,anume acum cand arta muzicald a atins un
asemenea nivel de perfectiune, cand a devenit atat de populara incat aproape toti doresc sé se ocupe cu
muzica, ea s-a pomenit in pragul regresului si degradarii [4, p. 1192]. Aceasta s-a intamplat, in opinia
lui Reicha, din cauza dorintei multor compozitori de a fi pe placul publicului, sacrificand principiile
veritabile ale artei sublime in favoarea modei si opiniei multimii. Majoritatea operelor muzicale devin
doar marfd, valoare careia este una efemerd si de scurta duratd. Pentru a depasi aceste lacune care
impiedica aparitia unor capodopere artistice de mare valoare este necesar nu doar de a avea capacitati
exceptionale si cunostinte profunde in domeniul artei muzicale, ci si de a poseda un spirit elevat,
capabil sd ignore opinia multimii si a criticii care nu cauta alta recompensé decat sentimentul propriei
superioritéti [4, p. 1193]. Aceste cuvinte ale lui Reicha sund extrem de actual si astazi.

Concluzionand cele expuse, putem afirma cu certitudine ca mersul teoriei muzicale in mod firesc,
de regula, raimane putin in urma practicii artistice si, dupa cum mentioneaza si Reicha, ,,toate regulile
sunt formulate pe baza observatiilor asupra creatiei marilor maestri”. In Tratatul siu autorul nu-si
propune reformularea intregului set de reguli de compunere a canoanelor, fugilor sau succesiunilor
armonice, ci incearcd sa reflecte evolutia practicii muzicale din ultimii aproximativ 50 de ani,
propunand unele modalititi de ajustare a formelor si genurilor vechi la conditiile stilistice ale timpului
sau. El era ferm convins ca toate stilurile, genurile si formele anterioare pot fi cu succes utilizate de
compozitori, fiind imbogatite cu niste procedee si mijloace de expresie noi.
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