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1. SCURT ISTORIC AL TEORIEI CONTRAPUNCTULUI

Cuvintul contrapunct dupd unelefsupozitii ar fi aparut la inceputul
secolului X1V si ar fi fost derivat din punctus conirg puncium, punct
contra punct {ceea ce inseamna notagconitra noti).

Folosind aceastd expresie in zilélg, noasire, o asociem unei notiuni
mult mai concrete, mult mai preeis delimitate decit in trecut. Pentru
Evul mediu, ca st pentru o perioadd a epocii mai noi, contrapunctul era
pur si simplu echivalenlul muzicii,pélifonice. Contemporanii dimapotriva
concep confrapunctul ca un anumit stil infre alte varietdti polifonice
fiindu-le atit de obisnuit s& opunad peste tot polifonia omofoniel, intocmai
cum opun notiunea didacticd’de ¢ontrapunct aceleia de armonie, consi-
deratd ca nofiune contrard. Pentrit nol muzica se imparte in doud grupe
mari : polifonia, in care desfdsutfirile principale ni se releva simulfan,
prin intermediul liniilor Mmelodice, deci in dimensiunea orizontald s.
omofonia, in cadrul cireia.esentialul se desfasoard in sens vertical.

Aceste doud stiluri sau categorii de receptare muzicald se deosebesc
mal cu seamd prin raportul Ylor fatd de acorduri. In domeniul stiintei
armoniei, acordurile sintyprefexistente, elemente date, care nu necesiti
nici un fel de calcule imuabile si din aie caror relatii de inrudire si stari
tensionale intericare fintemd obligati a ci3uta legile dupid care trebuie
tratate. Alifel se prezitd lucrurile in cazul contrapunctului. Aici nu por-
nim de la acorduri, gi,de la linii. Acordurile sint in cazul acesta conse-
cinfele mai muitor Unil care sund impreund — deci rezultat si nu premis.
Dar si aici, ca pretutifideni unde este vorba de artd, existi un revers :
avem de atins un lucrd dat, insid trebuie si avem grija, pe de alti
parte, si nu neglijim altele, greu de imbinat cu acel lucru dat. Kste
necesar s realizim melodii frumoase si independente la toate vocile dar
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atitudine incepe si capete, de-acum inainte, o orientare mai pozitivd.
Sonoritalea luatd ca atare devine un factor de care se tine seama cu
grijd, lar intre elementele melodice si cele armonice intervine o stare
tensionald inlauntrul cdreia preponderenia apariine deocamdati melo-
dicului, pozifie care va diminua treptat in decursul secolului XV ; in
clul acesta, echilibrul dintre factorii omofoni si cel polifoni in stilul
palestrinian va fi posibil de-abia dupi noi afluente_de ordin armonico-
verticale (de data aceasta, pare-se, prin frottola, form3 muzicald popu-
lard a inceputului de secel XVI, in Italia). De-atlungul secolului XV se
dezvoltd si se statorniceste arta polifonicd; incd de la jumaétatea seco-
lulul putem vorbi de o muzici dominatd, din punct de vedere spiritual,
ce ure sens mai nou, si in care factorul intimplérii — dusmanul cel
maj primejdics insid nu intotdeauna evident din prima clipa) al ori-
cirel arte — fuscse respins cu vigoare. Atuma se ridicd primii compe-
zitori mari, a ciror artd ne este accesibild neui, camenilor de azi, fard
alte premise de ordin estetic. Sint mae8tri ca Dunstable, Dufay, Bin-
chois, Ockeghem si Busnois, precum si +in strinsa legiturd cu practica

acestor muzicieni — primul mare tegretician in sensul mai modern,
flamandul Johannes de Verwere, sau/=, dupid numele siu latinizat —
Tinctoris.

Acest Tinctoris, triind la Neapole, unde detinea funciia de
dirijor al capelei de la curtea lui Ferdinand I, a scris printre altele (in
anul 1477) un Liber de arte contrapuncii [Manual de contrapunct]. Ase-
menea celel mal mari parti a litefaturii de teorie muzicala a timpului,
dizertaiia aceasia este redactatd in limba latind ; introducerea, sub forma
unei celebre prefete adresatd regelui Ferdinand, are cam urmatorul text :
»Inainte de a mi apuca si scriw, m-am straduit sd3-mi insusese cuvenitele
cunostinte fn diversele locruri“aparfinind muzicii, fie ascultindu-i pe
altii, fie prin proprie citire sipmunca necbositi, Nu voi scrie, totusi, cu
scopul de a-mi stringe onoruri, cl spre binele acelora care doresc si
studieze muzica, precum si ¢ scopul de a nu duce c¢u mine in mormint
talentul cu care m-a harazig,Cel ‘de sus. Astfel mi-am propus si scriu
cite ceva si despre contrapunct — care se alcituieste din consonante pli-
cute Ia sunet — spre cinstirea lul Dumnezeu si intru folosul acelora
care nizuiesc la miiestrie/W¥aceastd minunati artd. Inainte de a purcede
la Jucru, nu voiesc ingd si ascund cd am studiat ceea ce gindesc
filozofii vechi, ca Platon si-Pltagora, precum si urmasii acestora, Cicero,
Macrobius, Roetius si Isidap,despre armonia sferelor. Intrucit am consta-
tat cid invataturile lorgdiferda foarte mult una de cealaltd, m-am adresat
lui Aristotel si filozofiloF™mai noi; si nimeni nu ma va face si cred ci
prin miscarca corpurilorideresti s-ar naste consonante, cici acesiea pot
fi provocale doar ppin instrumente pdmintesti. Muzicienii vechi — Platon,
Pitagora, Nichomaghos, Aristoxencs, Architas, Ptolemeu si multil altii, ba
chiar si Boetius — se goupd mult de consonante si totusi ne este cu totul
necunoscut felul in care au reusit sd le rinduiasca si s le imbine. Daca
ar fi si ma refer la toate cite le-am vizut si invitat, ar trebui s3 marturi-
sege ¢ mi-au parvenit unele compezitii vechi, apartinind unor maestri
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Regula 4: Contrapunctul trebuie si se mentind intr-un mers
treptat din punct de vedere melodie, chiar dacid tenorul prezintd sal-
turi mari.

Regula 5: Cadentele situate deasupra unui sunet, fie acesta
mai acut sau mai grav, nu trebuie s stinjeneasci desfasurarca melodiei.

Regula 6: Nu este permisd redicta (respectiv repetarea ace-
leiasi inflexiuni melodice) deasupra unui cantus firmus cu note de valoare
egala, cu atit mai putin cind centus firmus cuprindg; el insusi, o asemenea
repetare, Acest lucru este valabil si pentru compezitiile scrise, desi ase-
menea inflexiuni se folosese citeodati pentru imitarea efectelor de clopole
sau cornt,

Regula 7: Va irebui si ne ferim de Suecesiunea prea apropiatd
a doud formule de incheiere pe acelasi sunet deasppra unui cantus firmus
cu note egale. Ca atare, compoezitorii ar treb@i'sd foloseascd doar in cazuri
extreme acele cantus Jirmus care tind citreVinflexiuni de tipul redicta.

Regula 8 : Trebuie sa ne straduim si realizim varietate si alter-
nare in contrapunclare, modificind metriea, folosind cind sincope, cind
imitatii etc. : va frebui totusi si tinem “seamad cd un simplu chanson nu
contine mijloace atjt de variate ca motetul, iar acesta — la rindul siu —
nu va utiliza mijloacele pe care le foloseste misa.

In linii mari, tratatul de conirapunct &l lui Tinctoric poate fi consi-
derat drepl o realizare sirilucitd pentrutimpul sdu, drept rezultat al unei
gindiri libere si proprii. Ne vorbeste un muzician care stapineste tehnica
mugzicali cca mai avansati a epociiisale, reusind si sesizeze intotdeauna
laturile ei esentiale ; este vorba de artistul si practicianul a cdtrui vorbire
simpla si obiectivii este in mod=fericit feritd intotdeauna de retorica
complicatd si confuzd a celor mai multe lucrdri teoretice ale timpului.
Faptul cd Tinctoris se ocupd iAWgeas/mai mare mésurd de probleme de
armonie se explici desigur —pdupd cum s-a ardtat — prin concepiia si
inclinatiile generale ale secolului XWV. Fireste cd lucrurile devin funeste
atunci cind un astfe]l de moddde prezentare este pastrat si transmis unei
epoci ulterioare, instrainati de gindirea liniari. In general, riminerea uni-
laterald la elementul secundar (@rmonia — N.ir.) este primejdioasd, cici
prin aceasta riscdm si omitem principalul; nu putem sid nu remarcim
aceastd deficientd la o mafegparie din literatura contrapunctica bazatd pe
Tinctoris, si care preia —- fdra spirit critic — invatdtura acestuia.

O datd cu secolul XMI/ apare perioada de inflorire a polifoniei corale.
Aceastd artd, cultivati ‘de-a"lungul secolelor trecute in mod frecvent de
catre englezi, francezifsi olandezi, se stramutid acuma In Italia, unde —
datorita creatiei pregatitoare a unor mari maestri, mai cu seamd Josquin
des Prés — ea atinge apogeul prin scoala romand, prin Palestrina si disci-
polii acestuia, sau prin maesirii de altd nationalitate (de pilda spaniolii
Morales si Victoria®au solandezul Orlandns Lassus) care au invéfat in
Italia — tara in care se va deplasa, in decursul secolelor urmitoare,
centrul de gravilate al muzicii.

Cercetind arta acestui moment d¢ apogeu, situat intre anii 1560 si
1580, si comparind-o cu mugzica din ultimele decemii ale secolului XV
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Pe cind secolele XIII s1 XIV {deci Ars antigua si cea mal mare parte
a perioadei Ars nova} adoptd exclusiv aceastd atitudine cu totul negativi
fatd de disonantd, deja in secolul XV lucrurile se schimbi ; disonanta
provenitd prin sincepd (respectiv intirzierea), este cu timpul atit de muilt
aplicata in astfel de cazuri, incit ea apare, in mod evident, ca un efect
consiient, Teoretic ea este dezbituti — probabil pentru prima oard —
de catre Guilelmus Monachus, un cdlugdr al garui tratal intitulat De
praeceptis artis musice et practice compendiosus Wbellus [Manual de ra-
guli si aplicatii practice ale artei muzicale 1] contine/ numeroase exemple
de independenta si inedit.

Guilelmus isi incepe {ratatul cu o sintézd a diferitelor valori
de note precum si a complicatelor proportiiiisis feluri de maéasuri ale
{impului acela, trecind apoi la discutarea manierei componistice a engle-
zilor, a feuwx-bourdonului (in ierminologie ‘Mmederna : o scriiturd in acor-
duri de sextd paralele). Urmeazi un capifel  despre contrapunctul Ia
englezi si francezi, care incepe cu o privire de ansamblu a diferitelor
consonante (tertele si sexiele apertin cousonantelor imperfecte) si, in
sfirsit, un numir de noua reguli de contrapunct. Dinire acestea, numal
penultima prezinti un intercs deoselify: ,Desi am enumerat doar 12
consonante (atil perfecte cit si imperfecte), nimic nu ne poate impicdica
si folosim i disonante — polrivit obiceiufilor din ultimul timp. Asa de
pildd, secunda, conferd dulceatd terieifide jos, sau septima si cvarte face
acelasi lucru in cazul sextei si tertei de sus — iar aceasta din urma, con-
form unui nou procedeu, indulcesteplan@indul ei, cvinta®. Atit in ce pri-
veste pe Guilelmus ! Ce-i drept, ¢l nuNpomeneste un sinsur cuvint, nu face
aluzie la discnanta prin sincopij=la intirziere; totusi, nu poate exista
nici un fel de dubiu : pe de ¢ parte, exemplificirile continute in tratat ne
arata faplul ¢ Guilelmus era familiarizat tocmai cu aceste forme de tra-
tare a disonantelor, pe de aitd parle, regulile pe care le indicd coincid
atit de bine cu principiile p# &ard le gasim aplicate in practicd, incit
— faptic vorbind — lucruriledsintipe deplin lamurite. Deci dacd se spune
ci secunda trebuie rezolvatilja terta de jos (ceea ce reprezintd, fireste,
o exprimare cam greocaie pentfiy/a aridta ci disonanta trebuie si se
¢giiseasca, in acest caz, in voecea inferioard), si daci se spune de asemenea
¢d septima trebuie rezolvatd da sexta iar cvarta la teria ,def sus™ (in
acest din urmi caz, deci,/disonanta trebuie plasati in vocea superioard),
atunci ingseamnd cid an fost_mentionale cele mai bune forme deo rezolvare
ale disonanielor reale, ¢are erau fotodatd si cele mai uzuate, dupd cum
n confirmi practica din sedplele XV si XVI. Dacd acest fragment s-ar
fi referit la disonantelefde izecere, atunci ar fi fost inutild o expunere atit
de aminuniiti a intekvalelor de rezolvare; cacl secunda in pasaj poate
rezolva la fel de bine laapison ca si la terta, cvarta — la fel de bine la
cvintd ca si la tertd’etie, dupd cum sensul miscirii este suitor sau cobo-
rilor. O deosebild semnificatie psihclogicd are expresia cu care Guilelmus
avgumentsazd folesirea disenantelor prin sincopd, vorbind de dulceata™
pe care o conferd consonantiel urmiteare. Acest lueru ne aratd ¢d camenii

LCoussemaker — Seriplores, Vol 111 pag. 273 si urm.
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secamd ai timpului, ca de exemplu la Zarlino, in timp ce lucririle
icoretice ale secolului premergitor nu aminteau nimic in aceastd pri-
vintd ; este vorba tocmal de o trasdturd tipicd a secoluiui XVL

Dacé facem abstractie de incercérile ratate ale lui Vicentino de
a introduce cromatismul si enarmonia, vedem c¢d prezintd totusi multe
lucrdri de valoare si inedite. El amestecd insi — intr-un mod extrem
de confuz si nesistematic — fapte arhicunoscute- cu_constatéiri noi, inecit
face ca lucrarea si capete un aspect destul de nesatisfiacadtor. Cu toate
acestea, cartea coniine destule lucruri de spiritisi/corespunzitoare tot-
odatd, spre a ni-1 ardta pe Vicentino drept un, teorefician intuitiv si un
cunoscator rafinat i numai al muzicii contéemporane lui, dar si al artei
trecutului. Curioasd este mai cu 3eama inclinatia sa catre istorie, pre-
dilectie care tine de raritate pentru epoca aceea care nu se interesa aproape
de loc de factorul genetic. Din explicatiilé™sale privind disonaniele de
pasaj, sau dissonanze sciolie (disonante libere) dupd cum le numea el,
retese accastd inclinatie — céci iatd ce Spune ! , Cititorul stie, poate, ci
in muzicd se fac din limp in timp anuwmite progrese ; se poate observa
in compozitiile de modd veche, ci auforii‘opuneau disonaniele de tre-
cere cu note intregi unei brevis (doud‘mete intregi); ¢d prima notd tre-
buie si fie consonanti pe timpul tare al masurii, in timp ce a doua era
disonantd. Ulerior, aceastd duritate a fost resimtiti ca fiind prea lunga,
renuniindu-se la o atare manierd de Seriiturd ;i perdru a rini mai putin
urechea, s-au folosit numai doimi — prima fiind conscnanid pe timpul
tare, a doua, disonanjii pe timpul slah"= procedeu care a fost mentinut
citva timp. Astizi nu se mai practicd, intrucit doimea in chip de diso-
nanti se face prea mult auzild ; si.nu numai ea: chiar pdtrimea are un
cfect prea tdios ca disonantd, atuncicind nu este folositi cum trebuie.
Ca atare, noi obisnuim si scrigmpdosr patrimi si optimi ca disonante™.

Vicentine redd aici informatii istorice cu totul exacte — aiit doar cé
greseste, atunci cind afirmd c3 discflanta de doime ar fi fost cu totul ex-
clusi din muzica timpului siu. Bste insd adevarat faptul ci ea trecuse
intrucitva pe planul al doiledy in comparatie cu timpurile mai vechi, si ca
pitrimile apiireau mult mal free¥ént ca disonante. $i in privinta intirzie-
rilor, Vicentine face unelée “ebservaiii extrem de precise si potrivite.
El pomeneste de trei forthegde sincope : maggiore, atunci cind sincopa
csta brevis, minore, atund cind are valoarea unei note intregi, si minima,
cn durata unei doimi. Toate formele de disonanie prin sincopd trebuiau
rezalvate printr-un mengpde secundd coboriteare, wrmindu-i — pe cit po-
sibil — o conscnanid imperfectd, intrucit — dupd cum scrie Vicentino -—
natura nu agreeazd ni€h uwv fel de extreme, preferind calea de mijloc;
o conscnantd perfectdpar constitui un contrast prea vielemt fatd de diso-
nan‘m premergatoare. in afard de aceasta, Vicenlino stabileste si regula
judicioasd dupd care sunetul de rezolvare trebuie si aibe intotdeauna
jumitate din valoaréapsincopei. Se pot folosi si sincope fird disonania,
insi In asemenea cazuri trebuie evitate sincopele simultane la toate
vocile ; In acesi fel nici nu s-ar realiza impresia efectivi de sincopare.
Din dound patrimi ireptat coboriteare ce urmeazd dupid o doime accen-
iatd {indiferent daci doimea este sincopxld sau nu) prima péatrime
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mai adaugd si faplul ¢d tendinfa catre expresivitate si subiectivism —
predominantd in cinguecento, si conferindu-i o amprentd individuald
in comparatie cu epoca premergitoare — este destul de puternic stra-
bdtutd de tlendintele opuse, catre obiectivism, ciilre elementele univer-
sal-valabile.

Secoiul XVI videste o oarecare predilectie pentru conceptul estetic
de musica comimung, notiune greu traductibild_ea s-ar putea explica,
cu aproximatie, astfel : muzicd in general accesibila avind respectul
regulii — poate chiar academicad. Secolul XVI prefeérd claritatea, simpli-
tatea, firescul. El doresic ordine, respect fatdnde reguli, siructuri clare
si cit mai putine elemente de prisos. Stilul fgotic al Evului mediu, {an-
tastic si complicat, nu a fost supus desigur uneincritici mai necrutiitoare
ca acega a secouului XVI Este secolul care are prea puiind iniclegere
peniru lucrurile originale carc dupd conceptiile moderne de influentd
romanticd, sint strins legate de definitia genlului. Idealul compozitorilor
era acela de a-si concretiza arta In asa, fel,ca ea s3 fie inteleasid si
apreciatd de dili mai mulli, cu puiinta L

Nu este deci de mirare ca Palestrina a aparuf, ca o culme, tocmai
intr-o epocid dominatd de o astfel deeenceptie. Pe drept cuvint l-a
numit posteritatea drept ,,cel mai mare imitator al naturii; din toate
lucririve sare razbate o naturalele peniald, un simft nealterat pentru ex-
presivitatea unica, general accesibild — intr-un cuvint, expresivitalea
clasici. Arta sa doreste generalul si se axeazd pe bucuria profunda pe care
i~o da desfasurarea si implinirea regulilor. Ea se preocupd prea putin de
nou — vechiul ii este vesnic nou. Natura sa inseamnd profunzime in
timp ce experimentul in vedered Targirii mijloacelor de expresie ii este
striin, Fa esle expresia desavirsild si geniald a conceptuiui de musica
communa, a acelei lendinte din simll muzicii secclului XVI, apropiate
epocii premergitoare, fiind —\in felul ei — un factor la fel de carac-
teristic al timpului ca si a tendintei spre expresivitale, de orientare ceva
mai progresistd denumitd la ‘musica reservate (nume pe care i l-g dat
pe la juméitatea secolului,/@landezul Coclicus).

Dacd vrem sd ne dam/seama cum era inteleasd de catre teoreticieni
aceasta musica communa,san, cu alte cuvinte, stilul palestrinian, acea
scriiturd universal practicatd a timpului, va trebui si tinem seama de o
multime de pareri derutante. Comparind regulile stabilite pur nume-

1 Semnificativa pentru aceastd conceplie esie o scrisoare de la inceputul secolului XVI,
scrisd de un earecare Gian jnsfujba ducelui Ercole Este de Ferrara. El relateazd urmitoarele
despre doi din cei mai mari/compozitori ai secolului, si anume Josquin dés Pres si Heinrich
Isaac: Doresc si atrag atefifia/Altetei Voasire, ¢ Isaac cintdrelul a fost la Ferrara si a com-
pus un motet pe tema: La'mifalsd! fu si fa mi, piesa fiind foarte reusitd si pe care a termi-
nat-o in doua zile. Din ,acgasta nu se poate conchide, ce-i drept, altceva decit c¢ii lucreazi
foarte repede; dar el compune astfel incit si placd oamenilor ... Gasesc ¢i ar fi mai nimerit
sd serveascd Altelei Voastrendecii Josquin, intrucit are o manierd accesibild i scrie lueruri
mai noi. Este ins adevirat cd Josquin compune mai bine; insi el procedeazd dupd capul i
placul sdu, si nu dupad dorinfa camenilor, Dupi criteriile noastre de apreciere actuale,
Josquin este {drd indoiald mai dofat, ca geniu, decit Isasc. Probabil insi ¢ Isaac — jude-
cind dupd serisoare —~ corespundea mult mai bine conceptiilor pe care le avea lumea despre
geniu in secolul XVI,
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rile ce le coniine. Nu surprinde de loc ceea ce spune Zarlino, ca si
teoreticienii ulteriori, despre relatiile melodice mai rafinate. Ei se limi-
leazd, de reguld, la lucruri mai generale, ca de pilda afirmatia lui Zar-
lino c& vocile trebuie s se miste linistit si trepiat deoarece frumusetea
compozitiei se bazeazi in cea mai mare misurd pe aceasta. Cerinta
unui mers treptat se motiveazd cel mal adesea prin cantabilitatea mai
usoard pe care o implicd. Asa de pildd, Artmsi_spune cd melodiile
irebuie si& se miste pe cit posibil treptat intrugit lucrul acesta ar fi
natural si totodatd comod pentru cintaret ; de asemienea, intr-o lucrare
de contrapunct intitulatd Dialege del Don Pietro Pontio Parmigiano din
anul 1595 (alcatuitd, dupid obiceiul vremii,/sub™formd de dialog intre
profesor si discipol), elevul intreabd : ,in ce felytrebuie procedat pentru
a da posihilitate cintaretilor s execute cu usurinta si cu placere ceea ce
se compune 7" La care maestrul riaspunde® | Trebuie si facem vocile sd
se miste, treptat, iar la trecerile de la o armonie la alta — prin inter-
vale reglementare st bine proportionatet. Si Artusi urmdareste acest
rationament atunci <ind interzice mersul cromatic, intrucit acesta pro-
voacd dificultdti cintdaretului. Ce-i drept, o asemenea motivare a prin-
cipiillor este acceplabila, datd fiind maniera prin excelentd vocald a
artei din acea epocd — insd ea este totusi grevati de ¢ anumitid super-
ficialitate. Stricta insistentd pentru o conducere cit mai netedd si irep-
tatd a vocilor, isi are fara indoiald ‘€auza inir-un mobil mai degrabi
psihologic decit practic, fiind probabil legat, pe de o parte, cu puternica
tendintid cétre simplitate si firesc,wgpeecifica acelui secol, pe de alta cu
o straduintia inconstientd care inceared sd intareascd momentul polifenic
in opozitie cu cel acordic — care, lairindul sidu, i§i cucereste o vala-
bilitate tot mai mare in decursul gecclului.

Dacdi ne indreptim privirilewspre felul de tratare a disonanielor,
vom ohserva cu uimire ¢j elelsint concepute incd, in linii mari, drept
ornamentatii pentru consonanfe.\Este caracteristic ceea ce spune Zar-
lino in aceastd privintd : ,Desi\orice compozitie, orice contrapunct —
intr-un cuvint, orice armonie,— este alcatuitd in primul rind din con-
sonante, se folosesc totodatd nu mai putin si disonante, in mod cu totul
secundar si ocazional {per ‘aecidente} cu scopul de a stimula frumuseiea
si ornamentatia; aceste disonante, desi suni destul de neplidcut atunci
cind se afld singure, devin nu numai suportabile, dar de-a dreplul des-
fatitoare si plicute pentrmuiireche, atunei cind sint incorporate intr-un
fel adecvat si conform/wegulilor. Aceste disonante oferd muzicianului,
printre altele, doud avantaje de mare Insemndtate, si anume: ntii
faptul cd se poate trece, ew/ ajutorul unei disonante, de la ¢ consonanta
la alta; al doilea avanta]-— disonaniele sporesc efectul plicut al conso-
nanielor care le urmeazda, in mod nemijlocit, in asa fel cd urechea le
sesizeazd si le distinge cu mai multd placere, into¢mai precum lumina
este incomparabil /maipplcuti si dragd ochiului atunci eind succede
intunericul, si precum blindetea este cu atit mai bineficitoare si mai
dulce atunci cind urmeazd amariciunii. Experienia ne invati ci ure-
chea rdnitd de o disonantd va gdsi cu atit mai incintatoare si mai fru-
moasid consonanta imediat urmatoare. Din aceastd cauzi, mugzicienii vechi
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decit unul si acelasi stil, precum si acelasi fel uzual de tratare a con-
sonantelor si a disonantelor, iar lucrul acesta este wvalabil pentru tfoate
lucrarile pe care le-au tiparit. Si ne referim de pildi la Palestrina,
principele si périntele muzicii, pe care nu-1 putem considera in nici un
fel drept compozitor deosebit de vechi, si vom observa in stilul siu
doar pufine deosebiri intre motetele sale (compozifii bisericesti} $i ma-
drigalele sale laice.

51 cercetind cintecele laice cu texte franceze si flamande, tiparite
in decursul anilor 1545, 1546, 1549, 1550 si /A582,/si scrise de maestri
ca Crequillon, Janluys, Petit, Jean de Latire, Baston, Clemens non Papa,
Ricourt, Josquin, Adrian, Verdeloi si de multi¥alii compozitori de di-
verse natiuni, vom gasi si aici doar putine “deésebiri Initre cintecele
laice si compozitiile bisericesti, exceptind poate, una singurd, si anume
cd migcarea celor dintii devine ceva mai vieale acolo unde cuvintele sint
vesele si glumete, ca de pildd in cintecele La bella Margarita, La Giro-
metta si La Battaglia de Jannequin si Merdelot. Acolo unde sensul cu-
vintelor este serios, nu existd nici o deogebire — sau aproape nici una —
intre misele si motetele acestor maestri si madrigalele lor, in ce priveste
stilul si tratarea consonantelor si a /disenantelor. Din toate reiese In
med clar ci cei vechi nu cunosteau decit_un singur fel de scriiturd, un
singur stil, folosindu-! atit pentru muzica bisericeascd cit si pentru cea
laicid. Compozitorii moderni, din contray/dispun de trei stiluri: stilul
bisericese, slilul de camerd si stilul dramatic pentru teatru. Totusi, dupéa
cum spuneam, existd doud feluri “de practici (stiluri principale), prima
in care muzica este st3pina cuvintuldi,, si a doua care face din mugzicd
stujitoarea cuvintutui®.

Atif, in ceea ce priveste pe Berardi. Trebuie Insd si ne exprimim
mirarea cd, In ciuda conceptiel clare despre deosebirea dintre muzica
timpului sdu si aceea a secolului precedent, reiese totusi constatarea cid
regulile de contrapunct pe care)le [formuleazd sint in realitate aproape
exclusiv aceleasi pe care le tunocastem de la tcoreticienii secoluluni XVI
si ca atare, au prea putin ¢omun cu practica noud de care Berardi pare
intr-atit de atasat. Lucrul jnu este valabil numat pentru Berardi, ci si
pentru toti teoreticienii secoluluvi XVIE; ei propoviduiesc noul, Insd in
realitate sint legati de vechimPoar in exemplificarile lor se mai poate
strecura —— probabil fard.inteniie — ici si colo, cite ceva din substanta
muzicald a propriului lgr tinmip. Ne afldm aici in fata unei contradictii
intre teorie §i practicd,/care nu poate fi asemuiti cu nimic din istoria
muzicii mai vechi sau _mai noi. Probabil am acorda prea mare impor-
tantd acestei contradictii, da¢d am presupune ci este constientd.

Explicatia ar putea fi cdutatd in faptul ci teoreticienii secolului
XVII ar fi ajuns la.concluzia ci stilul cel nou — in ciuda celorlalte
particularitdti valorgase ale sale — nu s-ar preta prea bine unor scopuri
pedagogice, Sa ciutdmyoare cauza mai curind in comoditatea umani
generald, in inertie, sau in altele asemenea ? Teoria contrapunctului isi
dobindise o organizare atit de viguroasi in secolul XVI, incit nu putea
fi Indepdrtatd, cu una cu doud, fiind capabili sd-si continue eventual
existenta, un timp carecare, si independent de practica.
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