Harmoniske sekvenser i dur- og mol-tidens funktionelle
harmonik!

Jorgen Jersild

Sekvensdannelser med deres kortere eller lengere kaeder af ensdannede fgl-
ger, er et fenomen, som pé karakteristisk made ggr sig gaeldende i funktionel
harmonik. I Igbet af 1600-tallet, der i sA mange henseender danner optakten
til dur- og mol-tonalitetens endelige gennembrud, optrzeder sckvenserende
progressionsmgnstre med stadig tiltagende hyppighed, et trak der ikke
mindst geelder den tidlige italienske barok. I denne periode kan visse »urfor-
mer« iagttages, der frem mod ar 1700 udkrystalliserer sig i de sekvenstyper
man kender fra hgjbarokkens harmonik, og som p& grundleggende made
preaeger ogsa de derefter fglgende stilfaser.

I'sin klassiske form udviser en sekvenserende progression et forlgb, der lader
sig opdele i to eller flere led, hvoraf det fgrste, primserleddet, fungerer som et

1. I'forbindelse med fremkomsten af neervarende artikel vil jeg gerne rette en tak til
komponisten Leif Thybo. En lerebog som Thybo i gjeblikket arbejder p&, er bl. a.
bygget over indgvelsen af visse sekventiske fglger, en idé som har givet mig impul-
sen til denne undersggelse og som har afstedkommet givende meningsudvekslinger
vedrgrende emnet.

Hvad angér litteraturen som behandler omradet, ma den siges at veere sparsom. En
utrykt afhandling af Sigvald Tveit, »Sekvensteknikken i funksjonell musik, med
seerlig vekt pa J. S. Bachs sekvensbruk«, Oslo 1972, ma ses som noget af et pionerar-
bejde. Afhandlingen bringer et righoldigt eksempelmateriale, der fra forskellige
synspunkter belyser Bachs sekvensteknik (af de her anfgrte eksempler er nr. 10 og
34 citeret herfra). Inventionerne og Sinfoniaerne der af karakter er polyfont orien-
terede, danner udgangspunkt for Tveits undersggelse, hvilket medfgrer at melo-
disk-linesere kriterier tildeles hovedvaegten, ogsa hvor det gaelder forsgget pa en
typologisk opdeling; f. eks. sammenfattes sekvenser hvis enkeltled udviser sekund-
vis stigende figurationsgrupper under en falles kategori, et kriterium der imidler-
tid afspejlder ret forskelligartede typer. I modssetning hertil har jeg betragtet
sekvensfglgernes harmoniske struktur som et rigtigere grundlag, og fgrst og frem-
mest rettet opmeerksomheden mod de forskydningsmgnstre, eller som jeg kalder det
sekventiske »trappesystemer«, progressionsmodellerne fglger. Veerdifuld er Tveits
fremdragen af begrebet Rosalie, en betegnelse jeg anvender i udvidet forstand ved
desuden at tale om kromatisk Rosalie og Terts-Rosalie.

Ogsé Otto Mortensens »Harmonisk Analyse efter Grundbasmetoden « (1954), der pa
overskuelig made demonstrerer en rekke karakteristiske progressionsmgnstre,
derunder ogsé sekventiske, har veret til nytte under arbejdet.

Det afsluttende afsnit om »Teufelsmiihle«-sekvensen bygger for en stor del pa
Elmar Seidels artikel »Ein chromatisches Harmonisierungs-Modell in Schuberts
Winterreise« (Archiv fir MW XXVI, 1969). Seidel giver en alsidig belysning af
sekvensmgnstrets historie fra Bach frem til Schubert, hvilket her er suppleret med
eksempler fra hgjromantik og senromantik.
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slags paradigma, hvis akkordfglge efterlignes og samtidig forskydes i en
»trappe«, der enten kan vaere opadgéende eller nedadgdende, og som enten
udviser en stigen eller falden i sekunder (sekund-trappe), i tertser (terts-trap-
pe) eller i en kromatisk fglge (kromatisk trappe).

Primeerleddet bestar hyppigst kun af to akkorder, der funktionelt er neert
forbundne, almindeligvis en kvintbeslagtet fglge som D-T, T-D, S-T eller
T-S.2 I barokkens harmonik ses kun mere undtagelsesvis sekvenser, hvis
primerled er udbygget til kadencedannelser af forskellig struktur, et traek
der fgrst mere udtalt ggr sig gaeldende i de senere stilfaser, ikke mindst i
romantisk harmonik, som til tider kan udvise tilfeelde, hvor det kan veere
berettiget at tale om sekvenserende akkordflader. 1 sekvenser med sddanne
udbyggede primerled, ses det ikke sjaldent, at de afsluttende led i keeden
optraeder i afkortet form, som regel kun omfattende to positioner.

Et sekvenserende forlgb lader sig i reglen afleese af satsbilledets melodiske
eller stemmefgringsmaessige struktur; men i visse tilfeelde kan sddanne kon-
forme figurationsgrupper mangle, hvorfor det vil veere det rimeligste at tage
fglgens harmoniske struktur som udgangspunkt og definere begrebet sekvens,
som en given akkordprogression eller akkordgruppe, der forskydes og der-
igennem fremtraeder som to eller flere konforme eller quasi-konforme posi-
tionsfglger.

Som regel styres sekvenskadens positioner af primezrleddets toneart og byg-
ger pa dennes skalatoner (i mol den rene mols skalatoner). For kvintskridt-
sekvensens vedkommende betyder det, at keeden undervejs i reekken udviser
et formindsket kvintinterval, i dur IV-VII fglgen, i mol fglgen bVI-II. Der-
imod vil akkorderne i deres opbygning som regel ggre brug af ikke-skalaegne
toner, idet kaedens ensdannethed derved understreges. I visse tilfeelde fraviges
den toneartsegne positionsfglge; det ses iseer i kaeder af stgrre udstreekning, i
sekvenser der fglger en kromatisk trappe eller i kvintsekvenser, der afvikles i
renkvintsfglger. I romantikkens sekvensteknik er trazekket dog ikke ualmin-
deligt, ogsa hvor det geelder kortere fglger.

Nedenstéende eksempel viser en regelmassig, »klassisk« afviklet sekvensty-
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2. Sekvensdannelser bygget over én og samme akkordposition falder selvsagt udenfor
det her behandlede emneomrade.
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Primarleddet udviser en D-T fglge i as-mol og sekvensens positioner er tone-
artsfastholdende, idet de fglger den rene as-mols skalatoner. Primeerleddets
akkordpar es-as forskydes i andet led en stor terts nedefter til fglgen ces-fes, og
denne igen en lille terts nedefter til as-des. Sekvensen der er 3-leddet, fglger
saledes en nedadgdende tertstrappe. Bemeark hvorledes de tre dominantiske
akkorder i sekvensen ikke er ensartet opbygget, idet akkorden i primzerleddet
er disponeret som sekstakkord, men i de to efterfslgende led som tertskvart-
akkorder. En sadan variering af akkordstrukturerne forekommer ofte i sek-
venserende fglger, her dikteret af bassens trinvise beveaegelse fra as ned til des.
Begyndelsen af det efterfglgende eksempel fra Schuberts c-mol sonate, an-
den-satsens koda, giver et indtryk af de udviklingsmuligheder sekvenstek-
nikken rummer. Ogsa her er sekvensen bygget over tertstrappe-mgnstret:
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Sekvensens tredie led bryder ud af de til as-mol skalaen hgrende positioner;
tertstrappens normale forlgb stor terts + lille terts, er @ndret til stor terts +
stor terts, hvorved fglgen i stedet for som fgr at havne i den med udgangstone-
arten nart beslegtede des-mol, as-mols subdominant, overraskende munder
ud i C-dur. Det i sekvensen indeholdte modulationsforlgb as - fes - ¢ er siledes
her langt mere vidtgaende, men anfegter pa ingen méde akkordfglgens logi-
ske sammenhang — den tilvejebringes af progressionens sekventiske struk-
tur.

Som viderefgrelsen fra optakten til takt 3 viser, foregar tilbagefgrelsen til
as-tonaliteten igen via to sekvensgrupper. Tertstrappesekvensens sidste led
udvides til en 4-akkordfslge: ¢:D% - T - S - T, der danner primerled i en
treleddet sekvens, hvis forskydningsmgnter udviser en kromatisk opadgdende
trappe svarende til toneartsplanerne c-des-d. Den derefter fglgende sekvens
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fra optakten til takt 5, er to-leddet, og trappen er kromatisk nedadgdende, a:
T-D, as: T-D, hvorefter forlgbet afsluttes med as-durs T-S-T.

Bemark hvorledes ogsa den anden af de tre sekvenser (fra optakten til takt 2)
udviser akkordvariering. Primaerleddet indledes af c-durs dominant som
terts-kvart akkord med ledetoneskridtet h-c i overstemmen; andet led, der
forskyder tonaliteten til des-dur, indledes ligeledes af toneartens ledetone-
skridt gverst i akkordstrukturen: c-des, men det akkordiske underlag er ikke
som ventet des-durs dominant (grundtone = as) men derimod tonalitetens
III-trins-akkord f-as-c. Da akkorden si tydelig substituerer dominanten med
hvilken den har tonerne as-c tilfeelles, men erstatter kvint med sekst, ma den
ses som dominantens stedfortraederakkord (analysetegnet noteret kursivt: D).
Dominant-stedfortreederen ses tilsvarende i sekvensens tredie led. Begge ak-
korder er velbegrundede, idet de repraesenterer S-positionen i det forinden
kommende led, og p4 den made afstedkommer en funktionel sammenkadning
af den samlede fglge, et treek der iszr er karakteristisk i den romantiske
harmoniks sekvensdannelser.

Med hensyn til den analysemade som der kan veare grund til at anvende nar
det drejer sig om sekventiske progressioner, vil det veere hensigtsmaessigt at
analysesymbolerne s& vidt muligt afspejler den ensdannethed som positions-
reekken udviser. I overgangen fra led til led vil man konstatere, at funktionel
sammenknytning ofte vil kunne mangle; i sa fald markeres toneartsplanerne i
et »efter hinanden« uden sammenbindende fzllesakkord; iagttages derimod
en funktionel »bro« mellem leddene, markeres forbindelsen ved hjelp af
permutationsakkord.

Det citerede eksempel fra Schuberts c-mol sonate vil fglgelig kunne analyse-
res saledes:
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Mellem de forskellige sekvenstyper indtager den nedadgéende kvintskridtse-
kvens en serstilling. De faldende kvintskridt hgres i visse tilfzelde som en
sammenhzngende funktionskade, hvor positionerne undervejs pa én gang
fungerer som modtager og videregiver af den funktionelle speending, et for-
hold der afstedkommer et for dur- og mol-harmonikken karakteristisk traek,
en overfgrelse af dominantens septim- eller noneakkordstruktur til samtlige
positioner i skalaen.
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En kromatisk faldende positionsrakke lader sig identificere som en afledning
af kvintsekvensen hvor hveranden position er erstattet af sin tritonus-afledte
form;? men endnu en afledningsform kan iagttages. Betragtes kvintsekven-
sen, ikke som en kade af faldende kvinter, men som en fglge af opadgéende
kvarter, der forskydes i nedadgéende sekundtrappe, vil denne leddelte form af
sekvensen i sin afledte form udvise en kvartprogression der bevaeger sig
nedefter i kromatisk trappe; et eksempel ses bl. a. i Chopins as-dur preeludium,
takt 51-53, der udviser fglgen h-e, b-es, a-d. Males denne sekvenstype ud i
faldende kvinter, vil hvertandet led i kaeden udvise et formindsket kvintinter-
val.

De udviklingsmeessige forudssetninger som ligger til grund for kvintsekven-
sen lader sig kun antydningsvis klarleegge. Meget tyder p4, at den i sekvensen
indeholdte sekundtrappe udggr mgnstrets urform, og at derefter fgrst og
fremmest feenomener af stemmefgringsmassig art har tilfgrt keeden dens
endelige, udbyggede skikkelse.

P4 et tidspunkt, hvor parallelle kvintfglger endnu var god norm, optrzeder
sekundtrappen rendyrket, som i efterfglgende eksempel fra Obrecht-Messen
»Je ne demande«, »Qui tollis«-afsnittet.* Trappen er her opadgdende med
positionsfglgen g-a-b-c, og sekvensen forlgber i klart afgreensede led hver
indeholdende en 5-slags-gruppe:
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3. Jeevnfgr min bog »De funktionelle principper i Romantikkens harmonik« 1970, s.
36.
4. Citeret efter Reese: Music in the Renaissance, s. 204.
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Et andet eksempel, ligeledes fra ca. 1500, viser sekundtrappen i nedadgéende
retning (Apelscher Codex, V. Florigal®):
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Trappens udbygning med positionsindskud mellem sekundtrinene syntes ty-
deligt at have haft sin baggrund i kravet om undgéelse af kvintparalleller. De
folgende to eksempler, begge fra ca. 1600, det fgrste fra Guillaume Costeleys
chanson »Allon gay«,% det andet fra en madrigal af Monteverdi,’ viser sekven-
sen i udbygget skikkelse og med to typer af kvinttilslgrende indskud:
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I Costeley-eksemplet ses sekundtrappe-positionerne for hvert halvnodeslag:
d-mol, c-dur, b-dur, a-dur; i Monteverdi-eksemplet i sidste halvdel af hver
takt: f-dur, es-dur, d-dur, c-dur, b-dur, a-dur. Formidlingen mellem sekund-
trinene sker i fgrste tilfzelde ved hjeelp af regulere »kvintbroer«, hvorved
kvintsekvensen klart manifesterer sig; i det andet tilfzelde sker kvinttilslg-

5. Das Chorwerk, Heft 32, Kallmeyer 1935, nr. 4, hymnen »In Ascensione«.
6. Davison and Apel: Hist. Anthology I, s. 162.
7. Citeret efter Hamburger: Subdominante und Wechseldom. s. 124.
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ringen ved en kade af synkopedissonanser under akkordskift; sekvensen vil
kunne hgres som en rzekke trinvist faldende fglger, hvor to DD-D progressi-
oner efterfglges af S¢-D (hgrende henholdsvis til b-dur, as-dur, g-dur 0.s.v.), og
som til slut munder ud i d-mols tonicaposition. Men ogsa kvintsekvensfglgen
kan udledes, selv om den her ikke fremtraeder helt sa igjnefaldende som i det
forste tilfzelde: c-f, b-es, a-d, g-c, f-b, e-a-d.

For sa vidt sekundtrappen er disponeret som en faldende kade af sekstakkor-
der, den sakaldte faux-bourdon, udviser mgnstret en levedygtighed, der reek-
ker gennem hele 1600-tallet og endda et stykke ind i 1700-tallet. Hos Corelli,
der i det store og hele reprasenterer dur- og mol-harmonikkens egentlige
gennembrud, forekommer progressionen i flere tilfeelde, som f. eks. i hans
Concerto Grosso Op. 6 nr. 6, slutsatsen takt 21-26:
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Det er ikke mindst passacaglien, hvor denne er bygget over en faldende
firtone-fglge, der har holdt progressionen i haevd, dens frygiske slutning lige-
ledes, der som halvslutning lever videre i dur- og mol-harmonikken. (Passa-
caglia for soloviolin af Heinrich Biber, 1644-1704):3
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Men ogsé hvor det geelder faux-bourdon-formen, bliver den klassiske udform-
ning fgrst til i det gjeblik kzeden udstyres med sekvenserende forudhold, hvad
ogsd forekommer hos Corelli (Concerto Grosso Op. 6 nr. 8, »Julekoncertenc,
den afsluttende Pastorale takt 8-10, violin I + generalbas):
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8. Citeret efter Bukofzer: »Music in the Baroque Era«, s. 116.
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Ogsa her er kvintsekvensen latent til stede, fra optakten til takt 2, positions-
fslgen: h-e-a-d-g-c-fis-h-e, mens den faldende sekstakkord-raekke ses fra sidste
3/s-gruppe i fgrste takt og fremefter svarende til understemmens trinskift.
Typisk for 1600-tallets kvintsekvenser er en struktur, hvor bade positioner og
akkordopbygning er toneartsegne (Corelli: Concerto Grosso Op. 6, nr. 9, Cor-
rente, takt 8-11):
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Her er sekstakkord-tertsen placeret i overstemmen, men progressionen udvi-
ser samme forsinkelse af akkord-seksten.

I det fglgende skal de gvrige grundformer som sekvenserende akkordfglger
udviser nermere belyses. Som navnt er det mest hensigtsmeessigt at lade
sekvensens harmoniske struktur danne grundlaget ved en saddan beskrivelse
og ved uddifferentieringen skelne mellem 1) hvilket retningsforlgb sekvensen
udviser (opadgéende eller nedadgdende), 2) med hvilken intervalafstand led-
denes progressioner forskyder sig i forhold til hinanden (sekund, terts eller
kromatisk), og endelig 3) hvilke progressioner primarleddet og dermed ogséa
de efterfglgende led er bygget op over.

I forbindelse med funktionsanalyser er erkendelsen af de forskellige sekvens-
typer en instruktiv detaille, fordi ledsammenfgjningerne som tidligere nsevnt
i stor udstreekning udelukkende motiveres af den sekvenserende ensdannet-
hed, og at denne pa afggrende made traeder i stedet for en funktionel begrundet
sammenfgjning. Denne erkendelse 4bner vejen for en langt mere indgdende
forstaelse for dur- og mol-tidens harmoniske mgnstre.

1. Rosalien. Sekvensen bestir af en kade opadgéende kvartprogressioner
(subsidizrt nedadgéende kvintprogressioner), der forskyder sig i en stigende
sekundtrappe. I sin klassiske form er sekvensen for det meste kun tre-leddet
og tager hyppigst sit udgangspunkt fra tonica-positionen: I-IV, II-V, III- VL
Betegnelsen Rosalie har oprindelig varet anvendt nedsattende. Det er kom-
ponisten og digteren C. F. Schubart, forfatteren til »Ideen zu einer Asthetik
der Tonkunst«, der i sin »Vaterlands-Chronik« &rgang 1774, kan oplyse, at
betegnelsen skriver sig fra en gammel italiensk folkemelodi »Rosalia, mia
cara«, af hvilken han citerer efterfglgende strofe:®

9. »Chr. Fr. D. Schubart’s vermischte Schriften«, Ziirich 1812, I s. 220ff. »Von den
Rosalien«. If. S. viser melodi-citatet sangens reprise. Jvnf. ogsd Riemanns musik-
leksikon 1967, s. 819.
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Melodien demonstrerer tydeligt en banal udnyttelse af progressionen, hvilket
imidlertid ikke betyder, at sekvenstypen ikke kan anvendes pa i hgj grad lgdig
vis, hvad dens hyppige forekomst i en raekke klassiske hovedvaerker klart
viser.

Rosalien er den nedadgéende kvintskridtsekvens’ direkte modstykke, idet
kvintsekvensen udviser stigende kvartfglger i nedadgdende sekundtrappe,
hvor Rosaliens sekundtrappe er opadgiende. Tilsvarende er kvintsekvensen
til tider kombineret med en kromatisk faldende ledsagestemme, Rosalien
derimod med en ledsagestemme, der er kromatisk opadgdende.

Rosalien ses ofte placeret som en positionsanimerende fglge inden kvintsek-
vensens faldende positionsrakke. Se f. eks. den indledende Largo i Corellis
Concerto Grosso Op. 6, nr. 1. Rosalien i takterne 3-5 fgrer med sin progression
I-IV, II-V, III-VI frem til D-durs paralleltoneart h-mol, hvor der kadenceres
(takt 6), hvorefter h-mol-positionen som D-durs tredie-dominant, DD, indleder
reekken af faldende kvinter, der fgrer tilbage til hovedtonearten.

P4 samme made som kvintskridtsekvensen har kunnet fgres tilbage til den
faldende sekundtrappe, er modsat den stigende trappe i form afen opadgéende
faux-bourdon, Rosaliens urform. Et eksempel fra ca. 1600, Dowland-sangen
»Come again, sweet love« (her i dens 4-stemmige version) viser det nzeste trin i
udviklingsforlgbet:
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Sekundtrappens sekstakkorder ses pa sidste fjerdedel i hver takt, men i
forlgbet forsinkes hver gang akkordseksten, hvorved grund-treklangene fgrst
i takterne dannes. Denne form af sekvenskaden er endnu i slutningen af
arhundredet den hyppigst forekommende, som hos Corelli f. eks. (Violinsona-
ten Op. 5 nr. 1, den afsluttende Allegro):
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Vejen til en sekvenskzede, der udviser de karakteristiske stigende kvartfglger
er nar for hinden og fremkommer, nar akkordpositionerne konsekvent snd-
res til grundformstreklange. I Gasparinis generalbasskole »L’armonico pra-
tico al cimbalo«, Venedig 1708, indgves sekvensen i den navnte form (bogens
s. 24):
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Som sidste trin i udviklingen antager forsteakkorden i hver af kvartfglgerne
dur-form, hvorved den fgrnsevnte kromatisk opadstigende ledsagestemme
fremkommer. Denne type er karakteristisk for hgjbarokken og ses f. eks. i
Bachs »Kleine Praludien« for orgel,!® men er allerede udviklet i midten af
1600-tallet, som efterfglgende eksempel fra den indledende sinfonia i kanta-
ten »Weine nicht« af Matthias Weckmann (1621-74) viser:!! I begge over-
stemmer ses den kromatisk opadstigende ledsagestemme:

10. Indledningstakterne i preeludierne i C-dur eller F-dur.
11. Schering: Gesch. der Musik in Beisp. s. 277.
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Rosalien forekommer hele 1700-tallet og 1800-tallet igennem. Sekvensens
affektfulde, ekspanderende styrke har ikke mindst Beethoven forstiet at
udnytte. Modulationsdelen i fgrstesatsen af d-mol sonaten op. 31 nr. 2 viser en
sadan typisk Beethoven-Rosalie. De enkelte positioner er ofte bredt ud i stgrre
figurative flader, og basfgringens trinvist eller kromatisk stigende kurve
understreger den latente crescendo-virkning. Efterfglgende eksempel viser
akkordmgnstret i modulationsdelen takt 9-23:
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Men ogsé kortere formulerede Rosalier forekommer, som her med den kroma-
tiske ledsagestemme i bassen (d-dur sonaten op. 14 nr. 2, den afsluttende
Scherzo-sats):
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12. En Rosalie-lignende progression bygget over en kromatisk stigende basfgring, et
udfyldt tetrachord, ses allerede i 1500-tallet. Se Cabezon: Tiento del Curato Tono
(Straube: Alte Meister des Orgelspiels, Leipzig 1929, s. 92 takt 1).
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Som et eksempel fra den tidlige romantik fglger et citat fra Schumanns
»Novelletten« Op. 21 nr. 8. Den kromatisk opadgiende linie i basstemmen
lader ane, at det ogsa her er Rosalie-sekvensen der ligger til grund for fglgen:
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P4 2-slaget i fgrste takt septimiseres tonicapositionen; akkorden viderefgres
til f-durs DDalt, der permuterer til DD i ces-dur; fra optakten til takt 3 fglger
den 4-leddede Rosalie: ges-ces, as-des, b-es, c-f. Ogsa her er dominantakkor-
derne i hver af de fire sekvensled disponerede som sekstakkorder, men udviser
desuden i alle fire tilfzelde opadaltereret kvint. Sekvensforskydningen er
ikke lengere tonalt styret i sine positioner, idet sekundtrappen fglger helto-
neskalaen ges-as-b-c; de fire sekvensled bliver derved strukturelt ensdannede
og fgrer tilbage til progressionens udgangstoneart, f-dur. Det tonale udsving
over ces-dur-regionen viser en alt andet end traditionel udnyttelse af sek-
vensmgnstret:!3

Ogsa i hgjromantikkens harmonik forekommer Rosalien relativt hyppigt.
Sekvensen i dens klassiske skikkelse, hvor det er D-T progressionen, der
sekvenseres, ses stadigvaek; men desuden forekommer visse varieringer af
grundmgnstrets akkordpar og samtidig, hvad iser er karakteristisk, en ud-
bygning af sekvensleddenes omfang. To eksempler fra Wagners »Tristan« vil
kunne belyse denne udvikling.

I det fgrste, en sekvens fra forspillet, er primzrleddets D-T fglge erstattet af
den funktionelt steerkere virkende DDalt-D progression, hvad helt falder i
trad med Tristan-harmonikkens forkaerlighed for »bne«, viderefgrelseskrze-
vende periodeudgange. I sekvensen som den her forekommer (forspillets takt
36-41), forgges spaendingsstyrken yderligere af progressionsgentagelserne:
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13. Jvnf. Ernst Kurth »Rom. Harmonik« 1923, s. 223, hvor modulationsforlgbet betragtes
som foranlediget af »chromatische, gelegentlich auch ganztonweise Riickungen«.
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I det andet eksempel, der ligeledes bygger pa keerlighedsmotivet, her som det
forekommer i fgrste akts tredie scene, er sekvensleddene udvidet til at omfatte
fire akkordpositioner, hvoraf den sidste, dominanten, optraeder bade i dur- og
mol-form:
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Den 2-leddede Rosalie (takt 1-4) fgrer med positionerne d-g, e-a frem til
c-tonalitetens tredie-dominant (DD) og efter denne positionsanimering vide-
refgres fglgen naturligt i en faldende kvintsekvens, a-d-g-c-f, altsd samme
grundmgnster som tidligere omtaltes i forbindelse med den indledende largo-
sats i Corellis concerto grosso Op. 6, 1.

I begge de to sidste eksempler er sekvensleddene fur.<tionelt sammenknyt-
tede (ved permutationen D > S), hvilket kun mere undtagelsesvis ses i tidli-
gere stilfaser. Hos Bach forekommer dog en karakteristisk progression, hvor
S bVII akkorden indskydes som sammenbindende element:!*
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14. Se min artikel »Die Harmonik J. S. Bachs«, Bach Jahrbuch 1980 s. 68ff.
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Den med kryds markerede akkord binder de to Rosalieled sammen; i f-tonali-
teten som forlades, reprasenterer den subdominantens dominant; for at ka-
rakterisere akkorden i den derpé fglgende g-mol, anvender jeg analysesymbo-
let SHVII, idet akkorden placerer sig pa skalaens lave syvende trin (grundtone
= f), klart har subdominantisk funktion og ogsé strukturelt ma betragtes som
afledt af subdominantakkorden, hvilket ses for sa vidt akkordens f erstattes af
g.

Ogsa i wienerklassisk og romantisk harmonik ses Rosalie-sekvensen udbyg-
get med ShVII akkorden, hos Beethoven f. eks. i Pathétique-sonaten (fgrste
sats takt 65), i tredie-satsen af Schuberts » Wanderer«-fantasi (eks. 22a), eller
hos Mendelssohn i d-mol klaverkoncertens anden sats (eks. 22b). Akkorden
kan udvise dur- eller mol-struktur og er hyppigst disponeret i omvending som
sekundakkord (22a), men ses ogsa i visse tilfzelde i sin grundstillingsform
(22b):
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2. Den kromatiske Rosalie. Den opadgiende sekundtrappe er her kromatise-
ret. Mgnstret synes at veere senere tilkommet end den diatoniske form. Et
eksempel ses i Beethovens » Eroica« (fgrste sats takt 123—-131) eller hos Schu-
bert i »Wanderer«-fantasiens tredie sats:
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Et interessant feenomen ggr sig geeldende i méden pa hvilken sekvensen er
skanderet; primeerleddets afsluttende tonica-akkord, a-mol, genoptages som
fgrste akkord i andet led, hvor tonaliteten forskydes til b-mol; progressionen
bade her og i det foregaende primzerled udviser séledes fglgen VII-V-I; VII-po-
sitionen, hvor den som her optreeder som trediesidste-plads-akkord, mé ses
som en tritonusafledning af subdominantpositionen. I senromantisk harmo-
nik ses fglgen Sai-D-T ikke sa sjezldent som selvsteendig kadenceform,'s og
der er saledes grund til at antage, at det bl. a. er med baggrund i den kromati-
ske Rosalie, at progressionen har vundet haevd.

Et andet eksempel, fra fgrstesatsen af Schuberts B-dur sonate (takt 99-107)
viser en mesterlig udformning af sekvensen:

15. Jvnf. min artikel, Bach-Jahrb. 1980 s. 65, hvor et eksempel p& kadencetypen hos
Strauss citeres.
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I de tre fgrste takter fastslas f-dur tonaliteten med en kvintsekvens-kadence;
kvintprogressionen gentages takt 4—5, men stopper op ved DD-positionen, der
antager tonica-kvalitet. De sidste tre akkorder danner derefter primeerled i
den efterfglgende 4-leddede sekvens, hvis tredie og fjerde led indskreenkes til
2-positionsfglger men af forskellig udstreekning. Bemaerk hvorledes Rosaliens
periodedannelser er udformet uden al sekventisk stivhed i sine fint afvejede
fladefordelinger.

3. Tertstrappe-Rosalien. De opadgiende kvartfglger (subsidizert nedadgiende
kvintfglger) forskydes her tertsvis opefter som det f. eks. ses i en sekvens fra
Webers »Freischiitz«<-ouverture:
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C-mols tonica efterfglges af den parallelle es-durs D-T; fglgen es: VI-V-I
forskydes i de tre fgrste led i tertstrappe (b-es, d-g, f-b), men med det sidste
afkortede led i sekundtrappe (g-c), en ikke sjeeldent forekommende forminds-
kelse af trappens trininterval, der her bringer progressionen tilbage til ud-
gangstonearten c-mol.

Terts-Rosalien er ikke ualmindelig hos Beethoven. I »Pathétique« sonatens
slutsats ses et eksempel, der viser en tendens henimod en funktionel sammen-
binding af leddene:
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Akkorden S med udeladt kvint fgrst i takt 3 danner funktionel bro tilbage til
primaerleddets c-mol tonalitet, hvor den svarer til subdominantpositionen som
sekstakkord.

Hos Chopin, der i hgj grad dyrker Terts-Rosalien, kan sekvensen vare udfor-
met, s& den udviser fuld funktionel sammenknytning mellem leddene og
dermed af progressionen som helhed (fra as-dur preludiet):
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Progressionens grundmgnster e-a, gis-cis, h-e udviser en nedadgaende halv-
trinsfglge i overgangen mellem fgrste og andet sekvensled (a-gis); den septi-
miserede a-dur akkord takt 2 er derfor i stand til at danne bro til andet-leddets
cis-mol tonalitet, da den registreres som cis-mols DDalt. Anderledes i over-
gangen fra andet til tredie led; her forskydes den sekvenserende fglge et
heltrin, cis-h, men her indskydes derfor c-positionen pé sidste ottendedel i takt
4, hvorved den funktionelle fglge er tilvejebragt, nemlig e: DD - DDalt-D-T
(takt 4-6). Eksemplet viser klart den tidligere omtalte, voksende tendens til
ogsd at sammenkade sekvensleddene indbyrdes i funktionelt betingede pro-
gressioner.

4. Den opadgdende kvintskridtsekvens. Denne sekvens, der ligesom de tre
Rosalie-typer er positionsanimerende, er forholdsvis sjaeldent forekommende.
Almindeligvis udviser sekvensen, der isar er typisk for tidlig barok, kun tre
opadgdende kvintfglger (svarende til fire positioner),'¢ undtagelsesvis dog

ogsa flere, som i fglgende eksempel fra Corellis violinsonate Op. 5, nr. 2 (fgrste
sats, takt 11):
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Efter en treleddet Rosalie af typen stigende sekstakkordreekke med forsin-
kelse af akkordseksten fglger fra 2-slaget i anden takt den opadgéende kvint-
sekvens es-b, f-c, g-d. For begge sekvenstyper gzlder det, at de fglger en
opadgéende sekundtrappe svarende henholdsvis til tonaliteterne es-f-g og b-c-d,
men for Rosaliens vedkommende er det en opadgéende kvartfglge der sekven-
seres, fglgen D-T, i den stigende kvintsekvens derimod en opadgéende kvint-
fglge svarende i tilfzeldet her til progressionen S-T. Mellem kvintsekvensens

16. Se f. eks. den 21. variation i Corellis »La Follia« Op. 5 nr. 12.
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fgrste og andet led og mellem andet og tredie sker sammenknytningen ved
permutationen T > SS.

I klassisk og romantisk harmonik optrzeder den opadgdende kvintsekvens
som regel i mere tilslgrede former som i efterfglgende eksempel fra slutsatsen
af Schuberts a-mol sonate op. 143:
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Mens den diatoniske sekundtrappe (sidste fjerdedel i eksemplets tre sidste
takter) tydeligt synes at kraeve at reekken forsynes med formidlende positions-
indskud, ggr det tilsvarende sig ikke geeldende for s vidt sekvensen udviser
en kromatisk trappe. I en sddan kromatisk stigende positionsfglge, en afled-
ning af den opadgéende kvintsekvens, synes gret ikke pa tilsvarende made at
heefte sig ved de kvintparalleller akkordfglgen afstedkommer (sekvens fra
kodaen i tredie sats af César Francks symfoni):
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Akkordernes noneakkord-struktur synes at spille en veesentlig rolle; hos Bach
ses i flere tilfelde en kromatisk faldende reekke af ufuldkomne noneakkorder,
og i Griegs Ballade Op. 24 (to takter inden piu animato-afsnittet) er den
kromatisk stigende fglge disponeret som septimakkorder, hvis klanglige in-
tensitet forgges ved tilfgjelse af akkordkvinten som bastone.

5. Inganno-sekvensen. Mens de i det foregdende omtalte fire sekvenstyper
reprasenterer opadgaende fglger, der bygger pé stigende sekund- eller terts-
trapper, skal i det fglgende to progressionsmgnstre behandles, hvor sekvense-
ringen forlgber i nedadgiende retning. Leeses Tertstrappe-Rosalien bagfra
fremkommer progressionen I-V, VI-III, IV-I, en fglge hvor nedadgiende kvar-
ter (subsidisert opadgaende kvinter) forskydes i faldende tertstrappe. Et for
sekvensen karakteristisk element er ikke blot de enkelte leds kvart- eller
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kvintbevagelse, men i lige s& hgj grad den fglge som danner overgangen fra
led til led, en progression, der tydeligt registreres som den skuffende slutning
D-T eller D - TT. Med et 1an fra aldre teoretisk terminologi har jeg derfor
benzvnt sekvensmgnstret Inganno-sekvens (ingannare = bedrage).!” Alle-
rede hos Corelli optrader sekvensen i sin fuldt udviklede, typiske form

(»Jule-koncerten«, Op. 6 nr. 8, den anden repetitionsdel i koncertens fgrste
Allegro):
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Septim-sekstforudholdene, der dannes mellem de to overstemmer, synes at
veere kaedens oprindelige grundmgnster, hvorefter en 3-stemmig udformning
tilfgjer understemmens grundbasfglge, der ved overgangene fra led til led
fgres i modbeveegelse og derigennem afstedkommer Inganno-progressionerne.
Bach anvender ikke sjaeldent sekvenstypen, som f. eks. i B-dur przeludiet fra
farste bind af Wohltemperiertes Klavier (de indledende takter).

Ggr man springet frem til romantisk harmonik, Chopin f. eks., er strukturen i
den corelliske type stadig bibevaret (se f. eks. E-dur etuden Op. 10 nr. 3, takt
17-21), hvilket beror pa, at den skuffende akkordfglge, der binder leddene
sammen, hgrer mellem funktionsharmonikkens gengse akkordforbindelser.
I Ph. Em. Bachs A-dur Fantasia fra fjerde samling af »Fiir Kenner und
Liebhaber« (1783) er en Inganno-sekvens udformet som en variant af progres-
sionen faldende sekstakkordrazkke. Her optreeder samtlige dominantpositi-
oner i dur-form, disponerede som ufuldkomne dominantakkorder:

i ¥ ¥ ’ +
32 d e h ¢ g
f - ¢ o 7 =
T ™1 = lr
E e:[T - c:[T D

17. Udtrykket Inganno forekommer bl. a. i Joseph Drechslers » Harmonie- und Gene-
ral-Bass-Lehre«, Wien 1816, s. 84 par. 113.
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I wienerklassisk og romantisk harmonik forekommer sekvensmgnstret snart i
skikkelse af bredt udformede figurative kaeder (se f. eks. Waldsteinsonatens
afsluttende Prestissimo takt 9-16 og 43-54), snart i hurtigt progresserende
positionsfglger (slutsatsen af Beethoven-sonaten Op. 54 og Schubert-sonaten,
D-dur Op. 53, den afsluttende Rondo):
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6. Nedadgdende kvintfplger i faldende tertstrappe. Mgnstret, der kan beskrives
som en fglge af korsvist faldende kvinter, er i sin struktur neert besleegtet med
den nedadgéende kvintsekvens. I efterfglgende eksempel, en 5-leddet sekvens
fra Bachs orgelpraludium i a-mol (BWV 569), er samtlige positioner i reekken
disponerede som grundstillingsakkorder og giver derigennem et billede af
sekvensens struktur; den tilgrundliggende kvintfglge a-d-g-c (takt 1-2, 4 og 6)
er udbygget til en tertstrappe-fglge ved indskydelse af positionerne fis-h og h-e
(sekvensens andet og fijerde led):

ﬂ - 4‘1 2. 4 3'/\ 4. 5‘“ 6’|
=R Tk e 7 e 4 —1 2
Y L P A e —
7 W N . - - 1/ — L ri
R T v
34
3 | I £ ‘fu‘g , ——a
S EEEr s e L e
4 T 4 00§ L " A A b PTI—
D—T h:D-T r s
GLi - 1'1.2 - g;]]-'T‘ e: 1 —T ¢t D — T

Tertstrappe-kvintsekvensen indtager ikke sjeldent den sedvanlige kvint-
sekvens’ plads. Et eksempel ses i slutsatsen af Beethoven-sonaten Op. 14 nr. 1.
Forlgbet fra dobbeltstregen takt 47 bringer fgrst en Rosalie, der med de
stigende kvartfglger d-g, e-a, fis-h fgrer fra g-dur til h-mol, hvor der kadence-
res. Fra optakten til takt 58 og frem til takt 66 fglger derefter tertstrappe-
kvintsekvensen, der med positionerne fis-h, d-g, h-e fgrer over til e-mol.

Sekvensens hyppige anvendelse har tydeligt sin baggrund i, at fglgen lader sig
kombinere med en trinvis nedadgéende basgang, hvilket fremkommer, nar
dominantpositionerne optrader som tertskvart-akkorder eller ufuldkomne
dominanter, hvad netop er tilfzeldet i det nevnte eksempel fra Beethoven-sona-
ten (basgangen h-a-g-fis-e, takt 58-66) eller i den citerede sekvens fra Schu-
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berts c-mol sonate (eks. 2, takt 1). Det efterfglgende eksempel, fra sidetema-
gruppen i fgrste-satsen af sonaten Op. 10 nr. 1 (takt 32), viser en for Beethoven
typisk udformning af sekvensen; her er de enkelte led i kaeden udvidet til en

4-akkord-fglge svarende til basstemmens fgring i trinvist nedadgaende grup-
per:
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I et andet tilfeelde udviser enkeltleddene seks hurtigt forlgbende akkordskift
som det ses i Op. 54-sonatens fgrste sats (takt 44); ogsa her er det basstemmens
trinvise mgnster, der si at sige retningsbestemmer sekvensforlgbet:
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Endnu et eksempel af mere kompliceret art skal belyses, en sekvens fra
indledningsrecitativet i Mozarts »Idomeneo«.!®

18. Citeret efter Finn Hoffding: » Harmonileere« All s. 49.
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Som analysen viser bevseger toneartsplanerne sig sekundvis opad: b-c-d.
Sammenstilles de to sidste akkorder i hvert af de tre led, genkender man
Rosalien, hvad ogsa den kromatisk opadgéende linie i overstemmen indicerer.
Sekvensen er bygget op over DDalt-D progressionen, alts4 samme variant som
i det tidligere citerede eksempel fra » Tristan« — forspillet (eks. 19). De enkelte
led udviser derimod i deres grundstruktur to faldende kvintfglger i nedadga-
ende tertstrappe, for primzrleddets vedkommende: es-as, c-f. Med begyndel-
sen af andet led forlades imidlertid tertstrappen til fordel for kvintfglgen f-b.
Progressionen kan saledes betragtes som en blandingstype, en kvintsekvens,
hvor kun hvertandet led er udbygget med en tertsindskudt kvintfglge, en form
der tydeligt belyser, hvor nzrt de to sekvenstyper er beslegtede.

Med hensyn til tertstrappe-sekvensens tonale motivering er det primeert
paralleltoneartsfzenomenet, der dikterer progressionens retningsforlgb, idet
det er reglen, at sekvensens to fgrste led modulerer fra en given dur-toneart til
dens parallelle mol. Se sekvensen eks. 35. Primzrleddets slutakkord, as-dur
positionen, svarer saledes til Tp i forhold til det efterfglgende leds f-mol.
Anderledes ved sammensyningen mellem andet og tredie led (takt 9-10); her
udviser progressionen akkorderne f-mol — as-dur — des-dur, altsa svarende til
des: III-V-I. Denne vending ses ikke sjeldent i ikke-sekvenserende kadence-
dannelser til trods for at den funktionelle sammenhaeng mellem fglgens to
fgrste akkorder ikke er direkte indlysende. Det er derfor teenkeligt, at det
netop er via sddanne tertstrappe-sekvenseringer, at vendingen har vundet
heevd.

7. Opadgdende kvintfplger i stigende tertstrappe

Sekvensen erstatter Tertstrappe-Rosaliens opadgiende kvartfglger med op-
adgiende kvintfglger, og er en direkte spejlvending af den foregaende sekvens-
type. Progressionen er yndet i romantikkens harmonik og ses f. eks. i César
Francks orgelkoral i e-dur:
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Sekvensens positionsfglge bryder i sidste led ud af udgangstonearten (as-es i
stedet for g-d), da leddene begge gange forskydes en stor terts opefter svarende
til toneartsplanerne g-h-es (jvnf. Schubert-sekvensen, eks. 2); sekundakkor-
den sidst i anden takt danner den funktionelle bro mellem fgrste og andet led,
da den fungerer som h-mols DDalt; pA samme méde reprasenterer sidste
akkord i takt 4 es-durs DDalt, men positionen optraeder begge gange som
mol-akkorder, en form som ogsa ses i ikke-sekvenserende forbindelser, bl. a.
netop hos César Franck.

Sekvenstypen med dens korsvis stigende kvintfglger er ikke mindst karakte-
ristisk for Wagners harmonik; den danner s4 at sige et akkordisk grundmotiv i
»Tristan«s slutscene, Isoldes Liebestod, som allerede indledningstakterne
viser:
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De opadgaende kvintfglger i takt 1, 3, 5 og 6 danner sekvensens grundstruk-
tur; til forskel fra store-tertsfglgerne i det foregdende eksempel forskydes
leddene i tilfzeldet her konsekvent i et lille-terts interval og danner dermed et
terts-trappemgnster, der svarer til en brudt, formindsket septimakkord: as-
ces-d-f. Primerleddets toneart hgres tydeligt som as-dur, og det praeges af det
udtryksfulde opsving til 4-positionsakkorden DDalt. Akkorden forbereder
samtidig overgangen til sekvensens andet led, hvor den igen hgres, nusom T i
ces-dur. En tilsvarende rolle spiller d-dur akkorden, takt 4, der formidler
overgangen til sekvensens to sidste atkortede led. Et typisk treek er de halv-
trinsfglger, der sammenbinder akkordprogressionerne. I fglgen mellem fgrste
og anden takt »funktionaliseres« opsvinget D - DD alt med de modsatrettede
halvtrin c-ces, b-ces, og tilsvarende mellem tredie og fjerde taki: es-d, des-d. I
overgangen mellem sekvensens tredie og fjerde led tilvejebringer fglgerne
cis-c og e-f samt faellestonen i bassen en slags quasi-funktionel sammenknyt-
ning, der ikke sjeldent ses i romantisk harmonik.

8. Nedadgdende kvarter i faldende sekundtrappe

Mgnstret har den faldende sekundtrappe tilfeelles med kvint-sekvensen, men
erstatter for hvert af trinene i trappen det nedadgaende kvintskridt med et
nedadgdende kvartskridt, subsidizrt et opadgiende kvintskridt. Sekvensty-
pen forekommer allerede i den tidlige barok (Philip Rosseter: » And would you
see my Mistris face«, 1601):
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Lutakkompagnementets akkordraekke klinger med en egen karsk djeervhed,
men fglgen har nzeppe kunnet accepteres efterhdnden som dur- og moltidens
hgremade har vundet terrain — sekundtrappens formidlende indskudsakkor-
der danner i sig selv en sekundtrappe, men resulterer samtidig i en keede af
latente kvintparalleller (mellem fgrste og anden akkord a-c i forhold til d-f og
mellem anden og tredie c-g, f-c 0.s.v.).

Schubert anvender sekvensen i slutsatsen af a-mol sonaten Op. 143, her som
den optrzeder i satsens koda — de indskudte D - DD-fglger far én knap til at
glemme sekundtrappens parallelfgrte grundakkorder.
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Wagner har dog formaet at udforme sekvensmgnstret p4 mesterlig vis, som
det ses i forspillet til tredie akt af »Tristan«:

5]

Man genkender sekvens-urformen med dens faldende raekke af sekstakkor-
der; de ses i anden halvdel af takterne 1-4. Overstemmens septim-sekst
forudhold er ogsa til stede, men betinget af understemmens nedadgéende
halvtrinsfglger, der indtrseder samtidig med septimforudholdenes oplgsning,
tvinges melodilinien nedefter i en heltonefglge: as-ges |}§; -ele-d. Man kunne
opfatte progressionen som en kvintsekvens, der i s& fald matte udgé fra en
b-mol akkord fgrst i anden takt, men derved ville primeerleddets positionsfglge
as-b differere fra de faldende kvintskridt i de to efterfglgende led. En relevant
hgremgde mé derfor veere at opfatte primarleddets akkordfglge som progres-
sionen as: T-D, der derefter sekvenseres sekundvis nedad: as-es, ges-des, e-h,
hvorved meloditonen as fgrst i anden takt kommer til at fungere som forud-
holdstone analogt med tonerne ges=fis og e i de.to efterfglgende takter. Ogséa
sekvensens afvikling er yderst raffineret; akkordfglgen i fjerde takt synes at
pege mod ges-mol (ges: S-D), men i stedet permuterer des-dur positionen og
viderefgres som altereret vekseldominant i f-mol, hvorved sekvensen, der
indledes i as-dur, munder ud i dennes paralleltoneart.

9. Sekvenser bygget over ikke-kvintbeslegtede progressioner

De i det foregdende behandlede sekvenstyper er de hyppigst forekommende. 1
samtlige tilfaeelde har primaerleddet udvist en fglge af to kvintbeslegtede posi-
tioner (D-T, S-T eller disses omvendinger, samt vendinger som DD - D eller
DDalt-D), et akkordpar som enten alene eller udbygget med supplerende
akkordpositioner, dannede udgangspunkt for sekvensfglgen.
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Som vist lader denne hovedgruppe sig opdele i 8 enkelt-typer: fire nedadgéen-
de sekvensformer, hvor mgnstret enten udviser en sekundtrappe eller en
tertstrappe og hvor den centrale kvintprogression enten progresserer nedad
eller opad (den faldende kvintsekvens samt de under 6, 8 og 5 anfgrte typer), og
analogt hermed fire opadgaende sekvensformer (1, 3, 4 og 7). Dertil kommer de
afledte typer, hvor den diatoniske sekundtrappe er erstattet af en kromatisk
fglge (den kromatisk faldende eller stigende kvintsekvens, samt den under 2
omtalte kromatiske Rosalie).’ Hvor det galder sekvensdannelser, der er
bygget over ikke-kvintbeslegtede positionsforbindelser, s& udger denne
gruppe sa tydeligt et mindretal, og den er fgrst og fremmest typisk for roman-
tisk og iseer senromantisk harmonik.

Fgrst skal dog en positionsfglge omtales, der allerede forekommer i det tidlige
1700-tal. Den ses i flere tilfzelde i Bachs koralharmoniseringer og udviser en
raekke af tre til fire akkorder, der bevaeger sig sekundvis opad, ganske som en
uformidlet sekundtrappe; progressionen, der tydeligt er sekventisk betinget,
ses f. eks. i koralen »Es ist genug« i den affektpraegede indledningsfrase:
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De tre sidste akkorder i fgrste periode, der svarer til grundtonefglgen e-fis-gis,
er som forventet disponerede i omvending med akkordtertsen som bastone, og
kvintparallellerne er undgaet ved hjelp af stemmekryds. Mgnstret bygger pa
S-D progressionen, hvor D-positionen to gange permuterer til S og derved
forskyder tonalitetsplanet sekundvis opad: a-h-cis.

Ogsa i romantikkens harmonik dyrkes samme sekvensmgnster, som f. eks. i
Wagners forspil til tredie akt af »Tannhéduser«:
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19. En kromatiseret afledning af den under 8 anfgrte sekvenstype vil muligvis kunne
pavises.
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I et eksempel hos Schumann, Novelletten Op. 21 nr. 8, ses fire sekundvis
stigende akkordpositioner, en progression, der betinges af, at to S-D fglger
bringes i forlengelse af hinanden, hvorved tonalitetsplanet forskydes opad i
tertstrappe; sekvensens to led sammenknyttes af Inganno-progressionen
dis-e:
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Men det sekventiske S-D mgnster lader sig ogsd kombinere med en nedadga-
ende sekundtrappe som i Schubert-sangen »Morgengruss« fra »Die schone
Miillerin<; her er den tilgrundliggende model den frygiske slutning med dens
mol-subdominant, og permutationen d: D > ¢: DD sammenknytter leddene
indbyrdes:
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Undersgger man hgjromantikken og senromantikkens sekvensformer, vil
man konstatere, at »trappe-systemet« stadig er det samme — sekund-, terts-
eller kromatisk trappe — mens de akkordmgnstre som sekvenseres, dels reprze-
senterer de klassiske typer, dels udviser forskellige karakteristiske akkord-
forbindelser hentet fra tidens geengse kadencedannelser. Schubert f. eks. hari
D-dur klaversonaten op. 53 udvalgt sig progressionen DDalt - D§ , en akkord-
fglge der i sekventisk udformning danner en kromatisk faldende basfgring og
som desuden medfgrer en steerk funktionel sammenbinding af akkordraekken
som helhed, eftersom kvartsekstakkorderne svarer til det efterfglgende leds
vekseldominant-position:

20. Jvnf. Otto Mortensen (se fodnote 1) nr. 230 samt nr. 231, der viser en analog
progression fra César Francks strygekvartet, farste sats takt 67.
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Romantikkens sekvensdannelser er ikke sjzldent udformet med stor harmo-
nisk fantasi, en kunst ikke mindst Rich. Strauss mestrer med virtuositet, som

f. eks. i fglgende passage fra Rosenkavaler-valsen:
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Den to-leddede sekvens henter sin akkordfglge et stykke tilbage i kadence-
mgnstret, idet det er fglgen S-DDalt, der sekvenseresifaldende tertstrappe; de
to led er naert funktionelt sammenknyttede, idet ces-positionen i anden takt
danner overkvint til den efterfglgende subdominant i h-mol og altsé repraesen-
terer en enharmonisk omskrivning af h-mols SD. Ligesa raffineret og overra-
skende er den modulatoriske tilbagevenden til udgangstonearten; akkorden
pa 2-slaget i fjerde takt, der har e som grundtone, viderefgres som Dalt i es-dur
der i tritonus-fglge gar videre til D og derefter T. Fglgen Dalt-D-T kendes
allerede i klassisk harmonik eller f. eks. hos Chopin (slutkadencen i c-mol
Przludiet), men forskellen er, at Dalt-akkorden i tilfseldet her optraeder i en
ikke pa forhand stabiliseret tonalitet, men viser vej ind i es-dur tonearten.
Til slut skal endnu et sekvensmgnster omtales, hvis struktur er af mere
specifik art, men som har sin rod i 1700-tallets harmonik, den sakaldte:

10. Teufelsmiihle. Navnet er fgrste gang anvendt af E. A. Forster i hans
»Anleitung zum General-Bass« (Wien 1805), hvor han taler om »die so-
genannte Teufelsmiihle«, en udtalelse der viser, at betegnelsen er af ldre
dato.?! Sekvensen omtales da ogsa allerede i 1776 af Abt Vogler i hans
»Tonwissenschaft und Tonsetzkunst«, og i 1802 giver Vogler i sin bog »Hand-
buch zur Harmonielehre« et eksempel pa progressionen,?? som s& Forster tre
ar senere citerer, samtidig med at han tilfgjer fglgende kommentar: » . . .wel-
che, wie man sieht, aus dem charakteristischen und enharmonischen Septi-
men-Accorde und dem Quart-Sexten-Accorde bestehet«:
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21. Forster s. 88 § 93.

22. G.J. Voglers teoretiske veerker er p4 mange mader interessante; under hans korte
ophold i Kgbenhavn 1800-1801 udkom hans bog »Choral-System« (Kbh. 1800),
hvor romertalsbecifringen fgrste gang er anvendt, samme analyseprincip som
Gotf. Weber sytten ar senere laegger til grund i sin »Versuch einer geordneten
Theorie«, Mainz 1817.
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Et typisk kendemaerke er sekvensens kvartsekstakkorder og kromatiske bas-
gang, der her er opadgdende. Som den tilfgjede analyse viser, bestar reekkens
enkeltled ikke som normalt af to akkorder, men af tre, hvoraf den midterste er
den gennemgéende kvartsekstakkord. Som regel placerer denne akkord sig
mellem to 3-positionsakkorder, hvad ogsa er tilfeldet her, nemlig DDy og
DDalt. De toneartsplaner sekvensen gennemlgber bestemmes lettest af
§ -akkorden, idet dennes grundstilling svarer til det pageeldende leds tonica-
position. Som man vil se fglger sekvensen en stigende tertstrappe, og forskyd-
ningen sker hver gang i lille-terts-intervallet, hvorved modulationsfglgen
svarer til den formindskede septimakkords akkordtoner: d-f-as-h-d-f. Funkti-
onelt danner fglgen en sammenhzngende rakke, idet DDalt akkorderne
svarer til det efterfglgende leds Ss-position.
Et kortere brudstykke af akkordfglgen forekommer allerede i Mattheeuspas-
sionen, i recitativet »Und siehe da« pa ordene »Und die Erde erbebete«:23
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Den med klamme markerede akkordfglge er »kimen« til djeevlemgllen; pro-
gressionen viderefgres i to Rosalie-led, c-f, d-g. Akkordfglgen der er beslagtet
med den sakaldte Lamento-kromatik, anvendes ikke sjeeldent i forbindelse
med et staerkt affektprseget udtryk, som f. eks. af Mozart i Don Giovanni-fina-
len p4 kommandantens replik »rispondimi«.

Op mod ar 1800 optrzeder sekvensen med tiltagende hyppighed.?* Det synes
iseer at veere Ph. Em. Bach der med sin steerkt ekspressive harmonik har bragt
sekvensen i focus, og som derigennem har dannet forbillede, ikke mindst for
Mozarts vedkommende.

Teufelsmiihlen forekommer et antal gange i Ph. Em. Bachs samling »Fir
Kenner und Liebhaber«; nedenstiende eksempel viser progressionen som den
sesiC-dur Fantasien fra samlingens femte del (1785). Sekvensen fremtrzeder i
melodisk udformning,et trek — kombination af tematik og sekvens — som
genfindes hos Beethoven:

23. Jvnf. Seidels ovenfor citerede artikel, s. 290.
24. Jvnf. de mange af Seidels anfgrte eksempler s. 287f.



104 Jorgen Jersild

[\ o~ r Nb‘ ~ R ar bE ]
.'A“be '&‘}9 fb;' T T - 1 o A \
S = Lt it i #2858 1 8 i Ve

51 1 ? 3 4 5
Y~ CH—) p) .bi é g pi .bé Jri 2‘1 Jb# bl 4 4 E%mj

R S S A S VA Y A B S S S S N S S Bt e .
b: S g ¢ Dap  des: g
— y
“os ? e theeger 4
T

) v 2 1 Ty | =Y
E— ——— - L i b  p—
lla
(desy § Dast s T ¢
] h:[% - % D

Efter afslutningen af sekvensens andet led synes akkorden i ottende takt, der
har fis som grundtone, at ville fortszette sekvenseringen endnu en lille terts
hgjere, men positionen viderefgres ikke som vekseldominant i e-mol, men som
dominant i den afsluttende h-mol frase.

Djsevlemglle-sekvensens basgang har i de foregéende tilfeelde veeret opadga-
ende, men Forster bemarker udtrykkelig, at akkordreekken han anfgrer (eks.
49) ogsa kan leses bagfra.2’ Den kromatiske fgring i understemmen og lille-
terts modulationsfglgerne kommer derved til at forlgbe i nedadgéende ret-
ning. Tilsvarende vil ogsi sekvensleddenes tre akkorder optreede i modsat
raekkefglge: DDalt-§-DDo.

Ogsa denne nedadgéende type forekommer hos Ph. Em. Bach, bl. a. i den
fornaevnte C-dur Fantasia. I et andet tilfzelde, A-dur Fantasiaen fra fijerde
samling af »Fiir Kenner und Liebhaber« (1783), optraeder progressionen i en
varieret, udbygget skikkelse, et traek som ogsé ses i den form sekvenskaeden
senerehen kan udvise; her er det en DDalt-akkord som er indskudt bade i
farste og andet sekvensled, henholdsvis som leddets sidste og naestsidste
position (de to med kryds markerede akkorder): .

25. »Sie kann auch zuriick gespielt werden«. Forster s. 88. I J. Drechslers » Harmonie-
und Generalbass-Lehre«, Wien 1816, findes et eksempel, der bade viser den opad-
gaende og nedadgdende Teufelsmiihle, betegnet: »Ein chromatischer Satz«(s. 77).
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Hos Beethoven er djaevlemgllen ikke ualmindelig. Den dukker op i veerkerne
fra omkring 1800, tilsyneladende fgrste gang i kvartetten op. 18 nr. 6, hvor den
i »Malinconia«-satsens koda forekommer i 2-leddet, opadgéende skikkelse,
derefter i anden symfonis fgrste sats og tillige i »Eroica«-finalen.

At Beethoven kan have stiftet bekendtskab med sekvensfglgen gennem sit
neere venskab med den 22 ar zeldre Forster, kan i hgj grad veere teenkeligt. Han
beundrede Forsters strygekvartetter og synes direkte at have faet teoretisk
vejledning hos ham - et sted kalder han ham direkte »den gamle mester«;?¢ s
det forhold at generalbasskolen fgrst forel& udgivet 4r 1805, behgver ikke at
tale i modsat retning. At Beethoven, som f. eks. i Op. 54-sonatens anden sats,
helt ngjagtigt fglger Forsters paradigma, kunne tyde pa, at inspirationskilden
her har veaeret den primeere:

¢ =i

'mvl #.‘_V' +' _‘U' — 7'7'7 1

53 &) I} 184 Bl d & _mi' I 4
c:Ban 4 T a: Basz

26. Bekkers Beethoven-biografi s. 472 og MGG IV spalte 455.
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Teufelsmiihle-sekvensen med dens virkningsfulde stigende eller faldende
kromatiske basgang dyrkes selvsagt ogsa i romantisk harmonik. I Chopins
fire ballader forekommer den i to tilfzlde, begge gange som opadgéende type;
men helt sa regelret som hos Beethoven er sekvensen ikke udformet, hvad
efterfglgende citat fra g-mol Balladen Op. 23 viser:
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Understemmen beveager sig halvtrinsvis opad fra fis til ¢ med skift for hver
halvnode. Sekvensens grundmgnster (markeret med de underste klammer)
brydes pa virkningsfuld made af melodiens sekvensering, der som fraserings-
buerne viser opdeler forlgbet i tre, hvad yderligere understreges af de med
kryds angivne forslagsakkorder.

I virkeligheden er Wagner mere klassisk i sin udformning af mgnstret. Et
typisk eksempel ses i et af de store hgjdepunkter i Isoldes Liebestod, hvor
sekvensen afstedkommer en kraftfuld spandingsforggelse som kronen pa en
bredt udformet stigning:



Harmoniske sekvenser 107

/

W EE |
4t

§
f r_‘lﬁb‘hlh A"“IF AP E—
E'p:!ﬁiz f?E I g el — .

1
[
G
M

-

bd I

&

55 g

1

[ ' U hud
: Balt. D

D a:Balt ois '-hml%

Ly

A

)

i

Wi Saly

W

%5 Barz.

PNl
=

%
o
[
I

&l

Dette brudstykke af et stgrre samlet forlgb indledes af en nedadgéende, kro-
matiseret kvintskridtsekvens, hvis sekundtrappe svarer til toneartsplanerne
h-a-gis; gis-durs dominant (grundtone = dis) der indtreder i anden halvdel af
takt 2, fastholdes i tredie takt og permuterer i fgrste halvdel af takt 4 til
tredie-dominanten i fis-mol, hvorved progressionen fgres over i mglle-sekven-
sen, hvis to led er markeret med klammer. Man vil bemzrke at sekvensen
ikke som ellers nedadforskyder toneartsplanet en lille terts, men derimod en
stor terts, hvilket beror pé, at h-positionen pa sidste fjerdedel i takt 5, i stedet
for at permutere til DDalt i dis-mol, viderefgres som trediedominant i d-mol;
som det ses af klammerne, er saledes begge sekvensled udvidet, sa de bestér af
i alt fire akkorder: DD - DDalt - § - DDalt. Ogsa progressionens tilbagevenden
til sin udgangstoneart h-mol, er af overraskende og pragnant virkning; ak-
korden sidst i takt 6, der har ais som grundtone, permuterer til ledetonepositi-
onen i h-mol, Sat, der over DDalt fgrer til D; denne kadenceform, hvor bade S



og DD-positionerne optraeder i deres tritonus-afledning, ses med tiltagende
hyppighed i romantisk harmonik, udover hos Wagner desuden hos f. eks.
Grieg og Rich. Strauss.?”

Som eksempelraekken i det foregdende har vist, er sekvensdannelser i forskel-
ligartede udformninger et karakteristisk og ikke uvaesentligt treek i dur- og
mol-tidens harmonik.

Sekvensprincippet indebeerer en reekke progressionsformer, hvor det analogi-
dannende feenomen sa tydeligt er det primeere og hvor akkordfglgen i visse
tilfeelde vil kunne mangle normal funktionel sammenknytning. Et studium af
den funktionelle harmoniks sekvensteknik er derfor, ikke mindst ud fra et
analytisk aspekt, i stand til at forgge forstaelsen overfor visse givne harmoni-
ske strukturer, og det belyser samtidig et udviklingsmaessigt traek, tilstede-
veerelsen af visse karakteristiske progressionsmgnstre, der p bemeerkelses-
veerdig vedholdende méde bibeholder deres aktualitet gennem dur- og mol-
harmonikkens vekslende stilfaser.

27. Se f. eks. Griegs klaverkoncert, fgrste sats takt 13-14.



