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 “Контрапунктът е системата от артерии на 
музиката; за да можем да правим свободен 
контрапункт, трябва да започнем чрез 
ограничения в строгото писмо… след като 
веднъж се освободим от строгите 
ограничения, можем да си изберем своя 
собствен път на пълна независимост…“1 

 
 

Предисловие от преводача 
 
 
Стълбата към Парнас (Gradus ad Parnassum), първо издание 1725 г. (Wien: Johann 

Peter van Ghelen)  е музикалнотеоретично и композиторско съчинение, написано на 
латински от Йохан Йозеф Фукс (ок. 1660 – 1741). Парнас е планина в Гърция, близо до 
Делфи. Според гръцката митология тя е била построена от Парнас, син на бог Посейдон, и 
нимфата Клеодора (в някои митове полубоговете са имали по двама бащи; другият баща 
на Парнас е човекът Клеопомп). Единият връх на планината е бил свещен за бог Аполон и 
деветте музи. Така с времето Парнас е станал нарицателно за дом на изкуствата –  Gradus 
ad Parnassum е било използвано често като заглавие на съчинения от различно естество, 
свързани с изкуствата: теоретични разработки и упражнения, също пиеси за пиано, 
контрабас, цигулка и пр. 

Фукс, австрийски композитор, органист, музиколог и педагог, е прекарал 
практически цялата си кариера във Виена, работейки като придворен композитор при 
трима императори –  Леополд I, Йозеф I и Карл VI, и е бил много известен и прочут в 
своето време. Фукс е посетил Италия минимум два пъти и е възможно именно там да е 
имал контакт с Корели, както и да се е запознал по-отблизо с музиката на Палестрина. 
Gradus ad Parnassum е посветен на император Карл V и е бил публикуван с императорска 
субсидия. Ние знаем, че Бах е имал това съчинение в библиотеката си и много е уважавал 
Фукс2, но изглежда не е използвал книгата с педагогическа цел3. 

Няколко думи за този превод. Той е основан върху английския превод на Фукс от 
Алфред Ман (1917 – 2006), един от най-големите американски специалисти по полифония. 
Неговият превод е използван с разрешение. Ман, роден в Германия, е изучавал латински в 
специализираното в латински език училище Johanneum. Той превежда две части от Gradus 
–  първата част, посветена на т.нар. строг стил, е включена в неговата книга “The Study of 
Counterpoint from Johann Joseph Fux’s Gradus ad Parnassum, издадена за пръв път от W. W. 

                                                           
1 Цезар Франк, цитиран от Виерн: Memoirs of Louis Vierne. His Life and Contacts with Famous Men, trans. 
Esther Jones Barrow. The Diapason (September 1938 –  September 1939), р. 4.  
2 Споменато във: Forkel, J. N. Johann Sebastian Bach. His Life, Art and Work. Translated from German. 
With notes and appendices by Charles Sanford Terry. New York: Harcourt, Brace and Howe, 1920, p. 97. 
3 К.Ф.Е. Бах, в писмо до Форкел (19 януари 1775), пише, че неговият баща е предпочитал да 
преподава “композиция вместо полифоничните методи на Фукс и другите…“ Писмото е издадено 
от Шнайдер във факсимиле в Bach-Urkunden (N.B.G., XVII. (3).   



Norton през 1943 г., с второ издание през 1965 г. Втората част на превода, посветена преди 
всичко на фугата, е използвана в книгата му “Study of Fugue“ (последно издание Dover, 
1987), придружен от преводи на музикологични съчинения на Падре Мартини, Марпург и 
Албрехтсбергер. Ман не превежда първите 25 глави на Gradus (виж съдържанието по-
долу). Те са посветени на някои музикални понятия и термини – на звука, интервалите, 
ладовете, алгебричните и хармонични (в математическия смисъл на тази дума) пропорции 
и на това как са получени интeрвалите (според тогавашната музикално-математическа 
теория) като резултат от числови пропорции.  

Мои коментари са поместени в бележки под линия и понякога в квадратни скоби в 
текста. Също така съм въвел необходима допълнителна информация към всяка преведена 
глава: 

 
1. Кратко сравнение с кореспондиращата информация по съответната тема от Кнуд 
Йепезен (от неговия “Counterpoint“4). 
2. Допълнителни коментари. 
3. Предложени алтернативни задачи, допълващи примерите на Фукс. 
 
Тези бележки са поместени в края на тази книга. 
Gradus е важно съчинение за полифонията по няколко причини. Първата, или може 

би тази, която най-лесно се забелязва, е простотата и логиката на преподавателската 
методика. Неговата система –  или както често я наричат “видовете контрапункт“, “петте 
“вида контрапункт“ –  е съществувала и преди него. Знаел ли е Фукс за съчиненията на 
Дирута5 и Банкиери6? Или “видовете контрапункт“ са изобретени от него, независимо от 
тях? В съчинението на Дирута (ок. 1554 – ок. 1610) виждаме четири вида контрапункт: две 
половини ноти срещу цяла нота, синкопирани половини срещу цяла нота, четири 
четвъртини, и накрая смесена ритмика. При Банкиери (1568 – 1634) те са шест вида, 
докато Цакони7 въвежда същите пет вида, дори в същия ред като Фукс, но после прибавя 
към тях още много други8. Но при петте вида се прилагат още много правила, касаещи 
класификацията на консонансите и дисонансите, тяхната употреба, видовете и правилата 
на гласоводене. Някои от тези правила съществуват в съчиненията на автори, живели 
много преди Фукс – Франко от Кьолн (13-и в.), Тинкторис (ок. 1435 – 1511)9. 

                                                           
4 Пълно заглавие: Jeppesen, K. Counterpoint. The Polyphonic Vocal Style of the Sixteenth Century.  
Превод от датски на английски Глен Хейдън. N.Y.: Dover, 1992. По-нататък наричан само 
“Counterpoint“. 
5 Il Transilvano, 1597.  
6 Cartella Musicale, 1614. 
7 Prattica di musica, 1622. 
8 Цитирано по: Counterpoint, p. 40 – 41.  
9 Също Царлино. Терминологията в Gradus, общо взето, същата като в Le istitutioni harmoniche (1558), 
не е единственият важен компонент, който идва от по-старото съчинение. Царлино дефинира 

Моят превод не е само от английския текст на Ман: използвал съм в сравнителен 
план латинския оригинал – с оглед максималното приближаване на българския превод 
към него. Моя е идеята двата текста – българският и латинският –  да бъдат представени 
един до друг. Нотните примери са сканирани от превода на Ман. Някои от коментарите на 
Ман са включени в превода –  поместени в скоби и курсив. Тук бих искал и да благодаря 
на моята редакторка – проф. д-р Наташа Япова.  



Друга причина е, че книгата на Фукс се налага като едно от най-важните 
преподавателски пособия по полифония поради своята стройна организация и ясен фокус. 
Фукс създава Gradus въз основа на своите анализи на ренесансова музика (или по-точно, 
своето разбиране за музиката на Палестрина10). Фуксовата музика, сравнително 
игнорирана доскоро, започва отново да звучи по записи и концертни сцени, тя е много 
оригинална, написана с много въображение. Но съчинението на Фукс “гледа назад“ в 
миналото. В действителност това е система от упражнения, до голяма степен синтетични –  
тя има за цел да тренира определени умения в учащия се (както казва Фукс), с цел да 
послужат по-нататък за творчество, за композиция –  и тази система е доста строга. С 
други думи, това не е учебник, който преподава имитация на ренесансовия стил; дори не 
може да се нарече стриктно учебник по полифония. Тук става дума за технически умения, 
които продължават далеч отвъд ренесансовата стилистика и традиция –  умения, които са 
ценни именно поради своя универсализъм11. 

Gradus е учебник използван от безброй музиканти –  Хайдн, Моцарт12, Бетовен, 
Шуберт, Салиери, Керубини, Рихард Щраус, Хиндемит. Съществува копие на книгата, 
която е принадлежала на Моцарт, с негови забележки по нея, както и много упражнения 
на Бетовен. С течение на времето Gradus е преведен на много езици – немски, италиански, 
френски и английски, още преди края на XVIII век. Занимавайки сe с превода, аз 
полюбопитствах да разгледам някои от тези исторически документи. Преводът на немски 
на Мицлер (1742) е много подробен, макар и неточен. Мицлер превежда латинския текст 
доста свободно, прескача думи и термини и придружава превода с дълги собствени 
обяснения; музикалните примери не са част от текста, те са поместени в отделна част в 
края на книгата.  Той, бивш ученик на Бах и основател на  Correspondierende Societät der 
musicalischen Wissenschaften, познато като Мицлерово музикално общество, пише: “…това 
методическо упътване за музикална композиция е най-доброто измежду подобните книги, 
които имаме за практическа музика и нейната композиция.“13 Силно съкратен и още-по 
неточен е френският превод на Пиетро Дени, изд. 1773 г. Цялата първа част на книгата 
липсва, имената на учителя и ученика в диалога са променени (втората част на Gradus е 
написана като диалог), отсъстват примери. Анонимното английско издание от около 1860 
г. не може точно да се нарече превод –  и не го твърди. То е озаглавено “Практически 
правила за изучаване на композиция, преведени от книга, наречена Gradus ad Parnassum, 
написана оригинално на латински от John Joseph Feux, покоен главен композитор на 

                                                                                                                                                                                           
някои важни критерии за третирането на дисонансите, и тяхното използване в полифонични 
упражнения. За повече информация – Jeppesen, p. 26 – 28.  
10 Но в раздела за строг стил (т.е. prima pratica), Фукс не цитира примери от произведения на 
Палестрина или каквито и да е други автори. 
11 Хиндемит: “Perhaps the craft of composition would really have fallen into decline if a genius like Bach 
had not fought his way through to the highest and most complete mastery of his material, and if Fux’s 
Gradus had not put a brake upon caprice and exaggeration, and set up a standard of excellence in 
writing.“ Превод: “Може би изкуството на композицията щеше да западне, ако гений като Бах не 
беше извоювал своето място до най-високото и пълно майсторство на своя материал и ако Фукс не 
беше спрял капризите и преувличенията и не беше наложил свой стандарт за съвършенство в 
композицията.“ Цитирано по: Hindemith, Paul. The Craft of Musical Composition. Arthur Mendel, 
еnglish translator. London: Schott & Co, 1942, 1945, p. 2 (увод). 
12 Леополд Моцарт е обучавал своя син по нея, а после Волфганг –  свой ученик. 
13 Felbick, L.: Lorenz Christoph Mizler de Kolof – Schüler Bachs und pythagoreischer "Apostel der Wolffischen 
Philosophie". Hildesheim: Georg-Olms-Verlag, 2012, p. 233. 



римския император Карл VI“.14 Отново първата книга отсъства, има много авторски текст 
(т.е. не на Фукс); показателно е, че се споменава за правила за изучаване на композиция. 
Оригиналното латинско заглавие казва същото: Gradus as Parnassum, Sive Manductio ad 
Compositionem Musicæ regularem, Methodo novâ, ac certâ, nondum ante tam exacto ordine in 
lucem edita: Elaborata à Joanne Josepho Fux, Sacræ Cæsareæ, ac Regiæ Catholicæ Majestatis 
Caroli VI, Romanorum Imperatoris supremo chori praefecto, Viennæ Austriæ. 

За крайната точка на своето съчинение Фукс счита фугата, а не видовете 
контрапункт или упражненията по превратен контрапункт. Както отбелязва и Ман15, Фукс 
в един момент започва да намалява правилата за писане на упражнения –  в Четвърти урок 
на Упражнение I (За имитацията), той заявява “Нека да оставим ограниченията, касаещи 
кантус фирмус или определена мелодия, и да започнем свободна композиция…“, също 
“имитацията не трябва да има никакво отношение към лада“ –  и дава примери за 
имитации, които имат начало една нота и финалис – друга16. 

Надявам се в един момент да се окажа способен да преведа и втората част на 
Gradus –  тази, посветена на фугата. Тя ще представлява втората половина на този труд. 
Приключвам това въведение с цитат на самия Фукс, взет от Трети урок на Упражнение III. 

“Колко е голяма ползата за учащия от тези упражнения, ако са направени както 
трябва, не може лесно да се изрази. По-специално, не ще възникне затруднение, с което да 
не знаеш как да се справиш, поради работата ти върху петте вида контрапункт. Трябва 
постоянно да се опитваш да откриваш нови кантус фирмуси за себе си; и да си отделиш 
период от минимум година или две, за да се посветиш на това учение. Не си позволявай да 
бъдеш съблазнен прекалено рано да пишеш свободни композиции. В противен случай ще 
гребеш между тях известно време в наслаждение, но никога няма да постигнеш истинско 
майсторство.“ 

 
 
 

Сабин Леви 
София, 2017 г. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                           
14 Този превод, както и френския и немския, се намират в imslp. 
15 Mann, A. The Study of Fugue. New Brunswick: Rutgers University Press, 1958, p. 76. 
16 Стр. 140 и 141 от оригиналното издание. 
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Части на 
съчинението 

Страници 
(по Фукс) 

Кратко описание Преведено Номер 
страница 

Предисловие от 
преводача 

   9 

Фукс -  
Заглавна страница 1 

I    

Заглавна страница 2 II    
Посвещение III-IV    
Въведение към 
читателя 

V-VII  Да 14 - 15 

Книга първа 
25 урока 

1-42 Математичен принцип за получаване 
на различните интервали, тяхното 
събиране и изваждане, умножение и 
деление; звукоред; интервали, ладове 

  

Край на урок 25 41-42 Тази част запознава читателя с 
консонансите и дисонансите, 
видовете движение  - право, 
странично и противоположно, и 
правилата за влизане в различните 
видове консонанс чрез различните 
видове полифонично движение  

Да 20 - 21 

 
Книга втора 

 
43-279 

   

Диалог 43-45  Да 24 - 25 
Упражнение I. 
Нота срещу нота 

45-55 т.е. цяла нота срещу цяла нота Да 30 - 31 

Втори урок 
Втори вид 
контрапункт 

56-63 т.е. две ноти (половини) срещу цяла 
нота; тук бегло се споменават и три 
ноти срещу цяла нота (с точка) 

Да 52 - 53 

Трети урок 
Трети вид 
контрапункт 

63-69 четири ноти срещу една Да 68 - 69 

Четвърти урок 
Четвърти вид 
контрапункт 

69-76 лигатури Да 80 - 81 

Пети урок 
Пети вид 
контрапункт 

76-81 цветист контрапункт Да 96 - 97 



Упражнение II. 
Първи урок 
Първи вид 
контрапункт в 
триглас 

81-94 всички упражнения в триглас са на 
принципа на цели ноти в кантус 
фирмус, също цели ноти във втория 
глас, а в третия глас - съответните 
нотни стойности на 
контрапунктичния вид 
 

Да 106 - 107 

Втори урок 
Втори вид 
контрапункт 
в триглас 

 
 
 
94-99 

  
 
 
Дa 

134 - 135 

Трети урок 99-103 трети вид контрапункт в триглас Да 144 - 145 
Четвърти урок 
Лигатурата 

103-111 четвърти вид контрапункт в триглас Да 152 - 153 

Пети урок 
Цветист 
контрапункт 

111-114  Да 170 - 171 

Упражнение III. 
Първи урок 
За четиригласа 

114-121 на същия принцип: три гласа в цели 
ноти (като един от тези гласове е 
кантус фирмус) и един в съответните 
нотни стойности на вида 
контрапункт 

Да 176 - 177 

Втори урок 
Втори вид 
контрапункт 

121-123  Да 192 - 193 

Трети урок 
Трети вид 
контрапункт 

123-131  Да 198 - 199 

Четвърти урок 131-136 четвърти вид контрапункт Да 216 - 217 
Пети урок 136-140 пети вид контрапункт; на стр. 138 се 

споменава бегло (и се показва 
пример) принципа на комбиниран 
четириглас 

Да 228 - 229 

Упражнение IV. 
За имитацията 

140-142    
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Бележки

Общи черти

Диапазони. Не се споменават при Фукс. При Йепезен1 те са следните: c1—а2

за сопран, f—d2 за алт, c—a1 за тенор и F—d1 за бас. При Здравко Манолов и
Манолов и Христов2 те са същите (стр. 15). Разстояния между гласовете не се
обсъждат при Фукс; Йепезен препоръчва да не се надхвърля децима, освен по
съображения за “по-красиво гласоводене” (стр. 112). Манолов и Христов
препоръчват дуодецима (стр. 18).

Мелодия. Фукс дава кратки инструкции как да се пише мелодия (кантус
фирмус) в раздела, който се занимава със свободен стил, невключен в този превод;
Йепезен подчертава, че сега (т.е. по времето на Йепезен) ние разполагаме с повече
от произведенията на Палестрина и можем да изследваме в по-голяма дълбочина
как да построим такава мелодия правилно (Йепезен, xv). При Палестрина
мелодията е всичко — Йепезен навлиза в голяма дълбочина също и относно
стилистичните характеристики на Pалестриновата мелодия. Фукс се интересува
преди всичко от интервалите, които се получават по вертикал (в двуглас) и по-
малко обръща внимание на хоризонтала.

Необходимо е да се уточни разликата между мелодия, която се пише като
упражнение, в контекста на учебната дейност (и при Фукс, и при Йепезен), и
грегорианския хорал, който не е рененсасово изобретение. Между двете има
много разлики. Фукс не споменава за грегориански хорал, а просто за
необходимостта да се измисли мелодия (която може да се вземе и от “книга с
хорали” — споменато в Упражнение I, Втори урок). Йепезен анализира
грегорианския хорал в известна дълбочина (стр. 64—70).

Скок на малка секста нагоре (но не на голяма) е споменат при Фукс
(обяснения към пример 15), при Йепезен (стр. 85, на същото място е забранен
скокът на всякаква секста надолу).

Два скока на терца в една посока са позволени в първи и втори вид
контрапункт — при Йепезен това е обяснено. При Фукс не е — но се вижда от
примерите, включително и тези на кантус фирмус — в примери 15, 21. Два
последователни скока се срещат и по-нататък — втори вид контрапункт —
пример 26, 35, 37 (три поредни) и др., трети вид — пример 56, 57, 59 и др.,
четвърти вид — пример 73, 77, 78, пети вид — пример 84 и т.н. Манолов и Христов
не допускат два последователни скока (стр. 11 и 12), защото се създава
впечатление за разложен акорд, считано за нехарактерно за ренесансовия стил.

1 Jeppesen, Knud. Counterpoint. The Polyphonic Vocal Style of the Sixteenth Century, translated by Glen
Haydon (New York: Dover, 1992), p. 110.
2 Манолов, Здравко и Димитър Христов. Полифония (София: Музика, 1977).
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Но акорд не би се получил, ако има скок на голяма терца, последван от скок на
малка секста.

Скок на тритонус е забранен при Фукс — както е показано в пример 12 и
обясненията към него. Тритонусът при Фукс се елиминира чрез използване на
алтерации (фикти, виж по-долу, подобни примери се срещат и при Манолов и
Христов, стр. 19). Не се говори за тритонусови “пролуки” и тяхното възможно
“запълване”. Същото важи за Йепезен. Манолов и Христов показват примери за
олекотено звучене на тритонусови фалшиви суми (стр. 13); там се загатва за
възможността за запълване. При Фукс и Йепезен не се споменава нищо за
фалшиви суми от септима, нона, тритонус през октава.

Само Манолов и Христов споменават, че е забранен повторен тон в кантус
фирмус (стр. 15).

Ладове. Фукс настоява всички упражнения да се пишат в “църковните”
ладове, но също така изисква вертикалът в предпоследния такт да бъде голяма
секста, ако кантус фирмусът е в долния глас, и малка терца, ако е в горния глас. С
други думи, се налага седмата степен да се алтерова (фикта) в дорийски, еолийски
и миксолидийски лад. Йепезен показва възможността да се използват
транспонирани църковни ладове, т.е. използването на арматура при
упражненията. Но такива няма в неговия учебник — вместо това се използват
фикти. В съвременната преподавателска практика подходът варира: Манолов и
Христов не ги използват, но те са налице при Артин Потурлян (позволява само фа
диез и си бемол; впрочем това е споменато в учебника на Манолов и Христов, стр.
18) и т.н. Йепезен позволява също и повишена шеста степен в еолийски лад — виж
примера за това на стр. 118. Това очевидно е направено, за да се избегне хиатусът
между фа и сол диез. Ако не спазваме правилото за повишена седма степен обаче,
(сол диез), би отпаднала и нуждата да се алтерова фа диез. Но при Фукс можем да
намерим и други алтеровани степени, целящи да предотвратят тритонус и по
хоризонтал, и във вертикал — като пример 14.

Гласоводене. При Фукс няма дефиниция за видовете дисонанси по
вертикал (двуглас), ако не броим следствията на неговите четири закона за
гласоводене. При Йепезен те не са обяснени на едно място — когато говори за
първи вид контрапункт, забранява страничен дисонанс, без да го нарича с
конкретен термин, и позволява проходящ (същото) — на стр. 116. На същото
място забранява скок на дисонанс. Парадоксалното е, че Йепезен позволява
страничен дисонанс във втори вид контрапункт (неспоменат и неизползван в
същия вид от Фукс), на стр. 124, и дори цитира пример от мотет на Палестрина
като доказателство. Но на същото място също цитира Белерман3 и заключава, че

3 Белерман: “Композиторите на 16 век всъщност са знаели за този вид дисонанс, но са го
използвали рядко и само с ноти с по-кратки стойности – четвъртини и осмини.” Цитирано от:
Bellermann, Heinrich. Der Kontrapunkt (Berlin: Springer, 1901, р. 154). Според Йепезен, Белерман
отново прави популярен Gradus в самото начало на 20 век., но си позволява поправки, които нямат
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Белерман забранява страничен дисонанс; В последвалите примери страничният
дисонанс се среща тук-там.

Фукс не споменава за ограничения относно скок в два гласа  в една посока
(при двуглас). Йепезен има забележка по този въпрос (стр. 112), забраняваща скок,
по-голям от кварта (но разрешава октавов скок). Манолов и Христов твърдят, че
такива скокове са забранени от строгия стил, но също дават някои възможни
изключения. При Фукс скритите квинти и октави са предотвратени от неговите
Четири основни правила — по-точно, Правило 3: от несъвършен в съвършен
консонанс може да се влезе само в противоположно или странично движение4;
също Правило 1: от съвършен консонанс в съвършен консонанс [също] се влиза
само в противоположно или странично движение. Фукс също изрично споменава
в Първи урок, че трябва да има повече несъвършени косонанси, отколкото
съвършени.

Фукс не споменава нищо за секвенции, но те са редки в неговия труд.
Йепезен ги споменава като нехарактерни, макар че понякога се срещат в ранни
произведения на Палестрина (стр. 84). Секвенциите не са характерни за неговия
стил, но се срещат през 16 век — цитирани са в забележката на Ман5 към стр. 84.

Кръстосване на гласовете се препоръчва и от Фукс, и от Йепезен (Фукс,
пример 13, Йепезен, стр. 112).

При Фукс няма унисон, т.е. прима (по вертикал), освен в началото и
понякога в края на упражненията — не е представено в текст (при Йепезен е
представено — стр. 112). Допуска се на слабо време.

Упражнение I.

Първи урок

Пример 4

Цитиран е в Йепезен, същото се отнася и за мелодия 6 и 20 (Йепезен, стр.
107-108).

Повторен тон в контрапунктиращия глас на първи вид контрапункт се
среща и при Фукс (пример 15), и при Йепезен (споменато на стр. 111, пример на
стр. 114). При Фукс не е обяснен; достига до три повторени тона — пример 15).

Пример 6

връзка със стила на Ренесанса — Йепезен, стр. 124. Същото важи и за обстойния учебник по
полифония на Керубини (Йепезен, стр. 52) — Cherubini, Luigi, Cours de contrepoint et de fugue
(Leipzig: Kistner, ca. 1835), F. Stöpel, transl.), едновременно на френски и немски език.
4 Това правило има своите редки изключения в музиката на Палестрина, виж. Jeppesen., стр. 101.
5 Man, Albert, transl. The study of Counterpoint from Johann Joseph Fux’s Gradus ad Parnassum (първо
издание New York: W. W. Norton, 1943).
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В тактове 6 - 7 и двата гласа скачат нагоре в терца. Както е споменато по-
горе, това не представлява проблем за Фукс, нито за Йепезен — и двата гласа
скачат само на терца. Скокът може да бъде предотвратен напълно с подобно
решение (канстус фирмуса е в горния глас):

Примери 7 и 8

Особено внимание заслужава и “певческото” обяснение защо не бива да се
допускат скрити квинти и октави. Правилото е дадено при Йепезен, но не е
обяснено. Ученикът Йозеф не само го разбира, а и е “изпълнен с възхищение”!

Пример 12

Показано е защо не бива да се скача на тритонус в контрапункта на 7 такт,
но е налице “фалшивата сума” между т. 3 и 10 на контрапункта, която очевидно
не е проблем за Фукс. Той поправя упражнението, като замества си с до в т. 7.
Друго възможно решение би било да се прибави бемол към си — фикта.

Подобни фалшиви суми изобилстват по-нататък (има се предвид сумата
между т. 3 и 10 на контрапункта), например в тактове 5-8 на пример 13. Същото се
отнася и за два скока в една посока, които водят до “разложен акорд.” Вертикалът
в тактове 1 и 3 е октава — т.е. “акцентни октави”, които не представляват проблем
за Фукс. Йепезен ги счита за нехарактерни (стр. 117).

Пример 15

Интересно е явлението, показано между гласовете в тактове 10-11. Ако
игнорираме поправката на Фукс относно скока на голяма секста в т. 10, в такт 11 се
получава октава чрез противоположно движение от децима. Тази октава Фукс
нарича “октава батута.” Фукс я забранява, защото дава впечатление за силно
време — т.е. до известна степен за “начало” на композицията. Квинта и октава
батута са обяснени по малко по-различен начин от Манолов и Христов — скок в
противоположно движение в съвършен консонанс.
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Втори урок

Примери 26-30

Тук разбираме, че акцентните октави и квинти всъщност са важни за Фукс,
но той им обръща внимание едва сега, може би защото тук те са три
последователни интервала (на силно време)6. Но Фукс счита за правилен пример
30, което изглежда малко странно. Неговото обяснение е, че не се забелязва
толкова лесно, защото скоковете на кварта са малко по-големи. Такъв пример не
би се считал за приемлив в наши дни, още повече че тук има и елемент на
секвентност. Подобна последователност се вижда също в т. 7-9 на пример 35.

Пример 36

Заслужава внимание скокът в прима на второ време в т. 6.

Примери 38-39

В двата примера, въпреки че ладът е лидийски, навсякъде се указва си бемол
— така ладът може да се интерпретира и като (транспониран) йонийски. В
примери 40 и 41 се вижда, че това не е универсално правило — в миксолидийския
лад фа диез се използва само в предпоследния такт, за да има голяма секста в
каденцата, но в т. 2 и 9 се използва фа бекар. В пример 41 обаче, в т. 11 има
прибавен фа диез.

Пример 41

В предпоследния такт фа диез е прибавен, за да се избегне тритонусът по
вертикал, а сол диез — за да има голяма секста.

Пример 43

Може би си заслужава да се обърне внимание на разстоянието на
терцдецима (секста през октава) между гласовете в т. 7.

6 Тук ще споменем накратко и за явлението на повтарящи се съвършени консонанси в резултат на странични
дисонанси в контрапунктиращия глас, наречено джирандолета от Берарди (Miscellanea musicale , 1689).
Осъвременено, то просто би гласяло “да се избягват странични дисонанси”. Излиза, че те би трябвало да се
избягват (поне съобразно Берарди), защото създават впечатление на повтарящи се съвършени консонанси на
силно или относително силно време. Това правило, макар и дефинирано през 17-18 в., важи изключително за
строгия стил. Споменато в Jeppesen, р. 91.
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Пример 46

Фукс изисква само средната нота в тривременен размер да бъде диснонанс
(само проходящ). Йепезен пише: “Така не е правилно спрямо стила Белерман,
Халер и други да позволяват втората и третата нота да бъдат дисонантни.
Правилото е, че в триделен размер само средната нота на такта може да бъде
дисонанс. “7

При Фукс отсъства правилото за възможна замяна на двете половини в
предпоследния такт с цяла нота.

Ето едно възможно, “осъвременено” решение на пример 45 без скокове, по-
големи от терца:

Трети урок

В примерите, показани тук, контрапунктичната линия е доста плавна; не се
споменава за принципа на скок и запълване, така както нищо подобно не се
споменава и в първи урок, дискутиращ кантус фирмус.

Пример 58

Тук в т. 8 виждаме октавов скок надолу, последван от октавов скок нагоре, а
в т. 9 линията ла-ре-ла-ре; Въпреки че в Рененсанса има подобни остинатни ходове,
те не са характерни за Палестрина. Ако си зададем въпроса защо Фукс не е
написал ла-си-до-ре-ми в следващия такт, възможното обяснение е, че е предпочел
да няма дисонанс (тритонус) на втората четвъртина, последван от друг дисонанс
(кварта) на третата:

Подобна фигура виждаме и в т. 9 на пример 59.

7 Ibid., р. 119.
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Четвърти урок

Тук няма ясно обяснение какво трябва да прави ученикът, ако е попаднал
на консонанс на силно време. Ман8 отбелязва, че контрапунктът не бива да следва
контура на кантус фирмуса (стр. 62). Това донякъде е обща черта във всички
упражнения. По-малко внимание се обръща на плавността на контрапунктичната
линия и въпреки че Фукс отбелязва възможността да се кръстосват гласовете, това
се среща рядко.

Пример 75

Рядък пример за скок на секста надолу в контрапунка — в т. 4.
Това, което ние сега наричаме “раздробяване на дисонантен синкоп”, е

показано в края на този урок, точно където му е мястото — като подготовка към
урока за пети вид контрапункт. Показани са всичките “класически” четири
варианта — включително и антиципацията в пример 80. Те са дадени като
“идиоматични” формули — без обяснение на какъв принцип се строят.
Последният пример — последните два такта на пример 79 — не се счита от
Йепезен за характерен за музиката на Палестрина (стр. 148). Няма примери в
тривременен размер (Йепезен, стр. 152). В своите “интерпретации” на Фукс
Белерман и Керубини прибавят повече упражнения в тривременен размер.

Пример 81

“Неправилното” използване на осмини в последния такт може да се счита
за такова най-вероятно по две причини: 1. не е част от стила да има две осмини на
първо време, и 2. би трябвало да се избягва повтарящият се ритъм две осмини и
четвъртина.

Пети урок

Особено важно за Фукс е мелодията на контрапункта да бъде песенна.
Всички примери започват с половина пауза. Няма случаи на залеговане на по-
малка нотна стойност с по-голяма, на няколко пъти се залеговат еднакви нотни
стойности — половини, не четвъртини. Няма синкопи. Подчертано “бароково”
звучене се забелязва в пример 87 — всяка една от контрапунктичните лини —
отгоре и отдолу — е наситена със секвенции. Намек за секвенция се вижда и в
последните два такта на пример 89.

Относно свободен двуглас — не е показан след пети вид конатрапункт.
Вместо това в Упражнение IV., Четвърти урок се говори за имитацията. Това вече

8 Mann, op. cit., p. 62.
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не са упражнения, базирани на ренесансова стилистика. Както беше споменато в
увода, Фукс започва да отменя някои от правилата, използвани досега —
правилата за строеж на мелодия (кантус фирмус), за използването на ладовете и
пр. И въпреки че всички упражнения, дадени в този кратък урок, са двугласни,
това не е този “свободен двуглас”, който е представен от Йепезен — започвайки от
стр. 1529. Оттук започва тази част на Gradus, която се занимава със свободен стил.
Тя включва и видовете превратен контрапункт.

След Упражнение II., Първи урок, следва Втори урок — посветен на петте
вида контрапункт в триглас, а след него е Трети урок — същите полифонични
видове в четириглас. При Йепезен е различно — след главата, посветена на
свободен двуглас, се говори за имитации, но те са в строг стил. Йепезен известно
време обяснява и някои принципи на прозодия. Манолов и Христов посвещават
последната глава от раздела за контрастна полифония на “Възможности за една
по-свободна реализация на свободния двуглас” (стр. 96 — 100).

Упражнение II.

Първи урок

Пример 91

В крайните гласове на предпоследния и последния такт виждаме скрита
квинта, направено е умишлено. Обяснено е малко по-късно. Скрита квинта в
крайните гласове се допуска от Фукс “ако няма друга възможност” (стр. 87).
Манолов и Христов позволяват подобен ход, но при условие, че полученият
квинтакорд е в тясно разположение (стр. 58). Това правило не важи при Фукс —
виж т. 7-8 на пример 101. Той обяснява, че скритата квинта там е допусната,
защото няма друго решение. Всъщност друго решение има (показани са тактове 7-
9 от оригиналния пример):

9 Имитацията в учебника на Йепезен е палестринова — т.е. в строг стил. Той също така показва
възможностите за тонален и реален отговор, стрети, дори риспости в аугментация или диминуция — с
показани примери от Палестрина. В раздела за упражнения, Йепезен споменава накратко че Палестрина най-
вероятно няма музика, написана за по-малко от три гласа — тази мимолетна забележка има важни
последствия, доказващи допълнително “синтетичната” природа на Фуксовата система за двугласни
упражнения. Те не имитират стилистиката на Палестрина. Това изглежда важи и за Фуксовите примери,
касаещи триглас — те не са Палестриновите. Отново Фукс преподавава система за тригласни и
четиригласни упражнения, в която няма плавността и строгостта на Палестриновите тригласни
произведения.
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Естествено, тук това е постигнато чрез промяна на баса — то става
възможно, защото той не е кантус фирмус и е игнорирано условието да се
стремим да правим тризвучие с баса при всеки възможен случай.10

В първите няколко страници Фукс не ни казва кой е кантус фирмусът,
затова трябва да се досетим сами. Без значение къде е кантус фирмусът, най-
важното равняване по гласовете е по баса — това е споменато накратко в
обяснението към пример 99, при Йепезен — стр. 175. Така става ясно и защо не е
приемливо използването на “квартсекстакорд” във вертикал (на силно време).

Примери 105 и 106

Тук имаме едно автентично, макар и малко неясно и субективно обяснение
за причините за използване на “пикардийската терца”. Това е дефинирано като
изрично правило при Йепезен — стр. 177. Също и при Манолов и Христов — стр.
56. Обяснено е защо пример 106 завършва така. Но има и още една причина —
басът не би могъл да използва хода V-I степен. Фукс не ни казва нищо относно
каденциране — например, че не можем да удвоим чувствителния тон в
предпоследния такт. Както отбелязва Ман, тук все още се обръща много малко
внимание на функционалност. (Обяснения към пример 91.) Най-важното
изглежда е да се строи “основно” (използвайки термин от нашата епоха)
тризвучие колкото се може по-често, или като второстепенно решение “тризвучие
със секста” (използвайки термина от епохата на Фукс) — т.е. секстакорд.

Пример 109

В т. 5 и 6 има повторени тонове и в двата контрапунктиращи гласа
едновременно.

10 Това е най-важния принцип за Фукс. Съображенията за линеарност са оставени на втори план. Това
несъмнено е принцип, по-характерен за seconda pratica.
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Пример 110

Интересна е последователността от си бемол, след който идва си бекар в
средния глас в тактове 5-6.

Пример 113

Този пример има малко екзотично звучене с използването на “хокет” между
горен и среден глас в т. 3-4 и 5-6 и също три последователни терцови хода надолу
в баса в т. 7-10.

Пример 114

Четири повторени тона в баса, т. 2-5.

Пример 116

Вижда се скритата квинта в крайните гласове в т. 6-7. Това би могло да бъде
избягнато, ако басът не отиваше в ре, а във фа.

Пример 117

Едно “позволено” използване на умалено тризвучие в т. 4. Първите четири
такта напомнят секвенция.

Втори урок

В примери 121-123 Фукс използва похвати, който всъщност засягат четвърти
вид контрапункт — става дума за последните три такта на всяко упражнение,
където “каденцата” използва залеговани половини ноти. Споменат (и позволен)
при Йепезен (стр. 178), неспоменат при Манолов и Христов.

Пример 124

В предпоследния такт в най-горния глас — понеже няма цяла нота (като
правило), Фукс е прибягнал до шеста степен, която дори прави тритонус с кантус
фирмуса.11 Друг интересен детайл е скокът на октава в една посока едновременно
в два гласа — кантус фирмус и бас едновременно в т. 5-6.

11 Подобни разрешения се срещат и по-нататък — например в примери 146, 147, в главата за четвърти вид
контрапункт в триглас. Подобен пример има и при Манолов и Христов — пр. 210 на стр. 70.
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Трети урок

Пример 131

Явно няма проблем да се скочи от умалена квинта (тритонус) — в най-
горния глас на трети такт, трета четвъртина: диезът е прибавен към до в средния
глас по тонални съображения. Същото важи за бемол към си в осмия такт, който
отново предизвиква скок от тритонус във втората четвъртина на най-горния глас.

Пример 134

Рядък пример на “комбинирано” упражнение. То не се обсъжда детайлно:
дадено е като пример. Бивайки много по-трудно, то ще предполага към повече
компромиси, за да бъде решено. Наример може да отбележим трите акцентни
квинти между кантус фирмуса (баса) и средния глас в първите три такта; двата
проходящи дисонанса (едновременно) срещу кантус фирмуса в т. 6; също трите
последователни камбиати в т. 8-10 в най-горния глас. Няма примери на
ренесансова музика, написани чрез подобен стриктен ритмичен принцип.

Четвърти урок

Примери 141 и 142

Този интересен феномен (дори и ако не се касае за повторен тон в баса),
който се среща в ренесансовата музика, не се използва в съвременната
преподавателска практика — но той би могъл да бъде обяснен теоретично по два
различни начина:

1. Ако погледнем пример 142: между тактове 2-3-4-5 ухото долавя в по-
голяма степен дисонанса на първо време във всеки такт между най-горния и
средния глас. В по-малка степен чуваме дисонанса на всяко второ време между
най-горния глас и баса.

2. Тук бихме могли малко да разширим, да “разтегнем” понятието “силно
време.” Разрешението несъмнено ще дойде на силно време и ще бъде
теоретически правилно:
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Пример 143

Няколко последователни “паралелни” квинти (на слабо време) в тактове 2-4
и 8-10. Те обаче не са в крайни гласове. Подобни последователности, също в
прими и в октави, има и в следващите примери.

Упражнение III.

Първи урок

Пример 160

В допълнение към скритите квинти във вътрешни — и несъседни — гласове
(т. 7-8, 9-10, между алт и бас) виждаме и унисоново удвоявяне между бас и тенор в
т. 4. Макар и неспоменати, унисоновите удвоявания вече не са забранени (в първи
вид контрапункт — както не са забранени и в триглас) при определени
обстоятелства, т.е. преди всичко от съображения за гласоводене. Фукс споменава
накратко за необходимостта от някои компромиси — в текста в края на тази глава.

Обяснението, че първият глас над баса би трябвало да прави първо квинта,
а вторият над него — терца, е по-скоро хармонично, отколкото полифонично.
Въпреки че е обяснено по различни начини от Фукс (квинтата се получава в
резултат на разделянето на октавата) и от съвременната теория (квинтата е първи
обертон), това правило не е строго — нито в упражненията, нито в живата музика.
Гласоводенето, разбира се, е по-важно. Затова се споменава накратко и в текста
след примери 163-165.
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Пример 163

Интересни са повторените тонове едновременно в алт, тенор и бас в
първите три такта — същото се вижда в сопран, алт и тенор в пример 165. Четири
повторени тона има в пр. 170 — първите четири такта в алта.

Пример 164

Един хармоничен феномен: след квинтата между бас и тенор в т. 3 следва
квинта между бас и алт в такт 4. Тези квинти, макар и да се чуват ясно, не се
считат за нарушение (виж подобен пример при Йепезен , стр. 99). Подобен
феномен се вижда и в тактове 5-6 на пример 165 — между бас и алт, и после между
бас и тенор, както и в следващите примери. В същия пример заслужава да се
обърне внимание и на краткото кръстосване между бас и тенор в т. 9.

Пример 168

Скрити октави между крайни гласове — при това не в каденцов момент —
се наблюдават в т. 8-9.

Пример 169

Тенденцията за хармонизация (т.е. вертикализация) — особено сега, когато
имаме четири гласа, се вижда ясно в първите три такта: сопран и алт се движат
противоположно в едни и същи тонове, тенорът не се движи — така басът бележи
“тризвучие” в първия и третия такт. Сравни с първите три такта в пример 170:
абсолютно същото, само гласовете са разменени; за трети път го виждаме в
първите три такта в пример 171. Друго интересно явление има в т. 5-6 в сопрана —
след си бемол следва си бекар. Бемол вече не е нужен, защото няма опасност от
тритонус — още една черта, указваща, че това са упражнения по модална, а не
тонална музика. Същото се вижда в алта на пример 170, т. 5-6.

Пример 170

“Засадата” между алт и сопран в т. 7-8 се получава, защото Фукс е решил да
не пише до в алта в т. 8; макар и не в крайни гласове, би се получила скрита
октава, която би се чула ясно.
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Втори урок

Пример 175

Още един пример на “директна” секвенция — във всички гласове, тактове
7-10. Подобна фактура:

би могла да се “усложни”. Но това е упражнение по композиция,
използващо преди всичко “ренесансови” похвати, без самото то да е ренесансово,
и както отбелязва и авторът, само упражнение, а не музикално произведение.

Трети урок

Пример 181

В предпоследния такт на тенора има цяла нота. Такова решение е
единствено — цяла нота в предпоследен такт няма нито в урока за триглас, нито
за двуглас от трети вид контрапункт. Фукс не използва правилото за възможна
употреба на две четвъртини и една половина в предпоследния такт. В този
конкретен пример той може би го е решил така, защото раздробяването на нотата
ла изглежда затрудняващо, въпреки че има възможно решение:

Пример 186

Относно буква В — в допълнение към авторското обяснение виж бележките
относно пример 164. Става дума за привидните “паралелни” октави — първо
между бас и сопран в т. 8 и после между бас и тенор в т. 9. Макар и приемливи за
Фукс, те не са приемливи за Бетовен! Ако това упражнение се изсвири от четири
различни инструмента (четири тембъра), тези октави обаче биха били много по-
малко забележими.
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Четвърти урок

Възможно е да се каже, че условието, което Фукс дава в някои случаи —
възможността за раздробяване на целите ноти — е своего рода вариант на
условието, което се използва от преподавателите днес — възможността за
прекъсване на лигатурната верига, ако няма възможно решение. Кое решение е
по-добро, би било малко трудно да се каже, защото се касае за различни стилове.
Да се скочи от дисонанс (при случаите на раздробяване) би било по-малко
характерно за Ренесанса.  Ето едно възможно решение без раздробяване, и без
повишена седма степен, на пример 195 (показана е само втората половина на
упражнението):

Но за Фукс е много важно винаги да има “добра хармония” — и
затова той позволява раздробяване. Това се вижда и от упражненията в пети урок.
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