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 INTRODUCERE 

 
 Contrapunctul reprezintă studierea analitică a tuturor aspectelor caracteristice ale 
dimensiunii orizontale a discursului muzical. O parte componentă a predării şi însuşirii 
contrapunctului, este analiza şi articulaĠia liniilor melodice. 
 A doua componentă este interacĠiunea mai multor planuri melodice, începând cu 
suprapunerea a 2 planuri şi ajungând la o polifonie desăvârşită la mai multe voci. LegităĠile 
referitoare la structurarea melodiei, respectiv la interacĠiunea planurilor melodice, vor fi 
studiate din punct de vedere stilistic, începând cu polifonia renaşterii şi dezvoltând prin 
polifonia barocului, până la muzica contrapunctică modernă. 
 EvoluĠia materialului predat de la 4 voci, la 3 voci, şi abia apoi la 2 voci, este 
rezultatul unei fuziuni dintre armonie şi contrapunct – dimensiunea orizontală şi 
verticală a aceluiaşi fenomen muzical. O temă de armonie realizată la 4 voci, este de 
fapt un contrapunct izoritmic la patru voci. Urmând această succesiune studenĠii vor 
putea deduce contrapunctul din armonie, şi nu îl vor trata ca pe o materie total 
distinctă şi ruptă de aceasta. Pare aberant, dar realizarea unei teme de contrapunct la 
două voci este mult mai dificilă decât realizarea unei teme la 3 sau 4 voci. 
Contrapunctul la 2 voci presupune prezenĠa în stare latentă a celorlalte 1 sau 2 voci. 
Acest fapt solicită din partea studentului în momentul realizării temei o putere de 
abstractizare, pe care începătorul în studiul suprapunerii polifonice a vocilor, nu o are. 
 Această concepĠie de succesiune a predării materiei este o concepĠie originală 
a autorului principal al lucrării de faĠă, prof. univ. dr. Eduard Terényi. 
 Acest studiu este bazat pe o vastă bibliografie, punând la dispoziĠia celor care 
studiază contrapunctul, cele mai recente descoperiri ale muzicologiei contemporane obĠinute 
în domeniul polifoniei în general, respectiv a contrapunctului în special. Partiturile oferite, 
conĠin un număr foarte mare de exemple pentru studierea şi aplicarea legilor fundamentale 
ale contrapunctului, privind marile epoci polifonice ale muzicii europene. 
 Partea întâi. Studiul stilului polifonic al muzicii renascentiste este concentrat cel mai 
puternic pe operele lui Palestrina. LegităĠile descoperite de muzicologi ai secolului nostru 
stau la baza studierii stilului palestrinian. Începând cu construcĠia Cantus firmus-ului prin 
exerciĠii la 2, respectiv la 3 voci contrapunctice suprapuse, cursul cuprinde:  

a. contrapunct notă contra notă 
b. contrapunct două note contra una 
c. cambiata descendentă 
d. întârzierile descendente 
e. cadenĠele caracteristice (plagale, autentice) 
f. imitaĠia la diferite intervale 
g. canon 

 Studiul stilului palestrinian se finalizează prin realizarea unei teme cu cantus firmus 
dat la 2 voci şi cu teme de asemenea cu cantus firmus dat, la 3 voci. Pe lângă aceste două 
teme scurte compuse de cursanĠi se va analiza un citat contrapunctic ales dintre motetele la 
2 voci de Lassus. 
 Partea a II-a conĠine studiul polifoniei barocului în lucrările lui J.S. Bach şi anume pe 
forma şi tehnica contrapunctică a fugilor. Se vor avea în special în vedere fugile cuprinse în 
cele două volume ale Clavecinului bine temperat, precum şi cele 18 fugi cuprinse în lucrarea 
Arta fugii. Pornind de la realizarea unei teme de fugă, studentul va fi deprins treptat cu 
elaborarea răspunsului la tema de fugă, cu contrapunctarea răspunsului, cu contrasubiectul, 
cu realizarea episoadelor şi a reprizelor. Se va proceda şi la analiza fugilor complexe bazate 
pe 2 şi 3 teme. Toate aceste elemente ce tratează tehnica contrapunctică a fugii vor fi 
corelate cu analiza structurii formale a fugii şi cu structura ei tonală. Realizarea unor planuri 
grafice va înlesni obĠinerea unei priviri de ansamblu asupra fugii. 
 Materialul predat va fi finalizat prin realizarea unei expoziĠii de fugă la 2,3,4 voci, 
precum şi a unei analize complexe a unei fugi de J.S. Bach. 
 Partea a III-a cuprinde orientările, realizările şi tendinĠele polifonice caracteristice 
evoluĠiei muzicii europene începând cu clasicismul vienez până în zilele noastre. Această 
parte are un caracter de antologie cuprinzând un număr impozant de exemple muzicale. 
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LEGENDA SEMNELOR GRAFICE ŞI A PRESCURTĂRILOR 
UTILIZATE ÎN CADRUL CURSULUI 

 

┌      ┐  

   TC               =        temă celulă 
┌      ┐  
   Tm              =        temă motiv 
┌      ┐  
   Tf                =        temă frază 
┌      ┐       ┌      ┐  
  T1               T2        ;  = tema 1, tema 2, etc. 
┌      ┐  
   TR               =        tema în recurenĠă 
┌      ┐  
   TO               =        tema în oglindă 
┌        ┐  
   TOR             =        tema în recurenĠa oglinzii 
┌        ┐  
   Taug             =        temă augmentată  
┌        ┐  
   Tdim             =        temă diminuată 
┌      ┐ ┌      ┐  
  CS1       CS2   =     contrasubiect 1, contrasubiect 2 etc. 
┌      ┐ ┌      ┐  
  CP1       CP2   =     contrapunct simplu 1, contrapunct simplu 2 etc. 
┌          ┐  
   CSaug             =     contrasubiect augmentat    
┌          ┐  
   CSdim             =     contrasubiect  diminuat   
┌          ┐  
   Cliber              =     contrapunct  liber  construit  
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MODULUL I 
 

POLIFONIA RENAŞTERII. 
Secolele (XIII) XIV - XVI 
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UNITATEA DE ÎNVĂğARE NR. 1 – POLIFONIA LA 4 VOCI 
 

Cuprins: 

Obiectivele unităĠii de învăĠare nr. 1……………………………………………………….. 

LecĠia 1 - Contrapunct  izoritmic (nota contra notam), în raport de 2:1,  

şi în raport de 4:1 în polifonia la 4 voci ........................................................................ 

LecĠia 2 - Cantus firmus-ul în contrapunctul la 4 voci................................................ 

LecĠia 3 - ImitaĠia în structurarea pe patru voci.......................................................... 

LecĠia 4 – Redactare de canon la 4 voci.................................................................... 

Rezumatul unităĠii de învăĠare nr. 1..................................................................... 

Răspunsuri şi comentarii la testele de autoevaluare.................................... 

Lucrare de verificare nr. 1.................................................................................... 

Bibliografie minimală............................................................................................. 

 
 
 
 

 

OBIECTIVELE UNITĂğII DE ÎNVĂğARE NR. 1 

 

 
În urma parcurgerii unităĠii de învăĠare numărul 1 – Contrapunctul la 4 voci – veĠi 

dobândi următoarele competenĠe: 

- veĠi cunoaşte tipologiile contrapunctului izoritmic, în raport de 2 : 1 şi în raport de 

4 : 1 în polifonia la 4 voci; 

- veĠi putea identifica un cantus firmus şi structuri imitative la 4 voci; 

- veĠi putea realiza un canon pe 4 voci. 
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LecĠia 1 
 
 
 Contrapunct  izoritmic (nota contra notam), în raport de 2:1, şi în raport 
 de 4:1 în polifonia la 4 voci 
 
 În istoria omenirii, în cadrul muzicii europene s-a realizat pentru prima dată 
elaborarea structurală a sunetelor, melodiilor (vocilor) intonate simultan. Aceasta poartă 
numele de tehnică polifonică. 
 
 Polifonia timpurie 
 La început, între secolele IX-XII, apare suprapunerea unor voci ce evoluează în 
paralel: organum, gymel apoi fauxbourdon (falso bourdone). 
 
Ex. 1       Orientis partibus 
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 Muzica europeană a depăşit repede această fază incipientă şi a elaborat modelele de 
evoluĠie vocală în mişcări contrare. Acest tip de evoluĠie se impune ca principiu de bază în 
gândirea muzicală europeană. 
 Contrapunctul, provenind din prescurtarea expresiei latine punctus contra punctum, 
studiază structura lineară a vocilor polifonice şi influenĠa lor reciprocă verticală. IndependenĠa 
melodică (lineară) a vocilor în muzica polifonică se realizează doar în muzica modernă (vezi 
heterofonia) şi în muzica atonală. Însă, până şi în cadrul acestora este valabil un anumit 
sistem de structurare verticală (armonică). În muzica tonală, structura melodică a vocilor este 
subordonată legilor de rezonanĠă ale armoniei funcĠionale. Simpla cadenĠă   I – IV – V – I   ce 
exprimă succesiunea acordică a funcĠiunilor T S D T este rezonanĠa simultană a 4 voci 
contrapunctice. Dacă scriem această cadenĠă tonală pe patru portative, fără să utilizăm bare 
de măsură, se evidenĠiază clar liniile melodice ale celor patru voci diferite: 
 
Ex. 2 a 
  
   

 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 

 
Ex. 2b 
 
  
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Contrapunct izoritmic  
Intervalele le raportăm la bas 
(respectiv la vocea inferioară). 

Obs.  Putem realiza şi extrase pe trei sau pe două voci. De exemplu: A  S  S  sau  T  A  S 
                                                                                                               T  T  A          B  B  B           
                                                                                                               B  B  B. 
Ne putem imagina şi varianta la două voci  S , dar în acest caz se schimbă structurile armonice  
                                                                     A 
 I6 – IV – VII6  -  I6. Din acest motiv, în reducĠiile la trei, respectiv la două voci devine obligatorie  
 
prezenĠa basului (a vocii inferioare). 

Contrapunct în raport de 2:1 
În practica contrapunctică este 
valabil şi principiul conform 
căruia evoluĠia în raport de 2:1 
sau în raport de 4:1 nu se 
realizează alternativ între voci 
(în distribuĠie uniformă), ci se 
utilizează în cadrul aceleiaşi 
voci, în mod consecvent. 
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Ex. 2c      Gallus- Ecce, quomodo moritur1) 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
1 Prin introducerea barelor de măsură între portative ne referim la faptul că desfăşurarea orizontală a liniilor 
melodice nu a fost secĠionată cu bare de măsură. În partitura tipărită a exemplului 2c,  editorul redactor a utilizat 
de asemenea barele de măsură situate între liniile portativului. 
    Fiecare fragment de partitură îl publicăm în transpoziĠie. În polifonia Renaşterii muzica a fost notată fără 
armură, sau cu un singur bemol. ÎnălĠimea sunetului a fost aleasă după plac, conform ambitusului (nefiind încă 
format acordajul temperat). 
 
 
 

Obs. Până în secolul al XVI-lea muzica a fost notată cu ajutorul următoarelor valori de note:    
 V    (Brevis);   w  (Semibrevis);   h  (Minima);   q   (Semiminima);    e   (Fusa),  fără bare 
de măsură).  Sunetele disonante, de schimb sau de pasaj puteau fi introduse doar ca doimi 
(minima) sau valori de note mai  mici. Această regulă este valabilă şi în cazul întârzierilor. 
    
[În notaĠia muzicală contemporană, valorilor de doimi (minima) din Renaştere le corespund 
pătrimile.] 
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Madrigalul are adesea o structură omofonică – contrapunct izoritmic (silabic). 
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Ex. 3       Orlando di Lasso- Io ti voria contar 
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LecĠia 2 
 

2. Cantus firmus-ul în contrapunctul la 4 voci 
 
 Termenul latin de cantus firmus desemnează o voce conducătoare, o melodie 
anticipat aleasă, cu prelucrare contrapunctică fixă, utilizată ca voce de bază. În armonizările 
de corale ale lui J.S. Bach preluările melodice utilizate sunt de fapt voci de cantus firmus. În 
muzica renascentistă sunt frecvente fragmentele preluate din melodiile gregoriene. De 
asemenea, este frecventă utilizarea sub formă de cantus firmus a unor linii melodice aflate la 
modă în spaĠiul european. O astfel de melodie a fost şi cântecul francez L'homme armée: 
 
Ex. 1a       Antoine Busnois - L'homme armée – chanson; 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Ex. 1b        Pierre de La Rue - Et incarnatus est „L'homme armé” 
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 Obs. Cantus firmus-ul păstrează de regulă în preluare doar linia melodică. Ritmul îl 
transformă într-o pulsaĠie uniformă (îl simplifică) sau îl adaptează concepĠiei de prelucrare 
contrapunctică, într-o nouă variantă ritmică. Rar se întâlneşte utilizarea ritmului original al 
melodiei. Vocile contrapunctice ale prelucrării cântecului L'homme armée  încă se 
conformează legilor muzicii modale. Melodia vocii de tenor o putem interpreta ca o voce de 
bas sau sopran dat al unei teme (exerciĠii) de armonie. Citatul coral din exemplul 1b), poate fi 
conceput şi ca o armonizare a unei voci de tenor date.  
 Lucrarea este încheiată prin cadenĠă tonală. 
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Ex. 2        Pierre de La Rue - O salutaris hostia 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 
 
 
 
 
 

 

 

 Piesa corală O salutaris Hostia de P. de la Rue are Cantus firmus tot la tenor. 
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DisonanĠă accentuată 
prezentată ca notă de 
pasaj descendentă în 
succesiunea unei valori 
lungi. 

 Fragmentele încercuite reprezintă modele de contrapunct izoritmic (nota contra 
notam), contrapunct în raport de 2:1 şi în raport de 4:1. 
 În analiza exemplelor de mai jos prezentăm câteva disonanĠe specifice: 
 
Ex. 2a,     (m. 11-12.)                                              b,  (m. 15-17.)                                          
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                     c, (m. 18-20.) 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Ex. 3      Ingegneri - O bone Jesu 
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- AnalizaĠi întârzierile încercuite, cu ajutorul basului cifrat. 
 
- Armonizare pe patru voci: 

 
MODEL    S      Cantus firmus                                                                                 CadenĠă 
                 A 
                 T 
                 B 
 
  
 
 
 
MODEL    S                                                                                                              CadenĠă 
                 A      Cantus firmus                                                                            
                 T 
                 B 
 
 
 
 
 
MODEL    S                                                                                                              CadenĠă 
                 A       
                 T       Cantus firmus                                                                            
                 B 
 
 
 
 
 
MODEL    S                                                                                                              CadenĠă 
                 A       
                 T        
                 B       Cantus firmus                                                                           
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LecĠia 3 
 
 ImitaĠia în structurarea pe patru voci 
 
 ImitaĠia este o denumire ce se referă la identitatea turnurilor melodice de început ale 
vocilor ce intră succesiv. Fiecare dintre voci debutează cu aceeaşi celulă sau motiv muzical. 
În forma ei cea mai simplă, atât înălĠimea cât şi formula ritmică sunt perfect identice. Aceasta 
este imitaĠia la primă sau la octavă. În practica muzicală, motivul melodic imitat poate porni 
de pe orice alt sunet. Primul sunet al vocilor de imitaĠie îl raportăm întotdeauna la primul 
sunet al vocii de pornire. N funcĠie de intervalul stabilit pe această cale putem avea imitaĠie la 
cvintă, cvartă, terĠă sau orice alt interval. Motivul muzical de debut poate fi imitat în inversare 
(recurenĠă), oglindă (inversarea oglinzii), sau recurenĠa oglinzii. 
 
Ex. 1       Palestrina - Lauda Sion – Sequentia 
 

  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                 Cantus firmus: o melodie gregoriană 
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 Contrapunctus floridus: este forma contrapunctică a tratării orizontale ritmice şi 
melodice deosebit de amănunĠite a unei voci. Constituie prelucrarea maximă a desfăşurării 
melodice a vocilor, pastrând regulile de armonizare. Acest procedeu de contrapunct înflorit 
reprezintă echilibrul între cele două dimensiuni ale desfăşurării muzicale: structurarea 
verticală şi orizontală. 
 
Ex. 2       Palestrina - Super flumina 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
*) Este evidenĠiat doar capul temei. 
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 Tehnica imitaĠiei are un rol de bază în motet, în părĠile de misă şi în madrigal. Cu 
toate că în madrigal este frecvent contrapunctul izoritmic (silabic), respectiv modul de 
structurare omofon (vezi subcapitolul nr. 1 – Lassus - Io ti voria contar), găsim din 
belşug în acest gen laic exemple de utilizare a tehnicii imitative maxime. 
 
Ex. 3       Marenzio - Scaldava il sol 2 
 

                                                 
2 Acest exemplu îl consacrăm prezentării structurării la 5 voci. În epoca Renaşterii a fost frecventă utilizarea 
structurării pe 5 voci (S – MS – A – T – B). 
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 Obs. Contrapunctul motivului de debut este imitaĠie variată (contrapunctus floridus), 
ca rezultat al utilizării inversării în oglindă şi al variaĠiei ritmice. Acest bloc contrapunctic 
este imitat de blocul sonor contrapunctic al următoarelor două voci. 
 
MODEL posibil pentru imitaĠie la 4 voci: 
  
Faza a) –             Faza b) – începutul imitaĠiilor *)                                Faza c)                 Faza 
d)        
armonizarea                                                                                       -  continuare liberă  
Încheiere 
                                                                

S motiv de 
debut 

? ? 
 

? 
 

CADENğĂ

A Motiv de 
debut 

? ?   

T  Motiv de 
debut 
 

?   

B   
 

Motiv de debut   

 
*) Vocile pot intra în orice ordine. 
 
 Pentru început se recomandă armonizarea motivului de debut. Ne putem imagina o 
succesiune mai lungă de acorduri (cel puĠin 4 acorduri) utilizând vocea superioară a ei (sau o 
altă voce), (fără armonii) drept motiv de debut.Acest motiv de debut îl introducem şi într-o 
voce nouă, alăturându-i la alegere o voce de contrapunct din cadrul armonizării. Apoi, 
introducem la altă voce motivul de început, şi de data aceasta îi alăturăm la alegere două 
voci de contrapunct din cadrul armonizării. Pe urmă, intră şi vocea a patra cu motivul de 
bază, de data aceasta alăturându-i trei voci contrapunctice din cadrul armonizării. Aceasta o 
continuăm cu armonizare liberă la patru voci, şi îi ataşăm o cadenĠă de încheiere. 
 
Ex. 4 
 
                t1 
 
 
 
                                        t1 
 
 
                                                              t1 
 
 
                                                                                    t1                                                                                       
 
 
 
 
 
 
  
 Obs. Vezi în citatele muzicale publicate până acum formulele de întârziere, 

precum şi tipurile de cadenĠe finale. 
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LecĠia nr. 4 
 
 Redactare de canon la 4 voci 
 
 Redactarea de canon este rezultatul tehnicii imitative duse în fiecare voce consecvent 
până la capăt. Intrările succesive de voci nu imită doar motivul de debut al primei voci, ci 
imită vocea în întregime, de la început până la sfârşit. Redactarea de canon la 4 voci 
pretinde o tehnică armonică şi contrapunctică de înalt nivel, precum şi fantezie componistică. 
Una dintre primele moşteniri polifonice îl constituie „Canonul vara” din secolul XIII. În suportul 
canonului celor 4 voci superioare răsună şi un canon de bază la 2 voci. Acesta din urmă este 
doar canonul unui motiv melodic scurt, ostinato (repetat cu îndărătnicie). 
 
Ex. 1        Fornsete - Summer is icumen in 
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 Obs. Schema armonică cuprinde doar trei acorduri: I (trison major), II şi treapta VII6 
(acord minor, respectiv sextacord micşorat). Treptele II şi VII6 apar alternativ sau succesiv, 
între două acorduri majore de treapta  I:                                                                                
 
 
 
 
 
 

Şi lucrarea contrapunctică la 4 voci poate deveni „melodie” de canon dacă un al 
doilea ansamblu coral o intonează sub formă de ecou. În acest sens un exemplu deosebit îl 
constituie compoziĠia „O la! O che bon eco! 
 
Ex. 2       Lassus - O la! O che bon eco! 
 

 

Contrapunctul ce evoluează izoritmic este doar 
pe alocuri preschimbat cu evoluĠie ritmică în 
raport de 2:1.
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Unul dintre modelele posibile de redactare de canon în contrapunct la 4 voci, este următorul: 
 
Schema formei: 
 
Fraza a)   Fraza b)                                                       Fraza c)                                   Fraza d) 
                                                                                                                                      Oprire Υ                  

 
Armonizare 
 
Desfăşurarea melodică a celor 4 voci: 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Canonul se scrie sub forma unei singure voci, intrările de voci fiind notate prin cifre, 
iar încheierile lor prin coroane: 
 
 
 
 
 
 
 

Motiv de 
debut 

Motiv de 
debut 

Motivul 2 Motivul 3 Motivul 4 Motivul de 
debut 

Motivul 2 Motivul 3 

Motivul 2  
 

Motiv de 
debut 

Motivul 2 Motivul 3 Motivul 4 Motivul 1 Motivul 2 

Motivul 3  
 

 Motiv de 
debut 

Motivul 2 Motivul 3 Motivul 4 Motivul 1 

Motivul 4  
 

  Motiv de  
debut 

Motivul 2 Motivul 3 Motivul 4 
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 TEST DE AUTOEVALUARE: 

Test 1: Cum putem realiza falsa relaĠie în contrapunctul la 4 voci? 

 Test 2: Care este ideea generatoare a canonului şi a fugii duble a epocii 

 Renaşterii? 

 

 

 REZUMATUL UNITĂğII DE ÎNVĂğARE NR. 1 

 Contrapunctul izoritmic: într-o melodie treptat descendentă, după o notă lungă 

putem avea o notă de pasaj disonantă, pe parte de timp accentuată, ce creează 

efectul unei întârzieri pregătite prin mers treptat. Intervalele sunt raportate la vocea 

inferioară. EvoluĠia 2:1 sau 4:1 nu se realizează alternativ între cele 4 voci. 

 Contrapunct pe cantus firmus: vocea conducătoare (o melodie anticipat aleasă 

ca voce de bază) este contrapunctată de alte 3 voci. 

 Tipuri de imitaĠie în contrapunctul la 4 voci: după criteriul intervalului care 

desparte intrarea sunetului incipient al ripostei faĠă de cel al propostei, vom putea 

avea imitaĠii ascendente sau descendente pe toate treptele gamei. Compozitorii din 

epoca palestriniană preferă imitaĠiile la primă, cvintă, cvartă şi octavă. 
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RĂSPUNSURI ŞI COMENTARII LA TESTELE DE AUTOEVALUARE 
 
Test 1: Prin alternarea unui trison major şi minor (sau invers) pe o fundamentală 

comună; prin succesiunea la interval de terĠă mică superioară sau inferioară a două 

trisonuri majore; 

 

Test 2: ImitaĠia dublă. 

 

LUCRARE DE VERIFICARE NR. 1 

RealizaĠi un motet la 4 voci, cu structură imitativă, compus din două secĠiuni. 

Analize de partituri. 

Punctajul: 5 puncte motetul, 4 puncte analizele, 1 punct din oficiu. 

 

Lucrarea va fi expediată prin poştă tutorelui pe adresa Academiei de Muzică, 

menĠionându-se disciplina, numărul modulului, numărul lucrării de verificare, sau 

poate fi înmânată personal profesorului. 
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UNITATEA DE ÎNVĂğARE NR. 2 – POLIFONIA LA 3 VOCI 
 
 
 
LecĠia 5 - Contrapunct  izoritmic (nota contra notam), în raport de 2:1,  
şi în raport de 4:1 în polifonia la 3 voci [TRICINIUM]................................................. 
LecĠia 6 - Cantus firmus în contrapunct  la 3 voci...................................................... 
LecĠia 7 - Structuri imitative la 3 voci......................................................................... 
LecĠia 8 - Redactare de canon pe trei voci……………………………………………... 

 
 
 
 
 
OBIECTIVELE UNITĂğII DE ÎNVĂğARE NR. 2 

 
 În urma parcurgerii unităĠii de învăĠare nr. 2 – Polifonia la 3 voci – veĠi dobândi 

următoarele competenĠe: 

- veĠi cunoaşte tipologiile contrapunctului izoritmic, în raport de 2:1,  şi în raport 

de 4:1 în polifonia la 3 voci; 

- veĠi putea identifica un cantus firmus şi structuri imitative la 3 voci; 

- veĠi putea realiza un canon pe 3 voci. 
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Obs. Dacă distanĠa între două voci este prea mare, atunci recurgem la mutarea ei la 
octavă. Dacă acordul este eliptic (lipseşte terĠa!), acesta trebuie compensat. (ex.1b). 
Fiecare element al acordului trebuie să fie prezent în rezonanĠa la 3 voci. ExcepĠie fac 
cadenĠele de încheiere: structurile primei sau octavei (fără terĠă şi cvintă). 

CONTRAPUNCTUL LA 3 VOCI 
 

LecĠia 5 
 
 Contrapunct  izoritmic (nota contra notam), în raport de 2:1, şi în raport 
 de 4:1 în polifonia la 3 voci [TRICINIUM] 
 
 În structurile la 3 voci pot fi întotdeauna regăsite elementele armonice ale scriiturii la 4 
voci, cu deosebirea că lipsesc obişnuitele dublaje. În cele 4 exemple (2a, b, c; 3)  ale 
subcapitolului 1 am făcut deja referiri la faptul că putem crea şi variante la 3 voci fără a 
sparge ordinea armonică. 
 
Ex.1 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Ex. 2       Palestrina - Jesu, Rex admirabilis 
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 Principii de structurare melodică în muzica polifonică renascentistă: 
 
 
 
 
  
 
 
    
 
 
Obs. Intervalele sunt redate în cifraj prin totalul secundelor mici (secunda mică = unitate 
de măsură) 
 
Ex. 3a                                                          
 
 
 
                                                    
 
                       - cambiata descendentă          7  +  3       

 
Ex. 3b                                                             
 
                                                                                    1  sau  2  urmat de  3  sau  4  apoi mers  
Ex. 3c   contrar treptat  1  sau  2. 
 

1= secunda mică; 2 = secundă mare;  
3 = terĠă mică; 4 = terĠă mare ş.a.m.d. 

 
 
 
 
 
 
 
MODEL:  CONTRAPUNCT NOTA CONTRA NOTAM 
                                                                                                                       
              CadenĠă 
   
  
                        Armonii pe trei voci – izoritmic 
  Conducere melodică liberă 

- saltul de cvintă poate fi urmat de o terĠă 
mică, dar numai în sens ascendent: 

- intervale, în primul                        ascendent :                 1,  2,  3,  4,  5,  7,  8, (9),  12. 
rând în cadru diatonic                      şi descendent :          1,  2,  3,  4,  5,  7, (8),       12. 

- salturi intervalice 5,  7,  8        - aceste salturi trebuie rezolvate fie prin 
                                                        5,  7          mers treptat contrar saltului, fie prin salt 
        contrar de interval mai mic. 

Obs. Cambiata se desfăşoară de regulă în 
cadrul unei cvarte perfecte. Nu poate fi 
utilizată cvartă micşorată sau cvintă 
micşorată, de asemenea nici cvartă mărită. 
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LecĠia 6 
 
 Cantus firmus în contrapunct  la 3 voci 
 
Ex. 1a, b       Lassus: Quia apud Dominum  
 
 

 A 
 
 
 
 
 
 

 
 

          B 
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          C 
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 Armonizare la trei voci pe o melodie dată, cu elaborarea cât mai complexă a liniilor 
melodice ale vocilor. Cantus firmusul este o melodie de alura unui ison, cu note lungi, Ġinute. 
Analiza armonică (basul cifrat) a următorului exemplu muzical ne arată importanĠa fundalului 
sonor acordic. În tricinium-ul din exemplul 1a cantus firmusul este intonat de tenor, iar în 
varianta 1b de către sopran. Compozitorul utilizează melodia originală a cantus firmusului 
sub forma unor note întregi de pulsaĠie uniformă, potrivit cu caracterul recitativ al melodiei. 
Cele două fragmente de cor abundă în mişcare contrapunctică în raport de 1:2  şi  1:4.  
 Iată câteva exemple din lucrare: 
 
Ex. 1B                                                                            
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Ex. 1C 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 - Formule de întârziere frecvente în contrapunctul la 3 voci: 

 
 

Ex. 2      I. – în vocea superioară   a) 7 - 6;     b)  7 – 6;     c)  6 – 5;    etc.       
                                                                              4 – 3           4 - 3 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Ex. 3     II. – în vocea intermediară  a)  4 – 3;     b)  4 – 3;     c)  6 – 5;    etc. 
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Ex. 4     III. – în vocea inferioară  a)  secunda la terĠă;     b)  secunda la terĠă. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

- Întârzieri speciale în contrapunctul la 3 voci: 
 
Ex. 5     2 – 1;   7 – 8;   etc. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Ex. 6    4  4 - 3;   4 . 4 – 3;  etc. 
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Ex. 7       Palestrina - Vide Domine 
 - vezi cvarta cu auto-pregătire (!) în măsura 12. 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                           5. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                                                                   12. 
                                            9.                                                        
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                           13. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
MODEL               Cantus firmus                                                                                 CadenĠă 
                           Voce liberă (armonică) 
                      Voce liberă (armonică) 
                                                                                                                                      
 Obs.  Armonizarea la trei voci a unei melodii date, cu utilizarea întârzierilor, şi cu 
cadenĠă de încheiere.  
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LecĠia 7 
 
 Structuri imitative la 3 voci 
 
 ImitaĠie la 3 voci scrisă pe cantus firmus: 
 
Ex. 1       Suriano - Et tu cum Jesu (Passio) 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Obs. Melodia utilizată de cantus firmus  trece (începând din măsura 3) din vocea de 
sopran 1 (cantus I) în sopran 2 (cantus II). Acest segment îl imită (cu mici modificări) vocea 
inferioară. 
 
 ImitaĠie la 3 voci – tip motet:3 
 
Ex. 2       Palestrina - Benedictus din misa Lauda Sion – parte de misă tip motet 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
3 ∗ Motet = Gen polifonic în care mai multe voci de sine stătătoare se suprapun simultan, având texte diferite. 
Motetul se cristalizează în Renaştere, principiul său de redactare fiind următorul: motivul muzical de bază ce 
utilizează un grup de cuvinte de sine stătător este prezentat de către fiecare voce sub formă de imitaĠie. Datorită 
acestui procedeu este considerat ca fiind un precursor al fugii. 
Misa = Gen vocal sau vocal – instrumental ce are la bază cele cinci episoade ale Ordinarium-ului din 
ceremonialul liturgic creştin  (Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Agnus Dei). În epoca polifoniei timpurii (sec. IX-XII) 
începe să se constituie ca gen muzical specific. 



 43

 



 44

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Obs.  Intrarea vocii  S1 → A  este imitaĠie la cvartă inferioară, iar intrarea  A → S2 
este imitaĠie la cvintă superioară. Dacă comparăm vocea care intră prima cu vocea care intră 
a treia, obĠinem o imitaĠie la interval de primă. AnalizaĠi intrările de voci ale începuturilor 
celorlalte secĠiuni imitative, precum şi realizaĠi analiza armonică a fragmentului de misă (bas 
cifrat) după modelul dat. 
 
 Parte de misă la trei voci – cu caracter de motet 
 
Ex. 3       Palestrina - Crucifixus din misa Ave Regina Coelorum 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obs. Cele două voci superioare au structură imitativă, vocea inferioară utilizând contrapunct liber. 
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 Madrigal la trei voci 
 
Ex. 4       Claude Le Jeune - Le beau de monde (madrigal) 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obs.  Vocea a doua (A) debutează cu imitaĠie falsă. 
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LecĠia 8 
 
 Redactare de canon pe trei voci 
 
 Descifrarea, analiza canonului pe trei voci de Palestrina. 
 
Ex. 1 
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2a) – canone chiuso (variantă melodică pe o singură voce cu notarea intrărilor de voci) 
 
2b) – canone aperto (partitura descifrării pe trei voci) 
 
Obs. Canone chiuso – canon închis scris sub forma unei singure voci. 
 
         Canone aperto – canon deschis scris desfăşurat pe mai multe voci. Vocile de canon 
redactate în scris au fost numite Resolutio (rezolvare). 
 
Ex. 2       Michael Praetorius (1571-1621) - Viva la Musica! 
 

- canone chiuso:  
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

- canone aperto: 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
MODEL posibil de structurare de canon pe 3 voci: 

       Υ 
Motiv de 
debut 

     ÎNCHEIERE

 Motiv de 
debut 

   ETC.  

  Motiv de 
debut 

    

 Armonizare pe trei voci  
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 TEST DE AUTOEVALUARE: 

 Test 1: Cum realizăm o cadenĠă autentică? 

 Test 2: Cum realizăm o cadenĠă plagală? 

 

 

 

 REZUMATUL UNITĂğII DE ÎNVĂğARE NR. 2 

 Contrapunctul izoritmic – într-o melodie treptat descendentă, după o notă lungă 

putem avea o notă de pasaj disonantă, pe parte de timp accentuată, ce creează efectul 

unei întârzieri pregătite prin mers treptat descendent. Intervalele sunt raportate la vocea 

inferioară. EvoluĠia 2 : 1 sau 4 : 1 nu se realizează alternativ între cele 3 voci. 

 Contrapunct pe cantus firmus: vocea conducătoare (o melodie anticipat aleasă 

utilizată ca voce de bază) este contrapunctată de alte două voci. 

 Tipuri de imitaĠie în contrapunctul la 3 voci: după criteriul intervalului care 

desparte intrarea sunetului incipient faĠă de cel al propostei, vom putea avea imitaĠii 

ascendente sau descendente pe toate treptele gamei. Epoca palestriniană preferă 

imitaĠiile la primă, cvintă, cvartă şi octavă. 
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RĂSPUNSURI ŞI COMENTARII LA TESTELE DE  AUTOEVALUARE 

Test 1: Acordul treptei întâi trebuie să fie precedată de acordul treptei a V-a sau a 

 VII-a. 

Test 2: Acordul treptei  întâi trebuie să fie precedată de acordul treptei a IV-a. 

 

 

LUCRARE DE VERIFICARE NR. 2 

RealizaĠi un motet la 3 voci, cu structură imitativă, compus dion 2 secĠiuni. Analize de 

 partituri. 

Punctajul: 5 puncte motetul, 4 puncte analizele, 1 punct din oficiu. 

 

Lucrarea va fi expediată prin poştă tutorelui pe adresa Academiei de Muzică, 

menĠionându-se disciplina, numărul modulului, numărul lucrării de verificare, sau 

poate fi înmânată personal profesorului. 

 

BIBLIOGRAFIE MINIMALĂ: 

Comes, L., Lumea polifoniei,  Ed. Muzicală, Bucureşti, 1984. 

Eisikovits, M., Polifonia vocală a Renaşterii, stilul palestrinian, Ed. Muzicală, 

 Bucureşti, 1966. 

Grigoriev, S. – Müller, T., Manual de polifonie, Ed. Muzicală, Bucureşti, 1963. 

Jeppesen, K., Contrapunctul. Tratat de polifonie vocală clasică, Ed. Muzicală, 

 Bucureşti, 1967. 

Voiculescu, D., Antologie corală renascentistă, pentru uzul cursului de polifonie, Cluj-

 Napoca, Conservatorul de Muzică „Gh. Dima”, 1975. 
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UNITATEA DE ÎNVĂğARE NR. 3 – POLIFONIA LA 2 VOCI 

 
 
CUPRINS : 
Obiectivele unităĠii de învăĠare…………………………………………………………….. 
LecĠia 9 - Contrapunct  izoritmic (nota contra notam), în raport de 2:1,  
şi în raport de 4:1 în polifonia la 2 voci....................................................................... 
LecĠia 10 - Contrapunct pe Cantus firmus (la două voci)........................................... 
LecĠia 11 - Tipuri de imitaĠie în contrapunct la 2 voci................................................. 
LecĠia 12 - Canonul la 2 voci în stil Palestrina........................................................... 
LecĠia 13 - Formule speciale melodice şi armonice de întârziere în  
contrapunct la două, trei, şi patru voci........................................................................ 
LecĠia 14 - Conducere melodică cromatică, acorduri alterate în 
polifonia renascentistă................................................................................................ 
 
 
 

Obiectivele unităĠii de învăĠare nr. 3 
 
 
 Prin parcurgerea unităĠii de învăĠare nr. 3, cursanĠii vor dobândi următoarele 

competenĠe: 
- capacitatea de a recunoaşte auditiv tehnicile polifonice din lucrările lui G. P. 

da Palestrina şi ale compozitorilor epocii renascentiste; 
- capacitatea de a analiza tehnicile de scriitură folosite în lucrările lui 

Palestrina şi ale maeştrilor renascentişti; 
- însuşirea scriiturii palestriniene prin exerciĠii de stil. 
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LecĠia 9 
  
 Contrapunct  izoritmic (nota contra notam), în raport de 2:1,  
 şi în raport de 4:1 
 
 Redactarea la două voci marchează într-o formă miniaturală, concentrată, elementele 
structurării armonice a polifoniei la 4 voci. Metodica predării contrapunctului insistă pe 
concepĠia structurării în intervale şi nu pe extrase de acorduri. În această accepĠiune, 
propune pe baza cercetărilor din secolul XX asupra lucrărilor lui Palestrina (Jeppesen), 
utilizarea consonanĠelor perfecte (octavă, cvintă) şi a consonanĠelor imperfecte (terĠă mică şi 
mare, respectiv sextă). Interzice intervalele disonante şi cvarta perfectă. Acestea pot fi 
utilizate doar cu pregătire şi rezolvare, ca note de pasaj, schimb şi întârziere. Există însă 
câteva excepĠii. Astfel, după o notă lungă poate interveni o notă de pasaj disonantă, pe parte 
de timp accentuată, într-o melodie treptat descendentă. DisonanĠa creează efectul unei 
întârzieri pregătite prin mers treptat descendent. Întârzierile, la orice interval pot fi 
direcĠionate, rezolvate doar descendent (în spiritul forĠei sonore gravitaĠionale). 
 
Ex. 1       Johannes de Okeghem - Benedictus 
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 Obs. Cu o sută de ani înaintea lui Palestrina, Okeghem a alcătuit legile utilizării 
alternanĠei consonanĠă – disonanĠă, în cadrul înlănĠuirilor armonice tonal-funcĠionale treptat 
conturate. Analiza armonică relevă acest lucru. 
 
Ex. 2       Orlando di Lasso - Domine Deus 
 



 53

Cu valori de doimi şi pătrimi (Minima şi 
Semiminima) sunt permise şi disonanĠele. 

 Obs.  În acest motet la două voci, ce are structurare imitativă, găsim din belşug 
fragmente ilustrative pentru contrapunctul izoritmic (nota contra notam), precum şi pentru 
contrapunctul ce evoluează în raport de 2:1, şi în raport de 4:1 (vezi fragmentele notate). 
 
MODELE de exerciĠii contrapunctice la două voci: 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Cu valori de note Brevis precum şi 
note întregi (Semibrevis) pot fi 
utilizate doar consonanĠe.



 54

LecĠia 10 
 
 Contrapunct pe Cantus firmus (la două voci) 
 
 Lassus a scris o serie de motete la două voci, cu o tehnică virtuoasă de structurare 
vocală şi cu o forĠă expresivă artistică. Unul dintre cele mai interesante şi mai ingenioase 
motete este construită pe cantus firmus, pe şapte valori de note lungi şi egale:  
 
 
  1.     2.       3.      4.      5.      6.      7.  
 
                        h   h   h   h   h   h   h  
- în original:    w   w   w   w  w   w   w 
 
- denumirea      sol   la         sol    do        si     la      sol  
   notelor: 
   
                 10,69 total = 28 e 
 
 
- desenul          e ------------------→↕-----------------→ e 
  melodic:                                culminaĠie 
                                               sectio aurea 
 

 
 Trăsături caracteristice: 

 
- contrapunct dublu 
- treptat, pe parcursul diminuĠiei cantus firmus-ul se schimbă din  h  în  q  , apoi în   e-

mi, şi chiar pe alocuri câte un sunet al cantus firmus-ului se scurtează în  
şaisprezecimi. 

- saltul de cvartă al cantus firmus-ului în secĠiunea de încheiere a motetului se schimbă 
de câteva ori în salt de octavă. 

 
Ex. 1 
 
Cantus firmus-ul în vocea inferioară:                                     
 
 
 
 
 

 
 
Cantus firmus-ul în vocea superioară: 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Ex. 1a      Orlando di Lasso -  Motet 
 

Obs. Cantus firmusul apare 
şi în inversare în oglindă: mi 
– re – mi – si – do – re – mi
(măsurile 22 – 25). 



 55

 
 
 
 
 



 56

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 (Cantus firmus-ul în ambele voci     (Valorile de note se lungesc treptat) 

- canon stretto) 
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LecĠia 11 
 
Tipuri de imitaĠie în contrapunct la 2 voci 

 
 Motetele la două voci ale lui Lassus conĠin o varietate deosebită a variantelor 
imitative. Şi în cadrul unui motet găsim rezolvări imitative reciproc contrastante. Cele 4 
segmente de formă clar delimitabile ale citatului următor de motet utilizează patru rezolvări 
imitative distincte: 

- Segmentul 1: imitaĠie la cvintă inferioară cu intrare stretto, cu cadenĠă de încheiere 
sub formă de canon; 

- Segmentul 2 (canon): imitaĠie la septimă inferioară, cu intrare stridentă de stretto 
până la sfârşit; 

- Segmentul 3: imitaĠie la primă cu răsturnarea în oglindă a motivului; 
- Segmentul 4: imitaĠie la octava inferioară cu intrare stretto, cu structurare îndelungată 

de canon. 
 
Ex. 1       Orlando di Lasso -  Motetul nr. 3 
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LecĠia 12 
  
 Canonul la 2 voci în stil Palestrina 
 
Ex. 1       J. des Prez - Benedictus 
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 Este un canon la două voci cu porĠiuni imitative. Porneşte cu vocea inferioară, vocea 
superioară realizând imitaĠie în canon. Vocea inferioară nu realizează contrapunct pentru 
imitaĠia motivului de început. Motivul al doilea reprezintă transpoziĠia la cvartă superioară a 
primului motiv. Întreaga secĠiune a doua de formă se prezintă sub formă de imitaĠie. A treia 
secĠiune de formă imită de asemenea primul motiv, de data aceasta la cvintă superioară faĠă 
de intervalul de început. În această a treia secĠiune vocea inferioară realizează un 
contrapunct imitaĠiei. SecĠiunile de formă sunt delimitate prin cadenĠe de încheiere: mi frigic, 
la eolic, re doric, sol mixolidic,  apoi în modurile  la eolic şi re doric. 
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Ex. 2        Orlando di Lasso - Motet nr. 18 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Obs.  Exemplul de mai sus prezintă un canon ce se derulează pe parcursul a 23 de 
măsuri (cu o mică modificare în măsura 20). Se succed scurte segmente imitative oferind 
posibilitate alternanĠei raporturilor intervalice ale imitaĠiei sau inversării în oglindă a temei. 
 
 contrapunct 
  liber            
                                                                                                                                  secvenĠă 
Motiv1 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9.  10. 

\ \ \ \ \ \    \ \ \ \ 
Motiv1 2. 3. 4.  5. 6. 7. 8. 9.  10. 

Inferior  8    8          5          6           7           9           6           11         2                        6            
       octavă octavă cvintă sextă  septimă   nonă   sextă  undecimă  secundă          sextă      
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Ex. 3       Orlando di Lasso - Motet nr. 6 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Obs. Canon stretto cu cadenĠă frigică la cvinta inferioară; imitaĠie la cvintă, cu 
inversare tematică, cu structurarea contrapunctică liberă a secĠiunii de încheiere. 
 
 
MODEL simplu pentru canon la două voci: 
 
 
Motiv de 
început 

Contrapunct 
1 

Contrapunct 
2 

Contrapunct 
3 

…………….. CadenĠa 
finală 

 etc. 
 Motiv de 

început 
Contrapunct 1 Contrapunct 2 ……………… CadenĠa 

finală 
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LecĠia 13 
  
 Formule speciale melodice şi armonice de întârziere în contrapunct la 
 două, trei, şi patru voci 
 

- Motiv muzical încârligat cu întârzieri succesive 
 
Ex. 1       - citate din lucrări de Palestrina 
 Secunde paralele 
                                                                                                  Septime paralele 
 
 
                                                           
 
                                                                 
 
 Cvarte paralele Cvarte paralele 
 
 
 
                                                                                    Secunde paralele 
 
 
 
                                                                                                 Secunde paralele 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Obs.  Paralelismul de secunde al exemplul a) prin schimbul de voci din cadrul 
exemplului b) se transformă în paralelism de septime. În exemplele c) şi d)  formula h q  
q - combină paralelismul de secunde cu notă de pasaj accentuată disonantă. Un interes 
aparte în cadrul exemplului d) prezintă secvenĠa: se suprapun strâns două „cârlige” melodice 
cu o serie de paralelisme în secundă. 
Ex. 2       - citate din lucrări de Palestrina 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
  

Obs.  
a) relaĠie falsă delimitată prin 

cezură; 
b) relaĠie falsă nemijlocită cu 

înlănĠuiri acordice continue;
c) secvenĠă armonică – 

fenomen deosebit de rar în 
muzica lui Palestrina. 
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LecĠia 14 
 
 Conducere melodică cromatică, acorduri alterate în polifonia 
 renascentistă 
 
 Stilul lui Palestrina se caracterizează prin utilizarea extremistă a diatoniei. Este o 
muzică transparentă de cristal, în care în afara celor şapte trepte diatonice, intervin periodic 
doar sib (şi ca armură) şi mib între sunetele de bază (cu ocazia schimbărilor modale), însă şi 
aceste două sunete se ăncadrează diatonic (ca trepte modale!) în discursul muzical. Sunetul 
sub semitonium modi, sau cu alte cuvinte sensibila, apare ocazional, ca sunet accidental în 
cadenĠele cezurale sau finale.  În muzica acelei epoci acestea din urmă nici nu sunt 
notate – în afara câtorva excepĠii rare (şi în citatele noastre muzicale alteraĠiile sunt plasate 
de obicei deasupra sunetelor alterabile). 
 
Ex. 1       Palestrina - Ahi, che quest'occhi miei (madrigal la 3 voci) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Obs.  Cromatism ascuns în schimbul acordic Re major – Fa major; 
 ÎnlănĠuire de acorduri aflate în înrudire de terĠă (vezi măsurile 2 şi 6 ale fragmentului 
citat).  Cele două voci superioare folosesc o tehnică obişnuită în terĠe paralele (la Palestrina 
găsim  cele mai multe terĠe paralele. 
 
 Alături de muzica lui Palestrina şi de cea a urmaşilor imediaĠi a existat şi o tendinĠă 
muzicală cromatică. Compozitorul cel mai consecvent, mai pasionat, cu adâncă putere de 
pătrundere, al madrigalului cromatic este Don Carlo GESUALDO di VENOSA (1560-1614). 
 
Ex. 2           Don Carlo GESUALDO di VENOSA - Moro lasso al mio duolo (madrigal) 
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 Obs. Primele şase măsuri ale fragmentului scurt de 10 măsuri utilizează o cromatică 
ce prevesteşte tendinĠele armonice ale lui Richard Wagner, după care schimbă brusc 
coloritul muzical în diatonie totală. Contrapunctul omofon (izoritmic) este schimbat cu o 
tehnică imitativă, tradiĠională. Această alternanĠă este caracteristică pentru toată lucrarea şi 
pentru întreaga creaĠie a lui Gesualdo: evicenĠiază în mod deosebit contrastul celor două 
lumi (cromatism – diatonie). Segmentul în la minor – Do major caracterizat prin diatonie nu 
face aluzie prin nici un gest retroactiv la cromatismul intens al secĠiunii anterioare (respectiv 
la atonalismul ei!). 
  

 
 
 

 

TEST DE AUTOEVALUARE 

Test 1: Câte categorii de consonanĠe avem în stilul palestrinian şi care sunt acestea? 

Test 2: Cre sunt intervalele disonante din stilul palestrinian? 
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 REZUMATUL UNITĂğII DE ÎNVĂğARE NR. 3 

 Contrapunctul izoritmic – într-o melodie treptat descendentă: după o notă lungă 

putem avea o notă de pasaj disonantă, pe parte de timp accentuată, ce creează efectul 

unei întârzieri pregătite prin mers treptat descendent. Intervalele sunt raportate la vocea 

inferioară. EvoluĠia 2 : 1 sau 4 : 1 nu se realizează alternativ între cele două voci. 

 Contrapunct pe cantus firmus: vocea conducătoare (o melodie anticipat aleasă 

ca voce de bază) este contrapunctată de o altă voce. 

 Tipuri de imitaĠie în contrapunctul la 2 voci: după criteriul intervalului care 

desparte intrarea sunetului incipient al ripostei faĠă de cel al propostei, vom putea 

avea imitaĠii ascendente sau descendente pe toate treptele gamei. Epoca 

palestriniană preferă imitaĠiile la primă, octavă, cvintă, şi cvartă.  

 

 

RĂSPUNSURI ŞI COMENTARII LA TESTELE DE AUTOEVALUARE 

 
Test 1: Două categorii – consonanĠe perfecte (unisonul, octava şi cvinta perfectă) şi 

consonanĠe imperfecte (terĠă mare şi mică, sextă mare şi mică) precum şi intervalele 

compuse corespondente acestor intervale simple. 

 

Test 2: secunda, cvarta, septima (şi intervalele compuse corespondente acestor 

intervale simple) şi toate intervalele mărite şi micşorate. 
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 LUCRARE DE VERIFICARE NR. 3 

 RealizaĠi un motet la 2 voci, cu structură imitativă, compus din 2 secĠiuni. 

Analize de partituri.  

 Punctajul: 5 puncte pentru motet, 4 puncte pentru analize, 1 punct din oficiu. 

 Lucrarea va fi expediată prin poştă tutorelui pe adresa Academiei de Muzică, 

menĠionându-se disciplina, numărul modulului, numărul lucrării de verificare, sau 

poate fi înmânată personal profesorului. 
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MODULUL II 
 
 
 
 
 
 

POLIFONIA  BAROCULUI 

Secolele XVII – XVIII 
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UNITATEA DE ÎNVĂğARE NR. 1 – UTILIZAREA FORMELOR DE BAZĂ ALE  
CONTRAPUNCTULUI 
Obiectivele unităĠii de învăĠare...................................................................................... 
LecĠia 1 – Contrapunct izoritmic, raport 2 : 1, 4 : 1,  la 4 sau la mai multe voci......... 
LecĠia 2 – Contrapunct izoritmic, raport 2 : 1, 4 : 1, la 3 voci.................................... 
LecĠia 3 – Contrapunct izoritmic, raport 2 : 1, 4 : 1, la 2 voci.................................... 
LecĠia 4 – EvidenĠierea redactării lineare (contrapunctus floridus):  
contrapunct înflorit şi imitaĠie la 4 sau la mai multe voci........................................... 
LecĠia 5 – EvidenĠierea redactării lineare (contrapunctus floridus):  
contrapunct înflorit şi imitaĠie la 3 voci...................................................................... 
LecĠia 6 – EvidenĠierea redactării lineare (contrapunctus floridus):  
contrapunct înflorit şi imitaĠie la 2 voci...................................................................... 
Rezumatul unităĠii de învăĠare nr. 1….................................................................. 
Răspunsuri şi comentarii la testele de autoevaluare…................................. 
Lucrare de verificare nr. 1…................................................................................. 
Bibliografie minimală….......................................................................................... 

 
 
OBIECTIVELE UNITĂğII DE ÎNVĂğARE 

În urma parcurgerii unităĠii de învăĠare numărul 1 – Utilizarea formelor de bază ale 

contrapunctului – veĠi dobândi următoarele competenĠe: 

- veĠi cunoaşte tipologiile contrapunctului izoritmic, raport 2 : 1, şi raport 4 : 1 în 

polifonia la 4 (sau mai multe), 3 şi 2 voci; 

- veĠi cunoaşte tipologiile contrapunctului înflorit şi imitaĠia la 4 (sau mai multe), 3 şi 

2 voci. 
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LecĠia 1 
 
1.1.� Contrapunct izoritmic, raport de 2:1,  4:1  la 4 sau mai multe voci 

 
 Contrapunctul baroc se leagă organic de tehnica polifonică a Renaşterii; reprezintă 
continuarea şi desăvârşirea acestuia. Desfăşurarea liberă, melodică a vocilor este realizată 
într-un cadru sonor tonal – funcĠional armonic. 4 Contrapunctul baroc este caracterizat de 
echilibrul perfect al dimensiunii verticale şi orizontale a muzicii. Gândirea muzicală polifonică 
europeană îşi atinge punctul culminant în baroc; mai ales în muzica lui J.S. Bach (1685 – 
1750). 
 

1.1.1 Contrapunctul izoritmic.  
Contrapunctul de tip nota contra notam reprezintă o rezolvare structurală frecventă 

şi în muzica barocă. Se clădeşte pe regulile de structurare cunoscute din cadrul armoniei prin 
evidenĠierea independenĠei melodice (orizontale) a vocilor. Armonizările de coral ale lui Bach 
au o valoare de model, constituind realizările artistice finale ale unui proces muzical de 200 
de ani. În fond, ele sunt structuri contrapunctice constituite pe cantus firmus  -  melodiile 
provenind din liturghia protestantă (melodiile lui Martin Luther, H.L. Hasler, J. Crüger şi alĠi 
autori): 
 
Ex. 1   J. S. Bach – Choral nr. 238, 239 şi 240 

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

                                                 
4 Pentru caracterizarea polifoniei baroce utilizăm denumirea de CONTRAPUNCT ARMONIC (HARMONISCHE 
KONTRAPUNKT), deoarece el se construieşte pe un schelet armonic deosebit de pregnant, mişcarea melodică a 
vocilor constituindu-se în funcĠie de aceasta. 
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 Contrapunct  în raport de 2:1,  4:1   
 
1.1.6 Cea mai frecventă este nota de pasaj pe parte de timp neaccentuată, care de obicei 

creează interval disonant cu vocea inferioară, dar poate fi şi mişcare de 2:1 sau 4:1 
creată prin notă de schimb sau schimb realizat cu ajutorul elementelor de acord: 

Ex. 2   J. S. Bach – Choral nr. 270 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 

1.1.6 Notele de întârziere 7 – 6,  4 – 3,  9 – 8, rar  7 – 8  reprezintă specificităĠi ale 
structurării contrapunctice, la fel ca şi în polifonia renascentistă: 

Ex. 3   J. S. Bach – Choral nr. 95 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
1.1.4 Nota de pasaj accentuată, disonantă apare de regulă după un sunet Ġinut 

prelung, în cadrul unei linii melodice descendente, dar sunt exemple şi pentru formula 
structurală de linie melodică ascendentă (ritmul ei:                     ;                  etc.). 
 
Ex. 4   J. S. Bach – Choral nr.  61 (notă de pasaj accentuată în mişcare melodică 
ascendentă) 
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 1.1.5 Fragmentul muzical de mai jos extras din Choralul nr. 61  este combinaĠia notei 
de pasaj neaccentuate, cu nota de pasaj accentuată, disonantă a formulei prezentate în 
cadrul subpunctului 1.1.4 : 
 
Ex. 5     J. S. Bach -  Choral nr. 61 

 
 

 
 
 
 
 
 1.1.6 Exemplele de mai sus au ilustrat utilizarea notelor melodice diatonice. Bach 
utilizează rar în armonizările sale de coral notele de pasaj cromatice: 
 
Ex. 6     J. S. Bach – Choral nr. 146 
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LecĠia 2 
 
 1.2  Contrapunct izoritmic, raport de 2 :1,  4 :1  la 3 voci 
 

1.2.1 Baza redactării contrapunctului la 3 voci o constituie de asemenea ordinea 
reglementară a armoniei tonal – funcĠionale, a înlănĠuirilor acordice. În redactarea la 3 voci 
este important să fie prezente pe cât posibil toate elementele de acord, sau elementele 
armonice esenĠiale, fiind necesară tendinĠa către acord plin. În exemplul de mai jos, alături 
de contrapunctul izoritmic întâlnim şi mişcare în raport de 2 : 1 sau 4 : 1. 
 
Ex. 1   Antonio Lotti (1667 – 1740) - Vere languores nostros 
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Ex. 2   Dietrich Buxtehude - O Gott, wir danken deiner Güt 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 Obs.  În măsura 17 apare o disonanĠă de cvartă ce se auto-pregăteşte, iar în 
măsura 28 apare de asemenea cvartă, pe parte de timp accentuată, în cadrul unei linii 
melodice ascendente. Această din urmă utilizare de disonanĠă semnalează linia de 
dezvoltare mergând de la stilul palestrinian până la Bach. 
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 1.2.2 Compozitorii baroci ataşează frecvent basului armonic – basso continuo – 
două voci superioare contrapunctice. Aceste voci superioare pot fi asociate vocii de bas atât 
separat cât şi împreună. În exemplul următor cele 3 voci apar şi în mişcare contrapunctică 
simultană. Prelucrările (armonizările) de coral ale lui Heinrich SCHÜTZ (1585 – 1672) scrise 
cu o sută de ani înaintea lui J. S. Bach reprezintă cele mai semnificative realizări muzicale 
ale epocii istorice muzicale de dinaintea lui Bach. 
 
Ex. 3   Heinrich Schütz - Ihr Heiligen, lobsinget dem Herren 
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 Obs.  DisonanĠele contrapunctului în raport de 2 : 1 şi 4 : 1 încă păstrează tradiĠiile 
stilului palestrinian. 
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 1.2.3 ConcepĠia structurală a celor două voci superioare contrapunctice ce evoluează 
deasupra unui bas armonic apare şi în muzica lui Bach. În cadrul exemplului următor 
publicăm debutul Ariei nr. 15 din Weihnachts – Oratorium. 
 
Ex. 4   J. S. Bach -  Weihnachts – Oratorium, nr. 15, Aria 
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LecĠia 3 
 
 1.3  Contrapunct izoritmic, raport de 2 :1,  4 :1  la 2 voci 
 

1.3.1 În contrapunctul la 2 voci armoniile sunt prezente sub formă de marcaje. Pe 
parcursul analizei prima sarcină este indicarea armoniilor pe baza basului (a vocii inferioare) 
şi a vocii care răsună deasupra. Citatele muzicale ce au o armonizare simplă, precum 
următoarea lucrare corală la două voci: Michael Praetorius (1571 – 1621): In dulci jubilo, 
conĠin foarte puĠine acorduri (trepte). Acestea se repetă frecvent. Din acest motiv utilizarea 
disonanĠelor (pregătirea şi rezolvarea lor) o putem verifica şi prin analiză intervalică. 
 
Ex. 1   Michael Praetorius - In dulci jubilo 
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Obs.  Majoritatea intervalelor disonante sunt note de pasaj neaccentuate. În măsura 30. 
intervalul de cvartă apare ca notă de schimb superioară, pe timp neaccentuat. Şi 
întârzierea apare doar în secĠiunea finală a lucrării (măsura 55, întârziere 2 – 3 !). În 
această lucrare ne aflăm încă aproape de stilul palestrinian. 
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1.3.2 Menuetul în sol minor din ciclul general cunoscut Anna Magdalena face dovada 

unei orientări armonice pregnante (autorul lucrării este necunoscut), precum reiese acest 
lucru şi din analiză (bas cifrat). 
 
Ex. 2  *** Anna Magdalena Bach, Menuetul în sol minor 

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

1.3.3 ExerciĠiile de solfegii la două voci ale lui Angelo Bertalotti conĠin de asemenea 
din belşug structuri contrapunctice izoritmice, precum şi în raport de 2 : 1, 4 : 1. Publicăm 
mai jos o scurtă lucrare la două voci împreună cu analiza intervalică. 
 
Ex. 3   Angelo Bertalotti - 50 Solfeggi a Canto e Alto (Nr. 17) 
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 1.3.4 Nici Bach nu renegă principiile de bază tradiĠionale ale utilizării disonanĠelor. 
Analizând invenĠiunile sale la două voci, până şi cele mai frapante disonanĠe se conformează 
principiilor de bază. Un astfel de caz este de exemplu intervalul de nonă ce intervine în 
măsura 16 intercalându-se pe timp neaccentuat în mijlocul unei întârzieri 4 – 3, ca notă de 
schimb inferioară. 
 
Ex. 4   J. S. Bach - Invenţiuni la 2 voci nr. 1  
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 Obs. În melodiile muzicii baroce putem descoperi armonii ascunse (latente) – de 
exemplu în cadenĠele de încheiere. De asemenea, sunt frecvente şi schimbările bruşte de 
registru, caracteristice polifoniei instrumentale. 
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LecĠia 4 
 

 
2.1 EvidenĠierea structurării lineare: Contrapunctul înflorit şi imitaĠia – 

Contrapunctus floridus la 4 sau mai multe voci 
 

     2.1.1 Pentru fiecare şir armonic pot fi redactate unul sau mai multe linii melodice, 
respectiv voci contrapunctice. Sunetele piloni apar ca elemente de acord, împreună cu 
armoniile. Aceste puncte de sprijin sunt legate între ele prin note de pasaj sau prin note de 
schimb ce sunt elemente de acord. Sunetele principale pot fi în continuare modificate prin 
întârzieri, în vederea diversităĠii cât mai mari a liniei melodice, a desfăşurării ei 
independente. Prelucrările de coral de Bach sunt adesea întregite de una sau mai multe voci 
superioare solistice: acestea de regulă fiind cântate de un instrument solo, ca variaĠie 
melodică. 
 
Ex. 1   J. S. Bach - Choral nr. 377 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 

 
 
 
 
 
 

 
2.1.2 Compozitorul poate ajusta scheletului armonic la patru voci, mai multe voci 

contrapunctice. Unul dintre realizările complexe în acest sens îl constituie coralul de Bach de 
mai jos. SonorităĠii vocale de coral la patru voci, autorul a compus un contrapunct la 3 voci 
realizat de două viori şi violă, evoluând într-un ritm de pulsaĠie uniformă. Cele patru măsuri 
de 12/8 intercalate transformă pulsaĠia de şaisprezecimi în succesiuni de triolete. 
 
Ex. 2   J. S. Bach - Choral nr. 191 
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2.1.3 Contrapunctul însoĠitor de mişcare uniformă este deosebit de frecvent în 
vocea de bas: l-am putea numi contrapunct continuum. Contrapunctul vocii de BASSO 
CONTINUO ce evoluează într-o mişcare uniformă de optimi, ataşat armonizării de coral la 4 
voci, răsună frecvent la unison cu vocea de bas a corului, în cadenĠe asigurând pulsaĠia 
muzicală continuă. 

 
Ex. 3   J. S. Bach - Choral nr. 279 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 2.1.4 Exemplul următor ilustrează două corale ce au o armonizare identică (diferind 
doar tonalităĠile). În varianta a) domină contrapunctul nota contra notam, iar în varianta b) 
Bach a redactat vocea inferioară sub forma unui contrapunct însoĠitor continuum. 
 
Ex. 4   J. S. Bach - Choral nr. 130 şi 129 
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 2.1.5 În încheiere, cităm din prelucrările de coral ale lui J. S. Bach un contrapunctus 
floridus la 4 voci. Melodiei de coral utilizate autorul îi ataşează trei voci contrapunctice 
libere. 
 
Ex. 5   J. S. Bach - Choral nr. 206 
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 2.1.6 Prin intermediul debutului renumitului cor la 5 voci Lasciatemi morire de 
Claudio Monteverdi (1567 – 1643) prezentăm concepĠia de redactare a tehnicii imitative 
contrapunctice baroce timpurii. Analiza grafică indică intrarea vocilor de imitaĠie precum şi 
structura tematică. 
Ex. 6   Claudio Monteverdi – Lasciatemi morire 
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 2.1.7 Exemple de imitaĠie din Matthäus Passion şi Magnificat de J. S. Bach. 
 
Ex. 7a J. S. Bach - Matthäus Passion (fragment) 
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Ex. 7b J. S. Bach - Matthäus Passion (fragment) 
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Ex. 7c 
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Ex. 7d     J. S. Bach - Magnificat 
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LecĠia 5 
 
2.2  EvidenĠierea redactării lineare: Contrapunct înflorit şi imitaĠia la 3 voci 
 
 2.2.1 Lucrarea la 3 voci Tristis est anima mea de Giambattista (Padre) Martini (1706 
– 1784) alături de modalitatea de redactare a contrapunctului înflorit în evoluĠie izoritmică 
conĠine şi fragmente de tehnică imitativă. Structura lucrării se caracterizează prin simplitate 
armonică, prin individualitatea lineară a vocilor (care se desfăşoară treptat pe parcursul celor 
trei segmente ale lucrării). 
 
Ex. 1   Padre Martini - Tristis est anima mea 
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 2.2.2 Lucrarea la trei voci Assumpta est Maria de Gregor Aichinger (1564 – 1628) 
face dovada tendinĠei structurale de individualitate totală a vocilor. În urma imitaĠiei – stretto 
din debut (alt – sopran) vocea de tenor porneşte doar după două măsuri şi jumătate şi după 
o imitaĠie a unui scurt cap tematic linia ei melodică se desfăşoară liber. 

 
Ex. 2   Gregor Aichinger - Assumpta est Maria  
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 2.2.3 Dintre invenĠiunile la trei voci de J. S. Bach prezentăm în primul rând scheletul 
armonic şi schema construcĠiei formale a debutului lucrării în sol minor. În comparaĠie 
prezentăm şi măsurile de introducere a lucrării. 
 
Ex. 3   J. S. Bach - Invenţiunea la 3 voci, sol minor, nr. 11 
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 Obs. Variantele celulare muzicale formate din arpegii modifică în special saltul 
intervalic de încheiere al celulei melodice: de la octavă la septimă, la sextă, în câteva cazuri 
la cvintă, la cvintă micşorată. Poate însă continua saltul şi în direcĠia desfăşurării arpegiului 
(vezi măsura 33). 
 

2.2.4 Contrapunctul triplu  înseamnă că temele îşi pot schimba vertical locul, fără ca 
structura armonică să-şi piardă semnificaĠia tonală, raĠiunea. Pentru trei teme sunt posibile 
şase permutaĠii: 

 
a          a   
b          c 
c          b 

b           b 
a           c 
c           a 

c           c 
a          b 
b          a 

 
În invenĠiunea sa la trei voci în fa minor Bach prezintă toate variantele posibile. Cele 

trei teme se disting una de cealaltă prin caracter. Tema a evoluează în optimi, constituind o 
idee muzicală ce are o structură melodică cromatică (ex. vezi saltul de cvartă mărită !). Tema 
b este un tetracord cromatic (fa – mi – mib – re – reb – do). Debutul temei c  constituie 
varianta ornamentală a temei a (tema a, celula x → tema c, celula xvar.). De asemenea, 
celula y a temei c constituie inversarea celulei y a temei a.  Din comparaĠia celulelor z  
reiese acelaşi lucru. 
Ex. 4   Bach - Invenţiune la 3 voci, fa minor, nr. 9 
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Asupra problematicii contrapunctului triplu ne mai reîntoarcem şi pe parcursul tratării fugii.
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LecĠia 6 
 
 

2.3 EvidenĠierea redactării lineare: Contrapunct înflorit şi imitaĠie la 2 voci 
 

2.3.1 În legătură cu contrapunctul la 2 voci trebuie să discutăm şi despre tipurile 
tematice. Putem vorbi despre două tipuri:   

   a)  cu desen melodic ce evoluează treptat; 
         b)  redactare tematică pe bază de arpegii. 

ConcepĠia acordică iese în evidenĠă frecvent şi în cadrul tipului melodic ce evoluează 
treptat. Acest lucru se explică prin faptul că de multe ori cele două voci sunt reprezentante 
ale unui schelet armonic pe patru sau mai multe voci. Una dintre cele mai evidente expresii 
ale acestuia o constituie Invenţiunea nr. 13 în la minor construită pe o temă arpegiată. 
Comparăm măsurile de debut şi schema armonică. 
Ex. 1   J. S. Bach - Invenţiune la două voci, la minor, nr. 13  
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 2.3.2 Contrapunctul dublu  se referă la faptul că cele două teme, vertical pot fi inter 
schimbate, ambele variante putând fi interpretate şi încadrate într-un schelet armonic tonal – 
funcĠional. Un exemplu în acest sens îl constituie Invenţiunea nr. 6 în Mi major. Temei 
diatonice treptat ascendente a îi răspunde în stretto o temă b – treptat descendentă având 
un debut cromatic. Se conturează evident redactarea în oglindă: tema b este inversarea în 
oglindă a temei a. În cazul temelor unidirecĠionale nu avem patru variante, căci inversarea în 
oglindă poate fi interpretată şi ca recurenĠă:  

 
tema   recurenĠa 

  
 
 

oglinda                   oglinda 
                                     recurenĠei 

        
Ex. 2   J. S. Bach - Invenţiune la două voci, Mi major, nr. 6 
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 Obs. În cadrul Ġesăturii muzicale apare şi o a doua temă în măsura 9, aceasta 
bazându-se însă pe arpegii. Arpegiului din vocea de bas îi răspunde vocea superioară în 
stretto, cu tema în oglindă. Tema de încheiere ce apare în măsura 16 circumscrie o serie 
acordică cadenĠială: 

V----2 I6  II65 –V—I  (măsurile 16 – 20). 
 

 La contrapunctul dublu ne vom referi şi în capitolul ce tratează fuga. 
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 TEST DE AUTOEVALUARE 

 1.  Cum notaĠi Tema diminuată şi Contrasubiect 1? 

 2. Ce este un contrapunct continuum şi unde este frecvent întâlnit? 

 

 

 REZUMATUL UNITĂğII DE ÎNVĂğARE 

 Contrapunctul baroc este caracterizat de echilibrul perfect al dimensiunii 

verticale şi orizontale a muzicii. Contrapunctuzl de tip nota contra notam reprezintă o 

rezolvare structurală frecventă şi în muzica barocă. Contrapunctul în raport de 2 : 1, 

şi 4 : 1 se realizează cel mai des prin note de pasaj pe parte de timp neaccentuată în 

vocea superioară, care de obicei creează intervale disonante cu vocile inferioare, dar 

şi prin notă de schimb realizată cu ajutorul elementelor de acord. 

 Pentru fiecare şir armonic pot fi redactate una sau mai multe voci 

contrapunctice. Sunetele pilon apar ca elemente de acord, împreună cu armoniile, şi 

sunt legate între ele prin note de pasaj sau schimb, ce sunt elemente de acord.  

Sunetele principale pot fi ulterior modificate prin întârzieri realizate pentru diversitatea 

liniei melodice şi desfăşurarea ei independentă. 
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 RĂSPUNSURI ŞI COMENTARII LA TESTELE DE  

 AUTOEVALUARE 

 1. Tdim.; CS 1. 

 2. Este un contrapunct însoĠitor în mişcare uniformă; îl întâlnim frecvent în 

vocea de bas. 

 

 LUCRARE DE VERIFICARE NR. 1 

 Realizarea unei analize contrapunctice dintr-o piesă la 2 sau la 3 voci din 

literatura muzicală bachiană. 

 Se acordă 3 puncte pentru identificarea corectă a temei, 3 puncte pentru analiza 

corectă a segmentului de început, 3 puncte pentru restul analizei, 1 punct din oficiu. 

 Lucrarea va fi expediată prin poştă tutorelui pe adresa Academiei de Muzică 

menĠionându-se disciplina, numărul modulului, numărul lucrării de verificare, sau 

poate fi înmânată personal tutorelui disciplinei. 

 

 BIBLIOGRAFIE MINIMALĂ 

 
1. Eisikovits, M., Introducere în polifonia barocului. Stilul lui J. S. Bach, vol. I, 
 Multiplicat, Conservatorul de Muzică „Gh. Dima”, Cluj, 1970. 

 
2. Eisikovits, M., Polifonia barocului. Stilul bachian,  Ed. Muzicală, Bucureşti, 1973. 

 
3. Junger, E., Contrapunctul baroc la 2 voci, partea I-II, Xerografiat, Conservatorul 
 de Muzică „Gh. Dima”, Cluj, 1973. 

 
4. Negrea, M., Tratat de contrapunct şi fugă, E.S.P.L.A., Bucureşti, 1957. 

 
5. Voiculescu, D., Polifonia barocului în lucrările lui J. S. Bach. Scriitura la două 
 voci, Xerografiat,Conservatorul de Muzică „Gh. Dima”, Cluj, 1975. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 107

 
 

UNITATEA DE ÎNVĂğARE NR. 2 
  

PERMANENTIZAREA REDACTĂRII IMITATIVE: CANONUL 
 

Cuprins: 

Obiectivele unităĠii de învăĠare............................................................................ 

LecĠia 7 - Canonul la 4 sau la mai multe voci....................................................... 

LecĠia 8 - Canonul la 3 voci.................................................. 

LecĠia 9 - Canonul la 2 voci..............................................  

Rezumatul unităĠii de învăĠare nr. 2..................................................................... 

Răspunsuri şi comentarii la testele de autoevaluare.................................... 

Lucrare de verificare nr. 2.................................................................................... 

Bibliografie minimală.............................................................................................. 

 

 

OBIECTIVELE UNITĂğII DE ÎNVĂğARE NR. 2 

 
 
 
 
 
 
 

 
 

În urma parcurgerii unităĠii de învăĠare numărul  - Permanentizarea redactării 

imitative – Canonul – veĠi dobândi următoarele competenĠe: 

- veĠi cunoaşte principiile de structurare a canonului; 

- veĠi recunoaşte în literatura muzicală canonul; 

- veĠi putea analiza un canon; 

- veĠi putea realiza un canon la 4, 3, sau 2 voci. 
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LecĠia 7 
 

3.1 Structurarea canonului la 4 sau la mai multe voci 
  
 3.1.1 Redactarea de canon constituie forma finală a individualizării vocilor 
contrapunctice. Melodia valabilă prin sine pe parcursul intrării vocilor se împlineşte în 
sonoritate polifonică, deci se îmbină în armonia dimensiunii verticale a muzicii. Ea trebuie să 
întrunească două condiĠii legitime: pe de o parte trebuie să fie o creaĠie lineară, melodică, pe 
de altă parte trebuie să corespundă şi legilor armoniei. Sunt posibile două modalităĠi de 
structurare: 

 
 a) Pentru primul segment al melodiei trebuie redactat un contrapunct, apoi acestui 
contrapunct i se ataşează un nou contrapunct, şi aşa mai departe în funcĠie de numărul 
vocilor: 

 
 
   1.   
  1. 2. Etc. CODA 
 1. 2. 3.   
1. 2. 3. 4.   

 
 b) Sonoritatea verticală a vocilor superioare, respectiv organismul sonor al canonului 
trebuie redactat simultan, iar variantele trebuie verificate armonic: 
 
1.  2.  3.  4. 
2.  3.  4.  1. 
3.  4.  1.  2. 
4.  1.  2.  3. 

 
 
3.1.2 Primul nostru exemplu prin excepĠie este o compoziĠie de Mozart. Stilul muzical 

al acestui canon la 4 voci este încă foarte apropiat de muzica barocă. 
 
Ex. 1  Mozart - Lacrimoso son’io, KV. 555, 4 voci, cor de voci egale 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obs.  Publicăm mai întâi forma de sine stătătoare a melodiei, apoi tipurile de redactare a)  şi  b). 
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 3.1.3 Exemplul nr. 2 este de asemenea compoziĠie de Mozart: un canon coral pentru 3 
grupuri de cor mixt. În momentul intrării celui de-al doilea cor sonoritatea se lărgeşte la 12 voci. În 
cazul canonului coral este de o necesitate indispensabilă crearea organismului sonor al canonului, 
redactarea reglementară a armoniilor, căci în fond este vorba de cumulul a 12 voci. 
Ex. 2   W. A. Mozart - V’amo di core teneramente, KV. 348, 12 voci, cor mixt 
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 3.1.4 Prin intermediul canonului instrumental la 4 voci extras din Musikalisches Opfer 
de J. S. Bach ilustrăm o variantă interesantă şi din punct de vedere grafic a redactării de 
canon. Compozitorul notează o singură melodie, dar prin utilizarea cheilor oferă aparent 
melodiei două înălĠimi diferite. În realitate ambele voci pornesc de pe aceeaşi notă, la o 
diferenĠă de două octave. 
 
Ex. 3   J. S. Bach - Musikalisches Opfer, nr. 2, Canones divisi, Canon a 4, III. 
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LecĠia 8 
 

 3.2 Canonul la 3 voci 
 
 3.2.1  În literatura muzicală canoanele la trei voci şi la două voci sunt mult mai 
frecvente decât cele compuse la patru şi mai multe voci. Departajarea plastică a vocilor de 
canon se afirmă mult mai bine în cazul unor voci mai puĠine. RestricĠia verticală a polifoniei 
pe multe voci, în cazul unor voci puĠine influenĠează în mai mică măsură desfăşurarea 
lineară a melodiei de canon, împlinirea ei. 
  
 3.2.2 Ca prim exemplu publicăm canonul pe trei voci egale de Henry Purcell (1658 – 
1695). În opoziĠie cu frecventele segmentele melodice scurte în canonul lui Purcell întâlnim 
arcuiri melodice lungi, a câte 8 măsuri. Astfel, canonul în tempo Adagio poate răsufla mai 
liber în structura polifonică. 
 
Ex. 1   Henry Purcell - Under this Stone, cor pe 3 voci egale 
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 3.2.3 Unul dintre tipurile de canon specifice polifoniei baroce, este acela în care vocii 
de bază i se adaptează o contra melodie posibilă de cântat sub formă de canon unisono la 
două voci. Următorul exemplu muzical l-am selectat din seria intitulată Musikalische Opfer de 
J. S. Bach. Contra melodia compusă pentru tema în do minor aleasă ca bază a lucrării este 
intonată de către două viori la o măsură diferenĠă. 
 
Ex. 2  J. S. Bach - Musikalisches Opfer, nr. 2, Canones diversi super Thema Regium, V. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 3.2.4 În următoarea variantă pe 3 voci a canonului infinit, Canon perpetuus 
(denumire ce se referă la un canon circular cu posibilitate de repetiĠie la nesfârşit) Bach 
situează tema de bază în vocea de mijloc. 
 
Ex. 3 J. S. Bach - Musikalisches Opfer, nr. 2, Canones diversi super Thema Regium, VIII. 
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 3.2.5 Un adevărat canon la trei voci este piesa de încheiere a lucrării Musikalisches 
Opfer (nr. 6, Canon perpetuus). Cele două voci extreme se joacă în canon la octavă, în 
timp ce vocea de mijloc realizează imaginea în oglindă a melodiei de canon. Cifrajul 
Continuo – ului constituie reprezentarea comentată a structurii verticale, a ordinii armonice. 
 
Ex. 4   J. S. Bach - Musikalisches Opfer, nr. 6, Canon perpetuus 
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LecĠia 9 
 

3.3  Canon la 2 voci 
 
 3.3.1 Şi în muzica barocă numeroasele lucrări ale genului coral au fost concepute 
pentru două voci. În cadrul structurii reduse la armonie minimă se poate desfăşura în 
totalitatea ei desenul melodic al vocilor de canon. Primul nostru citat muzical este canonul la 
două voci de Georg Philipp Telemann (1681 – 1767). Canonul la unison ce se desfăşoară la 
o măsură diferenĠă este o melodie de menuet cu alură dansantă. 

 
Ex. 1   G. Ph. Telemann -  Canon la 2 voci 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Obs.  Poate fi cântat cu denumirea notelor muzicale sau cu silaba la. 
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3.3.2 Următorul citat este un canon stretto: Invenţiunea la 2 voci în Fa major de J. S. 
Bach este muzică instrumentală pură (muzică de clavecin). 
 
Ex. 2  J. S. Bach : InvenĠiune la 2 voci, nr. 8, Fa major 
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 3.3.3 Piesa a 4-a din Musikalisches Opfer  este un canon conceput pentru două 
instrumente de registru înalt. Ceea ce este interesant la acest canon este faptul că vocea a 
2-a cântată în recurenĠă răsună împreună cu melodia de început. Cele două melodii apar ca 
voce de bază şi recurenĠa ei: 
 
  voce de bază                                                    recurenĠa ei 
 
 
ele suprapunându-se sub formă de canon: 
 
                                                   vocea de bază 
 
 
                                                                recurenĠa ei 
 
 
Ex. 3   J. S. Bach - Musikalisches Opfer, nr. 2, Canones diversi, IV. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 3.3.4 În piesa a doua a seriei de canoane de Bach citate mai sus: Quaerendo 
invenietis,  melodia a doua, în cheie de bas trebuie cântată în recurenĠă în oglindă. 
Ex. 4   J. S. Bach - Musikalisches Opfer, nr. 2, Canones diversi, II. 
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 În încheiere cităm debutul canonului pe două voci: Canone I. Canone per 
augmentationem in motu contrario din ciclul Kunst der Fuge de J. S. Bach. Vocea a 2-a, ce 
este o inversare augmentată în oglindă debutează în măsura a 5-a. Începând din măsura 53, 
cele două voci se schimbă între ele în spiritul contrapunctului dublu. 
 
Ex. 5   J. S. Bach - Kunst der Fuge, Canone I. Canone per augmentationem in motu contrario. 
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 TEST DE AUTOEVALUARE 

1. Care sunt cele două condiĠii ale unei melodii pentru redactarea unui canon? 

2. Ce înĠelegeĠi prin denumirea: Canone per augmentationem in motu contrario? 

 

 

  

 REZUMATUL UNITĂğII DE ÎNVĂğARE 

 În muzica barocă, multe lucrări vocale şi instrumentale au fost concepute 

pentru două voci. Prevalează însă în epocă muzica instrumentală. FaĠă de muzica 

vocală a renaşterii ritmica devine mult mai densă, valorile de durate dominante într-o 

lucrare fiind şaisprezecimea şi optimea. Legile de utilizare a disonanĠelor rămân însă 

aceleaşi ca şi în Renaştere: ele trebuie să apară pe timp slab, cu valori de note mici, 

pregătite şi rezolvate. Pe timp tare disonanĠele pot apărea doar sub formă de 

întârziere. Aceste legi sunt foarte importante în redactarea de canon. Astfel, linia 

melodică a unui canon în construcĠia ei trebuie să se raporteze în permanenĠî la 

sonoritatea verticală rezultată prin suprapunerea vocilor. 
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RĂSPUNSURI ŞI COMENTARII LA TESTELE DE AUTOEVALUARE 

1. Melodia trebuie să fie o creaĠie liniară, melodioasă,  şi trebuie să corespundă şi 

legilor armoniei. 

2. Canon prin augmentaĠie, în recurenĠă. 

 

 

 

LUCRARE DE VERIFICARE NR. 2 

RealizaĠi o imitaĠie expozitivă la 3 voci, urmată de un episod dezvoltător. 

Se acordă: 5 puncte pentru realizarea imitaĠiei expozitive, 4 puncte pentru realizarea 

episodului dezvoltător şi a reprizelor mediane, 1 punct din oficiu. 

Lucrarea va fi expediată prin poştă tutorelui pe adresa Academiei de Muzică, 

menĠionându-se disciplina, numărul modulului, numărul lucrării de verificare, sau 

poate fi înmânată personal tutorelui disciplinei. 

 

 

BIBLIOGRAFIE MINIMALĂ 

1. Eisikovits, M., Introducere în polifonia barocului. Stilul lui J. S. Bach, vol. I, 

 Multiplicat, Conservatorul de Muzică „Gh. Dima”, Cluj, 1970. 

 

2. Eisikovits, M., Polifonia barocului. Stilul bachian,  Ed. Muzicală, Bucureşti, 1973. 

 

3. Junger, E., Contrapunctul baroc la 2 voci, partea I-II, Xerografiat, Conservatorul 

 de Muzică „Gh. Dima”, Cluj, 1973. 

 

4. Negrea, M., Tratat de contrapunct şi fugă, E.S.P.L.A., Bucureşti, 1957. 

 

5. Voiculescu, D., Polifonia barocului în lucrările lui J. S. Bach. Scriitura la două 

 voci, Xerografiat,Conservatorul de Muzică „Gh. Dima”, Cluj, 1975. 
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UNITATEA DE ÎNVĂğARE NR. 3 
 

PRINCIPALELE PRINCIPII DE STRUCTURARE ALE 
CONTRAPUNCTULUI BAROC 

 
Cuprins: 

Obiectivele unităĠii de învăĠare............................................................................ 

LecĠia 10 - Ciaccona..................................................................................... 

LecĠia 11 - Passacaglia.......................................................................... 

LecĠia 12 - Fuga – principiile, modalităĠile de redactare a temei......................... 

LecĠia 13 - Redactarea expoziĠiei de fugă..................................... 

LecĠia 14 – Fuga – contrapunctul dublu şi triplu în fugă...........................................  

Rezumatul unităĠii de învăĠare nr. 3..................................................................... 

Răspunsuri şi comentarii la testele de autoevaluare.................................... 

Lucrare de verificare nr. 3.................................................................................... 

Bibliografie minimală.............................................................................................. 

 
 
 

OBIECTIVELE UNITĂğII DE ÎNVĂğARE 
 

În urma parcurgerii unităĠii de învăĠare numărul 3 – Principalele principii de 

structurare ale contrapunctului baroc – veĠi dobândi următoarele competenĠe: 

- veĠi putea identifica o Ciacconă şi o Passacaglie; 

- veĠi putea aprofunda caracteristicile de bază ale unei Passacaglii şi veĠi 

recunoaşte diferenĠele structurale dintre Ciaccona şi Passacaglia. 

- veĠi aprofunda principiile şi modalităĠile de redactare a temei şi expoziĠiei de fugă 

- veĠi identifica tipologiile contrapunctului dublu şi triplu 

- veĠi cunoaşte forma de bază a fugii baroce 
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LecĠia 10 
 

 
4.1 Ciaccona 

 
 Ciaccona constă dintr-o serie de variaĠiuni construite pe un şir de acorduri de 
extensia unei perioade sau chiar de o extensie mai scurtă. Acest şir de acorduri rămâne 
valabil până la sfârşit sub formă de ostinato, pe el construindu-se seria variaĠiunilor în 
principal melodice – contrapunctice. Aceasta reprezintă una dintre soluĠiile cele mai 
populare de structurare muzicală şi de construcĠie formală a muzicii baroce, rămânând însă 
preferată de-a lungul secolelor până în zilele noastre. 
 
 4.1.1 Primul nostru citat muzical prezintă unul dintre formele incipiente ale ciacconei, 
ceea ce se află încă aproape de principiul de variaĠie al double – ului (ornamentat). Şirul de 
acorduri, care poate fi şi o formă mică bi- sau tristrofică, este urmat de o singură variaĠiune 
cu conducere melodică contrapunctică, deci deja conĠine un surplus de material muzical ca 
simplă ornamentaĠie. Următorul exemplu constituie partea a III-a din Concerto grosso – ul nr. 
12 op. 6 în si minor: 
 
Ex. 1   G. F. Händel - Concerto grosso, op. 6 nr. 12, si minor, partea a III-a 
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 4.1.2 Cea mai renumită Ciaccona din muzica barocă este partea finală cu inscripĠia 
de Ciaccona din Partita a 2-a în re minor pentru vioară solo de J. S. Bach. Pe şirul de 
acorduri de 8 măsuri, de o structură periodică se construiesc 285 de variaĠiuni. Contrapunctul 
în mişcare izoritmică al temei, începând de la prima variaĠiune se transformă în contrapunct 
în raport de 1 : 2, apoi 1 : 4 (variaĠiunile 2, 3, 4, 5, 6, 7). În variaĠiunea a 9-a ritmul vocii 
contrapunctice se fărâmiĠează mai departe, tot aşa precum şi în variaĠiunile 11, 12, 13, 14, 
15. În variaĠiunile 16, 17 revine contrapunctul în raport de 2 : 1, apoi începând de la 
variaĠiunea 18 locul acestuia este preluat de contrapunctul în raport de 1 : 4, până la 
variaĠiunea 23 (inclusiv). VariaĠiunea 24 are din nou o evoluĠie contrapunctică mai calmă, 
pentru ca începând de la variaĠiunea 25 să re înceapă ultima fază a dezvoltării ritmice. 
 
Ex. 2   J. S. Bach - Ciaccona în re minor din Partita a 2-a pentru vioară solo 
 

a) pentru început prezentăm tema de 8 măsuri 
 

 
 
 
 
 
 

 
 
 

 
 
 
 
 
 b1) apoi, câteva contrapunctări specifice: 
 
 
 
 
 
 
 
 
 b2) 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

                                                 
5 Cu prezentarea temei şi cu revenirea ei în final, partea se lărgeşte la 30 de secĠiuni. 
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c) publicăm primele două pagini ale lucrării. 

 



 135



 136

LecĠia 11 
 

4.2 Passacaglia 
 
 Passacaglia constituie de asemenea o serie de variaĠiuni, însă în această structură 
tema de bază nu este un şir de acorduri, ci o melodie de extensia unei perioade. Această 
melodie de bază se repetă ca ostinato de-a lungul variaĠiunilor. Vocile se clădesc ca 
contrapunct pe melodia de bază, care se desfăşoară în primul rând în vocea inferioară, dar 
poate fi întâlnită şi în vecea de mijloc sau chiar ca şi voce superioară a structurii polifonice. 
Tema de passacaglia – la fel ca şi tema de ciaccona – este prezentată singură la începutul 
lucrării, fără voci însoĠitoare. 
 
 4.2.1  Una dintre cele mai populare lucrări de passacaglia în baroc este Passacaglia 
pentru orgă în do minor de J. S. Bach. Tema de passacaglia: 

a) tema separat  
 
 
 

 
b1)   
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
b2) 
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b3) 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

 
 b4) 
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Ex. 1   J. S. Bach - Passacaglia pentru orgă în do minor 
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 Obs.  În cadrul variaĠiunii b3 apare şi imitaĠia. VariaĠiunea b4 poartă inscripĠia 
THEMA FUGATUM, ceea ce face referire la structură de fugă. 
 
 4.2.2 Într-o altă variantă seria de variaĠiuni se clădeşte pe o temă cromatică: pe 
varianta cromatizată a tetracordului superior a gamei. Acestui ostinato cromatic i s-a fixat şi 
un acompaniament acordic, dând astfel naştere unei sinteze între ciaccona acordică şi 
passacaglia construită exclusiv pe melodie. Dintre numeroasele soluĠii cităm partea 
Crucifixus din Missa în si minor  de J. S. Bach. 
 
Ex. 2   J. S. Bach - Missa în si minor, Crucifixus 

a) melodie de tetracord cromatică: 
 
 
 
 

b) şirul de acorduri ce se construieşte pe aceasta: 
 
 
 
 
 

c) forma de partitură a lucrării: (vezi paginile următoare). 
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 Passacaglia a rămas de asemenea un principiu preferat de structurare formală şi 
tehnică până în secolul XXI. 
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LecĠia nr. 12 
 

4.3 Fuga – Structura temei de fugă 
 
 ConcepĠia de structurare şi de construcĠie formală cea mai determinantă a muzicii 
baroce s-a întruchipat în Fugă. Şi în fugă tema constituie cel mai important element, care de 
obicei este de extensia unei fraze, dar poate fi şi de extensia unui motiv, sau poate chiar 
depăşi extensia frazei. Tema de fugă este deosebit de concentrată în sine, constituind o 
unitate muzicală finită, închisă. De-a lungul construcĠiei lucrării ea nu-şi schimbă structura, ci 
doar tonalitatea: odată cu fiecare apariĠie a unei noi tonalităĠi, în mod obligatoriu răsună şi 
tema aleasă ca bază a lucrării. Ca idee centrală a structurii muzicale. Tema rămâne de 
obicei în cadrul tonalităĠii alese ca bază, dar sunt cazuri când însuşi tema modulează: din 
tonalitatea de pornire trece în tonalitatea nouă, pregătind noua tonalitate şi tema ce apare în 
aceasta. Cazul mai frecvent este când tonalitatea se păstrează. Această omogenitate tonală 
este atât de importantă încât tema care intră în noua tonalitate debutează cu aşa-numitul 
răspuns tonal. Acesta este valabil pentru acele teme care pornesc cu evoluĠia tonică – 
dominantă. În răspunsul tematic aceasta cere relaĠia inversă, dominantă – tonică. În cazul 
răspunsului real, bineînĠeles în noua tonalitate, tema debutează de asemenea cu evoluĠie de 
la tonică la dominantă. 
 
 4.3.1 Distingem două tipuri de bază ale structurilor tematice: 
 

a) temă cu profil melodic treptat evolutiv, construit pe motiv de gamă: 
 
J. S. Bach - Wohltemperiertes Klavier, Fuga, Do major 
 
 
 
 

b) temă cu salturi melodice specifice (vezi temele de marş): 
 
J. S. Bach - Wohltemperiertes Klavier, Fuga, sol minor 
 
 

 
 
 
c) sinteza celor două tipuri anterioare: 

 
J. S. Bach - Missa în si minor, Kyrie 
 
 
 

 
 

 4.3.2 Din punct de vedere tonal putem aminti de asemenea două tipuri: 
 

a) structură tematică ce-şi păstrează tonalitatea: 
 
J. S. Bach - Kunst der Fuge, răspuns tonal 
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   b) temă modulantă 
 
 
 
 
 

 
4.3.3 Tema poate fi urmată de o scurtă întregire, pe care o numim codetta: 

 
 
 
 
 
 
 
 EXERCIğIU: 
 
 ExtrageĠi pe portativele de mai jos alte exemple reprezentative ale fiecărui tip 
de temă de fugă, din volumul Clavecinul bine temperat -  vol. II de J. S. Bach 
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LecĠia 13 
 

4.4 Structura expoziĠiei de fugă 
 
 Primul segment, de prezentare tematică a fugii, îl numim expoziĠia de fugă. Intrările 
tematice se ajustează într-o ordine tonală. Vocea care intră prima, pe care o numim DUX 
(voce conducătoare) prezintă tema într-un mod de sine stătător, fără contrapunct. Vocea 
care intră a doua – COMES , dacă  fuga este în tonalitate majoră, prezintă tema în 
tonalitatea dominantei (modulând la + 1 cvintă) – în cazul cel mai potrivit cu răspuns tonal. 
Vocea care intră a treia aduce tema în tonalitatea de bază, dar poate rămâne şi în tonalitatea 
dominantei. Vocea care intră a patra – dacă cea de-a treia a revenit în tonalitatea de bază, 
trece din nou în tonalitatea dominantei. În cazul tonalităĠii de bază minore, vocile potrivite în 
loc de tonalitatea dominantei fac schimbul în relativa majoră. 

 
 4.4.1 Ca prim exemplu prezentăm expoziĠia Fugii nr. 1 în Do major de J. S. Bach, din 
ciclul de 48 de Preludii şi Fugi: Wohltemperiertes Klavier. 
 
Ex. 1   J. S. Bach - Wohltemperiertes Klavier, Fuga în Do major 
 

a) schema grafică a expoziĠiei: 
 
                                            S.  COMES          

                                    Sol major  
               A.    DUX    
         Do major  
                                                                              T. COMES 
                                                                                 Sol major 

                           B.  DUX 
                                               Do major 
 

b) imaginea partiturii (vezi paginile următoare). 
 

4.4.2 Intrării de voce COMES i se poate ataşa un contrapunct fix, pe care-l numim 
contra subiect (nu este identic cu contratema): 
 
Ex. 2   J. S. Bach - Wohltemperiertes Klavier, Fuga în re minor (Comes) 
 
 
 
 

 
 
4.4.3 Întâlnim de asemenea şi fugă dublă şi fugă triplă. Denumirea face referire la 

faptul că lucrarea are două sau trei teme. Fiecare temă îşi face apariĠia în expoziĠie separată, 
apoi suprapunându-se sub formă de contrapunct triplu apar în structura fugii ca teme ce 
contrastează una cu cealaltă. Aducem ca exemplu în acest sens cele trei expoziĠii ale fugii la 
cinci voci în do # minor din Wohltemperiertes Klavier: 
 
Ex. 3   J. S. Bach - Wohltemperiertes Klavier, Fuga în do # minor, expoziĠiile temelor şi 
contrapunctul triplu (vezi paginile următoare). 
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Ex. 1b 
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Ex. 3 
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LecĠia 14 
 
 4.5  Structura fugii 
 
 Ca exemplu cităm partea a 11-a: Sicut locutus est din lucrarea Magnificat de J. S. Bach. 
 
Ex. 1  J. S. Bach – Magnificat,  nr. 11, Sicut locutus est (cor mixt şi orchestră) 
 
Analiza temei: 
 
 
 
 
 
 
 4.5.1  Fuga corală debutează cu o temă modulatorică de extensia a 5 măsuri, în 
tonalitatea Re major, în vocea de bas. Structura tematică concepută în măsura de 4/4 îşi 
atinge punctul culminant în măsura a 3-a (vezi cele trei sunete de la repetate). Legato – ul şi 
crescendo – ul ataşat ulterior evidenĠiază primul sunet la. Pe această bază cele 20 de 
pătrimi ale celor 5 măsuri se împart asimetric în 8 + 12. Deci Sectio Aurea Negativă (SA¯), 
secĠiunea de aur 6 negativă creează tensiunea temei. Punctul culminant este atins prin mers 
treptat, într-un interval de timp scurt, apoi prin salturi intervalice ce parcă gesticulează, şi prin 
modulaĠie se ridică la tonalitatea dominantei. [Prima jumătate a temei are Sectio Aurea 
Pozitivă + (SA+) (5 + 3), a doua jumătate a temei are SA ¯ (3 +12)!]. 
 

4.5.2 Analiza expoziĠiei 
 
  Structura expoziĠiei fugii la 4 voci: 
 
 
Măs. 1.   -   4.        5.   -   8.        9.   -   12.        13.   -   16.         17.   -   20.       
                                                                         S  COMES             tranziĠie 
                                                   A  DUX             La major            modulantă           
                         T  COMES       Re major            remodulează      la segmentul 2. 
     B  DUX           La major       modulează   
        Re major    remodulează 
       modulează =   5 fragmente 
 
 
      Tema este „însoĠită” de două (!) contrasubiecte. 

   1. Contrasubiect 
 
 
 

 
 
      2. Contrasubiect 

 
 
 
 

                                                 
6 SA : Sectio aurea, secĠiunea de aur se referă la divizarea asimetrică a unei structuri; formula = numărul de 
unitpĠi componente înmulĠit cu 0,618 pentru SA+, respectiv cu 0, 382 pentru SA¯. 

Obs. La analiza intervalică a 
temei/contrasubiectului întâlnim 
doar note de pasaj disonante 
neaccentuate. 

 Simbolul lor:   
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4.5.3 Al doilea segment al structurii de formă debutează în măsura 21. în tonalitatea 
dominantei (acest lucru este foarte frecvent în baroc în lucrările de tonalitate majoră). 
 

                                 

Măs.  21 - 24 25  -   28 29  -   32     33   -   36 

S1 T CS 1 CS 2 C liber 

S2       CS1 C liber C liber C liber 

A T CS1 CS2 

T  T CS1 

B   T 

                                        La major       →    Re major      →     La major    →   4 fragmente 

                                    remodulează        modulează         remodulează    
 
 
 4.5.4   Al treilea segment al structurii de formă: 

                                 

Măs.37  -  40 41  -   44 45  -   48     49   -   53 

S1      C liber C liber C liber C liber 

S2      C liber  C liber C liber C liber 

A       C liber  C liber CS1 C liber 

T       C liber      C liber C liber C liber 

B       C liber C liber CS1) T CS1 

                                La maj.→mi min.→si min.→Sol maj.               Sol maj.→ Re major 

                                             
 = 4 fragmente 

A 

Simbol de 
probă 

B 

Simbol de 
probă 
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 TEST DE AUTOEVALUARE 
 
1. Cum se numeşte vocea care în structura expoziĠiei de fugă intră prima cu tema? 

2. Unde se termină o expoziĠie de fugă? 

 

 

 

 REZUMATUL UNITĂğII DE ÎNVĂğARE NR. 3 

 Tema de fugă constituie o unitate muzicală finită, închisă. Pe parcursul fugii, 

tema nu-şi schimbă structura ci doar tonalitatea. Tema rămâne de obicei în cadrul 

tonalităĠii de bază a fugii, dar sunt şi cazuri când modulează. 

 Primul segment de prezentare tematică a fugii se numeşte expoziĠia de fugă. 

Intrările tematice se ajustează într-o ordine tonală cu prima voce (dux), urmată de 

vocea a doua (comes). 

 În secĠiunea mediană a fugii avem reprize mediane şi episoade propriu-zise. 

Fuga se încheie cu o repriză finală ce poate fi urmată de o coda, episod cadenĠial, 

episod final.  
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RĂSPUNSURI ŞI COMENTARII LA TESTELE DE AUTOEVALUARE 

1. DUX 

2. ExpoziĠia de fugă se termină când tema a fost expusă la toate vocile. 

 

 

 

LUCRARE DE VERIFICARE NR. 3 

Realizarea unei fugi la 3 voci în stil bachian pe o temă dată. 

 

Se acordă 3 puncte pentru realizarea corectă a expoziĠiei, 3 puncte pentru realizarea 

corectă a episoadelor şi a reprizelor mediane, 3 puncte pentru realizarea reprizei 

finale şi a codei, 1 punct din oficiu. 

 

Lucrarea va fi expediată prin poştă tutorelui pe adresa Academiei de Muzică, 

menĠionându-se disciplina, numărul modulului, numărul lucrării de verificare, sau 

poate fi înmânată personal tutorelui disciplinei. 
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Continuare: Partea II 
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OBIECTIVELE UNITĂğII DE ÎNVĂğARE NR. 1 

 

 În urma parcurgerii unităĠii de învăĠare numărul 1 – Polifonia secolelor XVIII – XX –

veĠi dobândi următoarele competenĠe: 

- veĠi cunoaşte planurile melodice contrastante; 

- veĠi conştientiza permanentizarea tradiĠiei polifoniei în muzica religioasă romantică; 

- veĠi putea identifica polimetriasimultană, poliritmia, politonalismul şi polimodalismul, 

Quarterionul dodecafonic, tehnica punctualistă, polifonia elementelor surselor sonore, 

polifonia de montaj; 

- veĠi cunoaşte revitalizarea polifoniei baroce, cât şi remodelarea tradiĠiei 

contrapunctice baroce; 

- veĠi recunoaşte traseul de la polifonie la heterofonie în muzica autohtonă, cât şi 

tendinĠele de înnoire în structurarea polifonică a muzicii comtemporane româneşti. 



 161

LecĠia 1 
 Premise 
 În urma împlinirii polifoniei baroce de la începutul secolului al XVIII-lea, în muzica 
europeană urmează o schimbare de stil. Noul limbaj muzical galant se caracterizează prin 
primordialitatea melodiei şi prin omofonia armoniilor aderente ce se împletesc în jurul ei. Se 
impune în prim plan ritmica de dans a epocii şi se dezvoltă structura de sonată concentrată 
pe prelucrarea dramatică a temei. Temporar, elementele de structură ale polifoniei baroce 
ajung pe planul al doilea, formele caracteristice – ciaccona, passacaglia şi fuga 
restrângându-se la periferia muncii de creaĠie componistică muzicală. Doar la sfârşitul 
secolului al 18-lea şi în special la începutul secolului al 19-lea, apare şi se impune pretenĠia 
unui interes reînnoit faĠă de gândirea contrapunctică. În lucrările târzii ale lui Beethoven 
demarează redescoperirea polifoniei baroce (Sonata Hammerklavier, ultimele cvartete – de 
exemplu Marea Fugă în Si b major pentru ansamblu de corzi, etc.), Simfonia  IX. 
Ex. 1   Beethoven - Sonata pentru pian, B dur, op. 106, „Hammerklavier”,  
 p.4, tema de fugă 
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 Muzica romantică a secolului al XIX-lea este de asemenea caracterizată prin această 
preocupare nostalgică pentru mitul muzical baroc, pentru gândirea barocă şi pentru 
reutilizarea limbajului baroc. Fugile B.A.C.H. de Schumann,  
 
Ex. 2   Schumann - Sechs Fugen über den Namen BACH für Orgel oder Pedalflügel, 
 op. 60, fuga 1 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
licăririle neobaroce ale muzicii lui Brahms (Concertul pentru pian şi orchestră nr. 2, 
Variaţiunile pe o temă de Haendel, partea finală în formă de ciaccona a Simfoniei a IV-a), 
referirile baroce ale muzicii religioase ale lui Liszt, Sonata în si minor, şi Variaţiunile B.A.C.H. 
pentru orgă,  
 
Ex. 3   Liszt - Präludium und Fuge über B.A.C.H. 
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toate acestea oglindesc respectul însufleĠit, care se manifestă prin toată Europa pentru 
muzica lui Bach şi Haendel. Până şi Wagner şi Verdi sunt atinşi de acest efect ulterior al 
muzicii baroce (Maeştrii cântăreţi din Nürnberg, Falstaff). 
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Ex. 4   Verdi - Falstaff, tema fugii de încheiere 
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 Reger şi-a consacrat deja conştient întreaga creaĠie sub semnul moştenirii spirituale 
bachiene ridicate de pe acum la rangul de cult, implantând neobarocul într-un limbaj armonic 
postromantic specific individual. ISM-urile apărute la sfârşitul secolului al 19-lea, în special 
impresionISMul abandonează aceste tendinĠe neobaroce. În muzica lui Debussy, doar în 
creaĠiile târzii apare o vagă aspiraĠie la muzica barocă, la structurarea polifonică 
(contrapunctică). Muzica de operă a sfârşitului de secol se îndreaptă de asemenea rar către 
polifonie. Preludiul operei Madama Butterfly de Puccini face parte tocmai din aceste 
excepĠii. 
 
Ex. 5 Puccini - Madama Butterfly, Preludiul, tema 
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 Ca atare, sfârşitul secolului al XIX-lea şi începutul secolului XX se caracterizează prin 
antipoluri, şi anume „revenirea” la idealul contrapunctului clasic pe de o parte şi „totala” 
independenĠă faĠă de ea pe de altă parte.  
 
Ex. 6 Reger - Sonate nr. II für Orgel, op. 60, Invocation 
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Ex. 7 Debussy - La Cathédrale engloutie – Prélude pour piano nr. 10/I 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
DistanĠa dintre aceste două tendinĠe continuă să se amplifice în secolul al XX-lea. 

Dodecafonia, în muzica lui Schönberg, Alban Berg şi Webern a făcut un pas hotărât în 
direcĠia polifonizării totale; muzica electronică a încercat să facă să dispară („să dizolve”!) 
„opoziĠiile” încordate dintre dimensiunile verticală şi orizontală a muzicii: s-a format astfel 
sinteza dintre polifonie şi omofonie.  
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LecĠia 2 
 
 Planuri melodice contrastante (contrasubiect, contratemă) 
 
 Gândirii muzicale contrapunctice a maeştrilor muzicii clasice îi este caracteristică 
opoziĠia tematică, utilizarea contrastantă a planurilor melodice de importanĠă egală. Este 
cunoscută de toată lumea tema dublă a părĠii Kyrie din Requiemul lui Mozart: 
Ex. 1   Mozart - Requiem (debutul părĠii Kyrie) 
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 Bravura contrapunctică desfăşurată pe mai multe planuri a părĠii finale a Simfoniei 
Jupiter constituie capodopera rară a independenĠei melodice a vocilor şi a fuzionării lor 
armonice. 
Ex. 2   Mozart - Simfonia Jupiter, partea a IV-a, suprapunerea temelor 
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 În partea Allegretto a Simfoniei a VII-a de Beethoven cele două teme contrastante – 
tema 1 cu sunete repetate, contratema desfăşurată melodic! – sunt independente una de 
alta pe plan orizontal, fiind menĠinute laolaltă doar de scheletul acordic. 
 
Ex. 3   Beethoven - Simfonia a VII-a, partea Allegretto, simultaneitatea sonoră a temelor 
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 Haydn, Mozart şi Beethoven au compus şi numeroase canoane corale, dintre acestea 
unele fiind cunoscute de cercuri largi şi cântate şi în zilele noastre. 
 
Ex. 4   Mozart - Bona nox! Bist a rechta Ox ;    Beethoven - B.A.C.H. ;   
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 În muzica religioasă a clasicilor este în mod obligatoriu prezentă fuga, ca element ce 
păstrează tradiĠia, fiind însă mai rar prezentă în sonată şi în simfonie. În Simfonia a IX-a de 
Beethoven îşi face de mai multe ori apariĠia fugato-ul (segment scurt, polifonic, cu debut în 
stil de fugă), în partea finală apărând şi structurarea de fugă. 
 
Ex. 5   Beethoven - Simfonia a IX-a, debutul părĠii a 2-a, şi fuga părĠii a IV-a 
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 Tema cromatică, fuga în tempo lent a părĠii a 1-a a Cvartetului de coarde în do # 
minor de Beethoven reprezintă unul dintre prevestitorii timpurii ai muzicii romantice. 
 
Ex. 6   Beethoven - Cvartetul de coarde în do # minor, debutul părĠii a I-a 
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 Contrar cu fuga concepută într-un limbaj nou a Cvartetului de coarde în do # minor, 
monumentala Fugă în Si b major, op. 133 reprezintă un omagiu adus amintirii lui Bach, 
precum şi spiritualităĠii polifoniei baroce. 
 
Ex. 7   Beethoven - Fuga în Si b major 
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LecĠia 3 
 
 Reveniri la polifonia barocă 
 
 Pentru creatorul muzicii romantice, muzica barocă reprezintă un model, o tradiĠie ce 
obligă la admiraĠie şi respect. Schumann consideră o cerinĠă fundamentală pentru fiecare 
muzician studierea lucrărilor lui Bach, în special fiecare piesă din Das Wohltemperierte 
Klavier. Creatorul romantic apelează la rememorări baroce în special atunci când doreşte să 
ofere mesajului său cuprins în conĠinut o pondere, seriozitate şi concentrare deosebite. 
Stilului romantic nu îi este caracteristică gândirea polifonică barocă, dar tocmai ca şi contrast 
prezenĠa sa expresivă poate fi deosebit de potrivită în procesul muzical. Sunt frecvente 
referirile la muzica barocă în momentele catarctice, schimbul scenic dramaturgic muzical 
dizolvând tensiunea. Până şi intercalarea unui simplu segment imitativ poate fi un mijloc 
dramaturgic în scopul amplificării forĠei expresive. În special Schubert face uz de utilizarea 
unor asemenea scurte segmente polifonice: 
 
Ex. 1   Schubert - Simfonia a VII-a  
 
 
 



 190

 Este frecventă introducerea segmentelor polifonice şi cu scopul de efect. Uneori apar 
şi ca efect de şoc, apariĠia lor neaşteptată poate da ca rezultat un efect expresiv străin, total 
contrastant faĠă de mediul său. Un asemenea exemplu este referirea la muzica barocă în 
Concertul nr. 1 pentru pian şi orchestră de Brahms. 
 
Ex. 2   Brahms - Concertul nr. 1 pentru pian şi orchestră, Rondo 
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 Un caz particular al efectului de şoc îl reprezintă transformarea în temă de fugă 
barocă (cu fundal armonic postromantic!) a temei preluate din partea a 1-a a Sonatei pentru 
pian în La major de Mozart, în lucrarea intitulată Variaţiuni şi fugă pe o temă de Mozart de 
Max Reger. 
 
Ex. 3 Max Reger - Variaţiuni şi Fugă pentru orchestră pe o temă de Mozart, op. 132, 
 (debutul fugii) 
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 Efect de şoc constituie şi structurarea polifonică barocă utilizată în înĠeles parodistic. 
Saint-Saëns, în lucrarea sa intitulată Carnavalul animalelor utilizează asemenea efect. 

Ex. 4  Saint- Saëns - Carnavalul animalelor, nr. 12, Fosile 
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 Efectul de şoc polifonic nu este străin nici de Wagner, suprapunerea temelor de bază 
a Maeştrilor cântăreţi din Nürnberg creând simultan efectele de grandios şi comic. Polifonia 
barocă apare ca tumbă estetică, în momentul suprapunerii tema de bază sublimă 
transformându-se în partida corzilor grave şi a suflătorilor într-un marş greoi, deposedat de 
demnitatea sa. 
 
Ex. 5   Wagner - Maeştrii cântăreţi din Nürnberg (fragmentul de încheiere din Preludiu) 
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LecĠia 4 
 
 Permanentizarea tradiĠiei polifoniei în muzica religioasă romantică 
 
 Compartimentul religios al muzicii romantice – la fel ca şi cel al muzicii clasice – se 
leagă la modul tradiĠionalist de gândirea muzicală barocă. În unele fragmente ale părĠilor de 
misă „în mod obligatoriu” se utilizează toate acele tehnici de structurare polifonică pe care 
marii maeştrii baroci le-au lăsat posterităĠii. TradiĠia muzicii baroce a trăit mai departe cu o 
putere abia slăbită tocmai în această muzică religioasă ajunsă oarecum pe planul doi. 
Lucrările religioase ale lui Schubert care se referă la aceasta, şi care se cântă rar, Liszt Misa 
încoronării, Requiemul lui Verdi sau Fauré continuă în esenĠă formele tradiĠionale ale muzicii 
baroce, şi uneori chiar limbajul lor. 
 
Ex. 1   Schubert - Misa in B für vier Singstimmen, Orchester und Orgel, op. 141, Gloria,  
 tema de fugă 
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 Misa încoronării de Liszt poartă de asemenea elemente baroce: 
 
Ex. 2   Liszt - Misa încoronării, fragment de fugă 
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 Requiemul lui Verdi, continuând de asemenea modelul tradiĠional se consacră 
gândirii polifonice baroce, dar îi opune neîncetat concepĠia sa personală primordial melodică. 
Urmează două fragmente cu scopul ilustrării acestui fapt: 
 
Ex. 3   Verdi - Requiem   a) Lacrymosa -fragment de polifonie imitativă; 
                                           b) Agnus Dei – cantus firmus 



 204



 205



 206



 207



 208



 209

 ConcepĠia armonică postromantică a Requiemului de Fauré împrumută fragmentelor 
polifonice baroce o culoare şi o putere expresivă specifică: 
 
Ex. 4   Fauré - Requiem (două fragmente) – polifonie imitativă 
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 Dintre maeştrii romantismului, în special Bruckner s-a legat de muzica religioasă şi 
totodată de tradiĠiile muzicii baroce. Fac dovada acestei afirmaĠii lucrările lui pentru orgă, 
misele, Te Deum-ul, şi chiar unele fragmente ale simfoniilor sale. 
 Cităm un fragment din Te Deum-ul lui Bruckner: 
 
Ex. 5   Bruckner - Te Deum  - fugă 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 212

LecĠia 5 
 
 Polimetria simultană, succesivă 
 
 Muzica secolului XX subliniază primordialitatea ritmului în faĠa melodiei şi a armoniei. 
Noile posibilităĠi sunt aduse de ritmica devenită tot mai interesantă şi mai complicată. 
Folclorul dă un impuls hotărâtor polimetriei şi poliritmiei. Polimetria este prezentă şi în muzica 
veche; un exemplu timpuriu al ei îl constituie HEMIOLA, formula metrică ce unifică într-o 
singură pulsaĠie augmentată de trei, două metruri de pulsaĠie ternară.  
  
Hemiola :  

 

 

Ex. 1   Bartók - Concertul pentru vioară şi orchestră nr. 2 – hemiolă simultană 
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Ex. 2 Strawinsky - Le Sacre du Printemps – polimetrie simultană 
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 În opera Don Giovanni de Mozart participanĠii la sărbătoarea aristocratică sunt 
amuzaĠi de trei orchestre. Se suprapun aici trei tipuri de metruri: este una dintre cele mai 
complexe apariĠii timpurii ale polimetriei. 
 
Ex. 2   Mozart - Don Giovanni, actul I, finalul (exemplu din partitură) 
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 Polimetria, ca una dintre specificităĠile gândirii muzicale este caracteristică cu 
adevărat muzicii secolului XX. Devine generală utilizarea măsurilor alternative, aceasta fiind 
polimetrie succesivă. Ea devine fenomen contrapunctic atunci când două sau mai multe 
planuri sonore se suprapun în diverse metruri: 

Ex. 3  a) B. Bartók - Cvartetul nr. 5, partea I 
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Ex. 3 b) A.  Stroe - L'enfant et le diable, monodramă 
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  De formă complexă vorbim atunci când şi în cadrul planurilor sonore polimetrice 
suprapuse se utilizează unităĠi metrice alternative: 

 
Ex. 4   Lutosławski - Paroles tissées pentru tenor, corzi, harpă, pian şi percuţie 
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 OBS. Interpretarea lucrării este înlesnită de către compozitor – precum arată şi 
exemplele anterioare – prin faptul că notează separat accentele metrice alternative în cadrul 
întregului bloc sonor. 
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 Polimetria devine generală în lucrările caracteristice ale celei de a doua părĠi a 
secolului XX: 
 
Ex. 5   Stockhausen - Gruppen für drei Orchester 
 
3 
8 
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LecĠia 6 
 
 Poliritmia 
 
 Poliritmia este una dintre determinantele de bază ale folclorismului de la începutul 
secolului XX: ea primeşte un rol determinant în lucrările lui Stravinsky, Bartók, Prokofiev, 
Janáček, Gershwin precum şi alĠii. Poliritmia constituie şi unul dintre trăsăturile de bază ale 
muzicii jazz, apărând mai cu seamă în freejazz. 
 EsenĠialul oricărei muzici polifonice îl constituie poliritmia vocilor ce răsună împreună 
simultan, însă în muzica modernă aceasta creează contraste ritmice ascuĠite la extremă. 
Impulsul folclorului incipient este schimbat treptat cu poliritmia formată matematic (sau 
dimpotrivă prin improvizaĠie liberă!). 
 În lucrarea Le sacre du printemps de Stravinsky poliritmia joacă un rol de bază: 
 
Ex. 1   Stravinsky - Le sacre du printemps, introducere (fragment) 
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 AspiraĠiile poliritmice ale lui Bartók sunt reflectate sintetic printre altele în piesele de 
pian ale ciclului Mikrokosmos şi în cele 6 cvartete de coarde. Ilustrăm poliritmia bartókiană 
printr-un exemplu: 

Ex. 2   Bartók - Cvartetul nr. 4, partea III. 
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 Cele 5 volume intitulate Orff-Schulwerk ale lui Carl Orff ne arată o imagine 
amănunĠită a tendinĠelor poliritmice ale anilor 1930. Ilustrăm printr-un exemplu complex 
aspiraĠiile lui înnoitoare în această direcĠie: 

 
Ex. 3   Carl Orff - Schulwerk (exemplu din ultimul volum) 
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 Messiaen a adus o contribuĠie însemnată înnoirii ritmicii muzicii secolului XX. Teoria 
lui este deja azi destul de cunoscută. Ilustrăm tendinĠele lui principale prin exemple extrase 
din cartea lui: 

 

Ex. 4   Messiaen - Technique de mon langage musical 

4.1 Ritmuri cu valori adăugate (vezi exemplele muzicale 6-9) 
4.2 Utilizarea valorii adăugate (vezi exemplele muzicale 10-13) 
4.3 Pregătiri şi căderi ritmice (vezi exemplele muzicale 14-19) 
4.4 Raport cu valorile adăugate 
4.5 Ritmuri augmentate sau diminuate (vezi ex. 20) 
4.6 Adăugarea şi retragerea punctului (vezi exemplele muzicale 21-22) 
4.7 Tabel cu nişte forme de augmentare sau diminuare a unui ritm (vezi exemplele 

muzicale 23-24) 
4.8 Augmentări inexacte (vezi exemplele muzicale 25-27) 
4.9 Ritmuri retrogradabile (vezi exemplele muzicale 28-29) 
4.10  Ritmuri non-retrogradabile (vezi exemplele muzicale 30-34) 
4.11 Raportul ritmurilor non-retrogradabile şi a modurilor cu transpoziĠie limitată  

- Poliritmia şi pedalele ritmice 
4.12  Suprapunere de ritmuri de durată inegală (vezi exemplele muzicale 35-39) 
4.13  Suprapunerea unui ritm cu diferitele sale forme augmentate şi diminuate (vezi 

exemplele muzicale 40-42) 
4.14  Suprapunerea unui ritm cu retrogradarea sa (vezi exemplele muzicale 43-48) 
4.15  Canoane ritmice (vezi exemplele muzicale 49-52) 
4.16  Canoane prin adăugare de punct (vezi exemplele muzicale 53-57) 
4.17  Pedală ritmică (vezi exemplele muzicale 60-62) 
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 Vezi de asemenea: Rîpă, C., Teoria superioară a muzicii. Ritmul, vol.II, Editura 
MediaMusica, Cluj-Napoca, 2002. 
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 Muzica dodecafonică este de asemenea caracterizată prin poliritmie (despre aceasta 
vom vorbi mai pe larg în capitolul destinat polifoniei dodecafoniei!) 
 De asemenea, şi muzica celei de a doua părĠi a secolului XX este determinată de poliritmie. 
 
Ex. 5   Boulez - Le marteau sans maître 
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LecĠia 7 
 
 Politonalism – Polimodalism 
 
 Alături de polimetrie şi de poliritmie, în muzica secolului XX cel de-al treilea factor de 
determinare îl constituie politonalitatea. La început apare prin efecte bitonale. Cităm în 
acest context un fragment dintr-un lied de Milhaud: 
 
Ex. 1   Milhaud - Catalogues de Fleurs (Les Crocus)  
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 În ciclul pentru pian de Bartók (Mikrokosmos) întâlnim frecvent structuri bimodale la 
două voci. Acestea pot apărea în sonoritatea simultană a două moduri de structură identică, 
dar care pornesc din două înălĠimi diferite, sau există posibilitatea ca modurile ce sună 
simultan să fie diferite şi ca structură. 

Ex. 2   a) Bartók - Mikrokosmos nr. 70, vol III. 
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 Efecte politonale (modale) caracterizează şi muzica de balet intitulată Petruska de  
Stravinsky: o melodie tonală de flaşnetă “se suprapune” cu turnuri modale pentatonice: 
 
Ex. 3   Stravinsky - Petruska (extras de pian) 
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 În structura muzicală pot apărea simultan şi trei sau mai multe tonalităĠi. Cităm una 
dintre rarele apariĠii ale acestui caz: 

Ex. 4   Hindemith - Ludus tonalis , Fuga secunda in G 
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 Din muzica celei de a doua părĠi a secolului XX dispar cu desăvârşire tendinĠele 
politonale (modale). 
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LecĠia 8 
 
 Quarterion dodecafonic 
 
 Maeştrii dodecafoniei seriale aspiră la polifonia vocilor total independente una de 
cealaltă şi valabile în sine. Vocile ce se desprind din fundalul structural al seriilor de 12 
sunete reprezintă desăvârşirea finală a liniei baroce a gândirii polifonice în cadru tonal. 
Accentul cade tocmai pe atonalism, compozitorii străduindu-se nu numai să evite ci să 
elimine prin reguli chiar şi cea mai mică posibilitate a tonalităĠii. Cealaltă caracteristică 
determinantă a acestor două concepĠii noi este utilizarea echivalentă a celor patru variante a 
liniilor melodice (temelor). Această modalitate vizuală şi auditivă, pornind de la dodecafonie 
penetrează ansamblul gândirii muzicale a secolului XX. Aceste patru forme, sunt 
QUARTERIONUL: 
 
Ex. 1 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Suprapunerea acestor patru “forme melodice” dau naştere deja în sine la polifonie la 
4 voci, la poliritmie. Iată un exemplu în acest sens. 
 Cităm un lied de Alban Berg, şi un cvartet de coarde de Schönberg. 
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Ex. 2   Alban Berg - Schliesse mir die Augen beide 
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Ex. 3 Schönberg - Cvartetul de coarde nr. 3, op. 30 
 
 Seria de la baza lucrării: 

 
 
 
 
 

 
 
- partea a II-a (fragment)  - invenĠiune la două voci 

 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
- partea a IV-a – serie dodecafonică verticalizată 
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LecĠia 9 
 
 Revitalizarea polifoniei baroce 
 
 Dintre tendinĠele muzicale ale primei părĠi ale secolului XX, neoclasicismul, 
neobarocul şi muzica religioasă a întregii perioade au păstrat cel mai consecvent valorile 
seculare, şi elementele tradiĠionale ale muzicii polifonice. În acest sens evidenĠiem din 
context arta a doi creatori, Benjamin Britten şi Olivier Messiaen, citând câteva rezolvări 
caracteristice. 

 Britten, în cea mai timpurie lucrare a sa, Variaţiuni pe o temă de Frank Bridge,  în 
fuga de încheiere, suprapune două planuri polifonice: 

1) structura polifonică a fugii repezi şi alertate construită pe o temă de un caracter 
saltarello; 

2) linia augmentată monodică a temei luate ca bază pentru variaĠiuni. 
 

Ex. 1   Britten - Variaţiuni pe o temă de Frank Bridge, finalul fugii 
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 Britten încheie tot prin fugă şi seria sa de variaĠiuni scrise pe o temă de Purcell. 
Modelarea de către Britten sub formă de fugă a temei lui Purcell, precum şi structura fugii 
constituie una dintre rezolvările polifonice interesante ale muzicii secolului XX, făcând 
totodată referire retroactivă şi la antecedentele regeriene. 

Ex. 2   Britten - Variaţiuni pe o temă de Purcell, tema de fugă şi expoziĠia 
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 În muzica primei părĠi a secolului XX Messiaen reprezintă cu cea mai mare 
consecvenĠă năzuinĠele contrapunctice ale muzicii moderne religioase (ale muzicii de orgă). 
Cităm din lucrarea pentru orgă intitulată L' Ascension planurile sonore suprapuse polifonic 
ale părĠii a doua. Manualele şi jocul de pedale oferă apriori soluĠiile de structură polifonică. Şi 
în formarea polifoniei baroce, a jucat un rol important ORGA, supremul şi cel mai desăvârşit 
instrument polifonic. BineînĠeles, şi muzica de orgă modernă este de o concepĠie puternic 
polifonică. 

Ex. 3  Messiaen - L' Ascension pour orgue, partea a II-a (fragment) – poliritmie, polimetrie, 

                                                                           planuri polifonice independente 
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Fiecare creaĠie muzicală religioasă a secolului XX, de la Stravinsky până la Kodály este 
puternic ancorată în tradiĠiile polifonice baroce. 

 Cităm din Simfonia psalmilor de Stravinsky unul dintre cele mai ilustrative fragmente 
polifonice: Fuga. AlternanĠa secĠiunilor instrumentale şi corale face referire clară la 
antecedentele muzicale baroce. 

Ex. 4   Stravinsky - Simfonia psalmilor 
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LecĠia 10 
 

 Tehnica punctualistă (micropolifonia) 

 Dintre creatorii marcanĠi ai muzicii din cea de-a doua parte a secolului XX mulĠi au 
considerat ca punct de pornire muzica polifonică, punctualistă a lui Anton Webern. În mod 
semnificativ una dintre primele lucrări ale lui Stockhausen poartă chiar titlul de KONTRA-
PUNKTE. ConcepĠia „notă contra notă”  îmbracă o formă extremă: structura lucrării este 
determinată de contrastul unităĠilor sonore independente. 

Ex. 1 Stockhausen - Kontra-Punkte 
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 Această tehnică polifonică apare şi în lucrările de pian ale lui Stockhausen: discursul 
muzical se formează din seria unor fragmente scurte polifonice. 

Ex. 2   Stockhausen - Klavierstücke I – IV 
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 Una dintre lucrările de tinereĠe ale lui Boulez, ciclul cameral intitulat Le marteau sans  
maître este de asemenea caracterizată prin construcĠia de mozaic a structurilor 
contrapunctice punctualiste până la extremă. 

Ex. 3   Boulez - Le marteau sans  maître, un fragment 
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 În exemplele muzicale anterioare putem de asemenea observa utilizarea vizibilă a 
poliritmiei (polimetrie), continuare demnă a experimentelor şi rezultatelor în această direcĠie a 
deceniilor anterioare. Cele mai spectaculoase experienĠe în această direcĠie se leagă de 
numele lui Ligeti György. A făcut vâlvă mare experienĠa lui poliritmică, polimetrică ce-a 
utilizat 100 de metronoame. Aproape în fiecare lucrare a lui apar planurile sonore 
polimetrice, - ritmice suprapuse polifonic. Cităm un exemplu ilustrativ din lucrarea Cvartetul 
de coarde nr. 2 – tabloul vizual al partiturii fiind caracteristic unor asemenea rezolvări. 

Ex. 4   Ligeti - Cvartetul de coarde nr. 2, partea a 2-a 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 Cealaltă soluĠie polifonică, ce caracterizează muzica lui Ligeti este 
MICROPOLIFONIA. În interiorul unei zone sonore ce poate utiliza ca şi cadru orice 
interval, structura cu multe voci ia naştere din întrepătrunderea microcelulelor polifonice. 
Percepem un cluster mobil, însă analizând partitura înĠelegem şi descoperim şi vizual 
structura contrapunctică. 
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Ex. 5   Ligeti - Atmosphères 
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LecĠia 11 

 

 Polifonia elementelor surselor sonore. Polifonia de montaj 

 Într-o strânsă legătură cu muzica serialistă se află tendinĠele punctualiste: 
POLIFONIA PUNCTELOR. Caracteristica acesteia este faptul că în locul energiei 
unificatoare precedente a şirului de sunete, păşeşte şirul lejer al unităĠilor sonore separate. 
Şi percepĠia vizuală capătă rol, căci compozitorul notează liber în partitură unităĠile sonore de 
sine stătătoare proiectate în spaĠiul imaginii partiturii. 

Ex. 1 Penderecki - Anaklasis 
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 În cele ce urmează şirul punctelor sonore izolate este amplificat prin intercalarea 
acordurilor, a clusterelor. 

Ex. 2 Stockhausen - Zyklus für einen Schlagzeuger 

 
 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 

 

 Rolul sunetelor, acordurilor, clusterelor este preluat mai târziu de pete sonore,  care 
pot îmbrăca cele mai diverse forme, modelând structura muzicală într-un efect de partitură 
pe deplin vizual. Putem vorbi de polifonia câmpurilor sonore. 

Ex. 3 Hashagen - Cymbalon 
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 O altă tendinĠă obĠine efect polifonic prin suprapunerea vocilor formate din şirul 
efectelor timbrale. 

Ex. 4 Stockhausen - Refrain für drei Spieler 
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Până şi din cele mai diverse surse sonore pot fi create efecte polifonice: 

Ex. 5   Stockhausen - Kontakte 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 De asemenea, sonoritate polifonică poate fi formată şi din semne grafice ce 
simbolizează sunete, sonorităĠi electronic redate. 

Ex. 6  Stockhausen - Elektronische Studie II. 
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LecĠia 12 
 

 Remodelarea tradiĠiei contrapunctice baroce 

 În cadrul năzuinĠelor muzicale înnoitoare moderne din cea de a doua parte  a 
secolului XX muzica bisericească ocupă de asemenea un loc însemnat. Precum muzica 
bisericească a primei părĠi a secolului, tot astfel şi această perioadă are consecvent un 
caracter tradiĠionalist. Polifonia barocă trăieşte mai departe până în zilele noastre în cadrul 
creaĠiilor muzicale bisericeşti. 
 În lucrările vocal – simfonice ample ale lui Penderecki alături de efectele sonore cele 
mai noi un rol însemnat primesc şi formele tradiĠionale, structurile tehnice (imitaĠie, canon, 
etc.) ale muzicii contrapunctice. De exemplu, melodia circulară ce poate fi formată din literele 
componente ale numelui lui Bach (B.A.C.H.) reprezintă motivul de bază al lucrării Lucas 
Passion: 
Ex. 1   Penderecki - Passio et mors Domini nostri Iesu Christi secundum Lucam 

 



 271

 În Requiemul polonez al lui Penderecki găsim de asemenea numeroase exemple 
pentru perpetuarea tradiĠiilor polifonice. Şi Requiemul în sine păstrează ordinea tradiĠională a 
părĠilor (Requiem, Kyrie, Dies irae, etc.). Am ales pentru următorul citat debutul părĠii Kyrie. 

Ex. 2   Penderecki - Polnisches Requiem, Kyrie, măsurile de introducere 
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 În încheiere cităm din lucrarea corală a cappella intitulată Stabat Mater de 
Penderecki fragmentul construit pe o melodie gregoriană, ce răsună în armonii cluster, 
utilizând o prelungită tehnică imitativă. 

 Inversarea în oglindă a temei este prezentată de vocea de tenor, apoi de alt, iar în 
final în vocea de sopran răsună inversarea în oglindă a capului de temă. 

Ex. 3   Penderecki - Stabat Mater a tre cori a cappella 
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 Din aceeaşi lucrare prezentăm în continuare o imitaĠie stretto, cu punctul culminant 
de armonie cluster deja amintit. 

Ex. 4   Penderecki - Stabat Mater a tre cori a cappella 
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LecĠia 13 
 

 De la polifonie la heterofonie în muzica autohtonă 

 Muzica românească din prima parte a secolului XX este caracterizată de aceleaşi 
tendinĠe ca şi muzica europeană a acelei perioade. Personalitatea proeminentă a lui Enescu, 
activitatea lui componistică conduce şi determină concepĠia muzicală a contemporanilor săi 
şi a imediaĠilor urmaşi. Lumea neoclasică a lucrărilor timpurii ale lui Enescu utilizează 
tradiĠiile muzicii polifonice ca un element creator natural. 

 Cităm Bourrée-ul din ciclul Suita pentru pian op. 10 

Ex. 1   Enescu - Suita pentru pian op. 10, Bourrée   
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 Opera enesciană Oedipe aderă deja la tendinĠele polifonice moderne ale muzicii 
secolului XX. Enescu ajunge printre primii la heterofonie, la tendinĠa polifonică ce 
caracterizează şi muzica românească contemporană. 

Ex. 2   Enescu - Oedipe, fragment heterofonic 
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 În Simfonia de cameră ce încheie creaĠia enesciană autorul propulsează şi 
micropolifonia. Mişcarea polifonică construită din celulele melodice ce evoluează în interiorul 
procesului muzical pregăteşte deja noua turnură muzicală a secolului XX. 

Ex. 3   Enescu - Simfonia de cameră 
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  Unul dintre cele mai marcante personalităĠi ale generaĠiei postenesciene, Paul 
Constantinescu, în lucrările sale religioase care reînvie muzica bizantină se întoarce la 
tradiĠiile muzicii polifonice. Cităm un fragment din Oratoriul bizantin de Crăciun. 

Ex. 4   Paul Constantinescu - Oratoriul bizantin de Crăciun, nr. 9 
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 Din această generaĠie, creatorul a cărei concepĠie muzicală polifonică este cea mai 
consecventă, este Sigismund ToduĠă. În lungul şir al lucrărilor sale corale, şi în creaĠiile vocal 
– simfonice de amploare – Pe urmele lui Horea, Mioriţa – el prezintă un tezaur variat şi dens 
colorat al ideilor polifonice. 

Ex. 5   S. ToduĠă - Mioriţa, fragment heterofonic 
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LecĠia 14 
 

 TendinĠe de înnoire în structurarea polifonică a muzicii contemporane 
 româneşti 

 Din muzica românească ce defineşte anii 60 ai secolului XX, se evidenĠiază 
năzuinĠele heterofonice ale lui Ştefan Niculescu. Mişcarea polifonică specifică a vocilor ce 
se întâlnesc iar apoi se despart ajunge în centrul interesului muzical general. Heterofonia 
apare şi ca titlu de lucrări. 

Ex. 1   Ştefan Niculescu - Eterofonii pentru Montreux. Cvintet de suflători 
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 Melodiile populare desfăcute în microunităĠi, precum şi structurile polifonice construite 
din segmente melodice populare reevocă micropolifonia. 

Ex. 2   Corneliu Dan Georgescu - Motive maramureşene 
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 Lucrare simfonică construită dintr-o multitudine de cântece populare se asociază cu 
numele lui Anatol Vieru: o structură polifonică construită din microelementele unei monografii 
de muzică populară. 

Ex. 3   Anatol Vieru -  Clepsidra II pentru orchestră, cor, nai şi ţambal 
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 Lucrarea intitulată Arcade (pentru 11 formaĠii de instrumente) de Aurel Stroe încă 
reevocă spiritul heterofoniei. Trilogia Orestia face demonstraĠia unui şir lung al soluĠiilor ce 
sintetizează aspiraĠiile deosebit de variate ale mijloacelor polifonice ale secolului XX. 
Polifonia de montaj reprezintă una dintre caracteristicile specifice ale muzicii sale. 

Ex. 4   Aurel Stroe - Orestia II (Teatru muzical în două acte) 
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 Scrisă pentru două coruri mixte, lucrarea Timpul cerbilor de Tiberiu Olah constituie 
suprapunerea monumentală a vocilor polifonice construite pe acordurile alfa. Elementele 
poliritmice şi polimetrice se leagă ca elemente naturale la sonoritatea vibrantă, de o tonalitate 
plutitoare a acordului alfa. 

Ex. 5   Tiberiu Olah - Timpul cerbilor 
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Test de autoevaluare nr. 1 

1. Ce este contrasubiectul? 

2. În care Simfonie de Beethoven avem două teme contrastante independente 

una de alta pe plan orizontal, dar cu acelaşi schelet armonic? 

3. Care este forma originală a Quarterionului din lucrarea lui Alban Berg – O 

close my eyes at parting ? 

 

 

 

Rezumatul unităĠii de învăĠare nr. 1 

 Tema poate fi însoĠită de un contrapunct liber, de o contratemă sau de un 

contrasubiect. 

 Stilului romantic nu-i este caracteristică gândirea polifonică barocă, dar tocmai 

ca şi contrast prezenĠa sa expresivă poate fi deosebit de potrivită în procesul 

muzical. În unele fragmente ale părĠilor de misă (în clasicism şi romantism), se 

utilizează toate aceste tehnici de structurare polifonică barocă. 

 Muzica secolului XX subliniază primordialitatea ritmului în faĠa melodiei şi a 

armoniei. Folclorul dă un impuls hotărâtor poliritmiei şi polimetriei, ritmica devenind 

tot mai interesantă şi mai complicată. 

 Alături de poliritmie şi polimetrie, al treilea factor de determinare în muzica 

secolului XX este politonalitatea. 

 Maeştrii dodecafoniei seriale desprind vocile dion fundalul structural al seriilor 

de 12 sunete, fapt ce duce la o gândire polifonică în cadrul tonal, accentul căzând pe 

atonalism, compozitorii străduindu-se să elimine şi cea mai mică posibilitate a 

tonalităĠii. 
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Răspunsuri şi comentarii la testele de autoevaluare 

1. Contrasubiectul este un material muzical expus la o altă voce, ce însoĠeşte 

tema pe tot parcursul fugii şi o contrastează. 

2. Simfonia a VII-a, partea Allegretto 

3. Forma melodică originală: 

 

 

 

 

 

 

Lucrare de verificare nr. 1 

Realizarea unui fragment în polifonia aleatoare, după modelele următoare (la 

alegere): Jeux Venetiennes, p. I, p. IV de Lutoslawsky; Ghirlande de C. ğăranu; 

Steele de G. Kurtag. 
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