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Eenvoudige Akkoordenleer

Deel |

Deze cursus is bestemd voor muzikanten die het leuk vinden om een eenvoudig muziekstuk of een lied
te schrijven en die geen zin hebben om klassieke harmonieleer te studeren. Om de cursus met succes te
kunnen volgen, moet je wel noten kunnen lezen en een beetje gitaar of piano spelen.

In de cursus krijgen tonen en akkoorden namen die gebruikelijk zijn in Noord-West Europa en de VS.
Het hedendaagse Nederlandse systeem is sterk beinvloed door de Duitse benadering van muziektheorie.
Vandaar dat tonen C, D en E genoemd worden en niet do, re en mi. Inmiddels neemt wereldwijd de
populariteit van het hedendaagse systeem toe. Do, re en mi verdwijnen naar de achtergrond.

Daarom leek het mij zinvol om hier een systeem te hanteren dat reeds gebruikelijk is op de meeste
conservatoria in de noordelijke landen van de EU en in de VS. Ofschoon deze cursus voor amateurs
geschikt is, wil ik waar mogelijk termen gebruiken die onder jonge professionele musici gangbaar zijn.

Hoofdstuk 1

De belangrijkste tonen van een melodie maken deel uit van een akkoord. In populaire lichte muziek
worden meestal maar een paar verschillende akkoorden gebruikt. De volgorde van deze akkoorden is
bovendien vaak hetzelfde. Dat maakt het schrijven van lichte muziek eenvoudig.

Als je weet welk akkoord bij welke toon hoort, kun je een begeleiding bij een melodie schrijven. Maar
dat is al iets minder eenvoudig. Een toon kan namelijk bij verschillende akkoorden horen.

In voorbeeld 1 zie je de toon E uit een melodie. De E wordt herhaald om te laten zien dat deze toon
deel uit kan maken van verschillende akkoorden. Hier zijn dat de akkoorden C, A mineur en E mineur.
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Als alleen een grote letter wordt gebruikt, geeft deze een noot aan of een majeur akkoord. C kan dus
betekenen de toon C of het majeur akkoord C. Een kleine m rechts naast de grote letter geeft een
mineur akkoord aan. Met Am en Em worden de akkoorden A mineur en E mineur bedoeld.

Termen als majeur en mineur zeggen iets over de bouw van een akkoord en de klank. Een majeur
akkoord klinkt opgewekt, terwijl een mineur akkoord somber klinkt. Gelukkig hoef je akkoorden niet
zelf te berekenen. Er zijn goedkope boekjes in de handel waarin precies vermeld staat waar je je
vingers moet plaatsen, op de piano of de gitaar, om het akkoord C, Am of Em te laten klinken.

De akkoorden die je nodig hebt om een melodie te begeleiden, kun je op het gehoor vinden. Wil je een
compositie publiceren, dan noteer je de melodie in notenschrift (en de tekst, als het een lied is), terwijl

je onder of boven de noten (of de tekst) akkoordsymbolen zoals C of Am noteert.

Van hoeveel verschillende akkoorden kan een toon van een melodie eigenlijk deel uitmaken? Dat zijn
er echt heel veel, zoals je zult merken in deze cursus.

Een muziekstuk wordt geschreven in een toonaard. Dat wil zeggen, dat je voornamelijk de tonen van



een bepaalde toonladder gebruikt. Als we aan willen geven welke toonaard bedoeld wordt, staat een
kleine letter voor een mineur en een grote letter voor een majeur toonaard.

Omdat dit verwarrend kan zijn, kun je beter de toonaard volledig omschrijven. In plaats van een kleine
e schrijf je E mineur en i.p.v. E schrijf je E majeur. In de klassieke harmonieleer worden de grote en de
kleine letter wel gebruikt om een toonaard aan te geven, zoals in de partituur bij een analyse.

Hoofdstuk 2
Toonladder C majeur: C-D-E-F-G-A-B(-C)
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Door tertsen te stapelen, kun je een akkoord maken. Daardoor ontstaan de volgende akkoorden:
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Onder elk akkoord staat een symbool dat aangeeft wat voor een akkoord het is. Deze aanduidingen
worden in de lichte muziek, zoals pop en jazz, gebruikt. Maar er staan ook Romeinse cijfers onder.
Deze geven de klassieke notatie van de harmonie (de akkoorden) weer. I t/m VILis 1 t/m 7.

Romeinse cijfers geven het nummer van de grondtoon aan. Akkoord nummer VII wijkt overigens af
van majeur en mineur. Dit akkoord wordt pas in deel II behandeld.

Zoals je in voorbeeld 1 zag, kan een toon bij verschillende akkoorden horen. Soms klinkt slechts één
akkoord echt goed als begeleiding van een bepaalde toon. Maar het is mogelijk dat meerdere akkoorden
geschikt zijn. Dan kies je op het gehoor een akkoord.

Als je het juiste akkoord gevonden hebt, is het mogelijk dat je het niet helemaal goed vindt klinken. Er
wringt iets. Misschien heb je wel dat akkoord nodig, maar op een andere hoogte. Of de tonen moeten

anders worden gestapeld. In de meeste boekjes tref je verscheidene varianten van een akkoord aan.

In een compositie in C majeur worden deze akkoorden vaak gebruikt:

o) .
o 6
04. Gitaar 5%
NV “x
PY) = — =
z
C F G C
CI v Vv I

Bijna alle composities in C majeur beginnen met C. Dan volgt G, of eerst F en daarna G. Na G volgt
meestal weer C. Alleen de grote letter wordt hier gebruikt, dus zijn het allemaal majeur akkoorden.

Probeer het maar eens uit. Zoek eerst in een boekje op waar je je vingers neer moet zetten om een C,
een F en een G te spelen. Oefen dat even. Speel dan de volgorde C - G- C en daarmna C - F - G - C.

Ofschoon de oefening voor gitaar genoteerd is, kun je deze ook op een piano spelen. De notatie voor
gitaar is een octaaf hoger dan de klank. Speel daarom alle oefeningen een octaaf lager op de piano.
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Als je bovenstaande speelt, zou je er een melodie bij kunnen verzinnen. Neurie mee met de akkoorden
en je bent al aan het componeren! Vaak komt een melodie voort uit een volgorde van akkoorden.

Hoofdstuk 3

Elk akkoord in voorbeeld 3 bestaat uit de stapeling van 2 tertsen, die gevormd worden door slechts 3
verschillende tonen. Een dergelijk akkoord noemen we een drieklank. Een drieklank kan weliswaar uit
4 tonen bestaan, zoals in voorbeeld 5, maar het aantal verschillende tonen is 3.

We kunnen er nog een terts bij stapelen. Dan bestaat het akkoord uit 4 verschillende tonen. Het is een
vierklank, oftewel een septime (septiem) akkoord. Dit akkoord krijgt een 7 als symbool.
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Nu hebben we de keuze uit 14 akkoorden in C majeur. Je kunt namelijk kiezen voor de drieklank of
voor de vierklank. Maar we zien hier iets vreemds. De septime wordt soms verlaagd. C7 bestaat uit
C - E - G - Bes, terwijl in de toonladder van C majeur geen Bes voorkomt.

Het interval C - B is een majeur septime. Die klinkt nogal scherp. Het interval 'dissoneert'. Als we B
verlagen naar Bes, ontstaat een mineur septime. Die dissoneert ook, maar klinkt iets minder scherp.
Bovendien volgt na C7 meestal F en dit klinkt beter als we een Bes inzetten i.p.v. een B.

In C majeur zie je geen verlaagde 7de toon bij de akkoorden Dm7, Em7, G7 en Am7. De septime van
deze akkoorden is namelijk al klein (betekent mineur).

Als je dit ingewikkeld vindt, hoef je je geen zorgen te maken. In het boekje waarin je akkoorden op
kunt zoeken, staan de akkoorden al in de juiste opbouw vermeld. Alles wat je hoeft te doen, is de
aanwijzingen volgen en zowel een C7 akkoord als een Dm7 akkoord klinkt vanzelf goed.

Maar hoe noteer je een akkoord als je wel een grote (majeur) septime wilt spelen, bijvoorbeeld het
septime akkoord C - E - G - B, dus zonder de B te verlagen? Dat is heel eenvoudig. Je schrijft gewoon
op dat de septime majeur moet zijn. Dat kort je af tot 'maj', zoals Cmaj7. Soms wordt voor de
duidelijkheid de toevoeging 'ma;j' klein en iets hoger genoteerd. Dat geldt trouwens ook voor de 7.

Een voorbeeld is C™3j7 - F7. Als je deze volgorde opzoekt in je boekje en je speelt de akkoorden, dan
zul je horen dat C7 - F7 beter klinkt dan Cmaj7 - F7.

We kunnen een septime akkoord verder uitbreiden door er weer een terts bij te stapelen. Dan bestaat het
akkoord uit 5 verschillende tonen, een vijfklank. Dit noemen we een none (spreek uit 'noon') akkoord.
Het krijgt een 9 als symbool. C9 is een majeur, Cm9 een mineur none akkoord.

C is dus een drieklank, dat we een basisakkoord noemen, C7 is een vierklank, ook wel septime akkoord
genoemd, en C9 is een vijfklank, oftewel een none akkoord. Maar nu dreigt het ingewikkeld te worden



en dat is niet nodig. Alle akkoorden kun je in de meeste boekjes simpelweg opzoeken.

Hoofdstuk 4

Wanneer we een volgorde van akkoorden kiezen om een melodie te begeleiden, of om een beetje te
improviseren, kunnen we inmiddels kiezen uit 7 basisakkoorden, 7 septime akkoorden - 14, indien je
zowel de kleine septime (standaard) als de grote septime (maj) inzet - en ook nog uit 7 none akkoorden.

Wordt het niet moeilijk, als er zoveel te kiezen valt? Niet echt. De septime en none akkoorden zijn
slechts varianten van de basisakkoorden. Alle akkoorden zijn varianten van de basisakkoorden. Wat je
moet doen, is eerst zoeken naar geschikte basisakkoorden, bijvoorbeeld C of G. Heb je een reeks
akkoorden gevonden die je bevalt, probeer dan per akkoord of een variant beter klinkt. Zo simpel is het.

Meestal blijkt een standaard septime akkoord het beste te klinken als voorbereiding op een rustpunt in
de muziek, bijvoorbeeld een slotakkoord. Op pagina 2 en 3 trof je als voorbeeld de volgorde C - G - C
en daarna C - F - G - C aan. De tweede en de laatste C zijn rustpunten. Als we van het voorbereidende
akkoord een septime akkoord maken, krijgen we deze volgorde: C-G7-CenC-F -G7-C.

Je kunt gerust een beetje experimenteren. In jazz hoor je bijna voortdurend dissonerende akkoorden.
Ook eindigt men in jazz vaak op een rustpunt met een septime akkoord. Je beslist zelf welk akkoord je
gebruikt, maar als je niet zoveel ervaring hebt, is het beter om eerst een goed klinkende progressie
(voortgang of volgorde) van basisakkoorden bij elkaar te zoeken en pas daarna te variéren.

Eerder schreef ik dat een akkoord in verschillende liggingen voor kan komen. Het akkoord G voor
gitaar in de toonaard C majeur wordt in notenschrift o.a. als volgt genoteerd:
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Al deze akkoorden zijn geschikt, maar sommige zijn iets moeilijker te pakken dan andere. Of een
akkoord goed klinkt, is mede athankelijk van de omringende akkoorden in een progressie. Ook wordt
een akkoord soms niet volledig gebruikt. Vooral bij gitaarmuziek komt dit regelmatig voor, omdat dit
instrument beperkingen kent. Meestal ontbreekt de kwint (hier D). Zie maat 1 en 3 van voorbeeld 7.

Omdat niet iedereen even goed een instrument bespeelt en elke muzikant zo zijn voorkeuren heeft, is
het noteren van alleen akkoordsymbolen uiterst handig. Als je G noteert, geef je de speler de vrijheid
om te kiezen uit de mogelijkheden die er zijn. Noteer je echter de noten zoals hier in het voorbeeld, en
geef je geen symbolen aan, dan dwing je de muzikant om precies die noten te spelen.

In klassieke muziek worden meestal alle tonen exact genoteerd. Maar in lichte muziek luistert het niet
zo nauw. Gewoonlijk mag de muzikant zelf beslissen welke ligging van het akkoord hij zal spelen.

Hoofdstuk 5

Tot nu toe hebben we alleen gesproken over akkoorden in C majeur, ook wel C groot genoemd. Elke
majeur toonladder is op precies dezelfde wijze opgebouwd. Dit zorgt er voor dat een toonladder,
ongeacht de toon waarop hij begint, als majeur klinkt.

Wat is eigenlijk het nut van meerdere majeur toonaarden? Waarom niet alles in C majeur noteren?

Als we elke compositie in C majeur schrijven, hoeven we maar een beperkt aantal akkoorden te leren



spelen. Maar soms moet een compositie hoger of lager worden gespeeld, omdat de melodie voor een
zanger te laag of te hoog ligt. Een stem heeft nu eenmaal een beperkt bereik. Een instrument ook.

De eenvoudigste toonladders zijn die van C majeur en G majeur. Een gitarist heeft hier geen moeite
mee. F majeur is voor een pianist ook een eenvoudige toonladder, maar op de gitaar ligt F majeur iets
minder lekker. Dat is het gevolg van de stemming van de gitaar.

Een goed geschoold en ervaren gitarist kan uiteraard met gemak ook in de moeilijkere toonaarden
spelen, maar ik hou in deze cursus rekening met de geinteresseerde amateur muzikant.
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In het voorbeeld zien we alle drieklanken op de tonen van G majeur. Sommige akkoorden komen ook
in C majeur voor. Het akkoord op G I is gelijk aan het akkoord op V in C majeur (zie voorbeeld 3). G II
is gelijk aan C VI, G IV aan C I en G VI aan C III, al kan een akkoord wel in een ander octaaf liggen.

Van de 7 basisakkoorden in C en G majeur zijn maar liefst 4 akkoorden aan elkaar gelijk. Dat komt best
goed uit. Het gevolg is namelijk, dat je niet zoveel nieuwe akkoorden hoeft te leren, als je in een andere
toonaard muziek wilt maken.

Maar het is ook wel prettig dat ze niet allemaal hetzelfde zijn, want zo valt er meer te kiezen. In G
majeur wordt de F standaard verhoogd naar Fis. G majeur heeft 1 kruis als voorteken in een partituur.
In C majeur wordt geen enkele toon verhoogd. Het gevolg is, dat de akkoorden in G majeur waar een
Fis in voorkomt, afwijken van de akkoorden op dezelfde positie in C majeur.

Het zijn met name de akkoorden met een Fis er in, die je het gevoel geven dat je in G majeur muziek
maakt en niet in C majeur. De overige akkoorden komen namelijk overeen. Maar er is meer aan de
hand. Als je eenmaal het gevoel hebt dat je in G majeur speelt, ervaar je de akkoorden die wel gelijk
zijn aan de akkoorden in C majeur toch anders. Hoe is dat nou mogelijk?

In C majeur vormt de volgorde V - I, oftewel de akkoorden G - C, een logische afsluiting. In G majeur
komen dezelfde akkoorden ook voor. Maar hier heten ze I - IV (zie voorbeeld 8) en dat is een minder
gebruikelijke afsluiting van een progressie. De akkoorden zijn hetzelfde, maar ze betekenen iets anders.

Dit is een van de redenen waarom men in klassieke muziek geen gebruik maakt van de populaire
notatie. Het wordt dan namelijk heel moeilijk om een compositie te analyseren. In lichte muziek speelt
analyse doorgaans geen rol van betekenis. De muzikant wil gewoon weten waar hij zijn vingers neer
moet zetten, welke akkoorden hij moet spelen, en niet waarom hij die zou moeten spelen.

Misschien ben je inmiddels gefascineerd geraakt en zou je je graag willen verdiepen in akkoorden en
hun betekenis. Dan is een eenvoudige akkoordenleer zoals deze cursus minder geschikt. Ook zou je je
geestelijk beperkt kunnen voelen, door alleen met populaire muziek bezig te moeten zijn.

Je kunt je verdiepen in klassieke harmonieleer, ook wel traditionele of schoolse harmonieleer genoemd.
Harmonieleer is meer dan alleen een akkoordenleer. Helaas kun je je die door zelfstudie niet helemaal
eigen maken. Je zult altijd les nodig hebben. Harmonieleer is heel erg moeilijk.

Populaire akkoordenleer is eenvoudig en vrij snel onder de knie te krijgen. Je kunt zelf het verschil
ervaren tussen het populaire en het klassieke systeem. Op mijn website tref je een volledige cursus
klassieke harmonieleer aan. Gratis! Zo kun je zonder enig financieel risico alvast een begin maken.



Ik wil hier nog bij opmerken, dat de volledige cursus Eenvoudige Akkoordenleer, dus Deel I t/m III,
beschouwd kan worden als een vooropleiding voor de cursus harmonieleer. Na de volledige cursus kun
je mijn cursus klassieke harmonieleer (op conservatorium-niveau) met een gerust hart gaan volgen.

Hoofdstuk 6

Zoals we daarnet zagen, hebben we dankzij de toonaard G majeur een paar nieuwe akkoorden tot onze
beschikking. En we hebben gemeenschappelijke akkoorden ontdekt. Zijn er nog meer gelijke
akkoorden en tussen welke toonaarden?

In het algemeen is het zo dat hoe groter het verschil in voortekens is, hoe kleiner de kans wordt dat er
gemeenschappelijke akkoorden zijn. Kijken we naar C majeur en D majeur (2 kruisen), dan zien we
meteen de gevolgen. Alleen C III (E - G - B) en C V (G - B - D) komen ook in D majeur voor.
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Ik schreef dat het gevoel in een bepaalde toonaard te spelen, afthankelijk is van de akkoorden die
afwijken. Dit houdt mede in, omdat er zoveel verschil is, dat het niet mee zal vallen om het gevoel te
krijgen dat je in D majeur speelt, als je in C majeur begonnen bent. Het verschil is te groot.

Het veranderen van het gevoel wat de toonaard betreft, noemt men 'moduleren’. Als je in C majeur
begint en je eindigt op V (G - B - D), terwijl je dit akkoord ook als het slotakkoord ervaart, zit je
blijkbaar niet meer in C majeur, maar in G majeur. In G majeur is G - B - D namelijk gelijk aan G L.

Omdat je dit akkoord niet meer als C V ervaart, maar als G I, is er gemoduleerd. Dat kan onbewust
gebeuren. Opzettelijk moduleren is vrij moeilijk. Het is ook niet nodig. In lichte muziek wordt niet zo
vaak gemoduleerd. We laten dit onderwerp daarom nu rusten. In deel II wordt het wel behandeld.

Het zal je duidelijk zijn dat er, als gevolg van de verschillende toonaarden, heel veel akkoorden zijn.
Maar je kunt niet elk akkoord overal gebruiken. Daarom is het verstandig om in een en dezelfde
toonaard te blijven spelen. Je hoeft dan niet zo lang te zoeken naar een geschikt akkoord.

Eerder schreef ik over het zoeken van de juiste akkoorden bij een melodie. Maar het is niet altijd even
eenvoudig om de juiste akkoorden te vinden. Voor sommigen is het gemakkelijker om uit te gaan van
een progressie. Je zoekt eerst, al improviserend, een volgorde die je aanstaat en vervolgens verzin je er
een melodie bij. Eventueel ontwikkel je de melodie tijdens het improviseren.

Dit is in de praktijk de eenvoudigste methode gebleken. Gecombineerd met gemakkelijke akkoorden,
die je in een boekje op kunt zoeken, maak je zo muziek die 'lichte muziek' wordt genoemd. Als muziek
slechts een hobby is en je bent dol op populaire muziek, is deze methode zeer geschikt.

Om je op weg te helpen, voeg ik een bijlage toe voor gitaar en voor piano. In deze bijlagen tref je kant-
en-klare progressies in majeur aan. Ik zie af van de rechten op die progressies, hetgeen wil zeggen dat
je deze in je eigen composities mag gebruiken. Op de files zelf zitten overigens wel rechten. Die mag je



niet zonder toestemming herpubliceren en verspreiden, bijvoorbeeld via een website.

Alle muziek die je maakt op basis van deze progressies (en die uit de cursus) is jouw muziek. Uiteraard
kun je de maatsoort en het ritme veranderen. Jij bent de componist. Je mag muziek op basis van deze
progressies verkopen of gratis aanbieden zonder mij om toestemming te hoeven vragen.

Ik wens je veel succes en ik hoop dat je geinteresseerd bent geraakt in een iets professionelere vorm
van akkoordenleer, die vanaf deel I wordt behandeld. Ook in dat deel tref je voorbeelden aan, die je
mag gebruiken voor je eigen werk. En wie weet, misschien ga je ooit zelf progressies ontwerpen!
Mocht je dat te veel werk lijken, of voel je je nog niet zeker genoeg, download dan gratis 100

progressies van mijn website composer.rowy.net

Rowy, september 2011/oktober 2022
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Eenvoudige Akkoordenleer

Deel 11

Hoofdstuk 1

In deel I wordt alleen gesproken over majeur toonaarden. In lichte muziek wordt hoofdzakelijk majeur
gebruikt. Mineur komt incidenteel wel voor, daarom behandelen we dit in deel II.

Voorbeelden 2 en 3 van deel I gaven de toonladder van C majeur te zien en de akkoorden die ontstaan
als je tertsen stapelt op de tonen van de toonladder. In A mineur ontstaan deze akkoorden:
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Net als in C majeur wijkt een van de akkoorden af qua opbouw. In C majeur was dat de zevende trap,
bestaande uit de tonen B - D - F. In A mineur is het de tweede trap, eveneens B - D - F.

Dit akkoord, dat als symbool een cirkeltje heeft, noemen we een verminderd akkoord. De andere
drieklanken die we tot nu toe behandeld hebben, waren 6f majeur, 6f mineur akkoorden.

Een majeur drieklank bestaat uit de stapeling van een grote terts en een kleine terts. Een mineur
drieklank is opgebouwd uit een kleine terts en een grote terts. Het verminderd akkoord bestaat uit een
stapeling van twee kleine tertsen. Dit geeft het akkoord een onrustige klank.

Zowel een majeur als een mineur akkoord kan worden gebruikt als een rustpunt. Je eindigt meestal op
I. In majeur is dit een majeur akkoord en in mineur een mineur akkoord. Een verminderd akkoord zal

niet gauw worden gebruikt als slotakkoord. Het klinkt namelijk niet als een einde.

Wanneer wordt een verminderd akkoord dan wel gebruikt? Voor ik hier antwoord op kan geven, moet
ik eerst de tertsverwante akkoorden behandelen. Deze noemen we ook wel medianten.

Hoofdstuk 2

In onderstaand voorbeeld geef ik de akkoorden in een afwijkende volgorde. We gaan uit van C majeur.
Er zal je iets opvallen. Sommige drieklanken hebben maar liefst twee tonen gemeen.
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Tertsverwante akkoorden (ze hebben een terts gemeenschappelijk) lijken op elkaar. Zie bijvoorbeeld I1
en IV. De terts F - A komt in beide akkoorden voor. Van deze gelijkenis kunnen we gebruik maken.

In deel I werd de progressie C - G - C en daarna C - F - G - C als voorbeeld gegeven. In trappen is dit
CI-V-IenI-IV-V-I(ineen harmonische analyse vermelden we de toonaard alleen in het begin
van een compositie en bij een modulatie). I, IV en V zijn belangrijk. Wij noemen ze hoofdtrappen. Elke
hoofdtrap heeft een eigen naam. I is de tonica, IV de subdominant en V noemen we de dominant.



Kijken we nu naar voorbeeld 11, dan zien we dat VI en III de medianten zijn van L. Il en VI zijn de
medianten van IV. III en VII zijn de medianten van V. Medianten hebben een functie als neventrap.

Dankzij de gelijkenis van een neventrap met zijn hoofdtrap, kunnen we een progressie eenvoudig
wijzigen. Je vervangt simpelweg één of meerdere hoofdtrappen door een neventrap.

De ons bekende reeks gaan we nu aanpassen. Het tweede deel van de reeks kan wel een wijziging
verdragen. [ - IV -V - I, de akkoorden C - F - G - C, wordt dan I - IT - V - I. C II is gelijk aan het
akkoord Dm. Ook V zou vervangen kunnen worden door zijn neventrap VII.

Een hoofdtrap vervult een belangrijke functie. Ofschoon je elke hoofdtrap door een neventrap kunt
vervangen, en het akkoord zijn functie behoudt, is een neventrap niet exact gelijk aan een hoofdtrap.
Ben daarom niet al te enthousiast in het vervangen van hoofdtrappen. Doe dit met mate.

Je kunt het beste een beetje experimenteren met tertsverwante akkoorden. Speel de reeks en alle
mogelijke neventrappen en beslis voor jezelf wat je wel en wat je niet goed vindt klinken. In de praktijk
blijken sommige neventrappen de voorkeur te hebben. Hierover later meer.

Hoofdstuk 3

Ik kom terug op het verminderd akkoord, bijvoorbeeld C VII, dat bestaat uit B - D - F. VIl is een
neventrap van V, de dominant, en kan dit akkoord vervangen. Omdat een neventrap de functie
overneemt van de hoofdtrap, mag VII ook dominant genoemd worden. Men zegt ook wel, dat VII
dominantbetekenis heeft, omdat VII qua dominantie niet precies gelijk is aan V.

Het gevolg is dat een verminderd akkoord, hoewel onrustig van klank, toch regelmatig voor zal komen.
Weliswaar niet op een rustpunt, maar wel als inleiding van een rustpunt: V - [ wordt VII - L.

In majeur is de mediant van V het verminderd akkoord VII. Helaas bevindt zich in mineur geen
verminderd akkoord op de 7de trap. Liever zouden we in mineur ook een verminderd akkoord op VII

gebruiken. Een verminderde VII voor I blijkt namelijk goed te klinken.

Gelukkig kunnen we VII in mineur verminderd maken door de zevende toon te verhogen.
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De toonladder is nog steeds A mineur als in voorbeeld 10, maar we noemen dit harmonisch mineur.
Harmonisch mineur wordt zo vaak gebruikt, dat de meeste musici de zevende toon in mineur (hier G)
altijd verhogen als deze deel uitmaakt van de hoofdtrap V of zijn neventrap VII.

Laten we eens naar V in mineur kijken. In A mineur is V gelijk aan de tonen E - G - B. Volgens de
populaire notatie heet dit akkoord Em. In A harmonisch mineur is V gelijk aan E - Gis - B, dat we
kennen als het akkoord E. Welk akkoord zou nu het beste klinken?

Als je de reeks Am - Em - Am speelt, zul je horen dat deze niet zo goed klinkt als Am - E - Am. De
verhoogde zevende toon in A mineur klinkt daadwerkelijk beter.

Gewoon mineur (zonder verhoogde zevende toon) noemen we eolisch (aeolisch) mineur. Wisselend
wordt zowel eolisch als harmonisch mineur in een compositie toegepast. Dit is zo vanzelfsprekend
geworden, dat je in A mineur zelfs in een enkele maat zowel de G als de Gis tegen kunt komen.



Harmonisch mineur heeft wel een nadeel, zoals uit voorbeeld 13 blijkt.
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De melodie loopt in maat 7 via de tonen E, F en Gis (verhoogde 7) over B naar A. Tussen F en Gis
gaapt een behoorlijk gat. Als je hier een reeks van aaneensluitende secundes wilt schrijven, kan dat niet.

Om die reden is melodisch mineur ontstaan. In melodisch mineur wordt ook de zesde toon tijdelijk
verhoogd. Daardoor ontstaat de tonenreeks E - Fis - Gis - B - A. De Gis klinkt heel goed als je de A
stijgend benadert, maar als de reeks daalt, heb je er minder behoefte aan. Zie bijv. maat 2 (G) en 3 (F).

In A mineur kun je daarom zowel de stijgende reeks E - Fis - Gis - A tegenkomen als de dalende reeks
A -G-F-E.Als je les hebt gehad in muziektheorie, weet je dat de verhogingen van de melodische
toonladder hoofdzakelijk stijgend voorkomen. Je kent nu de reden.

Een progressie moet je zien als een middel dat de muziek voortstuwt. Progressie is voortgang. Je kunt
een harmonie dan ook niet zomaar omkeren, d.w.z. van rechts naar links spelen.

De volgorde I - IV - V - I kan weliswaar worden omgekeerd, maar dat klinkt een beetje raar. [ - V - IV -
I komt overigens wel voor. Speel het maar: C - G - F - C. In muzieksoorten zoals blues treedt een
dergelijke reeks vaak op. Gewoonlijk echter houdt men zich aan de traditie. Eerst komt IV, dan pas V.

In voorbeeld 13 zag je hoe een gat ontstond tussen de F en de Gis, dat opgevuld werd door ook de F te
verhogen naar Fis, zodat een aaneensluitende reeks van secundes ontstond. Muziek is echter kunst en
kunst kun je niet volledig in regels vangen. Klinkt de reeks tonen E - F - Gis - A werkelijk zo slecht?
Eigenlijk klinkt dit apart. Het doet een beetje zigeunerachtig aan.

Soms kun je door te experimenteren heel mooie progressies ontwikkelen. Maar voortdurend iets
bijzonders willen doen, kan verkeerd uitpakken. Overdrijf het daarom niet.

Hoofdstuk 4

Tot nu toe hebben we drie verschillende akkoorden leren kennen. Althans, wat drieklanken betreft. We
kennen het majeur akkoord, het mineur akkoord en het verminderd akkoord. Maar er ligt nog een heel
vervelend akkoord op de loer, een monster, en we hebben het zelf geschapen.
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IIT bestaat uit de tonen C - E - Gis, een stapeling van twee grote tertsen. We noemen dit een overmatig
akkoord. Het overmatig akkoord wordt doorgaans gemeden als de pest. Overigens wordt dit akkoord
aangeduid met een plusje, zoals in het voorbeeld.

We gebruiken harmonisch mineur daarom alleen als het ons uitkomt. Op III in A mineur verhogen we
de zevende toon niet, zodat geen overmatig akkoord ontstaat. In het geval van een dominant echter,
verhogen we de zevende toon wel. E - Gis - B is het gevolg, dat gelijk is aan het akkoord E.

Of je in mineur de zevende toon wel of niet verhoogt, kun je op het gehoor beslissen. Maar er is nog
een methode. Dan hoef je niet na te denken over harmonisch mineur of over de positie die een toon



inneemt, of zelfs maar de functie van een akkoord, bijvoorbeeld dominant of niet.
In A harmonisch mineur is het akkoord op V (de dominant) een majeur akkoord, terwijl het in A eolisch
mineur (ook wel gewoon mineur genoemd) een mineur akkoord is. Weet je in welke toonaard het ook

een majeur akkoord is?

In A majeur. Kijk maar naar het voorbeeld.
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Wat we hier constateren, is dat je een akkoord uit een gelijknamige toonaard kunt nemen (lenen) dat op
dezelfde positie (trap) staat, en dat het resultaat nog goed klinkt ook. Als dominant in mineur gebruiken
we blijkbaar zonder problemen de dominant uit de gelijknamige majeur toonaard.

Dat kunnen we met meer akkoorden doen. In dit voorbeeld vergelijken we C majeur en C mineur.
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Neem bijvoorbeeld de vierde trap in C majeur, het akkoord F. In C mineur is het akkoord gelijk aan
Fm. Dan kunnen we in C majeur ook wel Fm gebruiken op IV. Zo kun je elk akkoord vervangen door
zijn broertje uit de gelijknamige toonaard, al zal het resultaat niet altijd even goed klinken.

Nu we dit weten, hoeven we geen akkoorden te analyseren om te kunnen variéren. We hoeven evenmin
na te denken over een wel of niet verhoogde zevende toon. Je kunt zelfs vergeten wat ik zojuist schreef
over geleende akkoorden. Alles wat je hoeft te doen, is bij de aanduiding van een akkoord een m (van
mineur) toevoegen of achterwege laten.

Je speelt C in een progressie? Probeer Cm eens. Je speelt Fm? Haal de m weg en probeer eens F.

Of het goed klinkt, beslis je op het gehoor. Als je met geleende akkoorden werkt, musiceer je op een
behoorlijk niveau. Op dat niveau kun je een goed gehoor niet missen.

Hoofdstuk 5

We weten nu dat je een progressie niet alleen kunt variéren door hoofdtrappen te vervangen door
neventrappen. Je kunt ook nog van majeur een mineur akkoord maken en van een mineur een majeur
akkoord (wel of niet een kleine m naast de grote letter). Dit geeft je talloos veel mogelijkheden.

Wil dat zeggen dat je lukraak elk akkoord kunt vervangen? Nee, dat niet. Ofschoon experimenteren
heel bijzondere progressies op kan leveren, blijkt in de praktijk het volgende favoriet te zijn.

Als je een hoofdtrap vervangt door een neventrap:
V wordt meestal vervangen door VII, IV door II, en I in majeur door VI, maar I in mineur door III (zie

de bijlage over neventrappen). Als je een akkoord vervangt door een neventrap, kun je ook de
hoofdtrap nog gebruiken, maar die staat dan wel voor de neventrap.



De progressie I - IV - V bijvoorbeeld, in C majeur de akkoorden C - F - G, kun je uitbreiden door er een
neventrap aan toe te voegen, bijv. II als neventrap van IV. Maar Il komt dan wel na IV. Elke neventrap
komt na de hoofdtrap en niet er voor! Het is dus niet I - II - IV - V, maar [ - IV - 11 - V.

Als je een akkoord vervangt door een geleend akkoord (wel of niet een kleine m):

De tonica kun je elk moment vervangen, maar het is verstandiger om dit niet meteen in het begin te
doen, zodat eerst de toonaard duidelijk wordt vastgesteld.

Als slotakkoord werd lang geleden een mineur akkoord, bijvoorbeeld Am, regelmatig vervangen door
de majeur versie, het A akkoord. Tegenwoordig komt dit minder vaak voor. Toch, probeer het eens,
misschien bevalt het je. We spreken in zo'n geval, met een chique woord, van een Picardische terts.

De subdominant wordt soms vervangen door een geleend akkoord. In C majeur is IV het akkoord F.
Vervang dat door Fm en het resultaat kan aardig klinken. In C mineur echter, komt een vervanging van
het akkoord Fm door F zelden voor.

Wat de dominant betreft, het zal je duidelijk zijn dat een vervanging van het majeur akkoord door de
mineur versie niet populair is. We merkten al dat de reeks Am - E - Am beter klinkt dan Am - Em - Am.

Net als bij het gebruik van een neventrap kun je het oorspronkelijke akkoord laten volgen door een
geleend akkoord, maar een geleend akkoord mag ook voor het oorspronkelijke akkoord staan.

Is een combinatie mogelijk? Kun je van een mediant ook nog een geleend akkoord maken? Dus IV in C
majeur, het akkoord F, vervangen door II, het akkoord Dm, en vervolgens dit vervangen door D?

Het resultaat klinkt meestal niet zo goed. Een neventrap is iets anders dan het origineel en dat geldt ook

voor een geleend akkoord. Tweemaal een lichte afwijking levert een zware afwijking op. Je gehoor zal
hier uitkomst moeten bieden. En misschien heb je wel een heel aparte smaak!

Hoofdstuk 6
In deel IT hebben we tot dusver alleen de drieklanken behandeld. Voor de vierklanken, de septime
akkoorden, geldt dat je ook dan neventrappen en geleende akkoorden kunt gebruiken. Combineer je

drie- en vierklanken, dan is het aantal mogelijke akkoorden binnen een toonaard bijzonder hoog.

In dit voorbeeld zie je een doorsnee progressie en de aangepaste progressie. Speel ze maar eens.
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C I in maat 2 is vervangen door zijn neventrap VI. In maat 3 is [V vervangen door zijn neventrap II.
Voor de volledigheid vermeld ik nog dat gelijknamige toonaarden een gemeenschappelijke begintoon
hebben. C majeur en C mineur zijn gelijknamige toonaarden, A majeur en A mineur ook. Een akkoord

leen je uit de gelijknamige toonaard. C IV en ¢ IV kun je met elkaar verwisselen.

In deel I werd het moduleren even aangestipt. Je hebt het gevoel in een andere toonaard te zitten dan
waarin je begon. Je ervaart een andere tonica dan de oorspronkelijke tonica als slotakkoord.

Wanneer je geleende akkoorden gebruikt, akkoorden uit een andere toonaard, loop je het gevaar dat de



toonaard waarin je speelt wordt aangetast. Soms klinkt het namelijk beter om na een geleend akkoord
nog een geleend akkoord te spelen. Met elk geleend akkoord dat je speelt, wordt de oorspronkelijke
toonaard zwakker. Je bent als het ware onderweg naar een andere toonaard.

Het zou leuk zijn als je dat bewust zou kunnen doen. Wanneer je bijvoorbeeld in A majeur begint, zou
je het idee kunnen krijgen om te moduleren naar Fis mineur. Dat zou niet zo'n vreemde keuze zijn,
want zowel A majeur als Fis mineur hebben 3 kruisen als voortekens.

Toonaarden met een gelijk aantal van dezelfde voortekens noemen we parallelle toonaarden. E mineur
en G majeur hebben 1 kruis als voorteken. F majeur en D mineur hebben 1 mol als voorteken. Daarom
zijn E mineur en G majeur parallelle toonaarden. F majeur en D mineur ook.

Moduleren is helaas nogal ingewikkeld. Eenvoudige trucs zijn daar niet voor te geven. Je zou klassieke
harmonieleer moeten studeren om dit goed in de vingers te krijgen.

De meest eenvoudige vorm van moduleren wil ik hier wel behandelen. We noemen deze vorm de
enkelvoudige diatonische modulatie. Bij deze vorm van moduleren maken we gebruik van het
spilakkoord. Een spilakkoord is een akkoord dat in de oude én in de nieuwe toonaard voorkomt.

In deel I ontdekten we al, dat in toonaarden die dicht bij elkaar liggen, zoals C en G majeur, meerdere
akkoorden aan elkaar gelijk zijn. Ik gaf als voorbeeld G I dat gelijk is aan het akkoord op V in C
majeur. En G II is gelijk aan C VI, GIV aan C I en G VI aan C III.

Kunnen we dan niet, als we in G majeur begonnen zijn, simpelweg zeggen dat G IV gelijk is aan C I en
dat we eigenlijk in C majeur zijn aanbeland? Het zal je wellicht verbazen, maar dit kan inderdaad. Als
we na een spilakkoord geen enkel akkoord meer spelen waar de Fis in voorkomt, de enige toon van G
majeur die niet in C majeur voorkomt, accepteren we na een tijdje C majeur als heersende toonaard.

Dat is het gevolg van gewenning. Als je maar lang genoeg iets volhoudt, gaat het publiek het vanzelf
geloven. Meestal echter willen we zo moduleren, dat wij de nieuwe toonaard binnen een paar maten
gehoormatig accepteren. Helaas is daar meer voor nodig, dan alleen het benutten van de factor Tijd.

We gaan eerst de cadens behandelen. Een cadens is een progressie waarmee een toonaard voor het
gehoor wordt benadrukt. Je kunt in G majeur wel beginnen met het akkoord G, maar als je meteen
daarna bijvoorbeeld een geleend akkoord gebruikt, ondergraaf je de toonaard al in het begin.

Daarom wordt in de eerste maten van een compositie de toonaard meestal duidelijk vastgesteld. We
gebruiken er een cadens voor, een volledige of een onvolledige cadens. Subdominant - dominant -
tonica, oftewel IV - V - I, in G majeur de akkoorden C - D - G, is een volledige cadens.

Laten we de subdominant weg, dan krijgen we een onvolledige cadens. G V - I, in akkoorden D - G, is
een onvolledige cadens. IV - I is ook mogelijk (in blues). Lichte muziek bestaat voor het overgrote deel
uit cadensen. Herhaaldelijk wordt de progressie V - I gebruikt, waarna als afsluiting IV - V - I volgt.

Om aan het begin van een compositie de toonaard vast te kunnen stellen is een onvolledige cadens
voldoende, mits deze vrijwel meteen wordt toegepast. Maar als de toonaard eenmaal vaststaat, heb je
wel een volledige cadens nodig om te kunnen moduleren. Overigens mag je ook in een cadens een
hoofdtrap vervangen door een neventrap, te weten VIIL i.p.v. Ven Il i.p.v. IV.

Wil je correct moduleren, dan heb je een spilakkoord nodig, een akkoord dat zowel in de oude als in de
nieuwe toonaard voorkomt. Bijvoorbeeld IV in G majeur (het akkoord C) is gelijk aan C I.

Nu wordt het moduleren al een stuk gemakkelijker. Als je bij een akkoord aankomt dat als spilakkoord
kan dienen, speel je daarna een volledige cadens in de nieuwe toonaard en je hebt volgens de regels



gemoduleerd. Kies wel geschikte liggingen, zodat de overgang mooi klinkt.
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In het voorbeeld zie je hoe er gemoduleerd wordt van G majeur naar C majeur. Deze twee toonaarden
liggen dicht bij elkaar. Ze verschillen wat voortekens betreft maar 1 kruis.

A mineur en G majeur verschillen ook 1 kruis van elkaar. Deze modulatie is evenmin problematisch.
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Het akkoord met het sterretje betreft een omkering. Omkeringen worden in deel III behandeld. Let op
de vervanging van G IV in de cadens door zijn neventrap GII(6).

Natuurlijk kun je ook weer terug moduleren, van C majeur naar G majeur en van G majeur naar A
mineur. Het is immers de gewoonte om een compositie af te sluiten in een toonaard die gelijk is aan de
toonaard waarin je begonnen bent.
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Er zijn andere methoden om te moduleren, maar die zijn nogal gecompliceerd. Wil je hier meer over
weten, dan kun je je beter verdiepen in klassieke harmonieleer, liefst onder begeleiding.

In dit deel mis je wellicht de behandeling van alteraties, zoals Moll-Dur. Moll-Dur is in deze
akkoordenleer vervangen door de beschrijving van geleende akkoorden. In landen buiten Noordwest-
Europa is de term Moll-Dur niet gangbaar, de term 'borrowed chords' wel.

Ook het Napels akkoord wordt niet behandeld, maar in de bijlage "Neventrappen' kom je het wel tegen.
Er zijn meer alteraties mogelijk, maar deze kunnen beter behandeld worden in de klassieke

harmonieleer. Akkoordenleer is slechts een vereenvoudigde versie van de harmonieleer. Bovendien
stellen liethebbers van lichte muziek meestal geen prijs op ingewikkelde constructies.

Rowy, oktober 2011/oktober 2022



Akkoorden per Toonladder

Bijlage Deel 11

Het akkoord op de opeenvolgende tonen van een toonladder resulteert per type toonladder in een vaste
volgorde. Als in C majeur het akkoord op de tweede toon een mineur akkoord is, dan is het op de
tweede toon van bijvoorbeeld G majeur ook een mineur akkoord.

Parallelle toonladders zijn toonladders die qua voortekens aan elkaar gelijk zijn, maar die qua tonica
van elkaar afwijken. Anders gezegd, ze beginnen en eindigen op een andere positie. Hun tonen echter
zijn aan elkaar gelijk. Het resultaat is eenzelfde volgorde van akkoorden, maar verschoven.

Toonladder A mineur: A B C D E F G A B
Toonladder C majeur: A B C D E F G A B
Hun akkoorden: Am B° C Dm Em F G Am B°

Harmonisch mineur gooit helaas roet in het eten. Zoals in Deel II behandeld wordt, verhogen we de 7de
toon voor het akkoord op V en VII, en incidenteel op III. Dat levert ons in mineur deze akkoorden op:

Am B° Cc* Dm E F G#°
De mogelijke akkoorden in eolisch én harmonisch mineur geven we daarom als volgt aan:
Am B° C(*) Dm E(m) F G(#°)

Zo is duidelijk hoe het schema op de volgende pagina's is ontstaan. Bij elke toonladder kun je per toon
zien welk akkoord op die positie thuishoort. In mineur gebruik je eolisch en harmonisch mineur.

Wil je in een bepaalde toonaard spelen, gebruik dan alleen de akkoorden die tot de toonaard behoren.
Zoals omschreven in de cursus, kun je een akkoord wel vari€ren, bijv. door er een 7 aan toe te voegen.

Het schema kan je ook helpen bij het moduleren. Je ziet meteen tot welke toonaarden een akkoord kan
behoren, zodat het als spilakkoord kan fungeren.

Deze bijlage is slechts een hulpmiddel. Er is niets op tegen om akkoorden in het schema op te zoeken.
Echter, de volgorde van akkoorden per type toonladder (majeur, eolisch en harmonisch mineur) is altijd
hetzelfde. Je zou daarom elk akkoord zelf kunnen vinden, mits je de belangrijkste toonladders kent.

Het interval tussen de opeenvolgende tonen van een toonladder resulteert per type toonladder eveneens
in een vaste volgorde. Als in C majeur het interval tussen de eerste en de tweede toon een grote secunde

is, dan is het interval tussen de eerste en de tweede toon in bijv. G majeur ook een grote secunde.

Dit brengt ons op de gedachte dat wanneer je de volgorde van slechts 3 type toonladders van buiten
leert, je uiteindelijk alle toonladders en akkoorden zonder enige hulp zou moeten kunnen vinden.

Zo eenvoudig kan muziektheorie zijn.



4d WD d Vo owgh Wy H

1d

0) d vV #D £ q
GLpd v (o wgg (I 4d W)
®d vV  #D IR 4 #d

oD W 4 a w) wg Vv
$0 4 4 d g v
(o$)d a@p wg IV 4D wid
[OF a d R
40 wg VO wyl wyg d
£0 g V D 4 d
PV O @gd wg (Ja 40 wg
BV D q a q
4 W  a D wg wy D
£:1 4 d 0 d VvV D
(Pa O (g wy ()D 44 wg
®Ha o) d \% L a

S L D
d v D
udpIoOE - ($)D
Iappe[uoo) - (#)D

uy g D

(wg wa () .9 wy

] B~ =

SUQYQLI00A Wi/} SISPPE[UOO I -SINTY INd[BA U INSUIIA

i

hhs4

b

b

5

5

Imoafew 7

INJUIW 40

moafew v

Jnaurwr # el

molewr

Inaurta g

molew n

Jnaurur

molew O

mouru



O Wi 4d  qa w) uwqg 9V
D d 94 4d D 49494 9V 9999
AJoqd  gqa (W) weg (v O wg
dJo4d 4 D 499 49v DO d 4944
A W) 499 9y wH w49
a D 49 49v DO i 4 994
dJodqd  qv (WD  wg ()4 a W)
gjo4d 9v D i 9 d 8 994
oV uD i 9 wg w 49
VvV D i d da D 9 9
(Bd 9@ (wa w) (H¥d v wH
1 g4 a D 9d v I5) 4
A wa D 994 wy wh E|
4 da D 44 vV D | 9
PO 9@ Wy wH (DI A wd
#)D 44 \% I5) 4 q a 9
M wy D i wyg wq D
4 V D E| 4 d D
uopIooype - (,4)D 4 (g wa () 49 wy
Ioppe[uool - ()D d q a 9) d A%

SUQYQMIO00A W/} SIOPPELJUOO ] -[OJA Ind[e]A U INSUIIA

malew 9y

mouru J

molew 4

Inaurur 1)

malew g

Inaurua 0

mofew g

Jnaurwr (

molew O

mouru

10



Neventrappen

Bijlage Deel 11

In deel I worden neventrappen behandeld. Dit zijn tertsverwante akkoorden die we ook wel medianten
noemen. Hieronder vind je de namen van de belangrijkste neventrappen per hoofdtrap in de meest
voorkomende toonaarden voor gitaar. Uiteraard zijn deze akkoorden ook voor piano geschikt.

In de cursus wordt uitgelegd dat je een hoofdtrap door een neventrap kunt vervangen. Welke neventrap
is afthankelijk van de toonaard, de progressie en je eigen smaak.

In elke majeur toonaard kun je het akkoord op I (bijv. C) vervangen door dat op VI (Am of Am/C), op
IV (F) door dat op II (Dm of Dm/F) en op V (G) door dat op VII (B° of B°/D).

InC C: neventrap Am of Am/C  F: neventrap Dm of Dm/F  G: neventrap B° of B°/D
InG-#% G: Em, Em/G C: Am, Am/C D: F#°, F#°/A

InD - # D: Bm, Bn/D G: Em, Em/G A: Cf°, CH°/E

InA-#%  A:Fim, Fim/A D: Bm, Bm/D E: G#°, G§°/B

InF-b F: Dm, Dm/F Bb: Gm, Gm/Bb C: E°, E°/G

In Bb - bb Bb: Gm, Gm/Bb Eb: Cm, Cm/Eb F: A°, A°/C

In elke mineur toonaard kun je het akkoord op I (bijv. Am) vervangen door dat op III (C of C/E), op
IV (Dm) door dat op II (B° of B®/D) en op V (Em) door dat op VII (G#° of G§°/B).

Ina Am: neventrap C of C/E Dm: neventrap B® of B°/D  Em: neventrap G#° of G§°/B
Ine-# Em: G, G/B Am: F§°, F§°/A Bm: D#°, D§°/F4

Inb - # Bm: D, D/F# Em: C#°, C4°/E Fim: A%°, A$°/CH

Inff-$4%  Fim: A, A/CH Bm: G#°, G§°/B C#m: E4°, E4°/G#

Ind-b Dm: F, F/A Gm: E°, E°/G Am: C§°, C$°/E

Ing-bb Gm: Bb, Bb/D Cm: A°, A°/C Dm: F§°, F§°/A

In mineur levert de vervanging van IV door II een verminderd akkoord op (bijv. B® of B°/D). Daarom

wordt soms de grondtoon van het akkoord verlaagd. Dit wordt ook wel het Napels akkoord genoemd.

B° verlaagd wordt Bb, F§° — F, C#° — C, G#° — G, E° — Eb en A° verlaagd wordt Ab. In G mineur kun
je dus i.p.v. IV (Cm) het akkoord op II als A° of A°/C spelen, maar ook als Ab of Ab/C.

Registreer de progressies en vervangingen die je goed vindt klinken. Zo bouw je een bibliotheek van
progressies op, die bij kan dragen aan een persoonlijke stijl.
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Transponeren

Bijlage Deel 11

Transponeren is muziek in een andere toonaard spelen dan voorheen. Staat bijv. een compositie in Es
majeur en speel je deze in Bes majeur, dan transponeer je de muziek van Es majeur naar Bes majeur. Je
speelt weliswaar andere akkoorden, maar de intervallen binnen de akkoorden blijven gelijk.

In Es majeur is het akkoord op de tweede toon (Il in Es majeur) een mineur akkoord, te weten een
stapeling van de tonen F - As - C. Transponeer je dit naar Bes majeur, dan bestaat de stapeling op II in
Bes majeur uit C - Es - G. Ook dit is een mineur akkoord. Qua opbouw verandert er namelijk niets.

Alle akkoorden blijven qua opbouw gelijk aan het origineel. Ze staan slechts op een andere toonhoogte.
Hier kunnen we gebruik van maken bij het transponeren. Immers, de belangrijkste wijziging betreft de
bastoon van het akkoord. Die verleggen we. Maar op de nieuwe bastoon komen dezelfde intervallen.

Zonder veel van harmonieleer af te weten, kun je akkoorden transponeren. Laten we het eens gaan
proberen. Het akkoord dat we willen transponeren is C, dat bestaat uit de tonen C - E - G. Dit is een
majeur drieklank, een stapeling van een grote terts (C - E) en een kleine terts (E - G).

Als C het eerste akkoord (I, oftewel eerste trap) van de toonaard is en we transponeren dit akkoord een
reine kwint omhoog, naar G, dan transponeren we van C majeur naar G majeur. C I is een majeur
akkoord, dus is het getransponeerde akkoord ook een majeur akkoord, namelijk G I.

Het akkoord op I is de tonica, d.w.z. het draagt de naam van de toonaard. Speel je i.p.v. C het akkoord
F, dan transponeer je van C majeur naar F majeur. De F ligt een reine kwart hoger dan de C. Daarom
transponeer je alle akkoorden een reine kwart omhoog.

De progressie C-G-Cen C-F -G - C in C majeur wordt in F majeur F-C-FenF-Bb-C -F.

Bovenstaande progressie is volgens de klassieke harmonieleer CI1-V -TenI-1V -V - 1. Maar stel je
nu eens voor dat de progressie met V begint en niet met I. In C majeur is V gelijk aan het akkoord G. Je
zou per abuis kunnen denken dat de progressie in G majeur staat.

Wil je naar F majeur transponeren, dan denk je wellicht dat je alle akkoorden een grote secunde lager
moet spelen, want de F ligt een grote secunde onder de G. Dan gaat er niet echt iets mis. Door de tonen
van alle akkoorden een grote secunde lager te spelen, blijven de verhoudingen gelijk. Echter, je speelt
dan niet in F majeur. De nieuwe toonaard is Bes majeur (C min de grote secunde).

Wanneer je zo ervaren bent dat je meteen ziet in welke toonaard een stuk staat, heb je geen hulp nodig.
Je zou het ook aan de voortekens kunnen zien van een in notenschrift genoteerde partij. Maar als het je
aan kennis en/of ervaring ontbreekt, kun je de tonica achterhalen door goed te luisteren. Het akkoord
dat in het begin als een rustpunt klinkt, dat als slot zou kunnen fungeren, is gewoonlijk de tonica.

Een akkoordsymbool bestaat niet alleen uit een hoofdletter. Achter de hoofdletter staan aanwijzingen
die betrekking hebben op de intervallen tussen de afzonderlijke tonen van het akkoord. Een kleine m
bijvoorbeeld geeft aan dat het een mineur akkoord is, een stapeling van een kleine en een grote terts.

Omdat de opbouw van een akkoord niet verandert bij het transponeren, hoeven we ons om de extra

tekens achter de hoofdletter geen zorgen te maken. Die herhalen we gewoon. Transponeren we van C
majeur naar F majeur, dan wordt bijv. Cmaj7 simpelweg Fmaj7. En een akkoord als Dm wordt Gm.
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Er is echter een extra teken dat wel verandert. Als je Deel III hebt bestudeerd, weet je wat omkeringen
zijn. In de populaire notatie wordt aangegeven welke toon in de bas ligt door deze achter een schuine
streep - na alle overige tekens - te vermelden. C7/E is zo'n akkoord. De E ligt hier in de bas.

Als we van C majeur naar F majeur transponeren, stijgen we een reine kwart. De E moet daarom
vervangen worden door een toon die een reine kwart hoger ligt. Het akkoord F7/A is het resultaat.

Wat er ook achter de hoofdletter staat die het akkoord aangeeft, je herhaalt het letterlijk, op de toon na
die achter de schuine streep staat. Die moet eenzelfde afstand stijgen. Cm7 wordt Fm7, maar Cm7/G
wordt Fm7/C. Gmaj7 wordt Cmaj7, maar Gmaj7/B wordt Cmaj7/E.

Een reine kwart die stijgt is overigens gelijk aan een reine kwint die daalt. Wanneer je een partij een
nogal groot interval omhoog wilt transponeren, bijv. een grote sext, kun je beter omlaag transponeren,
in dit geval een kleine terts. Of je de partij hoger of lager speelt, ligt overigens aan het instrument.

Op de gitaar bijvoorbeeld kan de transpositie naar een toonaardboven de originele toonaard leiden tot
akkoorden waarvan sommige, of zelfs alle tonen lager liggen dan voor de transpositie.

In een compositie komt de dominant vaak voor. Speel je op de gitaar in G majeur, dan kun je de
dominant (D) niet op de 6de snaar spelen. Die is immers E gestemd. Transponeer je van G majeur naar
A majeur, een grote secunde hoger, dan is de dominant E. Die kun je wel op de 6de snaar laten klinken.

Zie ook de pagina met voorbeelden in notenschrift, die bij deze bijlage hoort. De progressie in regel 1
staat in C majeur. In de 2de regel is de progressie getransponeerd naar E majeur en in regel 3 naar F
majeur. Als je transponeert, kies dan liggingen die niet al te moeilijk zijn, ook als dit betekent dat een
akkoord qua ligging volledig afwijkt van het origineel. Zie het akkoord in maat 6 in alle regels.

De akkoorden in het voorbeeld zijn opgetekend in noten. Speel je niet de noten, maar de symbolen die
onder het notenschrift vermeld staan (C - E7/B et cetera), dan kan het resultaat iets afwijken.

In notenschrift zijn de 3 progressies geschreven volgens de klassieke regels van stemvoering. Volg je
niet het notenschrift, dan zal de stemvoering hier en daar geweld worden aangedaan. Met je gehoor kun
je controleren of je dit als storend ervaart. In lichte muziek is stemvoering meestal niet zo belangrijk.

Ook dit voorbeeld kun je op de piano spelen (maar wel een octaaf lager dan genoteerd). Akkoorden zijn
op een piano gemakkelijker te spelen dan op een gitaar. Je zou de akkoorden uit de eerste regel kunnen
transponeren door ze letterlijk te verschuiven naar een hogere positie. Maar dan ontmoet je wel een
ander probleem. De sonore klank van een progressie kan verloren gaan als je alles omhoog schuift.

In sommige gevallen zul je daarom andere liggingen moeten kiezen. En je hebt de vrijheid om net als
bij de gitaar de akkoordsymbolen te spelen en niet de noten. Meestal liggen de kant-en-klare akkoorden
die je op kunt zoeken in een boekje dicht bij elkaar en op een geschikte hoogte. Hiervoor geldt echter
wel, dat ook dan stemvoering ondergeschikt wordt gemaakt. Dat hoeft uiteraard geen probleem te zijn.

Tot nu toe sprak ik steeds van omhoog of omlaag transponeren. Ik gebruik de termen omhoog en
omlaag, omdat dit eenvoudig te visualiseren valt. Correct is echter het transponeren van en naar een
toonaard zonder te spreken over omhoog en omlaag.

Nu een praktijkgeval. Je begeleidt een altsaxofonist. De altsaxofoon is gestemd in Es. Dit instrument
klinkt een grote sext lager dan de genoteerde toon. D.w.z. als de saxofonist een genoteerde C speelt,
hoor je niet de C, maar een Es die zich een grote sext onder de C bevindt.

Je hebt een melodie gevonden met een akkoordenschema. De melodie is genoteerd in C majeur. Je
herkent een progressie die bestaat uit de akkoorden C - G- Cen C - F - G - C, de gebruikelijke reeks
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van tonica - dominant - tonica en tonica - subdominant - dominant - tonica.

Als een altsaxofonist de melodie speelt en jij speelt de begeleiding, dan klinkt het geheel bijzonder raar.
Omdat de partij voor saxofoon in feite in Es majeur staat, terwijl jij in C majeur speelt. lemand zal dus
moeten transponeren, jij of de saxofonist.

Meestal kunnen amateur instrumentalisten niet goed transponeren. Wat jij zou kunnen doen, is je partij
transponeren van C naar Es majeur. De Es ligt een kleine terts boven de C. Om de overige akkoorden
op correcte wijze te transponeren, neem je voor elk akkoord een akkoord dat een kleine terts hoger ligt.

De progressie C -G -Cen C - F - G - C wordt dan Eb - Bb - Eb en Eb - Ab - Bb - Eb.

Inmiddels weet je dat de begeleiding daardoor niet hoger hoeft te klinken. Je telt omhoog, maar je
transponeert niet omhoog, omdat je - zeker op de gitaar - andere liggingen zult of moet gebruiken.

De toonaard Es majeur, met 3 mollen als voortekens, ligt niet goed op de gitaar. Mogelijk haalt een
ervaren gitarist zijn schouders op voor Es majeur, maar de meeste amateur gitaristen lopen met een
ruime boog om de mol-toonaarden heen, al wil F majeur (1 mol) meestal nog wel lukken.

Soms ontkom je er niet aan om de partij voor het melodie-instrument te transponeren. Ook is het
mogelijk dat je elkaar halverwege tegemoet moet komen. Je moet beide partijen transponeren.

Het transponeren van een melodie hoort niet in een cursus eenvoudige akkoordenleer thuis. Je kunt wel
alle tonen van een melodie transponeren zoals je akkoorden transponeert - door te tellen - maar de
correcte notatie van eventuele alteraties vergt helaas enige kennis van de klassieke harmonieleer.

Zijn er toonaarden denkbaar die weinig problemen opleveren, mocht je met transponerende
instrumenten samen willen spelen?

Jawel. De transponerende instrumenten die het meest gebruikt worden, zijn instrumenten die in een
mol-toonaard gestemd zijn. In F, Bes of Es majeur. Gewoonlijk klinkt zo'n instrument lager dan de
genoteerde toon. In F een reine kwint lager, in Bes een grote secunde en in Es een grote sext.

Voor de piano maakt de toonaard niet zoveel uit, maar de gitaar is duidelijk afgestemd op kruis-
toonladders. Als je componeert voor gitaar en je vermoedt dat je wel eens samen zou willen spelen met
een melodie-instrument als bijvoorbeeld een klarinet of een saxofoon, componeer dan in een toonaard
waar reeds een paar kruisen in opgenomen zijn, bijvoorbeeld D majeur of A majeur.

Als een klarinet in Bes de melodie speelt, zal alles wat je hoort een grote secunde lager klinken. Omdat
je niet de melodie wilt transponeren, moet je nu de akkoorden transponeren en wel een grote secunde
omlaag. Hou er rekening mee, dat hoe meer kruisen een toonaard heeft, des te verder je uit de buurt

blijft van een mol-toonaard bij de meest voorkomende transponerende instrumenten.

D majeur (2 kruisen) een reine kwint omlaag is G majeur (1). Een grote secunde omlaag is C majeur
(-). Een grote sext omlaag is F majeur. F majeur is een toonladder met 1 mol, dus dit is al op het randje.

A majeur (3 kruisen) een kwint omlaag is D majeur (2). Een grote secunde omlaag is G majeur (1). Een
grote sext omlaag is C majeur (-).

Componeer in D, A of zelfs E majeur (4 kruisen) en het samenspel van een gitaar met de meest
voorkomende transponerende instrumenten zal geen onoverkomelijke problemen geven.

En in mineur? In mineur componeer je in B mineur (2 kruisen) of desnoods in Fis mineur (3).
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Voor de volledigheid kijken we ook even naar een toonaard met 1 mol, F majeur.

F majeur (1 mol) een kwint omlaag is Bes majeur (2). Een grote secunde omlaag is Es majeur (3). Een
grote sext omlaag is As majeur (4 mollen). Dat is op de gitaar geen pretje, al zijn er uiteraard
kunstgrepen mogelijk. Kunstgrepen die de meeste amateurs niet goed beheersen.

Hou er wel rekening mee, dat elke transpositie een progressie kan bemoeilijken. Een akkoord dat
makkelijk speelbaar is dankzij een toon op een losse snaar, raakt de losse snaar wellicht kwijt. Zie in
het voorbeeld het akkoord in maat 4 van de eerste regel en in maat 4 van regel 2 en 3.

Ik sprak over een kleine terts omhoog tellen of een reine kwint omlaag. Niet iedereen kent de
intervallen even goed. Daarom het volgende.

Er worden slechts 12 verschillende tonen gebruikt in Westerse muziek. Daar zijn 12 majeur en 12
mineur toonladders op gebaseerd. En nog een paar varianten, zoals de zigeuner toonladder.

C C# D D# E F F4 G G A A# B ©)
Db Eb Gb Ab Bb

Cis/Des, Dis/Es, Fis/Ges, Gis/As en Ais/Bes zijn volgens onze hedendaagse gelijkzwevende stemming
gelijk. Zij tellen daarom als een enkele toon. Er zijn in totaal niet meer dan 12 tonen.

Wil je nu naar een bepaalde toonaard transponeren, dan tel je het aantal stappen. Bijvoorbeeld, je wilt
van D majeur transponeren naar G majeur. G ligt 5 stappen hoger dan D (Dis =1, E=2, F =3, Fis =4,
G =5). Dat is een reine kwart. Een stap is overigens een halve toonafstand (kleine secunde).

Wil je nu de overige akkoorden ook transponeren, dan tel je gewoon 5 stappen per akkoord. Is het
akkoord bijv. E, dan wordt de getransponeerde versie het akkoord A. Is het Em, dan wordt het Am.
Emaj7 wordt Amaj7. Een omkering als E/B wordt A/E, omdat je vanaf de B ook moet tellen.

Maar wat nou als je door te tellen uitkomt op Cis/Des? Welke neem je dan, het akkoord Cis of het
akkoord Des? Ze klinken gelijk, maar in theorie zijn ze verschillend.

Er is een verschil tussen theoretisch juist en praktisch uitvoerbaar. Wanneer je bijvoorbeeld telt van Es
naar een reine kwart hoger, kies je voor As en niet voor Gis. In theoretische zin is dit correct. Is het

spelen van het akkoord Gis echter makkelijker voor je, speel dan gerust Gis en niet As.

Wil je echter een goede indruk maken en de getransponeerde akkoorden theoretisch juist noteren, dan
zul je anders te werk moeten gaan. Je moet dan wel de toonladders kennen.

Allereerst moet je weten in welke toonaard je speelt. Dan beslis je naar welke toonaard je zou willen
transponeren. Vervolgens gaan we weer tellen. Nu niet met gebruikmaking van alle 12 tonen, maar met

de 7 tonen van een toonladder. Elke stap is nu een toon die in de toonaard thuishoort.

Bijvoorbeeld, een compositie staat in G majeur (1 kruis). De toonladder van G majeur is
G-A-B-C-D-E-F§-G

Je speelt in een passage de akkoorden G - C - Bm - Em - E7 - Am. Dat zijn de akkoorden op de 1ste
toon, op de 4de, de 3de, de 6de, nogmaals de 6de en de 2de toon. Em en E7 zijn twee verschillende
akkoorden, maar we kijken nu alleen naar de eerste letter en negeren de rest.
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Je wilt transponeren naar bijvoorbeeld E majeur (4 kruisen). De toonladder van E majeur is
E-F4-Gi-A-B-Ct-Di-E

Het is duidelijk wat je moet doen. Je neemt de akkoorden die op dezelfde positie staan. Als we de
akkoorden op 1, 4, 3, 6, 6 en 2 op een rij zetten en we voegen de extra tekens weer toe, dan wordt het

E-A-Gim-Cém - C47 - Fim

Nu is duidelijk waarom je in deze progressie bijv. een akkoord op de verhoogde G (Gis) speelt en niet
op de verlaagde A (As). De As hoort niet in de toonaard E majeur thuis.

Let op het significante verschil tussen de twee methodes. Als je simpelweg de stappen telt in het rijtje
van 12 tonen, dan kom je uit bij een akkoord dat qua klank correct is. Tel je de stappen binnen een
toonaard dan is het resultaat ook theoretisch juist.

Eerlijkheidshalve moet ik hier aan toevoegen dat er situaties denkbaar zijn, waarin je toch op een
theoretisch onjuist akkoord uit kunt komen, maar dan hebben we het wel over uitzonderlijke situaties.

Akkoorden transponeren zou nu geen probleem meer mogen zijn, zeker niet omdat je de bekendste
toonladders en hun akkoorden op kunt zoeken in de bijlage “Akkoorden per Toonladder”.

Het onderwerp transponeren is zo afdoende behandeld. Ik heb echter nog een laatste tip voor je.

Progressies en melodieén die voor andere instrumenten geschreven zijn en die op jouw instrument
moeilijk uitvoerbaar zijn, zou je kunnen transponeren. Bijvoorbeeld een progressie in As majeur naar
G majeur, zodat je deze beter kunt spelen op de gitaar. Je las daarnet dat transponeren een progressie
kan bemoeilijken. Maar een progressie kan dus ook makkelijker worden.

Vergeet niet dat je een getransponeerde progressie nog kunt aanpassen. Een akkoord spelen dat
wezenlijk anders van opbouw is, bijv. een mineur i.p.v. een majeur akkoord, verandert de harmonie en
daardoor de compositie. Maar er zijn aanpassingen mogelijk die de harmonie intact laten.

Je beschadigt de harmonie niet als je van een septime akkoord een drieklank maakt, of van een
drieklank een septime akkoord. Eventueel speel je een akkoord onvolledig. Zelfs een omkering van het
akkoord kan uitkomst bieden en is redelijk veilig, maar doe dit met mate en verziek de baslijn niet.

Zo kun je je voorraad aan progressies zonder al te veel moeite verder uitbreiden. Negeer daarom niet

een progressie die je mooi vindt klinken, alleen maar omdat je die onspeelbaar acht. Transponeer de
progressie simpelweg naar een makkelijk speelbare (op jouw instrument) toonaard.
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Bovenstaande progressies tonen aan dat de speelbaarheid kan wijzigen wanneer een progressie
getransponeerd wordt, bijv. van C majeur (regel 1) naar E majeur (regel 2).

Als je gitaar speelt, zal het je opvallen dat tonen op een losse snaar dit voordeel kwijt kunnen raken
bij een transpositie. Maar de speelbaarheid van een akkoord kan ook toenemen, zoals bij een
transpositie van F majeur naar C majeur.

Negeer daarom een welluidende progressie niet, omdat je verwacht deze niet te kunnen spelen, en
transponeer de progressie naar een toonaard die je beter ligt.

© 2015 Rowy van Hest
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Akkoordenleer en de Bas
Deel II1

Hoofdstuk 1

In deel I en deel II werd slechts één type akkoord behandeld, het akkoord in grondligging. Dat wil
zeggen dat de grondtoon de laagste toon is van het akkoord. De laagste toon noemen we ook wel de
bastoon. Grondtoon en bastoon zijn hetzelfde als het akkoord in grondligging wordt gebruikt, maar als
een andere toon uit het akkoord in de bas ligt, komen ze niet meer overeen.

Dat lijkt een beetje ingewikkeld. Vandaar dat ik voorbeeld 3 uit deel I nogmaals geef.
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In C majeur zijn dit de 7 mogelijke akkoorden. Het zijn de akkoorden in grondligging. Maar nu verleg
ik de grondtonen. Van elk akkoord wordt de terts de bastoon. De grondtoon komt hoger te liggen.
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Dezelfde akkoorden worden gebruikt, maar om aan te geven dat ze niet precies hetzelfde zijn als de
akkoorden in grondligging, voegen we er in de klassieke notatie een 6 aan toe. C I heet nu C 16.

Waarom een 6? Omdat de afstand tussen de bastoon en de grondtoon in deze ligging een sext is.

In de populaire notatie doen we het anders. We gebruiken hetzelfde symbool voor het akkoord als bij
een grondligging, maar na een schuine streep noteren we de toon die nu in de bas ligt. C wordt dus C/E
en Dm wordt Dm/F. De bastoon wordt altijd als laatste genoteerd, na alle overige tekens.

Deze ligging wordt zowel in de klassieke als in de populaire muziektheorie een sextakkoord genoemd.
Een drieklank is een sextakkoord als de terts in de bas ligt, ongeacht de positie van de overige tonen.
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Drieklanken kunnen nog een keer worden omgekeerd. Dan komt de kwint in de bas te liggen. Deze
ligging noemen we een kwartsextakkoord, te noteren als 4/6. Per land wordt dit anders omschreven. In
Nederland schrijven we meestal 4/6, in Belgi€ 6/4.

De 4 wordt gebruikt om aan te geven dat de afstand tussen de bastoon en de grondtoon in deze ligging
een kwart is. Omdat de 4 ook elders gebruikt wordt, zoals we straks zullen zien, wordt de afstand
tussen de grondtoon en de resterende toon eveneens aangegeven en wel met een 6.
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Voor het kwartsextakkoord geldt hetzelfde als voor het sextakkoord. De term is gebruikelijk in zowel
de klassieke als in de populaire harmonieleer. Ook nu weer noteren we achter de schuine streep de
bastoon. C/E is dus gelijk aan C 16 en C/G aan C 14/6.

Nogmaals een drieklank omkeren, levert het akkoord in grondligging op.
Hoofdstuk 2

Een septime akkoord bestaat uit 4 verschillende tonen. Dat kunnen we vaker omkeren. Voor het
septime akkoord gelden andere omschrijvingen. Zie voorbeeld 6 uit deel I.
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Als we deze akkoorden om gaan keren, moeten we op een andere wijze aangeven wat voor akkoord het
is. C I7 omkeren en het dan C 16 noemen, zou onnodig verwarring scheppen.
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In het voorbeeld kun je zien dat we dezelfde methode kiezen als bij het omkeren van drieklanken. We
vermelden de afstand van de bastoon tot de grondtoon. Tevens vermelden we het interval tot de
septime. Omdat we het laagste cijfer het eerst noemen, geef je eerst aan waar de septime ligt (op een
kwint, een 5) en dan de grondtoon (op een sext, een 6) ten opzichte van de bastoon.

Dit akkoord, een septime akkoord in de eerste omkering, noemen wij een kwintsextakkoord. Ook
hiervoor geldt dat men in andere landen het akkoord een afwijkende naam kan geven.
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Indien we de kwint van het akkoord in grondligging in de bas leggen, is de afstand tussen de bastoon en
de septime een terts en het interval tussen de bastoon en de grondtoon een kwart. De naam van dit
akkoord ligt voor de hand. Het is een tertskwartakkoord.

In het volgende voorbeeld wordt het septime akkoord in de derde omkering gegeven. Hier wordt de
septime zelf als bastoon gebruikt. We kunnen voor de naam daarom niet de afstand tussen de bastoon
en de septime gebruiken, maar de afstand tussen de bastoon en de grondtoon is een secunde, een 2.
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Dit akkoord noemen we een secundeakkoord. In Engelstalige landen wordt aan de notatie meestal een
vier toegevoegd. Het kan worden genoteerd als C 12, C 12/4 of C 14/2.
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De populaire notatie blijkt veel voordelen te hebben, zoals je kunt zien. Zo hoef je niet na te denken
over de naam van een akkoord. Het blijft een F7 akkoord (maat 4), maar hier met de A als laagste toon.

Hoofdstuk 3

Denk eens aan de mogelijkheden die je inmiddels hebt om te kunnen vari€ren in een progressie. Je kunt
drieklanken vervangen door septime akkoorden en door neventrappen, je leent akkoorden uit de
gelijknamige toonaard (je voegt een kleine m toe aan het akkoordsymbool, of je laat deze juist weg) en
dan kun je al die varianten ook nog eens omkeren, septime akkoorden zelfs tot driemaal toe.

Voor omkeringen geldt wel dat sommige omkeringen niet zo goed klinken in een progressie. Daar zijn
verschillende oorzaken voor. In de klassieke harmonieleer worden deze behandeld, maar in een cursus
eenvoudige akkoordenleer zou dat ons te ver voeren.

Wat omkeringen betreft, is het sextakkoord een veilig akkoord. Je kunt het altijd gebruiken, mits je
onthoudt dat het akkoord een zwakkere werking heeft dan het akkoord in grondligging. Eindig je in C
majeur bijvoorbeeld op C I, het akkoord C, dan klinkt dat beter dan C 16, het akkoord C/E.

Van die zwakkere werking wordt handig gebruik gemaakt. Omdat een sextakkoord minder overtuigt als
afsluiting van een deel, zul je regelmatig een sextakkoord zien op posities waar de componist wel een
rustpunt, maar nog geen duidelijke afsluiting wil.

Het kwartsextakkoord is gevaarlijker. Dit akkoord kun je het beste mijden, tenzij je het in een cadens
gebruikt op de tonica en het voorafgaat aan V. De progressie wordt dan 14/6 - V - .
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Deze vorm van het kwartsextakkoord noemen we een vertragingskwartsextakkoord. Het is eigenlijk V
(de dominant), maar dan vertraagd, omdat twee tonen nog moeten dalen. In het voorbeeld, maat 5 en 6,
dalen de tonen E en C van het kwartsextakkoord naar D en B van V.

Om een dergelijke overgang mooi te laten verlopen, is stemvoering heel belangrijk. Stemvoering is bij
uitstek klassiek en hoort niet in de populaire versie van harmonieleer thuis. Gebruik daarom het
kwartsextakkoord alleen als je zeker weet wat je doet.



Wat septime akkoorden betreft, die kun je in elke ligging gebruiken. None akkoorden worden niet
omgekeerd. Gebruik ze daarom altijd in grondligging.

Hoofdstuk 4

In de praktijk blijken sommige omkeringen beter te klinken dan het akkoord in grondligging. Dit is
meestal een gevolg van de (klassieke) stemvoering, maar de volgende tip kun je altijd wel gebruiken,
ook als je niets van stemvoering weet.

Wanneer je een hoofdtrap vervangt door zijn neventrap, zijn tertsverwante akkoord, gebruik dan eens
het sextakkoord van de neventrap i.p.v. de grondligging. IV vervang je door I16 en V door VII6. Een
cadens als IV - V - I bijvoorbeeld, wordt dan 116 - V - 1. Zie voorbeeld 19 in deel II.

Het vertragingskwartsextakkoord bevat een vertraging, zoals we zojuist bespraken. Twee tonen
moesten nog dalen. Dat kunnen we ook met één toon doen. Het kan heel fraai klinken als we een toon
spelen die niet in het akkoord thuishoort, mits we deze toon secundegewijs laten dalen of stijgen.
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In de klassieke harmonieleer worden deze akkoorden niet apart benoemd. Ze worden immers gezien als
een vertraging, niet als een apart akkoord. In de lichte muziek benoemen we deze akkoorden wel,
omdat we een symbool nodig hebben dat ons zegt waar we de vingers moeten plaatsen.

In het voorbeeld zie je de zogenaamde 'sus' akkoorden staan. Sus is een afkorting van het Engelse
woord 'suspended', dat in het Nederlands 'uitgesteld' betekent. Als alleen de aanduiding sus wordt
gebruikt, is het altijd een sus4 akkoord. Een sus2 akkoord wordt volledig, dus met de 2, aangeduid.

De vertraging is goed hoorbaar. Csus (Csus4) bestaat uit de tonen van het akkoord C, maar de terts
moet nog komen. De F, 4de toon boven de grondtoon, daalt naar de terts. Bij Csus2 wordt de terts
voorafgegaan door de 2de toon, die stijgt naar de terts.

In het algemeen is het zo dat een toon die dissoneert, zoals F in Csus, daalt naar een akkoordtoon die
een secunde lager ligt (E). Dit geldt ook voor de septime in een septime akkoord. Soms stijgt een
dissonerende toon een secunde, maar dat komt minder vaak voor. Sus2 is daarom vrij zeldzaam.

Lang geleden kwamen muzikanten tot de ontdekking dat een vertraging niet altijd op hoeft te lossen.
De klank van een susakkoord kan dermate bevredigend zijn, dat ook een ander akkoord kan volgen.
Het susakkoord is hierdoor een zelfstandig akkoord geworden (hoofdzakelijk in lichte muziek).

De mogelijkheden die we al hadden om te vari€ren in een progressie, is alweer uitgebreid. Je kunt
immers een akkoord vervangen door er sus aan toe te voegen. Speel Csus i.p.v. C. Misschien klinkt het
wel beter. De meeste sus-akkoorden zou je op moeten kunnen zoeken in een goede uitgave met kant-
en-klare akkoorden voor gitaar of piano. Of kun je ze inmiddels zelf construeren?

Hoofdstuk 5

We zijn al ver gekomen in de akkoordenleer, maar niet alle akkoorden zijn behandeld. Voor een
werkelijk diepgaande kennis van harmonieleer zou je een klassieke opleiding moeten volgen. Maar met
de informatie waar je nu over beschikt, kom je wel heel ver.



Als het je lukt om deze korte cursus in zijn geheel te begrijpen en de kennis toe te passen, dan musiceer
je op een veel hoger niveau dan de meeste amateurs. Slechts een klein deel van de amateurs heeft
kennis van hetgeen wij tot dusver behandeld hebben.

De titel van dit deel is 'Akkoordenleer en de Bas'. Ik lijk nog geen aandacht aan het schrijven van een
bas te hebben besteed, maar niets is minder waar.

In het begin van dit deel schreef ik over omkeringen: een drieklank is een sextakkoord als de terts in de
bas ligt.

De bas is de laagste toon van een akkoord, ongeacht het instrument dat de bastoon speelt. M.a.w. als
een gitaar en een basgitaar samenspelen en de gitarist speelt het akkoord C, dat bestaat uit C - E - G,
maar de bassist speelt niet de grondtoon, edoch de terts, oftewel E, dan hoor je het akkoord C/E.

Denk hier goed over na. Ofschoon de gitarist geen omkering speelt, hoor je wel een omkering. De
laagste toon, de bastoon, wordt alleen op een ander instrument gespeeld, namelijk de basgitaar.

Dit wil zeggen dat in een progressie als bijvoorbeeld I - 116 - V - 1, de gitarist gerust [ - I - V - I kan
spelen (in C majeur zijn dat de akkoorden C - Dm - G - C). Als de bassist niet de grondtoon D van II
speelt maar de F, hoor je toch I - 116 - V - I, oftewel C - Dm/F - G - C.

In muziektheorie is de laagst klinkende toon, de bastoon, bepalend. Wat je ook doet in de overige
instrumenten, de bastoon bepaalt wat voor akkoord er gespeeld wordt. Spelen de gitarist én de pianist
het akkoord C, maar speelt de bassist een E, dan is het akkoord toch C/E.

Let wel, het gaat om de laagst klinkende toon. Als een basgitaar een toon heel hoog speelt en de pianist
speelt een lagere toon, dan is de pianotoon bepalend voor het akkoord.

Door uitvoerig de omkeringen te behandelen, hebben we de mogelijkheden voor de basgitaar reeds
aangegeven. De bassist hoeft zich niet te beperken tot louter grondtonen. Hij kan er voor kiezen, evt. in
overleg met de overige muzikanten, om een andere toon uit het akkoord als bastoon te spelen.

Wat gebeurt er eigenlijk als de bassist een akkoord omkeert door een andere toon uit het akkoord te
spelen, terwijl de gitarist dat akkoord ook als omkering speelt?

Niets. Nog steeds is de bastoon bepalend. Overigens, de keuze van de ligging van een akkoord is voor
een gitarist, vanwege de stemming van de snaren, nogal beperkt. Een basspeler kan de gitarist helpen.
Misschien wil men een sextakkoord laten klinken, terwijl de gitarist dit akkoord niet zo goed kan
pakken. Hij zou het dan in grondligging kunnen spelen, terwijl de bassist de terts laat klinken.

Een bas is echter geen melodieinstrument. Meestal bestaat populaire lichte muziek uit een melodie en
een eenvoudige begeleiding, gewoonlijk akkoorden (slaggitaar) en ritme (drums). Wanneer de baslijn te
origineel wordt, trekt dit aandacht weg bij de melodie. Een goede baslijn ondersteunt de muziek waar
hij moet ondersteunen en is pas origineel als dit is toegestaan, bijvoorbeeld in een solo.

In voorbeeld 30 zie je eerst een traditionele baspartij. De bas speelt de grondtoon van elk akkoord.
Daarna zie je wat er gebeurt als de bas ook andere tonen gebruikt en omkeringen veroorzaakt.
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In dit voorbeeld heb ik wel een beetje gesjoemeld. Je ziet in de tweede maat het akkoord Cma;j7/B
staan. Dat is niet alleen een omkering. Ik heb van akkoord C een septime akkoord gemaakt en het pas
daarna omgekeerd. Zo kan ik namelijk de C via de B trapsgewijs laten dalen naar de A.

Hoofdstuk 6

In voorbeeld 30 vult B het gat op tussen C en de A. Hier kun je B zien als deel van een akkoord, maar
je kunt B ook een tussenstap noemen, beter gezegd een doorgangstoon (de officiéle term). We kunnen
gerust stellen dat er sprake is van slechts twee akkoorden, C en F/A, verbonden met een doorgangstoon.

In voorbeeld 30 maakt B toevallig deel uit van een akkoord. In veel gevallen echter is deze toon niet
meer dan een verbinding. De doorgangstoon is een zogeheten versiering. Een triller is ook een
versiering. Alle tonen die geen wezenlijk bestanddeel vormen van het akkoord noemen we in de
klassieke harmonieleer versieringstonen. Zij worden immers ingezet om de muziek te verfraaien.

We hebben al eerder een versieringstoon behandeld. In hoofdstuk 4 van dit deel, zie voorbeeld 29,
worden voorbeelden gegeven van een vertragingstoon. Terecht wordt in harmonieleer de klank die
ontstaat door toedoen van de vertragingstoon niet apart benoemd. Het is slechts een versiering.

Maar hoe weet je nu of een toon een versiering is? Dat is namelijk niet eenvoudig. Leerlingen zijn
geneigd om tonen per tel te stapelen en het resultaat als een enkel akkoord te zien, hetgeen kan leiden
tot ingewikkelde benamingen, terwijl het akkoord vrij eenvoudig is.

Harmonie, d.w.z. de akkoorden die er toe doen in een compositie, wordt gevormd door de tonen die op
de belangrijke maatdelen staan, en wel die delen waar volgens het ritme de nadruk valt. Op de eerste tel
valt altijd de meeste nadruk. In een 2/4de, 3/4de en 4/4de maat krijgt de eerste tel een duidelijk accent.

In alle maatsoorten is de tweede tel een zwak maatdeel. Dat wil niet zeggen dat er op die tel nooit iets
bijzonders gebeurt. Standaard echter krijgt het geen accent.

De driekwartsmaat geeft ons de mogelijkheid om ook de derde tel aan te merken als sterk. De ene wals
krijgt een nadruk op alleen de eerste tel, terwijl een andere wals zowel op de eerste als op de derde tel

een accent krijgt. Combinaties van ritmes zijn uiteraard ook mogelijk

Een vierkwartsmaat komt qua ritme overeen met een dubbele 2/4 maat. De eerste en de derde tel zijn
daarom sterk, de tweede en de vierde tel zwak.

Zwak zijn zonder meer de tonen die niet op een tel vallen, bijvoorbeeld de achtste noot na een



gepuncteerde kwart op de eerste tel. Niettemin kan een toon op een zwak maatdeel een dynamisch
accent krijgen - als de componist dit voorschrijft - waardoor hij aan kracht wint.

Versieringstonen zoals de doorgangstoon kom je vooral tegen op zwakke maatdelen. Zie voorbeeld 30.
De B als doorgangstoon staat op de tweede tel van een vierkwartsmaat. Helaas is dit geen wet van
Meden en Perzen. Een versieringstoon kan wel degelijk op een sterk maatdeel staan.

Componisten zijn nu eenmaal speels. Zij behoren dit ook te zijn. Al vroeg in de muziekgeschiedenis
werd een vertragingstoon expres op een sterk maatdeel gezet. Zie voorbeeld 29, waarin steeds weer de
vertraging op de eerste tel, het zwaarste maatdeel, inzet.

Om leerlingen enig houvast te geven, leert men in de harmonieleer dan ook dat versieringstonen
gewoonlijk op een zwak maatdeel staan en vertragingstonen op een sterk maatdeel. In een 4/4de maat
kun je een doorgangstoon tegenkomen op tel 2 en 4, maar een vertraging op tel 1 en 3.

Van deze wetenschap kunnen we gebruik maken. Als je wilt vari€ren in een progressie, maak dan bij
voorkeur een sus-akkoord van een akkoord wanneer dit op een sterk maatdeel staat. In een 3/4de maat
daarentegen zou ik het sus-akkoord alleen op de eerste tel plaatsen en niet op tel 3.

31. Gitaar :@%FZ—E—W—P—. : é i i j j : g j
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Voorbeeld 31 bestaat uit de eerste 4 maten van een zetting voor gitaar van het Duitse volksliedje 'O du
lieber Augustin'. In Nederland (en wellicht ook in Vlaanderen) herkennen we er een Sinterklaasliedje
in, namelijk 'Daar wordt aan de deur geklopt'.

In maat 1 zien wij op een uiterst zwak maatdeel een versieringstoon staan (A), die we een wisselnoot of
wisseltoon noemen. Na een wisseltoon keert de eerste toon weer terug, hier G, op tel 3. Daarna verbindt
de F als doorgangstoon op een wederom zwak maatdeel G met E in maat 2.

De G, die essentieel is als onderdeel van het akkoord, staat op sterke maatdelen en de E, niet minder
belangrijk, ook. Maar hier blijkt de melodie in de bas te liggen. Gelden de regels dan ook?

Wis en waarachtig wel. Het is zelfs zo dat een goede melodie gekenmerkt wordt door een geraffineerd
spel met niet alleen de harmonie, maar ook met versieringstonen. Overigens, als de componist geen
versieringstoon genoteerd heeft, wil een zanger of zangeres er nog wel eens een paar improviseren.

In lichte muziek, met name in jazz, kennen we het verschijnsel dat de zanger een toon niet precies op
de tel inzet. Op deze wijze ontstaat een versiering. De toon kan een vertraging zijn, maar ook kan men
reeds een toon zingen die tot het volgende akkoord behoort. Dan is er sprake van een anticipatie.

Een doorgangstoon, vertragingstoon, wisseltoon en de anticipatie, het zijn allemaal versieringstonen.
De doorgangs- en de wisseltoon staan doorgaans op een zwak maatdeel, een vertraging op een sterk
maatdeel en de anticipatie kan op een sterk maatdeel staan, maar zet meestal op een zwak maatdeel in.

Een geluidsvoorbeeld van versieringstonen tref je aan in les 5 van mijn cursus klassieke harmonieleer,
die online beschikbaar is. Beluister de mp3 en volg de muziek door de partituur te lezen en je zult
merken dat versieringstonen een bijzonder fraaie uitwerking kunnen hebben.

Maar waarom staan er nu opeens geen akkoordsymbolen in voorbeeld 31 en wordt alleen de analyse
volgens de klassieke harmonieleer gegeven?



Omdat het tijd wordt om over te stappen. Vanaf hier voldoet de populaire notatie niet meer.

Ofschoon deze cursus vrij eenvoudig is gehouden, kan het je nu duizelen wat de leerstof betreft. Het is
ook erg veel om in een paar dagen te leren beheersen. Werk daarom de cursus in een rustig tempo door,
zoek eens wat op en probeer een en ander op je gemak uit. Haast je niet.

Naar alle waarschijnlijkheid zul je minstens een paar maanden tot een half jaar nodig hebben om de
leerstof te leren toepassen. Als je in een groep of een band muziek maakt, praat er dan met de overige
leden over, ga samen experimenteren en je maakt sneller vorderingen.

Klassieke harmonieleer is vaak ter sprake gekomen. Om harmonieleer, die veel verder gaat dan louter
een akkoordenleer, te leren beheersen, zul je minimaal twee jaar nodig hebben. Maar als muziek
belangrijk voor je is, zou je er aan kunnen beginnen.

Neem bij voorkeur les op een muziekschool of bij een gediplomeerd privé-docent. Als je gitaar speelt,
is het belangrijk dat je les krijgt in harmonieleer van een geschoold gitarist. De gitaar kent nu eenmaal
beperkingen, hetgeen een bijzondere aanpak van de harmonieleer vergt.

Krijg je les in harmonieleer, dan leer je wat je hier hebt geleerd, maar uitgebreider. Kies altijd voor les
in de traditionele (of klassieke, of schoolse) harmonieleer, de leer waarin gebruik wordt gemaakt van
Romeinse cijfers. Jazz-musici echter hebben soms meer baat bij de populaire notatie van akkoorden.

Ik hoop dat je plezier hebt en zult houden in het maken van muziek, ook als je besluit om muziek te
gaan studeren. Het is namelijk niet zo, dat hoe meer je weet, hoe meer plezier je hebt. Een volstrekte
amateur kan net zoveel, en misschien wel meer, plezier beleven aan het maken van muziek.

De verwondering namelijk - als een kind in een bloementuin - zal verdwijnen. Hoe meer je weet, des te
afstandelijker kun je muziek gaan beleven. Professionele componisten schrijven daarom niet vanuit hun
theoretische kennis. Zij werken net als een amateur op gevoel, maar het resultaat is vele malen beter.

Theoretische kennis doet altijd zijn invloed gelden, ook als je die niet bewust toepast. Vergelijk het met
een wedstrijdschaatser die goed gecoacht is. Hij zal niet voortdurend nadenken over zijn houding, zijn
slagen of de wijze waarop hij een bocht moet nemen. Toch gaat hij harder dan iemand die geen les
heeft gehad en hij zal de rondes beter plannen, zodat hij tegen het einde nog genoeg reserve heeft.

Voor componisten is het niet anders. Amateur componisten die bijvoorbeeld filmmuziek willen
schrijven, zie je soms in het begin alles al geven, waarna ze voor de onmogelijke taak staan om nog
meer spanning toe te voegen. Ze hebben zich te vroeg helemaal leeg gereden.

Bovendien hoeft een geschoold componist bij een slechte passage niet lang te zoeken naar de oorzaak,
omdat een harmonische analyse de zwakke plekken meestal wel blootlegt.

Wanneer een professioneel componist zegt dat hij nauwelijks nadenkt en gewoon op zijn gevoel werkt,

liegt hij niet. Ook een chef-kok kan op gevoel een snufje zout toevoegen aan een gerecht dat staat te
pruttelen. Toch weten we allemaal dat hij beter zal koken dan een amateur.

Rowy, oktober 2011/oktober 2022
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