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CAPITOLUL I

INTRODUCERE. NOTIUNI GENERALE

Contrapunctul este arta conducerii simultane a mai multor formatiuni
melodice, care sint strins legate intre ele atit din punct de vedere melodic cit
sl armonic.

Numirea de contrapunct (punctum contra punctum) apare cam pe la 1300,
in timpul cind stilul organal al scolii pariziene incepe sa fie inlocuit cu arta noud
(ars nova) a madrigalistilor florentini. Arta aceasta nu se mai baza pe un cantus
firmus, ci ea singurd isi compunea o melodie conducitoare la o voce superioard,
sprijinitd de o melodie la o voce inferioard si eventual intiritd de o a treia
melodie, zisd melodie augmentars, plasati intre melodia conducétoare superi-
oard si cea inferioard. De asemenea, aceastd artd noud nu se mai baza pe
intervalele de octava si de cvintd pe care le decreteaza drept oprite, ci in locul
lor ea preferd tertele si sextele, ficind prin aceasta o apropiere spre sora ei
mai tindri, spre armonie, cu care apoi rimine in strinsd legitura de colaborare.

Ast#zi, prin termenul de contrapunct, se intelege contramelodia ; se mai inje-
lege insd intregul sistem de conducere a vocilor gi in sfirgit prin acest termen se
intelege si felul de polifonie ce s-a dezvoltat din discantus.

Contrapunctul formeazd baza stilului polifonic i cuprinde doud parti
mari: a) contrapunctul sever si b) contrapunctul liber.

Contrapunctul sever consemneazi o serie intreagd de reguli in care se arata
pe de o parte modul de constructie a melodiei, iar pe de altd parte conducerea
simultani a mai multor melodii intr-o piesd muzicala.

Contrapunctul liber cuprinde aga-numitele forme muzicale contrapunctice.

Studiul contrapunctului se incepe totdeauna cu contrapunctul sever.

Regulile contrapunctului sever se referd in primul rind la valoarea estetico-
artistici a vocilor omenesti. Aceste reguli ne aratd ce anume este pentru o
voce omeneasci greu sau usor de intonat, frumos sau urit, bun sau riu §i aceasta
nu numai pentru ci cel mai vechi §i mai nobil mijloc de expresie muzicala este
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bine tehnica acestui stil, deoarece ea constituie drumul cel mai scurt §i maisigur
pentru realizarea frumoasa a conducerii vocilor corale. Este unanim cunoscut
¢4 niciodati nu s-au compus pirfi vocale corale mai frumoase §i mai ugor
de cintat ca in jumitatea a doua a secolului al XVlI-lea, ilustratd prin
Palestrina si contemporanii sdi. Tot astfel, nu este mai putin adevirat ci formele
instrumentale contrapunctice —in special fuga —nu au fost niciodatd mai
artistic realizate ca pe timpul Iui Bach, fie de el insusi, fie de compozitori contem-
porani cu el. Iatd pentru ce trebuie si se cunoasci tot atit de bine i tehnica
stilului lui Bach, ca pe urma, invataturile trase din aceste doui stiluri diferite
s& ne poatd indruma cltre noul stil al zilelor noastre.

Stilul lui Bach ne este mai apropiat, deoarece majoritatea compozitiilor
sale sint tonale. Cu stilul lui Palestrina, problema este ceva mai complicatd,
deoarece compozitiile sale sint toate modale, bazate pe modurile medievale,
la rindul lor derivate din modurile antice grecesti. Trebuie deci sa se cunoascé
bine diferenta dintre muzica tonald si muzica modala. Prin acest studiu se va
putea urmiri totodati si procesul psihic prin care s-a facut trecerea de la muzica
modald la cea tonald, proces de o importantd covirsitoare, in centrul ciruia sta
ca o piatra de hotar figura magnifica a lui Johann Sebastian Bach. Viata lui
Bach cade tocmai in perioada de trecere de la stilul imitator medieval, care
inci nu era perimat, la noul stil ce trebuia si-i ia locul i care era de-abia in
faza de dezvoltare. Geniul lui Bach a contopit aceste doud stiluri intr-o unitate
ideals, intr-un stil propriu, care in domeniul artei muzicale va ramine o dovada
vie despre perfectiunea si culmea la care a putut s se inalte vreodatd o minte
omeneascd. In cele ce urmeaza, se va expune pe scurt teoria modurilor medie-
vale si desprinderea lor din modurile antice grecesti, precum si contributia
stilului palestrinian la nivelarea drumului inspre sistemul tonal —major si
minor — al timpului nostru. Exercitiile de contrapunct ce vor trebuifacute
vor putea fi atit modale cit si tonale, avindu-se in vedere ci cele modale cores-
pund mai bine cerintelor vocale corale, iar exercitiile tonale sint mai indicate
pentru muzica instrumentald, dar aceasta fird a se exclude unele pe altele.

Este logic deci ca alituri de regulile stilului lui Bach, sa se arate §i regulile
cu mult mai rigide, mai severe, ale stilului palestrinian. O datd aceste reguli
congtiincios studiate, stipinite si bine aplicate, ele nu vor intirzia si formeze
gustul si priceperea pentru muzica sinitoasd, pentru promovarea unei arte
muzicale cit mai inalte.

Modurile sau gamele medievale (bisericesti). Muzica secolului al XVI-lea
a fost bazati pe asa-numitele game medievale (numite i bisericesti, din cauza
ci ele erau mult folosite in muzica religioasd), care formau un sistem de tonali-
tati — moduri — intrebuintat atit in biserica ortodoxa crestind cit si in biserica
apuseand romano-catolicd. Gamele medievale deriva din gamele antice grecesti.

Dominatia sistemului de game antice in térile apusene a durat pind prin
secolul al XVIl-lea; in térile rasiritene, in special in Peninsula Balcanicid g1
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minor), muzica polifonicd mai veche dispune de cel putin cinei tonalitayi, fie-
care tonalitate avind individualitatea el.

Din acest punct de vedere, sistemul de azi este depasit de catre sistemul
gamelor vechi; in schimb, sistemul de azi dispune de posibilitatea de a modula,
lucru necunoscut la aceste game sau, cel pufin, necunoscut in sensul modulatiilor
de azi. Cei vechi au remediat in mare parte aceastd lacuni prin cele mai variate
cadentari, care corespund in buna misurd inflexiunilor tonale de azi.

Tatd ordinea de preferintd a cadentirilor la fiecare tonalitate:

Dorica: re, la, fa, sol, do, mi.
Frigica: mi, la, sol, re, do, fa.
Mixolidica: sol, re, do, la, fa, mi.
Eolica: la, re, do, sol, fa, mi.
Ionica: do, sol, la, re, fa, mi.

Aceastd ordine de preferintd, care aratd totodatd si raportul de inrudire
la gamele bisericesti, nu se face dupa cintarea gregoriani si nici dupd sistemul
major-minor c¢i dupd individualitatea fiecdrei game in parte.

Este suficient a arunca o privire asupra tabelului de mai sus, ca si se poata
constata ci, de exemplu: in tonalitatea frigica si eolici, repercussele do si mi,
care sint asteptate si joace un rol important, sint inlocuite cu notele la si re,
adicid cu subdominantele. In tonalitatea doricd si ionicd, dominantele au un
rol insemnat la cadentiri, in schimb subdominantele acestor tonalitdti sint
foarte putin preferate, locul lor fiind luat de citre mediantele fa §i sol. Cu o
oarecare aproximatie s-ar putea spune ci, la vechile tonalitati, rolul cel mai
important din punet de vedere cadential il au tonica si dominanta. Numai in
cazul cind acordul de dominantd urmeazi si fie cladit pe sz, el va fi inlocuit
cu acordul de subdominanti, aceasta din cauzi c& acordul pe si nu are cvinti
perfecta. Altfel, acordul de subdominanti este cu mult mai putin intrebuintat
in vechile tonalitaii decit in cele moderne. Cu atit mai apreciate sint in schimb
mediantele inferioare (supradominanta).

Aceasta oscilatie in interpretarea vechilor game nu este nicidecum un
neajuns pentru acela care le cunoaste ci mai degrabi o plicere, putind constata
o datd mai mult posibilitatea de variatie si de expresie artistica, de naturalete
si prospetime, de voiogie si duiogie sincerd de care dispun ele, in viu contrast
fata de sistemul tonal de azi, cu mai pufin farmec, prea sintetic si uniform.

Compunerea melodiei. Cantus firmus. O ingiruire orizontala de sunete nu
d# nastere totdeauna unei melodii. Prin melodie se inelege o alternare de sunete,
combinate dup# reguli estetice si ritmice, in asa fel incit ele sd exprime o idee
muzicald. Antagonismul dintre diferitele lor functiuni trebuie si se cristalizeze
intr-o unitate pe care simpurile noastre si o poatd primi ca pe ceva plicut,
ce se adreseaza nu indirect ci de-a dreptul sentimentului. Aceastd legiturd
strinsd precum si raportul dintre diferitele sunete §i functiunile lor, se fac mai
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CAPITOLUL II

CONTRAPUNCTUL LA DOUA VOCI

Specia I — notd contra noti. Fati de construirea unei melodii (cantus
firmus) aratata in capitolul precedent, compunerea unui contrapunct la doud
voci prezintd o situayie cu totul noud. Aici, unei melodii date — cantus firmus —
trebuie s& 1 se compuni o altd melodie — contrapunctul — care poate si aibd
o pozitie superioard sau inferioard fatd de cantus firmus. Cele doud melodii tre-
buie si fie in asa fel unite, incit fiecare si-si poatd pistra independenta melodicd.
Unirea lor trebuie sa se bazeze pe o actiune comuni, pe o colaborare in vederea
atingerii unei tinte mai inalte. Baza unei colaboriri rationale a celor doua voei
o formeazi tonalitatea lor comuna.

Forma cea mai simpli de contrapunct la doud voci se manifestd prin specia I
numitd ¢« notd contra notd».

In aceasta specie, vocea a doua — contrapunctul — trebuie s aibd acelasi
ritm ca §i vocea intiia— cantus firmus; cu alte cuvinte, unei note din cantus
firmus i se contrapune o alta not# de aceeasi valoare ca duratd din voceaa doua
(de aci numirea teoriei contrapunctului medieval de punctum contra punctum).
Pe lingd unificarea ritmici a vocilor, mai trebuie si se aiba in vedere si conso-
nanta lor, adica la cele doud voci se va avea in vedere atit sistemul orizontal
cit si cel vertical; deci pe lingd intervalele melodice vor apérea i intervale
armonice.

La specia notd contra notd, se vor intrebuinta numai intervale armonice
consonante — perfecte §i imperfecte —adici prime (unison), terte mici si mari,
cvinte, sexte mici §i mari precum si octave. Cvarta luatd in sens vertical, in
contrapunctul la doud voci este consideratd ca disonantd; ea nu se va intre-
buinta decit incepind de la contrapunctul la trei voci. Deoarece intervalele
perfecte suni gol, ele vor trebui combinate pe parcurs cu cele imperfecte.

Intervalul de primi se poate intrebuinta numai la inceput sau la sfirsit i
nicidecum in interior, deoarece intr-un unison cele doud voci se contopesc atit
de mult, incit una din ele isi pierde independenta melodica.

Octava, prin diferenta de inaltime, nu contopeste vocile atit de mult ca
intervalul de prim ; ea este deci mai buna i se poate intrebuinfa atit la inceput,
cit si in decursul melodiei sau la sfirsit.
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Palestrina: Gloria din Missa Papae Marcelli.
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La aceastd specie trebuie avutd in vedere gi evitati cu toatd grija melodia
falsa care se produce de obicei atunci cind intreaga atentie este concentratd
pentru satisfacerea « cu orice pref» a regulii mai mult sau mai putin mate-
matice dintre cantus firmus si contrapunct, sacrificindu-se prin aceasta mersul
si evolutia normala a contrapunctului. Cele mai dese greseli se produc prin salturi
de tertd sau cvartd, in sus sau in jos, de la ultimul timp (slab) dintr-o mésura
la timpul intii (tare) al masuril ce urmeazi. Exemple:

Cu salturt de terfd:

;?r €¢:='|sauj!EF¥li-
1&!7’ig;t::::::iiE::::j;555;:it::::Ji:::4;;§§g§§5 EaE;EEEEEE!::::]':;-“"-If:::H:;ii;:::::::
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Cu salturt de cvarta:

§3V ?g o —
Fr T

Melodia contrapunctului in toate aceste patru cazuri de mai sus este

falsa. Totusi formatiunea urmatoare:
V) ] | } 2 l !
129 & }
v &

este bun, deoarece armonia ambelor masuri este aceeasi, fapt care amelioreazi
mult saltul de cvartd de la ultimul timp slab la primul timp tare din masura
urmitoare. De asemenea, nu se pot recomanda nici contrapunctele formate
din acorduri arpegiate. Exemplu:

130
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CAPITOLUL III

CONTRAPUNCTUL LA TREI VOCI

Specia I. In timp ce la contrapunctul la dou# voci fixarea tonalitdfii s-a
facut prin intervale armonice, la contrapunctul la trei voci se face prin acorduri
de trei sunete. In ceea ce priveste conducerea vocilor, toate regulile de la con-
trapunctul la doud voci se mentin si aici, bineinteles cu unele modificari.

Octavele 1 cvintele ascunse dintr-o voce exterioard §i una interioard sint
admise. Intre vocile exterioare, octavele si cvintele ascunse se pot admite
numai atunci c¢ind vocea superioari progreseazi prin trepte aldturate, in sus
sau in jos, iar cea inferioard face un salt de tertd, cvartd sau cvintd in aceeasi
directie. Este bine ca acordurile sa fie complete, pe cit posibil; daca insd condu-
cerea vocilor nu ar permite intotdeauna aceasta, acordul poate fi compus chiar
numai din dou2 sunete, dintre care unul va fi bineinteles dublat. Exemplu:

190
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La dublarea unei voci trebuie sa se aib# in vedere funcfiunea acordului, adica
dublarea s& se faca astfel incit semnificatia acordului s nu fie schimbata.
De aceea, in primul rind se dubleaza fundamentala, apoi c¢vinta §i numai excep-
tional terta (indeosebi terta acordului major), fiindcd ea, in raport cu acordul
urmitor, de multe ori primegte insugiri de sensibild. Dublarea tertei trebuie si
se facd numai la vocile care efectueazi o miscare contrard sau oblicd. Exemplu:

«)
/)

+|
Fo ! O I
1L

=

La a i b, dublarea tertei (in do major) s-a facut in miscare contrar, iar la
¢ in migcare oblici. Arfirea dublarea tertei in felul urmator:

191
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CAPITOLUL IV

CONTRAPUNCTUL LA CINCI VOCI

Corul la patru voci, care este compus din sopran, alto, tenor si bas, prezinta
cea mai perfectd unitate. Cu toate acestea, maestrii —indeosebi cei -vechi —
care au compus exclusiv pentru cor, merg cu mult mai departe in ceea ce
priveste numdrul vocilor. Prin faptul ca vocile se grupau si se combinau foarte
variat, se obtineau adesea efecte stralucite, ceea ce a indemnat pe cei despre
care vorbeam si intrebuinteze in corurile lor un numir de voci cu mult mai mare
decit numirul vocilor din corurile zilelor noastre. De pild4 in missa de Balla-
‘bene, pentru doudisprezece coruri, se intrebuinteazi patruzeci si opt de voci.

In privinta corului la cinci voci, maestrii vechi il Intrebuintau in asa fel
incit vocea a cincea (quinta voz), care putea fi daté la sopran, alto, tenor sau
bas, contraria pe celelalte patru; de aceea se numea vox vagans (voce hoinard).
Ea putea fi cintatd de una (solo), sau de mai multe persoane (cor).

Corul la cinci voci poate avea sau nu un cantus firmus sau vox vagans. Kxem-
ple deosebit de frumoase se gisesc la Palestrina, Monteverdi (madrigale)
Bach (Missa in si minor, Magnificat ete.), lucréri ce trebuie neaparat
studiate.

Pentru exercitiile contrapunctului la cinei voei, din cauza ca dificul-
tatile devin din ce in ce mai complicate, nu mai este nevoie s& se lucreze
pentru fiecare specie in parte ca pind acum ci este suficient sa se foloseascd
un cantus firmus ciruia i se vor compune patru contrapuncte de specia V
(inflorite). Dupa stapinirea perfectd a acestui fel de exercitiu, se va trece la
cinci voei inflorite, fard un cantus firmus propriu-zis.

Contrapunctul la cinci voci s-a intrebuintat si in muzica instrumentald.
Este un gen deosebit de dificil, dovadd cd Johann Sebastian Bach nu a
seris decit doud fugi la -cinei voci, dar de o incomparabilda maiestrie st
frumusete.

Exemplul ce urmeazi constituie unul din cele mai strilucite si nu da
decit o slabi idee de virtuozitatea la care a ajuns Bach, de aceea este
absoluta nevoie ca cele doua fugi (in do # minor si si b minor) si fie stu-
diate in intregime.
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CONTRAPUNCTUL LA SASE VOCI

In aceasts forma a contrapunctului, vocile pot fi grupate in dous coruri
alaturate, formate din cite trei voci. Aceste eoruri vor cinta alternativ, iar la
potentiri mai mari si la incheieri, ele vor fi comasate.

Giovanm Pierluigi da Palestrina — Tu es Petrus:
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CONTRAPUNCTUL LA SAPTE VOCI

Contrapunctul la sapte voci se aseamind cu acela la cinci voci. Aci, vocea
a saptea (vox vagans) va contraria ccle doud coruri de care s-a vorbit cind s-a
studiat contrapunctul la sase voci. Exemplu:

H. Schiitz (dupa Gabrielli):

X N m = 1% 3
i 1 -
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CAPITOLUL V

FORMELE CONTRAPUNCTICE

Imitatia. Canonul. S-a vorbit pe larg intr-un capitol precedent despre
imitatie.

In cele ce urmeaza se aduc unele completiri, insistindu-se mai mult asupra
canonului.

Am ar3tat ¢i imitatia se face astfel: tema sau motivul adus de vocea intfia
se preia si se Imitd exact sau cu unele mici abateri de citre una sau de mai multe
voci, pe aceeasi treaptd sau oricare alta, in timp ce vocea intiia este condusa
mai departe.

Structura unei piese muzicale devine mai unitari §i mai ugor de inteles
datoritd procedeului imitatiei, fapt pe care vechii clasici ca Bach, Haendel,
Haydn, Mozart, Beethoven etc. au stiut si-1 foloseasca in operele lor cu o mare
maiestrie.

Imitatia este de doud feluri: strictd si libera.

In imitatia strictd, consecventul — vocea care imitd — face exact aceleasj
miscari, pastrind aceleagi intervale ficute de vocea premergitoare — ante-
cedentul — considerind-o pe aceasta drept o lege ce trebuie urmaté si indepli-
nitd cu strictete; acest fel de imitatie am vizut ¢d se numeste canon (vezi
exemplul 181 pag. 67).

fn imitatia liberd, vocea urmitoare imitd numai migcérile cele mai carac-
teristice ale vocil imitate. Exemplu:

Imitatia este insi mai simpld si mai naturald, atunci cind este ficutd in
migcare directd.

in cazul unei migedri contrare, vocea a doua imit4 pe cea dinti in sens contrar;
astfel daci vocea intiia urcd, cea de a doua va cobori, pastrind distanta intervalelor.

La imitatia prin ldrgire sau prin micsorare, vocea a doua imitd pe cea
dintii cu valori dublu mai mari sau dublu mai mici; imitatiile cu valori triplu
sau evadruplu mai mari sau mai mici, se intrebuinteaza foarte rar.
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CAPITOLUL I

INTRODUCERE. ORIGINEA FUGII

Sub denumirea de fugi, in secolele al XV-lea—XVI-lea se intelegea ceea ce
se infelege astdzi prin canon. Fuga propriu-zisi — fuga la cvinti — a inceput
s& se dezvolte incetul cu incetul, abia din secolul al XVII-lea, cind formele
contrapunctice cu imitatil ajunseserd la o maximi dezvoltare, din ele putind
lua nagtere mai firesc i mai logic acea forma care avea sa fie dusd mai tirziu
la apogeu de nemuritorul Johann Sebastian Bach.

In secolul al XVI-lea, organistii italieni au initiat o forma muzicald numits
ricercar (ital. ricercare = cautare). Aci, desi intrarea vocilor se ficea succesiv —
ca la motet —nu exista incd structura fugii propriu-zise (cu o singurd temi la
bazi), deoarece, dupi ce intrau toate vocile, ele erau conduse mai departe prin-
tr-un contrapunct liber sau cel mult fugat; intrucit nu se mai ficea revenirea
asupra inceputului, aceste piese fugate erau lipsite de omogenitate, ele formind
mai degraba o inlantuire de imitajiuni fugate.

Astfel de imitatii aveau reguli 5i dimensiuni foarte variate. Cu toate acestea
se poate de pe acum constata, indeosebi la muzica vocald, principiul dupi
care imitarea era facutd alternativ la cvintd si la octava.

Principiul acesta a fost determinat in primul rind de natura vocilor omenesti
care, dupd cum se stie, prezintd o diferentd de aproximativ cite o jumitate
de octava.

Astfel, dacd un motiv era cintat mai intii de bas, tenorul putea cinta
acelagi motiv mai usor la o c¢vintd sau la o cvartd mai sus, iar alto la o octava
mai sus decit basul §i in fine sopranul la o cvartd sau la o cvinti mai sus
decit alto.

Prin urmare, se poate vedea ci distanta dintre doud voci luate izolat ra-
mine peste tot aceeasi, de cvartd sau cvintd. In urma acestui fapt care, dupa
cum a fost aratat, se bazeaza pe legea naturald a vocilor omenesti, s-a nascut
procedeul de a se imita (¢ a se raspunde ») acelasi motiv la intervalul de cvinta
sl apol la octava superioari sau inferioari.

Pe de alta parte, teoria imitatiei la cvintd si octavd mai este demonstrati
si de Nicolo Vicentino, pe la 1555, in opera sa L’antica musica ridotta alla mo-
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derna, in care se referd la teoria completd a gamelor antice, teorie bazati in
evul mediu pe divizarea unei octave printr-o cvintd (de pildd gama dorica:
re-la-re; gama frigicd: mi-si-mi; gama lidica: fa-do-fa, iar gama mixolidies:
sol-re-sol).

Aceastd cvintd incepind din anul 1600 poarti numele de dominanti.

Iatd acum un exemplu compus in gama frigica (pe tonica mi) §i care incepe
in felul urmator:

Ricercar de Adrian Willaert (m. 1561):

|
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In exemplul acesta, imitatia se face mai intiila cvinta inferioara (B) de catre
bas si apoi la cvarta superioard (C) de ciitre alto. Deoarece vocea care incepe
(tenorul) a intrat cu dominanta (si), celelalte dous intra cu tonica (mi).

Un alt exemplu:

Ricercar de Alessandro Poglietti (m. 1683):
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Prima imitatie se face la ¢cvarta superioard (B), a doua la octava superioard
(C), iar a treia la cvinta inferioard (D). Partea imitatd este deosebit de lunga
(patru masuri), lucru neobisnuit pentru timpul acela. Chiar si la muzica instru-
mentald de o intindere mai mare, sint rare cazurile cind tema este menjinutd
identic pind la sfirsit.

Un frumos exemplu se giseste in Istoria muzicii instrumentale din secolul
al XV1-lea de Vasilevski, unde se afld si un ricercar din 1595, in tonalitatea
eolicd, de Giovanni Gabrielli. In acest ricercar, imitatia se face dupa toate regu-
lile fugii de azi; dacd se face abstractie de singura scidere ce o are aceastd
compozitie si anume ci in partea mijlocie lipseste o modulatie mai puternicé
la dominanti sau la paraleld, ricercarul amintit poate fi considerat ca un bun
model de fugd, construitd dupa toate regulile actuale.

Cu totul in altd lumina apar partile fugate din canoanele si sonatele secolului
al XVI-lea, care in cele mai multe cazuri erau abia schitate. Cert este insa ca
aceste schitéri, aruncate in graba pe hirtie, au contribuit intr-o masura consi-
derabila la dezvoltarea si promovarea tehnicii fugii astfel cum o concepem
astazi.

TEMA SAU SUBIECTUL FUGII

Melodia cu care incepe o fuga se numeste subiect, temd sau duz (conducitor) ;
ea mai are ins si alte denumiri ca gutda, proposta ete. O astfel de melodie trebuie
si fie cit se poate de expresivd, avind in vedere ci ea formeazi cu adevirat su-
biectul fugi.

Pentru ca tema s#-gi poatd indeplini mai bine §i cu mai mult efect aceasta
functiune de melodie conducitoare, trebuie sa fie inzestratd cu anumite parti-
cularitdfi care s poatd atrage atentia asupra sa. Cu alte cuvinte, ea trebuie sa
fie numaidecit remarcatd, indiferent de vocea la care apare, cici altfel cu gren
s-ar putea inlatura pericolul de a nu se face auzitd, fapt care ar produce nein-
telegerea sau o gresita intelegere a intregii fugi.

Credinia potrivit cireia vreo citeva note aruncate la intimplare pot cons-
titui tema unei fugi este detestabila si jignitoare pentru stilul polifonic. Daci
totusi uneori se gasesc asemenea exemple, cum ar fi Fuga pisicit de Scarlatti
unde inci se confirmi principiul dupd care tema trebuie si aibd o fizionomie
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CAPITOLUL II

FUGA CU DOUA SAU MAI MULTE SUBIECTE

Daca intr-o fuga se intrebuinteazi doud, trei sau chiar patru subiecte,
fuga va fi dubld, tripld sau cvadrupld. Din aceste trei feluri de fugi, cea dubld
este mai des intrebuintata.

Fuga dubld se poate construi in urmitoarele trei feluri:

a) Ambele subiecte pot intra in acelagi timp sau unul dupa altul, la scurt
interval inainte de intrarea contrasubiectului. In cazul acesta, in loc de o sin-
gurd voce cuun singur subiect, cum era in fugile studiate pind aci, vor intra
(simultan sau pe rind) doud voci, fiecare cu subiectul ei. Aceste doud voci tre-
buie compuse in contrapunct dublu la octava si ele vor apirea in decursul fugii
de cele mai multe ori impreuni. Iatd un exemplu de fugd dubla in care cele doua
subiecte intrd in acelagi timp:

Bach — Pasacalia in do minor (fragment din fuga finald):
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in exemplele urmatoare, ambele subiecte intrd unul dupd altul la scurt

interval:
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FUGA VOCALA

Dupi toate aceste explicatii aminuntite, date cu privire la fuga instrumen-
tald, pentru studiul fugii vocale nu ar mai fi de adiugat decit faptul ca vocilor
nu li se pot pretinde lucruri care ar depasi limitele stilului vocal, cum sint par-
tile de coloraturd prea complicatd sau salturile mari si mai putin melodice:
Principial, melismele nu se pot nici exclude nici impune intr-o fugi vocald
deoarece intrebuintarea lor este totdeauna conditionata de textul fugii.

Textul unei fugi, in majoritatea cazurilor, este scris in prozi, rareori
intilnindu-se si versuri rimate, cum este de pilda textul acelei fugi duble din finalul
Simfoniei IX de Beethoven. Tot de forma textului va depinde in buni parte
si felul construirii unei fugi cu unul sau mai multe subiecte.

Pentru tema unei fugi vocale trebuie aleasd o propozitie scurtd, compusid
din cuvinte putine dar cu un continut important, robust, si astfel alese incit
s34 merite §i si poatd fi repetate. Dacd propozitia este prea lungd, se impune
fmpértirea textului in doud, aceasta presupunind ci ar permite-o confinutul ei;
cu aceste doud propozitii scurte se construieste o fugi dubla, care apoi in repriza
a treia si poatd aduce propozitia in toatd dimensiunea ei, sub forma unor com-
binatii contrapunctice cit mai spirituale si mai variate. Tot aici mai trebuie
adiugat ci tema sau cele doudi teme ale fugii (in caz ci este o fugd dubld)
intrd totdeauna cu propozitia initiald in oricare din sectiunile unde s-ar gasi
ele in cuprinsul fugii (expozitie, divertisment sau repriza). Rezultd din aceasta
ci o astfel de fugd ar fi contra stilului, putind produce mari inconveniente
in ceea ce priveste claritatea acestei forme muzicale, mai ales daci intrarile
temei s-ar face totdeauna pe alte cuvinte. Totusi se produc abateri mici si
neesentiale mai ales atunci cind tema nu aduce in intregime propozifia initiald
ci, dupa ce subiectul propozitiei se face cunoscut, foloseste un nou predicat,
combinind in propozitie cuvinte noi care de altfel ii pot imprumuta i un con-
tinut nou.

Felul tratirii textului la o compozitie vocala, fie a cappella, fie cu acompa-
niament instrumental, s-a aritat pe larg cind s-a studiat motetul. Fiind vorba
deci de forme contrapunctice vocal-instrumentale (fugd, cantatd etc.), mai
sint necesare citeva notiuni despre felul colaboririi dintre masa orchestrald
si cor, cu sau fard soli, presupunind ci principiile elementare de orchestratie
sint pe deplin cunoscute de cel ce studiazi aceste forme muzicale.

intr-o compozitie vocal-instrumentala, orchestra are rolul fie de a aeom-
pania, fie de a lua parte egali cu vocile omenesti la prelucrarea tematica a luerérit
respective. In cazul intii, rolul orchestrei se reduce deci la o simpld dublare
a vocilor omenesti sau la o figurare a armoniei. Dublarea vocilor omenesti trebuie
facuta de citre instrumentele cele mai corespunzatoare ca timbru si ca intindere cu
vocile pe care le dubleazd, adici vocile de sopran se vor intdri cu instrumente cu
registru de sopran, vocile de alto cu instrumente cu registru de alto etc. Aceasta
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POSTFATA

In cele ce urmeazd se vor expune citeva nojiuni si completdri care fac parte
tot din grupul generalitdfilor ce se leagd de disciplinile armoniei §i a contrapunc-
tului. Dacd la inceput aceste generalitifi afectau in special nofiunile care au servit
drept bazd pentru tot ceea ce intrd in sfera acestor doud discipline, la sfirgitul
lucrérii pe plan general se pune problema unei utilizdri noi a acestor nojiuni
atit pentru armonie cit §i pentru contrapunct.

Condifiile in care se pune aceastd problemd jin de o serie de factori :

1. Disciplina, in aparenid rigidd, a armoniei, la care se adaugd si aceea a
contrapunctului, a fost in decursul timpurilor supusd unor serii de transformdre.
Se stie cd s-a pornit de la vechea armonie modald sau, cu un termen mat corect,
de la disciplina modald care, desi este valoroasd, vdzutd prin prisma armonismulut,
este insd limitatd in ceea ce priveste planul spafial in care se lucreazd.

Modalul, oarecum monovalent pe linia formulelor lui matematice, a fost §i
continud sd fie astdzi depdsit. A apdrut tonalul, care are o polivalentd precum gi o
serie de posibilitdji mult mai mari. Tonalul conferd o viziune noud, o spajialitate
complexd, in care modalul intrd numai ca factor component.

Istoria artei muzicale precum gi marii creatori au tlustrat aceasta prin insdsi
necesitatea aparijiei unor posibilitifi care sd deserveascd mai bine tot ceea ce era
de exprimat.

Istoria sociald, de altfel, demonstreazd gi legitimeazd acest mers ascendent
in mijlocele de exprimare.

2. Acest nou arsenal teoretic cu care s-a imbogdjit atit armonia cit si contra-
punctul a permis deschiderea a doud noi drumuri in muzicd : primul drum este
acela al compozijiei inspirative, al compozifiei libere ce s-a putut urmdri prin
exemplele succinte ardtate in decursul expunerii materialului din acest tratat si care
este in vigoare gi astdzi; al doilea drum il constituie marile descoperiri in domeniul
muzicii populare, drum al cdrui scop constd in scoaterea acestei muzici populare
najionale din anonimat, o datd cu promovarea §i transpunerea ei in forma cultd.

Pe scurt, doud sint deci condifiile care se pun in utilizarea noud a armoniel
st contrapunctului: prima este condifia progresului si a dezvoltdrii continue a armo-
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niei §i contrapunctului, iar a doua, posibilitdfile in materie de compozijie legate
de valorificarea vastulut material muzica! al poporului.

St acum sd vedem care este stadiul noii utiliziri ce s-a enunfat mai sus,
precum §i care sint perspectivele de eittor.

Dezeoltarea armoniet, plecind de la modal §i ajungind la tonal prin teoreti-
zarea fdcutd de Rameau, a avut urmdtoarele mari consecinje : intii, constituirea
insdsi @ armoniei §i a contrapunctului clasic, pe care ulterior s-a dezvoltat intregul
clasicism muzical, si apoi perfecfionarea armoniei tonale, plecind de la clasicism,
trecind in armonia extratonald legatd de curentele moderne ale secolului al XI1X-lea
$t in sfirgit — ca un adaos — aparifia armoniei atonale si politonale de datd recentd.

Teoretizarea armoniei pornite de la clasicism s-a dezvoltat foarte mult; ea
s-a extins la maximum g a luat chiar forma unui curent muzical care in secolul
al XX-lea a ajuns la un fel de anarhie. Astizi fenomenul decadentismului apare
ca un spectru ameninjdtor, ca o limitd a cdret depdsire nu mai este compatibild
¢u ceea ce se poate numi, inir-un lermen larg, arta muzicali.

Cu alte cuvinte, curentul teoretizirii excesive duce la o depdsire tot mai mare
a esteticului care este inlocuit cu cele mai bizare combinagii posibile pe un fond
de poliritmie, de « noulate » in materie de sonoritate sau de alte « efecte ».

Valoarea unui curent muzical al teoretizirii se poate constata, insd valoares
et ca factor de bazd pentru studiul disciplinii muzicale nu mai poate fi compensatd
st aceasta din urmdtoarele motive :

1. Pentru prima oard studiul cu adevdrat stiinfific al muzicii populare s-a
conceput cu ajutorul unei teorii compleze, noi, actualizate, iar prin intermediul
precum si cu ajutorul et s-a putut rezolva marea operd de clasificare a diperselor
valori muzicale populare prin incadrarea lor in sistemele modal, tonal, politonal
etc. Aceste funcfii sint in mdsurd si dea astdzi o adevératd topografie a jolclorului.

2. Cu ajutorul acestei teorii, compleze se poate studia specificul muzicii popu-
lare, disociind-o pind la formele muzicale teoretice de bazd, caracteristice formelor
mai mari, de ansamblu. In felul acesta a apdrut analiza muzicald stitnfificd.

3. Cu ajutorul acestei teorii s-a putut transpune folclorulin lucrdrile simfonice.
Aci, utilizarea armoniei si a contrapunctului trebuie dusd la maximum.

4. In sfirgit, aceasti teorie complexd std la baza scolilor najionale.

Prin structura ei, muzica populard romineascd se incadreazd — in majori-
tatea cazurilor —in sistemul modal. Toate cercetdrile folclorigtilor romini au ajuns
la acest rezultat. Se pune acum urmdtoarea problemd: in ‘ce fel de armonie se va
ingesminta muzica populard romineascd, in forma modald sau in forma tonald?

O privire retrospectivd in istoria simfonismului nostru aratd cd armonizarea
modald se bucurd de un larg regim preferenfial, de cdtre marea majoritate a compo-
zitorilor romini. Tendinfa in sine a fost si este perfect legitimi fajd de aspectul
obiectiy al bazei melodice, la care se asigurd o interpretare simfonicd adecvatd in
ceea ce priveste iratarea armonicd si contrapuncticd sau, intr-un termen mai pufin
riguros : «in stil».
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S-a lucrat si se continud tned sd se mat lucreze fayd de o bazd melodicd valoroasd
prinir-o structurd orchestrald care astizi este limitatd, asa cum este i armonia
modald. Rezultatul acestei tendinje a constat intr-o redare simfonicd extrem de
fideli fatd de confinutul melodic, cdruia i s-a creat structura orchestrald cea mai
corectd si mai apropiatd. S-a realizat oare prin aceasta totul? Réspunsul de aceastd
datd nu poate i decit negativ, §i aceasta tocmai din cauza caracterului limitat al
valorilor objinute din colaborarea dintre baza melodicd modald si tratarea et orche-
strald. O invesmintare armonicd modald, pentru baza melodicd a muzicii populare
rominegti, astizi ne apare ca nemaifiind suficientd. Valoarea ei complexd se pre-
teazd la o armonizare corespunzdtoare complexd, deoarece scopul nu este acela
ca prin armonizare s se objind o redare fideld pe plan polifonic ci sd se objind
acea redare complexd prin dezvoltarea tuturor valorilor intrinsece pe care 0 astfel
de melodie le congine in structura ei. Mai precis : nu trebuie si se redea numal
stilul, trebuie sé se redea un stil complex, ca prin el si se valorifice fondul complex,
ce fiecare compozitor romin are obligajia sd-l aducd la lumind. Este un deziderat
cu caracter patriotic si obligator in revolufia culiurald a fdrii noastre. latd de ce
pentru a ajunge la implinirea acestui deziderat trebuie sd se recurgd tot mai mult
la armonia noud plecatd de la clasicism gi tmbogdjitd cu ultimele experienje ale
timpulut nostru.

Astfel se va ajunge la un simfonism nagional valoros, capabil sd redea,
aldturi de specificul modal, intreg compleaul, «gama» intreagd de subtilitdfi, plziunea
plurispajialé a fondului melodic popular. In ultimii ani, aceastd noud tendinjd
s-a dezvoltat tot mai mult, dind la iveald lucrdri din ce in ce mai ealoroase.
Iatd dar in ce constd scopul unei utiliziri noi a resurselor armonice, a acestei
armonii noi. Abia de aici se va trece apoi — pe drumul inspirafiel axate la reali-
tatea viejii — cdtre noua muzicd simfonicd romingascd.

Fixindu-se astizi pilonii acestui sistem care utilizeazd armonia §i contra-
punctul modern, se vor putea vedea cu siguranjd apdrind in viitorii ani pionierii
unui simfonism rominesc creator, care vor ardta prin valoarea lucririlor lor,
precum §i prin importanta probd a timpului, justefea acestor afirmajii personale,
{zvorite dintr-o experienjd gi dupd un studiu de peste treizeci de ani asupra armoniet,
contrapunctulut gi compozifie.

Cel ce studiazd acest tratat nu trebuie sd fie descurajat in momentul in care
va face cunostinid cu partea « grea» a lui, cu partea de teorie purd. Este nevote
de o aprofundare temeinicd si susfinutd, care va duce pind la sfirgit la insugsirea
totald a acestet complexe discipline a contrapunctului al cdrui scop mdrej este
atit de important in fdurirea unei arte muzicale demne de timpurile not pe care
le trdim cu tofit.



