STM 1933
Musikteori och pedagogik

Av Sven E. Svensson

© Denna text far ej mangfaldigas eller ytterligare publiceras utan
tillstand fran forfattaren.

Upphovsriitten till de enskilda artiklarna dgs av resp. forfattare och Svenska
samfundet f6r musikforslming. Enligt svensk lagstifming &r alla slags citat till-
latna inom ramen for en vetenskaplig eller kritisk framstéillning utan att upp-
hovsrittsinnehavaren behover tillfrégas. Det dr ocksa tillitet att géra en kopia av
enskilda artiklar for personligt bruk. Ddremot dr det inte tillatet att kopiera hela
databasen.



MUSIKTEORI OCH -PEDAGOGIK .

Av SvEN E. SveEnsson (Uppsala)

rdn att upder medeltiden ha upptriitt som en stréng diktator,

som varken tolererade, olydnad eller invindningar, degra—'
d_erades musikteorin vid den monodiska revolutionen till en ly-
d1g§1av'under den praktiska musikutévningen och det praktiska
musikskapandet. Den blev en pedantisk skolmistare, som hade
autt bibringa sina disciplar vissa grundliggande begrepp, vilka
till en vi}ss grad hade utformats redan under antiken, sa’mt att
uppfostra till goda seder. efter en viss under tidernas lopp fast-
stalld moralkodex, bestdende huvudsakligen i papekandet av en
del farliga synder, som vore den ondes pafund, t. ex. kvint- .och
oktavparalleller. ‘Visserligen blev denne strange custos med ti-
den nagot beskedligare; han tillit i den galanta stilen lattfardig-
heter, som under hans diktatorstid skulle ha varit dédssynder
I?er.l vilka, betraktade ur barockens och rokokons moralisk’;
l6sliga synpunkt, endast ansdgos som en témligen oskyldig lek
ITled odygden. Kort sagt, musikteorin blev under generalbas-
tlfien en ren hantverkslira och saknade som sddan icke sitt
varde. Man betraktade musikteorin som en avslutad vetenskap
o.ch de resultat, vilka hade uppnitts under antiken och miedel-
tiden som axiom, géllande f6r alla tider. I Lorentz Mizlers fo-
retal till sin Gversiittning av Johann Joseph Fux’ arbete »Gradus
afi I?arnassum»,l det normgivande verket for kontrapunktunder-
visningens metodik allt intill vara dagar, framligger Gversitta-
ren de-n asikten, att detta verk skulle komma att leva »so lange
man sich um das Griindliche in der Composition bekiimmerts.
Har.l .fortséitter: »Die Griinde der Harmonie und der reinen Com-
position sind unverinderlich in der Musik, es mag die Mode in
der Musik werden und vsich verdnderen, wie sie willy. Dess#

T Leipzig 1742, 1. (latinska) uppl. 1725.
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férénderliga moder ha emellertid icke paverkat forfattaren; han
utgar frdn de lagar, som bestd sa lidnge »eine Regelméssige Musik
unter den Menschen gemacht wird. Es ist eine Thorheit, wenn
einige aus Unverstand vorgeben wollen, Fuxens Art zu setzen

~sei nun aus der Mode gekdmmen, und dahero sein Buch auch

nicht mehr so brauchbar, als vor diesem.»

Sa overtygade om musikteorins ofelbarhet och allméngiltig-
‘het voro visserligen icke alla den tidens pedagoger. Upplysnings-
tidevarvets anda gjorde sig dven hir gillande (Rameau, Hei-
nichen, Marpurg m. fl.), men det &r rdtt anméirkningsvirt, att de
f6rsok till en nyorientering, som féretogos, vunno féga uppmaérk-
samhet och om de icke kvévdes i sin linda eller tegos ihjil, upp-
fordrade till valdsamt motstind och ett mangrant uppslutande
1ill den enda ritta liran. "Det mé& endast erinras om den storm
Rameau med sina fér det nuvarande musiktinkandet viktiga
teorier fororsakade bland flera av sin samtids tyska kolleger.

Det &r pafallande, huru fé6ga forfattarna av undervisningsverk
togo hénsyn till samtida teoretikers forsok till férklaring och
systematisering av de musikaliska fGreteelserna. Man godtog
utan kritik de av de medeltida teoretikerna utformade satserna
-och férsékte mojligen trédnga in dem i en senare tids musikupp-
fattning. Att ménga av dessa satser vilade p& en grund, som
forutsatte ett helt annat betraktelsesitt, f6ll dem aldrig in. Annu
M. Hauptmanns for sin tid fullkomligt epokgérande arbete >Die
Natur der Harmonik und Metrik»> satte-de nirmaste artiondena
efter sitt upptridande foga spar i den samtida litteraturen. Forst
med H. Riemann férdes musikundervisningen in pa mera ve-
tenskapliga banor, frimst genom hans lédrobdcker, som kommo
iill vidstrickt praktisk anvidndning, men dven medelbart, genom
deras inflytande p& andra pedagogiska forfattare. :

Men icke ens Riemann lyckades driva mer &n ett litet fatal
av de musikpedagogiska forfattarna in pa teoretiskt grundade
banor. Om larobdckerna icke ndjde sig med att vara rena hant-
verksldror av typen »det ratter och packer eder efter», sa in-
skrénkte sig det teoretiska inslaget till ndgra fa notiser. Detta
méste ha berott pa, att de flesta pedagoger icke voro teoretiker
utan praktiskt verksamma musiker (vanligen komponister),

1 Jfr J. P. Kirnberger, »Die Kunst des reinen Salzes in der Musik», Wien
1774, s. 256 ff.
2 Leipzig 1853.
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vilka-mahinda genom en starkt utvecklad.intuition en gang fat-

tat -sammanhangen och férmodade, att den begavade eleven

skulle géra sammaledes: den som icke har férméigan att ur-de

stora ‘méstarnas verk instinktivt sjilv skapa sig ett teoretiskt
- fundament, bér avstd frdn musikerbanan.

Dgtta vore utan tvivel riktigt, om musikteorins &ndamal endast
vore att uppfostra nyskapande musiker. Dock har musikteorin
en vidstriacktare uppgift 4n denna. -Det torde vil icke vara néa-
got tvivel om; att dess viktigaste uppgift dr uppfostran av om-
skapande musiker, exekutérer, ja t. 0. m. att hos den icke aktive
musikern, dhdraren, skapa de foérutséttningar for ett intellek:
tuellt uppfattande av det musikaliska skeendet, som #ro ound-
gingliga fér det spontana musikhérandet. (Vi lamna naturligt-
vis har ur' rékningen sddana »Geniesser», som véallustigt for-
sjunka i impressionistisk klangsalighet eller kinna sig tillfreds:
stdllda av siddana »analyser», vilka forklara. det musikaliska
skeeridet genom anlitande av utommusikaliska bilder.)

Att musikpedagogisk verksamhet forutsidtter musikteoretiskt
kunnande torde vl numera ingen bestrida. Déremot tycks man
alltjaimt vara av den &sikten, att musikteoretiskt vetande 4r ono-
digt eller t. 0. m. skadligt fér den unge musikstuderanden. Icke
ens Riemann gick fullt fri fran denna askadning, nér han i for-
ordet till »Elementarschulbuch der Harmonielehre»* anser, att
»die praktisché Musiklehre tut einstweilen besser, sich wieéder
ganz auf eigene TFiisse zu stellen, anstatt sie .zu uniiitzem, be-
sonders den Elementarschiiler niur verwirrenden  Ballast aufzu--
biirden.>’ Han$ »Elémentar-Schulbuch ... soll nicht friihreife
listige Frager grossziehen, sondern auf dem kirzesten Wege Ge-:
schicklichkeit imi Tonsatz und Einsicht in das Wesen der musika-
lﬁisvch»en Lpg_ik vermitteln». Denna, si gott sSom samtliga hans 6vriga
verk mOtsévgande, tes tycks ej heller ha haft en férdelaktig ver-
kan p& bokens spridning, vilket &ven erkinnes av forfattaren i
forordet till andra upplagan:® »Fast hdat es den Anschein, dass
man diesé schlichtere Fassung der Methode als einen Mangel,
statt wie 'gehofft, als' Vorzug empfunden und bewertet hat»: Ef-
ter moget overvdgande gor han dock om forsdket for att #nnu
en gang prova me’fodens riktighet. "Huruvida denna, efter de

"1 Berlin 1905.
2 1915.
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tre upplagor verket sedan dess har upplevat,.skall anses bevisad
torde vil framtiden f& avgora. ,

Annu ldngre i denna riktning géir Riemann-eleven - Hermann
Erpf i inledningen #ill » Studien zur Harmonie- und Klangtechnik
der neueren Musiks,’ som kommer att behandlas nedan fran
andra synpunkter. Han héller fore, att forklarande, pedagogisk
och analytisk musikteori bora hallas étskilda och riktar skarpa
anklagelser mot 1800-talets kompositionstekniska litteratur pa
grund av dennas, i hans tycke for starka, tendenser att inblanda
forklarande episoder i verk; avsedda for pedagogiskt bruk. Han
uppstiller som pedagogiskt monster 1700-talets »klara, entydiga

‘hantverksldra», generalbasldran, som varken sokte forklara eller
~avligsnade sig frén den »levande» musiken. »Vilken absurd

pedagogik» séger han, »att giva. grunder for kvintparallellfor-
budet innan eleven dnnu har lirt sig undvika det. — Der ABC-
Schiitze’ lir sig, att tva génger tva ir fyra; forst for matemati-
kern pa hogsta stadiet dyker fragan upp, om han dverhuvud
taget kan bevisa detta faktum.» Denna bevisforing skulle na-
turligtvis gélla, om en begynnande harmoni- eller kontrapunkt-

" eley skulle std pa samma outvecklade andliga niva som ett sju-

ars barn. D& sddant emellertid torde héra till undantagsfallen,
Blir liknelsen grundfalsk. (Vi tala naturligtvis icke hir om ge-
niet, som gar sina egna végar, utan om den genomsnittligt be-
gavade normaleleven. Det mer eller mindre intuitivt arbetande
snillet skapar sin egen méttstock och sina egna metoder, som
icke kunna liaggas till grund for en normalskola.) Av rent prak-

* tiska skil kan en sidan undervisning icke taga sin borjan forran

eleven lirt sig behiirska den nddvéndiga noteringen och i verk-
ligheten torde den, tyvirr, oftast icke taga sin borjan fordn de
instrumentala studierna &ro i det nirmaste avslutade. Da den
normalt begévade eleven i regel icke kommer till denna punkt
forran han ar i det nirmaste fullvuxen, far naturligtvis icke en
sjudrings foérstdndsutveckling goras normgivande for dylika stu-
dier. En normalt- begdvad vuxen ménniska finner sig icke i
att folja regler, mot vilka han utan svérighet i litteraturen fin-
ner massor av brott; han maste veta, att alla dessa regler endast
gilla en viss stil, en viss epok eller en viss besdttning. Det ar
meningslzjst att t. ex. vid koralharmonisering féreskriva en elev de
drakoniska satsregler och -forbud, som traditionellt dro bundna
1 1927.
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vid detta slags arbete, om han icke kénner 1500- och 1600-talens
koralbearbetningar. Han kunde raka lira k&nna Bachs koral-
bearbetningar och fa en dalig tanke, antingen om denne obe-
stridligt mérklige komponist eller om sin larares eller ldroboks.
auktoritet. Att det icke uteslutande ar en elev férbehéallet att
komma pa dylika hidiska tankar bevisar t. ex. Schénberg i sim
harmonilédra® (se kap. Choral-Harmonisierung ss. 342—371). Ett
annat exempel: En elev skall dgna sig at kontrapunktstudier och
maste genomga en kurs i s. k. string kontrapunkt efter den me-
tod, som for tvenne sekler sedan fick sin systematiska utform-
ning i Fux’ Gradus ad Parnassum. Han soéker anknytning for
sina studier hos den litteratur, klassisismen och romantiken, r
vilken han fatt sin utbildning av sina instrumentalldrare, och
finner d&, att ingen av de komponister han dir kommit i be-
roring med har tillimpat den stil, han genom ar av specialstu-
dier far arbeta sig igenom; han kanske . o. m. finner, att Pale-
strina och Lasso icke tycktes ha ként till de satser han med
svett och mdda férsoker tilldimpa. Ofta blir resultatet katastro-
falt, kanske icke sd mycket dérigenom, att ett lovande kompo-
nistimne gar forlorat — geniet stupar icke pé ett bristfilligt léro-
system — men en intresserad musiker tappar lusten att intrédnga
1 denna viktiga del av sitt fack.

Botemedlet mot dessa svagheter i ldrosystemen ligger i stil-
studier. Ingen kan skriva i evangelisk koralstil utan att k&dnna
denna stils litteratur, ingen kan ldra sig skriva palestrinensisk
kontrapunkt utan att ha bedrivit ingiende Palestrina-studier,
ingen kan lira sig skriva en god fuga utan att ingdende kinna
de tekniska egendomligheterna och utan att ha férsékt 16sa (de
olosliga) formproblemen i Wohltemperiertes Klavier, Kunst der
Fuge eller de Bach-ska orgel- och vokalfugorna. A andra sidan
kan ingen heller tolka en koral, en Palestrina-méssa eller en
Bach-fuga utan att Atminstone i nigon méan behirska dessa
formers kompositoriska stil.

Niar Erpf sasom ett fullgott ldrosystem rekommenderar de
principer, som foljdes i 1700-talets generalbasldror, ar han 1
detta avseende pa den sidkra sidan: de fotade p& verklighetens
fasta mark, pa en sedan ungefér ett arhundrade géngbar praxis
men icke, som deras forfattare menade, pa en for alla tider gél-

. 'I*-Arnoldv-Schénbergﬂ, Harmonielehre, 3. vermehrte und verbesserte Aufl..
Wien 1922.
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lande teori (vilket dr omojligt), Att en regel géller blott under
vissa yttre omsténdigheter, papekades icke vare sig hos dessa
forfattare eller hos deras eftertriidare under 1800-talet.

Den svagaste punkten hos dylika fackldror &r dock deras brist

'pa en enhetlig teoretisk grundsyn. Man papekade fakta och

tekniska detaljer men gjorde intet forsdk att sammanfora dessa
skenbart skiljaktiga foreteelser under en hatt. I detta fall utg6r
Fux och hais efterfoljare pad kontrapunktlirans omrade 1 viss
méan ett undantag. Han skapade ett fast system men systema-
tiserade tyvdrr si till den grad, att hans formulering av reg-
lerna i hog grad avldgsna sig fran den stil han strivade att
framstélla, Palestrina-stilen. D&iremot bidrog han till skapan-
det av en ny stil, som tog sig uttryck i den romantiska Palestrina-
rendssansen under 1800-talet.

Den férste, som med framgang lyckades skapa ett pedagogiskt
system, vilket i sig férenade en fast logisk grundval med peda-
gogisk dndamaélsenlighet, var Riemann. Visserligen ha de fysi-
kaliska forutsidttningarna for hans harmoniuppfattning blivit
starkt anfiktade av den akustiska fackkunskapen, likasd ha
hans rytmiska teorier utsatts for kritik frén sprakvetenskapligt
hall, men detta &r ingen anledning att forkasta systemet som.
sadant, nér det skapar forutséttningar fér en enhetlig musikupp-
fattning, dar varje detalj osékt inordnar sig i helheten. For
musikern &r huvudsaken icke, huruvida mollklangen kan f&r-
klaras ur ett akustiskt fenomen eller ej, och om jamben eller
trokén kan sprakhistoriskt bevisas vara det rytmiska urmotivet;
huvudsaken ér, att ur en foreteelse, den méa vara ett naturveten-
skapligt eller historiskt faktum eller en hypotes, kan utvinnas
en for eleven fattbar bild, som kan tillimpas p& musiken i dess
helhet eller pa en viss epok av dess historia eller pa ett visst
stilavsnitt. - Svagheten hos det Riemannska systemet liksom hos
generalbassystemet ligger déri, att dess skapare férmenade det
vara tillimphingsbart; pa alla musikens stilarter och former, me-
dan det i verkligheten endast #r anviindbingsbart inom relativt
begrinsade avsnitt av musikhistorien. i

Med Riemann kom &dven den musikaliska stilkritiken in pa
mera vetenskapliga banor én tillférne. Trots att han-i sina ana-
lyser av Bachs Wohltemperiertes Klavier och Kunst der Fuge®

" T Hugo Riemann, Analyse von Bachs wohltemperierlem Klavier (Handbuch
der Fugenkomposition, Teil I und II), 3. Aufl, Berlin u. 4 och Analyse von
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till' en viss grad hemfaller 4t hermenevtik och att han p& denna
asymmetriska stil séker tillimpa det symmetriska periodschemat,
inleda de en.ny epok i den musikaliska stilkritiken. I sina se-
nare analysupplagor 6ver Beethovens pianosonater har han lyc-
kats frigéra sig dven fran dessa svagheter. Det dr. dessutom an-
mirkningsvirt, att dessa stilanalyser dro lagda si, att de kunna
tjdina pedagogiska dndamal.

Bland stilkritisk litteratur under detta &rhundrade bdér nim-
nas i forsta . rummet Ernst Kurths Grundlagen des linearen Kon-
trapunkts® och Romantische Harmonik® samt Knud Jeppesens
Palestrinastudier,* vilkas resultat sedermera av denne foérfattare
tillrittalagts f6r pedagogiskt bruk,® vidare A. Lorenz’ Wagner-
undersokningar® samt Johannes Schreyers,” Fritz Jodes® och W.
Werkers® Bach-analyser. Som synes ar det mest Bach-stilen
som behandlas, vilket ju &ven' ir ritt naturligt med hinsyn till
var tids nyvaknade, glidjande Bach-intresse. Dock mé& man
hoppas, att s& sméningom hela litteraturen skall genomforskas
till. fromma- for icke blott pedagogiken utan dven en allménnare
forstaelse for skilda stilarter.

TFor den spekulativa musikteorin ha teoretikerna visat vida
mindre intresse, vartill kommer den omstindigheten att under-

Bachs Kunst der Fuge (Handbuch der Fugenkomposition, Teil 1II), 2. Aufl,
Berlin u. &

1 Hugo Riemann, L. van Beethovens samtliche Klavier-Solosonalen, 3-Bde,
4. Aufl., Berlin 1920.
~ 2 Ernst Kurth, Grundlagen des linearen Kontrapunkts, Einfithrung in Stil
und Technik von Bach’s melodischer Polyphonie, Bern 1917.

2 Ernst Kurth, Romantische Harmonik und ihre Kriese in Wagners »Tris-
tan», 3. Aufl., Berlin 1923.

* Knud Jeppesen, Palestrinaslil med serligt Henblik paa Dissonansbe-
handlingen, Kgbenhavn 1923.

5 Knud Jeppesen, Kontrapunkt (Vokalpolyfoni), Kebenhavn og Leipzig
1930.

8 Alfred Lorenz, Das Geheimnis der Form bei Richard Wagner, Berlin
1924.

7 Johannes Schreyer, Von Bach bis Wagner. Beilrige zur Psychologie
des Musikhorens, - Leipzig 1903, omarbetad 1ill »Harmonielehre», Leipzig
1905.

8 Fritz J6de, Die Kunst Bachs dargestellt an seinen Inventionen, Wolfen-
biittel 1926.

? Wilhelm Werker, Studien iiber die Symmelrie im Bau der Fugen und
die motivische Zusammengehorigkeit der Pridludien und Fugen des »Wohl-
lemperierten Klaviers» von Johann Sebastian Bach, Leipzig 1922.
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s6kningarna ligga sa gott som uteslutande pa harmonilédrans om-
rdde. Anmirkningsvirda &ro arbeten av August Halm,' R. Louis
och L. Thuille,” Ernst Kurth® samt Bruno Weigl.*

" Under det sista artiondet kan man konstatera ett stadigt sti-
gande intresse for dessa problem. Den schweiziske teoretikern
R. Eidenbenz soker i sin dissertation, »Dur- und .Mollproblem
und Erweiterung der Tonalitét» J 16sa beteckn'}ngsfrégan vid till-
falliga utvikningar ur tonarten till 1&ngt fran tonartenf ce.ntrlim
beldgna, tonarter, ett problem, vars losande ar en 116'dvand1g for-
utsdttning for stilkritiska undersokningar av det sista halvsek-
lets musik. Han utgdr dérvid fran Riemanns beteckningssystem,
som han utvidgar genom ett konsekvent altererande av huxozud-
klanger samt parallell- och ledtonsvaxlingsklanger c?ch erhaller-
pa detta sitt 1att mojligheter att beteckna snart sagt vilken klang-
bildning som helst i férhéllande till en viss tonika. S& beteck-
nar han t. ex. g-moll-klangen i c-dur som en g-dur-klang med

lagaltererad ters och betecknar den som D +v, d. v. s. domi-

nantens variantklang och d-dur-klangen i samma tonart spm-
Sp + v, alltsa subdominantparallellens variant. Dérvid forbiser
han emellertid, att en klang véxlar funktion, om den genom al-
teration kommer att flytta 6ver pa tonikans andra sida i kvint-
‘cirkeln: genom lagalterering av dominanttersen kommer alltsa’
ackordets funktion fran dominantisk till subdominantisk, (Sp+)
[S+]; genom vht'fgalterering av subdominantparallellens ters véx-

‘lar ackordets funktion fr&n subdominantisk till dominantisk,

{D-+) [D+]. Vidare har han upptagit Riemanns forslag till be-
tecknande av de s. k. stortersklangerna, e+ och ass+ i c-dur,
med 34 och I+ (se féretalet till 6. uppl. av Handbuch der

. Harmonielehre). Fordelen med detta Riemanns forslag torde

vara mycket tvivelaktig, d& det latt inger den forestéllningen,
att det dr tersférhallandet som sddant mellan tonikans och »ters-

1 August Halm, Harmonielehre, Berlin und Leipzig 1925. Svensk ©Over-
sittning av Gunnar Jeanson, Uppsala 1926.
. 2 Rudolf Louis und Ludwig ‘Thuille, Harmonielehre, 8. Aufl., Stuttgart
u. & (4. Aufl, Stuitgart 1913.) ) '
3 Ernst Kurth, Die Voraussetzungen der theorelischen Harmonik, 2. Aufl,
Bern 1922.
4 Bruno Weigl, Harmonielehre, Mainz 1925.
5 Grifenhainichen 1927.

10 — 332240.
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klangegs» grundtoner, som i analogi med kvintférhallandet mel-
Jan tonikans och dominanternas grundtoner ar orsaken till slakt-
ﬁkapen. Det star i direkt strid mot andemeningen i detta for
ovrigt klara och logiska system, séarskilt dad det redan forut fin-
nes en mojlighet att beteckna dessa ackord i deras férhallande
’unll grundtonikan med de visserligen mindre kortfattade, men till
forstelsen av ackordens funktion mera belysande (D+’) [Tp+1
for e+ 1 c-dur och °Sp foér ass+ i c-dur. '
Den tredje dominanten, a+ i c-dur, betecknas av Eidenbenz
_s’o_m tonikamediant, Tm, och den tredje subdominanten ess-f-;
i cjdur, som tonikaundermediant, Tu; den sjitte domir;anten
tonikamediantens  tonikamediant, fiss+ i c-dur, betecknar har:
som.tonikamediant av andra graden, T2m, och den sjitte sub-
fiommanten, tonikaundermediantens tonikaundermediant, gess——
1 c-dur, som tonikaundermediant av andra graden, T2u.’ Kring“'
dessa klanger, vilka jamte tonikan dela kvintcirkeln i fyra delarA
g.ruppera' sig sedan kvintcirkelns samtliga klanger, vilka da anj
tmg?n f4 dominantisk eller subdominantisk betydelse till dessa
Ir:edlanter eller till »stortersklangerna». Att detta drar med si(’*
s?da.rla. konsekvenser, som t. ex. att den genom 1edtonsvé’1xlinz1
féordjupade subdominantklangen, neapolitanska sextens ackord'
d?ss—durklangen 1 c-moll och c-dur, far dominantisk funktionr
gor honom icke alls férldgen; dessutom visar han, hur man éven:

- . 7
genom alteration kan komma till samma resultat, D 5>9>.

Nackdelen med detta system &r, att man icke gefom hjalp~
tecknen far nédgon som helst upplysning om, genom vilken klar?g
ellef? vilka klanger inom den ordinarie kadensen den tillf'eilliga‘
tonikan ar beslaktad med huvudtonikan. En annan sak skullé
d.et vara, om det redan frdn borjan papekades, att dessa beteck-
mflgar endast gilla som forkortningar fér de lingre, men for
slakt_skapen mera belysande beteckningarna (D) [,Sp—i—] for
‘f1+ i c-dur, (°Dp) [°S] for ess+ i c-dur, (D+) [B:] for fiss+-
i c-(%ur eller (&) [S+] for gess+ i c-dur o. s. v. Genom ett me-
kaniskt uppdelande av kvintcirkeln i tre eller fyra delar och ett
konselfvent upp- resp. nedaltererande av tersen-vinnes mahanda
ett'fran abstrakt logisk standpunkt oantastligt system; psyko‘-
logiskt blir det orimligt, dd begreppen dominant resp. szubdomi—A
n-ant, i den mening dessa termer ha haft &nda sedan Rameaw:
till vdra dagar, darigenom forstoras. T
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Aven om Eidenbenz icke lyckats 16sa problemet, har han at-
minstone pavisat dess existens och #ven givit vissa impulser, som
méhanda kunna bidraga till en lyckligare 16sning.* En viss ne-
gativ betydelse har ocksa arbetet, emedan det ger ett avskrac-
kande exempel pa, vilket farligt medel alterationsbegreppet &ar,
om det icke betraktas sisom beteckning for en forkortning av

‘mera invecklade ellipsforhallanden.

Samma problem ar toremalet for en undersokning av Her-
mann Erpf,” som givit ett vida lyckligare forslag till dess losande.
For funktionellt tydbara harmoniska forhallanden, vilka trots -
allt fortfarande spela en stor roll, t. o. m. inom den atonala mu-
siken, har Erpf utgatt fran den Riemannska funktionsldran. Han
klargor dar forhallanden, vilka tidigare utan urskillnad hén-
torts till alterationsféreteelserna, dels genofn inférande av de
Kurth-ska begreppen »Nebenton-» och »Leittoneinstellung», dels
genom funktionsblandningar som princip for dissonansbegrep-
pets tydning, alltsa en motsatt vdg mot Eidenbenz’. Han ut-
monsirar dock icke till fullo alterationsbegreppets betydelse men
inskrianker det till de fall, dar det kan anses ha betydelse som
»klangskérpnings-»medel. Svagheten i detta system ligger i,
att darigenom flera grundprinciper tér dissonansuppfattningen
arbeta jamsides oberoende av varandra, ndr det dock #r moj-
ligt att aterfora alla funktionellt forstaeliga dissonansbildningar
under en typ: funktionsblandningen."‘

1 f6ljande avsnitt behandlar forfattaren de funktionsfria sam-
manhangen. Han"systematiserar dar forst de symmetriska klang-
erng; som uppbyggas genom sammanfogande av tva eller flera
lika stora intervaller: lilla tersklangen (klangligt identisk med
det funktionellt tydbara tersnonackordet, generalbasldrans »for-
minskade septimackord»), som vid omvindning kan upptridda
som storsextklang; heltonsklangen, uppkommande genom kom-
bination av tvé pa heltonsavstind liggande stortersklanger (funk-
tionellt tydbar sisom dominantnonackord med »dissaltererad»
kvint, d. v. s. denna tons ersittande av dess bada skromatoner»,
alltsd vid g9 g-—h———dess—;diss——f——a, en f. 6. mycket tvivelaktig

1 Jfr Svensson-Moherg, Harmoniléra, Stockholm 1933, ss 86—94.

2 Hermann "Erpf, Studien zur Harmonie- und Klangtechnik der neueren
Musik, Leipzig 1927.

3 Jfr Sven E. Svensson, Till forstaelsen av dissonansbegreppel. Svensk
tidskr. f. musikforskning 1931, ss. 163—170.
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16sning) ; vidare tritonusklangen, vilken tvatoniga klangbildnin
saknar betydelse i de méngtoniga nyare klangbildnin "11‘11'1gi
k_vartklangen.och dess omvéndning kvintklangen, i sin fugi’lcstéilo
diga form' innehallande den tempererade tolvtbni;ga skalans qlllf;
tc.)ner, t. ex. ¢—f—b—ess—ass—dess—gess—h—e—a—d— ‘_;
v.ﬂl_«:a samtliga dock knappast kunna vara representerade i‘l ’
tldlgt‘ utan endast som delavsnitt. Det dr att beakta at(t tonecrl:ll-
-verkhgen upptriada pa kvart- (eller kvint-)avstand i ’klangen 0(:}211
icke sammantringda inom en oktavs omfang, d& eljest fyr- eller
.femklang"er upptréd'a, vilkas kvartmissiga struktur ickeyu f’ltl—
tas, varfor de latt komma att identifieras med andra ackgfd‘z -
Per,"— En tolvtonig typ, som hittills icke tydligt har givit d
tillk&nna i litteraturen, &r halvtonsklangen. e
Allé-l dessa bildningar férekomma eller &ro tinkbara iven i
funktionella sammanhang. Det #r alltsid icke deras st;ukt 1
utan .det sammanhang, i vilket de upptrida, som aveér d 'ul
fl.lnktlonella eller icke-funktionella betydelse,. De ckfnn‘l ?’as
andas 1.ne.d varandra eller med funktionsbehiftade klancgbi(l)g:
ningar, i sistndmnda fall givetvis vid 6vergdng fran funktionell
till 1cke.z-funktionell struktur eller tvirtom. Vid deras forbi
da-nd? sinsemellan saknas visserligen en central samma(nhélh;(li]o;
p_1'11101p; de ha_ intet gemensamt m&l utan varje rorelse ar indi
viduell och karakteristisk. : e md
De funktionsfria symmetriska klangerna ha efter ett kort u
b%omstrande genom Debussy och Schénberg (i kammarsyr ]E]’CP‘
nm? _é.ter néstan forlorat sin betydelse. Deras snabbt clltt%;(;)';
xtarlatl.onsméjlighete_r_ déomde dem att trida tillbaka for f111(
tllgnsf}'la Dflerklangsbildningar, vilka icke kunna &terforas xlr:u:
§1g pa ndgra av ovan behandlade klangtyper, pa akusti(skfl cfe—
nomen (t. ex. Overtonsserien) eller pa andra, inom det tem( ere-
rade systemet tankbara, byggnadsprinciper (t. ex. tersup kf) ‘e—
{?adsprlllcipell). Friagan, huruvida dessa flerklangsbild]jliggf \
aro underordnade en hégre princip, anser forfattaren bora id
svaras nekande. Sirskilt inom den atZnala tolvt01151n11;ik n
uppkomma de som funktionellt och klallglll;gt obundna bildning?:'

g nom ar . | I k c td al-
€Nor Sl nmornas [161()(115 t j ria ror elSC 1 f()l}lall lllde tll]. var
alld]. a.

-Erpf har visserligen icke lyckats astadkomma en allméingil-
tig formel, under vilken den moderna musikens olika foreteelser
kunna sammanforas till en helhet, ett enhetligt system, dar de-
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taljerna inordnas som delar i en helhet. Troligen ligger ockséd
en dylik systematisering for narvarande utom mojlighetens grén-

ser, innan iman har mojlighet se var tids musikskapande i sitt

historiska perspektiv. Tills vidare soker han analogier med
narmast foregiende epoks (hyperromantikens) former.* Fragan
huruvida denna vig ar framkomlig torde nog for 6gonblicket fi
lamnas oppen. : -

Under mer #n fyra decennier stod Riemann tdmligen ensam
som foretradare for den dualistiska, poléra, harmoniuppfatt-
ningen. Den ende av denna tids mera betydande musikteoretiker,
som accepterar denna uppfattning dr Halm, men trots detta utan
att lata principen bli av grundliggande betydelse fér det harmo-
niska systemet. Aven om man upptog Riemanns formulering
av satsreglerna (Louis och Thuille), vilka dock voro baserade
pa den duala principen, eller anekterade hans funktionsbeteck-
ningssystem (Schreyer);, som likaledes forutsitter ett poldrt be-
traktelsesitt, - kringgick man problemet med ett kort omnim-
nande (Halm), ignorerade det totalt (Schénberg m. fl) eller in-
tog en starkt kritisk hallning (Capellen,” Mayrhofer® eller Kurth).
Under det sista artiondet har emellertid ett pafallande omslag
dgt rum; Eidenbenz och Erpf &ro i detta fall tydliga exponenter
fér det polidra betraktelsesattets slutgiltiga genombrott.

Ett mirkligt spekulativt arbete i samma anda #ar S. Karg-
Elerts »Polaristische Klang- und Tonalitdtslehre (Harmonolo-
gik)».* Forfattaren intager visserligen en mycket kritisk hall-
ning gentemot Riemann, dock icke sasom flertalet andra teore-
tiker pia grund av den harmoniska dualismen utan tvirtom
trots denna. Han anser nimligen, att Riemann i detta fall icke
tagit steget fullt ut, han betecknar hans system som »verkappte
Stuferibezeichnung» men han erkénner dess betydelse for for-
stiendet av den harmoniska logiken.’ Det &r mycket sant, att

1 ,Es handelt sich also nicht darum, bestechenden Systemen ein neues
gegeniiberzustellen und zu _beweisen, sondern umgekehrt darum, die ge-
ringen Spuren durchgehend anerkannter Grundtatsachen aufzunehmen und
weiler zu verfolgen unter stindiger Beobachtung der Wirklichkeit», s. 16.

2 Georg Capellen, Die Unmaoglichkeit und Uberfliissigkeit der dualislischen
Molltheorie R'iemanns, 1 Neue Zeitschrift fiir Musik 1901.

3 Rob. Mayrhofer, Das Problem der Durdiatonik, Wien 1910.

* Leipzig 1931.

5 Das grundlegende Prinzip der Funklion aufgestelll zu haben bleibt eine
Grosstat in der Geschichle der Harmonielehre (s. 63).
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nér det géller att 6verféra den klangliga dualismen pi fonartligt
comrade, d. v. s. att stidlla upp molltonarten som poliar motsats
till durtonarten vacklar Riemann. A ena sidan utgdr han fran
de rena tonarterna (dur med dursubdominant och moll med
mollsubdominant) men & den andra visar han en stark bené-
genhet att betrakta dominanten som durklang till sin karaktir

Aven i moll och subdominanten som Il sin karaktir mollklang
Aven i dur.?

Nu giller problemel: férutsitter en klanglig polaritet (betraktelsesittet
durklang = o&verklang, mollklang = underklang) med nﬁdvﬁﬁdighet dven
en tonartlig? Om man icke vill férlora sig i abstrakta spekulationer, vilka
ha féga med musik att géra, méste man fortsitta att fraga: har den rena
" molltonarten spelat samma roll i musikhistorien som den rena durtonarten?
Denna fraga torde icke kunna besvaras pi annat sitt &n si, att en ren
molltonart utan durdominant aldrig har férekommit. Inom wienklassicis-
men och mannheimskolan dr en molldominant t. o. m. ytterst ovanlig, inom
férklassicismen férekommer den med vixlande frekvens inuti safsen, om-
‘vixlande med durdominanten; ja, icke ens i de medeltida kyrkotonarterna
4r molldominanten allenarddande. (Att den frygiska kyrkotonarten sak-
nade en stigande ledton &r intet bevis, d4 denna tonartstyp helt saknade
-en dominant i vdr mening.) -I romantiken férekommer den visserligen som
ett psevdo-arkaistiskt medél, nir man avsag »kyrkotonartliga» verkningar.
D4 dessa verkningar berodde pa ett historiskt missférstand, férfaller dven
detta argument. — Svirare blir det fér motstindarna till ett dualistiskt
tonartssystem att beligga mollsubdominantens férekomst i dur fére roman-
tiken. Iérklaringen p& detta problem torde vara, att dur- och mollton-
arterna ldngre framat i -historien, &n vad man i regel antager, stodo un-
der inverkan av de pa melodisk basis vilande kyrkotonarterna. De avvi-
kelser fran den rena mollskalan (den. #oliska), som redan under 1500-talet
voro vanliga i den melodiska uppitgdende mollskalan kunna ju sparas till
den doriska kyrkotonen; en liten sext i durskalan sammanfaller diremot
icke med nigon av de durartade kyrkotonernas skaltyper och hade darfér
svdrare att intrdnga i durskalans schema och dirigenom #ven i den har-
moniska durtonarten. Det kyrkotonartliga betraktelsesittet hindrade s&-.
ledes icke molltonartens utveckling medan diremot durtonarten, dnda till
dess romantikens véldiga harmoniska frihetsrorelse slutgiltigt lossade de kyr-
kotonartliga fjattrarna, upptridde i korrumperad form.

Hela utvecklingen av den romantiska harmoniken talar dessutom mot elt
polédrt tonartsuppfattande, i det de bidda varianterna av tonarter pi samma
grundton frin och med Schubert visar starka tendenser att nirma sig var-
andra, tills de slutligen hos Wagner (Tristan), Mahler, Strauss, Reger och
icke minst hos Karg-Elert hota att sammansmilia. — Att taga dessa in-

* Handbuch der Harmonielehre s. 54. Elementar-Schulbuch der Harmonie-
lehre s. 51

~iandningar mot den :
.stindstagande fran den Llangliga du
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[ i i prevandning for ett av-
tonartliga dualismen till forevan g
e . alismen vore dock att kasta ut barnet
-med badvattnet.
Karg-Elert gar si langt i sin polara tonartsuppfattning, att Ean
‘ i i an
atménstrar begreppet subdominant. Med doronman‘t mI?lar han
tonikans kvintklang i klangens riktning, alltsd (enligt Riem

“terminologi) D+ i dur och °S i moll. Klangen pa tonikans

andra sida (alltsé S+ och °D) betecknar hfln som »C(?nt.radl())rf[n:
nantes eller forkortat » Contrante». Han gar sa langt i s(;ttf (; 12_
‘pande av polariteten, att han anser sig vara tvungen vanda ‘1; *
tionsbokstiverna i moll upp och ne?. "D'e tre hlivgdharmom T
‘{principalerna) betecknas alltsi pd foljande satt:

: 0
Karg-Elert: ¢.T D a L .
Rieman: S+ T+ D+ °S °T °D

.
Stegbeteckning: IV 1 A% Iv 1 %
. Klangriktning: <— — «— — .

oS i dur och D4 i moll betraktar han diremot som lin fran‘

: 1
Wagigﬁsoonnir?zljer Karg-Elerts betraktels'esii.tt och frfu‘ns’f::lllnéréﬁ
fran alla andra teoretikers ér, att han prmc1p?llt u}gal fran o
jdeala renstimningen. Det dr f. n. svart att f‘orutsaga.,'A}'un(;luwf °
denna renstdmda harmoniuppfattning kan' bli _fruktbaran de o
framtida musiktinkande och -skapande; 1 varTJ? fal.l fgert ?n;r;
framstillning en mangfald nya synpun}«xter. Nar v1~ or 1 vasom
hundraden sedan accepterade den liksvavapde ter?pel z}tm en 5
en instrumentteknisk och praktisk n’c')dvﬁndlghf:t, latc‘) vi d'en eIfIcllit:
Jlertid samtidigt bli bestimmande f'cir.‘hel_z.l var lzalm?ntlu_pp cfér
ning, ja, den har t. o. m. blivit en nodvan"chg forutsat ‘nlngf or
vart harmoniska tinkande. En ideellt renﬂstan_ld hz}rmoniiu;ipﬁz:) n.
ning skulle nu medféra svara hindelg, sarskllt vid mo ;?t-oﬁ
" Forst och framst méste man avsta fran att betrakta modulatt

sasom en utvidgad kadens, d& ett atergdende till utgéng-stoparten

a < i r Variant-
1 Gje sind also gegenseitige Austauchklange der starken Seiten de b

. . snante
tonarten: Bildlich gesprochen: G dur _empfangt'von c moll file ,tDl(;;msneaitlrlles
.(f méll Akk.) und riickt sie als starken Negativklang an die ste

’ i je nunmehr
schwachen Positivklanges (F dur Akk.), als dessen »Variante» sie

Reziprok fordert ¢ moll von C dur die Dominante (G dur) und

ngiert. _ ! : nd
ililic]it sieals starken Positivklang an die Stelle seines schwachen Negaliy

g i i iert . 74). Kursi-
klanges ( moll), als dessen Variante sie nunmehr fungiert (s. 74)
<5 o

veringarna av OsS.



152

knappast &r mojligt pa4 grund av de dirigenom uppstiende koimn-
madifferenserna, — sdvida man icke atervinder precis s‘avinma
vig man kommit. Om man betinker, att klangfsljden c+ g+
d+ a+ et :lct+, upprepad fem ginger, medfor en dis-tonation
av -det sista c+ fran det forsta med ett halvt tonsteg genom de
fem ganger summerade kommadifferenserna eller omvéant, att

klangfoljden ¢+ f-+ b+ ess+ ass+ :[| c+, upprepad fem ganger,

dstadkommer en detonation av ett halvt tonsteg mellan det forsta
och det sista ¢+, kan man gora sig en forestillning om, vilka
fjattrar detta betraktelsesitt ligger pa det fria modulerandet.
Karg-Elert betraktar darfor ej heller modulationen som en utvid-
gad kadens utan i stillet som »tonartliche Wandlung». D4 han
emellertid upptrider som en tonmalitetens forsvarare gentemot
den tonalitetsupplésande atonalismen, torde detta betraktelsesatt
bli svart att upprétthalla. Men &4ven om han hadeé i princip
accepterat tonalitetens upphéivande, stimmer det #ndi icke, d&
atonalismen, atminstone i den form under vilken den hittills
upptrétt, principiellt baseras pa den liksvdvande temperaturen.

Att har i detalj bedoma detta digra verk &r icke mojligt, da
det bade ror sig med en si gott som helt nybildad terminologi och
dessutom pé& snart sagt varje sida ger anledning till kommenta-
rer, positiva eller negativa. Att de hér ovan behandlade punk-
terna huvudsakligen kommit att hoéra till den senare kategorin,
betyder dock ingalunda, att verket i sin helhet behdver av-
visas. Tvartom ger det en méangfald nya synpunkter och im-

pulser till vidare unders6kningar, vilka médhé&nda skulle kunna. -

verka befruktande ej endast pA harmoniuppfattningen som sddan
utan dven pa musikskaparidet. . Déaremot -uppmanar férfattaren
redan i foretalet »oberflichliche Geschwindleser, denktréige Mu-
sikanten, Geniesser, die sich nur an interessanten Endergebnis-
sen delektieren» och »obstinate Rechthaber, die die Kraft ihrer
Gegenbeweisfithrung lediglich aus der Tatsache ziehen zu miis-
sen glauben, dass es bisher ja auch anders ging» att halla sig
undan.

Annu si linge synes harmoniliran vara den gren av musik-
teorin, som utdovar den storsta lockelsen pa forfattarna. Detta
ar ocksd mycket latt forklarligt, d& den ju i hogre grad &n andra
till kompositionslaran hérande fack ger dven den utévande mu-
sikern. en skolning i1 musikaliskt tdnkande, naturligtvis under
forutsittning, att den icke inskrinker sig till att vara uteslu-

tande stamférningslira,
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utan dessutom grundval av spekulativa,

i 0 iva ‘lasaren en
stilkritiska och historiska forskningar,. soker giva 'l

i il4 \ m.
fast plattform for sin uppfattning av harmonilarans proble

Harmonildran ar dock icke det enda saliggorande medl_et tfcl)lr
' . . .- _ S 1- _
en fordjupad musikuppfattning; hk.sorn me}odl ,dryjzn*;r1 lilnder_
mehtations— och kontrapunktldra * ar den. Jgde?.'alitqre neer
) i Laliska formliran 1 vidstracxtd .
avdelning av den musika ‘ 01 k i
:lee getta fack skulle i sin helhet fértjaina storre uppmérk
N -

<samhet fran de musikteoretiska "férfattarnas sida.

i ade & rabner,
1 gtt markligt arbete pa kontrapunktlérans: omc@lrade ar H:g:::l;éihsvemk
i 931). Som det redan presen
D e ot tiStgf)triar:anlJmaL’faller med forf:s asikter (Moses Pergament,

publix pd _— I Svenska Dagbladet den 2°/+ 1932) ha vi icke ansett det

Melodins triumf, e
;16dvéindigt pehandla det i denna sammanfattning
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