
Kontrapunktik og dens funktion i Brahms's 
orkesterværker 

Bent Stellfeld 

I sin Brahms-biografi (bd. J2, s. 260m fortæller Max Kalbeck om en aftale, som 
i midten af 1850'erne blev indgået mellem de næsten jævnaldrende venner, 
pianisten J. Brahms og violinisten J. Joachim. For at holde~hinanden til ilden 
skulle de hver søndag (uanset hvor de hver for sig opholpt s~g) sende løste 
teoriopgaver til kritik og rådgivning hos den anden part. Næste søndag skulle 
vennens opgaver returneres ledsaget af egne produkter o.s.fr. - Det skulle 
navnlig dreje sig om opgaver af mere krævende art: fugaer, kanon-øvelser, 
eksercitier i dobbelt og flerdobbelt kontrapunkt, cantus firmus-bearbejdelser 
0.1. Den, der forsømte sin pligt, havde ipso facto idømt sig selv en bøde på l 
ThaIer at erlægge til den anden kontrahent. Provenuet måtte ikke bruges til 
hvad som helst. Investeringen afkapitalen skulle ske i bøger. Det blev (natur
ligvis) pianisten, som kom til at høste størst fordel af denne overenskomst. 
Han indkasserede i årenes løb adskillige ThaIere, og det kom læsehesten 
Brahms godt tilpas, at hans bogbestand voksede betragteligt. - Men også på 
~den vis drog Brahms nytte af sin flid: den intense beskæftigelse med og 

, - løsning af komplicerede satstekniske problemer (suppleret med dybtgående 
studier af ældre musik) kom til at sætte sig markante spor i hans egentlige 
kompositioner. Undertiden blev polyfon teknik ligefrem bestemmende for en 
sats's udformning, ikke blot i detaljer, men også i selve strukturen. Dette 
gælder naturligvis især kompositionerne inden for arkaiserende genrer: or
gelværker, mange korværker, finalesatserne af Haydnvariationerne og 4. 
symfoni, hvor den kontrapunktiske variationsteknik fejrer store triumfer: 
henholdsvis 110 og 311 takter, som stort set giver afkald på tonal spænding, og 
hvo! følgelig rytmisk, melodisk og kontrapunktisk fantasi bliver de bærende 
elementer for udvikling, spænding, kontrast, udløsning ... 
Ikke blot fugaer, motetter, chaconner og andre arkaiserende genrer har præg 
afBrahms's lineære skrivemåde. Ofte hører man (eller til at begynde med,ser i 
partituret) fint ciselerede, kammermusikalsk udarbejdede akkompagne
mentsstemmer, der i hvert fald for øjet tager sig ud som polyfone strukturer, 
men som i virkeligheden blot er ledsagelsen til den egentlige tematiske aktivi
tet, på een gang en krævende spilleteknisk udfordring og en gedigen gave til 
de udøvende. (Et enkelt eksempel: 1. symfoni, III sats, t.llff) . 
Midt imellem disse to yderpunkter i den satstekniske faktur: den gennempoly
fone sats og det gennemarbejdede akkompagnement møder vi forskellige 
kontrapunktmæssige forløb, hvor polyfon struktur af den ene eller anden 
slags er anvendt som et middel (blandt mange andre) til at tilvejebringe en 
passende mangfoldighed i den organiske udvikling af motiv- og temastoffet. 
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Erkendelsen af sådanne afsnits art og funktion kan tilføre også den umiddel
bare lytning talrige elementer, som intensiverer oplevelsen og åbner øret for 
nye perspektiver hos Brahms (og hos andre lige så håndværksmæssigt bevid
ste komponister). 
De fleste monografier, som behandler det polyfone element hos komponister 
fra »ikke-polyfone stilperioder« bruger terminologi. hvori ordet »fuga« indgår, 
sikkert et levn fra teori-undervisningen, hvor» fuga«-produktion som oftest har 
været det fjerne mål, hvad enten man postulerede Paiestrina eller Bach som 
fundament for sine øvelserI. - Naturligvis træffer man fuga-afsnit blandt de 
talrige tilfælde afpolyfont detalje-arbejde hos Brahms (f. eks. 2. symfoni, II, t. 
17-27, som overledning til klimaks i satsens første hoveddeD. Imidlertid vil 
karakteriseringen af Brahms's anvendelse af polyfoni blive vag og udækken
de, hvis man generaliserer med betegnelsen »fugato«, der jo kun angiver, at 
imitation finder sted. Hans kontrapunktiske mangfoldighed gør det mere 
rimeligt, at man specificerer de enkelte tilfælde ud fra mere detaljerede 
kriterier. Der kan være tale om tema (cantus firmus) med een eller flere 
modstemmer, som kan være mere eller mindre obligate og optræde i forskel
lige intervaller og placeringskombinationer; om imitationstyper lige fra det 
friere fugato til strenge kanon-strukturer i forskellige intervaller; temaer (og 
dele af temaer) kan undergå forvandlinger, som er inspireret afkontrapunk
tisk konstruktionsmåde (uden at selve satsarbejdet behøver at være specielt 
polyfont det pågældende sted): omvending af intervaller og proportionsæn
dring af nodeværdier er her det hyppigste. - De valgte eksempler stammer for 
størstepartens vedkommende fra orkestermusikken (først og fremmest fra 
symfonierne). Dog leverer klaverkvintetten op. 34 et par eksempler. 
De forskellige kontrapunkt-manerers funktion i den organiske sammenhæng 
vil naturligvis være mangfoldig: tema-præsentation, tema-variation (f. eks. 
ved gentagelse), tema-gennemføring (herunder overledningsarbejde mellem 
temagrupper), kulmination ... Kontrapunkt-teknik kan være bærende fun
dament for større satsdele (f. eks. for større afsnit af en gennemføringsdel, 
måske endda for en hel gennemføringsdeD. - Det er mit fjerne (og endnu ikke 
opnåede) mål at få præciseret, hvorvidt der er (eller ikke er) sammenhæng 
mellem den valgte kontrapunkt-maner og dens funktion i den konkrete 
form-evolution. 

1. W. Kirkendale: Fuge und Fugato in der Kammermusik des Rokoko und der Klassik 
(Tutzing 1966) .. V. Cockshoot: The Fugue in Beethoven's Piano Music (London 
1959). Maria Taling-Hajnali: Der fugierte Stil bei Mozart. Bem 1959). Klaus Trapp: 
Die Fuge in der deutschen Romantik von Schubert bis Reger (Frankfurt a. M. 1958). 
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1. Tema med kontrapunkterende modstemme 
Eks.l (1.symfoni,1) 

1. symfoni, I, starter med en sådan kombination. Over et udhamret T-orgel
punkt eksponeres samtidig to tematiske ideer: den synkoperede overstemmes 
stigning fra c til højtonen b med efterfølgende gradvise fald og understemmens 
(tertsfordoblede) tilsvarende modrettede bevægelse mod dybtonerne d og b 
(nås samtidig med høj tonen i overstemmen), fulgt af gradvis stigning, alt i 
komplementær rytme tiloverstemmens synkoper. (Se også starten af 3. sym
foni, D. 
Eks.2 (2 .symfoni,II) 

-'l'" .~ 

~ .. ~ 
Begyndelsen af2. symfoni, II, viser også en kombination af to temaer, violon
cel og fagot i melodisk modbevægelse, men ikke i udpræget komplementær 
rytme. Der er tale om et ganske kort forløb, mens ideen i eks. 1 strækker sig 
over ialt 9 takter. 
Hvert af de to eksponerede temaer i 1. symfonis langsomme indledning rum
mer væsentlige motiv-kilder til store dele af satsforløbet. Snart virker de 
sammen, snart hver for sig, bestandig genstand for variation og forvandling. 
Helt anderledes forholder det sig med eks. 2. Den kontrapunktiske aktivitet 
forsvinder efter de to takter, og vcl. alene fører det 12 takter lange kantilene til 
ende. Tilsvarende sker ved tilløbet til gentagelse t. 13, ved gennemføringsar
bejdet t . 62-67, ved den triol-varierede reprise t . 68 og ved codaen t . 97; det er 
kun disse to takter, der optræder som tema med kontrapunkt. Til gengæld 
rummer understemmen motiv-kim til andre ideer i satsens forløb, ikke mindst 
til et gennemførings-afsnit, som bygger på egentlig anvendelse af dobbelt 
kontrapunkt (omtales i næste afsnit). 
Eks. 1 og 2 består ganske vist af to selvstændige ideer. Men de bliver ikke 
benyttet som dobbelt kontrapunkt (selvom de udmærket kan bruges på den 
måde) . Overstemme forbliver overstemme og understemme understemme. 
Meget ofte benytter Brahms muligheden for ombytning af stemmer ved at 
forme dem, så de kan skifte plads og ved at udnytte denne mulighed på 
forskellig vis. 
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2. Dobbelt kontrapunkt 
Eks.3 (2.symfoni,m 

Bent Stellfeld 

-
)1 • .1 + '"'. 

Eks. 3 fra 2. symfoni, II, viser begyndelsen af to stemmer, som først imiterer 
hinanden og derpå føres friere i komplementær rytme og modrettet bevægelse. 
Efter to takter bytter stemmerne plads. Satsens » B-del«, det kontrasterende 
grazioso-afsnit, munder ud i en piano espressivo-overledning med de tre sti
gende ottendedele som motiv. Dette stof bliver fra t. 49 gennemført som 
dobbelt kontrapunkt i oktaven. Selve motivet er en variant af fagot-kontra
punktet (eks. 2) og er desuden af substantiel betydning i det videre gennemfø
ringsarbejde. 2 

Eks.4 (2.klaverkoncert,II) 

Eks. 4 fra scherzoen af2. klaverkoncert viser ligeledes dobbelt kontrapunkt i 
oktaven. En livlig, hovedsageligt springvis ført overstemme kontrapunkteres 
af en rolig, trinvis ført understemme (næsten som en »4. arts« modstemme). 
Efter otte takter byttes stemmerne om, og forløbet gentages. 
Disse 16 takters dobbelte kontrapunkt i oktaven danner begyndelsen af scher
zoens trio. Begge de involverede stemmer stammer fra motiver i selve scher
zoen (se f. eks. t. 3-7 og t. 79-83). Det dobbelte kontrapunkt fungerer altså her 
som indledning til en hoveddel i en sats, samtidig med, at det forener to 
tidligere tema-ideer. 

2. Motivet, som går tilbage til I, t. 6, har en påfaldende lighed med hoved-ideen i 
Haydn-variation IV (eks. 6). Se også 4. symfoni, II, t. 41ff og t. 88ff. 
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Dobbelt kontrapunkt i oktaven eruhyre almindeligt hos Brahms. De to ek
sempler er valgt; fordi de repræsenterer to forskellige hovedfunktioner af 
denne kontrapunkt-maner: gennemføringsarbejde og tema-variation (se også 
Handelvariation VIII i op. 24). 
Dobbelt kontrapunkt i de andre klassiske gængse intervaller decim og duode
cim er i almindelighed sjældnere end oktav-kontrapunkt. Dette gælder også 
for Brahms. 

Eks.5 (4.symfoni,l) 
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Eks. 5 viser anvendelse af kontrapunkt i decimen (og oktaven) . Horn-violon
cel-melodien kontrapunkteres af fagotters og bassers modstemme. Efter otte 
takter (t. 65) byttes derom på placeringen: hovedmelodien lægges op i violiner. 
mens modstemmen ligger dels i høje blæsere (kontrapunkt i oktaven) , dels i 
fagot, violoncel, bas (kontrapunkt i decimen). T. 69 byttes der om, så decim
kontrapunktet ligger øverst og oktav-kontrapunktet nederst. 
Disse to samvirkende ideer fungerer som 2. del af satsens hovedtemagruppe . 
Efter et triol-signal sætter det kantabile tema ind ledsaget af det karakter
rnæssigt stærkt kontrasterende kontrapunkt, som ved nærmere eftersyn viser 
sig at knytte tråden tilbage til satsens start og hermed til hele symfoniens 
motto. Gentagelsen i dobbelt kontrapunkt bliver et led i den sindrige kontra~ 
punktik, som i det hele taget præger behandlingen af symfoniens motto. 
Senere skal omtales forskellige kanon-udnyttelser af det. 
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cim er i almindelighed sjreldnere end oktav-kontrapunkt. Dette grelder ogsä 
for Brahms. 

Eks.5 (4.symfoni,l) 
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Eks. 5 viser anvendelse af kontrapunkt i decimen (og oktaven) . Horn-violon
cel-melodien kontrapunkteres af fagotters og bassers modstemme. Efter otte 
takter (t. 65) byttes derom pä placeringen: hovedmelodien lregges op i violiner. 
mens modstemmen ligger dels i h~je blresere (kontrapunkt i oktaven) , dels i 
fagot, violoncei, bas (kontrapunkt i decimen). T. 69 byttes der om, sä decim
kontrapunktet ligger ~verst og oktav-kontrapunktet nederst. 
Disse to samvirkende ideer fungerer som 2. deI af satsens hovedtemagruppe . 
Efter et triol-signal sretter det kantabile tema ind ledsaget af det karakter
mressigt strerkt kontrasterende kontrapunkt, som ved nrermere eftersyn viser 
sig at knytte träden tilbage til satsens start og hermed til hele symfoniens 
motto. Gentagelsen i dobbelt kontrapunkt bliver et led iden sindrige kontra~ 
punktik, som i det hele taget prreger behandlingen af symfoniens motto. 
Senere skaI omtales forskellige kanon-udnyttelser af det. 
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Eks.6 (Haydn-variationer,IV) 

Haydn-variation IV illustrerer anvendelse af dobbelt kontrapunkt i duodeci
men. Tema-variationen i overstemmen kontrapunkteres i understemmen i 
rolige 16. -dele. I stedet for den i værket ellers almindelige uforandrede repeti
tion af 10-taktsperioden kommer en stærkt ændret gentagelse: tema-variati
onen lægges ned som understemme, og kontrapunkt-stemmen flyttes en du
odecim op. 
Det dobbelte kontrapunkt bruges her som varationsmiddel ved gentagelser, 
og teknikken anvendes gennem hele variation IV. 

3. Flerdobbelt kontrapunkt 
Ved flerdobbelt kontrapunkt er der mulighed for større variation i den indbyr
des højde-placering af stemmerne. Ved tre temaer er der som bekendt 31 = 6 
muligheder, ved fire temaer 24, ved fem 120 O.S.v. -J. S. Bach f. eks. anvender 
ofte disse muligheder grundigt og bevidst. (Se således fuga i c-moll fra Das 
Wohlt. Klavier I, hvor fem af de seks mulige kombinationer udnyttes, og ingen 
mere end een gang.) - Brahms går ikke altid så rigoristisk til værks. Dels 
udnytter han ikke så mange kombinationer, og dels kan samme kombination 
meget vel optræde flere gange, selv i relativt korte afsnit. Vi forlader et øjeblik 
orkester-musikken. Eksemplerne på 3- og 4-dobbelt kontrapunkt stammer 
begge fra III sats af klaverkvintetten op. 34. 

Eks. 7 viser 3-dobbelt kontrapunkt, som udspiller sig over et orgelpunkt på g. 
De tre stemmer optræder først (regnet fra oven og ned) i violiner, klaver h.h., 
violoncel. T. 234 byttes der om på dem: klaver h.h., 1. violin, klaver v.h. - Kun 
disse to kombinationer af seks mulige finder anvendelse. Og det er kun 
yderstemmerne. der bytter plads. Til gengæld er muligheden for klangfarve
forskel fuldt udnyttet: mellemstemmen bringes første gang i klaver, anden 
gang i l . violin. Også yderstemmerne skifter instrument. - Alle tre temaer har 
melodisk stigende tendens i deres helhedsforløb. De to er rytmiseret i ensartet 
B.dels-bevægelse, den tredje har accelererende rytmik. Man bemærker, at 
hver af de to tema-kombinationer (næppe tilfældigt) starter og slutter med 
tonerne BACH (markeret i nærværende nodeeksempel). 
Dette sindrige 34iobbelte kontrapunkt fungerer som mellemdel i scherzoens 
trio. Intet af temaerne stammer fra trioens første del. Derimod knytter orgel-
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Eks.6 (Haydn-variationer,IV) 

Haydn-variation IV illustrerer anvendelse af dobbelt kontrapunkt i duodeci
men. Tema-variationen i overstemmen kontrapunkteres i understemmen i 
rolige 16. -dele. I stedet for den i vrerket ellers almindelige uforandrede repeti
tion af 10-taktsperioden kommer en strerkt rendret gentagelse: tema-variati
onen lregges ned som understemme, og kontrapunkt-stemmen flyttes en du
odecim op. 
Det dobbelte kontrapunkt bruges her som varationsmiddel ved gentagelser, 
og teknikken anvendes gennem hele variation IV. 

3. Flerdobbelt kontrapunkt 
Ved flerdobbelt kontrapunkt er der mulighed for s4:lrre variation iden indbyr
des hjiljde-placering af stemmeme. Ved tre temaer er der som bekendt 3! = 6 
muligheder, ved fire temaer 24, ved fern 120 O.S.v. -J. S. Bach f. eks. anvender 
ofte disse muligheder grundigt og bevidst. (Se säledes fuga i c-moll fra Das 
Wohlt. Klavier I, hvor fern af de seks mulige kombinationer udnyttes, og ingen 
mere end een gang.) - Brahms gär ikke altid sä rigoristisk til vrerks. Dels 
udnytter han ikke sä mange kombinationer, og dels kan samme kombination 
meget vel optrrede flere gange, selv i relativt korte afsnit. Vi forlader et jiljeblik 
orkester-musikken. Eksemplerne pä 3- og 4-dobbelt kontrapunkt stammer 
begge fra III sats af klaverkvintetten op. 34. 

Eks. 7 viser 3-dobbelt kontrapunkt, som udspiller sig over et orgelpunkt pä g. 
De tre stemmer optrreder fjilrst (regnet fra oven og ned) i violiner, klaver h.h., 
violoncel. T. 234 byttes der om pä dem: klaver h.h., 1. violin, klaver v.h. - Kun 
disse to kombinationer af seks mulige finder anvendelse. Og det er kun 
yderstemmerne. der bytter plads. Til gengreld er muligheden for klangfarve
forskel fuldt udnyttet: mellemstemmen bringes fjilrste gang i klaver, anden 
gang i 1. violin. Ogsä yderstemmerne skifter instrument. - Alle tre temaer har 
melodisk stigende tendens i deres helhedsforljilb. De to er rytmiseret i ensartet 
8.dels-bevregelse, den tredje har accelererende rytmik. Man bemrerker, at 
hver af de to tema-kombinationer (nreppe tilfreldigt) starter og slutter med 
tonerne BACH (markeret i nrervrerende nodeeksempel). 
Dette sindrige 34iobbelte kontrapunkt fungerer som meIlerndei i scherzoens 
trio. Intet aftemaerne stammer fra trioens fjilrste deI. Derimod knytter orgel-
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Eks.7 (Klaverkvintet,nD i: .'2..24 

I·v. 

2·", 
br. 
vc.( . 

I 

~1I 

- i1. 

~ I;ö. 

-

'. ~42 

..L 

J 

nca 

,A c. __ "'-V ~'.~--1~ 
.- --

1-

,L • .J..;. 

- -"f -

k't~{ '#*;1 ;;;J;I~: I; J :; 1 
rI. ~,. 8:··.····n:~· .. ~··, -
I~- n-_ .- ~ ~. "!f' 'lI~', "~ , 

,,, 
~ ~ 

- ~ -= 
~~ .... ~.- ~ .• '! n .l. .L J 

Fr: 

I.~~ h r' .I'r1 ~ .. ~. . '.!"o.. ' .t.it. . 11 . -
1 01 'Io.l - -'-V rt: 

,~ 

"'''!'r~ ~ ,~ "'i:2 /-~ ~~ 

i ii~ ~~ i --, ;:---, !4- C ~ 
..... 

" 
240 

- ... 

~ __ ." c l1f 
!"' 

~ 

• __ ~ ~ ~!,~"iif"": --11 

,,, 
~l'~rr-=-

I' -=:::: 
-~ .. ~~ 1'. " - ~~ 



122 Bent Stellfeld 

punktets rytme tråden til et af scherzoens hovedmotiver, som selv er et led i et • 4-dobbelt kontrapunkt (se næste eks.). 

Eks.8 (Klaverkvintet,III) 
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I klaverkvintettens scherzo optræder t. 67-100 et kontrapunktkompleks, som 
efterhånden udvikles til at være 4-dobbelt. De fire deltagende temaer ses i eks. 
8. Temaerne optræder første gang samtidigt t. 80-84. Mønsteret for deres 
indbyrdes højdeplacering er angivet i eks. 9. 
Man bemærker, at temalængden er fuldstændig (4 eller 5 takter) i de første 
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punktets rytrne träden til et af scherzoens hovedrnotiver, sorn selv er et led i et • 4-dobbelt kontrapunkt (se meste eks.). 

Eks.8 (Klaverkvintet,III) 

!.8'0 b' .... sc.L, 

ijl(in ;(b~) b ~ )tJ I )] 7 j I ., ~ ! J J I .1'] ~! 1.1' 

Eks.9. 

f.-. 10 (2 t.) 

Q) kIQv.J,.". 
[<J) '·/ 2.v.] 
® b,.. "2 .1cJcrl. 

Itl .. v. v·I.'1 p ..... 
3 j~v. v.:.l. 

I klaverkvintettens scherzo optrreder t. 67-100 et kontrapunktkornpleks, sorn 
efterhänden udvikles til at vrere 4-dobbelt. De fire deltagende ternaer ses i eks. 
8. Ternaerne optrreder ff/lrste gang sarntidigt t. 80-84. Mf/lnsteret for deres 
indbyrdes hf/ljdeplacering er angivet i eks. 9. 
Man bernrerker, at ternalrengden er fuldstrendig (4 eller 5 takter) i de ff/lrste 



Kontrapunktik og dens funktion i Brahms's orkesterværker 123 

fem kombinationer. Fra t. 88 aftager temalængden (der skæres først ned til to, 
fra t. 92 til een takn De to kom hinationer af allf' firf' stf'mmf'r i rlf'rf's hf' lhf'rl (t. 
80, t. 84) er klart forskellige: der er simpelthen byttet fuldstændig om på deres 
indbyrdes placering. Fra t. 88 sker der en gradvis ændring af fiikturen ira 
streng kontrapunktik hen imod den mere »symfoniske« behandling afmateri
alet, som fuldstændig tager styret t. 100. 
Dette 4-dobbelte kontrapunkt er et led i scherzoens gennemføringsdel. Det 
danner højdepunktet i det tematiske arbejde. Den gradvise intensivering af et 
af satsens vigtigste motiver (tema 1) danner forberedelse af den ufuldstændige 
reprise. 

Illustreringen af 5-dobbelt kontrapunkt er igen taget fra orkestermusikken. 
nemlig fra I-satsen af 2. symfoni (eks. 10). 

Eks.lO (2.symfoni,D 
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fern kombinationer. Fra t. 88 aftager temalamgden (der skreres f~rst ned til to, 
fra t. 92 til een takn De to kom hinationer af allf' firf' stf'mmf'r i rlf'rf'S hf' lhf'rl (t. 
80, t. 84) er klart forskellige: der er simpelthen byttet fuldstrendig om pä deres 
indbyrdes placering. Fra t. 88 sker der en gradvis rendring af fakturen fra 
streng kontrapunktik hen imod den me re »symfoniske« behandling afmateri
alet, som fuldstrendig tager styret t. 100. 
Dette 4-dobbelte kontrapunkt er et led i scherzoens gennemf~ringsdel. Det 
danner h!lljdepunktet i det tematiske arbejde. Den grad vi se intensivering af et 
af satsens vigtigste motiver (tema 1) danner forberedelse af den ufuldstrendige 
reprise. 

Illustreringen af 5-dobbelt kontrapunkt er igen taget fra orkestermusikken. 
nemlig fra I-satsen af 2. symfoni (eks. 10). 

Eks.10 (2.symfoni,D 
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De fem temaer er placeret og nummereret efter tonehøjden t. 204-207. Tema 2 
er en modificeret omvending af tema 5, som vel kan føres tilbage til symfoni
ens motto (trods den helt ændrede interval-størrelse). I skemaet er angivet 
temaernes indbyrdes placering i de 20 takter, forløbet varer. - Kombinati
onerne t . 204 og t . 208 er begge fuldstændige (å 4 takter). Der er ingen større 
variation i tema-placeringen; Tema 1 og 4 har byttet plads, det er alt. De to 
næste kombinationer omfatter kun de første to takter (hvorved tema 3 udgår). 
Placeringen er ens i de to stræk, men til gengæld temmelig forskellig fra de to 
foregående . Temaerne optræder igen fuldstændigt og fuldtalligt fra t. 216, og 
den indbyrdes placering er helt ny. - De to sidste kombinationer omfatter kun 
de to sidste takter afkomplekset. Temaernes antal reduceres: vi er på vej ud af 
det kontrapunktiske afsnit. 
Ligesom det var tilfældet med de ovennævnte afsnit i 3- og 4-dobbelt kontra
punkt, fungerer dette 5-dobbelte kontrapunkt i genmenførings-sammen
hæng. Det indtræder efter en crescendo-forberedelse og danner første klimaks 
i gennemførings-arbejdet. Opløsningen af den polyfone struktur forbereder 
næste store højdepunkt: symfonisk forarbejdning af motto-materialet. 

4. Kontrapunktiske tema-ændringer 
Den traditionelle kontrapunktlære arbejder som bekendt med flere konstruk
tivt stringente måder at ændre og variere temaer: Omvending (»ned« bliver 
»op" og vice versa), krebsevending (»frem« bliver »tilbage«), proportionsæn
dring (nodeværdier ganges eller divideres med forskellige tal) . 
Såvel omvending som proportionsændring af temaer ses hyppigt hos Brahms. 
Disse kontrapunkt-inspirerede variations-manerer anvendes både som led i 
kontrapunktisk arbejde og som middel til at skabe afveksling i tema-forarbej
delsen i mere homofone sammenhænge. 

Eks.l1 (l.symfoni,IIl) 

Eks. 11 viser, hvorledes et tema kan dannes ved, at dets første frase » besvares« 
med sin egen omvending, m.a.o. hvordan et længere tema kan bestå af een og 
samme ide, som gentages i en af kontrapunktisk tænkemåde inspireret æn
dring. 

Eks.12 (2.symfoni,IV) 
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De fern temaer er placeret og nummereret efter tonehj<ljden t. 204-207. Tema 2 
er en modificeret omvending af tema 5, som vel kan fj<lres tilbage til symfoni
ens motto (trods den helt rendrede interval-stj<lrrelse). I skemaet er angivet 
temaemes indbyrdes placering i de 20 takter, forlj<lbet varer. - Kombinati
oneme t . 204 og t . 208 er begge fuldstrendige (Ci 4 takter). Der er ingen stj<lrre 
variation i tema-placeringen; Tema 1 og 4 har byttet plads, det er alt. De to 
nreste kombinationer omfatter kun de fj<lrste to takter (hvorved tema 3 udgär). 
Placeringen er ens i de to strrek, men til gengreld temmelig forskellig fra de to 
foregäende . Temaeme optrreder igen fuldstrendigt og fuldtalligt fra t. 216, og 
den indbyrdes pi ace ring er helt ny. - De to sidste kombinationer omfatter kun 
de to sidste takter afkomplekset. Temaemes antal reduceres: vi er pä vej ud af 
det kontrapunktiske afsnit. 
Ligesom det var tilfreldet med de ovennrevnte afsnit i 3- og 4-dobbelt kontra
punkt, fungerer dette 5-dobbelte kontrapunkt i genmenfj<lrings-sammen
hreng. Det indtrreder efter en crescendo-forberedelse og danner f~rste klimaks 
i gennemfj<lrings-arbejdet. Oplj<lsningen af den polyfone struktur forbereder 
nreste store hj<ljdepunkt: symfonisk forarbejdning af motto-materialet. 

4. Kontrapunktiske tema-rendringer 
Den traditionelle kontrapunktlrere arbejder som bekendt med flere konstruk
tivt stringente mäder at rendre og variere temaer: Omvending (»ned« bliver 
»op« og vice versa), krebsevending (»frern« bliver »tilbage«), proportionsren
dring (nodevrerdier ganges eller divideres med forskellige tal) . 
Sävel omvending som proportionsrendring aftemaer ses hyppigt hos Brahms. 
Disse kontrapunkt-inspirerede variations-manerer anvendes bäde som led i 
kontrapunktisk arbejde og som middel til at skabe afveksling i tema-forarbej
dei sen i mere homofone sammenhrenge. 

Eks.l1 (l.symfoni,IIl) 

Eks. 11 viser, hvorledes et tema kan dannes ved, at dets fj<lrste frase » besvares« 
med sin egen omvending, m.a.o. hvordan et Irengere tema kan bestä af een og 
samme ide, som gentages i en af kontrapunktisk trenkemäde inspireret ren
dring. 

Eks.12 (2.symfoni,IV) 
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I eks. 12 funktionen en anden. Der er her tale om temaer i en eksposition. I 
senere sammenhæng (f. eks. gennemføring eller reprise) bringes de i omven
ding og virker derved på een gang som en genoptagelse og en fornyelse af noget 
velkendt. 

Eks.13 (4.symfoni,IIl) 
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I eks. 13 og 14 er omvendingsprincippet anvendt i kontrapunktisk sats. Hoved
temaet i 4. symfoni III lader bassen være en omvending af melodien. Senere i 
forløbet bytter de to alen af samme stykke plads (rectus-inversus fungerer som 
dobbelt kontrapunkt) . 
Eks. 14 viser sidetemaet i 3. symfoni I imiteret af sin egen omvending. Det 
fungerer her i gennemføringsdelen som en stringent kontrast til den forudgå
ende lidenskabelige moll-bearbejdelse af temaets første del. (Sml. klarinet
trioen op 114, I, t. 51-58 og t. 157-164. 
Proportionsændring af temaers og motivers nodeværdier uden stærkere kon
trapunkt-aktivitet er et ofte anvendt variationsrniddel. Et eklatant eksempel 
har vi i talrige motto-varianter i 2. symfoni, L At diminuition kan anvendes 
som accelerationsmiddel, augmentation som opbremsning er næsten overflø
digt at nævne. - Som led i strengere polyfont arbejde hører augmentation og 
diminuition ikke i den grad til dagens orden. Et par henvisningpr til ikkp-or
kestrale værker: klaverkvintetten IV fra t. 125; motetten .. Schaffe in mir 
Gott« op. 29, I; "Ein deutsches Requiem«, V, t. 62ff. 
l orkestermut:Hkken trembyuer finaiell al lirahmti ti LreuH: urketiLerVærk, kla
verkoncert nr. 1, det mest oplagte eksempel på intens anvendelse af propor
tionsændring af temaer i et kontrapunktisk forløb. 
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I eks. 12 funktionen en anden. Der er her tale om temaer i en eksposition. I 
senere sammenhreng (f. eks. gennemfS'iring eller reprise) bringes de i omven
ding og virker derved pa een gang som en genoptagelse og en fornyelse af noget 
velkendt. 

Eks.13 (4.symfoni,IIl) 
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I eks. 13 og 14 er omvendingsprincippet anvendt i kontrapunktisk sats. Hoved
temaet i 4. symfoni III lader bassen vrere en omvending af melodien. Senere i 
forlS'ibet bytter de to alen afsamme stykke plads (rectus-inversus fungerer som 
dobbelt kontrapunkt) . 
Eks. 14 viser sidetemaet i 3. symfoni I imiteret af sin egen omvending. Det 
fungerer her i gennemfS'iringsdelen som en stringent kontrast til den forudga
ende lidenskabelige moll-bearbejdelse af temaets fS'irste deI. (SmI. klarinet
trioen op 114, I, t. 51-58 og t. 157-164. 
Proportionscendring aftemaers og motivers nodevrerdier uden strerkere kon
trapunkt-aktivitet er et ofte anvendt variationsmiddeI. Et eklatant eksempel 
har vi i talrige motto-varianter i 2. symfoni, 1. At diminuition kan anvendes 
som accelerationsmiddel, augmentation som opbremsning er nresten overflS'i
digt at nrevne. - Som led i strengere polyfont arbejde hS'irer augmentation og 
diminuition ikke i den grad til dagens orden. Et par henvisningpr til ikkp-or
kestrale vrerker: klaverkvintetten IV fra t. 125; motetten .. Schaffe in mir 
Gott« op. 29, I; "Ein deutsches Requiem«, V, t. 62ff. 
1 orkestermut:Hkken trembyder finaiell al lirahm::i ::i LreuH: urke::iLervcerk, kla
verkoncert nr. 1, det mest oplagte eksempel pa intens anvendelse af propor
tionsrendring af temaer i et kontrapunktisk forlS'ib. 
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Det polyfone afsnit igennemføringsdelen t. 238--263 er et kompleks med tre 
torskelhge temaer, som alle har rødder tIlbage l satsen. Nr. l stammer fra det 
Schumann-agtige tema t. 181 , nr. 2 fungerer som kontrapunkt til ritornel-te
maet, f. eks. i satsens start, nr. 3 er selve ritornel-temaet. (T. 242-246 og t. 
247-21)1 har 2. violin E't kontn:lpunkt. som ikke bruges vderligere.) - Det er 
tema 1, der udnyttes proportionelt. I begyndelsen imiteres det på sædvanlig 
vis med tema 2 som fortspinnung) . T. 249 får det tema 3 som kontrapunkt, t. 
254 diminueres det som kontrapunkt til sig sel v og til tema 2 og 3. Og endelig t. 
259 augmenteres det som kontrapunkt til en tætføring af tema 3. (Et par 
rectus-inversus-antydninger t. 257 er mere sporadiske). - Dette mikrokosmos 
af koncentreret kontrapunktisk tutti-udfoldelse danner kontrast til det efter
følgende »cori spezzati«-afsnit med dets stof, nemlig tema 1 diminueret. 
Krebsevending forekommer yderst sjældent hos Brahms, når man ser bort fra 
de tilfælde, hvor omvending er identisk med krebsevending (f. eks. trinvis 
bevægelse i samme retning i ensartede nodeværdier) . l klaverkvintettens 
finale kan man med lidt god vilje finde konstellationen HCAB, for det meste 
med anvendelse aflodder og trisseværk. Et enkelt sted er det umiskendeligt til 
stede, nemlig t. 35-36 i 1. violin. Men det beror nok mere på en tilfældighed 
end på en bevidst hensigt fra Brahms's side. 

5. Kanon 
Det sidste kontrapunkt-fænomen, som her skal behandles, er kanonføring af 
temaer. - Brahms har rendyrket kanonteknikken i egentlige kanon-komposi
tioner. f. eks. »Dreizehn Kanons" op. 113. Som teknisk kontrapunkt-middel i 
anden sammenhæng er kanon-sats også ret almindelig i hans instrumental
musik. (Uden for orkesterværkerne skal lige nævnes a-moll-strygekvartetten 
op. 51.2, der i den langsomme sats bringer to kvint-kanonafsnit og i menuetten 
to dobbelt-kanoner). - Talrige steder i orkestermusikken ligger stemmer 
(oftest to) i gennemført kanon-udarbejdelse, godt skjult i det omgivende 
stemmevæv. De sidste eksempler er alle hentet fra 4. symfoni. 

Eks.16 (4.symfoni,n 
~A."O" , et. "14"~ c ... ~.t bt.rtr- '''''<1 tlc..l) 
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Det polyfone afsnit i gennemfji}ringsdelen t. 238--263 er et kompleks med tre 
10rökelhge temaer, som alle har n~dder tllbage 1 satöen. Nr. 1 stammer fra det 
Schumann-agtige tema t. 181 , nr. 2 fungerer som kontrapunkt til ritornel-te
maet, f. eks. i satsens start, nr. 3 er selve ritornel-temaet. CT. 242-246 og t. 
247-21)1 har 2. vinlin pt knntn:lpunkt. snm ikke bruges vderligere.) - Det er 
tema 1, der udnyttes proportionelt. I begyndelsen imiteres det pä sredvanlig 
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afkoncentreret kontrapunktisk tutti-udfoldelse danner kontrast til det efter
fji}lgende »cori spezzati«-afsnit med dets stof, nemlig tema 1 diminueret. 
Krebsevending forekommer yderst sjreldent hos Brahms, när man ser bort fra 
de tilfrelde, hvor omvending er identisk med krebsevending Cf. eks. trinvis 
bevregelse i samme retning i ensartede nodevrerdier) . I klaverkvintettens 
finale kan man med lidt god vilje finde konstellationen HCAB, for det meste 
med anvendelse aflodder og trissevrerk. Et enkelt sted er det umiskendeligt til 
stede, nemlig t. 35-36 i 1. violin. Men det beror nok mere pä en tilfreldighed 
end pä en bevidst hensigt fra Brahms's side. 

5. Kanon 
Det sidste kontrapunkt-frenomen, som her skaI behandles, er kanonfrJring af 
temaer. - Brahms har rendyrket kanonteknikken i egentlige kanon-komposi
tioner. f. eks. »Dreizehn Kanons" op. 113. Som teknisk kontrapunkt-middel i 
anden sammenhreng er kanon-sats ogsä ret almindelig i hans instrumental
musik. (Uden for orkestervrerkerne skallige nrevnes a-moll-strygekvartetten 
op. 51.2, der iden langsomme sats bringer to kvint-kanonafsnit og i menuetten 
to dobbelt-kanoner). - Talrige steder i orkestermusikken ligger stemmer 
(oftest to) i gennemfji}rt kanon-udarbejdelse, godt skjult i det omgivende 
stemmevrev. De sidste eksempler er alle hentet fra 4. symfoni. 
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Eks.17 (4.symfoni,1) 
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I starten af I sats tætføres hovedtemaet i kanon i €mklang (eks. 16). Ved 
temaets varierede gentagelse (eks. 17) kontrapunkteres det af modstemmer i 
indbyrdes imitation, samtidig med, at violoncel, bas overtager den kanoniske 
tætføring, nu i under-duodecimen. Lige i starten af gennemføringen t. 144 
gentages dette spil, men ophører snart for at give plads til et andet gennemfø
ringsarbejde, (herunder et koncentreret kanon-kompleks, som behandles i 
næste eksempel). I reprisen (t. 246) varieres hovedtemaet ved augmentation 
(homofont), og det bliver først ved dets gentagelse (t. 272), at ekspositionens 
åndfulde spil genoptages. 
Gennemføringsdelens første kulmination benytter sig som sagt også af ka
non-teknik. 

Eks.18 (4.symfoni,1) 
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I starten af I sats tffitffIJres hovedtemaet i kanon i enklang (eks. 16). Ved 
temaets varierede gentagelse (eks. 17) kontrapunkteres det af modstemmer i 
indbyrdes imitation, samtidig med, at violoncel, bas overtager den kanoniske 
tffitffIJring, nu i under-duodecimen. Lige i starten af gennemffIJringen t. 144 
gentages dette spil, men ophfIJrer sn art for at give plads til et andet gennemffIJ
ringsarbejde, (herunder et koncentreret kanon-kompleks, som behandles i 
meste eksempel). I reprisen (t. 246) varieres hovedtemaet ved augmentation 
(homofont), og det bliver ffIJrst ved dets gentagelse (t. 272), at ekspositionens 
andfulde spil genoptages. 
GennemffIJringsdelens ffIJrste kulmination benytter sig som sagt ogsa af ka
non-teknik. 
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Det drejer sig om tre kanoner over en variation af mottoet: først to 2-stemmige, 
begge kontrapunkteret af en obligat modstemme (t. 168, t . 172), derpå en 
3-stemmig (t. 178): temaet føres samtidig rectus og inversus og imiteres 
kanonisk af inversus. 

Eks.19 (4.symfoni,1) 
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I codaen (t. 393) kommer omsider den kulminerende manifestation af den 
kanon, som satsen begyndte med leks. 19). Her er den kanoniske tætføring 
åbenbar og umiskendelig, og den strækker sig over otte takter (mod fire i 
starten). Ydermere intensiveres den: de første fire takter tætføres i halvnode
afstand, de sidste fire i fjerdelsnode-afstand. 
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Det drejer sig om tre kanoner over en variation afmottoet: f0rst to 2-stemmige, 
begge kontrapunkteret af en obligat modstemme (t. 168, t . 172), derpä en 
3-stemmig (t. 178): temaet f0res samtidig rectus og inversus og imiteres 
kanonisk af inversus. 

Eks.19 (4.symfoni,1) 
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I codaen (t. 393) kommer omsider den kulminerende manifestation af den 
kanon, som satsen begyndte med leks. 19). Her er den kanoniske tretf0ring 
äbenbar og umiskendelig, og den strrekker sig over otte takter (mod fire i 
starten). Y dermere intensiveres den: de f0rste fire takter tretf0res i halvnode
afstand, de sidste fire i fjerdelsnode-afstand. 
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Eks.20 (4.symfoni,IV) 

Eks.21 (4.symfoni,IV) 
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Eks. 20 og 21 viser symfoniens motto. som net i finalen optræner som chacon
nens 30. og 31. variation (de to sidste variationer før den friere coda). 
I variation 30 fungerer mottoet i 8.dels-efterslag som ostinatoets første fire 
takter; i variation 31, den sidste, intensiveres satsarbejdet: mottoet tætføres 
som kanon i €mklang, og kanonteknikken er udvidet til at omfatte også de 
sidste fire takter. 

Hvis vi prØver at sammenfatte dette materiale og undersøge, hvorvidt der 
tegner sig en tendens til, hvornår Brahms bruger hvilken kontrapunkt-maner 
til hvilket funktionsformål, må vi gøre os klart, at der må flere faktorer ind i 
materialet. Kammermusiken (for ikke at tale om vokalmusiken) her kun 
været inddraget i ringe omfang, og hele spørgsmålet om eventuelt skiftende 
kontrapunktisk metode hos Brahms fra de tidligste værker (her 1. klaverkon
cert) til de senere (her 4. symfoni og, mere sporadisk, klarinettrioen op. 114) er 
helt forbigået. 
De endelige konklusioner ma altsa vente. Men det billede, der tegner sig, vil 
formodentlig vise, at Brahms anvender kontrapunktisk satsarbejde først og 
fremmest ved variation, overledningsafsnit og anden form for gennemføring. 
Ved temaeksponering kan to hoved-ideer præsenteres samtidig i kontra
punktisk modspil (Starten af 1. og 3. symfoni) . Hvad angår selve kontra
punkt-måden i de forskellige sammenhænge, vil der næppe kunne opstilles 
omfattende mønstre. Hvert enkelt værk vil her vise opfindsom afveksling i sin 
brug afforskellige kontrapunktiske virkemidler, måske i senere værker med 
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Eks. 20 og 21 viser symfoniens motto. som net i finalen optra:oner som chacon
nens 30. og 31. variation (de to sidste variationer fßr den friere coda). 
I variation 30 fungerer mottoet i 8.dels-efterslag som ostinatoets fßrste fire 
takter; i variation 31, den sidste, intensiveres satsarbejdet: mottoet trettßres 
som kanon i €mklang, og kanonteknikken er udvidet til at omfatte ogsä de 
sidste fire takter. 

Hvis vi pr~ver at sammenfatte dette materiale og unders~ge, hvorvidt der 
tegner sig en tendens til, hvornar Brahms bruger hvilken kontrapunkt-maner 
til hvilket funktionsformäl, mä vi g~re os klart, at der mä flere faktorer ind i 
materialet. Kammermusiken (for ikke at tale om vokalmusiken) her kun 
vreret inddraget i ringe omfang, og hele sp~rgsmälet om eventuelt skiftende 
kontrapunktisk metode hos Brahms fra de tidligste vrerker (her 1. klaverkon
cert) til de senere (her 4. symfoni og, mere sporadisk, klarinettrioen op. 114) er 
helt forbigäet. 
De endelige konklusioner ma altsa vente. Men det billede, der tegner sig, vii 
formodentlig vise, at Brahms anvender kontrapunktisk satsarbejde fßrst og 
fremmest ved variation, overledningsafsnit og anden form for gennemfßring. 
Ved temaeksponering kan to hoved-ideer prresenteres samtidig i kontra
punktisk modspil (Starten af 1. og 3. symfoni) . Hvad angär selve kontra
punkt-mäden i de forskellige sammenhrenge, vii der nreppe kunne opstilles 
omfattende m~nstre. Hvert enkelt vrerk vii her vise opfindsom afveksling i sin 
brug afforskellige kontrapunktiske virkemidler, mäske i senere vrerker med 



nogen forkærlighed for eet (kanon-teknik i 4. symfoni). - De mere komplice
rede afsnit i 3-, 4- o.s.v.-dobbelt kontrapunkt bliver kun anvendt i egentligt 
gennemføringsarbejde (klaverkvintetten, III, 2. symfoni, 1). 
Under alle omstændigheder virker Brahms's anvendelse af kontrapunkt altid 
som noget selvfølgeligt, indlysende, umiddelbart. Vidnesbyrdene om den seje, 
myreflittige baksen med stoffets kompleksitet, som har fundet sted, dem har 
han omhyggeligt tilintetgjort. 

nogen forkrerlighed for eet (kanon-teknik i 4. syrnfoni). - De rnere kornplice
rede afsnit i 3-, 4- o.s.v.-dobbelt kontrapunkt bliver kurt anvendt i egentligt 
gennernffJringsarbejde (klaverkvintetten, III, 2. syrnfoni, 1). 
Und er alle ornstrendigheder virker Brahrns's anvendelse afkontrapunkt altid 
sorn noget selvffJlgeligt, indlysende, urniddelbart. Vidnesbyrdene orn den seje, 
rnyreflittige baksen rned stoffets kornpleksitet, sorn har fundet sted, dem har 
han ornhyggeligt tilintetgjort. 


