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TILL FRAGAN OM INTERVALLERNAS
DISSONANSINTENSITET

Av SveEn E. SVENSSON

HARMONIKENS teori har foretradesvis tva arbetsfalt: att undersoka det
harmoniska materialet fran fysikalisk, fysiologisk, psykologisk och histo-
risk synpunkt och att pa grundval av detta material skapa en tankebygg-
nad, som &r litt att overblicka och ldtt att halla i minnet. Eftersom
det sistndmnda &dndamalet ir viktigast for den  praktiska undervis-
ningen i homofon tonsats, har det — och med rdatta — fatt huvud-
parten av intresset. Aven om de flesta lirobécker inledningsvis berbra
det grundléggande akustiska materialet, foljer flertalet forfattare dar-
vid dldre forebilder, vilka visserligen successivt moderniseras efter f. t.
radande praktiska krav men sillan ge nagot principiellt nytt. Detta
ar fullt forklarligt redan av den anledningen, att det i de flesta fall
synes vara omojligt att bygga upp ett praktiskt-pedagogiskt anvand-
bart larosystem pa en ny teori. Forst efter ldnga tider och ofta sedan
praxis redan gjort dem fordldrade, utnyttjades teorier av Fogliani,
Mersenne, Rameau, Tartini, Valotti, Sorge m. fl. i den praktiska har-
moniundervisningen, ja, det har t. o. m. forekommit, att teoretiker
sjdlva inte ha vagat sbka tilldmpa sina egna teorier i sina praktiska
larobocker (t. ex. Hauptmann). — Nér jag hér nedan tar upp den hos
dldre teoretiker ofta behandlade frdgan om en gruppering av inter-
vallerna (och som jag hoppas senare dven de flertoniga ackorden) till
ny omprévning, 4ar jag inte nog naiv att forestélla mig, att min under-
sokning inom kort skall leda till ett praktiskt anvéndbart harmoni-
system, allraminst som de hypoteser jag ddrvid kommer fram till
inte omedelbart lata sig tillimpas p& ndgot nu anvant system. Jag
far vara nojd, om den kommer att ge dem som undervisa i 4mnet en
tankestéllare.

Langt innan en ordnad flerstimmighet i var mening #dnnu fanns,
spekulerade den klassiska antikens teoretiker ¢ver sammansméltnings-
graderna hos de »rena» (ssymfona») intervallerna. Resultatet blev 1)
oktav (diapason), 2) kvint (diapente), 3) kvart (diatessaron). Alla de
ovriga betraktades som dissonanser (diafona). Denna gradering star sig
i stort sett 4n i dag och har inte rubbats annat dn sa tillvida, att en
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rad tidigare som dissonanta betraktade intervaller senare ha infor-
livats med konsonanserna, stundom pa bekostnad av kvarten,

Forst vid tiden for uppkomsten av den egentliga, for vasterlandet
typiska flerstdmmigheten (med sjdlvstindiga stdmmor) borjade man
rdakna terserna som konsonanta, trots att man vid denna tid i véaster-
landet 4nnu inte matematiskt hade faststdllt de svdvningsfria terserna
(4:5 och 5:6) utan betecknade dem efter pythagoreisk praxis som
64 : 81 och 27 : 32. Bland dem, som tidigast féretogo denna omgruppe-
ring, var Franco av Paris(?)* i senare hdlften av 1200-t., som klassifice-
rade intervallerna pa foljande sétt: fullkomliga konsonanser (enklang
och oktav), mellankonsonanser (terserna), fullkomliga dissonanser
(sekunder, septimor och tritonus) och ofullkomliga dissonanser (sex-
terna). Johannes de Garlandia I* (férra delen av 1200-t.) synes® gruppera
konsonanserna i samma ordning men ger dissonanserna en utforligare
klassificering: fullkomliga dissonanser (halvton, tritonus och stor
septima), mellandissonanser (helton och liten sext) och ofullkomliga
dissonanser (stor sext och liten septima). Det dr anmaérkningsvart, att
Johannes tydligen vill tillméta lilla sexten en starkare dissonansinten-
sitet 4n lilla septiman. — I ett annat Franco av Kéln tillskrivet verk?
papekas for forsta gangen kvartens egendomliga mellanstillning som
till sin karaktar konsonant men genom sitt sammanhang dissonant. —
Tidigast kénda arbeten bland dem, som tar upp stora sexten bland
(de ofullkomliga) konsonanserna, synes vara en obekant forfattare, som
av Riemann férmodas tillhéra Francos tidsalder.® Hér graderas ocksa
lilla tersen som en béattre konsonans 4n den stora. Skilet dr dock inte,
att den skulle smilta samman béittre 4n den stora, utan 4r snarare
en stamforingsfriga (den ena av dess bestdndsdelar ligger pa halvtons-
avstand fran heltonen). Att dylika skil ofta inverkade pa grupperingen
och att sammansméiltningsgraden kunde komma i andra rummet,
ser vi av en samtida till Franco, magister Lambert (= den s. k. Pseudo-

! Ars cantus mensurabilis (Gerberts Scriptores III).

2 De musica mensurabili (Coussemaker, Scriptores I).

3 Vi ha i detta sammanhang inte anledning ga in pa fragan om tidsordningen
mellan dessa skrifter eller om dateringen av Francos av Kéln och Francos av Paris
traktater, vilka delvis behandla samma problem. Den intresserade finner dessa
fragor utforligare berérda i H. Riemann, Geschichte der Musiktheorie (1898), s.
114 ff. Nyare uppfattningar redovisas i Reese, Music in the middle ages, 1940,
kap. 10 f.

¢ Compendium discantus (Coussemaker I). Riemann (Gesch. der Musikth. s.
118) betvivlar, att detta kompendium och den ovanndmnda traktaten ha samma
forfattare och framkastar en férmodan, att traktaten skulle ha Franco av Paris
till upphovsman.

5 Anonymus 2, De discantu (Coussemaker, Scriptores I). Jfr de i Cod. Vpsal.
C 55 intagna mensuraltraktaterna, som std Anon. 2 och 3 nidra och ha itergivits
i STM 10 (1928), s. 67--86. [Red.] (Jfr texten s. 59 f.)
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Aristoteles),! som ordnar intervallerna salunda (fran starkare till sva-
gare dissonansgrad): halvton, helton, tritonus, stor och liten ters, stor
och liten sext. Han framstéaller alltsa har sexterna som mindre disso-
nanta &n terserna, och de sma sexterna och terserna som mindre disso-
nanta 4n de stora. Liknande skdl synas ha bidragit till att ett
annat arbete,® prelimindrt daterat till (sent?) 1200-tal, samordnar
tva kvarter (tydligen den rena och den &verstigande) bland disso-
nanserna, men ocksa (sdvitt man kan konstatera: fér forsta gangen)
de bada sexterna (tillsammans med de bada terserna) bland de »ofull-
komliga» (tons imparfais), som hir tydligen betraktas som stdende
mellan de konsonanta (fons parfais) och dissonanta (tons dissonans)
intervallerna.

Dessa exempel fran ars-antiquaepoken ma récka, allrahelst som de
foljande arhundradena inte medférde nagra mera genomgripande for-
dndringar i betraktelsesdttet annat dn sa tillvida, att de bada sexterna
numera (med vissa undantag) alltid ndmnas bland (de ofullkomliga)
konsonanserna.? Under ars-novaepoken avstd teoretikerna oftast frén
en niarmare gradering av intervallerna. Tydligen hade den ordning,
som sa ivrigt diskuterades under ars antiqua kommit att ingé i allménna
medvetandet. Rangordningen mellan intervallerna var inte ldngre si
viktig, sedan man kommit ddrhdn, att en dissonans (med undantag for
slutfallen) kunde upplosas till en ofullkomlig konsonans, dit man nu
raknade bade terser och sexter, stora som sméa. Under denna tid torde
ocksd Walter Odingtons aterupptédckt av de svivningsiria tersernas
(och sexternas) exakta matematiska bestimning ha blivit allt mera
kédnd,* vilket givetvis understddde uppfattningen av deras konsonans-
virde.®

! Tractatus de musica (Coussemaker, Scriptores I). Heinrich Sowa, Ein ano-
nymer glossierter Mensuraltraktat 1279 (1930).

2 Anonymus XI1I, De musica mensurabili et de discantu (Coussemaker, Scrip-
tores 111).

3 T. ex. av Johannes de Garlandia II, Optima introductio in contrapunctum pro
rudibus (Coussemaker, Scriptores 1II); Johannes de Muris II (de Francia), Ars
contrapuncti secundum Johannem de Muris (ibid.).

4 Jfr Sven E. Svensson, Virt tonsystem och dess temperaturer (STM 32, 1950),
s. 160.

5 Den strid, som uppstod under 1400-talets sista drtionden om tersens stéllning
som konsonans eller dissonans — och vars huvudpersoner voro Nicolaus Burtius
(Musices opusculum, 1487) och Jacques Lefévre (Jacobus Faber Stapulensis), vilka
trodde sig kallade att forsvara det pythagoreiska tonsystemet i den framstillning
detta fatt av Guido av Arezzo mot Bartolomeo Ramos de Pareja, som i De musica
tractatus (1482) hade faststillt den harmoniska delningen av kvinten 2:3till4:5:6
— torde snarare ha gillt sjalva tonbestdmningen &4n konsonantviirdet hos terserna.
Det dr emellertid mycket mirkligt, att Ramos vid denna tid (c:a 200 4r efter Oding-
ton) lagger fram upptickten av naturtersernas relativa talvirden som en nyhet, dven
om han samtidigt kunde presentera delningen av stortersen i stor och liten helton
(4 = 8:9:10 = 5), vilket var en verklig nyhet.
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Utan att nirmare understka mangfalden av musikteoretiska trak-
tater frdn 1500-talet torde det inte vara mojligt att konstatera, om
dar har framstillts ndgra principiellt skiljaktiga forslag mot den syste-
matisering av intervallerna, som man finner hos Glareanus (Dodeka-
chordon, 1547), vilken inte skiljer sig frdn senmedeltidens gradering
annat 4n si tillvida, att kvarten avgjort placeras bland dissonanserna.
Detsamma géller Francisco Salinas (De musica, 1577), som uttryckligen
betonar sjdtte naturtonens betydelse for griansen mellan konsonans och
dissonans (1:1/2:1/3:1/4:1/5:1/6 resp. 1:2:3:4:5:6). I mot-
sats till sin samtida Nicola Vicentino! satte han punkt vid det kroma-
tiska halvtonsteget 24 : 25, reftersom melodiken inte kédnner till nagra
mindre intervaller», och uteldmnar alla intervaller, som innefatta 7
eller hogre primtal. Han synes ocksa ha varit den forste, som péavisade
identiteten i de omvénda intervallerna (1:1=1:2, 2:3 =3:4,
3:5=5:6,4:5=>5:8). — Av mindre betydelse &r Joseffo Zarlinos
uppdelning (Istitutioni harmoniche, 1558) av konsonanserna i »fullare»
och stommares. De forstndmnda skulle vara sadana intervaller, som
folja direkt pd varandra i naturtonserien med undantag for oktaven
(2:3:4:5:6), de senare alltsi — utom oktaven — de sammansatta
intervallerna (1:3, 3:5, 5:8). Hér har tydligen den eljest geniale
Zarlino fallit for en ren skrivbordskonstruktion utan att kontrollera
dess musikaliska verkan.

1600- och 1700-talens generalbas- och kontrapunktliror bringa
knappast nagonting nytt till férstdelsen av dissonansproblemet. Man
foljde pa det hela taget de principer man kommit fram till under me-
deltiden och 1500-talet. Det enda anméirkningsvirda, som pa detta
omréde skedde i dessa praktiskt-pedagogiska verk, synes vara, att man
successivt kommit till insikt om ackordomvéndningarnas identitet
med ett grundackord, t. ex. att sextackordet pad e och kvartsext-
ackordet pa g (med grundskalans tonforrdd) endast dro att betrakta
som omvéndningar av c-durklangen.? G. A. Sorges® forsok att inordna
gverstigande kvint och kvart bland konsonanserna kritiserades starkt
av Joh. Fr. Daube (Generalbass in drey Accorden, 1756) som en ren
skrivbordsprodukt. Icke desto mindre 4r J. P. Kirnberger (Die Kunst
des reinen Satzes, 1774) inne pa samma vig, di han forklarar den
forminskade kvinten (die kleine Quinte) som konsonans. I sin moti-
vering gar han emellertid inte in pa dess sammansméltningsgrad utan
papekar endast, att den inte behover ndgon upplosning. Detta r typiskt

! L’antica musica ridotta alla moderna (1555). Jfr &ven Svensson, Vart ton-
system ... s. 168.

2 Andreas Werckmeister, Hodegus curiosus (1687); W. Holder, A treatise on
the natural grounds and principles of Harmony (1694). (1686 enl. Groves.)

3 Vorgemach der musicalischen Composition (1745—1747).
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for de praktiska kompositionsldrarnas slappa sdtt att handskas med
intervallvirderingen.

Under generalbastiden arbetade emellertid de spekulativa musik-
teoretikerna och matematikerna ofértrutet vidare. Marin Mersenne
(Harmonie universelle, 1636—37) synes ha varit den tidigaste, som
sokte faststilla konsonansgraderna med tillhjdlp av stringens med-
svdngningar. Visserligen stannade han liksom tidigare Salinas vid den
sjatte alikvoten men antydde samtidigt mojligheten, att man skulle
kunna vénja sig vid att betrakta dven intervaller som 6:7, 7:8, ja
t. 0. m. 5:7 som konsonanser. — Redan fére Mersenne hade filosofen
Cartesius (Compendium musicae, 1618) infoért begreppet »tonernas
sympati», som han férmenade skulle rdda inom den aritmetiska sex-
tonserien. Till denna teori anslét sig utom Mersenne dven Athanasius
Kircher.! I vad man den dove matematikern Joseph Sauveur? i sin
beskrivning av Overtonerna och pévisandet av dessas betydelse for
klangernas naturliga sammansédttning har letts in pa sparet av Car-
tesius och Mersenne, har jag inte kunnat utrona. Sdakert ar emellertid,
att sdvil Sauveur som de sistndmnda ha givit manga impulser at J. Ph.
Rameau.® Hir ma dven papekas, att ¢6vertonerna fore Sauveurs beskriv-
ning hade iakttagits av fysiker som Wallis (1648) och senare &ven av
Noble och Pigot (1676). Ett forsok av Robert Smitht att hdrleda disso-
nansintensiteten ur svdvningarna anteciperade i viss man Helmholtz
(se nedan) c:a 100 ar senare. Detsamma blev fallet med Giuseppe
Tartinis forsok (De’ principj dell’armonia musicale, 1767) att hérleda vart
klangmaterial ur kombinationstonerna. — Alla dessa forsck ledde inte
till nadgon principiellt ny gruppering av konsonanser och dissonanser,
men de bekridftade de resultat man kommit till under 1500-talet och
férde vidare till forskningar och rén av 1800-talets teoretiker och for-
fattare av musikpedagogiska verk.

De flesta av det begynnande 1800-talets harmonildroboksforfattare
stoda sig direkt pa dldre generalbaslidror eller pA Rameaus traktater,
sirskilt i Jean le Rond d’Alemberts version (Eléments de musique
théorique et pratique, 1752). Inte ens Gottfried Webers i andra av-
seenden si mirkliga arbete (Versuch einer geordneten Theorie der

t Musurgia universalis (1650). — Besliktad med denna hypotes var Leonhard
Eulers asikt (Tentamen novae theoriae musicae, 1739), att sjilen finner ordning
angenfimare 4n oordning, varfor vi féredra de tonférbindelser, i vilkas talférhallan-
den vi finna ordning. Dylika samklanger skulle alltsd vara konsonanta. Alla andra,
i vilka denna ordning inte kunde konstateras, verka dissonerande. Denna tes blev
grundliaggande f6r senare teorier av bl. a. E. Chladni (Die Akustik, 1802) och F.
‘W. Opelt (Allgemeine Theorie der Musik, 1852).

2 1 parisakademiens berittelse over motesforhandlingar 1700-—1713.

s I sina senare teoretiska verk fr. o. m. Nouveau systéme théorique (1726).

4 Harmonics or the philosophy of musical sounds (1749).
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Tonsetzkunst, 1817—1821) ger négot verkligt nytt om klassifice-
ringen av dissonanser i annat avseende, dn att han inte erkinner nagon
bestdmd gréns mellan konsonans och dissonans. Att ingen av hans manga
eftersigare! kommo saken nirmare inpa livet, ar forklarligt. Annu
efter mitten av arhundradet gripa forfattare som Richter, Dehn och
Lobe till intetsdgande forklaringar sasom, att dissonansen medfor
kinslor av otillfredsstéllelse och darfor fordrar upplosning till en till-
fredsstédllande konsonans. — Som vanligt soker emellertid abbé Vogler
i en rad arbeten? komma problemet nérmare inpé livet. Ndgon gruppe-
ring av intervallerna efter deras dissonansintensitet gar han visserligen
inte in pa, men han konstaterar dock, att 4 : 7 ar den ideala septiman
och att 9:16 kommer dirndst. Att han avstir fran den forra till for-
mén for den senare, beror pa den praktiska omstdndigheten, att inter-
vallet 4:7 inte finns representerat i det tonsystem han tilldimpar.
Mindre fruktbart &r ett forsok av en viss Hebart,® som i en rad arbeten
vill losa dissonansproblemet pa matematisk vdg. Han hivdar, att
»tva lika starka men olika forestidllningar trdnga bort en tredje, som
ar svagare, ur medvetandet, om dessas styrka forhaller sig till den sist-
namnda som Vy2:1» Att har ingd p& Hebarts exemplifiering (som
jag kédnner endast genom Tierschs referat), skulle fora for langt, var-
for intresserade hénvisas till referatet. — Man skulle firestilla sig,
att dylika spekulationer skulle ha runnit ut i sanden, men mérk-
vardigt nog ldr den pa sin tid mycket ansedde teoretikern Wilh.
Moritz Drobisch* ha anslutit sig till teorin, dtminstone i dess grund-
drag.

Hebarts teori var dock ett undantag i en tid, som eljest helt synes
ha givit upphov endast at torra hantverksliror® utan teoretiska pre-

1 B. a. Joh. Gottl. Werner, Versuch einer kurzen und deutlischen Darstellung
der Harmonielehre (1818—19); A. B. Marx, Die Lehre von der musikalischen Kom-
position (1837—A47); E. Fr. Richter, Lehrbuch der Harmonie (1853); S. W. Dehn,
Theoretisch-praktische Harmonielehre (1840); J. C. Lobe, Katechismus der Musik
(1851), i talrika uppl. och &vers. till mdnga sprék.

: Jfr Lars-Erik Sanner: Abbé Joseph Vogler som musikteoretiker, STM 32,
1950, s. 73 ff. (med utforlig forteckning over V:s teoretiska skrifter, s. 102).

s Hauptpunkte der Methaphysik (1807); Psychologische Bemerkungen zur Ton-
lehre (1811), Psychologische Untersuchungen (1839); litt.-hénv. ur art. Consonanz
(sign. Otto Tiersch) i Hermann Mendel: Musicalisches Conversations-Lexikon,
bd 2, uppl. 2 (1880), s. 568.

4+ Uber die mathematische Bestimmung der musikalischen Intervalle (Abhand-
lungen der fiirstl, Jablonowski’schen Gesellschaft, 1846), enl. Tiersch.

5 Av dessa torde den bista ha varit Simon Sechters Grundsitze der musikali-
schen Komposition, 1853—1854, som med sitt »tersuppbyggnadssystem» har givit
starka impulser 4t Ernst Kurth (Die Voraussetzungen der theoretischen Harmonik,
1913), till vars férfogande stdtt 4ven ett opublicerat arbete av S, I den man Kurth
behandlar vart problem sker detta endast som ett referat av Stumpfs teorier (se
nedan) och utan att ta stillning till dissonansgraderingen.
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tentioner. Forst efter mitten av adrhundradet upptrdda i rask foljd en
rad teoretiker, som soka losa dissonansproblemen antingen genom
systematisering av tillgdngligt material, psykologisk spekulation eller
genom fysikaliska eller fysiologiska undersékningar av materialet.
Bland de psykologiserande och systematiserande skola hir endast
ndmnas Moritz Hauptmann (Die Natur der Harmonik und der Metrik,
1853) och svensken Carl Johan Froberg.® Hauptmann utgar fran
oktav, kvint och (stor) ters som de enda givna intervallerna. »Om
oktaven ar uttrycket for enheten», sdger han (s. 22), »s4 uttalar kvin-
ten tvafalden eller splittringen, tersen, tvafaldens enhet eller for-
bindning». I kapitlet »Verschiedenheit der Dissonanswirkung» (s. 135
ff.) gar han in pa en viss gruppering av dissonanserna men inte efter
deras eget dissonansvérde utan efter de dissonerande tonernas upp-
l6sningsmojligheter. »Je entschiedener diese die melodische Fort-
schreitung in directer Accordverbindung enthalten, desto hirter wird
das Intervall, harmonisch auseinander gehalten, als Zusammenklang
dissonieren miissen. — — —» Man skulle alitsd i korthet kunna ut-
trycka H:s hypotes silunda: Ju béttre ett intervalls melodiska roérelse
dr, desto hardare blir dess dissonansverkan. For att fortydliga denna
tes graderar han en rad av de viktigaste sekundintervallerna i f6ljande
ordning: 64:75 — 8:9 — 9:10 — 15:16. Mot denna gradering
finns i och for sig ingenting att anmérka. Man fragar sig bara, var han
i detta schema skulle infora 7 : 8 eller 20 : 21. — Trots H:s bendgenhet
att svepa in sin tankegang i dimmiga kvasifilosofiska utredningar, kan
ingen frantaga honom é&ran att ha varit den forste, som lyckats ge
harmonildran en fast systematisk byggnad. Det dr ocksa typiskt, att
snart sagt ingen senare forfattare pd harmonildrans omrade har kunnat
undgé att ta stédllning till hans arbete. — Frioberg har med grunderna
for sitt harmoniska tdnkande ocksa overtagit mycket av H:s dimmighet.
Dock dr han i vissa avseenden mera vittblickande &n sin ldrofader.
Nar han konstaterar, att man inte lyckats uppstilla ndgon principiell
skillnad mellan konsonans och dissonans (jfr Walin, STM é&rg. 16,
s. 56), utan varit nodsakad sdtta en godtyckligt vald grans vid natur-
septiman, foljer han visserligen G. Weber (jir ovan), men i fortsitt-
ningen berdr han en friga, som han — savitt jag har kunnat konstatera
— torde ha varit bland de forsta att ta stdllning till under 1800-talet.
»Om vart déra vore finkinsligare dn det &r», sdger han, »skulle vi ma-
hinda i den sidsom musikens urgrund ansedde naturklangen #fven fa
héra elfva- och trettondelningen o. s. v. — — —» Fortsittningen pa
denna reflexion» — — — detta frukta vi, skulle dock falla sig olagligt
for forfaktarna av denna naturalistiska teori» (alltsa fér dem, som sbka

! Forsok till grundliggning av en verkligt rationell tonsittningslira (1878);
jfr Stig Walin 1 STM 16 (1934), s. 25 ff.
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den konsonanta klangens férebild i naturtonserien) — visar dock, att
han sjdlv inte trodde pa denna utveckling.

Ditintills hade teoretikerna i de allra flesta fall inskrénkt sig till
att bygga system péd grundval av sedan gammalt for sant hallna dog-
mer, till vilka dock stundom fogades ett eller annat resultat av iakt-
tagelser, som gjorts av fysiker eller matematiker. D4 musikerna sjilva
ha gjort sina iakttagelser, ha de ofta misstolkat dem och darfér miss-
lyckats att inforliva dem med ett pedagogiskt anvédndbart system
(t. ex. Tartini). Man far g& till antiken, medeltiden (Odington) eller
rendssansen (Glareanus, Zarlino) — d& varken matematiken, fysiken
eller musikvetenskapen voro lingre komna, 4n att de till alla delar
kunde behdrskas av en och samma person — for att finna fall, da en ny
iakttagelse utan vidare kunde insméltas i ett system. 1800-talets
psykologiserande och filosoferande musiker (Vogler, Sechter, Haupt-
mann, Froberg) lyckades aldrig 16sa sina problem mer &n till hilften.
Psykologin lag dnnu som vetenskap i sin linda, och den filosofi de sokte
tillimpa, var tydligen inte den for 4ndamaélet lampligaste. Det ar darfor
inte sd underligt, att da tva mérkliga naturvetenskapsmaén, fysiologen
Hermann Helmholtz och fysikern A. von Oettingen, gévo sig in pa detta
omrade, ingen av dem helt lyckades 16sa problemen, trots att bada
hade en beundrapsvird musikalisk, ja musikvetenskaplig bildning.

I sitt i manga avseenden epokgérande arbete' angrep Helmholtz de
musikteoretiska problemen fran fysikalisk, fysiologisk, psykologisk, ja
t. 0. m. fran musikhistorisk synpunkt och kom dérvid i olika samman-
hang ocksa in p& konsonans-dissonansproblemet och fragan om disso-
nansintensiteten. Utan att redogéra for hela hans (fér ovrigt mycket
bestickande) bevisapparat, kan man sammanfatta hans teori salunda:
om tvé eller flera toner ljuda samtidigt, kommer samklangen i de flesta
fall att karakteriseras av svdvningar, som uppkomma genom stor-
ningar av ¢ver- och kombinationstoner. Om svdvningarna 4ro obetyd-
liga eller saknas, dr samklangen konsonant, dro de starkare pafallande
dr den dissonant. Konsonansverkan understodes ocksa genom samman-
fall av identiska overtoner. Nar sammanfallet intraffar forst hogre upp
pa Overtonserien, blir samklangen dissonant. Genom en enkel rdkne-
operation kommer han (3 uppl. s. 298) fram till {éljande gradering
av de vanligaste intervallerna (siffran efter = betecknar styrkegraden
hos ©®vertonernas inflytande): 1:1 =100, 1:2 =50, 2:3 = 16,7,
3:4=28,3,3:5=6,7,4:5=05,4:3=23,6,5:6=23,8 5:7=2,8,
5:8 =25, 6:7=24,5:9=22, 7:8=1,8 7:9=1,6 och 8:9
= 1,4. Pa det hela taget sammanfaller denna gradering med dem
man kommit till tidigare. I ett avseende 4r den emellertid 6verraskande,

1 Dije Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir die
Theorie der Musik (1862, 3:e omarb. uppl. 1870).
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ndmligen att 4:7 kommer fore 5:6 och 5:7 fore 5: 8. Grdnsen
mellan konsonans och dissonans satter H. emellertid inte ut i detta
sammanhang. Déremot fdster han stort avseende vid det intervall,
dir svdvningarna 4ro mest péfallande — vid 33 svdvn./sek. Denna
grans flyttas allts@ med oktavlidget, sd att dissonansintensiteten stiger
i och med att den absoluta tonhdjden faller. I ett notexempel (3:e
uppl. s. 302) anger H. detta dissonansmaximum vid féljande inter-
valler: hi-c? (15 : 16), ct-h* (8 : 15), c-d* (8 : 9), b—ct (7 :8), b-d' (7:9),
g-b (6:7), e<b (5:7), ¢-b (4:7), e-ct (5:8), e-g (5:6), c-e (5:4),
G-e (3:3), G—¢ (3:4) och C-G (2:3).

Helmholtz’ bevisforing 4r (som alltid i detta geniala arbete) fasci-
nerande, men mycket talar fér att han inte har kommit dnda fram
till problemets kdrna. Om man sammanstéller intervaller med 6vertons-
losa eller overtonsfattiga toner, visar det sig nédmligen, att dissonans-
intensiteten (sadvitt man kan avgora det med blotta orat) tilltar i
ungefdr samma grad som vid intervaller med Gvertonsrika toner, ja,
man har t. o. m. en bendgenhet att tillméata 4 : 7 storre konsonansvérde
an 5:6, si snart man hunnit vinja sig vid det for vart (av den lik-
svdvande temperaturen forgrovade) gehér ovana 4 : 7. Detta kan inte
bero uteslutande pa kombinationstonerna i andra fall, &n nér dessas
overtoner raka stora intervallets egentoner. Vad betriffar fragan om
betydelsen av svidvningsmaximum vid 33 svédvn./sek., s beror detta
utan tvivel dirpd, att svdvningarna vid denna frekvens just std pa
grinsen till kombinationstonsbildning. Detta kan naturligtvis ge inter-
vallet en viss kdrvhet, och denna fororening av klangbilden kan mdjligen,
summerad med andra egenskaper hos intervallet, pdverka dissonans-
intensiteten. Daremot torde den inte ensam vara avgorande for disso-
nansens skdrpa. Om vi som H. grupperar intervallerna efter den punkt,
dar detta svidvningsmaximum intrdder (se ovan), finna vi, att t. ex.
de otvivelaktiga konsonanserna C-E, ,G-E, ,G-C och ,C~G skulle
vara mera dissonanta 4n den otvivelaktiga dissonansen hl-c:. — Om
Helmholtz’ iakttagelse inte 4r avgérande for graderingen av intervaller-
na efter deras dissonansintensitet, s& stoder den déremot en instru-
mentatorisk iakttagelse, som 4r av betydelse for de djupa ackordldge-
nas behandling i orkester-, piano- eller orgelsats.

Medan fysiologen Helmholtz soker 19sa dissonansproblemet pa fysi-
kalisk vdg och t. o. m. betonar, att det Cortiska organet (membrana
basilaris, vars betydelse for tonhdjds- och intervallidentifikationen han

! Han forklarar detta sdlunda, att 5: 8 visserligen i och fér sig &r mindre kon-
sonant &n 4:7 men fir sin h#vdvunna stillning bland konsonanserna pé grund
av att dess omvindning ar 4:5; 4 : 7 far ddremot i ackordférbindelse med andra
konsonanta intervaller vid omvindning sténdigt samre intervaller, 6:7; 5:7,
7 : 8 ete. (3:e uppl. s. 306).
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sjdlv har upptédckt, jfr Die L. v. d. Tonempf. 3:e uppl. s. 215, 262,
272 och 280) inte omedelbart har att géra med forklarandet av kon-
sonans och dissonans (s. 355), s& soker fysikern A. von Oettingen
(Harmoniesystem in dualer Entwicklung, 1866) forklaringen av disso-
nansproblemet bland de psykologiska foreteelserna. En ton — anser
han — erinrar om de Overtoner, som ofta 4tfolja densamma, men
ocksd om den grundton den kan tillhora i egenskap av dverton. Tva
toner kunna alltsd vara besliktade i tvd led. De erinra dels om den
gemensamma grundton de kunna ha i egenskap av &vertoner i samma
serie (tonisk sldktskap), dels om gemensamma overtoner (fonisk sliakt-
skap). Graderingen blir visserligen densamma som hos Helmholtz,
men O. vinner dock den fordelen, att han pa detta sitt blir i stdnd ge
en forklaring av dur- och mollklangerna som varandras poldra mot-
satser. (Helmholtz hade i detta avseende inte lyckats forklara moll-
klangen fran vare sig dualistisk eller monistisk synpunkt.) Dissonans-
problemet som saddant kom emellertid O. inte ndrmare 4n H.

v. Oettingens bok hade stora fortjanster som teoretiskt arbete men
var pedagogiskt oanvdndbar. Sannolikt hade den inte fatt nigra som
helst praktisk-pedagogiska konsekvenser, om den inte hade rakat i
hédnderna pa den d& unge Hugo Riemann, som tog upp hans dualistiska
forklaring av den konsonanta klangen och lade den till grund ej hlott
for sitt harmonisystem® utan for hela sitt musikteoretiska betraktelse-
satt.? I dissonansfragan tar han (4tminstone med tiden) kraftigt av-
stand fran »den tidigare overskattningen av betydelsen av tonfysiolo-
gins resultats (Elementarschulbuch, férordet till 1:a uppl.), varvid han
sirskilt ndmner Helmholtz och Stumpf. Fér R. 4r den konsconanta
klangen det primédra. Konsonanta &dro alltsad endast de intervaller,
som direkt kunna utvinnas ur den konsonanta klangen. Eftersom han
principiellt utgar fran den liksvdvande temperaturen, varvid givetvis
alla &verstigande och férminskade intervaller s ndr som pa férminskade
kvinten och ¢verstigande kvarten automatiskt forsvinna ur diskussio-
nen, och dessutom endast intresserar sig for intervallerna fran funktio-
nell synpunkt och som ackordbyggnadsmaterial, stannar han vid
foljande klassificering: 1) enklang, oktav och alla vidare oktavutvidg-
ningar, 2) rena kvinter och kvarter, stora terser och sexter, 3) stora och
sma sekunder och septimor samt alla forminskade och dverstigande

1 Skizze einer neuen Methode der Harmonielehre (1880), fr. o. m. 3:e uppl
Handbuch der Harmonielehre (1897, 8:e o. 9:e uppl. 1921); Vereinfachte Harmonie-
lehre (eng. 1893, ty. 1895); Elementarschulbuch der Harmonielehre (1905, 2:a uppl.
1915); Handbuch der Harmonie- und Modulationslehre (1900, 6:e uppl. 1918).

2 Frin Vom musikalischen Hoéren (1873) och Musikalische Syntaxis (1877) till
hans sista arbeten (1919).
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intervaller.! Till R:s forakt for Helmholtz’ och Stumpfs forsok till en
gradering av intensiteten hos dissonanserna bidrog givetvis hans asikt,
att »for den nutida musikteorin géller det ... inte lingre de dissonanta
intervallerna utan snarare de dissonerande tonerna» (Grundriss s. 60).
— Som en forklaring till denna instidllning hos datidens stérste musik-
teoretiker kan anforas, att han betraktade all flerstimmig musik
utifran sin wienklassiska och romantiska synvinkel, och att hans egna
musikaliska intressen striackte sig till Brahms, didremot knappast
till Wagner och absolut inte till den tonkonst, som uppkom under de
sista 20 aren av hans liv (till 1919).

I motsats till Riemann betraktade Carl Stumpf? intervallet som helhet
— klangen diremot som summan av de déri ingdende intervallerna
— och betonade den sinnliga, icke intellektuella karaktédren hos denna
enhetlighet. Intervallet kan édga en storre eller mindre grad av samman-
smiltbarhet (Verschmelzung),® som Stumpf betraktar som en rent
fysiologisk foreteelse.* For att utréna, hur denna verkade, anstéllde han
ett stort antal fors6k med musikaliskt odvade. Resultatet blev fol-
jande gradering med avtagande sammansméltbarhet: 1) oktaver,
2) kvinter, 3) kvarter, 4) terser och sexter (utan ndrmare gradering

! Der Horer, und zwar nicht nur der musikalisch erzogene, die Notenschrift
und die Anfangsgriinde der Musiktheorie kennende, sondern ebenso auch der Lale,
wird stets, wenn er Urteile itber Zusammenklinge abgeben soll, dazu neigen, die
Begriffe anzuwenden, an welche ihn alles Héren von Musik gewohnt hat, Begriffe,
die er nicht zu lernen braucht, weil sie sich der Menschennatur ganz von selbst
ergeben. Er wird namlich die Vereinbarkeit der Toéne zur Harmonie bei solchen
physiologischen Fragestellungen ebenso anerkennen oder verneinen, wie wenn
er ein Volkslied singen hort oder selbst singt, und auch ebenso dabei kleine Un-
genauigkeiten der Intervalle mit in Kauf nehmen. Nur fiir Intervalle, fiir welche
auch enharmonische Andersdeutung nicht Konsonanz ergibt (die absoluten Disso-
nanzen: grosse und kleine Sekunde und Septime, (ibermissige Quarte, verminderte
Quinte und ihre Oktaverweiterungen), wird sein Urteil kategorisch stirkere Ver-
schmelzung direkt verneinen und bestimmt ihre Dissonanz erkennen. Damit ist
aber der ganzen Verschmelzungstheorie itberhaupt der physiologische Boden ent-
zogen und erwiesen, dass nicht das physische Erleiden der Tonreize das Urteil
bestimmt, sondern die Anwendung &sthetischer Begriffe, das aktive Vergleichen,
Inbeziehungsetzen der einzelnen Téne .. .» (Grundriss der Musikwissenschaft s. 52).

z Konsonanz und Dissonanz (Beitrige zur Akustik und Musikwissenschaft, 1.
Haft., 1898).

s »Verschmelzung (ist) dasjenige Verhaltnis zweier (Empfindungs-) Inhalte, wonach
sie nicht eine blosse Summe sondern ein Ganzes bilden. Die Folge dieses Verhilt-
nisses ist, dass mit hoheren Stufen desselben der Gesamteindruck sich unter sonst
gleichen, Umstédnden immer mehr dem Einer Empfindung nahert und immer
schwerer analysirt wird ...» (Tonpsychologie II, 1890).

4 »Wir bhaben anzunehmen, dass beim gleichzeitigen Erklingen (oder blossen
Vorstellen), zweier Tone, die ein relativ einfaches Schwingungsverhiltnis zueinander
haben, im Gehirn zwei Prozesse stattfinden, die in einer engeren Verkniipfung
miteinander stehen, als wenn weniger einfache Schwingungsverhiltnisse vorliegen.»

7—517825.
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sinsemellan), 5) alla 6vriga musikaliska och icke-musikaliska kombina-
tioner. — Man torde kunna forutsdtta, att var tids experimentella
psykologi med dess finare undersékningsmetoder skulle ha kommit
fram till en mera differentierad skala.

En féormedlande stillning mellan Stumpf och Riemann intar Georg
Capellen,® som betraktar overtonserien 1—10 som en hethet, ur vilken
han utvinner savidl durklangen (mollklangen betraktar han diremot
som en sekunddr bildning), dominant-, septim- och stora dominant-
nonackordet. De hogre naturtonerna éro enligt hans &sikt klangfargande
men inte klangfordndrande. C. gér alltsa ett steg utover senarius men
avstar emellertid frdn att stka sdtta en grians mellan konsonanser och
dissonanser. Eftersom hans ackordbyggnadsprincip i vissa avseenden
sammanfaller med Sechters »Terzenaufbausystem» (jfr s. 92, fotnot 5)
accepteras han av Kurth (Die Voraussetzungen) som det viktigaste
alternativet till Riemanns dualistiska askadning.

En mera begridnsad definition far begreppet konsonans hos August
Halm (Harmonielehre, 1925, sv. vers. 1926). Han utgéar fran treklangen
som helhet och kallar de diri ingdende intervallerna for konsonanta,
emedan de tillhéra treklangen (treklangen #r alltsi inte konsonant
ddrfor att den 4r sammansatt av konsonanta intervaller). P4 négon
yiterligare gradering inlater han sig inte.

Om vi frdn var dissonansvirderingssynpunkt ser tillbaka p& 1800-
talet och artiondet nédrmast dérefter, finna vi alltsd tva varandra
motsatta tendenser, en som i dissonansen ser en yttring av den funk-
tionella harmoniutvecklingen men foga frigar efter dess eget vérde,
och en som vid sidan av den harmoniska funktionen soker en virde-
ringsnorm for intervallet i och for sig. Man skulle vinta, att den sist-
ndmnda tendensen hade utvecklats vidare under vart d&rhundrade av
impressionismens, expressionismens och den nya saklighetens teoretiker.
Detta har egendomligt nog inte blivit fallet. Arnold Schonberg (Har-
monielehre, 1911, 3:e uppl. 1921), som utgar frin overtonserien som
harmonibyggnadsmaterial, betonar visserligen konsonans-dissonans-
fragans relativitet och att ndgon grdns mellan konsonans och dissonans
icke existerar. »Der Unterschied zwischen ihnen (konsonans och disso-
nans) ist ... nur graduell und nicht wesentlich» (3:e uppl. s. 18). S&
vitt jag kunnat finna, dr han den forste, som i dess gamla virdighet
aterinsdtter den sedan medeltiden till dissonansgruppen férvisade kvar-
ten, som han anser att utvecklingen har givit en sarstillning. — Om
skalan dr en efterhdrmning av tonen i det horisontala, skriver han
(s. 26), sa dro ackorden det i det vertikala. Skalan férsummar emeller-
tid det som ligger fjirran till forméan for det ndrmast liggande. Den

! Fortschrittliche Harmonie- und Melodielehre (1908) jimte en rad tidigare
avhandlingar och uppsatser.
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ar »dem Ton zweifellos dhnlich, aber nicht dhnlicher als beispielsweise
assyrische Menschendarstellungen ihren Modellens. — Konsekvensen
borde ha blivit, att Schonberg med vart »primitiva» tonforrad:! skulle
inforliva naturtonerna pa 7, 11, 13 och hogre primtal. Efter att t. v.
ha lamnat tanken pa de liksvdvande 24-, 36-, 48- och 53-systemen,
bestdmmer han sig tydligen for att soka utvinna dessa hogre natur-
klanger ur 12-tonsystemet. Vid grupperingen av intervallerna gar han
inte langre 4n 1700-talets generalbasldrare.

Bland teoretikerna under vart arhundrade har jag endast funnit
ett fatal, som forutsdtter en utveckling utéver senarius. Konsekventast
ar dédrvid Sigfrid Karg-Elert (Polaristische Klang- und Tonalitetslehre,
1931, s. 44). Till denna kategori bor kanske dven riknas dem, som
pladerar for mer dn 12-toniga temperaturer (jfr S. E. Svensson, Vart
tonsystem ... se s. 89, fotnot 4). Ingen av dessa har dock savitt jag
kunnat finna sokt skapa en egentlig teori for de inom dessa system
forekommande intervallerna eller en gruppering av dessa.

En kurids instdllning till vart problem intar Joseph Matthias Hauer
(Lehrbuch der Zwolftone-Musik [VomWesen des Musikalischen], u.a.,
c:a 1920), som behandlar det fran en savitt jag vet ny standpunkt.
Han avstdr principiellt frdn en gradering av de renstdmda interval-
lerna, vilka han betraktar som grovt naturalistiskt sinnliga. I stillet
graderar han de tempererade intervallerna efter graden for deras av-
vikelse frdn de naturgivna. Detta skulle alltsd medféora féljande ord-
ning (frdn de minst avvikande ridknat): ren kvint och kvart -— helton
och liten septima — liten ters och stor sext — stor ters och liten sext
— halvton och stor septima — overstigande kvart och férminskad
kvint. De virdefullaste, mest »entmechanisiertes, mest forandligade,
av dessa intervaller bli naturligtvis frAn denna utgdngspunkt de av
svivningar mest fororenade. Dessa subtila verkningar kunna natur-
ligtvis inte annat 4n i Iyckligaste fall dstadkommas pa vara orkester-
instrument, vilka dnnu ha spar av naturstdmning. Pianot &r déarfor
det ideala instrumentet. H. glommer emellertid att tala om hur man
skall forfara vid de avsevirda avvikelser fran den ideala tolvtonstem-
peraturen man enligt Griittzmacher och Lottermoser? finner #&ven

* »Unseren Nachkommen wird dann eine Musik wie die heutige, da sie das Wesen
des Klanges nicht bis zu Ende ausgehdrt hat, so unvollkommen erscheinen, wie
uns eine Musik erscheinen miisste, die noch nicht einmal innerhalb der Oktav dif-
ferenziert; oder, um einen Vergleich zu gebrauchen, den man nur zu Ende denken
muss, und zu sehen, wie sehr er zutrifft: wie eine Musik, deren Kliange keine Tiefe,
keine Perspektive haben, wie sich beispielsweise die japanische Malerei (sic!) pri-
mitiv ausnimmt gegen unsere, weil es ihr durch das Fehlen der Perspektive an Tiefe
mangelt ... (s. 24).

2 Uber die Stimmung von Flygel (Physikalische Zeitschrift 1935); jfr 4ven
Eivind Groven: Temperering og renstemning (1948) s. 16 ff.
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hos nystdmda, av de bédsta tdnkbara pianostdmmare behandlade,
instrument!

Det ar mojligt, t. o. m. mycket troligt, att konsonans-dissonansproble-
met dven har behandlats i sammanhang, som ha undgitt min upp-
marksamhet. P4 det hela taget har jag inskridnkt min framstéllning
tilll teorier, som ha fitt pedagogiska konsekvenser eller atminstone ha
medfort en mera omfattande diskussion i musikteoretiska arbeten.
Jag har dérfér inte funnit anledning ndrmare gi in pa ett i sitt slag
sd mirkligt arbete som Hindemiths Unterweisung im Tonsatz (1940),
som i sin framstéllning av dissonansproblemet helt ansluter sig till
Hauptmanns ovan refererade tes, att de melodiskt basta intervallerna
dro de harmoniskt minst kraftfulla och tvartom (jfr Is. 111 notex. 59).

Orsaken till att detta problem har fatt en s& undanskymd stéllning
i diskussionen kan mojligen vara de flesta harmonildrobickers be-
handling av alterationsproblemet — den &skidning, som redan vid
mitten av 1700-talet patalades av Daube (jfr ovan s. 90). Trots den
revolutionerande omkastning av asikterna om musikens mal och medel,
som har 4gt rum under det sista halvseklet, ha vi ifrdga om dissonans-
problemet inte kommit ett steg lingre &n Helmholtz fér ndra 90 ar
sedan. Man fragar sig da, om kanske problemet nir allt kommer om-
kring saknar betydelse for vart sdtt att uppfatta musik! Betyder
dissonansens form, dess egen intensitet ingenting men dédremot dess
funktion allt? Nér Mozart i forsta satsen av sin g-mollsymfoni (Kéchel
550, t. ex. triablasarmotiven i takt 150 och 152) inférde en rad disso-
nanser av en skidrpa, som vi inte kunna finna en motsvarighet till ens
hos Wagner -— var detta likgiltigt? Hade han utan vidare kunnat
anvidnda andra dissonanta ackord, om dessa endast kunde upplésas
till samma funktionella sammanhang? Aro dessa ackord i sig sjalva
inte virda en viss uppméirksamhet? Sprakvetenskapen undersoker ej
blott sprakens grammatik utan dven deras ordskatt, grammatiken i
sin tur bestar ej blott av syntax utan dven av formldra. Den medicinska
vetenskapen 4r beroende av savidl anatomiska och histologiska iakt-
tagelser som fysiologiska och kliniska. Varfér skulle det da sakna
intresse for musikern att undersoka det isolerade klangfenomenet?
Det ar sant, att en sddan understkning far sitt virde forst da den
jamfores med undersékningar av det tonande materialets funktioner
och det musikaliska konstverkets innehall. For att de sistndmnda skola
bli tillndrmelsevis exakta, méste de dock vila pa en grundval av for-
beredande ranatomiska» ron.

Under en f6ljd av ar har jag i Helmholtz’ och Oettingens undersok-
ningar sokt efter méjligheter att utvinna ytterligare resultat. De ha
emellertid ingenting limnat — de ha dragit de yttersta konsekvenserna
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av sina experiment. Jag har ddrfor tvungits in p4 andra vigar for att
soka efter mojligheter till vidare grupperingar — till sjdlva intervall-
materialet. Jag har 1ost det ur dess musikaliska sammanhang, befriat
det fran klangfirg (6vertoner och framstéllningsbuller) och fran melo-
disk och harmonisk funktion. Det 4r givet, att en undersokning av detta
material skulle vara virdelos, om resultaten inte i efterhand skulle be-
arbetas av fysiologer, psykologer och fran skilda synpunkter av mu-
siker.

KLANGRYTM OCH KLANGTAKT

Om man transponerar ned en ton i tillrackligt djupt ldge, upploser
den sig s& smaningom (vid c:a 16 Hz, alltsd omkring ,C) i for drat ur-
skiljbara stotar, som upptrdda pa jimna avstand frdn varandra. Dessa
stotar bilda alltsid ett enkelt rytmiskt monster, som med nottecken
kan uttryckas salunda:

voABTRFF

Kombineras tva eller flera dylika enkla monster till ett intervall eller ett
ackord, bildas ett karakteristiskt, mer eller mindre komplicerat méon-
ster. Vid intervaller som rena oktaven 1: 2 eller rena duodeciman 1:3
forandras monstret endast dynamiskt: de bada tonernas stotar samman-
falla pa vissa avstand, vid oktaven pa varannan, vid duodeciman pa
var tredje stot:
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Fr. o. m. rena kvinten 2:3 foérdndras dven tidsvirdena:
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och ju ldngre man kommer upp i naturtonserien, desto mera kompli-
cerat blir det rytmiska ménstret:
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Avstandet mellan varje sammanfall av intervallets eller ackordets
stotar kalla vi en klangfakt. Om man undantar de mest konsonanta in-
tervallerna (1: 2 och 1 : 3) bestér varje klangtakt av ett antal rytmiska
enheter, som kunna vara odelade eller delade i mindre enheter. Den
minsta odelbara enheten betecknas hidr nedan alltid med 1. Antalet
minsta enheter i klangtakten dr = tdljaren multiplicerad med nim-
naren i det braktal, som anger intervallets relativa svingningstal eller
stranglingd. I rena kvinten 2:3 é&r alltsd antalet minsta enheter 6,
i kromatiska halvtonsteget 24 : 25 600 och i det ofdrkortade pythago-
reiska kommat 524 288:531 441 278,628,139,008. Storsta rytmiska
enhet inom klangtakten (= den mindre siffran i braktalet) benimna
vi med den fran rytmldran lanade termen rdkneenhet. 1 intervallerna
1:2 och 1: 3 dr rdkneenheten och minsta enheten identiska och odelade.
I alla andra intervaller 4r rdkneenheten minst dubbelt sd stor som
minsta enheten, ibland ménga ganger storre. Rdkneenheten kan vara
odelad eller uppdelad i lika delar (vid tvatoniga intervaller endast i tva)
eller i stigande eller fallande tvafotiga rytmer. (Vid flertoniga ackord
kan den dven vara uppdelad i flerfotade rytmer av olika monster.
I det foljande tages ingen hénsyn till klangrytmerna i tre- och flertoniga
ackord.)

Klangtakten dr symmetrisk s& till vida, att dess senare hilft ger de
inverterade rytmiska virdena. Oftast dr takten delbar i tva hilfter
omkring mittpunkten, men ibland kan mittpunkten std mitt i en
odelad rdkneenhet.

Varje klangtakt borjar och slutar med en odelad ridkneenhet. Ode-
lade rdkneenheter kunna dven forekomma inuti klangtakten, mer eller
mindre symmetriskt fordelade. Tva odelade rdkneenheter férekomma
bredvid varandra inom klangtakten endasti 1:2 och 1:3 men alltid pa
var sin sida om klangtaktsgrdnsen. I tvéa lika delar uppdelade rdkneen-
heter férekomma (vid tvatoniga intervaller) endast i ett fatal klang-
takter och da alltid endast en gdng — pa bada sidor om mittpunkten.
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Antalet rdkneenheter inom klangtakten = den storre siffran i brak-
talet.

Inom varje klangtakthilft kunna de i stigande eller fallande rytmer
sonderdelade rdkneeenheterna vara likriktade (stigande —+ stigande eller
fallande -+ fallande) med eller utan inskjutna odelade rikneenheter
eller fran varandra riktade (stigande |- fallande), likaledes med elier
utan inskjutna odelade rdkneenheter. Ddremot forekomma i tvatoniga
intervaller aldrig mot varandra riktade uppdelade ridkneenheter (fal-
lande + stigande) annat 4n om en odelad rdkneenhet #r inskjuten
mellan den fallande och den stigande rytmen.

De enklare klangrytmtyperna kunna visserligen askadliggoras med
notskrifttecken. Eftersom vart notskriftsystems rytmbeteckning i férsta
hand later sig tilldimpas vid delning av rikneenheterna i 2, 4, 8, 16 etc.,
i andra hand i 3, 6, 9, 12 etc. men endast med svérighet dgnar sig till
uppdelning i 5, 7, 11, 13 etc., skulle en notering av klangrytmerna med
vara vanliga nottecken bli alltfér odverskadlig vid mera komplicerade
klangtaktsbildningar. Vi komma dérfor att i det foljande anvdnda nagra
for vart dndamal lampliga tecken. Odelad rdkneenhet betecknas med
N\ (A), ndr den inleder klangtakten, eljest alltid med N7 (a). Den i
jimna vidrden delade rékneenheten betecknas A/ (bb), den i ojdmna
virden delade i <7} (q) for stigande och [ (p) for fallande rytm.
Tecknets relativa varde betecknas i triangeln med siffror angivande
antalet minsta enheter inom klangtakten. Delade rdkneenheter angivas
medelst braktal: t. ex. 3: 7 eller 7 : 3, varvid alltsd den odelade rikne-
enhetens virde 4r = 10. Klangtaktsgranserna betecknas med takt-
streck | eller ||: ;|| (som ange obegrénsad repetition av klangtakten).
Vid pythagoreiska eller tempererade intervaller, som medféra mycket
langa klangtakter, i vilka det nirmast liggande svédvningsfria inter-
vallet underkastas ett storre eller mindre antal rytmiska variationer,
kunna dessa »underordnade klangtakter» avgrdnsas medelst prickade
taktstreck . Klangtaktens mittpunkt kan angivas med /m/ eller —bb-.

Analysera vi efter denna klangrytm-metod de intervaller vi an-
vidnda i var tonkonst och eventuellt dven ett urval av dem, som méj-
ligen en gang komma att inforlivas med vart tonsprak, tro vi oss sta
infor harmonildrarens uppfyllda Onskedrém. Vi konstatera, att de
intervaller vi #ro vana vid att betrakta som konsonanser i stort sett
uppfora sig pd annat satt, 4n dem vi betrakta som dissonanser. Vi tro
oss ocksd vid en ytlig betraktelse av analysmaterialet finna, att de
dissonanta intervallerna med tillhjdlp av den klangrytmiska analysen
lata dela upp sig i grupper, som ge oss beligg for vissa emotionella
intryck vi ha fatt av klangbilden. Salunda uppticka vi genast, att de
intervaller, som ha den stdrsta sammansméltningsgraden (ren prim,
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oktav, duodecima, kvint och kvart) och betecknas med det enklaste
braktalet (1:1, 1:2, 1:3, 2:3 och 3:4) dven uppvisa det enklaste
rytmiska monstret. Redan notbilden av klangrytmen hos dessa inter-
valler (se s. 101) visar, att dessa »rena» intervaller ha minsta antalet
rakneenheter inom klangtakten (1, 2, 3, 3 och 4), minsta differensen
mellan minsta och storsta rytmiska enhet (1-1, 1-1, 1-1, 1-2 och 1-3),
och minsta antalet »minsta mojliga rytmiska enheter» inom takten
(1, 2, 3, 6 och 12), allts4 iakttagelser, som ha kunnat goras dnda fran
antiken med tillhjdlp av de bréktal, med vilka intervallet betecknas.
Tyvirr blir emellertid denna fortskridande fordndring fram emot en allt
starkare dissonansintensitet mycket snart inte alls s& otvetydig som i
borjan, och férhoppningen om Onskedrommens uppfyllelse forsvinner
sd smaningom i ett fjarran. Ju djupare vi komma i analysmaterialet,
desto mera komplicerad blir tydningen dirav.

Innan vi ga vidare i undersékningen, bora vi kanske gira klang-
rytmmetodens begrdnsning klar fér oss. Vi méaste komma ihag, att
denna metod endast kan ge en stiliserad bild av intervallernas fysikaliska
beskaffenhet. En sddan undersékning kan alltsd mojligen ge oss en
gruppering av intervallerna i och for sig.

Det 4r emellertid ovisst, om denna gruppering ger samma resultat,
som det vart intervallgehor kan ge, om detta &r uppévat till hogsta
grad av kénslighet. Redan var horselapparat har sin egen akustik,
som otvivelaktigt ger en fran den fysikaliskt givna klangen annorlunda
bild. Men dartill inskrédnker sig inte systemets begrdnsning. Var upp-
fattning av musik ar inte blott fysiskt och fysiologiskt betingad utan
dven psykiskt och t. o. m. historiskt. Mojligheten att urskilja smd inter-
vallskillnader torde véxla starkt frén individ till individ. Man kan ta
for givet, att en pianostdmmare, som i sitt dagliga arbete 4r tvungen
ta hansyn till mycket smé intervalldifferenser, néstan automatiskt kan
konstatera, om en sren» kvint dr svdvningsiri (dvs. att den har exakt
forhallandet 2 : 3) eller om den &r tolvtonstempererad (och alltsa unge-
far har magnituden 1367 : 2 048), medan 4ven en mycket 6vad mu-
siker med gott gehor 4r bendgen identifiera dem som ett och samma
intervall. En valthornist och 6verhuvud varje musiker med vil évat
gehor skiljer spontant mellan en tolvtonstempererad storters (c:a
50:63) och en svavningsfri (4:5), liksom mellan en tolvtonstempe-
rerad liten septima (som star ndra den pythagoreiska lilla septiman
9:16) och naturseptiman 4 : 7; en pianospelande dilettant, som aldrig
har haft anledning att skola sitt intervallgehor utéver de tempererade
intervaller, med vilka han kommer i bertring vid pianospelet, torde
i de flesta fall (dven om han av naturen ir utrustad med ett gott inter-
vallgehor) knappast skilja vare sig mellan dessa eller andra vid absolut
ren stimning foérekommande ters- eller septimintervaller (t. ex. ter-
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serna 7:9 eller 64: 81 eller septiman 5:9). Det ér dven tydligt, att
uppfattningen om forhallandet konsonans-dissonans eller storre eller
mindre grad av konsonans eller dissonans dven &r historiskt betingad.
Sa behandlas ju t. ex. den rena kvarten 3:4 i polyfon stil d4n i dag
ofta som forhallningsdissonans. Vidare betraktades de stora och smé
sext- och tersintervallerna dnda fram emot ars-novaepoken som disso-
nanser eller ofullkomliga konsonanser, medan i vara dagar ackord-
bildningar, som fér ett halvt d&rhundrade sedan otvivelaktigt ansagos
vara dissonanta, behandlas som om de vore konsonanser. A andra
sidan kan man antaga, att sddana svédvningsfria intervaller, som hit-
tills inte ha foérekommit i var musik (t. ex. 7:11, 8: 11, 9:11, 11:13,
11:14 och 11:15) betraktas som »falskan.

Det dr dven viktigt att halla i minnet, att klangrytmmetoden, om
den skall motsvara sitt dndamal att ge en bild av det fysikaliska ske-
endet vid simultant klingande intervaller, endast kan tillimpas med
6vertonsfria toner. Vi ha alltsd vid denna undersdkning inte tagit
stdllning till frdgan, i vad méan &ver- och kombinationstoner medverka
till dissonansintensiteten (jfr Helmholtz’ hypoteser ovan). Annu en om-
stdndighet har hdr ldmnats asido: frigan om en forskjutning av stotarna
i forhallande till varandra spelar nagon roll i detta sammanhang.?

Det 4r alltsg tydligt, att en analys med vart klangrytmsystem endast
kan ge en approximativ gruppering av intervallerna efter graden av
deras dissonansintensitet. Slutgiltiga resultat kan — som redan be-
tonats — erhallas férst, sedan denna gruppering har underkastats en
undersokning av fysiologer och psykologer. Var klangrytmgruppering
skulle alltsa ha till andamal, att ge rAmaterial fér en dylik undersdkning.

Om vi med hédnsyn till var undersokning av klangrytmsystemets
mojligheter, skulle ta upp de fragestéllningar, som vi trédffat pa i var
inledande historiska framstillning, skulle dessa kunna formuleras
salunda: 1) Existerar nagon fysikaliskt pavisbar grdns mellan konso-
nans och dissonans, och kan denna faststdllas med tillhjdlp av
klangrytmmetoden? 2) Kan man med tillhjédlp av klangrytmmetoden
gruppera samklangerna efter deras dissonansintensitet, och kan graden

! For att ett intervall skall bilda en klangrytm, som vi med tillhjalp av vért
rytmsinne kunde uppfatta (alltsd vid nedtransponering en eller flera oktaver under
subkontraoktaven) eller forestilla oss, méiste de rytmiska punkter, som i var takt-
lira motsvara de mest betonade taktdelarna (»ettornas), infalla ungefiar samtidigt.
Eftersom detta givetvis endast sker i yttersta undantagsfall, maste vart 6ra eller
vért horselcentrum i hjdrnan ha férmégan att for vir tonuppfattning automatiskt
stalla samtidigt klingande toners klangrytm i sidant férhdllande till varandra,
att stotarna ge intryck av att sammanfalla. Huru detta sker och om det 6ver-
huvud sker, ddrom kunna vi i detta sammanhang inte lamna narmare besked.
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av denna intensitet utldsas ur klangrytmerna? 3) Kunna klangrytmerna
utvisa nagon bestdmd strukturskillnad mellan i visterlindsk musik
(p4 2-, 3- och 5-serierna) anvinda intervaller och samklanger, upp-
byggda med tillhjalp av toner pa hogre primtalserier (utom de pa 7,
11, 13, 17 etc. dven de pythagoreiska och tempererade intervallerna)?

Man har emotionellt tyckt sig kunna skilja de dissonanser, som fore-
komma i var harmonik, i tvd huvudgrupper: sma och stora sekunder
och septimor & ena sidan och férminskade och gverstigande intervaller
4 den andra. For den férstndmnda gruppen, dir dissonansverkan synes
framkallas av regelbundna svdvningar, som medfora en viss kdrvhet i
klangverkan, har jag i min undervisning anvént termen friktionsdisso-
nanser, for de senare, vilkas klangverkan ar mindre kdrv och dér de i
intervallet ingdende tonerna forefalla ha en viss rorelsetendens —
overstigande intervaller striva att vidga sig, forminskade att dragas
samman — anvdnder jag termen spdnningsdissonanser. Fragan star
Oppen, om dessa rorelsetendenser dro funktionellt betingade, eller om ten-
densen ligger i sjdlva intervallet. For den som utgar fran tempererad stam-
ning ir saken klar: eftersom alla spdnningsdissonanser dro klangligt iden-
tiska med intervaller med annan eller féga utpréiglad upplosningstendens,
maste tendensen vara funktionell. Om man utgar fran ett renstdmt
tonsystem med naturliga intervaller, kan svaret bli antingen att den &r
funktionellt eller klangligt betonad eller t. o. m. badadera. Till véra
tre fragestdllningar kunna vi alltsd foga en fjarde: existerar nagon
fysisk grund for skillnaden mellan friktions- och spénningsdissonanser?

Redan en flyktig undersékning av klangrytmerna synes ge oss moj-
lighet att inordna intervallmaterialet pa ett sitt, som i stort sett mot-
svarar vart emotionella intryck av intervallernas intensitet. Ju fdrre
rikneenheter, ju mindre antal minsta rytmiska enheter, ju mindre
differens mellan minsta och storsta tidsviarde inom klangtakten, desto
mera konsonant (mindre dissonant) 4r intervallet; ju flera rdkneenheter,
ju storre antal minsta rytmiska enheter, ju storre differens mellan
minsta och storsta tidsvidrde inom klangtakten, desto mera dissonant
(mindre konsonant) dr intervallet. Tabell I ger en forestdllning om den
stigande dissonansintensiteten i de naturgivna intervaller, p& vilka var
harmoniska stil 4r uppbyggd (pa primtalen 1, 3, 5 och 7 jamte deras
oktavforsittningar, t. ex. 2, 4, 8, 12, 16 etc., 6, 9, 12, 15 etc., 10, 15,
20, 25 etc., 14, 28 etc.). For overskadlighetens skull ha alltsa uteslutits
de pythagoreiska intervaller, som inte std sa lagt, att de samman-
falla med naturintervaller med liga tal (2:3, 3:4, 8:9, 9:16), alla
tempererade intervaller och alla naturgivna intervaller, som inne-
halla hogre primtal dn 7. For att fortydliga avvikelserna inom de olika
kategorierna har till varje tal (inom parentes) fogats en siffra, som anger
ordningstalet inom serien. Den sista kolumnen, som upptar centtalen,
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Tabell 1.
Tids- | Antal | Anta | SVAvn/
tias- 1 antal | nta sek.,, d4 | Intervall-
virdes- | rdkne- | »minsta | interv: ; R
differens | enheter | enheter» | tervis | storlek i
. : N . hogsta 1 200/oktav
i klang- | i klang- | i klang- ' ton ar528 (Cent)
takten takten | takten ’ Hz (¢ |
i [ |
1:1 Prim, ren 1-1 (1) 1) 1(1) | 528,00 (1) 0,000C (1)
1:2 Oktav, ren 1-1 (2) ! 2@ 2 (2) | 264,00 (2) | 1200,000C (33)
1:3 Duodecima, renit-1 (3) 3 (3) | 3(3) [ 176,00 (3) | 1901,955C (34)
2:3 Kyvint, ren 1-2 (4 3@ 6 (4) | 176,00 (4) 701,955C (18)
3:4 Kvart, ren 1-3 (5) ‘ 4 (5) 12 (5) | 132,00 (5) 498,045C (15)
3:5 Sext, stor 1-3 (6) 1 5(6) . 15 (6) | 105,60 (6) 884,359C (22)!
4:5 Ters, stor 1-4 (7) 5(7) 20 (7) | 105,60 (7) 386,314C (13)
4:7 Septima, liten {1-4 (8) 7(9) | 28 (8) | 75,43 (9) 968,826C (26)
5:6  Ters, liten 1-5 (9) ' 6(8) ! 30(9) | 88,00(8) : 315,641C (12)
5:7 Kvint, férm. 1-5  (10): 7 (10) 35 (10)| 75,43 (10) 582,512C (16)
5:8  Sext, liten 1-5 (1l 8(2) 40 (11)| 66,00 (12) 813,686C (21)
5:9 Septima, liten 1-5 (12)] 9 (14) 45 (13); 58,67 (14) | 1 017,596C (30)
6:7  Ters, liten 1-6  (13) 7 (11) 42 (12)| 75,43 (11) 266,871C (10)
7:8  Sekund, stor 1-7 (14) 8 (13) 56 (14): 66,00 (13) 231,174C (9) \
7:9  Ters, stor 1-7  (15); 9 (15) 63 (15). 58,87 (15) 435,084C (14).
7:10 Kvart, dverst. [1-7 (16). 10 (17) 70 (16): 52,80 (17) 617,488C (17)
7:12 Sext, stor 1-7  (17) 12 (19); 84 (18). 44,00 (19) 933,129C (25).
8:9 Sekund, stor 1-8 (18) 9 (16), 72 (17)! 58,67 (16) 203,910C (8) !
8:15 Septima, stor [1-8 (19) 15 (21), 120 (20); 35,20 (21) . 1 088,269C (31)
9:10 Sekund, stor 1-9  (20) 10 (18); 90 (19)| 52,80 (18) . 182,404C (6)
9:14 Sext, liten 1-9  (21) 14 (20) 126 (21)| 37,72 (20) | 764,916C (19)
9:16 Septima, liten 1-9 (22)] 16 (23) 144 (22)| 33,00 (23) 996,090C (28)
14:15 Prim, overst. 1-14 (23); 15 (22) 210 (23)| 35,20 (22) 119,443C (5)
14:25 Sext, 6verst. 1-14 (24)i 25 (25) 350 (25)] 21,12 (25) | 1 003,802C (29)
15:16 Sekund, liten |1-15 (25), 16 (24) 240 (24)1 33,00 (24) 111,731C (4)
16: 25 Kvint, 6verst. [1-16 (26)] 25 (26) 400 (26). 21,12 (26) 772,628C (20)
21:25 Sekund, 6verst.|1-21 (27)‘ 25 (27); 525 (27) 21,12 (27) : 301,848C (11)
24 :25 Prim, overst. 11-24 (28)‘ 25 (28), 600 (28)] 21,12 (28) 70,673C (2)
25:28 Ters, form. 1-25 (29)] 28 (29)] 700 (29)| 18,96 (29) 196,198C (7)
25:42 Septima, form. [1-25 (30) 42 (30)| 1050 (30)| 12,58 (30) 898,153C (23)
25:48 Oktav, férm. 1-25 (31) 48 (31)] 1200 (31)| 11,00 (31) | 1129,327C (32)
75 : 128 Septima, form. 1-75 (32). 128 (32) 9600 (32)] 4,26 (32) 925,418C (24)
128 : 135 Prim, overst. |1-128 (33), 135 (33) 17 280 (33), 3,91 (33) 92,179C (3)
128 : 225 Sext, 6verst. 1-128 (34)! 225 (34) 28 800 (34)] 2,35 (34) 976,538C (27)

ger endast en forestillning om intervallets exakta storlek och har alltsa
ingenting med dissonansintensiteten att gora.

Intervallerna i denna tabell dro ordnade efter differensen mellan
storsta och minsta relativa tidsvirde inom klangtakten (se forsta
kolumnen). Forst da flera av virdena #dro identiska, har hidnsyn tagits
till den ordning, som betingas av antalet rakneenheter inom klangtakten
(andra kolumnen). Om vi jdmfora ordningen inom de tre forsta kolum-
nerna (den tredje giller klangtaktssvidvn./sek. och behandlas nedan),
finna vi, att den i stort sett sammanfaller (avvikelserna framgd av
siffrorna inom parentes). Vi finna ocks4, att ordningen pa det hela taget
sammanfaller med den ordning efter intervallernas dissonansintensitet
vi emotionellt tycka oss fornimma. Vi stdlla oss kanske fragande infor
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naturseptimans (4:7) stillning fore lilla naturtersen (5:6) — en
ordning, for vilken t. ex. Helmholtz inte stod helt frimmande (Die
Lehre v. d. Tonempf., uppl. 3, s. 341) — men konstatera, att ord-
ningen, om man tar hédnsyn till antalet rdkneenheter i klangtakten
(andra kolumnen) ater kastas om, sa att 5 : 6 kommer fore 7 : 8. Kanske
finna vi det ocksa egendomligt, att lilla sexten 5 : 8 kommer i en still-
ning, som snarare synes rittfirdiga medeltidens skolastiska betrak-
telsesdtt &n var emotionellt betingade uppfattning. — Att dissonans-
verkan mot slutet av uppstéllningen forsvinner och slar ver i nagon-
ting som man skulle kunna kalla svdvande konsonanser, antyder ju
redan Helmholtz i sin tes om ett dissonansmaximum vid 33 svdvn./sek.
(Die Lehre v. d. Tonempf. 3:e uppl., s. 301).

Aven om uppstéllningen i Tabell I pa det hela taget sammanfaller
med var emotionella uppfattning av dissonansintensiteten, finna wvi
emellertid ganska snart, att de omstdndigheter vi tagit hdnsyn till
tydligen inte &dro tilifyllest (t. ex. den pyth. lilla septiman 9: 16, som
kommit alltfor langt bakat bland dissonanserna). Det méste alltsa
finnas ytterligare omstédndigheter att ta hdnsyn till. Vi vilja stka dessa
inom klangtakternas struktur.

Helmholtz haller fore, att dissonansintensiteten, beror pa svév-
ningarna och dessa i sin tur pa interferens mellan kombinations- och
overtoner, konsonansverkan pa sammanfall av for intervallet gemen-
samma toner. Det resultat han darvid kommer till kan emellertid nés
dven utan hédnsyn till 6vertonerna, eftersom varje klangtakt oberoende
av dessa astadkommer en svdvning. Dessa klangtaktssvavningar
kunna korsas av andra svédvningar, som uppkomma d& klangtakt-
gransen successivt forskjutes genom forldngning eller férkortning (t. ex.
da i st. f. ett intervall med mycket kort klangtakt intrader ett till struk-
turen besldktat men med flera rakneenheter inom klangtakten). De
svdvningar som uppkomma genom korta klangtakter dro si snabba,
att vi inte uppfatta dem (annat &n médjligen i form av kombinations-
toner), forrdn i mycket djupa ligen. Intervaller med s snabba sviv-
ningar, att vi t. ex. fr. o. m. ettstrukna oktaven och uppéit inte férma
uppfatta dem som svivningar, kalla vi konsonanser. (Gransen for var
uppfattning av sviavningarna ar trots Helmholtz &nnu inte fullt fast-
stilld; ddrom mera nedan). Forst niar klangtakten far en viss lingd
uppfatta vi den som svivning. Vid nigon klangtaktslingd (4nnu inte
faststélld) blir den si tydlig, att vi bli ben&gna uppfatta intervallet
som dissonant. Om strukturen hos en mycket ldng klangtakt ar s&
beskaffad, att den har en viss bendgenhet att dela upp sig i under-
ordnade klangtakter (med stidndigt forskjutna klangtaktsgrédnser), vilkas
struktur pAminner om klangtaktstrukturen hos ett intervall vi uppfatta
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som konsonant, kan den egentliga dissonansverkan férsvinna och vi
uppfatta intervallet som en svévande (falsk) konsonans. Ej heller har
kan griansen (mellan dissonans och svdvande konsonans) slutgiltigt
faststallas, forrdn efter vissa tonpsykologiska undersokningar.

Som hir ovan antytts, hyser jag vissa tvivel om giltigheten av Helm-
holtz’ uppgift, att var f6rmaga, att uppfatta svivningsintensiteten skulle
vara storst vid 33 sviv/sek., vilket skulle betyda, att dissonansintensiteten
skulle avtaga vid storre antal svdvningar och beniigenheten att upp-
fatta intervallet som en svidvande konsonans skulle intrdda nagonstans
under denna gréns. Forsok som jag foretagit med blivande musiker
och musikforskare synas visa, att denna gréins ligger betydligt ldngre
ned pa& svidvningskalan — nagonstans mellan 16 och 20 svidvn./sek.
For dissonansintensitetens vidkommande skulle detta betyda, t. ex. att
overstigande primen 24 : 25 med 21,12 klangtaktsvdvn./sek. (da hogsta
tonen #r c? med 528 Hz) skulle ha starkare dissonansintensitet dn lilla
sekunden 15:16 med 33 svidvn./sek. Drar man ut konsekvenserna av
Helmholtz’ betraktelsesitt borde forhallandet bli det motsatta. — Jag
reserverar mig dock tillsvidare mot min egen iakttagelse, eftersom un-
dersékningarna ha foéretagits utan bitridde av experimentalpsykologiskt
skolad personal.

For att fa en forestdllning om hur klangrytmen fungerar hos svi-
vande konsonanser i forhallande till det svdvningsfria intervallet,
kunna vi jdmféra den pythagoreiska tersen 64 : 81 (407,820 C) med den
konsonanta stortersen 4 :5 (386,314 C).

Om hogsta tonen i sistndmnda intervall #r 528 Hz, far det alltsa
105,60 svavn./sek., som inte direkt kunna uppfattas som svivnings-
stotar utan endast under lyckliga omsténdigheter som kombinationstonen
Ass (alltsd den svidvningsfria dubbeloktaven under intervallets ldgsta
ton).

Den pythagoreiska tersen 64 :81 far 6,52 svidvn./sek., en svivnings-
frekvens, som ar vil uppfattningsbar. Varje dylik svidvning delas emel-
lertid dven upp i ett antal underordnade svédvningar, som paminna
om de svivningar, som uppkomma genom klangtaktménstret for 4 : 5.
(Det 4r tack vare denna likhet mellan rytmmonstren i det svdvande
och det svivningsiria intervallet vi kunna identifiera det férra som en
variant av det senare.)

Detta underordnade rytmmdénster dr ldttast att kidnna igen vid klang-
taktens borjan, mitt och slut, medan den mitt emellan bérjan och mitten
(resp. mellan mitten och slutet av klangtakten) undergar en stark for-
dndring. Detta beror dirpd, att 64 : 81 har 81 underordnade klang-
taktrytmer under samma tidsintervall som 4:5 har 80 hela klang-
taktrytmer. Om vi anta, att ett svdvningsminimum intridder vid varje
obruten rikneenhet (innehéllande 64 »minsta enheter») i takten med
motsvarande sviavningsmaxima inskjutna mellan dem, f4 vi inom varje
klangtakt 18 minima och 17 maxima. Som vi ser av nedanstdende rytm-
schema vixlar avstdndet mellan minima och maxima, varfér svav-
ningarna bli oregelbundna.

Lika litet som i 4:5 kunna dessa sma svidvningar inom 64 : 81 upp-
fattas direkt men diaremot indirekt som en férorening av klangbilden.
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(och méojligen som en kombinationston, vars overtoner dissonera mot
intervallets egen- och overtoner — ett forhallande, som vi hér bortse
fran).

I vidstaende rytmschema har klangtakten 64 :81 forts fram endast
ett kort stycke 6ver mittpunkten; det hade varit onédigt att hidr inféra
klangtakten i dess helhet, eftersom vi veta, att den senare hélften av en
klangtakt alltid utgdr en spegelbild av den férra.

KLANGTAKTTYPERNA.

Om vi analysera ett stort antal intervaller, skola vi finna, att de
klangrytmiskt lata sig inordnas under ett mindre antal typer. Tre av
dessa kunna betraktas som urtyper (A, B, Q; jimte varianterna Aa,
Aaa), till vilka sluta sig ett antal underordnade grundtyper (Pa, Qb,
Pab, Qpa, Qpb, Qqp, Papa och Paqp, se Tabell II).

Tabell 11.
Propor- Intervall-
Klangtakttyper t;%‘;ﬂzr?: storlek i
. 1/1 200 oktav,
. rakne- (Cent)
1) Urtyper. enheter
A 1:1 Prim, ren, A. 1,000 0,000 C
B 2:3 Kvint, ren, A-bb-a. 0,667 701,955 G
Q 3:4 Kvart, ren, A-g-p-a. 0,500 498,045 G
Aa 1:2 Oktav, ren, A-a. 1,000 1 200,000 C
Aaa 1:3 Duodecima, ren, A-a-a. 1,000 1 901,955 C
2) Underordnade grundtyper.

Pa 3:5 Sext, stor, A-p-a-g-a. 0,600 884,359 C
Qb 4:5 Ters, stor, A~g-bb-p-a. 0,400 386,314 C
Pab 4:7 Septima, liten, A-p-a-bb-a-q-. 0,571 968,826 C
Qqgp 5:6 Ters, liten, A-2q-2p-a. 0,333 315,641 C
Paqp 5:8 Sext, liten, A—p-a-q-p-a—qg-a. 0,500 813,686 C
Qpa 5:7 Kvint, férm., A-g-p-a-g-p-a. 0,429 582,512 C
Qgb 6:7 Ters, liten, A~2q-bb-2p-a. 0,286 266,871 C
Papa 5:9 Septima, liten, A-p-a-p-a-g-a-g-a. 0,556 1017,596 G

Det 6vriga intervallmaterialet kan ordnas upp i grupper besliktade
med dessa ur- och grundtyper. Vi ta déirvid forst hiansyn till klangtakts-
initialen, i andra hand till klangtaktens mittpunkt i den méan denna
inte Overensstimmer med ur- eller grundiypens mittpunkt. Om klang-
takten dr kort angives hela dess klangrytm. Vid nagot lingre klangtakter
ha dess rytmschema angivits nagot 6ver mittpunkten (/m/ eller —bb-)
och vid mycket langa endast vid bérjan och mitten.

Oavslutad klangtakt eller pA annat sitt forkortat klangrytmschema
anmirkes med ... Siffra fére klangrytmbokstaven anger det antal
ganger rytmen férekommer, t. ex. —2p— (= -p-p-), -3q— (= —4—-q—q-)
etc., siffra fore snedstreck, att det dirpa féljande mellan tva snedstreck
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inneslutna avsnittet skall forekomma si mdanga ganger siffran anger,
t. ex. -2/q—a—/ (= —q—a—qg—a-), n fére snedstreck, att avsnittet upprepas
ett storre, icke nidrmare angivet antal ganger. Snedstrecken &dro ibland
for tydlighetens skull ersatta med repristecken. Det idr emellertid nod-
vindigt komma ihag, att upprepning av klangrytm eller klangrytm-
grupp endast giller klangrvtmens karaktdr av stigande eller fallande
rytm men aldrig de exakta proportionerna mellan den mindre och den
storre rytmdelen.

FORSOK TILL TOLKNING AV KLANGRYTMERNA.

For den som liksom forf. endast har en ytlig kinnedom om ton-
psykologi och tonfysiologi, blir givetvis ett forsok till tolkning av
klangrytmernas verkan p4 véra horselorgan och pa var psyke ytterst
vansklig. Jag har darfor varit tvungen att inskrdnka mig till de prak-
tiska erfarenheter jag gjort som musiker och musikldrare. Den hypotes
jag hédr redogér for har jag kommit fram till genom att iaktta
klangrytmschemata hos de intervaller jag som musiker har personlig
erfarenhet av och sokt att genom analogier tillimpa dem pa sadana
intervaller, av vilka jag inte har nagon erfarenhet fran levande musik.

Eftersom intervallgehor 4r en vanligare — och for en musiker ound-
ginglig — egenskap &n absolut gehor, torde man kunna dra slutsatsen,
att det inte 4r nodviandigt att medvetet identifiera varje ton for sig
for att kunna kénna igen ett intervall (eller ackord). Om vi anta, att
var psykiska eller fysiologiska fornimmelse av ett visst intervall skulle
bestd i en (forviarvad) forméaga att kénna igen dess ytterst snabbt
forlopande klangrytmschema, behover detta for den skull inte betyda,
att Helmholtz’ teori (Die Lehre v. d. Tonempf. 3:e uppl., s. 262) om
vart intervallsinnes sidte i Cortiska organet skulle vara felaktig. Ddr-
med &r emellertid fragan om intervallets konsonanta eller dissonanta
karaktir eller om dess dissonansintensitet inte lost. Helmholtz’ teori,
att konsonansverkan pa sammanfall av gemensamma kombinations-
och overtoner och dissonansverkan pa interferens mellan mot varandra
stotande dvertoner, 19ser didremot inte problemet, eftersom dissonans-
verkan instéller sig dven vid 6vertonslosa toner. Darmed 4r naturligtvis
inte sagt, att kombinations- och 6vertonerna inte forstdrka konsonans-
resp. dissonansverkan. — Maodjligheterna att identifiera intervallerna
auditivt ar ett faktum, som inte kan fornekas, och darfor inte heller
behover diskuteras i detta sammanhang. Ddremot vilja vi gora ett
forsok att ur de olika intervallernas klangrytmer genom analogier
fran de intervaller, vilkas verkan vi kinna, dra slutsatser om deras
konsonansvirden och dissonansintensitet.

Svévningsminima forekomma i alla klangtakttyper i forsta hand
omkring klangtaktgrinserna, dar det alltid finns obrutna rdkneen-
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heter (A-, —a-). I alla klangtakttyper finns dessutom ett svivnings-
minimum omkring klangtaktens mittpunkt, dar klangrytmen vinder
och dvergar i retrograd rorelse. Mest karakteristiskt blir detta sviv-
ningsminimum, dir klangtaktmitten utgores av en obruten rdkneenhet,
alltsd i de klangtakttyper, som ha mittpunkt = Pa, Qpa och Papa,
men ocksd i de klangtakttyper, ddr mittpunkten bestar av en tudelad
rikneenhet (-bb-) flankerad av tvd obrutna rdkneenheter (mittpunkt
= klangtakttyp B). Mindre péafallande blir svivningsminimum vid
klangtaktens mitt, d& den tudelade rdkneenheten flankeras av tva
ojimna rytmer (mittpunkt = klangtakttyp Qb och Qqp) och allra
minst pafallande blir klangtaktmitt-minimum, d& mittpunkten intrdder
mellan en —g- och en —p-rytm (mittpunkt = Q eller Qqp).

Tabell I111.
Propor- Intervall-
Klangtakttyper tionen av  storlek i
B . obrutna  1/1 200
Klangtaktrytmer besliktade med Q (kring rikne- oktav,
mitfpunkten = Qb). enheter (Cent)
8:11 Kvart, ¢verst.,, A—q—p-a—-q-bb-p-a-q-p-a. 0,373 551,318 C

18:25 Kvart, overst., A-q-p-a-q-2p-a-q-p-a-q-bb-p-

cee 0,360 568,718 C

32:45 Kvart, dverst., A-2/q-p-a-/2q-2/p-a-q-/q-2/p-a—
q-/bb-p—. .. 0,311 590,224 C

70:99 Kvart, overst., temp. fork., A-2/q-p-a-/2/q-p-
a-/... q-p-a—q-bb-p-. .. 0,303 600,088 C

512: 729 Kvart, overst., pyth., A-n/gq-p-a—/...q-2p-a—
q-p-a-...q-p-a-g-bb-p-... 0,294 611,730 C
10:13 Kovart, pseudoren, A-q-2p-a-q-bb-p-a-2g-p-a. 0,308 454,214 C
16 : 21 Kvart, pseudoren, A-2/q-2p—a—/q-bb-p-... 0,286 470,781 C

656 : 819 Kvart, féorm., pyth. fork., A-q—-3p-a-2p-a-n/2p-
2q-a-... a-2q-2p-a-2g-bb-2p-... 0,200 384,300 C

Till dessa regelbundet intrédande svédvningsminima komma #ven
sddana, som uppstd genom mer eller mindre symmetriskt i klang-
takten upptrddande obrutna rdkneenheter, vilka s. a. s. spdda ut
klangtakten t. ex. i typerna Pa och Papa (Tabell VI och VII). — Verkan
av ett svidvningsminimum kan &4ven intrdda, di i en stigande eller
fallande rytm skillnaden mellan den ldngre och den kortare delen #r
mycket stor, eller d& den ldngre och den kortare delen &ro i det nér-
maste lika langa.

De for orat mest pafallande svdvningarna framkallas av de klang-
takttyper, vilkas rytmer mellan klangtaktbérjan och -mitten (liksom
givetvis mellan klangtaktmitten och -slutet) ha samma riktning (-np-
resp. —nq-), alltsd nagra av dem vi hir aterfinna under rubriken 2qp
(t. ex. 7:8, 9:10, 15:16).

8 —517825.
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Tabell 1V,

Klangtakttyper

1) Klangtakirytmer besldktade med Qqp (kring
mittpunkten = Qqp).

Ters, liten, A-2q-2p-a-2q—/m/2p-a-2q-2p-a.

Kvart, form., A-2q-2p-a-2q-2p-a-2q—/m/2p-. ..

Ters, liten, pyth., A-2q-3p-a-3q-2p-a-3q-/m/3p-

Ters, liten, temp. fork., A-2q-3p-a2/3g-2p-a-
{q-/m/3p-. ..

Sekund, 6verst., A-2q-2p-a-2/3q-2p-a-/. . . a-2q-
/m/2p-a.

Sekund, stor, A-3q-3p-a.

Ters, féorm., A-3q-4p-a...a-4q-/m/4p-a-...

Ters, form., A-3g—4p-a—...a-4q-/m/4p-a—~...

Sekund, stor, A-4q-4p-a.

Ters, form., A-4q-4p—a-4q-/m/4p-a—. ..

Ters, form., A-4q-5p-a-5q-/m/5p-...

Sekund, liten, A-5q-5p-a.

Sekund, liten, A-6gq-6p-a.

Sekund, liten, A-6q-6p-a-6q-6p-a.

Sekund, liten, A-7q-7p-a.

Prim, 6verst., pyth. ifork., A-7q-7p-a-...7q-
[fm/7p—...

Sekund, liten, pyth., A-9q-9p-...a-9g-/m/9p-
a—...

Prim, ¢verst., A-10q-10p-a.

Sekund, liten, A-12q-12p-a.

Sekund, liten, A-13g-13p-a.

Prim, pseudoren, A-31g-31p-a.

Sekund, form., (pyth.”), A-36q-36p-a.

2) Klangtakirytmer besldktade med Qgp (kring
mittpunkten = Qpa).

Ters, stor, A-2q-2p-a-2g-2p-a.

Ters, liten, A-2q-3p-a-3q-2p-a.

Sekund, overst., A-2/2q-3p-a—/2/3q-2p-a/.

3) Klangtakirytmer besliktade med Qqp (kring
mittpunkten = Qb).

Sekund, o6verst.,, A-2g-2p-a-2q-bb-2p-a-2q-2p
-a.

Sekund, overst., A-2g-3p-a-4/3q-3p-a-/2gq-bb-
2p-...

Sekund, stor, pyth., A-3q-bb-3p-a.

Sekund, stor, A-4gq-bb-4p-a.

Sekund, stor, temp. foérk., A-4q-4p-a-5q...a-
4q-bb-4p-a-...

Ters, form., pyth. fork., A-4q-5p-a-...a-4q-bb
-4p-a— ...

Sekund, stor, A-5q-bb-50-a.

Prim, 6verst., A-6q-bb-6p-a.

Prim, 6verst., A-6g-a—...a~-5¢q-bb-5p-a-...

Sekund, liten, temp. fork., A-8q-8p-a-... a-8q-
bb-8p-a-...

Sekund, liten, A-9g-bb-9p-a.

Prim, 6verst., A-9q-9p-a—...a-9q-bb-9p-a-...

Prim, 6verst.,, A-11g-bb-11p-a.

Prim, pseudoren (synt.’), A-39qg-bb-39p-a.

Prim, pseudoren (schisma fork.), A-40qq-bb-40qp
p-a.

Propor-

tionen av

obrutna
rikne-

enheter
0,250
0,214

0,187
0,182

0,173
0,250
0,125
0,125
0,200
0,143
0,125
0,167
0,143
0,111
0,125

0,164

0,063
0,091
0,077
0,071
0,031
0,027

0,273
0,231
0,250

0,235

0,160
0,222
0,182

0,119

0,111
0,231
0,133
0,074

0,067
0.095
0,059
0,080
0,025

0,002

Intervall-
storlek i
1/1 200

oktav,

(Cent)
359,472C
340,552C

294,135C
299,974C

319,174C
231,174C
217,489C
223,462C
182,404C
196,198C
170,423C
150,637C
128,298C
133,237C
111,731C

113,832C

90,225C
80,537C
67,900C
62,961C
27,264C
23,555C

347,404C
289,210C
301,848C

336,129C

274,584C
203,910C
165,004C

199,640C

180,288C
138,573C
119,443C
140,949C

100,099C
84,467C
92,179C
70,673C
21,506C

ca 1,950C
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Varje sddan klangtakt far alltsd tvd svdvningsmaxima, det forsta
mitt emellan klangtaktborjan och -mitten, det andra mellan klangtakt-
mitten och -slutet, alltsd vid de klangrytmer, dir den kortare delen
av rdkneenheten ér c:a 1/, av den lingre. Ndrmast omkring de obrutna
rakneenheterna vid klangtaktens borjan och slut, alltsd omkring svév-
ningsminima vid klangtaktgrdnserna, &dro klangtaktrytmernas mindre
delar hir sa korta, att klangtaktrytmen néstan far karaktédren av en
obruten rdkneenhet. I narheten av mittpunkten dro de déremot sa
utjamnade, att de st& de jamnt tudelade rytmerna (-bb~) mycket néra.
De salunda gestaltade klangtakterna f& mycket symmetriska sviv-
ningar, som dro starkt pafallande. De smé svédvningar, som &tfélja
klangtaktrytmen i varje rdkneenhet dro ddremot givetvis totalt ohor-
bara som svdvnihgar men torde sekundért uppfattas som karakteristiska
for den exakta intervallstorleken (i den mén mottagarens intervall-
gehor dr tillrickligt kinsligt av naturen eller genom 6vning).

R

Klangtaktschemata f6r 15:16 och 7:8 i partiturmissig uppstillning.

I flera av de intervaller vi ha rubricerat som Papa (9:16, 14:17,
8:15, 32:63, 12: 23, 6: 11, se Tabell V s. 116) ligga svdvningsminima
och svidvningsmaxima pad motsvarande stille i klangtakten, minima
omkring klangtaktgrénserna och klangtaktmitten, maxima mitt emellan
klangtaktborjan och -mitten samt mellan klangtaktmitten och -slutet.
Mellan varje delad rdkneenhet ligger emellertid hér en odelad, vilket
torde medféra en viss uppluckring av klangtaktsvdvningen. Om vi
jamfora klangtaktrytmen 8:15 med dess omvédndning 15:16 (Qqp),
skola vi finna, att den senare, bide néir det giller differensen mellan
storsta och minsta enhet, antalet ridkneenheter, antalet »minsta en-
heter» och frekvensen mellan obrutna enheter inom klangtakten kom-
mer liangre fram bland dissonanserna dn den forra (se Tabell I). Dar-
emot blir forhallandet det motsatta, ndr det giller lilla septiman
9:16 (se nedan) och stora sekunden 8 : 9 (jfr ovan). Hiar kommer den
sistndmnda i Tabell I ndrmare konsonanserna, medan den senare
kommer langt fram bland dissonanserna. Endast i ett avseende blir
forhéllandet det motsatta, ndmligen betriffande frekvensen av obrutna
rédkneenheter med 0,500 mot 0,222. Den sistndmnda graderingen sam-
manfaller med orats utsago, ddremot inte de omstdndigheter, som an-
forts i Tabell I. Om vi fa lita pa vart ora, skulle alltsa den omstindig-
heten, att 9: 16 har nigot mer 4n dubbla frekvensen av obrutna rikne-
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Tabell V.

Klangtakttyper

1) Klangtakirytmer besldktade med Papa (kring
mittpunkten = Pa).

Oktav, form., A-p-4/a-p-/a-5/q-a-/.

Oktav, pseudoren, A-p-17/a-p-a-/18/q-a-/.

Oktav, férm., pyth., fork.,, A-3/p-a-/4/q-a-]...
4/a~p-a—/4/q-a-...

2) Klangtaktrytmer besldikiade med Papa (kring
mittpunkten = Q).

Septima, liten, A-p-a-p-2/a-q-/m/2/p-a-/2/q-a—/.

Septima, liten, A-2/p-a-/2/q-a-/q-/m/3/p-a—[2/
g-a—/.

Sext, overst., pyth. fork., A-2/p-a-/2/q-a—/q-p-
...3/a—gq—/m/3/p-a—/...

Septima, liten, temp. fork., A-2/p-a-/q-a~-gq-2/
p-a~/3/q-a-/ . .. q-3/p-a-/q-a-q-/m/2/p-a-|2/q
-a-/q-p-...

Septima, (liten), A-3/p-a-/2/q-a-/q—/m/3/p-a-/3/
q-a—/.

Oktav, férm., A-3/p-a-/3/q-a-/q—/m/4/p-a—/3/q-
a—/.

Oktav, form., A-3/p-a-/2/q-a-/q-3/p-a-/...a-
p-a-2/a-q-/m/3/p-a-/q-a-. ..

Septima, stor, A-4/p-a-/3/q-a-/p-a-...4/a-p-
/m/4/gq-a-]...

Oktav, foérm., A-4/p-a-/5q-a-/...5/a-q-/m/5/
p-a-/...

Oktav, foérm., A-6/p-a-/5/q—a-/q—/m/-6/p-a—/6/
g-a-/.

Oktav, pseudoren, A-20/p-a—/19/q-a—/q-/m/20/
p-a—/20/g-a~/.

Oktav, pseudoren, A-n/p-a-/n/q-a-/q/m/n/p-a-/

Propor- Intervall-
tionen av storlek i
obrutna 1/1 200
riakne- oktav,
enheter (Cent)

0,524 1119,463C
0,507 1176,445C

0,476 1 086,168C

0,500 996,090C
0,500 1 034,996C

0,439 1019,710C

0,222 1 000,360C
0,500 1 061,427C
0,500 1 080,557C
0,469 1 059,051C
0,476 1 100,000C
0,484 1107,821C
0,521 1129,327C
0,500 1178,494C

0,500 1198,050C

3) Klangtaktryimer beslikiade med Papa (kring mitt-

punkten = Pab).

Septima, stor (liten), A-2/p-a—/bb-2/a-g~/a.

Sext, overst., A-2/p-a-/q-a—q-2/p-a—/bb-2/a-g—
[2/p-a~/2/q-a-/.

Sext, overst.,, A-2/p-a-/2/q-a-/q-2/p~a—-/bb-2/a~
q-/3/p-a-[2/q-a~/.

Sext, overst., A-2/p-a—/q-a~q-2/p-a-/q-a-... a-
q-2/p-a—/bb-2/a~-q-/p-a-...

Sext, overst., A-/[:a/p-a—/q-a-://2p-2/a-q-{2/p-
a—/bb-2/a-q-/2/p-a~/q-. ..

Septima, stor, A-3/p-a-/bb-3/a-q-/a.

Septima, stor, pyth., A-4/p-a-/4/q-a-/q-p-...
a—q-4/p-a-/bb-4/a-q-/p-a-...

Septima, stor (liten), A-5/p-a~/bb-5/a-g/a.

Septima, stor, A-6/p-a-/bb-6/a-g-a.

Oktav, pseudoren, A-15/p-a-/a-q-a.

0,545 1 049,363C
0,480 1 003,802C
0,483 1 029,577C
0,457 982,512C

0,436 976,538C
0,533 1 088,269C

0,477 1109,775C
0,522 1126,319C
0,235 1137,039C
0,508 1172,736C
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enheter ha storre betydelse &n differensen mellan storsta och minsta
enhet, antalet rdkneenheter och antalet »minsta enheter».

Aven inom gruppen Papa kunna vi ha anledning kasta om graderingen
i Tabell I. Dar finna vi 5:9 placerad langt fore 9:16, vilket ocksd
strider emot var emotionella uppfattning av dissonanskvaliteterna,
vilken finner den férra vida kirvare och alltsd mera dissonant 4n den
senare. Om vi jamfor dem med nedanstdende klangtaktschemata

N EAVAE AN A
A\ N = N <=

Klangtaktschemata fér 9:16 och 5:9 i partiturmissig uppstillning.

finna vi hos 9:16 en omstdndighet, som torde kunna forklara var
emotionella uppfattning om detta intervall som mindre dissonant an
5:9. Betrakta vi de bada rékneenheterna omkring klangtaktmitten
i 9:16 finna vi, att dessa dro sd ojadmnt delade (-1 : 8~/m/-8: 1-), att
de smélta samman till obrutna rdkneenheter. Dessa tva rédkneenheter
flankeras dessutom av ytterligare tva obrutna enheter, varfor partiet
omkring klangtaktmitten kommer att fi f6ljande virden: — — —
9-1:8-/m/-8:1-9 — — —, d. v. s. svivningsminimum omkring klang-
taktmitten upptar 0,225 av hela klangtakten. Det dr tydligt, att denna
omsténdighet motverkar de i Tabell I anforda.

Medan svdavningarna i klangtakter besliktade med Qqp och Papa
(Tabell IV och V, 5. 114 och 116) forlépa med endast tva direkt hoérbara
maxima och minima inom varje klangtakt och dérfor bli latta att upp-
fatta, vilket ger intervallet en mer eller mindre utpréglad skirpa, vixla
maxima och minima, vid sidan av den klangtaktsvdvning som alltid
finns oftare i intervaller, som ha klangtakter beslaktade med Q och
Qpa (Tabell IIT och VI, s. 113 och 118).

Man fir hdr en verkan snarare av ett levande mjukt vibrato 4n av
det hart rasslande tremolo (som medféljer typerna besliktade med
Qqp), allrahelst som ldngden hos dessa extra svdvningar kan véxla.
Det avgorande for den verkan av spédnning, som f6lja intervaller be-
slaiktade med Q och Qpa, &4r emellertid grupperingen —g-p— inom
klangtakten. T motsats till de svdvningar med skarpa toppar, som &ro
karakteristiska for intervaller med rytmschemata besliktade med
Qqgp etc., fa dessa svdvningar en mjuk rundning som visserligen &r
symmetrisk omkring klangtaktmitten men pa ovriga stéillen inom klang-
takten dr mer eller mindre asymmetrisk. — En liknande, fastidn genom
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Tabell VI.

Propor- Intervall-

Klangtakttyper tionen av  storlek i

. . obrutna 1/1 200
1) Klangtakirytmer besldktade med Qpa (kring riakne- oktav,
mittpunkten = Qpa). enheter (Cent)
7:9  Ters, stor, A~q-2p-a-2q-p-a. 0,333 435,084C
11:15 Kvart, pseudoren, A-g-p-a-2q-p-a-q-2p-a-q-
p-a. 0,333 536,951C
2) Klangtaktrytmer besldktade med Qpa (kring mitt-
punkten = Q).
11:16 Kvint, form., A-5/q-p-a-/. 0,375 648,682C
25:36 Kvint, form., A-3/q-p-a-/q-2p-a-q-p-a-q-/m/
P-a-... 0,333 631,282C
45:64 Kvint, férm., A-2/q-p-a-/q-2p-a-2/q-p-a-/2q-
p-a-2/q-p-a—/2/q-p-a-q/m/p-a. .. 0,313 609,776C
729:1024 Kvint, férm. pyth., A-2/q-p-a—/2q-p-a-g-p-a-
... 2gq-p-a~-g—-/m/p-a—-... 0,293 588,270C
15:22 Kbvint, pseudoren, A-3/q-p-a—/q-/m/3/p-q-a—/. 0,373 663,048C
9:13 Kovint, pseudoren, A-4/q-p-a—/. 0,385 636,618C
27 : 40 Kvint, pseudoren, A-6/q-p-a—/q—/m/6/p-a—q-/p-a. 0,360 680,449C
17:25 Kvint, pseudoren, A-8/q-p-a-/. 0,360 667,673C
25:37 Kvint, pseudoren, A-12/q-p-a/. 0.352 678,717C
1367:2048 Kvint, ren, temp. fork., A-n/q-p-a-/...a-q~/m/
p-a~-... 0,351 700,001C

3) Klangtaktrytmer besldktade med Qpa (kring mitt-
punkten = Qb).
20:27 Kvart, pseudoren, A-g-p-a-2/2q-p-a/q-bb-p-a-
e 0,296 519,551C
50 : 63 Ters, stor, temp fork., A-q-2p-a-5/2q-2p-a-/g-

bb-p-a-... 0,286 400,108C
68 :81 Ters, stor, pyth.,, A-q-2p-a-3/2q-2p-a-/q-20-a—
3/2q-2p-a—/q-bb-p-a-... 0,225 407,820C

obrutna rdkneenheter mera uppluckrad verkan, ge intervaller, vars
klangtaktschemata 4ro besliktade med Pa (Tabell VII, s. 119).

Om vi efter denna summariska klassificering av klangrytmmaterialet
hos olika intervaller — bade sddana som férekomma i var musik och
sddana som dnnu inte tagits i bruk — atervinda till vara fragestall-
ningar (s. 105 {.), vilja vi har nirmast anknyta till frigan nr 4, eftersom
denna senast varit aktuell i var framstéllning och delvis redan ar be-
svarad.

Det réder alltsa intet tvivel ddrom, att inom takthilften samriktade
klangrytmer (besliktade med Qqp, Tabell IV) ge en verkan av friktions-
dissonans och att fran eller mot varandra riktade klangrytmer — de
sistndmnda alltid med en obruten ridkneenhet mellan klangrytm-
spetsarna — (besldktade med Q, Tabell III) verka som spinnings-
dissonanser. Savil friktions- som spénningsdissonanser mildras, da
obrutna rikneenheter dro inspringda mellan de ojamnt delade klang-
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Tabell VII.

Klangtakttyper

1) Klangtakirytmer besliktade med Pa (kring milt-
punkten = Pagp).

Sext, stor, A-p-2/a-q-/m/2/p-a-/qg-a.

Sext, liten, A~2/p-a-q-/m/2/q-a-p-/a.

Sext, liten (stor), A-p-a-q2/p-a—/q-/m/p-2/a-
q-/p-a—q-a,

Septima, foérm., A-p-2/a-q-/p-2/a-q-/ [ [:p-
a-2/a-q-/:/ [p2[a—q-/m[p-a-...

Septima, férm., A-2/p-a-q-p-a—-/p-a-q-/m/p-
a-q-...

Septima, férm., A-p-2/a-q-/2/p-a-/q-2/p-a—/2/
p-a—q-/a-q-2/p-a-/q-a-q-p-2/a—q—/2/p-a-/
...a-g-a—-q-/m/p-a-p-a-...

Sext, liten, temp. fork., A-2/p-a—q-/2/p-a—/q-2/
p-a-q-/a-q-2/p-a-q-/p-a-2/p-a—q/p-a-3/p-a-
q-/a-q-p-a-q-/m/p-a~q-p-...

Kvint, pseudoren, A-3/p-a-g-/m/3p-a~q-/a.

Kvint, pseudoren, A-4/p-a-q-/q~a—g-/m/p-a-
p-4/p-a-q-/a.

Sext, liten, pyth., A-3/p-a—q-/a-q-2/p-a-q—/p-
-a-3/p-a-q-/a-q-3/p-a-q/a~-q-p-. .. q-2/p-a
-q-/a-q-p-a-q-/m/p-a-q-p-a-2/p-a-q-/p-. ..

2) Klangtaktrytmer besldktade med Pa (kring mitt-
punkten = Pa).

Kvint, 6verst., A-3/p-a—q-/a.

Kvint, pseudoren, A-5/p-a-q-/a.

Septima, foérm, (liten), A-p-2/a-q—/p-a-p-a/m/-
q-aq-2/p-a-/q-a.

Kvint, pseudoren, A-7/p-a—-g-/a.

3) Klangtakirytmer besliktade med Pa (kring mitt-
punkten = Pab).

Sext, stor, A-p-a-q-p-a-bb-a-q-p-a-q-a.

Sext, stor, A-p-2/a-q-/p-a-bb-a-q-2/p-a-/q-a.

Kvint, overst.,, A-p-a-q-2/p-a-/q-p-a-bb-a-q-
p-2-/a-q-/p-a-q-a.

Kvi/nt, overst., A-3/p-1-q-/p-a-bb-a-q-3/p-a-q
-/a.

Sext, stor, pyth., A-p-2/a-q-/p-2/a-q- p—a-bb-
a-...

Kvint, pseudoren, (6verst.), A~4/p-a—-q-/p-a-bb-
a—-q-4/p-a-q—/a.

Sext, stor, temp. fork., A-p-2/a~q-/p-2/a-q-/p-
2/a-q—(p-a~bb-a-q-...

Septima, férm., A-p-2'a-q-/p-2/a—-q-/p-2/a-q/
p-a-g-a-p-2/q-a-/q-p-2/a-q-/p-2/a-p-/p-2/
;—g—/p—2/a—q—/p—a—q-a— ... a-q-p-a-bb-a-gq-

6561 Kvint, 6verst., pyth.,, A-n/ [ /:2/p-a~q-/a—-g-:

! {...a-2/qg-p-a~/bb-2/a~-q-p-/a-...

Propor-
tionen av
obrutna

rédkne-

enheter

0,500
0,429

0,444
0,429

0,429
0,422
0,380

0,400

0,375

0,375

0,455
0,412

0,474
0,391

0,482
0,471

0,435
0,400
0,370
0,387

0,432

0,416

0,360
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Intervall-

storlek i
1/1 200
oktav,
(Cent)

933,129C
764,916C

852 592C
898,153C

863,871C
925,418C
799,892C

745,786C

729,219C

792,180C

782,492C
753,637C

946,195C
740,005C

840,528C
918,641C

859,448C
772,628C
905,865C
758,722C

900,026C

880,826C

815,640C
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rytmerna, liksom da en jimnt tudelad klangrytm (besliktad med B,
Qb eller Pab, Tabell II, III, IV3), V3), VI3) och VII3)) eller en néistan
jamnt delad rdkneenhet flankerad av tva obrutna utgor klangtakt-
mitten (i intervaller besliktade med Q, i Tabell 1), Tabell IV1),
Tabell V1) och 2), Tabell VI och Tabell VII1)). Huruvida en blandning
av dessa klangtaktrytmelement (sdsom i klangtaktrytmer besliktade
med Qqp, Tabell IV, eller Qpa, Tabell VI2) och VI3)) 4ven medfira en
blandning av friktions- och spanningsdissonansverkan, 4r en fraga
som t.v. maste ldmnas dirhdn, liksom om de konsonanta intervaller,
vilkas klangrytmschemata utgéra ur- och grundtyper for de olika klang-
rytmgrupperna, dro behidftade med de for resp. grupper karakteristiska
egenskaperna (t. ex. om 3:4 skulle ha en viss verkan av spidnnings-
dissonans eller 5: 6 av friktionsdissonans, se Tabell II).

Till 4nnu ett problem sammanhéngande med denna fragestdllning
har jag inte kunnat finna l6sningen genom klangrytmanalysen, nim-
ligen om var tendens att upplosa ett Overstigande intervall genom
vidgning och ett féorminskat genom sammandragning har sin grund i
intervallets fysikaliska gestalt. Alternativt skulle denna tendens kunna
ligga i intervallets harmoniska funktion eller helt enkelt i en historiskt
betingad konvention. Innan vi angripa detta problem maste vi forst
gora klart for oss, att overstigande och foérminskade intervaller i var
musik kunna uppstd dels genom 5-serien (t. ex. 16:25 resp. 25:32),
dels genom 7-serien (t. ex. 5:7 resp. 7:10). Det dr att observera, att
i vissa avseenden de Overstigande intervallerna i 5-serien forhalla sig
som de forminskade i 7-serien och tvirtom (t. ex. att dverstigande
kvarten 10:7 med 617,488C d&r storre 4n forminskade kvinten 5:7
med 582,512C, medan 6verstigande sexten 16 :25 med 772,628 C &r
mindre 4n lilla sexten 5:8 med 813,686C).

Medan antalet harmoniskt anvdndbara intervaller utan tvivel &r
mycket stort, synas de melodiskt anvandbara vara begrdnsade till
dem, som ligga nédra de pyth. diatoniska. Avldgsna vi oss i melodisk
rorelse alltfor langt frdn ndrmaste pythagoreiska intervail, finna vi
melodisteget onaturligt och motbjudande — av nedanstdende not-
exempel, som visar de melodiska konsekvenserna vid savéal »naturlig»
som »onaturligs upplosning av overstigande kvarten 7:10, over-
stigande kvinten 16 : 25, forminskade kvinten 5 : 7 och (som jadmforelse)
lilla sexten 5:8. Av detta exempel framgar, att 5:7 och 7:10 vid
»naturlign upplosning fordra de melodiska halvtonstegen 15:16 och
21 : 20, vid »onaturligr dven de kromatiska halvtonstegen 15:14 och
147 : 160 (147,707Cl) medan 16:25 och 5:8 vid regelmdssig fort-
skridning medféra 15: 16 (resp. 16 : 15) och vid oregelmdssig 25: 24
(resp.. 24 : 25). Det forefaller alltsd som om grénserna for en naturlig
melodisk roérelse pa halvtonsteg & ena sidan skulle ligga nigonstans
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mellan 15: 16 (111,731C) och 14:15 (119,443C) — nérmare bestdmt
mellan 15:16 och det pyth. kromatiska »apotome» 2048:2 187
(113,685C) — och mellan 20:21 (84,467C) och 24:25 (70,673C) &
den andra. (En exaktare grinspunkt pa denna sida av det melodiska
halvtonsteget torde férst kunna bestimmas efter det 11-serien har blivit

" inférlivad med vart tonsystem; den skulle d4 kunna sittas vid 21 : 22.)

— Toleransen &r alltsd ratt stor (minst 63 : 64 = 27,264C), allrahelst
som det melodiskt ideala halvtonsteget, det pyth. »limma» 243 ; 256
(90,225C) ligger betydligt ndrmare 24 : 25 &n 15: 16.

"Naturlig" upplsning "anturlig;ipplb'sning

sy 45 7:00 5:8 57 58 70 45

o/ — |
A O

Dessa omsténdigheter synas stoda det alternativa antagandet, att
den traditionella rérelsetendensen hos éverstigande och forminskade inter-
valler beror pd intervallets harmoniska och melodiska funktion. Redan
utsikten att nodgas foreta en melodisk rérelse over ett halvtonsteg
mindre 4n 20 : 21 eller storre 4n 15: 16, torde astadkomma en kénsla
av obehag och framkalla behovet av att soka en naturligare melodisk
vég ur dissonansen.

Man kan fraga sig om orsaken till att den traditionella upplosnings-
praxis allmént tillimpas dven i den funktionella harmonik, vilken be-
hédrskar den mesta musik, som skapats under den tid, d& den liksvi-
vande temperaturen var si gott som allenarddande ej blott i praxis
utan dven som teoretisk forutsattning. Svaret kan utldsas redan vid
en jamforelse mellan de olika halvtonstegens Cent-tal: 70,673 —
84,467 — 90,225 — 100,000 — 111,731 — 113,685 — 119,443 —
147,707, Det tempererade halvtonsteget kan m. a. o. utan storre oléd-
genhet ersidtta de ndrmast liggande intervallerna. Ju lingre det star
frdn det naturgivna intervallet, desto starkare blir kénslan av obehag
redan vid tanken pa att det inte finns ett lampligt tempererat intervall
som ersdttning for det vintade upplésningsintervallet.

Négon strukturskillnad i klangrytmschemata mellan sidana inter-
valler, som vi kalla konsonanta, och de dissonanta har jag inte kunnat
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finna. I Tabell IT ha 3 + 2 klangtaktrytmer sammanforts till gruppen
Urtyper endast darfor, att de innehalla de klangrytmelement, av vilka
alla andra klangtaktrytmer dro sammansatta (A-, -a—, -bb-, —-q-p-,
—p-a-, —a—g-). Denna grupp upptar de »rena» intervallerna, som bade
historiskt och frin sammansméiltningssynpunkt inta en sirstdllning.
De 8 intervaller, som ha samordnats pad samma tabell under rubr.
Underordnade grundtyper, bilda daremot inte nigon inom sig avgridnsad
grupp. Fran historisk och systematisk synpunkt har 3:5 alltid be-
traktats som ett sekundért intervall, som har sin betydelse uteslutande
som omvéndning av 5 : 6. Mycket talar emellertid for att den fran sam-
mansmaéltningssynpunkt i sjdlva verket borde placeras fore 4:5 (jfr
Tabell 1 och dven Helmholtz’ gradering, Die Lehre v. d. Tonempf,,
3:e uppl. s. 302). Med hénsyn till den enkla strukturen hos stora natur-
sextens klangtaktrytm (som 4r sammansatt av samma element som
3:4) skulle jag darfor vara bendgen sdtta dess konsonansvérde fore
stora naturtersens — kanske t. o. m. fére rena kvartens, vars klang-
rytm dr mera kompakt. Stora naturtersens stillning till gruppens dvriga
intervaller synes vara fullt klar. Ddremot dr den inbérdes ordningen
mellan lilla naturtersen 5 : 6, lilla sexten 5:8 och lilla naturseptiman
4 :7 mera tvivelaktig. 5:6 upptogs ju bland (de ofullkomliga) kon-
sonanserna redan pa 1200-talet av Franco och flera av hans samtida,
5:8 négot senare. 4:7 har ddremot automatiskt kommit att rdknas
till dissonanserna, nir man 6ver huvud tagit upp den till behandling
(eftersom den rent automatiskt utmonstrades genom senarius). Savil
den spekulative Vogler som Helmholtz och Riemann framhalla visser-
ligen naturseptiman som en for dominantseptiman idealisk forebild,
men forst (?) Karg-Elert betraktar den som jdmstélld med konsonan-
serna. Endast tvd omstandigheter tala for lilla tersens (5 : 6) foretrdde
som konsonans fore naturseptiman (4:7), ndmligen antalet klang-
rytmer inom klangtakten (6 mot 7) och svivningsfrekvensen (se Tabell
I). Alla de &vriga, till vilka utom dem som anforts i Tabell I dven
kommer proportionen av obrutna ridkneenheter (0,571 mot 0,333),
tyda pé& storre konsonansvirde. Jag skulle darfor vara bendgen att
inordna naturseptiman fére lilla tersen.

Detta giller endast i musik med ett tonsystem, som skiljer natur-
septiman 4 : 7 fran den pythagoreiska 9 :16. I den funktionella harmo-
niken, ddr dominantseptiman uppfattas som ett subdominantiskt inslag
i dominantharmonin och dér den liksvivande temperaturen av de flesta
teoretiker betraktas som det logiskt enda hallbara underlaget for den
funktionella harmoniken, bortfaller givetvis naturseptiman ur diskus-
sionen.

I alla avseenden — med undantag for proportionen av obrutna rdakne-
enheter (0,333) — har lilla tersen 5: 6 storre konsonansvirde 4n lilla
sexten 5 : 8 och forminskade kvinten 5: 7 (se Tabell I och II). Enligt
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de omsténdigheter som dragits fram i Tabell I skulle 5:7 ha stérre
konsonansvidrde 4n 5:8, didremot utvisar proportionen av obrutna
rikneenheter ndgon formén for 5: 8 gentemot 5:7 (0,500 mot 0,429),
dock s& obetydlig, att 5:7 utan tvekan maste stillas fore 5: 8. Efter
dessa kommer bland de underordnade grundtyperna lilla septiman
5:9 1 alla andra avseenden 4n proportionen av obrutna rdkneenheter.
Som tidigare pavisats kommer dock lilla septiman 9: 16 genom sin
struktur fore 5:9. I flera avseenden placerar sig dock den lilla tersen
6:7 (se Tabell T och II) fore septimorna 5:9 och 9: 16.

Utan att t. v. g& in pa fragan, om intervaller i de med dessa besldk-
tade typerna skulle kunna skjutas in efter 5: 8, kunna vi & fragest4ll-
ningen 1) ldmna foljande svar: en otvetydig grédns mellan konsonans
och dissonans existerar inte, om man tar hdnsyn &ven till intervaller,
som kunna astadkommas genom 7-serien. Inskrdnker man sig till det
genom senarius (2-, 3-, och 5-serierna) begrinsade intervallmaterial,
som tagits i bruk av den funktionella harmoniken, avgrdnsas konso-
nanserna genom det sprang i intervallserien, som uppkommer genom
de ur serien utmonstrade intervallerna med 7 i braktalet.

Mahédnda bildar varje primtalserie sin egen konsonansgrupp (som
dock, sa snart man kommer &ver 3-serien, méste innehalla komponenter
fran andra serier). Man skulle i s& fall kunna tdnka sig en gruppering
efter foljande principer: konsonanser i 1l-serien (1:1 — 1:2), i 3-
serien (1:3—2:3—3:4), i 5-serien 3:5 — 4:5 —5:6 — 5:8), i
7-serien (4:7 —5:7 —6:7 —7:8 —7:9—17:12),1 11-, 13-, 17-
etc. serierna.

Man far kanske hér en férklaring till de medeltida teoretikernas tvekan
att ta upp 5:8, ja kanske t. 0. m. 5: 6 bland konsonanserna. Dédremot
finna vi knappast ndgon motivering fo6r denna tvekan betriffande 3 : 5.
Mahidnda drog man den slutsatsen, att den som sext borde behandlas
analogt med 5:8. — Att den funktionella och férfunktionella harmo-
nikens teoretiker, vilka sedan 1500-talet ha utgatt fran den konsonanta
klangen som grundval for hela sitt betraktelsesidtt av harmonildrans
teori och ur denna klangbildning hirleda de konsonanta intervallerna,
i forsta hand ta hinsyn till terserna och betrakta sexterna som sekundira
foreteelser (tersernas omvindningar), ar fullt forklarligt och behdver
inte inverka pa var diskussion.

Fragan huruvida graden av dissonansintensitet hos intervaller (och
andra samklanger) kan utldsas ur deras klangrytmer, dr redan delvis
besvarad. Sammanfattningsvis kan man sédga, att tva samklanger till-
horande samma typ pa det hela taget lata sig ordnas i forhallande till
varandra efter de principer som tillampas i Tabell 1. Detta later sig
ddremot inte goras med intervaller tillhérande helt olika typer. S&-
lunda kan ett intervall, besliktat med typ Q eller ndgon av dess under-
ordnade grundtyper, inte utan vidare grupperas i forhallandet till ett
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intervall, besldktat med grundtypen Pa, Papa eller Paqp. Alla typer
medfora visserligen en (dubbel) klangtaktsvidvning, vars frekvens i
forhallande till andra intervallers svdvningar framgar, om de bréak-
tal, som ange intervallets relativa svingningstal forstoras eller for-
minskas pa si satt, att antingen det storre eller det mindre av de bada
braktalen far samma Hz. Skillnaden mellan braktalens ndmnare och
tdljare ger d4 antalet klangtaktsvdvningar/sek. Jamte denna klang-
taktsvavning har varje typ av klangtakt sin karakteristiska verkan av
ett system kortare svdvningar (jfr s. 113 {.). Mest pafallande édro sviv-
ningarna i de typer, dir de underordnade svdvningarna bli sa snabba,
att de inte fornimmas. Klangtaktsvdvningen blir s. a. s. ensamradande
(t. ex. i klangtaktrytmer besliktade med Qqp). Av liknande art men
mildare bli de svdvningar, som uppstd, d4 en inom den ena klangtakt-
halvan likriktad svdvning genombrytes av mellan varje ojamnt delad
rdkneenhet inskjuten odelad rdkneenhet (t. ex. Pa och Papa). De
intervaller, som dro gestaltade efter dessa tvA principer, 4ro friktions-
dissonanser (tremoloartade). Mjukare verkan (mera vibratorartad) fa
intervaller, dar klangtaktsvdvningen genombrytes av asymmetriska, olik-
riktade svivningar (-g-p—, t. ex. de Q-besliktade), sdrskilt om takt-
rytmkomplexen —q—p— 4ro atskilda genom obrutna rékneenheter (t. ex.
i de Qpa-besldktade) eller en jamnt tudelad mittpunkt (Qb), spénnings-
dissonanser. De obetydligaste svidvningsfornimmelserna ge de inter-
valler, vi hir har rubricerat som A och B.

Med hénsyn till detta ha intervallerna inom varje slaktgrupp (Tabell
II1, IV, V, VI, VII) ordnats efter sin dissonansintensitet i ordningen
mera — mest dissonanta — svdvande konsonanser (i de slaktgrupper
sddana forekomma). Denna anordning kan emellertid hér inte bli slut-
giltig, eftersom avvigningar mellan de olika omsténdigheter, som in-
verka pa dissonansintensiteten, dro mycket vanskliga att gora. Daértill
kommer att fysiologiska och psykologiska faktorer, som hdr inte
kunnat forutses, ldtt inverka pa uppfattningen av klangtaktsvadvning
eller underordnad svdvning som den starkast framtréddande férnim-
melsen.

Som framgér av Tabell II-—VII foreligga inga principiella skillnader
mellan intervaller, uppbyggda ur olika primtalserier. Om man dirav
far dra den slutsatsen, att intervaller ur 11-, 13- och 17-serierna utan
vidare lata sig insméltas i var musik, 4r en fraga som tills vidare méste
lamnas ddrhdn. Vi méste emellertid komma ihag, att nédr intervaller
berérande 5-talserien medvetet en gang borjade tilldimpas i flerstim-
mig musik hade den redan tidigare upptritt inom vissa stilarter (t. ex.
gymel). P4 liknande sitt synes det forhéalla sig med intervaller berérande
7-serien. Trots att de ledande praktiska generalbas- och harmonildro-
bockerna aldrig pa allvar ha gatt utéver senarius har faktiskt natur-
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septiman och dess avledningar (5: 7, 6 : 7 och 7 : 12) under arhundraden
forekommit i orkestersats genom naturhorn och -trumpeter. Det torde
ocksd kunna sittas ifrdga, om inte de impressionistiska stilarternas
oupplésta septimor och polytonalbildningar ha uppkommit med de
hogre naturtonerna som ideal forebild. En polytonalbildning gestaltad
som de p& varandra lagda c-dur-, g-moll- och d-durklangerna ger i
12-tonstempererad stdmning i hogt ldge en skérande, i djupt lige en
grumlig klangverkan. Om vi bilda samma ackord med naturtonerna
4:5:6:7:9:11:13, far man en konsonansartad, svavningsfattig
samklang av egenartad klangskonhet. — Huruvida tiden &r inne for
ett medvetet utnyttjande av klangbildningar uppbyggda pa material
ur 11-, 13- och hogre primtalserier, 4r en fraga, som ligger utanfor
detta arbetes ram.

Klangrytmsystemet kan, som framgar av denna framstéllning, visser-
ligen endast anfyda en gruppering av vart intervallmaterial efter konso-
nansvdrden och dissonansintensitet. Forf. finner det emellertid inte
otroligt, att den som s. a. s. utifrdn nalkas detta system skall kunna
finna ytterligare omstdndigheter, som kunna féranleda omkastningar
i de grupperingar och klassificeringar som hér ha framlagts. Hur langt
en sadan gruppering av det fysikaliskt givna material, som kan ana-
lyseras enligt detta system, &n drives, kan klangrytmsystemet aldrig
bli sig sjdlv nog. Dédremot torde det med tillhjdlp av klangrytmanalysen
sorterade intervallmaterialet kunna komma att utgbéra rddmnet i de
fysiologiska och psykologiska undersokningar, som en ging kanske
leda fram till en slutgiltig gruppering av det material, varmed harmoni-
liran arbetar och kommer att arbeta.

SUMMARY

The relative position. of the musical intervals after their impression
on our hearing has engaged the musical investigation from the classical
antiquity up to the end of the medieval period. The investigation was
then restricted to a classification of the intervals into consonances and
dissonances and a gradation of the first mentioned after their consonant
value. Only after having discovered the importance of the dissonances
as a means of expression (in the 16th century) did the theorists begin
to try to classify them after their better or poorer possibility of solution;
the intensity of the dissonance became a question of secondary impor-
tance was left to the subjective judgment of the creating musicians.
The gradation was restricted to a statement of the fact, that the disso-
nance could be sharper or softer.

The first scientist who tried to bring about an objective and physi-
cally based grouping of the dissonances, was the physiologist H. von
Helmholtz. He graded the consonant quality after the number of coin-
cident overtones and the dissonant intensity after the interference
between neighbouring overtones. In this way he succeeded in bringing
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about a gradation which, on the whole, corresponded to what can be
concluded from the master composers’ treatment of the interval matter.
In different ways the physicist A. von Oettingen, the music psychologist
C. Stumpf and others have obtained similar results. In several respects,
however, this gradation fails, sometimes quite drastically. It may there-
fore be assumed that there are circumstances which Helmholtz and his
successors have overlooked.

As there is no doubt that consonant quality and dissonant intensity
are independent of the existence of overtones, I have tried to find a
method of examining the intervals by enlarging the rhythmic skeleton
which is formed by the coincident pulses of two (or more) simultaneously
sounding tones on a different pitch (cp. the figures on pages 110, 115
and 117). This rhythmic scheme I have called »sound rhytmp»; the dis-
tance between two coincident »pulse beats» I call the »sound bar. By
this method of investigation certain circumstances have appeared which
are not clear by the Helmholtz gradation whose results on the whole
coincide with those in Tabell I (page 107). This grouping is based
on 1) the difference between the greatest and the smallest duration
within the sound bar, 2) the number of beats within the sound bar, 3)
the number of »smallest time unities» within the sound bar, 4) the differ-
ence between the number of vibrations of the two notes (when the
highest of them is c? = 528 Hertz).

By taking several more circumstances into account (the grouping of
sound rhythm types within the sound bar etc.) I have obtained results
which allow of a finer gradation of the intervals in different interval
types (cp. Tabell II—VII, page 111, 113, 114, 116, 118, 119). The sound
rhythm method furthermore serves as a confirmation of the hypothesis
(of Helmholtz and others) that no structural difference exists between
consonant and dissonant intervals, nor between those intervals which
are traditionally used in our harmonics and those which are not yet
exploited.

However, I want to emphasize that by this method I have not up
till now succeeded in obtaining a definitive norm of grouping which
allows of a classification of all intervals in relation to each other. Nor
do the sound rhythms give any foundation for the assumption that the
traditional way of resolving is concealed in the interval itself. The re-
solving tendency rather seems to depend on the distance that the wvoice
must travel at the resolution (cp. note example on page 121).





