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Indledning

En opfattelse af den vestlige verdens musik som et i sit veesen primeert
hierarkisk faznomen har i stigende grad vundet udbredelse i Danmark i
lgbet af de seneste godt 15 ar. Dette skyldes fgrst og fremmest Per Ngr-
girds kompositoriske og teoretisk-filosofiske virksomhed i naevnte tidsrum,
for hvilken der tidligere er gjort omfattende rede, dels af ham selv, dels af
adskillige andre. Blandt de talrige stgrre og mindre skrifter om Ngrgérds
musik og musikalske tenkning, der hidtil har set dagens lys, skal her blot
henvises til Erling Kullbergs overskuelige og trods sin oversigtsmaessige ka-
rakter udtgmmende artikel om denne musiks kompositionstekniske aspek-
ter, “Den Hierarkiske Musik”, som stdr at leese i Per Ngrgérd-antologien fra
1982, der blev udgivet i anledning af komponistens 50-arsdag, og i hvilken
man i gvrigt kan finde en udtgmmende bibliografi op til dette tidspunkt. Da
den teoretiske baggrund for Per Ngrgards musik séledes allerede foreligger
velbelyst, skal vi i nerverende sammenhang derfor kun beskeeftige os her-
med i det omfang, dette skgnnes ngdvendigt for forstielsen af de her frem-
satte betragtninger. I denne forbindelse vil navnlig de mere filosofiske og
esoterisk-symbolske aspekter af Ngrgards teoridannelse have vor interesse.

Som alle, der blot perifert har beskaftiget sig med Per Ngrgards musik
efter 1968, vil vide, er denne i hvert fald indtil ca. 1980 nasten udeluk-
kende baseret pad melodiske, rytmiske og klanglige uendelighedssystemer
— “uvendelighedsrakken”, det gyldne snits proportion samt over- og under-
tonereekken — hvis grundlaeggende faellestraek er den hierarkiske harmoni,
dvs. en lovbunden overensstemmelse, der ytrer sig pd mange tidsmaessige
og rumlige planer samtidig, og som ogsé karakteriserer de tre parametres
indbyrdes samspil. Alt dette er som sagt udfgrligt behandlet andetsteds og
skal derfor ikke ggres til genstand for neermere omtale her.

Som en konsekvens af navnlig uendelighedsraekkens hierarkiske natur
udviser Per Ngrgards vaerker baseret p4 laengere sammenhengende udsnit
heraf tillige en hierarkisk struktur i det formale, tydeligst vel i den ensatsede
2. symfoni fra 1970, omend det hierarkiske formaspekt her sével som i andre
tilfelde er intimt forbundet med eller méske endda ligefrem viger for et
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cyklisk formaspekt, der ma siges at veere et fundamentalt traek ved Ngrgards
veerkbegreb fra disse ar generelt.

I “Hierarkisk genesis” paviser Per Ngrgard pa grundlag af nogle fa, minu-
tigst gennemarbejdede eksempler, at det er muligt at anskue den klassiske
europzeiske musik som helhed ud fra en hierarkisk synsvinkel og derved
na til en alternativ opfattelse/oplevelse heraf (“musik som et interfererende
bglgehav”). Det er i forleengelse af denne tankegang, at nerverende frem-
stilling sgger at beskrive en seerlig méade at opleve musik hierarkisk p4, der
nok er udsprunget af forfatterens mangedrige beskaftigelse med Ngrgérds
veerker og musikalske teorier, som den pa visse essentielle punkter er neert
knyttet til, men som desuagtet lader sig anvende ogs& uden et nsermere
kendskab hertil.

Den i det fglgende preesenterede analysemetode eller analytiske model,
som danner grundlaget for de sidenhen anstillede hermeneutiske betragt-
ninger, er netop baseret pa en rent formal lovmassighed i musikken, der
forener det hierarkiske aspekt med det cykliske, og som i lighed med Per
Ngrgérds kompositionstekniske systemer desuden opviser nogle tankevack-
kende sammenhenge med en raekke vidt forskellige extra-musikalske omra-
der af dels grundvidenskabelig, dels spirituel-religigs art, forst og fremmest
biologi, dybdepsykologi og astrologisk symbolik. Det er disse bergringsflader
mellem musikken og andre dele af den menneskelige erfaringsverden, der
er denne fremstillings egentlige hovedemne.

Det mé imidlertid straks pointeres, at selvom den beskrevne cyklisk-hie-
rarkiske formdynamik kan genfindes i musik af vidt forskellig udstraekning
og stilistisk observans fra forskellige epoker, kan den naturligvis ikke uden
videre tilkendes almengyldig karakter. Den foreliggende studie reprzesen-
terer en arbejdshypotese, hvis gyldighedsomrade fgrst vil kunne defineres
nzermere efter seerdeles omfattende undersggelser. Sandsynligvis vil dette
endda aldrig kunne lade sig ggre i fuldt omfang. Hvad den analytiske models
mere esoteriske aspekter angar, lader disse sig ifglge sagens natur nappe
nogensinde objektivt verificere — eller falsificere — endegyldigt. Hvilket ef-
ter vor opfattelse bestemt ikke er ensbetydende med, at de hellere burde
lades ude af betragtning. Den omtalte model fremstér under alle omsteen-
digheder som resultatet af et minutigst studium af selve nodebilledet samt
af de lydindtryk, der opstar ved realisationen heraf, men analysemetodens
egentlige formal er som angivet i dette skrifts titel forsgget pa en tolkning af
det hgrte. En sddan md ngdvendigvis veere af rent subjektiv art samt have
intuitiv-spekulativ karakter, m.a.o. udspringe af en meditativ fordybelse i
det givne musikveerk, og vore undersggelser kan lidt forenklet udtrykt si-
ges at veere forlgbet i overensstemmelse med fglgende erkendelsesteoretiske
formel:

observation = kontemplation

Denne dynamiske vekselvirkning imellem objektiv betragtning og subjektiv
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spekulation er efter vor opfattelse den eneste virkelig farbare vej fremad,
nar det geelder om at vinde ny indsigt i forlengst udforskede og kortlagte
omrader af vort musikhistoriske univers og né til en dybere forstdelse i
betydningen personligt oplevet erfaring af de eviggyldige sandheder og al-
mentmenneskelige budskaber, der er nedlagt i vor musikkulturs velkendte
og hgjtskattede mestervaerker.

Et forsgg pa at fastsld den pageeldende analysemetodes gyldighedsomrade
er dog under alle omstendigheder mere, end én person kan overkomme,
og det er derfor vort hab, at den fglgende redeggrelse ma anspore nogle
til at foretage selvstudier efter de heri beskrevne retningslinier, sdledes at
et samlet overblik over metodens anvendelighed méske engang i fremtiden
kan aftegne sig. Dette er imidlertid ret beset af underordnet betydning i
samme gjeblik, metoden er i stand til at udsige noget veaesentligt nyt om
blot ét enkelt musikveerk. Hvorvidt dette rent faktisk er tilfaeldet overlades
hermed til leeserens dom.

De her prasenterede analyser og hermeneutiske tolkningsforsgg praeten-
derer naturligvis heller ikke at udsige sandheden om de pig=ldende musik-
veerker, men skal blot opfattes som endnu en vej ind i et i princippet uudtgm-
meligt felt af mulige oplevelseskategorier. Det er séledes pa ingen made vor
hensigt at sgge spgrgsmélet “Quid est musica?” besvaret. Nar det kommer til
stykket, vil musik altid forblive et mysterium ligesom livet selv, men det vil
maske engang i fremtiden blive muligt at udsige en lille smule mere lidt mere
praecist om sammenhangen imellem menneskets eksistentielle grundvilkar
pa den ene side og de musikalske udtryksformers uendeligt vidtforgrenede
feenomenverden pa den anden. Vi anser bestraebelserne herp4 for at vaere én
af de méske vigtigste opgaver for fremtidens musikvidenskab.

Nar vi derfor nu til en begyndelse anstiller nogle betragtninger pa basis
af helt elementeere og yderst velkendte eksempler fra den vesteuropaiske
kompositionsmusik, beder vi blot vor &rede laeser om ikke at indtage en re-
duktionistisk forhandsindstilling a la: “Dette er jo blot at udtrykke elemen-
teere fanomener pa en ny made”, men tvaertimod vaere aben over for tanken
om, at selve nodebilledet kan vaere en indfaldsvej til mystisk 4benbaring.

Afslutningsvis skal der her rettes en varm tak til Sydjysk Universitetscen-
ter for velvillig gkonomisk stgtte, uden hvilken dette skrift neeppe ville veere
blevet en realitet.

1. Den cykliske formdynamiks 4 faser og deres hierarkiske samspil
belyst ved 3 eksempler

Den formale lovmaessighed i musikken, der her skal beskrives, udmeerker sig
forst og fremmest ved at have cyklisk karakter, dvs. at den musikalske strgm
ledes igennem en ganske bestemt raekkefglge af faser eller “tilstande” med
hver sit serprag og hver sin funktion i helheden — en raekkefglge, der be-
standigt fgrer tilbage til udgangspunktet eller “begyndelsestilstanden”, blot
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pé et nyt og “hgjere” plan. Lovmaessigheden er tillige hierarkisk, hvilket som
ngevnt vil sige, at den manifesterer sig pd mange tempoplaner samtidigt i
Igbet af et givet musikstykke.

Det cykliske forlgb omfatter 4 faser, der af hensyn til et forelgbigt overblik
kort kan beskrives sammenfattende sdledes ved musikstykkets start:

1. fase fremseetter et musikalsk udsagn (et motiv, tema, motivisk-tematisk
kompleks, evt. et kortere eller leengere sammenhangende musikalsk forlgb),
der normalt vil opleves som det pageldende musikstykkes grundtanke eller
primeere idé.

2. fase understreger, at der er tale om en primer musikalsk idé ved at
genfremsaette denne i en let genkendelig form.

3. fase bringer en eller anden grad af musikalsk kontrast ind i billedet, og

4. fase tvinger gradvist forlgbet tilbage til udgangspunktet, den musikal-
ske grundtanke, som derpa fglger, oftest udtryksmsaessigt intensiveret.’

Efter denne helt generelle beskrivelse vil vi nu uddybe og eksemplificere
de enkelte fasers karakteristika samt navngive dem, og til det formal vil det
veere mest hensigtsmeessigt at behandle dem parvis. De fglgende begrebsde-
finitioner og bensvnelser bygger i en vis udstreekning pa den af Per Ngrgérd
i “Hierarkisk genesis” anvendte terminologi:

I 1. fase praesenteres (“tilsynekommer”, Per Ngrgdrd) som navnt kernen
eller den centrale idé i det givne musikstykke. Lytteren konfronteres her for
forste gang med det, der kan siges at udggre stykkets musikalske fysiog-
nomi, dets ‘raison d’étre’ eller primeere &rsag. Anderledes udtrykt kan man
sige, at deri 1. fase skabes et musikalsk univers (mikro- eller makroskopisk,
athangigt af det hierarkiske niveau), hvorfor man med en utraditionel, men
meget dakkende betegnelse kunne kalde 1. fase for skabelses-, tilblivelses-
eller kreationsfasen. Her skal dog foreslds en mere traditionel betegnelse
1ant fra den klassiske musikteoretiske terminologi, nemlig expositionsfasen
eller blot expositionen, der udelukkende vil blive benyttet i det fglgende. Det
skal understreges, at betegnelsen “exposition” i denne sammenhang intet
har at ggre med det geengse sonateformsterminologiske begreb, bortset fra
navnet, der som bekendt betyder “udstilling”, “fremstilling” eller “preesenta-
tion”.

2. fase genskaber eller genfremsatter som sagt den i 1. fase dbenbarede
musikalske grundtanke. Denne genskabelse, der kan siges at have karakter
af bekreftelse, kan forme sig enten som en nodetro gentagelse af 1. fase eller
fremtraede mere eller mindre varieret, men dog under alle omstaendigheder
let genkendelig. I tilfeelde af lighedstegn mellem 1. og 2. fase, dvs. total no-
demsaessig identitet, melder det grundleeggende spgrgsmal sig, om gentagelse
overhovedet er mulig, og strengt taget ma man naturligvis svare nej: Den
anden gang, vi hgrer noget, opfattes jo pd baggrund af erindringen om fgr-

1. Ang. “regeneration” til nyt musikalsk stof i form af en hierarkisk overordnet “polfase” se
s. 93f
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ste gang, hvilket ikke kan undgé at influere — steerkere eller svagere —
pa andengangsoplevelsen, der saledes ikke fremtrzeder med helt samme ny-
hedens interesse, men derimod med desto stgrre genkendelsens gleede. Den
graeske filosof Heraklit har udtrykt gentagelsens principielle umulighed i
setningen: “Man kan ikke to gange stige i den samme flod”. I erkendelse af
alle haendelsers engangskarakter har Per Ngorgard derfor indfert betegnel-
sen “genkomst” som et klart bedre erstatningsbegreb for “gentagelse” eller
“reprise”, idet han eksempelvis pointerer, at morgenen hhv. foraret jo netop
ikke gentager sig, men genkommer: Ikke to dggn eller to ar er ens, og dog
er det cykliske forlgb, som de er et udtryk for, konstant. Dette kan synes en
banal selvfglge, men skal alligevel pointeres pa dette sted.

Som en naturlig konsekvens heraf opstir i musikken den varierede gen-
komst, men uanset om der er tale om variation eller ¢j i forholdet mellem
1. og 2. fase, kan vi under alle omsteendigheder konkludere, at de er veesens-
forskellige. Denne vaesensforskel skal vi senere vende tilbage til og uddybe
narmere. Med henvisning til den i forb. m. 1. fase foresldede terminologi
forekommer det naturligt at kalde 2. fase for reexpositionsfasen eller reex-
positionen hhv. genskabelses- eller rekreationsfasen. Sidstnaevnte betegnelse
frembyder et om 2. fases natur meget sigende ordspil, jvf. s. 104. Her vil vi
dog analogt med 1. fase overalt veelge den fgrstnaevnte betegnelse.

I overensstemmelse med den hierarkiske idé kan varigheden af en given
fase straekke sig fra det i princippet uendeligt korte tidsforlgb til det i prin-
cippet uendeligt lange. En reel nedre greense herfor udggr dog til enhver tid
den musikalske mindsteenhed, motivet. Et sddant er som bekendt primeert
karakteriseret ved at vaere en gestalt, dvs. udggre en ubrydelig enhed og hel-
hed, der ikke kan skanderes yderligere uden at falde fra hinanden og blive
musikalsk meningslgst. Et eksempel p& noget naer det korteste faseforlgb,
man i praksis kan stgde pé, er siledes hovedmotivet fra 1. sats af Chop-
ins klaversonate nr. 2 i b-moll, op. 35. Efter 4 takters langsom introduktion
(Grave) og ligeledes 4 takters “tillgb” (Doppio movimento) exponeres dette i
t. 9 (Agitato), varigheden er ca. 1 sekund:

Eksempel 1 .
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Motivets gestaltkarakter er indlysende, idet det ikke kan underdeles i 2 +
3 toner uden netop at falde fra hinanden og miste sit serpreg. Efter sin
tilsynekomst i t. 9 genkommer eller reexponeres motivet uvarieret i t. 10:
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Eksempel 2 Agitato.
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Et andet eksempel pd uvarieret genkomst i reexpositionen pa et formalt
mikroplan finder vi i J.S. Bachs lille, velkendte menuet i G-Dur fra “Noten-
biichlein fiir Anna Magdalena Bach”. Motivgestalten omfatter her 2 takter,
og varigheden af den enkelte fase er ca. det dobbelte i forhold til det forrige

eksempel:
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Nu et par eksempler pd varieret genkomst i reexpositionen. Variationste-
maet fra 1. sats af Mozarts klaversonate i A-Dur, KV 331 begynder séledes:

Eksempel 4 Andante grazioso.
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Her genkommer den entaktige motivgestalt sekvenseret, det vil i dette til-
felde sige flyttet et trin ned inden for A-Durs toneomrade. Den fremtraeder
derved mere afspendt i melodisk henseende, men til gengzeld med en hgjere
grad af harmonisk spending, eftersom der er sket et funktionsskift fra to-
nika til dominant. Der er m.a.o. her tale om en interferens imellem melodisk
afspending og harmonisk opspznding.

Lidt stgrre proportioner mgder vi hos Beethoven i begyndelsen af hans
klaversonate nr. 21 i C-Dur op. 53, “Waldstein”-sonaten (eks. 5).
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Eksempel 5
35
Allegro con brio. 4 s W !i, \ 3
ﬁ £ 3 II‘ 5. /—‘?; A % # 1 l‘ 5) rl 11 1 1 L1
- Qo 1 1 [ AR A s aaa o o o o
AT TEETITEL LI =SiETrrorhy
'I w T 1 | | ) S 1 T L2
rp | rp
8y —== m— 10 . .
A Wi 1 1 L i 1 100 & i 111 1 | .
4 s Aaas aah >—svv
43“ L + t" K 4 l’
5 3
4 8 5/4\
2 4
— 3 hﬁ’,t 2 2
(s ees e
....... "K——-——ﬁ S
-
y A ) » S N | v — J— -l
| I S . { ‘l 1 L1 .ﬁi‘ 1 1 14 11 1
= T T
b 7?‘% % 945 bedd & 99

Den firtaktige motivgestalt genkommer her transponeret et heltonetrin ned
og fremtraeder altsé i lighed med Mozart-eksemplet melodisk mere afspaendt.
Hvorvidt der er tale om en harmonisk op- eller afspending lader sig vel
diskutere alt efter, om man tilleegger overraskelsesmomentet ved det tonale
ryk fra C-Dur til B-Dur eller dette, at vi bevaeger os 2 kvintskridt i sub-
dominantisk retning, den stgrste betydning. Under alle omstaendigheder vil
man nok opfatte t. 5-8 som “mgrkere” end t. 14, ogsa p.gr.a. musikkens
mollfarvning i t. 8, der er en konsekvens af bassens kromatisk faldende
bevaegelse fra C til G! .

Herefter vil vi vende os imod det cykliske forlgbs 3. og 4. fase med henblik pa
en tilsvarende ngjere beskrivelse og illustration heraf. Med 3. fase indtrader
der som nzvnt en eller anden form for musikalsk kontrast i forhold til det
tidligere hgrte. Herved opstdr en dialektik, som vel kan siges at udtrykke
en for det vestlige menneske karakteristisk focusering p& afveksling eller
“mangfoldighed i enheden”. 3. fase tilvejebringer m.a.o. et alternativ til det
i 1. fase exponerede musikalske udsagn, hvilket selvsagt afstedkommer en
psykisk spandingstilstand i den lyttende. Maden, hvorpé der skabes kon-
trast, og graden af denne kan naturligvis varieres i det uendelige reekkende
fra det neesten umaerkelige til det naesten totale, der omfatter samtlige mu-
sikkens elementer. Tendensen er her denne, at jo hgjere et hierarkisk plan,
vi befinder os pa, desto sterkere er den musikalske kontrast. Det skal dog
understreges, at minimale kontraster, der optrader pa et hierarkisk mikro-
plan, og som man derfor i fgrste omgang kan veere tilbgjelig til at overhgre,
principielt mé& tilleegges fundamental betydning i det gjeblik, man koncen-
trerer sin opmeerksomhed herom og aktiverer, hvad man kunne kalde en
mikrolytten. I si fald far selv de mindste musikalske @ndringer eller “mu-
tationer” den stgrste signifikans. Set i et mikroskop kan heendelser i cellever-
denen opleves som lige s& betydningsfulde eller dramatiske som astrofysiske
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begivenheder i verdensrummet observeret igennem et teleskop.

I kraft af sin dialektiske funktion inden for den cykliske helhed kunne
man kalde 3. fase for polariseringsfasen eller blot polariseringen, da den re-
praesenterer musikalske kreefter, der sa at sige er antagonistiske til 1. fases.
Hvor 2. fase som navnt betyder en bekreftelse, betyder 3. fase en benaeg-
telse eller negation af det i 1. fase fremsatte musikalske udsagn, idet den
— omend ofte kun for et kort gjeblik — bortleder lytterens opmaerksomhed
herfra og fgrer den ind i andre baner. Man kan evt. udtrykke dette séledes,
at 3. fase udggr en “modskabelse” eller et “antiunivers” i forhold til 1. fase.

4. fase m& med henblik pa det samlede forlgbs cykliske natur siges at veere
den altafggrende, idet netop dén sikrer, at den musikalske strgm ikke blot
kommer til at opleves som en retningslgs og usammenhangende kaede af
separate episoder, men tveertimod formidler indtrykket af “enhed i mang-
foldigheden” ved sin lejlighedsvise, ligesom “tvungne” tilbagevenden til det
oprindelige udgangspunkt. I overensstemmelse med denne fases sarlige ka-
rakter kunne man med et 14n fra biologien kalde den for regenerationsfasen
eller blot regenerationen, da den som regel fornemmes som en ret tydelig
straeben henimod en genkomst af det tidligere exponerede musikalske ma-
teriale og dermed en fornyet ansats af det cykliske mgnster. Karakteren af
denne straeben kan sammenlignes med den harmoniske dominantfunktions
streeben henimod oplgsning i tonika, og fasen er da ogsa typisk forbundet
med netop dette fenomen. Dertil kommer seedvanligvis en mere eller mindre
klar hentydning til centrale elementer i det oprindeligt praesenterede musi-
kalske univers; fasen kan m.a.o. hyppigt karakteriseres som en Janus-agtig
“bagudrettet fremdrift”, hvor fremdriften bestér i dominantspaendingen og
det bagudrettede eller tilbageskuende i den musikalske hentydning. 4. fase
stér saledes for gendannelse eller retablering af den oprindelige musikalske
“tilstand”, antagonistisk til samt uforvekslelig med 2. fases genskabelse, og
dens indtreeden fornemmes typisk som et vendepunkt i forlgbet. Det fgl-
gende eksempel fra 1. sats af Beethovens “Waldstein”-sonate (overgangen
fra gennemfgringsdelen til reprisen, t. 142—-158) giver bedre end mange ord
et fuldgyldigt indtryk af regenerationsfasens Janus-agtige karakter.

Vi hgrer her, hvorledes en gradvist intensiveret dominantspeending omsi-
der udlgses i hovedtemaets befriende genkomst i hovedtonearten C-Dur. At
det er dette mal, vi uimodstéeligt styrer hen imod, understreges af de mere

og mere insisterende hentydninger til hovedtemaets sekstendedelsfigur? Sby.

Den psykologiske betydning af de regenererende kreefters virke i musik-
ken kan naeppe understreges steerkt nok. Der spilles jo nemlig til stadighed
pa vor specifikt menneskelige evne til erindring og forventning, og rege-
nerationsfasens vigtigste funktion er netop at skeerpe forventningen om den
primaere musikalske idés genkomst. Hvor polariseringsfasen repraesentere-
de en ben=zgtelse eller midlertidig fremmedggrelse ved at bringe noget nyt
og derved gjorde os “utrygge” ved en musikalsk situation, vi lige havde veen-
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net os til, leegger regenerationsfasen op til en bekrzftelse af denne — en
bekraftelse, der ved sin indtraeden fgles som en astetisk nydelse eller en-
dog som en befrielse, der typisk er ledsaget af spirituel lystfglelse. Denne
ofte omtalte “genkendelsens glaede” — dette, at vi bekreftes i vor forven-
tning — genopretter den midlertidigt opheevede tryghedsfornemmelse, der
som bekendt er et menneskeligt grundbehov. Ved den primeaere musikalske
idés genkomst, der m.a.o. fir karakter af “hjemkomst”, far vi bekreeftet vort
musikalske (“universelle”) tilhgrsforhold og genvinder derved orienteringen.
Dette medfgrer som nsevnt en udladning af den psykiske speendingstilstand,
som polariseringsfasens indtreeden fremkaldte hos lytteren, og som rege-
nerationsfasen forsteerkede maximalt.

Lad os 1 lyset af disse betragtninger vende tilbage til J.S. Bachs menuet
og se pa de fgrste 12 takter, specielt takterne 5-8 (Eks. 7):

T. 5-8 repraesenterer tilsammen polariserings- og regenerationsfasen sva-
rende til expositions- og reexpositionsfasen t. 1—4. Polariseringen er af bade
melodisk, rytmisk og harmonisk art: Vi preesenteres for et nyt motiv, der
kontrasterer mod det oprindelige i de nevnte henseender, og som bl.a. brin-
ger den i stykket hidtil uhgrte subdominantfunktion i anvendelse. Der er i
starten tillige et karakteristisk element af fastholdelse i form af tonegenta-
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gelser som vist i Eks. 7A:

Eksempel 7a
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T. 7 og (iseer) 8 har tilsvarende en umiskendeligt regenererende karakter:
Dominantspaending kombineret med en mod grundtonen g strabende ot-
tendedelsbeveegelse i venstre hénd, der bringer rytmikken i exposition og
reexposition steerkt i erindring. Herefter genkommer i t. 9 stykkets primsere
idé, hvilket markerer en ny cyklus’ begyndelse. Det ses af eksemplet, at 1.
og 2. samt 2. og 3. fase er klart adskilt fra hinanden, mens 3. og 4. fase er
intimt forbundne, hvad der opdeler hele forlgbet i 2 + 2 + 4 takter (barform).

Det fgromtalte variationstema fra Mozarts klaversonate i A-Dur opviser
en med Bach-menuetten helt analog struktur og vil i det fglgende blive be-
handlet sidelgbende hermed, se Eks. 8.

T. 14 udggr én cyklus. Polariseringen (t. 3) bestar her i, at frasens melodi-
ske dybdepunkt nds samtidig med, at motivgestaltens farste halvdel (punkte-
ringsfiguren) forsvinder. Der opstar en moll-agtig, subdominantisk virkende
betoningsdissonans, som truer med at bringe os ud af hovedtonearten A-Dur
og over i dominanttonearten E-Dur, f.eks. sdledes:

Eksempel 9
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Forlgbet vender imidlertid omgéende og fgrer i t. 4 til begyndelsesakkor-
dens (en A-Dur treklang i tertsstilling) retablering kombineret med kaden-
cerende streeben henimod det oprindelige motivs genkomst og dermed ny
cyklusbegyndelse (t. 5 ff). Ligesom hos Bach fornemmer vi et tydeligere skel
mellem 1. og 2. og mellem 2. og 3. fase end mellem 3. og 4., hvorved ogsa
dette forlgb skanderes barformsagtigti 1 + 1 + 2 takter.

Nu treeder imidlertid det hierarkiske princip i funktion, idet de 4 beskrevne
faser tilsammen udggr en exposition, dvs. en tilblevet musikalsk gestalt,
pé et hgjere niveau. P4 dette hgjere hierarkiske niveau fr hovedmotivets
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bekraftende genkomst t. 9 ff (Bach) hhv. t. 5 f (Mozart) m.a.o. karakter af
overordnet reexposition.

De forste 16 takter i Eks. 7 kan altsd opfattes som exposition og reexposi-
tion i en overordnet cyklus. Her varieres imidlertid reexpositionen henimod
slutningen, navnlig i selve kadencen, der nu har klart afsluttende karakter
og ligesom lukker forlgbet (helslutning). Denne kadence kan siledes ikke si-
ges at have regenererende karakter pd samme méde som kadencen i t. 7-8
(halvslutning), men der skal jo netop heller ikke straebes imod den primaere
musikalske idés genkomst, idet den overordnede cyklus’ polariseringsfase
nu indtraeder (t. 17 ff). Denne vil blive omtalt neermere i det falgende.

Et helt analogt mgnster mgder vi hos Mozart, blot i halvt si stor maéle-
stok (jvf. Eks. 8): T. 1-4 udggr en overordnet exposition, som t. 5-8 fglges
af sin reexposition, der ligeledes er varieret m.h.t. selve slutningsdannelsen
(hhv. halv- og helslutning, som hos Bach). P4 baggrund af disse to eksem-
pler kan vi drage to konklusioner, en specifik og en generel: Den specifikke
geelder reexpositionen, der samtidig med at veere genskabende rummer ud-
sagnet: “Det gar imod afslutningen”. Dette kan evt. ogsé udtrykkes séledes,
at dén musikalske impuls, der blev udlgst i expositionen, deempes i lgbet
af reexpositionen. Den generelle konklusion omfatter, hvad vi vil kalde inte-
grationsprincippet. Hermed menes, at jo hgjere et hierarkisk plan, musikken
beveeger sig pd, desto stgrre frihed har den til at variere detaljen. Kaden-
cernes forskelligartethed i de to omtalte eksempler, manifesteret i det “str-
xbende” eller “4bnende” hhv. det “lukkende”, anfeegter ikke de pidgaldende
overordnede fasers grundkarakter af hhv. exposition og reexposition! Dette
fundamentale integrationsprincip vil vi mgde atter og atter i det fglgende.

Herefter betragtes Bachs menuet i sin helhed, idet der ses bort fra re-
petitionstegnene (jvf. Eks. 7). Dette mener vi at kunne tillade os, da disse
har rod i en gammel formkonvention, der efter vor opfattelse i princippet er
uathengig af og vaesensforskellig fra dén cyklisk-hierarkiske lovmaessighed,
vi er i feerd med at beskrive, i hvert fald for disse ganske korte liedformede
satsers vedkommende. Repetitionstegnets problematik i forb. m. den langt
bredere anlagte klassiske sonateform vil senere blive taget op til diskussion,
jvf. s. 119 .

T. 17-24 udggr den overordnede cyklus’ polariseringsfase. Polariteten er
her primert af harmonisk og udtryksmeessig art, idet det musikalske for-
lgb brat rykker fra G-Dur til paralleltonearten e-moll og dermed betoner en
af den tonale musiks mest fundamentale polariteter, nemlig modsaetningen
imellem Dur og moll. Denne associeres ofte med den visuelle modseetning
lys/mgrke, og det fgles da ogsa her, som om en skygge pludselig kastes ind
over det musikalske landskab — der gar en sky for solen s& at sige. Steerkt
medvirkende til dette indtryk er endvidere hovedmotivets klart udtrykspola-
riserede genkomst. Det virker udpreeget mere “beklemt”, navnlig i starten (t.
17-18), ved sin staerkt indsnaevrede ambitus, trinvist kredsende bevaegelse
samt sit fra oktav til lille terts reducerede faldende intervalspring.
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T. 25(24)-32 udggr nu den overordnede cyklus’ regenerationsfase, i hvil-
ken regenerationstendenserne dog fgrst satter sig igennem for alvor fra t. 29,
hvor dominantspeendingen mod tonika G-Dur indtreeder definitivt, intensi-
veres og kombineres med de om hovedmotivets fjerdedelsfigur steerkt min-
dende og stadigt stgrre intervalspring i hgjre hdnd samt fortlgbende ottende-
delsbeveaegelse i venstre. T. 31-32 munder forlgbet sluttelig ud i den samme
steerkt streebende kadencevending som t. 7-8.2

T. 33 fplger sd den primeere musikalske idés genkomst eller “genfadsel”
om man vil, hvormed vi er bragt tilbage i det oprindeligt etablerede mu-
sikalske univers. Det storformale afsnit t. 1-32 udggr siledes en komplet
4-faset cyklus og dermed en exposition pa et endnu hgjere hierarkisk plan,
satsens hgjeste. Resten af forlgbet repraesenterer nu en til de fgrste 32 tak-
ter svarende storformal reexposition, der dog kun lige antydes — satsen
skal jo slutte engang, men intet ville principielt forhindre den i at vide-
reudvikle sig efter det beskrevne formdynamiske mgnster ad infinitum. (Det
skal indskydes, at det naturligvis netop er den underordnede reexpositions
kadence (helslutningen), der benyttes til den endelige afslutning af forlgbet,
dvs. t. 33—40 modsvarer t. 9-16).

Noget ganske tilsvarende ggr sig geeldende hos Mozart (jvf. Eks. 8), T. 9-
10 udger den overordnede polariseringsfase, og polariteten er her primaert
af klanglig art: Melodiens ambitus omfatter det oktavkompletterende regi-
ster i forhold til t.1-8, dvs. kvarten e?-a? mod opr. kvinten al-e2, og subdo-
minanten spiller atter, og for fgrste gang i satsen, en fremtradende rolle,
ligesom harmonikken generelt er mere statisk p.gr.a. tonika-orgelpunktet.
Hvad satsbilledet som helhed angar, er dette nu klart spaltet i melodi og
akkompagnement.

T. 11-12 udggr den overordnede regenerationsfase: Melodi og akkompag-
nement smelter atter sammen til en helhed, det oprindelige melodiregister
al-e? er retableret og liges& den oprindelige overordnede harmonifglge T —
D] ... T — ganske vist i perspektivisk sammentraengt forkortelse, men accen-
tueret (sf). Forlgbet straeber endvidere — analogt med t. 4, men forsteerket
v.hj.a. DP — mod hovedmotivets genkomst, som da ogsé fslger i t. 13.
Vi erfarer her igen noget nyt, nemlig at det cykliske mgnsters 4 faser ikke
ngdvendigvis alle er lige lange — jo hgjere det hierarkiske plan, desto stgrre
divergenser i sd henseende kan vi komme ud for.

T. 1-12 udggr satsens helt overordnede storformale exposition og t. 13—
18 den dertil svarende reexposition. Denne er som i Bach-eksemplet ret
steerkt forkortet, men til forskel herfra er den mere end blot antydende,

2. Afsnittet t. 25-28 indeholder ret beset et omtrent lige stort mal af polariserings- og re-
generationstendenser, idet motivstoffet primaert stammer fra “polaritetssfeeren”, smlgn.
rytme- og beveegelsesmgnstret t. 25-27 m.t. 1314, der oprindelig er afledt af t. 5-6, samti-
dig med at hovedtonearten G-Dur i realiteten allerede er genvundet. Det pdgeeldende afsnit
kan sdledes siges at indtage en flydende mellemstilling imellem det klart polariserede og
det klart regenererende i det cykliske formforlgb som helhed.
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da den kan siges at have en vis kulminativ karakter. Dens udsagn: “Det
gar imod afslutningen” er intensiveret i sit udtryk i forhold til Bach, ikke
blot dynamisk og klangligt, men tillige p.gr.a. dens praeg af resumsé, idet
kadencemgnstrene samt hele “spillerummet” (oktaven a'-a2) rekapituleres;
smlgn. t. 15-16 m. t. 7-8, t. 18 m. t. 4 og t. 17 m. t. 9-10.

P4 basis af de to omtalte eksempler kan ovenstédende model (Eks. 10) af den
cyklisk-hierarkiske formdynamik opstilles.

Eksempel 10
o0,

I

EXPOSITION

¥

EXPOSITION REEXPOSITION

I

1

Exposition Reexposition Polarisering Regeneration
11 1T !

[ a

. reexp pol reg.

Det vil ses, at der er tale om et i princippet uendeligt, dvs. dbent hierarki
i et grundlaeggende 1:4-forhold. Det bgr endvidere bemaerkes, at modellen
kun udsiger noget konkret om en vilkarlig expositionsfases underordnede
formale leddeling, men som vi senere skal erfare, kan ogsd cyklens gvrige
tre faser veere struktureret pé tilsvarende méde — helt eller delvis. Det er
dog iseer polariseringsfasen, der udviser en tendens hertil, hvilket maske
ikke er s& meerkeligt, da den jo ideelt set er expositionens antagonist.

Musik, hvis opbygning i store traek fglger dette mgnster, kan m.a.o. siges
at udtrykke en evig tilblivelsesproces, og de to viste eksempler kan i kraft af
deres helt overordnede storformale inddeling i en exposition samt en mere
eller mindre fragmentarisk reexposition heevdes at have “genkomst” eller
“bekraeftelse” som deres grundleeggende psykologiske idé.

Inden det beskrevne formprincip bringes i anvendelse pé et helt satsforlgb,
skal i det fglgende et lidt leengere brudstykke af “Waldstein”-sonatens fgr-
stesats gennemgas i lyset deraf med henblik pé en yderligere uddybning af
visse begreber. Eks. 11 viser satsens fgrste 63 takter.

Efter de tidligere (s. 81) omtalte fgrste 8 takters exposition og reexposition
folger t. 9-13 polariserings- og regenerationsfasen. Disse to fasers indbyrdes
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afgreensning forekommer ogsa her uskarp, i hvert fald for en umiddelbar
betragtning, men som det straks skal pévises, kan det ud fra en bestemt
synsvinkel alligevel godt lade sig ggre at drage et eksakt skel imellem dem.
Hvad der i fgrste omgang springer i gjnene er imidlertid dette, at de fremtrze-
der uklare eller slgrede, ja nermest virker lettere kaotiske sammenlignet
med de to foregédende fasers langt stgrre motiviske klarhed og praegnans.
De kan derfor med en vis ret karakteriseres som “mgrke”, “natlige”, “deli-
riske” eller “Dionysiske” i modsetning til de “lyse”, “dagklare”, “nggterne”
eller “Apollinske” expositions- og reexpositionsfaser. Denne yang-yinagtige
karakterpolaritet imellem faseparrene bliver i tiden efter Beethoven stadig
mere udpraeget og ma vel siges dybest set at afspejle forholdet imellem den
klassiske og romantiske tidsdnd. Symbolsk kan man méske udtrykke det sa-
ledes, at exposition og reexposition tilsammen er som en rolig vandoverflade,
hvori traeernes kroner, himlens skyer etc. tydeligt spejler sig. Polarisering og
regeneration repraesenterer da det samme vandspejl, efter at en sten er ka-
stet deri: Bglgeinterferenserne udvisker for en tid alle konturer totalt, men
gradvist stabiliserer overfladen sig pany, hvorefter alt atter fremtrseder klart
som fgr.

Et veaesentligt traek ved polfasen, der for fgrste gang ger sig virkelig ty-
deligt geeldende her, er elementet af tilbageholdelse eller opdemning af de
musikalske kreefter, hvilket giver sig udtryk i en harmonisk og melodisk
stampen pé stedet (t. 9-10(11)). Dette skaber en speendingsstigning (cresc.!),
der yderligere understreges af hgjrehéndsfigurens tritonusambitus, og som
t. 11 udlgses i et sf-oktavslag efterfulgt af en klar bevaegelsesretning, nem-
lig nedad. Preecis her seetter m.a.o. regenerationen ind, og denne opleves da
som en friggrelse af eller given slip pa de i polfasen opdeemmede musikalske
energier.

En og anden vil méske stille sig en smule skeptisk an over for takterne
11-13’s pastaede regenererende karakter i den tidligere beskrevne forstand,
thi nok ender dette forlgb pd dominanttonen g, men der laegges ikke deci-
deret op til hovedmotivets genkomst. Faktisk leegges der ikke op til noget
bestemt — c-molltreklangsbrydningen standser den musikalske strgm totalt,
og som lytter ma man desorienteret spgrge sig selv: “Hvad nu??”. Knap er
musikken begyndt, férend den gar i std igen, tilmed i varianttonearten, der
nermest virker indtréddt som ved en fejltagelse: ‘Typisk Beethoven! Alt kan
ske, kun ét stér fast: Forlgbet mé videre, neasten ligegyldigt hvordan, og
det er netop i denne skeerpelse til det yderste af tilhgrerens forventning,
at stedets egentligt regenererende karakter ligger.? Selvom der altsa sker
en udladning af ophobet musikalsk energi i regenerationsfasen, intensiveres
lytterens psykiske spsendingstilstand til et maximum og udlgses fgrst i “gen-
kendelsens gleede” ved hovedmotivets genkomst t. 14 ff. At det netop er den

3. Fermater (og pauser) skaber automatisk forventning og er derfor pr. definition regenere-
rende.
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primere idé, der udggr fortseettelsen pa dette prekeere sted, understreger
sadan set blot det cykliske mgnsters dybe lovmaessighed.

P4 et hgjere hierarkisk niveau udggr satsens fgrste 13 takter nu en over-
ordnet exposition, der t. 14-34 fglges af sin noget leengere reexposition,*
som ligeledes fornemmes ret klart underdelt i 4 faser, nemlig exposition®®
t.14—17, reexposition® t.18-22, polarisering® t.23-28 og regeneration® t.29-
34. Dog er de to sidstnaevnte faser ogsd her teet sammenhasengende og de
motiviske konturer atter steerkt slgrede. Den overordnede reexposition er til
forskel fra Bach- og Mozarteksemplet tydeligt udtryksintensiveret i forhold
til expositionen, idet de musikalske kreefter, der dér blev sat i gang, m&
siges fgrst at komme til fuld udfoldelse her: Hgjere oktavleje, sekstendedels-
tremolo (dog usendret pp-dynamik), underordnet reexposition® starter i d-
moll et skalatrin hgjere i forhold til udgangspunktet C-Dur (smlgn. t. 5) —
her er der m.a.o. tale om sekvens ligesom hos Mozart, blot stigende — og
i pol.R optrzeder en steedigt fastholdt vekslen mellem T- og D-akkord i e-
moll over et dominant-orgelpunkt. (Hos Mozart var polfasen som tidligere
navnt preeget af et tonikaorgelpunkt, men i begge tilfzelde afstedkommer
orgelpunktet et vist statisk indtryk.) T. 27-28 deemmes der kraftigt op for
den musikalske strgm, hvilket bevirker en kort spaendingsstigning, som dog
straks udlgses ved akkordbrydningsfaldet t. 29 f, der lader D-akkorden g
af med sejren. Forlgbet t. 27-30 kan virkelig siges at udtrykke en “holden
tilbage” efterfulgt af en “given slip”, og faldet t. 29—-30 modsvarer naturligvis
det noget mindre fald i t. 11.

Reg.® bestar af én lang dominantspanding til e/E, der navnlig i sin opad-
gaende bevaegelse fra t. 31 fornemmes som staerkt straeebende og dermed i
egentlig forstand regenererende. Det mél, der pa dette sted straebes imod, er
imidlertid ikke den primaere musikalske idés genkomst, men noget helt nyt,
nemlig sidetemaets indtraeden. Dette repraesenterer en steerk stemningskon-
trast i forhold til det musikalske univers, vi hidtil har befundet os i, og udggr
dermed polariseringsfasen pa det overordnede hierarkiske plan. Som noget
nyt erfarer vi alts, at et fanomen som “regeneration til polfasen” ogsd kan
forekomme, men det skal dog understreges, at vi kun er stgdt pa dette begreb
pé hgjere hierarkiske niveauer i leengere musikalske forlgb. Det er herudfra
let at forstd, hvorfor de fremadrettede harmoniske kreafter dominerer totalt
pé de motivisk tilbageskuendes bekostning i et afsnit som det foreliggende:
Der er jo netop ingen grund til at skue tilbage, dvs. skabe forventning om
noget ganske bestemts snarlige indtraeden, da det, der laegges op til, er noget
“aldrig fgr hgrt”!

Det kan umiddelbart virke selvmodsigende, at den tidligere (s. 92) frem-

4. Bemerk hele denne sonateexpositions gennemfgrt “gyldne” proportionering, idet gennem-
fgringsdelen reelt fgrst starter i t. 90:
Hoveddel (34) Sidedel + Epilog (55)
Exp.(13) + reexp.(21) Pol. + Reg.
5. Betyder: inden for den overordnede reexposition.
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satte karakteristik af exposition og reexposition som Apollinsk klare eller
lyse faser og polarisering og regeneration som Dionysisk uklare eller mgrke
i et tilfelde som det foreliggende ikke med rimelighed kan siges at gee-
lde p& det overordnede hierarkiske plan. Her forholder det sig snarere stik
modsat, idet grundkarakteren i de fgrste 34 takter (“hoveddelen”) nsermest
mé betegnes som mgrk, og grundkarakteren i det nye afsnit, der indtraeder
t. 35 (“sidedelen”) som lys, i hvert fald i begyndelsen. Hertil er der forelg-
big kun at sige: Ja, det er rigtigt; sddan forholder det sig! Det afggrende
er imidlertid, at karakterkontrasten, polariteten, bestdr. Hvis det primeere
musikalske univers har praeg af “day’s nightmare”, ma det sekundeaere “mo-
dunivers” ngdvendigvis repreesentere “night’s daydream”. Vi vil mgde noget
ganske tilsvarende hos Chopin i b-moll sonaten, og feenomenet vil fgrst blive
sggt forklaret ud fra en sammenfattende synsvinkel senere.

2. Frédéric Chopins klaversonate nr. 2 i b-moll op. 35 (1. sats): “Fri-
hed contra tvang”

Frem for at videreudvikle analysen af “Waldstein”-sonaten — hvilket her-
med overlades til leeseren — vil vi nu vende os imod 1. sats af Chopins kla-
versonate nr. 2 i b-moll op. 35 med henblik pa at give en samlet og sa vidt
muligt udtgmmende analytisk fremstilling heraf pa basis af den beskrevne
model. Satsen udviser mange formelle og karakterielle lighedspunkter med
Beethoven-eksemplet, men mé siges at veere endnu mere klar og konsekvent
i sin cyklisk-hierarkiske opbygning. Sammenholdt med den traditionelle for-
manalytiske betragtningsméde, der hurtigt vil kunne definere satsen som
en temmelig reguleer klassisk sonatesatsform med forkortet reprise (udeladt
hoveddel), fgrer dette faktum til en interessant tvetydighed i opfattelsen af
dens storformale struktur, hvilket vi senere skal vende tilbage til.

Den tidligere (s. 79) omtalte entaktige motivgestalt, der fungerer som hele
satsens mindsteenhed og fundamentale byggesten, m4a p.gr.a. sin melodiske
struktur karakteriseres som lukket omkring sig selv. Efter at veere blevet
exponeret i t. 9 reexponeres den som naevnt uzendret i den fplgende takt,
hvorpa den i t. 11 undergar en radikal forvandling (polarisering): Det af-
sluttende tertsfald des2-b!, der giver motivet dets lukkede karakter, zendres
her til et opadrettet sekstspring des?-b?, hvad der pa dramatisk vis medfgrer
en dbning af gestalten, der tillige er ledsaget af et crescendo. Den herved
akkumulerede energi fremprovokerer i t. 12 et harmoniskift fra tonika, der
hidtil har veeret enerddende, til dominanten, kombineret med gendannelse
(regeneration) af motivgestaltens oprindelige intervalstruktur (spring ned
— to trin op — spring ned), idet den stigende sekst des?-b? med nsermest
bydende ngdvendighed udlgses i den faldende sekst a2-c2. Atter ser vi her
et eksempel p4, at faserne 3 og 4 er mere intimt forbundne end de gvrige.
Den séledes tilvejebragte retablering af motivet i dets oprindelige lukkede
skikkelse fornemmes i melodisk henseende som en relativ afspending, der
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yderligere understreges af et decrescendo. Harmonisk er der naturligvis de-
rimod tale om en opspanding (interferens; bagudrettet fremdrift). Satsens
hovedtema t. 9-12 udggr m.a.o. en komplet lille 4-faset cyklus og samtidig
en tilbleven musikalsk gestalt, dvs. en exposition, pa et hgjere hierarkisk
niveau:
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Nogle vil maske studse lidt over en s4 minutigs beskrivelse af et forlgb, der
udspiller sig i Igbet af blot fem sekunder, og iseer stille sig en smule skeptiske
an over for den postulerede “dramatiske“ betydning af en tilsyneladende
s& minimal @ndring som omvendingen af en faldende terts til en stigende
sekst i t. 11. Det skal imidlertid endnu en gang pointeres (jvf. s. 81f), at
for at kunne erkende et lzengere musikalsk forlgbs hierarkiske konsistens
ma man fgrst focusere skarpt pa basisplanet, hvis musikalske processer vel
kan forekomme ret betydningslgse i relation til satsen som helhed, men som
ved at blive iagttaget si at sige igennem et mikroskop fir en afggrende
betydning, der ngje svarer til betydningen af de musikalske begivenheder pa
de overordnede hierarkiske niveauer, som vi i farste omgang er tilbgjelige til
udelukkende at heefte os ved. Som vi skal se, hersker der i netop denne sats
en forblgffende ngje overensstemmelse imellem det, der foregér pd samtlige
hierarkiske niveauer, der s&ledes kan siges at betinge eller pavirke hinanden
gensidigt pa en ret enestdende made.

T. 13-16 fglger nu den til t. 9-12 svarende reexposition, der ligeledes
kan underdeles i 4 minifaser & én takts varighed, og hvori det musikalske
udtryk fornemmes klart intensiveret: Stgrre intervalspring (bl.a. tritonus og
stor septim), hgjere skalatrin, dominantspanding samt leengere crescendo.
Atter forekommer der harmoniskift i den underordnede regenerationsfase
(t. 16), nemlig tilbage til tonika, der dog nu ligger som sekstakkord, hvad
der far det harmoniske forlgb til kun at lukke sig delvis, ligesom fasens ka-
rakteristiske udsagn: “Det gar imod afslutningen” derved modificeres noget.
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Helhedsindtrykket er afgjort vedvarende speendingsforggelse som fglge af
basgangens langsomme trinvise stigen fra B gennem c til des.

Denne spaending udlgses ved den ligeledes firtaktige polfases indtrseden
t. 17. Polariseringen er her primeert af melodisk, men sekundeert ogsé af
harmonisk og dynamisk art: Hvor de to foregdende firtaktige fasers overord-
nede karakter i melodisk henseende var lukket, er den for polfasens ved-
kommende &ben — hvad der er logisk iflg. det fgrnaevnte princip om de
hierarkiske lags gensidige betingning — idet den oprindelige motivgestalt
nu konsekvent vendes om pé en nasten intervaltro facon, smlgn. t. 9 m. t. 17.
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Polariseringstendenserne viser sig igvrigt ved hastigere, mere hektiske har-
moniskift (der nu tillige inkorporerer den yderligere spaendingsskabende
vekseldominant), ekkoagtig terrassedynamik samt forsteerket klang, idet
hgjre hand nu er konsekvent to- og til sidst endda trestemmig. Upolari-
seret forbliver gestalten alene m.h.t. det rytmiske, hvilket giver t. 17-20 et
lignende prag af genkomst i forhold til de to forudgéende firtaktsperioder,
som t. 11 har i forhold til t. 9 og 10 p& det underordnede hierarkiske plan.

Nok kan denne polfase stadig underdeles i 4 x 1 takt, men den er vel
at meerke ikke leengere cyklisk p.gr.a. sin opbygning i to naesten identiske
fraser (integrationsprincippet!). Gentagelsen samt den stadige betoning af
motivgestaltens &bne version giver ogsa her fasen sit karakteristiske praeg
af fastholdelse eller hektisk stampen pé stedet, hvad der fir den overordnede
musikalske speendingskurve til at stige yderligere et par grader.

Regenerationsfasen t. 21-24 udger den igangvaerende cyklus’ spaendings-
meessige hgjdepunkt og tillige vendepunkt, idet den atter lukker forlgbet
melodisk og samtidig straber steerkt fremad imod en ny cyklusbegyndelse.
Fasens tilbageskuende eller bagudrettede kreefter er mest udtalte i starten,
hvor t. 21 modsvarer t. 9 ved ligesom denne at slutte pd grundtonen i en
faldende bevaegelse:
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Eksempel 15
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og t. 22 modsvarer t. 13 ff ved at slutte pa b-molls 2. skalatrin:
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T. 21-22 kan m.a.o. opfattes som et sammendrag af de to forste firtaktspe-
rioder i cyklus. Endvidere er harmonikken atter et kort gjeblik (t. 21 f) sta-
tisk ligesom i begyndelsen. Til gengeeld bliver de fremadstreebende kreefter
stadigt steerkere i lgbet af t. 23—24 ved benyttelse af s& velkendte intensive-
rende og forventningsskabende virkemidler som fortspinnung, afspaltning af
kernemotivets nedadspringende begyndelsesfigur, rastlgst-urolig harmonik
samt crescendo. Et svagt ritardando ma naermest siges at veere obligatorisk
til yderligere understregning af musikkens karakter pa dette sted.

Hele det seksten takter lange forlgb t. 9-24 udggr nu expositionen af en
musikalsk gestalt pd et endnu hgjere hierarkisk niveau, som t. 25—40 fgl-
ges af en lige s& lang, udtryksintensiveret, men i princippet nasten ordret
reexposition. Intensiveringen viser sig primeert i det klangligt-dynamiske.
I forbindelse med den traditionelle modulatoriske overledning fra tonika b-
moll til tonikaparallel Des-Dur sker der imidlertid i t. 36—40 en overordentlig
kraftig deempning af den hidtil hektisk fremadstormende musikalske ener-
gistrgm. Meddelelsen: “Det gar imod afslutningen” er m.a.o. sa@rdeles sterkt
betonet her, ligesom vi ser integrationsprincippet tydeligt manifesteret: De
sidste 4-5 takters radikale forskellighed fra t. 21(20)-24 anfaegter pd ingen
méade hele afsnittets karakter af overordnet reexposition. Dette eksempel
viser klart, hvorledes detaljerne i overensstemmelse med integrationsprin-
cippet gradvist mister deres formdannende betydning, efterhdnden som vi
bevaeger os opad i hierarkierne.

T. 41 indtreeder sa den til det aktuelle hierarkiske niveau henhgrende
polariseringsfase (= sidedel + epilog), der viser sig at veere ngjagtigt fire
gange s lang som hver af de to forudgdende storfaser (i alt 4 x 16 = 64 tak-
ter) og igvrigt i alle henseender udggr den steerkest teenkelige stemnings-
kontrast hertil. En neermere analyse af sidetemaet afslgrer imidlertid, at
det i realiteten er den oprindelige motivgestalt, der genkommer polariseret
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m.h.t. sit udtryk — en motivisk metamorfose, der ikke stér tilbage for en
Liszts i subtilitet og skgnhed:

Eksempel 17
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Udviklingen af dette smukke tema foregar ogsa efter det cyklisk-hierarkiske
princip, men 4ndedraget er nu roligere, idet mindsteenheden her er p4 fire
takter: (Exposition®)Pé, t 41—44, (reexposition®)P t. 4548, (polarisering®)?
t. 49-52(53) og (regeneration®)? t. 53-56. De to fgrstnavnte minifaser er
ligesom tidligere klart lukkede og desuden skarpt adskilte indbyrdes og fra
(pol.E)P, mens denne &bner sig og tillige star i intim forbindelse med (reg.®)F,
der atter lukker forlgbet. Bevaegelsesmgnstret “lukket — lukket — &bner sig
— lukker sig” fra t. 9-12 genfindes altsé her i en noget bredere udformning.
(Pol.E)P’s gentagne trinvise opstigning til f2 giver, ligesom det var tilfeeldet
t. 17-20, pany denne fase et vist statisk praeg, mens (reg.®)P’s hastigere
harmoniske rytme, forteettende afspaltning af punkteringsfiguren no. og
kadencerende straben atter satter de musikalske energier i bevaegelse pa
sin karakteristiske facon.

T. 41-56 danner tilsammen en overordnet exposition® pa seksten takter,
som t. 57-80 fglges af sin tilsvarende, men otte takter leengere og staerkt
udtryksintensiverede reexposition®. I denne udfolder det exponerede musi-
kalske stof sig frit og uh@mmet, pd sin middagshgjde s& at sige: Klangen
er lysere som fglge af det hgjere oktavleje, og yndefulde melodiske forsirin-
ger samt stadigt livligere venstrehdndsfigurationer bidrager yderligere til
indtrykket heraf. T. 69 ff udvides det musikalske rum veeldigt ved, at for-
Igbet p& dramatisk vis bryder igennem til helt nye regioner i en af de mest
medrivende og organiske stigningsbglger, den samlede romantiske klaver-
litteratur kan opvise. Den langt stgrre og mere radikale abning, dette af-
stedkommer, m& ngdvendigvis resultere i en efterfglgende noget leengere
og mere omsteendelig lukning af forlgbet (t. 73—-80). Man ser, hvorledes det
hierarkiske princip manifesterer sig p4 smukkeste, mest overbevisende og

6. Betyder: inden for den overordnede exposition i en polfase af endnu hgjere orden.
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konsekvente made i denne sats ved at bringe det cykliske bevaegelsesmgn-
ster “lukket — lukket — &bner sig — lukker sig” til stadigt stgrre og mere
gennemgribende udfoldelse.

Herefter fglger tolv takters polarisering® t. 81-92(93) samt ligeledes tolv
takters regeneration® t. 93—-104, i den traditionelle sonateformsterminologi
tilsammen benaevnt epilogen. Som i Beethoven-eksemplet er disse to faser
karakteriseret ved teet indbyrdes sammenhaeng samt en sterk slgring af
de motiviske konturer. For t. 81-92’s vedkommende kan man endda med
rette heevde, at det musikalske forlgb nu befinder sig i en stigende grad af
krise, hvilket bliver bekrzeftet med forblgffende tydelighed af pol.P’s interne
hierarkiske struktur: T. 81-84 udggr en exposition i en overordnet polfases
polfase ((exp.F)F), t. 85-88 er den dertil svarende (reexposition®)? og t. 89—
92(93) den efterfglgende (polarisering®)’. P4 dette sidstnsevnte sted er der
m.a.o. tale om maximal polaritet i form af et sammenfald af polarisering-
stendenser pd ikke mindre end tre hierarkiske niveauer, og netop her rystes
det musikalske forlgb i sin grundvold og truer med at kuldsejle eller blive
“psykotisk” — disse takter er jo ligefrem chokerende “grimme” at hgre pa!
Sammenligner man cyklus t. 81-92(93), specielt t. 89—92(93), med den der-
med antagonistiske cyklus t. 41-56, specielt t. 49-52(53), opdager man, at
forstnaevnte i realiteten er en haslig forvreengning (polarisering) af sidst-
navntes bevaegelsesmgnster, jvf. diagrammet Eks. 18:
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Denne “polarisering i 3. potens” (t. 89 ff) er et sldende eksempel pé, hvad
man kunne kalde udtrykspotensering, idet polariseringskraefternes “destruk-
tive” tendens til at skabe slgring, kaos, krise her er maximeret i sit udtryk.
Det er endvidere betegnende, at den her omtalte, mere og mere kaotiske
pol.F-cyklus t. 81 ff ikke kompletteres internt, men fortreenges ved indbrud-
det af den dertil svarende reg.P-fase (t. 98-104), som er karakteriseret ved
maximal forteetning og kadencerende straeben. Her er det hele giet i drift, og
det naturlige endema4l for den musikalske strgm ville i realiteten veere gen-
komsten/reexpositionen af sidetemaet, f.eks. ved at 2. voltes fis! blev omtydet
til ges! og viderefgrt trinvis opad til as! som kvint i en Des-Durakkord, se
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Eks. 19:7
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En sddan hypotetisk viderefgrelse mé imidlertid vige for det hierarkiske
princip, der nu fordrer den storformale (dvs. til polariseringsfasen t. 41-104
svarende) regenerationsfases indtraeden, hvilket er sammenfaldende med
gennemfgringsdelens begyndelse t. 105. Denne fase, der efter vor mening
rummer nogle af de dristigste passager, Chopin overhovedet har skrevet —
hvilket siger ikke s& lidt —, har et umiskendeligt preeg af kamp over sig
ved sine skarpt optrukne konfrontationer imellem hoveddelens deemonisk-
rastlgse og sidedelens idyllisk-fredfyldte stemningsverden: Hovedtemaets
pludselige og ildevarslende genkomst i bassen t. 105 ff sgges dementeret
it. 108-109 af en kromatisk smaegtende, sidetematisk passage, der imid-
lertid atter aflgses af hovedtemaet, som denne gang har noget endnu mere
insisterende over sig. Pany sgges sidedelens fredfyldte status quo genop-
rettet (t. 116—-117), men de fremaddrivende kreefter er for staerke — de to
stemningsverdener gar i nzerkamp med hinanden fra t. 121, hvor motiverne
kombineres, og en overgang ser det ud til, at hovedmotivet skal gd af med
sejren (t. 125-128), men nej — kampen er endnu ikke forbi: Fgrst efter
endnu en sejg og forbitret konfrontation t. 129-132 lykkes det hovedmotivet
at bryde igennem, denne gang for alvor: Efter en med t. 125-128 analog
opskruning t. 133-136 genkommer hovedtemaet i diskanten i triumferende
og uheemmet udfoldelse t. 137 ff. De musikalske krefter, der 14 i svgb t. 9—
12, er her maximalt udtryksintensiverede, og oplevelsen af dette store sted
er vel for de flestes vedkommende ledsaget af en steerk fglelse af friggrelse
eller forlgsning: Det er, som om en valdig maengde ophobet energi omsider
slippes lgs!

Netop her finder vi m.a.o. det dybeste indsnit i storformen, satsens abso-
lutte hgjdepunkt: Hele forlgbet t. 9-136 afslgrer sig som én eneste lang ex-
position & 128 takter pd satsens hgjeste hierarkiske niveau. I t. 137 er vi
séledes tilbage ved vort udgangspunkt, blot pa et langt hgjere plan. At dette

7. 1 lyset af den her udviklede formanalytiske betragtningsméde vil det naturligvis veere
forkert at repetere sonateexpositionen, og dette hgres da heller ikke ret ofte, selvom denne
egentlig er temmelig kort. Jvf. igvrigt s. 119.
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virkelig er tilfeeldet understreges af venstre hands 7 D I J -oktaver, som gri-
ber tilbage til den langsomme indlednings ditto t. 1-2.”

Satsens resterende 105 takter reprasenterer nu den helt overordnede sto-
rformale reexposition, i hvilken de hidtil exponerede musikalske begiven-
heder genudspiller sig i mere eller mindre modificeret form. I starten er
udtryksintensiveringen som neevnt maximal, ligesom integrationsniveauet
naturligvis er hgjt: De musikalske energier har pé dette niveau vundet de-
res fulde frihed til at flyde, som de vil, uden at veere underkastet en detaljeret
hierarkisk underorganisation. Der er siledes ikke megen umiddelbar lighed
imellem forlgbet t. 137-168 og det dertil svarende afsnit t. 9—40 bortset fra,
at de er ngjagtigt lige lange (32 takter). Der er imidlertid ét spor af hierar-
kisk underdeling i det fgrstneevnte afsnit, nemlig dette, at de 32 takter ret
klart falder i to grupper & 16 takter (t. 137-152 hhv. 153-168) svarende
til de to 16-taktsgrupper t. 9-24 hhv. 25-40. Forlgbet kan altsd med en
vis rimelighed siges at indeholde konturerne af en underordnet exposition®
med efterfslgende reexposition® (se det komplette analysediagram, eks. 20).
I sidstneevnte afsnit mgder vi atter et eksempel pd udtrykspotensering, idet
t. 153 ff repraesenterer reexposition pé to planer, dvs. i 2. potens. De musi-
kalske kreefter udfolder sig netop her helt frit pd baggrund af et minimum af
modstand i diametral modssetning til t. 89—93, hvor den tredobbelte polari-
sering bevirkede en steerk heemning af den musikalske strgm. Hvor t. 89-93
m.a.o. repraesenterede et maximalt “mgrke”, rummer t. 153 ff til gengeeld en
maximal “lysintensitet”.

P.gr.a. det i forhold til t. 25 ff langt friere musikalske flow t. 153 ff ma den
pafslgende deempning heraf ngdvendigvis veere sd meget desto kraftigere,
smign. t. 37-40 m. t. 161-168. Udsagnet: “Det gar imod afslutningen” er
saledes meerkbart intensiveret her, hvor der forekommer en lang, kromatisk

glidetur i /J -trioler over et dominant-orgelpunkt (. 165 ff) umiddelbart
inden sidetemaets genkomst og dermed polarisering®’s indtraeden. Denne
fase (t. 169-228) er, bortset fra en minimal og fra et overordnet hierarkisk
synspunkt helt uveesentlig eendring t. 203-208 (og naturligvis helt bortset
fra den tonale udligning), en uvarieret genkomst af afsnittet t. 41-100.

Til slut antydes regeneration®, svarende til gennemfgringsdelens begyn-
delse, i den korte coda, smlgn. t. 105 ff m. t. 229 ff. Hele satsen omfatter
m.a.o. pa et storformalt plan det cykliske mgnsters to fgrste faser og kan
derfor ligesom de tidligere omtalte eksempler af Bach og Mozart siges at
have “genkomst” eller “bekreeftelse” som overordnet formal-psykologisk idé.
Herefter kan man evt. haevde, at en polaritet indtraeder i form af musikkens
ophgr.

Betragter man endelig den 4-satsede sonate som helhed, kan den med
en vis rimelighed siges at repraesentere det 4-fasede cykliske mgnster, idet
forstesatsens daemoniske, mareredne rastlgshed reexponeres i den dystre
scherzo (der imidlertid i lighed med 1. sats ogsd rummer et element af fred-
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fyldt idyl i sin triodel) for derpa at blive aflgst (polariseret) af sgrgemarchens
hgjtidelige, alvorsfulde strenghed og ro, der s atter igen mé vige for den sel-
somme finales spggelsesagtigt-rastlgse, naermest helt desorienterede flakken
hid og did. Denne sats’ karakter bliver maske mindre gadefuld, ndr man op-
fatter den som en regenerationsfase, hvis mal er intetheden, dvs. vaerkets og
dermed hele det skabte musikalske univers’ ophgr — den regenererer m.a.o.
ingen steder hen! Ved sin tilsyneladende totale mangel pd mélrettethed kan
satsen maske ligefrem siges at udtrykke fritflydende eksistentiel angst.

Det fremgér af ovenstdende analyse, at en cyklisk-hierarkisk formopfat-
telse af denne fgrstesats ngdvendigvis ma komme i konflikt med den tra-
ditionelle sonateformsbetragtning, der kalder hele afsnittet t. 105-168 for
gennemfgringsdel og dermed anser reprisen for forkortet i henhold til lo-
vmessigheden om hovedtoneartens generobring som et afggrende reprisekri-
terium. Denne (hovedtonearten) indtrader jo forst t. 169, i sin variantform
B-Dur og efter behgrig forberedelse, mens afsnittet fra t. 137 stadig er pree-
get af rastlgs modulation. Til trods herfor har hovedmotivets mgjsommeligt
tilkeempede og derfor triumferende gennembrud t. 137 ff efter vor mening
dog et steerkere preeg af “reprise” end tonikas stabilisering 32 takter senere.
Men uanset, hvordan man end velger at anskue storformen i denne sats,
kan man vel pa basis af den foreliggende analyse konkludere, at den tradi-
tionelle opfattelse af Chopin som en komponist, der i overensstemmelse med
sit romantiske veesen og i lighed med flere af sine 4ndsbeslagtede samtidige
kolleger ydede sit bedste i de mindre, ensatsede karakterstykker og var ude
af stand til at skabe overbevisende, integrerede storformale forlgb, mé siges
at veere gjort til skamme. Igvrigt henvises til analysediagrammet, eks. 20,
for et samlet overblik over satsens hierarkiske struktur i dialektisk samspil
med den klassiske sonateformsterminologi, der for klarhedens skyld overalt
er sat i anfgrselstegn.

3. Supplerende bemarkninger I

Ved at betragte Chopin-satsen i sin helhed s vi, at den pa sit hgjeste hierar-
kiske niveau bestod af exposition og reexposition eller “skabelse” og “genska-
belse”. Sadan opleves det klart til trods for, at der visse steder er et veeld af
afvigelser i detaljen imellem de to faser indbyrdes — integrationsprincippet
indebzrer, at jo hgjere, vi bevaeger os opad i hierarkierne, desto stgrre frihed
findes der for udformningen af underordnerne. Desto mere ideelt fremtree-
der m.a.o. de enkelte fasers karakter. Omvendt gaelder det, at jo leengere, vi
beveeger os nedad i mikrolagene, desto mere minutigst mé ligheden imellem
exposition og reexposition afspejle sig, helt ned i identiteten som vi har set,
dvs. desto stgrre tvang hersker der!

Forholdet imellem exposition og reexposition kan ogsé illustreres sdledes:
I expositionen befinder vi os i et musikalsk landskab, hvor alt principielt er
nyt og ukendt, og hvori alle begivenheder har fgrstegangskarakter. Lytte-
ren ma derfor primart koncentrere sig om at fglge med og orientere sig i
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det ukendte for ikke at tabe traden og “fare vild”. Det er som farste gang,
man ser en film: Her er selve handlingen i centrum for opmerksomheden.
I reexpositionen befinder lytteren sig derimod i et landskab, som er ham
bekendt, og hvor han derfor trygt kan hengive sig til en fordybelse i rig-
dommen pa kunstneriske detaljer af enhver art, jvf. den tidligere (s. 79)
lancerede betegnelse “rekreationsfasen”. Ligesd med filmen: Anden gang er
handlingen kendt p& forhdnd, og man kan fordybe sig i nuancerne, dybere
lag i de interne relationer, dialogen, symbolikken, fotograferingen, skuespil-
let, musikken etc., etc. Det siger sig selv, at muligheden for fordybelse er
ligefremt proportional med graden af hierarkisk overordnethed, et forhold
som komponisterne naturligvis bestandigt udnytter.

Ligeledes geelder det almindeligvis, at graden af polaritet og intensiteten i
den regenererende streeben i hhv. fase 3 og 4 bliver stadigt mere udprzeget,
efterhdnden som vi bevaeger os opad i det hierarkiske system. Dog skal det
endnu engang understreges, at de pageeldende fasers serlige karakter hele
tiden m4 seettes i relation til dét hierarkiske niveau, vi befinder os p&. Der er
séledes ingen principiel (men for perceptionen ganske vist hgjst reel) forskel
p& graden af polaritet imellem t. 11 hos Chopin set i forhold til t. 9 og
10 og hele sidetemagruppens stemningskontrast i forhold til hoveddelen;
vi befinder os blot p4 satsens laveste hhv. naesthgjeste hierarkiske plan. En
tilsvarende betragtning lader sig naturligvis anstille for regenerationsfasens
vedkommende.

4. Strukturelle og symbolske sammenhgenge imellem uendeligheds-
raeekken, Dyrekredsen og den 4-fasede cyklus

Den i det foregdende beskrevne 4-fasede cyklus’ hierarkiske natur baseret pa
et grundleggende 1:4-forhold ggr en sammenligning med Per Ngrgéirds me-
lodiske uendelighedsrackke (oc-reekken) neerliggende. Eks. 21 viser 4 hierar-
kiske lag i en diatonisk oc-raekke, der starter pa g! og udelukkende betjener
sig af de 7 stamtoner:

Som bekendt er tonerne 1, 5, 9 og 13 pa et hvilketsomhelst hierarkisk
niveau identiske med tonerne 1—4 i det umiddelbart hgjererliggende niveau.
Her skal nu den pastand fremsaettes, at co-reekkens forste 4 toner repraesente-
rer/symboliserer det cykliske mgnsters 4 faser exposition, reexposition, pola-
risering og regeneration. Dette medfgrer naturligvis, at f.eks. expositionen,
der svarer til co-rekkens fgrste tone, pa lavere hierarkiske planer omfatter
oo-reekkens farste 4, forste 16, forste 64 osv. toner, og séledes tilsvarende for
de gvrige fasers vedkommende; se Eks. 21a, der som en syntese af Eks. 10
og Eks. 21 viser den postulerede sammenhang.
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Eksempel 21

o0

o

oY
-

R
Q
¢
q

[ 2 3 4 5,:
) )
' ,
i _ .
o = o = © = o =
' = o
] Jl 3 )# 5 9 13 i3
' 1
= z =
e ———— e r-) 06
J © >
lisy § q e I
Eksempel 21a
e 2]
EXPOSITION
| 1
o'
~ > —
1 2
N EXPOSITION REEXPOSITION POLARISERING REGENERATION
0 —r T 1T
o4 © ©
: ] 2 3 v 5.
' .
. Exposition  Reexposition  Polari "‘hﬁ Regenerati
;L X osilion 7156 \egen! on _
- oA — & r o] & & = o r -1 — = o
R z > 4 5 9 [ n
1
exp. pol
PR Tt
i <
& -1 e - — -
234 § 9 7 (k3

Hyvis denne pastand skal holde, ma oco-raekken, der umiddelbart fremtraeder
som en rent linezer tidsstruktur, m.a.o. tillige rumme et cyklisk element. Det
cykliske skal ifglge postulatet i sit udspring netop omfatte co-reekkens fgrste
4 toner — men dermed naturligvis ogsé& dens fgrste 16, fgrste 64 osv. toner
pa hgjere hierarkiske niveauer. At dette rent faktisk er tilfzeldet viser sig,
nar man bringer oo-raekken i forbindelse med den astrologiske dyrekreds,
der jo er et zeldgammelt symbol pa selve det cykliske princip. Eks. 22 viser
de 12 zodiacale tegn og deres indbyrdes forbindelse:

Det essentielle ved denne struktur er 12-tallet, der jo er produktet af 3 og 4
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Eksempel 22
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— idette tilfeelde foreningen af 3 sdkaldte “kvaliteter” eller “betoningsarter”:
“Kardinal” (dvs. bevaeegende, retningsbestemmende, “toneangivende”), “Fix”
(dvs. fast, ubevaegelig, i balance) og “Labil” (dvs. bevaegelig, forvandlende)
med de 4 aristoteliske elementer: Ild (bl.a. symboliserende vilje samt den alt
iboende livskraft), jord (bl.a. symboliserende det stoflige, materien), luft (bl.a.
symboliserende &nd, spiritualitet, intellekt) og vand (bl.a. symboliserende
sjeelen, fglelsessfeeren). Eks. 23 viser de 4 sikaldte elementtrigoner og de 3
“kvalitative” kors.

Det hgrer efter vor opfattelse til blandt Per Ngrgards mest betydnings-
fulde teoretiske landvindinger at have tilvejebragt den frugtbare forbindelse
imellem oco-reekken og Dyrekredsen. Syntesen kom oprindelig i stand som
et resultat af rent musikalske, dvs. kunstneriske og kompositionstekniske,
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overvejelser, men den viste sig tillige at rumme nogle vigtige filosofiske
og erkendelsesmeessige perspektiver. Ngrgdrd péviste i 1973, hvorledes co-
reekkens fgrste 16 toner — og dermed dens fgrste 4 pa et hgjere hierarkisk
niveau — kan siges at gennemlgbe Dyrekredsens 12 tegn. Hans bevisfgrelse
herfor er imidlertid ret omfattende, og den er derfor af hensyn til narvee-
rende fremstillings kontinuitet anbragt efter hovedteksten som Appendix A
(s. 123). Fglgende treek ved argumentationen samt de iagttagelser, man kan
udlede deraf, skal dog anfgres her:

For at muligggre den naevnte kombination af 12 og 16 m4 man fgrst for-
estille sig hver af co-raekkens 16 toner spaltet i 3 dele eller “brgktoner”.
Derved nar man frem til tallet 48, som er laveste fellesnavner for 12 og 16
(4 x 12 = 3 x 16 = 48). Ethvert af Dyrekredsens 12 tegn vil fglgelig omfatte
48 + 12 = 4 brgktoner =11/ tone i co-rekken, se Eks. 24:

Eksempel 24
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Een sldende overensstemmelse imellem de to strukturer — co-reekke og Dy-
rekreds — fremgér umiddelbart af dette eksempel, idet det nemlig klart og
direkte afspejler de 12 dyrekredstegns respektive kvaliteter kardinal, fix og

labil: De kardinale tegn ( 7Y~ , @ , =Y og z ) indtreeder samtidig med
ansatsen af en ny oo-reekketone og kan derved med rette kaldes toneangi-
vende, hvilket i eksemplet er markeret med en accent, mens de fixe tegn

(g, Cﬂ- , w1 0g 4% ) alle har deres betoning, dvs. den nye toneansats,

i midten, og de labile tegn ( J{ , Wp, X1 og 3€ ) omghende “fygter” fra
deres udgangspunkt og springer til et nyt “niveau” (tonerne h!, c2, al og d2) i
overensstemmelse med deres transformative karakter — disse tegn straber
s& at sige hen imod en ny kardinal betoning. Det samlede billede, som alts&
er en syntese af lineeer tid og tidlgs cirkulation (Dyrekredsen er, isoleret
betragtet, at ligne ved et ur uden visere), resulterer i en indre forestilling
om spiralbevaegelse, der jo netop er et af de mest markante symboler pa en
udviklingsproces, ja pa selve den universelle evolution overhovedet.

Da co-reekken som naevnt er hierarkisk i forholdet 1:4, kan man af oven-
stdende sammenhaeng slutte, at ogsd Dyrekredsen ma vere hierarkisk i
dette talforhold. Af Eks. 24 fremgar det umiddelbart, at co-reekkens fgrste
4 toner gennemlgber Dyrekredsens fgrste 3 tegn (Y , & og ]I ), og da
vi genfinder de fgrste 4 raekketoner pé et hgjere hierarkisk niveau, dvs. i et
langsommere tempo, inden for de fgrste 16 (de med >~ markerede), ma disse
foruden at gennemlgbe en hel dyrekreds tillige gennemlgbe de fgrste 3 tegn
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i en tilsvarende hierarkisk overordnet dyrekreds. Hvert af dennes “super-
tegn” omfatter 48 = 3 = 16 brgktoner =514c0-reekketoner = 4 “medium-tegn”,
se Eks. 25:

Eksempel 25
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Af dette eksempel fremgér det tillige, at hver brgktone i sig selv repraesen-
terer et dyrekredstegn pa et hierarkisk “sub-plan”, og at hele 16-tonefrag-
mentet derfor indeholder ikke blot 4, men i princippet et uendeligt antal
“mikro-dyrekredse” voksende efter formlen 4™, hvor n er et positivt helt tal.
Tilsvarende er 16-tonefragmentet en stadigt mindre del af et uendeligt antal
“makro-dyrekredse” i overensstemmelse med formlen (%)“.

Den gennem Dyrekredsen tilvejebragte overordnede tredeling af 16-tonefrag-
mentet kan tolkes som et udtryk for eksistensens trefoldige grundlov: Tilbli-
velse — vaeren — ophgr. Alt skabt — og lad os nu blot begraense synsfeltet

til de levende organismer — fpdes/spirer og vokser op (kardinal 'Y’ ), ud-
folder sig i overensstemmelse med deres natur, dvs. er i verden (fix T ), og
nedbrydes, sldes og dgr (labil \K ). Denne fundamentale trefoldighed mar-
keres ved ildtrigonens ansats pd medium-planet ( °Y? = kardinal ild, ¢f7

= fix ild og 4 = labil ild). Overgangene imellem disse eksistentielle hove-
dfaser er imidlertid umseerkelige (de finder sted i lgbet af en co-reekketones
varighed), hvilket er i overensstemmelse med den esoteriske opfattelse af
3-tallet som andeligt og derfor usynligt. Mytologiske symboliseringer af de 3
faser, der naturligvis kan have alle taenkelige proportioner, er mangfoldige;
som et ’exemplum instar omnium’ kan navnes den hinduistiske treenighed
Brahma, skaberen — Vishnu, opretholderen — og Shiva, gdeleeggeren.

Efter saledes at have argumenteret for, at co-reekkens fgrste 16 toner — og
dermed ogsa dens farste 4, hvilket var en del af grundpastanden — udggr
en cyklus, skal der i det fglgende anstilles nogle betragtninger over dennes
immanente firdelthed med henblik pa at knytte den postulerede forbindelse
til de 4 musikalske faser exposition, reexposition, polarisering og regenera-
tion. Hvad disses tilknytning til den ovenfor beskrevne tredelthed angér,
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kan der forelgbig ikke siges andet end det helt generelle, at expositionens
begyndelse pa ethvert hierarkisk niveau repraesenterer den kardinale 'Y’

-impuls og regenerationens slutning det labile 3£ -“sug” hen imod fornyet
ansats af en kardinaltilstand og dermed en ny cyklusbegyndelse, med reex-
position og polarisering som — vaesensforskellige — repraesentanter for det
fixe “midteromrade” i den givne cyklus. Ud fra denne synsvinkel kan man
m.a.o. begynde at opleve de musikalske forlgb, der her er beskrevet, som et
hierarkisk vav af organismer, der ander i forskellige tempi, bevaegelsese-
nergier der vekselvis “skubber” og “treekker” eller strgmninger, der “puster”
og “suger”.

Det fremgar umiddelbart af nedenstdende Eks. 26, at co-raekkens fgrste
4 toner — her g!, al, f! og h!'® — hver iseer markerer en kardinaltilstands
indtreeden, nemlig i “kronologisk” reckkefglge 'Y‘ , @ , “u og z ,
svarende til kalenderdrets 4 mest markante astronomiske tidspunkter For-
arsjeevndggn, Sommersolhverv, Efterarsjeevndggn og Vintersolhverv (i ek-
semplet markeret med og |~ pa hhv. super- og medium-planet):
> 1 ]
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Der ligger imidlertid ogsd en anden raekkefglge af de kardinale tegn gemt i
dette mgnster, men for at na frem til en erkendelse af dén er det ngdvendigt
farst at betragte den af Per Ngrgard opstillede sammenhang imellem den
diatoniske skalas 7 toner og de 7 “klassiske” astrologiske planetsymboler, se
Eks. 27:

Eksemplet viser for det forste den eneste mulige sekvidistante organisa-
tion af de 7 toner, nemlig i indbyrdes kvintafstand.® Yderpunkterne i denne
opstilling m& ngdvendigvis veere tonerne F og h?, da en yderligere udbygning
af kvintstabelen i begge retninger vil resultere i tonerne B! og fis®, der jo
ikke er stamtoner. For det andet viser eksemplet, at det med det givne tone-
materiale kun er muligt at bygge superharmoniske (dvs. pa overtonerakken

8. Dei det fglgende paviste sammenheaenge er naturligvis i princippet uafheengige af, pd hvil-
ket skalagrundlag oo-reekken udfolder sig, men netop benyttelsen af den heptatone dia-
toniske skalas stamtoner muligggr de veerdifulde, til dels esoteriske indblik, som teksten
omhandler.

9. Naturligvis er en &kvidistant organisering ogsd mulig pé basis af kvartintervallet, men da
de 7 toner af Per Ngrgdrd opfattes som elementer i et sammenhengende resonanssystem,
lades denne rent formelle mulighed ude af betragtning.
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baserede) (Dur)treklange op pa de 3 dybeste toner F, ¢ og g, og subharmoni-
ske (dvs. pa undertonerzkken baserede) (moll)treklange ned fra de 3 hgjeste
toner h2, e? og al. En stor terts ned fra de 3 dybeste og op fra de 3 hgjeste
toner i opstillingen vil frembringe lutter b- og f-toner, der alle falder uden
for systemet. Det vil overskride denne fremstillings rammer at argumentere
for undertonerakkens eventuelle fysiske realitet — blot skal det naevnes, at
den som harmonisk element indgir p4 lige fod med overtonersekken i Per
Ngrgards teenkning og veerker siden begyndelsen af 1970’erne.

I overensstemmelse med den traditionelle hermeneutiske tolkning af Dur
som det maskuline, lyse, harde, aktive princips reprasentant og moll som
udtryk for det komplementzre feminine, mgrke, blgde og passive (dvs. modta-
gende eller reaktive) princip tilkender Ngrgérd de 3 nederste toner i kvint-
stabelen Eks. 27 kvaliteten “+” og de 3 gverste kvaliteten “~”.1° Den mid-
terste tone d! indtager en bemerkelsesverdig s=rstilling derved, at man
hverken kan bygge Dur op eller moll ned fra den ved brug af systemets
egne toner — en stor terts op eller ned fra d! resulterer i begge tilfzelde i
skalafremmede toner (hhv. fis! og b), se Eks. 27a:

Denne tone kan m.a.o. karakteriseres som “hermafroditisk”, dvs. bade +
og — eller hverken-eller. Imidlertid er det netop dette forhold, der muligggr
modulationsfeenomenet — introduktionen af kvintcirklens fgrste § hhv. b fg-
rer til en spraengning eller omorganisering af det diatoniske system med en
anderledes kvintvis og planetzer organisation af de 7 toner til fglge.

Per Ngrgard tager nu de 7 toner i deres kvintvise opstilling som et klin-
gende udtryk for det oldgraeske geocentriske verdensbillede, der med Jorden
som universets stillestdende centrum lader de 7 “Himmellys” — Solen, M&-

10. Disse matematiske symboler er i denne sammenheaeng naturligvis blottet for enhver form
for veerdiladning og skal udelukkende opfattes som udtryk for komplementeere kosmiske
principper.
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Eksempel 27a
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nen og de 5 med det blotte gje synlige planeter — kredse herom i koncen-
triske cirkler med Saturn ( 1'2 ), svarende til tonen F, som den yderste og

langsomst roterende og Ménen ( D ), svarende til tonen h?, som den inder-
ste og hurtigste. De gvrige toner tilkendes ligeledes hvert sit planetsymbol i
overensstemmelse hermed som vist i Eks. 27.

Endelig skal ogsd planetsymbolernes traditionelle tilknytning til Dyre-
kredsen tages i betragtning som en ngdvendig forudseetning for den foresté-
ende argumentation. Eks. 28, der er citeret fra Thomas Rings “Astrologische
Menschenkunde” bd. II, s. 132, viser dels, hvorledes Dyrekredsen udggr en
folge af skiftevis aktive eller “elektriske” (+) og reaktive eller “magnetiske”
(-) tegn, dels, hvorledes hver planet rummer et béde aktivt og reaktivt zo-

diacalt aspekt — med undtagelse af ) og Y , der hver iszer kun er

relateret til ét dyrekredstegn (hhv. f2 og @ ), og som derfor er entydige
i deres aktive hhv. reaktive karakter.

Eksempel 28




Musikalsk hermeneutik 113

Af Eks. 27 fremgar det, at oo-reekkens fgrste 4 toner udtrykker planetfglgen:

Fe-QEh-% @ - ed

Sammenholdes dette faktum med den i Eks. 26 paviste permanente kardina-
litet for de forste 4 toners vedkommende, kan man pa grundlag af Eks. 28
konkludere, at disse foruden den omtalte “kronologiske” reekkefglge af kar-
dinaltegn ( Y - @ - /‘Z ) tillige udtrykker fglgende kardinale

succession:

Y (xardinal @) - ¥ (kardinal @) - B (kardinal® ) - g (kardinal D)

I denne raekkefglge manifesteres Det kardinale Kors, der altsa ses at kombi-
nere to antagonistiske principper i en afstand af 90° fra hinanden (Eks. 29):

Eksempel 29

Den cykliske kombination af oc-reekke og Dyrekreds rummer altsd péd én
gang en cirkuleer, “kronologisk” og en korsformet fglge af kardinaltegnene,
hvad der resulterer i en tvetydighed, som det er ngdvendigt, men ingenlunde
let af fastholde i bevidstheden. Eks. 30 viser den kendte kombination af oc-
reekke og Dyrekreds, men nu med tilfgjelse af Det kardinale Kors, der ogsa
ses at veere struktureret hierarkisk i forholdet 1:4:
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Eksempel 30
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Hvis man tillader sig den antagelse, at co-reekken mirabile dictu er et bil-
lede p& selve tidsdimensionen forstéet som den samtidige tilstedevaerelse af
et uendeligt antal hierarkisk indbyrdes forbundne tempolag, der straeekker
sig fra det uendeligt langsomme til det uendeligt hurtige, kan man maske
tolke dén i realiteten simultane ansats af Det kardinale Kors, som oc-raek-
kens forste 4 toner pa et uendeligt hurtigt tempoplan repraesenterer, som
et udtryk for maximal igangseetningskraft eller tilblivelsesvilje, jvf. astrono-
mernes “Big Bang”-skabelsesteori. Specielt i lyset af de involverede planet-
symbolers traditionelle betydningsindhold kan man maéske ligefrem driste
sig til at kalde Det kardinale Kors — og dermed de fgrste 4 co-raekketoner —
for et symbol pa den universelle skabelses- og udviklingslov: Den vandrette

korsakse symboliserer da med sin d‘ - Q -polaritet selve evolutionens
grundlaeggende forudsztning, der altsd kan siges at best4 i den spaendings-
fyldte modseetning imellem et maskulint og et feminint princip, mens den lo-

drette korsakse med sin 1? — ) -polaritet symboliserer evolutionens ikke
mindre spaendingsfyldte grundvilkdr, som hedder dgd og (gen)fsdsel. Denne
synsvinkel er interessant at sammenholde med den rent tekniske metode til
oo-reekkens tilvejebringelse, der jo som sine ngdvendige og tilstraekkelige be-
tingelser fordrer blot to indbyrdes forskellige toner (“forudsesetningen”) samt
et udviklingsprincip, der siger: “Omvending af begyndelsesintervallet ud fra
tone nr. 1 og retvending ud fra tone nr. 2” (“vilkaret”). I lyset af ovenstidende
betragtninger vil vi derfor tillade os at antage, at den universelle evolution
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er baseret pa fglgende fundamentale lovmaessighed:

3 - & -%- 2

"Maskulinitet" - "Femininitet" - "Degd" - "(Gen)fedsel"

Hvis man nu sammenholder de 4 kardinalers hhv. aktive og reaktive ka-
rakter (jvf. Eks. 28) med de tilsvarende planeters maskuline hhv. feminine
natur (jvf. Eks. 27), kan man yderligere ggre den interessante iagttagelse,
at Det kardinale Kors — og dermed co-reekkens cykliske 16-tonefragment
— i realiteten beskriver en bevaegelse fra maximal +-speending til maximal
—-speending:

. fase: 'Y‘ZB = —kvalitet (aktivt tegn/ maskulin planet)

. fase: | ¥/ 9 = m—kvalitet (aktivt tegn/ feminin planet)

. fase: | B/%H | = —kvalitet (reaktivt tegn/ maskulin planet)
. fase: @ = —kvalitet (reaktivt tegn/ feminin planet)

En G NV

oo-reekkefragmentet kan m.a.o. i en vis forstand opfattes som et elektrodyna-
misk felt med en klart defineret +/— -polaritet!

Man kan altsé konkludere, at det cykliske 16-tonefragment astrologisk set
udtrykker et polyrytmisk samspil imellem 3 og 4 faser, der m4 karakterise-
res som hhv. latente, dvs. skjulte for en umiddelbar betragtning, og 4ben-
bare, dvs. direkte opfattelige. Ifglge den esoteriske laere er 4-tallet netop —
i modseetning til det dndelige og usynlige 3-tal — materielt og umiddelbart
tilgeengeligt for perceptionen, hvilket just er et karakteristisk grundtraek
ved bade oc-reekken og den tidligere beskrevne musikalske cyklus.

5. Det cykliske mgnsters relation til dggnet og aret

Det er naturligvis neerliggende at drage paralleller fra det pa oo-raekke og
Dyrekreds baserede cykliske mgnster til de to fundamentale cykliske tids-
forlgb, vi til stadighed befinder os i, nemlig dggnet og dret.

Eks. 31a illustrerer, hvorledes de pagaeldende forlgb kan opfattes som en
evig interferens imellem en “lys”, konstruktiv eller opbyggende livskraft,
som er maximal ved Middag/Sommersolhverv og minimal ved Midnat/Vinter-
solhverv, og en dermed antagonistisk “mgrk”, destruktiv eller nedbrydende
dgdskraft, med indbyrdes ligeveegt (omend med “modsat fortegn”) i de to jaev-
ndggnspunkter. Den pé figuren tilfgjede sinusbglge har til formal at uddybe
symbolikken i denne proces, mens den cirkulere og den korsformede fglge af
kardinaltegn udtrykker figurens paradoksale “i-tidige” og “uden-for-tidige”
dobbeltaspekt, der jo viser sig i det tilsyneladende trivielle, men igrunden
dybt mystiske faktum, at ikke to dggn eller ar er identiske samtidig med,
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Eksempel 31a
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at selve den cykliske proces, de repreesenterer, er evig og uforanderlig (jvf.
8.79). Denne enkle figur kan man meditere leenge pd med udbytte, specielt
pa baggrund af forestillingen om at alt i universet i realiteten er vibratio-
ner. En narliggende association er tillige den taoistiske filosofi, der opfatter
alt som vaerende i evig forvandling imellem en maskulin, “lys” Yang- og en
feminin, “mgrk” Yin-yderpol.

Nér man betragter Eks. 31a og funderer over de 4 arstiders hhv. dggn-
fasers generelle karakteristika, forekommer en analogidannelse til den be-
skrevne musikalske cyklus’ 4 faser rimelig:

1. fase = EXPOSITION: Fordr/Morgen ( 'T / (5\ ): Markerer pabegyn-
delsen af en ny cyklus og de vitale kreefters gennembrud. Opvéagnen. “Lysets
sejr over mgrket” eller “livets genfgdsel” er her en fuldbyrdet kendsgerning.
Alt er nyt og friskt — “vi har fremtiden for os”.

2. fase = REEXPOSITION: Sommer | Middag ( X/ @ ):! Markerer det

11. Reexpositionen kan i lyset af planetsymbolikken karakteriseres som den maskuline ex-
positions feminine modstykke, hvilket falder godt i trdd med den traditionelle esoteriske
opfattelse af 1-tallet (og dermed alle ulige tal) som maskulint og 2-tallet (og dermed alle
lige tal) som feminint. P4 tilsvarende mdde fremtreeder polariseringen og regenerationen
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cykliske forlgbs hgjdepunkt i form af de vitale kreefters kulmination. Aktivi-
tetsniveauet er maximalt hgjt, livsprocesserne udfolder sig frit og uhsemmet
pé baggrund af et minimum af modstand — “alt star i fuldt flor”. Klar dags-
bevidsthed. Gradvist vadgner imidlertid fornemmelsen af, at “det gir imod
afslutningen!” Hvem kender f.eks. ikke den begyndende trsethed eller den
let vemodige stemning, der kan vaere over en solfyldt sensommereftermid-
dag?

3. fase = POLARISERING: Efterdr/Aften ( Z / 1’2 ): 1. fases antago-
nist. Vitaliteten tager af, og nedbrydningskrafterne tager overhdnd — det
er forfaldsprocessernes og tilintetggrelsens tid. Jeg-bevidstheden suspende-
res midlertidigt ved individets overgiven sig til sgvnen. For en overfladisk
betragtning er der tale om en hgjst deprimerende situation, men den skal
naturligvis ses i sit rette perspektiv, som er “fgdsel gennem dgd”.

4. fase = REGENERATION: Vinter | Midnat ( @ / D ):2.fases antago-
nist. Naturen og den sovende udviser intet ydre tegn pa liv, men under sne-
og isdaekket og i den ubevaegelige krop med de lukkede gjne virker de rege-
nererende energier stadigt mere aktivt i deres forenede streeben hen imod
det feelles mal, som er genfgdsel og dermed fornyet ansats af det cykliske
mgnster, fornyet aktivitet.

I lyset af ovenstidende analogidannelse kan vi m.a.o. begynde at opleve
musikken som et cyklisk-hierarkisk veev af dggnfaser, arstider eller “elek-
tromagnetiske felter”, hvad der resulterer i en uendelig nuancerigdom, ef-
tersom ethvert musikalsk gjeblik da vil best4 af sin egen unikke blanding af
“lys” og “mgrke”, opbygning og nedbrydning eller udfoldelse og haeemning. Vi
sé f.eks. klare eksempler pa “lyskraftige” og “natsorte” passager i Chopin-
sonatens fgrstesats i forb. m. de udtrykspotenserede steder, hvor vi befandt
os i den samme fase pa flere hierarkiske planer samtidig, jvf. s. 101.

6. Supplerende bemserkninger II

Man mé imidlertid hele tiden have tve- eller sdgar flertydigheden for gje, nar
man analyserer musik efter de beskrevne principper. Dette er dog naeppe en
svaghed ved den presenterede analytiske model, men tvaertimod et udtryk
for dens fleksible styrke. Vi ma her ligesom pa andre omrader acceptere, at
tingene ikke altid er “enten-eller”, men ofte kan vaere “bade-og”. Musikkens
form er i de undersggte eksempler principielt altid i overensstemmelse med
grundmgnstret Eks. 31a, mens dens indhold og hele karakter meget vel kan
stille dette i forskellig belysning. Kun i sjeeldnere tilfzelde gar form og indhold
op i dén hgjere enhed, der siger: “Eks. 31a, bade formalt og indholdsmaes-
sigt”. Dette geelder, som vi senere skal se, i stor malestok for f.eks. 1. sats
af Sibelius’ 5. symfoni, dog med detailformale modifikationer, men ogs4 i

som hhv. maskulin (svarende til 1'2 -symbolet) og feminin (svarende til D -symbolet).
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Eksempel 31b
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langt mindre malestok hos J. S. Bach i hans tidligere omtalte G-Dur men-
uet fra “Notenbiichlein”: Reexpositionen t. 9-16 deemper forlgbet (“det gar
imod afslutningen”), polfasen t. 1724 kaster en tydelig skygge over land-
skabet (“det gar imod midnat”), mens vi i regenerationsfasen t. 25(24)-32
pany gér “lysere tider” imgde.

Eks. 31b og ¢, der tager udgangspunkt i nogle af det cykliske forlgbs andre
kardinalpunkter, kan siges essentielt at udtrykke hhv. en psykologisk og en
biologisk variant af grundmgnstret Eks. 31a. Den psykologiske model skal vi
senere vende tilbage til og her blot i forleengelse af, hvad der tidligere (s. 109)
er blevet sagt, knytte et par helt generelle betragtninger til den biologiske,
der afspejler alle levende organismers — f.eks. menneskets — livscyklus: Vi

fodes ud af merket ( 39 og Y er moder- og barndomssymboler), vokser
op, udvikler os og vender i vor ungdom foretagsomt den meste energi udad i

omverdenen ( Y / oa ). P4 livets hgjdepunkt — livskurvens balancepunkt

(S — begynder vi at harmonisere vore bestrabelser med henblik pa
det samlede resultat af vort liv, ligesom vi i mgdet med keerligheden til
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et andet menneske af modsat ke¢n sgrger for sleegtens viderefgrelse ( Q

). Samtidig markerer dette punkt imidlertid “dgdens fgdsel” i det skjulte
(Jung) — den sorte “demperkraft” begynder at tiltage. I livets aften, hvor
vitaliteten gradvist klinger af, vender vi nu kontemplativt den meste energi
indad pa vejen tilbage mod vort udgangspunkt, mgrket, som vi forbereder os

pé atter at mgde — en erfaring rigere sé at sige ( Z og 'Fz er alderdoms-
og dgds-, men ogsa visdomssymboler).

Vi mgder ofte i musikken netop de karakterielle modifikationer af grund-
mgnstret, som Eks. 31b og c repraesenterer. I den tidligere omtalte A-Dur
sonate af Mozart udtrykker den lille cyklus t. 14 neermest Eks. 31b, mens
t. 1-8 forlgber i overensstemmelse med fgrste halvdel af Eks. 31a. T. 9—
12 repraesenterer derimod Eks. 31c’s anden halvdel, idet den smilende og

luftigt-lette ( Q / _ﬂ ) polariseringsfase (t. 9-10) bortset fra det satur-
nisk immobile orgelpunkt udpraeget har karakter af “fuld udfoldelse”, mens

regenerationen (t. 11-12) indeholder rigide z -accenter.

De forste 85 takter i Beethovens “Waldstein”-sonate kan som helhed si-
ges at udtrykke Eks. 31c, da reexpositionen t. 14-34 fremstar som en mere
kraftfuld udfoldelse af expositionens musikalske materiale, mens polfasen
udggr forlgbets lyse, venusiske middagshgjde. Regenerationsfasen, der sva-
rer til sonateformens epilog, setter ind i t. 74 og fgrer gradvist tilbage til
udgangspunktet v.hj.a. en leengere, sekventisk faldende passage, der netop
ikke fornemmes energisk fremadstraebende, men derimod klart afsluttende.
Efter s& megen hektisk aktivitet m& satsen ngdvendigvis falde til ro, inden
et fornyet opsving kan tage sin begyndelse.

Et lignende storformalt kurveforlgb manifesterer sig i sonateexpositionen
hos Chopin (t. 9-104), dog med den afggrende forskel, at epilogen (t. 81—
104) her ikke som hos Beethoven kan siges naturligt at regenerere tilbage
til udgangspunktet = satsbegyndelsen, men tveertimod fgrer videre, hen over
repetitionstegnet, til den helt overordnede regenerationsfase = farste halvdel
af gennemfgringsdelen. Man ser her, hvorledes sonateformen, trods satsens
umiddelbare ydre lighed med den wienerklassiske model, hos den romanti-
ske komponist allerede pa dette relativt tidlige tidspunkt!? har undergdet en
ret markant sendring, der bl.a. resulterer i en degradering af repetitionsteg-
net imellem (sonate)exposition og gennemfgring til en rent notationsmeessig
konvention uden egentlig formal betydning, og som man derfor kan tillade
sig at se bort fra. Efterhdnden, som den nodetro gentagelse af expositio-
nen mister sin dybere mening, forsvinder det som bekendt ogsd ganske.
Eks. 31d viser i diagramform de omtalte forskelle imellem Beethoven- og
Chopin-satsen.

I de indtil videre undersggte eksemplarer af den fuldt udviklede hgj-wie-
nerklassiske sonate, som Beethovens “Waldstein” blot er et blandt utallige

12. Sonaten er skrevet i 1839 — sgrgemarchen dog i 1837.
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udmeerkede eksempler p4, udggr sonateexpositionen imidlertid normalt en
hel 4-faset cyklus og dermed pd et hgjere hierarkisk plan en storformal ex-
position, der ngdvendigvis mé gentages, dvs. reexponeres, for at gennemfgr-
ingsdelen for alvor kan komme til at fungere som storformal polarisering og
regeneration, hvad den netop ofte ggr. Disse kendsgerninger bringer én pé
den nerliggende tanke, at selve den klassiske sonateforms prototype eller
grundleggende formale idé méske i realiteten har sin rod i det beskrevne
cykliske mgnster. En sddan antagelse &bner naturligvis for et helt uover-
skueligt stort og endnu ganske uopdyrket studiefelt, der hermed er givet frit
til den interesserede leeser.

Hvad endelig det tidligere (s. 94) bergrte forhold angéar, at det hos Beet-
hoven — og alts& ogsa hos Chopin — er sonateformens hoveddel (= exposition
+ reexposition), som er mgrkt-kaotisk eller Dionysisk, og sidedelen (= polari-
seringen), som er dagklar og Apollinsk, kan dette nu forstds ud fra Eks. 31e,
der si at sige udger “negativ-billedet” af grundmgnstret Eks. 31a. Det er i
begge tilfzelde, men navnlig hos Chopin, en “sort sol”, der ved hovedtemaets
forste indtreeden stiger op over horisonten!

Eksempel 31e

De to sidedeles lyse, venusiske karakter kan evt. ogsa “forklares” ud fra en
betragtning af Eks. 25 (s. 109). Forlgbets midtpunkt har jo netop dobbelt

9 -betoning ved bade at veere YV _ansats i den kronologiske tegnfglge og

Y -centrum pé det overordnede 3-leddede plan, hvilket m.a.o. kan siges
at udtrykke maximal “veeren” eller “eksistentiel nydelse” (jvf. senere).

Under alle omstendigheder, dvs. uanset hvorledes et givet musikstykke
konkret etablerer sine stgrre eller mindre kontrastvirkninger, s& bestar dia-
lektikken som et af vor musikkulturs mest fundamentale kendetegn, og det
er karakteristisk, at denne har en tendens til at ggre sig geeldende pa et gan-
ske bestemt tidspunkt i det musikalske forlgb. Ikke sjeldent er det netop
dette faktum, der tydeligst afslgrer det padgeeldende musikstykkes underlig-
gende cyklisk-hierarkiske struktur ved sin preecise markering af polfasens
indtraeden. Helt generelt kan vi maske tillade os at drage den slutning, at
nér polfasen kaster dystre skygger ind i et overvejende lyst og idyllisk musi-
kalsk univers, ligger betoningen pd den korsformede kardinalitet med dens
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z / 12, -symbolik (jvf. Eks. 30, s. 114), mens hovedvegten i det omvendte

tilfeelde ligger pa den ovennaevnte dobbelte Q -betoning.

Endelig lader det sig ggre at anskue karakterkontrasten imellem hoved-
og sidedel i specielt Chopin-sonaten som et udtryk for det klassiske psykolo-
giske begreb “indre modsatkgnnethed”: Hoveddelens karakter er udpraeget
maskulin, men da det pageldende afsnit stdr i moll, rummer det tillige et
feminint element, dvs. vi har her at ggre med en “anima”-symbolisering.
Sidedelens karakter er derimod lige sd udprseget feminin, men ved dens
samtidige steerke Dur-betoning er det her omvendt “animus”-begrebet, der
kommer til udtryk.
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Appendix A

For at kunne n4 til en dybere indsigt i sammenhaengen mellem co-reekkens
forste 16 toner og Dyrekredsens 12 tegn er det ngdvendigt farst at notere de
16 toner i deres respektive oktavleje ud fra kvintopstillingen som angivet i
hovedtekstens Ex. 27 og tillige spalte enhver af dem i 3 “brgktoner”, hvorved
Dyrekredsen kan interpoleres pa strukturen rent formelt, jvf. hovedtekstens
Ex. 24:

Eksempel 1
Y| T L6 ||| L) A B | mT| ¥
o 22 oy L2122 222
g 147 (o2 X ] [eX 1] ——
ZINIZ INZIN A IN N 2 2
o7 7 — o7 V7

lilcl - jord - luft -va.nd“ild - jord-luft -vand] Iild - Jord - luf‘t-vandl

I denne figur ses der at herske direkte overensstemmelse imellem interval-
retningen inden for hvert af de fgrste 11 tegn og disses tilhgrsforhold til de 4
aristoteliske elementer ild, jord, luft og vand, idet ilden og luften ifglge den
esoteriske tradition stiger til vejrs, mens jorden og vandet synker nedad,
hvilket selvfglgelig svarer til, hvad der umiddelbart kan iagttages i den fy-
siske virkelighed. Denne elementernes naturgivne bevaegelsesretning finder
sit symbolske udtryk i Seksstjernen, der er sammensat af en trekant med
spidsen opad, symboliserende ildens og luftens opstigning, og en trekant med
spidsen nedad, symboliserende jordens og vandets af tyngdeloven betingede

i "
X_X
V

Eksempel 2

Luftelementets stigende tendens er imidlertid steerkere eller mere udpraeget
end ildens, og jordelementets faldende tendens er tilsvarende steerkere end
vandets, hvilket i symbolsproget seedvanligvis angives pa fglgende méde:
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Eksempel 3
Ild Luft Jord Vand

Betragtes derfor ikke blot intervalretningen inden for hvert dyrekredstegn i
ovenstdende Ex. 1, men tillige intervallernes rent faktiske stgrrelse, ses en
mere preecis elementzer overnensstemmelse inden for hver gruppe & 4 tegn at
veere ret udpreeget: I den fgrste gruppe eller elementfglge stiger lufttegnet

I[ kraftigere (2 ) end ildtegnet 7Y" ( 7 ), og jordtegnet O falder
tilsvarende kraftigere ( Ay ) end vandtegnet @ ( N8 ). Iden anden gruppe
stiger lufttegnet o kraftigere end ildtegnet cﬂ. , 0g i den tredie gruppe
stiger lufttegnet A% kraftigere end ildtegnet , . De springende punkter
er jordtegnet "’ZP og vandtegnet m+! i den anden gruppe, der tilsyneladende
falder lige kraftigt (2 oktaver + stor terts), samt iszr vandtegnet € iden
tredie gruppe, som indeholder en tonegentagelse og derfor tilsyneladende
slet ikke har nogen beveegelsesretning.

Disse problemer lgser sig imidlertid, hvis man i stedet for den heptatone
diatoniske skala leegger en mere “primitiv” eller fundamental 4-toneskala til
grund for co-reekkens udviklingsforlgb efter fglgende princip: Kvintopstillin-
gens toner c, d! og e? kan akustisk opfattes som hhv. F’s supeharmoniske
kvint samt h?’s superharmoniske kvint, idet hele opstillingen som tidligere

nazvnt (s. /0, fodnote) udggr et sammenhaengende resonanssystem, se Ex.
4:%

Eksempel 4
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Vi kan m.a.o. erstatte tonerne c, d! og e? i co-raekkeforlgbet med deres re-
spektive super- eller subharmoniske kvintfundamenter F, g,a! og h?, hvad

der straks lgser problemet i den andet elementfglge, hvor jordtegnet nu
ses at falde kraftigere end vandtegnet ~w (lufttegnet “Y stiger fremdeles
kraftigere end ildtegnet ) ):

* Teksten fgrste del skal rettelig lyde saledes: “Kvintopstillingens toner ¢, d1 og e2 kan
akustisk opfattes som hhv. F’s superharmoniske kvint, g’s superharmoniske kvint eller
al’s subharmoniske kvint, samt h2’s subharmoniske kvint, idet hele ...”
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Eksempel 5
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Tilbage stir endnu problemet m.h.t. tonegentagelsen i 3€ , der imidlertid
nu kan omformuleres til hvilket af de to d’er, der skal tolkes subharmonisk
hhv. superharmonisk. Den esoteriske tradition opfatter Dyrekredsens sidste
6 tegn som en retrograd, “natlig” spejling af de fgrste 6 tegn. Denne spejling

omkring en midterakse imellem ‘YYP og U ses umiddelbart manifesteret
for de midterste 12 co-reekketoners vedkommende i Ex. 5, og det forekommer
derfor rimeligt at tolke det fgrste d! (tone 15) subharmonisk, dvs, som al’s
underkvint (svarende til tone 2), og det andet d* (tone 16) superharmonisk,
dvs. som g’s overkvint (svarende til tone 1), hvorved spejlsymmetrien kom-

pletteres. Derved kan man nu konstatere, at vandtegnet 3 falder, men at
det vel at meerke ikke falder s& kraftigt som jordtegnet Z (lufttegnet A%
stiger fremdeles kraftigere end ildtegnet , ):

Eksempel 6
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Tager man yderligere de i hovedteksten s. 108 omtalte betoningsforhold i be-
tragtning, ses overensstemmelsen imellem oo-raekkens fgrste 16 toner og
Dyrekredsen nu i enhver henseende at veere total.



