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Elõszó az elsõ kiadáshoz

Ez a könyv az elmúlt négy évszázad különbözõ stílusokon átívelõ harmóniavilágának tanulmá-
nyozásához nyújt megközelítési módokat. Az egyes fejezetek olyan témákat tárgyalnak, me-
lyek a zeneelmélet-tanítás számára még részben feltáratlanok, vagy nem ebben a formában sze-
repelnek benne.

A könyv használatához szükségesek zeneelméleti alapismeretek, alapvetõ szólamvezetési
tapasztalatok, és némi jártasság egyszerû két és négyszólamú zenékben. Folyamatos tanulmá-
nyok esetén a 6. Kancionál-letét címû fejezettel érdemes kezdeni. Az elsõ három fejezet az
alaphang-kapcsolatok vizsgálatának alkalmazási területeit és a tonális figurációkat tárgyalja.
Ezeket a különbözõ témák során szükség szerint elõ-elõ lehet venni. A Függelék kiegészítõleg
megmagyaráz néhány olyan fogalmat, ami hozzájárulhat a fejezetek jobb megértéséhez. A 19.
és a 20. század harmóniavilága különösen nagy teret kap a könyvben: ezek során a harmóniai
jelenségeket történetük legkorábbi fázisban írjuk le. Az egyes elemzõ szempontok példaanya-
gát az önálló munka során bárki tetszés szerint bõvítheti késõbb keletkezett mûvekkel.

A legtöbb fejezethez hozzáfûztük, milyen gyakorlási módokat javaslunk. Ezekben az ese-
tekben a bõséges mennyiségû kottapélda mellett egyéb zeneirodalmi részletekre is utalunk.
A hangszeres játék (zongorázás) és a halláson alapuló értelmezés fontos feltétele az anyag értel-
mes feldolgozásának és az ezt követõ esetleges írásbeli feladatok megoldásának.

A könyv zeneirodalmi válogatása elsõsorban a zenei képzés repertoárját tartja szem elõtt.
Helytakarékossági okokból a példák nagy hányada a zongorairodalomból származik, vagy zon-
gorakivonat formájában szerepel. A más és nagyobb hangszerösszeállítású mûvek az önálló ta-
nulmányok, vizsgálódások anyagát képezzék! Köszönettel tartozunk mindenkinek, aki a könyv
létrejöttét érdeklõdésével és építõ kritikájával elõsegítette.

Würzburg, 1989. október Gárdonyi Zsolt
Hubert Nordhoff
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Elõszó a második kiadáshoz

Ez az átdolgozott és bõvített kiadás minden fejezetben számos új nézõponttal gazdagodott, ezen
kívül hasznosítja azokat a pedagógiai tapasztalatokat, melyek német, magyar, osztrák, norvég,
svéd, spanyol és portugál zenemûvészeti fõiskolákon könyvünk elsõ kiadásának alkalmazása
során keletkeztek. Köszönetünket fejezzük ki minden kollégánknak, aki javaslataival hozzájá-
rult az új kiadás létrejöttéhez.

Würzburg, 2002. január Gárdonyi Zsolt
Hubert Nordhoff
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A fordító megjegyzései

A szerzõk segítõkész hozzáállásának és egy DAAD ösztöndíjnak köszönhetõen a fordítás során
folyamatos kapcsolatban álltam a würzburgi Zenemûvészeti Fõiskola tanáraival, Gárdonyi
Zsolt professzorral és Hubert Nordhoff docenssel. Az a különlegesen szerencsés körülmény,
hogy az egyik szerzõ magyar, lehetõvé tette, hogy a fordítás minden tekintetben, a legapróbb
szóhasználatig az õ elgondolásaikat kövesse (így például mindvégig a záradék szó szerepel, so-
sem zárlat stb.). Kisebb változtatásokra és kiegészítésekre is az õ beleegyezésükkel került sor.

A könyv jelrendszere (pl. a római számok) és egyes szakszavak használata nem egyezik tel-
jes mértékben a magyar zeneelmélet-tanítási gyakorlatban használt jelekkel és terminusokkal.
A félreértések elkerülhetõk, ha a könyv használata elõtt figyelmesen elolvassuk a Függelékben
leírtakat. Erre a kiegészítõ fejezetre a folyó szövegben a >> jel utal, de elõzetes áttanulmányo-
zása sok energiát megtakaríthat az olvasónak. A szakirodalmi utalásokat néhány helyen magyar
forrásokhoz igazítottam (pl. a Riemann Musik-Lexikon címszavait többnyire híven megtaláljuk
magyarul a Brockhaus-Riemann lexikonban, illetve a magyar források esetében is értelemsze-
rûen a magyar nyelvû irodalomra utalok, nem azok fordítására). A szerzõk sajátos rövidítés-
rendszerét nem csupán praktikus okokból vettem át, hanem mert ezáltal az egyes fogalmak
visszatérõ használata is világossá válik. A könyv olvasása elõtt és közben érdemes ezek jegyzé-
két is áttekinteni. 

Gárdonyi Zsolt és Hubert Nordhoff munkájának újszerû megközelítései – megfelelõ okta-
tói irányítás mellett – jótékony felfrissülést hozhatnak a felsõfokú zenemûvészeti intézmények
valamennyi hallgatója számára, különösen a 19. és 20. század zenéjének megközelítésében.
Módszertani tanácsaik és a szakirodalmi forrásokra utaló lábjegyzetek az oktatóknak szolgál-
nak útmutatásul. Noha a zeneelmélet elsõsorban a zeneszerzõ-, karvezetõ-, karmester-, és ze-
neelmélet-szakosok, valamint zongoristák, orgonisták és egyházzenészek képzése során kap
különösen nagy súlyt, a könyv az énekesek és az összes hangszeres repertoárját is érinti gazdag
példaanyagának köszönhetõen. Az új szemléletû definíciók pedig a zenetudományi analízist is
nagymértékben segíthetik. Tanári útmutatást feltételezve mindezek mellett a könyvet haszon-
nal forgathatják már a zenemûvészeti szakközépiskolások is. Az Összhang és tonalitás új im-
pulzusokat adhat a középiskolai elméletoktatás számára mind a zeneelmélet-szakosok tanításá-
hoz, mind az énekesek és hangszeresek stílusismeretének bõvítését célzó órák során.

Budapest, 2012. szeptember Terray Boglárka
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9. Szekvencia

A szekvenciák gyakori alkalmazása a komponált és improvizált zenében kívánatossá teszi a
szekvencia-folyamatok tárgyalását, mindenekelõtt harmóniai szempontból. A leglényegesebb
elem, hogy a szekvenciának ne csak dallami körvonalait érzékeljük, hanem képesek legyünk a
mindenkori harmóniai hátteret is hallani, körülírni és játszani. A szekvencia dallami-harmóniai
tulajdonságai alapvetõen különbözõek lehetnek:

1. A dallami szekvenciamodell csak egyetlen akkordra terjed ki.

156. kotta. J. S. Bach: A-dúr kétszólamú invenció (BWV 783, 1720 k.), 7. ütemtõl

2. A dallami szekvenciamodell egy vagy több akkordkapcsolatra terjed ki.

157. kotta. J. S. Bach: F-dúr kétszólamú invenció (BWV 779, 1720 k.), 21. ütemtõl

Míg a dallamhallás számára a dallammodell hangköz-elrendezõdése alapján írható le a
szekvencia, addig az akkordikus hallás és elemzés számára a modellen belüli akkordkapcsola-

   
                                


g

kétrészes szekvenciamodell
C7
 __________ 

   
F

 
hØ7
 __________

 
e(Ø)

   
A7
 ___________

     

          
         

   


A 


modell

D 

       
gis z


Cis z

       
fis z

   
  
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tok is megragadhatóak. Egy szekvenciamodell vége és a modell más hangra átültetett ismétlé-
sének kezdete között általában erõsebb a harmóniai hallásélmény, mint a visszavonatkoztatás a
modell mindenkori kezdetére, különösen akkor, ha a modell kettõnél több akkordkapcsolatból
áll. A fejezet célja a továbbiakban a szekvenciák harmóniai alapjainak ismertetése. Ennek meg-
felelõen a következõ szempontokat vizsgáljuk: akkordváltás (alaphang-kapcsolat), hangkészlet
és harmóniaritmus.

9.1. Alaphang-kapcsolat a szekvenciákban

9.1.1. Autentikus szekvenciák

A harmóniai szekvenciák leggyakoribb és legismertebb típusa az ereszkedõ kvintes akkordok
láncolata, az úgynevezett autentikus kvintszekvencia. A basso continuo idõszakától a 20. száza-
di jazzig kompozíciókban és improvizációkban egyaránt megtalálható ez a típus.

158. kotta. Schubert: Esz-dúr impromptu (D. 899/2, 1827), 25. ütemtõl, AF–AF

159. kotta. J. S. Bach: G-dúr háromszólamú invenció (BWV 796, 1720 k.), 8. ütemtõl,
AT–AF–AT vagy AF–AF

                          
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 
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


9. SZEKVENCIA 125

harmonik-q5-1.qxd  2012-12-11  13:32  Page 125



Az egymást követõ AT-ek analitikusan nem mindig különböztethetõek meg a fõlépéstõl, kü-
lönösen akkor, ha a dallami motívum több terclépésre terjed ki. A 159. kottapélda felveti a kér-
dést, hogy a szekvencia elsõ két negyede között AT-t feltételezzünk-e, vagy összevonjuk a két
negyedet egy akkorddá. A felsõ szólam kötött nyolcadainak szeptimhelyzete és a csúcshang
megfelelõ fekvésben történõ feloldása a harmadik negyeden lehetõvé teszi a terckapcsolatok
mellett az ereszkedõ kvintes értelmezést is. A kérdés leginkább az interpretáció alapján dönthe-
tõ el, jelen esetben a frazírozás és a tempó alapján. Azok a szekvenciák, melyek harmóniailag
kizárólag szekundlépésekbõl állnak össze (legyenek azok autentikusak vagy plagálisak), a figu-
ráció ellenére közelebb állnak a mixtúrához, és elég ritkán fordulnak elõ, valószínûleg a túlsá-
gosan rövid kifutású motívumok miatt (ld. a Mixtúrák címû fejezetet). Gyakoribbak azok a
szekvenciák, melyek különbözõ, periodikusan váltakozó alaphang-kapcsolatok kombinációja-
ként jönnek létre.

160. kotta. J. S. Bach: A-dúr angol szvit (BWV 806, 1715 k.), Gigue, 5–12. ütem
AT–AF és AT–ASz

A 160. kottapélda 5–7. ütemében a szekvenciamodellen belüli AT a modell transzpozíciójá-
nak autentikus fõlépésével kombinálódik, míg a 8–10. ütemben az AT és az ASz váltakozik.
A szekvencia E-dúr környezetben szakad meg (11. ütem), majd a 12. ütemben a lekerekítõ ka-
denciába torkollik.

5 6 7
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Az AT–ASz gyakran szolgál kromatikus szólamok megharmonizálására. Diatonikusan rit-
kán fordul elõ.

161. kotta. Mozart: D-dúr zongoraszonáta (K. 576, 1789), 3. tétel, 88. ütemtõl

162. kotta. J. S. Bach: Pièce d’Orgue (BWV 572, 1712 elõtt), a Lentement szakasz harmóniai
kivonata

A 163. kottapélda szekvenciamodellje ütemenként két ASz-t tartalmaz.

163. kotta. Mozart: c-moll fantázia (K. 475, 1785), 136. ütemtõl
ASz–ASz–AF
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
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9.1.2. Plagális szekvenciák

Az autentikus szekvenciákkal szemben a plagális szekvenciák ritkábbak. Ennek talán az az oka,
hogy itt nincs lehetõség a domináns jelleg bevonására (ld. az Alaphang-kapcsolatok címû sza-
kaszt az 1. fejezetben). Sok szekvencia ugyanis modulatív összefüggésekben szerepel, ahol jel-
lemzõek a vezetõhangos akkordok és az ezzel összefüggõ domináns jelleg. A plagális vagy ve-
gyes (plagális/autentikus) szekvenciák inkább a 19. századi szerzõknél fordulnak elõ. Szemben
az autentikus szekvenciákkal, melyek a vezetõhangoknak és a szeptimeknek köszönhetõen igen
célirányosak, a plagális fordulatok a szekvenciáknak is inkább határozatlan, a harmóniai tájé-
kozódást elbizonytalanító karaktert kölcsönöznek. A 164. kottapéldában a kvartszext-késlelte-
tés feloldása a 94. ütemig várat magára a „kimaradt” ereszkedõ kvintek miatt.

164. kotta. Schubert: C-dúr zongoraszonáta (D. 279, 1815), 1. tétel, 90. ütemtõl
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9.2. A szekvenciák hangkészlete

A szekvenciák hangkészletének vizsgálatakor tonális, reális, variált és – az utóbbi rendhagyó
eseteként – moduláló típusokkal találkozunk. Ezeket a következõképpen írhatjuk le:
– tonális: a hangkészlet a skálához tartozó hangokból áll.
– reális: a dallami és harmóniai szerkezet minden hangközében változatlan marad, tekintet nél-

kül a hangnem adottságaira.
– variált: az akkordtípusok, a dallam vagy a transzpozíció variálódik.
– moduláló: a variált szekvencia rendhagyó esete, új hangkészlet elérése egy MF segítségével.

Míg a tonális szekvencia a dúr-moll tonalitás évszázadaiban végig jelen van (ha nem is na-
gyon gyakori), addig a reális szekvencia jelenségét inkább a 19. századhoz köthetjük. A modu-
láló szekvencia a 18. században – mindenekelõtt J. S. Bachnál – gyakran variált tonális alakban
fordul elõ, a 19. században pedig reális vagy variált reális szekvenciaként. A reális szekvencia
önállósulása egyúttal a 20. század új skála-struktúráinak csíráját is magában rejti (ld. A distan-
ciaelv címû fejezetet).

A különbözõ szekvencia-típusok szisztematikus rendjének szemszögébõl ellentmondás fe-
szül a „tonális” és a „variált” besorolás között, hiszen a „tonális” a szabálytalan diatonikus
struktúra miatt maga is variált. Mi a fogalmi pontatlanság ellenére tartjuk magunkat a fent leírt
felosztáshoz, ezzel alkalmazkodva a történeti fejlõdés logikájához, mely szerint a tonális a leg-
régebbi alak, a reális a késõbbi, a variált pedig a kettõ kombinációja.

9.2.1.Tonális szekvenciák

Az idézett példák közül a 158. kottapélda mutat be tonális szekvenciát. (A 25. ütemben még nem
a szeptimhang a csúcshang, így itt a skála egy terccel lejjebb halad, mint a 27. ütemben és a késõb-
biekben.) A tonális szekvencia ismertetõjegye a dallam és a harmóniasor szabálytalan, diatonikus
skálán nyugvó szerkezete. A158. példa tonális szekvenciája ennek megfelelõen az összes mollban
elõforduló szeptimakkord-típust felvonultatja, és melodikusan tekintve tisztán diatonikus.

A 31. ütem felveti a kérdést, hogy a moll hangnem vezetõhang-alterációit skálához tartozó-
nak vagy skálaidegennek tekintsük-e. A mû alapjául szolgáló skála [Gebrauchstonleiter, a
Brockhaus-Riemann lexikon szóhasználatában gyakorlati hangsor] értelmében, amely váloga-
tás egy adott hangrendszerbõl [Materialtonleiter],37 a dallamos moll VI. és VII. fokának
alterációját skálához tartozónak kellene tekintenünk. Hiszen a dúr-moll tonalitású zenében a
moll hangnem nem korlátozódik egy mûvön belül sem a természetes, sem a dallamos, sem az
összhangzatos mollra. (Csak a modulációs szintek alaphangjai igazodnak a természetes moll
fokaihoz.) Ezért nem ajánlatos, hogy csak a természetes moll hangjait tekintsük a skálához tar-
tozóknak: a moll esetében inkább egy kilenchangúra bõvített hangkészletben gondolkodjunk.
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9.2.2. Reális szekvenciák

A 161. és a 164. kottapélda reális szekvenciákat mutat be. A 161. kottapéldában egy dúr hár-
mashangzat és egy szûkített szeptimakkord váltakozik. A 164. kottapélda két reális szekvencia-
részre tagolódik. A példa formai különlegessége, hogy a 90–93. ütemek és a 94–97. ütemek
szekvenciamodellje ütemenként nagyszekunddal feljebb kerül, és így négy ütem után az erede-
ti alakhoz képest tritónusz-távolságban szólal meg. A reális szekvenciák tehát a dúr-moll tona-
litás határait feszegethetik (ld. A distanciaelv címû fejezetet).

9.2.3.Variált szekvenciák

A zeneirodalomban leggyakrabban variált szekvenciákkal találkozhatunk. A szekvencia többfé-
le vonásában is eltérhet a szabályostól: akkordtípusaiban, dallami formálásában, a láncszemek
transzpozíciójában és a szekvenciamodellen belüli alaphang-kapcsolatokban is. A variált szek-
venciáknak különös elevenséget kölcsönöz, hogy a hallgató várakozásai nem mindig teljesül-
nek a szabályos szekvenciától való meglepetésszerû eltérések miatt. Ezek ellenére a szekvencia
alaptípusa – tehát hogy tonális-e vagy reális – a legtöbb esetben felismerhetõ.

165. kotta. Chopin: Asz-dúr mazurka (op. 59/2, 1845), 81. ütemtõl

A 165. kottapélda két hasonló szekvencia-részt tartalmaz a 81–84. és a 85–88. ütemekben.
Közös vonásuk a q eeq ritmusképlet. A 84. ütem variált, a 88. ütem pedig a ritmikus motívum
megtartása mellett alkot Asz-dúr kadenciát.
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A következõ példa olyan szekvenciamodellt mutat be, mely kétszer hangzik el (a 48. és az
52. ütemben) egy oktáv különbséggel. (Itt csak az elsõ elhangzást közöltük.) Jellemzõje a reá-
lis alapelgondolás erõs variálódása.

166. kotta. Chopin: C-dúr etûd (op. 10/7, 1831), 48. ütemtõl

Elõször a 49. ütem második nyolcadának h basszusú szûkített szeptimakkordja tér ki a reális
ismétlés (B7–Esz) elõl. A hƒ7–C kapcsolat az azt megelõzõ negyeddel (ciszƒ7–D) már egy máso-
dik szekvenciamodellt alkot. Az asz basszushang (a 49. ütem negyedik nyolcadán) ismét elkanya-
rodik a szekvenciális folytatástól: az aƒ7–B reális folytatás helyett elindítja a hosszú VI–II–V–I
kadenciát C-dúr felé. A 49. ütemben ilyen módon újabb variált reális szekvencia alakul ki, mely
megfelelõ frazírozás esetén az ütem két felének analóg basszusvonala alapján hallható.

9.2.4. Moduláló szekvenciák

Mint a Moduláció címû fejezetben elmondtuk, modulációs fordulaton olyan meghatározott har-
móniasorokat értünk, melyek harmóniai-formai szignállá szilárdultak. Ez akkor is érvényes, ha
a modulációs folyamatokat szekvenciák alkotják. A mellékhangnemet a legtöbb esetben folya-
matos mozgás során, esetleg álzáradék beiktatásával érjük el; ehhez megerõsítõ kadencia is
csatlakozhat. A moduláló szekvencia a 18. században leginkább variáltan tonális formában ter-
jedt el, a 19. században, amikor már mindegyik típus rendelkezésre állt, inkább reális vagy va-
riáltan reális alakban jelentkezett. A reális és a variáltan reális szekvenciák gyakori 19. századi
alkalmazásának magyarázata abban keresendõ, hogy az akkordok egyre gyakrabban öltenek
domináns jelleget, és ha ez minden hangzattal megtörténik, akkor az állandósult akkordszerke-
zet reális szekvenciához vezet. Ugyanakkor nem minden reális szekvencia moduláló is egyben.
Sokkal inkább az alapján érdemes különbséget tenni az egyes szekvenciák között, hogy azok
(még) újabb hangnemet céloznak-e meg, vagy (már a 19. századi modernitás értelmében) ok-
távkört írnak-e le, azaz visszatérnek-e kiindulópontjukhoz. Így például a 166. kottapélda nem
moduláló, hanem egy C-dúr (48. ütem) és C-dúr (52. ütem) között végigfutó, reálisan variált
szekvencia, mely kétszer is végigjárja a kört. A reális és a moduláló szekvencia fogalmának
azonosítása tehát nem felel meg a zenei valóságnak (ld. A distanciaelv címû fejezetet is).
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167. kotta. J. S. Bach: WK I. h-moll fúga (BWV 869), 26. ütemtõl

A 167. kottapélda (a kottában még nem látható 24. ütemtõl kezdõdõen) egy fisz-mollból e-
mollba tartó modulációt mutat be. Az itt látható részlet elsõ fele (26–28. ütem) h-mollba vezet,
a második fele a c és disz hangok révén e-mollba. Míg itt a moduláció kadencia nélkül torkollik
a következõ témabelépésbe, a 160. kottapélda 11. üteme egy figuráltan körülírt I–IV–V–I ka-
denciával erõsíti meg a szekvenciából kilépõ, nem eléggé stabil fisz–disz–E (II–VII–I) alap-
hang-fordulatot.

Bár az ún. „bécsi klasszikában” elõfordulása ritkább, a szerzõk idõnként visszanyúlnak a
szekvencia-technika alkalmazásához.

168. kotta. Mozart: c-moll zongoraszonáta (K. 457, 1784) 2. tétel, 34. ütemtõl
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4

26 27

                                      


Fisz h e
   

A D

   
G

MF:
ciszØ
II

   
Fisz
V

   

28 29

       

  
  

  
  

  
  

  
  

  
  

   
    


h


e a

      

D G C
MF:

fiszØ
II

   

V
H e 

I

       
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A szekvenciázó moduláció Gesz-dúrból c-mollba (!) jut el. A II–V–I, illetve IV–V–I MF-ot
mindig akkordinga követi. Ez a példa is szemléletesen mutatja be a modulációk folyamat-jelle-
gét. A dallam eltolt súlyviszonyai, az akkordidegen figuráció és a csak gyenge megerõsítést
nyújtó ingák miatt egy-egy ideiglenes hangnem (az asz-moll, a b-moll és eleinte a c-moll) nem
képes megszilárdulni. Csak a 37–38. ütemben erõsödik meg visszamenõleg a c-moll: a G-re
irányuló bõvített kvintszext-akkord IV–V fordulata jól körvonalazottan készíti elõ a (kottapél-
dában már nem szereplõ) g-orgonapontot, amibõl a zene egyébként késõbb meglepetésszerûen
visszakanyarodik a tonikai Esz-dúrba. A szekvencia-modell a 164. kottapéldához hasonlóan itt
is tritónusz-távolságot tesz meg a kiinduló hangnemtõl számítva (Gesz-dúr–c-moll). Ez a kö-
rülmény, illetve a szekvencia reális berendezkedése teszi olyan hatásossá a részletet. Különösen
a 36. ütem ütheti meg a hallgató fülét, melyben a kiinduló Gesz-dúr alaphangja (x) és terce (x)
dallami és harmóniai értelemben is hatályon kívülre kerül.

169. kotta. Chopin: Asz-dúr ballada (op. 47, 1841), 179. ütemtõl



   

 
   

 
 

 
 

   
 


cisz

 

Fisz7 H

 
  

E7 A

 


diszØ7 Gisz


 

Cisz7


 


   

 
   

 
   

 
   

 
 


Fisz H7 E 


 

aiszØ7 Disz


 

Gisz7 Cisz


 

Fisz7 H


  
 

36 37


X X



hangkészlet:
inga:

b

I 
b-moll

6F

V
MF:

6f 
IV 



G7 
V

X

6c

c-moll

I 
I 

6G

V

c

I 

6G 6g aØ7

G orgonapont......

b
6
5 fisz

             
                    

       
                       
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A cisz-mollból H-dúrba moduláló szekvencia variáltan reális berendezkedésû. Csupán a
disz és aisz alapú félszûk szeptimakkordok alkalmazkodnak a tonalitásokhoz (cisz-mollhoz, il-
letve H-dúrhoz). Az alapmodellben egy V7-típusú akkord kvartkésleltetéssel oldódik dúr hár-
mashangzatra. A modell elején elhangzó, H-ra irányuló MF metrikusan és (a kvart-késleltetés
miatt) harmóniailag sem eléggé meggyõzõ, így csak a négy ütem végén megjelenõ második,
mindvégig dominánsokkal színezett MF vezet célhoz. Meggyõzõbben nem is lehet egy tonali-
tást megszilárdítani, mint a dominánssá színezett III–VI–II–V–(I) akkordsorral.

9.3. Harmóniaritmus

A harmóniaritmus fogalma – miként korábban meghatároztuk (8.5 szakasz) – idõegységenként
jelzi a harmóniaváltozásokat, ütemekben, ütemrészekben, mérõütésekben vagy azok felosztá-
saiban megadva. Az Esz-dúr prelúdium következõ részlete egy c-mollból Asz-dúron át Esz-
dúrba tartó modulációt idéz. Bach tökéletes és játékos könnyedséggel mutatja be, hogyan járul
hozzá a szekvenciális folyamatok életre keltéséhez a harmóniaritmus és a szekvenciamodell
megváltoztatása. Mindez a mechanikus ismétlõdés mindenféle jele nélkül zajlik le annak elle-
nére, hogy a szekvencia meglehetõsen hosszú szakaszra terjed ki.

A folyamat a 25. ütemben egy kétütemes, ereszkedõ kvintes szekvenciamodellel indul. Mi-
után elérte az Asz-dúrt, a 29. ütem együtemes modellre vált, és az elõzõ, egészütemes harmó-
niaritmust ütemenként 2:1 arányúvá sûríti. A 31. ütemben már három harmónia szerepel. A kö-
vetkezõ két ütem (32–33.) szélesen figurálja a B7-akkordot, mielõtt a 34. ütem a 9/8-os típus
lehetõ legsûrûbb (pontozott negyedenként 2:1 arányú) dallami és harmóniai szekvenciájával el-
éri az Esz-dúr tonikát. Egészen mellékesen a 34. ütem anyaga látens négyszólamúsággá bõvül,
melynek egyik belsõ szólama ereszkedõen kromatikus.

170. kotta. J. S. Bach: WK II. Esz-dúr prelúdium (BWV 876), 24. ütemtõl




24 25 26 27

                      
         


c
 __________ 7

   
aØ

     
[F 7]

 
F B

     
b(7)
___2


gØ

    
[Esz7]


Esz

  

28 29 30 31

        
                          

 
Asz(<7) 
____________ 2

    
dØ7 
_________

     
gØ

 
6 
5C7 
_________

   
f

 
6 
5B7

 
Esz  4 3

 
aØ

  
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GYAKORLATOK:

• válogatott zeneirodalmi példák elemzése.

• a kottapéldák eljátszása.

• homofon autentikus szekvenciák játszása (négy szólamban vagy szabad szólamszámmal,
a kottapéldák harmóniai kivonatai nyomán).
1. tonálisan.
2. egy mellékhangnembe modulálva (ld. 7.1. szakasz).
3. modulálva, több hangnemen át, majd visszatérve a tonikai hangnembe, elõre elkészített

terv alapján.

• szekvenciák beágyazása egy nyitó inga és egy záró autentikus kettõs-záradék közé.

• reális szekvenciák játszása pl. domináns hangzatokkal ereszkedõ tiszta kvintek mentén
vagy domináns hangzatokkal váltakozó (tiszta – szûkített) ereszkedõ kvintek mentén
(ld. a 15.3. szakaszt is).

Haladóknak (pl. zeneszerzés, zeneelmélet, orgona/egyházzene és karvezetõ/karmester
szakokon):

• motivikusan variált szekvenciák (hangszeren vagy írásban).

• motivikusan variált szekvenciák alkalmazása improvizált tételben (pl. orgonistáknak
Concerto vagy Adagio-tételben).

32 33 34 35

                             


B
_ _________________7

    
B7
_ ________________7

        
6c

   
6d gØ

 
6c fØ

 
6B Esz

  
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