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TILL FORSTAELSEN AV DISSONANSBEGREPPET

Av Sven E. Svensson (Uppsala)

egreppen konsonans och dissonans ha som bekant under

hela den flerstimmiga epoken av musikens historia spelat
en mycket stor roll for musikuppfattningen. Visserligen skilde
redan den bysantinska musikteorien mellan symphoniai (en-
klang, kvart, kvint, oktav, dubbeloktav, undecima och duode-
cima) och diaphoniai (sekund, ters, sext och septima), men den-
na uppdelning vilade icke pa4 musikalisk-psykologisk grund, utan
var framsprungen ur matematisk-fysikaliska tonbestimningar.
Den upptogs dven av medeltidens visterlindska teoretiker: under
organumperioden saknade tersen alltjimt aktualitet med hinsyn
till samklangen, och férst den under folkligt inflytande stiende
fauxbourdontekniken tvingade teoretikerna att taga stillning till
tersens egenskap; var den en konsonans eller en dissonans? Me-
dan 4 ena sidan en konservativ riktning fastholl vid tersen och
sexten som dissonanser, dirvid stédande sig pa, att deras talfor-
hallanden varken svarade mot en-enkel méangfald eller tvad pa
varandra f6ljande tal, bérjade en annan modernare riktning géra
sig géllande, som med héinsyn till dessa intervalls. villjud icke
tvekade att erkinna dem som konsonanser.

Att konsonans och dissonans icke idro absoluta begrepp tycks
man redan tidigare ha konstaterat. Franco av Paris och Johan-
nes de Garlandia uppdelade silunda konsonanserna i féljande
grader: a) perfekta (enklang och oktav), b) imperfekta (stor
och liten ters samt liten sext), ¢c) mediala (kvart och kvint). Alla
andra intervaller, alltsd #ven stora sexten, betraktades som
dissonanser och indelades i-imperfekta (sekund och stor sext) ach
perfekta (alla de 6vriga). Franco av Koln foljer samma indel-
ningsgrunder bara med den skillnaden, att han betraktar stora
sexten som konsonans och lilla sexten som dissonans. Den
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palestrinska polyfonin, vars regler fortfarande anvéndas vid un-
dervisning i vokal kontrapunkt, betraktar stora tersen och lilla
sexten som fullkomliga konsonanser. Lilla tersen och dess for-
sittning stora sexten voro diremot ofullstindiga konsonanser;
de behandlades som de andra konsonanserna inuti satsen men
fingo icke forekomma i slutackordet annat &n som rest mellan
bastonens stora ters och rena kvint. Forst i barocktidens instru-
mentalstil tycktes detta intervall hivda sin stillning som en med
stora tersen jimnbordigkonsonans. Kvartens stillning som kon-
sonans blev &n mera villkorlig. I tvastimmig sats var den av-
gjort dissonant, i flerstimmig sats har den dock behallit sin
egenskap av konsonans men endast under villkoret,-att den upp-
trider som restintervall mellan bastonens kvint och. oktavfgr-
dubbling. Man maste alltsd redan vid de forsta forsoken till
sjalvstindigt forande av mer &n tva stimmor ha upptickt kon-
sonansens relativitet, di alla kombinationer av tvd rena (mled
undantag av enklanger och oktaver), stora eller sméa intervaller
alltid resultera i att en av de tre tonerna blir dissonant i for-
‘héallande till de bdda andra. Dérav féljer, att intervallets egen-
skap av konsonans dr beroende pa att det ingar i en storre kon-
sonant enhet, dur- eller mollklangen. Detta férhallande pape-
kades redan av Walter Odington omkring 1275 och senare av
Gafurius 1496. Dessa bada konsonanta klangers motsatsforhal-
lande forfaktades emellertid férst av Joseffo Zarlino (Istituzione
harmoniche 1558), som péavisade stora tersens stdllning inom
klangen som avgoérande for klangens karaktir av dur eller moll.
Dérav drar Riemann den forhastade slutsatsen,'att Zarlino skulle
ha ansett mollklangen som underklang. Det troliga torde dock
vara, att Zarlino endast velat betona, att i det ena fallet ligger
stora tersen underst inom kvintintervallet och i det andra 6verst.
Med upptidckten av Gvertonsserien genom Sauveur ar 1700 fick
dven durklangen sin forklaring. Denna upptickt bragte till en
bérjan Rameau i konflikt med Zarlinos mollteori (1722), men
redan 1737 bryter han med sin tidigare uppfattning om dur-
klangen som den enda av naturen givna konsonanta harmonin.
accepterar Zarlinos dualistiska harmoniuppfattning och fann i
»klirrtonerna» atminstone ett bevis pa molklangens férankring
i naturen. En annan férklaring till mollklangens konsonanta
karaktar trodde sig Tartini ha funnit i de av honom upptickta
kombinationstonerna. Den duala harmoniuppfattningen delas
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utom av dessa dven av M. Hauptmann," som utan att ingd pa
nagon fysikalisk férklaring liknar durklangen vid livstrddets mot
himmelen strivande grenar och mollklangen vid den dystert slo-
kande tarpilen. De yttersta konsekvenserna av den duala har-
moniuppfattningen drogos dock av Arthur von Ottingen,* som
med sin undertonsseriehypotes beredde vig fér Hugo Riemann.?
Denne lyckades framstilla de grundliggande teorierna i féljande
korta satser:

1) Vi hora toner stddse som foretrddare for klanger, av vilka
det finnes tva arter: durackord (6verklang) och mollackord (un-
derklang).

2) Vi uppfatta ackordfoljderna sdsom hénforande sig till en
huvudklang, genom vilken de bli forstaeliga och med vilken de -
harmoniskt &ro besliktade. Framst komma dirvid ifraga de
tvdA huvudharmonierna dominant- och subdominant-(klang),
vilka std huvudklangen, tonikan (= tonikaklangen) nirmast.

3) Man kan forstd en klang i dess dubbla klangféretradarskap,
varvid stidse en av dem dominerar och den andra tolkas som ett
storande av huvudklangens konsonans, som en dissonans.

4) Modulation &r intet annat &n en omtydning av ackorden
fran den betydelse de #igde i utgingstonarten till den betydelse,
som tillkommer dem i den nya tonarten.

Det nya i Riemanns framstéllning var icke de medel han an-
vinde sig av; den duala principen var framstidlld redan av Zar-
lino, tonartens aterférande pa tre huvudharmonier hade till upp-
hovsman Rameau, mollklangens fysikaliska forklaring ur en hypo-
tetisk undertonsserie var redan framstilld av v. Ottingen. Ny var
diaremot hans dissonansuppfattning, vilken medférde hegreppen

»uppfattningsdissonans»> och »skenkonsonans». Genom dessa
utékades vart dissonanshérande till att — wutom det rent
akustiskt-fysiologiska horandet — omfatta dven ett psykologiskt

horande; eller med andra ord: dissonansbegreppet, som hittills
gillt det vertikala samljudandet av till skilda klanger horande
element utvidgades att innefatta dven det horisontala samman-

-hanget. Den sista konsekvensen av detta betraktelsesitt drager

1 Die Natur der Harmonik und der Metrik (1853].
* * Harmoniesystem in dualer Entwickelung (1866).
3 Handbuch der Harmonielehre 18. u. 9. Aufl. 1921), Elementarschulbuch

der Harmonielehre (3. Aufl. 1918) Handbuch der Harmonie und Modulations-
lehre (6. Aufl. 1918).
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Riemann sjilv i det inledande kapitlet till »Handbuch der Har-
monielehre», andra delen (Dissonanslehre), di4 han pipekar att
den enda absoluta konsonansen ir tonikaklamgen. Att de tre
huvudharmonierna icke #iro i konsonanshiinseende fullt jimn-
bérdiga och saledes icke ha samma slutkraft méste redan
Rameau ha kint d4 han papekar att tonikan a4r den centrala
klang, genom vilken de perifera klangerna erhalla sin betydelse;
mirkligt 4r det dock, att denna tanke behdvt vila under ett-
hundrafemtio ar, innan den var mogen fér en formulering.
Egendomligt nog har icke Riemann i sina egna praktiska.la-
robocker fasthallit vid denna teori om dissonansens egenskap av
klang- (funktions-)blandning, utan betonar tvirtom, att den musi-
kaliska logiken icke erkinner . tvaklangiga ackord (Handbuch
der Harmonielehre s. 169). Han betraktar i sina larobocéker
tonarten som en fast punkt i harmonisystemet: tonika, dominant
och subdominant dro redan -frdn borjan givna. -Dessa tre hu-
vudharmonier kunna varieras 1) genom tillsittande av dissone-
rande toner (lilla septiman till durdominanten och mollsubdomi-
nanten och stora sexten till dursubdominanten och molldominan-
ten; 6vriga dissonanta tillsatser 4ro analogibildningar), 2) genom
kromatisk forindring av de tre huvudharmoniernas bestandsde-
lar (alteration), 3) genom figuration med genomgéngs- och vixel-

toner, forhallning och féruttagning samt orgelpunkt, 4) genom °

klangbestandsdels ersidttande av sin véxelton (kvintens av sex-
ten, parallellklang, eller primens av sin ledton, ledtonsvixelklang,
de s. k. skenkonsonanta mellanharmonierna). Dessutom kunna
utflykter i omgivande tonarter foretagas genom att en till ton-
arten direkt (som tonika, dominant eller subdominant) eller indi-
rekt (dissonant eller skenkonsonant) hérande klangbildning om-
tydes till en funktion i den nya tonarten (modulation) eller, vad
som i sjdlva verket 4r samma sak, genom inférande av klang-
bildningar, som endast kunna forstds som stiende i dominant-
eller subdominantférhallande till huvudharmoni eller skenkon-
sonant mellanharmoni (mellankadens).

Tyvarr har Riemann, dad han uppstéllde detta system till for-
méan fér en konsekvent genomférd dual uppfattning och for ett
logiskt oantastligt beteckningssystem, latit forleda sig att utga
fran den rena tonarten (durtonart med dursubdominant och moll-
tonart med molldominant) som det priméra, trots att han vid be-
handlande av molldur och durmoll férklarar dessa tonartsfor-
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mer som de naturligaste (Handbuch der Harmonielehre s. 54,
Elementarschulbuch der Harmonielehre s. 51). Han férsvarar
detta med, att harmonisteget tonika-dursubdominant resp. tonika-
molldominant eljest 16per fara att férvixlas med harmonisteget
dominant-tonika resp. subdominant-tonika, alltsd att man hoér en
modulation till dursubdominantens resp. molldominantens ton-
art. Det torde kunna ifragaséttas, om detta kan undvikas och —
om det bér undvikas. Ligger di icke behaget hos dursubdomi-
nanten och molldominanten dari, att man hor dem som utvik-
ningar, som gester i subdominant- resp. dominanttonartens rikt-
ning! Kan man 6verhuvudtaget tala om tonart och funktion,
innan de bada perifera klangerna i nagon form varit represen-
terade jimte tonikan? FEn klang ir neutral; forst férbindandet
av tva klanger skapar ett problem, vilket erhaller sin 16sning, da
nya harmoniférbindelser intrida, som klargéra tonarten. Denna
16sning dr dock endast av tillféllig art: det kan vid nésta harmo-
niforbindelse visa sig, att den klang, som upptritt som jimnvikts-
klang mellan tva perifera klangbildningar, endast var tonika inom
sin lilla kadenskrets, och att denna tonika fyller en funktion som
dominantisk eller subdominantisk klangbildning i den kadens-
krets i stort, over vilken kompositionen i sin helhet #r uppbygd.
Beethovens symfoni I inledes av ett c-durackord med bifogad
septima, b, (l&n fran en i f-dur eller f-moll som subdominantisk
forstaelig klangbildning), som alltsd nirmast ir tydbart som en
dominantisk klangbildning i f-dur eller f-moll; det uppléser sig
ocksi till en f-durklang. Dessa tvd klangbildningar, ¢7 och f+,

"utgoéra alltsd en koncentrerad f-durkadens. Problemet kan allt-

sd anses vara lost for tillfdllet. Nista ackord, g-durackord med
bifogad septima (lan fran en i c-dur eller c-moll som subdomi-
nantisk forstaelig klangbildning) medfér ett nytt problem. Var
f-durkadensen endast en tillfallig kadens (mellankadens), eller ar
detta dominantseptimackord pa g endast att betrakta som vixel-
dominant i f-dur? Nista ackord, en a-moll-klang, undviker att
16sa problemet. Det kan tydas som tonikaparallell i c-dur eller
sorn dominantparallell i f-dur (eller f-moll). Nésta takt upp-
tages av en d-durklang med tillfogad septima, c. Den kan tydas
som dominant i g-dur eller g-moll och som vixeldominant i
c-dur eller c-moll och lamnar alltsi olika mojligheter 6ppna for
tydning av féregdende kadenser. Det i sjitte takten intridande
g-durackordet goér en tvdning till c-dur trolig, vilket dock icke
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fullt bekréftas forrdn i attonde, nionde och tionde takterna, vilka
medfora en fullstindig c-durkadens.

Den harmoniska analysen maéste siledes alltid férsiggd retro-
aktivt: tonart och funktion utgéra harmoniutvecklingens resultat,
icke dess forutsittning. Vid den foérsta fortskridningen bli bada
ackorden minst dubbeltydiga, d. v. s. dissonanta. En fullstindig

- kadens kan, di den inséttes i sitt sammanhang, dissonera mot sin
omgivning. Hela harmoniutvecklingen bestar siledes av en serie
om- och tillbakatydningar.

Den littast foérstdeliga av alla harmonirérelser 4r forbindandet
av tva klanger med gemensam prim, av Riemann kallad sido-

123
véaxel, t. ex. f-ass-c-e-g. Dessa bilda tillsammans en. en-
vV III 1 K

het men st samtidigt i ett motsatsforhallande till varandra, de
skulle kunna jamféras med den positiva och den negativa elek-
triska strommen. De paverka varandra till rorelse, men endast
i riktning'emot varandra, icke mot en tredje klang. Genom att
tva klangbildningar stillas i relation till varandra, uppstad bland
deras bestandsdelar vissa tendenser till rérelse. I detta fall attra-
hera durkvinten (5) och molltersen (III) samt mollkvinten (V)
och durtersen (3) varandra. Den gemensamma primen ir dir-
emot tendenslés. En sidan.fortskridning utgér alltsi ett pend-
lande av tva lika betydande storheter kring en viss ton, den ge-
mensamma primen. Forst om de stéllas i relation till en tredje,
fran dur- eller mollkvinten utstrdlande, klangbildning, erhaller
den av klangerna, fran vilken den nytillkommande klangen utgar,
jamnviktsldge mellan de bdda andra, varigenom tonaliteten och
dérigenom &Aven funktionerna, atminstone for tillfdllet, kunna
faststallas, t. ex. '
T+
1 3 5
f-ass-c-e-g-h-d
V III I ess 1 3 5

N ———

| —
°S VvV III I D+ - .
T— — -
°T

De bada perifera klangerna attrahera icke varandra, men de
paverka varandras rorelsetendens i rikining mot tonikam, sir-
skilt d& de i sig upptaga element av varandra:
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L T D7
D+—-3 5 1 3 5 7 9>
h-d-f-ass-c.......... g -h-d-f-ass
IX<VII V. 1III 1 V Ill« oS
S < D9 >

Lilla 6verseptimans egenskap av for dominantharmonin karak-
teristisk dissonans hade upptickts redan av Rameau, likasa lilla
underseptimans egenskap av fér subdominantharmonin karak-
teristisk dissonans (fastin den av Rameau betraktades som &ver-
sext). Denna egenskap hos nonan tycks forst ha papekats av
Riemann; innu Hauptmann betraktar dominantnonackordet som
en orgelpunktbildning (»férminskade septimackordet pa sjunde
steget» Over dominantens grundton). Riemann underliter dock
att beteckna de karakteristiska dissonanserna som ldn frian den
pa andra sidan tonikan beldgna perifera klangen; detta har forst
papekats av R. Louis & L. Thuille® Den naturliga féljden av
detta betraktelsesitt blir, att de- karakteristiska dissonanserna
endast utgora ett forkortande, ett sammantringande av den full-
stindiga kadensen: T -D7-T, T-Sv™-T, T - D9>-T "eller
T -S=x<-T iro olika former for T - ;’)57 -T; alltsd elt over-
ledande av den horisontala (uppfattnings-)dissonansen i vertikal-
planet.

De karakteristiska dissonanserna skilja sig frdn andra, medelst
tillsatser eller alteration astadkomna, dissomanser genom sin for
tonarten karakteriserande verkan. De senare aAstadkomma en
rubbning av ifrdgavarande klang ur dess funktion, varigenom
aven hela det omgivande tonartssystemet rubbas ur sitt l4ge.

- Fogas lilla &verseptiman till en klang av annan #n dominan-
tisk funktion fir denna en momentan dominantverkan, som 4ven
rubbar . omgivande harmonier ur sina funktioner; liknande blir

~forhallandet om man till klang av annan 4n subdominantisk

funktion fogar lilla underseptiman (= stora Oversexten), da
klangen ifriga momentant fir subdominantverkan.
Alteration astadkommer pad samma siitt ett rubbande av funk-

- tionen, som tvingar till omtydning 4dven av kringstiende har-

monier. Hogalterering ger tonen (men icke alltid ackordet) do-

! Harmonielehre {4 uppl. 1913).
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minantisk betydelse, ldgaltererering subdominantisk Hogaltere-
ras molltonikatersen omtydes klangen momentant till dominant
och en utvikning i subdominantens tonart blir f6ljden, lagaltere-
ras durtonikatersen omtydes klangen till subdominant, vilket re-
sulterar i en utvikning mot dominantens tonart. Denna tendens
till utvikning ur tonarten blir givetvis minst pafallade, nir altera-
tionen har form av kromatisk genomgéangston, sirskilt om efter-
fé6ljande ackord icke medfor for tonarten frimmande element.

Ovanstaende reflexioner kunna sammanfattas i féljande satser:

1) tonaliteten och didrmed idven klangens funktion kan fast-
stillas forst sedan kadenskretsen ir sluten och da endast rela-
tivt, eftersom det kan héinda, att den klang som fér tillfdllet har
fatt tonikafunktion visar sig ha dominantisk eller subdominan-
tisk. funktion i den stora kadenskretsen; -

2) kadensen kan forkortas genom att den ena av de perifera
klangerna representeras endast av en till den andra perifera
klangen fogad ton (karakteristiska dissonanser);

3) utvikning ur tonarten (modulation eller mellankadens) kan
upptriada i forkortad form (ellips) genom att nagon av huvud-
~harmoniernas klangbestindsdelar ersittes av en vixelton (sken-
konsonanta mellanharmonier) eller genom kromatisk féréndring
av en eller flera av huvudharmoniernas klangbestandsdelar; en
utvikning ur tonarten ir att betrakta som en (uppfattnings-)dis-
sonans i stort i sitt forhallande till huvudtonarten; denna i sin
tur verkar dissonant i férhallande till utvikningen. Den absoluta
konsonansen intrider forst sedan slutackordet forklingat och
ingen ytterligare vare sig vertikal eller horisontal stérning mera
ar att vinta.

Ovanstidende framstéllning, som icke avsett att bringa nagon-
ting principiellt nytt till diskussionen om dissonansens natur,"
torde vara vilkommen som en systematisering av de viktigaste
bidragen till 16sande av denna fraga hos teoretiker som Halm,
Louis, Thuille, Kurth m. fl.
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