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Carl Erik Kuhl

LYTNING OG BEGREB

En paedagogisk manual i elementeer auditiv analyse

Introduktion

| det fglgende vil jeg praesentere nogle begrebat lijitte med, som er sa
elementeere, at de finder anvendelse pa al musikkgitider, og i bade de starste og
de mindste forlgb.

Det drejer sig om tre ting: (a) Det musikalskedbrker en helhed, der deler sig i dele,
som selv deler sig i dele. Det har, siger viherarkiskstruktur. (b) Mellem delene
bestar der ligheder og forskelle. Uanset hvilke jisd) sammenligner, vi de veenes
(identisk¢ mht. noget odorskelligemht. noget andet. (c) Det musikalske forlgb vil
til enhver tid — pa kortere sigt eller pa laengége-sforandre sig mht. noget og ikke
forandre sig mht. noget andet. Vi vil tale émnandring og stilstand (stabilitet)



1. Hierarkiske opstillinger med ligheder og forshel

Se eks. 1. Alle vil sikkert veere enige i, at satdeler sig i to dele, som hver deler sig
| tre (under)dele. Klammerne ovenover og nedenunddesystemet viser, hvordan
man kan notere det. Vi vil sige, at satsen hamitreauer Forlgbet som helhed

kalder vi gverste niveau. P& naeste niveau er diléo(to elementer). Pa tredje
niveau (noteret under noden) er der to gange tee(seks elementer). Bemaerk ogsa
tallene. (a) Der er dels takt- og teelleslagsangerelt.1.4’ betyder farste takt, fjerde
fierdedel, 't.5.2’ betyder femte takt, anden fijaddk etc! (b) For det andet er der
kursiverede tal, som angiver elementets pladsatkeet. Satsen som helhed har
ikke noget nummer. Men dens to dele heddeg 2. Og deres tre dele hedded,
1.20g1.3hhv.2.1, 2.2092.3 | mundtlig sammenhaeng vil det sjeeldent veere
ngdvendigt at stille hele dette apparat op. Mears&dn det altsa geres, hvis man
har brug for en ngjagtig skriftlig fremstilling.

| eks. 1 er elementerne pa samme niveau helldime eller naesten lige lange. Og
nogenlundesdledes vil det altid vaere. For at delene musikskal kunne forholde
sig til hinanden, ma de kunne tale med nogenluader® vaegt og have nogenlunde
samme andedrag. En sats i tre dele pa hhv. 1413&tpkter vil have vanskeligt
ved at haenge sammen. Se i gvrigt s. 18f. om ieidien forspil og efterspil.

Og nu til ligheder og forskelle. Mellem de to haddle,1 og 2, bestar der en
markantlighed rytmen er ngjagtig den samme. Pa baggrund afydaniske lighed
fremtraeder sa de praegnafueskellei det melodiskel holder sig statisk til d” og
es”, bortset fra den allersidste tone, som foretagesens eneste spring — et
forholdsvis stort spring endda: en lille sekst afaderimod beskriver en jeevnt
faldende kurve, og den allersidste tone er ende#atagelse af den naestsidste.



t. 1.4 - -1.5.2
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Linjerne lige over nodesystemet viser, hvordanan kotere det. Bogstaverne
angiver, som vi er vant til det i elementaer analgse noget er ens eller forskelligt.
Hvis to elementer har samme bogstav, A-A, B-B elcde ens, hvis de har
forskellige bogstaver, A-B, A-C etc., er de forsiged med hensyn til dette eller
hint. Det sidste er helt afggrende. Det, der skabekisir i musikken, er hér, at
elementerndigner hinanden paogle punkter, men eiorskelligepaandre Forskel
pa baggrund af lighed. | eks. 1 er de to dele idkatmht. rytme, og vi skriver da:
'A-A mht. rytme’. Til gengeeld er de forskellige mimelodisk kurve, og vi skriver
da: 'A-B mht. melodisk kurve. (Bogstaverne 'A’, 'Bjaelder altsa kun én linje ad
gangen.) — Igen, det kan veere besveerligt at digttdnele op, og det vil nok heller
ikke vaere ngdvendigt i mundtlig sammenhaeng. Mears&dn det altsa gores
skriftligt.

Pa nederste niveau hgrer vi falgende:

a. De seks elementer har strukturen AABAAB mhtigreed.

b. Betragtet som rene toneforlgb er fagrste ogtazldment helt identiske, de
avrige er forskellige.

c. Sa meget desto staerkere virker den lille forskes faktisk er mellem de to
farste elementer: forskellen i betoning (husk ta&taeralla breve.

d. Holder vi os til de tre farste toner i hvegrakent, sa far vi: AAABCD.

e. Og holder vi os til de to farste toner, fAAWABCA.

f. 1.10g1.2 udfylder en sekund,.3 en lille sekst, de tre sidste en terts. Det giver
AABCCC mht. ambitus.

Og sadan kan man blive ved, og det kommer dernkkiendigvis noget interessant
ud af, nar satsen er sa kort. Men det er klart Waar efter: Tingene ligner
hinanden mht. noget og er forskellige mht. nogeearDet skaber den mest
elementaere form for musikalsk struktur, der karkesn

Vi kan sammenligne det med kontraster uden forkkas. Farverne sort og hvid
danner en god kontrast. Men kun fordi de ligneahden ved at veere farver: Forskel
pa baggrund af lighed. Farven sort og Rundetarnetakke nogen god kontrast,
fordi der ikke er nogen lighed, der danner baggrfondorskellen. Vi siger om to



personer, at de er sa forskellige som nat og dagdeber jo en skarp kontrast. Men
det er netop fordi nat og déigner hinanden ved at veere tider pa dagnet.

Til mange af observationerne siger man uveegefhiija, det har jeg da hart hele
tiden!”. Javist, men ved at blive sig det bevi#stnmer man alligevel til at hgre det
pa en anden made og kan forholde sig mere fokusledtet i interpretationen eller i
den paedagogiske situation. Man kan ogsa spgrgerféhskal det tages ud af
sammenhaengen?” Svaret er, at vi skiller tingerferaderefter at have et mere
bevidst forhold om, hvordan de virker, nar vi seatsm sammen igen.

Satsen i eks. 2, finalen af Bachs Violinkoncertdi, er en god del leengere end
eks. 1, sa den er ikke trykt. Til gengeeld skullevdere en smal sag at fa fat i
partituret og komme til at hgre den.

Opstillingen viser, at satsen falder i ni dele, ilke har tendens til at samle sig i
stgrre enheder.

(a) Satsen éoncerterendeden veksler mellem elementer, der er tutti, og
elementer, der er soli. Det giver A-B-A-B-A-... etc.

(b) Satsen forlgber som emndd, dvs. en stadig vekslen mellem noget, der er det
samme hver gang — kaldefrain — og noget, der hver gang er anderledes — kaldet
episodeDet giver A-B-A-C-A-... mht. "en hel masse”, dvaverordnet” eller
"generelt”. Refrainet er hver gang tutti, episoaeen soli.

(c). Gar vi tilbage til det rondomaessige, hagreatepisoderne hver gang lander i
en ny toneart. Desuden hgrer vi, at instrumentetiar forskellig fra episode til
episode. | farste episode spiller solisten op ifmasko continuo, i anden mod resten
af orkestret minus basso continuo, i tredje mod betestret. Ogsa i fierde episode
er hele orkestret med, men denne gang i vekslekseaurer.

(d) Gar vi hver episode efter, vil i det mindseaf dem hver for sig have en
signifikant forskel fra de andre (og fra refreenEj¢rde og sidste episode er slet og
ret dobbelt sa lang som refreenet og enhver af dgezepisoder (32 hhv. 16 takter).
Den er ogsa forskellig fra alle andre led i satssshat benytte 1/32 som hurtigste



nodeveerdi, hvor de andre benytter 1/16. Sidst@édeisr altsa bade dobbelt sa lang
og dobbelt s& hurtig som alle andre led.

(e) Ogsa tredje periode er noget seerligt. Deeeemneste element, som benytter
dobbeltgreb. Vi udtrykker det pa den made, at etdenae er ens eller forskellige fra
hinanden "med hensyn til om de benytter eller ikkaytter dobbeltgreb”, i
notationen forkortet til '+ dobbeltgreb’.

(f) Anden episode har sin saerhed i det tonale.a@Ea#le elementerne kadencerer
den i mol. Og - lige sa pafaldende — satsen tagertiidgangspunkt i
hovedtonearten E-dur for derefter, hurtigere élegsommere, at arbejde over i den
fremmede toneart. Den star i den fremmede tongiasimol, lige fra farste akkord.

Der er meget mere at komme efter, men dette starhdbentlige veere
tilstraekkelig til, hvordan ligheder og forskelldajder med og mod hinanden i
forholdet mellem satsens elementer. Det skulle stgs&lart, at det i princippet ikke
gjorde nogen forskel, at vi i eks. 2 lyttede tileengere forlgb, i eks. 1 til et ganske
kort forlgb.



Bach: Violinkoncert i E-dur, 3. sats.
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Eks. 2



2. Skarphed og opacitet

Som sagt, det er ikke lighederne, der er interéssag heller ikke forskellene: Det
er spaendingen imellem lighed og forskel, forskebadgrund af lighed. Hvis alt er
ens, er der ingen struktur, hvis alt er forskellegtder heller ingen struktur. Se
eks. 3.

fig. a fig. b fig. c

Eks.3

Fig. a-c er forskellige. Alligevel grupperer videspontant — i farste omgang
som A-A-B. Vi vil nemlig gerne se struktur dvs. ledehhed og forskel. Ser vi
knivskarpt, ser vi A-B-C. Ser vi pa den anden silidor “slaret”, ser vi bare tre
klatter, altsa A-A-A, og det er heller ikke intesast. Vi kan forestille os, at vi ser
figurerne igennem glas med forskellig mathed. Hj¥&sset er alt for mat, ser vi
bare tre klatter. (I marke er alle katte gra!) Hyliasset ingen mathed har, ser vi tre
forskellige figurer. Men ved en passende mellemsiegvi A-A-B. — Det slgrede,
matheden, betegner @pacitet Tingene ses — eller hgres — med stgrre ellermaind
opacitet®

Sammenlign med eks. 4.



fig. a ig.fb fig. c

Eks. 4

Her ser vi spontant A-B-B. Den lille forskel melldmg. a og fig. b, som vi i farste
omgang ignorerede i eks. 3, bliver pludselig afgdesi eks. 4. Ser vi blot en lille
smule “slgret” — med blot en lille smule opaciteter vi A-A-A, og det giver ingen
struktur. (Til gengeeld skal vi nok seegetskarpt for at se A-B-C. Meer fig. c
ikke en lille smule mindre end fig. b?)

Skal man beskrive en ting, man ser, er det i alelighed en fordel, at man ser
tingen klart. Og dog kan der, hvor paradoksalteshet matte lyde, veere situationer,
hvor man for at sige tingene klart, (farst) ma emdiklart! Se eks. 5.
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Eks. 5

Satsen falder i tre dele, adskilt ved pauser. Daagyet forskellige. Men med en vis
opacitet begynder de to fgrste dele at ligne hiaandlet rytmiske. Sidste del er
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meget hurtigere end de to farste, sa vi far A-A{&.mytme. Der er ogsa trin og
spring i alle tre dele. Men med en vis opacitetyineigr yderdelene at ligne
hinanden i brugen af trin og spring, og midterdedkitier sig ud ved at have langt

mere markante — dvs. flere og stafrepring. Det giver A-B-A mht. stgrrelsen af

melodiske intervaller.
Den lille forskel, der gar den store forskel, kend farst og fremmest fra satser

som denne;:

J.A.P. Schulz

Q.n||i| I — — —— —— T — ——— —— —

Gl ile ;oo oo et i v ——

> i 1 !Ili i 1 P

0 g | | | | | | | | | m

Am— S s B B B I ——— s |
G e S e === |

hvor afvigelsen mellem de to dele alene beror pésitéste tone. Den er til
gengeeld ogsa vigtig, da det er den, der tonaltehadtsen aben farste gang

(halvslutning), men lukker den anden gang (helghgih Sammenlign med eks. 7.

Chopin, op. 55 nr. 1

Andante /—\
mh ——— S !
o —H————— = P '

Eks. 7

Hér er afvigelsen mellem de to dele mere "pakkeét.iMen netop fordi forskellen
er sa lille, bliver det vigtigt at "keele for” artikationen af den, nar man spiller
satsen.
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3. Delingsprincipper

Lighed og forskel er forhold mellem musikkens d&€lelv om vi siger, at det
musikalske forlgb er en helhed, ma vi — ogdarsta musikken, spille den og hare
den som en raekke dele, der forholder sig til hieangk forskellig made. Men
hvorledes fremkommer musikkens dele, og delenes?ddVad harer mere eller
mindre ubrydeligt sammen fx i en frase — og hvaehgi musikken "drage ande”?
Hvornar skifter musikken karakter og gar "fra notjlehoget andet”? Hvad heenger
sammen, og hvad skiller sig ud? Dét er spgrgsmdketfalgende.

Hvad principperne angar, er de i sig selv fa dgeerMen som de virker i den
konkrete sammenhaeng, giver de komplicerede og tidelermangetydige
resultater — sa komplicerede og mangetydige, sosiknmu engang er! Ofte giver
det ikke mening at sige, at den ene opdeling ¢igege end anden. Det betyder
ikke, at alting flyder og er ligegyldigt. For dedrkte drejer det sig om at blive sig
de grunde bevidst, der taler for den ene og deerahdremade. For det andet kan
mangetydigheden veere en musikalsk pointe, som kkanskal forsgge at afvikle
ved at heevde den ene analyse fremfor den andia tilfaelde: den stilling, vi
tager i valget af haremadebevidst eller ubevidst er den, vi bringer med i
interpretationen eller i den aktive lytning.

Hvor deler det musikalske forlgb sig? Hvor hghiestsnit? Det viser sig, at der
er fire — men ogsa kun fire — delingsprincippel:gause (2) slutvirkning (3) skift
og (4)genoptagelse

3.1. Pause

Det ligger lige for at opleve et snit i musikkenphdenne tier, altsa vezhuserne
Sadan som vi ger det i talen. | eks.5 ovenfor endturligt at opleve tre
selvsteendige dele, og det er formentlig alene paasmellem den, der rimeliggar
denne hgremade.
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En pause er ikke ngdvendigvis lig med en “akuspiskise, men bgr forstds mere
generelt som en pause i begivenhedsforlgbet. Satedmysa eks. 8 delt i to dele ved
en mellemliggende “pause”!

3N\
e
s — A /

Eks. 8

| talen laver vi ngdigt store pauser, uden at dettebegrundes i dét, som siges
eller skal siges. Og i musikhistorien frem til ogaromantikken, er det ogsa
usaedvanligt, at (i det mindste leengere) pauserhbkkesefter en mere overordnet
musikalsk mening. Sa meget desto staerkere virkeaurdiertiden, nar vi hos
moderne komponister hyppigt hgrer preegnante paserjkke er forbundet med
afslutningen af en helhed.

3.2. Slutvirkning

Hvad enten afslutningen af et sammenhaengendedrelades med en pause eller
ej, sa betinger den tillige i sig selv en opleveltet snit i forlabet. Uanset hvad
der matte komme efter t. 3 i eks. 9, kan vi oplewsnit efter tonen G i t. 3.
Bevares, i eksemplet er der rent faktisk en palskit. Men det er ikke den, der
alene skaber snittet. | eks. 10, som péa neer diddteel af t. 3 er magen til eks. 10,
far tonen G i netop denne takt kun lov til at vanesekstendedel, hvorefter
melodien styrter videre i sekstendedelsbevaegeligexel oplever vi et snit efter
tonen G. Vi oplever faktisk et snit, uanset hvadrdétte fglge. Grunden er, at det
foregaende afsnit pa ca. 2 1/2 takt danner sitssgamenhaengende hele, som gar
det forstaeligt, at netopu er noget sagt, som det skulle siges. Nogsetusr
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Eks. 10

3.3. Skift

Selv i fraveer af savel pauser som afrundede hetrediet muligt at opleve snit i
det musikalske forlgb. Det kan slet og ret ske etekifti klangbillede, stemning
eller tekstur — fra den ene staende kvalitet til deden. Hvad enten et emne er
uddebateret eller ikke, oplever vi et snit i sasrahar der skiftes emne. | eks. 11
hagrer vi et snit ved overgangen t. 1-2, hvor musikkrat og uden forlgsning af
det, som var pa vej, skifter grundkarakter.
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Eks. 11

| eks. 12 hgrer vi efter samme princip et snit onikdet hgje Es, hvor melodien
skifter fra en nogenlunde jeevnt stigende til enneéaldende kurve.

79 B th

H— e *he” = !

= " - <>
Eks. 12

3.4. Gentagelse og genoptagelse

Se eks. 13. Ved oplevelsen af dette musikalskelborll en gestaltning i fem-
tonegrupper traenge sig pa, hvad der kan undrefeids grupperinger i to, tre eller
fire slag (eller to, tre eller fire takter) almirdgis ligger mere lige for gret.
Forklaringen er — naturligvis at melodiergentagersig efter hver femte tone.
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Og hvor gar snittet sa? Efter hvert Fis, efter h@refter hvert F etc.? Jeg vil
mene, at det — alt andet lige — er mest neerliggahtere det mellem C og F, for
dér sker der tillige etkift fra den ene faldende toneraekke til den ariden.

Snit ved gentagelse er et lige sa velkendt feen@oande andre snittyper. Men
der er en ting, man lige skal vaere opmaerksom pakSel 4:

Eks. 14

Efter fem takter begynder gentagelsen — men denayeiwres ikke. Efter blot én
takt gar anden del sine egne veje. Det eendreremidlikke pa oplevelsen af
snittet t. 5-6. Det er ikke ngdvendigt, at der skekomplet gentagelse af t.1-5. En
geroptagelsesr nok.

Det siger sig selv, at snit i et musikalsk forl@nkaere af forskellig dybde (dvs. af
forskellig tydelighed/preegnans), og at ét og sarforigb kan dele sig forskelligt
ud fra forskellige haremader. Lad os alligevel &gte et enkelt forlgb og se,
hvorledes forskellige Iyttemaessige kriterier kasufeere i forskellige placeringer
af snittet. | eks. 15 er en to-deling under allestsandigheder pa sin plads. Men
hvor bgr snittet placeres? Der er to mulighedér.Saittet placeres efter t. 3.1,
fordi en melodisk og harmonisk helhed nar sin afshg pa dette sted, og fordi en
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markant genoptagelse begynder pa dette sted: tpeehaf de tre farste toner i de
to elementer er identisk. (b): Snittet placereerdft3.2, fordi en anden seerdeles
markant gentagelse begynder pa dette sted: badgtohétke forlab og
intervalfglgen (med ganske svag opacitet) er devgande to elementer. - De to
steder at hare et snit pa er ikke konkurrerende, supplerende i deres indbyrdes
forhold. Muligheden for at opleve dem begge i sang@@nemhgring indgar i
karakteristikken af melodien: den er tvetydig i smtlaegning. (Det kan dirigenten
sa forholde sig til i interpretationen, og vi —d#ls— i lytningen.)

Mozart
Menuetto Allegretto Symfoni nr. 40, 3. sats
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4. Snittyper

4.1. Overlapning

| det foregaende har vi forudsat, at et snit saga pr. definition optreeder der,
hvor det ene element hgrer op, og det andet begyiddevil sige: Vi har forudsat,
at der er et sted, hvor det ene element ngjagtigdriop, og det andet begynder.
Hvad ellers? Der kan veere tvivl om, hvorvidt sifedder pa det ene eller pa det
andet sted i forlgbet. En bestemmelse af tvetydighdcan sagar gare det ud for en
karakteristik af forlgbet. Men for at bevare betgan “snit” ma man vel forlange,
at stedet for det ene elements afslutning autoknatistedet for det falgendes
begyndelse, og at stedet for det ene elements Hetpmautomatisk er stedet for
det forriges afslutning?

| eks. 16 er det klart, at det velkendte temaafugkr at slutte pa begyndelses-
akkorden i .7 og ikke fa¥Der er pa den anden side heller ikke tvivl onmjext
samme akkord danner den utvetydige begyndelset afteefalgende tema. Snittet,
delingen, sker vedverlapning

Bizet
Y ﬁ — 4\ Carmen
=) ] . . . o I ]
[cis =SS maSEE = TUisE S= ==
3 .
6 t.7
hHﬂt — — ’ p—
##ﬂq 7 i -'bbﬁ ' = o J
\Q\)_\] I' L g L Y . . Y dl y

Eks 16
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| daglig samtale vil en sddan fremgangsmade veefersyndelse mod sprogets
grammatik og lidet hensynsfuldt over for den, marrtmed. “Jeg elsker Carmen,
Carmen elsker mig!” kan ikke forkortes ned til: §Jelsker Carmen elsker mig!”. |
musikken derimod kan en sadan overlapning haveggn mening. Har blot, hvad
der sker, hvis vi for at undga problematikken omgrigrste akkord i t.7 skubber
en ekstratakt ind imellem t.6 og t.7, sdledes setedvist i eks.17.

t. 6 t. 6% t.7
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Eks. 17

Nu deler farste element ikke leengere slutakkorded det, der fglger efter, og
andet element deler ikke laeengere begyndelsesakkondd det, der gik forud.
Men musikken siger heller ikke lzengere det sammefgo, bare pa en anden
made. Den siger noget andet og maske - kan man nmerkesa klodset eller
trivielt. (Der er for gvrigt ikke noget i musikkeder hedder “at sige det samme pa
en anden made”. Er maden, det siges pa, en andaet, eer siges, ogsa noget
andet).

Et snit af denne type kalder vi “overlappende’slier slet og ret en
“overlapning”.

4.2. Mellemspil, forspil og efterspil

Vi har set, hvorledes snittet “normalt” falder ngtjgt der, hvor det ene element
harer op, og det andet begynder. Og vi har segtaindet element kan begynde,
inden det farste er faerdigt, sa vi far en overlagnMen der findes ogsa en tredje
mulighed: at andet element begynder et stykke afgutningen af det farste, s
snittet udgares af aetellemspikeller "intermediurfi mellem to elementet.
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| eks. 18 er vi ved at afslutte den farste semaaldpa 64 takter. Og i t.66
begynder den anden og - vedtager vi — sidste sals,0gsa er pa 64 takter. Hvad
med akkorden i t.65? Den hgrer ikke med til desteselement, heller ikke til det
sidste, selv om den i gvrigt danner en meget gedgang imellem de to. Den er
ogsa for kort til at regnes for et selvsteendiginelet pa dette hierarkiske niveau.
Vi har ikketre elementer pa hhv. 64, 1 og 64 takter. Vitwaelementer med et
snit, der har form af et "mellemspil”. - Markantesempler pa mellemspil, der
fylder veesentligt mere end blot en enkelt ellerevofa takter, finder vi i en lang
reekke satsovergange i romantiske symfonier og saléter.

A | t. 64 ) t. 66 t.167
(G = —
%
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&

Eks. 18

Mellemspillet falder imellem — og dermedenfor—- to elementer, samtidig med at
det ikke fylder nok til selv at udggre et elemé&um sadan bgr vi rimeligt nok
ogsa regne med to andre muligheder: et forlgbaaeptt (afor det farste element
eller (b)efterdet sidste - stadig uden at danne et selvstaealdigient. Betegnelsen
“mellemspil” virker lidt ejendommelig i disse tiltee, hvor der netop ikke er to
elementer at vaere noget imellem. Vi veelger i stddejeengse orforspil og
efterspil men bruger dem i en vid forstand, hvor fx bloieekelt akkord kan
udggre et for- eller efterspil.

Det er der ikke sa meget nyt i. En akkordfglgdledpiar eller efter en sang med
tre strofer udgar hhv. et forspil eller et eftetsibisatsforlgbet - pa det niveau, hvor
dette hagres som et tre-delt. Den sidste tilfgjetsesesentlig. Sa vel mellemspil som
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for- og efterspil har kun status som sadan paesaitkisk niveau, hvor de er for
korte til selv at teelle med som elementer. Tagodeitste akkorder i de fgrste 20
takter af 1. sats af Brahms’ 3. Symfoni (eks. 19).

. 1. vl. l)" ~ Brahms
Allegro con brio P L o Q’\b 3. symfoni
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Eks. 19

Pa et tilstraekkeligavt niveau kommer t. 1-2 ud som selvstaendigt elensemt to-
taktselementer pa et niveau, hvor alle elemerderigt har en varighed pa et par
takter. Men pa et lidt hgjere niveau.eks. pa det niveau, hvor hovedtemaet
kommer ud som en raekke fire- eller ottetaktseleerenhgres t.1-2 som forspil til
forlgbet. Se eks. 20.

1 -10
| |
3- -10
| I |
3- -6 7- -10
T L L= I L |
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4.3. Overgangszone

Nu kan der vel ikke veere flere muligheder, flerederat leegge et snit pa? Nej,
ikke hvis vi forudseetter, at udgangen fra hhv. amigen til et element altid sker pa
et sted, der selv er velafgraenset, dvs. ikke smwbstraekning. Og det er vel det,
der berettiger brugen af termen “snit”? Vi kan msa har set - acceptere, at stedet
for det ene elements ophgr falder for eller eftedes for det andets begyndelse.
Men at stedet for begyndelsen, hhv. afslutningest afement selv er et sted uden
udstraekning, har vi hele tiden forudsat. Men ogst&kdn undertiden vaere en
forenkling. Se eks. 21.
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Eks. 21

| eks. 21 klinger oboen alene nogle takter. Umaatldzatter trompeten ind.
Samtidig med, at trompeten gger sin styrke, deemipesn. Endelig star trompeten
alene tilbage nogle takter, efter at oboen umeetldsdorsvundet i ingenting. Der
er to elementer: obo-soloen og trompet-soloen.&gpa man maske tale om en
overlapning dem imellem. Men hvorfra og hvortil?eElet intermedium. Men
hvorfra og hvortil? Pointen er jo, at trompetendeseumaerkbart ind og oboen
umaerkbart ud. Vi kan ogsa vedtage, at farste elewaear, sa leenge oboen er i
forgrunden, mens andet element varer sa laenge étemper i forgrunden. Men er
det ikke lidt vilkarligt? Er talen om "snit” ikkeent ud misvisende? Der er jo
snarere tale om en “grazone” imellem de to elenmesten indbyrdes er forskellige



nok.
Rent terminologisk leegger vi os i alt fald fastfpfiyende: Et snit er et sted, der
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skiller to elementer uden selv at hgre med til d@genovergangszoner et sted,
der skiller to elementer og selv harer med til d&vergangszonen er ikke noget
hverdagsfaenomen i musikhistorien, men heller ikigem sjeeldenhed, nar vi
kommer frem til (starre veerker indenfor) senronide@n eller det moderne

repertoire.

Eks. 22 giver en oversigt over de seks snittypenav kigget pa.

normalt snit efterspll
| d) ]
overlapning forspil
— e) —
mellemspil overgangszone
] f)
Eks. 22

5. Stabilitet og forandring

| det falgende skal vi se pa et par af de mesteahtsmre og almene begreber, der
knytter sig til musikken som dynamisk forlgb, sadvikling Udvikling betyder
farst og fremmedbeveegelsellerforandring Men udvikling kan ogsa bestemmes
negativt sonstabiliteteller stilstand

Lighed og forskel, sa vi, var altid lighed og feesmed hensyn til det eller det

Det samme geelder den musikalske udvikling: denvieare i bevaegelse/forandring
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med hensyn til noget, og stabil med hensyn til hageet. Melodi betyder
bevaegelse mht. tonehgjdeescenddetyder forandring mht. styrketardando
betyder forandring mht. tempo, etc. Men melodiem égsa et stykke tid blive
liggende pa samme tone, dvs. den er stabil mh¢himjde, lige som den kan vaere
stabil mht. styrke, mht. tempo etc..

Lighed og forskel, sa vi, skaber struktur i musikknar elementerriginer
hinanden p&oglepunkter, men eiorskelligepaandre Forskel pa baggrund af
lighed. Tilsvarende skaber udviklingen i musikkémilgtur, nar den er stabil mht,
noget og foranderlig med hensyn til noget andetafdring pa baggrund af
stabilitet. En hgjbarok instrumentalsats fx er gtaht. grundkarakter (den har
"enhedsaffekt”), men gger som tendens sin intengig@nem satsforlgbet
("stigningsprincippet”).

Lighed og forskel lod sig iagttage pa ethvert nive hierarkiet: som lighed og
forskel imellem starre elementer pa et hgjt niveléer mellem mindre elementer
pa et lavere niveau. Tilsvarende kan vi iagttagarfdringer og bevaegelser pa
kortere eller laengere sigt. Satsen kan betragtass¢astort udviklingsforlagb eller
som en raekke udviklinger, der hver er sammensa adekke udviklinger.

Som sagt, vi gar efter nogle meget elementaere begoen forandring og
beveegelse. Feelles for dem alle er, at dedtamg Der er flere muligheder:
(a) Udviklingen gar mod "flere ... eller faerre ...” & og flere stemmer seetter ind
i begyndelsen af en fuga.(b) Udviklingen gar mod "mere ... eller mindre ...".
Musikken bliver stadig mere eller stadig mindrefiga kompliceret, intens etc. -
(c) Beveegelsen gar "op ... eller ned ...”. Den meloéibkvaegelse stiger og
falder. — (d) Beveegelsen gar mod "naermere ... ogdjer...”. Satsen sendrer
karakter, den fijerner sig fra eller nsermere sigyéen karakter, den havde i
udgangspunktet.

Men i samme gjeblik vi har sagt "retning”, hadbinet for en vigtig distinktion:
musikken kan udvikle sig — forandre sig samme retningeller den karskifte
retning en-flere gange i forlgbet. Vi vil sige, at derpengressivellerlabil. En
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skala er progressiv mht. tonehgjde. En "rigtig” oatlvil veere labil mht.
tonehgjde. Men det enkelte, kortere, afsnit af dielo kan vaere bade labilt,
progressivt eller stabilt.

Opacitetsprincippet er meget vigtigt, nar vi hiagare med udvikling, med
progression og labilitet. Se eks. 23.
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mht.tonehgjd€ingen opacitet)

( )

- mhttonehgjde (svag opacitet)
Eks. 23

Harer vi knivskarpt, harer vi en melodi med badd,fatigning og tonegentagelse
— altsa en labil udvikling. Harer vi med en bloagwpacitet, hgrer vi en faldende
linje. Menpa baggrund af derbliver det pludselig vigtigt, at der faktisk erpar
afvigelser. Som vi tidligere har bemaerket det: Idart at se tingene i store traek -
dvs. for at undga pa forhand at drukne i detal@mglder - kan det veere
ngdvendigt farst at se tingene gennem et par uskarler. — | notationen angiver
tegnet '~ labilitet, tegnet>’ angiver progression, og det straek, bevaegelsen
omfatter, noteres som en linje med omgivende paseiil] ).

Udviklinger kan veer&ontinuerteeller kan udmgnte sigstadier. - Etcrescendcer
en kontinuert udvikling. Men ogsa den melodiskeabgelse i eks. 23 betragter vi
som kontinuert. Eks. 24 derimod viser en udvikiirsgadier.
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Bach: Violinkoncert i E-dur, 3. sats.

t.1- -t. 160
_ [ [ I I [ [ [ [ _

1 2 3 4 5 6 7 8 9
t.17- t33-  t49-  t.65- t81- t.97- t113- tI28-

A B A C A D A E A mht. overordnet/generelt

- - forskel fra refrain
Eks. 24
[ T |
(a) A A A mht. f@rste 3 toner
(b) A A A mht. fgrste 4 toners varighed
(¢) A A B mht. rytmisk forlgb
(d) A A B mht. varighed
(e) A B B mht. ferste 4 toner
0 | P~ _ —
S = ——— o
" m r_lL m — m m mht. tonehgjde
_ _ | )" mbht. tonehgjde
¢

Eks. 25
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Satsens fire episoder lader sig opfatte som stadreudvikling mod stadig starre
forskel fra refrainet. Det progressive angiverainssaedvanligt med en pil.
Ovenfor viser sma linjestykker op til de elemenpengressionen omfatter.

Temaet i eks. 25 viser en meget kompakt struktbade ligheder/forskelle og
udvikling.

(a-b) De tre elementer begynder pa samme madediskl(we tre farste toner)
og rytmisk (de fire farste toner). (c-d) De to terelementer er endda helt ens
rytmisk, mens det sidste element er forskelligtddasimpelthen er leengere. (e) Pa
tveers af AAB-mgnstret figurerer tonerne pa ottesmlatiakterne, hvor den farste,
G, er forskellig fra de to sidste, D.

Ser vi pa forlgbet som udvikling, treeder et stdbillgb (noteret’) op imod en
progression. Pa hver betonet fijerdedels pladseskéninvis forleegning nedad,
mens den indledende drejefigur bliver, hvor den er.

Eks. 26 viser udviklinger pa to niveauer og basdier og kontinuert: (a) Satsens
tre dele er identiske mht. en hel masse. (b) Dest preegnante forskel ligger i den
forleengelse, tredje del foretager i slutningerrasén. (c) Som et
sammenhangende forlgb — og med nogen opaciteteedeevnelodien sig opad.
(d) Hvert af de tre elementer kan betragtes sormsarhaengende forlgb, og de er
alle labile. (e) Hvis de tre elementer i stedetdgies som tre stadier i en udvikling,
far vi dels en stigning mht. tonehgjde (det sidggrsslv), men vi far ogsa en
progression mht. optaktsintervallet, som bliverstag starre.
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Herman Hupfeld: As Time Goes By

C) -

( ) ( ) ( -)
d) -~ -~ ~
e) | I_,

Eks. 26

mht meget
- varighed

mht tonehgjde (nogen opacitet)

mht.tonehgjde

mht.tonehgjde
- begyndelsesinterval
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Noter

! Det er normalt kun ved ultrakorte forlgb som dedtedet er ngdvendigt at tage
underdelinger af takten med. Almindeligvis raekket mhed takttallet.

> | musikhistorien/formleeren vil den korrekte betelge for en sats som denne
veere 'rondeau’. Det ggar jeg ikke noget nummer uiddaghne sammenhaeng.

* Ordet 'opacitet’ er afledt af det franske orddgpe’, som betyder
uigennemsigtig, dunkel e.l.

* Det er ogsa neerliggende at hgre snittet mellerg 6is idet hele forlgbet
begyndte med et Fis.

> P& et lavere niveau er der naturligvis ogsa ¢testar t. 4.

® Betegnelsen 'mellemspil’ kan godt veere misvisefe.det, der sker imellem to
elementer, belgber sig til blot en enkelt akkottkdp der ikke noget "spil” ud af
det. En mere korrekt teknisk betegnelse er 'intelioma’.

" Hvis vi garendnuhgijere op, bliver takterne slet og ret inkorparéeferste
element f.eks. i ekspositionsdelen af den sonatefde sats.

® Der er, mener jeg, ikke noget ord, der falder fige Det gar ikke an blot at kalde
det en "overgang”, eftersom det allerede betydartetmedium eller mellemspil
mellem to elementer eller simpelthen et tredje el@mellem to andre.

? Ikke alle blot nogenlunde veldefinerede paramédfnerer i simpel forstand en
retning. Satsens harmonisk forlgb for eksempejeioetr at kaldes en "udvikling”,
men det er vanskeligt at ordne det harmoniske t@per "flere og faerre”, "mere og
mindre...”, "op og ned” eller "naermere og fjernerk®fen farst og fremmest fanger
vi ikke de udviklinger, der virkelig giver satsesesen og identitet. (Hvad er
udviklingen i forspillet tilTristan en udvikling "med hensyn til"?) Selv den enkleste
melodi visner, hvis vi blot forklarer, hvorledesndeeveaeger sig op og ned i kortere
og leengere nodeveerdier.
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