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MELODI OCH HARMONI SASOM MUSIKALISKA
STILELEMENT.

Av Jurius RABE.

et berattas, att violinmastaren Joseph Joachim en géng vid
D ett samtal om musik med sin vén Johannes Brahms un-

gefar yttrat: »Vi &ro egentligen alla riktiga filistrar med
avseende pd rytmik». »Ja, och Beethoven var den forstey, skulle
Brahms ha replikerat.

De bada vannerna ville har icke underhilla varandra med
négra teoretiska djupsinnigheter, utan det var endast en konst-
narlig intuition, som lat dem livligt kAnna, hur mycket rikare
och uttrycksfullare den aldre musiken (Bach, Palestrina, for att
icke 1ala om den gregorianska koralen) var i rytmiskt avseende
an den s. k. klassiska musiken, vars icke forste men storste
store Beethoven var. Pa Beethoven och klassikerna bygga icke
blott romantikerna utan dven den musik i dag ar, pd négra fa
undantag nar. Hur Brahms f6r sin del s6kte komma ut ur
denna klassicismens rytmiska ofrihet, ligger egentligen utanfér
ramen av dessa rader, men jag hoppas i slutet helt férbigiende
f& beréra aven denna punkt, som praktiskt angdr véra dagars
musik i dess #nnu icke alltid medvetna kamp fér en ny stil.

Denna skillnad mellan den klassiska stilen och den Bachska
— som ibland kallas férklassisk men som i denna framstallning
skall bendmnas polyfon stil — har pa ett 6verraskande klart
och fruktbarande satt framhavis av dr. Ernst Kurth, docent i
musikvetenskap vid universitetet i Bern, i ett 1917 utkommet
storre arbete: »Grundlagen des linearen Kontrapunkts, Einfithrung
im Stil und Technik von Bach’'s melodischer Polyphonie.» !
Detta arbete, som enligt foretalet vill vara en ledtrad for under-
visningen, och icke minst sjalvundervisningen, i kontrapunkt

1 Bern, Akademische Buchhandlung von Max Drechsler 1917.
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genom att som &skddningsmaterial analysera och underséka den
Bachska konsten betraffande dess formella och sarskilt melodiska
kvaliteter, har emellertid en enligt min Gvertygelse bade allmén-
nare och djupare betydelse genom den stilhistoriska undersék-
ning, som tjinar som bakgrund fér Bach-analysen och utgér
forsta haiften av den av ett halvt tusental sidor bestdende boken.
Héar finnas partier, dar man icke kan taga sitt 6ga fran boken
innan man kommit till en viss avslutning, har éppnas perspek-
tiv bade for historikern och den praktiske musikern, infor vilka
man erfar denna kénsla av svindlande lycka, som insikten eller
blotta aningen om stora och djupa sammanhang alltid férmér
framkalla.

Har skall icke forsokas négon kritisk véardering av Kurths
arbete, Framfér allt finner jag ingen anledning att framhélla
de punkter i frdga om vilka min 6vertygelse avviker fran fér-
fattarens. Utan jag vill s6ka ge en av Kurths disposition obe-
roende framstallning av sjalva saken, sddan jag ser den. For
mig ha vissa delar av Kurths bok sagt det férlésande ordet i
problem, som jag i likhet med som jag tror oindligt manga
unga konstadepter lange brottats med i vir tankes hemmaverk-
stad. Denna bok har pd samma satt fingat ett aktuellt problem
och belyst det med liknande personliga egenart som ett annat
berémt vordet schweiziskt arbete pi konstteoriens omrade, som
utkom ett par ar tidigare och med vilket den har den reelit
psykologiska utgdngspunkten gemensam: Heinrich Wélfflins
»Kunstgeschichtliche Grundbegriffe».

* *

*

Om man betraktar en klassisk melodi, sdsom det har an-
férda rondotemat ur Mozarts pianosonat i a-moll (Kéchel n:r 310)

faller dess stringt symmetriska byggnad omedelbart i dgonen.
De fyra forsta takterna, som #aro identiska med takterna 9—12,
sluta sig samman till en grupp, som stir i bestamd kontrast-
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verkan till den av takterna 5—8 bildade gruppen. Likasd f6r-
ena sig takterna 13-—16 samt 17—20 till tvenne grupper, av
vilka den senare (b,) ér en férandring av den férra (b,) och
utgor liksom en bekraftelse av den i b, liggande kadensen. Be-
tecknar man grupperna som ovan skett med bokstiver, erhélles
saledes fo6ljande formel (emedan taktgruppen 5—8 tydligen utgor
modellen for taktgrupperna 13—16 och 17—20): a|b| a|b,|b,.
(Det behover vil icke framballas att denna melodi sa till vida
icke ar alldeles normal, som en grupp b, icke brukar férefinnas
i den regelbundet byggda klassiska melodien. Men denna ano-
mali goér pa sitt satt den stilistiska inneborden av denna melodi-
byggnadsmetod &nnu klarare.)

Redan denna formel antyder, att &tskillnaden mellan grup-
perna icke ar overallt lika ingripande. Uppenbarligen méste
upprepandet av a-gruppen efter b-gruppen (alltsd takt 9—12)
redan genom sin karaktar av upprepning erhilla starkare efter-
tryck an b-gruppen och dess varianter b, och b,. Den musi-
kaliska kénslan skall genast bekréfta denna sats, om man sjunger
eller spelar igenom melodien. Det &r ett moment av igenkén-
nande som giver upprepandet av a-gruppen ett sarskilt varde
for medvetandet och sa blir anledning till att grupperna inom
melodien komma att avlésa varandra i en viss rytmisk betoning.
Sa aro dessa grupper — vi kunna fér klarhetens skull tills vidare
bortse fran gruppen b, — icke likstallda, icke samordnade utan
sluta sig samman till stérre grupper inom melodien: vi f4 en
grupp a—b och en a—b,.

Men det ar icke nog med denna gruppering och indelning
av de skilda grupperna. Aven de till en grupp forenade tak-
terna aro ej alldeles likvardiga. Takterna sluta sig samman tva
och tvd, betonade och obetonade takter avlésa varandra i jamn
foljd, och man finner siledes hur denna enkla melodi ar liksom
hopfogad av olika block av rytmiskt klart atskilda grupper som
forena sig i allt hogre enheter och slutligen bilda den fardiga
melodien.

MA vi genast till jamforelse betrakta en melodi av polyfon

stil och byggnad. Jag vill valja ciss-moll-preludiet ur andra
delen av Wohltemperiertes Klavier.
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Vilken skillnad mot Mozartmelodien! Ingenting av dess
klara gruppering och motiviska knapphet finnes i detta Bach-
tema. Visserligen delar sig detta ocksd, om man si vill, i tva
grupper — pausen i femte takten skulle bilda gransen -— men
de ha ej samma tydliga formella uppgift att balansera varandra,
skapa jamvikt i melodien. Héar &r den melodiska linjens ufveck-
ling formprincip, vad det har kommer an p&, om man vill leva
sig in i denna melodis skdnhet och uttrycksfullhet, ar att lata
orat félja dess hojningar och sidnkningar, att kdnna den branta
stigningen till giss? i andra takten och sedan hur linjen faller
forst till diss? i den femte och sedan allt mjukare sjunker till-
baka till utgingspunkten, giss? i den tionde takten. Om icke
Wagner foér sin helt annorlunda byggda konst tagit i ansprak
beteckningen »oadndlig melodi», skulle man om Bachs musik
kunna anvanda detta uttryck.

Den klassiska melodiens mot en viss symmetri stravande
indelning i grupper ar en kind sak, som varje formlira mer
eller mindre fullstandigt redogér for. Men det ar, som Kurth
framhaller, alldeles falskt att lagga denna formbildning till grund
for analysen av den polyfona stilens melodi. Ty — och har
kommer jag till den punkt, dar Kurths framstallning innehdller
ett sd vitt jag kanner litteraturen, fullstandigt nytt och frukt-
barande uppslag -— det ar en helt annan rytmisk kénsla som
lever i dessa bAada stilarter. Den klassiska melodiens skarpa
och Kklara periodisering och den polyfona musikens oandliga
melodilinjer &ro endast yttre symptom f6ér en helt annorlunda
riktad psyke.

Och detta annorlunda betraffar rytmen, som i ena fallet
blivit taktisk accent, helt brutit igenom melodien och beharskar
den, i det andra, i den polyfona stilen, kénsligt foljer och under-
ordnar sig melodiens stegring och avspanning.

Kurth kritiserar den gingse rytmiska teorien, som gor for-
héllandet mellan betoningar i friga om tid och anordning till
huvudsak, och gor gallande, att dessa foérhallanden endast iro
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nigot sekundirt, konkreta tillvarelseformer fér en inre rytmisk
kraft, som han karakteriserar som ursprunglig rorelse. Denna
rorelse, som spelar pa botten av varje psyke kan konkretisera
sig pd tveggehanda satt, dels sisom accentuerad takt, rytmisk
rorelse i inskrankt bemarkelse, dels som melodisk rorelse, akus-
tisk rorelse.

Frin denna grundsyn vinner Kurth sin definition av me-
lodien: melodi &ar rorelse. Det ar alldeles foérfelat, menar han,
att soka det verkligt viasentliga av det melodiska blott i de
akustiskt-klangliga foreteelserna, i tonandet och tonerna sjilva
med alla deras latenta harmoniska sammanhang. Man méste
ge akt pa dessa ofta undermedvetna férnimmelser av kraftverkan
mellan tonerna fér att verkligen fi en melodi att leva for ens
medvetande. Kallar man melodien blott f6r en ordnad f6ljd av
toner, har man latit musiken stanna p& papperet. Musik maéste
héras och férnimmas, och fér den horande &r melodi néigot
mycket mer 4n en ordnad foljd av toner, det ar en kraftprocess
av spanningar inom oss, nigot som stiger och faller, spinnes
som en fjader, knytes samman och ldses upp. Det ar ett stan-
digt nytt skeende, aktivitet.

Vad som avses med alla dessa bildliga uttryck, erfar man
kanske klarast, om man icke spelar en melodi utan féljer den
genom att lasa noterna och goér reproduktionen till en intensiv
férestallning. Den sinnliga klangfargen »blindas av» och man
tranger lattare ner till den kraftstrém, som flédar under valljudet.

Dessa kraftfornimmelser aro icke psykologiska féljdféreteel-
ser eller blott en estetisk kombination av foérestallningar, utan
visa han pa sjalva kallan till allt melodiskt, ja é6ver huvud mu-
sikaliskt skapande, pa energier, som knytas i spinningar och
utlésas i roérelser, och av vilka melodien ar ett sinnligt-akustiskt
uttryck. S& talar Kurth i 6verensstammelse med fysikerns sprék-
bruk om »melodiens kinetiska energi».

Den rent melodiska impulsen kommer omedelbart till ut-
tryck i taktfria melodiska bildningar. Det vore hogst ytligt och
stilistiskt alldeles falskt, om man ville ur den yitre taktanord-
ningen avlisa spanningen och utvecklingen av t. ex. den melo-
diska linjen i slutet av Bachs »kromatiska fantasi»:

som lik en virvelvind stormar igenom tre oktaver. Och karak-
teristisk for det melodiskas sjalvstandighet gentemot det taktiskt-
rytmiska ar, att topp-punkten av denna linje inte sammanfaller
med négon rytmisk accent. '

Jag vill icke har fordjupa mig i detaljerna av Kurths fram-
stallning och visa, hur han n#armare utfér den nu skisserade
grundtanken, félja honom, nar han med den belyser den ena
enskildheten efter den andra i det musikaliska materialet: inter-
vallerna, skalorna, ackorden och kadenserna. Jag vill endast
framhdlla den stora betydelse inledningstonen, antingen den &r
diatonisk eller kromatisk, erhéller i hans system. Bland annat
visar han, hur i durtreklangen tersen har en bestimd karaktar
av diatonisk inledningston uppét, varigenom detta ackord far helt
annat, aktivt uttryck i jamforelse med molltreklangen. Aven
motiveras har den tendens till rorelse i kvartcirkel, som latt kan
pavisas i all musik, speciellt i durtonarterna.

Daremot kan jag icke forbigd Kurths kritik av den gingse
uppfattningen av kontrapunktens visen och av den moderna
undervisningen i detta musikaliska d4mne.

Kontrapunkten betraktas i vira dagar som ett komplement
till harmonilaran. Men den gér ansprak pa att vara ndgot mer,
namligen en med harmonilaran sidoordnad disciplin. Ty en
harmonisk och en kontrapunktisk sats ar alltigenom annorlunda
anlagd och gestaltad. Den forra utgar fran ackordet och be-
traktar utvecklingen inom en musikalisk sats under synpunkten
av ackordliga och harmoniska lagar, den senare utgar frén linjen,
efterstravar melodisk utveckling och till och med utveckling av
flere stammor pd en ging, oberoende av varandra, vars hojd-
punkter alltsd icke sammanfalla, och ser i de samklanger, som
nédvandigt uppstd, ndgot helt och héllet sekundart. Harmoni-
laran ser musiken si att siga vertikalt, underséker ackordpelar-
nas byggnad och kolonnradernas anordning. Kontrapunkten be-
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traktar musiken horisontalt, den f6ljer de enskilda tridarna i
den underbara tonvavnaden. Visserligen ar endast den ackord-
sats av god beskaffenhet, dar stamféringen nAit frihet och sjalv-
stindighet, liksom endast den polyfona sats nar en viss fullkom-
lighet, som blivit fyllig i klang och differentierad i harmoniken,
men det kan icke nog framhallas, att den levande kraften i bada
fallen ar olika och intresset riktat &t olika hall.

Foér kontrapunkten ar linjen utgangspunkt, medel och mal.
D& blir fragan: hur l6éser kontrapunktundervisningen dess pro-
blem ?

I stérre eller mindre grad harleda sig alla brukliga kontra-
punktliror fran J. J. Fux’s »Gradus ad Parnassum» (1725), och
néir exempelvis Stephan Krehl i sin »Kontrapunkt» (1908) anbe-
faller den elev, som skall bérja skriva tvastimmigt i férsta slaget,
att forst harmonisera sin cantus firmus fyrstammigt och darefter
till kontrapunkten anvanda de intervall, som béast och tydligast
representera ackorden, d& ha vi en ren harmoniléra, som utveck-
lats ur en metodisk oklarhet i den berémde gamle Fux’ kontra-
punktsystem. De uppmaningar alla kontrapunktlarobécker ge
att s& mycket som méojligt tinka pi stdimmornas fria och me-
lodiska rorelse, férbli fromma 6énskningar, sd lange inte linjen,
melodien géres till uppgiftens A och O, som det géller att reali-
sera, frots samklangen med en eller flera andra stammor, icke
med stéd av den.

Man erinre sig den metodiska anordningen hos Fux! Prin-
cipen fér den kontrapunktiska stdmmans utveckling i »férsta
slaget», »not mot not» ar icke alls av melodisk art utan &ter-
finnes i de enskilda intervallernas samklangsméjligheter., Sa
brytes genast frdn bdérjan hos Fux den lineara, horisontala ten-
densen, och larjungens intresse riktas pa samklangen, satsen blir
»vertikalty anlagd, 4ven om den icke hos Fux tinkes strangt
harmoniskt grundad sfésom hos Krehl och andra moderna. Och
kontrapunktens lineara viasen kommer icke mera till sin ratt i
de oOvriga »slagen», som ju &ro endast rent yttre rytmiska
schemata. Redan hans cantus firmi kunna icke kinnas som
levande linjer, rytmiskt nivellerade som de &ro, utan bli en déd
foljd av toner.

Det ar egentligen endast genom den strianga anvandningen
av kyrkotonarterna, som Fux bevarar en bestamd syfining
at linjeverkan. Ty dessa aro, i motsats till vart dur och
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moll, som &ro helt och héllet motiverade av harmoniska lagar,
grundade pa en konsekvent genomférd melodisk tonalitet. Kyrko-
tonarterna &ro byggda pa skaltyper av faststilld anordning be-
traffande hela och halva tonsteg reglerade med avseende pa om-
fang, huvudtoner, slutformler o. s. v. (méark, att finalis ar en
ton, icke en klangrepresentant). '

Till férsvar for denna berdmda kontrapunktskola maéste
emellertid anféras, att dessa »Gradus ad Parnassum» icke ville
fullstandiga en férut genomgéingen kurs i harmonilira utan vara
en larobok 1 musikalisk satskonst &éver huvud fran de férsta
grunderna til] de mest komplicerade svarigheter. Foér Fux blev
aldrig den principiella skillnaden mellan harmonisk och kontra-
punktisk musik fullt medveten. Och man madiste med Riemann
fasthalla, att detta verk blev {ill i en Gvergangstid och heller icke
i nagot avseende stod pa hdéjden av sin tids musikaliska konst.
Sin berémmelse har det natt huvudsakligast genom den impone-
rande pedantiska larogdngen, som inte synes lamna nagon lucka.

Men den lar icke wvilja till linje, utvecklar icke kénslan fér
linear skénhet. Och darmed &r den som larobok i kontrapunkt,
linjens konst, redan ddémd.

Over huvud kan man friga om en larobok i denna konst
ens ar mojlig. Den basta laromaéstaren &r hir som i sd manga
andra fall musiken sjalv. Vad som framfér allt behéves ar, att
man lever sig in i den gamla polyfona konsten, framst Bachs,
som ju i alla avseenden stir oss narmasf. For att lara kontra-
punkt méste vi ater lara oss att si att saga »hoéra musik hori-
sontalt», f6lja linjen och melodien.

Bach sjalv larde icke kontrapunkt i fyra »slagy, utan han
14t sina elever borja med att studera de tvastimmiga inventio-
nerna. Vi som kommit adnnu langre bort frdn denna lineara
konst, borde bérja med att studera Bachs sonater fér violin och
violoncell solo. Vi maéste boérja med det enstimmiga. Det for-
ordar icke blott Kurth. En av nutidens storste tonsittare, Carl
Nielsen, later ocksid sina elever bdrja med nigot han med ett
oegentligt uttryck kallar enstimmig kontrapunkt. Dessa upp-
gifter bestd i att av cantus firmi i olika kyrkotonarter gora en
melodi, d. v. s. den tunga f6ljden av helnoter skall genom &n-
damélsenlig rytmisering géras till en levande melodi, som till-
fredsstiller ansprék pa skénhet och avrundning.

Som inledningsvis namndes har Kurth tankt sig sin bok
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som en hjalp vid studiet av Bachs polyfona konst. Jag kan
icke har ingd pd hans ypperliga analys av Bachs polyfona teknik
— den ar disponerad i tre delar, en férsta, som sysslar med
Bachs melodik, en andra, som underséker den polyfona, speciellt
tvastammiga satsanlaggningen och en tredje, som behandlar linje-
kombinationernas teknik — men jag kan inte neka mig att an-
tyda, hur han ténker sig gdngen av utbildningen i kontrapunkt.
Férst studium och analys av den Bachska melodiken med det
maélet, att en allmén kénsla fér den polyfona linjekonstens inre
egendomligheter gar den studerande i blodet, Néar eleven levt
sig in i1 denna varld, far han bodrja med att komponera enstam-
miga slutna satser fér ndgot instrument, med de smérre satserna
ur Bachs solosonater som forebilder. Samtidigt studeras teoretiskt
tvastammigheten i inventionerna och andra tvistimmiga satser,
vilka studier sedan byggas ut till méngstammighet och atféljas
av praktiska dvningar i form av sjalvstandiga kompositionsforsék
i polyfon stil,

¥

Fér det historiska betraktelsesattet, liksom for musikupp-
fattningen 6ver huvud, 4r det av betydelse att fasthalla, att den
klassiska och den polyfona stilen &ro principiellt olika utttycks-
satt, ledas av olika riktade grundviljor. D4 musiken ar en konst
i tiden, en Ogonblickets konst, och siledes icke k&nner nagon
vila, ar dess djupaste grundkéilla en impuls till rorelse. Denna
impuls kan bli en tonernas melodiska rérelse, dar linjens egen
kraft foder nya melodiska former — den polyfona stilen — den
kan ocksa gestalta sig i rytmiska accentueringar — och det ar
vagen till den klassiska stilen.

Den rytmiskt accentuerade rérelsen har den intimaste for-
bindelse med vara kroppsliga rorelsefornimmelser, Vara muskel-
rorelser (hjartat, armar och ben) ha en viss forkérlek for rytmisk
regelbundenhet, och Karl Biichers berdmda arbete »Arbeit und
Rhytmus» (1896) soker ursprunget till all rytm i véra muskel-
fornimmelser. Allt kroppsligt arbete har en tendens att ordna
sig rytmiskt, i regelbundna betoningar. Redan var ging skiljer
pad tunga och litta steg, och det ar ett oomtvistligt faktum, att
all taktisk musik mer eller mindre direkt uppstitt ur marsch
och dans.
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Genom intringandet av folkliga dansvisor i konstmusiken
forberedes ocksa den klassiska stilen. All dans och séarskilt den
gamla figurdansen delar upp sig i taktgrupper och later sig ej
ndja med en stindig vaxling av starka och svaga taktdelar. Det
skulle i detta sammanhang féra for langt att ens antydningsvis
redogdra for den taktiska musiken och dess utveckling till klas-
sisk stil samt pavisa dess samhérighet med dansen. Det mé
endast som ett karakteristiskt exempel anféras den klassiska
musikens fader, som han med allt skal kallas, Johann Stamitz,
som kom till Mannheim frdn den folkliga dansmusikens for-
lovade land, B6hmen, och i den forsta av sina maérkliga orkes-
tertrior op. 1 bérjar den forsta satsen med féljande takter, lika
pétagligt dansant-rytmiska som fullstindigt nya i den samtida
litteraturen;

Harifran ar det ej langt till Beethovens: (violinsonaten i c-moll
op. 30 nr 2)

Trots alla skiljaktigheter i uttrycket och karaktaren (innehéllet)
rdder hir en viktig formell likhet: ett starkt rytmiskt motiv,
som inom sig ager en viss melodisk slutenhet, upprepas pa ett
nytt tonsteg i identiskt samma form,

Det psykologiskt som stilistiskt markligaste i denna slags
struktur ar emellertid, att den melodiska linjen inte spanner over
pauserna. S& &r emellertid alltid fallet i den polyfona stilen
aven i si starkt taktindelad melodik som i f6ljande lilla Bachska
fughetta-tema:

v
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Har strémmar den melodiska kraften utan avbrott frén forsta
tonen i allt haftigare anlopp upp mot c? (jag har med en v be-
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tecknat de toner, som i sirskild grad synas mig vara den melo-
diska rorelsens stédjepunkter.) Pauserna liksom béra linjen
vidare. Helt annorlunda i de meddelade exemplen fran Stamitz
och Beethoven! Har tjinar pausen till att dela linjen att ge
storre eftertryck 4t den féljande motivinsatsen, den f6ljande
starka taktdelen. Har lever saledes icke rorelseimpulsen sisom
melodisk rorelse, utan har ar det den rytmiska accenterna som
leder utvecklingen.

Men detta pulserande av starka och svaga taktdelar ar icke
tillrackligt {or att vara musik. I denna mer eller mindre sym-
metriska gruppering av motiviska bildningar ligger i och for sig
ingen méajlighet till form, till organisk gestaltning. Dessa ryt-
miska enheter, som slutas samman i hdgre och hégre ordning,
fran motiv och taktmotiv, till fras, period och fullstandigt tema,
vore ur musikalisk synpunkt fullstandigt intresselésa, om de icke
agde harmonisk betydelse. 1 stillet fér den lineara formprinci-
pen — linjen ar ju sa att sdga s6nderhackad, det ar ej den som
driver rérelsen framadt — trader héar en vertikal formprincip,
tonerna f& virde genom sitt sammanhang med en klang, de
rytmiska gruppernas harmoniska betydelse ar det som gjuter liv
i den dott schematiska vixlingen av starkare och svagare accen-
ter. Det harmoniska ar en akustisk form, kontrar det melodiska,
det vertikala och det horisontala, tvenne musikaliska dskddnings-
sait, tvenne olika principer enligt vilka de akustiska intrycken
ordnas till sammanhang.

Harmoniken har sina lagar, och kunskapen om dem ar
innehéllet av (den teoretiska) harmonildran. Den harmoniska
urformen ar kadensen, och man har med ett visst berattigande
sagt, att hela musiken ar en oerhért utvidgad variation av denna
urform. Accenternas valér ur kadenssynpunkt ar det for-
mande elementet i all harmonisk musik, och klangernas tonala
mangtydighet borgar fér att formen icke behdéver bli en upp-
repning av sig sjalv.

Man maé icke anmérka, att denna harmoniska laghundenhet
aven A4terfinnes, om &n ej si latt skdnjbar, i den typiskt
polyfona stilen. Iaktitagelsen ar naturligtvis riktig, men anmérk-
ningen drabbar icke den 4atskillnad, som hir géres mellan
melodisk och harmonisk (linear och vertikal) musik. Héar
asyftas ingen feoretisk férklaring av musikaliska sammanhang
utan endast ett framhallande av tvenne musikaliska framstdll-
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ningssdtt, som i den polyfona och klassiska musiken kristalli-
serat ut sig till typiska motsatser. Under varje melodi finnes
ett latent harmoniskt sammanhang, liksom ingen verkligt livs-
kraftig musik nds genom att endast torna upp ackord mot var-
andra. Men det ar en praktisk friga, vilket av dessa element,
det lineara eller det harmoniska, som i ett givet fall ar det
konstitutiva.

Den bildande konsten ger oss en parallell. Den kunde ut-
tryckas med namnen Durer och Rembrandt. Det som fér den
forre ar det vasentliga — linjen, formen — det saknar all be-
tydelse for den senare, han ser endast i massa, hans bilder
baras upp av kampen mellan ljus och mérker. Annu mera ut-
praglat linear 4n Diirer aro den italienska hogrenassansens mas-
tare, Lionardo och Raffael. Men f{6r att nu stanna inom den
nordiska konsten, m& man jamfora ett portratt eller nigon figur
av Diirer, exempelvis kopparsticket med de tre bénderna, med
nigon av de tiggare och judar, som Rembrandt s& ofta ritat och
etsat. Eller ett landskap i ndgot av Diirers madonnastick, med
en landskapsbild av Rembrandt, t. ex. etsningen med de tre
tridden, den lilla kallsjon eller stugan med héskullen. Det ar
icke blott stamningen, uppfattningen eller vad man nu skall
kalla detta, som ligger pa andra sidan alla linjer och former,
det ar icke heller en stravan hos Diirer efter en viss naturalis-
tisk noggrannhet, som principiellt skiljer hans konst frin Rem-
brandts, utan sjalva sattet att se ar hos dessa bida konstnérer
ett annat. Alla former hos Diirer ligga inramade inom klara
konturer, och det 6gat féljer, ar just dessa konturlinjer. Blicken
ror sig smeksamt utmed dem, liksom man med handen 6mt
glider 6ver en vacker form. Hos Rembrandt ar den individuella
linjen absolut betydelselés, de enskilda strecken av pennan eller
stickeln draga ihop sig till valdiga skuggpartier, yta stir mot
yta, ljus mot morker.

Nigot liknande ar det inom musiken. Liksom fér den bil-
dande konsten linjen en géng var den bana égat f6ljde, sd var
inom den polyfona musikstilen den melodiska linjen det som
var huvudsak. Mot denna typ stdr en annan, dir linjen mist
sin betydelse, dar yta balanseras av yta, en harmoniskt bestamd
grupp kompletteras av en annan harmonisk form. Och s& som
Wélfflin inom den bildande konsten kan tala om linear och
mélerisk stil, s& kunna vi i friga om musik tala om melodisk

6



82

och harmonisk stil sdsom olika former att héra och kanna
musik.

Det sades nyss, att den taktiska principen kom in i den
moderna konstmusiken tillsamman med den folkliga dansmu-
siken. Den polyfona konstens siste store maéstare visste val att
skilja polyfon stil frin dansant musik. I sina suiter och partitor
skriver han alla danssatser i en klart harmonisk stil. Har verkar
ocksd hans melodibildning péfallande modern, mest frapperande
kanske i sicilianosatsen av Ess-durssonaten for flgjt. Den me-
lodiska formen i dessa stycken har samvetsgrant undersdkts av
dr. Wilhelm Fischer i en studie »Zur Entwicklungsgeschichte
des Wiener klassischen Stils», som finnes i »Studien zur Musik-
wissenschaft, Beihefte der Denkmaler der Tonkunst in Osterreich,
3. Heft, 1915». Men hans f6rsék att bringa Aven uppenbart
polyfona melodier i utvecklingssammanhang med den klassiska
melodien har icke utfallit 6vertygande. Den helt olika roll har-
moniken spelar sdsom utvecklingsfaktor i de bagge stilarna synes
helt och hallet undgatt honom.

P3 denna punkt ligger det vasentliga och betydelsefullaste
av Kurths framstallning. Fér en musikalisk stilforskning aro
vi icke hjalpta med att rakna takter och sétta system i kadens-
byggnaden. Forstd vi icke i ndgon méan den kraft som driver
fram musiken, eller kanske rattare, vilket material det ar konst-
naren framfér allt arbetar med, melodi eller harmoni, komma
vi aldrig till ndgon levande kansla fér olika musikformers sti-
listiska egendomligheter. Melodi och harmoni 4ro ett begrepps-
par, som berér ett djupt liggande skikt i musikens tillblivelse.
Melodi eller harmoni ar den fraga som avgér grundrikiningen
av en musikalisk stil, och endast med kategorier (tankeformer),
som falla inom grundriktningen, kunna vi fdnga det karakteris-
tiska av. ett konkret, stilistiskt fall.

Dérmed vill icke vara sagt, att en kompositér icke i ena
fallet kan tanka melodiskt, i ett annat harmoniskt. S8 ar tvart-
om ofta fallet, och hans §vergdng fran den ena grundrikiningen till
den andra kan 4ga rum inom ett och samma stycke. Jag
namnde nyss Bach sdsom exempel pi en konstnar, som kéansligt
héller de bada stilarterna isar. Hans efterféljare daremot ge sig
helt den harmoniskt betonade stilen i v8ld, och om an hos
mastare som Haydn och Mozart ndgot av gamla tidens melodiska
frihet och kanslighet dréjer kvar, lik strdlar frin en sjunkande
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sol, s finner man hos Beethoven och hans samtida, hos Schu-
bert, Schumann och Mendelssohn en férsummelse av den 1 var
mening melodiska skénheten. Den gir under i den rytmiska
symmetri, som ulmaéarker denna tids musik, och det var denna
rytmiskt-melodiska fattigdom, som det inledningsvis anférda ytt-
randet av Brahms’ gillde.

Det vi i véra dagar mena med melodi och det man tanker
pa nar man klagar 6ver bristen p&d melodi i modern musik, det
ar just den folkligt-taktmassiga melodien. Men den representerar
icke den melodik, som vi avse med éatskiljandet av melodi och
harmoni Aven nar den klassiska melodien dr som allra mest
»melodisk», d. v.s. ager en lattfattlig och tilltalande dverstdmma,
ar det formgivande elementet de harmonier som knytas till de
regelbundet omviaxlande accenterna. Med risk att upprepa vad
jag redan sagt, vill jag med ett konkret exempel visa, hur den
klassiska stilens harmoniska grundval ocksé leder den meloditsa
dverstammans utveckling. Jag tager huvudtemat av Beethovens
violinsonat i Fdur till askddningsobjekt.
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Dar ha vi en klassisk melodi, som tillfredsstaller alla ansprak
pd melodiést behag. Jag vill f6rst anmarka, att man icke kan
lasa eller hora den, utan att harmonier av sig sjalva tranga sig
pd medvetandet, och det 4r berattigat att siga de harmoniska
varden, som héar noterats pa vanligt satt (med siffran inom pa-
rantesen antydes bitreklangernas korresponderande huvudtreklang)
under varje takt, vara de enda naturliga och nddvandiga och
icke installa sig blott darfér att man kanske erinrar sig dem
frin sonatens fullstandiga form.

Vidare ar att marka, att de melodiska accenterna samman-
falla med intradandet av en ny harmoni. Aven i den nionde
takten, dar den melodiska roérelsen fortskrider i jamna é&tton-
delar, speglar sig den paskyndande harmoniska rérelsen — i
halvtaktsvarden i stallet for heltaktsvis (en normal stegring vid
kadenser) — i de insnitt som de smé legatobdgarna géra i linjen.
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Stallet ar fér ovrigt karakteristiskt. Mellan de bada néarstdende
attondelarna b3 och h? finnes intet som helst samband, inter-
vallet ar alldeles détt. I den polyfona musiken och &ven vid
vissa klangeffekter i den klassiska har en dylik oktav, férmin-
skad eller 6verstigande, verkan av kromatiskt fortskridande. S&
ar hir ej alls fallet: b3 ar sista ton och ters i en liten g-treklang,
h, vaxelnot till dominantklangens grundton!. Vad som hér
skapar sammanhanget &r, att de grupper dessa bagge besliktade
och héar varandra dock si fraimmande toner b och h tillhéra,
bilda underdominant- och dominantklang i en helkadens. Kaden-
sens tvingande harmoniska kraft skanker melodien dess logik.

Det meddelade temat utgér en inom sig sluten melodi. Men
dess slutenhet vilar icke pd nagra egenskaper i den lineara ut-
vecklingen. Mojligen skulle man kunna félja en klar, enhetlig
tonlinje genom de fyra forsta takterna — ehuru det fordras
mycken god vilja att bortse fran de hak i linjen som bildas av
accenterna, understédda som de har aro av sina stora tidsvér-
den. Men frian femte takten stir det harmoniska skeendet full-
standigt 1 férgrunden. Melodiskt utgéra takterna 5—6 och 7—38
en upprepning av takterna 3—4, i harmoniken ligger det nya,
det levande, det ar en sekvens i kvartféljd d-g-c -f, och nar
sd tonikan blivit nddd, ar utvecklingen vid malet och en ener-
gisk kadens bildar avslutning. Det ar denna harmoniska ut-
veckling man hér, det ar sd melodien formar sig fér ens med-
vetande.

Hur vaxer da musiken i den polyfona stilen? Ciss-mollfugan
ur foérsta delen av »Wohitemperietes Klavier» mé hér tjana
oss till exempel. (Jag kan av utrymmesskal icke citera den
utan maéste be lasaren sjalv taga fram detta stycke till betrak-
tande.)

Det femtoniga temat innehdller intet melodiést smekande,
knappast ndgot rytmiskt omedelbart fangslande. Det vésentliga
ligger i sjalva rérelsens karaktér: i tungt tempo sjunker linjen
forst fran ciss till hiss, och detta fallande sekundsteg atfoljes
av ett annat: e-diss. Grundrérelsen ar saledes sakta uppétstra-
vande, men fér varje forsék att komma hdgre tvingas linjen ner
igen liksom av en valdig tyngd. Nya stammor trada till efter

1 Detsamma galler forhallandet mellan nést sista och sista tonerna.

Det gar ingen linje fran h! till f2. Den sista tonen ar tonika (grund-
ton) ej »finalisy.
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varandra med samma rdrelse, som stiger allt hégre och hégre
anda till femte stimmans insats i fjortonde takten. Den déar-
efter foljande férsta genomfoéringen arbetar med samma grund-
rérelse liksom i en vildig expansion. Det blir allt friare och
i trettiofemte takten nés antligen madlet. Har ar det forsta in-
snittet i formen och férsta gingen det harmoniska gor sig star-
kare gillande: en klar helkadens till Edur. Déarmed nas héjd
och klarhet definitivt, det tunga arbetandet avléses av en ny
rorelse: ett sakta nedétstravande i jamn Aattondelsfoljd.

Vi behova ej fullfélja analysen langre fér att kunna kon-
statera skillnaden gentemot exemplet frin Beethoven. Dessa
»déda» intervall, som vi dar funno, patraffa vi ej har. Hos Bach
lever linjen oavbrutet, spinner ut sig liksom av egen kraft, nagra
gruppbildningar férekomma ej, ej ens staminsatserna orsaka
nagon stagnation i det oindliga vaxandet, nagot brott i linjens
kontinuitet. De melodiska héjdpunkterna &ga ingen accent, de
utmana ej till harmonibildningar och aro icke bundna till starka
taktdelar. Négon skillnad mellan betonade och obetonade takter
later sig icke upptacka.

Man kan mdahéanda invanda, att vi har jamfért alltfor olika
ting: att en melodi ur en av Beethovens violinsonater och en
Bachfuga skulle uppvisa négra likheter vore val fér mycket be-
gart. Men man skall finna detsamma om man till jamférelse
tar en enstammig melodi, till exempel preludiet ur d-mollsuiten
fér violoncell:

Den mjuka vagrorelsen, forst upp och sd ned, i férsta takten
blir till motiv for hela satsen, den varieras i olika lagen, i langre
och kortare vAglangder. Och hela tiden héanger linjen ihop,
ingenstides brytes den, nigon nédvandighet att komplettera denna
melodi med ett harmoniskt underlag finnes inte, all skonhet, all
logik, allt uttryck ligger i melodilinjens rérelse.
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Det anférda mé vara nog for att visa, att den klassiska och
den polyfona musiken vilja héras si att siga med olika 6ron. 1
forra fallet foljer man den harmoniska utvecklingen, i det senare
den strangt melodiska linjen. Och dessa tva olika sitt att stilla
in érat pa aro principiellt skilda musikaliska dsk&ddningsformer,
som icke dro bundna till Bachs och Beethovens tidevarv, utan
aro former for musikaliskt hérande 6ver huvud. En tredje form
kan jag icke se. Vore den méjlig skulle rytmen ensam ligga
den till grund, men rytm utan tonhéjd ar val i varje fall icke
musik. En kompromiss mellan de bada ar icke heller tankbar;
antingen hor man »vertikalt» eller »horisontalt», antingen ar det
den harmoniska utvecklingen, som leder musiken, eller ar det
den melodiska linjen. Att det finnes 6vergéngsformer, som tyckas
vackla mellan dessa principer, ja, att dessa &skadningssatt kan-
ske mera sillan dro drivna till sin spets, inverkar intet pd det
faktum att det ar antingen det ena eller det andra som har led-
ningen och utgér det konstitutiva elementet i den musikaliska
formen.

Man skulle kunna lagga hela den europeiska musikutveck-
lingen under synvinkeln av férhallandet mellan melodi och har-
moni och skulle darmed na ett stilhistoriskt perspektiv av stérre
djup an vi hittills kédnna. Sin 6verlagsenhet Gver s. k. objektiva
stilistiska metoder vinner den har skisserade stilbestamnings-
principen darigenom att den triffar ett mycket djupare skikt av
musiken, den fragar icke efter dess gestalt pA notpapperet utan
efter dess vardande, dess satt att leva i méansklig psyke, den
tar fasta pa den levande rérelsens form.

Bachs polyfona konst utgér en hégsta utveckling av en
melodisk konst, som réknar sina anor frdn den gregorianska
koralen. Men vid sidan av Bach véaxer fram en ny harmonisk
stil, vars friska kéllsprang &ar den folkliga dansvisan. I sina
danser skriver Bach naturligtvis i denna stil, men hans melo-
diska kansla ar sd stark att han emellandt dven har skriver
takter, som harmoniskt aro alldeles of6rklarliga (bada reprisernas
sluttakter i G-dursuitens Loure) och éverstimman inom de har-
moniska grupperna vet han att féra med en underbar gratie
och skénhet. Ja ibland blir den till ett skirt band, som knyter
samman fraser och perioder.

Aven hos Haydn och Mozart lever nigot av denna kianslig-
het fér melodisk skénhet kvar. Badas konst stdr utan undantag
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pa fast harmonisk grund, men det finns hos Mozart 6gonblick,
dar den melodiska kraften ar si elementir, att han far en har-
monisk konsonans att verka som den starkaste melodiska dis-
sonans. T. ex. f6ljande stalle i Jupitersymfonien. Héar blir den

rena kvinten® tack vare ett melodiskt upplésningsbehov av klart
dissonant karaktar. Och Mozarts melodiska uttrycksbehov tvingar
honom ofta att satta sig 6ver den taktiska symmetrien, och han
tillater sig rytmiska friheter av betagande naturlighet, som Beetho-
ven aldrig skulle tillata sig.

For denne ar det harmoniska skiktandet huvudintresset.
Block stdr hiar mot block, ackordgrupp mot ackordgrupp. Man
kan sld upp vilket instrumentalverk som helst fran vilken tid
som helst, alltifrdn hans op. 1 till de sista kvartetterna, dverallt
hamtar hans musik sin kraft och karakteristiska gestalt ur den
i fast tidmétt framskridande ackordvaxling. Det melodiska rank-
verket kring dessa maéktiga pelare intressera forst i andra hand,
och omedelbar melodisk (linear) skénhet patriffar man ytterst
sallan.

Det ligger ndgot av abstraktion i detta slags formande. Mera
oreflekterat och naiv ger sig Schubert, som visserligen delar med
Beethoven den fasta harmoniska strukturen. Men den éver-
stimma, som sirar hans ackord, &ager en melodisk »ynde»
och uttrycksfullhet, som fangslar med oemotstdndlig makt. Emel-
lertid kan man icke ett 6gonblick vara i tvivel om att det har-
moniska har ar det primara. I samma kategori som Schubert
std Schumann och Mendelssohn.

Brahms’ stallning till detta problem ar ratt egendomlig. Han
kande livligt, att den klassiska stilen 16pte fara att av utveck-
lingen drivas in absurdum och som véart inledningsvis citerade
yttrande av honom visar, sdg han faran hota framfér allt fran
den nivellering av den rytmiska friheten och utirycksfullheten,
som den klassiska musikens taktméassiga accentuering méste med-
féra. Han stravar uppenbarligen ocksd i sin musik att bryta
den rytmiska symmetrien. Ackordtiderna vixla. En takt ba-
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lanseras av tre, tvd takter av fyra eller sex. Starka taktdelar
komma pa ovantade stallen. Men om nagon linjens supremati
kan inte vara tal. Han vardar hela sitt liv med stérsta 6mhet
arvegodset frin Stamitz, Haydn och Beethoven, den motiviska
knappheten. Och med ett 4onu stérre masterskap an sina stora
foregdngare vet han, att av det obetydligaste lilla motiv bygga
upp stora tematiska perioder.

Av sina trogna utropades Richard Wagner till »skapare av
den moderna polyfonien». Hans musik ar emiellertid fast rotad
i det harmoniska aska&dningsséttet. Nér man talar om polyfoni
hos Wagner tanker man dels pd hans ymnigt forekommande
motivkombinationer, dels pa den roérlighet han forlanar at mel-
lanstimmor och basstimmor i sin orkester. Denna rérlighet
tjanar emellertid mindre formella &n rent klangliga mal. Och
vad motivkombinationerna betraffar, rymmas de alla inom har-
moniskt angrinsande grupper. Det berdmda stallet i Master-
sangarforspelet, dar de tre huvudmotiven samtidjgt spelas i olika
lagen, har icke nagot med polyfoni att géra i den mening vi
bruka ordet, sdsom inbegreppet av mingstimmig melodisk konst.
Ty de olika stdmmorna fa sina accenter och avrundningar en-
ligt den harmoniska planlaggningens fordringar. De skriva ej
sjdlva lagarna for sin utveckling.

Séka vi folja dessa tradar in i vdra dagars musik finna vi
endast tvA namn av de stérre som behjartat Brahms’ varning
for den klassiska stilen: Max Reger och Carl Nielsen.

Max Regers ungdom stod helt i Brahms’ tecken. Han ins6p
frdn boérjan dennes fina sinne fér harmoniska valérer och av-
lyssnade honom hans subtila satskonst. Men han lamnade
mycket snart Brahms motiviska teknik. Regers fraser springa
fram fullfardiga, som Minerva ur Jupiters huvud, och han &gnar
en otrolig omsorg 4at linjen inom frasen. Och s& komma, nar
han stir pd middagshéjden av sitt liv, 6gonblick, da linjen helt
och hallet tar ledningen. De harmoniska gestalterna forlora sina
klara konturer, bli en dimmig bakgrund, mot vilken melodien
desto klarare tecknar sig. Att Regers musik forefaller manga
sé svarfattlig, sd planlést irrande det beror p& att man ej foljer
hans melodier tillrdckligt intensivt. I denna allminna tendens
mot linear musik ligger Regers verkliga frandskap med den
store Thomaskantorn, ej s mycket déari, att han ocksa skriver
fugor — visserligen sddana i sann polyfon anda.
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Annu mera radikalt ger sig Carl Nielsen linjens skénhets-
varde i vald. Han é&r ju ocksd som redan namnts den som
later sina elever lara »enstimmig kontrapunkt». Carl Nielsen
har &ven anknytningspunkter till Brahms, men de ligga ej sd i
Oppen dag som hos Max Reger och &ro ej heller i samma grad
bestimmande f6r hans utveckling. Det forefaller narmast som
om han 06st av den polyfona konstens allra klarast fldidande
kalla: Palestrina. I varje fall 4r det vanskligt att uppleta nagra
direkta férebilder frin senaste drhundrade till det polyfona draget
i Carl Nielsens musik. Det bdrjar i ungdomsverken med en
stark uttrycksbetoning av det melodiska elementet, som emeller-
tid annu icke visar tendenser att 16sgéra sig frn sin harmoniska
grundval. Men linjerna bli langre och langre, kontinuiteten fas-
tare (motivupprepningar inom frasen trida fram allt mindre)
och till sist har han skrivit ett till stérsta delen rent polyfont
verk, symfonien »L’inestinguibile».

Huruvida det stilistiskt nya i detta verk betecknar den vag
den framtida musiken kommer att taga, det ar en fraga, som
blott skall framkastas. Det tillkommer ej historikern och teore-
tikern att sdka ett svar pad den. Konsten gér liksom livet suve-
rant sin egen bana, oberdrd av alla funderingar och 6nskemal.
Men nog férefaller det naturligt, om utvecklingen nu, efter snart
tvahundra &rs ensidiga havdande av harmoniska stilprinciper,
sloge in pa ett allmént odlande av melodisk och polyfon konst.



