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OM UNDERVISNING
I HARMONI- OCH STAMFORINGSLARA

Av SvEx E. SveExssox

I DEN TRADITIONELLA musikerutbildningen ingar undervisning i ele-
mentdr harmonildra som ett komplement till den instrumentala eller
vokala utbildningen. Denna undervisning séttes i regel i gang vid det
utbildningsstadium, ddr eleven néjaktigt behdrskar var notskrift och
utan svarighet kan avlisa en icke alltfér komplicerad melodi utan att
darvid begagna sig av ett instrument. Sjalvfallet bor elcven dven kunna
traktera ett tangentinstrument for att Atminstone kunna spela sina egna
harmoniexempel. I och med denna kurs dr ofta studierna i de s. k. teore-
tiska &mnena avslutade for dem, som i sin yrkesutévning huvudsakligen
amnar dgna sig &t instrumentalspel eller sing. For blivande tonséttare,
dirigenter, musikforskare, kyrkomusiker och musikldrare brukar denna
undervisning kompletteras med en kurs i kontrapunkt, formldra och
ovriga till kompositionsldran hérande dmnen. For sistndmnda kate-
gorier av musiker tjanar alltsd harmonildran som grundval f6r studierna
i musikalisk fackldra 6ver huvud taget.

Redan sedan flera artionden tillbaka har man pa olika hall i varlden
borjat tvivla pa att denna ldrogang &r den mest effektiva. Harmoni-
liran, sadan den framstélles i de flesta larobicker, giller de funktionella
uttrycksmedel, som successivt uppstod under den epok, da kyrkoton-
arterna undantrdngdes av dur- och molltonaliteten, och fram till tonali-
tetens upplosning genom impressionismen och expressionismen. De
stdmforingsprinciper, som inhdmtas jdmsides med denna elementdra
harmoniléra, dr 4nnu mera begransade. De syftar i regel till att ldra ut
det praktiska handhavandet av den fyrstimmiga koralsatsen. I praxis
brukar évningarna i koralharmonisering dven uttkas med anvisningar
for flerstimmig behandling av kyrkotonarterna. Didremot finner eleven
snart till sin f6rvéning, att de stdmféringsregler han med svett ocii moda
lart sig tilldmpa, inte synes ha gillt for de stora klassiska och roman-
tiska méstarna, som ofta tillater sig stamforingar, som enligt den tradi-
tionella lirans regler icke 4r tillatliga. A andra sidan giller larobokens
monster inte heller den forebildliga vokalstilen hos t. ex. Palestrina.

Studier i harmonildra dr absolut oundgéngliga for alla musiker, men
de har olika syften for olika musikerkategorier. Att en kyrkomusiker
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skall kunna harmonisera en koral och modulera ex tempore vid orgeln
ar sjalvklart, likasa att tonsidttaren -— oavsett vilken personstil han
tilldmpar — 4dven skall behédrska den »musikens normalprosas som ldres
ut i lirobéckerna. Detsamma géller dven dirigenten, musikforskaren och
musikldraren. Detta dr emellertid icke huvudsaken. Harmonildrans
uppgift for dessa musiker liksom for instrumentalisten och s&ngaren &r
analysen av olika harmoniska stilarter. Vi har emellertid darvid att ta
hénsyn till den svarighet, som ligger i den omstdndigheten, att man
hittills icke lyckats dstadkomma ett analyssystem, som gar att tillimpa
pé alla stilarter. Generalbasskriften kan egentligen endast anvindas pa
generalbastidens musik. Stegbeteckningssystemet kan utnyttjas édven
for den {ritonala, kyrkotonartliga musiken men har déremot icke ana-
lystecken for den hogromantiska musiken med dess starka harmoniska
expansion. Funktionssystemet har ddremot den stérsta rdckvidden och
kan utvecklas att omfatta dven hogromantikens musik sé linge denna
ar tonal. Dar tar emellertid dven dess mojligheter slut. Ett f6r var tids
musik med dess manga olika stilarter enhetligt analyssystem har som
ndmnts icke kunnat dstadkommas.

Tidigare elevgenerationer underkastade sig villigare den med den
musikaliska yrkesutbildningen forenade undervisningen i musikteori.
Den horde till utbildningen pé liknande sdtt som latinstudiet oupplés-
ligt var bundet vid undervisningen i humaniora. Orsakerna varfor de
blivande praktiskt utévande musikerna i vara dagar visar en viss be-
ndgenhet att undandra sig teoriundervisningen torde vara flerfaldiga.
Hir mé endast ndmnas ett par.

Fordringarna pa instrumental teknik har under detta arhundrade
stegrats i oerhort hog grad. Tonsdttarnas krav pa den utévande musi-
kern fordrar hos varje ensemble- eller orkestermusiker en teknisk skick-
lighet, som &dnnu for femtio &r sedan skulle ha ansetts vara virtuos-
miéssig. Detta géller dven pianister och organister. Det &r f. 6. inte en-
dast den nya musiken, som stédller dkade krav pd exekutdrerna. An-
spraken pa teknisk perfektion har genom grammofon och radio med-
verkat till att driva fram en tidigare oanad teknisk klanglig kultur hos
envar, som valt musikutovningen till yrke. Detta har i sin tur fram-
tvingat en rationalisering av instrumentalundervisningen, som under
géngna tider inte var tdnkbar. Den effektivisering av t. ex. violin-
undervisningen, som vid borjan av arhundradet hade paborjats av
Sevtik, von Auer, Hubay och Flesch, har fortsatts av var tids violin-
pedagoger for att sitta violinisterna i stdnd att beméstra de fordringar
pa teknik och intonation, som framdrivits av Barték, Schoénberg,
Stravinskij och deras efterfoljare.

Trots denna rationalisering av den instrumentala undervisningen har
den tid, som star den blivande instrumentalisten till buds fér teoretiska
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studier, blivit alltmera begridnsad. Undervisningsmetoderna i dessa fack
har nédmligen inte underkastats samma effektivisering som i de instru-
mentala 4mnena. Undervisningen i harmonildra sammankopplas tradi-
tionsméssigt med inldrandet av den fyrstdmmiga homofona kérsatsen,
och vid kontrapunktundervisningen foljer man i princip samma meto-
der, som lancerades av J. J. Fux, vars epokgorande ldrobok Gradus ad
Parnassum utkom 1725. Detta system anknyter endast i ringa grad till
den musik den blivande instrumentalisten odlar vid utovningen av sin
konst. Féljden blir darfér mycket ofta, att dessa studier avbrytes pa
sé tidigt stadium, att de aldrig blir till nytta vid den kommande yrkes-
utdvningen.

Innan vi gar in pa fragan om en rationalisering av undervisningen i
harmoni- och stdmforingsldra, skall vi gora ett forsok att undersoka,
vilken uppgift de musikteoretiska studierna har foér musiker av olika
kategorier. Ar dessa studier 6ver huvud taget nédvindiga fér den prak-
tiskt utovande musikern, eller star de kvar endast som en relikt fran
den tid, da det var sjdlvklart, att en musiker skulle kunna komponera
sin egen repertoar eller 4tminstone kunna improvisera en generalbas-
stdimma? Dessa fragor 4r icke frimmande f6r ménga utévande musiker.
Det har t. o. m. satts ifrdga, om tonsédttare, som skriver i de under
var tid aktuella stilarterna, skall behova arbeta sig igenom é&ldre tiders
kompositionspraxis. Vad har 1950-talets tonsédttare att géra med funk-
tionell harmonik, palestrinastilens vokalpolyfoni eller bachstilens linedra
kontrapunktik? Och wvartill skall den utévande instrumentalisten eller
sangaren anvédnda dessa kunskaper och fardigheter?

Under forutsdttningen, att man betraktar musikerfacket som ett in-
tellektuellt yrke, kan man kategoriskt besvara dessa frigor salunda.
Grundldggande kunskaper i harmonildra dr oundgéngliga for envar,
som sjdlvstdndigt, instrumentalt eller vokalt, skall tolka ett musika-
liskt verk. Dessa kunskaper innebér, att man skall kunna identifiera
det harmoniska innehallet i en flerstimmig sats i funktionell stil, man
skall kunna kénna igen de olika kadenstyperna och ackordformerna
inte bara i nottexten utan ocksd med orat. Varje musikutévare bor
dessutom kunna beddma harmoniken som formelement. Musikforska-
ren, dirigenten och kyrkomusikern maéste dven ha vissa stdmforings-
tekniska fardigheter i olika stilarter: strang vokalpolyfoni (palestrina-
stil), instrumental kontrapunkt (bachstil), fri instrumental sats (piano-
sats, strakkvartettsats etc.), fri korsats och solosang med piano. Hur
dessa olika delar av stamforingslaran bor disponeras i foérhallande till
varandra blir sjalvfallet en fraga om vilken praktisk nytta musikern
kan ha av dem i sitt dagliga arbete. Salunda maste t. ex. musikforska-
ren kunna behérska generalbasspel, sdrskilt om hans omréde ligger inom
generalbastiden, dirigenten skall kunna beméstra orkestersatsen i dess



150

olika stilarter, kyrkomusikern méaste kunna modulera vid instrumentet
och dessutom bearbeta koraler i homofon och polyfon stil.
Musikalisk formléra, systematisk, tilldimpad och historisk, liksom #ven
musikhistoria och da s#rskilt de omraden, som berér musikerns kom-
mande verksamhet, bor sjdlvfallet ingd i den teoretiska utbildningen.

Eftersom vi héar har att behandla speciellt harmoni- och stdmféringsléra,
ldmnar vi i det foljande andra teoretiska d&mnen utanfér diskussionen.

Man tycker sig bland musikstuderande kunna urskilja tva olika be-
gavningstyper, vilkas art ofta blir avgérande for deras framtida verk-
samhet. Den ena av dessa typer dr den tekniskt specialbegavade, vars
storsta intresse 4r forkovran pa det egna instrumentet, medan studiet
av andra instrument savédl som av de teoretiska dmnena girna kom-
mer i andra hand. Den andra, mera allménintresserade typen, breddar
gdrna sina instrumentalstudier till att omfatta dven andra instrument
och visar dven ett mera utpréglat intresse for teoretiska studier. Sjalv-
fallet kan man ofta iaktta blandformer av dessa typer. Likasa dr det
inte ovanligt, att den specialbegavade pa ett senare stadium i sin ut-
veckling kédnner behov av att utvidga sina teoretiska insikter. Den spe-
cialbegavade blir ofta solist, orkestermusiker etc., medan den allmén-
begidvade girna viljer pedagogens, kyrkomusikerns, dirigentens eller
musikforskarens yrke. Stundom forekommer &dven, att musikeleven
forst sent kommer underfund med sin egen begdvningstyp och under
studiegangen dndrar sina mal.

Det brukar vara tédmligen fruktlést att bibringa den specialbegavade
nagot storre intresse for de teoretiska studier, som inte direkt anknyter
till det speciella begavningsomréadet. Att tvinga en s&dan elev till in-
gaende studier t. ex. i palestrinensisk vokalpolyfoni, dr dérfor icke till-
radligt, eftersom de tar bort tid och krafter frdn de studier, som eleven
anser mera visentliga. Det kan t. o. m. ifragaséttas, om det i dylika
fall skall vara nédvandigt ens att bedriva 6vningar i homofon tonsats.
Vid tilldmpning av traditionell undervisningsgang skulle ddrmed stu-
dierna 1 harmonildra helt och hallet falla bort.

Om man utgér frin foérutsdttningen, att harmonistudiets viktigaste
mal dr att ge den blivande musikern medel till harmonisk analys av
verk fran den funktionellt harmoniska perioden i musikhistorien (ca
1600—ca 1900), behover emellertid denna fraga inte bli nagot olosligt
problem. Studierna kan ndmligen ldggas upp med syftet att ova ge-
horet att uppfatta harmoniska funktioner och klangliga valorer. Detta
dndamdl kan f. 6. gilla som grundval dven for den kategori musik-
studerande, som har for avsikt att bedriva mera ingdende studier i
stamforingsldra. En dylik gehorskurs i funktionell harmonildra bor allt-
sd vara obligatorisk for alla musikstuderande. For den instrumentalt
eller vokalt specialbegdvade blir den (jamte de oundgéngliga studierna
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i formléra och musikhistoria) ett hjdlpmedel, d4 det géller att ta stall-
ning till tolkningsproblemen i musik frdn den funktionellt harmoniska
perioden. Den bredare allménintresserade eleven & andra sidan far ge-
nom att betrakta denna kurs som grundvalen for sina vidare (teoretiska)
studier tillfalle att inordna sina insikter i harmonildra i ett storre sam-
manhang. — Vi overgar hir nedan till en summarisk sammanfattning
av hur en dylik kurs i funktionell harmonildra kan ldggas upp.

Kurs i funktionell harmonisk analys

De flesta harmonildrobdcker utgar fran vart 12-tonstempererade ton-
system sasom det enda givna. Detta betraktelsesitt ger emellertid inte
en riktig bild av det harmoniska skeendet. Idealet vore givetvis, att
man i harmoniska sammanhang utginge fran naturliga intervall (som
t. ex. i S. Karg-Elert, Polaristische Klang- und Tonalitdtslehre). Det
visar sig emellertid, att ett konsekvent genomférande av denna princip
verkar avskridckande pé vissa elever, sdrskilt sdidana som har fatt sin
grundldggande musikutbildning vid ett tangentinstrument. Fran prak-
tisk pedagogisk synpunkt dr det ddrfor lampligare att vélja en kom-
promissvig.

Man boérjar med att demonstrera det melodiska (kvintuppbyggda,
pytagoreiska) tonsystemet (2 kvinter = den harmoniska stommen, t.
ex. f—c—g, 5 kvinter sammantransponerade inom ett oktavomfang =
anhemitonisk pentatonik, t. ex. f—c—g—d—a = c—d—f—g—a—/c?
... 7 kvinter sammantransponerade = diatonik, t. ex. f—c—g—d—
a—e—h = ¢c—d—e—f—g—a—h—/ct ..., 12 kvinter sammantranspo-
nerade = kromatik, t. ex. gess—dess—ass—ess—b—f—c—g—d—a—
e—h—fiss = c—dess-——d-—ess—e—f—gess— (fiss—) g—ass—a—b—h—
[ct ..., mer &n 12 kvinter sammantransponerade = enharmonik, t. ex.
gessess—dessess—assess—essess—hessess—fess ... fississ etc. = c—
dess—ciss—essess—d-—ess—diss-— etc.)

Nista steg blir en redogorelse for det naturliga (harmoniska) ton-
systemet, som utgar fran naturtonseriens sex forsta toner (senarius),
t. ex. C—c—g—cl—el—g!. Eleven géres uppmirksam pa att 4:e, S:e
och 6:e tonerna tillsammans bildar en durklang. I detta sammanhang
behandlas ocksd de intervallméissiga skillnaderna mellan melodisk och
harmonisk stimning (med svévande resp. svivningsfria terser och sex-
ter).! Vi kommer hdr ocksa fram till den principiellt viktiga frigan om
mollklangens naturliga underlag.

! Detta kan ske genom en enkel rdkneoperation. Den melodiska (pytagoreiska,
svidvande) stortersen dr intervallet mellan 6:e oktaven (1:2:4:8:16:32:64) och 4:e
duodeciman (1:3:9:27:81) = 64:81. Den naturliga (harmoniska, svivningsiria) stor-

tersen &r intervallet mellan 4:e och 5:e naturtonen = 4:5 = 64:80. Differensen mel-
lan melodisk och naturlig ters (det syntoniska kommat) blir alltsd 80:81 eller ca
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Har ar inte platsen att diskutera fragan om harmonisk monism eller
dualism, dvs. om mollklangen skall betraktas som en durklang med lag-
altererad ters eller som en durklangens spegelbild. Léiraren véljer givet-
vis det betraktelsesétt, som ligger hans egen uppfattning nérmast. Da
jag i denna framstillning ansluter mig till den dualistiska principen &r
orsaken den, att denna ger mdéjlighet att inrymma samtliga detaljer inom
den funktionella harmonildran inom en och samma ram.

Innan man gar vidare till det egentliga harmonistudiet, bibringas
eleven en Oversiktlig kdnnedom om det vésterlindska tonsystemets
byggnad och den liksvdvande 12-tonstemperaturen.

Grunden dr det melodiska (pytagoreiska) systemet, som utvunnits ge-
nom kvintstapling (se ovan). Dess tonférrad bildar en oédndlig spiral, av
vilken vi utnyttjar en a tva slingor. I det melodiska systemet blir de
diatoniska 4-tonstegen mindre adn hilften av ett diatoniskt 1-tonsteg,
de kromatiska dédremot storre. Terser och sexter blir svidvande och dér-
f6r oanvindbara i sddan flerstimmig tonsats, dir dessa intervall 4r har-
monibdrande (alltsa i det funktionellt harmoniska system som behandlas
hdr). Darfor maste dessa terser och sexter i den mén de dr harmoni-
bidrande (alltsq i den konsonanta klangen) utbytas mot naturliga inter-
vall. P4 instrument med fast intonation (t. ex. tangentinstrumenten), dar
antalet toner dr begrdnsat (hos oss till 12 inom oktaven), har man blivit
tvungen lata en och samma ton foretrdda flera varandra néarliggande
toner. Detta har inom den liksvévande 12-tonstemperaturen skett pa sa
sdtt, att man delar oktaven i 12 lika delar (dvs. man drar ihop en kvint-
spiralslinga till en cirkel). P4 detta sdtt kommer t. ex. de ndra varandra
liggande tonerna gess och fiss att kunna foretrddas av en och samma
ton liksom dven c-hiss-dessess etc. P4 samma sitt kommer den 1dtt svi-
vande tempererade tersen att kunna féretrida savidl den melodiska som
den harmoniska tersen.

Vi gvergar nu till det egentliga harmonistudiet. Man kan dérvid félja
nedanstaende plan:

1. Uppbyggande av det tempererade systemets 12 dur- och 12 moll-
klanger i tringsta lige med iakttagande av deras olika noteringsmoj-
ligheter;

2. notering av dessa klanger i notskrift pa tva system i A) grundlége,
B) 1:a omvéandningen och C) 2:a omvédndningen med fordubbling av
a) grundtonen, b) grundtonens overkvint och c¢) tersen;

3. genomgang av stdmforings- och fortskridningsregler med konso-
nanta klanger;

1 av ett diatoniskt {-tonsteg. — Att utan tillging till speciell apparatur (mono-

kord eller tongeneratorer) experimentellt framstélla dessa béda stortersmagnituder
dr svarare. Didremot kan den melodiska storsexten (intervallet mellan 4:e oktaven
och 3:e duodeciman = 16:27) demonstreras med tillhjalp av en vilstimd violin:
man griper den rena oktaven under 16sa e-stringen (e!) och stryker denna ton till-
sammans med 18sa g-stridngen (g). Denna storsext dr svivande men blir svdvningsfri
(3:5 = 16:26 %), om man sidnker den 6vre tonen (e!) med ett syntoniskt komma.
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4. 6vningar med fyrtaktiga satser i fyrstdmmig sats med tva ackord,
vilkas grundtoner ligger pa kvintavstdnd frdn varandra (enkelsidiga
kadenser);

5. den fullstindiga helkadensen i olika stdmforingsméssiga gestalt-
ningar, halvkadenser, plagalkadenser;

6. dvningar med fullstédndiga kadenser i dur och moll;

7. melodiska dissonanser (orgelpunkt, genomgangs- och vixeltoner,
forhallningar, tunga véaxeltoner [oférberedda férhallningar]); dissonans-
behandling;

8. kadenser med melodiska dissonanser, forhallningsartade dissonan-
ser och skenkonsonanser inom dominantharmonin (D% DS, D§ etc.);

9. karakteristiska dissonanser (till dominanten fogade subdominan-
tiska eller till subdominanten fogade dominantiska bestandsdelar (D7,
D SVI etc.) och kadenser med karakteristiska dissonanser;

10. skenkonsonanser (parallell-, ledtons- och variantklanger) jamte
kadenser med skenkonsonanta klanger (dédribland bedrdgliga kadenser,
neapolitanska kadensen etc.);

11. mellankadenser och ovningar med dylika; ellipser, alterationer;
kyrkotonartliga kadenser;

12. modulation och vidgning av kadensen.

Denna kurs dr rent teoretisk och skall inte forutsitta nagra sjdlv-
stdndiga skrivovningar. De ovriga kadenserna ldmnas av ldraren fér-
diga i olika varianter, vilka dock alltid méaste vara enkla i fakturen
och ldtta att halla i minnet. Eleverna har att transponera dessa kaden-
ser i det tempererade systemets 12 olika tonarter saval i notskrift som
vid instrumentet. Det sistndmnda &r viktigast, emedan varje sdrskild
kadens pa detta sétt fastnar i minnet och kan identifieras medelst trat,
da den aterfinnes i sitt musikaliska sammanhang.

Andamalet med denna kurs 4r allts4 i forsta hand harmonisk analys.
Redan efter genomging av mellankadenserna kan man inféra analys
av homofona koralsdttningar och sidana smaérre instrumental- och vo-
kalsatser (sérskilt fran generalbasepoken), som saknar egentliga modu-
lationer. I och med att eleven fér i sin hand analysmedel for ellips,
alteration och modulation &vergar man till analys av sonatsatser och
andra verk i wienklassisk och romantisk stil. Man utstrdcker sedermera
analysovningarna sa langt fram i tiden som harmoniken §ver huvud
taget ar funktionellt tydbar, dvs. att de harmoniska funktionerna kan
stéllas i relation till ett harmoniskt centrum.

Manga teoretiker har under tidernas lopp sokt skapa ett harmoni-
system pa naturlig grundval. Alla dessa forsék har vickt forbittrad op-
position, och man har i undervisningspraxis fasthallit vid att behandla
harmonildran som en praktisk hantverkslira. Annu halvtannat arhund-
rade sedan generalbasen hade spelat ut sin roll i kompositionspraxis lev-
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de den kvar som ett slags utgangspunkt f6r harmonildrestudierna. Detta
kunde ocksa ha ett visst berdttigande, si linge harmonildran begagnades
som en grundval fér praktiska kompositionsstudier. For en utpréglad
tonsdttarbegdvning har valet av undervisningsmetod ingen avgirande
betydelse. Annorlunda stéller det sig emellertid f6r de blivande musiker,
som med tillhjdlp av harmonistudierna skall soéka tridnga in i de stora
mistarnas verk. De dr beroende av att ldrostoffet skall vara grupperat
pa ett séitt, som hjdlper dem hdlla det i minnet. Didremot spelar det en
underordnad roll, om systemet #4r naturligt grundat eller inte.

Om man undantar den omstéindigheten, att durklangen &r uppbyggd
pa samma material som naturtonseriens sex understa toner,? kan man
sdtta ifraga, om harmoniken 6ver huvud taget har nagon naturlig grund-
val. Redan nér det gialler mollklangens karaktidr av konsonans, blir den
naturliga grundvalen tvivelaktig eller atminstone mangtydig. Vi har att
vilja mellan att betrakta den som hirledd ur en hypotetisk underton-
serie, som en spegelbild av durklangen, som en klang, vars tre toner har
en gemensam Overton, som en extraktion av naturtonseriens 10:e, 12:e
och 15:e deltoner, som en Kkonstruktiv klangbildning utvunnen genom
omkastning av durklangens stora och lilla ters eller 4stadkommen genom
lagalteration av durklangens ters. Detsamma géller dominantseptim-
ackordet, som kan héarledas ur naturtonseriens 4:5:6:7, som en dominant-
klang med tillfogad subdominantgrundton eller som en dominantklang
med en sig mot tonikatersen rérande genomgangston. Detta dr nagra av
skélen, varfor det knappast ar mojligt att ge harmonildran en naturlig
grundval.

Det har ibland gjorts gillande, att varje stilart boér behandlas efter
sin egen art, det vill i detta fall sdga, att t. ex. generalbastidens musik
skall analyseras efter generalbassystemet, wienklassicismens och den
tidiga romantikens efter stegbeteckningssystemet, den senare romanti-
kens efter Hauptmanns eller Riemanns system etc. Detta later sig natur-
ligtvis gora, om man har obegrinsad tid till férfogande. Den blivande
utdvande musikern, som i forsta hand har att ta hénsyn till sin instru-
mentala eller vokala utbildning, méaste emellertid vilja en mindre tids-
6dande v#dg. Denna omstédndliga procedur har dnnu en nackdel: man
franhénder sig mojligheten att kunna jamfoéra uttrycksmedlen i olika
stilarter med varandra.

Vilka krav bor man dé kunna stédlla pd ett harmonisystem, som &dr
anvandbart for alla kategorier av blivande musiker? Framfoér allt bor
det vara sa beskaffat, att varje detalj later sig forklaras ur helheten,
dvs. inga detaljer far vara fristdende. Den naturliga grundvalen kan
inskrdankas till att man konstaterar, att durklangen dr en naturklang.
Det gamla begreppet »ackordfrimmande toners hor utmonstras till for-

» Anda sedan den franske fysikern Joseph Sauveur vid 1700-talets borjan pavi-
sade Overtonseriens sammansidttning och dess oOverensstdmmelse med serien
1:2:3:4:5:6—n, har sambandet mellan denna och durklangen ansetts odisputabel.
Redan 150 4r tidigare hade dock durklangens konsonanta karaktdr pévisats av
G. Zarlino utan anknytning till ndgot akustiskt fenomen. I kompositionspraxis hade
den emellertid d& varit tillimpad under drhundraden. Om denna praktiska till-
lampning uppkommit genom medveten eller omedveten iakttagelse av akustiska
fenomen (dverblasningstoner, flageoletter t. ex. p& marintrumpet etc.) eller genom
experiment med intervallkombinationer, kan vi nu icke veta.
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méan {or »melodiska dissonanser». Dessa toner star nidmligen icke utanfor
det harmoniska sammanhanget. De kan i stéllet betraktas som funk-
tionsfrimmande inslag i klangen. Tonen d inférd som melodisk dissonans
i ¢ durtonikan &r (utom att den stdmféringsmissigt dr behandlad som
genomgangs- eller vixelton, forhallning etc.) att betrakta som ett domi-
nantiskt inslag i tonikaharmonin. Detta betraktelsesdtt kan genomiforas
pa alla dissonansbildningar. Salunda kan de fér dominant- och subdomi-
nantharmonierna karakteristiska dissonanserna D7, SVII, D? och D%>)
tydas som blandningar mellan dominantisk och subdominantisk funktion
(dominantseptiman = subdominantens grundton, dominantnonan = sub-
dominantens ters, den till mollsubdominanten fogade underseptiman =
grundtonens ¢versext — dominantens kvint etc.). Alterationsformerna
kan tydas efter liknande principer. Héar uttrdader emellertid klangen helt
eller delvis ur tonarten, varfor en alteration kan betraktas som en kom-
primerad modulation. Salunda kan t. ex. den i ¢ dur och ¢ moll vanliga
alterationsbildningen ass—c-—d——{fiss tydas som en tillfdllig utvikning i
dominanttonarten (g dur), varvid ass och ¢ kan anses hoéra till det nea-
politanska ackordet (ass—c—ess) och d—{fiss till dominanten (d—fiss—a).
Aven skenkonsonanserna kan betraktas som dubbelfunktionella (a moll-
klangen i ¢ dur kan tydas som tva delar tonika och en del subdominant
eller som tva delar subdominant och en del tonika ete.).

Klangsldktskapen inom kadensen klargores genom systematiska upp-
stdllningar, t. ex.

f a/ss/ ce/ss/ ghd
T 2 -
I8+ /°/T+ D+

I samband med behandlingen av de melodiska dissonanserna pavisas
ocksa, att den enkelsidiga kadensen i sin enklaste form endast 4r en dub-
bel vixeltonsrérelse (c—e—g c¢—f—a/ss; c—e—g) och att den full-
stindiga kadensen uppstar genom en cambiataartad rérelse (c—e—g
¢c——f—a/ss/ h—d—g c-—e—g). Med tillimpning av denna princip kan
alla kadenser, dven de mest komplicerade och alltsd dven mellankaden-
ser och modulationer, férklaras som figurativa bildningar. S&lunda in-
fogas dven stdmiforingsldran i funktionslidran och alla harmoniska detaljer
kommer att uppgd i helheten.

Ar nu detta betraktelsesitt av harmonildran sant eller falskt? Ar dur-
klangens forankring vid senarius ett faktum, eller foreligger hir endast
ett tillfdlligt sammanfall av likheter? Uppfattas verkligen mollklangen
som en durklangens spegelbild eller dr det psykologiskt riktigare att be-
trakta den som en altererad durklang? Har kadensen i sjdlva verket upp-
kommit genom figuration av dur- eller mollklangen? Dessa fragor ar fak-
tiskt hér av underordnad betydelse. Ett fran fysikalisk, psykologisk och
historisk synpunkt riktigt harmonisystem har dnnu aldrig kunnat fram-
stdllas. Om nu en gang detta skulle lyckas, bleve det sikerligen s till
den grad komplicerat, att det vore pedagogiskt oanvindbart. Undervis-
ningssystemet har som sin enda uppgift att ge eleven en ¢verskadlig
framstéllning av de funktionella uttrycksmedlen. Om denna framstéll-
ning &r sann eller falsk har mindre betydelse. S4 snart systemet har fyllt
sin uppgift att ge en sammanhédngande bild av harmoniken och alla dess
detaljer 4r dess mal natt. Musikern, f6r vilken harmoniken en gang blivit
levande, tdnker lika litet pa den teoretiska bakgrunden av systemet som

forfattaren, skadespelaren eller upplidsaren har anledning tinka pi gram-
matikreglernas teoretiska eller historiska giltighet.
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De musikstuderande, som dmnar 4gna sig at instrumental eller vokal
pedagogik, at kyrkomusikaliska uppgifter, at dirigering eller musik-
forskning, maste komplettera dessa teoretiska harmonistudier med 6v-
ningar i stdmforingsldra. Lédroplanen vid dessa dvningar kan upplidggas
pa olika sétt. Den traditionella metoden har som ndmnts varit att i
samband med harmonildrestudiet indva den fyrstdmmiga satsen, fran
bérjan koralmédssigt not mot not men successivt alltmera figurerad.
Nar denna kurs blivit absolverad 6vergick man traditionellt till kontra-
punktovningar, som enligt den forhdrskande metod som infordes av
J. J. Fux med Gradus ad Parnassum (1725) utgick fran tvastdmmig
vokal kyrkotonartlig forfunktionell stil. I kdnslan av att denna stil icke
var levande for de flesta praktiskt utévande musiker har andra meto-
der provats under tidernas lopp. Salunda utgick t. ex. J. Ph. Kirn-
berger i Die Kunst des reinen Satzes (1771—1779) fran den fyrstdm-
miga sats, som indvats i samband med generalbasstudierna, och lit
denna successivt anta polyfon karaktir genom en allt lidngre driven
figuration. Hugo Riemann i sin tur utgick frdn den instrumentala funk-
tionella stilen men borjade med tvastdmmig sats.

Sjalv har jag under en lang f6ljd av ar provat savil dessa metoder
liksom flera andra som har kan forbigas och dven sokt modifiera dem
i den ena eller andra riktningen. Jag har ddrvid gjort féljande erfaren-
heter: 1) det 4r viktigt att borja med vokal stil, endr en atergdng fran
den friare instrumentala stilen till den strdngare vokala synes vara
synnerligen motbjudande foér eleven; 2) man bor borja med att lata
eleven sjélv skriva cantus firmi foére overgéngen till tva- och flerstdm-
mig sats (den som inte kan skriva en kontrapunktiskt tédnkt melodi
kan inte heller skriva flera samtidigt klingande); 3) det traditionella
systemet med arter (sorter, Gattungen) kan utbytas mot ett mera ratio-
nellt och mindre tidsddande system. Sistndmnda erfarenhet stdder sig
pd den omstindigheten, att »den forsta arten» (not mot not) i sjilva
verket dr den svaraste av alla kontrapunktiska satsarter. Den ger allt-
for sma méjligheter till att utforma en plastisk linje i de olika stdm-
morna. Detta visar ocksd den omstdndigheten, att det ar svart att
finna koralharmoniseringar utan vank och lyte. Det har visat sig, att
om eleven redan fran bérjan tillates mjuka upp stdimmorna med melo-
diska dissonanser, kommer man ldttare 6ver initialsvarigheterna. Sjéalv-
fallet méste emellertid de tillimpade stdmforingsévningarna forberedas
genom négon art av forovningar. Dessa kan ldggas upp péa olika sitt.
Jag skall hdr nedan redogora for en av mdojligheterna.

Sedan stdmforingsreglerna genomgatts och exemplifierats jdmsides
med att eleven var enstimmiga melodier borjar de férberedande tva-
stdimmiga Ovningarna. Eleven far vilja mellan ett antal skalartade
cantus firmi, huvudsakligen modala. Dessa bor vara dels i jdmna not-
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vérden, dels rytmiserade. Till dessa cantus firmi sdttes en kontrapunk-
terande melodi, som icke behdver g4 not mot not med cantus firmus
utan d& den melodiska plastiken sa fordrar kan figureras med till stilen
horande melodiska dissonanser. Nar dessa forstudier har lett till onskat
resultat, dvs. da eleven 6ver dylika cantus firmi kan astadkomma god-
tagbara tvastdmmiga satser, overgdr man till behandling av elevens
sjdlvuppfunna cantus firmi. — P& liknande sdtt bedrives ovningarna
i tre-, fyr- och mangstdmmig sats.

Redan jamsides med de forberedande trestdmmiga &vningarna kan
man péborja dvningar i string imiterad tvastdmmig sats. P4 motsva-
rande punkter i den féljande ldroplanen infores liknande 6vningar i tre-
och fyrstdmmig imiterad stil. Dessa kanonartade 6vningar ldmnas oav-
slutade men kan sedermera upptagas och fullf6ljas i anslutning till 6v-
ningar i polyfon form. — Stadmforingsévningarna kan alltsd uppldggas
efter nedanstdende schemata.

Vokal polyfoni (sirdng stil, Palestrinastil)

1. Genomgéng av de modala tonarterna i den form dessa har i 1500-
talets vokalpolyfoni;

2, redogorelse for den strdnga vokalpolyfonins melodiregler med
exemplifiering ur verk av Palestrina och andra romskolans maéstare
(dylik exemplifiering bor &tfolja hela kursen som stéd for samtliga
regler);

3. Ovningar i enstdmmig sats enligt dessa regler;

4. jamsides ddrmed genomgang av vokalpolyfonins satsregler;

5. ovningar i tvastdmmig vokal polyfoni over skalméssiga cantus
firmi;

6. ovningar i tvastammig vokalsats ¢ver sjalvuppfunna cantus firmi;

7. ovningar i strang tvastdmmig imitation;

8. jamsides ddrmed genomgang av de for trestdmmig vokalsats spe-
ciella stdmforingsreglerna;

9. ovningar i trestdmmig vokalsats over skalmdassiga cantus firmi;

10. dylika 6vningar dven over sjdlvuppfunna cantus firmi;

11. ovningar i strdng och friare imitation i trestdmmig vokalsats;

12. jamsides ddrmed genomgéng av de for den fyrstdmmiga satsen
speciella stamforingsreglerna;

13. dvningar i fyrstimmig vokalsats dver skalmassiga och sjalvupp-
funna cantus firmi;

14. dvningar i strdng och friare imiterad fyrstdmmig vokalsats;

15. flerstdmmig vokalsats 6vas efter liknande principer.

Dessa ovningar i forfunktionell strdng vokalsats kan bedrivas obe-
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roende av analysovningarna i funktionell harmonik, alltsi fore, jam-
sides med eller efter dessa, beroende p& hur ling tid man har till for-
fogande for dessa studier.

Friare instrumental kontrapunktisk sats (Bachstil)

Denna kurs forutsitter en tidigare genomgéng av savil kursen i
funktionell harmonik som ovanstdende kurs i strdng vokal polyfoni.

1. Kursorisk redogorelse for skiljaktigheterna mellan string vokal
polyfoni och friare instrumental kontrapunktik (med exemplifiering ur
verk av Palestrina och J. S. Bach);

2. analys av enstdmmig instrumental melodik (satser ur J. S. Bachs
verk for soloviolin och fér solovioloncell, fugtemata etc.) — analysen
galler 4ven harmoniken;

3. ovningar i enstdmmig instrumental stil med kadenser, fran de enk-
laste (T—S—D—T), 6ver kadenser med fasta ackordbildningar (D’
etc.), skenkonsonanser, mellankadenser och modulation;

4. jamsides ddrmed analytiska studier av tvastdmmiga kontrapunk-
tiska satser hos J. S. Bach (danssatser, tvastdmmiga inventioner, tva-
stdmmiga partier i fugor etc.);

5. tvastammiga kadensovningar efter samma monster som i 3;

6. strdng imitation i tvastdmmig sats (oavslutade kanons);

7. jamsides ddrmed analytiska studier av trestimmiga satser hos J.
S. Bach (svitsatser, trestdimmiga inventioner, trestdmmiga fugor etc.);

8. trestdmmiga kadensdvningar som i 3 och 5;

9. trestdmmiga 6vningar i imiterad sats (oavslutade);

10. jamsides ddrmed analys av fyrstdimmiga homofona och polyfona
satser hos J. S. Bach;

11. fyrstimmiga kadensovningar som i 3, 5 och §;

12. fyrstdmmiga imitationsdvningar jadmte ovningar i flerstdmmig
sats.

For blivande kyrkomusiker kompletteras dessa 6vningar med koral-
bearbetningar, dels i homofon stil (koralharmonisering), dels i polyfon
(koralfdrspel, orgelkoraletc.).

Hur stor del av den musikstuderandes sammanlagda studietid ovan-
stdende 6vningar far ta, blir sjalvfallet i ndgon mén beroende pa vilka
mal eleven har for sina studier. Ovningar i harmonisk analys &r nod-
vindiga for alla, 4ven for den utdvande instrumentalisten. Vokalpoly-
fona studier 4r oundgangliga for den blivande kyrkomusikern och mu-
sikforskaren men 4r givetvis av mera underordnad betydelse for orkes-
terdirigenten eller den blivande instrumentalisten. For en blivande diri-
gent, kyrkomusiker och musikforskare 4r Ovningar i instrumental
kontrapunkt nodvindiga och givetvis nyttiga dven for andra musiker-
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kategorier. De bor dock kompletteras med dvningar i fri instrumental
och vokal sats, t. ex. piano- och orgel-, strakkvartett och annan instru-
mentensemblesats (4ven med piano och blésare), sats for vokalensembler
a cappella och med instrument etc. Alla dessa satsarter kan ovas efter
samma principer som den instrumentala kontrapunktiken, dvs. med
kadensovningar av olika slag.

Jag har i det foregéende terminologiskt skilt mellan polyfoni och
kontrapunktik. Polyfonin méaste visserligen alltid vara kontrapunktisk,
kontrapunktiken kan ddremot vara antingen polyfon eller homofon.
Ovningar i homofon stil (koralharmonisering, homofon instrumental-
eller vokalsats) kan déarfor bedrivas som specialfall av den fria kontra-
punktiska stilen. Detta giller sjdlvfallet den blivande utévande musi-
kern, hos vilken malet for dessa 6vningar huvudsakligen 4r stilstudier.
Den blivande tonsdttaren maste ddremot lidgga upp sina studier efter
andra principer, pa vilka vi hér inte har anledning ingé.



