Kontrapunktik og dens funktion i Brahms’s
orkesterveerker

Bent Stellfeld

I'sin Brahms-biografi (bd. I2, s. 260ff) fortaeller Max Kalbeck om en aftale, som
i midten af 1850’°erne blev indgdet mellem de naesten jeevnaldrende venner,
pianisten J. Brahms og violinisten J. Joachim. For at holde hinanden til ilden
skulle de hver sgndag (uanset hvor de hver for sig opholdt sig) sende lgste
teoriopgaver til kritik og rddgivning hos den anden part. Naste sgndag skulle
vennens opgaver returneres ledsaget af egne produkter o.s.fr. — Det skulle
navnlig dreje sig om opgaver af mere kraevende art: fugaer, kanon-gvelser,
eksercitier i dobbelt og flerdobbelt kontrapunkt, cantus firmus-bearbejdelser
o.l. Den, der forsgmte sin pligt, havde ipso facto idgmt sig selv en bgde pa 1
Thaler at erleegge til den anden kontrahent. Provenuet méatte ikke bruges til
hvad som helst. Investeringen af kapitalen skulle ske i bgger. Det blev (natur-
ligvis) pianisten, som kom til at hgste stgrst fordel af denne overenskomst.
Han indkasserede i arenes lgb adskillige Thalere, og det kom laesehesten
Brahms godt tilpas, at hans bogbestand voksede betragteligt. — Men ogsé pa
anden vis drog Brahms nytte af sin flid: den intense beskzftigelse med og
1¢sn1ng af komplicerede satstekniske problemer (suppleret med dybtgdende
studier af &eldre musik) kom til at satte sig markante spor i hans egentlige
kompositioner. Undertiden blev polyfon teknik ligefrem bestemmende for en
sats’s udformning, ikke blot i detaljer, men ogsa i selve strukturen. Dette
geelder naturligvis iser kompositionerne inden for arkaiserende genrer: or-
gelvaerker, mange korvarker, finalesatserne af Haydnvariationerne og 4.
symfoni, hvor den kontrapunktiske variationsteknik fejrer store triumfer:
henholdsvis 110 og 311 takter, som stort set giver afkald p4 tonal speending, og
hvor fglgelig rytmisk, melodisk og kontrapunktisk fantasi bliver de beerende
elementer for udvikling, spending, kontrast, udlgsning ...

Ikke blot fugaer, motetter, chaconner og andre arkaiserende genrer har praeg
af Brahms’s lineare skrivemade. Ofte hgrer man (eller til at begynde med, ser i
partituret) fint ciselerede, kammermusikalsk udarbejdede akkompagne-
mentsstemmer, der i hvert fald for gjet tager sig ud som polyfone strukturer,
men som i virkeligheden blot er ledsagelsen til den egentlige tematiske aktivi-
tet, p4 een gang en kraevende spilleteknisk udfordring og en gedigen gave til
de udgvende. (Et enkelt eksempel: 1. symfoni, III sats, t.11ff).

Midt imellem disse to yderpunkter i den satstekniske faktur: den gennempoly-
fone sats og det gennemarbejdede akkompagnement mgder vi forskellige
kontrapunktmaessige forlgb, 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 sddanne afsnits art og funktion kan tilfgre ogsa den umiddel-
bare lytning talrige elementer, som intensiverer oplevelsen og 4bner gret for
nye perspektiver hos Brahms (og hos andre lige s hidndvaerksmeessigt bevid-
ste komponister).

De fleste monografier, som behandler det polyfone element hos komponister
fra »ikke-polyfone stilperioder« bruger terminologi, hvori ordet »fuga« indgér,
sikkertetlevnfrateori-undervisningen, hvor »fuga«-produktion somoftest har
veeret det fjerne mal, hvad enten man postulerede Palestrina eller Bach som
fundament for sine gvelser!. — Naturligvis treeffer man fuga-afsnit blandt de
talrige tilfzelde af polyfont detalje-arbejde hos Brahms (f. eks. 2. symfoni, II, t.
17-27, som overledning til klimaks i satsens fgrste hoveddel). Imidlertid vil
karakteriseringen af Brahms’s anvendelse af polyfoni blive vag og udeekken-
de, hvis man generaliserer med betegnelsen »fugato«, der jo kun angiver, at
imitation finder sted. Hans kontrapunktiske mangfoldighed ggr det mere
rimeligt, at man specificerer de enkelte tilfeelde ud fra mere detaljerede
kriterier. Der kan veere tale om tema (cantus firmus) med een eller flere
modstemmer, som kan vaere mere eller mindre obligate og optrade 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 undergé forvandlinger, som er inspireret af kontrapunk-
tisk konstruktionsméde (uden at selve satsarbejdet behgver at veere specielt
polyfont det pageseldende sted): omvending af intervaller og proportionsen-
dring af nodevaerdier er her det hyppigste. — De valgte eksempler stammer for
stgrstepartens vedkommende fra orkestermusikken (fgrst og fremmest fra
symfonierne). Dog leverer klaverkvintetten op. 34 et par eksempler.

De forskellige kontrapunkt-manérers funktion i den organiske sammenhang
vil naturligvis vare mangfoldig: tema-praesentation, tema-variation (f. eks.
ved gentagelse), tema-gennemfgring (herunder overledningsarbejde mellem
temagrupper), kulmination ...Kontrapunkt-teknik kan vaere baerende fun-
dament for stgrre satsdele (f. eks. for stgrre afsnit af en gennemfgringsdel,
maske endda for en hel gennemfgringsdel). — Det er mit fjerne (og endnu ikke
opndede) mal at fa praeciseret, hvorvidt der er (eller ikke er) sammenhang
mellem den valgte kontrapunkt-manér 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. Bern 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.1 (1.symfoni,I)
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1. symfoni, I, starter med en sddan kombination. Over et udhamret T-orgel-
punkt eksponeres samtidig to tematiske ideer: den synkoperede overstemmes
stigning fra c til hgjtonen b med efterfglgende gradvise fald og understemmens
(tertsfordoblede) tilsvarende modrettede bevagelse mod dybtonerne d og b
(n&s samtidig med hgjtonen i overstemmen), fulgt af gradvis stigning, alt i
komplementer rytme til overstemmens synkoper. (Se ogsa starten af 3. sym-
foni, I).

Eks.2 (2.symfoni,II)
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Begyndelsen af 2. symfoni, II, viser ogsa en kombination af to temaer, violon-
cel og fagot i melodisk modbevagelse, men ikke i udpreget komplementeer
rytme. Der er tale om et ganske kort forlgb, mens ideen i eks. 1 straekker sig
over ialt 9 takter.

Hvert af de to eksponerede temaer i 1. symfonis langsomme indledning rum-
mer vasentlige motiv-kilder til store dele af satsforlgbet. 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 fgrer det 12 takter lange kantilene til
ende. Tilsvarende sker ved tillgbet til gentagelse t. 13, ved gennemfgringsar-
bejdet t. 62-67, ved den triol-varierede reprise t. 68 og ved codaen t. 97; det er
kun disse to takter, der optraeder som tema med kontrapunkt. Til gengaeld
rummer understemmen motiv-kim til andre ideer i satsens forlgb, ikke mindst
til et gennemfgrings-afsnit, som bygger pa egentlig anvendelse af dobbelt
kontrapunkt (omtales i naeste afsnit).

Eks. 1 og 2 bestar ganske vist af to selvsteendige ideer. Men de bliver ikke
benyttet som dobbelt kontrapunkt (selv om de udmaerket kan bruges pa den
méde). Overstemme forbliver overstemme og understemme understemme.
Meget ofte benytter Brahms muligheden for ombytning af stemmer ved at
forme dem, s& de kan skifte plads og ved at udnytte denne mulighed pa
forskellig vis.
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2. Dobbelt kontrapunkt
Eks.3 (2.symfoni,II)

Eks. 3 fra 2. symfoni, II, viser begyndelsen af to stemmer, som fgrst imiterer
hinanden og derp4 fgres friere i komplementzar rytme og modrettet bevaegelse.
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 gennemfgrt 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 gennemfg-
ringsarbejde.?

Eks.4 (2.klaverkoncert,II)
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Eks. 4 fra scherzoen af 2. klaverkoncert viser ligeledes dobbelt kontrapunkt i
oktaven. En livlig, hovedsageligt springvis fgrt overstemme kontrapunkteres
af en rolig, trinvis fgrt understemme (naesten som en »4. arts« modstemme).
Efter otte takter byttes stemmerne om, og forlgbet 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 altsa her
som indledning til en hoveddel i en sats, samtidig med, at det forener to
tidligere tema-ideer.

2. Motivet, som gar tilbage til I, t. 6, har en pé&faldende lighed med hoved-ideen i
Haydn-variation IV (eks. 6). Se ogsé 4. symfoni, II, t. 41ff og t. 88ff.
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Dobbelt kontrapunkt i oktaven er uhyre almindeligt hos Brahms. De to ek-
sempler er valgt, fordi de reprasenterer to forskellige hovedfunktioner af
denne kontrapunkt-manér: gennemfgringsarbejde og tema-variation (se ogsé
Handelvariation VIII i op. 24).

Dobbelt kontrapunkt i de andre klassiske gaengse intervaller deczm og duode-
cim er i almindelighed sjeldnere end oktav-kontrapunkt. Dette gelder ogsa
for Brahms.

Eks.5 (4.symfoni,I)
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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 der om pa placeringen: hovedmelodien leeggesop i violiner,
mens modstemmen ligger dels i hgje blasere (kontrapunkt i oktaven), dels i
fagot, violoncel, bas (kontrapunkt i decimen). T. 69 byttes der om, sa decim-
kontrapunktet ligger gverst og oktav-kontrapunktet nederst.

Disse to samvirkende ideer fungerer som 2. del af satsens hovedtemagruppe.
Efter et triol-signal szetter det kantabile tema ind ledsaget af det karakter-
maessigt steerkt kontrasterende kontrapunkt, som ved narmere eftersyn viser
sig at knytte traden 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 praeger behandlingen af symfoniens motto.
Senere skal omtales forskellige kanon-udnyttelser af det.
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Eks.6 (Haydn-variationer,IV)
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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 veerket ellers almindelige uforandrede repeti-
tion af 10-taktsperioden kommer en steerkt 2ndret gentagelse: tema-variati-
onen laegges 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 stgrre variation i den indbyr-
des hgjde-placering af stemmerne. Ved tre temaer er der som bekendt 3! = 6
muligheder, ved fire temaer 24, ved fem 120 0.s.v.-J. S. Bach f. eks. anvender
ofte disse muligheder grundigt og bevidst. (Se s&ledes fuga i c-moll fra Das
Wohlt. Klavier I, hvor fem af de seks mulige kombinationer udnyttes, og ingen
mere end een gang.) — Brahms gar ikke altid s& rigoristisk til verks. Dels
udnytter han ikke s mange kombinationer, og dels kan samme kombination
meget vel optraede flere gange, selv i relativt korte afsnit. Vi forlader et gjeblik
orkester-musikken. Eksemplerne pa 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 pa g.
De tre stemmer optraeder fgrst (regnet fra oven og ned) i violiner, klaver h.h.,
violoncel. T. 234 byttes der om pa dem: klaver h.h., 1. violin, klaver v.h. - Kun
disse to kombinationer af seks mulige finder anvendelse. Og det er kun
vderstemmerne, der bytter plads. Til geng=ld er muligheden for klangfarve-
forskel fuldt udnyttet: mellemstemmen bringes fgrste gang i klaver, anden
gangi 1. violin. Ogs4 yderstemmerne skifter instrument. — Alle tre temaer har
melodisk stigende tendens i deres helhedsforlgb. De to er rytmiseret i ensartet
8.dels-bevaegelse, den tredje har accelererende rytmik. Man bemerker, at
hver af de to tema-kombinationer (nappe tilfeeldigt) starter og slutter med
tonerne BACH (markeret i nerverende nodeeksempel).

Dette sindrige 3—-dobbelte kontrapunkt fungerer som mellemdel i scherzoens
trio. Intet af temaerne stammer fra trioens fgrste del. Derimod knytter orgel-
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Eks.7 (Klaverkvintet,II)  ¢.226
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punktets rytme traden til et af scherzoens hovedmotiver, som selveretlediet
4-dobbelt kontrapunkt (se naste eks.).

Eks.8 (Klaverkvintet,IIT)
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I klaverkvintettens scherzo optrader t. 67-100 et kontrapunktkompleks, som
efterhanden udvikles til at veere 4-dobbelt. De fire deltagende temaer ses i eks.
8. Temaerne optrader fgrste gang samtidigt t. 80-84. Mgnsteret for deres
indbyrdes hgjdeplacering er angivet i eks. 9.
Man bemerker, at temaleengden er fuldsteendig (4 eller 5 takter) i de fgrste
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fem kombinationer. Fra t. 88 aftager temalangden (der skeares fgrst ned til to,
frat. 92til een takt). De to kombinationer af alle fire stemmeridereshelhed (t.
80, t. 84) er klart forskellige: der er simpelthen byttet fuldstaendig om pa deres
indbyrdes placering. Fra t. 88 sker der en gradvis sndring af fakturen tra
streng kontrapunktik hen imod den mere »symfoniske« behandling af materi-
alet, som fuldstendig tager styret t. 100.

Dette 4-dobbelte kontrapunkt er et led i scherzoens gennemfgringsdel. Det
danner hgjdepunktet i det tematiske arbejde. Den gradvise intensivering af et

af satsens vigtigste motiver (tema 1) danner forberedelse af den ufuldstendige
reprise.

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

Eks.10 (2.symfoni,I)
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De fem temaer er placeret og nummereret efter tonehgjden t. 204-207. Tema 2
er en modificeret omvending af tema 5, som vel kan fgres tilbage til symfoni-
ens motto (trods den helt zendrede interval-stgrrelse). I skemaet er angivet
temaernes indbyrdes placering i de 20 takter, forlgbet varer. - Kombinati-
onerne t. 204 og t. 208 er begge fuldsteendige (a 4 takter). Der er ingen stgrre
variation i tema-placeringen; Tema 1 og 4 har byttet plads, det er alt. De to
naeste kombinationer omfatter kun de fgrste to takter (hvorved tema 3 udgar).
Placeringen er ens i de to straek, men til gengaeld temmelig forskellig fra de to
foregdende. Temaerne optreeder igen fuldsteendigt og fuldtalligt fra t. 216, og
den indbyrdes placering er helt ny. — De to sidste kombinationer omfatter kun
de to sidste takter af komplekset. Temaernes antal reduceres: vi er pa vej ud af
det kontrapunktiske afsnit.

Ligesom det var tilfeeldet med de ovennavnte afsnit i 3- og 4-dobbelt kontra-
punkt, fungerer dette 5-dobbelte kontrapunkt i genmenfgrings-sammen-
hang. Det indtraeder efter en crescendo-forberedelse og danner fgrste klimaks
i gennemfgrings-arbejdet. Oplgsningen af den polyfone struktur forbereder
naste store hgjdepunkt: symfonisk forarbejdning af motto-materialet.

4. Kontrapunktiske tema-sndringer

Den traditionelle kontrapunktlere arbejder som bekendt med flere konstruk-
tivt stringente méder at endre og variere temaer: Omvending (»ned« bliver
»Op« og vice versa), krebsevending (»frem« bliver »tilbage«), proportionsan-
dring (nodeveerdier ganges eller divideres med forskellige tal).

Savel omvending som proportionsendring af temaer ses hyppigt hos Brahms.
Disse kontrapunkt-inspirerede variations-manérer anvendes bade som led i
kontrapunktisk arbejde og som middel til at skabe afveksling i tema-forarbej-
delsen i mere homofone sammenhange.

Eks.11 (1.symfoni,III)
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Eks. 11 viser, hvorledes et tema kan dannes ved, at dets fgrste frase »besvares«
med sin egen omvending, m.a.o. hvordan et lengere tema kan besta af een og
samme idé, som gentages i en af kontrapunktisk teenkemade inspireret sn-
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 sammenhaeng (f. eks. gennemfgring 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,III)
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Eks.14 (3.symfoni,I)
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Mversugs

Ieks. 13 0og 14 er omvendingsprincippet anvendt i kontrapunktisk sats. Hoved-
temaet i 4. symfoni III lader bassen vaere en omvending af melodien. Senere i
forlgbet 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 gennemfgringsdelen som en stringent kontrast til den forudga-
ende lidenskabelige moll-bearbejdelse af temaets fgrste del. (Sml. klarinet-
trioen op 114, I, t. 51-58 og t. 157-164.

Proportionsendring af temaers og motivers nodeveaerdier uden staerkere kon-
trapunkt-aktivitet er et ofte anvendt variationsmiddel. Et eklatant eksempel
har vi i talrige motto-varianter i 2. symfoni, I. At diminuition kan anvendes
som accelerationsmiddel, augmentation som opbremsning er neaesten overflg-
digt at naevne. — Som led i strengere polyfont arbejde hgrer augmentation og
diminuition ikke i den grad til dagens orden. Et par henvisninger til ikke-or-
kestrale vaerker: klaverkvintetten IV fra t. 125; motetten »Schaffe in mir
Gott« op. 29, I; »Ein deutsches Requiem«, V, t. 62ff.

I orkestermusikken trembyder finalen at Brahms s tredic orkestervaerk, kla-
verkoncert nr. 1, det mest oplagte eksempel pa intens anvendelse af propor-
tionseendring af temaer i et kontrapunktisk forlgb.
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Eks.15 (1.klaverkoncert,III)
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Det polyfone afsnit i gennemfgringsdelen t. 238-263 er et kompleks med tre
torskellige temaer, som alle har rgdder tilbage 1 satsen. 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. (T. 242-246 og t.
247-251 har 2. violin et kontrapunkt. som ikke bruges vderligere.) — Det er
tema 1, der udnyttes proportionelt. I begyndelsen imiteres det pa ssedvanlig
vis med tema 2 som fortspinnung). T. 249 fir det tema 3 som kontrapunkt, t.
254 diminueres det som kontrapunkt til sig selv og til tema 2 og 8. Og endelig t.
259 augmenteres det som kontrapunkt til en tetfgring 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-
falgende »cori spezzati«-afsnit med dets stof, nemlig tema 1 diminueret.
Krebsevending forekommer yderst sjeeldent hos Brahms, nir man ser bort fra
de tilfzelde, hvor omvending er identisk med krebsevending (f. eks. trinvis
bevaegelse 1 samme retning i ensartede nodevardier). I klaverkvintettens
finale kan man med lidt god vilje finde konstellationen HCAB, for det meste
med anvendelse aflodder og trissevaerk. Et enkelt sted er det umiskendeligt til
stede, nemlig t. 35-36 i 1. violin. Men det beror nok mere pa en tilfeldighed
end p& en bevidst hensigt fra Brahms’s side.

5. Kanon

Det sidste kontrapunkt-feenomen, som her skal behandles, er kanonfpring af
temaer. —- Brahms har rendyrket kanonteknikken i egentlige kanon-komposi-
tioner, f. eks. » Dreizehn Kanons« op. 113. Som teknisk kontrapunkt-middel i
anden sammenhang er kanon-sats ogsa ret almindelig i hans instrumental-
musik. (Uden for orkestervaerkerne skal lige neevnes a-moll-strygekvartetten
op.51.2,deriden langsomme sats bringer to kvint-kanonafsnit og i menuetten
to dobbelt-kanoner). — Talrige steder i orkestermusikken ligger stemmer
(oftest to) i gennemfprt kanon-udarbejdelse, godt skjult i det omgivende
stemmevav. De sidste eksempler er alle hentet fra 4. symfoni.

Eks.16 (4.symfoni,I)
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Eks.17 (4.symfoni,I)
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I starten af I sats taetfgres hovedtemaet i kanon i énklang (eks. 16). Ved
temaets varierede gentagelse (eks. 17) kontrapunkteres det af modstemmer i
indbyrdes imitation, samtidig med, at violoncel, bas overtager den kanoniske
teetfgring, nu i under-duodecimen. Lige i starten af gennemfgringen t. 144
gentages dette spil, men ophgrer snart for at give plads til et andet gennemfy-
ringsarbejde, (herunder et koncentreret kanon-kompleks, som behandles i
naste eksempel). I reprisen (t. 246) varieres hovedtemaet ved augmentation
(homofont), og det bliver fgrst ved dets gentagelse (t. 272), at ekspositionens
4ndfulde spil genoptages.

Gennemfgringsdelens fgrste kulmination benytter sig som sagt ogsa af ka-
non-teknik.

Eks.18 (4.symfoni,I)
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Det drejer sig om tre kanoner over en variation af mottoet: fgrst to 2-stemmige,
begge kontrapunkteret af en obligat modstemme (t. 168, t. 172), derpé en
3-stemmig (t. 178): temaet fgres samtidig rectus og inversus og imiteres
kanonisk af inversus.

Eks.19 (4.symfoni,I)
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I codaen (t. 393) kommer omsider den kulminerende manifestation af den
kanon, som satsen begyndte med (eks. 19). Her er den kanoniske tatfgring
adbenbar og umiskendelig, og den straekker sig over otte takter (mod fire i
starten). Ydermere intensiveres den: de fgrste fire takter teetfgres i halvnode-
afstand, de sidste fire i fjerdelsnode-afstand.



Kontrapunktik og dens funktion i Brahms’s orkestervaerker 131

Eks.20 (4.symfoni,IV)
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Eks. 20 og 21 viser symfoniens motto. som det i finalen optraeder som chacon-
nens 30. og 31. variation (de to sidste variationer fgr den friere coda).

I variation 30 fungerer mottoet i 8.dels-efterslag som ostinatoets fgrste fire
takter; i variation 31, den sidste, intensiveres satsarbejdet: mottoet taetfpres
som kanon i énklang, og kanonteknikken er udvidet til at omfatte ogsa de
sidste fire takter.

Hvis vi prgver at sammenfatte dette materiale og undersgge, hvorvidt der
tegner sig en tendens til, hvorndr Brahms bruger hvilken kontrapunkt-manér
til hvilket funktionsformal, ma vi ggre os klart, at der m4 flere faktorer ind i
materialet. Kammermusiken (for ikke at tale om vokalmusiken) her kun
veeret inddraget i ringe omfang, og hele spgrgsmélet om eventuelt skiftende
kontrapunktisk metode hos Brahms fra de tidligste veerker (her 1. klaverkon-
cert) til de senere (her 4. symfoni og, mere sporadisk, klarinettrioen op. 114) er
helt forbigdet.

De endelige konklusioner ma altsa vente. Men det billede, der tegner sig, vil
formodentlig vise, at Brahms anvender kontrapunktisk satsarbejde forst og
fremmest ved variation, overledningsafsnit og anden form for gennemfgring.
Ved temaeksponering kan to hoved-ideer praesenteres samtidig i kontra-
punktisk modspil (Starten af 1. og 3. symfoni). Hvad angér selve kontra-
punkt-maden i de forskellige sammenhenge, vil der naeppe kunne opstilles
omfattende mgnstre. Hvert enkelt veerk vil her vise opfindsom afveksling isin
brug af forskellige kontrapunktiske virkemidler, méske i senere veerker med



nogen forkeerlighed for eet (kanon-teknik i 4. symfoni). — De mere komplice-
rede afsnit i 3-, 4- 0.s.v.-dobbelt kontrapunkt bliver kun anvendt i egentligt
gennemfgringsarbejde (klaverkvintetten, III, 2. symfoni, I).

Under alle omstendigheder virker Brahms’s anvendelse af kontrapunkt altid
som noget selvfglgeligt, indlysende, umiddelbart. Vidnesbyrdene om den seje,
myreflittige baksen med stoffets kompleksitet, som har fundet sted, dem har
han omhyggeligt tilintetgjort.



