Harmonisk analyse af det
19. arhundredes musik
En teoretisk overvejelse

JAN MAEGAARD

Indledning

Det er kendetegnende for det 19. drhundredes musik, at harmonikken tager til
i betydning, og at dens rolle i det musikalske kunstvark undergir en foran-
dring. Var den i det 18. arhundredes musik overvejende et strukturrelateret
middel, som tjente til artikulation af musikkens form, storformen savel som
detaillen, s tillagdes den efter arhundredeskiftet i tiltagende grad betydning
som berer af musikalsk udtryk. Det 18. drhundredes harmoniske praksis blev 1
tiden, der fulgte, pd den ene side viderefgrt i ubrudt linje, pd den anden side
zndredes og udvidedes den gradvis, s at grensen til det ikke lengere tonalt
analyserbare ndedes ved det 19.4rhundredes slutning. Harmonikkens rolle
som bzrer af udtryk lod sig sdledes til at begynde med i hgj grad forene med
dens rolle som strukturbzrende element; men efterhdnden ggedes antallet af
brugelige akkorder og akkordfglger inden for tonearten og af mulige tonale
relationer fordelene imellemsa staerkt, at den deraf folgende komplicering af
det harmoniske i udtrykkets tjeneste i sidste instans fgrte til en afsvaekkelse af
fornemmelsen for tonalitet og derved banede vejen for atonalitet ved det 20.
arhundredes begyndelse.

Samtidig, omkring 1900, kom det i musikteorien til en strid mellem tilhan-
gerne af en empirisk beskrivende og en funktionelt tolkende analyse af de
harmoniske processer — et skel som til en vis grad stadig eksisterer. Fundamen-
talbasteorien, som tjener den empiriske beskrivelse, kan fglges tilbage til det
17. drhundredes generalbaslere ; den kulminerede i Simon Sechters teoretiske
system!. Siden blev disse tanker overtaget og viderefgrt af Heinrich Schenker?,
som modificerede trinleeren med sine ideer om udkomponering og prolonge-
ring. Den funktionelt tolkende analyse griber ganske vist for nogle af sine
grundbegrebers vedkommende tilbage til Jean-Philippe Rameau®, men er dog i
det store og hele en frembringelse af det 19. drhundrede. Den kulminerer i
Hugo Riemanns teoretiske verker. I de seneste 70 &r har flertallet af leerebgger
afspejlet enten Riemanns eller Schenkers grundleggende anskuelser.
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1 det fglgende vil det blive forsggt at efterprgve de Riemann’ske kategoriers
anvendelighed pé analyse af romantisk musik ud fra en nutidig synsvinkel.
Visse elementer af hans lere har i tiden efter ham sldet sig igennem som
teoretisk allemandseje, mens andre er blevet draget i tvivl. For teoretikere 100
ar efter Riemann er der mening i at sgge skabt klarhed over, hvilke elementer
af hans teoretiske bygverk der har vist sig at veere baeredygtige, og hvilke man,
fordi de er historisk betingede, ma anse at vaere obsolete.

Riemanns fire teser

Mellem 1872 og 1893 udviklede Riemann sine ideer til et i sig selv sluttet
system, idet han dog indtil sin dgd stadig foretog @endringer i detaillen. Hans
system adskiller sig iser fra hans forgengeres ved den grundanskuelse, som
han fastholdt, at musik f@grst konstituterer sig, ndr den hgres, og at de musikal-
ske sammenhznge derfor nok kan belyses, men ikke begrundes med henvis-
ning til fysiske processer. Alligevel har han selv forstiet sin leere om de harmo-
niske funktioner som resultatet af en videreudvikling af allerede eksisterende
musikteoretiske begreber. Fra Rameau stammer betragtelsen af dur- og moll-
klangen som systemets kerne og benavnelsen af hovedfunktionerne. I Gott-
fried Webers klangsymboler* erkendte han en brugbar becifrering, og han har
endog set en forlgber for funktionsbetegnelserne i fundamentalbassens cifre.
Desuden har han overtaget den dualistiske opfattelse af forholdet mellem dur
og moll, dels fra Moritz Hauptmann®, men dog iszr fra Arthur von Oettingen®.
Endelig har han set sin opfattelse af akkorder som klangforestillinger bekrafiet
i Carl Stumpfs tonepsykologi’.

Musikteorien registrerer til enhver tid ikke blot de lgbende stilendringer i
den musik, som den sgger at yde analytisk retfeerdighed, men den er selv
reprasentativ for sin samtids videnskabelige erkendelsesstade. Det betyder, at
de teoretiske systemers postulater pé den ene side mé anses for de fglsomste og
palideligste indikatorer af nyligt indtrufne stilegenskaber ved musikken, men
pa den anden side m3 de tages med alt det forbehold, hvormed enhver tid
betragter tidligere tiders videnskabelige erkendelser. Denne dobbelthed er en
udfordring til den, som forsgger at anskue en forgangen tid i lyset af dens egen
selvforstaelse.

Riemann har meddelt sin leres hovedteser om akkordernes betydning i
knappest mulige formulering i slutningen af sit vaerk om musikteoriens historie
fra 1898%.

Det bliver her fastsldet,

— at tonerne hgres som reprasentanter for enten dur- eller mollklange,
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— at akkordfglger forstés i deres forhold til tonica, nemlig gennem dominant og
subdominant,

— at der er to former for stedfortreedende reprasentation — sekst i stedet for
kvint (parallel) og ledetonereprasentation af primen (ledetonevekselklang),
og

— at modulation kan komme i stand ved omtydning.

Den fgrste tese vedrgrer Riemanns overbevisning om den dur/moll-tonale

klangopfattelses almengyldighed. Han har forstdet den teoretiske harmonik

som resultatet af en slags musikalsk naturforskning:

Sofern das musikalische Denken [...] denselben Gesetzen logischer Gestaltung unter-
liegt wie jede andere produktive Phantasietitigkeit, und sofern ein mehr oder minder
strenger Kausalnexus zwischen den erregenden Schallschwingungen und den Ton-
empfindungen und weiter zwischen den Tonempfindungen und den musikalischen
Vorstellungen statuiert werden kann, der die Maoglichkeit ergibt, die dsthetischen
Geschehnisse in verstindlicher Weise zu formulieren, ist bis zu einem gewissen Grad
eine exakte Theorie der Natur der Harmonie moglich; die Aufstellung eines soge-
nannten Systems der H[armonielehre] ist deshalb nur in dusserlichen Dingen [...]
etwas von der Willkiir Abhingiges®.

S4dan siges det i Riemanns Musik-Lexikon. Denne tro pa den dur/molltonale
hgremédes tidlgshed er i dag ikke lengere levende; men den forklarer pa
overbevisende méde iveren i hans sggen efter et enhedsskabende princip i den
senromantiske harmoniks vildnis.

Den anden tese fastsldr princippet om monotonalitet. Det pastds, at de har-
moniske processers enhedspraeg fyldestggrende kan formuleres pé forstdelig
méde ved hjzlp af de tre hovedfunktioner. Selvom den for Riemanns tanke-
gang egentlig mest stdr som en pracisering af den fgrste tese, udggr den nok
det for efterverden mest brugbare element af hans harmoniske system, navnlig
da den jo kan appliceres pé tonal musik, uden at man derfor behgver at tro pa
den tonale hgremddes tidlgshed, og fordi den for en historisk betragtning mest
fremtraeder som en absolutering af begreber, som har veret kendt siden Ra-
meau.

Den tredje tese er den frugtbareste og samtidig den mest kontroversielle.
Frugtbar, fordi den tager Janushoved-effekten i betragtning: en klang kan
reprasentere mere end én funktion inden for tonearten. I C-dur f.eks. kan en
a-molltreklang enten repraesentere tonica som parallelklang eller subdominan-
ten som ledetonevekselklang. Siledes kan en akkord indfgres i én egenskab og
viderefgres 1 en anden, idet ikke trinnet, men alene konteksten bestemmer
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funktionen. Kontroversiel, fordi den har dualismen mellem dur og moll som
forudsztning (herom senere). For eftertiden har det, at de to former for repra-
sentation tilkendes lige stor vagt, ogsa skabt vanskeligheder. Parallellen er en
lille-terts-relation og et lenge fgr Riemann anerkendt begreb, som blot ikke
blev ben®vnt sidan; ledetonevekselklangen vedrgrer en relation mellem klan-
ge i stor terts’ afstand og er en af Riemann indfgrt stgrrelse — dubigs, fordi den
hverken fandtes i den hidtidige teori eller i hidtidig praksis. Men herpé kendes
netop Riemanns fine aflytning af den romantiske musik, for her breder bide
lille-terts- og stor-terts-relationerne mellem akkorder og mellem tonale regio-
ner sig staerkt pa bekostning af kvint-relationerne. Det bgr derfor ikke ses som
et tilfelde, at dette begreb dukker op netop pé denne tid.

Den fjerde tese bekrzfter egentlig kun den forlengst anerkendte mulighed
for, at akkorder omtydes, og at dette kan udnyttes til modulatoriske formal.

Den duale mollteori
Nir Riemann definerer parallel som »sekst i stedet for kvint« og ledetonevek-
selklang som »ledetonerepraesentation af primenc, er det forudsat, at kvinten
over grundtonen i en mollklang regnes for dennes prim, at altsd mollklangen
forstds som durklangens omvending — dens »Gegenklang«. Denne anskuelse
skulle egentlig vere baseret pd den videre forudsetning, at der findes en
undertonerzkke som grundlag for moll svarende til den durskabende overto-
nerzkke. Det problem métte allerede Rameau slds med, indtil han kort fgr sin
dg¢d matte indrgmme, at naturen ikke rummer en sidan tonerzkke'’. Men for
Riemann var dette ikke mollproblemets kerne, skgnt han viede det alvorlige
overvejelser. Hans bekymring gjaldt ganske vist ogsd mollklangens karakter af
konsonans; men »teorien om harmoniens natur« fremgik for ham ikke s& meget
af fysisk-fysiologiske, men mere af feenomenlogiske overvejelser. I s& henseen-
de repraesenterer han den videnskabelige erkendelses dengang nyeste stade.
Allerede for generationen for ham, navnlig for Helmholz, var det lykkedes at
skaffe den empiriske naturforskning indgang i kunstvidenskaben. Nu var det
Riemanns hensigt at fremstille »toneforestillingerne« systematisk. I samtidens
musik var moll sljet steerkt igennem over for den hidtil herskende overvaegt af
dur; derfor er Riemanns fastholden ved de to tonekgns lige hgje konsonans-
grad at forstd som en reaktion fra hans side pé aktuelle stiltreek. Hans mél var at
underbygge denne tilstand af musikalsk forestilling teoretisk-systematisk — pa
psykologisk basis.

Den ikke sjzldent ytrede pastand, at Riemann ville »stille moll pa hovedetc,
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beror mestendels pd den misforstdelse, at man har villet begribe »das entgegen-
gesetzte Moll«, ikke som en teoretisk kategori, hvad den er, men som en
praktisk, hvad den ikke er. Allerede i sin allerfgrste afhandling fastslar han:
»Vor allem handelt es sich um die Darlegung der prinzipiellen (nicht prakti-
schen) Gleichberechtigung der beiden polarisch entgegengesetzten Tonge-
schlechter,« og lngere fremme: »Wenn das Moll ganz nach entgegengesetzten
Prinzipien aufgebaut werden sollte, so miifite es einen Generaldiskant erhalten,
und die Melodie miiBten wir im Baf suchen ...«!!. I »Das Problem des musika-
lischen Dualismus« fra 1905 indrgmmer Riemann, at undertonersekkens pseu-
dologik leenge har spillet ham et puds; men nu erklearer han:

... die Abhangigkeit der Tonvorstellungen von den Tonschwingungen ist nicht eine
absolute [...], sondern sie ist beschrankt durch eine auswdihlende und ordnende
T'angkert des die einander folgenden oder zugleich angegebenen Tione mit einander
vergleichenden apperzipierenden Geistes. Denn das musikalische Horen ist [...]
nicht nur ein physisches Erleiden, sondern eine psychische Aktivitdt, ein fortgesetztes
Vergleichen und Verkniipfen der einander folgenden Tone und Zusammenklinge'?.

Og lengere fremme:

Die Erkenntnis, dass das musikalische Hoven nicht ein passives, sondern ein aktives
ist, schlagt aber zugleich die Briicke von den physiologischen Untersuchungen her-

iiber zu den Tatsachen des eigentlichen musikalischen Hirens'.

Han kritiserer den »gabende klgft« i Helmholz’ Lehre von den Tonempfindungen
mellem den fysiske og fysiologiske 2. del og den psykologisk-zstetiske 3. del og
Carl Stumpfs forspg pé »at forbinde de to omréder med en tonepsykologi« og
fortseetter:

Dass das musikalische Hioren auch bereits in seinen primitivsten Elementen ein
aktives, auswahlendes d.h. fiir manche Dinge des physischen Klanges geradezu ein
Uberhoren, ein Nichthoren ist, hat Stumpf, haben alle Tonpsychologen viel zu
wenig beachtet ...

Nu erkender han dualismens sande oprindelse i forholdene mellem svingnings-
tal (dur 4:5:6, moll 10:12:15) og strengeleengde (dur 15:12:10, moll 6:5:4), idet

der unterscheidende Charakter von Dur und Moll gerade darauf zuriickzufiihren ist,
dass die Durkonsonanz in den einfachsten Verhiiltnissen der Schwingungsgechwin-
digkeit thr Wesen hat, die Mollkonsonanz dagegen auf den einfachsten Verhilinissen
der Vergrosserung der schwingenden Masse (Schallwellenlinge, Saitenlinge etc.)
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beruht, so dass man kurzweg das Durprinzip in der wachsenden Intensitdt und das
Mollprinzip in dem zunehmenden Volumen sehen kann®.

Det kan dog ikke nezgtes, at Riemann selv har bidraget til den ovenfor nevnte
misforstdelse ved s& stedigt at holde fast ved sin becifrering af mollklangen,
f.eks. °c for f-moll.

Endelig gennembrgd Riemann selv kort fgr sin dgd den dualistiske betragt-
ningsmades hegemoni ved at indfgre variantbegrebet'*. Idet forventningen om
en mollklang indfris af en durklang pd samme grundtone eller vice versa,
treeder denne frem i stedet for den fgrste, uden at den derfor behgver at
betragtes i modsat retning. Feenomenet betegnes som en undtagelse.

I dette virvar af psykologisk tolkning af musikalske forestillinger, af insiste-
ren pa systematisk logik, af videnskabsteoretisk polemik og lydhgr registrering
af stilejendommeligheder i samtidens musik er det vanskeligt at skille det for
eftertiden brugbare fra det ikke brugbare. Analysen af harmonisk avanceret
musik fra Schubert til den unge Schonberg ville uden funktionsbetegnelser
vaere henvist til rent empirisk beskrivelse uden nogen tolkning af de harmoni-
ske fenomeners indbyrdes relationer, og dermed ville den veare slet hjulpen.
P4 den anden side behgver man dog hverken at tage en fenomenologisk be-
tragtningsméde i forsvar eller at holde fast ved de dualistisk begrundede, meget
komplicerede benavnelser af akkordfglgerne, som findes hos Riemann. Des-
uden er det heltud muligt at anerkende symmetriske relationer mellem tone-
kgnnene uden derfor at indrette hele den harmoniske beskrivelse pa modsat
rettet polaritet. Dette skal neermere belyses ved en betragtning af kvint-, lille-
terts- og stor-terts-relationerne.

Kvintrelationer

At et opadgdende kvintskridt fra tonica fgrer til dominanten og et nedadgéende
til subdominanten, har siden Rameau varet vel indarbejdet i harmonisk teori,
ligeledes at den tonale kadence T S D T entydigt definerer tonaliteten. Kvint-
slegtskabet er karakteriseret ved aktivitet ved overgangen fra den ene akkord
til den anden; den traeder eksemplarisk for dagen i helslutningen D T. Ny hos
Riemann er i si henseende egentlig kun hans opfattelse af subdominanten som
det duale modbillede af dominaten, at altsd dens mollklang danner modstykke
til dominantens typiske durklang. Hermed har han forsggt at underbygge et
fremtreedende stiltraek i det 19. d&rhundredes musik teoretisk, nemlig tendensen
til mollfarvning af subdominantklangen. Den romantiske musiks harmonik
lader subdominantens mollterts vere nedadstrebende ledetone naesten pé sam-
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me made som dominanttertsens opadstreebende ledetone, og det har naturligvis
befordret troen pd den duale mollteori.

Kvintskridtkaeder inden for tonearten, dvs. pé skalatonerne, anvendes i rigt
mal allerede i forbindelse med barokkens sekvenspraksis. Sddanne kader inde-
holder ngdvendigvis en formindsket kvint og fglgelig en formindsket treklang.
Den er en anstgdssten for den funktionsharmoniske analyse, fordi denne prin-
cipielt ikke vil anerkende den dybeste tone i en formindsket kvint som grund-
tone for harmonien. Derfor tydes normalt kun ferste og sidste led af sekvens-
kader tonalt, mens de mellemliggende led analyseres som stemmefgringsmaes-
sige afbildninger af det fgrste led.

Fastholden ved rene kvinter fgrer harmonien ud af tonearten. Trods bemaer-
kelsesvardige eksempler tidligere i &rhundredet, navnlig hos J. S. Bach - f.eks.
ved slutningen af Confiteor-satsen i Messe i h-moll — bliver kvintkader, som
leder ud af tonearten, fgrst almindelige henimod slutningen af det 18. drhun-
drede. Gennemfpringsdelene i ydersatserne af Mozarts g-moll symfoni, KV
550, rummer eksempler herpa. I finalen gis der fra f-moll omradet t. 146
gennem otte kvintskridt til cis-moll t. 175 og herfra gennem seks kvintskridt
tilbage til g-moll t. 202.

Kvintkaden omfatter alle tolv toner af det kromatiske total. Derfor melder
spprgsmalet sig, hvor langt man stadig inden for tonearten kan fjerne sig fra
tonica ad denne vej. Riemann ville kun anerkende den helt snavre kerne S — T
— D som hovedklange, men tillod dog dobbeltsymboler for vekseldominant og
vekselsubdominant, forudsat at disse klange fglges af dominanten henholdsvis
subdominanten.

D- og S-funktionernes klange kan undergd mange forandringer. Tilfgjelse af
den lille septim til D ~ D7 — og af den store sekst til S — S6 — indebzrer nok
indfgrelsen af et S-element 1 D og af et D-element i S; alligevel ses disse
tilfgjede toner som karakteristiske dissonanser, fordi de ikke forstyrrer funktio-
nen, men tvertimod fremhaver den. I ufuldkommen form — D og $ — fremtre-
der disse akkorder, nir grundtonen i D7 og kvinten i S6 udelades. Saledes
tages der bl.a. hensyn til de ellers vanskeligt anbringelige formindskede tre-
klange. Herudover kan den store eller lille none fgjes til D; i si fald optreeder
akkorden Kkarakteristisk i ufuldkommen form — ID9.

Nér disse @ndringer foretages pd andre akkorder end D og S, finder en
dominantisering henholdsvis subdominantisering af akkorden sted. Disse funk-
tionsendringer kan tilkendegives ved tilfgjelse af »d« henholdsvis »s« til sym-
bolet. I eks. 1 bliver S dominantiseret og oplgst i dominantparallellen, som
derefter subdominantiseres, hvad der leder ind 1 kadencen til S. Dominantise-
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ring kan effektueres alene ved at forhgje tertsen i en mollklang og subdominan-
tisering alene ved at senke tertsen i en durklang.

Lille-terts-relationer

Parallelklangens begreb er inderligt forbundet med den duale mollteori.
Riemann kalder akkordfglgen »Tertzwechsel«, fordi prim og terts — dualistisk
set — ombyttes. I C-dur: T = c-e-g; Tp = e-c-a. Kernen i forholdet er altsi
den store terts c-e. Allerede i 1923 foreslog Hermann Grabner at indfgre ak-
kordbenzvnelser pi monistisk basis'>. Det er forsavidt uproblematisk, selvom
parallelklangene derved henvises til forskellige trin i dur og i moll. De fleste
teoretikere har da ogsé holdt fast herved. Til grund for det fglgende ligger den
anskuelse, at forholdet mellem dur og moll pé den ene side er analogt, men pé
den anden side ogsé kontreert, og at man ma tage denne diskrepans med i
kgbet, hvis man vil yde den romantiske musiks harmonik retfeerdighed.

Dette forholds sammenh@ng med Riemanns dissonansbegreb er vanskelige-
re at takle. Der er hos ham egentlig kun to konsonanser, dur- og mollklangen.
Toklange er kun konsonante i forhold til en af disse klange, nemlig som be-
standdele af dem. Dissonansen er da en dobbeltrelation, dvs. den samtidige
relation til to konsonanser. Grader af konsonans og dissonans gives ikke. Ifglge
dette er parallelklangene dissonante. Seksten (i stedet for kvinten) i parallel-
klangen relaterer sig ikke til klangen selv, men til treklangen pi over- eller
underkvinten. Tonen a som sekst i C-durs parallelklang er F-dur-treklangens
terts, og b som sekst under primen (g) i c-molls parallelklang er g-molltrekan-
gens terts. Alisd dobbelirelationer. Dissonansen i Riemann’sk forstand bestem-
mes séledes hverken fysisk eller fysiologisk, men alene psykologisk ud fra
konteksten. De konsonant klingende parallel- og ledetonevekselklange kaldte
han derfor »Scheinkonsonanzen«.

Denne dissonansopfattelse er maske det mest sirbare punkt i Riemanns
harmoniske teori. Det er nok forstaeligt, at han gnskede at fundere princippet
om monotonalitet teoretisk. Men prisen er for hgj. Den udelukker muligheden
for at skelne mellem stedfortraedende funktion og selvstendig harmonisk veer-
di. At betegne stedfortreedende klange som parallelklange fgrer til absurditeter
1 analysen, som kan fgres tilbage til en diskrepans mellem dualistisk teori og
monistisk praksis.

Skoleeksemplet pa stedfortreedende funktion er den skuffende slutning (eks.
2). Den harmoniske proces er den samme i dur og i moll; tonicatreklangen
repraesenteres ved treklangen pé 6. trin. Det er derfor vildledende at benzvne
dem forskelligt i dur og i moll. P4 basis af den monistiske nomenklatur kan
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akkorden i begge tilfzelde beskrives som tonica med sekst i stedet for kvint, og i
streng firstemmig sats fordobles tonicagrundtonen i begge tilfelde. Denne tone
er stadig klangens grundtone, selv om akkorden klinger som a-moll henholds-
vis As-dur. Det vil vaere rimeligt at bensgvne denne akkord tonicasubstitut, som
Hermann Grabner har foresldet'®. Som betegnelse veelger jeg det skratstillede
funktionssymbol. Narsomhelst en akkord meningsfuldt kan tydes pi denne
madde, dvs. med sekst i stedet for kvint og med grundtone p3 den tilsyneladen-
de terts — ogsé uden at der er tale om skuffende slutning — bgr den analyseres
som substitut og betegnes med det skratstillede symbol (eks. 3).

Betegnelsen giver i reglen kun mening, nir resultatet er en dur- eller en
mollklang. Den anden akkord i eks. 3¢ fungerer tvangfrit som bearer af S-
funktionen; men den kunne ikke optreede som oplgsningsakkord i en skuffen-
de slutning, fordi det ville resultere i en formindsket treklang i grundstilling.
Den meningsfulde betegnelse er $. Den virkelige substitut for en mollklang er
en akkord med lille sekst, dvs. den neapolitaniserede form (herom narmere
siden). I dur deekker S og $ samme akkord. Den tredje akkord i eks. 3d synes
at modsige dette princip; det er en forstgrret treklang. Denne form er resultat
af en forhgjelse af dominanttertsen i moll. I ualtereret form ville akkorden vaere
en durklang, g-b-es. G-durklangens egen substitutklang er g-h-e. Usikkerhe-
den om, hvilken af dem man bgr tillegge betegnelsen substitutklang, hgrer til
de fortredeligheder, som den musikalske praksis patvinger teoretikeren. Den
empiriske lgsning — quasi-lgsning, vil nogle sige — er at benzvnte begge former
sddan, forudsat at de optraeder som berere af D-funktionen i den givne kon-
tekst. Den specifikke form kunne sd tydeligggres ved tilfgjede tegn — f.eks.
*D& for g-h-e. Dette problem findes ikke i eks. 3c; her stir nemlig betegnel-
sen $ til radighed.

Andre former for stedfortraedende funktion er der tale om i tilfelde, hvor en
akkord fremtreeder som den afsvekkede forlengelse af den foregdende akkord.
Der findes to former. Jeg kalder dem afledte og gennemgéiende funktioner.
Afledningsakkorden Kkarakteriseres ved tertsfald i bassen og ubetonet plads i
takten. Eks. 4a viser tonicas og subdominantens afledningsakkorder, Ta og Sa,
i dur; eks. 4b viser kun Ta, fordi afledningsakkorden af S i moll ville blive en
formindsket treklang. D’s afledningsakkord, Da, er sjzlden, egentlig kun mu-
lig i dur (eks. 4¢). Gennemgangsakkorden er ogsé ubetonet, men karakteriseret
ved tertsstigning i bassen. Den kan forklares som akkordomvending — fra
grundakkord til sekstakkord — samtidig med en faldende melodisk gennem-
gang, oftest 1 overstemmen, og den tager sig ligeledes ens ud i dur og i moll
(eks. 5a, b, c). Betegnelsen er »g« fgjet til symbolet. Den kan ogs3 optrede i
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forbindelse med S, men forlades da gerne springende (eks. 5d, ¢). I forbindelse
med D forekommer den ikke, da det ville resultere i en formindsket treklang.

Aflednings- og gennemgangsakkorder er heltud uselvstendige. Som substi-
tutklangene har de samme funktion i dur og i moll og betegnes derfor pa
samme made. Hos Riemann er afledningsakkorderne i dur og gennemgangsak-
korderne i moll parallelklange, mens afledningsakkorderne i moll og gennem-
gangsakkorderne i dur registreres som ledetonevekselklange.

Begrebet parallelklang er anvendeligt, nir akkorderne ikke forholder sig slet
s8 stedfortreedende til hovedklangene, men fremtraeder mere selvsteendigt med
egen grundtone. Det er f.eks. tilfeeldet, nar en sddan akkord indfgres gennem
sin bidominant. Hvis i en C-dursammenhaeng en E-durseptimakkord gér forud
for en a-molltreklang, er det udelukket, at man ikke opfatter a som akkordens
grundtone. Eks. 6 viser alle toneartens parallelklange i knappest mulige form,
alle indfgrt gennem deres bidominanter. Ved slutningen af eksemplet gir Dp
til afledningsakkorden Dpa, som er lig T og som sidan indleder kadenceven-
dingen.

Ogsd ndr sddanne akkorder optraeder parvis eller tre ad gangen, er der
mening 1 at tale om parallelakkorder, fordi de da ogsi er funderet pi egne
grundtoner. De forholder sig til hinanden nesten som hovedklangene. I eks. 7
fglges S T af Sp Tp, en skuffende slutning fgrer til substitutklangen for Sp,
altsd Sp, som er lig S; derpa fglger Sp, som er lig 7. De tre sidste takter i
eksemplet rummer alts en variant af kadencevendingen S T D*3 T. Dobbelt-
tydigheden 1 akkorderne Sp og Sp er eksemplarisk for Janushoved-effekten.
Den fgrste indfgres som substitut for Sp og viderefgres som S, idet den gér til
parallelklangen Sp, der nu kommer til at repraesentere T-funktionen som den-
nes substitut i kadencevendingen.

Parallelklangenes selvsteendighed dbner mulighed for, at de danner deres
egne substitut-, aflednings- og gennemgangsformer. Derved dannes et net af
akustisk enslydende, men funktionelt forskellige akkorder, som imidlertid pa
grund af parallelklangenes forskellige placering pé skalatonerne forholder sig
forskelligt til hinanden i dur og i moll.

Idurer S akustisk lig med 7p, Tpa, Spg
T akustisk lig med Dp, Dpa, Tpg
D akustisk lig med [DDp, DDpa]lDpg  [Sp, Spa] = ID; ($)— Tp
Sp akustisk lig med S, Sa,  [SSg]
Tp akustisk lig med T, Ta, Sg
Dp akustisk lig med D, Da, Tg
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I moll er S akustisk lig med Sp,  Spa, [SSpg]
T akustisk lig med 7p, Tpa, Spg
°D akustisk lig med Dp, Dpa, Tpg
Sp akustisk lig med 7, Ta, Sg
Tp akustisk lig med °D, °Da, Tg
Dp akustisk lig med [°DD, °DDa] °Dg  [S, Sa] = $; (D)~ Tp

Symbolerne i skarp klamme stir for enten formindskede treklange eller tre-
klange med et lgst fortegn. Hvis dominantklangen i dur skal forstds som en
substitut- eller afledningsakkord, mé stamakkorden vere vekseldominantens
parallelklang, DDp. DD forudsetter forhgjelse af 4. skalatarin, befinder sig
altsé pa toneartens dominantside og hgrer derfor ikke til den snaevrere kreds af
funktoner. Foretager man de sndringer, der fgrer til substitut- og aflednings-
akkord, pa Sp i dur, bliver resultatet en formindsket treklang, der rigtignok
ikke kan settes stedfortreedende for Sp, men som alligevel repraesenterer domi-
nanten funktionelt; denne akkord er tillige ufuldkommen bisubdominant til
Tp (eks. 8a). I moll fgrer den nzevnte endring foretaget pa S til en formindsket
treklang, der bide, som $, kan settes stedfortreedende for S og tillige kan
fungere som bidominant til Tp (eks. 8b).

Stort-terts-relationer
De stedfortreedende klange fordeler sig ikke blot pa hoved- og parallelklange-
ne, men ogsd pd ledetonevekselklangene. Der tegner sig fglgende billede:

Hovedklange:
Dur: Tp Dp DDp Tpa Dpa DDpa Spg Tpg Dpg Moll: Sp Tp Dp Spa Tpa Dpa °SSpg Spg Tpg

Parallelklange:
Moll: T °D °DD Ta °Da °DDa Sg Tg Dg Dur: S T D Sa Ta Da SSg Sg Tg

Ledetonevekselklange:
Dur: 7 D Ta Da Sg Tg Moll: T °D Ta Da Sg Tg

Mens akkorderne findes komplet blandt hoved- og parallelklangene, falder
nogle akkorder ud blandt ledetonevekselklangene. Det drejer sig om tilfzelde,
hvor en akkordtone matte altereres for at frembringe ledetonevekselklangen.
Ledetonereprasentation betyder monistisk set: i durklange at udskifte grund-
tonen med den store septim, i mollklange at udskifte kvinten med den lille
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sekst. I 1o tilfelde resulterer denne operation i en klang, som kraver alteration
af en tone (eks. 9).

Fgr vi betragter disse tilfelde nermere, skal de alterationer, som er alment
accepteret i vanlig harmonik, rekapituleres. Der er for det fgrste forhgjelsen af
dominanttertsen i moll; den ma anses for forudsatning for, at akkorden virke-
lig fungerer som dominant. I melodisk moll kan den afstedkomme forhgjelse af
6. trin som *S-terts. For det tredje bgr mollfarvning af S-klangen, altsa senk-
ning af S-tertsen i dur, naevnes. Beslegtet hermed er den neapolitanske subdo-
minant med dens senkning af 2. trin. Den har veret 1 brug i moll siden
begyndelsen af det 18. drhundrede og hgrer altsa til de forlengst fastsldede
altererede akkorder. Men modsat dur-dominanten i moll er den mest blevet
brugt som en serlig effekt, og i dur blev den fgrst almindelig i det 19. &rhun-
drede samtidig med mollfarvningen af S. Endelig bgr det altererede 2. trin som
seenket dominantkvint sent i arhundredet navnes.

Blandt alterationerne i Riemanns ledetonevekselklange hgrer kun den, der
fgrer til mollsubdominant-ledetonevekselklangen, alias Sn, til blandt de hyp-
pigt brugte i den snevrere kreds af funktioner. Direkte forstyrrende er der-
imod durdominantens ledetonevekselklang. Tonen fis (i C-dur) bergver akkor-
den enhver mulighed for at repreesentere D-funktionen. Akkorden stdr som det
abstrakt-teoretiske dualistiske modstykke til Sn uden nogen bergring med mu-
sikalsk praksis. Selv i Riemanns egne analyser forekommer denne akkordbe-
tegnelse mig bekendt ikke en eneste gang.

Nér Riemann insisterede sé staerkt pd ledetonevekselklangsrelationen, at han
ville tilleegge den ligesa stor vaegt som parallelrelationen, tyder det for mig at se
pé, at han i den dengang nye musik har hgrt noget vanskeligt handterligt, som
han har villet ggre analytisk tilgaengeligt med dette begreb. Mens de ledetone-
vekselklange, som ikke indbefatter alteration, er temmelig uinteressante og let
kan forklares som stedfortreedende pd anden méde, ggr ovenstidende betragt-
ning det nerliggende at antage, at det her dybest set handler om den foran-
dring af treklangen, som fgrer til den neapolitanske subdominant. Denne &n-
dring, i mollklange lille sekst i stedet for kvint, i durklange desuden lille terts i
stedet for stor, blev netop serlig udbredt i den romantiske musiks harmonik,
ogsa hvad angér andre klange end S-klangen. Det skal derfor her forspges at
betragte stor-terts-relationen ud fra synspunktet neapolitanisering.

Det forudseettes, at enhver treklang, moll sdvel som dur, kan neapolitanise-
res, idet dog bemerkes, at &ndringen af durklangen er den mest gennemgri-
bende, og at den for mollklangens vedkommende fgrer til akkordens substi-
tutklang. Klangeendringen tilkendegives ved tilfgjelse af »n« til symbolet.
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Mange harmoniske schatteringer hos Schubert opviser stort-terts-relation og
kan beskrives som neapolitanisering. Henimod slutningen af ekspositionsdelen
i 1. sats af hans 5. symfoni (1816) rykker musikken midlertidigt fra F-dur til
Des-dur og modulerer derefter straks tilbage til F-dur (eks. 10). Des-durklan-
gen er moll-tonicas substitut, hvad ogsa forklarer fornemmelsen af mollfarv-
ning. Den reprasenterer F-durklangen pa samme made, som Sn reprasenterer
*S. Det samme spring findes fra slutningen af ekspositionsdelen til begyndel-
sen af gennemfgringsdelen, men denne gang uden tilbagemodulation.

Et tidligt eksempel pd uformidiet overgang fra en durklang til durklangen en
stor terts dybere, altsd p3 anvendelse af den neapolitaniserede klang med selv-
steendig harmonisk veerdi, findes i finalen af Beethovens 9. Symfoni (1824) til
ordene »vor Gott« t. 338-40 (eks. 11). Stedet kan ikke blot forklares som
overgang 1il B-dur. Nir man tenker pd den mest fra Wagner udgéede Beetho-
ven-kult med blikket rettet mod den 9. symfoni i anden halvdel af arhundre-
det, kan man meget vel forestille sig, at netop dette sted har stiet for komponi-
ster og teoretikere som forbilledligt for en ny og udtrykssteerk harmonik af den
patetiske art'®,

Ogsa pa det storformale omrade ggr stor-terts-relationer sig gradvis mere
geldende. Rob. Schumanns Novellette op. 21 nr. 1 (1838) er udelukkende
baseret herpa. Hoveddelen t. 1-20 modulerer fra F-dur gennem Des-dur til A-
dur. Derpa fglger Trio I i F-dur, Trio II i Des-dur og gentagelse af Trio 11 A-
dur. Mellem triodelene indskydes efterklange af hoveddelen ritornelagtigt pa
den forudgéende trios tonale plan. Til sidst vender hoveddelen tilbage, nu helt
igennem i F-dur. Hovedstykkets modulationsgang ved begyndelsen satter den
harmoniske model for dispositionen af triodelene, F — Des — A, hvorpa fglger
den afsluttende del i F-dur. Des-dur er neapolitaniseringen af F-dur, A-dur
(enharmonisk Bes-dur) er neapolitaniseringen af Des-dur, F-dur er A-dur nea-
politaniseret.

Hoveddel Trio I, Rit.  Trio II, Rit.  Trio I Hoveddel
F— Des— A-dur F-dur Des-dur A-dur F-dur
T Tn Tnn T Tn Tnn Tonn =T

Mens parallelrelationen er en parrelation mellem to akkorder, som gensidigt
betinger hinanden, fordi parallelklangens parallel vender tilbage til udgangsak-
korden (Tpp = T), definerer neapolitaniseringen ikke nogen sidan parrela-
tion. Sdledes melder spgrgsmilet sig, om den klangzndring, der fgrer til nea-
politanisering, er reversibel, og hvordan en sidan akkordfglge i givet fald m4
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tydes. — Den retrogade akkordfglge er ganske vist ikke seedvanlig, men kan dog
forekomme, endog med den neapolitaniserede form béde i stedfortreedende
funktion og som harmonisk selvsteendig klang. I det fgrste tilfzelde oplgser den
neapolitaniserede form sig forslagsagtigt i grundformen (eks. 12a). Slaegtskabet
med substitutklangen er her dbenlys. Det andet tilfeelde er interessantere.
Akkordfglgen kan finde sted inden for en udvidet kadence som to akkorder
med egne funktioner, nemlig SS og DD (eks. 12b). Mens fglgen Tn T i eks.
12a naturligvis er reversibel, er dette ikke umiddelbart tilfzeldet med fglgen SS
DD ieks. 12b. Hvisen B—durklang fplger efter en D-durklang i C-dur, mi den
umiddelbart opfattes som D-durklangens neapolitanisering, for inden for om-
ridet vekseldominant og -subdominant dekker de neapolitaniserede former
hinanden (DD = SSnn, SS = DDn, SSn = DDnn), og akkordfglgen DD SS
er kadencestridig. Viderefgres akkorden alligevel som SS, er det eksempel pa
Janushoved-effektens omtydning, DDn = SS.

Varianter

Det er siledes muligt at forklare stor-terts-relationen mellem akkorder tilfreds-
stillende ved neapolitanisering, men dog kun hvad durklange angir. As-moll
over for C-dur eller c-moll er ikke en neapolitansk relation. For at fuldende
betragtningerne over bide parallel- og neapolitanerrelationen er det ngdven-
digt at inddrage variantbegrebet. Som navnt har Riemann selv sent i livet
Abnet adgang til systemet for dette begreb, som gennemhuller dualismen mel-
lem dur og moll — omend kun som et undtagelsestilfeelde. I virkeligheden
heender det hyppigere, end Riemann var rede til at indrgmme, at forventnin-
gen om en klang opfyldes af klangen af modsat ken.

En parallelklangs variant (pv) kan fgre til dennes parallel (pvp), eventuelt i
variantform (pvpv). Mens kvintskridt gennemlgber det kromatiske total, fgr
udgangspunktet atter nis, farer en sdan pv- eller vp-kade tilbage til sit ud-
gangspunkt efter fierde led. Indskrives disses punkter i en kromatisk cirkel,
danner de et kvadrat og udggr séledes et sluttet system af bade dur- og moll-
klange. Fig. 1 viser pv-kaden ud fra T. De tilsvarende kaeder ud fra D og S er
antydet med punkterede linjer. Séledes vil en hvilkensomhelst dur- eller moll-
klang kunne fremtraede som led i en pv-kaede ud fra en af hovedfunktionerne'’.

De neapolitanske relationer danner en treleddet kade (fig. 2) og er altsd
ligeledes omfattet af et sluttet system, som imidlertid kun rummer durklange.
Variantbegrebet spiller ganske vist ind ved neapolitaniseringen af en durklang;
men varianten af den neapolitaniserede klang selv er en tvivlsom sag. Ikke blot
hjaelper den ikke til at komme videre til naste led i keden, men saleenge man
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Fig. 1

Fig. 2

+S,OS
OTpvp, *Tpvpv (Durklang)
*Tpvp, ©Tpvpv (Mollklang)
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forstdr den som substitutklang, er den tone, som altereres, i virkeligheden
grundtonen, og grundtoner kan man ikke alterere uden at forstyrre funktionen.
Desuden ville den derved fremkomne nye tone vere enharmonisk med den
ledetone, som skulle oplgses i grundtonen, hvilket ville veere en teoretisk umu-
lighed. Brugen af variantformer af neapolitaniserede klange forudsetter altsi,
at man giver afkald pa at betragte klangen som en substitutklang. Spgrgsmalet
melder sig da, om stor-terts-relationer mellem mollklange (f.eks. c-moll — as-
moll) og mellem en durklang og den dybere liggende mollklang (f.eks. C-dur —-
as-moll) overhovedet forekommer i1 praksis. At de faktisk er musikalske realite-
ter, i hvert fald pé det storformale plan, skal fremga af et eksempel fra Brahms’
4. symfoni lengere fremme. Men det bgr fremhaves, at sddanne stor-terts-
relationer er langt sjeldnere end dem mellem durklange.

Og dog er akkordfglger teenkelige, hvor f.eks. mollklangenpé det seenkede 2.
trin tilsyneladende reprasenterer subdominanten. Eks. 13 viser et sddant til-
feelde. Des-mollklangen i tredje takt fplger efter den dominantiserede Sp, bli-
ver altsd indfgrt som variant af SSp. Akkorden opfgrer sig som substitutklang
for S i kadencen, idet DD D T fglger. Havde f varet sat i stedet for fes, ville
akkorden have opvist alle Sn’s kendetegn. Det kan heller ikke naegtes, at den
har en duft af subdominant. Men den fglgende akkord er, som altid den
formindskede septimakkord, flertydig; laest som ges-es-bes-c (eks. 13b) kan
den forstds som des-mollklangens ufuldkomne dominant, som fgrst derefter
omtydes enharmonisk til DD i hovedtonearten. Akkordfglgen er saledes heltud
analyserbar uden brug af Sn-symbolet. Denne analyse er utvivisomt den teore-
tisk konsekventeste; men det er et spgrgsmél, om den ogsa er den musikalsk
mest relevante. Det kan veere svart at skelne mellem stedfortreedende funktion
og selvstendig harmonisk veerdi for de neapolitaniserede klanges vedkom-
mende.

Det havde varet enklere, hvis man kun behgvede at regne med tertsrelatio-
ner mellem klange af forskelligt tonekgn, Riemanns parallel- og ledetonevek-
selklange. Hermed lader den musikalske virkelighed sig imidlertid ikke gribe.
Nok er der nzppe den akkordfglge, som Riemann ikke har registreret og
benaevnt som enten »Schritt« eller »Wechsel«, der kan veere »schlicht« eller
»gegensitzlich«;'® alligevel bliver det mest ved den ydre etikettering, fordi der
ikke gores noget forsgg pa at skelne mellem stedfortreedende funktion og selv-
stendig harmonisk verdi. Saledes er Riemanns systematik pd den ene side
ungdigt kompliceret, fordi han for systemets skyld tager akkordfglger i betragt-
ning, som nappe kan forekomme uformidlet i en funktionelt forstdelig sam-
menhang, f.eks. »Gegentritonuswechsel«: ¢-moll — Cis-dur, og ogsé benaevner
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akkordfglger ens, som neppe har noget tilfelles, f.eks. sTritonuswechsel«: c-
moll — Des-dur og C-dur — h-moll; p4 den anden side er den ikke smidig nok til
at tage hensyn til de mangeartede schatteringer af harmoniske betydninger i
den konkrete sammenhang.

Resultater

Af det ovenfor anfgrte uddrager jeg som resultater,

— at det Riemann’ske systems grundelementer er vel anvendelige midler til at
afdekke sammenh®nge i den tonale og navnlig den senromantiske har-
monik,

— at den dualistiske anskuelse nok har noget tiltreekkende ved sig, men dog ikke
bgr beherske den harmoniske analyse, fordi den drager urimeligheder i
tolkningen af de harmoniske fenomener med sig, og fordi den er uforenelig
med variantbegrebet,

— at inddragelsen af variantbegrebet ikke blot er ngdvendig med henblik pé den
musikalske praksis, men ogsa teoretisk frugtbar, navnlig fordi det ggr ud-
bygningen af parallelrelationen til et system af lille-terts-relationer mulig,

— at begrebet ledetonevekselklang repraesenterer et ikke helt vellykket forsgg pa
at integrere stor-terts-relationen i det harmoniske system, og at denne rela-
tion derfor snarere bgr betragtes under synspunktet neapolitanisering,

— at den manglende skelnen blandt akkorderne mellem selvstaendig harmonisk
veerdi og stedfortredende funktion i form af substitut-, aflednings- og gen-
nemgangsakkorder stdr i vejen for en mere nuanceret tolkning af relationer-
ne imellem dem,

— at dertil Fanushoved-effekten — funktionsskift fra akkordens indtreden til
dens viderefgrelse — er et langt mere udbredt fenomen end almindeligvis
antaget, og

— at Riemanns meget restriktive dissonansbegreb nok er en teoretisk fejlvurde-
ring.

Hensigten med mine overvejelser har veret den videst muligt sagrelevante

analyse af de harmoniske fanomener. Hertil mé ideelt set to fordringer kraeves

opfyldt: genstandsnarhed og teoretisk koherens. Metodisk opfordrer den fgr-
ste til induktion, den anden til deduktion. Alene derfor er de vanskeligt forene-
lige. Hos Riemann finder man begge, dog séiledes at deduktionen i tilfeelde af
konflikt prioriteres fgr induktionen, dvs. mere teori og mindre empiri. Min
tilbgjelighed er den modsatte. Nér ikke begge fordringer kan opfyldes, priori-
terer jeg for genstandsnzerhedens skyld induktionen fgr deduktionen, altsd
mere empiri og mindre teori. Det kan forklare de anfgrte afvigelser fra
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Riemanns meget smukke teoretiske system, som jeg her anbefaler. De skal
ikke forstds som forsgg pé at korrekse den store teoretiker, men som en mere
empirisk indretning af hans tilgrundliggende tanker.

Byggesten er nu som fgr de centrale hovedfunktioner S, T og D. Dertil
kommer lengere ude SS og DD. Deres variantformer og parallelklange tillige
med pv-kaedernes former, som omskriver lille-terts-relationerne, anses ogsd for
harmonisk selvsteendige, forsvidt de manifesterer egen grundtone. Alle kan
fremtreede i1 ren form eller i en af de stedfortredende former — substitut,
afledning og gennemgang. Hertil kommer de neapolitaniserede former, hvis
kaeder omskriver stor-terts-relationerne. Disse er enten stedfortreedende for-
mer af en af de allerede navnte klange, eller der tilskrives dem selvsteendig
harmonisk veerdi. I s& fald kan de ogsé fremtrade i variantform. Stedfortrae-
dende former af disse klange og deres varianter er ogsa tenkelige.

Ved hjzlp af disse funktionsbegreber lader der sig spinde et net, tilstrekke-
lig finmasket til at indfange og benzvne ganske mange af de funktionsnuancer,
som i det enkelte tilfeelde métte fremgd af sammenhangen.

Eks. 14 viser formerne med relation til T i C-dur/moll. Foroven findes de
former, der kan fremtrede som selvstendige. Det drejer sig, foruden om dur-
og mollformerne af T, om de to pv-keder, n- og nn-formerne og deres vari-
anter og endelig om de neapolitaniserede former af pv-kedernes durformer,
da jo dur- og mollklange har identiske n-former. Ialt 18 akkorder. Nedenfor
er de stedfortreedende former opfgrt, i det andet system substitutklangene og
derunder de helt uselvstendige aflednings- og gennemgangsformer (»a« og
»g«). Disse er kun anfgrt, nir de herved fremkomne nye toner findes i en af de
to skalaer, C-dur og c-moll. Derfor forekommer de mere spredt.

Fig. 3 viser til venstre de fem gange 18 akkorder med relation til S, T, D, SS
og DD. Udgangsakkordens kgn angives ved * og ° i alle tilfeelde undtagen ved
de neapolitaniserede former. Til hgjre er de stedfortreedende akkordformer
anfgrt efter de samme kriterier som i eks. 14; dog er DD-former med forhgjet
4. trin, altsé fis, medtaget.

Udvalget er for sividt arbitreet, som der ikke kan drages nogen absolut
graense for relationssystemets udbygning. Siledes ville f.eks. de neapolitanise-
rede formers paralleller og parallelvarianter kunne vere taget med. Det ville
der dog ikke vare kommet meget nyt ud af, da *Tnpv = "Tpvn,
*Tnpvpv = *Tpvpvn og *Tnpvp = *Tpon, "Tnnpvp = *Tponn etc. Af de
stedfortraedende akkorder kunne ogsa flere have veeret medtaget — med et ligesa
resultatfattigt udfald. Udvalget er tilstraekkeligt til at anskueligggre mangfol-
digheden af relationsmuligheder.
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C-DUR/MOLL

Klang Mulige funktioner
selvstendige stedfortreedende
[C-dur *T *Dpvn *SSpvpvn *Tpg *Dp *Dpa *SSpvp *SSpvpa
Deses-dur °SSpvpn Tnnv °SSpopo
c-moll T °Tp °Ta Tng Dn Dna °Spg °“DDpvpg
’SSpon
[Cis-dur *Dpvpv
Des-dur  Sn °Dpvp °DDpn °SSp °S °Dpvg °DDpv °DDpva DDnvg
°SSg
[cis—moll *Dpvp *Dpv *DDpupoa * SSpopy
des-moll  Snv °Dpvpv °SSpv *Tnn °Dpvpng °Spn Snng °DDpupn
°SSpvp °SSpng
[D-dur *DD *Spv *Tpvpvn *Tpvp *Tpvpa *Spvpg *DDpg
Eses-dur  °Tpvpn SSnn *Tpvpv DDnno SSnv
[d-moll *Sp°DD *Tpvna *Tpon *S *Sa °Dpg "Spvng
eses-moll  SSnnv °DDp °DDpa DDng
Es-dur °Tp Dn *SSpvn °Tg°D °Da *SSp *SSpa
[dis—moll *Tpopo
es-moll °Tpv Dnv °Tpovp °Tpvpa *Tpng °Dpn °Dpna
Dnng °Spvpg DDnn DDnna SSn
SSna
[E-dur *Dpv *DDpvpvn *SSpvpv  *Dpvpg *DDpvp *DDpvpa
Fes-dur  Tnn °Spn °SSpvp °DDpvpn Trno °Spo °DDpopy
[ e-moll *Dp *SSpvp *D *Da *Dpvng *Spvpon *Spvpva
*DDpon *DDpvna *SSpv *SSpva
*SSpvpvng
| fes-moll  Tnnv °SSpvpv °Spopn
[ F-dur *S°DDp *Tpvn *Tp *Tpa *Spg °DDg
| Geses-dur Snno
[ eis-moll *DDpvpv
 f-moll °S °Dpv Tn Tna °Sp °Spa Sng °Dpvpg
°DDpvp °DDpvpa °DDpng °SSpg
[ Fis-dur  *Tpvpv *Tpo
{Ges—dur °Tpvp SSn DDnn °Dpn °Dpv DDnv°SS
[fissmoll  *Tpvp *Dpopon
{ges—moll °Tpvpv SSnv DDnnv ’Dpopn Snn °SSpn
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[ G-dur

| Ases-dur
g-moll

[ Gis-dur
| As-dur
[ gis-moll
| as-moll

A-dur
Bes-dur
[ a-moll

| bes-moll

[ B-dur

| Ceses-dur
[ ais-moll

| b-moll

H-dur
Ces-dur
[h-moll

ces-moll

*D *SSpv *Spvpvn
*DDpvn

°Spvpn

°D *SSp

*DDpvpv

Tn °Sp °DDpvp
*DDpvp

Tnv °Spv °DDpvpv

*Tpv *Dpvpvn

Snn °SSpn °Dpvpn
+Tp

Snnv

*SS°Dp °Spvn DDn
°SS °Dpv DDnv

*Spvpv *DDpv
°Tpn Dnn °Spvp
*Spvp *DDp

Dnnv °Spvpv

*Dpg *Spvp *Spvpa *DDp *DDpa
*SSpvpg

Dnnov °Spopo

*Tpg °Dp °Dpa Dng *Spvn *Spvna
DDnDDna *SS *SSa *SSpvng

°T °Ta °Sg °DDpvg

*Spvpv *DDpv

°Tpn °Tpna Tnng Dnn Dnna °Spop
°Spvpa °Spng °DDpvpng

*Tpvpg *Dpvp *Dpvpa

’Dpopo Snv °SSpv

*T*Ta *Tpvng *Dpon *Dpvna *Sg
°DDpg *SSpvpon *SSpvpvna
’SSpopn

°Dg *Sp *Spa DD °DDa *SSpg
*SSnnov

*Dpopo

“Tpvpg °Dpvp °Dpvpa °Dpng Sn
Sna °DDpn °DDpna DDnng °SSp
°SSpa SSng

*DDpvpg

*Tpv Dno

*Tpvpon *Tpvpvna *Spo *Spva
*DD *DDa *DDpvng

*Tpopn SSnn

Fig. 3
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Mere bemerkelsesvaerdig end mangden af relationer er egentlig den specifi-
citet, hvormed hvert trin af den kromatiske skala fremtraeder over for de gvrige
trin med hensyn til de selvstendige klange. Fig. 4 viser, at hvert trin har sit
eget mgnster. Kun e har relation til alle fem funktioner. Relation til alle tre
hovedfunktioner, S, T og D, har kun e, a og h. Uden relation til Ter klangene
pd g, b og des, altsd pd overkvinten, den store undersekund og den lille
oversekund. Det samme gelder de gvrige funktioner; uden relation til Derd, {
og as etc. De lodrette mgnstre er ens, men indbyrdes forskudt. Det resulterer i
tolv forskellige vandrette mgnstre.

Endelig skal det bemerkes, at det her alene drejer sig om rene treklange. De
tidligere naevnte formindskede treklange er ikke indeholdt i systemet. Det mé
herudover erindres, at enhver treklang, som fgr naevnt, kan dominantiseres og
subdominantiseres. Siledes kan dominantiseringen af Tn i forbindelse med
skuffende slutning fremkalde en ganske serlig harmonisk virkning. Den kan
iagttages allerede hos J.S. Bach, i Toccata i F-dur, BWV 540. Tre gange
forekommer vendingen, den tredje gang mest virkningsfuldt (eks. 15a), fordi
kadencen her gar mod dur, mens den tidligere begge gange gik mod moll. Intet
under, at den har fascineret de romantiske komponister, f.eks. Chopin ved
slutningen af Nocturne i H-dur, op. 32 nr. 1, men her - i modsatning til Bach-
eksemplet — som pp-effekt (eks. 15b). Virkningen ligner kvintspaltningsef-
fekten.

Da det principielt drejer sig om et dbent system, stdr udnyttelsen af de
indeholdte tolkningsmuligheder i det enkelte tilfelde frit til rddighed. Det er
overladt til analytikeren at bestemme udnyttelsesgraden i overensstemmelse
med hans vurdering af den givne kontekst.

To eksempler

For — omend kun antydningsvis — at demonstrere de analytiske begrebers
anvendelsesmuligheder skal to eksempler fremdrages. Fgrst en detailanalyse af
Consolation IV af Fr. Liszt (eks. 16). I dette korte klaverstykke, der starter sa
lidet pafaldende i harmonisk henseende, setter fra t. 8 en udvikling ind, som er
typisk for den udvidede romantiske harmonik. I denne takt hgres (Sn)— Tp,
es-ges-ces. Den herved fremkaldte mollfarvning fgrer til °T t. 10-14. Den
skuffende slutning t. 14 til °T" = Tn, des-fes-bes (noteret som A-dur), gir t. 15
gennem bidominanten til Tnp = °S, og der fplger en kadence til °S. I't. 16 gar
°S til Sn (»D-dur«), og akkorderne i t. 17 og farste halvdel af t. 18 er bifunktio-
ner med relation dertil. Den nu indtreedende T-klangs sterke virkning beror
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DD D T S SS
C/Deses-dur X X XX
¢c-moll X
Cis/Des-dur X XX X X
cis/des-mol XX X X
D/Eses-dur X XX X
d/eses-moll X X
Es-dur X X X
es-moll X X
E/Fes-dur XX X X X XX
e/fes-moll X X XX
F-dur X X X
f-moll X X
Fis/Ges-dur X X XX X
fis/ges-moll X XX X
G/Ases-dur X X XX X
g-moll X X
Gis/As-dur XX X X
gis/as-moll XX X X
A/Bes-dur XX X X X
a/bes-moll X X
B-dur X X X X
b-moll X X X
H/Ces-dur X X X XX
h/ces-moll X X XX
Fig. 4
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Eks. 16

Franz Liszt, Consolation IV.
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netop p4, at de forudgdende funktioner ikke refererer til den, men til Sn. T. 16-
18 er en Sn-flade, t. 18-20 en T-flade. En sidan halvtone- (i stedet for kvint-)
relation til T er meget karakteristisk for romantisk harmonik.

Der fglger en pv-kaede fra *Tp til °Tpvpv, b-moll, Des-dur, des-moll, Fes-
dur, fes-moll, ases-moll (de tre sidste noteret som E-dur, e-moll og g-moll)
med hver sin bidominant. Efter at vaere ankommet hertil, T’s trionuspol, gir
musikken over i enstemmighed med en nedadgéende skalabevagelse i ases-
moll. Den neest indtreedende akkord pé 2. slag i t. 25 lader harmonisk uklarhed
herske, for det fgrste fordi den formindskede septimakkord altid er flertydig,
for det andet fordi denne akkord ikke umiddelbart lader sig relatere til det
foregdende. Farst viderefgrelsen definerer den som DD, fordi den leder ind i
dominantkvartsekstforudholdet. Denne akkord bliver dog ikke viderefgrt som
sddan, men som T, fordi D-grundtonen fastholdes som orgelpunkt gennem t.
26. Den sidste akkord t. 25 klinger ved sin indtreden som Td, men bliver
viderefgrt som bidominant til Sp. Dette sted er en udvidet variant af begyndel-
sestakterne. Mdlklangen t. 27 fremtraeder i dominantiseret form. Derefter gen-
nemlgber bassen en faldende bevaegelse fra des til Des med saenket 7. og 6.
trin. Derved nas Tvia Tn (=°Sp) og *S, en farverig plagalkadence. Processen
gentages, inden musikken klinger ud med den augmenterede gentagelse af de
fgrste fire akkorder.

Det ville vere ilde anbragt at tale om modulation i dette stykke. Harmonik-
ken skrider stadig videre og bliver ikke stdende nogetsteds underve;js.

Det andet eksempel skal dreje sig om den storformale disposition af gennem-
foringsdelen 1 1. sats af Brahms’ 4. symfoni. Den falder i to hoveddele af
nasten samme leengde og en afsluttende og overledende del: t. 145 — 184 - 227
— 246. Fgrste del begynder i e-moll, gar efter 12 takter til g-moll og slutter i b-
moll, 12412416 takter. Anden del gir fra c-moll gennem e-moll til as-moll,
18+16+10 takter. Den sidste del er 20 takter lang og er formet som en sekvens
fra as-planet gennem b, ¢ og d til e (eks. 17)".

Den overordnede struktur er siledes den neapolitanske rundgang fra T
gennem Tnv og Tnnv til T (= Tnnnv). Inden for de tre dele er harmonikken
forskelligt organiseret. Fgrste del opviser en pv-kede fra T gennem Tpv til
Tpvpv. I anden del markerer stationerne en opadgdende neapolitansk kade fra
Tnv gennem T til Tnnv. Den afsluttende del rummer en modulation fra as-
moll til e-moll. Trods store tonale udsving gennem fem regioner er harmonik-
ken planmaessigt organiseret omkring hovedtonearten e-moll; den findes ved
begyndelsen, i midten og til sidst. Man bgr bemerke, at de kvintrelaterede
regioner D, S, DD og SS er fravaerende; det hele er indrettet pa tertsrelationer.
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Bide gennemfgringsdelen som sidan og dens anden del er talende eksempler
pa, at stor-terts-relationer mellem mollregioner ingenlunde er udelukket.

Blandt de mange hgjst interessante detailler skal her kun passagen t. 177-134
fremdrages. Den demonstrerer en neapolitaniseret klangs selvsteendighed pa
eksemplarisk vis. Eks. 18 viser dette sted i b-notation, fordi de harmoniske
processer herved fremstar pd sagrelevant — omend svert leselig — vis. I t. 177
har harmonikken allerede i otte takter vaeret fast forankret i Tpvpv-regionen,
b-moll. I de fplgende otte takter finder en modulation til c-mollregionen sted.
Harmonikken skrider tertsvis nedad fra T gennem Sp og S til Sn, og nu fglger
fgrst dennes variant og derpa variantens substitutklang, altsd Snv og Snv. Der
folger en kadence med skuffende slutning til Sno. Denne klang, Ases-dur,
bliver s& enharmonisk omtydet til D i c-moll. I partituret er musikken fra t. 180
noteret med krydser for leeselighedens skyld.

Epilog

Det trek ved den Riemann’ske teori i dens helhed, som virker mest forstyrren-
de pé eftertiden, er hans fordring om anerkendelsen af de af ham foresléede
musikalske betydningssammenhznges tidlgshed. Allerede betegnelsen »musi-
kalsk logik«, som han insisterede pé, ggr denne fordring klar. Selvom en senere
tid tager afstand fra ideen om, at de skulle veere havet over det historiske, bgr
dette dog ikke forlede til underkendelse af, at der i det hele taget gives musikal-
ske betydningssammenhzange.

Komponisten tenker musik. Musikteoretikeren, som tenker over musik,
har den opgave at komme pé sporet af komponistens musiktenken; men det er
forst muligt, nir det enkelte musikvaerks historicitet medtenkes. Komponi-
stens musiktenken folder sig ud efter normer, som er dikteret af det historiske
og geografiske sted, og som kan vere udtalte eller uudtalte. Udtalte normer
kendes i det 19. drhundrede navnlig for det kompositoriske handveerks ved-
kommende, som kan indfanges af regler og anvisninger. Det uudtalte kommer
det mstetiske nermere. Nu hgrer blandt andet originalitet til de estetiske
fordringer til det autonome musikalske kunstveerk siden slutningen af det 18.
arhundrede. Det 19. drhundredes komponister bestrabte sig derfor pd den ene
side stadig mere pa at komponere originalt, men pi den anden side ogsé pd at
overholde det kompositoriske hindveerks regler og forskrifter. Det var det
fremvoksende borgerlige samfunds socio-musikalske betingelser.

Originaliteten lader sig naturligvis ikke erkende i de overleverede regler,
men folder sig ud pé det uudtaltes omradde. Men ved siden af den individuelle
originalitet findes der ~ som vehikel for en mere almen, tidsbetinget originalitet
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— visse omrdder, hvor komponisterne opsggte og udnyttede pifaldende, méiske
ligefrem skrakindjagende virkninger uden at bryde de vedtagne regler. Har-
monikken er et sidant omradde. Man mé formode, at der i det, som komponi-
ster i en bestemt epoke finder og anvender harmonisk, findes fellesgods til-
gangeligt for teoretisk beskrivelse. Teoretikeren pi jagt efter sddant fellesgods
vil vaere slet hjulpen med kompositionsregler; han ma finde analysemetoder,
som s&tter ham i stand til at pdvise og benzvne deres »logik«, som Riemann
kaldte det. Men ordet er ikke heldigt valgt. Det drejer sig snarere om de
harmoniske midlers syntax. Logikken er tidlgs og tvingende, en syntax er
betinget af tid og sprog — i vort tilfeelde underkastet det musikalske sprog — og
den stiller et mangefold af muligheder til ridighed, som autor — komponisten —
kan betjene sig af. Herom drejer det sig, hvis man vil yde den romanske musiks
originalitetsspgende og udtryksbefordrende harmonik retferdighed. Hensigten
med de ovenfor opstillede »bpjningsmegnstre« har varet at stille materialer til
en syntax for den romantiske harmonik til radighed.
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harmonisk teori:

Zusammenfassung

Die anwachsende Bedeutung der Harmonik als Triger des Ausdrucks in der
Musik des 19. Jahrhunderts rief eine Auseinandersetzung zwischen den An-
héngern einer empirisch beschreibenden und denen einer funktional deuten-
den Analyse am Ende des Jahrhunderts hervor. Die letztere kulminiert in den
theoretischen Schriften Hugo Riemanns. In diesem Aufsatz wird seine harmo-
nische Theorie einer Erwidgung im Hinblick auf ihre Verwendbarkeit auch
heute fiir die Analyse romantischer Musik unterzogen. Die Betrachtung der
Grundelemente seines Systems laBt ein Durcheinander von psychologischer
Deutung musikalischer Vorstellungen, von Insistieren auf systematische Lo-
gik, von wissenschaftstheoretischen Polemiken und von feinhoriger Regi-
strierung von Stileigentiimlichkeiten in der zeitgenossischen Musik erkennen.
Aus dem Versuch, das fiir die Nachwelt Verwendbare vom Unverwendbaren
auszuschalten, ergibt sich, (1) daf} die Elemente des Systems brauchbare Mittel
zur Analyse insbesondere spatromantischer Musik darstellen, (2) daf die dua-
listische Anschauung vom Verhiltnis zwischen Dur und Moll gedanklich zwar
etwas reizendes an sich hat, jedoch die praktische Analyse nicht beherrschen
diirfte, (3) daff die Einbeziehung des Variantbegriffs sowohl notwendig im
Hinblick auf die musikalische Praxis als auch theoretisch befordernd ist, weil
dieser Begriff den Ausbau der Parallelrelationen zu einem System von Klein-
terzbeziehungen ermoglicht, (4) da der Begriff des Leittonwechselklangs ei-
nen nicht ganz gegliickten Versuch, die GroBterzrelation in das System zu
integrieren, darstellt, und daf} solche Relationen lieber vom Blickwinkel der
Neapolitanisierung her betrachtet werden sollten, (5) daf das Fehlen einer
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Unterscheidung unter den Akkorden zwischen selbstindigem harmonischem
Wert und stellvertretender Funktion in der Form von Substitut-, Ableitungs-
und Durchgangsklingen einer mehr nuancierten Deutung von den Relationen
unter ihnen im Wege stehen, (6) daff daran ankniipfend der »Januskopf-Ef-
fekt« — der Funktionswechsel eines Akkords vom Eintritt bis zum Verlassen —
ein viel verbreitereres Phianomen ist als gewohnlicherweise angenommen, (7)
daf Riemanns sehr restriktiver Dissonanzbegriff eine theoretische Fehlein-
schitzung sein diirfte, ferner, (8) daf} sein Glaube an die Uberzeitlichkeit des
durmoll-tonalen Horens heutzutage als obsolet gelten darf.

Es lasst sich aus diesen Erwdgungen ein hinreichend feinmaschiges Netz von
Beziehungen kniipfen, um ganz viele Funktionsnuancen einzufangen und
nambhaft zu machen (Beisp. 14, Fig. 3 und 4). Die Analyse zweier Beispiele —
Consolation IV von Fr. Liszt und des Durchfithrungsteils des 1. Satzes der 4.
Symphonie von Brahms — folgt. Abschliessend werden die dargebotenen, mehr
nuancierten Funktionsbezeichnungen als Materialien fiir eine Syntax der ro-
mantischen Harmonik charakterisiert.
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