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VOORWOORD. 

Verduideliking. 

In die analise van die harmonie in afdeling II dui Romeinse syfers die grondtone 

van die aklcoorde aan. Verhogings of verlagings van die grondtone word aangedui 

met 'II kruis of 'II mol voor die Romeinse sy£er. Arabiese sy£ers dui die ander e-

lemente van die al<koorde aan ei verhogings en verlagings van hierdie elemente 

word aangedui met 'II kruis of 'II mol na die Arabiese syfer. Arabiese syfers dui 

dus nie omlcerings van al<koorde aan nie. Xenmerke van al<koorde wat as vanself-

sprekend beskou mag word, word nie aangedui nie, byvoorbeeld .'ll tonika majeurdrie­

klanlc word alleenlik aange,.!ui met 'II I en nie 1; nie. Die vergrote sesdeal<koord 

wrd aangedui as D6 en F6• (Die Italiaanse sesdeakkoord kom nie algemeen voor 

in Berlioz se harmoniese skryfwyse nie). Majeur toonsoorte word met hoofletters 

aangedui en mineur toonsoorte met kleinletters. 

Behalwe waar anders vermeld, is al die inligting vir afdeling I verkry uit twee 

bronne, naamlilc:: 

1) Cox, D. The Modern Period: France. (.!!! Stevens, D. A History 0£ Song • 

Londen, 1971 • P• 194 - 227.) 

2) Noske, F. French Song from Berlioz to Duparc; translated by Rita Benton. 

New York, 1970. 454 P• 

Vir die inleiding van afdeling II is al die inligting, behalwe waar anders ver­

meld, uit die tweede bron verkry. 

Bedanlc:ings. 

Die outeur wens hiermee haar dank uit te spreek teenoor haar leier, Pro£. J.J.A. 

van der Walt, vir waardevolle wenlc:e, Mej. H.M. van Rooy vir haar hulp, Mev. E.A. 
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OORSIG OOR DIE GESKieDENIS VAN DIE FRANSE SOLOLIED. 

1. Oorsprong van die M~lodie. 

Die M~lodie het gedurende die Romantiese tydperk tevoorskyn getree as n bepaal.­

de vokale komposisie-tipe. Hierdie uitkri stallisering v.ui die M~lodie het 

plaasgevind na •n lang ontwikkeling van die sololied wat sy oorsprong geh d het 

in die eenvoudige strofiese "romance" en ook die meer uitgebreide opera-"sc~e". 

Die faktore wat aanleiding gegee het tot die ontstaan van die M~lodie as n ona.t­

hanklike genre was hoofsaakli k die volgende: 

1. Die afname in die gehal te van die romance wat •n leemte gelaat het in 

die sololiedereskat sodat n behoefte ontstaan het vir n ander vokale 

genre om as plaasvervanger te dien. 

2. Die bekendstelling van Schubert se Lieder, wat groot invloed uitge­

oefen het op die sololied. 

3. Die invloed en trefkrag van die nuwe Romantiese po!sie wat die kom­

poniste getnspireer het en hulle gedwing het om die vroe!re komposi­

sie-style en tegnieke te laat vaar. 

2. Vroe! geskiedenis van die sololied. 

Vanaf die middel van die sestiende eeu is talle polifoniese komposisies verwerk 

en gepubliseer vir •n solostem met luitbegeleiding. Teen die sewentiende eeu 

was die heerskappy van die sololied gevestig. Die monodic het homself al meer 

laat geld, die vorm het meer buigbaar geword en, in plaas van die gewone besyfer­

de bas, is die begeleidings vir l ui t, ghitaar of klavesimbel dikwels noukeurig 

uitgeskryf. 

1. 



Die gedigte wat getoonset is, gee d:i.e srnaak weer van die gerneenskap waarvoor 

dit gekomponeer is , soo s byvoorbeeld landelike tonele, die sugte en geweeklaag 

van •n ongelukkige minnaar, die skoonheid van sy beminde se og, ens. Daar was 

•n groot verskeidenheid: Die "air de cour" wat deftig, verfynd en verliefderig 

was; die eenvoudige "pastourelles" en "bergettes" wat gegaan het oor herders 

en herderinne,ens.; die "romance" wat afge s tam het van die "Troubadour"-liede­

re; "chansons narratives"; "vaudeville" wat popul@re liedjies was wat op 

straat gehoor is; "chansons~ boire, chansons A danser" wat dans en drinklie­

dere was; die "brunette" wat eenvoudig, natuurlik, teer en lighartig was sen­

der enige pretensies, en vernoem is na die donkerharige meisie aan wie dit opge­

dra is; daar was ook die "chanson~ voix :;eule" wat enige van genoemde vorms 

kon aanneem. 

Die Franse liedere en die sangers wat di t ujtgevoer het, was gedurende die 17de 

eeu baie popul~r by die Engelse koninklike ho£.* 1). 

Die meeste van die versamelings van liedere uit hierdie tydperk, het die benaming 

"Airs" of "Airs de cour" gedra. Die eer s te t erm het •n wye betekenis geh.-,d en 

dit kon ook liedere vir meer as een vokale party aandui. Dit het ernstige-, ga-

l ante-, verfynde-, popul@re-, vulg@re- en drinkliedere ingesluit. 

"Air de cour" was egter meer in die deftige, verfynde, statige sin van die woord 

gebruik. Die liedere was kort en het •n strofiese vorm gehad wat gewoonlik ui t 

kwatryne bestaan het. Die woorde se ritme is deur die melodie gevolg en daar 

was geen kontrapuntale hulpmidJele gewees wat die strukt·.mr inge11ikkeld kon maak 

nie . Die strofes he t almal die patroon van die eerste strofe gevolg. Maar dik-

wels was hulle effens gevarieerd en is dan "doubles" genoem. Die melodie kon ge-

woonlik in twee gedeeltes verdeel word, 11at elkeen da"l. h<" rhaal kon word. Die 

*1). Charles Tes sier, "musicien de l a chambre du roi", het in 1597 na Londen 

gegaan _en sy versameling "Chansons et airs de cour" i s d r1ar gepubliseer. 

!!re versameling "airs " (158 2) is aan Eli zabe t h I opgedra. 

•n Vroe-



sanger het gewoonlik sy eie versierings aangebring. 

Die "r~cit" was as gevolg van die vrye vorm daarvan besonder ekspressief. De­

klamasie, beskrywende gedeeltes en ryke versieri ns s is kenmerkend daarvan. 

Die "airs bachiques" was onbeduidende, grapperige, opgewekte en dansagtige lie­

dere. 

Die vokale musiek wat deel gevorm het van die "ballets de cour" kon in drie ti­

pes verdeel word: 

(a) "R~cits" wat die verhaal verklaar het en kommentaar gelewer het daarop; 

(b) "chansons mesur~es" was ritmiese liedere vir een of meer vokale partye 

wat sommige danse begelei het; 

(c) verskillende liedere wat soos episodes ingevoeg is en geen verband gehad 

het met die handeling nie. 

Al hierdie tipes het mettertyd vryer geword van vorrn. 

Waa.r die 17e eeu 'Il vrugbare periode was in die ontwikkeling van die sololied , 

was die 18e eeu hoofsaaklik ingestel op die opera, en die opera-kornponiste het 

nie veel aandag gegee aan die sololied nie. Sommige Franse komponiste het ka-

merkantates gekomponeer waarvan die vorm in Itali~ ontwikkel het. Rameau het 'Il 

aantal werke in hierdie vorm gekomponeer wat meestal vir vokale _party met basso 

continue en viool was. 

Francois Couperin het "Airs" vir vokale party met basso continue gekomponeer. 

Daar is 'Il "brunette" van 1711 wat 'Il interessante studie is van die 18de-eeuse 

ornamentasie, deur hierdie komponis. Elkeen van die vyf koeplette het verskil­

lende versierings. 



Gedurende die Franse Revolusie het daar •n groot aantal patriotiese liedere ont­

staan. "La Marseillaise", die lied wat die vrywilligers van Marseilles aange­

moedig het in 1792, is die bekendste van hierdie tipe. Dit is gekomponeer deur 

Rouget de Lisle. 

Ontwikkeling vana£ "Romance" tot "M~lodie". 

Die term "Romance" het 0orspronklik gedui op 'l1 suiwer letterkundige vorm. Die 

musikale vorm daarvan het ontstaan uit die troubadour-liedere. Dit is eers 

"brunette" genoem, maar wanr laasgenoemde instrumenta,11 of vokaill uitgevoer kon 

word, was die romance uitsluitlik vokaal. Dit was verdeel in strofes. Die 

lied het dieselfdt: aantal strofes gehad as die gedig waarvan di t 'l1 toonsetting 

was. Na 1750 was hierdie liedere nie meer "brunette" genoem nie, maar word die 

term "romance" algemeen gebruik. Die vroel! "voorkamer-romance" het •n middelma-

tige rol gespeel in die musieklewe, maar sy posisie was van groter belang by die 

Op&a Comique. Deur hierdie tussenganger het die genre dus ook in antler lande 

bekend geword. Die Franse Op~ra Comique was baie popul@r in Wenen, en Karl Dit­

ters von Dittersdorf het die romance byvoorbeeld in sy instrumentale musiek inge­

voer. *2) · 

Die "Romance" het sy volle rypheid bereik as 'l1 ona£hanklike komposisie, toe Mar­

tini *3) · sy beroemde "Plaisir d' Amour" in 1784 gepubliseer het met 'll teks deur 

Florian. Hierdie werk het 'l1 volledig uitgeskrewe klavierbegeleiding gehad, 

waar die vroel!re romance se begeleidings bestaan het uit 'l1 basso continue-party 

wat _op die klavesirnbel gespeel is. Dit is ook merkwaardig omdat dit in rondo-

vorm is met •n .prelude, verskeie tussenspele en 'l1 naspel. Ma,rtini het die artis-

tieke vlak van die "romance" verhoog want, na 1784 word die onderskeid tussen die 

*2). In die Simfonie in E-rnol-majeur, Op. 7, Nr. 1 (1773). 

*3). Johann Schwartzendorf. 



popul@'.re- en kunslied duidelik af'geteken, terwyl dit nog vaag w.s by Rosseau, 

Dez~de en Monsigny. 

Die Franse Revolusie bet die genre befnvloed, wat beide musikale en digterlike 

aspekte betre£. Die verhalende romance het oor aktuele gebeurtenisse gehan-

del; sommige digters het die lot van die slago££ers van die "Terreur" betreur 

en andere I.ct weer met hulle gespot. Hierbenewens was die tekste van die ro­

mance opsetlik nabootsings van Hiddeleeuse Troubadourverse, gevolglik het die 

kunsmatige vorms van die "ancien r~gime" plek gemaak vir 'I1 war~, liriese styl 

met '11 melankoliese a tmos£eer. Die landelike digkuns is op die agtergrond ge­

dwing en het teen 1830 heeltemal. verdwyn. 

Daar was twee tipes romances: 

{a) Ekspressie£: Hier is die gevoelsuitdrukking die belangrikste, en die 

struktuur is meer vry van aard, met 'I1 klavierbegeleiding wat die beteke­

nis van die woorde onderstreep. Adrien, H~bul en d' Bnnery het hierdie 

eerste tipe romance gekomponeer. 

(b) Abstrak: Die tweede tipe romance se melodiese lyn is suiwer DtUSikaal 

en ona£banklik van die teks. Die begeleiding is heeltemal ondergeskik 

aan die vokale party met el.ement@'.re harmoni~ wat die vokale party aeest-

al ondersteun met gebroke akkoorde. Hierdie tipe romance is gekomponeer 

deur Plantade, Bofeldieu, d'Almivare, Pradher en Carbonel. 

Doche, Lemoine en Gail bet albei die tipes romances gekomponeer. 

Gedurende die Franse Revolusie was die ekspressiewe romance, (a), wat Duitse in-

vloed toon, oorbeersend. Di t is egter geleidelik op die agtergrond gedwing 

deur (b), die romance met die abstrakte melodie wat weer Italiaanse invloed ge­

toon het, en bet na 1815 £eitlik verdwyn. 

Die romance bet sy bloeitydperk belewe gedurende die Franse Revo+usie en die kei-



Die musielc en ook die diglcuns het voor-Romantiese elemente be­

vat; werklike Romantielc was daar nog nie. Vir die meeste digters was dit 

onmcxntlik 0111 enige emosies deur middel van outydse middele uit te druk. Die 

streng strofiese vorm het weer die komponiste gelcortwiek. 

Na 1815 het die romance se artistielce waarde a£geneem, en het dit as't ware ver­

brollel in talle vorms - barcarolle, tyrolienne, chansonette, nocturne, taran­

telle, bol&o, ens. Die versamelnaam vir hierdie verskeidenheid was nog roman­

ce. Hierdie name is bepaal deur die karakter van die musielc, 0£ die letter-

kundi.ge onderwerp, of beide, byvoorbeeld "barcarolle". Die "tyrolienne .. w.as '11 

geso£istikeerde tipe van "L:lndler" en "bol~" -of "tarantelle" is gebruik vir 

liedere wat toonsettings was van gedigtt! wat oor Spanje of Italil! handel. '11 

Lied vir twee vokale partye, is "nocturne" genoem. "Ballade" is vir uiteenlo­

pende tipes romances gebruik, maar dit was anders as die Duitse ballade, maar . 

selde '11 verhalende komposisie. Daar was ook titels soos "~l~gie", "fan£are", 

"cantatille" wat minder algemeen voorgelcom het. "Chant" is hoofsaaklik ge­

bruik vir patriotiese romances bv. "chant heroique" en "chant national". 

Die "chansonette• was '11 huaoristiese of verhalende werkie vat elemente van bei­

de die romance en die "chanson" bevat bet. *5). 

*~). 1789 - 1802. 

~5).Scholes. The Oxfor Co anion to Music. Die "chanson• is '11 eenvoudige strofiese 

lied wat '11 toonsetting is an '11 kort liriese gedig gebaseer op '11 aangename on­

derwerp. Dit het in Frankryk en Noord-Italil! ontstaan gedurende die 14e eeu, 

en was vir een 0£ nieer vokale partye met '11 instrumentale begeleiding en het ge-

duur tot aan die einde van die 16e eeu, of nog ietwat la1!er. Dit het voortge-

sprui t ui t die kuns van die Troubadours en Trouv!res. Eintlik was dit '11 tipe 

madrigaal met die melodic in die tenoorparty. Dit is in Frankryk, Nederland 

en It.alil! gesing en die melodic was dikwels di~ van '11 volkslied. Josquin des 

Pr6s, Jannequin en Orlandus Lassus was komponiste vat "chansons" gelcomponeer het., 

die VOOrdf delc egter '11 groot gebied en het verskillende betekenisse gehad vanat 

die vroel! begin daarvan, tot die huidige. 



Ha 1815 het talle lcoaponiste gespesialiseer in die romance. Roiugnhi, Pauline 

Duchaabge, Charles Plantade en Pradher was die belcendste lcomponiste van romances. 

Die "romance dialo~e" is teen 1825 geskep deur Auguste Panseron. D.i.t was vir 

-n volcale party, on mel.odie-instrument soos byvoorbeeld on ,iool, en klavierbe9elei­

ding. Hier is die vioolparty net so belangrilc soos die volcale party, terwyl 

die begeleiding oorgelaat word aan die klavier. Panseron was in die jare 1825 -

1830 bekend as die "lconing van die romance." Edouard Brugui&e en Am~d!e de 

Beauplan was oolc baie belcend, laasgeno~e veral vir sy "chansonettes". 

Puget het on "bourgeois" karakter aan die romaDCe gegee. Haar werlce was tussen 

1830 en 1840 baie belcend. Die romance se agteruitgang, wat die artisti~e waar­

de daarvan betre£, het nou in alle ems ingetree en dit het toenemend banaal ge­

word met 'D menigte clich~s en oordadige titels. Die slcepping het ontaard in 'll 

lcwessie van blote tegniese vaardigheid. Gedurende die tydperlc toe Louis Phi:J,.ip­

pe regeer het *6) · wu Francois Hasimi die hoo.f'verteenwoordiger van die roaance. 

Dole P'r6d&ic Berat, Adolphe Vogel, Th~re Labarre, Louis Clapisson, Joseph Vi-· 

111eux, Alphonse Thys en Albert Grisar was baie belcend. Joseph Concone het hoia 

veral toegel@ op •sc~s•. Na 1845 was Paul Henrion, Louis Abadie en Etienne 

Arnaud die hoo.f£igure op die gebied van die l'OllaJ1ce. 

Die heersende volcale voras van sy tyd is in 1846 deur Antoine Jt~si as volg 

verdeel, 

1. Senti.aentele Jloiunces: Hierdie is di~ enigste van twee tipes wat deur lto­

iugn6si as eg Frans beskou is. 

Dromerige en ernstige KUodiess 

ste.iend met die Duitse Lied. 

Hy het hierdie lcategorie beskou as ooreen-

Herorse "chants" wat baie ritnaies is: Hy noea hierdie tipe patriotiese ro-

mances en dit is die arider tipe roaance v.it hy saaa Jllet Hr. 1 as eg Frans 

beslcou. 

Hartstogtelilce en drallliltiese romances: 

wat a.tko111Stig wu van die Opera. 

*6). 1830 - 1840. 

Dit is on ander naaa vir die •scse" 



5. Chansonettes: Hierdie tipe het hy "opgewek" genoem, mur bygevoeg ~t 

dit nie 'll ware romance was nie. 

Die •sc&e• bet 'll baie belangrike rol gespeel in die ontwikkeling van die M~lo­

die. Dit het hoo.tsaaklik verskil van die romance caarin dat dit 'll vry struk­

tuur gehad het. Dit het 'll sterk ekspressiewe karakter gehad en die begeleiding 

het baie orkestrale eleaente bevat soos bv. tremolos, want di t bet die orl:es­

trale begeleiding van Opera-arias nageboots. Die volcale party bet ooreengekoa 

aet die resitatie£ 0£ aria van die Operas. 

Gedurende N~oleon III se tweede ry'k *7)-. het die roaance sy .karakter as 'll a.t­

sonc1eri11:e genre heeltemal verloor, en dit het ·aoeilik geword oa dit te onder­

slcei van die chanson en chansonette. 

Vana.t Berlioz se tyd is die tera ■M~odie• gebruik vir die Franse sololied • 

As gevolg van die Jcollbinasie van '11 aeer buigbare ritme, aeer subtiele aelodie 

vat nie aeer gebonde is aaa die siiaetriese sinsbou nie, ryker haracmie, 'll vry­

er vora vat nie aeer gebonde is aaa die streng strotiese struktuur nie, 'll aeer 

...t'haklilce _en ek,spressiewe befeleiding in die klavierparty, 1can die M~odie 

aoa ·onderslcei· word ·.-an die liedere waar die melodiese 1,- hooi'saalc was. 

Soos aaa. die begia reeds gesien is, het die M~odie na vore getree as gevolg 

van die iavloed vat S.chubert se Lieder ui tgeoe£en het op die selolied ,, die a.t­

n..e in die ·gehal. te _-van die roaance en die invloed wat die iollantiese diglcuas 

uitgeoe£en bet op ~e_koaponiste. Die tera is ·gebruik as die Franse titel vir 

Schubert se Lieder, en Berlioz is die eerste kompoais vat dit gebruilc bet vir sy 

kert vokale werke. Die Ierse digter, Thomas Moore, vie se gedigte 'll blyweade 

indrulc geaaalc het op Berlioz, het 'll groot aantal gedigte tussen die jare 1808 en 

1834 laat publiseer wat aangepas is by Ierse "airs•. Hy het hulle •A selection 

o.t Irish aelodies with Symphonies and accompaniments by Sir John Stevensoa and 

•n. 1851 - 1810. 
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Characteristic words by Thomas Moore11 genoem. Dit blyk dus dat Moore die woor-

de en musiek as~ eenheid beskou het. In Franlcryk is verskeie van Moore se ge-

digt.e getoonset en die komponiste het die titel "M~lodie" van horn oorgeneem. 

Die meeste van hierdie M!lodies was egter maar in werklikheid nog eenvoudige ro­

mances want die M~lodie het eers in~ onafhanklike genre ontwikkel nadat Schu­

bert se Lieder in Frankryk gepubliseer is. 

4. SCHUBERT SE INVLOED OP DIE FRANSE SOLO-LIED. 

Die eerste Schubert-liedere is gedurende 1833 deur Richault gepubliseer. Dit 

het die titel gedra van "Six M~lodies c!l~bres avec paroles £rancaise par M. 

B~langer de Fr. Schubert". *8) · 

Die grootste sanger van die Romantiese tydperk in Frankryk, Adolphe Nourrit, 

was grootliks verantwoordelik daarvoor dat Schubert se Lieder vinnig bekend ge-

raak het in Franlcryk. Nadat Nourrit se belangstelling vir die eerste keer aan-

gewalcker is deur ~ klavieruitvoering deur Liszt van Schubert se "Erlkl!nig", was 

hy vir die res van sy lewe ~ onvermoeide kampvegter vir Schubert se Lieder. 

Die twee belangrikste Franse· digters wat Schubert se Lieder in Frans vertaal 
j 

het, was B!langer en Deschamps. 

Die Franse publiek van 1835 was heel verskillend van vandag wat hulle waardebe-

paling van Schubert se Lieder betre£. Schubert word natuurlik vandag oor die 

algemeen beskou as~ komponis met~ onge~wenaarde melodiese vindingrykheid. 

Maar in daardie tyd is Rossini se melodlese styl oor die algemeen as die norm 

beskou, op hierdie gebied. Dit is veral Schubert se uitbeelding van die atmos­

£eer van~ gedig in die instrumentale omlysting wat hulle bewondering a£gedwing 

het.Die kritici van daardie tyd het die Lieder as dramaties, en nie hoo£saaklik 

liries nie, beskou. 

*8). Verskeie van Beethoven se Lieder is ook in hierdie tydperk gepubliseer, 

o.a. "A la bien-aim~e abs~nte" (An die £erne geliebte.) 



Schubert se invloed op die Franse lied was beid.e positief en negatie.t: die ro­

m.ance se prestige is deur Schubert se Lied ondermyn *9) • en die K~lodie bet 

nou '11 sel.Estandige genre in eie reg geword. Wat die positiewe aspel:te verder 

betre.t: Selfs net die teit dat die benaming"K61odie" gebruik is vir Schubert 

se Lieder, het dit reeds op '11 ho!r vlak geplaas. Die nuwe tipe K~lodie vat na 

1835 verskyn het, as gevolg van die Schubert-Lied se invloed, is deur die volgen­

de gel:emaer.r:: 

1. Struktmir: Die strofiese VOl'III is nie meer verpligtend nie; talle K~lo­

dies het '11 vry strulctuur ot '11 skematiese vorm. 

Die volcale par-ty: Die simmetriese sin wrd nie altyd gebruik nie; s•-

tyds is die vokale party in die vorm van '11 resitatie.t. 

3. Die begeleiding: Wat die musilcale ui tbeelding van die teks betre£, ver­

vul die klavier nou '11 veel belangriker rol en somtyds neem dit sells die lei­

ding oor. Daar word dikvels gebruik gemaak van orkestrale e.tfekte. '11 Spesi­

tiel:-"pianistiese" slcryi'wyse wat karakteristiek van die klavier was, was nog nie 

ontwikkel nie. Die RoJUntiese diglcuns het die komponiste verplig oa die bege­

leiding te belclemtoon sodat hulle in die musiel: sou kon uitbeeld wat ongest bly 

in die gedig. (Innerlike atraosfeer.) Daar is nog nie algeiaeen gebruik gemaak 

va ritlli.ese 1110tiewe wat so kemaerkend is van Schubert se begeleidints nie. 

4. '11 Wa.ardering vir gedigte van hoogstaande letterlcundige waarde neea toe: 

Die gedig-te van Victor Hugo, L•artin en Gautier aet hul vrye strulctmir, sia­

aedes vat oorvleuel en aaneen loop tot in die volgende re!ls, en 1n gebrolce -­

trua, het die gevolg dat die sinaetriese sinsbou-beginsel oorboord gegooi wrd. 

Al die liedere uit hierdie tydperlc is beslis nie gekenaerlc deur bogeaelde 

strulctuele beginsels nie en lc'>ll dus nie as K~lodies beskou word nie. Die ro-

JUlftce het nog tot oageveer 1860 best.um. en die druaties of ekspressiewe •sc~" 

het nog steeds invloed uitgeoe.ten. Donizetti het in 1838 die "Reveries Napoli-

*9) . Tot so '11 aate dat Legouv6 dankbaar verlclur het dat die !'Ollance deur Sclm­

bert ver.:>or is. 
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taine9• ge-1cOIIP()Deer vat ten volle in die styl van die •sc&e• vas, ten spyte 

daarYan dat dl.t 'ti strotiese vorm bet. Sy vers•elia, "Natill~s 11USic&1es• 

vat uit die ja.u- 1842 dateer, bevat veer verslceie roaaaces. 

5. l:oaponiste vat die wg ungewy9 bet vir die M~lodie-koapc,niste. 

5. 1 Adolphe Vogel, vat 'II ainder-belangrike IOJUntiese koapoais vas, bet heel 

gevaagde harmonie! vir di~ tyd gebruik, 9009 blyk uit sy gebruik van akkoorde 

vat in 'II tertsvervantslcap tot mekaar staaii. Sy verk •satan• Tan 1842 bevat 

eienskappe vat eie is a.an die "9c&e•, teD spyte van die strotiese vora daill'­

van. Die begeleidings van 9y liedere is baie elcspressiet vaar di~ van Doai­

zetti on ondergeskikte rol vervul. 

Nieder!lleyer en Monpou vas twee belangrike voorlopers vat die veg a.ngetoon bet 

vir komponiste van die H~lodie. 

5.2 Louis Niederaeyer (1 802 - 1861) , vat i n Switzerland gebore is,...- vaaat 

1823 ill Parys geVOOD bet, se liedere is basies nog steeds roaaaces. Olldat by 

te.kste van goeie kvaliteit getooaset het, strulctuele vermderinge aangebriq 

het, on nouer verband tussea die voorde ea 1111Sielc teweeggebring bet,• ,reter 

gevit 9egee het .um die begelei dings, is sy ro&ill'lces van veel groter vaarde 

die atgestompte, vervaterde reaances vat meestd in hierdie tyd die lit gesi• 

bet. Sy n~ sal al tyd verbind word aet "Le Lac.• Hy vas die eerste koapo­

nis vat verklilc hierdie tipe digkuas ver9taa bet. ♦ lQ) 

l:enaerke van sy r 01UJ1Ces1 

1. Uitgebreide i nleidings vat op sigselt beslcou, 'II 'ff'Y struktuur bet• wat 

ietvat heri.Jm.er .um die "scbe". Dikvels vas die inleidi .. baie Mel' verllea­

de aan die teks u die verklike roJUDCe gedeelte. 

*10). Dit is 'II toouetting van LUYrtiBe se gedig aet diesel.Ide aua. 
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2. Die tradisionele stro£iese vorm. Sy slcry£"1}"se waste ruim om netjies in 

hierdie beperkende s truktuur te pas. Somtyds was die teks en die musiek se be­

tetenis heeltemal uiteenlopend (byvoorbeeld "L'isolement"). Die komponis se 

l'IUSiek is hier vol ekspressiewe krag, maar di t is 'll £lagrante weerspreking van 

die digter se neerslagtige gevoelens. 

Niedermeyer se liedere kan beskou word as •n gedeeltelik geslaagde poging om nu­

we lewe te blaas in die romance, 'll strewe wat kenmerkend was van 'Il tydperk toe 

musici geleidelik tot die bese£ gekom het van die dekadensie van die genre. 

5.3 Hippolyte Monpou (1804 - 1841), was nog 'll pionier op die lang ontwikke­

lingsweg van die M~lodie. Hy was waarskynlik die eerste komponis wat Al£red 

de Musset se gedigte getoonset het. Hy het ook van Victor Hugo se werke ge-

toonset. Hy het beroemd geword as gevolg van die publikasie van Lemoine se 

"L'Andalouse" in 1830. Sy romances het dikwels 'Il Suidelike aanslag. (Span­

je en Itali! het hom hoo£saaklik ge!nspireer.) 

I:en111erke van sy werkes 

I:euse van tekstes Die karakters wat opgetree het in die gedigte wat hy 

getoonset bet, was heel verskillend van di~ van die tradisionele romance: Har­

re en rowers het nou hulle verslcyning gemaak in die si tkamers van Parys. Ook 

die milieu waarin die karakters optree, bet grootliks verskil: Voorts bet die 

tekste dikwels beelde van die Ooste opgeroep, 0£ het vertel van die historiese 

ot legendariese gebeurtenisse van die Middeleeue. 

Die versbou van die iomantiese gedigte wat hy getoonset het, het groot probleme 

aan Monpou gesteL Sy voorgangers het isometriese verse in gebalanseerde simme-

triese sinne getoonset. 

Victor Hugo 0£ Musset. 

Hierdie simmetrie was vrugteloos by die digkuns van 

Monpou se toonsetting van die ritmiese en metriese ingewikkeldhede van Hugo se 

"Sara la baigneuse" is onbevredigend en die prosodie daarvan is aanvegbaar. 



Die enjambement word lomp gehanteer. 

2. Harmonie: Gedeeltes wat lank is, met •n stadige harmoniese tempo word 

dikwels opgevolg met skielike, vinnige veranderings in harmonie. Daar word 

dikwels harmoniese onstabiliteit gevind in die klavierpreludes wat sy liedere 

voora£gaan. 

Vorm: Monpou '.1et gehou by die strofiese struktuur. Sommige van sy lie-

dere word egter voora£gegaan deur '11 resi tatief, ·bv. in "Le clocheteur des 

tr~pass~s ." 

Die elcsotiese en oordrewe eienskappe van sy liedere is treffend, maar sy mu­

siek was nie interessant wat die musikale kwaliteit daarvan betref het nie. 

Ten spyte van die lompheid en gebrek aan v"lkmanskap, is dit duidel i k dat die 

komponis gepoog het om weg te breek van tradisionele gebruike, en dat hy som­

tyds daarin geslaag het . 

6. Eerste komponiste van die m~lodie. 

Berlioz, Meyerbeer en Liszt was van groot betekenis in die ontwikkeling van 

die M~lodie as gevolg van die wesenlike waarde van nulle werk en die invloed 

wat hulle ui tgeoefen het op die komponiste wat na hulle gekom het. 

6.1 Berlioz (1803 - 1869). In Berlioz se jeug het die M~lodie nog aan die 

begin van sy ontwikkeling gestaan. Berlioz het graag van groot hulpmiddele 

gebruik gemaak in sy komposisies. Dit het nie net gegeld vir sy werke van 

groot forinaat nie. Ook baie van sy M~lodies is ui tgebrei, sodat daar dikwels 

twee of drie verwerkings van die oorspronklike is. Hy was nie heeltemal op 

sy gemak wanneer hy besig was met '11 intieme genre soos die M~lodie nie. Dit 

is waarskynlik die rede waarom hy na verhouding min M~lodies gekomponeer het. 
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Berlioz se invloed op die jonger geslag Mfilodie-komponiste was eers gering, 

maar later is daar '11 skakel met Duparc se Mfilodies. Dit geld veral die styl 

van "Les Nuits d'Et~" en spesifiek struktuele gebruike in "Surles lagunes" 

en "Au Cimetiere". Gounod, Bizet, Saint-Sal!ns en Massenet het Berlioz sees-

tetiese nuwighede verwerp. 

Meyerbeer (1791 - 1864) het groot sukses gehad met sy M~lodies. Sy 

versameling van veertig liedere toon '11 groot verskeidenheid van tipes, maar 

hulle kan nie juis as eg Frans bestempel word nie. Die meeste van sy vokale 

werke toon duidelike invloede van drie nasionaliteite. Die vokale partye 

staan onder Italiaanse invloede en bevat b0ie versierings, portamento en selfs 

kadenzas. Bel canto-elemente het •n belangrike rol gespeel in hierdie werke. 

Die Duitse invloede was egter nog sterker en daar is baie Duitse Nasionale ken­

merke teenwoordig, alhoewel dit nie die diepsinnigheid van die Duitse kompo~s-

te besi t nie. Die harmonie! wat hy gebruik is veral Duits van oorsprong en 

daar is toonsettings van Goethe-, Heine- en Rttckert-gedigte wat baie na aan die 

Lied kom, maar die essensie van die Lied met •n liriese teks, die "Empfindung", 

kon hy nooit verlcry nie. 

'11 Belangrike eienskap van sy M~lodies, is die nou verwantskap tussen die voka­

le party en die begeleiding, tot so •n mate dat die vokale party somtyds groei 

uit die klavierparty, soos byvoorbeeld in "Chant de Mai". 

6.3 Liszt (1811 - 1886) se toonsettings van Franse gedigte van Hugo, Musset, 

Dumas en andere is ook nie Frans wat styl betref nie, maar staan direk onder 

die invloed van die Duitse Lieder van Beethoven, Schubert en Schumann. Hy het 

· baie · van hierdie Lieder verwerk vir klavier en hulle- so bekend gestel aan die 

Franse publiek. Sy vokale werke lean "Franse Lieder" genoem word. 

Sommige van sy vokale werke toon ook invloede van die "sc~ne", soos byvoorbeeld 

"Jeanne d'Arc au b1lcher", waarvan die teks deur Dumas is en "Le Vagabond", op 

•n teks van B&-anger. 
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Liszt se prosodie is byna £outloos en in hierdie opsig is hy selfs nog meer 

nougeset as Berlioz. "Ohl quand je dors" i s een van die skoonste M~lodies 

w.:.t voor Du.pare se ;erke gekomponeer is en Hugo se ryke beeldspraalc is selde 

op so~ waardige wyse weergegee in musiek. 

Liszt bet op n bewonderenswaardige wyse die groot Duitse Lied-komponiste as mo­

delle gebruik en tersel£dertyd homsel£ oorgegee aan die gees van die Franse 

digkuns en op hierdie wyse •n samesmelting van die Romantiek van twee nasies 

verkry. 

7. Verdere ontwikkeling van die M~lodie. 

7.1 F~licien David (1810 - 1876) se M~lodies *ll). is heel konvensioneel 

wat vorm, melodiek en modulasies betre£, maar is tog ver bo die gemiddelde wat 

kwaliteit betre£. Schubert se invloed is duidelik merkbaar in die meeste van 

sy liedere en hy het veral n a££ini tei t getoon vir di~ Lieder van Schubert wat 

n Biedermeier atmos£eer gehad het. Dominant-pedaal in die sopraanparty, reek-

se van sesdes en n kalmerende stadige wals-ritme, is kenmerkend van sy M~lodies 

wat hierin duidelik hul Weense a£koms verraai. Tog het hy twee werke gelewer 

wat van ho~ waarde was, nl. "Tristess de l'odalisque" (Gautier), wat alreeds na 

n voorafskaduwing van Faur~ se styl lylc, en "Le jour des morts" (Lamartine.) 

Hy verkry ·in laasgenoemde werk die werklike kwaliteit van die M~lodie op n na­

tuurlike wyse deur die streng romance-vorm uit te brei in~ skema van A A A 

B c. David se insig in die peinsende kwali teit van Lamartine se gedig het ver­

hoed dat hy in die strik val om, soos die meeste van sy tydgenote, hierdie soort 

onderwerp in die vorm van n "sc~e" te giet. Ten spyte van die swak bantering 

van prosodie in die werk, is dit een van die merkwaardigste Franse liedere uit 

die Romantiese tydperk. Gedurende David se lee£tyd was die evolusie waardeur 

die banale romance kon ontwikkel tot n ekspressiewe M~lodie nie so eenvoudig as 

wat dit vandag mag lyk nie. Talle pogings om nuwe lewe te blaas in die kuns-

lied was gedoem tot mislukking as gevolg van die skadelike invloed van die "Sc~-

ne" en opera. In "Le jour des morts" word die belangrike rol van die Roman-

tiese po@sie in hierdie ontwikkeling weer eens quidelik weerspie!l. 

* 11). David het 60 M~lodies gekomponeer. 



7.2 Henri Reber (1807 - 1880) het ook '11 belangrike bydrae gelewer tot die 

ontwilclceling van die M~lodie en sy ui tgangspunt was ook die romance. '11 Aan­

tal van sy liedere het die karakter van chansons - en dan spesi£iek die 16de 

en 17de eeuse. Hy het ~ intense belangstelling getoon in die musiek en die 

digkuns van die verlede. In "Mortel, ouvre les yeux" (Corneille) lyk die 

klavierbegeleiding baie op '11 reduksi e van '11 concerto grosso. Sel£s die vroel! 

17de eeuse monodie word uitgebeeld in '11 tipiese "air de cour"-toonsetting van 

die gedig "Regrets" deur Mary Stuart. 

Dan is daar ook weer toonsettings van die Romantiese digkuns van sy tyd waar­

in Reber die "bourgeois"4i~lodie van nA 1850 vooruitloop. Hierdie 11 bourgeois"­

M~lodie is gekenmerk deur '11 eg Franse sensitiwiteit, '11 intieme atmosfeer en 

grasieuse vorms. Dit het nooit die no!! artistieke vlak van Berlioz en Liszt 

se M~lodies bereik nie - maar in die geheel gesien, was die opbrengs meer ho­

mogeen van aard en oor die algemeen was die deursnee kvali tei t hol!r as wat di t 

gedurende die hoogtepunt van die Romantiese tydperk, teen ongeveer 1840, was. 

Reber se toonsettings besit nie die positiewe eienskappe - oorspronklikheid, 

verfyndheid en diepsinnigheid van die M~lodie van die hoog-Romantiek nie, maar 

ook nie die negatiewe eie..'1.skappe nie soos onder andere teatrale patos en oorda.­

dige sentimentali tei t. Hy was ook bewus daarvan dat sy liedere nie die ken­

merke van die Romantiek dra nie, en dat sy meer ingewilclcelde werke nie geslaagd 

was nie. Haar, kenmerkend van sy werke was '11 delikaatheid, eenvoud, £yn-be­

skaa£dheid, aangenaamheid en soberheid. 

Teen ongeveer 1850 het die M~lodie '11 nuwe stadiwa bereik en ontwikkel in '11 on-

afhanklike genre wat spesifiek Frans was. Dit was nou instaat daartoe om sell'-

standig te sta.m teenoor die Duitse Lied. Die voortreflikheid van die Dui.tse 

komponiste vir verskeie dekades mag nie misken word nie. Naas Duitsland is 

Frankryk egter die eerste land waar •n groep verwante kunstenaars '11 eie genre 

111et '11 eie denkrigting vorm wat eie nasionale eienskappe besi t waaraan byna al 

sy belangrike komponiste deel gehad het. Verskillende vokale tipes wat ver­

want was aan die M!lodie en tot op die huidige tyd sy natuurlike ontwikkeling 

belemmer het, het a£ uitgester£, soos byvoorbeeld die romance en sc~ne, ~£ '11 

eie ontwikkelingsrigting ingeslaan soos die chansonette. Die Duitse Lieder 

het nog invloed uitgeoe£en, maar kon nie meer die inheemse eienskappe van die 

M~lodie oorheers nie. 

16. 



AFDELING II ANALISE VAN BERLIOZ SS K~ODIES. 

1. Inleiding. 

Keer .s die hel£te, naamlik• 20, van Berlioz se K~lodies is later georkestreer 

en terselfdertyd is ook heelwat veranderinge aangebring. Verslceie van die 

M~lodies is ook later in groter werke gebruik. Een van sy jeugwerke, "Je 

vais done quitter pour jamais" van 1820, het verlore gegaan in sy oorspronk­

like vorm, maar Berlioz het dit later gebruik vir die "Symphonie Fantastique". 

Dit is letterlik oorgeneem vir die Largo inleiding van die e.erste beweging en 

word deur die eerste viole gespeel. "Je crois en vous", ~ toonsetting van u 

gedig van L~n Guuin, is later verwerk as die harlekyn se arietta in die ope­

ra "Benvenuto Cellini"• Die M~lodie "Le p!cheur" (voorde van Goethe) en "Chant 

du bonheur" is later in "Lelio gebruik. "Premiers transports" maak weer u 

herverskyning in die "Romeo et Juliette"-simfonie. 

Die twintig liedere vat later georkestreer is, lean as~ aparte genre naamlilc ~ 

vokaal-orkestrale genre be9kou -word. Die orkes is die medium waarin Berlioz 

homself voortdurend uitgedrulc het en waarin hy sy lams ontwikkel het. Hy het 

die denlcwyse vat by hom die natuurlikste was toegepas op a£sonderlike toonset­

tings van gedigte nadat hy dit eers vorra£ •geskets" het vir klavier en volcale 

party. *1). 

Berlioz se K~odies kan in drie periodes ingedeel words 

1. Die jeugwerke vat nog nie as volvaardige HHodies beskou kan word nie. Dit 

ht:t nog grotendeel!I die voorkoms van die romance, maar daarin bly1c dit dAt die 

komponis besig is om homself te bevry van gevestigde gebruike. Die eer-

* 1). 

343. 

Dickinson, A.E.F. 

1969. 

Berlioz's Songs. Musical Quarterly, 55: p 329 
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ste sewe is jeugwerke, en daarna volg die nege "M~lodies Irlandaises". 

"L'Arabe jaloux". 

"L' i nvocation 1 l'amiti~"• 

"Le d~pi t de la berg~re". 

"Toi qui l'aimas verse des pleurs". 

"Canon libre A la quinte" . 

"Pleure, pauvre Colette." 

"Le montagnard exill". 

"H~l~e". ( 1829) 

"La Belle Voyageuse". ( 1829) 

"Chant Guerrier" . ( 1829) 

"Chanson A boire". (1829) 

"Chant Sacr~". ( 1829) 

"Le Coucher du Soleil". (1830) 

"L'Origine de la Harpe". (1830) 

"Adieu Bessy". (1830) 

"El~gie"• (1830) 

2. Die werke wat gekomponeer is vana£ 1830 tot 1838, toe die ontwikkeling van­

a.f romance tot MHodie plaasgevind het en die siklus "Les nuits d'~t~" van 1840. 

Hier is alle bande verbreek met die romance. 

"Meditation Religieuse". 

"Le Cinq Mai"• (1832) 

"La Captive". (1832) 

(Nr. 1 van Tristia, Op. 18) 

"Sara la Baigneuse". (1834) 

"Le Jeune Patre Breton". (1834) 

"Je Crois en vous". (1834) 

"Les Champs". ( 1834) 

"Villanelle" uit "Les Nuits d'~t~"• (1840) 

"Le Spectre de la Rose" uit "Les Nuits d'~t~"• (1840) 

"Sur les lagunes" uit "Les Nuits d' ~t~". (1840) 

"Absence" uit "Les Nuits d'~t~. 11 (1840) 

"Au Cimetiere" uit "Les Nuits d'~t~". (1840) 

"L'Ile Inconnue" uit "Les Nuits d'~t~". ( 1840) 

( 1831) 

18. 



3. Die laaste liedere vat vana.t 1841 tot 1850 geko■poneer is en nie allllAl vu 

dieseli'de gehalte was nie. 

•eynme l la France•. {1844) 

•ta Belle Isabeau•. {1844) 

•z.tde"• {1845) 

"Le Chasseur Danois"• {1845) 

•tes Chaat des Cheains de Fer•. (1846) 

•ta Hort d'Ophelie" {Br. 2 van Tristia, Op. 18.) 

•tes Chant des Bretons". 

"Le- Tr~buchet•. 

"Le Matin". 

"Petit Oiseau•. 

"La Menace des Francs•• 

•Prier du Matin* (Choeur d'Bntants). 

W~eer die jeugwerke beskou -word {die eerste sewe van die eerste periode), verd 

a:J.reeds struktuele vryhede belaerk. Die derde verk "Le ~pit de la ber1k-e•, se 

eerste drie stro.tes is diesellde, maar die vierde is 1ewysi1 en unsienlik ver -

groot, Dit is uit 'll estetiese ootpuat heeltemal geregverdig. Dies~ verlc 

"Le ■ontapard exi.16", is gebaseer op twee kontruterende wsilcale idees a A -

vat twee keer revari!er -word, en B - vat oaveranderd 'bl:,. Ia die heel eerste 

verlc is daar al struktuele veranderiDfs in die toouettinf .. dat die stroles Die 

presies diesellde is nie, w.at 'll strewe aa 'll getroue weer1ave van die teks aandili. 

Die "Jleul ailodies Irlandaises" begin uit die nte van die romance J>ars. "B6-

1he• en •ta 1,elle voya,euse• is die eenvoudigste van hierdie ne,e verlce. lers­

genoemde is 'll duet vat bestaa uit ses identies6 stroles vat van Jlekaar 9eskei 

wrd aeur ritornelli. Trl!l'f'end van hierdie lied is die OJlSeaksentueerde sinkope 

in die vokale party. 

In "La belle voyqeuse• word daar uitgestyg bo die lcleurloosheid van die ro.aace 

terwyl die gedig se ongelcunsteldheid tog nog behoue bly. 



In "Le coucher du Soleil", word die strofiese vorm behou, maar as gevolg van 

die lengte van die strofes kan die komponis met gemak aan sy verbeelding vrye 

te~els gee. (Elkeen van die twee strofes bevat 42 mate.) Daar is simboliek 

en toonskildering en onkonvensionele modulasies, laasgenoemde soos in "Label­

le voyageuse". Die breM melodiese lyn hier is ongewoon vir die tyd. Dit kan 

beskou word as Berlioz se eerste ware M~lodie, nie net omdat dit die naam dra 

nie, maar omdat di t die eienskappe van die nuwe genre besi t. 

I n "El~gi e" , wat die eerste groep afslui t, word die vokale party met tye dekla­

mat ories, dit word gedurigdeur onderbreek deur rustekens, en die klavierparty 

maak byna deurgaans van tremolobeweging gebruik. Die styl daarvan maak ~ nu­

we perspektief oop vir die Franse M~lodie en is •n voorloper van Wagner se skryf-

wyse. Hierdie nuwighede het egter in Frankryk geen aansluiting gevind by eni-

ge van die komponiste wat tydgenote was van Berlioz of direk na hom gekom het 

nie. Eers 40 jaar later kom daar ~ aansluiting en voortsetting van hierdie 

tegniek tevoorskyn in Duparc se werke. 

Wat die tweede groep betref, het "La Captive" on besonder ekspressiewe vokale 

party en on interessante struktuur. Veral treffend van hierdie lied is die asim-

metriese musikale sinsbou. Twee sinne van vyf mate word gebalanseer deur een 

sin van agt mate. Dit het baie transformasies ondergaan; na die eerste weer­

gawe met klavierbegeleiding, is daar later~ tjelloparty bygevoeg. In 1848 

was die verandering meer drasties sodat dit byna •n nuwe werk geword het, toe 

dit verwerk is vir kontralto met orkes, en die vorm meer vry geword het. "Le 

jeune pltre breton" het ook twee transformasies ondergaan: Na die oorspronk­

like weergawe met klavierbegeleiding in 1833, is daar ~ horingparty bygevoeg in 

1834 , en later in dieselfde jaar is dit georkestreer. 

Berlioz se belangrikste werk op die gebied van die MHodie, is in 1841 gepubli­

seer. Dit is~ toonsetting van ses van Gautier se gedigte uit "La com~die de 

la mort", wat saamgevat is onder die titel "Les Nuits d'~t~". Dit is in 1856 

hersien en georkestreer. In hierdie werk word die uiterste oorspronklikheid 

deur middel van die eenvoudigste middele bereik - die menslike stem- en- •n paar 

strykers en houtblasers. 
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Die eerste van die groep, "Villanelle", het 'Il lewendige, vlugge melodie wat on­

der s teun word deur dartelende akkoorde vol verrassende harmoniese wendings. 

Daar is imitasie van die vokale party in die begeleiding en slim kanoniese be-._ 
wegings in die bas wat in die orkestrale weergawe deur •n beweeglike fagot uit-

gevoer word, beantwoord deur die strykers. 

sag deur variasies in die melodie . 

Die streng strofiese vorm word ver-

In die tweede, "Le Spectre de la rose", is daar '11 skerp kontras tussen die woor-

de en musiek. Die vokale party huiwer tussen cantabile en resitatief. In die 

instrumentale omlysting is tipiese orkestrale gebruike, afk~mstig van df-e _opera 
,; 

wat •n hoogtepunt van intensi tei t bereik aan die einde. Die teks is in so •n ma-

te gedramatiseer dat •n gedig wat eintlik heel eenvoudig is, •n hartstogtelike, 

ten volle ontwikkelde opera-"scble11 word deur Berlioz se musikale uitbeelding 

daarva.n. 

Die gedigte waarop die derde en vyfde M~lodies van die groep, "Surles Lagunes11 

en "Au Cimetiere11 getoonset is, is albei Lykdigte. Albei se vokale partye is 

hoofsaal<lik in die resitatief-styl . Die intensiteit van die derde werk plaas 

dit met reg in die middel van die groep. Die vyfde is •n meer introverte klaag-

lied as die derde. Die melodieuse skryfwyse word in die middel verbreek deur 

deklamasie. Albei die werke is gebaseer op •n kort kernagtige motief. 

Berlioz het in die komposisie van 11Les Nui ts d' ~t~" die artistieke toewyding ver-

toon wat hy gewoonlik gereserveer het vir sy operas en simfonie~. Hulle is al-

mal variasies op die tema van onvervulde of verlore l iefde, wat •n verlange na 

die verdwene of onbereikbare liefde simboliseer. 

11Sara la baigneuse", wat net soos "La Captive11 •n toonsetting is van •n 110rienta­

le11 van Victor Hugo, word beskou as Berlioz se mees uitgebreide en selfstandige 

uitbeelding van die digkuns. *2). Dit was oorspronklik getoonset vir manne -

kwartet, maar hierdie weergawe het verlore gegaan. Daarna is dit verwerk vir 

twee vokale partye met klavierbegeleiding, waarna dit weer verwerk is vir drie­

ledige koor naamlik (a) soprane, tenore en twee baspartye; (b) soprane en alte; 

(c) twee-stemmige tenore en twee-sternmige basse met k b 1 ·ct · _ •n or es ege ei ing wat be-

*2 ). Ibid. 
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staan uit houtblasers, Franse horings, pouke en 52 strykers. Die werk is ver­

deel in vier gedeeltes waarin elke keer '11 verskillende beeld weergegee word. 

Die swaaiende trogefes/jambiese ritme word dwarsdeur die werk gehandhaaf. Die 

verskillende partye beweeg in imitasie, kruis-ritmes en in harmoniese onder -

steuning in '11 vy£stemmige struktuur. Die orkes verskaf fyn detail om die ih­

houd van die teks weer te gee. Die lewenslus wat uit hierdie werk straal, ver­

skaf '11 aantrekkingskrag wat tydloos is. Berlioz het hi·erin '11 rykdom van teer­

heid en verfyndheid ontgin - dit adem die ware gees van -die Franse M~lodie. 

Die l aaste periode, 1840 - 1850, bring nie veel wat as nuut beskou kan word 

nie. "Zafde", "Les tr~buchet","La Mort. d'Oph~lie" is van.m ho~ ge~alte; "Zaf­

de" het '11 bol~ro-ritme en daar word gebruik gemaak van ~astan~tte ,wat 'll Ooster-

se kleur daaraan verleen. Die werk word deur pikante modulasie~ in drie dele 

verdeel, en daar is koleratura versierings en tussenspele tussen die stro£es. 

"La Mort d'Ophflie" (1848) met sy ekspressiewe melodiese lyn, wat sorns toever­

trou wrd aan die vokale partye, ander kere weer aan die regterhand van die 

klavierparty, is so kragtig liries dat die epiese karakter van die teks op die 

agtergrond skui£. Dit vertel die verhaal van Ophelia se noodlottige blomme-

spel en uiteindelike uitwissing waar sy vir haarsel£ sing. Die £iguur wat 

die stro£es verbind deur te dien as tussenspel, word aan die einde '11 besonder­

se koda. Die uitbeelding van Ophelia se stem is besonder roerend. Die be­

geleiding kan deurgaans beskou word as •n illustrasie van stryk- en vingertremo­

los, terwyl die houtblasers om hierdie vibrasies swewe en uiteindelik die vo­

kale party verdubbel. Die ballade is '11 opgawe van erbarming maar geen 11111si­

kale oorwegings word ingeboet nie. 

Daar is 'll gebrek aan homogeniteit in Berlioz se M~lodies. "L'origine de la 

harpe", "Le chasseur danois" en "La belle Isabeau" is byvoorbeeld van min waar­

de. Dan is daar andere waarvan die artistieke vlak die smaak van die tyd baie 

ver oortre£ en wat eers deur latere geslagte waardeer kon word, byvoorbeeld die 

hele "Les Nuits d'~t~"-siklus, "El~gie", "Sara la Baigneuse" en "La Mort d~_9Rh~­

lie". Reeds aan die begin is '11 worsteling om die smaakloosheid van die roman­

ce te ontsnap, te bespeur. Hy het twee verskillende tipes M~lodies gekompo-

neer. Die eerste tipe handhaaf di~ uiterlike eienskappe van die romance,d.w.s 
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die strofiese vorm en die ondergeskikte klavierparty. Die werke wat onder 

hierdie groep val, word egter onderske~ van c'!ie stereotipe liedere van die tyd 

deur hulle oorspronklike melodiese lyn en harmonie. Onder hierdie groep val 

die volgende werke: "La belle voyageuse" , "Le j eune p~tre breton", "Petit oi­

seau" en "Le Matin". 

In die ander tipe M~lodie wat meer Romanties van aard is, word die musilcale 

struktuur en innerlike vorm in~ sekere mate bepaal deur die tekste, dit wil s@ 

die konstruksie van die musikale sinne is ook onder andere onderhewig aan die rit­

me van die woorde. Op dieselfde wyse is die begeleidings ook nou verbonde aan 

die tekste. In hierdie werke is die harmonie volkome onkonvensioneel en som­

tyds baie ingewikkeld. Voorbeelde van hierdie tipe is "Les· Nui ts d1 ~t~", 111h~­
gie" en "La Captive". Die meeste van die M~lodies wat onder hierdie tweede ti­

pe val, is georkes treer - wat natuurlik verwag kan word, want dit moes byname­

ganies geskied het by Berlioz aangesi en orkestrale e iensknppe alreeds in die 

klavierpartye teenwoordig was. 



2. CHRONOLOGIESE LYS VAN BERLIOZ SE M~LODIES. 

(Die eerst:e sewe jeugwerke se partituur "1as nie beskikbaar nie.) 

Nr. Datum Titel Teles Besetting 

1. 1829 H~laie. Thomas Moore Vokaal dialoge-

Nr. 2, M~lodies Irlandaises, vert. deur rend met kla-

Op. 2. Gounet. vierbegeleiding. 

Georkestreer in 

1844. 

2. 1829 La Belle Voyageuse. do. Solisties vo-

Nr. 4, M~lodies Irlandaises, kaal. Georkes-

Oo. 2. treer in 1834. 

3. 1829 Chant Guerrier. do. Xoor van tenore 

Nr. 3, M~lodies Irlandaises, en basse met te-

Op. 2. noorsolo. (2 

keer.) 

4. 1829 Chanson 1 boire. do. do. 

Nr. 5, M~lodies Irlandaises, 

Oo. 2. 

5. 1829 Chant Sacr!. do. Sesstemmige 

Nr. 6, M!lodies Irlandaises, koor met tenoor-
an. 2. resitatie£. 

6. 1830 Le Coucher du Soleil. do. Solisties vo-

Nr. 1, Maodies Irlandaises, kaal. 

On. 2. 

7. 1830 L'Origine de la Harpe. do. do. 

Nr. 7, Milodies Irlandaises 1 

On. 2. 

8. 1830 Adieu Bessy. do. do. 

Nr. 8, M~lodies Irlandaises, 

OP. 2 

9. 1830 fi~gie. Franse pro- do. 

Nr. 9, M~odies Irlandaises, sa na aanl. 

Op. 2. van Thomas 

Moore. 



Nr. Datum Titel Teles Besetting. 

10. 1831 Meditation Religieuse. Prosa vert. Sesstemmige koor, 

Nr. 1, Tristia, Op. 18. van gedig van klavier,tjello & 

Thomas Moore. viool. 

11 • 1832 Le Cinq Mai. {Xantate op B&anger. Driestemmige 

Dood van Napoleon.) koor met bassolo 

dele en orkes. 

12. 1832 La Captive. Victor Hugo. - Solisties vokaal 

Op. 12. met orkes; hier-

die klavierbege-

leiding georke-

streer in 1848. 

13. 1834 Sara la baigneuse. do. Oorspronklik 

Op. 11 . eers vir manne-

kwartet, later 

verwerk vir drie 

kore met orkes. 

14. 1834 La Jeune Pitre Breton. A.Brizeux. Solisties-vokaal 

met horing,kla-

rinet en klavier 

Georkestreer in 

1835. 

15. 1834 Je crois en voux. Ll!on Gu~in. - Solisties-vokaal 

later georkes-

treer. 

16. 1840 Villanelle. Thl!ophile Gau- Solisties-vokaal 

Nr. 1, Les Nuits d1 1!tl!, tier {uit "Po@- met klavier, in 

OP. 7. sies Di verses") 1856 9eorkestree r. 

17. 1840 Le Spectre de la Rose. do. do. 

Nr. 2,Les Nuits d'l!t~, 
Op. 7. 

18. 1840 Sur les Lagunes. do. do. 

Nr. 3, Les Nuits d'~t~, 

Op.7. 

19. 1840 Absence. do. do. 

Nr. 4, Les Nuits d'~tl!, 

0Pe 7. 



Nr . Datum Ti tel Teks Besetting 

' 
20~ 1840 Au Cimetiere. Th~ophil~ . Gau- Solisties-vokaal 

Nr . 5, Les Nuits d'~t~, tier (uit "Po!- met klavier, in 

Op. 7. - sies Di verses") 1856 georkes -
- - treer. 

21 . 1840 L'Ile Inconnue. do. do. 

Nr. 6, Les Nuits d'~t~, 

Op. 7. 

22. 1834 Les Champs. B~ranger. Solisties-vokaal 

Ur . 2 1 Feuillets d'Album, met klavierbe-
. 

Op. 19. - geleiding. 

23. 1844 Hymne ~ la France. Auguste Vyfstemmige 

Nr. 2, Vox Populi. Op. 20. Barbier. koor en orkes. 

24. 1844 La Belle Isabeau. Solisties-vokaal 

Nr. 4, Feuillets d'Album,Op.19. Alexandre met opsionele 

Dumas. driestemmige 

koor. 

25. 1845 Zarde. Roger de Solisties-vokaal 

Nr. 1 ' Feuillets d'Album, Beauvoir. met klavierbege-

Op. 19. leiding en kas-

tanette. 

26. 1845 Le Chasseur Danois. de Leuven. Solisties-vokaal 

Nr. 6, Feuillets d1 Album 1 met orkesbege-

Op. 19. leiding. 

27. 1846 Les Chant des Chemins de Fer. Jules J anin. Xoor en orlces 

Nr. 3, Feuillets d'Album, met Tenoorsolo. 

0Po 19. 

28. 1848 La Mort d'Ophelie. Ernest Legou- Volcaal dialoge-

Nr. 2, Tristia, Op. 18. v~ na aanl. rend met lclavier 

van Shake- later verwerk 

speare. vir tweestemmige 

vrouekoor en or-

kes. 

29. 1850 Les Chant des Bretons. A.Brizeux. Tweestemmige mans 

Nr. 5, Fleurs des Landes, koor met klavier • 
Op. 13. Later georkes-

treer. 
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Nr. Datum Titel Teks Besetting 

30. 1850 Les Tr~buchet. A.Bertin: 1e Volcaal dialoge-

Nr. 31 Fleurs des L.andes, stro£e; Emi- rend met lcla-

Op. 13. le Deschamps: vier. 

2e en 3e stro-

£es. 

31. 1850 Le Matin. Bouclon. Solisties-vo-

Nr. 1, Fleurs des Landes, kaal met kla-

Op. 13. vier. 

32. 1850 Petit Oiseau. do. do. 

Nr. 2, Fleurs des Landes, 

Op. 13. 

33. 1851 La Menace des Francs. Auguste Twee kore en 

Nr. 1 • Vox PO'l>Uli. Barbier. orkes. 

34. 1855 Prier du Matin (Choer d'En£ants) de Lamartine. Tweestemmige 

Nr. 4, Fleurs des Landes, vroue- en kin-

Op. 13. derkoor met 

klavier. 



3. DIE TED>TE VltH BERLIOZ SE M&.oDIES. 

Van die 34 M~lodies, is 23 toon!lettings van liriese gedigte en 8 van epiese ge­

digte. Daar is drie gedi gte wat 'll vermenging is van epiese- en l i riese elemen• 

te. In die epiese groep is daar 4 ballades (nrs. 1, 7, 24 en 26), twee idil• 

les (nrs. 14 en 30) en een romanse (nr. 2). Die agste van hierdie groep is 'II. 

belangrike verk in hierdie genre, nl. nr. 28, "La Mort d'Oph~lie". Dit is '11 

verspara£rase in Frans, deur Ernest Legouv~, v.m die koningin se toespraak uit 

"Hamlet" van Shakespeare: "There i g a willow grows aslant a brook". Dit is 

'II. beskrywende gedig van hoe Ophelia haar dood tegemoetgegaan het. 

Nrs. 12, 13 en 25 is die groep waarin epiese en liriese elemente vermeng is. Al-

drie is belangrike werke. Nrs. 12 en 25 is albei liriese gedigte met '11 epiese 

is.slag waarin die verlange na die eksotiese, die onbereikbare, beskry£ word. Nr. 

13 is 'll romantiese gedig waarin tlie idilliese beskryving van die mense£iguur in 

haar omgeving voorkom. Dan word dit suiwer liries-romanties waar sy uiting 

gee aan die verlange na die eksotiese, die vreemde, die onbereil::bare. Tog is 

dit op 'II. subtiele, plan.matige wyse vermeng met die dramatiese element. Hierdie 

gedig is 'll voortre£like komposisie van die epiese, idilliese, liriese-romantiese 

en dramatiese; die subjektiewe oorheers. 

Van die 23 liriese gedigte is 5 minnel~edere (nrs. 8, 16, 19, 21 en 22.) Drie 

van hierdie vy£ is baie belangrike verke wat uit die "Les Nuits d'!t~• Op. 7 

siklus l::oa. (Nrs. 16, 19 en 21.) • Dit is toonsettings van ses gedigte van 

Th~ophile Gau.tier wat uit sy "La com~die de la Mort" (1838) geneem is, en een 

samebindende grondgedagte het, nl. 'll verlange na verlore of onbereikbare li-e£dtl!. 

Nr. 16, "Villanelle", is 'II. suiwer minnelied; Nr. 19, "Absence•, het '11. ··dltide-

~ike uitligbare ondertoon van depressie. Nr. 21, "L'Isle Inconnue", het 'II. e1 

romantiese inslag; die verlange na die ideale. Daar is 4 Odes. (NrJ• 3,. 11 

23 en 29). Dit is Liriese gedigte waarin 'll b~langril::e gebeurtenis, 'II. _aangrypen 

de voorverp of 'll grootse persoonlil::heid breedvoerig en in 'II. £orse, ve.rheve taal 

besing word. Nr. 3, "Chant Guerrier", is 'll Ode aan 'II. onbel::ende 
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soldaat, Nr. 11 1 "Le Cinq Mai" is '11 Ode aan Napoleon, *3) • Nr. 23, "Hymie 

1 lit. Fr.mce", is 'll Ode ilil.11 Frankrik, en nr. 29, "Le Chant des Bretons", is weer 

een il.iln die Britte. 

Dilar is 4 Hi11nes (Odes vat die Godheid bcsing) nl. nrs. 5,10,15 en 34. Nr. 10, 

"Meditil.tion ieligieuse", se oorspronklike titel was: "Gesang vir hulle vat 

baie gely het, en vie se siel _diep bedroe£ is, selfs 'tot die clood toe". Dit is 

gegroepeer sa.am met nr. 28 (die epiese gedig "Lil Mort d'Oph~lie" uit "Hamlet") 

onder een opusnommer nl. Op. 18, met die titel "Tristiil. 11 

Dil.ar is drie nil.tuurliedere., (nrs. 6, 31 en 32) vaarvan twee, nrs. 31 en 32 il.lbei 

toonsettings is van die.seli'de gedig van Bouclon. 

Daar is drie Blegie! Wilt il.ldrie belangrike 'we.rke is. 'Nr. 9, met die titel 

"Eligie", is die lil.aSte van die nege. 11Mnodies Irlandaise.s" Op. 2 vat alllil.1 

toonsettings is van gedigte van die Ierse digter, Tholllil.S Moore. Dil.il.r is il.lte­

saaa 10 toonsettings van Thomas Moore se gedigte., vat nr. 10, "Meditation. Jte­

ligieuse", is oolc op een vaa sy gedi.gte getoonset. Die eerste agt is deur Gou­

net ill Frans vertail.1, llil.il.r m-. 9 is Berlioz se e.ie prosa-vertil.lint Villl dieter­

dc,od- veroordeelde Ierse held, Jtobert Bmmet, se il.lske.idswoorde voor sy tere1-

ste:;.ling • Berlioz het ook '11 voorwoord geskry.t oa te dien as inleidin~ vir die 

toonsetting van hierdie werk. Daar is kritici Wilt meen dil.t hierdie die eer­

ste toonsettin9 van Prosil. is ill die geskiedenis van die Fraase Mnodie. Die 

gedig het Berlioz diep getre.t op '11 tydstip toe hy beslui t het o• ill te sien 

van Hit.rriet Smithson, aan wie dit opged.Jra is. •4) · Hrs. 18, "Sur les laauaes", 

en 20, "Au"Ciaetiere",die ander twee negie!, is il.lbei uit die "Les Nuits d'it6• 

silclus. Na die dri. e lietdesliedere vat reeds genoem is, bly D.Og net een werk 

va die ses vat die sil:lus voria oor, nl. nr. 17. L.g. "Spectre de la Rose" is 

'D liriese OJ1.tboe.semin1, met 'D sw~ suggestiewe ondertoon va verwyt, waar die 

roos simbolies is van die mirm.aar. 

*3). Barzua, ;r. Berlioz and the Romantic Century. Col'Ullbia. Deel 1,p 301. 

Berlioz wu in so '11 geringe aate il.lhanklik van di~ voorde dil.t hy ges@ het dil.t 

by ontroer is deur die musikill.e gevoel wat verskuil wu agter B&anger se 

"qU&Si-gedig". 

•Jt). Noske. French Song from Berlioz to Du.parc:,p 102. Berlioz beskry.t die 
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Daar is nog drie liriese gecligte: Nr. 4, "Chanson 1 boire", .fs '11 drinkl.ied. 

Die relrein, waarmee die verlc '11 aanvang neem en wat drie lceer voorlcom, is '11 ti­

piese 4rinkl.ied. Die twee stro£es wat van mekaar geslcei word deur die lliddel­

ste verslcyning van die re£rein, vorm egter on skerp teenstelling met die opge..,.elc­

te woorde van die re£rein,as r,evolt van die sterk ondertoon van depressie. Nr. 

27, "Chant des Chemins de Fer" is '11 geleentheidsstuk waarin die vooruitfang van 

die industrie ondubbelsinnig besing word. Dit is 'Il toonsetting van '11 lcantate 

w.it Jules J'anin, on vriend van Berlioz, geslcry£ het by die ingebruilcneming van 

die Noordelilce spoorlyn te Lille en op die slcry.rer se versoelc deur Berlioz ge-

toonset is. Nr. 33, "La Meruu:~ dies Francs", is on lcrygslied waarin die Franse 

voll a.m.gespoor word tot pat:riotisme. 

• 4/. (Vervolg) 

on.1:staan van hierdie Milodie, Nr. 9, as volg: "Met nry tuiskoms, na een van 

die talle uitstappie.s vaarop elc gewoonlilc sel£ondersoek gedoen het, het elc die 

bundel van Thomas Moore se "Ierse. "M~lodies" oop gevind op nry ta£el. My oog 

bet op een geval wat '11 aanvang neem met die woorde: "When he who adores 

thee. •••• ••• Bk bet nry pen opgeneem en in een spontane uitstorting van emo­

sie, die Jlartroerende woorde. getooDset. Dit was die eerste keer in nry lelr{e 

dat elc in staat VilS o■ sulke diepe emosie uit te beeld terwyl elc nog steeds oa­

der die alctieve en on■iddelike invloed daarvan was. Ma.ir elc glo dat elc nor 

selde in sta.it vu dailrtoe o■ so '11 tre££ende waarheid te verlcry .is di~•. 

Roske bet hierdie wt.4rde opgeneem uit die Berlioz M&ioires Hoofstulc XVIII. 
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4. MELODIEK. 

4.1 Snit van die Melodie. 

Intervalle: 

(a) Berlioz se melodie! toon n groot voorkeur vir trapsgewyse beweging, tertse 

en kwarte. Trapsgewyse- en tertsbeweging kry voorkeur, daarna word kwarte be-

slis die meeste gebruik. Soms is daar selfs nog meer kwarte as tertse. In 24 

van die 34 M~lodies se vokale partye word voorkeur gegee aan kwarte bo kwinte, 

sekste en septieme, oktawe en groter intervalle. Die gebruik van intervalle 

groter as kwarte word nie bespreek nie, aange3ien hierdie intervalle baie min­

der voorkom as sekundes , tertse en kwarte. 

Melodiese figure wat saamges tel is uit verskillende kombinasies van tertse en 

kwarte, kom algemeen voor. Hier volg n t abel waarin, in die eerste kolom, die 

samestelling van tertse en kwarte genoem word, soos dit na mekaar voorkom. In 

die t weede kolom word die M~lodies genoem, waarin hierdie figure voorkom. 

Xombinasie van tertse en kwarte. Nrs. van M~lo<lies. 

Opwaartse kwart,afwaartse terts. 6,8,1 2,13,16,17,21, 22,23,25,26,27,29,30 

33. 

0pwaartse terts.afwaartse kwart. 2 17,18,19.23,26,29.33. 

Afwaartse terts,opwaartse kwart. 1 2.8,9,1 2.13.17. 21 ,24.25,27,31. 

Oowaartse terts,opwaartse kwart. 3,4,5,7,9,11,12,14,15,18,21,25,27,28,33. 

Qpwaartse kwart. opwaartse terts. 7,9.12,22.27.32. 

Afwaartse kwart,afwaartse terts. 6,9,12,13,27,31. 

Afwaartse terts. afwaartse kwart. 3,5,7.13.25.28.31. 

A.twaartse kwart,opwaartse terts. 10,13,24,25,32. 

Afwaartse kwart.oPwaartse kwart. 1.13.17.20.23 .27.29,31. 

Opwaartse kwart,afwaartse kwart. 5,12,13,19,24,25,26,29,33. 

(Vervolg.) 
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(Vervolg.) 

Xombinasie van tertse en kwarte. Nrs. van M~lodi.es. 

Opwaartse kwart,a£waartse terts, 

a£waartse terts. 

Opwaartse kwart,opwaartse terts, 

opwaartse terts. 9.12. --------------------------------------- ----
Opwaartse terts,opwaartse terts, 

opwaartse kwart. 

(b) Die oorgrote meerderheid van die melodie! is akkoo~dgebonde. 

In die geheel gesien, is die melodie! glydend sowel as springend, maar die groot-

ste gedeelte van elke melodie is glydend. By~ beskouing van die aanvangssinne 

van die MHodies egter, is daar 15 werke waarvan beide die voorsi.n ell nasin 
-

springend is. In drie van hierdie vy£tien werke bestaan die sprong_e uitsluit-· 

lik uit tertse en kwarte. In 6 daarvan besta~ die spron~e uit ~t;rtse en kwar­

te tesame met een kwint i.n 6£ die voorsin 6£ die nasin. Net een van die 6, Nr. 

33, . het ~ kwint elk in die voorsi.n en nasin. Van die oorblywende ses werke is 

. daar twee wat een sekst in die; aanvangssin het tesame met uit:,;luitlik tertsefl 

een· w-erk het ~ sekst, kwint,drie kwarte en een tertsf Dr. 2.~ het een sekst te­

san\e met verdere kwarte en tertse. Twee werke het oktaa£spronge in die aan­

vangssin: Nr. 17 ·het dit in teide die voor- en nasin, en :nr• 34 het dit net in 

die voorsin. 

Wanneer die aanvangssinne spronge bevat, kry tertse en kwar~e dus weer voorkeur. -.. . 

In die 15 werke waarvan beide die voorsin en nasin springend i -s, is daar 61 tert~ 

seen 35 kwarte. Dan is daar negc kwinte, ses sekste en drie oktawe. 

In 13 van ·die 34 M~lodies bestaan die aanvangssin uit ~ voorsin wat springend is, 

en~ nasih wat glydend is. In vier M~lodies is die voorsin glydend en die na-

sin springend. In net twee~ die werke is beide die voorsin en nasin glydend. 

(c) Die melodie! van die M!lodies is oor die algemeen golwend, m.a.w. die da-
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lende en stygende intervalle hou mekaar in ewewig. 

Algemene gang: 

Die melodie~ is oorheersend sentrifugaal. Die enigste M~lodie waarvan die me-

lodie grotendeels sentripetaal is, is nr. 20. In nr. 11 is groot gedeeltes 

sentripetaal, en in nr. 13 is daar ook heelwat daarvan. In nrs. 9, 12, 18 en 

19 is klein gedeeltes ?entripetaal. Hier volg •n voorbeeld uit nr. 20. Die 

gedeelte is in C-majeur en die melodie beweeg sentripetaal om die tonika. 

Voorbeeld 1. 

-
! le r r It rtr1 

Sentripetale beweging kom dikwels in kombinasie met deklamasie voor, soos bv. 

in nr. 13 ( tweestemmige koor) waar die een vokale party deklameer en die ander 

sentripetaal beweeg. 

Voorbeeld 2. 

4.3 Deklamasie. 

Die vokale lyn is dikwels deklamerend. Dit word. gevind in nrs. 9, 11, 13, 17, 

27 en die hele nr. 20. Die deklamasie word dikwels onderbreek deur rustekens. 

Hier volg •n voorbeeld uit nr. 9 waar deklamasie onderbreek word deur rustekens: 
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Voorbeeld 3. 

4.4 Melodiese lyn onderbreek deur rustekens. 

Berlioz maak in sommige M~lodies gebruik van •n melodiese lyn in die vokale par-

ty wat gedurigdeur onderbreek word deur rustekens. 

ty is deurspek met rustekens. 

Voorbeeld 4. 

Wr"I 1 ~ 4-S'- -r,-o 

Veral nr. 9 se vokale par-

~ , t n 1thp; 11 & d , I 

Hierdie gebruik kom ook voor in nrs. 10, 11, 12, 13 (in l.g. in die deklameren­

de gedeeltes), 16 , 17 en 20. Dan kom di t tot •n mindere mate voor in nrs. 3, 5, 

8, 22, 23, 24, 25, 26 en 33. In nrs. 29 en 30 word sulke gedeeltes afgewissel 

met gedeel tes waarin l ang note aangehou word, en sinkope vorm wat •n tre££ende 

kontras laat ontstaan. In die voorbec ld kan •n gedeelte uit nr. 30, mate 14 -

20 gesien word. In hierdie duet kom sulke gedeeltes voortdurend afwisselend 

voor. 

Voorbeeld 5. 

( 

. 
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4.5 Chromatiek. 

Die melodiese lyn beweeg dikwels in chromatiese halftone. Veral in nrs. 1t, 

13, 17, 20, 22, 25 en 30 is daar lang gedeeltes hiervan. Hier volg twee voor~ 

beelde. In die eerste voorbeeld daal die melodiese lyn (nr. 17, mate 38 - 41) 

en in die tweede voorbeeld styg dit in chromatiese halftone. 

Voorbeeld 6 {a) en (b). 

JVr-1"7,-:U.. 3ir-+t f? r..,.,;IJ ,~n1.1 IJ;1111iilJ 

4.6 Fluktuasie tu.ssen twee note. 

In baie gedeeltes van die melodie! is daar '11 £luktuasie tu.ssen twee note. Voor-

beelde hierv~ word gevind in nrs. 1j, 12, 13, 19 en 20. In nr. 11, mate 32 -

34, is die beweging tussen die tonika en leitoon; in nr. 12, mate 74 - 75, is 

dit eers tussen die verhoogde dominant en submediant, en daarna tussen die ver­

hoogde subdominant en die dominant; in nr. 19 is di~ beweging eerstens in ma­

te 17 - 21 tu.ssen die tonika en supertonika, daarna tussen die mediant en subdo­

minant (mate 42 - 44) en verhoogde subdominant en dominant {mate 44 - 46); in 

nr. 20 is dit eerstens in mate 52 - 56 tu.ssen die dominant en submediant, daar-

na tussen die mediant en subdominant {mate 88 - 92). In die eerste voorbeeld 

is die heen-en-weer beweging tussen twee note vat '11 halftoon van mekaar verwy­

derd is, en in die tweede voorbeeld is die afstand tussen die twee note '11 heel­

toon. Die voorbeeld is uit nr. 12, mate 74 - 75 en nr. 19, mate 17 - •20. 

Voorbeeld 7. 

Jsi-Sf ✓,, 
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4. 7 Dalende Kelodiese Lyn& 

Opvallend is 'II voorlie£de vir 'II lang dalende lyn in die melodie, dikwels in 

hali'tone, 0£ met die toonleertrappe afwaarts. Daar is voorbeelde in nrs. 9, 

11, 12, 17, 18, 19 en 28. Die voorbeeld wat volg is van nr. 18, mate 70 - 72, 

waar die melodie daal deur 'Il interval van 'Il undesiem ( el£de). 

Voorbeeld 8. 

4.8 Naasmekaarstelling van Majeur en Mineur motiewe ► 

Dikwels kom 'Il melodiese frase eers in die majeur voor, en dan direk daarna in 

die mineur, byvoorbeeld in nrs. 8 en 18. In nrs. 23 en 24 weer kom daar me-

lodiese frases voor wat eers in die mineur is en daarna in die majeur. In die 

voorbeeld uit nr. 23 kom die frase eers in a-mineur voor, daarna in A~ajeur. 

Voorbeeld 9. 

Wr:J.1)ttv<A.1it-13;J. 

,, f'lff J~"F l'\;f •It '"Et 
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5. Sekvensi!le gebruike. 

In 19 van die 34 M~lodies -word sekwense gebruik , nl . in nrs. 1, 2 , 4, 6, 9, 11, 

12, 13, 16, 18, 19, 21 , 23 , 24, 26, 28 , 31, 32 en 34. Die gebruik kom voor 

vana£ die eers te tot l aaste H~lodie. Twaalf van hierdie negentien MHodies is 

solisties-vokaal beset . Nr . 1 is •n duet en nr. 28 was oorspronklik •n duet vat 

later verwerk is vir koor en orkes. Nr. 13 was oorspronklik vir mannekvartet, 

later vir twee vokale partye met klavierbegeleiding, en nog later vir driestem­

mige koor met orkes verwerk . Net vier van die M~lodies waar sekwense in voor­

kom, is oorspronklik vir •r, koor gekomponeer. *5) · Gevolglik blyk di t dat sek­

wense nie so dikwel s in koorwerke gebruik is as in die solis ti es-vokale verke 

nie.*6). 

Wat die tipes sekwense betref, word meer dikwels gebruik gemaak v,m chromatiese 

sekwense as diatoniese. Van die 19 werke wat 46 sekwense bevat, is 33 van die 

chromatiese en 13 van die diatoniese tipe. In 29 sekwensi~le gedeeltes word 

die figuur a£geskuif vanneer dit herhaal word, en in 17 gevalle word dit opge­

skui£. 

Vyftien keer word die figuur ~ sekunde a£geskuif, nl. in nrs. 2 , 6, 11, 12 (drie­

keer), 16, 21, 24 (driekeer), 26, 31 , 34 {tweekeer.) Die voorbeeld is uit nr. 

12, mate 17 - 19, waar die figuur telkens ~ sekunde a£geskuif word: 

*S). Tien M~lodies is oorspronklik vir koor gekomponeer. 

*6). Van die solisties-vokale M~lodies het 12 uit die 20 sekwensi~le gedeel-

tes. 



Voorbeeld 10. 

Vy£tien keer word die £iguur '11 selcunde opgeslcui£, nl. in nrs. 9 (tweel::eer), 11 

(vierkeer), 13, 19, 23 (vierkeer), 31. Hier in nr . 9 word die £iguur nog t wee­

keer '11 sel::unde (mineur) opgeskui£. 

Voorbeeld 11. 

Veertien keer -word die £iguur '11 terts a£geskui£, nl. in nrs. 1, 4, 9, 12, 13 

(tweel::eer), 21, 24, 28 (vy£keer), 31. In die voorbeeld is '11 gedeelte uit nr. 

28 se Xoda waar die £iguur '11 terts a£geskui£ word. 

Voorbeeld 12. 

~ .,..----:..,_ - • '-' 

- . 
d 

, ·- I-'" 

~I '-' .f':'I 
1 I - - " . - ....,, I\. 

t ~ 

Vier keer word die figuur '11 kwart a£geslcui£, nlo in nrs. 13, 21 en 32 (tweel::eer,. 

38. 



Hier is on voorbeeld wat uit nr. 32, mate 15 - 20, geneem is. 

Voorbeeld 13. 

tlr3a;...z<.t. 10-J..o 

~,~.,,r, t' 1@ 1 ~ \J· J, IJ; J. II? J J IJ. r, 

Twee lceer -word die .t'iguur 'D kwart opgeslcui.t', nl. in nrs. 16 en 18. Die voor­

beeld is uit nr. 16, ■ate 34 - 39, geneem. 

Voorbeeld 14. 

~r'll.1 ~~-J<I 

¥6 ~.t.;J IH$ ~ 1,J it b 1' y ~ ~ f H Icy .I) PJ I 

Twee keer word die .t'iguur on terts opgeslcui.t', in nrs. 9, 1.1. Die voorbeeld is 

uit nr. 11 geneem. Die .t'iguur word on llineur terts opgeslcui.t'. 

Voorbeeld 15. 

-· - ~ . . . .. .. 
r . 

L,_Jl-j &J t.J I I & L i.J l I ~-

u- - ., - I 
' 

Di t gebeur nie dikwels dat on .t'iguur aeer as eel'llceer herhaal word nie. Ia die 

-46 sekwensil!l.e gedeeltes lcom dit net in 4 H~odies voor dat '11 .t'iguur aeer as 

.~eer herhul wrd, nl. in nr. 4, waar die .t'iguur Jl09 driekeer herhaal word, 

en dit word telkens on terts af.'geslcui.t'; nr. 13, waar die .t'iguur nor driekeer 

herhaal en tellcens on s-ekunde opgesl::uil wordJ nr. 24 w~ die ~iguur no1 drie-
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keer herhaal en elke keer 'D sekunde a£geslcui£ word, en nr. 34 waar die £iguur 

nog tweekeer herhaal en telkens '11 selcunde af'geslcui£ word. Die figure wat so 
' -

behandel word is nooit lanlc nie, maar bestaan meestal uit net twee/ of drie no~ 

te; di t is in elk geval nooi t langer as een maat nie. Hier is '11 voorbeeil! 

uit nr. 4, mate 7 - 11, waar die figuur nog driekeer telkens on terts a£geslcui£ 

word, 

Voorbeeld 16. 

:i. ~ 

- ~ . . 
~ 

.#, ~~ ~ - ~ ~ . ,1 ~ . - -
r 

Di t gebeur ook baie selde dat die harmoniese patroon van 'D sekwensi!le gedeel-

te, onveranderd herhaal word. on Voorkeur vir Melodiese selcvense blyk dus dui-

delik. Selfs wanneer dieselfde harmoniese opeenvolging op on ander toonleer-

trap herhaal word, wrd die reeks nie enduit volgehou nie, en/of . word die ak­

koorde in ander posisies gebruik by die herhalings. In die voorbeeld word die 

£iguur 'D sekunde holr herhaal, maar die harmonie! wat die melodie ondersteun 

volg 'D ander patroon. 

Voorbeeld 17. 

! IJ!, _,.. ~-.f,Z I I - ~ 

' r r r . . 
Ii 111- -lt 11. ,_ - . /1 . 

r· T' r 'f 
,., I I I< h 

~ 

,,. .. 
0 

I 1 1 17 

Een van di~ seldsame gevalle waarin 'D herhaling :van die harmoniese patroon in 'D 

sekwens voorkom, is in nr. 21, mate 92 - 96. Dit word gebruik om '11 negatiewe 



antwoord te benadruk, dus letterlike herhaling. 

Voorbeeld 18. 

41. 



6. Ri tae en Ketrum. 

Die melodiel van de K~lodies is almal metries. Voorkeur word gegee aan saam-

gestelde tweeslag-maatsoorte. Sesticn van die 34 M~odies se hoo£me~rua is 

saamgestelde tweeslagmaat. Dan is daar agt met enkelvoudige-driesl..gmaat,ses 

met enkelvoudige-vierslagmaat, drie met enkelvoudige-tweeslagmaat, en net een, 

nl. nr. 17, met saamgestelde-drieslagmaat. Tog word hierdie saamge!",telde­

drieslagmaat dikwels tel!gekom in die loop van ander werke, want enkelvoudi9e 

maatslag word dikwels in die loop van verke verander deur die polsslae in drie 

te verdeel {triole te vorm). Dit kom dikwels voor in die koorwerke by kontra­

puntale dele en veral vanneer van imitasie gebruik gemaak word. Die meeste 

M~lodies is eemaetrid (hul ganse verloop is aan een maatsoort gebonde) aaar 

da.u- is vyf wat meermetries is, nl. nrs. 4, 7, 23, 26 en 27. In nrs. 5, 10, 

11 ,. vat alJllal enkelvoudige iaaatsoorte het, is daar sedeeltes waar triole op e.l­

.te polsslag gevorm word, en op hierdie wyse on saaiagestelde maatsoort verkry 

word. 

Oer die algemeen is die aelodiel gelykaetries, ia.a.w. die ritaiese aksentuasie 

stea oorecn met die metriese aksentuasie. Haar daar is ook talle van die me­

lodiel vaanaa 1edeeltes sinlcoperend is.*7). In nrs. 2, 3, 4, ~, 6, 8, 9, 

11, 12, 13, 20, 24, 25, 26, 27, 28, 30, 31, 32 is daar gedeeltes vat s:inkope­

rend is. I• nr. 8 koa d&ar on Hemiola voor in aaat 10. 

As in a, geneem word dat die nieeste van die melodiel saamgestelde tweesl,...aat 

bet o 4-t die wat enkelvoudige 11aatslag het ook nog dikvels dele bevat waar die 

polsslae in drie verdeel word, kan tot die gevolgtrekking ger.-.ak word dat die 

iaeeste Yan die ritmes wat ingespan word, ternair is. Oolc is die nieeste vaa die 

ritmes litterair, want meestal volg die melodie die rit■e van die teks getrou. 

*7) V~ die ritaiese alcsentuering verskil van die metriese aksen~inr 

deur die a.mvending Vall sinkope en teentye. 
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Ordening van sinne. 

Wanneer die sinsbou ontleed word,_ *8) · word gevind dat die re!lmatige sinsbou 

vat in twee- en viermaatgroepe ingedeel word, nie baie dikwels voorkom nie. 

Daar is wel dele van M~lodies vat in hierdie re!!lmatige groepe ingedeel kan 

word, maar baie selde'll werk as geheel. Die enigstes vat as volkome re!lmatig 

beskou kan word, is nrs. 23, 33 en 34. Werke vat grotendeels re!lmatig is, is 

nrs. 5, 7, 9, 11, 16, 24, 27 en 29. Die res van die M~lodies se sinsbou is oi.­

re!lmatig (23 M~odies). Aan onre!lmatige sinne en periodes word dus voorkeur 

gegee. Dit gebeur ook selde dat motiewe, sinne 0£ periodes gelykaardig is. 

Xontrasterende motiewe, sinne en periodes is ver in die meerderheid. Wanneer 

wel van gelykaardige sinne 0£ periodes gebruik gemaak word, is di t meestal in 

sekvense. Letterlike herhalings kom uiters selde in hierdie werke voor. 

s. Gebruik van kontrapunta,J.e middele. 

Daar word dikwels gebruik gemaak van kontrapuntale tegnieke in die koorverke. 

Di t word in 'll aindere 0£ meerdere mate in al die koorverke behalve nrs. 3 en 4 

gevind. Die koorwerke met kontrapuntale tegnieke is nrs. 5, 10, 11, 13, 23, 

27, 28, 29, 33 en 34. 

In die koorwerke wrd kontrapuntale en homo£oniese gedeeltes a£gewissel in nrs. 

5, 27 en 33. 

Iaitasie word gevind in nrs. 10, 11, 13, 28 en 33. In nr. 13 word sintakt iese 

*8). Broeckx, Dr. Jan L. Kethode van de Kuziekgeschiedenis. p 199. 

'll TW'eemaatgroep word in motief genoear 'll vienaaatgroep wat ui t twee aotiewe 'N­

staan, n sin; 'll agtmaatgroep wat uit twee sinne·en vier motieve bestaan, '11 pe­

riode. 
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illituie gevind ill aate 32 - 4l en 220 - 229. In die voorbeeld tvan m.te 32 -

4l) i:dteer die tweed· ... volcale party die eerste een 'll lcwint laer. Die sintak­

tiese imi tuie word in !Vlte 220 - 229 herhaal. 

11oorbeeld l 9. 

Ah ... .. ,_ 
~ .. ,, . .. ' . 

Id 
~ , 

, ...... 
- ~ - ~ ~ 

- .. ..,,. .. - ~,,,. .,. ... I 
-~~ ~ 

J ' -

( 

_,;. 
I- . -

-~---. . ..,.., r ~ .,. . , - -~: ~ :-;; ,,,_..;. 'l,tJ, -,J--

Vat die solistiu-voltille KE.odies betref, kGa :U.trapuntale tepieke selde ~. 

(•rs. 12, 14, 16 en 26). In :u-. l2 wrd 'll stretto-,edeelte teYUld ia die veka.­

le party van die tweede deel. Die note va die tea& lco■ in versnelliq voor 

• wrd lt.moniu beverlt. In die vi erde gedeelte lcoll •'ll nuva teaa. ia die ftlta­

le party, terwyl die bulyn 'll lcOlltrapUDt durteen vor■ met die eerste te■a. Ia 

die vb. is daar 5 aate van die eerste gedeelte ia die (a) gedeelte, du. 5 iute 

v•di• tveede redeelte waar die teaa ia versnellin, a stretto worlc.o■ ia die 

(b) 9edeel.te van die voorbeeld, e11 du. is daar 5 iute va die 4e gedeel te, WiUIII' 

die teaa in die Na 'll kontrapUlltille ste■ vor1u 

Yoorleeld 20. (o, VOlfende bladsy.) 
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Voorbeeld 20. 

~-1'f 

p r Y 'J•-'JJI) jl r > 

,, r • r 

.... 
d _. 

• • l . 

7' 

Kr. 1-4 het 'll obl>litato horinaarty vat 'll kontra,puntale 1,- vor11 teaa die vou­

le party. In llr. 1' vorm die baslyn 'll lcoatl'apaatale steia teen die volcale par­

ty tervyl die ander party van die begeleidiq met herbaalda stilCaato--alclcoorde. 

110lhou. Soatyds iaiteer hierdie baslyn die voJcale party. 

'Yoorbeeld 21.. 

In lfr. 26 word die melodie van 41.e laa.ste koeplet ia verbreding uit,egee.. 
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9. Besetting. 

Van die 34 werke is 19 solisties-vokaal,-nl. nrs. 2, 6, ,7, 8, 9,_ i2, t4, 15, lv , 

17, 18, 19, 20, 21, 22, 25, 26, 31 en 32. Nr. 24 is solisties-vokaal ~t ~ op­

sionele driestemmige koor. Van die oorblywende 14 is daar twee wat vokaal­

dialogerend (duette) is. Nr. 13 was oorspronklik vir mannekwartet, maar· is la­

ter ververk vir drie kore met orkes: (a) Soprane, tenore en twee baspartye; 

(b) soprane en alte; (c) tenore in twee partye, basse in twee partye. Die or­

kesbegeleiding bestaan uit houtblasers, Franse horings, pouke en 52 strykers. 

Behalve vir nr. 24 en nr •• 13 wat later vir koor verwerk is, is daar nog el£ koor­

werke, nl. nrs. 3, 4, 5, _ 10, 11, 23, 2_7, 28, 29, 33 en 34. Nr. 3 is vir twee­

.stenunige koor bestaande uit tenore en basse, met twee tenoorsolo's en een bassolo. 

Nr. 4 is ook vir tweestemmige mannekoor, maar het twee tenoorsolo's• Nr. 5 is 

vir ~ orkes en sesstemmige koor bestaande uit twee sopraan-, twee tenoor- en 

twee baspartye. Die klavierbegeleiding word versterk deur ~ viool- en tjello­

party. Nr. 11 is vir orkes en koor van soprane, tenore en basse. By die aan-

vang bestaan die koor alleenlik uit een tenoor- en een basparty. Teen die ein-

de, by die vierde verskyning van die re£rein, word die sopraanparty bygevoeg om 

so ~ koda te vorm. Heel aan die einde vir die laaste vier mate, verdeel die so-

prane, tenore en basse elk in twee partye om die al::koorde meer volledig te maal::. 

Die grootste deel van die werk word deur ~ groep basse gesing, *9). Nr. 23 is 

vir orkes en vyfstemmige koor bestaande uit 2 sopraan- en tenoorpartye en een 

basparty. Die eerste stro£e \1/0rd deur die tenore alleen gesing; die tweede 

deur die soprane; die derde stro£e se aanvang word deur die basse alleen gesing, 

terwyl die res van die koor die basparty dan antwoord. Hierdie basparty vorm 

soms ~ kontrapuntale stem teen die res van die koor in hierdie derde strofe. Die 

vierde strofe is~ variasie van die tweede en word deur die vierstemmige koor ge-

sing met een sopraan-, twee tenore- en~ basparty. Die kort re£rein wat na el-

*9}. Barz'lm, J. Berlioz and the Romantic Century. New York en Londen, Co-

lU111bia University Press, 1969. 2 dle. P• 357. 

Hier word vertel dat Berlioz in~ brief aan Liszt ges! het dat hy 20 basse vir 

die sologedeelte moes gebruik het by gebrek aan een goeie een. 



ke stro£e voorkom en waarmee die werk eindig word telkens deur die vy£stemmige 

koor gesing. Nr. 27 is vir orkes en koor wat bestaan uit le en 2e tenore en 

basse wat soms in twee partye verdeel. Die werk neem 'l1 aanvang met 'l1 tenoor­

solo-gedeelte; 'l1 imitasiegedeelte volg waar die tenoor-solo die basse eiri ter,o­

re van die koor imiteer {'ll kwint ho~). Verder sing die solo-tenoor saam met 

die eerste tenore van die koor om 'l1 kontrapuntale stern te vorm teen die basse 

en tweede tenoref ander kere sing die solo-tenoor saam met altwee die tenoor­

partye van die koor, en vorm die basse weer 'l1 kontrapuntale stem hierteen. Nr. 

28 was oorspronklik vir 'l1 sopraan en tenoor geskry£, maar is later vir orkes en 

tweestemmige vrouekoor verwerk. Nr. 29 is vir mannekoor met twee tenoor- en 

twee baspartye en is later georkestreer. Nr. 33 is vir orkes en twee kores 

Die klein koor bestaan uit 1e en 2e basse; die groot koor uit 1e en 2e soprane, 

le en 2e tenore en 1e en 2e basse. 

le en 2e soprane. 

Nr. 34 is vir •n tweesternmige vrouekoor van 

Van hierdie koorwerke is nr. 28, wat vir tweesternmige vrouekoor is, en nr. 13 

vir drie kore waarvan een uit alte en soprane bestaan, die enigstes waar alt­

stemme gebruik ;rord. 

Van die solisties-vokale werke is nrs. 2 {1834), 12 {1848), 14 {1835), 16, 17, 

18, 19, 20, 21 {laasgenoemde ses in 1856) en 25 {1845) almal later georkestreer. 

Die duet, Nr. 1, is in 1844 georkestreer. 

'l1 Belangrike £cit wat in gedagte gehou moet word, is dat Berlioz gedink het in 

terme van die orkes. Hy het twintig liedere georkestreer nadat hy die oor-

spronklike klaviertoonsettings gekomponeer het. Die orkes was die mediUlll waar-

deur hy homsel£ voortdurend uitgedruk het en waarin hy sy tegniek ontwikkel het. 

Die groep wat georkestreer is, is van uitstaande belang, vergeleke met die an­

der wat onveranderd gelaat is. Baie van die skoonheid van hierdie werke bly ver• 

borge wanneer hulle nie beproef kan word in die orkestrale weergawes nie. 
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Die mees te M~lodies het 'll strofiese s t ruktuur. DH:·.'1els is di t 'll t aa,nlik vry-

gehanteerde tipe vorm, maar die strofiese-vorm is tog in bre~ trekke herkenbaar. 

Die enigste werk wat as volkome deurgekomponeerd beskou kan word, is nr . 10. 

Daar is 19 werke wat as duidelik strofies geklassifiseer kan word, nl. nrs. 1, 

2, 3, 4 , 5, 6, 7, 8, 14, 15, 16, 19, 21, 22, 23, 25, 26, 32 en 34. Van hier­

die 19 het nrs. 6,7, 14, 15, 32 en 34 •n himniese vorm,wat 'll strofiese struktu.ur 

sonder refrein is. Nr. 16 het ook •n himniese vorm, met gevarieerde strofes. 

Nr. 2 het 'll strofiese vorm met refrein: Di t is •n strofiese struktuur met stro-

fe as aanvang, en 'll refrein in die loop van, of aan die einde van, die werk. 

In hierdie geval kom die refrein aan die einde voorna die vierde strofe. In­

teressant is die feit dat dit ook na die eerste strofe voorkom in die begelei-

ding as 'll instrumentale tussenspel. Nr. 1 en 4 het 'll alternerende refreinvorm 

nl. strofiese vorm met alternerende refrein, maar die aanvang van die struktu.ur 

is 'll refrein. Nr. 8, 19 en 26 het •n alternerende refreinvorm met gevarieerde 

strofes,waar die aanvang 'll refrein is en die strofes gevarieerd. Nr. 26 is in­

teressant want die eerste drie strofes is byna dieselfde maar in die vierde stro-

fe kom die tema in verbreding voor. Nr. 3 en 5 het 'll alternerende refreinvorm 

met wisselende stro£es, d.w.s. refrein by die aanvang en na elke stro£e, maar 

die strofes is onderling verskillend. Nr. 23 het 'll gevarieerde strofiese-vorm 

met alternerende refrein. Nr. 25 het 'll alternerende en gevarieerde refrein­

vorm met gevarieerde strofesi Hier is die aanvang •n refrein en wanneer dit te­

rugkeer word dit versier of gevarieer; ook die strofes is gevarieer. Nr. 21 

het 'll alternerende en gevarieerrle refreinvorm met wisselende strofes waar die 

aanvang •n refrein is en na elke stro£e word di t gevarieer; die strofes tussen­

in is verskillend. Nr. 22 het 'll Wisselende Strofiese-vorm met alternerende re­

frein waar die strofes verskillend is met 'll alternerende refrein wat gevarieer 

word. In hierdie geval is daar vier strofes waarvan die eerste twee diesel£de 

is, die 3e heeltemal verskillend is van die eers te twee, en die vierde strofe 

se eerste 17 mate heeltemal verskillend is, maar die laaste 8 mate weer dieself­

de is as die eerste twee se eindes. 

Nr. 17 is in bre~ trekke himnies maar, die vorm i s so vry dat dit alleenlik by 
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die aanvang van elkeen van die drie stro£es gesien kan wra. vie vorm .Kan aus 

as A A
1 

A
11 

beskry£ word. Nr. 29 bestaan ook uit drie gedeeltes waarvan die 

aanviingssin telkens die sel£de is , so ook die laaste sin, maar die middelste ge-

deelte is heeltemal verskillend. Nr . 28 bestaan uit vier lang stro£es wat 

grootliks gevarieer is, met •n ui tgebreide koda van 24 mate wat gebaseer is op 

die tussenspel wat telkens tussen die vier strofes verskyn. 

Daar is •n paar M~lodies met strukture wat as rondotipes beskou kan word. Nr. 

27 is~ uitgebreide werk met strofes wat heel verskillend van mekaar is met •n 

struktuur wat as volg beskry£ kan =rd: AB AC AD A1 EA. (A1 is A in 

verkorte vorm.) Nr. 18 is~ omgekeerde gevarieerde rondo-tipe met~ kort re­

frein van ses mate waarvan die struktuur as volg beskry£ kan word: ARB R A1R 

(A 
1 

het diese1£de voorsin van vier mate by die aanvang, maar is verder heel temal 

verskillend.) 

Nr. 11 is~ kantate met~ baie vry vorm wat in vier lang gedeeltes ingedeel kan 

wrd deurdat ~ re£rein wat gevarieer word dit drie keer onderbreek en dan by die 

vierde verskyning die werk be!indig. 

Nr. 33 se struktuur is~ omgekeerde stoltipe ABB met~ afsluitingsgedeelte 

aan die einde. 

1 vorm ~aarvan A1 Nrs. 20 en 30 het ~ A B A • 'll vu-iasie is van A. Albei het 

ilf'sluitingsgedeeltes waarmee <lit eindig na A1• 

1 Nr. 31 het 'll A AB A strulctuur. Die laaste strofe is gevarieer en Bis 'll teen-

stellende gedeelte wat ingevoeg is na die eerste twee strofes. 

Nr. 12 se strulctuur is A A 
1 

A 
11 B A 111 • A 

1 is •n vry variant van A met die te-

ma in stretto en versnelling. A
11 

is e££ens gevarieer. Bis 'll nuwe tema in 

die vokale party waarteen tema A in die basparty 'll kontrap\Dltale lyn vorm. A111 

is~ ritmiese variant van A met vertraagde metrum. Hier is gedeeltelike verbre-

ding van die note, en rustekens onderbreek die melodic. 
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Nr. 9 het 'II vry vorm vat losweg in drie gedeeltes verdeelbaar is deurdat die eer­

ste en derde gedeeltes vat twee byna identiese agtmaat-deklamerende gedeeltes be­

vat v..n melcaar geskei word deur 'II middelste gedeelte vat op 'II pedaalpunt geba­

seer is: AB A. 

1 
Nr. 24 het 'II AB AC B DB -strulctuur vaarvan die afsluitingsgedeelte 'II variasie 

is van die tveede deel. 

Nr. 13, "Sara la Bai gneuse" , i s 'II interessante verk met 'II struktuur vat as volg 

beskryf kan word : AB A1C D E A11B1
0 

A: Mate 1 - 31 op 2 figure (a) en (b) gebaseer. 

Voor beeld 22. 

{a) lean as die "swaai" £i guur beslcou word en (b) as die £iguur vat met die .ton­

tein geassosieer word. 

Bs Kate 32 - 43. Sintaktiese imi tasie in vokale partye en in begeleiding. 

Die figuur in die begeleiding is afgelei (eintlike net 'II versiering) van 

die £iguur in die volcale partye. * 10) • 

*10). I:ylc weer na voorbeeld 19 in die gedeelte vat oor kontrapuntale mid-

dele gaan. 



A : Mate 44 - 60. Weer eerste tema met 'II an<1er melodie daarteen eu i.n 

die begeleiding weer dieselfde "fontein"- figuur •= die voorbeeld (b). 

C: Mate 61 - 79. Weer imitasie met dieselfde ritme as vorige imitasie­

gedeel te in mate 32 - 43, vir vier mate, waarna die imi tasie be!indig 

wrd, maar dit bly nog steeds lcontrapuntaal met twee melodie! teen me­

lcaar. 

D: 

E: 

Mate 79 - 133. By die aanvang is daar 'II boonste party wat deklameer 

terwyl die tweede volcale party meesing met die baslyn se olctawe in die 

linlcerhand van die instrumentale omlysting, en eers in halftone opwaarts 

beweeg, dan sentripetaal beweeg, en dan weer verder stadig opwaarts be-

weeg in halftone. Dit is 'II modulerende gedeelte. 

Mate 134 - 190. Grootlilcs delclamerend met 'II aanvang en einde van 14 

mate ellc waarvan die harmonie alleenlilc op een alclcoord gebaseer is en 

wat identies is behalwe vir die fei t dat die eerste 14 mate op die b­

mineur alclcoord, en die laaste 14 mate op die £-lcruis-mineur alclcoord ge­

baseer is. 

Vari.sie van A. Die tema lcom voor in die begeleiding. 

Uitbreiding van B: B word letterlik herhaal, met 'll 

ander slotmaat; dan volg die 4 mate van voorbeeld 23 wat nuwe materi­

aal is en waarop die uitgebreide lcoda van 24 ma.te gebaseer is. Hierna 

volg B se eerste twee mate en dan 'll verdere ses mate wat 'II oorgang vorm 

na die volgende deel. 



Voorbeeld 23. 

Mate 244 - 255. Die tweede deel van C word e££ens gevarieer. 

Xoda: Mate 256 - 279. Dieselfde melodie van vier mate van s1 word sekwensieel 

behandel en die eenvoudige melodie van mate 231 - 235 ondergaan on groot 

verandering a.g.v. veranderde harmonie!.*11). Die laaste E noot word 

uitgerek vir nog on maat en dan styg dit op die einde nog on halftoon. Die 

E 1cry drie verskillende harmonie!. Die melodie word nou on terts afge-

slrui£ in mate 264 - 269, maar die harmonie! word op subtiele wyse veran­

der. Nog 'Il herhaling, maar die keer onvolledig, volg, weereens on terts 

ilf'geskui.£. 

*11). Berlioz se voorlie£de om dieselfde melodie op verskillende wyses te har-

moniseer. 
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___ ___..., __ .....__ _ _j_,· 

rt ~ ,.:,rkeur Ul die _.r...1odL-~ dertl.q VcT.. ci nu mi dertig h 

oon.f'.OC. .. • J)i,e toousoort. ,,:a4, ·iroor.:eur t:"r· ... . F-'lla_Je\J!" ~ 12) • enc---
~:odic!i. i ell::;• D.uu- 15 •i~- ~.rke i I,. ;e..ir Cl' drit! ell. in ~-

!n C-ma.Jel.ll", g..,maJew· ~ 8-iaajeur is daar tvee 

·>.i,,a..~ l.s r.t>. .. ,!!'1!1'. verk 1.11 P'-lcrul.s-«,aJ eux·. 

l~ ~Jl' f C-kr.u.s-..a.Je r n1e., 

DaiU' w.10r<i nie een keer gebruik ge-

- s = ~ e:z, )!!.J.odies in Iii.Deur toonsoor1:e, !'l.a.wa.l n t;;ee J.ll t'-411.lneur en een. ell 

t:-ll.i.1~ .l."' ~ -C:«t1ir•cur. Haar, aJ.hoeirel iujeu:rr t~n.'30orte vulcies word, w rd 

r. 'V<>o:clu. i:a die J.o,Jr• die verke gemoduleer nil lrinew · t:oonsoorte (111eCstal di 

ll'.ter-..ssci.t is die f eit d.lt hy dikre l.s in dit! r.aajeur toon.-

co:..•t!l!l di•• \'"!! .. ~!-~de aediamt o~ .submedic.J1t:aote gebruik - gevolglik word die t onika 

~ m " ~ t aineurdrieklank, en die drieklank op die verlaagde aecliant o~ 

3 ~itrAt ~ls rmrind. Dit gee dan -:i aineur-Jc.leur un die verk, al is dit ill 'l'1 

~eur toonS<>O:t't o Soas is die verke so dubbelsinnig va t t oonsoort betre.t, dat dit 

imeilil: h .., t e bf'o_sluit o~ dit in ctie aajeur oP mineur b . ~ word bv. dikvel.s 

al in die in.le:!.ding gebrui.lc gesaak van die verlaagde -.di.In t o~ subnediant. Rr.27 

-' s: 'b gut'.ie 'V"<A"l.rbe,! ld 1'<l'l1 hie-rdie 9ebrui.1n Die in.stru:!llent ale inleiding Villll 16 aa­

t;_ -= oolt die ~"'ii.te -vy£ vma die s e ve .. t e vaarui t die llilllvangsgedeelte vir sclo­

t en.or-11' h<!lt ,_ <JIii. :1~ in die parallelle IU.":leu:r toonsoo:rt. 
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12. BaLIOZ SI JL\IID'1ISB S1'.2ffWSB. 

Ia sy IIUodies tDoJl Berlioa • g:root ,roorlidde ri.r .,woae ujeur- ell IWM!tll'­

drielclmlte. By gelruik die 1110raale aajeurdriekllllke op die tonita, subdoai­

._t • <kwtnwt-, 900s dit 1'00rkoa ia die -.,ear- • aineurtDon900!'1:e. Dit 

....S aeeatal ia die grondposisie gebruilt. Dim gelruik by bale. clikwe.l.s tie 

lliaalrdri.Uaake op die tDldka. subcbaiuat ell doei...,1'. ia -.,eur taouoorte. 

12.1 DI.a lliaeurdriek1ak op die ....,.-+. 

Dur is "'1.oclies .... by .leitlik clllursW die IWW!iihCJ• Tm die dcwt .... t­

dri.Uaak ~. By gebruilt hierdie aklcoord in nrs. 10, 11. 14 • 34. Yer-­

al ia ID'S• 11 • 13 llm'd dit dikvels gebruik• • oolc 9e-vol9 de.Ir sy eie deei:vnt 

a1cJaNr6. Ill die YOOrbeel.4 uit nr. 11, ... t 38, word die llineurdrieklaak op die 

deeie-+ ,,...a,,eeam dear die doeb•-,t- .,-.lklak sander SJJ"Ondtoon •ma die saper­

tmaika • fftOlg de.Ir die aajeurdrieklmk op die supertoni:t.a. 

Yoorbeeld 24. 



In nrs. 16, 23 en 31 word die ilkkoord ook voorafgegun deur sy eie domin.mt­

vyEklank sonder grondtoon om dit te belclemtoon. In nr. 18 word die majeur- en 

mineurvorms van die dominantvi erlclank direlc naa.smelcaar gestel in mate 57, 58 en 

79. In die voorbeeld Jcan,in nr. 18 - maat 79, gesien word hoe die mineurvora 

direlc voor die majeurvorm van die dominant voorlcom. 

Voorbeeld 25. 

-It 

Hierdie gebruilc ko.■ oolc voor in nrs. 19, 26, 29 en 30. In nr. 30 wrd dit oolc 

nog belclemteoa 4-- sy eie dominantvyEklanlc sonder grondtoo• voorat. In nr. 32 in 

die .t'-taineur gedeelte (19 mate) word die dominant mineurbyna deurgaans gebruik; 

die noraale majeurvorm kom on hierdie gedeelte net eenmaal voor. 

12.2 Tonilca- en Subdominantmineur. 

In die Maodies wrd die tonika en subdoainaat drielclanke met verlaagde derde 

ook dikvels in aajeur tOOJlSOorte gebrailc. Die tonika 111ineurdrielclank wo.rd dik­

vels in nr. 8 rebruik, en in die lcort re.t'rein aan die einde van elkeen van die 

vier stro.t'es wrd die motie.f by die worde "Adieu Bessy" in die eerste drie stro­

.fes eers ·in die majeur uitgegee, en dan in die mineur. By die vierde stro.fe 

vind die omgelceerde plau en word die motiet eers in die mineur uitgegee en daar­

na in die majeur, by die woorde "Oh, non Bessy" *ll). Die lllineurvora van die 

*ll). Hierdie naasmelcaarstelling van majeur- en mineurmotiewe en sinne het 

natuurlilc later '11 bekende gebruilc §eW'Ord gedurende die lleaantiese tydperk. 

.5.5, 



tonil::a dri eklanl: kom ook op ander pl ekke voor in hierdie werk. Dit wrd ook in 

nrs. 9, 10 , 16, 17 en 18 gebruilc. Nr. 18 i s i n g-mineur, maar dit kom in die 

c-majeur gedeeltes van die werk voor. Dit kom ook dikwels voor in nrs. 20 en 

21, en dan minder dikwels in nrs. 27 en 29. In die voorbeeld verslcyn nr. 8, 

maat 27, waar die tonika driel::lanl: se mineurvorm voorkom. 

Voorbeeld 26 . 

·' 

M.e subdominant mineurdrieklanl: in majeurtoonsoorte kom voor in nrs. 3, 11 en 

16. In nr. 16 kom die mineurvi'erklilllk voor en dus bevat die aklcoord beide die 

verlaagde mediant en submediant. Hi~rdie mineurvierklank word ook nog beklem­

toon deurdat sy eie doainantvierlclank voora.f gaan. Die subdominant mineurdrie-

klank ko11 ook voor in nrs. 17 en 18. Nr. 18 is in g-mineur, maar die alckoord 

ko111 voor in di~ 8-«ajeur en A-majeur gedeel tes. Die alckoord kom ook in nr. 19 

in die D-lr:ruis-iujeur gedeeLtu voor en word weer eens voora.fgegaan deur sy eie 

dominant-vy.fklank, sonder grondtoon, om dit te bel::lemtoon. In nr. 20 l:ry ons 

hierdie drielclank in mate 58 en 59, m die mineur- en majeurvorm van die aklcoord 

word ook in ma-ce 42 en 43 direl:: naasmel::aar geplaas. In die voorbeeld verskyn 

die mineurvora van die subdolllinant soos dit in nr. 16 voorkom, en daarna in nr. 

21, mate 8 en 9t die tonika drieklank, gevolg deur die mineurvorm van die subdo­

ai.Dant. 

Voorbeeld 27. 
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In nr. 21 is dit byna uitsluitlik die mineurvorm van hierdie drieklank vat voor­

koa. Die gewone majeurvorm kom slegs ses lceer voor n.amlik in JUat 82 vaar dit 

as skakelaklcoord gebruik word in '11 modulasie vanaf die hoo.ttoonsoort F-.ajeur, 

na ~eurJ ook in mate 94, 97 en 98, en aan die einde van die verk koa dit 

nog twee keer voor, net voor die finale tonika drieklank, om '11 plagale udens 

te vorm, vat dan herbaal word. Die subdominant mineurdrieklank kom ook voor ia 

nr. 23. In bierdie verk is dit interessant dat in die ld.neur gedeeltesveer die 

JUjeurvora vm die drieklank gebruik wrd. Nr. 24 is in e~neur, en die JUjeur­

vora vm die alckoord vord somtyds in die IUJleur gedeeltesgebruik, t~l die ni­

neurvora durYan veer ia die 111ajeur gedeeltes voorkom. In die l~eur 9edeel­

te wrd die Jlineurdriekianlt ook nog sterk beklemtoon deurdat sy eie ~ 

klank voor.t en d.aaraa gebruik vord. In nr. 26 vat in d-iaineur is, word bier­

die drieklank by die aanvang van die l&ilste ge.deel tes van die eerste twee stro­

tes, elke keer vooratgegaan deur sy eie doai.nart,,y.tkl.aak sonder grondtoon. Ia 

nr .• 32, alhoewel. die verk se'iboo.ttoonsoort t-«ineur is, en die drie strotes el-

ke keer in hierdie toonsoort '11 aanvang neem, is 70 van die 127 111&te in die aa­

jeur toonsoorte van 1~1-majeur en F--ajeurJ elle strote eindig dAn ook in die 

tonika -..jeur tooasoo~ 111aar a.an die einde van die eerste en derde stro.tu· is 

dur on plagale kadens, vaar die subdominant mineurdrieklank gebruik vord u voor­

laute aklcoord. In nr. 34 kom daar in die 20ste 111A&t van elkeen van die vier 

strotes 'll Jdaeur eul>doaiJlm1t drieklanlc. voor vat beklemtoon word deurd&t di t ge­

volg word deur sy eie dominant-sesklank. 

12.3 Die verlaagde mediant en submediant. 

In die M~lodies vord daar dikvels gebruik gemaak van die driekl.anke op die ver­

laagde aediant en submediant in aajeur toonsoorte. In nr. 5 word die drieklank 

op die verlaagde suhmediant a.an die einde van die werk gebruik, in die 60e maat. 

Dit word in maat 59 vooratgegaan deur- die majeurdrieklank op die verlaagde me­

diant vat eintlik die verlaagde submediant se eie dominant aklcoord is. 

Voorbeel.d 28. 
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Yanai' maat 57 word daar alleenlik van majeur akkoorde gebruik gemaalc:: Di e to-

nika drieklank in tveede omkering word gevol g deur die derde omkering van uie 

domi~antvierklank. In maat 58 v10rd die tonika drieklanlc in eerste omkering ge­

volg deur die majeurdrieklank op di e verlaagde leitoon i n eerste omkeri ng. In 

maat 59 verskyn die majeurdrieklanlc op die verlaagde mediant in grondposisie vat 

die verlaagde submediant se dominant is. Dit word in maat 60 gevolg deur die 

majeurdrieklank op die verlaagde submediant in grondposisie. In maat 61 volg 

die dominantvierklank in grondposisie , en in die laaste drie 11ate verskyn die 

tonika drieklank in grondposisie. Die majeurdrieklanlc op die verlaagde subme-

diant kom in nr. 7 alreeds in die tweede maat van die inleidingsgedeelte voor. 

Dit kom dikvels voor aangesien hierdie inleidingsgedeelte later as verbindings­

gedeelte tussen die stro£es gebruik word en ook as naspel. In nr. 8 kom die 

majeurdriekl ank op die verlaagde mediant in qie vierde stro£e voor. Hierdie ver­

laagde mediant kom ook dikvels in die werk voor as verlaagde terts van die to­

nika driekl anlc, en ook as s eptiem van die verminderde vierklank op die verhoog-

de subdominant. Beide die verlaagde mediant en submediant kom hier ook in die 

Duitse sesdeakkoord voor. Die majeurdrieklank op die verlaagde mediant word 

beklemtoon deur sy eie dominant akkoord vat dit voora£gaan. Die majeurdrie­

klanlc op die verlaagde submediant kom ook in nr. 9 en 13 voor. In laasgenoem­

de kom die dominantvierklank op die verlaagde submediant, ook benewens die ge­

wone drieklank op hierdie verlaagde submediant voor, wanneer die D-kruis enhar­

monies beskou v10rd as E-mol. Hier v10rd dit egter geskry£ as 'l1 Duitse sesdealc:­

koord in 'l1 ongewone omkering. 

Voorbeeld 29. 
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I n nr . 16 en 17 kom b eide die mineurdrielclank en die majeurdrielclank op die ver­

l aagde submediant voor . In nr. 16 word die l aasgenoemde akkoord ook nog vooraf­

gegaan deur sy eie dominantvyflclank, sonder grondtoon, om dit te beklemtoon. 

In nr. 20 kom die maj eurdrieklank op di e verlaagde submediant dikwels voor. In 

hierdie werk is daar aan die einde selfs '11 pedaalpunt op die verlaagde subme-

diant, vana£ maat 142 - 145. Di e eerste akkoord kan wanneer die C-kruis en-

harmonies as D-mol, die E as F-mol en die G-kruis as A-mol beskou word, die 

hal£verminderde vierklanl: op die verlaagde submediant wees. 

Voorbeeld 30. 

~ tl \ I 
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Die verlugde submediant noot speel 'Il baie belangrike rol in hierdie werk. In 

nr. 21 kom die majeurdrieklank op die verlaagde submediant dikwels voor. Ook 

die verlaagde mediant majeurdrieklank kom voor en dit word deur sy eie dominant 

voora£, belclemtoon. Die vierklank op die verlaagde mediant, met on dominant 

vierlclank struktuur, wrd as skalcelak1coord gebruik in maat 75. In hierdie verk 

kom die Duitse sesdeakkoord i n '11 ongewne omkering voor, waarvan die B, vat die 

vergrote 6e met die D--mol vorm, enharmonies as C-mol beskou kan word, om sodoen­

de '11 dominantvierklank op die verlaagde submediant te vorm, soos in nr. 13. In -

nr. 22 kom die vierklank op die verlaagde mediant voor. In nr. 24 vat in on mi-

neur toonsoort is, kom die majeurdrieklank op die verlaagde submediant voor in 

die majeur gedeeltes van die verk - dri e keer - en elke keer word dit as on ska­

kel-akkoord gebruik: Die eerste keer i n maat 24 waar vanaf C~eur na B..a­

j eur gemoduleer word; die tweede keer in maat 114 waar vanat A-ajeur na F ...... 

jeur gemoduleer wrd, en die derde keer in maat 120 waar daar vanat B-ajeur na 

e-mineur gemoduleer w rd. Hierdie drieklank word in nr. 25 ook gebruik, en in 

maat 34 en 35 w rd eers die majeur en dan die mineurvorm van die akkoord 9ebruik. 

Direk hierna, in maat 36, wrd die majeurdrieklank op die verlaagde mediant ge­

bruik as skakelaklcoord om vanaf D-majeur terug te moduleer na F-41ajeur. 
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In nr. 26 kom die majeurdrieklank op die verlaagde submediant voor; die noot 

is al prominent in die inleiding v an di e werk . Die inleiding bestaan uit ~ 

aantal herhaalde l::wart spr onge, wat gevorm word deur die dominant wat na die t o­

n i ka spring; die terts van· die tonika drieklank, wat die majeur of • mi neur aard 

sou bepaal, -word vermy; in d i e 3e maat kom die verlaagde leitoon voor. Dit 

word gevolg deur die subdo1JUnant en verlaagde mediant en i n maat 5 kom die ver-

laagde submediant voor, gevolg deur die domi_nant. In die 6e maat maak die to- · 

nika majeurdrieklank vir die eerste keer sy verskyning. Die eerste vyf mate 

van die inleiding dui dus eerder op d-mineur, as op die werklike D-majeur · hoo£­

toonsoort. Eers in die laaste drie mate van die inleiding van agt mate, -word 

die majeur toonsoort bevesti~. In nr. 28 en 29 kom die verlaagde submediant 

majeurdrieklank net teen die einde voor. 

12.4 Dubbelsinnigheid wat majeur- en mineurmodus betref. 

Die opvallendste kenmerlc van Berlioz se harmoniese skryfwyse in sy M~lodies is 

die dubbelsinnigheid wat die majeur/mineurmodus betre£. Deur in majeur t oon­

soorte gebruik te maak van die verlaagde mediant en submediant, word die tonika 

en subdominant mineurdrieklanke, die majeur, mineur, en vergrote drielclank op 

die verlaagde mediant, die majeur- en mineurdrieklanke op die verlaagde subme­

diant, en die Duitse sesdeaklcoord gevorm, wat die modus van die bepaalde werlc 

baie •dubbelsinnig laat voorkom. Hierdie drieklanke, en soms vierklanke op die 

verlaagde bogetlOemde toonleertrappe word oolc ail::wels beklemtoon deur hulle- eie 

dominante voora£ te gebruik, of oolc te laat volg daarop. 

Berlioz het graag die modus van~ gegewe toonleer verander om sodoende majeur en 

mineur toonsoorte te lcombineer binne on enkele tonale area. In on majeur toon-

soort word dil::wels harmonie! gebruilc wat verkry is van die verwante 0£ parallel­

le mineur 0 Omdat daar twee verslcillende lceuses ontstaan vir gr9ndtone vir bei­

de die mediant en submediant aklcoorde word gedeel t~s dan maklilcer vers taanbaar 
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wat aanvanklik vreernd voorgekom het. * 13) · M~lodies wat dubbelsinnig is, wat 

tonaliteit betref, is nr. 7 in die inleiding en tussenspele tussen die eerste 

twee st~ofes, en naspel; 

28 {teen die einde.) 

ook in nrs. 8, 11, 12, 16, 20, 21, 23, 25, 26, 27 en 

Die belangrikheid van die mediant en submediant al:koorde. 

Wat die sekond@re drieklanke betref, word die mediant en submediant drieklanke 

dikwels in die M~lodies gebruik, en hulle word sterk beklemtoon. Dit word ge-

doen deur hul eie dominantdrieklank of vierklank vooraf te gebruik, of ook daar­

na. Hulle eie volledige dominantsesklank word selfs somtyds vooraf of daarna ge­

bruik, en dikwels word die verrru.nderde vierklank wat eintlik hul eie dominantvy£­

klank sender grondtoon is, op hierdie wyse gebruik om die twee drieklanke te be-

klemtoon. Di t gaan ook veel verder as net 'll beklemtoning van die mediant- en sub-

mediant al:koorde. Dikwels word daar ui tgewyk en gemoduleer na hierdie toonsoorte. 

'll Voorliefde vir die mediant en submediant as tonale area, benewens die akkoorde, 

word dus gevind.* 14). 

*13). Ibid. Ook in die groot werke kom hierdie dubbelsinnigheid voor. Die 

Boerekoor in die eerste deel van "La Damnation de Faust" huiver op so 'll dubbel­

sinnige wyse tussen G-maj eur en e-mineur dat di t ui teindelik moeilik is om te be­

sl ui t vat die verklike toonsoort van die beweging is. 

Die Scherzo uit die "Romeo et Juliette"-simfonie, vat in F-majeur is, bevat twee 

kontrasterende dele in A-mol-majeur en D-mol-majeur vat geleen is ui t die mineur. 

Die aanvangsprogressie van "Les Troyens l Carthage" is 'll ongewone VI mineur - III 

mineur - v
7 

- I progressie vat na vier mate in die mineur herhaal word en gevolglik 

ontstaan 'll heeltemal nuwe stel akkoorde. 

*14) • Later meer hiervan vanneer modulasies behandel w:>rd. 
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Die verke vaari n die iaediant en submediant alckoorde beklemtoon word deur hul eie 

dominant alckoordevooraf of daarna te gebruik, is nrs. 1, 4, 6, 7, 8, 9, 10 , 11, 

12 , 13, 15 , 16, 17 , 18, 19, 20, 21 (hier word nie net die gewone III en VI ak­

koorde beklemtoon nie, maar die verlaagde mediant ook), 22, 23, 24, 25, 26, 27, 

28, 29, 31, 32, 33 en 34. Hierdie beklemtoning van die mediant- en submediant­

akkoorde vind dus in 29 uit die 34 M~lodies plaas. 

Die mediant en submediant drieklanlce word ook beklemtoon deur die majeurvorm ~­

van te gebruik in 111ajeur toonsoorte ( waar die alckoord normaalweg mineur sou wees). 

Dit Jcom voor in nrs. 5, 6, 9, 10, 11, 13 en 17. Die voorafgaande nrs. het al­

leenlik die majeurdrieklanlc op die mediant gehad, maar in nr. 17 kom dit op bei­

de die mediant en submediant voor. Nrs. 18, 19 {in nr. 19 kQm die normale me­

diantakkoord glad nie voor .lie, en 1110rd alleenlik die majeurvorm van die mediant 

dri eklanlc gebruik), 20, 23 , 24 , 25 (hier 1110rd die majeurdrieklanlc op die mediant 

ook bekl emtoon deur sy eie dominant vooraf). In die voorbeeld van nr . 26 wor d 

daar in die vierde strofe na die tonilc:a mineur gemoduleer, en die leitoon word 

dan verlaag om die majeurdrieklanlc te vorm. Dit word gedoen wanneer die medi-

ant alckoord twee keer voorkom s odat dit die mediant se eie dominantvyfklank tu.s­

s en die t wee alckoorde vorm in mate 45 - 47. 

Voorbeeld 31. 
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In nrs. 29, 31 en 32 kom die majeurdriellank op die mediant ook voor. 
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Die majeurdrieklanlc op die submediant in majeur toonsoorte kom nie so algemeen 

voor soos di~ op die mediant nie . 

In die vier mineurwerke, nl. nrs. 18 - in£, 24 - in e, 31 - ind en 32 - in£, 

is dit opmerklik dat die majeurdrieklanlc op die mediant wat dus die verlaagde lei-

toon as lcwi.nt . is ede1css1 a het, byna deurgaans gebruik word. Die normale vergro-

te drieklanlc kom glad nie voor nie, en die vergrote vierklanlc kom slags een keer 

1oor in die vier werke nl. in nr. 24 waar dit direk naas die majeur mediant drie­

klanlc geplaas word met die 2 mediant akkoorde se eie dominantvyfklanlce elks keer 

voora£. 

Voorbeeld 32. 

~vlll :r 

In nr. 18 kom die majeur mediant drieklanlc vier keer voor, en twee keer die mineur­

drieklanlc op die verhoogde mediant; laasgenoemde word elke keer beklemtoon deur sy 

eie dominantdrieklanlc voora£. Hierdie mineur drieklank op die verhoogde mediant 

is dus presies dieselfde as die normals mediant drieklanlcsoos dit in majeYr toon­

soorte voorkom, en weer '11 voorbeeld van die dul>belsinnigheid van die majeur/mineur-

modus by Berlioz. In nr. 24 versi::yn die reedsgenoemde normale vergrote mediant 

vierklanlc en twee majeur mediant <lrieklanlce. In nr. 31 verskyn die majeur modi-

ant drieklank vy£ keer, en dit 'WOrd drie keer beklemtoon deur sy eie dominantvy£­

klank voora£. In nr. 32 kom die majeur mediant drieklanlc, net soos in nr. 31 (wat 

'll toonsetting van diesel£de 'WOOrde is) weer vy£ keer voor. Haar, dit 'WOrd hier 

elke keer beklemtoon deur sy eie dominant akkoord. Twee keer word sy eie domi-

nantvyfklank voora£ gebruik, een keer word sy eie dominantsesklanlc met die undesiem 

in die bas voora£ gebruik, en twee keer volg sy eie dominantdrieklanlc daarop. In 

al die mineur werke word die majeurvorm van die mediant drieklanlc gebruik en vord 

die vergrote drieklanlc op die mediant dus vermy; die vierklanlc kom net sen keer 
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voor. *l5) · 

12.6 Die Supertoni~a. 

12.6.1 Die drieklank op die supertonika. 

vie normal.e mineurdrieklaru:: op die supertonika~in die majeur toonsoorte ,kom dik- · 

·wels in die M~lodies voor. Dikwels word dit ook nog beklemtoon deur si[ eie do-
: . . 

minant 0£ dominantvyfklank sonder grondtoon ~oora£ te gebruik. Die M~jodies •. 

waarin die supertonika mineurdrieklank voorkom sander dat dit beklemtoon word, 

is nrs. 4, 5, 13, 20, 25, 27 en 28. Die werke waarin Me akkoord beklemtoon 

'WOrd deur sy eie dominant akkoord voora£, ~s nrs. 1, 2, 6, 8, 9, 10, 12, 15, _16, 

17, 23, 26, 29 en 34. Die_ dominantvy£klank sonder grondtoon, van. die superto-

nika drieklank word in nrs. · 3, ·11, 14 en 22; ·gebruik om die akkoord te beklemtoon. 

In nrs. 7, 26, 30 en 33 word beide die gewone dominantdrie- en vierklanke, asook 

die dominantvy£klank sander grondtoon, voor die akkoord gebruik. In nr. 19 .word 

weer nie alleen die gewone dominantdrieklank- en die vy£klank sander grondtoon• 

voora£ gebruik nie, maar die drieklank word ook na die supertonika akkoord ge­

bruik. 

12.6.2 Drieklank op die supertonika in die vier mineur werke. 

In die vier mineur werke 'WOrd die normale verminderde drieklank heeltemal vermy. 

In die majeur gedeeltes van hikdie werke kom die s~pertonika lllineurdrieklank 

*15). Die rede waarom die mediant akkoorde van_;so '11 groot b~ang is pi op so­

veel verskillende wyses gebruik word, kan moontlik toegeskry£ word aan ,"die £eit 

dat van die ses £unl::sionele harmoniese grondtone in enige majeur toonsoort, die 

mediant die minste stabiliteit besit. Die II, IV en VI drieklanke neig almal om 

die basiese V - I struktuur te ondersteun en bevestig. Die mediant, wat tradi-

sioneel b~perll is tot '11 beweging na IV 0£ VI, is nie so ;nou verbonde aan die·. 

V - I struktuur nie. 



voor, maar in die nuneurgedeeltes word die kwint verhoog, of die nonnale half­

verminderde vierklank op die supertonika word gebruik. Ook die Napoli taanse 

sekSlltal::koord word gebruik. Dit is interessant dat in nr. 20, wat in D-majeur 

is, in die mineur gedeel tes twee keer gebruik gemaal:: wrd van die verminderde 

supertonika drieklanlc, In nr. 18, in £-mineur, word die Napolitaanse sekstal::­

koord twee keer in die mineur gedeeltes gebruik en die normale mineurdrieklank 

op die supertonika word in die majeur gedeelte in maat 61 gebruik. Dit word 

beklemtoon deur sy eie dominantvyfklanlc sonder grondtoon vooraf. Verder word 

die supertonika drieklanl:vermy. In die voorbeeld van nr.· 18 kan in (a) die Na­

politaanse sekstal::koord gesien word en in (b) die halfverminderde vierklank. 

Voorbeeld 33. 

Die majeurdrieklank op die supertonika met verhoogde terts en kwint word as ska­

kelal::koord gebruik om te moduleer na G-majeur. In nr. 24 (e-mineur) kom die 

mineurdrieklank (met verhoogde kwint) voor~ en direk daarop volg die Napolitaan­

se sekstakkoord. 

Voorbeeld 34. 



In nr. 31 kom daar in elkeen van die drie enerse strofes 'll mineur supertonika 

drieklank voor, met verhoogde kwint, en 'll halfverrninderde vierklank op die su-

pertonika in derde omkering . In die teenstellende gedeelte van hierdie werk is 

daar nog twee halfverminderde vierklanke op II; die een is in die eerste omke-

ring, en die ander in die 3e. In nr. 32 word diesupertonika drieklank in die 

rnineur gedeel tes vermy I behalwe in die E--mol-maj eur gedeel te waar di t tweekeer 

in die normale mineurvorm, en in die F-majeur gedeelte, eenlceer, met verhoogde 

terts in die majeurvorm voorkom. 

Die vierklank op die supertc,nika. 

Die supertonika mineurvierklank kom voor in nrs. 21 3, 7, 9 1 13, 15, 17, 22, 28, 

29, 33 en 34. 

12.6.4 Die majeurdrieklank op die supertonika. 

Die majeurdrieklank op die supertonika kom ook dikwels voor in die MHodies; deur 

note chromaties te verhoog (die terts van die drieklank in die majeur toonsoorte, 

en die terts en kwint in die mineur toonsoorte) kan dit ook as '!I beklemtoning van 

die supertonika beskou word. Dit kom voor in nr. 1 • Hier is 'll interessante 

progressie van •n reeks dominante.in mate 18 - 21. • 16/ • 

v7 -vIII III, v; vII II, V, v6 vV 0£ II
6
maj., II min. 

In nr. 3 kom ook •n interessante dominantprogressie voor: Op die 2e polsslag van 

maat 9 kom die verminderde drieklank op die verhoogde subdominant - wat eintlik 

die dominantvierklank sonder grondtoon is van die dominant, voor. Die dominant-

drieklank verskyn dan op die 3e polsslag. Op die 4e polssla§" is die verminderde 

drieklank op die verhoogde tonika, wat weer die dominantvierklank van die superto-

• 16/. Tussen dominante word as volg weergegee: v7 vIII wanneer dit die domi-

nant van die mediant aklcoord is, ens. 



nika i s , sonder grondtoon. Op die eerste polsslag van maat 10 kom die majeur-

drieklank op II voor , wat eintlik die dominant van V i s . Die grondtoon word _ 

dan in die basstem ~ heeltoon verlaag, en so 1110rd die domi n antvi erkiank van V 

i n 3e omkeri ng gevorm. 

Voorbeeld 35. 

In nr. 9 kom die dominantvierklank op II, dus v7 v V dikwels na V voor om die 
9 -

dominant te beklemtoon. In nr. 11 kom V v II sonder grondtoon (verminderde 

vierklank) op die eerste polsslag voor, maar in plaas van direk na II te gaan, 

kom die mineur dominant-drieklank op die derde polsslag tussen-in. Di t word 

gevolg deur die majeurdrieklank op die s upertonika, wat natuurlik weer V v Vis. 

Voorbeeld 36. 

In nr. 13 word die supertonika drieklank se majeurvorm gebruik, ~m direk daarna 
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gevo~g ~e word deur aie normale mineurvorm. 

Voorbeeld 37. 

In nr. 19 lcom die dominantvierklanlc op die supertonika voor. In7]!late 19 - 21 
is daar 'Il £lulctuasie tussen die majeur- en" niineurvorms van die supertonika. 

Voorbceld 38. 
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Die majeurdrielclanlc op die supertonilca as wisseldominant. 

In nrs. 20, 22 en 33 kom die majeurdrielclanlc op die supertonika ook voor. 0mdat 
die alckoord ook as wisseldominant optree, meet die M~lodies _ waar dit hoo£saaklilc 

as V v V op tree, en nie net as belclemtoning van die· supertonilca beslcou lean word 
nie, ook hier genoem word. 

20, 21, 22, 23, 27, 29, 30, 31, 32 en 33. 
Dit is nrs. 1 , 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9, 14, 15, 16, 17, 
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12.7 Die hal£verminderde vierklanl< in majeur toonsoorte. 

Berlioz gebruik dikwels die hal£verminderde vierklanl< op die supertonika, wat 

normaal in die mineur toonsoorte is, maar wat '11 chromatiese verandering nl. die 

verlaging van die kwint van die alckoord in die majeur behels. Hy gebruik die 

alckoord in die majcur gedeeltes in nrs. 5, 13, 16, 18 (by DI'e 18 in majeur ge­

deeltes van werk wat in g-mineur is). Nr. 21 is interessant aangesien die ge­

wone supertonika drieklank en vierklankbyna algeheel vermy word. Die superto­

nikavierklanl< kom alleenlik in maat 35 voor waar dit optree as v7 v v, en in 

maat 75 waar dit as skakelalckoord gebruik word in •n modulasie vanaf G-mol-majeur 

na F-majeur. Die hal£verminderde vierklanl< kom egter dikwels voor in die werk, 

so ook die majeurdrieklanl< op die verlaagde! supertonika, wat ook in die Napoli­

taanse sekstalckoord vorm, dikwels voorkom. 

Voorbeeld 39. 

Die akkoord kom ook voor in nrs. 25, 30 en 31. Laasgenoemde is weer in '11 mi-

neur toonsoort maar dit kom in die F-majeur gedeelte voor.) 

Berlioz toon '11 voorliefde om die hal£verminderde vierklank ook op ander toonleer-

trappe te gebruik. In nr. 12 kW\ dit op die submediant voor. In nr. 16 kom 

dit op die mediant en submediant voor. In laasgenoemde werk kan on interessante 

progressie in mate 29 - 34 gesien word, waar eers die hal£verminderde vierklank 

op die supertonika voorkom in maat 29, gevolg deur die mineurdrieklank op die 

tonika. Dan weer die hal£verminderde vierklanl< op die supertonika, en in maat 

31 die mineurvierk:lank op die subdominant gevolg deur sy eie dominantvier.k:lanlc, 

en dan in maat 33 die ha1£verminderde vierklanlc op die submediant. 



Voorbeeld 40. 

In nr. 18 word dit weer op die submediant gevind, en in nr. 20 in maat 142 op 

die verlaagde submediant, wa...neer G-kruis, C-kruis en E enharmonies beskou word 

as A-mol, D-mol en F-mo1.*l6). 

In nr. 21 kom dit voor op die verhoogde subdominant. 

Voorbeeld 41. 

~7 'JIC 

*16). Dit is hier waar die verlaagde submediant-pedaalpunt \, aanvang neern. 



In nr. 23 kom <lit voor op die dominant en in nr. 25 op die tonika, dominant en 

subdominant. 

Voorbeeld 42. 
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In nr. 27 kom <lit voor op die verhoogde submediant in die mineur gedeeltes, en 

in nr. 28 op die mecliant en tonika, benewens die submediant soos reeds genoem, 

en dan ook op die normale plek, naamlik die leitoon. In nr. 30 kom di t weer 

voor op die mediant, en in nr. 31 wat in d-mineur is 01:- die subdominant, domi­

nant asook op die verhoogde submediant benewens die normale plek, die superto­
• 

nika. 

Voorbeeld 43. 

In die majeur gedeeltes van hierdie werk kom <lit voor op die submecliant en v,:;.£"-

hoogde submediant benewens die normale plek, die lei toon. 

weereens op die mediant voor. 

In nr. 34 kom dit 



Berlioz gebruik dus in sy M~lodies graag die halfverminderde vierklank, bene­

wens op die normale toonleertra,>pe van die lei toon in die majeur en die super­

tonika in die mineur, ook dikwels op die supertonika in die majeur, op die me­

diant en submediant, en minder dikwels op die dominant, die verhoogde subdomi­

nant, die tonika en die verhoogde submediant, laasgenoemde in die mineur gedeel­

tes. 

12.s Die majeurdrieklank op die verlaa0de supertonika; die Napolitaanse 

sekstakkoord. 

Die majeurdrieklank op die verlaagde supertonika, ook in sy vorm as Napolitaan-

se sekstakkoord kom dikwels voor in die M~lodies. Soos later gesien sal word, 

ll/Ord di t nie alleenlik as akkoord dikwels gebruik nie, maar ook as tonale area 

in modulasies. Dit wrd qok somtyds beklemtoon deur sy eie dominant voora£, en 

kom voor in nr. 3 waar dit in grondposisie as skakelakkoord gebruik word in 'II 

modulasie vana£ C-majeur na A-mol-majeur, in nr. 9 in sy Napolitaanse sekstak­

koord-vorm, nr. 11 waar die akkoord in sy tweede omkering alreeds in die inlei­

ding gesuggereer word en dan volledig voorkom in maat 190. In die Napolitaan­

se sekstakkoord-vorm kom dit voor in maat 128. 

Voorbeeld 44. 

IVr n1 ~ Ii. 7-130 

b. 

In nr. 13 kom dit in maat 262 volledig voor in grondposisie, terwyl dit in maat 

81 gesuggereer word. In mate 69, 70 en 246 247 kom die akkoord in Napolitaan­

se sekstakkoord-vorm voor wanneer die a-kruis enharmonies beskou, word as B-mol. 

72. 



Voorbeeld 45. 

In nr. 16 lcom dit as majeurdrieklank op die verlaagde supertonika en oolc in die 

Napolitaanse sekstakkoord-vorm voor. Dit is opvallend dat Berlioz graag die 

Napolitaanse sekstakkoord in 'I1 progressie gebruik waarin die akkoord gevolg 

word deur die majeurdrieklank op die submediant, vat ook as V v II beslcou lean 

word, met die supertonikadriekl ank daarna ( wanneer di t nie deur die tonika of 

dominant gevolg word nie.) Vergelyk die voorbeeld vat volg met dil! van nr. 

13, bo. 

Voorbeeld 46. 
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In nr. 18 lcom die Napolitaanse sekstakkoord twee keer voor. Nr. 21 is die 

werlc waar daar byna ui tslui tlilc van die hal£verminderde vierlclank op II en die 

Napolitaanse ~ekstakkoord gebruik gemaak word in plaas van die normale superto-

nika akkoord. Hier word die majeurdrieklank op die verlaagde supertonika in 

mate 38 - 40 voorafgegaan en gevolg deur sy eie dominantakkoord, vat oolc beskou 
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ke word as die mineurdrieklanlc op die verlaagde submediant. 

Voorbeeld 47. 

In nr. 24 koa dit voor in die gewone Napolitaanse vona, en word dit ook as ska­

kelakkoord gebruik in '11 modulasie VllD b-tlineur na c-majeur. Die Napoli taanse 

sekstakkoord k.0111 ook in nr. 25 voor. 

12.9 Alclcoorde op die leitoon en verlaagde leitoon. 

Die lla;,1eurdrielclank en sells die dominantvierklank op die verlaagde leitoon 

word oolc di.levels ill die Hilodies gebruik, benevensdie normale verminderde drie­

klank, verainderde vierklank en halfverminderde vierklanlc op die leitoon. Oolc 

die majeurdrieklanlc op die normale leitoon ko11 dikwels voor. Die 11ajeurdrie­

klanlc op die leitoon lco■ voor in nrs. 3, 24, 26 en in nr. 24 word dit beklem­

toon deurdat sy eie dominllDtvyEklanlc sonder grondtoon daarop volg. Berlioz het 

graag verslcillende VOl'IIIS van die lei toon en verlaagde leitoon akkoord na ■e­

lcaar gebruik. In nr. 24 byvoorbeeld word die verminderde vierklanlc op die lei­

tOOJl gevolg deur die mineurdrieklanlc op die verlaagde leitoon. In nr. 6 lcoa 

die progressiet Hineurdrielclanlc op die lei toon, dominantvierk.lanlc van die lei­

toon, ■ajeurdrielclanlc, iaineurdrielclank, verminderde drieklank, almal op die lei­

tOOJl, gevolg deur die majeur drielclanlc op die verlaagde leitOOJl1 voor. 



Voorbeeld 48. 

In nr. 7 verskyn in maat 19 eers die majeurvorm van die drieklank op die lei­

toon, gevolg deur die gewone verminderde drieklank, en dit word voorafgegaan 

deur sy eie maj c·..-vierklank. 

Voorbeeld 49. 
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In nr. 10 wo1'd die majeurdrieklank op die leitoon ·gevolg deur die mineurvorm 

daarvan. 
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Voorbeeld so. 

Die majeurdrie1clan1c op die verlaagde leitoon 1com voor in nrs. 5, , 10, 11, 12, 

17, 18, 20, 24, 28, 29, 30, 31, 32 en 33. In nr. 11 llOrd hierdie :7erlaagde 

lei toon majeurdrie1clan1c oo]c nog be1clemtoon deurdat sy eie dominant hom vooraf­

gaan. 

In nr. 20 llOrd dit oo1c as s1ca1cela1c1coord gebrui1c in '11 modulasie van D-tnajeur na 

c-majeur. 

In nr. 23 llOrd hierdie a1c1coord di.1cwels beklemtoon deurdat sy eie dominantvy£-

1clan1c sonder grondtoon voorafgaan en oolc hierop volg. Sy eie volledige donii­

nantvier1clan1c gami oo1c vooraf ter be1clemtoning. In nr. 28 is oo1c 'll dominant­

vier1clan1c op die lei toon vat nie oplos nie. In nrs. 13 en 20 1com die mineur­

drie1clan1c op die lei toon voor, terwyl die ll\ineurdrie1clan1c op die verlaagde lei­

toon veer in nr. 18 vers]cyn. 

Berlioz verander oolc di1cwels die hal£verminderde vier1clan1c op die leitoon in ma­

jeur toonsoorte deur die septiem van die a1c1coord te verlaag 0111 sodoende die ver­

Jainderde vier1clan1c te vorm; gevolglilc ly1c dit dan- soos die aineur toonsoort se 

leitoon vier1clan1c. Ailllgesien hierdie verlaagde septiem van die vier1clan1c ter-



sel£dertyd die verlaagde submediant in 'I1 majeurtoonsoort is, het dit weer 'I1 JM­

te van dubbelsinnigheid tot gevolg vat die majeur/mineur1110dus betre£. Hierdie 

alckocrd word aangetre£ in nrs. 4, 8, 9, 13, 16; 17,· 18. Laasgenoemde is in-£­

mineur, maar die verminderde vier1clank op die leitoon 1com ook in die majeur ge­

deeltes voor; ook nrs. 20, 21, 23 (in die F-majeur gedeelte), 24 (hierdie werk 

is in e-au.neur, maar die alckoord 1com ook in die E-majeur gedeelte voor), 25,. 28, 

29 en 30. 

Berlioz laat graag die tonika, dominant 0£ majeurdrieklanl:: op die verlaagde sub­

mediant volg op hierdie alckoord in majeur toonsoorte. 

12.10 Vergrote sesdealckoorde. 

Berlioz maak ook taamlik gereeld gebruik van die vergrote sesdealckoord in die 

Franse en Duitse sesde-vorms. Hulle verskyn somtyds in onge-wone omkerings. 

Die Duitse sesdealckoord kom al in nr. 1 voor, as die A-b-uis enharmonies beskou 

word as B-mol. Dit kom ook in nr. 2 voor, en word hier as skalcelalckoord ge­

bruik in 'I1 modulasie vana£ c-majeur na A-majeur. Wanneer die D-lcruis enharmo­

nies as E-mol besko-... wrd, is die Dui tse sesdealckoord in A~eur, tersel£dertyd 

die dominantvierklank op die subdominant in c. In nr. 8 koa die akkoord twee-

keer voor en los elke keer op na die tonika mineur alckoord. 

In nr. 11 kom die Duitse sesdeakkoord op drie plekke voor.-

In nr. 13 kom die alckoord drie keer voora Die eerste twee keer ia on ongewne 

oll1cering met die verhoogde subdominant in die bas en verlaagde submediant in die 

boonste stem. In nr. 21 ko11 dit in 'I1 ongewone omkerin~ voor t41en die einde van 

die werk, en die verhoogde subdominant is weer in die bas met cf!.e verlaagde sub­

mediant in die boonste stea, soos in nr. 13. 

In die M~lodi.es kom al die Duitse sesdealckoorde voor op die verlaagde sumedi­

ant en, by elkeen van die verskynings van hierdie alckoord los die vergrote ses-



de korrelc op. In twee gevalle los dit op na die tonika mineur akkoord ter­

wyl die werk in '11 majeur toonsoo;t is. (Nr. 21 is in F-majeur en nr. 8 is in 

G-majeur.) 

In die voorbeeld is die (a) gedeelte uit nr. 11, van die Duitse sesdeakkoord 

vat oplos na die mineurvorm van die tonika. In die (b) gedeelte uit nr. 13 

los die akkoord op na die dominant en in die (c) gedeelte uit nr. 21 kom die 

ilkkoord in •n ongewone omkering voor, terwyl dit weer oplos na die mineurvorm 

van die tonika. 

Voorbeeld 51 • 

• -• , 
I 1'. It-~ 

~ 

~ 
,. ...--._____ __ 

I 

- w 
., -

,j 
~-- I I ~ .. .. ,: IC > ,.. > ~ • L. L 

,.. 
L""'" b I I,. ,. I_,, ,,,_ 

l~I . 
- -· ... .. _ . -

,e ~ ~v 1J" 
.._,,, I I.,> 'r r, "Y7 A·. 1>' y7 .-Ii1Jl ~ ~ t(rlll, N-U'1 

I< I 

~ -

'--- ~ "--- _/ 

. 
L . 

F:])" I 3}, 

'11 Ander vorm van die vergrote sesdeakkoord, die Franse sesdeakkoord, kom voor 

in nrs. 3, 11 en 13. In nr. 11 kom dit op '11 ongewone toontrap voor Ln maat 

166, naamlik op die verlaagde leitoon, in F-majeur, en dit los dan op na die 

submediant drieklank. In nr. 13 kom dit twee keer voor, eerstens in maat 13 en 

die tweede keer in maat 57, maar laasgenoemde is ln '11 ongewone omkering, net 

soos vantevore by die Duitse sesdeakkoord gesien is, met die verhoogde subdomi­

nant in die bas, en die verlaagde submediant in die boonste stem. 

In nr. 19 kom die aklcoord weer op '11 ongewone toonleertrap voor, naamlik op die 
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verlaagde dominant, en dit l os dan op na die subdominantdrieklank. In nr. 20 

lcom di t voor in mate 143 en 144, bo die verlaagde submediant pedaalpunt. Die 

opl9ssing daarvan na die dominantvyfkl ank wrd egter lank uitgestel deurd&t 

daar '11 drietal verminderde vi er klanke en een halfverminderde vierklank tussen-

beide t ree. By nr. 21, maat 15, w rd diesel£de verskynsel waargeneem deurdat 

die oplossing vertr aag word deur die halfverminderde vierkl ank op die superto­

nika wat tussenbeide t ree. 

In die (a) gedeelte van die voorbeeld uit nr. 11, lcom die Franse sesdeaklcoord 

voor op die verlaagde leitoon en i n di e (b) gedeelte uit nr. 19, op die verlaag-

de dominant. 

Voorbeeld 52. 

e"S JC 

12.1 1 Die dominantsesklank. 

Opvallend in die MHodies is die gebruilc van die dominantsesklank. Waar die 

teksboelce meestal aanbeveel dat die grondtocin, septiem., noon en undesiem gebruilc 

moet -word, -word in die M~lodies die undesiem meestal in die b.as gebruik met die 

grondtoon, terts en lcwint daarteen sodat dit die voorlcoms het van~ mengaklcoord 

vat bestaan ui t die tonilca in die bas, met die dominantdrielclank daarteen in die 

boonste stemme. Somtyds wrd die undesiem ( elf de) en die grondtoon in die twee 

laagste stemme gebruilc, met die grondtoon weer eens daarteen in die boonste stem­

me, en nog die terts, kwint en _soms die septiem daarteen in die boonste stemme. 

Dit laat dit nog meer soos •nmengaklcoordvoorlcom omdat dit dan lylc na '11 tonilca-
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drieklank sonder terts, in die bas met die dominant drieklank of vierklank daar-

teen. Dit kom voor in nrs. 9, 12, 17. In laasgenoemde bokant '11 tonika 

pedaalpunt in die F-kruis-majeur gedeelte in maat 49. 

en 34 kom dit voor. 

Die voorbeeld is uit nr. 23, maat 76. 

Voorbeeld 53. 

+ 
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Ook in n:t's. 23, 27, 31 

12.12 Beklemtoning van akkoorde deur hul eie dominantsesklanke. 

Daar is ook M~lodies waarin akkoorde belflemtoon lo/Ord deurdat hul eie dominant­

sesklanke vooraf gebruik word en waar ~e undesiem ook soms in die bas voorkom, 

sodat dit weer lyk na •n mengakkoord wat_;- bestaan uit die bepaalde noot, wat dan 

vir daardie oomblik as die tonika beskeu word (omdat daardie besondere akkoord 

dan beklemtoon gaan word) in die bas, met sy eie dominant akkoord daarteen. No­

te wat op hierdie wyse beklemtoon word, is die mediant, subdominant, dominant 

en submediant. Die dominant word egter die meeste op hierdie wyse beklemtoon. 

In nr. 7 lo/Ord die dominantsesklank van die subdominant met die undesiem in die 

bas tweekeer gebruik, maar dit los op na die noot C (IV in G-majeur) en nie na 

die volledige subdominant akkoord nie. In nr. 23 word beide d: e submediant en 

dominant op hierdie wyse beklemtoon. In nrs. 26 en 27 word die dominant, in nr. 

32 die mediant en in nr. 34 die subdominant so beklemtoon. 

In die voorbeeld is daar eerstens beklemtoning van die dominant deur sy eie do-
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minantsesklank vooraf, tweedens word die mediant so beklemtoon en derdens '1«>rd 

die subdominant so beklemtoon, maar in l_aasgenoemde geval is die tmdesiem nie in 

die bas nie. 

Voorbeeld 54. 

--m; 

12.13 Die verminderde vierllank as dominantvy.fklank sonder grondtoon. 

In die M~lodies word die dominantvy.f'klank dikwels sonder grondtoon gebruik, en 

gevolglik lyk dit dus dikwels presies soos on verminderde vierklank op die lei­

toon gevorm. Die akkoord word ook op ander toontrappe as die leitoon gebruik 

ter beklemtoning van ander akkoorde. Baie van die verminderde vierklanke wat 

voorkom kan dus in terme van hul £unlcsie verllaar wrd as dominantvy£klanke san­

der grondtone. So l:an die verminderde vierllank vat op die verhoogde tonika ge­

vorm is, dan dikwels verllaar word as die dominantvy£klank sander grondtoon van 

die supertonika; die verminderde vierklank op die verhoogde subdominant sal dan 

die dominantvy.f'klank van die dominant wees, en die verminderde vierllank op die 

verhoogde supertonil:a, sou dan veer die dominantvy.f'klank van die mediant wees, 

ens. 

Die verminderde vierklank op die verhoogde tonika, as dominantvyfklank sonder 

grondtoon, van die supertonika, kom voor in nrs. 2, 3 en 7. In nr. 11 word die 

oplossing van hierdie vyfklank, sonder grondtoon, vertraag deurdat on ander al:­

koord eers tussenbeide kom. In een geval kom die mineurvorm van die dominant tus­

sen-in maar, interessant is die £eit dat die dominantvy.f'klank dan oplos na die 

majeurdrieklank op die supertonika vat op sy beurt weer die dominant van die mi­

neurdominant is. In voorbeeld 36 word dit getllustreer. In maat 232 van nr. 
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11 ~er, kom die majeurdrieklank ~P die leitoon tussen-in. 

0-

Voarbeeld 55• . 

In nr. 12 word die alckoord weer voor die majeurdrieklank op die~supertonika ge­

bruik ter beklemtoning en die oplossing wrd ook vertraag in mate 1_?()· - 122,deur­

dat die verminderde drieklank op die media:nt en die majeurdrieklank op die ver­

laagde leitoon tussenbeide kom. 

Voorbeeld 56. 

Hrs. 14, 1ij, 19, 22, 30 en 33 het ook voorbeelde hiervan. 

Die dominantvy.fklank van die dominant sonder 9?'0ndtoon, verskyn in nr. 26 en ook 

nrs. 8, 13, 14, 16, 18, 20, 22, 25, 27, 30 , 31 en 32. Die voorbeeld i s van nr. 

26, sate 11 ~ 12. 
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Voorbeeld 57. 

,-.. ,., I~ I( -1.t.· ·~ \ I 

d --r 

I. 

"f J 

1): r y~ r 

Die belclemtoning van die submediant deur sy eie dominantvy£klank, sonder grond­

toon, kom voor in nr. 25 en ook nrs. 1, 9, 10, 12, 15, 18, 19, 21, 22, 31 en 32. 

In nrs. 12 en 18 volg die verminderde vierklank op die submediant, en in nr. 21 

word dit as •n skakelakkoord gebruik in '11 modulasie. 

maat 69. 

Voorbeeld 58. 

r-

" -

d 

. 
' +.J..,T 

Die voorbeeld is van nr. 25 

Die mediant word op hierdie wyse beklemtoon in nr. 16, en ook in nrs. 1, 3, 10, 

12, 13, 15, 22, 33 en 34. 

Voorbeeld 59. 

IC 
> 



Die subdominant se beklemtoning deur die verminderde vierklank word gevind in 

nr. 16 , waar beide die majeur en mineur subdorrtinant so beklemtoon word en ook 

in nrs . 19, 24, 25 en 28 . 

Voorbeeld 60. 
Nr lb,~,'f 

•- Jc_ 
,, . 

. -
II I" I" I I 

I 

, .,.. 

Die verlaagde submediant word ook op hierdie wyse beklemtoon in nr. 16 deur sy 

eie dominantvierklank sonder grondtoon. In nr. 24 volg die dorninantvyfl:lank son­

der grondtoon van die leitoon-akkoord op die majeur akkoord op die leitoon. Net 

so wrd die mineurdrieklank op die verlaagde leitoon bel::lemtoon in nr. 23. 

Voorbeeld 61. 

12. 14 Verrninderde vierklanke. 

Benewens die bogenoemde verminderde vierklanke op die verhoogde tonika, super-

84. 



tonika, subdominant, dominant en mediant, wat almal in die gevalle wat hierbo ge­

noem is, in terme van hul funksie (do rninantvyfklanke sonder grondtone) verklaar 

kan word, is daar ook die gevalle waar dJ.e genoemde verminderde vierklanke nie in 

terme van hul funksie verklaar kan wor d nie, en hul bloot gebruik word om wellui-

dendheidsredes, en dan eerder as "swewende" akkoorde beskou moet word. Hulle 

wore. dikwels tussen harmoniel! wat andersins nie verwant is nie, gebruik, en as . 

verbinding tussen twee . tonaliteite. 

gladde stemvoering hou. 

Dit lyk asof Berlioz altyd by die re~1- van 

Die verminderde vierklank wat op die ver hoogde tonika gevorm word, kom voor in nr. 

5 en 12. Di t word in nr. 11 as •n skakelakkoord gebruik in •n modulasie vana£ C-

majeur na d-miheur. 

186 - 194. 

Voorbeeld 62. 

J 

Die voorbeeld is v.an nr. 5, mate 55 - 56 en nr. 11, mate 

,,. 
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' I C. PE 1Y -:xrr r.:r 
Die verminderde vierklank op die verhoogde supertc~ikakom voor in nrs. 4, 5, 10, 

12; op die verhoogde mediant kom dit voor in nr. 23; en op die verhoogde subdo­

minant kom dit voor in nrs. 6, 8, 12, 16, 20, 27 en 28; in nrs. 6, 10, 12, 16, 17 

en 20 kom dit op die dominant voor. 
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In nr. 9 is •n interessante progressie waar die majeurdrieklanlc op die verlaagde 

tonika verbind word met die dominantdrieklanlc deur die verminderde vierklank op 

:lie submediant. 

Voorbeeld 63. 

In nr. 17 bestaan mate 37 - 40 uit •n lang reeks verminderde vierklanke. 

lodie en baslyn daal in halftone. 

Voorbeeld 64. 

~r-1'1 ,"'4t. ,., -'"° 

Die me-
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So kom daar ook in nrs. 11, 12, 13, 24 en 28 sulke reekse verminderde alclcoorde 

0£ verminderde en halF.verminderde vierklanke voor. 

12. 15 Abnormale oplossings van dominan tvier- on vyfklaru:.e. 

In die M~lodies gebeur dit somtyds dat die tussendominant nie na sy eie (tydeli­

ke) tonil:a aklcoord oplos nie, maar na '11 ander aklcoord waarin hierdie tonika noot 

voorkom. So sou die dominantvyfklank van die mediant oplos na '11 ander akkoord, 

as die mediant alclcoord, maar waarin die mediant noot voorkom. 

In nr. 7 kom die dominantsesklank, met 11e in die bas, van die subdominant vat op­

los na die subdominantnoot c, in plaas van die subdominant aklcoord drie keer voor. 

In nr. 10 verskyn die dominantvierklank van die verlaagde leitoon vat oplos na 

die noot F, wat die verlaagde leitoon is. Dit is interessant omdat die verlaag­

de leitoon aklcoord eerste voorkom. Dit word dan gevolg deur die dominantvier­

klank van die verlaagde leitoon, en dan volg die mineur vorm van die dominant alc­

koord wat die noot F bevat en waarheen die vorige akkoord oplos. f:.g:. , -word gen­

lustreer in die voorbeeld. 

Voorbeeld 65. 

Rn,...at.11-11 

In nr. 12 is daar drie voorbeelde van die dominantvierklank van die supertonika 

wat oplos na dle noot E. 

koord. 

Elke VO(lrbeeld het egter 'll ander posisie van die ale-
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Voorbeeld 66. 

.,,,.J... '7 7- 7 B' 
~ 

y 

In nr. 20 kom die dominantvierklank van die dominant wat oplos na die noot A wat 

die dominant is voor, en in nr. 22 die dominantvierklank van die submediant wat 

na die submediantnoot C oplos. In nr. 23 kom die dominantvierklank van die ver~ 

laagde leitoon voor wat oplos na die verlaagde leitoon wat die noot C is. 

12.16 Verminderde vierklanke wat as dominantvy£klanke sonder grondtone abnor ~ 

maal oplos. 

Dit is verminderde vierklanke,wat dominantvyflclanke sender grondtone is,wat die 

meeste na hulle tydelike tonika noot in 'I1 ander alckoord oplos. Dit word gevind 

in nrs. 1, 4 en 13. In lg. geb_eurd dit driekeer dat die dominantvyflclank sender 

grondtoon van die mediant oplos na die mediant nqot in ander akkoorde. 0ok nrs. 

8, 18 en 27. In laasgenoemde gebeur di t driekeer dat die dominantvy£klank van 

die dominant na die dominantnoot oplos. Dan ook nr. 15 waar die dominantvyfklank 

van die leitoon en ook die dominantvy£klank van die subdominant na die leitoon en 

die subdominantnoot oplos In nrs. 20 en 23 waar die dominantvyfklank van die 

verlaagde leitoon en ook van die subdominant na hulle onderskeie note oplos, en 

laastens nr. 31 waar dit weer met die subdominantnoot gebeur, verskyn hierdie ge­

bruik. 
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12.17 Pedaalpunte. 

Daar word dikwels gebruik gemaak van pedaalpunte in die M~lodies. Die meeste 

het die vorm van herhaalde note en dit is dan die basnoot wat gewoonlik oor en 

oor herhaal met verskillende akkoorde daarbof meestal is dit sestiende- 0£ ag-

stenoot-akkoorde wat herhaal word. Dan word tremolofigure ook gebruik wat ge-

woonlik oktaaf-tremolos is. Gebruik word ook gemaak van arpeggio-£igure waar-

van die onderste noot herhaal word; ook is daar motiewe wat oor en oor herhaal 

word, en so •n pedaalpunt vorm. 

Hier volg •n voorbeeld van •n £iguratiewe oktaafpedaalpunt soos di t voorkom in nr. 

9, maat 34-36. Net een maat word in die voorbeeld aangegee . 

Voorbeeld 67. 

Die meeste pedaalpunte is in die baslyn van die begeleiding. Daar is sewentien 

werke waarin altesaam 46 pedaalpunte voorkom. In nr. 20 is die meeste, nl. el£; 

in nr. 21 en 13 is daar vier elk; in nrs. 11, 17, 18 en 24 is daar drie elk ; in 

nrs. 8, 9, 16, 27 en 31 is daar twee elk; in nrs. 1, 14, 28, 33 en 34 is een elk. 

Daar is 17 tonika- en 12 dominant-pedaalpunte. Verder is daar 6 pedaalpunte op 

die verlaagde submediant waarvan 3 elk in nrs. 20 en 21 voorkom, en 3 op die nor­

male submediant waarvan een voorkom in nr. 13 en twee in nr. 24. Interessant 

van hierdie submediant-pedaalpunte is dat daar drie gevalle is waar daar ~ £lulc­

tuasie is tussen twee akkoorde bo die pedaalpunt en in twee gevalle, albei in nr. 

20, is hierdie twee akkoorde wat om die beurt voorkom, die majeurdrieklank op die 



verlaagde mediant en die verminderde vierklanl< op die leitoon. 

beeld verskyn een van hierdie pedaalpunte uit nr. 20. 

Voorbeeld 68. 

.. I I I I I I I I II I 

, ., ,, - ~ 
,, 

~ . 

-

In die voor-

Die ander geval kom in nr. 21 voor. Daar is 'll £luktuasie tussen die mineurdrie-

klank op die subdominant en die halfverminderde vierklank op die supertonika waar 

albei aklcoorde verskyn soos di t normaalweg in •n mineur toonsoort voorkom, maar 

hier is dit in die majeur, bokant 'll verlaagde submediant-pedaalpunt. 

Voorbeeld 69. 

Daar is twee pedaalpunte op die subdominant in nrs. 20 en 33, een op die medi­

ant in nr. 13, een op die verlaagde supertonika ~n nr. 13, een op die superto­

nika in nr. 8, een op die verlaagde leitoon in nr. 11 en een op die normale lei­

toon in nr. 17. 



9 "Swak" progressie~• 

le M!lodies 1o10rd •·11..-:u;" progressies dikwels tel!gelcom, d.w.s. waar die grond­

in tertse opwa~ts beweeg, en in selcundes en lcwarte ai'Vaarts. Hierdie pro­

;ies kom voor in nr. 10, mate 28 - 29, 35 - 36J nr. 11, mate 1 - 8, 72 - 74, 

- 164, 167; nr. 12, mate 117 - 121; nr. 13, mate 8,22, 197, 227 - 228, 239-

nr. 24, mate 45 - 47, 89 - 92, 97 - 100J nr. 25, mate 12 - 16 en die her-

19s daarvanJ nr. 28, mate 32 - 36, 37 - 38, 86 - 89; nr. 29, mate 49 - 50, 
60 en nr. 34, mate 15 - 16. Hier volg drie voorbeelde uit nrs. 10, 24 en 

In die (a) gedeelte styg die grcndtone in tertse en in die (b) en (c) ge­

:es daal di t in selcundes. 

>eeld 70• 
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13. VAJUASIES. 

BerMoz het ook graag '11 aantal v~skille.!lde harmoniserings ontw~·p vir diesel£­

de melodie maar die melodie W0rd-_ gewoonlil:: ook e££ens gewysig. In nr. 16 ge- -

bruilc hy dieselfde melodie vir die drie stro£es, maar by die _ tweede strofe W0rd 

klein veranderings in die melodie gemaal::: In maat 68 is die C van ma.at 28 nou 

'11 hal£toon ho!r, nl. C-l::ruis, en die F met die herstelteken in die melodie in 

maat 30 en 31 is nou '11 F-l::ruis in mate 70 - 71 e Verder is-_die melodie dieselt­

de. Die hannonie van maat 27 - 38 is verander by die tweede stro£e in maat 67-

73. Die melodie soos dit in die bas voorkom vana£ maat -10 - 39, is nou heel-

temal anders vana£ maat 50 tot 86. In die derde stro£e is daar selfs nog meer 

veranderings in die harmonie as by die tweede wanneer dit vergelyk W0rd met die 

eerste stro£e. Dit verander al vana£ maat 91 tot aan die einde van -die stro£e. 

Net die eerste vier mate is soos die eerste twee stro£es s'n, ~.dan _heel aan 

die einde -word die laaste twee note weer soos die eerste stroi~s -s'n met v7 - I 

geharmonieer. Van die 91ste maat, waar die harmonie in die derde stro£e ver­

ander, is daar ook weer heeltemal nuwe melodie in die bas. In die melodie is 

die gedeelte van die tweede stro£e wat op die laaste noot van maat 58 begin en­
d'.mr tot by maat 62, 'II halftoon laer getransponeer in die derde stro£e by m.ate 

102 - 106. Dok die melodie van mate 67 - 71 in die tweede stro£e is in die 

derde stro£e heelwat verander. Gevolglik blyk dit dat sommige gedeeltes van 

die melodie dus verander word, terwyl ander gedeeltes weer onveranderd behou 

word by elke herhaling. Die gedeeltes wat onveranderd behou bly, is gewoonlik 

die aanvang en einde. 

Nog on voor~eld van hierdie tipe variasie waar '11 gedeelte van die melodie ook 

verander word, is nr. 20, wat '11 AB A-vorm het. Die twee A-gedeeltes se eer­

ste 34 mate is byna presies diesel£de, behalwe vir klein veranderings om proso­

diese redes. Hate 35 - 50 in die A-gedeelte se melodie is in die tweede A-ge­

deelte vana£ maat 132 - 151 heeltemal verander. Die harmoniee ,an die eerste 

gedeel tes waar die melodie! £ei tlik diesel£de is, verskil .d.e veel van mekaar 

nie, maar waar die melodie! by die laaste gede~tes versl::illend is, is die har­

monie! heeltemal verander. Waar in die eerste geval die A-gedeelte se tweede, 

veranderde gedeelte hoo£saal::lil:: in D-majeur bly, behalwe vir 'II uitwyking in iaa­

te39 - 41 na die verlaagde tonika toonsoort naamlik D-mol-majeur, is in die 

tweede geva1 die toonsoort di~ van die verlaagde submediant, nl. B-mol-majeur, 

en aie hoo£toonsoort word eers heel aan die einde, in maat 150, berei~. 



Nr. 19 is in omvattende re£rein-vorm, met twee strofes tussen-in. In die eer-

ste strofe is die eerste motief van die eerste sin •n terts hol!r getransponeer. 

Die tweede motief is~ kwart ho!r as by die eerste strofe. 

tweede sin weer~ terts ho~r as di~ van die eerste strofe. 

heeltemal verskillend. 

140 M0DULASIES. 

Dan is die hele 

Die harmonie! is 

Aangesien 30 uit die 34 M~lodies majeur hooftoonsoorte het, sal hierdie groep 

eerste behandel word. Die ~ toonsoort waarheen daar die meeste gemoduleer 

word, is die verwante mineur. Dit gebeur 12 keer. Daar 'WOrd 10 keer na die 

toonsoort van die verlaagde mediant-majeur gemoduleer, en 9 keer na die ver-

laagde submediant majeur. Daar is 7 modulasies na die dominant-rnajeur, 6 na 

die supertonika-rnineur en 5 elk na die submediant-majeur en subdominant-majeur. 

Daar is 4 elk na die toonsoort van die mediant-rnineur en die verlaagde leitoon-· 

majeur. Dan is daar twee modulasies elk na die dominant-mineur, supertonika-

majeur, verlaagde leitoon-mineur, verlaagde tonika-majeur en verlaagde super-

tonika-majeur. Daar is net een modulasie elk na die leitoon-mi.neur, dubbel-

verlaagde leitoon-rnajeur en subdominant-mineur. 

As dit in aanmerking geneern 'WOrd dat die verwante mineur, ook die toonsoort van 

die submediant-mineurgenoem kan word, is dit duidelik dat daar ~ oorweldigende 

voorkeur aan mediantverhoudinge gegee word.• 18/. Dit is treffend dat daar 10 

• 18/. Friedheim, Philip. Radical Harmonic Procedures in Berlioz, p 285 . 

Music Review Vol. 21 (1960) No. 4. In sy groot werke is Berlioz veral beson-

der lie£ daarvoor om van F-majeur {en antler toonsoorte ook) in tertse opwaarts 

te moduleer. Friedheim gebruik as vbe. drie verskillende afdelings van "La Dam-

nation de Faust": "Die 0osterse Gesang" en die twee arias "Merci dowc cr~pes-

cule" en "D'amour l'ardente flamme". In lg. is die tonale struktuur F-A-rnol-F­

A-mol-F. Die voorliefde om te moduleer na toonsoorte wat elke keer ~ terts ho!r 

is, word by Berlioz sorns tot uiterstes gevoer. Selfs Wagner, wat dikwels hier-

va.~ gebruik gemaak het, het nooit sy temas deur meer as drie toonsoorte geneern 

nie. Berlioz se "La Damnation de Faust" neem •n aanvang met •n kort melodie wat 

vier keer herhaal word; elke keer in~ toonsoort wat ~ terts ho!r is. Die 
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modulasies is na die verlaagde mediant-majevr, 4 na die mediant- mineur, 9 na die 

verlaagde submediant-majeur en 5 na die normaie submediant-majeur , maar geeneen 

na c..ie mediant-majeur nie. i-'.odi.u.asies ,,,~ die dominant en subdominant is betrek-

lik min , nl. 7 na uie domi.-mnt-majeur, 5 na die subdominant-majeur , 2 na die do ­

minant-mineur en een na die subdominant- minenr. 

Die meeste veranderings, wat toonsoorte of tonale areas betref, is egter veran­

deringe van modus . Veranderinge van die tonikc1-majeur na die tonika- mineur vind 

nog meer dikwels plaas as die modulasies na die ver.1ante mineur, of mediant 

toonsoorte . 

Wat die vier 11~lodies wat in mineur toonsoorte is, betref , blyk dit dat in die 

meeste gevalle na die toonsoort van die verlaagde leitoon gemoduleer word, nl. 

drie keer na die vcrlaagde leitoon-majeur, en een keer na die mineur vorm daar­

van. Verder is daar twee modulasies na die verwante majeur , twee na die sub-

• 18/. (Vervolg) 

eerste is in D-majeur, die volgende in F-kruis-mineur, die derde in A-majeur en 

die vierde in C-kruis-mineur. C-kruis word die lei toon van D en so word die 

oorspronklike toonsoorte weer bereik. Die "Dignare, Domine"-gedeelte van die 

"Te Deum" het een van die mees buitengewone strukture wat seker nog ooit ontwerp 

is: Daar word in tertse opwaarts gemoduleer deur vyf verskillende toonsoorte, 

en dan word daar weer terug gemoduleer na die tonika in tertse afwaarts, deur •n 

verskillende stel toonsoorte: D-majeur - £-mineur - a-mineur - C-maj eur- E-mol­

majeur; dan ~rd die toonsoort •n chromatiese halftoon opgeskuif na E-majeur 

waarna dit dan as volg afwaarts moduleer: 

C-kruis-mineur - A-majeur - f-kruis-mineur - D-majeur. 

afdelings is daar •n tonika-pedaalpunt in die b 

In elk van hierdie tien 
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dowinant.-jeur, tvee na die verlaagde supertoni]ca-ajeur (Napolitaanse), twee 

n.a die dowinant-4li.neur en twee na die sul:aediant~eur. Daar is een aodulasie 

elk n.a die dollinant-aiajeur , die supertonika-ajeur en die verlaagde toni~eur. 

I.Msge.noearie is eintl ilc ~ transisie. Al die modul.asies van die l'lineur uitg.-.gs-

toonsoorte is dus na majeur toonsoorte, behalve die twee modul.asies na die dolai­

nant-alneur. 

Daar is 69 chromatiese modulasies, vaar die skakelakkoord in die uitgangs- of 

nuve toonsoort, of albei, note bevat vat chromaties verander i s, 55 diatoaiese 

modulasies, vaar al die note van die slcakelakkoor d in beide toonsoorte diato­

nies is, vier enharmoniese modulasies, vaar een of iaeer van die note enharrolOnies 

verander _word, en dan is daar vier transisies, vaar daar nie gebruilc geinaak word 

van~ skuelakkoord nie, m.aar die twee toonsoorte direk naas 11ekaar geplaas word. 

14.1 Skakelakkoorde in ·atoniese modulasies. 

In diatoniese modulasies word al die majeur- en mineurdrielclanlce op ellce toon­

leertrap van die majeur en mineur toonlere gebruilc as slcak:elak:koorde. 

14.2 Skakelak:koorde in chromatiese modulasies. 

In die chromatiese modulasies \o/Ord daa.- dilcvels ( t\o/aalf keer) van die majeur­

drieklanlc op die mediant gebruilc gem,ak: as slcakelak:koord, beide in die llajeur 

en mineur uitgangstoonsoorte. Die majeurdrieklanlc op die verlaagde mediant in 

majeur toonsoorte word oolc dikwels as slcakelak:koord gebruik (ses lceer). Die 

majeurdrielclanlc op die mediant word dus altesaam agtien keer gebruik, as beide 

majeur en mineur toonsoor te as uitgangstoonsoort• beskou word. Die majeur­

drielclank: op die verlaagde lei toon word oolc in beide majeur en mineur ui tgangs­

toonsoorte gebruil:: as skakelak:koord (vyf keer). Die maJeurdrieklanlc op die 

supertonil::a in sy Napoli t aanse-vorm word drie l::eer gebruik in majeur uitgangs-

toonsoorte. Die majeurdrieklanlc op die verlaagde supertonika in grondposisie 

word twee keer gebruik. Die majeurdrieklanl:: op die supertonilca word drie keer 

gebruil::, beide in maj eur en mineur uitgangstoonsoorte. Die majeurdrielcl anlc op 
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die verlaagde swaediant in majeurtoonsoorte, word vyt keer as skakelalckoord ge-

bruik. Ook wrd die •llli.nantvierklanlc op die verlaagde sublediant eenkeer ge-

bruik. Die doai.nantvierklank op die leitoon en die ,najeurdrieklank ook op die 

leitoon, word elleen eenlteer gebruik. Die donli.nantvi..erklanlc op die tonika wrd 

tveekeer gebruilc (beide in 'll -.jeur en lai.neur uitgangstoonsoort) en vord in al­

bei gevalle in die nuvie (beide aineur) toonsoorte as die doiaiN11Dtvierklanlc. be­

s1cou. In een geval word die dominantvicrUanJc op die verhoogde suJ>dowinaat in 

die uitgangstoonsoort (-.jeur) gebrui1c oa daD as vissel~t (dominant vcm die 

dollli..nant) in .die Jl\lve toonsoort te dien. 

Tunendomiaan~e vord di.Jcvels in aodulasies as skakelalckoorde gebruik. Die do-

ainante van die verlaagde supertonika, die verlaagde mediaat, die dominant, die 

sulaedi.ant en die verlaagde ~itoon, word alaal as s1ca1celalckoorde gebruik. Ook 

wrd venai.aderde vierkl.mke vat eintlik bes1cou kan word as die dominantvyfklaa­

Jce sonder grondtone. van ander akkoorde, as onvolledige tussendominante beslcou 

en so as skakelakkoorde 9ebrui1c. So wrd van die dorrinantvyf'klcm1c van die me-

diant, dominant en submediant gebruik gemaak. 'll Ander verlai.nderde vierklaa1c 

vat as skakelakkoord gebruik word• is die verminderde vierklanlc op die leitoon, 

wat in die majeur '11 chromatiese verlaging van die septiea van die akkoord beno­

dig. Dit word drie keer gebruilc. In een geval word die veriainderde vierklaa1c 

op die tonilca in die uitgangstoonsoort, dan die verminderde vierklank op die lei­

toon van die nuve majeurtoonsoort. By 'D ander geleentheid word die verminderde 

vierklanlc op die verhoogde tonika in die nuwe mineurtoonsoort dan as die norm.a­

le vierklank op die leitoon beskou. In die derde geval word die verminderde 

vierklank op die leitoon, met verlaagde septiem, in die majeur uitgangstoonsoort 

die nonnale vierklank op die lei toon van die mineur toonsoort. 

Die dollli.nant-cineurdrieklanlc 'olOrd ook tvee lceer as slcakelakkoord gebrui1c; in 

een geval word dit as die suhnediant drielclanlc in die nuve majeur toonsoort ver­

"klaar, en in die and.er geval word dit as die tonika drieklanlc "an die nuve mi­

neur toonsoort gebruik. Omgekeerd, word die tonilca drielclank van '11 rnineur uit­

gangstoonsoort ook gebruik om as die dominant-mi.neur in die nuve majeur toonsoort 

te dien. 

Daar is tvee gevalle, in 11ajeur uitgangstoonsoorte-1 vaar die tonika drieklanlc se 



terts chromaties verlaag word en dan in die nuwe majeur toonsoorte as die sub­

mediant driclclank beskou word. Ook word daar nou weer in~ mineur uitgangs­

toonsoort van die chromaties-veranderde majewdrie.klank op die tonika gebruik 

gemaak om as dominant in die nuwe toonsoort te dien. 

In een werk, nl. nr. 11, maat 21, word d~e halfverminderde vierklank op die 

dominant gevorm in die uitgangstoonsoort, om in die nuwe toonsoort as die nor­

male hal.f'verminderde vierklank op die leitoon te <lien (albei toonsoorte is ma­

jeur.) 

14. 3 Skakelakkoorde in chromatiese modulasies in noteskrif aangegee: 

Die skakelakkoord wat die meeste gebruik word in beide majeur en mineur uitgangs­

toonsoorte: (Wanneer C byvoorbeeld as uitgangstoonsoort gebruik word.) 

Ook word dikwels gebruik gemaak van: 

Hierdie drie akkoorde word 18 keer in modulasi~s gebruik wanneer beide majeur en 

mineur uitgangstoonsoorte geld. 

Nog skakelakkoorde wat dikwels voorkom is die volJende: 



Tussendominante word dikwels as skakelalc.~oorde gebruik: 

Verminderde vierkla..TUCe wat in terme van hul funksie as dominantvyfklanke sender 

grondtoon beskou kan word, word ook as skake:i.akkoorde gebruik: 

Neg •n verminderde vierklank wat dikwels gebruik word: 

:C, , :9t'1 

Neg drieklanke wat as skakelakkoorde gebruik word is. <:lie ~<>~gende drie: 

Een halfverminderde vierklank wat as skakelakkoord gebruik word in een wer~: 



Enharmoniese modulasiew. 

Die vier enharmoniese modulasies word in nrs. 2, 17, 18 en 27 gevind. In nr. 

2 word die vierklanlc-F AC D-kruis--enharmonies beskou as die dominantvier­

klank op die subdominant (die D-kruis word enharmonies as E-mol beskou en vorm 

die septiem van die vierklanlc) in C-majeur. Dit word dan in die nuwe toonsoort, 

A-majeur, verklaar as die Duitse sesdealckoord. In nr. 17 word daar vana£ B-

mol-majeur gemoduleer na B-majeur. In maat 29 word die verminderde vierklank 

op die verhoogde subdominant op die eers te polsslag gevind. Een van die note, 

die grondtoon E, word verlaag en so word die dominc ntvierklani< van A-mol op die 

tweede polsslag gevorm. Die A-mol word enharmonies G-kruis, en die akkoord is 

dus die dominantvierklanlc van G-kruis (D-kruis, F-d:ibbelkruis, A-kruis, C-kruis). 

Dit los op na die G-kruis-mineurdrieklanlc op die derde polsslag. Hierdie drie­

klank is die submediant drieklanlc van B-majeur, en so worc1 die B-ma,jeur toonsoort 

bereik. Hierdie modulasie word getllustreer :iY\ Jie voorbeeld wat ·rolg: 

Voorbeeld 71. 

1/Ll'/f Yt 

In die derde geval, in nr. 18, word vana£ G-mol-majeur gemoduleer na D-majeur. 

G-mol se verlaagde submediant drieklank word enharmonies D-majeur se tonika drie­

klank. (Die E-dubbelmol, G-mol en B-dubbelmol word enharmonies D,F-kruis,A.) 

Die vierde enharmoniese modulasie is in nr. 27, maat 245, waar :1et die naam van 

die toonsoort enharmonies verander word van A-mol-majeur na G-kruis-majeur, en 

dan word die modus na drie mate weer verander na g-Y..r\'is-mineur. 



15. IADENSE. 

Die volmaakte en onvolmaakte kadense in die M~lodies word dikwels afgewissel deur 

di~ tipe waar die supertonika, mediant, subdominant, dominant, submediant, lei­

toon en selfs •n enkele keer, naamlik in nr. 11, die verlaagde submediant, as tyde­

like tonika vir die oomblik beskou word (terwyl daar nie •n modulasie plaasvind 

nie.) Die volmaakte kadens eindig dan bv. met die domi~ant van die supertoni-

ka as voorlaaste akkoord, wat na die supertonika as laaste akkoord gaan. Hier 

volg •n voorbeeld ui t nr. 17, waar die supertonika drieklank voorafg_eg aan word 

deur sy eie dominantvierklank. 

Voorbeeld 72. 

Hierdie selfde tipe kadens waar •n ander toonleertrap as tydelike tonika vir die 

oomblik beskou 'WOrd, kom ook as onvolmaakte kadense voor: Bv. die mediant as 

voorlaaste akkoord word gevolg deur die dominant van die mediant as laaste ak­

koord. 

'II Tipe plagale kadens met die Napolitaanse sekstakkoord as voorlaaste aklcoord, 

kom driekeer voor; eenkeer in nr. 9 en tweekeer in nr. 21. In nr . 9 word hier-

die Napolitaanse sekstaklcoord in •n binne-kadens gebruik, maar in nr. 21 word die 

laaste strofe op hierdie wyse afgesluit, soos in die voorbeeld gesien kan word: 
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Voorbedd 73. 

Interessant is dit dat in nr. 28 tweekeer van n uitgebreide onderbroke kadens ge­

bruik gemaak word. In mate 88 - 93 kom die dominantvierklank as eerste akkoord 

voor met die submediant as laaste akkoord. Tussen hierdie twee akkoorde kom •n 

vyftal veFminderde vierklanke voor, op die verhoogde tonika, submediant, leitoon, 

mediant en dan weer verhoogde tonika. In die tweede geval,in mate 105 - 107, 

word die dominantvierklank gevolg deur die submediant dr· eklank, maar die submedi­

ant word vnorafgegaan deur sy eie dominant • 

. :igiese kadens , d.w.s. waar u~~ kadens in •n majeur toonsoort op die dominant­

akk~Jrd van die verwiU'lte mineur eindig: In nrs. 12 en 20 kom dit in elk eenkeer 

voor en tweekeer in nr. 19. In die ( a) -gedeel te van die voorbeeld ui t nr. 19 is 

- die voe~lqaste akkoord die supertonika drieklank en in die (b)-gedeelte wat uit nr. 

20 lcom, is dit die--majeurdrieklank op die submediant wat hier subdominant-betekenis 
het. 

Voorbeelct _,4. 
f'/r-t'f, -.1...111 ✓ri 
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Dit is opmerklik dat daar min gebruik gemaak word van die sogenaamde "vroulike" 

kadens, waar die laaste akkoord op •n swak polsslag val. Die enigste werk waar 

'Il }:leie aantal, naamlik vyf uit 'Il totaal van agt, voorkom, is nr. 34. 

16. VERBAND TUSSEN SANGSTEM(ME) EN INSTRUMENTALE OMLYSTING. 

Die M~lodies se instrumentale omlysting is meestal hoofsaaklik gerig op skilde­

ring, m.a.w. die algemene stemming, die atmosfeer van die teks, word in die in­

strumentale omlysting weergegee. Tog is daar baie gedeeltes in hierdie hoof­

s~aklik skilderendgerigte instrumentale omlys~ing wat op beskrywing gerig is, 

wanneer die inhoud van die telcs musikaal uitgebeeld word deur nabootsende of 

evoserende elemente. 

Die H~lodies kan ten opsigte van die aard van hul instrumentale omlysting in vy£ 

groepe ingedeel word: Die eerste groep van el£ se instrumentale omlysting is 

'Il vermenging van elemente wat op loutere begeleiding gerig is en ook beskrywend, 

ondersteunend en skilderend is; die tweede groep van drie se omlysting is hoof-

saaklik ondersteunend; die derde groep van vier is hoofsaaklik dialogerend; die 

vierde groep van twee is hoofsaaklik beskrywend; die vyfde groep van veertien 

is die grootste en hier is die instrumentale omlysting hoofsaaklik op skildering 

gerig. Onder hierdie groep kom die belangrikste M~lodies voor, o.a. die ses 

liedere van die "Les Nuits d'~t~"-siklus. 

Groep I: Vermenging van loutere begeleiding, beskrywing, ondersteuning en skil­

dering in die instrumentale omlysting. Dit is: nrs. 1, 2, 5, 6, 7, B, 14, 15, 

31, 32 en 34. Nr. 1 se inleiding, tussenspele en a£sluiting is beskrywend maar 

die instrumentale omlysting van die strofes is op loutere begeleiding gerig. Nr. 

6, hoofsaaklik begeleidend, het ook "sug"-figure wat beskrywena is. Nr. 7 is 

hoofsaaklik b~geleidend, maar besit ook nabootsende elemente. Nr. 15 besit ook 

nabootsende eiemente. Nr. 31 het talle trillers en versierings in die melodie-

se lyn van die instrumentale omlysting wat dit ook beskrywend maak. Nr. 34, al-

hoewel dit hoofsaaklik op loutere begeleiding gerig is, het gedeeltes wat onder­

steunend ts ·waar die instrumentale omlysting meespeel. Dit besit ook beskrywen­

de elemente. 
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Groep II: Hoofsaaklik ondersteunend: Nrs. 3, 4 en 33 val onder hierdie groep. 

Aldrie is koorwerke, tog is nr. 3 se harmonie ekspressief en die toonsoorte waar­

heen daar gemoduleer wor<l 1 maak <lit ook skilderend. By nr. 4 kom die skilderen-

de elemente ook na vore in die keuse van toonsoorte by die modulasies. Nr. 33 

is interessant omdat daar afwisselende homofone en kontrapuntale gedeeltes is. 

Die instrumentale omlysting speel mee, met die vokale partye, in die refrein wat 

homofonies is en waarmee die werk ·n aanvang neem. Die eerste vier sinne van 

die twee enerse strofes is kontrapuntaal, en die instrumentale omlysting onder­

steun ook hier, deur mee te speel. Die eerste sin is in dubbel-kontrapunt ge­

skryf: Die twee boonste partye van die koor word in die instrumentale omlysting 

ornsekeer. 

Groep III: Dialogerende i--strumentale ornlysting. Nrs. 10, 22, 29 en 30 val 

ender hierdie groep waarin gedeeltes waar die vokale partye oorheers, afgewissel 

word met di~ waar die instrumentale omlysting op die voorgrond tree. In nr. 10 

word gedeeltes waar die koor byna geen instru,~entale begeleiding het nie, afge­

wissel met gedeeltes waar die koor swyg en die instrumentale gedeelte met~ da­

lende "sug"-figuur in die viool- en tjellopartye op die voorgrond tree. Die dia­

logering word volgehou deur die hele werk. Nr. 22, hoewel hoofsaaklik dialoge-

rend, het ook gedeeltes wat skilderend en beskrywend is; •n klok se gelui word 

bv. nageboots. Nr. 29 is ook so •n vermenging en nr. 30, alhoewel hoofsaaklik 

dialogerend, het •n instrumentale omlysting wat baie ekspressief is . 

Groep IV: Hoofsaaklik beskrywende instrumentale omlysting. In nrs. 12 en 25 

word die ghitaar nageboots om~ eksotiese atmosfeer te skep, en die harmonie is 

ook ekspressief. 

Groep V: Hoofsaaklik skilderend. 

1?, 20, 21, 23, 24, 26, 27 en 28. 

Hieronder val nrs. 9, 11, 13, 16, 17, 18, 

Die instrumentale omlysting van nr. 9 se middelste gedeelte is gebaseer, op ~"on­

pianistiese figuur" wat 21 keer voorkom. Verminderde vierklanke en dalende fi­

gure in die -~strumentale omlysting, maak dit besonder ekspressief, en dit kan 

byna •n studie in tremolobeweging genoem word. 
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Nr. 11 se instrumentale omlysting is besonder skilderend en word oorheers deur 

'll begel eidingsfiguur wat nie minder as vyftig keer voorkom nie. Die instrumen-

tale omlysting is besonder ekspressief. Hierdie werk bevat ook dialogerende ge-

deeltes, bv. waar die instrumentale omlysting op die voorgrond tree terwyl die vo­

kale party swyg. 

In nr. 13 is daar twee figure in die instrumentale omlysting wat die eerste A-

gedeelte oorheers. Die eerste kan •n "swaai"-figuur genoem word, wat Sara se 

heen-en-weer swaaibeger,ing oor die water beskrywe; dan is daar 'll tweede figuur 

wat die vallende water van die fontein beskrywe. Dit is 'll dalende sestiendenoot 

figuur. *l9). Die instrumentale omlysting is ook met tye dialogerend en soms 

· ondersteunend. 

Nrs. 18 en 20, die twee Elegie1! van die "Les Nui ts d' ~t~"-siklus se keuse van 

toonsoorte maak alreeds die instrumentale omlysting ekspressief. As •n geheel be-

vat die siklus veel meer chromatiek as die antler M~lodies, sodat die ekspressiwi­

teit van die instrumentale omlysting veral in die harmvnie gevind word. 

Die vinnige staccato akkoorde van nr. 16 se instrumentale omlysting skilder die 

ligte stemming van die fris lente-oggend-uitstappie van die verliefdes in die 

veld. Die baslyn van die instrumentale omlysting het verskillende melodie~ vir 

die drie strofes. In die eerste strofe het dit altyd •n dalende lyn en aan die 

einde van die strofe daal die baslyn in chromat::.ese halftone. In die tweede 

strofe imiteer dit die aanvangsnote van die vokale melodie, telkens •n maat na die 

vokale melodie; daar is ook 'll nuwe melodiese sin van drie mate in die baslyn 

waar die vokale melodie swyg in mate 50 - 53. Die eerste twee sinne word op die-

selfde noot ge1miteer, maar die derde sin word 'll heeltoon laer en die vierde n 

kwint laer gelmiteer. By die derde strofe is die melodiese lyn in die bas van 

die instrumentale omlysting weer hoofsaaklik dalend en imiteer net die aanvang 

van die eerste sin op dieselfde noot, •n maat na die vokale me:..0die. Die derde 

sin word •n kwint laer, die vierde sin 'll sekst laer, die vyfde sin word na twee ma-

te 'll kwint laer ge!miteer. Die laaste twee sinne van sewe mate word nie ge!mi-

teer nie. Veral die derde strofe se instrumentale omlysting het baie chromatiek 

wat dit besonder ekspressief maak. 

*19). Xyk weer na die gedeelte oor Vorm vir hierdie twee figure - Voorbeeld 22. 
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_:;.e cer;tc g,!Ge-lte is hoo ;aa.,,..1.k op arpeggios oebaseer, by die tweede gedeelte 

u...~o r ., 'n in die derde strofe .s dit tremolo-be-

.reging. By die laaste drie mate tree die vokale melodie alleen op terwyl die 

i~strumentale omlysting swyq. 

In nr. 19 *20) • word daar deur middel van die eenvoudigste middele '1l H~lodie 

geskep wat deur sommige kritici as d.~e beste van almal beskou word. Dit het '1l 

eenvoudige alcl::ordale instrumentale omlysting wat somtyds, bv. in mate 17 - 20, 

slegs uit '1l enkele aangehoue oktaaf vir elke rnaat bestaan. 

In nr. 21, wat die laaste M~lodie van die silc.lus is, word die eerste strofe oor-

heers deur '1l sestiendenoot-tiguur in die baslyn. 

jie waarvan gesing word in die lied. 

Dit simboliseer die seewind-

Van die vyf oorblywende M~lodies in hierdie laaste groep wa~ hoofsaalclik op skil­

dering gerig is, is drie koorwerke nl. nrs. 23, 27 en 28, laasgenoemde vir '1l twee-

stemmige dameskoor. Nr. 24 is vir mezzo-sopraan met -n opsionele driestemmige 

koor. Alleenlik nr. 26 is '1l solisties-vokale werk, dit is vir '1l basstem. 

Nr. 28 is die belangrikste van hierdie laaste werke wat na die "Les Nuits d'~t~"-

siklus gekomponeer is. Die eenvoudige tremolobeweging van die eerste strofe 

word in die tweede vervang deur •n onrustige ritmiese £iguur in die bas. Die der-

de en vierde strofe se instrumentale omlysting het weer hoofsaalclik tremolobewe­

ging. 

Die kronkelende "weeklag"-figuur wat as instrumentale verbinding gedien het tus-

*20). Barzun, J. Berlioz and the Romantic Century. Deel I, p 457• 
Nr. 19 is die werk waarvan die aanvangsfrase so •n doring in die vlees van talle 

kritici is, omdat die tritonus in die derde maat nie •korrek oplos" nie {wanneer 

die klavierbegeleiding alleen beskou -word), nl. die Bin die bas wat na F-kruis 

in die volgende maat gaan. In die orkestrale weergawe wrd die komponis se be-

doelings gou du1aelik. Die tritonus B - 8-kruis 1o10rd dan volgens die rel!ls op-
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sen die strofes , neem beide die vokale en instrumentale partye oor om aan die 

eind,e die uitgebreide koda te vorm. 

17. W00RD-TO0NVERH0UDING. 

17.1 Ten opsigte van die ritme van die teks, is die M~lodies hoofsaaklik pro-

sodies, want dit volg die ritme van die teks. Wanneer '11 sterk lettergreep op 

•n swak polsslag val, word d:i.e probleem opgelos deur die noot te verleng en dit 

oor te bind na die volgende sterk polsslag en op hierdie wyse die lettergreep 

te beklemtoon. In nr. 1, mate 4 - 5, val "dome" wat '11 beklemtoonde lettergreep 

is, op die swak tweede helfte van die eerste polsslag. Dit word dan oorgebind 

na die eerste helfte van die tweede polsslag en so beklemtoon. 

Voorbeeld 75. 

In nr. 20 word :;in.kope gevind by mate 28 - 30, waar die beklemtoonde lettergreep 

op '11 swak polsslag val en die noot dan oorgebindword na die sterk polsslag. 

Voorbeeld 76. ., -

- ~ 
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. 
fl -

• 20/. (Verv.) ·gelos. Die boonste noot van die vokale melodie gaan na die F­

kruis,en die laer een gespeel deur die hobo en le L:tinnet,gaan na die A-kruis. 
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1 io 11 iie be-

poL;s.Lag -r:weede vokale party;. ::ii t ,10 ,,.j ver.ct:::1J deur ,J.ce eerste helfte van 

die volJende sterk polsslag soos in •n melisma deel te laat vorm d;i.arvan . Die 

(a) 9edeelte in die voorbeeld is van nr. 34, daar is oo:k ander wat die vooraf­

gaande illustreer uit nrs. 1 1 2, 3 t.1 1. 

Voorbeeld 77. 

17.2 Wat die tone per lettergreep betref, is die 34 M~lodies feitlik deurgaans 

sillabies. Daar is wel gedeel tes wat tot •n mate melismaties is om sekere woor-

de te onderstreep, maar die melismas is gewoonlik kort. Nrs. 10 1 16, 20 en 29 

i~ voorbeelde van M~lodies wat byna deurgaans sillabies is. Hier volg •n paar 

voorbeelde uit nrs. 12, 17 en 25 waar woorde melismaties hehandel =rd om dit te 

onderstreep. 

Voorbeeld 780 

rJr,a.J-t.. ~o ~~3 

,. 1,(fill(?l,il j. 1% !Ja1IJ 
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~ M~lodies wat hoofsaaklik sillabies _s, ~ ~• oorde wat ~elismaties 

<"handel word, baie e£f'ek ief, --:>os byvoor .oeeld in r. 20 waar die woord "plain-

cif£11 so onderstreep ..o'r • In nr. 2, ,;ord II ai'!le' ~et •n lang melisma beklem-

t oon en op hi crdie wyse analities-ekspr essief behandel. I n !II'. 22 wor d "secret 

s o onderst reep en i n nr. 9, maat .:2 - "-3• by die woord "e£.faceront" kom di t ook 

voor, soos in voorbeeld 79 gesien kan word. 

Voorbeeld 79. 

Nr "I, ~ .tJt - .xl 

fl' r q;rp ltr r· er Ir 

Ten o;,sigte van die betekenis van die teks, is die M~lodies hoofsaaklik 

ekspressief. Alleenlik nr. 1 kan as hoofsaaklik dekoratief beskou word. Meest­

al is dit ook sinteties--elcspressie.f en evoserend aangesien daar in die algemene 

gang die stemming en gevoelskakering weergegee word wat in di e telcs gevind word. 

Daar is egter baie voorbeelde van gedeeltes waar die musielc analities-eksprcs­

sie.f is, aangesien die afsonderlike betekenis van woord• in afsonderlike vendinge 

ui tgedrulc word. 

Wat analities-ekspressieve gedeeltes betref, kom die volgende gebruike voor: 

Ritmiese figure. 

Die hemiola: In nr. 6 word die woord "verrukte siel" beklemtoon deur •n hemiola 

in die begeleiding en •n melisma in die vokale party. In saamgestelde tweeslag­

maat word di ~ maat nou verdeel in dri e pols slae in die instrumentale party. In 

nr. 8, mete 9 - 11, vaar daar gesing word van die dae wat "verby sleep" , word 

die "sleep"-ef£ek uitgebe~ld deur drie polsslae wat aldrie beklemtoon word t een 
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.1.e natuur 1.ik.e twee polsslae van die saamgesteldt: tweesla:;maat van •iie ,1erk. 

Die hemiola beeld dus •n gevoef ui t van iets wat ingryp in di" "0rrni-'7.e oms tan-

dighede, bv. •n gevoel van verru..1<:king, of van tyd wat "verby sleep". 

beeld kom uit nr. 8, mate 9 - 11. 

Die voor- _ 

Voarbeeld 80. 

Teentye. 

In nr. 34, mate 7 - 9, kom daar teentye voor by die woorde "Toi qu'on n'adore 

qu' a genoux" (u, wat ons aanbid op ons kniet!) en nr. 10, mate 5 - 10, waar die 

grootheid van God besing word kom ook teentye voor. So oak in nr. 25, mate 87 

97, waar <lit gaan oor Zarde wat die hele nag deur geween het omdat sy 'Il weeskind 

is en gewonder het wie na haar sou omsien en ook in nr. 15, mate 17 - 18, by die 

woorde "Je prie" (ek bid) kom teentye wat as "sug"-figure beskryf kan word. Die 

dalende figuur kom telkens op die swak polsslag voor na •n rusteken en beskrywe 

gevoelens wat gepaard gaan met sugte by die gedagte aan die grootsheid van die He­

re, en in nr. 25, by mate 87 - 97, by droefheid en komraer. Die voorbeeld kom uit 

laasgenoemde. 
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Voorbeeld 81. 
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17.4.3 Tremolo-beweging. 

In nr. 131 mate 113 - 114, is daar '11 dalende tremolo beweging wat die word "fri­

sonne" baie duidelik uitbeeld. 

Voorbeeld 82e 

In dieselfde werk, nr. 13, is daar '11 ritmiese figuur van sestiendenoot-triole 
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•,rat telkens gevolg -word deur "'l ags tenoot , wat 11 spelerige gevoel ui tbeel d. 

Voollbeeld 83. 

17.4.5 Wiegende beweging. 

In nr. 17, mate 58 - 61, kom 'Il wiegende beweging voor in die instrumentale omlys­

ting waar die woorde gaan oor die graf waarin hy rus. 

voorbeeld 84. 
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17.4.6 Bolero rit me. 
• 

In die teenstellende gedeelte wat tussen die derde en vierde strofes van nr.12 

kom en die refrein van nr. 25, -word van '11 bolero-ritme gebruik gemaalc om '11 elc­

sotiese kleur aan die werk te verleen. Terselfdertyd word ghi taarspel nageboots. 

Voorbeeld 85. 

( 

l l I I I 

17.5 Melodiese figure. 

17.5.1 Dalende melodiese lyn. 

'11 Uitroep van wanhoop, pyn of verdriet word ekspressief uitgebeeld deur '11 da­

lende melodiese lyn. In nr. 18, mate 30 - 33 word die verdrietige uitroep: 
110, om terug te keer na die see sonder my geliefde" uitgebeeld met '11 melodiese 

lyn wat '11 omvang van '11 tmdesiem het. Sulke dalende melodie! kom ook voor in 

nr. 9, mate 19 - 20, by die woorde: " En hoe my vyande my ook mag veroordeel", 

dan in nr. • 11 by: "die Dood bekroon •n oor..,innaar se hoof", waar di t in chroma­

tiese halftone daal, ook in dieselfde werk by mate do - 82 by: "Kie kan niks 

doen om hom te red nie" en in mate 81 - 86: "Sy glorieryke dae is verby", en by 

112. 



ie belar,,r·ke rei'rein ..-at l.::.e ,,,,:'< ~iekee::- ,mcerbr eek, ,;n die vierde keer die 

!coda ·.rorm met die -..roor de "Anne .,;c ... daa':, wa;.1.neer JY t erug'..::eer na Jou land sal 

'i-.: ,;ees wanr.eer "'.l s eun v .r. 7 :-2.nkry:C ~~·.1 o! moo:-t toedruk". In ,r. "2 by die 

·.roorde: "en hie:rdie onte~bare st:erre sou ek kon l iefkry, a s di e wa g se swaard 

nie in die skaduwees ge:blink he+ nie" en nr. 19, mate 24 - 26 by: 110 groot be­

geerte wat onver vuld me e t · .. eesl" en 'l.an die einde van nr . 28 waarvan die ver­

haal gaan oor Ophelia s ~ dood, kom s o on lang dalende melodiese lyn voor. Die 

voorbeeld is van nr. 18, mate 30 - 339 en nr. 28, mate 147 - 154. 

Voorbeeld 8"6. 

Hierdie dalende lyn eindig s oms met on afwaartse sprong om die idee van "afdaal 

in die gz:af" of "val 11 anali ties-ek.spressief ui t t e beeld. In nr. 27, mate 

134 - 136 by die woorde "descendront au tombeau" en in nr. 28, mate 72 - 74 by 

"et la pauvre Oph~lie tombe" kom hierdie gebruik voor. 

Voorbeeld 87. 

Stygende melodiese lyn: Die teenoorgestelde geld wat die rigting van 

die melodiese lyn betref. As die rnelodiese lyn opwaarts beweeg beeld di t po-

sitiewe vreugdevolle gevoelens uit. In nr. 16 beweeg die baslyn van die instru-

mentale omlysting byna voortdurend afwaarts, maar teen die einde waar die worde 

gaan oor die geluk van die twee verliefdes wat hand aan hand stap, styg dit met 

chromatiese halftone. In nr. 31, mate 3 - 6, waar dit gaan om di e vo!ltjie wat 
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die nuwe dag begroet met 'll lied, en nr. 32, ma-ce 46 - 49 by die woorde "petit 

oiseau s i l:leau" styg die '!lelodiese lyn. ''r. "'::;, ,,.,.t handel oor Ophelia se 

dood, het meestal n dalende melodiese lyn (voorbeeld 86) , maar by die aanvang 

van die lied by die woorde "cueillait tout et suivant te bord dans sa clouce 

et tendre £olie11 ,..at vertel van Ophelia se soete speler ige darteling op die 

wal van die rivier,styg di e melodie. 

Voorbeeld 88 

17.5.3 Ornamente. 

Trillers en allerlei versierings van die melodie dien in nr. 31 om vo~lgeluide 

na te boots. 

17.5.4 Herhaalde note. 

In nr. 20, mate 52 - 57, word een noot in die bas van die instrumentale omlys­

ting herhaal (terwyl die vokale melodie ook hoo£saalclik op daardie noot, die 

dominant, deklameer) by: 110n dirait que l'&te eveill~e pleure sous terre a l' 

unisson de la chanson•, waar dit vertel van die gees wat onder die aarde ween 

by die aanhoor van die eentonige lied. Dit i s dus -n nabootsing van die eento-

nigheid van die lied wat op die een noot gesing. word. 
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Arpeggio-figure. 

Arpeggio-figure in die instrumentale omlysting dien om harpspel na te boots 

want die teks vertel die verhaal van hoe •n meermin verander is in •n harp. 

~ Trompet sinjaal word nageboots in die inleiding, tussenspele en na-

spel van nr. 1 waarin die teks vertel van •n eenvoudige meisie wat met~ adel­

like heer- getroud is en toe in •n kasteel gaan woon het en die swier en seremo­

ni!!le gebruike wat in die kasteel geheers het. 

Spronge. 

Die gedagte van"op die knie!! gaan in aanbidding" word dikwels uitgebeeld deur 

-

• 
rr 
I 

spronge in die melodie. In nr. 15 by die woorde: "Ek kniel voor U" word tel-

kens~ opwaartse kwint, gevolg deur •n opwaartse terts drie keer na mekaar ge-

vind. In nr. 24 kom ~ ritmiese figuur van twee sestiende-note wat met •n kwart-

sprong afwaarts gaan na •n kwartnoot twee keer na mekaar telkens voor by die 

woorde: "op jul knie!!" in die refrein. 

die woorde "staan op , laat ons gaan" . 

In nr. ~6 kom hierdie gebruik voor by 

Hier ver skyn •n afwaartse kwart, gevolg 

deur •n opwaartse kwart -en 'n afwaartse terts , wat t elkens herhaal word en deur 

die melodie va.~ die instrumentale omlysting ge-eggo word. Die voorbeeld is 
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van nr. 1 5 en r.r . 24 • ... 
Voorbeeld 90. 

Dalende halftoonfiguur, soms heeltoonfiguur. 

Dit is 'll belangrike ekpsressiewe hulpmiddel wat gebruik word om groot ontroe­

ring, verdriet, verlange en selfs religieuse gevoelens uit te beeld. Dikwels 

behels hierdie £iguur ook 'll beklemtoning var. die s~bmediant of mediant. Meest­

al daal die verlaagde submediant 'll halftoon na die dominant, anders is -lit ge­

woonlik die verlaagde mediant wat na die supertonika daal. Hierdie figuur oor­

heers die hele laaste gedeelte van nr. 10, vana£ maat 44 tot 56, waar die woor­

de peinsend gaan oor die feit dat die menslike verstand alleenlik die gevare 

op die lewensweg kan aantoon, maar dat daar geen kalmt1:: te vinde is behalwe in 

die Hemel nie. Dan swyg die koor en die instrumentale omlysting vorm •n na­

spel waar hierdie figuur oorheers. Aanvanklik daal die submediant •n heeltoon 

na die dominant in mate 44 - 46 en 49 - 53, daarna daal dit •n halftoon wanneer 

die submediant verlaag word in mate 54 - 56, wat die werk bee!ndig. Die eks­

pressiwiteit van die naspel word verhoog deur •n tonika ?edaalpunt in die viool­

e.~ tjellopartye. In hierdie voorbeeld is dit veral religieuse gevoelens wat 

ui tgebeeld 1o10rd: 



voorbee:i.d 1 • 
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In nr. 15 Jcom diesel£de gebruik voor by die woord "pleure"; die submediant daal 

ill maat 39 '11 heeltoon na die dominant en dan in rnaat 40 '11 hal£toon wanneer die 

submediant verlaag word. 

, 
In nrs. 9, 18 en 20, vat aldrie El~giel! is Jcom hierdie gebruik ook voor. In 

nrs. 18 en 20 word beide die vokale party en instrumenrale omlysting oorheers 

deur '11 motie£ wat op hierdie £iguur gebaseer is. 

Die teentye wat in nr. 25 1 mate 87 - 97, voorkom by die telcsgedeel te wat gaan 

oor Zdde wat die hele nag gehuil h~t, word gevorm deur die submediant wat '11 

hal£toon daal na die dominant in die d-mineur gedeel ':e: Hier is di t ver lange 

wat uitgebeeld word deur die £iguur. (Voorbeeld 81) • 

In nr. 28 word die tussenspel wat die stroi'es aan medaar verbind,en die hele 

Jcoda,op hierdie £iguur gebaseer wat baie ooreenkom met nr. 18 se motie£. 

In nr. 4, mate 38 - 41, kom die hali'toonfiguur voortdurend voor in die instru­

mentale amlysting waar die woorde gaan oor "so er gelaat"• 

B'lwctuasie. '11 Fluktuasie tussen twee note word dikwels gebruik om ver-



rerl ange ~n v~rrlriet u1t te oeeld. Soms i s die no te net '11 halftoon verwyderd 

van mekaar en ander :.:er ~ is hulle ·.reer ,n heeltoon van mekaar. In nr. 19, 

u~ ·1., - ::. • , JY "Entre nos coeurs quel l e distance I Taut d' es pace entre nos 

baisers" vat gaan oor die verlange van twee verlie£des wat so ver van mekaar is, 

word hierdie beweging t ussen twee note gevind. 

Voorbeeld 92. 

Nrtci,~t'l -.u · 
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Hierdie gebruik kom ook voor i n nr. 11, mate 32 - 34, waar die woorde gaan oor 

Napol'eon se ballingskap vat t oe al vyf jaar qeduur het en ook in mate 180 - 181 

van diesel£de werk by die woorde vat vertel dat hy besig is om vaarwel te s@ 

aan sy vaderland. 

l eitoon. 

I n albei gevalle is die fluktuasie tussen die tonika en 

In nr. 20, mate 88 - 92, kom hierdie gebruik voor waar gepraat word van die 

gees vat onder die aarde ween en dat dit in '11 bewende ligstraal verdwyn. 

17.5.10 Deklamasie. 

Die vokale pal'ty tree dikwels deklamerend op by oomblikke van groot ontroering 

in: llie teks bv. In nr. 9 by die woorde: "Car le .Ciel est t&loin que coupable en­

wers eux, je ne £us que trop Eid~le pour toi" vaar die Ierse held uitroep dat die 

H~l sy getuit!" is dat alhoewel hy skuldig mag staan teenoor hulle, hy teenoor 

sy land altyd getrou was. 

Voorbeeld 93. 



In nr. 18, mate 80 - 83, word van hierdie middel gebruik gemaak waar die teks 

gaan oor die donker nag wat soos '11 doodskleed uitsprei oor die aarde, wat sim-

bolies is van die gevoelens van die digter. Nr. 20, wat •n toonsetting van '11 

lykdig is, bevat groot gedeeltes wat op hierdie gebruik gebaseer is. 

Melodie onderbreek deur rustelcens. 

'11 Melodiese lyn onderbreek deur rustkens, word gebruik om '11 gevoel van huiwe­

ring, a£wagting, verontrusting en vrees te simboliseer. Dit kom veral voor 

in nr. 9 ("E16gie") vaarvan byna die hele melodiese lyn deurspek is met rus­

tekens en uitroepe om ontsteltenis uit te beeld. 

Voorbeeld 94. 

In nr. 11, mate 54 - 57, by "Dieul le Pilote a cri6 Sainte H!l~e" en in ma­

te 160 - 165 by "Serait ce lui serait ce lui disent les potentas. Vientil en-

-cor redemander le monde"j Ook in mate 201 - 219 by "Autour du jour pleurent 

ses enemis. Loin de ce roe nous £uyons en silence. L' astre du jour abandon­

ne les cieux" word die deklamerende melodie onderbreek deur rustekens wat '11 ge­

voel van hartstogtelike ontroering skep. In nr. 10, 17 en 20 beeld dit a£­

wagting, ontroering, oorstelptheid en verdriet uit. In nr. 12 word huivering 

so uitgebeeld. 

Haar in nr. 30 gee dit egter uitdrukking aan die ligte £lirtasie gevoelens van 

twee jong verliefdes waar dit gelcombineer word met staccato note wat egter a£­

gewissel word met lang aangehoue note. 
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Voorbeeld 95. 

17.5.12 Sentripetale beweging. 

Dit is '11 hulpmiddel vat elcspressiwiteit aan die melodie verleen en dit word · 

dikwels in halftone gedoen. Di t word gebruik om onaangename dinge, gevoelens 

en trane uit te beeld, soos in nr. 11, mate 127 - 133, waar dit by die worde: 

"Mais quels serpents environment ses pas. De tout laurier un poison est l'es­

sence", die idee van slange vat Napoleon se veg omring en alle lourierkranse 

is gi£tig,uitbeeld. (Dit is simbolies van die gevare vat Napoleon omring.) 

In nr. 18, mate 56 - 60, by "Pleure, pleure et songe ! l' absent" vat vertel 

van die verlate dui£ vat ween en droom van die a£wesige geliefde vind hierdie 

beweging plaas: 

Voorbeeld 96. 

t,lr It, -U. S'J. - &.o 
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Daar is ook in nr. 20 groot gedeeltes van die vokale melodie vat sentripetaal 

beweeg bv. by mate 8 - 33 waar vertel word van die lied vat "morbied en teer 

is en tersel£dertyd betowerend maar ook dodelik is". Die klaaglied se melo-

die beweeg hoofsaaklik sentripetaal en dit verleen ~ droefgeestige en morbiede 
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karakter daaraan. 

Hr. 28 se "kronlcelende slang"-figuur waarop die verbindingsgedeeltes tussen 

die strofes gebaseer is en waaruit die hele lang koda ontstaan, is ook sentri­

petaal. 

Iombinasie van hulpmiddele. 

'll Iombinasie van die voorafgaande hulpmiddele verskerp die ui tbeelding van ge­

voelsontroering. In nr. 9 is daar die kombinasie van deklamuie en '!l vokale 

party wat onderbrcek word deur rustekens {Voorbeeld 93) tesame met '!l instru-

11entale omlysting waarvan die baslyn geleidelik daal met chromatiese halftone. 

Dit is skilderend van groot ontroering vat deur die woorde gcwek word. 

In nr. 11, mate 208 - 219, word dieselfde kombinasie aangetref vaar die teks 

vertel dat die son besig is 0111 onder te gaan vir Napoleon {simboliek van sy 

leve vat besig is om tot '11 einde te l:.0111.) 

In nr. 13, -te 81 - 96, is daar '11 konsentrasie van hulpmiddele vat 'II gevoel 

van atvagting en opgewondenheid slcilder by die voorde: •reste ici each~ de­

•ure dans une heurs d'un oiel ardent tu verras sortir du bain l'ing~ue tou­

c.e nue croisant ses mains sur ses bras• vat beteken: •1cruip hier veg, en bin­

ne • uur sal jou gretige ol! sien boe die komaervrye jong aeisie uit die water 

tevoarskyn tree.• 

In nr. 17 is daar • dalende c:broaatiese lyn in die -vokale ael.odie, vat oader­

breell.: vord deur talle rv.stekens vat eindig aet s~tripetale beveging. Die ia­

str\aentale oalysting se baslyn 4ul. ook aet c:hroaatiese halftone in olct_,. en 

die boonste party verdubbel die i,okale ael.odie. Die hara>niese progressie be-

sta.m uit 'll reeks vendnderde vierklanke. Dit koa voor by die voordes "Mai9 

ne crains ris je netlt-klame JU aesse ai De Prof'undi.s•. Bier vertel die geea 

v• die roos dat hy geen boetedoening eis Die (dat sy leve geneea is) vat• 

diepe gevoelsontroering slcilder. 
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Voorbeeld 97. 

tr· 

{Die harllloniese analise verskyn by voorbeeld 64 by 12.14 in die harmonie-gedeel­

te.) 

In nr. 11, aate 130 - 137 is nog so 'll gedeelte vaar deklamasie, en 'll dalende vo­

kale aelodie vat in chromatiese halftone beweeg, verslr:yn by die woorde: "Dll tout 

laurier un poison est l'essence La mort couronne un front victorie\lll" vat bete­

ken dat die sap van lourierkranse gi£ is en die dood die oorvinnaar se hoof be­

Jcroon. Blke aklcoord, vooratgegaan deur sy eie dollinant, se grondtoon is 'll chro­

-tiese halftoon laer as die vorige. 

17.6 Baraoniese hulpaiddele. 

Verainderde vierklankes Veraindel-de vierklanke bet groot ekspressieve 
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vaarde in ll!USi.kale uitbeelding. Dit vord dilcvels gekombineer 111et chrolllatiek, 

soos gesien. kan vord in die bostaande voorbeeld ui t nr. 17 Cmate 37 - 41) • 

tit word gewoonlik gebruil:: om groot verdriet, ontroering, die dood, vervloeking 

en anaer onaangename gevoelens uit te beeld. 

In nr. 9, mate 56 - 61, by die "WOOrde: "mais apr!s cette joie laplus chue ta­

v ur que puisse accorder le Ciel C' est l' orgueil de mourir pour toi • vaarin 

die Iers e held, Emmet, vertel dat di t vir hom 'D eer sal wees om vir sy land te 

mag sterwe , is by die aanvang van hierdie gedeelte drie verminderde vierllanke. 

i t word gevolg deur -n baslyn vat met talle herhalings met chromatiese haltto­

r.~ aaa.l terwyl die vokale melodie alleenlik op twee note deklameer. 

In r.::-. 11, mate 75 - 80, is daar 'D reeks verminderde vierklanke by die woorde: 

"<'1ous mauaissons ses fers et ses bourreaux" vaar Napoleon se vapens en laksman­

e ver loek vord, en in dies elfde verk, mate 187 - 189, by "Mais que vois je 

u .:·iv ::ie i.m drapeau noirl" vaar uitgeroep word "Vat sien ek op ·die strand? 

,.- t: vlagl" ook a11.eenlik verminderde vierklanke 

Vcorbeeld 98. 
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In nr. 12, maat 15, vaar daar van 'II. vag se svaard gepraat word vat in die sk.a­

dus blink• word veer vc.rminderde vierk.lank.e get.,ruik.; dus veer 'II. vapen soos in 

nr. 11, mate 75 - 80, vat deur verminderde vierk:lanlce ui tgebeeld word. 

Die woord "verdwyn" word in tvee verk.e u.itgebeeld deur verrrinderde vierk.lanlce. 

In nr. 13, mate 228 - 229, by "qui " s•envole en in nr. 20, mate 84 - 87, by 

"Passe dans un rayon tremblant" - in albei gevalle is daar drie verminderde 

vie~k.lan.~e na raelcaar. 

In nr. 24, mate 85 - 88, by "Venez, avant l'aurore nous serons de retour" vat 

'D leuen is vant die jong man se belo£te dat as die meisie saam met horn sal !Jaan, 

hy haar voor dagbreelc sal terugbring, sou onvervuld bly - hy het haar nooit veer 

teruggebring nie en haar vader het tot aan die einde v:m sy leW'e oor haar ge­

treur - versk.yn veer on reelcs verminderde vi ,.rk.laru:e met 'II baslyn wat in chro­

matiese halrtone daal. 

Die kronk.elende veek.lag figuur vat die stro£es van nr. 28 adl"'..mek.aar verbind 

vaar die ve:-ha al gaan oor Ophelia se dood, se harmoriie bestaian u.it 'II r eeks ver­

minderde ak:k.oorde. 

17.6.2 Tonika vat daal na verlaagde tonika: 

'II. Kiddel vat groot verdriet si.aboliseer is die gebruik om el.lee k.omponent van die 

tonika drieklank 'II. halft.oon te laat daal oia sodoende die ak.koord op die verlaag­
b-.lka 
deAdritllanlr.: te vona. In nr. 9, mate . 17 18, kom hierdie gebru.iJc voor by die 

woord •Pleure•. In nr. 18, mate 80 - 83, by die voorde •s•~tend 0011111e un iln­
cuil • vat betelcen di t ( die onaeetlile nag) sprei ui t soos 'II. doodslleed. Die 

baslyn daal aet chroaatiese hal£tone en die halT">nie vissel vanaf die nonaale 

tonika drie.llank na die venainderde drie.llank, deurdat die kvint verlaag vord. 

Daarna word die c11der twee note van die ak.koord ook verlaag 50dat die mineurdrie-

llank op die verlaagde tonila gevorm word. Die majeurdrie.klank. op die Vr!rlaag-

de dominant 'W'Ol!J en dan ver:;Jcyn oe maj eurdritllank op die verlaagde toniJca in 

maat 83 by die woord •doodskleed•. 
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Voorbeeld 99. 

17.6.3 Hannonie vat stati es bly • 

.,. B.f'.f'ek van tyd vat stilstaan vord verlcry deur een haraonie aan te hou. In nr. 

13, aate 134 - 140, vord 'D dromerige gevoel van onbeveeglikheid geskilder deur 

vir 14 aate alleenlik een akkoord, die supertonika, aan te vend. Die twee vo­

kale partye deklaaeer die volgende 'olOOrde: •oh si :Jltais Capitane ou Sultane 

je prendrais des bains ~ dans un bain de marbre jaune pr!s d'1m trGne en­

tre _deux gri.t~ers do~ j • aurais le haaac de soie• vat gaan oor Sara se vensden­

:tery oor die luilek:ter leve vat sy sou voer as sy 'D sultan vas. 

ra.s. 



Voorbe.:.ld 1000 

-w-i..,;;;: 

In nr. 17 mate 42 - 44, by cie w·Jorde: "Ce l~ger parfum e s t rnon 5me" wa.:.r die 

roos verte l da t :1ierdie ligte parfunrn s y s id is, wor t. •n tre1nolo bevegins uitge­

voer op een harmoni e, ter1o'Yl di e vok .1l e ,nelodie dek l ar.i-:ce r . 

In nr. 20, mate 87 - 92, word dieselfde gevoel van bewe~ingloosheid verkry .raar 

in die instrumentale omlysting alleenlik op tvee note beveegword op die dominant e., 
submediant, by die 'olOOrde: •Passe, passe dans un rayon treial:lant" vat beskry£ 

hoe die gees geleidelik verdwyn in on be•'1ende ligstr<1alo 

~70604 Die verlaagde submediant. 

len van die belangrikste hulpmiddcle om die teks siuteties-ekspressie£ veer te gee 0 

i s deur aiddel van die haraoniel! en tonale areas vat aangewend vord. Hier is dit 

veral die verlaagde subnediant en ook die medi,mt vat on groot rol speel. Deur 

hierdie gebruik -word o.a. majeur/iaineur dubbelsinnigheid en on donker lleur verkry. 

Die verlaagde suhnedi3Dt -word op drie wyses gedurigdeur ingespan - as bepaalde 

noot word dit baie beklemtoon deur bv. daarop te deklaineer, as tonale area VcW"" 

Iueen geaoduleer word 0 en in cae dalende £iguur vat voorheen bcskry£ is ( 17 o ~" ~r, 

tat. . 



17.6.4'-1 Die tooa900rt: vm die ,,..1.aagde s\11-edi~t en aedl.ant spee1 'D be1amg­

rike rol in nrs. 3 en 4. lJl albei geva1le besit die verke se amvmg. vat 'D 

ref'rein is deur die koor gesing. 'll levendige posiU e\fe steaaing u gevolg van 

die toniu aajeur toon.soort. Daam.a 11019 dAar- in albei gevalle,. svuraoedi­

ge tenoorsolo met 'll treurige steaaing as ge110lg van die dc"lker sulaecliant en 

aediant toonsoorte dAarvan. lJl albei gevalle is die toonsoort van die tenoo:r­

solo :na die refrein• A-«>l--.je1r. vat die ·verlaagde swaediant tooasoort van 

nr. 3 is {vurvan die boottoc:eaoort c-.ajeur is} en die verlaagde aediant toon­

soort nn nr. 4 (vurvan die booftoonsoort P--.jeur is}. 

lJl all>ei gevalle word,. groot blltrM aet die opgevekte refrein verkry u gevolg 

van,. skielike c:::broaatiese aoduluie in nr. ~enin nr. 4'1l trmssisi~ biei-die 

•dDn)cer• toonsoort vm A-«>l---.ieur. 

lJl nr. 11. -te 22 - 29. vat SOOS nr. 3 in c-..jeur is. word daar oolc na die 

tOODSOOrt nn die verlaagde sulaediant ge.oduleer vaar die voorde _ vertel d.t.t 1'a­

poleon al yYf juir in ball.1J18slcap ftl'lceer. Vaar in -te 212 - 215 beskryt vord 

dat die SCll Mk en ondergaan in •apoleon se leve. vat siabolies is van sy nade­

rmde einde• word dMr gedelcl.wer op die verlallgde sutwediant-• tervyl die reg­

terllald vm die inst:naentale aalysting ook bierdie DDOt ~ Dit '90l'll 'II. 

diuonant aet die t.oDii.a akb>ord in die linkertumd van die lcl.ari.erpart:y • lJl 

--t 85 ,,... die voorde "Le u.ps n• est plus tripas gloriemt" vertel. dat sy glo­

rieryke dae verb:, is, word die sulaediant gevolg deur die verl.aagde sul:aediant 

drieklank. 

lJl lll"e 17• -te 17 - 28, by '"Ta• pris encore aaperl& des pl.ears d1 .-gent de 

11 arrosoir et p--1 la l8te etoil.6e I'll • irrc-as tom: le •Ir■• __. die ,oos 

'ftl'tel boe by gesterwie bat dalrdat die ai.si bca gepluk bet tervyl 4Mr DIDI sil­

wr tr .. vm die dl,a op bca -• en tee aet baa ~ vaadel bet. word claar' na 
die tOOll9UDl"t van die ftll"lalleclil aad1aat ll!all~leer. In 11.iardie gedeelte ~ 

daar elm in die vierde ~ Dll die - tc~Dft M ftll"J.aaea -a-ti111t e->­
duleere Die booftDcm.aoort is a--Jear. dan -.'d in aat 18 by die wocird "phlk" 

na l).e,ajear • elm in wt 21 na ear ge,,o+J eer. lJl bierd:le tc - art 

vat in lMPkJilclleid di, tooaaoart TIil die verlaagde tonilta 1s. word elm 'ftl'keer 

to1' aa die einde van die 1edeelte, vaama daar 4-- aiddel van • ~ ... 

aodulasie terugfelceer word na die taika tooasoart. 



In nr. 20, die elegie vat deurgaans 'II veeaoedige lcarakter het, vord daar aan 

die einde na die toonsoort van :lie verlaagde subnediant gemoduleer. Dan is 

dulr ,a pedaalpunt op hierdie verlaagde subaediantnoot ter-.,yl daar teruggemodu-.., 
leer word na die hoo.ttoonsoort. Haar sel.ts na hierdie pedaalpunt, vanneer 

daar,, dominant ped.aalpunt direk op die vori!Je 'YOlg by die laaste drie voorde 
\ 

"Haar treurige lied•, Vilt die 'YOkale melodie bel!indig, is die tonilca toonsoort 

nog Die bevestig nie want bo die pedaalpunt koa 'II reelcs verminderde vierlclanlce 

vat 'll detinitieve gevoel vir tonaliteit laat vervaag. Uiteindelilc, eers op 

die heel laute voord •treurig• word daar in verltlilcheid teruggelceer na die 

hooltocmsoort, D-eajeur, aet die v7 - I aklcoorde. Maar nou volg 'II instnaen­

tele naspel van ses .. te vaarin die dal.ende hal.ttoon.tiguur •~ die ver laagde 

swaediant na die dow:lnmt ODDphoudelik veerkli.nlc in die lliddelste party tot _op 

die einde. Bierdie -...gheid van die hooi'toonsoort met die svaar beklemtoning 

van die verlaagde subaediant skep 'II atmos.teer van oneindige droef'heid. 

Voorbeeld 101 • . 

,----..._ 



Die verhoogde sulaediant het veer die teenoorgestelda uitverking. ID 

nr. 18, aate 13 - 14, vaar by -t.e• en •aac,urs• van siel en lie.L'de gepraat word, 

word die tonilca met verhoogde mediant, die dominant v:m die verhoogde iaediant en 

dan die drieklanlc op die verhoogde mediant gebruiJc. Hierdie elegie het 'll ai­

neur hooftoonsoort. 

Die Hapolitamse sekstalckoord vord op dieselfde vyse as ekspressieve 

11Uddel ingespan, as die alckoord van die verlaagde submediant. Die toonsoort 

van die verlaagde submediant vord as Napolitaanse area oolc as 'll •oon1cer• tocm­

soort gebruilc vaarheen uitgevylc of gemoduleer word. Die alckoord simboliseer 

dus donlcer of ona.mgenaae gevoelens soos blylc ui t die volgende voorbeelde ui t 

nrs. 3, 9, 13, 16, 18, 21 en 25. 

In nr. 3, maat 18, -word die alckoord gebruilc o■ •to~s• (ster.e) uit te beeld en 

terselfdertyd vind die modulasie na die verlaagde suhnediant toonsoort plaas vir 

die tenoorsolo vaarna vroe!r vervys is en die Napolitaanse sekstalckoord 1110rd as 

slcakelalckoord tJebruik. 

Die elegie nr. 9, het al -n Hapolitaanse selcstalckoord in die vyfde -.aat en neea 

-n aanvang met •Quand ce lui quit t'adore n•aura laiss~ derri~e lui•. 

In nr. 11, maat 128 by "serpens•, belclemtoon die alcJ.:oord die woord "slange•. 

Voorbeeld 20. 
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Ia nr. 131 ute 174 - 175, word die wees vat die jong spelende aeisie oorval 

nnneer sy skielllt in die skadus twee~ sien blink in die donlter vow!, uitge­

beelcl deur hierdie aklcoord by die voorde : •dans l'oabre du bois soabre deux 

yea!'. 

In nr. 16 word die 1i100rd •.troids•, vat •koud• beteken, uitgebeeld aet hierdie 

alckoord en in nr. 18, ■aat 93 veer •Je n•aiaerai j.-ais• vaar die digter vertel 

dat hy nooit veer ieaand sal um lielkry nie. Daar vord ook na die Jfapolitaan-

se toonsoort ge.oduleer vaar in ■ate 47 - 52 by die voorde •ia nature tout ae 

parait en deuil• vertel vord dat dit lyk aso£ die hele natuur in rou gedo■pel is. 

In nr. 241 ■ate 105 - 107 by "Bilas son p@re encore L'attend depuis ce j our• 

va.ar die -..iklag Jcoa dat haar vader helaas nog steeds op haar vag, 'WOrd eers al­

leenlik op die een noot, die verlaagde supertoniu gedeklanieer deur d.ie vokale 

party, aet die inst:r\alentale c.lysting vat aeespeel op die oktaat. In die vol­

gende ■aat word die volledige Jlapolita.mse sekstakkoord gevona, tervyl die vo­

kale party svyg. 

Voorbeeld 103. 

J, - I .. 
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17 .6.6 Die ■ineur vora van die dominant word as akkoord en t~nale area op die­

sel£de vyse as die Jfapolitaanse sekstakkoord en verlaagde submediant aangewend. 

Dit vord dus ook gebruik om •donker" gevoelens soos "veen", "bloed","nag", •ge­

vangenis•, onaangenaae dinge en i ets vat "oneg• is, ui t te beeld. 

In nr. 10, maat 24, word die akkoord aangewend om die woord "faux• (vals) uit te 
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beeltt. en in nr. 11 koa dit telkens 'VOOr in die retrein by die worde •PIIIIVNI 901-

dat je reverai la Prance l a aain -cl'un .tils Ill! .teraezoa les yemt!" vur llapoleon 

bej.-r -word oadat by sy land eers weer in die gees na sy doocl sal -sien, vat-:' 
aeer 'II seun van die land sy ot! vir die laute keer sal toedruk {die. -_;o,~beelcl _ 

-is van .. te 36 - 39.) 

Voorbeeld 104. 
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In nr. 23, aate 80 - 86 by •st le sang pur de tes chaudes entrailles incess-­

aent entante des soldats• vaar die digter praat van die opofferings Vilt sy land 

IIAilk deur voortdurend soldate te baar vat veer h1llle bloed 110et offer, vord die 

aklcoord gebruik, voorafgegaan deur sy eie dollinalt. 

In nr. 18, aaat 79 -word •1a nuit iaiense• vaar van die on111eetl i ke nag gepraat 

vord. l!n in nr. 19, ..at 47 vaar daar veer van die groot afstand tussen die tvee 

Y41irlieldes gepraat vord, vord die akkoord aangevend. Ook in nr. 24, ma.at 43 by 

•son p@re sous la grille la tint coine un gecUier• vaar vert,el word dat die mei­

sie se vacler haar gevange gehou het a90.t hy tronlcbevaarder vas, "10rd die aklcoord 

op die laaste woord aangevend. In nr. 28, .. te 21 - 25, vind daar '11 modulasie 

pla.as na die •donJcer• ndneur-doiainant toonsoort by "et de ces £leurs d'un rose 

pile qu'on appelle des doigts de mort• vaar die teks gaan oor die "blare van 'II 

bleek roos, vat vingers van die dood genoea "10rd", vanneer Ophelia blomme plulc, 

ea bedoel is oa aan die lw.sterAAr • gevoel van naderende onheil te gee. 

., 
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17.6.7 Almoraal.e oplossings van die dowinant vierklanlts Vamneer 'll akkoord 

aet doeinantvierklanlt-st:rulctuur nie oplos nie, het dit ook elcspressieve vaarde. 

In nr. 19 by die uitroep •o groot begeerte vat onvervuld moet blyl• eindig dit 

op• doeina,t-vierklanlt vat nie oplos nie en vir nog 'D aaat aangehou vord. In 
nr. 28 bys •Di.e tak het gebreelt en die anae Ophelia bet (in die water) geval.-a 

wrd die dcwinantvierklanlt op die leitoon gevora by •geval•t dit los nie op nie, 

aaar vord vir nag 'D aaat aangehou, da.arna volg on aaat van absolute stilte in die 

..okale partye en instruaentale olllysting. Die stilte siaboliseer 'D gewel van 

skok vat verdiep vord deur die feit dat die d.inaaielt ook bier elcspressief aange­

vend vord. Vaar die sin 'D aanvang neea, is die aanduiding pianis•iao• vat ge­

volg vord deur 'D crescendo totdat die donainantvierklank dan fortissiao opklinlc, 

gevolg deur die stilte. 

Voorbeeld 105. 

Iaden.se kan ook as on e1cspress ieve hulpaiddel dien. Vanneer daar veer na die vo-

rige voorbeeld van nr. 19 gekyk word, vord dit ~delik dat dit ook 'D onvolaaa1c­

te :t.adens is vaanaee die sin eindig vat natuurlik simbolies i s van die beteltenis 

van die voordes •01 groot begeerte vat onvervuld moet bly&• Hierdie gedeelte 

is in D-lcruis-maj eur. Vanneer hierdie I V - v7 a1c1coorde in F-kruis.-ajeur be­

slcou woird, is di t '11 tri giese leadens (F-lcruiss II - 1117). Die bedoeling Yord. 

duideli k by die ondersoelc v.:m die e inde van die t veede strofe. Die uitroep be-

gin 'Il t erts llol!r in die volcale melodie . Die t wee eindes van die s trofes is eg-
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ter presies dieselfde, ten spyte daarvan dat die eerste strofe se laaste sin, 

die uitroep , in D-kruis--maj eur i s, terwyl die tveede in die hooftoonsoort F­

kruis i s . En hier by die t veede strofe is 1it duidelilc ~ frigie se Jcadens. 

Voorbeeld 106. 

In nr. 12, mate 117 - 11-8, Jco■ oolc on £rigiese kadens voor by die ·,mord "prisonier". 

In nr. 20, mate 11 - 13, by die woorde: "00 flotte avec un son plainti£ l'ombre 

d'un i £" (Vaar '11 treurige klanlc voortlcom uit die slcaduvee van die sipres) vord 

die sin ooJc afgesluit met on f'ri giese kadens, maar die voorlaaste akkoord gee aan 

die kadens 'll nog vreemder llank vant di t is die verlaagde submediant drieklank 

(vaar dit nonaaalveg die II of IV akkoord sou vees.) 

Dit i s veelseggend dat die trelD'lied., nr. 18, aet 'll onvolaaak:te kadens eindig, 

want die voorde van die teks eindig sugtend: •01 • • • • • • 01 • op die dalende hall'­

toon£iguur. Vanneer die vokale melodie svyg, bel!indig '11 t:re.olo-beveging op die 

do■inant in die instrumentale oalysting die wcrJc, sodat die ausiek tot a.an die 

einde sillbolies is van groot droel'heid. 

17.6.9 Die Duitse en Franse sesdeukoord vord oolr. dilcvel.s as ekspressieve hulp­

m.iddel aangevend. Dit vord gebruik oa positieve, vreugdevolle en aangename ge­

voelens uit te beeld in die 111USiek. In nr. 1 0 maat 2 en nr. 6~ maat 8 1110rd die 

Duitse en Franse sesdeakkoord in di~ twee liefpesliedere 9ebruik by die naam van 
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die bemi nde me isie. I n nr. 2 , -r.aat 22 , 'w'ord 1i t by "beaut~", in nr. 3 , mate 

77 - 78 , by "consacrer ses c.ro i ts" , waar gepraat 'w'Ord van gelukkige mense wat 

,1 hulle regte bevestig , en selfs in nr. 11 wat oor die a lgemeen •n baie svaarmoe­

di ge karakter het, word di e Franse sesdealckoor d in maat 14 gebruik om "plus 

joyeux", en in mate 164 - 165 en 156 - 167.op albei plekke,om "redemander le 

monde" vaar gepraat vord van "die v@reld regeer" uit te beeld. 

In nr. 13, maat 13, 14, 57 en 203 , word beide die Dui tse en Franse sesdeakkoord 

elk tveekeer gebruik om by "balance dans iw hamac", "l fleur d1 eau" en •balan­

ce avec asDOur" Sara se svaaibeweging en verleidelike vieg oor die water uit te 

beeld. Die voorbeeld i s van nr. 2, mate 21 - 22. 

Vc,orbeeld 107. 
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Die hali'venli.nderde vierklank vord ook hootsaalclik gebruik oa aangena-

-• vel.J.uidende, positieve en sells grootse gevoelens uit te beeld; 

neer die voorde ga.aa. oor die grootsheid van God. 

veral van-

In nr. 5, JMat 56, koa dit 'VOOr by •qu•un ~ de la voix"' vaar dit gaan oor "'n 

eggo Vin God se stea•; in nr. 10, -.at 11 , by •11 n•est rien de vrai que le 

Ciel• (Diks is,. verklikheid behalve die Heael nie); in nr. 27, aaat 220, •c• 
est le grand jour de .t!te• vat vertel van die teestelike, groot gebeurtenis; in 

nr. 34, aaat 17, by "Toi dont le noa terrible et doux tait courber le front de 

.. a!re• vaar die digter vertel dat God s e groot , soetklinkende H._,sy moeder 

haar hoot laat buig he t by die aanboor daarvan.,en in dieseltde verk , maat 25, 



by •brillant 90leil n•est qu1 un jounet de la puiss~" vat vertel dat die skit­

terende 90D inaar 'II speelding is vir God se krag, verskyn die hal.fverminderde ak­

Jcoord tellens. 

In nr. 16, maat 29, beskry.f' dit by •egrenant les perles que l'on voit au 111atin 

trembler• die doudruppels vat soos p@rels onder hul voete blink. In nr. 21 

word dit telkens ingespan om wonderliXe dinge-~te- beskry£ vaaroor daar gedroota 

word en in nr. 25, maat 68 1 by •ta Siera c' .est ma lllb-e" vertel Jit dat die mei-

sie die maan besJ:::ou as haar moeder. In nr. 31, maat 15, by "pour chanter le 

retour du jour", maat 23, by "Sa voix douce" en maat 93 •ses chants touchants~ 

word die a1:::1:::oord gebrui1::: om die aangename gevoel van sang se "soete geluid" uit 

te beeld. Die voorbeeld is van nr. 25, mate 68 - 69. 

Voorbcceld 108. 
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18. m'S(N(D(G YAW S'ffLDlOIDU YAW DII -.ODIBS. 

18. 1 Jlelodieks 

Yoorkeur vir trapsgevyse beveging en intervalle van tertse en ltval'te en ael.odie­

se figure vat saagestel is uit koabinasies van tertse en kvllrte~ algeaeen 

'VOOl'e Die aeeste ael.odiel! is alckoordgebonde en glydend sovel. as springend. Oor 

die algeaeen is die ael.odiel! golvend9 aet mdm- worde die clalende en stygende 

intervalle boll aekaar in evevig. Ook is die aeeste aelodiel sentri.tugaal. De­

klausie b,a dikwel.s voor en die ael.odiese lyn ll0J'd dikvel.s onderbreek deur rus­

teken.s. au-c-atiek koa algeaeen '900I' en ook 'll fiuktuasie tussen twee note. 

Dulr word cH.kwlels vm sekvense gebruik geaaak en die cbraaatieMt tipe koa aeer 

dikvels ,roar as die diatoniese. Keestal word die figuur vat berbMJ. ll0J'd al­

gesku:it en de ll0J'd dit veral 'll selamde laer berbaal.. Die baraoniese opeenvol­

ging TIil alloorde word baie sel.de letterlik berbaal. 

18.3 titae en aetnaa 

Yoor:tear word getee un saagestelde tweesl.agaaat. Vameer • ~odie vel. en­

keboudige --tsl.ag bet, word dit clikvels in die loop van die werk verander na 

saagestelde _.ts1.ag deurdat triole op elke polsslag ge'VOJ'll word. Di t kca ffl'-­

al "WOOr in 11:ontrapUDtale gedeeltes Ylll koorwierke. Die aelodie volg aeestal die 

ritae TIil die teks getrou na, en is dus litterair. 

18e4 Ordf!Dins TIil sinsboua 

Die aeeste ael.odiel is oor die algeaeen ~tig vat sinsbou betret'. l:ontru-



tereade ac>tieve, sinne en periodes koa aeer diJcvels voor as die tipe vat 9elyk­

aardi9 is. 

18.5 Iontrapuntale ndddele: 

Daar word dil:wels in die lcoorverlce van lcontraptmtale te~elce soos iai tash ge­

bruilc gemaak. Vat die solisties-volcale werke betref, vord di t alleenlik in vier 

werlce gevind. Indtasie ko111 voor in vyf koorwerke en sintaktiese iaitasie in een, 

vat oolc 'D koorwerlc is. In die vier solisties-volcale verlce lcoia o.a. stretto, 

iaitasie en verbreding van die tenia voor. 

Die gevysigde strofiese-vora vord die meeste gebruilc, a.a.v. die strotiese-vo:-a 

is aeestal in bre! trekke herkenbaar. Daar is alleenlik een werlc vat as vol­

k011e deurgelc.o-.,oneerd beskou kan 110rd. 

Tonaliteit: 

Vat die hooftoonsoorte van die werlce betref, lcry aajeur toonsoorte voorlceur. Die 

P'--,jeur en ~eur toonsoorte lcoa die meeste voor. As gevolg van die gereel­

de gebruilc van die verlaagde mediant en submediant in majeur toonsoorte, is die 

werlce dilcvels dubbelsinnig vat tonaliteit betref, en alckoorde van beide 1Ujeur 

en aineur aodusse word dus betrelc in een toonsoort. 

1 a.a Hodulasiess 

Vat ac>dulasies betref, 110rd daar voorlceur gegee aan aediantverhoudings. Daar 

vord aeestal na die vervant lllineur, verlaagde mediant majeur en verlaagde sub­

aediant majeur gemoduleer . Chromatiese 1110dulasies lcry etfens voorlceur bo dia-
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toniese aodulasies, en 'ft!'anderinge van die aa.jeur na die aineur aod\as is bale 

al9eaeen. 

'D Groot voorlie.tde vir gevone maje~en aineurdrieklanke blyk dui.delik, 11&111' 

die vyse Vaal"OP hierdie eenvoudige drieklanke ingespan word, gee di.kvels 'D vreea­

de kleur aan die 1NSiek. Die gebruik van die tonika aajeurdrieklank vat gevolg 

vord deur die aajeurdrieklank op die verlaagde tonika {elke ~uent vord dus 

net 'D hali'toon atgeskui.t) is breedvoerig behandel in die gedeelte vat oor die 

Voord-'foonverhouding gaan. Die sumediant akkoord wrd op diesel£de vyse g~ 

"VOlg deur die verlaagde sulaediant drieklanlc. 

'D Voorlie.tde vir hal..tverai.nderde vierklanke, ook op ander toonleertrappe as die 

noraale leitoon en supertonika, vord gevind. Die majeurdrieklanlc en sel£s do­

ailuatvier:t.lank op die verlaagde leitoon k011 diblels voor en ook die majeurdrie­

kl.imk op die nor.ale leitoon. Verskillende vol'IIS van leitoon- en verlaagde 

leitoonuk&orde vat na aekaar gebruik vord, kom dikvels voor. 

Die gebrui.k van die aineurdomi.nant gee di.kvels '11 a>dale lcleur aan die verlc. 

Saas wrd dur .teitlik deurgaans in '11 verlc van hierdie ai.neurvora van die doai­

JU11nt gebruilc geaaak. 

Die aattal aklcoorde binne 'D gegewe tonaliteit vord grootliks uitgebrei deurdat 

beide die nor.ale en die verlaagde aediante en subllediante gebrui.k )!Ord. Dit 

verleen oolc 'D besondere toonkl.eur aan baie van die verlce a.g.v. die aineur to­

nib en subdoainant drieklanlce, aa.jeurdrielclanlce op die verlaa~e aediant en 

sub!lediant, -..rp-.t• sesdeaklcaorde, en hal.fveraiirderde vierlclanlce.vat gevora 

vord deur hierdie verlaagde aediante en suhaediante. 

Die aediant en subaediant drieklanlce word dikvels belcleintoon deurdat hulle eie 

doainant alclcoorde voora.t of daarna gebruik "10rd er.t ook deurdat die majeurvora 

van hierdie mediant en sulllllediant aklcoorde gebruik vord i.p.v. die normale ai-



Dela"'IOrladaarnn. 

Die supertonil& drieklank IIOrd ook dikvels deur sy eie clcwinan~ bekleatoon en 

diP dcwina,t-vyft1ank van die supertonilca• soader grondtoon. IIOrd ook soos die 

tusw-nckwi.....,t: gelruik ter bekle.tcming. Die iaajeurdrieklank en die vierllank 

op die supertonih word baie ge.vind. Die iaajeurdrieklank op die -..erlaagde 

supertonilca en die Bapolit.wmse seksukl:oord-90ra ~Jcca ook dil.wiels '9Q0r 

en word ook soas bekleatoon deur sy eie dcwinant. 

TllsHDdowhlant:e IIOrd dibiel.s gelruik en oak die 'V)"ft1ank-¥Ora daarYan. Die 

vyft1anke se grondtone word di.blie1s veggelaat sodat Yerainderde vierllanke ge­

'VOra vord deur die booaste gedeelte wm die 'V)"ftlank. So kan tal1e verainderde 

vierllanke dus in tenae van bul ~e -..erllaar IIOrd as dcwinan~anke ~ 

der grondtocm. 

Yerainderde vierklanke word dikvels ca 'lflelluiclendheidsredes gebruil: en kan clan 

Die soos hierbo verklaar IIOrd Die. Dit wrd clan as •SllleWlellde• aJckoorde be.skou. 

l>ibliel.s word hulle as verbinding tussen i.ar-iel! gebruik vat andersins Die _.. 

vait is Die. Lang ~es vat bestaan uit,. reeks ve:rainderde vierllanke Jcca 

SOIIS voor. 

Dilr:vels IIOrd reekse al:koorde gebruik vat e.lkeen diesel..tde basnoot bet. en so lyk 

na 'll tipe pedaalpwit. 

18.10 Yariasies: 

Variasies vaarvan die barwonie tel.kens v erskillend is en die aelodie e.t'.f'ens ge­

vysig word,. Deea'D belangrike plek in.,in die Naodies. GNloonJik is die -­

vang en einde van die aelodie onveranderd, aaar die aiddelste deel vord efi'ens 

gevysig. 



Die rier ~ wn die Prigiese bdens i.s belmgrik en die .teit clat die 

anger:e h ~• ltallens bale ain -.oml:.,me. 

1 
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m. IIIDWlJ• 

!Ila lol.l.oviJll8 t«:hnical. procedures are 1ISecl by Berlios ia Ida IIAlocli•• 

'Ille wt DOticeabJ • featwes of the aelo4U.c line b a preference for avuamt Illy 

atep IDd tbe iatenals of a third IDd a fourth. TIie aelody la .,,exM4 by tM 

1w: wic 1,aais ad the asc:eadins ad deac:ending iatenal.a .-e ia eqaililri11ae 

Clllwtic J!110tes are .,__,_., vi.th fi11C'tV.ation of two notes 111>,ear-ing replarly. 

A 'tllDCal aelody iaterraptecl by rests ad 00lllbi ned vi tit decl aati• 1a dlaracte­

riatic. 

Cllaacatt.: ... 1cc ....., ~ efta tilan dlatrmic ._.. ·fta .....,llthl a,... 

fve is. aually N,-tec1 a -.jar•• mi..- secaad lower. JleJoGa· ~ ----­
rebia tlleir urlMIGic: llasis -..altered ia their re,etitioas. 

A pre£eN!Dl"e for C'OllpOund dllpl.e t1ae is J10ticeable. hen ia siaple tiaa tu 

rllytllll b often daaaged into coepoan,d tiae by division of tbe beats iato trip­

lets, vhich often bappas in the contrapaatal. parts of c:baral. --,s. A correct 

and c..ehl bandl :Ing .,, probleas of prosody b clear as tbe ~ • l'll!Jt:la b 

geaerally subject to the rbyta of tbe llOJ'ds. 

lr'reglwlrity of phrasing based on ccntrasting -,ttves generally outmabers sq,__ ........... 
a.oral songs c:a-tat•ing c:ontruting sections of polipbonic and bca,pbonic writing . 
11>pear quite ottea. Im.tatia9 C01aterpoillt appears ill the, and syntactic iai-

tation in .. c:bol'al soatJ• 

Gmera1ly tbe broad outl.ines of strophic fora .. adhered to, u regards tbe strw::­

ture of tbe songs, but ia a aoditied iunner. Only one 9CJD9 e1n be CX111Sidel'ed to 

.. througb<alposed. 



In aodulations, aediant relationships are eaphasised and the key of the r elative 

ainor and the .tlattened -diant and sulnediant are pre.terred. Chroa&tic IIOdu­

lations occur iaore often than diatonic modulations, and changes troin major to •i­

nor aodes occur .trequently. 

The nwaber o.t chords o.t a given tonality is extended greatly by using the medi­

ant and sutaediant degrees of both nu.nor and major IDOde.s, resulting in tonic mi­

nor, subdoainant ainor and major triads on the flattened iaediant and sutaedimt 

degrees o.t the scale in addition to aug111e11ted sixths and secondary seventh chords 

with chroaatically altered notes. (The German and French sixths are found 011 

degrees 0£ the scale other than the usual flattened s•q,ertonic aid sutaediant.) 

Tbeaediant and sutaediant chords are e.phasised by their secondary doainant 

chords and by chromatically altering their respective thirds to Iona aajor chords. 

The supertonic triad is stressed in the sa.e aanner. The supertonic chroaatic 

triad and seventh are c:o-,nJ.y used. The supertonic triad with lowered root,in 

the "ll'eopolitan sixth• fora as well, is used extensively. 

Secondary doain•~• are regularly used as seventh and ninth chords. O.tten the 

roots o.t these chords are oaitted resulting in diainisbed seventh chords. Tbus, 

uny diainisbed seventh chords are explicable in teras o.t their root llmction. 

Independent dbdnisbed seventh chords o.tten appe.- to be ooeb:lning two 1mrela­

ted balw>nies. Berlioz exploited the use •..t these seventh chords extensively, 

llhilat a series o.t diainished sevenths is a characteristic o.t his !uirwonic wi­
.ting. 

The s.amdary seftllth chord on the supertonic in ■-jor lcey9 aid the 1.-line note 

in ainor keys, OCllltaining a diainisbed ti..tth and ainor seventh, is .tolmd on all 

degrees o.t the scale, vi.th chro-tically altered notes. 




