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Denne lille afhandling er resultatet af mange års overvejelser over musikteoretiske grundspørgsmål. De fleste har meldt sig i forbindelse med min undervisning i musikteoretiske fag, hvor man dagligt møder en række udfordringer i form af nærgående spørgsmål så som: »Hvorfor må man ikke lave parallelle kvinter?« »Hvorfor skal dissonansen opløses nedad?« »Hvordan kan dette her være forkert, når det lyder godt?«


Variationerne er mangfoldige, og de letkøbte svar holder ikke: »Det har man vedtaget!« »Jamen, det lyder heller ikke godt.«


Men det har nu altid været min opfattelse, at de æstetiske konventioner, der har behersket vor musikkultur i de sidste tre til fire hundrede år, og som er forankret langt dybere i historien, har rimelige begrundelser og er resultatet af omhyggelige udskillelsesprocesser, hvor bevidste og fintfølende musikere har skilt kernerne fra avnerne. At genopdage og reformulere sådanne begrundelser er en vigtig del af nærværende projekt.


Mine første iagttagelser vedrørte tonalitetens grundformel, den dur-tonale kadence: »Hvad er det i grunden, der foregår, når vi hører den?« Det svar, jeg fandt for 15-20 år siden, er gengivet i begyndelsen af Kapitel 2.


Herefter måtte jeg nødvendigvis kaste mig over det komplicerede molfænomen, som gennem de sidste århundreder har ført til mange fantasifulde musikteoretiske vildfarelser, bl.a. den såkaldte dualteori. Min interpretation af moltonaliteten er ligeledes gengivet i Kapitel 2.


Overvejelserne over dur og mol fremtvang et andet spørgsmål: »Hvad er det for kræfter, der bevirker, at nogle klange smelter sammen og andre ikke?« Med dette spørgsmål var begrebet affinitet i centrum, således som det er beskrevet i Kapitel 1.


I nogenlunde sikker forvisning om at være på sporet af noget bæredygtigt, fortsatte jeg nu refleksionerne til konsonans-dissonansbegrebet, til firklangene, til tonalitetens fortid og fremtid og til meget andet.


Og frem for alt: Overvejelserne, der førte til Affinitet og Tonalitet, gled ind som fast bestanddel af min undervisning. Det var altid en dyb tilfredsstillelse at fornemme responsen fra mine studerende, hvad enten man gennemgik overtonerækkens mysterier og tavse medvirken ved den tonale kadence, eller man forklarede, hvorfor subdominant med sekst lyder forkert i en melodisk II-VII-I-vending. Mange, mange gange har jeg fornemmet, at de studerende pludselig forstod noget, som hidtil blot havde været tør, dogmatisk lærdom.


Det har været mig magtpåliggende at fremstille en konsistent musikteori, som med udgangspunkt i en række skarpe begreber og definitioner kulegraver det grundvidenskabelige område mellem akustik og musik. Der er en lang – og temmelig heterogen – forskningstradition på dette område, hvorfor man undervejs må føre dialog med Rameau, Helmholtz, Riemann, Hindemith, Dahlhaus og mange andre.


I de overordnede spørgsmål ligner denne fremstilling ikke noget af det hidtil kendte, så hvis Affinitet og Tonalitet kan føre til en lige så blomstrende meningsudveksling som den, jeg har ført med den eksisterende videnskab på området, har anstrengelserne ikke været forgæves. Og mere kan man næppe gøre sig håb om i disse sager.


I mange år var Affinitet og Tonalitet mit videnskabelige basisprojekt, som sendte stærke impulser ud til alt, hvad jeg i øvrigt lavede, men jeg regnede ikke med nogen sinde at få lejlighed til at gøre det færdigt indenfor den sparsomme forskningstid, der var til rådighed.


Derfor var det en stor glæde, at Kulturministeriets Forskningsudvalg i efteråret 1994 fandt projektet støtteværdigt, således at jeg i 1995 var delvist fritaget for sædvanlige arbejdsopgaver. Kun med denne støtte har det været muligt at nå et resultat. Der skal også rettes en tak til Statens Humanistiske Forskningsråd uden hvis økonomiske støtte, det ikke havde været muligt at udgive manuskriptet.


Ligeledes skal der rettes en tak til Nordjysk Musikkonservatoriums rektor, Jens-Ole Blak, for hans store forståelse for vigtigheden af den forskning, der udføres på musikkonservatoriet, samt til professor ved Aalborg Universitet, Finn Egeland Hansen, som i afgørende stunder fandt dette bidrag til den musikvidenskabelige grundforskning tilstrækkeligt interessant til at vedrøre et større forum.
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For den musikvidenskabelige læser kræver afhandlingens titel, Affinitet og Tonalitet, måske ikke nogen større udredning, da det er begreber, vi omgås dagligt. Alligevel har vi det dog med dem, som Augustin havde det med tiden: »Hvis ingen spørger mig, så ved jeg hvad det er, men hvis nogen spørger mig, så ved jeg det ikke.«1


Men vi bliver jo spurgt: Hvad er det, der bevirker, at nogle klange smelter godt sammen, andre mindre godt, og atter andre slet ikke? Og hvad er det, der gør, at vi undertiden fornemmer noget, vi kalder et tonalt centrum, undertiden ikke?


Uanset om man leder hos François Joseph Fétis,2 fra hvem begrebet stammer, Hugo Riemann eller Ernst Kurth, far man svar, der stemmer forbløffende godt overens. I Groves Dictionary of Music and Musicians får man følgende:


The result of the process of relating a series of notes or chords to a focal point which is called the tonal center or tonic of the key in musical composition.3


Men denne definition rejser nye spørgsmål: Hvad det er for en proces, hvorfor har denne proces netop denne virkning og hvad man skal lægge i den geometriske metafor om et tonalt centrum? Problemet med hensyn til definitionen karakteriseres udmærket i artiklen »Tonality« i The Harvard Dictionary of Music:


While the general meaning of this term is rather obvious, its exact ramifications are difficult of definition.4



Det er netop denne definitoriske vanskelighed, der søges afhjulpet i nærværende fremstilling.


Spørgsmålene om tonalitetens og affinitetens definition kunne stilles i mange retninger, men man må tage udgangspunkt i en opfattelse af, hvad musik i det hele taget er for et fænomen.


Musik er ikke et fysisk fænomen og i hvert fald ikke alene et fysisk fænomen. Det kan diskuteres, om lyden overhovedet er musikken, eller om den kun er et nødvendigt akustisk hjælpemiddel. Under alle omstændigheder er det klart dokumenteret, at det kan lade sig gøre at opleve, ja endog komponere musik uden medvirken af fysisk lyd overhovedet. Omvendt er det klart, at lyde ikke altid opfattes som musik, selvom de tilflyder lytteren i samme rækkefølge som noderne i Bachs c-mol fuga. For at kunne kaldes musik, må lydene opfattes på en bestemt måde, hvor relationerne mellem lydene må tillægges mindst samme kvalitative betydning som lydene selv.


Og disse relationer er ikke af fysisk art, og de er ikke tilgængelig for en fysisk, naturvidenskabelig erkendelse. De kan ikke måles, registreres eller verificeres af andet end et oplevende menneske, som normalt end ikke er sig disse relationer bevidst, men tværtimod »bare lytter til musikken«.


Derfor nytter det ikke at nærme sig disse spørgsmål gennem en traditionel akustisk videnskabelighed, hvis berettigelse på en lang række punkter i øvrigt langtfra skal bestrides.


Spørgsmålene kan næppe heller besvares gennem en eksperimentel psykologisk videnskabelighed, da denne netop synes at forudsætte den begrebslighed, der her søges tilvejebragt. Lægmanden vil – lige så vel som den teoretisk kyndige ekspert – få en fornemmelse af tonalitet, når han hører den tonale kadence, men det er ikke givet, at hans fornemmelse vil være af en sådan begrebsmæssig art, at den vil kunne udtrykkes sprogligt, eksempelvis som svar på et spørgsmål.


I det hele taget vil store dele af den adfærd, der karakteriserer natur- og adfærdsvidenskaberne, spille fallit overfor spørgsmål af den art, der her tages under behandling. Et simpelt eksempel kan belyse dette:
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Her vil vi fra musikteoretisk side hævde, at der er etableret en tonalitet og en dominantspændning, men hvordan skal vi verificere udsagnet?


At interviewe et antal forsøgspersoner ville være meningsløst, også selvom man med de største anstrengelser sikrede sig, at spørgsmålene var forståelige, og at der herskede fornøden sproglig konsensus. For hvad skulle man stille op med, at en eller anden procentdel svarede benægtende, en anden bekræftende, mens en restgruppe forholdt sig neutral? Forskningsresultatet ville være non-informativt, og dominantspændingen ville alligevel kun være en kendsgerning for dem, der kunne fornemme den.


En sådan forskning kunne meget vel give svar på visse musiksociologiske spørgsmål, men den ville ikke ud dybe forståelsen af, hvad fænomenet er.


Det ville også være absurd at anstille det hypotetisk-deduktive forskningskrav om forsøgets gentagelighed og eksempelvis undersøge, om vendingen skabte en dominantspænding, hver gang den blev udført; noget sådant kunne nærmest sammenlignes med at ville afprøve eksperimentelt, om 2 + 2 giver resultatet 4, hver gang man udfører regnestykket.


Den videnskabelighed, der her søges praktiseret, tager udgangspunkt i, at musikken er et bevidsthedsfænomen, der beror på, at en oplevende bevidsthed forholder sig til lyden. Den beror altså på en basal forestilling om, at der findes en form for korrelation mellem den verden, vi plejer at kalde »den ydre«, og den verden, man kunne kalde »den indre«.


Vi er udstyret med øjet, fordi det synliggør og dermed sætter vor verden. Det betyder ikke, at verden er, som vi ser den, men det betyder, at verden åbenbarer sig i et synligt aspekt, og at mennesket er henvist til at opfatte verden, som den ser ud. Således også med de andre sanser.


Dertil kommer, at mennesket – og nogle mener endog, at det er heri, mennesket adskiller sig fra dyrene – er udstyret med en evne til at forstå sammenhænge, selvom disse ikke åbenbarer sig for vore sanser. Med forståelsen skaber vi struktur eller sammenhæng i den verden, der åbner sig for vore sanser, men undertiden rækker vi også ud over sansernes begrænsning og indser sammenhænge, vore sanser aldrig ville have afsløret.


En sådan videnskabelighed, der beror på en gensidighed mellem det ydre og de indre, og som sætter menneskets opfattelse af verden i centrum, benævner jeg som fænomenologisk, fordi den har fænomenet som sin genstand. Fænomenet er altså noget, der netop opstår i det øjeblik, bevidstheden møder det, som fysikeren kalder den ydre genstand eller realiteten. En fænomenologisk videnskab tager derfor ikke nødvendigvis stilling til det gamle spørgsmål om realitet og idealitet, fordi sondringen ikke er relevant i det felt, den søger at afdække.


Hvor videnskabens genstand er fænomenet, er dens mål forståelsen. Og forståelsen er kontekstuel, da den stedse pendler mellem helhed og del. Fænomenet selv er både en helhed, hvis indre dele og sammenhænge søges afdækket som konstitutive for det, og et element, der indgår i sammenhænge med andre elementer i større helheder. Jo finere et netværk mellem de interne elementer og af de eksterne relationer, der afdækkes, jo bedre er fænomenet forstået. Derfor er videnskaben også hermeneutisk, idet den altid tilstræber en syntese af forståelsessammenhænge.


»Det er sådan, fordi det også er sådan … osv.« er en typisk struktur for en fænomenologisk videnskab, hvis udsagn indgår i en gensidigt belysende sammenhæng, hvor erkendelsernes rækkefølge er betydningsløs, og hvor den naturvidenskabelige hypotetisk-deduktive videnskabsmodel er meningsløs, for dog ikke at sige direkte falsk.


At opstille en hypotese, som derefter søges verificeret gennem en »personuafhængig«, »objektiv« proces, er i en hermeneutisk videnskab ikke blot meningsløst, men også naivt og udtryk for et selvbedrag. At opstille en formodning (hypotese) om, at tingene hænger sammen på denne eller hin måde, og dernæst – til sin store overraskelse – opdage (deducere) at det gør de også, er slet og ret en misforståelse, når videnskabens genstand er fænomener. Hermed ikke være sagt at metoden er meningsløs, når den skal afdække accelerationen under det fri fald.


Den hermeneutiske videnskab stiller snarere spørgsmålet, Er det sådan, det forholder sig?, end den giver svaret. Dens videnskabelighed beror snarere på at stille spørgsmålene med maksimal nøjagtighed og at forholde sig konsistent til de svar, der gives. Svarene kunne i princippet lige så godt selv have været spørgsmålene. Spørgsmålene og svarene danner nemlig tilsammen det netværk, der karakteriserer forståelsen.


En traditionel anstødssten, som den hypotetisk-deduktive videnskabs-model for sit vedkommende har fjernet, vedrører verifikation. Hvordan sikrer man sig, at den erkendelse, der afdækkes, ikke bare er »subjektivt hjernespind«? »Det kan jo være meget godt, og det skal du nu have lov til at mene, men du kan jo kun tale for dig selv … osv.«


I dens ekstrem kan man muligvis ikke besværge denne problemstilling, men forståelsens konsistens sætter ganske snævre rammer for den individuelle udskejelse; subjektivistisk forudindtagethed eller ønsketænkning vil tendentielt afsløre sig i fremstillingens inkonsistens. Konsistens, indre sammenhæng og følgerigtighed bliver i denne forbindelse videnskabelighedskriterier.


I det hele taget er metoden aksiomatisk, hvorved den får et vist slægtskab med matematikken: Skarpe definitioner og følgerigtige udviklinger er idealet. Og definitionerne er lige så lidt som matematikkens definitioner grebet ud af den blå luft. Tværtimod rummer definitionerne den første forstående indgang til problemstillingerne, om man vil, deres for-forståelse.


Ikke blot i videnskabsidealet, men også i arbejdsgangen, er der slægtskab med matematikken – måske endda mere end forfatteren for indeværende er klar over. Slægtskabet beror på, at udgangspunktet tages i overtonerækken, der i usædvanlig grad er »tonende tal«, som allerede Pythagoras vidste. Gang på gang støder man ind i de hele tals teori, i primtalsopløsning og multipla.


I den forbindelse skal det i øvrigt på ingen måde skjules, at fremstillingen her er beslægtet med ældre tiders »spekulative« musikteori, som siden empirismens gennembrud i 1600-tallet har været lagt for stedse større had og foragt. Egentlig ejendommeligt da musikken i mange henseender er et fænomen, der ikke blot unddrager sig empirisk erkendelse, men ligefrem begrænser rækkevidden af den empiriske omverdensforståelse. Hvis verden er andet end empiri, så leverer musikken et af de mest forfinede vidnesbyrd derom. I en empirisk tilgang til afhandlingens spørgsmål ville man netop støde ind i nogle af de erkendelsesteoretiske problemer, hvis meningsløshed er beskrevet ovenfor.


Denne fremstilling handler om, hvad man hører eller hvordan man hører dette eller hint, hvilket naturligvis rejser spørgsmålet om, hvem man er. Og det er selvfølgelig et spørgsmål, der strækker sig lige fra det individuelle til det kulturelt betingede »intersubjektive« og videre til det almenmenneskelige, der gennembryder tid og rum, hvis man altså mener, at noget sådant almenmenneskeligt findes.


Og da man af gode grunde ikke kan stille hver enkel til regnskab, hvilket da også ville være meningsløst, må man finde en udtryksmåde, der objektiverer dette »man«. Denne objektivering ligger i, at man snarere søger at forklare, hvad der er til disposition for en oplevelse, end hvad der faktisk bliver oplevet. Et enkelt eksempel kan tydeliggøre sagen:
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Jeg kan begrunde, at dette stigende kvintinterval etablerer en spændingstilstand, forstået således, at lytteren vil opleve situationen anderledes og mere psykisk spændt efter at have hørt intervallet end før. Men jeg kan naturligvis ikke overbevise den hårdnakkede benægter, men jeg ville nok betvivle, at den pågældende ville være i stand til at lytte udbytterigt til europæisk musik. Begrundelsen findes i kvintintervallets tilstedeværelse i overtonerækken.


Overtonerækkens dybeste tone er – formodentlig siden rækken blev erkendt – blevet kaldt grundtonen. Allerede i denne navngivning er der tilkendegivet en opfattelse med bestemte konnotationer i retning af bygningskunst, retningsmæssig orientering osv. Man kan bevæges sig op fra grundtonen, men man kan ikke bevæge sig ned fra den.


At bevæge sig op ad overtonerækken konnoterer det samme som at bevæge sig op ad en stige, dvs. noget med at fornemme en afgrund, en spænding. Allerede det stigende kvintspring er således disponeret for at blive oplevet som en sådan spænding. Hvis man til trods herfor benægter, at man kan fornemme denne spænding – og det er man naturligvis velkommen til – så melder man sig i en vis forstand ud af klubben med alt, hvad det indebærer.


Fænomenet er altså disponeret for at blive oplevet på denne eller hin måde, uanset om det faktisk bliver oplevet sådan af et større eller mindre antal mennesker, idet man dog nok må forudsætte, at i det mindste én person faktisk oplever det.


Den objektivering, der beror på fremstillingens konsistens, er også forpligtende på modtagersiden. Ligesom forfatteren ikke har ret til at påstå hvad som helst, har kritikeren naturligvis heller ikke ret til at benægte hvad som helst, men må tvingende lade sig overbevise af de følgerigtige slutninger.


Vi må med andre ord erkende, at i spørgsmål af denne art bevæger vi os ind i et rum, hvor stringensen ikke er mindre end i naturvidenskaben, men hvor verifikationen og objektiveringen er af en anden art.



Hvor naturvidenskabens genstand bliver tydeligere og måske sandere, når subjektiviteten i forskningen reduceres, så forsvinder den i den fænomenologiske analyse. En af de største på nærværende forskningsområde, Hermann von Helmholtz, var sig det klart bevidst, da han indledte tredje del af sin berømte bog Die Lehre von den Tonempfindungen med følgende passus:


Bis hierher ist unsere Untersuchung rein naturwissenschaftlicher Art gewesen. Wir haben die Gehörempfindungen analysiert, wir haben die physikalischen und physiologischen Gründe der gefundenen Erscheinungen, die Obertöne, Kombinationstöne, Schwebungen aufgesucht. In diesem ganzen Gebiete hatten wir es nur mit Naturerscheinungen zu tun, die rein mechanisch und ohne Willkür bei allen lebenden Wesen ebenso eintreten müssen, deren Ohr nach einem ähnlichen anatomischen Plane konstruiert ist, wie das unsere. In einem solchen Gebiete, wo mechanische Notwendigkeit herrscht und alle Willkür ausgeschlossen ist, kann man auch von der Wissenschaft verlangen, daß sie feste Gesetze der Erscheinungen aufstelle und einen strengen Zusammenhang zwischen Ursache und Wirkung streng nachweise. Wie in den Erscheiningen, welche die Theorie umfaßt, nichts Willkürliches ist, so darf auch in den Gesetzen, unter welche diese Erscheinungen gefaßt werden, in den Erklärungen, die wir ihnen unterlegen, schließlich nichts Willkürliches bleiben. Und solange so etwas noch darin wäre, hätte die Wissenschaft die Aufgabe (wie meistens auch die Mittel), durch fortgesetzte Untersuchungen es auszuschließen.


Indem wir uns in dieser dritten Abteilung unserer Untersuchungen haupsächlich der Musik zuwenden, und zur Begründung der elementaren Regeln der musikalichen Komposition übergehen wollen, betreten wir einen anderen Boden, der nicht mehr rein naturwissenschaftlich ist, wenn auch die von uns gewonnene Einsicht in das Wesen des Hörens hier noch mannigfache Anwendung finden wird. Wir schreiten hier zu einer Aufgabe, die ihrem Wesen nach in das Gebiet der Ästetik gehört. Wenn wir bisher in der Lehre von den Konsonanzen von Angenehm und Unangenehm gesprochen haben, so handelte es sich nur um den unmittelbaren sinnlichen Eindruck des isolierten Zusammenklanges auf das Ohr, ohne alle Rücksicht auf künstlerische Gegensätze und Ausdrucksmittel, also nur um sinnliches Wohlgefallen, nicht um ästhetische Schönheit. Beide sind streng zu trennen, wenn auch das erstere ein wichtiges Mittel ist, um die Zwecke der Letzteren zu erreichen.5



Afhandlingen her tager udgangspunkt i en formodning om, at overtonerækken ikke blot har givet os intervallerne og skalaerne, men at den også har øvet indflydelse på den musikalske adfærd, således som denne har manifesteret sig i det europæiske tonesprog og udviklet sig i funktionstonalitetens konventioner for klangsammensætning.


Den grundlæggende tese vedrører begrebet affinitet og kunne formuleres således:


To treklange er affinitære, hvis og kun hvis der eksisterer en overtonerække, de begge tilhører; i så fald er de affmitære i denne overtonerække.


Denne tese er langtfra grebet ud af luften, men baseret på det forhold, at dominanten, hvis affinitet til tonika ingen vil bestride, er tilstede i tonikas overtonerække. Denne iagttagelse er langtfra ny, men kan føres tilbage til både Riemann, Helmholtz og Rameau.6 Det nye ligger i formodningen om, at denne erkendelse har langt mere vidtgående konsekvenser , end det hidtil har været antaget.


Den anden grundlæggende tese vedrører tonalitet og kunne formuleres således:


Tonalitet er en hierarkisk ordning af tonerne. Den er resultatet af en affinitær proces, gennem hvilken én overtonerækkes lovmæssigheder appliceres på det forbrugte tonemateriale.



Disse teser – hvoraf især den sidste naturligvis kan forekomme temmelig dybsindig og abstrakt – vil blive uddybet i de følgende kapitler, hvor begreber som affinitær proces og overtonerækkens lovmæssigheder bliver præcist defineret.


Med udgangspunkt i den faste forankring i overtonerækken af begreberne affinitet og tonalitet søges en række andre forhold også inddraget, bl.a. konsonans-dissonansproblemet, der – som supplement til den traditionelle diskussion – også sættes i relation til fænomenerne affinitet og tonalitet. Det diskuteres altså ikke blot, om et interval konsonerer eller dissonerer, men også under hvilket affinitære og tonale omstændigheder, det sker.


Et traditionelt – og vanskeligt – spørgsmål er naturligvis, hvordan man kan gøre fordring på overtonerækken, når tonesproget siden Johann Sebastian Bachs tid har udviklet sig i en skala med ligesvævende temperering af oktaven, hvor alle intervaller, målt med overtonerækkens og de pythagoræiske intervallers alen, er falske. Dette spørgsmål søges belyst ud fra en formodning om, at den ligesvævende tempererings falskhed betyder mindre – eller slet intet – når blot den musikalske adfærd er på en bestemt måde, som er dikteret af overtonerækken. Et eksempel belyser forholdet:


EKSEMPEL 0.3.


[image: figure]


 


Til trods for at den formindskede kvart C-Gis i ligesvævende temperering er fuldstændig identisk med den store terts C-As, kan enhver, der er i stand til at opfatte musik, høre forskel på de to intervaller.


Dette og lignende spørgsmål kræver svar, og det er netop sådanne svar, der her søges givet. I pagt med de videnskabsteoretiske idealer, der er skitseret ovenfor, vil vi lytte til, hvad der foregår, og forsøge at sætte begreber på det, vi hører. Vi kan gøre begreberne så præcise og klare, at andre kan forstå, hvad vi mener, og så kan vi stille det spørgsmål, som netop stilles i de følgende kapitler: Er det sådan, det forholder sig?


__________


1. Augustin: »Quid est ergo tempus? Si nemo ex me quaerat, scio, si quaeranti explicare velim, nescio?« (Her citeret efter Dahlhaus 1967, s. 11).


2. En god og hurtigt læst oversigt findes i Dahlhaus 1968, s. 9 ff samt i artiklen »Tonality« i New Groves Dictionary of Music and Musicians 1977.


3. Groves Dictionary of Music and Musicians 1980, s. 499.


4. The Harvard Dictionary of Music 1968, s. 752.


5. Helmholtz 1913, s. 385.


6. Se Dahlhaus 1968, s. 9: »…; die Dominante tendiere zur Tonika, weil der Dominant-akkord in den Partialtonreihe des Tonikagrundtons enthalten sei.«


  Dahlhaus henviser i en fodnote videre til: J. Ph. Rameau, Nouveau système de musique théorique, Paris 1726, s. 59: »Remarquons donc bien que le titre de Cadence parfaite n'est annexé à une dominante qui passe au Son principal, qu'en ce que cette Dominante qui est naturellement comprise dans 1'Harmonie du son principal, semble retourner comme à sa source, lorsque elle y passe.«


  Hermann von Helmholtz, Die Lehre von dem Tonempfindungen, Braunschweig 1863, Band II, s. 448: »Wenn ich von c-e-g- fortschreite zu g-h-d, so wende ich mich zu einem Klange hin, welcher schon in dem ersten Accorde mitgehört, und dessen eintritt daher wohl vorbereitet worden ist.«


  H. Riemann, Musikalische Syntaxis, Leipzig 1877, s. 14: »In f-Dur ist c* Partialklang der tonika P (c* ist Riemanns Chiffre für den c-dur-Dreiklang).«



Kapitel 1

Begreber og definitioner
 
 
Overtonerækken og dens vigtigste egenskaber
Hvad er en tone?
Ved en tone vil vi i almindelighed forstå en lyd med en bestemt tonehøjde (frekvens), en bestemt styrke, varighed og klangfarve.
Det er nødvendigt at skelne mellem:
- Sinustoner, dvs. toner med en og kun en frekvens. Stemmegaflens tone er en sinustone.
- Sammensatte toner, dvs. toner med et større eller mindre spektrum af overtoner. Det er overtonespektret, der giver den sammensatte tone dens karakteristiske klangfarve. De forskellige musikinstrumenter har forskelligt overtonespektrum; det samme gælder sangstemmer.
Musikkens toner er sædvanligvis sammensatte.1 Når der i denne fremstilling tales om en tone, menes der normalt en sammensat tone, uden at dens sammensætning dog specificeres nærmere; det kan altså være en violintone eller en klavertone.
Overtonerækken
Overtonerækken består af en grundtone og dennes overtoner, hvis frekvenser alle er et multiplum af grundtonens frekvens. Grundtonen og dens overtoner benævnes tilsammen som deltoner eller partialtoner. Selve grundtonen nummereres som 1. partialtone, og derfra nummereres tonerne i rækkefølge, således som det fremgår af nodeeksemplet, der viser overtonerækken for tonen »Store C«.
Da det ikke altid er muligt at gengive tonernes præcise højde med almindelig nodeskrift, angiver parenteserne omkring visse fortegn, at disse kun har delvis gyldighed. På samme vis må også andre forbehold tages.
EKSEMPEL 1.1.
Der er god grund til at foretage selvstændige studier af overtonerækkens fascinerende egenskaber, og i det følgende skal vi se nogle af de vigtigste.
Som det fremgår af eksemplet, finder man grundtonens oktaver på toner med numrene 1, 2, 4, 8, 16, 32, 64 osv., altså numrene af formlen 2n (n gående fra 0 til uendeligt). Toner i oktavafstand opfattes af mennesket som varianter af den samme tone, hvilket da også kommer til udtryk i den hævdvundne navngivning af toner. I nedenstående eksempel er dette mærket med symbolet*:
EKSEMPEL 1.2.
På tilsvarende måde er alle toner med numrene 3, 6, 12, 24, 48 osv. (formlen 3 · 2n) også oktaver af samme tone:
EKSEMPEL 1.3.
Og tonerne med numrene 5, 10, 20,40 osv. (formlen 5 · 2n), som alle er E-er: EKSEMPEL 1.4.
Det fremgår også, at en overtonerække indeholder andre overtonerækker. På numrene 2, 4, 6, 8, 10, 12 osv. har vi en anden overtonerække med grundtone på »lille c«. På numrene 3, 6, 9, 12, 15, 18 osv. finder vi en overtonerække med grundtone på tonen »lille g«. På numrene 5, 10, 15, 20, 25 osv. har vi overtonerækken med grundtone på »enstreget e«, og på numrene 7, 14, 21 osv. har vi overtonerækken for tonen »enstreget b«, som er en smule lavere end et normalt b.
Disse overtonerækker vises i nedenstående eksempel:
EKSEMPEL 1.5.
Tilsvarende er overtonerækken for »lille c« selv indeholdt i andre overtonerækker, eksempelvis i den der har grundtone på tonen F:
EKSEMPEL 1.6.
Eller en med grundtone på tonens As:
EKSEMPEL 1.7.
Derimod er C-overtonerækken ikke indeholdt i hverken G-, D- eller andre overtonerækker i kvintcirklens kryds-retning: Eksempel 1.8. Vi skal i det følgende beskæftige os indgående med en lang række af overtonerækkens andre egenskaber, men læseren opfordres til selv at foretage yderligere sonderinger.
Overtonerækken er en utrolig spændende fraktal struktur,2 der har stor lighed med den berømte Mandelbrot-mængde eller med Per Nørgaards uendelighedsrække (strengt taget burde man vel sige det omvendt – at det er disse to fænomener, der har lighed med overtonerækken).
At stukturen er fraktal betyder, at den besidder visse grundlæggende karakteristika, hvoraf de vigtigste er:
1. Iteration, hvorved forstås, at rækken fremkommer ved gentagen anvendelse af en og samme simple formel. Overtonerækkens simple formel består i, at rækkens elementer, tonerne, har ækvidistante frekvenser og altså følger formlen: Element 1 = 1x, element 2 = 2x, element 3 = 3x; dette kan også skrives generelt: Element n = Element (n - 1) + x.
2. Rekursion, der viser sig ved at rækken udvider sig, eller folder sig ud, således at nye afsnit udvikler sig efter samme princip som gamle. Rækken kan altså også konstrueres på denne måde:
[image: figure]
3. Selvsimilaritet, hvorved forstås, at rækken hele tiden gentager sig selv fra begyndelsen. Dette ser vi meget tydeligt ovenfor, hvor det fremgår, at rækken 1-2-3-4 findes transponeret i rækken 2-4-6-8 og yderligere transponeret i rækken 3-6-9-12 og så fremdeles. Rækken skyder så at sige knopper overalt.
4. Den simple formel – det komplekse billede. Herved forstås, at figuren eller forløbet fremtræder komplekst, selvom det i grunden er simpelt. Dette karakteristikum er indlysende i overtonerækken, idet man næppe kan tænke sig en simplere formel.
Der er således tæt forbindelse mellem studiet af overtonerækken og matematikernes studier af de hele tal. Spørgsmål om lige og ulige tal, multipla, største og mindste fællesmål, primtal osv. spiller en fremtrædende rolle i studiet af overtonerækken og – som det vil fremgå – også i nærværende teoridannelse om tonalitetens basale love.
I den forstand er det næppe for meget sagt, at musik er klingende matematik eller tonende tal, og at tonesprogets udvikling viser en kunstnerisk, emotionel tilgang til de samme spørgsmål, som matematikken nærmer sig intellektuelt.
Tonens genererende egenskaber
Det er en grundlæggende tese for denne fremstilling, at overtonerækken ikke blot er en fysisk realitet, men at den også er et bevidsthedsfænomen – en lovmæssighed, der knytter sig både til ørets fysiske organisation og til den menneskelige forestillingsevne.
Ikke blot kan overtonerækken frembringes fysisk, men det menneskelige øre vil også selv frembringe den – eller i det mindste et spektrum heraf – såfremt det hører en sinustone med tilstrækkelig intensitet.3
Og ligesom en anslået tone fysisk – ved medsvingen – igangsætter et spektrum af partialtoner, antages det, at den aktiverer et spektrum i den lyttende bevidsthed; ikke nødvendigvis sådan, at dette spektrum svinger med i sanseapparatet, men således at man bevidsthedsmæssigt indstilles på et spektrum af bølgelængder, der opfattes som beslægtede med den tone og det spektrum, man faktisk hører.
Hvis der eksempelvis klinger en sinustone med frekvensen x, vil vi være bevidsthedsmæssigt indstillede på, at toner med frekvenser 2x, 3x, 4x, 5x osv. »hører med« til denne – at de opfattes som beslægtede med tonen med frekvensen x. Hvis en eller flere af disse toner frembringes, vil de også blot virke som om, de føjer en klangfarve til den oprindelige tone – med mindre de da frembringes så kraftigt, at de ligefrem overdøver tonen.
Sådan vil det ikke være med toner med frekvenser som 83:53x eller kvadratroden af x. Dem vil vi ikke være »indstillede« på på samme måde, og hvis de frembringes, vil de ikke bare opfattes som en klangfarve, der tilføjes, men som noget fremmedartet eller som et interval.
Dette fænomen benævnes her som generering4 af en overtonerække, og eksempelvis vil sinustonen C generere nedenstående overtonerække:
EKSEMPEL 1.9.
Hvis tonen C fra ovenstående eksempel ikke er en sinustone, men en sammensat tone der ud over grundtonen indeholder en større eller mindre mængde af overtoner (mærket med * nedenfor) – altså har en bestemt klangfarve – vil den stadig generere den samme overtonerække, hvoraf den netop selv ville være et spektrum.
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