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2-st. Barokkontrapunkt
1. lektion
Melodik - Harmonik - Kadence

Bachs melodik er ofte meget akkordligt teenkt. D.v.s. den bevager sig gerne i akkordbrydninger eller i drejebevegelser
omkring centrale akkordtoner. Oftest er den dog trinvis - op eller ned med retning mod en szrlig central tone. Derudover
kan den bevaege sig i serlige moduler, som ogsa Palestrinas melodik gjorde det.

Lidt firkantet kan vi alts& indledningsvis opstille tre bevaegelsesmenstre for Bachs melodik:

Trinvis bevagelse - Akkordbrydning - Faste moduler.

Den harmoniske baggrund melodikken udfolder sig over er en dur-mol-tonal. To ting kendetegner sarlig denne tonalitets-
fornemmelse:

1) Den veldefinerede tonale kadence.

2) En harmonik preeget af kvintbeslagtede akkorder.

Subdominant Tonika dis. oples.afslut.
Den dur-mol-tonale musiks centrale element er opfattelsen af en n Dominant Til denne kadence N |
toneart som "hjemme-tonearten", - Tonika. Et af de steerkeste ',i"n C i fojes det forudhold
midler til at definere Tonika, er den tonale kadence. Forst og o ' vikender fra Palestri- —g) @
fremmest akkorden, der leder til tonika, Dominanten. Uden at na. hvis basale kerne
opfatte den som "dominant" brugte ogsa Palestrina denne akkord. er ’sekunden/septirnen der opleses for afslut
Det er den akkord der hos Palestrina optradte med kvartforudhold . ~ £ tende tone. 4
ved serlige formindsnit. I den dur-mol-tonale musik kan den nu 7€ r i 1 I husker vel reglen: Afslutningstonen er ogs3

kun bevage sig videre til "Tonika" (eller akkorden en terts under
tonika). I den tonale kadence er der ogsé en akkord for dominanten, nemlig "Subdominanten". Den
kan reprasenteres ved enten akkorden pa skalaens fjerde trin eller andet trin.

I praksis resulterer dette i et ganske begraenset antal standardkadencer, som skal benyttes ved hver afslutning.

De er i trestemmig version som folger:

dissonanstone.
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I Bachs klavermusik optreeder kadencerne gerne mere udsmykkede som i eksemplerne nedenfor. I jeres opgaver fremover
skal I altid afslutte et forlob med en af disse standardkadencer (ja, jeg siger det igen). I tostemmig sats er det imidlertid kun
basstemmen, der skal indga i opgavens kadence.

Udsmykkede standardkadencer:
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Basbevagelsen er fast. Mellem og overstemme kan vare anderledes.

1 de sidste to ses en standardbevagelse i altstemmen

Disse kadencer skal kunnes og bruges. Det er ikke snyd. Det er et mal!!

Sekvens

Modsat Palestrina ynder Bach brugen af sekvens. Man kan lidt firkantet sige, at hvor der ikke er tema eller kadence, er der
hos Bach sekvens.

En sekvens er en transponeret gentagelse af et motiv, der sjeeldent har en leengde udover to takters varighed. Transposi-
tionen foretages indenfor den toneart, motivet forekommer i. Man folger altsé skalaen, uanset de smiandringer i motivet
dette kan medfore (en lille sekund kan blive en stor etc.). Bortset fra de skalabetingede @ndringer, er en sekvens i princippet
en nodetro transponeret gentagelse et et forleb. I langt stersteparten af Bachs sekvenser gentages leddene trinvist opad
eller nedad. Nedenfor et par eksempler fra Bachs tostemmige inventioner:

Invention Nr. 10
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Modstemme (kontrapunkt)

Nedadgéende 3-leddet sekvens. Modstemmen bidrager hele tiden med terts eller sekstklange bortset fra septimen, der dog opleses regelmaessigt.
Hele motivet kan ses som en akkordbrydning af en septimakkord, med afsluttende trinvis bevagelse.

Den harmoniske bevagelse kan her ses som trinvis paralelfering af septimakkorder. Normalt ses trinvis beveegelse kun ved sekstakkorder. At der
alligevel er en sammenhang vil forhdbentligt fremgé senere i kursets forlab.



Invention Nr. 4 Motiv (1. led) 2. led.
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D-mol brydning
Nedadgaende 2-leddet sekvens. Bemeaerk den friere melodik. Igen ses akkordbrydning og trinvis bevagelse. Tydeligst i understemmen, men
ogsé overstemmens indledende tertsfald giver jo netop kun mening som brydning af den underliggende akkord. Det ses at fornemmelsen for
atbalancering af melodiforleb og behandlingen af toptoner er den samme som hos Palestrina. Den underliggende akkordbevagelse her er kvint-
vis faldende akkorder.

Invention Nr. 1 Motiv (1. 1ed)
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Imiterende kontrapunkt | Fortegn!

Fortegn! Forteen!
an!
Nedadgéende 2-leddet sekvens, her med imiterende modstemme. Modstemmens lgse fortegn skaerper forbindelsen frem mod frasens sluttone:
Cis peger op mod D, C peger ned mod H, og B'et i sidste takt leder mod et A. Den trinvise bevagelse er her farvet med et sdkaldt "fast modul".

Invention Nr. 1
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Opadgéende 2-leddet sekvens. Tema i understemme, imiterende overstemme. Trin og faste moduler.
Tilsidst et eksempel fra Wohltemperiertes... B.I, e-mol fugaen:
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Igen imiterende og igen med tydelig reference til bagvedliggende akkorder: A-D-G-C. I denne sekvens lader Bach den underliggende akkord vaere
bestemmende for hvilke fortegn melodibevagelsen indeholder. Sa vi bevager os kvintvist fra A til D til G til C...

Sekvenser forekommer hos Bach kun i op til tre led. Ofte er tredje led varieret idet det gerne forer mod en kadence. En ka-
dence er i princippet den afslutningsformel vi kender fra Palestrina: forudhold - oplesning - sidste akkord. Nedenfor ses en

sadan treleddet sekvens med afsluttende kadence:
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Fri overstemme. Identiteten

i 3. led ligger i understemmen. Kadence
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OPGAVE
Udarbejd over nedenstdende motiv en treleddet tostemmig faldende sekvens med afsluttende kadence.

Som regel for udarbejdelse af modstemme kan gives falgende:
Modstemmen danner enten primart terts og sekstintervaller til sekvensmotivet, eller den omspinder den underliggende

harmonik: kvintvist, eller trinvist faldende akorder. NB: Ved trinvist faldende akkorder bruges sekstakkorder eller

septimakkorder. Mere om dette senere.
Melodisk bruges kun trinvis bevagelse og akkordbrydninger.

%@E I den afsluttende kadence skal indgéd basbevegelsen fra en af ovenstdende fem
eksempler ("Udsmykkede standardkadencer").
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Melodik
2. lektion
Vi vil i den folgende mere detaljerede gennemgang af de melodikken hos Bach lave en skelnen mellem to typer bevagelse:

Hurtig og rolig. I mange tilfeelde vil det veere ensbetydende med: Akkompagnerende og tematisk.

Rolig bevaegelse: Trin og harmonisk signifikante spring.

Her kan spring, som ikke herte Palestrinatiden til bruges frit, sdsom:

Stor savel som lille sekst i bide opad- og nedad-gaende bevagelse.

Septim op samt formindskede spring, for sa vidt de tolkes harmonisk og videreferes derefter.

Formindskede spring ses oftest ved nedadgéende bevagelse, sjaldnere ved opadgaende og altid i forbindelse med moltoneart.
En forsterret kvart i nedadgdende bevagelse ses f.eks. i Bb-dur-fugaen. Den tolkes da som en bevagelse fra en D-terts til D-sep-
tim og viderefores naturligvis trinvist nedad.

I kvintskridtssekvenser bruges forsterret kvart i bassen for at fastholde tonearten.

Septim og formindskede spring:

Hypplge ses ofte i forb. med mod. ses ofte i forb. med mod. szlednel‘e:
: fra C il G. fra C til e.
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trinvist nedad Formindsket kvart Formindsket kvint Formindsket septim Formindsket kvint opad Formindsket septim opad
(entefl mol .eller som bevagelse (dominantisk til G-dur(mol)) (dominantisk til e-mol) Forst?rrct Vkval'vt nedad (dominantisk til e-mol)
fra C-dur til a-mol) (dominantisk til F-dur(mol))

. . . . Formindsket firklang
Nogle af eksemplerne med deres harmoniske implikationer: (Dominantisk akkord)
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Hurtig bevaegelse: Skala, akkordbrydning eller modul.

Hurtige bevagelser kan forlobe som trinvis bevzegelse, akkordbrydninger eller i faste moduler (se nederst pa siden).

Hurtige bevagelser er bevagelser i ottendedele eller sekstendedele.

Al trinvis bevaegelse (ogsé de sekundvise opadgaende drejninger, som var fremmede for Palestrinastilen) er mulig. Bemeerk, at
forsterrede spring ikke ses som trinvis bevaegelse. Det gor til gengaeld oktavomlaegning af faldende (eller stigende) baslinjer (se
eks. ovenfor). De standardmoduler, der udgjorde den mulige sum af hurtige bevagelser i Palestrinastilen, ses ogsd, kraftigt udvidet,
i barokken. Poul Hamburger anferer i hans "Kontrapunkt", at en af de eneste bevagelser, man ikke leengere finder er Palestrina-
tidens Cambiatafigur.

Den hyppige brug af moduler i sekstendedels-bevagelse skyldes ensket om at opna en jaevn rytmisk bevagelse, ogsa kaldet kom-
plementerrytmik: Det fenomen at forskellige stemmer tilsammen danner en ubrudt rytmisk strem. Ofte er de hurtige bevaegelser
udsmykninger af en grundliggende langsommere trinvis bevagelse. Nedenfor er angivet hvorledes trinvis eller tertsvis fjerdedels-
bevagelse kan omformes til bevagelse i ottendedele eller sekstendedele. Ved sddan en omformning ber man bruge et yderst be-
graenset udvalg af figurerne (én eller to). Sddanne figurer kommer nemlig til at indgé som tematiske elementer i sammenhangen.
En bevegelse hos Bach er aldrig "bare en bevagelse". Den er altid et udsagn. Indgar der en fast ﬁ—ﬁgur i temaet, ber den selvfol-
gelig, om muligt, bruges. Konsultér Wohltemperierte Klavier for yderligere inspiration.

A fierdedele samme i ottendedele  eller samme i sekstendedele eller
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Fire linjer: A) Trinvis stigende, B) Trinvis faldende, C) tertsvis stigende, D) tertsvis faldende

Undersag Wohltemperiertes for Bachs brug af de forskellige figurer. Find evt.andre figurer .

1 de med x markerede vendinger kan alle toner frit dissonere. Tone 1-3-5 etc. fordi bevaegelsen geelder som trinvis, tone 2-4-6-etc.
fordi de regnes som udsmykkende efterslag.



Eksempler pa temaharmonisering

Sv.Westergaard/Hvidtfelt

Baseret pa uddrag fra upubliceret manus af Svend Westergaard med titlen
""Kortfattet vejledning i instrumental-kontrapunkt'

Harmonisering af Dux

Tema med en forste
harmonisk skitse:

Lidt mere nuanceret harm;nik:

Mindre hard
Version\
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Eftersom Dux-harmoniseringen er en kadence, der ender
pa T i det gjeblik, Comes satter ind, ma starten af Comes
(dominantindsats!) harmoniseres anderledes end Dux.
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2-st. Harmonisering af Comes
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Bedre melodisk temafortseattelse,
bedre harmonisk understottelse

modbevagelse

Rytmisk endring og oktavmaessig

omplacering af den ens bevagelse
(E-Fis). Stemmeafstand i overkant.
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Understregning af G-dur

Endelig version med fortsattelse i sekvens.

En anden made at viderefore 1. stemme saledes, at der

samtidig med en god videreforelse gives plads til at Comes

virke lidt stive..

@ Sekvensled med brug af tema-hoved.

Indferelsen af Fis (og dermed tonearten G-dur) sku

A kan heres tydeligt. e — —_—
7 R — i R A —
& . =T = et —r
ry) ‘H—& “ ‘ # \1‘
Den bedre melodiske bevaegelse medferer en lidt anden harmonik end ferst skitseret. rytme fra kontrapunkt temahoved

-

bes til forlebets slutning.

:ﬁi%i; T
I I =‘l Z Al

===

‘v &

Ro og bevagelse.

m—

Sekvens til a-moll

Bemark komplementarrytmikken
i forhold til overstemme!

Fis gemmes til her!

Fores sekvensen igennem i tre led nds Tp i forhold til C-dur, a-moll. Ved bevagelse til ny toneart sluttes af med kadence.

Imitation af basmotiv
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OPGAVE (dominant til a-moll)
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Standardkadence

Med nedenstdende tema som Dux udarbejdes i samme stil som ovenstadende et kontrapunkt til comes, samt efterfelgende
sekvens.Hele forlgbet holdes to-stemmigt (bortset fra den indledende énstemmige Dux-indsats). Dux kan evt. satte ind
en oktav dybere end noteret, hvorved Comes kan danne overstemme.
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"Gennemgangsdissonanser"

3. Lektion
(eksempler pa forslag, gennemgangsdissonanser og den bagvedliggende harmonik)

Hos Bach ser man hurtigere noder dissonere mod langsommere pé savel betonet, relativt betonet som ubetonet. Ogsa
dissonansmassigt behandles de hurtigere bevalgelser altsa friere hos Bach end hos Palestrina. Det er dog vigtigt at no-
tere sig, at denne friere dissonansbehandling kun lader sig gore, fordi de melodiske linjer i sig selv er meget veldefinerede.
Det veare sig som gentagne motiver, som lineare bevagelser rettet mod en serlig afslutningstone, eller som harmonisk
veldefinerede forleb, f.eks. som akkordbrydninger. I eksemplerne her pé siden, der alle er hentet fra bind I af Wohltem-
perierte klavier, ses et bredt udvalg af de forskellige dissonanstyper.

De kommenteres et for et.

motivisk sekvens [sekvens i understemme

e-mol:  5/4D_5/4D7 T7(!)
D-dur: 1I7 DT

Eks. 1, a-mol-fugaen viser comes-indsatsen og det dertil herende kontrapunkt. Bemark kontrapunktets forleb. Forst en trinvis
bevagelse ned til dominantplanets grundtone e. Derefter et opsving, der afbalanceres med trinvis bevagelse i bedste Palestrina-
stil. Et drejemotiv lofter beveegelsen opad. Drejemotivet gentages (og nu kun i kontrapunktet) og gradvist bevaeger kontrapunktet
sig opad til e, dominantplanets grundtone, der nu optreeder sammen med en dissonans, der presser tonen nedad, indtil et nyt fiks-
punkt nés, kadencen i hovedtonearten, a-mol (de to sidste toner). De gennemgangsdissonanser/forslag der foreckommer sa rigeligt

i eksemplets tredje takt baerer pa en harmonisk logik, ligesavel som deres tematiske. Fis og c, der slynges ud lige pa et-slaget re-
preesenterer e-mols dominant akkord, som da ogsé pa naste slag efterfolges af to toner fra en e-mol-akkord (h og g. Der er intet

e, og derfor ingen forbudt kvart). Pa to-og synes en meget pludselig dissonans at have en helt forkert bevagelse, - op til to paral-
lelle kvarter!! Igen lyder det rigtigt p& grund af den bagvedliggende harmonik. To-og kan nemlig heres som et kvartforudhold i en
dominantakkord i e-mol. Overstemmen bevager sig op til en kvart i forhold til understemmens e. Den kvart opleses, men samti-
dig hermed opleses understemmens diss. fra to-og. Pé fireslaget falder det hele pé plads. Her er bevaegelsens mal, og grunden til at
forlebet fungerer (en af grundene. Som det er anfort med funktionstegn kan forlebet tolkes som et udsnit af en kvintskridtssekvens).

Omspinding af septim/none

og kvint/septim i en D7 @
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Eks. 2, e-mol-fugaen, udviser pa to-slaget nogle isoleret set besynderlige samklange. Samlet omspinder bevagelsen imid-
lertid "blot" en dominantseptimakkord.

Eks. 3, d-mol-fugaen. Bemerk forlabet af udsatte kvarter, der alle opleses. Den lyd er i fugaen en del af den tematiske ide.
Eks 4, Bb-dur, som kontrapunkt til temaets drejende bevagelser repeteres et C, der gor hele bevagelsen til en omspinding
af en dominantisk akkord, der pa ferste slag i felgende takt opleses...
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Eks. 5, c-mol, overstemmens linje fores malrettet ned til F og kan derfor sagtens tillade en relativt betonet nonedissonans
mod det underliggende G. Ved savel relativt eller fuldt betonede none- som septimgennemgangsdissonanser (forslag),

hvor septimen eller nonen umiddelbart opleses den "forkerte" vej (til oktav), er det afgerende, at neste betonet eller relativt
betonet slag er henholdsvist sekst- eller terts-klang. Se ogsa eks. 6, Es-dur, slag et-og til to. Overgang til fireslaget er en
"almindelig" gennemgang i understemme. Toslagets uopleste kvart er en del af en brudt Bb7-akkord.

R A —r I g

A Comes (rig‘igt oplest 7) septim oplesning
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Eks. 7, F-dur, bemerk hvorledes temaets slutgruppe danner kontrapunkt til comes. Og bemark de forbigadende dissonan-
ser, der alle opleses trinvist. Bemerk is@r altens afslutning. P4 tre-slaget danner den septim til understemmen. Denne sep-
tim opleses pa folgende slag korrekt i og med, at alten her springer en terts ned.



Eksempler pa temaharmonisering i mol

Baseret pd uddrag fra upubliceret manus af Svend Westergaard med titlen

""Kortfattet vejledning i instrumental-kontrapunkt"” Sv.Westergaard/Hvidtfelt
Harmonisering af Dux
m Tema med en forste Lidt mere bevagelse i
harmonisk skitse: harmonikken:
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(harmonisk kadence)
Da dette tema dbner med at dreje omkring ledetonen, vil Comes uvergeligt allerede fra start markere dominanttonearten.
Men dette vil ske samtidig med at Dux netop har kadenceret i Tonika! Heldigvis starter temaet pa optakt, sé der er en fjerdedels pause at
redde situationen i. Havde temaet startet pé fuldtakt (eks.10) ville problemet med Sv.Westergaards ord have veret "praktisk talt uleseligt [..]
(vi ser bort fra den katastrofale forringelse af dets pragnans, dette ville have betydet). Som [eks.10] viser, ville dette have resulteret i et
kvartforhold, der harmonisk og tonalt virker sa sert, at neeppe nogen videreforing ville vaere i stand til at redde situationen. Hvis ikke
temaet kunne forandres eller forlaenges, ville man da kun have den mulighed at laegge dux i understemmen og besvarelsen i overstemmen".

2-st. Harmonisering af Comes
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Kommentarer til eks.11-14:

(kommentarer i anforselstegn er citater fra Westergaards manus)

Eks. 11:."[..]Jikke helt ved siden af, men [..] gentagelsen af temaets a-h-c lyder lidt kedelig".

Eks 12: Da videreferslen med sit g kommer i konflikt med den forudgdende mol-opgangs gis er den markerede cesur vigtig.
Mindre heldig er kontrapunktets parallelfering med comes. Det svaekker comes-indsatsens tydelighed.

Eks.13: "Kontrapunktets ¢ fir drejebevagelsen i comes til at virke som en drejning fra a-mols T over e-mols D9 (dis-fis-a-c) til
en slags[VI-trin] i e-mol. Hertil kommer, at den nye losning star rytmisk staerkere [..]"

Eks.14: Ved udarbejdelse af kontrapunkt til temaets slutdel skal tre ting tages i betragtning.

1) Komplementarrytmik. Hvor temaet er i 2 skal kontrapunkt veere i J) og vice versa.

2) Tonal kadence. Kontrapunktet skal tydeliggere den harmonik vi har skitseret for temaet.

3) Friske toner. Kontrapunktet ma gerne inddrage friske toner/toneomrader.

Undersog selv det skitserede kontrapunkts forhold til disse tre krav.

Sekvens til C-dur

Fores sekvensen igennem i tre led néds Tp i forhold til a-mol, C-dur. Ikke kun temaet, men ogsa kontrapunktet kan bruges som udgangspunkt for sekvens.
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modbeveegelse (tillempet form)

Sekvensen behgves ikke negdvendigvis udformes som imiterende dialog. Kontrapunktets andet led kunne f.eks. ogsa viderefores saledes:
Kadence i C-dur
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eller relativt betonet. Bemerk den underliggende harmonik:
feos =_—
P fo )
e g e
= EEQ'
b T S 1D T
OPGAVE A

|
Folgende tema udarbejdes tostemmigt med kontrapunkt og sekvens. Derudover by —o ===
udarbejdes udkast til en tredjestemme, der underbygger den harmonik tema og B ~

kontrapunkt udtrykker. Tredjestemme udarbejdes kun til temadel.



Dux og Comes
4. Lektion

Real og tonal besvarelse
Forste indsats af et fugatema kaldes Dux. Den folgende indsats, anden indsats, kaldes Comes. Comes satter ind en kvint
over (eller en kvart under) dux. Tit er de to temaer identiske, blot transponeret en kvint i forhold til hinanden. Man kalder
da comes for en real besvarelse af dux. Men oftere er der punkter, hvor de to temaer afviger fra hinanden. Det gor de i de
tilfaelde, hvor toneartens kvint optreeder som en af de ferste toner i fugatemaet. I stedet for at transponere denne kvint en
kvint op, transponeres den kun en kvart op. Tonen ligger derved i comes pé skalaens 1. trin istedet for pa 2. trin som en
kvintvis transposition af kvinten ville have medfert. Pa denne méde fastholdes den oprindelige tonika ved indsatsen af comes.
En sddan @ndret besvarelse kaldes en tonal besvarelse. At comes sa i lebet af sin indsats uveaegerligt leder musikken mod do-
minanttonearten er en anden sag. Det vigtige er, at comes' indsats kan ske uden konflikt med dux' tonika.
Lidt firkantet kan reglen beskrives saledes:
Sattes dux an pa hovedtoneartens kvint, sé sattes comes an pa hovedtoneartens grundtone, men imiterer resten af dux en
kvint hgjere uanset det zendrede interval mellem forste og anden tone som herved fremkommer.
Starter dux med et kvintspring fra grundtone til kvint, besvares med et kvartspring fra kvint til grundtone, og for resten af
temaet gelder det samme som for: Det transponeres en kvint op som om intet var haendt.
Tonefolgen C-G besvares altsa: G-C
Tonefolgen G-C besvares altsa : C-G.
Bemark, at denne procedure bevarer hovedtoneartens kvintramme.

I praksis er der dog situationer, som langtfra er sé entydige at forholde sig til. Som f.eks. folgende eksempler:

1) Dux Comes 2) Dux Comes 3) Dux Comes
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Hvor dux i 1) har en drejebevagelse, 2. og 4. tone er identiske, far comes et spring og trinvis nedgang, 2. og 4. tone er forskellige.
Tilsvarende gelder (omend omvendt) for 2) at tertsfaldet i dux erstattes med en drejebevagelse i comes.

Og i 3) forer den tonale besvarelse til indferelsen af en regulaer tonegentagelse i stedet for den oprindelige faldende bevagelse!!

I tilfelde som det tredje viderefarer Bach til tider comes som en besvarelse i underkvint.

Bemark igvrigt i 2), at det kun er den forste af de toner, der udger toneartens kvint, der bereres af den tonale besvarelse. Anden
kvint er transponeret pracis en kvint op.

Folgende eksempler kan virke mere pudsige. Her synes den tonale besvarelse at fortegne ellers indlysende temaer dannet over
brudte akkorder. De tydeligger en serlig hovedregel: Forste tone sendres, hvorefter resten transponeres en kvint op som

om intet var heendt.
Den temazndring som den tonale besvarelse giver er som hovedregel den, at hvor Dux har tertsfald fra kvint har Comes sekund:

4) Dux Comes
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Bemark dog, at der ikke er nogen fast formuleret regel for i hvorvidt kun ferste eller evt. ogsa anden kvint i comes
besvares udfra skalaens forstetrin. Det kommer i sidste ende an pé temaets karakter. Sammenlign f.eks. begyndelserne

af henholdsvis f-mol og Bb-dur-temaet fra Wohltemperiertes b.I. I f-mol ma anden kvint transponeres en kvint op for

at den kromatiske nedgang til dominantens ledetone kan bevares, mens i Bb-dur temaet drejebevaegelsen tilbage til kvinten

er det vigtige karakteristika ved temaet, som derfor bibeholdes:

p .. ) Dux Comes . 8 Dux — Comes
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kvint kvint tonal besv. 2. trin kvint  kvint tonal besv. tonal besv.

1. trin 1. trin 1. trin

Endelig er der som navnt en reekke tilfelde, hvor der ikke er anden forskel pa Dux og Comes, end den relative tonehgjde.
Nemlig alle de tilfelde hvor skalaens kvint ikke involveres i temadbningen, som f.eks. i felgende eksempler fra B. I:

10) Dux Comes
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Trestemmig sats

Stemmerne og deres indsats:

1) Indsatsrekkefolgen i trestemmig sats er altid: Dux - Comes - Dux.

2) Tredje stemme setter Bach oftest ind i bassen.

3) For at ogsa tredje stemme kan satte ind med friske toner mé de to forste stemmer ligge relativt taet. De skal helst
holdes indenfor en oktav og med kun kvint eller kvart mellem deres respektive begyndelsestoner.

Fugaeksposition:

1. indsats Dux (tonika) - 2. indsats Comes (ender i dominanttoneart) - Tilbageforing til T (maksimum samme laengde
som tema) - 3. indsats (i en yderstemme) Dux - Sekvens (max. 3 led) til Tp (evt. D) - kadence i ny toneart.

Kontrapunkt 1 og 2:

Oftest udarbejder Bach et obligat kontrapunkt. Dvs. kontrapunktet til Comes bruges igen (- med de modificeringer der kan
vere nedvendige) ved tredje stemmes Dux-indsats. Kontrapunktet som forste Dux-indsats forsaetter i under Comes kaldes
kontrapunkt 1.

Ved tredje stemmes indsats ligger kontrapunkt 1 i 2. stemme, mens 1. stemme nu har et nyt kontrapunkt, kontrapunkt 2.

Man vil bemerke, at den samklangsmeessige tyngde altid ligger mellem tema og kontrapunkt 1.

Kontrapunkt 2 fylder pé bedste vis ud i den harmonik, der ligger til grund for kontrapunkt 1.

Begynder temaet pa kvinten, er det muligt at gd direkte fra Comes til Dux uden tilbageforing. Det, der i Comes er T, tolkes da
som D i Dux. Se folgende eksempler fra Wohltemperiertes:

Bb-dur fugaen
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Da der p.gr.a. den tonale besvarelse er forskel i intervalstorrelsen mellem Dux og Comes ma K1 cendres en smule ved 3.indsats.
Andringsstedet er markeret med "x"
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OPGAVE: Udarbejd et fugaforleb til og med tredje indsats over ovenstdende tema.
Da temaet starter pa kvinten kan 3. stemme sa&tte ind uden forudgdende tilbageforing.
Husk: Akkorder ma kun optraede som grund- og sekstakkorder! Hold jer til akkorderne T - S - og D



Kontrapunktet

5. Lektion
Obligat kontrapunkt, betoningsdissonanser, komplementzerrytmik.

Bachs fugatemaer er ofte todelte. Dvs. de bestar af to typer tematik, hvor ferste del typisk er rolig og anden del mere bevaget.

Den bevagede del fortsatter da sin bevagelse ind over Comes-indsatsens rolige start, og falder til ro, dér hvor comes bliver bevaget.
Der er altsé altid én af stemmerne, der beveger sig, sdledes at det samlede rytmiske lydbillede er homogent. En sdidan homogen
rytmisk bevagelse opnaet ved den samlede sum af de forskellige stemmers rytmik, kaldes komplementaerrytmik.

Obligat kontrapunkt:

Bach tilstreber at benytte det samme kontrapunkt ved hver temaindsats.

Det kaldes "obligat kontrapunkt". Dette kontrapunkt skal kunne ligge savel over som under temaet. Det stiller et ganske serligt
krav til de intervaller, der kan veere mellem tema og kontrapunkt. Pas her pa kvinten. Husk:

Kvinten skal altid behandles séledes at dens omvending, kvarten, fremstir som rigtigt behandlet dissonans.

N.B!!!! @
Duer ikke! Kvarten opleses
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Bemerk at mens tertser uproblematisk kan omlagges til sekster (1) og ligeledes sekunder til septimer (2), lader det samme sig
ikke automatisk gennemfore ved brug af kvint (3). Kvarten ved pilen gér ikke. Kvintens underste tone ma behandles som

i eks. 4 for at den kan bruges ogsa som overstemme. Dette gaelder ogsd i trestemmig sats da enhver af de tre stemmer i et
obligat kontrapunkt skal kunne fungere som sével over- mellem- som under-stemme.

DA \ \

Betoningsdissonans:

Betoningsdissonanser har en fremtreedende plads overalt i Bachs musik og saledes ogsé i forholdet mellem tema og kontrapunkt.
Reglerne er, som nevnt andetsteds, gennemgaende de samme som hos Palestrina. Dog ses visse typiske licenser i forbindelse
med dissonansoplesning, som var utenkelige hos Palestrina:

Indskudt tone for oplesning! @ Stemmeflytning for opl. Serlig vending Vikarierende ople@sningstone
diss.
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7. Sjeeldnere er det, at oplesning r oples.
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f g Tdiss.

5. At dissonerende septim springer )
nedenom terts for oplesning til sekst 6. Det ses ogsa tit at helt springes over. Det sker dog 8. Ogsd sjeldent
er meget almindeligt. dissonansen overtages  med denne faste vending, hvor ses en sakaldt "vi-
af en anden stemme dissonans springer kvintvis ned karierende" oples-
for oplosning. til drejebevaegelse. ningstone. Se Bb-
Trestemmigt kontrapunkt: durfugaen, Bind I.

En meget pragmatisk made, at sikre, at kontrapunktet passer til 3. indsats, er at tage udgangspunkt i denne indsats pa samme
maéde som i Palestrina sats. Man underseger hvilke akkorder tonerne i 3. indsats (som jo er en basindsats) giver anledning
til. Til forskel fra Palestrina skal akkordmaterialet imidlertid begranses til: T -S (II) - D. II. trin fungerer som en subdomi-
nantisk akkord. De akkordtyper, der kan komme pa tale er grundakkorder og sekstakkorder. Efter D ma der kun komme en
T, som grundakkord eller sekstakkord. Eventuelt kan man fortsette til en VI trins grundakkord, hvorved man laver en sékaldt
"skuffende kadence" til tonikas stedfortreeder. Nedenfor eksemplificeres ved tidligere opgavers temaer:

Melodisk udarbejdet med tilfojelse af

komplementzrrytmik

Harmonisk skelet: diss. - o Enkelt udarbejdet harm.:
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G-dur, da kvinten ikke ma ligge i bassen

Fire &) harmoniséres som én akkord!
For at spare pé tonen B forbliver overstemmen pa C som en none ved T3.

Skitse til kontrapunkt - smd noder angiver mulig melodisk udarbejdelse:
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Ufuldkommen S er jo egentlig blot en II som sekstakkord.
Det er dog almindelig praksis at benavne deny S nér den ef-
terfolges af en dominantakkord. Her burde den nok kaldes II3.



Tilbageforingen

Seetter temaet ikke an pa kvinten, er det for 3. indsats nedvendigt ferst at fore musikken tilbage til tonika fra dominant-
tonearten og i tonika leegge stemmerne til rette til 3. indsats. Dette forleb kaldes "tilbageforing". Tilbageforingen har
maximalt samme laengde som temaet.

Udover at fore fra dominantplan til tonikaplan har tilbageforingen ogsa det formal at skabe kontrast samt opbygge en
forventning til 3. indsats. Derfor ses ofte tilbageferinger selv i1 fugaer, hvis tema starter pa tonikas kvint.

Den mest effektfulde 3. indsats opnér man ved enten at lade den satte ind i forbindelse med eller umiddelbart efter

en betoningsdissonans. Pracis som ogsé Palestrina s ofte gor det.

c-mol B.II tilbageforing
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Fugaen i c-mol fra "Wohltemperierte" B.II er et eksempel pa et fugatema, der starter pa kvinten, men alligevel har
tilbageforing. I al sin enkelhed er dette en forbilledlig tilbageforing. Der er tre hovedelementer der skal opfyldes:
1) Fra dominantplanets g-mol skal vi tilbage til c-mol. D.v.s. der skal genindferes et b for A.

2) Der skal etableres en betoningsdissonans i forbindelse med 3. indsats.

3) Hele forlebet skal helst virke mélrettet.

Med sin enkle dissonanskade opfylder c-mols tilbagefering alle disse krav! I princippet er dette alt, der skal til.
I praksis kan det selvfolgeligt udformes pd mange mader. Denne grundleeggende dissonanskade kan ogséa udformes

som et sekvenserende forleb, som i cis-mol og D-dur fugaerne (stadig B.II):
motiv

\ 1
IQ #ﬁ#ﬂ 2 L ¥ %%;% !‘==¢‘ !‘ Ff!‘ = Ff‘ N 1 K
A = e |
4 ‘ i b

Her oploses # =
Hjemme i Cismol!

N i
y X > r o T _ N
P Ea— 0 fo—*
[ ! r | '
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samme som i c-mol, her blot

med motivisk sekvens.
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tilbageforing: Her med motivisk

imitation.
Bemark i begge ovenstaende eksempler hvorledes tilbageforingen baserer sig pa den sidste del af temaet, s tilbageforingen
narmest synes at vokse ud af temaet. Bemaerk ogsé den udstrakte brug af komplementerrytmik mellem tema og kontra-
punkt i D-dur fugaen, samt den udstrakte brug af temahalen i savel kontrapunkt som tilbageforing.

Ogsé en anden sekvenstype ses hos Bach for 3. indsats, den stigende sekvens. Som f.eks. 1 g-mol fugaen fra B.I:
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Kontrapunkt 1 tilbageforing. k

Bemark den udstrakte brug af fa veldefinerede rytmiske motiver (x,y og z). Kontrapunktet er et paradigmatisk eksempel

pa Bachs made at forbinde tema og kontrapunkt. Der er hele tiden rytmisk og motiviske forbindelser mellem de to.
Overledningen baseres selvfalgelig pa det rytmisk mest praegnante af disse motiver og ligesom i fugaerne ovenfor pa en made
sa en temastump organisk ferer musikken videre.

OPGAVE:

Udarbejd til og med 3.indsats med en tilbageforing og dissonansforudhold fer 3. indsats.

Hvis tiden og inspirationen er over jer udarbejd da ogsé en 2-stemmig sekvens over elementer fra temaet med kadence i T eller Tp.
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Trestemmige sekvenser 1

6. lektion Svend Hvidtfelt Nielsen

. . 1999/2004
Faldende sekvenser - kvintskridtssekvens

faux bourdon med dissonans

Faux bourdon uden dissonanserg faux bourdon med dissonans faux bourdon med dissonans faux bou i s
: - i understemme som den optrader
1 2 i overstemme 3 i understemme understemme som den optrade!

oftest i baroklitteraturen

I de fire ovenstaende eksempler ses en faldende reekke af parallelle sekstakkorder uden og med dissonansforudhold. Som det ses

kan savel gverste tone (eks.2) som gverste og underste tone (eks. 3) forsinkes, séledes at forudholdet opstar. Fornemmelsen af
fremdrift, der er s& vasentlig i barokmusik, skabes i meget hej grad af netop den udstrakte brug af dissonanser. I de ovenstadende
eksempler er dissonanserne del af en overordnet bevegelsesretning, en faldende linje. Disse to ting tilsammen tilforer musikken et
skeer af logisk beveegelse. Akkorderne synes naturligt at fore fra den ene til den naeste.

Denne bevaegelse er central for alle trinvis faldende sekvenser. I en vis forstand kan de alle siges at veere udsmykninger af denne be-
vaegelse.

Tilfejer vi en basstemme til eks. 2 og 4 forvandles de trinvist faldende sekstakkorder til et kvintvist faldende akkordforleb, en kvint-
skridtssekvens. Denne er altsa i sin struktur snavert forbundet med rackken af faldende sekstakkorder. Bemaerk, at forste akkord skif-
ter atheengigt af hvilket forleb vi satter bas til (Em7 i eks. 2 og G-dur i eks. 4). Tonerne i parentes udelades i trestemmig sats.

. . 4 for C for at
Med modulation til D-dur:  transponere il D-dur @ Med bikadence i D-dur og modulation til h-mol:
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Med tilfojelse af basstemmg opnas her betoningsdis§. pa hvert slag!
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Bemark at uanset modulation eller ej, bevares en logik fra akkord til akkord alene i kraft af den kvintvis faldende bevagelse.

Bemark ogsa at bevaegelsen for ikke at ryge ud af skalaen pa et enkelt tidspunkt ma bevage sig i tritonus i stedet for ren kvint.
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Dette forleb af trinvist faldende bevagelser, der kan udtydes som kvintvist faldende akkorder, kaldes en kvintskridtssekvens.
Den er en af de hyppigst brugte ingredienser i dur/mol-tonal musik. Hos Bach ser man den oftest dannet af trinvist faldende figurer.

En sekvens bestér oftest af tre led. Nogengange kortere, aldrig l&engere. Sekvensens motiv har altid relation til fugaen eller dens
kontrapunkt. I flere af Bachs sekvenser ligger eks. 4 til grund for ogsé en tostemig udgave. Som i f.eks. cis-mol fugaen fra WT. B I,
eller den store orgelfuga i D-dur:

Tostemmig udfoldelse pa baggrund af eks. 4 v . .
(se akkordkasse) D-dur fugaen: En-to- og trestemmig udfoldelse pa baggrund af eks. 4 (se akkordkasse)
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Kernen i eksempel 4 kan ogsé udarbejdes tostemmigt med eks. 5's basstemme. Den flyder bedst nér kvintintervallet udfyldes trinvist.
De faldende figurer kan ogsé imiteres. Det sker altid kvinten under (sammenfaldende med akkorden kvinten under). I trestemmig sats
imiterer de to overstemmer, mens bassen angiver den kvintvist faldende bas med en melodisk udformet bevegelse. Udform altid den
kvintvis faldende bas melodisk. Enten som trinvis bevagelse eller motiv. Sekvensens rolle i de Bachske fugaer er at fungere som mel-

lemspil til fugaens temaindsatser. Det szrligt fine ved denne sekvens er den ubrudte kade af betoningsdissonanser.

Overstemmernes hviletoner udger pa skift akkordens septim og terts.
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I begge disse eksempler omformes sekvensens 3. led til kadence, men kadencen kan vente med at settes ind til efter, at 3. led har gjort sig ferdigt.

Man kan inddele Bachs sekvenser i tre hovedgrupper (der dog kan gribe ind i hinanden):
1) Sekvenser baseret pa parallelle sekstakkorder (se eks. 15 og overstemmer i eks. 13).

2) Kvintskridtssekvenser uden imitation (se eks. 13 og 14).

3) Kvintskridtssekvenser med imitation (se eks. 11 og 12).

Se eksempler fra det virkelig liv pd neeste side!



Herunder fem eksempler pa kvintskridtsekvens fra bind I af Wohltemperierte Klavier.

Feelles for eksemplerne er den fremherskende brug af sekster/tertser. Derudover udviser de tre midtereksempler dis-
sonanskader, hvilket skabes ved at have akkordernes grundtone, terts og septim reprasenteret pa de betonede slag.
Eventuelt som i fjerde eks. med tertsen i bas. Rent handvaerksmaessigt synes konstruktionen af disse sekvenser at udga
fra en motivisk ide. Motivet sattes an, oftest med akkordens terts eller septim pa betonet (eller ihvertfald pa fjerdedels-
slaget), og transponeres derefter tre gange sekundvis nedad. Anden stemme kan enten imitere dette motiv kvintvis und-
er (dette kreever at sopranens motiv far lov at pausere pa en leengere tone - akkordens septim) , eller anden stemme kan
laegges til rette (i en trinvis faldende bevagelse) med netop de toner, der skaber kader af dissonanser og oplesninger terts
og septim imellem som vi kender det fra sekstakkordevelserne. De er skelettet bag det hele, tydeligst i de tre midterek-
sempler. Bassen kan udformes motivisk pé forskellig vis med akkordtoner (grundtone eller terts) pa fjerdedelsslagene.
Bemzark at man ikke zendrer pa bevaegelserne fra led til led. Pointen i en sekvens er netop den identiske

(men transponerede) gentagelse, som forst ved sekvensens afslutning evt. kan varieres.
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OPGAVE
Udarbejd en treleddet kvintskridtssekvens med afsluttende kadence over elementer fra nedenstdende tema. Opgaven udferes

som trestemmig sats for klaver og sekvensen fores fra Bb-dur (1. akkord Bb-dur akk.) til kadence i F-dur. Motivkernen kan
evt. transponeres for at passe til afset pa en Bb-dur akk..
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Tema til sekvensopgave - uddrag selv egnet sekvensstof af temaet!
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Trestemmige sekvenser 2

7. lektion
Stigende sekvenser - kromatik og bidominanter

Langt de fleste sekvenser hos Bach er faldende. Der findes dog ogsé stigende sekvenser. De optreeder hos Bach i to typer:

1) Stigende kvintskridtssekvens

2) Rosalie.

Af disse er Rosalien langt den hyppigste. Rosalien forlgber i led af parvist forbundne akkorder, mens den stigende sekvens kun
far sammenhengskraft ved indferslen af bidominanter mellem akkorderne. Sekvenserne har séledes ikke den gennemstremmende
sammenhengskraft, som kendetegner faldende sekvenser. Til gengeld tilforer stigende sekvenser forlgbet en intensitets- eller
spendingsforegelse, som Bach ofte bruger som overgang til ny temaindsats. Stigende kvintskridtssekvenser findes i de to bind af
"Wohltemperierte" kun i bind I og kun moltonearter. Nedenfor ses et eksempel fra gis-mol fugaen, - her transponeret til g-mol

af alment menneskelige hensyn:

Stigende kvintskridtssekvens. Bemaerk de indskudte bidominanter, der kitter akkorderne sammen.
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Mellem hovedleddene er indskudt formidlende bjdominanter.
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(Dom. til amol) (Dom. til E-dur) (? - ikke dominantisk (Skuffende kad.)
CcC__ G D A E H F

X

Indledende bevagelse
Rosaliens stigende bevagelse er noget mere kringlet: Kvart op terts ned - evt. med et forste afset i bevaegelsen ters ned. Her
er der kun dominantisk kit mellem hveranden akkord. Som kvintskridtssekvensen ofte etableres som trinvist faldende motiviske
gentagelser, etableres rosalien ofte ved trinvist stigende gentagelser. Bemaerk dog, at rosalien ikke rummer plads for kvintvis i-
mitation mellem to stemmer. Herunder rosalier fra B I's c-mol og Eb-dur-fugaer:

Rosalie. "Dominant-tonika" forbindelse mellem hveranden akkord.
c-mol: Eb-dur: ﬁ
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Rosalien er som navnt den hyppigst forekommende stigende sekvens. Den ses ofte med en kromatisk stigende bas, som
fremkommer ved at lade hveranden akkord (den efter tertsfaldet) ligge som sekstakkord. Kromatikken tydeliggor sek-
vensens srlige kendetegn: Den rummer akkorderne fra en trinvis stigende skala, med bidominant fer hver trin:

Beveegelse i mol fra 111 til T
(Eller fra skuffende kad. i dominantplan

Leddene udgores af de Sekvensmonsteret ma brydes ved VII trin. @
tilbage til tonika) med tertsspringsstart:

kvartvist forbundne akkorder. Beveegelse i dur fra T til Tp i dur:
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1 praksis optraeder den naturligvis i maximalt tre led! Rosalien er sarligt velegnet ved modulation til undertertsen

Bidominanter er ligesom betoningsdissonanser med til at drive musikken videre, og derfor et vaesentligt element i barok sats.
Hver gang man indferer en bi-dominant skal den viderefores pé én af folgende to mader (leest fra grundtone til grundtone):

1) Enten kvintvis nedad (= kvart op(D-T)) 2) Eller trinvis opad (D-VI).

En bidominant medferer kun modulation, hvis den efterfolges af kadence i ny toneart.

Andres en molakkord til en durakkord opfattes den som dominantisk og skal behandles derefter. Kun durakkorder opfattes
som dominantiske. Tilfgjelse af septim til dominantiske akkorder er tilrddeligt, da det @ger deres spaending. Septimen skal op-
loses trinvist nedad.



Traek af Fugaharmonik

Vi kan nu opregne forskellige typer harmonik, som vi steder pé i en Bachfuga. De deler sig i to hovedgrupper:

1) Harmonisering af tema
Temaharmonisering ber s vidt muligt holdes indenfor kadencens akkorder, skalaens hovedakkorder:
Tonika - Subdominant (herunder I17) - Dominant (herunder VII sekstakk. = ID, og ikke mindst|Db9)

2) Sekvens

A) Faldende: Parallelle sekstakkorder (med forudhold) eller kvintskridtssekvens. I begge tilfelde er alle skalaens trin mulige
udgangspunkter (VII undtaget!!).

B) Stigende: Stigende kvintskridtssekvens eller Rosalie. Samme muligheder som A). Derudover inddrages i begge tilfelde bi-
dominanter.

Nedenstaende skabeloner for stigende og faldende trinvis basbevagelse viser dels hvor sparsomt det grundliggende akkordforrad er,
dels bevaegelsernes relationer til sekvensernes harmonik.
Skalatrinene II, III, VI og VII harmoniseres altsé ogsa i vid udstreekning med hovedakkorderne, blot som sekstakkorder.
Undtagelsen er VI pa vej mod V. Da harmoniseres det som bikadence til D.

H . | | | | ‘ ‘
i i i i i . i i i i
yal I 3 i i i ,j j o 4‘ I - Q‘ =
é; : & T & ﬁ RS e - -#
- P o o | | ° P b=
Y j — ¢ Ho—= p— i J_'_P—HQ — i =
/ b St e s o R -
' ! | | | ! '
T D3 VI() DII) D D2 T3 117 lj) T T Ij) T3 S D S3  6/5D T
[ S— .
En bikadence, forelobigt ~ Og hjem igen..... Bemerk ovenstaende akkordgang: )
holdepunkt pa D. En S3 settes ind efter en D!! Det er kun tilladt

med videreforsel til D3 og T.

Begge disse bevagelser kan intensiveres. De kan tilfores drivkraft i form af enten betoningsdissonanser (faldende bevegelse)
eller indskudte bidominanter (stigende bevagelse). Bemerk, at kromatik er udtryk for en sddan bidominant. Kromatik skal
altid viderefores i den pabegyndte retning. Med indferelse af forudhold forvandles forlgbet til en sekvens. Eks. 7 ligner til for-
veksling 6. lektions eks. 4. Det samme gaelder ved indferelse af bidominanter. Eks. 8 er faktisk lig med eks. 3.
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Bidominant og modulation

Bidominanter skarper sammenhangen mellem akkorder, den skaerper deres "affinitet", og forlener musikken med fremdrift. Den
almindeligste made at etablere en bidominant er at have tertsen pa en molakkord, altsd durskalaens II, III eller VI trin. Haeves 11
far vi bidominant til D, vekseldominanten (DD), haves III for vi bidominant til VI (Tp) og haves VI fas II's dominant. Derudover
kan tilfajelsen af en lille septim gore en akkord dominantisk, som tilfeeldet er med sjette akkord i eks. 3 (og eks. 8). Kvintskridts-
sekvensen kan ogsa optreede i en gennemdominatiseret form, hvor alle molakkorder optraeder som durakkorder og alle septimer er
sma septimer.

Egentlig modulation er der dog ferst tale om nar den nye toneart er blevet stabiliseret af en form for kadence!!

Eksempel pa dominantisering af kvintskridts- Bidominanter kan som andre dominanter ogsa skufte. Herunder

sekvens uden modulation. en sekvens - "inganno-sekvensen", af skuffende "bikadencer".
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Udarbejd til og med 3.indsats med alt hvad dertil herer samt
evt. en sekvens til Tp over elementer fra temaet.




Modulerende sekvenser
Dur:

Skelet for modulerende kvintskridtssekvenser med gennemgdende septim og terts.
Kan udformes med to imiterende stemmer (eks.1 ) eller med motiv, bas og liggende mellemstemme (eks.2o0g 3).

Eks.1 fra T til Tp (S og A's bevaegelser er blot én (men en god én) ud af mange mulige)
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1. led 2. led 3. led, kadence i ny toneart
Sammnelign med F-dur og c-moll fugaerne B. I. Som det fremgar af c-moll kan imitationen ogsa etableres uden gennemgéende tertser og septimer.
Eks.2 fra T til D (her med motiv i kun den ene stemme)
) T e i ——
F_‘;J . —— e P e . - ele —s - >, .. . 7 i‘ r
2 " © S rrfrLerz T 7
T e, e | P — —— | |
= = ——T f — ; et s sy | — i
Z 1 —_— T rel. . . ce
. —— R | L
S i 4G Fiodur f L. led B 2. led 3. led, ny toneart nas kadence i ny toneart
ammeriign med L-dur og Ts-dut ugacrie =. (bemeaerk kernetoner:terts/septim i forhold til bas)
Eks. 3 fra VI til Tp (vekslen mellem Sop. og Bas) (mulig overstemme)
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(ny basudsmykning, der er mange muligheder, skab selv figurer) Bemark den skuffende kadence forst.

Det er for at skabe en balance til sekvensen.

Eks. 4 fra VI til D. Bemerk at VI i C-dur (T) er Il i G-dur (D). Denne centrale placering (subdominantisk akkord) i
@ den nye toneart, gor at man faktisk kan modulere med det samme, dvs. straks indfere # for F.

A | | (nu noteret kun med fjerdedelshoveder) (udfyld selv)
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Bemark den skuffende kadence forst.

Kvintskridsekvenser baseret pa sekstakkord-grundlag 0 det dvaet il en hurti
er er det som modvagt til en hurtig

Eks. 5 fra T til Tp ‘
(Kan ogsa startes fra VI og fares til Teller D. modulation.
Anden akkord bliver da en F-dur sekstakkord Eks. 6 fra T il D
Bemark at bevaegelsen fra VI til T er identisk Her med et andet motivforslag.
e med bevaegelsen fra en mollIT til dens Tp.) _ _
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(plus en kadence) Sammnelign med Fis-dur fugaen B. I.

A
2
L
| T YA

I
I
t

en meget brugt udsmykning, her i 2-st. version

Rosalier
T til D (ansatsen fra D3 kan udelades)
Bassen er typisk kromatisk som her, E T til Tp (ansatsen fra D3 kan udelades)

meg overstegmeme kan lave hvadsombhelst.
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Sammnelign med Es-dur og c-moll fugaerne B. 1
Rosalien er en stigende sekvens og som sddan modparten til kvintskridtssekvensen. Dens stigning er dog i en art zig-zag-

beveegelse: Terts ned, kvart op, terts ned kvart op etc.



Modulerende sekvenser
8. lektion
Skelet for modulerende kvintskridtssekvenser med gennemgdende septim og terts.
Kan udformes med to imiterende stemmer eller med motiv i kun én stemme, én stemme som liggetone og underliggende bas.

Mol:
Kvintskridtssekvenser (jvnf. motivikken med sekvenseksemplerne i dur)

Eks.l fra T til Tp (S og A's beveegelser samme som i dur). Bemerk at Tp nés allerede i tredje led, der derfor omformes
il en kadence.
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1. led 2. led 3. led med kadence i ny toneart
. Eks.2 fra T til D (lav selv motiv med angivne kernetoner) 3. led, varieret bas som oplaeg til kadence
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1. led 2. led 3. led, ny toneart nas kadence i ny toneart
A EITS- 3 ‘fra VI til Tp Iiar stemmen tidligere haft fortegn er det god opfersel at markere @ndring - ogsé selvom det er i ny takt.
Y f
\

&
bl [}
V.

] & — >
[#]

—>

f o ] > ] i
T e et el Lt el e, o
: I I I I U I I I I I I I I I ;:
VI S6__ D__

(ny basudsmykning, der er mange muligheder, skab selv figurer) (skuffende)

Skuffende kadence forst for at skabe
en balance til sekvensen.
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Eks. 4 fra VI til D. Bemerk at vi ogsa her kommer meget hurtigt til vores
destination. Dominanten til den ny toneart kunne i princippet ligge 2. akkord!

SPrlnget fra Bb til en E-dur er imidlertid for brat. S4 2. akkord bliver mol. (udfyld selv)
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Kvintskridsekvenser baseret pa sekstakkord-grundlag (se under sekvenser i dur)

Rosalier
I mol forlaber rosalien helt uden bidominanter. Forste trin er en kvart op da indferelsen af bidominant til II ville kreeve 3 lgse
fortegn, hvilket er to for mange til hvad normalt accepteres i barok harmonik (to ekstra fortegn kan til ned accepteres).

. Rosalien kan rent teknisk ogsé udformes med imitation, skent man sjeldent
Ttil D @ T til treffer det hos Bach.
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3. led er ogsa kadence
OPGAVE:
Lav samt efterfolgende kvintskridtssekvens
[ u # | med dobbelte septimdissonanser (som i eksemplerne ovenfor).

P — | '—‘—P—Sekvensen skal tage udgangspunkt i et element fra temaet.

Sekvensen skal modulere til tonikaparallel og afsluttes med kadence.
Husk, nye (eller gamle) fortegn indferes ofte bedst i forbindelse med
dissonansoplesning (til hgjere eller lavere tone end forventet).




Overskydende indsats

9.Lektion
Efter 3. indsats ser man hos Bach i 16 ud af de 26 trestemmige fugaer fra de to bind af Wohltemperierte
Klavier endnu en indsats, ikke sjeldent i sopranen. En séddan indsats kaldes en "overskydende indsats"'.
Den forudgas ofte af en (kvintskridts)sekvens. Sarlig raffineret er det, nar sekvensen kan fortsatte direkte
ind i1 den overskydende indsats. Det gor Bach i c-mol fugaen, ved at lade sekvensen efter tredje indsats udga
fra G og lade den overskydende indsats udga fra paralleltonearten. Paralleltonearten ligger jo netop en stor terts
(= 4 kvinter) under G. Sekvensen fores fra G til Es-dur, over kvinterne G-C, F-Bb, og ved 3. sekvensled (Eb-Ab) er
vi néet frem. I sadanne tilfzelde kan 3. sekvensled effektivt udskiftes med en fugaindsats, som i c-mol fugaen fra
bind I:

c-molfugaen
ks. 1) Kvintskridtssekvens: 1. led 2. led 3. led = overskydende indsats
eks. { \ ( 1T

G C F Bb Eb (Ab)

I en dur-fuga ville samme procedure kunne benyttes ved modulation fra tonika til paralleltoneart. I Eb-dur fugaen

nedenfor ensker Bach imidlertid en comes indsats, hvorfor han ma fere sekvensen til Bb-dur. Denne fugas serlige
temastruktur ger, at comes ekseptionelt ender i Tonika. Herfra er der lige seks kvinter, tre sekvenseled, til Bb-dur.

Bach ensker imidlertid en fortetning for den overskydende indsats, hvorfor tredje sekvensled omskabes til en ny

sekvens 1 dobbelt tempo (akkordskift pd hver J).

Es-durfugaen

Kvintskridtssekvens: 1. led 2. led 3. led = ny forteettet sekvens
2 led I overskydende indsats
[ 1

eks.2) | H V7 led
8 I
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Eb Ab D(formindsket) G C F Bb Eb Bb

Den overskydende indsats kan ogsa foreckomme umiddelbart efter tredje indsats, uden mellemspil, som i Bb-dur

fugaen. Bb-dur fugaen havde jo heller ingen tilbageforing efter comes. Det er i det hele taget en meget taet fuga.
Den overskydende indsats bringes som en comes i hovedtonearten.

Bb-durfugaen
eks. 3) slutningen af 3. indsats overskydende indsats
{

Den overskydende indsats kan forekomme i tonika, tonikaparallel eller dominanttonearten. Den forekommer enten
i bas eller sopran og den kan forekomme bade som comes og som dux. Underseges kun B.I af WT. ses en overvagt
af comes-indsatser i sopran. Det giver ogsé et smukt og regelmassigt indsats-menster: Dux - Comes - Dux - Comes.
Og da tredje indsats jo netop oftest er en basindsats giver en efterfolgende sopranindsats et godt modspil hertil.

Efter overskydende indsats fortsettes med en sekvens der forer til enten Tp eller D, athaengigt af den overskydende
indsats' toneart. Ekspositionens slutkadence skal vare i en anden toneart end den, den overskydende indsats

bringes i.

OPGAVE
Til nceste gang udarbejdes over nedenstdende tema en trestemmig eksposition med folgende ingredienser.
Dux - Comes - tilbageforing - 3. indsats - sekvens - overskydende indsats - (+ evt. sekvens og kadence i tonicapa-

rallel eller dominant.) Hy —— - :
—— |
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Dobbelteksposition

I E- og F-dur fugaerne fra WT. B.I ses ikke bare en enkelt, men hele tre "overskydende indsatser". Dvs. alle
stemmer s&tter ind med to indsatser i hovedtonearten for modulation og afrundende kadence. I sadanne til-
feelde taler man ikke om "overskydende indsats", men derimod om en "Dobbelteksposition". Kendetegnet
er altsd, at temaets 2. gennemforing optraeder i hovedtonearten nasten i forlengelse af 1. gennemfering.

I 2. gennemforing sattes stemmerne ind i en anden raekkefolge end i 1. gennemforing, andre rekkefolger
end Dux - Comes -Dux tillades.. I E-durfugaen ses f.eks. Dux-Comes-Comes og i F-dur Comes-Dux-Dux..

E-durfugaen
E-dur fugaen udviser et eksempel pa en enhed mellem tema og kontrapunkt 1. Fugaens tema synes at fortsette i en ubrudt strem ind under comes.
Og denne fortsattelse fastholdes da ogsa nesten uendret af de folgende indsatser. Kun 3. indsats i 2. gennemfering @ndrer temaets videreforsel,
dog uden at ®ndre det ubrudt stremmende forleb.

Comesindsats

{
N |

I denne fuga er der ingen tilbageforing

4 , B === mellem 2. og 3. indsats (selvom temaet

- starter pa 1. trin). I de to sidste fjerdedele

af temaet e&ndres Ais til A, hvorved vi er
tilbage i tonika. Til gengeeld afsluttes 3.
indsats i D, hvilket foranlediger en sekventisk
tilbageforing for 2. gennemforing.

Tema

: Sekvens tilbage til T

5 Kadence! m

Sidste del af 3. indsats
EnderiD.

F-durfugaen

I F-dur fugaen ses samme forhold mellem tema og kontrapunkt som i E-durfugaen. F-dur fugaen udviser imidlertid 7 indsatser! En af de to gennemferinger,
der udger ekspositionsdelen, har altsd en overskydende indsats. Jeg ville veare tilbgjelig til at anskue satsen siledes, at den overskydende indsats falder
efter 1. gennemforing og dermed lade 2. gennemforing starte, hvor satsen efter kadence i Tonika reduceres til 2-stemmighed. Det skal i denne forbindelse
ogsa nevnes, at Ludvig Czazkes i sine analyser af WT. ikke opererer med dobbeltekspositioner. Kennan navner dem til gengzld (under navnet "counter-
exposition), men oplister kun F-dur-, og ikke E-dur-, fugaen som eksempel. temaslutning led i imiterende

tilbageforing

I

Kontrapunkt 1 Dux

19 K1 [Sekvens over temaets slutfigur ‘ Kadence i C-dur
{

1 g . i
———— === K1 fordeles mellem

tilbageforing alt og tenor!

19
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"Kadence" i T og satsindsnit. 1. eller 2. indsats i 2. gennemforing?

(del af) K1

7
7 /
P bl
'I':Ih ‘y’ i  — i i i V o — e |
v 7 7 \ I I J \ I | | 1
Dux  (nasten hele) Tema (del af) K1

Sidste temaindsats sattes ind for foregaende indsats er ferdig.
Det kaldes tzetforing. Bemerk at tenorens sidste temadel @ndres til K1!




Eksempler pa Bachs harmonik
10.Lektion

Af Fuga i d-mol (Den "Doriske"- BWV 538)

o
T T rl o

— R
Tema T~ be T o £ = be e —
9 z e —— F—o— — 1 1 1 1 = —]
=c | —— —— — ‘ = |
\ ! \ ‘
T 1I7 D T3 T S D2 T__ VI F bourd iati S
F: S D T VI aux bourdon variation

(kvintskridtssekvens?)
Bemark de mange forudhold, der er sarlig pafaldende i denne fuga. Og bemaerk dernzaest, at harmonikken i den stigende
temadel centrerer sig om T og D, evt. med en "3.-positionsakkord" (VI/S) for D med deraf folgende kadencevirkning.
den faldende temadel er til gengaeld bygget over en gammel kending (vending 3 fra papiret: "Den faldende linie").
Som kvintskridtssekvens giver den tolket fra nastsidste takt udfra F-dur felgende syv skalatrin: VII-III-VI-II-D-T-S,
hvorefter den gér ind i en kadence i d-mol.

no | | | — L ~ . ‘
. = s o
R A T ~—T trr ~|f r
& E2 : E
—_ i & . i ©
D — == S====== ==
I I } I I — } I 2

&
\ \ \

T Herefter moduleres til a-mol med samme sekvens som for. Dog er sekvensen udsmykket med
yderligere forudhold, der gor den haronisk tvetydig omend, den som sekvens er klar nok.

D2 T3 1I7 D

I ovenstiende eksempel ses en tendens hos Bach til at bygge musikken op af to elementer:

En temadel med fokusering pa kadencefunktionerne, primzrt D og T,

samt en sekvensdel bygget pa faux bourdon-bevzegelser.

Samme menster kan iagttages nedenfor: tilbageforing,

Oplesning af As= dominantplan geninfifgrelse af'b for A

N
\ N
1 N

AfFuga i Es-dur (BWV 552)
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Forbemarkninger til Dur/mol-Harmonik

Det, der i sarlig grad karakteriserer dur-mol-tonaliteten som den udfoldes hos eksempelvis J.S.Bach, er den steerke fremdrift
der er fra akkord til akkord. Fremdriften kan ses som en afsmitning af de to fernaevnte sekvenstyper, kvintskridtssekvensen
og rosalien. I begge sekvenser spiller den kvintvis faldende bevagelse stor rolle. I rosalien sé stor, at akkorden for kvintfaldet
nasten konsekvent andres til en dur-akkord, hvor skalaen ikke pa forhénd dikterede en sddan. Den bliver hermed dominantiseret.
Forholdet D - T er hermed det mest fremtraedende forhold i barokmusikken, og det forhold, der (sammen med udstrakt brug af
betoningsdissonanser) betinger barokmusikkens fremdrift.
Det er derfor af altafgerende betydning, at dominanten fortsatter til netop den akkord,som den "plejer" at g4 til.
Dette forhold er forudsatningen for etablering af fremdrift i harmonikken.
Og dominanten fér sin funktion som en tonearts dominant ved altid kun at fortsatte til én af folgende to akkorder:
1) Enten kvintvis ned til T (som toneartens tonika eller blot en forbigiende T).
2) Eller trinvis op til VI (toneartens eller blot forbigiaende).
N.B. i sidstnevnte tilfeelde skal VI altid tertsfordobles i firstemmig sats! Som bi-kadencer,

i formen forbigdende D-"VI"-vendinger

Som bi-kadencer, (dette menster danner en sekvens kaldet

. altsé forbigdende D-"T"-vendinger: "ineanno-sekvensen™):

9 I hovedtonearten: T #’_ﬁ ‘ | ‘ pganno-sekvense )~‘ L
y i  —— —— L a—. = o z ——r - —— z =
66— [+ . . EES & -

3 R =S A A

| P} ° | - ° | |
PR e e e e s e e e

- - \ \ - \ ‘ \
54DD T 54D D VI VII7(D) VI (D)II DD54D D7 T T DVIMD S DO I DI T

Nér musikken ikke bevager sig i sekvenser, men f.eks. bestar af et tema, der skal harmoniseres kan i visse tilfaelde flere akkor-
der end blot D og T komme pa banen. Sker dette gaelder folgende hovedregler for beveegelser i dur :

1) Akkordfelger hvor bassen bevzeger sig i kvarter eller kvinter er altid tilladt (for grundakk. og sekstakk.)

2) Grundakkordfelger hvor bassen bevaeger sig tertsvis nedad er altid tilladt, blot det ikke er efter en dominant!
3) Grundakkorder ma ALDRIG bevage sig en lille terts opad.

4) Grundakkorder ma bevzge sig stor terts opad, hvis de bevager sig til en dominantiseret akkord (dur).

5) Sekstakkorder kan bevzege sig kvint/kvartvis eller trinvis.

6) Trinakkorder kan ogsa som grundakkorder bevaege sig trinvis nedad

(kun III kan ogsa bevzege sig trinvist opad).

7) Hovedakkorderne (T,S,D) kan ogsi som grundakkorder bevage sig trinvist opad

(kun D kan i den ovenfor angivne vending (D-S-D-T) bevage sig trinvist nedad).

8) NB: Kvartsekstakkorder bruges KUN i de to fastlagte menstre som beskrives under "kadencer".

De eneste undtagelser til reglen om dominantens oplesning er

1) indskud af folgende op- eller nedadgéende trinvise basbevegelser mellem D og T (se nedenstaende eks.):

2) Spring til (D), dvs. dominantens spending opretholdes i en ny dominant fer oplesning , kaldet "oversprungen resolution"
(se nederst pa siden to forste akkorder i det sidste eksempel).

Eksempler pé 1):

De to bevepgelser harmoniseret:
‘ ‘ ‘
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Er udgangspunktet mol berares kun regel 7. I mol kan T og S nemlig ogsa feres trinvist nedad (dog ikke uden at man
fornemmer en bevagelse mod paralleltonearten).

Bemeark iovrigt:

VII i dur forekommer udenfor sekvenser kun som sekstakkord!

IT i mol forekommer kun med septim!



Harmonik

Det, der i serlig grad karakteriserer dur-mol-tonaliteten som den udfoldes hos eksempelvis J.S.Bach, er den sterke fremdrift
der er fra akkord til akkord. Fremdriften kan ses som en afsmitning af de to fernevnte sekvenstyper, kvintskridtssekvensen

og rosalien. I begge sekvenser spiller den kvintvis faldende bevagelse stor rolle. I roslien sa stor, s akkorden for kvintfaldet
naesten konsekvent andres til en dur-akkord, hvor skalaen ikke pa forhand dikterede en sadan. Den bliver hermed dominantiseret.
Forholdet D - T er hermed det mest fremtraedende forhold i barokmusikken, og det forhold, der (sammen med udstrakt brug af
betoningsdissonanser) betinger barokmusikkens fremdrift.

Det er derfor af altafgerende betydning, at dominanten fortsaetter til netop den akkord,som den "plejer" at gé til.

Dette forhold er forudsatningen for etablering af fremdrift i harmonikken.

Og dominanten fér sin funktion som en tonearts dominant ved altid kun at fortsette til én af folgende to akkorder:

1) Enten kvintvis ned til T (som toneartens tonika eller blot en forbigiende T).

2) Eller trinvis op til VI (toneartens eller blot forbigiende).

N.B. i sidstnavnte tilfaelde skal VI altid tertsfordobles i firstemmig sats! )
Som bi-kadencer,

i formen forbigadende D-"VI"-vendinger

(dette menster danner en sekvens kaldet

"i‘ngar‘mo-‘sekvensen"):
L |

Som bi-kadencer,

I hovedtonearten: altsa forbigdende D-"T"-vendinger:
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De eneste undtagelser til reglen om dominantens oplesning er

1) indskud af folgende op- eller nedadgéende trinvise basbevaegelser mellem D og T (se nedenstaende eks.):

2) Spring til (D), dvs. dominantens spaending opretholdes i en ny dominant fer oplesning , kaldet "oversprungen resolution"
(se nederst pa siden to ferste akkorder i det sidste eksempel).

Eksempler pa 1):
plerpd 1) De to beva?gelser harmoniseret:

A ‘ | ‘ ‘
Jlle 6 o ot s e 4 -
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Nér musikken ikke bevager sig i sekvenser, men f.eks. bestar af et tema, der skal harmoniseres kommer ofte flere akkorder end
blot D og T pa banen. Her gelder folgende hovedregler for beveegelser i dur :

1) Akkordfelger hvor bassen bevzeger sig i kvarter eller kvinter er altid tilladt (for grundakk. og sekstakk.)

2) Grundakkordfelger hvor bassen bevaeger sig tertsvis nedad er altid tilladt, blot det ikke er efter en dominant!
3) Grundakkorder ma ALDRIG bevage sig en lille terts opad.

4) Grundakkorder mi bevzege sig stor terts opad, hvis de bevzeger sig til en dominantiseret akkord (dur).

5) Sekstakkorder kan bevage sig kvint/kvartvis eller trinvis.

6) Trinakkorder kan ogsa som grundakkorder bevzege sig trinvis nedad

(kun III kan ogsa bevaege sig trinvist opad).

7) Hovedakkorderne (T,S,D) kan ogsa som grundakkorder bevaege sig trinvist opad

(kun D kan i den ovenfor angivne vending (D-S-D-IT) bevaege sig trinvist nedad).

8) NB: Kvartsekstakkorder bruges KUN i de to fastlagte monstre som beskrives under "kadencer".

A Eksempel paregel 1,5 0g &: E‘ksempel péregel 4,1,2 og8:
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Er udgangspunktet mol bereres kun regel 7. I mol kan T og S nemlig ogsa feres trinvist nedad (dog ikke uden at man
fornemmer en bevagelse mod paralleltonearten).
Bemzerk iovrigt:
VII i dur forekommer kun som sekstakkord!
IT i mol forekommer kun med septim!
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Eksempler pa Bachs harmonik

Af Fuga i d-mol (Den "Doriske"- BWV 538)

1
N P S —_—

Tema: D — be 2 o, £ = be P ) —
/: a f | ot i T \? i i i F } i } i i i i }V } 1

I I | I I T I 1 ! 1 1 I ]

I T i | ' ..

T 7 D T3 T S D2 T VI Faux bourdon variation S

F: S D_ T VI (kvintskridtssekvens?)

Bemark de mange forudhold, der er sarlig pafaldende i denne fuga. Og bemaerk dernzaest, at harmonikken i den stigende
temadel centrerer sig om T og D, evt. med en "3.-positionsakkord" (VI/S) for D med deraf folgende kadencevirkning.
den faldende temadel er til gengaeld bygget over en gammel kending (vending 3 fra papiret: "Den faldende linie").

Som kvintskridtssekvens giver den tolket fra nastsidste takt udfra F-dur felgende syv skalatrin: VII-III-VI-II-D-T-S,
hvorefter den gar ind i en kadence i d-mol.
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T Herefter moduleres til a-mol med samme sekvens som for. Dog er sekvensen udsmykket med
yderligere forudhold, der gor den haronisk tvetydig omend, den som sekvens er klar nok.

Ud af ovenstiende eksempel ses en tendens hos Bach til at bygge musikken op af to elementer:

En temadel med fokusering pa kadencefunktionerne, primzrt D og T,

samt en sekvensdel bygget pi faux bourdon-bevzegelser.

Samme menster kan iagttages nedenfor: tilbagefering,
Oplesning af As= dominantplan genin(\ifgrelse af’b for A
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AfFuga i Es-dur (BWV 552)
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Eksemplel’ p 201 temaharmonis ering Sv.Westergaard/Hvidtfelt

Baseret pa uddrag fra upubliceret manus af Svend Westergaard med titlen
"Kortfattet vejledning i instrumental-kontrapunkt"

Harmonisering af Dux

1| Tema med en forste 2 L dt th K- Mindre hérd Med melodisk
harmonisk skitse: 1dt mere nuanceret harmonik: version. selvsteendighed:
)
[ I I I [ I } ] [ I } ]
1 '  E EEE e e  G R Vi et
Harmonisk skitse 1: Harmonisk skitse 2: hérd klang ‘ forberedth ‘
‘ D D - — i F R <— & oo o o &
= —— — — C . e —_—
! \ — —
A D T T3 T S D3 T
(harmonisk kadence) (T3 fordi temaet selv har grundtonen. rytmisk profil
D3 for at fa ledetonen tydeligt med) modbevagelse
o .
2-st. Harmonisering af Comes Rtk i on ok ,
Eftersom Dux-harmoniseringen er en kadence, der ender Bedre melodisk temafortsettelse ytmisk 2ndring og oktavmassig
Py P : . . omplacering af den ens bevaegelse
5 pa T i det gjeblik, Comes sztter ind, ma starten af Comes bedre harmonisk understrattelseﬂ (E-Fis). Stemmeafstand i overkant
harmoniseres anderledes end Dux. af Comes ’ ’
9 - I m . N I | I 0 I I I I .
6 . % . .
AN v Y v v v | |-
o En C-dur istedetfor G-dur / . ) VJT&
Sekstakk. af melodiske o begge st. springer 4 op ens bevagelse stor stemmeafstand !
samklangsmassige grunde) «— T~ [M
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I I 1 I I I I J— I I I I - P T
D I W & - -y I 1 — I I
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(men en kantet fortsettelse af tema) Ibllar?iomserlgg som Dux S3T D3 trinvis bevagelse rytmisk profil Qprmdellg ﬁgur
ot transp. 5 Op Gennemgang op til G. sidste E-Fis i ny oktav.

Understregning af G-dur

Endelig version med fortsattelse i sekvens.

En anden made at viderefore 1. stemme séledes at der
samtidig med en god videreferelse gives plads til at Comes @ Sekvensled med brug af tema-hoved.
kan heres tydeligt.
) I NS ===
(5 = o
S ° =L ===t

Den bedre melodiske bevagelse medferer en lidt apnden harmonik end ferst skitseret.
Indferelsen af Fis (og dermed tonearten G-dur) skybbes til forlabets slutning.
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0 I I I é\'}.‘-/ I } ﬁ I i %

|~ J
Ro og bevagelse.

Bemark komplementeerrytmikken
i forhold til overstemme!

Sekvens til a-moll

Fores sekvensen igennem i tre led nds Tp i forhold til C-dur, a-moll. Ved bevagelse til ny toneaert sluttes af med kadence.
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(dominant til a-moll)



Eksempler pa temaharmonisering i moll

Baseret pa uddrag fra upubliceret manus af Svend Westergaard med titlen

"Kortfattet vejledning i instrumental-kontrapunkt"
Sv.Westergaard/Hvidtfelt

Harmonisering af Dux

Tema med en forste Lidt mere bevagelse i
harmonisk skitse: harmonikken:
< \ ] — | e s ] s
‘ y A\ | | f I I I [ < [ I r >
I | I I | I
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Harmonisk skitse 1: Harmonisk skitse 2:
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(harmonisk kadence)

Da dette tema dbner med at dreje omkring ledetonen, vil Comes uveargeligt allerede fra start markere dominanttonearten.

Men dette vil ske samtidig med at Dux netop har kadenceret i Tonica! Heldigvis starter temaet pa optakt, sa der er en fjerdedels pause at
redde situationen i. Havde temaet startet pa fuldtakt (eks.3) ville problemet med Sv.Westergaards ord have vaeret "praktisk talt uleseligt [..]
(vi ser bort fra den katastrofale forringelse af dets preegnans, dette ville have betydet). Som [eks.3] viser, ville dette have resulteret i et
kvartforhold, der harmonisk og tonalt virker sa szrt, at nappe nogen videreforing ville vaere i stand til at redde situationen. Hvis ikke
temaet kunne forandres eller forlaenges, ville man da kun have den mulighed at leegge dux i understemmen og besvarelsen i overstemmen".

2-st. Harmonisering af Comes

S med
@ @ Denne comes indsats 1S tilfojet 6
forer os straks til e-moll: e-moll(T) m D-D7
)~ : —

]

i
C o’ Perae | . 5

S e N T
modbevggelse

) T rgertt Tl prer it T Iy mier it T = 7 eger e | =] H Sieel "
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Kommentarer til eks.4-7:

(kommentarer i kursiv er citater fra Westergaards manus)

Eks. 4:."[..]ikke helt ved siden af, men [..] gentagelsen af temaets a-h-c lyder lidt kedelig".

EksS: Da videreforslen med sit g kommer i konflikt med den forudgadende moll-opgangs gis er den markerede cesur vigtig.
Mindre heldig er kontrapunktets parallelforing med comes. Det svakker comes-indsatsens tydelighed.

Eks.6: "Kontrapunktets c far drejebevaegelsen i comes til at virke som en drejning fra a-molls T over e-molls D9 (dis-fis-a-c) til
en slags[VI-trin] i e-moll. Hertil kommer, at den nye losning star rytmisk sterkere [..]"

Eks.7: Ved udarbejdelse af kontrapunkt til temaets slutdel skal tre ting tages i betragtning.

1) Komplementarrytmik. Hvor temaet er i »’ skal kontrapunkt veere i o’ og vice versa.

2) Tonal kadence. Kontrapunktet skal tydeliggere den harmonik vi har skitseret for temaet.

3) Friske toner. Kontrapunktet ma gerne inddrage friske toner/toneomrader.

Underseg selv det skitserede kontrapunkts forhold til disse tre krav.

Sekvens til C-dur

Fores sekvensen igennem i tre led nas Tp i forhold til a-moll, C-dur. Ikke kun temaet, men ogsé kontrapunktet kan bruges som udgangspunkt for sekvens.

Kontrapunktets 1.del @ Pauser for at give rytmisk praegnans
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modbeveegelse (tillempet form)

Kadence i C-dur

I

Sekvensen behgves ikke nadvendigvis udformes som imiterende dialog. Kontrapunktets andet led kunne f.eks. ogsa viderefores saledes:
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et eller relativt betonet. Bemerk den underliggende harmonik:




