Tristan-akkorden oplgst

Af Peter Wang

Tristan-akkorden har nu i over 130 &r vearet den store gade indenfor den funktionsharmoniske
analyse, idet ingen af de eksisterende analyser har forméet at interpretere fanomenet i
sin fulde flertydighed. Man har méttet stille sig til tdls med aspekter, der undertiden
tilslgrer lige s& meget, som de afdzkker.'

Problemet om Tristan-akkorden er, som hermed antydet, i hgjere grad et metodepro-
blem end et musikalsk problem, og det skal derfor lgses gennem en reparation af analy-
seredskaberne, hvis hovedfejl synes at vere:

— Den traditionelle harmoniske analyse opererer i et rodet tidsbegreb, hvor der ikke
holdes styr pa fortid, nutid, fremtid, erindring, forventning, hvilket her sgges athjulpet.

— Hvor den harmoniske analyse normalt stiller sig tilfreds med slutresultatet, tilstreebes
det i den foreliggende analyse at fa alle ‘mellemregningerne’ med, sdledes at de tonale
potentialer i hvert eneste gjeblik spges kortlagt. Dette ggr naturligvis analysen meget
tung; jeg héber ikke, leeseren mister pusten undervejs.

Forste periode. Takt 1-3.

Tristan-forspillets cellooptakt etablerer en svag, latent a-mol-tonalitet, i hvilken Tristan-
akkorden indtreeder med en vis skuffende virkning som altereret vekseldominant med en-
kelt-forslag gis-a (fransk) eller dobbelt-forslag gis-a og h-c (tysk); méske mest den tyske,
men sagen er uden betydning, og det er i hvert fald den franske version, der realiseres 1
taktens slutning:
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Heroverfor sgger Tristan-akkorden at gennemtvinge sin egenvalgr som er Es: Sq og til
dels Fis: D9, hvormed en manifest konflikt mellem praekontekstvalgr og egenvalgr er
etableret;? den fornemmes som netop den ambivalente svingen i vor musikalske bevidst-
hed, der er akkordens udtrykskvalitet, og som nu kan beskrives séledes, svarende til en
del af de allerede eksisterende analyser:
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Nu skulle man tro, at denne konflikt blev lgst ved den efterfglgende E7-klangs indtrz-
den, saledes som de traditionelle analyser havder, men dette er ikke tilfeldet. Tveertimod vil
Tristan-akkorden i kraft af sin egenvalgr presse E7-klangen sa hardt med Es-tonalitet, at den
paduttes en prakontekstvalgr som Es-dur: Da, eller sagt lidt anderledes; de to akkorder
integreres i et forlgb, der peger sterkt mod Es-dur, men nappe mod es-mol, som
Schonberg antyder i sin »Harmonielehre«,® og neppe heller mod Es-dur som tonika, men
snarere mod Es-dur som dominantfunktion, idet der er grenser for, hvor vidtlgftig kro-
matik vi accepterer i tonikas umiddelbare nerhed. Saledes er Tristan-akkorden altsa ogsa
under indflydelse af den postkontekst, den selv har udsat for tonalt pres, men ikke sadan,
at dens egenvalgr @ndres, men siddan at dens egenvalgr pétvinges en opfattelse i en
hgjere positionskategori, nemlig As-tonalitet, sddan:
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Nu sker der imidlertid det, at E7-klangen sgger at h@vde sin egenvalgr som A: D7,
hvorved der i E7-klangen er opstdet en konflikt af precis samme art som i Tristan-
akkorden; E7-klangen har ikke lgst Tristan-akkordens problem, men arvet det. Men med
sin egenvalgr ‘genopliver’ E7-klangen sa at sige cellooptaktens a-tonalitet og Tristan-
akkordens prekontekstvalgr, med hvilken den integreres sadan:
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Og hermed er der i virkeligheden sluttet en ‘forbandet ring’, idet sdvel cellooptakten
som den afsluttende E7-klangs egenvalgr sgger at patvinge Tristan-akkorden a-mol-tonalitet,
mens denne sgger at hevde sin egenvalgr og dermed patvinge omverdenen As-tonalitet.

Forspillets tre fgrste takter ma altsa analytisk set forstds som det optimale kompromis
mellem As- og a-tonalitet, hvorved de musikalsk interpreterer hele dramaets centrale
konfliktstof: Nat — Dag, Hjerte — Hjerne, Tantris — Tristan osv.*
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bekraftes postkontekstuelt

Til denne analyse kan der nu knyttes nogle fa kommentarer, dels til selve gjeblikket,
hvor Tristan-akkorden sattes an, dels til ais-h forslaget ved E7-klangen, men de ville
ikke give anledning til @ndringer af redeggrelsens hovedpunkter — tvartimod.

I det fglgende skal vi se nermere pa de to naste firetaktsperioder. De anses i reglen
for slet og ret at vare transponeringer, sekvenseringer, men s enkelt menes det ikke at
forholde sig udfra de synspunkter, der her skal ggres geldende.

Anden periode. Takt 4-7.

Anden firetaktsperiode adskiller sig drastisk fra fgrste ved ikke at sztte ind preekon-
tekstlgst, men tvaertimod ved at forholde sig til en allerede etableret spendingstilstand.
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Qua reeksponering’ refererer perioden klart tilbage til den fgrste periodes indsats, samtidig
med at den viderefgrer den udviklende tonalitet fra fgrste periodes slutning!

Derfor skal anden firetaktsperiode i det fglgende analyseres udfra den prakontekstuelle
dobbelttydighed As-tonalitet: DDa og A-tonalitet: D7 samt udfra optaktsfigurens noterede
h-gis i relation til fgrste periodes a-f.

Det prakontekstuelle aspekt As: DDa bevirker, at takt 5 hgres som, eksempelvis,
As: DDa — g— D7 eller noget dermed nert beslegtet. Dette medfgrer igen, at Tristan-
akkorden (‘anden Tristan-akkord’) i takt 6 indtreeder men en vis animeret® tonikavirk-
ning, nemlig septimiseret tonika med dobbelt forslag til terts og kvint; samtidig har
akkorden imidlertid en umiskendelig vekseldominantisk virkning, As: DID9*, hvilket
fremgar af denne konstruerede kadence:
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P4 denne baggrund kan fglgende analyse gennemfgres, hvor det bemarkes, at sidste
tones genemgangskarakter er en refleks af den forslagskarakter, samme tone havde allerede
mens ‘anden Tristan-akkord’ klingede.

Gennem slgrede, ufuldkomne, altererede akkorder i kadencemassig kvintskridtssekvens
er As-tonaliteten altsd stadig nerverende, selvom den selvfglgelig er hardt presset af
bade Tristan-akkordens og is@r den efterfglgende G7-klangs egenvalgr, der naturligvis
ggr fordring pa andre tonaliteter.

Men det virkeligt interessante ved dette sted er, at konteksten i betydelig grad patvinger
G7-klangen affinitet mod As-dur, og at dens (dobbelt)skuffende oplgsning derfor synes
at veere et idiomatisk treek ved den seregne Tristan-harmonik, saledes forstéet, at anden
oplgsning nermest ville vare stilfremmed!”
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Det praekontekstuelle aspekt A: D7 medfgrer, at takt 5 hgres som dominant til septimiseret
tonika med bidominantisk virkning til suddominant. Anden Tristan-akkord har da ogsa
en subdominantisk virkning,® som imidlertid klart overskygges af dens dominantiske ka-
rakter. Alt i alt virker Tristan-akkorden pa dette sted altsa som en funktionelt forsterket
genoptagelse af dominanten fra takt 3. Melodibevagelsen i takt 6, h-c, tolkes under
denne synsvinkel som h-his, dvs. som kromatisk gennemgang fra ren til forstgrret kvint.
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Akkorden i takt 7 hgres nu som steerkt dominantiseret tonika, dvs. som A: (D9%)g, og
den efterfplgende G7-klang lader sig pa den baggrund opfatte som et forudhold til sub-
dominant, samtidig med at den faktisk selv har subdominantisk funktion, eller i det mind-
ste ‘tredie positions’ funktion i Jersilds forstand, nemlig som den sékaldte S#-akkord.” En
nermere udredning heraf er imidlertid mindre relevant i denne sammenhang, hvor poin-
ten er, at A-tonaliteten ikke dementeres, selvom selve tonikafunktionen ‘gennembrydes’:
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Det er imidlertid klart, at G7-klangen i takt 7 naturligvis presser sével As- som
A-tonaliteten hardt. Spgrgsmélet er imidlertid, om de to tonaliteter holder til presset, og
det menes de lige netop at ggre.

Det preckontekstuelle aspekt fra fprste periodes begyndelse sammenknytter et form-aspekt
og et tonalitets-aspekt, hvilket desvarre ofte negligeres i den musikalske analytik.'

Den ensartede gestaltning af takt 5 og takt 1, begge med optakt, betyder naturligvis at
takt 5 hgres som ‘identisk’ sekvensering af takt 1, og at den harmoniske sammenh&ng
mellem takt 3, 4, og 5 dermed svaekkes. Som vi skal se, er der imidlertid en pointe i, at
takt 5 bade viderefgrer takt 3 harmonisk fglgerigtigt og bryder hermed.



162 Peter Wang

Analogien tilbage til takt 1 illuderer siledes, at sekstspringet h-gis faktisk er et for-
mindsket septimspring A-as op i c-mols lave sjette trin. Denne opfattelse er delvist i
konflikt med den harmoniske prekontekst, E7-klangen, i begge dennes tonale udleg-
ninger, men netop kun delvist, idet en underforstdet formindsket firklang h-d-f-as er
enharmonisk identisk med firklangen gis-h-d-f, hvormed vere antydet, at optakten under
denne synsvinkel reprasenterer bade en forggelse af spaendingen i E7-klangen til ufuld-
kommen E9-klang og en enharmonisk omtydning til ufuldkommen G9-klang;" dette er
netop det specielt vidunderlige og underfundige i Wagners unisone passager — deres
latente tonale rigdom!

Herefter forlgber analysen analogt med den tilsvarende analyse af takt 1-3, dvs. svarende
til de gaengse analyser med rgdder hos Ernst Kurt:
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Til de hermed gennemfgrte prekontekstuelle analyser knytter sig nu betragtningerne
vedrgrende ‘anden Tristan-akkords’ egenvalgr, der undertrykkes i As- og C-analyserne,
men respekteres i A-analysen.

Anden Tristan-akkords egenvalpr er tvetydig fis-mol: Sq og A-dur: ID9 analogt med den
tilsvarende analyse i takt 1, hvorefter analysen fglger pracist de samme retningslinier
som i takt 1-3 og altsé artikulerer H-tonalitet:
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En sammenfatning af disse analyser med de tilsvarende for takt 1-3 tager sig nu saledes
ud:
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Konklusionen mé vere, at fgrste periodes tonale konflikt mellem A- og As-tonalitet
tilspidses til en konflikt mellem hele fire tonarter, A-, As-, C- og h-tonalitet.

Jevnbyrdigheden af disse tonaliteter kan naturligvis diskuteres, og hvis denne redegg-
relse er for vidtlgftig, er de traditionelle analyser i hvert fald for snevre:

As-tonalitetens styrke er dens rimeligt sterke affinitet og dens respekt af fgrste Tristan-
akkords egenvalgr; dens svaghed er det sterke pres af den afsluttende G7-klang. Wagner
synes at leegge dette As-tonale aspekt til grund for det sdkaldte Todesmotiv (klaverparti-
tur s. 17 takt 19 — s. 18 takt 3).

H-mol-tonalitetens styrke er dens analogi med fgrste periodes As-tonalitet, og dermed
dens respekt af anden Tristan-akkords egenvalgr. Wagner realiserede det H-tonale aspekt
i den hypervigtige forspilsreprise i anden akts slutning (klaverpartitur s. 222 takt 8-13).

De A- og C-tonale aspekter skulle ikke kreeve nermere udredninger.

Tredie periode. Takt 8-10.
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Indledningsvis kan man undre sig over, at indsatsen kommer ‘for tidligt’, samt at den
unisone celloindledning og selve Tristan-akkorden (‘tredie Tristan-akkord’) er @ndret; hvor-
for har Wagner ikke bare sekvenseret videre, saidan som han ggr det tilsvarende sted i
takt 88-89? \

Tredie Tristan-akkord er placeret metrisk pracist, fire takter efter anden, otte takter
efter forste; det er altsa cellooptakten, der er forlenget ‘bagud’, ikke Tristan-akkorden
der er ‘forsinket’. Cellooptaktens forlengelse kan umiddelbart forklares ved, at indled-
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ningsintervallet d-h skal assimilere den foregdende klang, og at melodien skal ‘nd’ tredie
Tristan-akkords gis, hvilket fordrer 3 kromatisk faldende sekunder; cellooptaktens ud-
formning er saledes et resultat af den valgte Tristan-akkord! Bemerk at Wagner netop
veelger klangen d-f-as-c, og ikke klangen h-d-f-a som i takt 88, hvilket formodentlig
rummer en dyb musikalsk pointe!

Analysen fglger samme retningslinier som analysen af anden periode, hvilket betyder
at perioden skal analyseres i lyset af de fire prekontekstuelle tonaliteter, A-, As-, C- og
H-tonalitet.

Prakonteksten A: S# assimileres fint af optaktsfiguren d-h, og det er ikke blot muligt,
men aldeles fglgerigtigt og meningsfuldt at forestille sig fglgende latente harmonisering
af cellostemmen, som altsd reprasenterer en faldende fglge af formindskede firklange,
dvs. en maskeret kvintskridtssekvens. Efter dette forlgb, hvor A-tonaliteten er umisken-
deligt nerverende, fremtraeder tredie Tristan-akkord tydeligt med dominantisk funktion,
A: D9
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I dette eksempel ville Tristan-akkorden fint kunne Viderefgz)res til tonika sekstakkord i
A-dur, direkte eller i forbindelse med den faktiske udformning af takt 10, sdledes — med
en nasten Parsifal-agtig atmosfare:
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Denne oplgsning ville vaere aldeles idiomatisk, som tidligere pavist, idet havet kvint
efterfulgt af kromatisk, opadgdende oplgsning af septimen synes at vare regelen snarere
end undtagelsen.
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Med andre ord er A-tonaliteten nervarende helt frem til takt 11, hvilket selvsagt ikke
anfagtes af den kendsgerning, at Wagner i denne takt ggr noget andet; det vasentlige er,
at forventning om A-dur-akkord i takt 11 er berettiget indenfor den ratio, logos, musikken
har sat i sit forlgb frem til dette punkt.

Preekonteksten As: ID93§ assimileres ogsa udmerket, idet det skal bemarkes, at tonen
h pa dette sted har en vasentlig steerkere karakter af opadgéende ledetone, end tilfzldet
var med den tilsvarende tone gis i takt 5, hvilket understreger det betenkelige i blot at
betragte de tre perioder som sekvenseringer af hinanden.

Tolket i denne tonalitet formidler cellosoloen slet og ret — efter sekstspringet d-h (dvs. fra
47 til $5!) — en omlegning af dominantakkordens havede kvint til ren og slutteligt s@n-
ket kvint. Det skal hertil bemarkes — i forbifarten — at denne opfattelse understreges af,
at det indledende sekstspring herved ogsa lader sig opfatte som et spring op i en tone
med nedadstreebende ledetonevirkning siledes som bade i takt 1 og 5. Det lyder méaske
selvmodsigende pa denne made at hevde en sterk nedad- som opadstrabende lede-
tonekarakter for én og samme tone, men det er faktisk netop denne dobbeltkarakter, der
er den gennemkromatiserede harmoniks, Tristan-harmonikkens, kendemarke; dette rej-
ser unegtelig et veeld af spgrgsmél om ‘renhed’, ‘intonation’, ‘stemning’, som det fgrer
for vidt at diskutere her:"
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I denne sammenhang bliver tredie Tristan-akkord altsa en sekstfarvet tonika med kro-
matisk forslag til kvinten, hvilket ikke mindst forekommer plausibelt p& baggrund af, at
dette kromatiske forslag faktisk oplgses pa femte taktslag, hvor vi hgrer den rene sekst-

farvede, ‘subdominantiserede’ As-durakkord:
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Ogsé her gelder det, at As-tonaliteten er ubrudt nzrvarende og faktisk kunne fort-
sette videre ind i naste takt med den med rette forventelige vekseldominant i As-dur,
hvilket ikke anfzgtes af, at komponisten faktisk foretager sig noget andet.

Preekonteksten C: D7, altsa den praeekontekst, der respekterer den foregdende G7-klangs
egenvalgr, og dermed kan péberédbes en sarlig forrang, vedligeholdes ogsa i det fglgende,
om end det pa s@t og vis er den tonalitet, der lider hdrdest medfart, idet cellostemmen
rent faktisk dementerer ledetonen 4 pd en temmelig handfast made. Man kan imidlertid
opfatte den faldende kromatik som en bevagelse ned i G7-klangens none, hvorefter Tristan-
akkorden bliver C-durs tonika med et kraftigt dominantisk forslag mod forventet oplgs-
ning som antydet:
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Det dominantiske forslag bliver da ogsa til dels oplgst pé taktens sjette slag, hvis man
altsd vil acceptere, at tonen as, dvs. dominantens tone, omtydes enharmonisk til gis,
tonikas havede kvint. En sddan omtydning er naturligvis uhgrt i klassisk harmonik, men
Wagners harmonik er jo netop heller ikke klassisk!
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Prakonteksten H: DID9"® assimileres ogsa strilende af cellosoloen, hvis b (= ais) er
dominant-terts med efterfglgende oplgsning til animeret tonika (septim og stor none).
Tristan-akkorden opfattes i denne sammenhang som firdobbelt kromatisk forslag til H7-
klang, som antydet i nedenstdende harmoniske udlaegning (eks. 20)."* Og det er jo ogsa
denne tolkning, eller i hvert fald en nert beslagtet, der realiseres i takt 11 (eks. 21).

Til alle disse fire prakontekstuelle udlegninger, der hver for sig udlegger tredie Tristan-
akkord som ‘farvet’, ‘animeret’ forslagsagtig klang, knytter sig nu tydningerne af klangens
egenvalgr.

Som halvformindsket firklang bygget op pa tonen d, er klangen klart subdominantisk
i C-tonalitet, c-mol: S6 med kvint i bassen, hvorimod den ikke uden problemer kan
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opfattes som ufuldkommen dominant i Es-tonalitet, pa grund af bassens none.

Udlegningen som subdominant i c-mol lader sig da ogsa realisere uden alvorlige brud
med den udviklende stil, selvom de fleste nok vil finde nedenstdende fiktive slutning pa
tredie periode noget slatten:
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Tredie Tristan-akkords egenvalgr menes med andre ord ikke at ggre sig galdende,
saledes som tilfeldet var ved fgrste og anden, men dengang deltog akkorderne ogsa i en
harmonisk og tonal akkumulationsproces, hvorimod der her er tale om det modsatte.

Inden den endelige sammenfatning af disse analyser og ferdigggrelsen af tredie periode
skal det lige bemearkes, at disse analysers karakter af mere eller mindre ligeberettigede
aspekter forudsetter flertydigheden af den indledende cellosolo! — den ville simpelthen
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ikke kunne harmoniseres, uden at vesentlige aspekter ville ga tabt, og her har vi netop
et af de mest underfundigt fascinerende trek ved Wagners enstemmighed, dens latente
tonalitet, der post festum lader os vare havende hgrt alt muligt. Men analyserne kan nu
sammenfattes sddan:
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Alle fire tonearter passerer nogenlunde ‘frelste’ igennem, og alle aspekter er karakte-
riserede ved en fornemmelse af halvslutning. For fuldstendighedens skyld anfgres det,
hvor smertefrit der pa idiomatisk méde ville kunne kadenceres i de fire tonearter:
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At der pa tilsvarende enkel méade kan kadenceres i n@sten alle andre tonearter, fortaller
ikke blot, hvor relativeret tonearten er pa dette sted, men ogsa, at det preekontekstuelle
pres mod H7-klangen er sa sterkt, at dens egenvalgr sa at sige er tilsidesat. Hermed er
den tonale konflikt fra forspillets begyndelse ikke blot holdt ved lige, men forgget gennem
komplekse tonale kampe, sluttende med en havelse til dominantisk plan!

Hvor E7-klangen i takt 3 balancerede pracist mellem A- og As-tonalitet, ggr H7-klan-
gen i takt 11 det samme, idet ‘vejen hjem’ til de to tonearter er pracis lige lang (se
eks. 25). Om dette er ngglen til en forklaring pa, at hele dramaet slutter i H-dur som et
hgjspendt tonalt ingenmandsland mellem A- og As-tonalitet skal her vare usagt, men
spgrgsmalet tvinger sig frem.

I de fglgende fire takter fastholdes H7-klangens dobbelttydighed, selvom man maske
skulle forvente, at den gradvise afskering af den tonalt komplicerede prekontekst ville
virke som et glemslens slgr, og dermed favorisere klangens egenvalgr; at netop dette
ikke finder sted, siger en hel del om kraften af de fremmanede spandinger.
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Og dette er netop baggrunden for den nasten brutale virkning, hvormed klarhedens
gjeblik indfinder sig i takt 16, hvor musikken for fgrste gang er rettet mod en og kun en
toneart, a-mol, der dog typisk nok undviges med skuffende kadence:
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Konklusionen p& denne analyse ma vere, at de fgrste 17 takter nok stdr i a-mol, eller i
hvert fald at a-mol er ‘den rgde trdd’; men i denne musik ma det vare rimeligt at spgrge,
hvilke tonearter, der er under udvikling og afvikling. En sadan betragtningsméde beskriver
bedre fornemmelsen af, at man befinder sig i en tilstand af ustabil ligevagt; som i toppen
af en ndl pd spidsen, med mulighed for at falde ud til forskellig side i kvintcirklens
urskive.

Disse analyser, og de konklusioner man matte drage heraf, vedrgrer forelgbig kun
forspillets forste 17 takter. P4 lengere sigt ma andre vigtige steder i partituret naturligvis
inddrages i karakteristikken af denne ejendommelige harmonik. For eksempel er der
tydeligvis noget helt serligt pa feerde i takt 82-90, hvor optakten a-f er &ndret til as-f, og
hvor tredie periode (takt 88-90) er veasentligt forandret. Ogsd pé dette sted synes musikken
dog at reflektere dramaets tonale grundidé, spendingen mellem As- og A-tonalitet, idet
hgjdepunktet takt 83 har retning mod Es- og As-tonalitet, som i det fglgende tvinges
klart i retning af A-tonalitet.

Om dette sted skriver komponisten selv: »...durch banges Seufzen, Hoffen und Zagen,
Klagen und Wiinschen, Wonnen und Qualen, bis zum méchtigsten Andrang, zur gewalt-
samsten Miihe, den Durchbruch zu finden, der dem grenzenlos begehrlichsten Herzen
den Weg in das Meer unendlicher Liebeswonne erdftne. Umsonst! Ohnmdichtig sinkt das
Herz zuriick, um in Sehnsucht zu verschmachten, in Sehnsucht ohne Erreichen, da jedes
Erreichen nur wieder neues Sehnen ist ...«

En narmere udredning af disse forhold, samt af maden, hvorpa Tristan-forspillet ‘snor’
sig mellem A- og As-tonalitet, ma imidlertid gemmes til en anden gang.
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Noter

1 Litteraturen om nazrvarende emne er omfattende; der henvises til Kirsten Maegaards biblio-
grafi i Musik og Forskning 1980, s. 49.

2 Sondringen mellem dur og mol kan vaere overordentlig vanskelig at opretholde, da de to tonekgn
influerer sé sterkt pa hinanden; hvor sondringen anses for betydningsfuld, er den foretaget eller
antydet, men der ggres ikke fordring pd fuldstendig stringens.

Begreberne pre- og postkontekst er, si vidt vides, fgrste gang taget i anvendelse af Carl Erik
Kiihl i upublicerede undervisningsnotater fra Aarhus Universitet ca. 1970. Om begreberne ogsé
i definitorisk henseende stemmer overens, er ikke helt klart.

3 Arnold Schonberg, Harmonielehre, 7. Auflage, Berlin 1966, s. 310.

4 Det vil fgre for vidt at udrede disse forhold narmere, men der skal anfgres et par eksempler fra
klaverpartituret (Mottl & Kogel, Ed. Peters):

s. 32, t. 16: »Der Tantris mit sorgender List sich nannte, als Tristan, Isold’ Ihn bald erkannte«;
8. 37, t. 6: »Den als Tantris unerkannt ich entlassen, als Tristan kehrt er kiihn zuriick«;

s. 173, t. 1: Hele keerlighedsnatten klinger i As-tonalitet, der fgrst afbrydes af Brangines advar-
sel over “Tages-motiv’, s. 180, t. 7, hvor A-dur/fis-mol-tonalitet treenger igennem;

s. 222: Forspilsreprisen forlgses i As-tonalitet, hvor Tristan beder Isolde fglge sigind i (s. 223)
»Dem Land, das Tristan meint, der Sonne Licht nicht scheint: es ist das dunkle nédcht’ge
Land ...«

5 Begrebet reeksponering refererer her til Lars Bisgaards begrebsunivers i artiklen ‘Musikalsk
hermeneutik pé et hierarkisk grundlag® Dansk Arbog for Musikforskning, 1985, s. 75ff.

6 Ved animering, besjzling, forstés i almindelighed den energiforggelse, der bliver tonika-akkorden
til del ved tilfgjelse af en tone (sekst, septim osv.), ligesom begrebet omfatter alle former for
stedfortrederakkorder.

7 Bemerk her, at den kromatisk stigende oplgsning af septimen allerede defineres som stiltraek i
takt 2-3. Se ogsé det vigtige ‘Todesmotiv’, klaverpartitur, side 18, takt 1-2.

8 Det er velkendt, at firklangen pé dur-toneartens VII trin under visse omstendigheder har subdo-
minantisk funktion, tydeligst i anden omvending, som terts-kvart-akkord.

9 Angdende S4-akkorden, se Jersild, De funktionelle principper i Romantikkens harmonik,
Kgbenhavn 1970, s. 28-31.

10 Jersilds analyser i Analytisk Harmonileere, Egtved 1989, berer i nogen grad prag af tilsidesat-
telse af formaspektet.

11 Som bekendt kan den formindskede firklang omtydes enharmonisk til ufuldkommen dominant-
noneakkord i fire mol-tonearter i (lille) terts afstand, samt deres dur-varianttonearter. I det hele
taget er ssammenh@ngen mellem formindske firklang, halvformindsket firklang og dur-septim-
klang naturligvis af fundamental betydning for forstielsen af romantisk harmonik i almindelig-
hed, Tristan-akkorden i serdeleshed.

12 Martin Vogel behandler disse spgrgsmal temmelig indgéende i den vigtige bog Der Tristan-
Akkord und die Krise der modernen Harmonielehre (Orpheus Schriftenreihe zu Grundfragen
der Musik) Diisseldorf 1962, s. 38ff. Det er dog et spgrgsmaél, om ikke problemerne faktisk er
til at overse, for hvis nervarende analyser er rigtige, betyder det, at adskillige akkordtoner er
preget af dobbelte ledetonespandinger, nedad sével som opad, hvilket medfgrer, at harmo-
nikken er kongenial med den ligesvaevende temperatur!

13 Dette svarende til Alfred Lorenz’ opfattelse: »Ich glaube einen vierfache Nebentoneinstellung
vor H7 zu héren«. Alfred Lorenz, Der musikalische Aufbau von Richard Wagners “Tristan und
Isolde”, Berlin 1926, s. 196.

14 Richard Wagner, Simtliche Schriften und Dichtungen, 5. Aufl., Leipzig, u.d (1911), bd. 12,
s. 344-45.



