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Music, a Science and an Art: the 18th-Century Parting of
the Ways!

John Bergsagel

The City of Bath is famous in the 18th century, both in the annals of music and
of science, for the person of Sir William Herschel and it could not be otherwise
than that an investigation and presentation of these aspects of Bath’s cultural
and intellectual life in this series of lectures and its concomitant Exhibition
should find in this remarkable polymath a natural focal point. Others in the
course of these lectures will describe and discuss his accomplishments as
musician and as scientist; it falls to my lot to consider the fact that he was both,
and to find in this coincidence perhaps a means of gaining an insight into the
relation of music and science in the 18th century — the changing relation, I may
say, and I need hardly emphasize that I do not pretend to a complete explana-
tion of all aspects of this complex process, nor of the decisive changes of musical
style associated with it. I propose simply one point of view prompted by the
interesting case of Sir William Herschel, musician and astronomer.

Versatility was not uncommon in the 18th century. In an age which was
inspired by a confident belief in the unlimited capacity of the human intellect,
and in which a wealth of exciting new discoveries stimulated curiosity in many
directions, it is only to be expected that many found it natural to stretch their
intellects in the investigation of a variety of subjects. Of course, a good deal of
this diversity of interest and activity achieved no more than to warrant
recognition as a healthy and admirable dilettantism, but the 18th century
presents us with a surprising number of cases of men whose achievements in
several fields of endeavour or areas of interest were so considerable that a
career in any one of them would have been regarded as bringing sufficient
honour to even the most ambitious. One thinks, for instance, — among 18th-

1. In September 1977 the Holburne of Menstrie Museum of the University of Bath
mounted an exhibition to illustrate the important role played by the City of Bath in
the 18th century as a centre for both music and science. During the period of the
exhibition (22 September — 29 December 1977) the University of Bath also spon-
sored a series of lectures centred, like the exhibition itself, on the figure of Sir
William Herschel (1732 — 1822), musician and astronomer. A valuable catalogue,
Science and Music in 18th Century Bath by Anthony J. Turner (Bath 1977), was
published to accompany the exhibition, but plans to publish the series of lectures as
a collection were eventually abandoned for eccnomic reasons, wherefore this lec-
ture, the first of the series, has kindly been released for publication here.
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century Englishmen alone - of Stephen Hales, theologian, parish priest, natu-
ral scientist, inventor; of Joseph Priestley, theologian, philologist, politician
and natural scientist; Edmund Cartwright, clergyman, agriculturalist and
inventor and Sir Edward Jones, barrister, politician, classical scholar, orienta-
list and poet, to mention but a few chosen at random. But in spite of familiarity
with such formidable examples of versatility, the career of William Herschel
seems to us particularly remarkable, surprising, unlikely.

Why should this be? It is simply that our view of the nature of art, conditioned
as it is by the Romantic 19th century, cannot tolerate the idea of that kind of
versatility in which creative ability of a high order in the arts, especially
music, is required to share the temple of the human mind with intellectual
activities demanding a rational process of thought. And indeed, after about
1800 it is difficult to call to mind any important instance of its happening. To
be sure, Carl Maria von Weber has been credited with a certain flair for science
due to some minor improvements he is supposed to have made in the technique
of lithography, but these were perhaps neither very inventive nor very genu-
ine — at least recent biographical accounts have referred to his »imagined«
technical improvements. A case might be made out for Alexander Borodin,
however, who did valuable work as a chemist, especially in the early part of his
life, as a result of which he never quite lost the reputation of being rather an
amateur as a composer. That this should be a criticism in the 19th century,
which it would not have been in the 18th, isin itself an indication of the change
in attitude to artistic creativity, and to what was expected of the composer in
the way of inspiration, originality and dedication, which had taken place.
The history of earlier times, on the other hand, is liberally sprinkled with the
names of artists, including musicians, who regarded science of one kind or
another as within their natural competence, and of scientists whose range of
investigation encompassed music. One thinks in this connection of such figu-
res as Philippe de Vitry, Bishop of Meaux, poet, composer, mathematician and
theorist associated with the Ars nova of the 14th century; of Leonardo da Vinci;
of Thomas Campion, physician, poet and composer; of Johannes Kepler, Atha-
nasius Kircher, Marin Mersenne, René Descartes, Galileo Galilei and Chri-
stian Huyghens, all learned writers on science, philosophy and music; and, as
we enter the 18th century, of Henry Aldrich, Dean of Christ Church, theologi-
an, logician, architect and composer, and of Benjamin Franklin, statesman,
writer, scientist and musician.

Versatility occurs in the 19th century too, in spite of an increasing tendency
towards specialization, but after 1800 it tends to occur within, not across, the
borders described above which enclose what might be described as »defining«
(rational) and »communicating« (expressive) areas of activity. We know on the
one side, for example, the work of Alfred North Whitehead and Bertrand
Russell in which the rational activities of mathematics and philosophy ap-
proach one another. On the other side, starting with Carl Maria von Weber
and continuing with Robert Schumann, E. T. A. Hoffmann, Hector Berlioz,
Franz Liszt and Richard Wagner, we have a line of musicians who also
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cultivate literature - for whom, indeed, the arts, especially music and poetry,
tend to merge into one.

And between the two periods — that is to say, the period, extending up to the
18th century, of what we may call general intellectual versatility which did
not discriminate against the arts, and the period from c. 1800 in which the arts
are separated into a special category incompatible with other forms of intellec-
tual activity — stands the figure of Sir William Herschel. Does the fact that in
mid-career he gave up art to follow science, that having made music his life as
performer, composer, teacher and conductor for some thirty years he should -
apparently without regret — abandon it c. 1780 to devote himself exclusively
thereafter to astronomy, tell us anything about this change of attitude? The
answer is both yes and no. We must be careful not to grasp too eagerly what on
the face of it may appear as the embodiment of a decisive event in the history of
thought, to regard the unsuspecting Sir William as »the thought made flesh«,
so to speak. Too many other factors would have to be taken into account if an
attempt were seriously to be made to use Sir William Herschel's career as a
demonstration of a philosophical dilemma: the first condition alone would
have to be that his abilities as a musician and as a scientist were in perfect
balance, and of that we have no assurance. We know his achievements as an
astronomer that gave him the reputation, even at a later day, of being »with-
out equal«. His achievements as a musician, however, are as yet not well
known and we have no such evaluation of his accomplishment in that field by
his contemporaries, let alone by posterity. Dr. Charles Burney, the first great
historian of music, knew him well, so it is somewhat disquieting to discover
that, whereas his History includes mention of William’s brother, Jacob Her-
schel of Hanover, as a composer, Burney seems to have regarded William
primarily as a guarantee of scientific accuracy for his own lengthy Poetical
History of Astronomy. It is, at first glance, more encouraging with regard to
Herschel’s musical reputation to find his name included among the great in
Charles Lamb’s Free Thoughts on Several Eminent Composers, but the comp-
liment proves to be equivocal at best:

»Old Tycho Brahe, and modern Herschel
Had something in ’em; but who’s Purcell?«

The question convinces us that as a musical authority Lamb was seriously
deficient (he said himself he »had no ear«) and the coupling of the name of
Herschel with that of Tycho Brahe suggests again that, as far as Lamb’s
experience went, what they »had in ’em« was more likely to have been a
reputation for good astronomy than good music. The unworthy thought pre-
sents itself: was the apparently unfamiliar Purcell named because he rhymes
with Herschel, or does Herschel owe his place among the »eminent composers«
to a name which provides a unique rhyme with Purcell? All the same, if we
must treat the case of Herschel’s double career with circumspection as an
actual demonstration, a particular example, of what happened to the rela-
tionship between music and science in the 18th century, we can, I think, with
good conscience accept it and learn from it as a symbolic demonstration, at
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least, of the change that came about in this ancient relationship, since it is a

change in attitude towards the nature of music, one which was to make it

incompatible with science, and on this Herschel has had something significant

to say.

As Claude Palisca has made clear,
»it is important to keep in mind in analyzing music’s relationship to
science that music, unique among the arts, is at the opening of the
scientific age [the 17th century] inseparable from science. It is not
surprising under these circumstances that the areas of musical thought
most affected by the scientific revolution were those bordering on the
fields of science that underwent the greatest transformation. These
... were astronomy and dynamics.«?

The conception of music as one of the mathematical sciences was an ancient
one; it had been given a classic formulation already in the 6th century by
Cassiodorus: »Music is the discipline which treats of numbers« (Musica est
disciplina quae de numeris logquitur), which was still being echoed in 1712 by
so original a thinker as Gottfried Wilhelm Leibniz when he wrote: »Music is
the hidden arithmetical exercise of a mind unaware that it is calculating«
(Musica est exercitium arithmeticae occultum nescientis se numerare animi).3
Hence Handel’s friend, Johann Mattheson, the composer and influential wri-
ter on music, can be accepted as expressing the true attitude of the times when
he writes in 1739 (in Der vollkommene Capellmeister) »Music is a science and
an art« (Musik ist eine Wissenschaft und Kunst). Music is explained in exactly
the same terms by other learned Germans contemporary with Mattheson,
such as Meinred Spiess, Friedrich Wilhelm Marpurg and Jakob Adlung, and
also in England, by William Tans’ur, for instance. A provincial church orga-
nist and singing teacher, Tans'ur may not be reckoned among the learned -
and certainly he expresses a becoming humility — nevertheless his A New
Musical Grammar, or The Harmonical Spectator (1746) is an excellent treati-
se, widely and long in use, and in its description of the nature of music it can be
supposed to express an attitude which was current in the England of his day.
His treatment of the subject is rather extended but his language and formula-
tions are so quaintly charming that I cannot resist quoting him at length:

»Musick, the Subject of this Discourse, is a Science of Sound; or an Art
that Teaches how to bring all Sounds to the Ear, whether Grave or
Acute; ...

Many years have I laboured in this Divine Science, under the Denomina-
tion of a Master of Musick, and have been acknowledged as such by my
Pupils; when, alas, Iknew, and acknowledged at the same Time, thatIfell
a great Way short of it.

2. »Scientific Empiricism in Musical Thought« in Seventeenth Century Science and
the Arts, ed. H. H. Rhys (Princeton 1961), p. 93.

3. See H.Hiischen, »Friihere und heutige Begriffe von Wesen und Grenzen der Musik«
in Report of the Eighth Congress [of the International Musicological Society], New
York 1961, ed. J. Larue (Kassel 1961), Vol. I, p. 393f.
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Any Person that is qualified for such a Title must not only be a Gramma-
rian, but also a Master of Letters and Languages, in order to unfold what
is locked up in the Closets of the Learned — He must be an Arithmetitian
and able to explain Numbers, and even the Misteries of Algebra; and also
a Geometrician, to evince in great Variety, the Original of Intervals,
Consonant and Disonant; by the Mechanical Division of a Monochord -
He must be a Poet, to conform his Thoughts and Words to the Laws of
precise Numbers; and Distinguish the Euphony of Vowels and Syllables,
etc. He must be a Mechanick, in order to know the exquisite Structure of
all Instruments, Wind, Stringed, or Pulsatile. A Mettalist, to explore or
find out the different Contemporations of Grave and Acute Toned Me-
tals, for casting Bells for Chimes, etc. He must be an Anatomist, to shew
the manner of the Sense of Hearing - An Harmonian to lay down the
Demonstrative Rules for Composing, etc., and he must be so far a Magi-
cian, as to excite Wonder, by bringing into Practice all the admirable
Secrets of Musick; Such as Sympathetic and Antipathetic between Con-
sonant and Discord; Together with the artifice of Tubes, for the strength-
ening and continuing of weak Remote Sounds, and melorating those
which are Strong, etc. — But stop here, What a Field of Learning must I
pass through to be justly called Master of Musick? — A Title that no one
could ever justly claim, yet attain to.«

Thus we find the concept of music as a science and an art, or of music as an art
based on a mathematical foundation, operative both in the Germany where
William Herschel was born and received his musical training, and in the
England to which he came in 1757 to pursue his profession. And indeed we
have Herschel’s own words for it that it was a view to which he subscribed, for,
in an autobiographical account that he sent to a German magazine after his
discovery of the planet Uranus had established his fame as an astronomer, he
stated: »That I might acquire a perfect knowledge of the theory as well as the
practice of music, I was set at an early age to study mathematics in all its
branches, algebra, conic sections, infinitesimal analysis and the rest.«*
Though more economically expressed, this seems to be saying essentially the
same thing as Tans'ur. What is more, there is nothingin it to suggest that asa
mature man in the 1780s he found this programme of musical education or the
concept of the nature of music that lies behind it in any way mistaken or
invalid.

It is, of course, a concept consistent with the rationalist philosophy which
provided the background for the Enlightenment. But it was becoming in-
creasingly apparent during the 18th century that Rationalism had not pro-
vided an adequate explanation of the dual nature of music. It had done well

4. E.S.Holden, Sir William Herschel, His Life and Works (London 1881), p. 4; quoted
also (in German translation) by F. L. Gerber in Neue hist.-biog. Lexikon der Ton-
kiinstler (Leipzig 1812-14) (art. »F. W. Herschel«).
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enough on what I have called the »defining« side, but it still left some impor-
tant questions unanswered on the »expressive« side, where it was concerned
primarily with the doctrine of the imitation of nature. The major problem,
undoubtedly, was the question of how to account for the original idea, the fresh
inspiration out of which the work of art is shaped. The idea of inspiration, a
Divine Gift, created spontaneously out of nothing, is of course associated in our
minds with the Romantic image of Genius, and indeed it is essential to it.
Already early in the 19th century it had been repeatedly formulated, for
example by August Gathy in his Musicalisches Conversations-Lexikon, where
he describes genius as »a driving power, a divine instinct, guided by a divine
thoughtfulness. It is the original, the inborn, it cannot be learned, it expresses
itself unconsciously, it manifests itself in a high degree of characteristic
productivity ....Although it owes everything to itself and cannot be acquired
through study, it can perfect itself through study.«5 The idea did not originate
in the 19th century; it had cropped up often before, but it was surely the
impassioned description of the quality of genius in the article which Jean
Jacques Rousseau wrote for his Dictionnaire de musique (1768) that could be
said to have placed a stumbling-block in the path of Rationalist philosophy that
it could neither spring over nor go around.

As it happened, the attempts to grapple with the problem of musical genius,
represented by the writings of Rousseau and others, coincided with the ap-
pearance on the English scene of a number of preternaturally gifted musical
children. When the eight-year-old Mozart visited London in 1764 he was
studied by the Hon. Daines Barrington, who submitted a report to the Royal
Society in 1769 which began with these arresting words: »If I was to send you a
well attested account of a boy who measured seven feet in height, when he was
not more than eight years of age, it might be considered as not undeserving the
notice of the Royal Society. The instance which I now desire you will communi-
cate to the learned body, of as early an exertion of most extraordinary musical
talents, seems perhaps equally to claim their attention.« After having given
an account of the young Mozart’s complete possession of the various technical
abilities required for musical re-creation, Barrington says, »Having been
informed, however, that he was often visited with musical ideas, to which,
even in the midst of the night, he would give utterance on his harpsichord; I
told his father that I should be glad to hear some of his extemporary composi-
tions. The father shook his head at this saying, that it depended entirely upon
his being, as it were, musically inspired.«®

Ten years later, in 1779, Dr. Charles Burney contributed an » Account of an
Infant Musician«, William Crotch of Norwich (b. 1775), who began manife-
sting his completely unprompted natural musical abilities at the age of 2 years
and 3 weeks. Dr. Burney also included in his report mention of the remarkable

5. Quoted after E. Lowinsky, »Musical Genius. Evolution and Origin of a Concept«, in
The Musical Quarterly, 1 (1964), p. 325.

6. »Account of a very remarkable young Musician« in Philosophical Transactions |of
the Royal Society of London], 1x (1770), pp. 54-64.
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gifts of Charles and Samuel, the children of the Rev. Charles Wesley, about
whom Daines Barrington later published another report. It is here that Dr.
Burney straight-facedly asserts that »Samuel Wesley before he could write
was a composer, and mentally set the airs of several oratorios, which he
retained in memory till he was eight years old, and then wrote them down.«”
Another prodigy, who was not studied by the Royal Society but who should
certainly not be overlooked in this assembly, was Thomas Linley, junior, the
son of Sir William Herschel’s distinguished rival in Bath and friend and
fellow-student of the young Mozart in Italy. It is interesting, by the way, to
note that study in Italy represented (in the 1770s) the elder Thomas Linley’s
alternative to the study of »mathematics in all its branches« which Herschel
considered necessary to the education of a gifted young musician.?

Music was clearly becoming an embarrassment to Rationalist philosophy
which could not provide a logical explanation of its nature, of the fact that it
could be mastered instinctively by children, and that its geniuses received
their ideas in a mysterious manner, spontaneously, perhaps even in the
middle of the night. The young William Herschel — who stated that his
favourite maxim was »Tout est dans I'ordre«® — was very conscious of the fact
that in the case of music knowledge of this order did not bring with it under-
standing. In a letter to his brother Jacob (22 February, 1761), after admitting
that the love of music is his principal passion and that listening to a favourite
piece of music can give him more pleasure than can be had from love, friend-
ship and tenderness, he bursts passionately: »Oh God, the Benefactor who
ordered the laws of Harmonious sound, Concords, Consonances, Dissonances,
Modulations, Movement, Measure; in all this one sees the hand of God, of a
Creator, of a Benefactor and of anIncomprehensible Being. We are composers,
you and I, but what do we know of music? Nothing, nothing at all.«'° Note how
in the next century this anguished objectivity of the Rationalist has become
the superior subjectivity of the Romantic when Robert Browning, in his
dramatic monologue Abt Vogler, has the musician say »The rest may reason
and welcome; ’tis we musicians know.«

But neither could Empiricism, the other main philosophical ingredient of the
Enlightenment, cope with the problem of the nature of music and musical
genius. According to John Locke the mind was a tabula rasa at birth on which
experience immediately began to write. According to this theory we should all
start as equals, which the evidence of these prodigies made clear we obviously
do not. As Dr. Burney wrote in his report on the infant Crotch,

7. Philosophical Transactions [of the Royal Society of London] 1xix (1779), pp. 183-206.

8. Another of Thomas Linley’s children, Ozias, who also became a musician, was
instructed by Herschel in both music and mathematics.

9. C. Lubbock, The Herschel Chronicle (Cambridge 1933), p. 28.

10. Ibid. p. 24.
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»It haslikewise been imagined by some, that every child might be taught
music in the cradle, if the experiment were made; but to these it may

- with truth be said that such an experiment is daily made on every child,
by every mother and nurse, that is able to form a tune, on every part of
the globe. In Italy the ninne nonne, or lullabies, are fragments of elegant
melodies, become common and popular by frequent hearing; and these,
though they help to form the national taste, are not found to stimulate
the attention of Italian children to melody, or to accelerate the display of
musical talents at a more early period than elsewhere.«!!

With these reports to the Royal Society one could almost say that Science put
musical Genius under its microscope — and ended up announcing the discovery
of a new species. From having had the meaning »Natural ability, quality of
mind«(1649), »natural aptitude (and inclination)« (1643), in the 17th century,
Genius is elevated in the mid-18th century to mean »Native intellectual power
of an exalted type; extraordinary capacity for imaginative creation, original
thought, invention, or discovery. Often contrasted with talent« (1749).!2 Im-
manuel Kant attempted to limit the concept of Genius to the Arts; Herder
insisted it could apply equally to scientific discovery of an inspired kind, but
from Herschel’s own — and his sister Caroline’s — accounts of his scientific
modus operandi one might be tempted to think that when his biographers
write of his »genius«, they may be using the word in yet another sense, namely
Carlyle’s, according to which » Genius means transcendent capacity for taking
trouble, first of all« (Frederick the Great), which agrees pretty well with the
famous definition of another scientist, Thomas Alva Edison, to the effect that
»Genius is one per cent inspiration and ninety-nine per cent perspiration«.!3
Whether or not the term was ever applied to Herschel as a musician I have not
been able to determine.

Side by side with the »old« idea of music as an expression of order — that »there
is music where ever there is a harmony, order or proportion«, as Sir Thomas
Browne wrote in Religio Medici — a new concept of music as an expression of
thoughts and ideas can be detected taking shape in the 17th century. A
singularly interesting example occurs in what was probably the first English
work of science fiction, Bishop Francis Godwin’s The Man in the Moone: or a
Discourse of a Voyage Thither, published in 1638 but written some years
earlier. This tells the story of one Domingo Gonsales, a Spaniard, who, in a
»flying chariot« drawn by birds called » Gansas«, a species which has characte-

11. C. Burney, op. cit., (see note 7), p. 206

12. The Oxford Universal Dictionary on Historical Principles, rev. and ed. by C.T.
Onions (3rd rev. ed. Oxford 1955), p. 785.

13. Cf.the anonymous article »The Musician Astronomer« in Zeitschrift der internati-
onalen Musik-Gesellschaft, ix (1907-07), p. 22: »It may be surmised of Herschel
that his magnificent astronomical feats were rather the natural consequence of
new facts acquired to human vision through the patient development of mechani-
cal agency, than indication of any great intuitive mental ability; ... he represen-
ted untiring labour. .. .«.



Music, a Science and an Art 13

ristics of both swans and eagles and which migrates annually to the moon,
travelled to the moon and found on arriving there a kind of Utopia. He
continues,

»I setled my selfe immediately to the learning of the language which (a
marvellous thing to consider) is one of the same throughout all the
regions of the Moone, . ...

The Difficulty of that language is not to be conceived, and the reasons
thereof are especially two:

First because it hath no affinitie with any other that ever I heard.
Secondly, because it consisteth not so much of words and Letters, as of
tunes and uncouth sounds, that no letters can expresse.

For you have few wordes but they signifie divers and severall things,
and they are distinguished onely by their tunes that are as it were sung
in the utterance of them, yea many wordes there are consisting of tunes
onely, so as if they list they will utter their mindes by tunes without
wordes: for Example, they have an ordinary salutation amongst them,
signifying (Verbatim) Glorie be to God alone, which they expresse (as I
take it, for I am no perfect Musitian) by this tune without any words at
all.

=

<+
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Yea the very names of Men they will expresse in the same sort.
When they were disposed to talke to mee before my face, so as I should
not perceive it; this was Gonsales.

By occasion hereof, I discerne meanes of framing a Language (and that

easie soone to bee learned) as copious as any other in the world, consist-
ing of tunes onely, whereof my friends may know more at leasure if it
please them.

This isa great Mystery and worthier the searching after then at first
sight you would imagine.

Now notwithstanding the difficulty of this language, within two months
space I had attained unto such knowledge of the same, as I could under-
stand most questions to be demanded of mee, and what with signes, what
with words, make reasonable shift to utter my mind.«!4

14. See H. N. Davies, »Bishop Godwin’s 'Lunatique Language’ in The Journal of the
Warburg and Courtauld Institutes, xxx (1967), pp. 296-316. With regard to Bishop
Godwin’s musical background it is worth noting that Matthew Godwin (or Good-
win), organist of Exeter Cathedral, was his brother.
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This same Godwin and his son Thomas had some years earlier sent King
James I a proposal (without explanation) for a means which they had con-
ceived »for conveying Intelligence in Besieged Towns and Fortresses and
receiving Answers therefrom.« In 1641 another bishop, Dr. Wilkins, demon-
strated that the musical examples in The Man in the Moone — and presumably
also the secret means of conveying messages offered to King James I — use a
simple substitution cipher. »By this you may easily discern,« he wrote, »how
two Musicians may discourse with one another, by playing upon their Instru-
ments of Musique, as well as by talking with their instruments of speech.«!’

144 The Secret and Swift
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and confequence, only the letters K,
and Q. are lefc out, becaufe they may
be otherwife exprefled. _

Accordir;g' to this Alphabet of

e Notes, thelc wotds, Gloris Deo /o
CE 9% muft be thus contrived.

Glor 1 adeoSol1
T‘lun 1

" UL 1 Y. N
o 0 W Ty

By this you may eafily difcern how
two Muficians may difcourfe with one
another,by playing upon their Inftru-

ments

15. J. Wilkins, Mercury: or the secret and swift messenger. Shewing, How a Man may
with Privacy and Speed communicate his Thoughts to a Friend at any distance
(London 1641). Our facsimile illustration is from the 1694 edition; note that in this,
as in all editions except the first, the third and fourth notes of the example Gloria
Deo Soli are mistakenly placed a degree too high. Furthermore, the lettersj and F
appear to have exchanged places and cases (f and J) in the alphabet of the key.
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Bishop Wilking’ solution is not entirely satisfactory (strictly applied his sy-
stem results in the unintelligible HCORIADEOSPEI and HOISACGS for the
two examples above, instead of in GLORIA DEO SOLI and GONSALES as was
obviously intended) — but that may, of course, be due to Gonsales’ admitted
imperfection as a musician, as a consequence of which he has copied down
incorrectly the notes which he heard.!® But even if it were completely without
fault as a solution of Godwin’s examples, a substitution cipher is too literal an
application of the art of music and falls far short of his vision of a universal
language since in order to acquire meaning the musical notes must be transla-
ted back into one of the terrestrial languages. This is clearly not »the language
... one of the same throughout all the regions . . .« that he »discernes«, though
it may well be the more explicit language he had in mind for a code in time of
war. What seems to be envisaged by Bishop Godwin is the use of musical
sounds as a universal language for direct communication, an idea which
excited much interest in the 17th and 18th centuries. Dr. D.T. Mace has
referred to this as »the great seventeenth-century debate as to whether mo-
dern music was merely "harmonious’ or a potentially expressive language
capable of taking over the work of the word.«!” The climax of attempts to prove
the latter case was surely reached with Francois Sudre’s Langue musicale
universelle (Paris 1866), which he demonstrated with the assistance of a young
boy whom he had trained in the language of tones. Sudre’s language gained
the approval of a number of learned societies, including the French Academy,
in the last century.
I cite this as an extreme case of the change of attitude which came about in the
course of the 18th century concerning the nature of music and which substitu-
ted the idea of music as a language of communication for the idea of musicas a
demonstration of divine natural order. But there are plenty of examples which
state the case abundantly clearly without imposing intolerable restrictions on
music’s peculiar and mysterious artistic nature. Thomas Mace, for instance,
wrote in Musick’s Monument (1676),

»Musick speaks so transcendently, and Communicates Its Notions so
Intelligibly to the Internal, Intellectual, and Incomprehensible Facul-
ties of the Soul; so far beyond all Language of Words, that I confess, and
most solemnly affirm, I have been more Sensibly, Fervently, and Zealou-
sly Captivated, and drawn into Divine Raptures, and Contemplations, by
Those Unexpressible Rhetorical, Uncontroulable Perswasions, and In-
structions of Musicks Divine Language, than ever yet I have been, by the
best Verbal Rhetorick, that came from any Mans Mouth, either in Pulpit,
or elsewhere.«!8

16. See H. N. Davies, »The History of a Cipher, 1602-1772«, in Music & Letters, x1viii
(1967), pp. 325-329; see also my »Letter to the Editor«, ibid., xlix (1968), pp.
195-196.

17. D.T. Mace, »A Reply to Mr. H. Neville Davies’s 'Dryden and Vossius: A Reconside-
ration’«, in The Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, xxix (1966), p.
310.

18. T. Mace, Musick’s Monument (facs. ed. Paris 1958), I, p. 118.
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Here we are made unmistakably aware of the approximation of the arts of
music and poetry that comes to expression when Christian Friedrich Schubart
equates the two in his adaptation of the 7th-century aphorism Poeta nascitur
non fit. He begins his essay Vom musikalischen Genie (1784-5) with the words
»No proverb is so true and so appropriate to the nature of the matter as this
ancient one: Poets and musicians are born.«!* So now it is music and poetry
that belong together, not as two ways of measuring time, as formerly, but as
two forms of inspired expression, and their relationship characterizes the
Romantic period just as the relationship of music and mathematics had been
characteristic of the ages up to the Enlightenment. The new concept could
scarcely be more clearly expressed than it was by the Danish composer Niels
Wilhelm Gade, who inscribed over his youthful overture Nachklinge von
Ossian, Op. 1 (1840), the work with which he won international recognition, a
motto taken from Uhland: »Formel hélt uns nicht gebunden, unsre Kunst
heisst Poesie.« The scientific revolution and Rationalism led to a reconsidera-
tion of the nature of music and to the realization that its two aspects, as science
and as art, had reached the parting of the ways.

I don’t suggest that these philosophical considerations necessarily directly
governed composers’ creative processes, though it is hard to imagine that they
did not in some way affect their attitude to their work insofar as they represent
commonly accepted ideas at the time. It would be interesting to know Sir
William Herschel’s aesthetic position, which is perhaps explained in a letter
(18 October, 1761), listed by Lady Lubbock as being about »expression in
music«, to which I have regrettably not had access. We know that he was at an
early stage of his life in England associated with Charles Avison of Newcastle,
the author of an original Essay on Musical Expression (1753) which took
exception to the Rationalist theory of imitation, and that in company with
Avison and others he played a great deal of Italian music, which probably
contrasted markedly with the music on which he had been brought up in
Germany. To what extent he shared Avison’s modern view that what music
does can more properly be described as »expression« than »imitation« would
no doubt be made clear by his letters (another dated 19 April, 1761 is listed as
dealing with »fugues« and »music must express emotion« — a nice juxtaposi-
tion of topics!), but however that may be it is difficult to ignore the significance
of two facts in particular which suggest that Herschel’s personal view of music
belonged to an age that was passing, as perhaps he realized. First, he saysin a
letter to Jacob (31 March, 1761): »There are two kinds of happiness or content-
ment for which we mortals are adapted; the first we experience in thinkingand
the other in feeling. The first is the purest and most unmixed.«2° Music was
apparently to prove unsatisfactory to him from this point of view for he
subsequently wrote »It is a pity that music is not a hundred times more

19. Quoted after E. Lowinsky, op. cit., p. 325.
20. Lubbock, op. cit., p. 25. It is perhaps not without interest to note that Herschel
reportedly did not like poetry.
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difficult as a science.«?! The second fact is that he gave up the practice of music,
without hesitation and without regret, in order to devote himself to the science
of astronomy. He gave up the harmonious image of the heavens — what
Addison calls »all of heaven we have below« — to gaze upon the heavens
themselves.??

On New Year’s Eve, 1839, we are told, a Requiem composed by Sir John
Herschel was sung by his assembled family within the great tube of his
father’s 40 foot telescope. This was the tube through which 50 years earlier
King George III had led the Archbishop of Canterbury by saying »Come, my
lord bishop, I will show you the way to heaven.« Could anything be more
romantic than this picture of a Requiem, an example of Herschel’s abandoned
art, being sung within the instrument of his triumphant science, before that
instrument was sealed up forever? This pious ritual has an undoubted appeal
as a symbolic act, but only a physical approximation, not a reunion, of music
and science could be achieved: their ways had parted.

Resumé:

Artiklen er identisk med et foredrag, afholdt i september 1977 ved Holburne of
Menstrie Museum, Bath Universitet, — det fgrste i en foredragsraekke over
emnet »Naturvidenskab og musik i Bath i det 18. &rhundrede«.

Alle bidrag havde som deres naturlige breendpunkt personen Sir William
Herschel (1732-1822), der opniede udmarkelse bade som musiker og som
astronom. Herschels skift i lgbebane fra kunst til naturvidenskab er her
betragtet som et symbol pa den forandring som musikaestetikken gennemgik i
det 18. Arhundrede.

Den traditionelle opfattelse af musikkens dobbeltnatur — den var bade kunst
og videnskab — som var almindeligt accepteret ved det 18. &rhundredes begyn-
delse, blev anfzegtet gennem en voksende interesse for spgrgsmaél sdsom geni-
alitetens vaesen, indfaldets rolle i den skabende proces samt karakteren af
musikkens udtryksmuligheder, som trodsede rationel forklaring. Konklusi-
onen, at genialitet og indfald var haevet over naturens lov, og at musik ikke
bare i sig selv var et udtryk for naturens orden, men en méade hvorpé fglelser og
sindsbevaegelser kunne udtrykkes - efter nogles mening kunne selv tanker og

21. Ibid., p. 31.

22. The description of Herschel’s study given by the actor John Bernard: »[it] resemb-
led an astronomer’s much more than a musician’s, being heaped up with globes,
maps, telescopes, reflectors &c under which his piano hid, and the violin-cello, like
adiscarded favourite skulked way in one corner«, evokes a picture of the study of a
renaissance humanist, a rather more disorderly equivalent to Botticelli’s »St.
Augustine«, Carpaccio’s »Cardinal Bessarion« or Holbein’s » Ambassadors«, per-
haps.
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ideer overfgres, som var musikken en form for sprog — bidrog til udformningen
af den filosofiske baggrund for det 19. &rhundredes romantik og fgrte kunst og
naturvidenskab til en skillevej, hvorfra Herschel valgte at fglge naturviden-

skabens ve;j.



Den cykliske formproces i Anton Bruckners Symfoni nr. 8
og dens arketypiske grundlag

Bo Marschner
Til Jes Bertelsen

I. Indledning

Siden August Halms og navnlig Ernst Kurths undersggelser af Bruckners
symfoniske veerk for mere end et halvt &rhundrede siden! har der nzeppe veeret
ydet forskningsmeessige bidrag om denne musik, hvor den formanalytiske
behandling holder sig p4 niveau med de teoretiske spgrgsmal der pa andre
mader er blevet rejst omkring dette emne. Komponisten, bade hans person og
hans musik, har péfaldende leenge vaeret et regulert stridsspgrgsmal i den
musikalske offentlighed, i meget hgj grad genstand for steerke fglelsesbeto-
nede reaktioner enten i form af heftig afvisning eller hengiven entusiasme.
Dette forhold har virket ind i litteraturen om Bruckner pa den made at den
@stetiske vurdering af hans musik - ud fra biografiske, stilhistoriske, genre-
meessige og ikke mindst geisteswissenschaftliche synspunkter — leenge har
tiltrukket sig hovedparten af den forskningsmaessige interesse, mens op-
merksomheden i de senere ir synes at koncentrere sig om tilvejebringelsen af
et uretoucheret, af talrige anekdoter mere uafhangigt billede af komponisten
som en historisk skikkelse. Men uanset attituden, s har spgrgsmélet om
veerkernes formale organisation - forstaeligt nok, omend ikke ganske beretti-
get — haft tendens til at glide i baggrunden eller holdt sig p4 et ret beskedent
niveau i en stor del af Bruckner-litteraturen. Og dog galder det for Bruckners
symfoniske musik at en formal betragtning der vil heevne sig over det jeevne,
traditionelle »veerkgennemgangs«-plan (for ikke at tale om tilnarmelser til
Ernst Kurths niveau!) stiller krav om en systematisk inddragelse af nogle af
de @stetiske faktorer som har domineret i Bruckner-forskningen. Disse fakto-
rer er nemlig i useedvanlig grad af primeer, skabende betydning hos komponi-
sten, pa linje med de rent musikalske formkrafter. Dette er hvad der egentlig
er indeholdt i Kurths udsagn: »Bruckner hat nicht die Form, sondern das
Formen erneut.«?2

En betoning af enten den @stetiske eller den tekniske dimension i musikken

1. August Halm: Die Symphonie Anton Bruckners. Miinchen 1913. Ernst Kurth:
Bruckner, I-II. Berlin 1925. Reprint Hildesheim 1971.
2. Ernst Kurth: op. cit., s. 241.



20 Bo Marschner

er et karakteristisk traeek ved Bruckner-litteraturen; men endnu mere igjne-
faldende — ogsa som svaghed betragtet — er manglen p& metodisk samvirken
mellem de to betragtningsmaéader.?

Denne afhandling har til formal at fremkomme med et bud p4 hvordan denne
teoretiske defekt kan udbedres. Metode og resultater pretenderer ikke at
have absolut gyldighed eller at vaere fuldsteendigt deekkende i forbindelse med
analyse af Bruckners symfoniske musik. P4 den anden side er undersggelsen
heller ikke at opfatte som gyldig alene for den 8. symfoni eller kun for
komponistens seneste vaerker: Trods alle individuelle treek, symfonierne imel-
lem, er Bruckners symfoniske produktion ubestrideligt enhedsprzeget, endda i
betydelig grad. En analyse af et enkeltveerk som den 8. symfoni betyder i
denne sammenhang derfor en eksemplarisk belysning af et szerligt repraesen-
tativt veerk i forhold til det teoretiske betragtningsgrundlag.

II. For-forstaelse

Blandt mange store vanskeligheder med at bedgmme positionen for Bruck-
ners symfoniske musik i det 19. Arhundredes musikhistorie — mellem religigs
og ikke-religigs musik,* mellem absolut-musikalsk og »nytysk« programbe-
tonet symfoni — rager et overordnet problem op: det er den traditionelle
sondring mellem autonomi- og heteronomi-sstetik. For en umiddelbar be-
tragtning synes Bruckner ikke at finde sin plads indenfor hverken den ene
eller den anden kategori: Mangler der egentlig belaeg for gyldige relationer
mellem symfonierne og extramusikalske sammenhange af programmatisk
eller blot karaktermaessig art (sdsom »Eroica«, »Schicksal«, »Pastorale« o.
lign.), s& er der til gengzeld mere end sporadisk forekommende substansfelles-
skab mellem Bruckners symfonier og hans messer, hvorved bestemte religigse
indhold af mere specifik karakter alligevel synes at flyde ind i symfoniernes
absolut-musikalske betydningssammenhzenge. Og mens dette forhold, for-
uden Bruckners hele personlighed, med dens dybe forankring i den katolske
tro, taler for at bedgmme tendentielt hele hans musikalske veerk som ind-
holdsmaessigt forbundet med hans gudsforhold (som en snart manifest og
snart latent ytring heraf), s& mé det p4 den anden side springe i gjnene at
Bruckner meget hurtigt efter sit pludselige, personlige gennembrud som
komponist (0. 1865) koncentrerede nzsten hele sin produktive virksomhed om

3. Mest udtalt maske hos Ilmari Krohn: Anton Bruckners Symphonien. Untersuchung
itber Formenbau und Stimmungsgehalt, I-III. Helsinki 1955-57, hvor rent tektoni-
ske analyser star ganske uformidlet overfor hermeneutiske »iscenesattelser« af
veerkerne til en slags programsymfonier af psykologisk og iser religigst tilsnit.

4. Se Walter Wiora: »Uber den religiosen Gehalt in Bruckners Symphonien«i: Studien
zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts bd. 51: Religiése Musik in nicht-liturgi-
schen Werken von Beethoven bis Reger. Regensburg 1978, (s. 157-184).

5. Pa dette grundlag har Hans Ferd. Redlich sggt at bestemme »Das programmatische
Element bei Bruckner« i: F. Grasberger (Hrsg.): Bruckner-Studien. Wien 1964, (s.
87-97).



Den cykliske formproces i Anton Bruckners Symfoni nr. 8 21

symfoni-genren — og her med tilknytning til den klassisk-romantiske tradi-
tion, ikke til Berlioz-Liszt linjen — samt at programmatiske antydninger, som
de undertiden foreligger fra Bruckners egen mund, faktisk alle kun har
bergring med den verdslige verdens forhold.®

Situationen er kort sagt flertydig og har som sadan lagt op til at Bruckners
symfonier er blevet behandlet som autonome eller heteronome kunstvaerker,
alt efter personlig fornemmelse af hvilken opfattelse der kommer komponist
og veerk naermest, eller hvilken opfattelse der i den enkelte situation har
syntes mest praktikabel.

Imod en ensidig stillingtagen til dette spgrgsméal og ligeledes enhver ad
hoc-afggrelse i sagen, skal der her tales for det synspunkt at Bruckners
symfonier lader sig forklare dybest, hvis man i den analytiske behandling af
varkerne — med inddragelse af de formale processers latente betydningssam-
menhsenge - overskrider den seedvanlige spaltning mellem autonomi og hete-
ronomi principielt. Dette er ikke ngdvendigvis ensbetydende med at begre-
berneslogik dermed er sat ud af spillet af et tertium. Meningen er her istedet at
udfolde et mere omfattende orienteringsperspektiv, i forhold til hvilket auto-
nomiopfattelsens analyser alene betegner klarleggelse af overfladestruktu-
rer, beskrivelse af vaerkets synlige mgnster. Ligeledes vil det vaere vaesensfor-
skelligt fra heteronomiopfattelsens udlegninger, der jo i bedste fald blot
udbygger den interne analyse med konkretistiske, dvs. i princippet tilfaeldige
og uforbindtlige spejlinger af samspillet mellem analytikerens psyke og var-
kets struktur, inklusive dennes blot anede dimensioner.

Den afggrende forbedring heraf ser jeg i muligheden af at analysen laegger et
filter ind imod sddanne falske bestralinger af undersggelsens genstand. Der-
med vaere ikke sagt at den heteronome @stetiske opfattelse grundlaeggende er
falsk: Filtret bgr opfattes som en sikring til opnéelse af erkendelse (til forskel
fra ren forstéelse), og det skydes ind fordi de traditionelle hermeneutiske
analyseformer er behaftet med det problematiske vilkar at de operationelle
fejlkilder ikke lader sig klart pavise og justere i de konkrete analytiske
sammenhange.

Til erstatning for den hermeneutik der har praget Bruckner-litteraturen, og
som oftest har fremstaet enten direkte poetiserende som anekdotisk indholds-
tydning, eller i form af sammentgmring af et kunstreligigst stillads som basis
for fortolkning, skal der i det fglgende udvikles et grundlag for en dybdeher-
meneutik. Den umiddelbart indlysende kvalifikation ved denne er dens mere
veletablerede teoretiske fundament, som for stgrsteparten udggres af den
analytiske dybdepsykologi,” endda iszr af dennes kernestykke: energetik-

6. Mest udfgrligt naturskildringerne i Symfoni nr. 4 og det gedulgte selvportrat i den
8. symfonis anekdoter over »der Deutsche Michel«; se dokumentation i: Aug. Golle-
rich/ Max Auer: Anton Bruckner, ein Lebens- und Schaffens-Bild, bd. IV, 1 s. 518-519
(jfr. fn. s. 516) og bd. IV, 3 s. 14-21. (Herefter blot citeret som Géllerich | Auer).

7. For at undga misforstaelser skal det praciseres at der derved forstas en psykologi
der, uden dogmatisk at kunne afgraenses i forhold til beslaegtede teorier, graviterer
omkring C. G. Jungs veerk.
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ken.® Dermed er samtidig antydet en anden styrke, nemlig det grundlaeggende
teoretiske materiales nare affinitet til det konkrete undersggelsesfelt: Meto-
den indeberer en steerk betoning af selve den formale proces som hovedngglen
til opklaring, modsat den traditionelle musikalske hermeneutiks tendens til
koncentration omkring mere statiske momenter, sasom det enkelte temas
eller motivs karakter, toneartsmeaessige karakterforhold, dynamiske og
klanglige valgr m.v. Men det er fgrst gennem relatering mellem de to veesens-
besleegtede formprocesser, den musikalske og den »fgr-musikalske« kreative
proces, at analysen kan have sig op over og undgé at blive haengende i den
anekdotiske fortolknings konkretiseringer, personifikationer, rent billedlige
karakteristikker osv.® Et tredje fortrin ved en sddan dybdehermeneutik er at
den muligggr indtreengen i det detaljerede musikalske formforlgb, mens den
anden type sjeldent nar lengere end til det overblikspraegede, gennem for-
holdsvis fa relaterede elementtolkninger.'®

Forinden teorien bag analyserne beskrives og en saglig argumentation for
dens berettigelse i det konkrete tilfaelde bliver udfoldet, vil det vaere pa sin
plads at vise hvorledes mine tilgrundliggende synspunkter ikke star fuld-
steendig isolerede i forhold til den gvrige musikforskning, men at der findes
bade ansatser og mere basale teoretiske formuleringer rundt om i litteratu-
ren, synspunkter der ligger pa linje med eller har visse trak tilfalles med
mine undersggelseshypoteser.

Den vigtigste forgeenger i den henseende er samtidig den betydeligste af alle
Bruckner-analytikere: Ernst Kurth. Dette er ikke stedet at ga ind p& hans
sikaldte »dynamiske formteori« i enkeltheder;!! men blandt utallige bemzer-
kelsesvaerdige traek ved Kurths musikteoretiske apparat skal der her peges pa
det velnok mest fremadvisende i forhold til samtidens faanomenologi, nemlig
den stedvis ngje overensstemmelse med den analytiske psykologis grundseet-
ninger. Denne parallel er s& meget mere overraskende og interessant som
Kurth - bysbarn med Sigmund Freud, fra 1912 bosat i Schweiz og dermed

8. C. G. Jung, Ges. Werke bd. 8: Dynamik des Unbewussten. Zirich 1967, kap. I (Da.
ovs. af dette kap. i C. G. Jung: Den psykiske energetik og drommenes vesen,
Gyldendal 1969, s. 11-73. Mere kortfattet fremstilling i Jolande Jacobi: C. G.
Jungs psykologi, Gyldendal 1976, s. 72-79).

9. Derer haevdet en kvalitativ forskel, som selvfglgelig kan nedbrydes fra begge sider
—fra»traditionelt« hold kan det ske i gunstig retning ved dokumentarisk afsikring
og kombinationsevne; et stralende eksempel ses i Const. Floros: »Das esoterische
Programm der Lyrischen Suite von Alban Berg«, Musik-Konzepte, 4, Miinchen
1979, s. 5-48 (opr. publ. 1975), - mens pa den anden side enhver sproglig omskriv-
ning af en musikalsk, sdvel som en psykisk formproces indebaerer en afglans i kraft
af den sproglige forms konkretisme.

10. Der henvises i denne sammenhzng eksemplarisk til de for hver vaerkanalyse
tilbagevendende afsnit »Stimmungsgehalt« hos Krohn, og som sammenfattes i
afsluttende »Musikalische Visionen des Verfassers«.

11. Afdenne udggr Bruckner-monografien (op. cit.) hvad man kunne kalde formleren
i stort format. For en kortfattet indfgring pA dansk i Kurths formsyn, se Poul
Nielsen: Den musikalske formanalyse. Kbh. 1971, iseer s. 138-159.
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landsmand med C. G. Jung - intet sted i sine veerker rgber kendskab til de
dybdepsykologiske retningers skrifter, endsige afthengighed heraf. Grundla-
get synes alene at veere Schopenhauers filosofiske hovedverk — der jo pa den
anden side ogsd er dybdepsykologiens umiddelbare filosofiske rod.
Dette frapperende forhold kan man nu efter behag tolke som en mangelfuld
ajourfgring af det teoretiske grundlag, eller som bevis p& hvor stringent Kurth
har forstdet at teenke Schopenhauer tilende i musikteoretisk henseende.!?
Vigtigere er dog selve hans synspunkter og hvad de kan underbygge i forbin-
delse med videre udviklede formanalytiske hypoteser. Til indledning kan man
anfgre at Kurth finder det dynamiske formsynspunkt i seerdeleshed relevant
for Bruckner, i anden rzekke for den romantiske musik generelt i forhold til
den klassiske:
Bruckner ist Dynamiker der Form und darum wurde er missverstanden.
Das Schwergewicht riickt bei ihm zur méchtig anschwellenden Auswir-
kung der gestaltenden Krifte selbst, wiahrend es beim klassischen Form-
gefithl ungewohnlich stark gegen die Umrisse, ihre Verdeutlichung
und Betonung hinneigte.'?
De psykologiske fglgeslutninger af sit formdynamiske grundsynspunkt:
»Form ist Bezwingung der Kraft durch Raum und Zeit« giver Kurth et andet
sted en klart dybdepsykologisk klingende formulering:
Die Kraftbewegungen in aller Musik sind die elementaren Grundvor-
giange psychischen Lebens, auf welche sich iiberhaupt die Musikwissen-
schaft vor allem andern zu richten hat, und die sie — andern Wissen-
schaften zu erschliessen haben wird.'*
Uden dermed at ville forklejne Kurths konkrete Bruckner-analyser ma jeg
allerede her bemzrke at denne del af hans arbejde, modsat hvad man kunne
formode, har gvet ret ringe indflydelse pa de analyser nerverende afthandling
vil levere. Forklaringen herpa ligger farst og fremmest i at Kurth igrunden
ikke er i stand til at bestemme eller eksemplificere de »elementaren Grund-
vorgange des psychischen Lebens« i mere systematisk og procesbetonet form -
her ville han have kunnet hente et stort brugbart materiale hos Jung. En del
af grunden til at Kurths formteorier ikke blev taget op til videreudvikling,
saledes som han maner til, hverken i samtiden eller af den efterfglgende
generation af musikforskere, synes at henge sammen med det vage og gene-
relle i en formulering som den netop citerede — kombineret med de lenge
bestdende skranker mellem de forskellige humanistiske videnskaber.
Nar Kurth slutter sin setning med at satte musikforskningen i hgjsaedet i
denne sammenhzng, endda pa (dybde-)psykologiens bekostning, er det under
indirekte paberabelse af det Schopenhauerske synspunkt at musikken er en
umiddelbar objektivation af Wille, det grundlaeggende vitale princip i sig selv,

12. Se til sml. Arthur Schopenhauer: Die Welt als Wille und Vorstellung, 1, kap. 52,
samt II, kap. 39.

13. Kurth, op. cit. s. 241.

14. op. cit. s. 254, se ogsd kap. »Psychische Bewegungsgrundformen«, s. 176ff.



24 Bo Marschner

hvor alle andre kunstformer blot er konkretioner af Vorstellungens, bevidst-
hedens, mest universelle forestillingsformer, eller hvad Platon kalder ideer.
Kurth preeciserer dog de psykiske elementaerprocesser s& vidt at han ferer dem
tilbage pé& visse skematiske, kollektive grundformer — det ligger lige for at
antage at Jungs arketypebegreb's har foresvaevet ham:
Wie aber alle Kraftbewegungen aus gewissen Urformen letzter, allge-
meinster Art hervorgehen, so miissen sich auch bei diesen symphoni-
schen Kraftbewegungen gewisse gemeinsame, letzte und umspannende
Grundformen tiberall erweisen, die immer wieder hinter alle zunéachst
ungreifbar erscheinenden Vielfiltigkeit erscheinen. (...) Das Wesen
der Kraftbewegungen und ihre geschichtlichen sowie die individuellen
Wandlungsmoglichkeiten stellen nichts anderes dar als eine Naturge-
schichte der menschlichen Seele; (op. cit. s. 255-56)
Med hensyn til hvilken betydning disse synspunkter har for eksegesen af det
musikalske vaerk stiller Kurth sig ganske p4 linje med de kritiske vurderinger
af den aldre musikalske hermeneutik,jeg i det foregdende har fremfgrt. (Sam-
tidig bliver det her klart at han i 1925 var ukendt med dybdepsykologien):
Erkennt man in aller Tonsymbolik das Wirken der Krifte selbst, so
vermag sie die Musikbetrachtung zu durchdringen und aufzudecken,
was gedanklichem Umwege, Nachdichten und Eindeuten, grundsitz-
lich verschlossenes Bereich bleiben muss, und unerwartetes Licht in
seelische Tiefenereignisse zu tragen, zu denen sonst die Psychologie iiber-
haupt nicht gelangt. (s. 254)
Med gennemgangen af disse teoretiske kerneformuleringer fra Ernst Kurths
hénd skulle det veere muligt at se, bade hvilke frugtbare ansporinger der
ligger i hans arbejde, og hvilke begraensninger det indeholder, medmindre
man tager de fglgende skridt i decideret tverfaglig retning.
Betingelserne herfor er i de senere ar blevet szrdeles meget gunstigere:
Konkret derved at udforskningen af netop de grundlseggende psykiske proces-
ser, de arketypiske matricer og deres egendynamik, er blevet steerkt intensi-
veret, bade kvantitativt og kvalitativt;'¢ men indirekte ogsa som fglge af at
»situationen«, tidsdnden — den kollektive energi i Vesten — er begyndt at
svinge tilbage fra sin ekstreme forankring i logos og i materien.
Et kortfattet forspg — som hos Kurth dog stadig i uspecificeret form — pa at
bestemme de ngjere relationer mellem musikalske formprocesser og psykiske
grundprocesser er gjort af Wolfgang-Andreas Schultz i artiklen Zur Psycholo-
gie der musikalischen Form.!'” Forfatteren viderefgrer her Ernst Kurths ho-

15. Der henvises eksempelvis til Jungs egen, leksikalsk betonede forklaring af dette
begreb i (da. udg.): Psykologisk typologi, Gyldendal 1975, s. 121-127 (jfr. s. 120),
hvor forholdet til Schopenhauers begreb »idé« ligeledes er kommenteret.

16. F. eks. har Stanislav Grofs kortlegning af de »basale, perinatale matricer« (Re-
alms of the Human Unconscious, New York 1975, da. udg. 1977, Borgen) affgdt et
musikanalytisk bidrag fra dansk side: Lars Bisgard: Music — Psychology — Cosmo-
logy. A Report to Stanislav Grof. (Stencileret ms., 1979).

17. Melos | NZ, 4. Jahrg., 1978, s. 383.
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vedsynspunkt, idet form opfattes som »Bewegungs- und Spannungsablauf«,
altsd som et dynamisk eller energetisk feenomen. Men herudover henviser
Schultz til et skaeringspunkt mellem det dybdepsykologiske omrade og den
musikalske forms vaesen, idet han peger pa en grundbestemmelse for den
ubevidste psykes funktionsméde, som kun i betinget grad ses udmgntet hos
Kurth, men som er centralt placeret f. eks. hos Jung, nemlig tilvejebringelsen
af helhed.!'® Svarende hertil er det i de fleste musikalske formprocesser et
fundamentalt konstitutivt treek at de tenderer mod udligning af modssetnin-
ger, mod balance:
Die nur selten reflektierten tiefsten Urspriinge des Formgefiihls sind
das Strebennach Gleichgewicht und nach Integration alles neu auftre-
tenden in den Gesamtzusammenhang. (. ..) Scheint es nicht doch, dass
Form als Integrationsprozess und Ganzheit ihre Wurzel im Unbewuss-
ten hat?
Hos Philip Barford, forfatter til en kortfattet, populaer bog, Bruckner Sympho-
nies,'® vil Schultz’ formuleringer vinde genklang: »The symphonies offer an
experience of creative integration not easily described.«?° Her stgder man
endvidere pa en henvisning til en mere specifik baggrundsmatrice, idet der
siges: »Bruckner works out grand designs from archetypal motives« (s. 11).
Barford er dog tydeligvis ikke i stand til at viderefgre sit synspunkt mere
metodisk; alligevel er der ingen tvivl om at archetype her stir som fagudtryk,
ikke som almenbegreb. I samme afsnit tager han nemlig trdden op i form afen
anvisning pa at opleve Bruckners musik. Og her refereres der til den trans-
cendente funktionsmulighed i psyken:?!
To appreciate Bruckner we should simply listen, and perhaps reflect on
that tendency of the mind which goes beyond all symbols, images and
ideas — as Faust’s mind is led by the Feminine at the end of Goethe’s
drama.??
Senere viderefgrer Barford den fgrste betragtning, der vedrgrte det integre-
rende aspekt af Bruckners musikalske formproces, ud fra det beslaegtede
begreb »clearing«:
If there is one conviction which grows in me through increasing insight
into Bruckner’s creative processes, it is that the clearing technique (. . .)
is a mirror to processes carried out, perhaps subconsciously, at a deep
level in the composer’s inner life, and that these deeper processes have
indeed to do with a transcendent yet indwelling mystery.??

18. Selvom Kurth dog p& andre méder betoner formprocessens prospektive karakter
hos Bruckner, herunder finalesatsernes indhold af fglgevirkninger fra 1. sats-
erne (f. eks. Kurth, op. cit. , s. 512ff.).

19. BBC Music Guides, London 1978.

20. op. cit., s. 9.

21. Se s. 61 og note 98 i nervarende afthandling.

22. Barford forudseaetter her leeserens indforstiethed med begrebet »Das Ewig-Weibli-
che« som symbol for den (mandlige) psykes arketypiske undergrund.

23. op. cit., s. 67. Jfr. Bruckners betydningsfulde bemearkning om den 8. symfoni:
»Meine Achte ist ein Mysterium!« (Géllerich / Auer, IV, 3 s. 21).
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Her standser s& Barford trods gnsket om at lodde dybere, begrenset af Su-
sanne K. Langers formulering: »Music is an unconsummated symbol«. Men
maske ogsa fordi de »processes at a deep level«, som han i lighed med Kurth og
Schultz har lokaliseret som de musikalske formprocessers skabende under-
grund, ikke er ham bekendt i mere systematisk beskrivelse. I de fglgende
afsnit vil der blive &bnet til sddanne sammenhange.

Relationerne mellem de psykiske urfznomener (man kunne ogsa sige: de
erfaringsmaessige urfzenomener i verden?*) og musikken er i det 19. arhun-
drede i meget betydelig grad forbundet med det symfoniske begreb. Dette vil
ikke blot sige den absolut-musikalske symfoni, men ogsa symfonisk digtning,
programsymfoni og ligeledes endelig den sakaldt symfoniske ledemotivtek-
nik, udviklet hos Wagner.2s Indenfor hele dette felt kan man udskille to
karakteristiske hovedtyper m.h.t. formalt anlseg: den ene praget af forestil-
lingen om universclitet (explicit f. eks. hos Mahler?®); i den anden type, som
Bruckner reprzasenterer, er formprocessens hovedbestemmelser transcendens
og forvandling.?’

Disse to sidste begreber er samtidig betegnelser for de allermest karakteristi-
ske — vel de egentlig kvalificerende - stadier i de dybe, autonome, ubevidste
udviklingsprocesser, og ligeledes for de mere bevidst fulgte individuations-
veje?® sdsom en dybtgiende psykisk analyse.

Nar der overhovedet er mulighed for at beskrive sddanne processers karakter
og forlgb, er det takket veere dybdepsykologiens opdagelse af den energetik
hvis funktion bestar i omssetnings- eller forvandlingsoperationer mellem to-
talpsykens poler: bevidstheden og det ubevidste.?®° Psykiske indhold tages fra
bevidstheden og bearbejdes af det ubevidste (eksempelvis under sgvn), hvoref-
ter dette materiale i omstruktureret form — korrigeret og kompletteret, som
det ubevidste fungerer i forhold til bevidstheden - sendes tilbage til bevidst-
heden som en ny energistruktur, spejlet i symbolform (eksempelvis som
drgm). Dette er, kortest muligt udtrykt, den simpleste energi-udveksling der

24. Jfr. Jung: »Zunichst ist die Psyche tiberhaupt Welt«.

25. Se f. eks. Georg Knepler: Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts. Berlin 1961
(Arhus 1975), s. 849.

26. Gustav Mahler: »Die Symphonie muss wie die Welt sein, sie muss alles umfassen«.
Implicit dog allerede hos Beethoven, hvor det symfoniske enkeltveerk vinder heevd
og er begrundet som universelt ved forekomsten af et etisk grundlag, et kategorisk
imperativ, der har primat i forhold til det zestetiske. Se J. v. Hecker: art. Sympho-
nie i MGG bd. 12, sp. 1832 f.n. — 1833 f.o.

27. Jfr.f. eks. W. Wiora: art. Absolute Musik i MGG bd. 1, sp. 56: »In Werken religioser
Meister, wie Bach und Bruckner, zeigen sich reiner und eindringlicher als in
anderer Kunst Urphanomene des Numinosen. Sie transzendieren, indem sie die
musikalischen Werte iiber menschliches Mass hinaus in der Richtung auf die Idee
des hochsten Gutes steigern . . .«.

28. Individuationen er det bevidste mgde med den totale psykes hovedindhold.

29. Den flg. summariske fremstilling kan evt. stgttes ved leesning af min artikel »Om
musikken i den sestetiske symbolisering«, i: Festskrift til Otto Mortensen, Arhus
1977, s. T1ff., iseer s. 74-78.
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finder sted idet psykiske system; méske bgr det tilfgjes at udveksling af energi
ogsa finder sted med omvendte fortegn.

Nar det herudover er muligt at systematisere de psykiske energibevaegelser
og -forvandlinger ud i nogle fi generaliserede grundformer, skyldes det de
dybere strukturer i det ubevidste som Jung kalder arketypiske elementer.
Disse er det ubevidstes egentlige energi-transformatorer, hvorigennem de
personlige psykiske energier eller indhold transcenderer det individuelt prae-
gede til kollektive, overpersonlige symboler af numings karakter. P4 denne
made far disse dynamikker, nar det kollektive ubevidste er aktiveretien grad,
s& symboler derfra kommer frem til bevidstheden, modelkarakter.

Disse energetiske processer lader sig beskrive bade ud fra korte sammen-
haenge sasom én enkelt drgm, og ud fra tidsmaessigt mere varierende sam-
menhaenge som fantasivirksomhed, meditation, bgn o. lign. Imidlertid er der
ogsd, mellem sadanne processer indbyrdes, sammenhznge der konstituerer
udviklingsforlgb af vekslende leengde og intensitet. Ogsa i disse processer vil
der veere forskel pa hvor sterkt de arketypiske strukturer er konstelleret og
gor sig geeldende i forlgbets gestaltning, og dermed vil der vaere forskel pa
hvilken grad af kollektivitet og autonomi der praeger disse processer. Og igen
er det sddan at jo mere dette er tilfzeldet, jo hgjere grad af kollektivitet,
autonomi og modelkarakter.

Gyldigheden af de indsigter, der er tilvejebragt gennem den dybdepsykologi-
ske forskning i disse dybeste og mest omfattende processer, synes at veere
erkendelsesmessigt sikret i hgj grad, selvom der er tale om processer hvor
direkte, samtidig iagttagelse er underreprzesenteret i forhold til efterople-
velse (af drgmme o. lign.)3°

Det der iseer ggr disse iagttagelser s& plausible er at der er ngje og detaljerede
overensstemmelser mellem de forskningsmaessige hypoteser samt de prakti-
ske, analytiske resultater heraf, og aldre tiders bade intensive og ekstensive
beskrivelser af de samme ting i forskellige sammenhange. Dette feenomeno-
logiske materiale omfatter bl.a. europeeisk mystik og alkymi,’! foruden ogsa
gstlig alkymi, meditation og visdomslzere.

Vil man g4 ind pa at samle og udnytte resultaterne af noget af denne dybtga-
ende iagttagelse af de psykiske energiprocesser, er man henvist pa et materi-
ale af usaedvanlig karakter. Saledes er det gennemgaende af udpraget sym-
bolsk tilsnit, hvad der imidlertid er ganske forklarligt, eftersom der er tale om
beskrivelser af selve libidoens, den psykiske energis, umiddelbare fremtrz-
delsesformer, i hgjst vekslende renhed. Endvidere vil de iagttagne energiind-
hold preeges i deres fremtradelsesformer af, hvilket medium de ubevidste
indhold projiceres ud i. I alkymien er det materien, i den kristelige mystik:

30. At energistrukturerne derimod overalt fremstar i bevidsthedsmaessigt afspejlet
form er ikke nogen principiel afvigelse i forhold til erkendelse af materien, endsige
da i forhold til abstrakt eller historisk erkendelse.

31. Der teenkes her ikke pa det »vulgeeralkymiske« guldmageri, men pa den egentlige,
karakterielle alkymi, hvis mél er den menneskelige personligheds forsdling.
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Gud, Kristus, engle m.v.; i drgmmen (for at tage et mere autonomt omréde
med): dennes forlgbsstruktur og symboler, — og i musik, der selvfglgelig ogsa
lader sig betragte som et saerligt projektionsmedium, vil det i sidste instans
veere dens form,i Kurthsk forstand. Men selvom begreberne, symbolerne er
forskellige, viser forklaringerne, der hgrer til, erfaringsmeessigt hen til de
samme felles-feenomener og processer.

En del af arbejdet med at sortere og udvaelge fenomenologisk materiale til
videnskabelig redeggrelse for de psykiske forvandlingsprocesser er allerede
gjort indenfor den dybdepsykologiske forskning.3?

De fglgende analyser af Bruckners 8.symfoni arbejder pa basis af dette ind-
vundne materiale, men specielt pd grundlag af en bestemt forlgbsmodel,
nemlig drgmmenes ni maneder lange forvandlingsproces, der blandt flere
betegnelser kaldes genfodselssekvensen eller det individuatoriske svanger-
skab. Afdeekningen af dette mgnster er foretaget afJes Bertelsen, som ogsé har
afprgvet den modelmeassige gyldighed af denne bestemte type drgmmeserie
gennem laengere tids analytisk praksis,?? ligesom han har vist dens struktu-
relle overensstemmelse med en udvalgt fremstilling af det alkymiske opus ved
detaljeret sammenligning mellem deres forlgb og symbolindhold.3*

Med hensyn til gennemfgrelsen af den musikalske analyse over denne be-
stemte arketypiske forvandlingsproces forholder det sig ikke sddan at der
uden videre er sket en samkgring mellem disse. Udviklingen af det musikana-
lytiske projekt har taget sit udgangspunkt i den intuitive opfattelse at Bruck-
ners symfoniske formkonception er en usedvanlig nar tilnaermelse til den
alkymiske grundformel solve et coagula (»oplgs og sammensaet pany«), hvori
kernen i forvandlingens proces er udtrykt. Endvidere at denne musiks hele
duktus og indhold af symbolelementer peger hen pa oplevelsesmaessige bag-
grunde og erfaringer af numings karakter som det skabende grundlag.?s Og

32. Iforbindelse med Jungs arbejde i denne sammenhaeng henvises til de sene vaerker i
hans forfatterskab: Psychologie und Alchemie, Ges. Werke bd. 12; Psychologie der
Ubertragung i: Ges. Werke bd. 16 (separat trykt i serien Studienausgabe, Olten
1973) — den mest koncentrerede fremstilling, samt Mysterium Coniunctionis, Ges.
Werke bd. 14, I-II. Hele Jungs psykologiske arbejde kan igvrigt ses som en livslang
parallelgang til den psykiske forvandlings- eller genfgdselsproces’ hovedstadier:
forst kompleksteorien, derpd arketypelaren og sidst genfgdsels-psykologien.

33. Jung navner — ukommenteret — relationer mellem drgmme over ni mdr., begyn-
dende med en konceptionsdrgm og sluttende med en genfgdsel (Psych. der Ubertra-
gung, s. 268 og 270 (= Studienausg. s. 104, 106). Dokumentation i form af gennem-
gange af hele drgmmeserier findes i Jes Bertelsen: Individuation, Borgen 1975, s.
184-210 (m. indl. s. 173-184) og i sammes: Dybdepsykologi II, Genfpdelsens psyko-
logi, Borgen 1979, s. 143-187 (indl. s. 136-142).

34. Individuation, s. 213-238.

35. Ved at satte begrebet »det numingse« i stedet for det beslegtede, men mere
specifikke begreb »det religigse« opnas den fordel at man kan tale om sagens vaesen
uden at foretage indsneevringer i form af konfessionelle eller dogmatiske forstéel-
sesnormer. Men det er ogs& begrundet i at Bruckners gudsforhold preegedes mest af
alt afen grebethed, og at denne strakte sig udover det religigse i snaever forstand, -
til det magtfulde (i musikken bl.a. Wagner, ligeledes f. eks. i naturen, bjerge!) og
endelig til afsides virkelighedsomrader sdsom nordpolsekspeditioner.
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endelig forekommer den hgje grad af konstans i Bruckners symfonirazkke (det
arketypiske i populer, overfgrt forstand!) at méatte ses som udtryk for den
vedholdende fordybelse i ét malsggende anliggende, som er s karakteristisk
for al individuatorisk praksis, og som faktisk ikke afkrseftes af overhovedet
noget forhold af betydning i komponistens personlighed, s& lidt som i hans
livsfgrelse og virksomhed.
I udviklingen af det teoretiske grundsynspunkt har det alkymiske aspekt i
specificeringen af Bruckners symfoniske forvandlingsproces staet i centrum
fgrst, rent tidsmaessigt. Drgmmeserie-faanomenologien er si siden kommet til
som en afgjort przeciserende faktor for klarleggelsen af den musikalske
- formproces’ forlgbs- og stadiemaessige sammenhange: Den autonome drgmme-
serie er nemlig langt mere entydig i sit forlgb end de omstendeligt beskrevne
alkymiske forvandlingsprocesser med deres skiftende »tilbageslag«, hvortil
kommer at den alkymiske litteraturs esoterisk betingede uigennemtrasenge-
lighed og de mange forskelle indbyrdes ggr det yderst besvarligt at foretage en
praktisk afgrensning af det fenomenologiske materiale.
Til sidst i dette kapitel skal anfgres nogle specielle psykologiske begrundel-
ser for at rykke Bruckners vaerk ind i sammenhzngene: individuation gene-
relt (det bevidste mgde med de numingse erfaringer) og alkymisk faenomeno-
logi specielt.
For det fgrste m& man her fremhave den markante kontrast som Bruckners
stilling som kunstner udgjorde i forhold til hans vilkar som samfundsmeessigt
individ: Hans musikalske virksomhed var, sammen med hans religigse enga-
gement, et udpraget korrektiv til den usikkerhed og angst som sa udtalt
gjorde sig geeldende i det praktiske livs sammenhange, og som har forskaffet
ham diagnosen som tvangsneurotiker.**Musikken og det religigse er de omréa-
der hvor Bruckner tilkeempede sig en indre sikkerhed overfor den ydre ver-
dens usikkerhed, som han jo rigtignok ogs4 rent objektivt fik at fgle i rigt méal,
hvad hans biografi er ét stort vidnesbyrd om. Set i lyset af Bruckners habitu-
elle erefrygt overfor autoriteter, og den bremsning af hans anerkendelse, som
netop de faglige »autoriteter« bevirkede, er den urokkelige overbevisning,
Bruckner havde om gyldigheden af sin musikalske fantasikraft, ogsd om
veerkernes formale »Stimmigkeit«, sldende i sig selv. Men specielt afggrende
for musikkens karakter af et individuatorisk praget opus er den hgje grad af
problemtranscendens der karakteriserer hans verk.
...bei Bruckner triumphierte jedenfalls das Werk, er blieb leistungs-
und nicht symptomgebunden. Im formalen mag sich der Zwangscharak-
ter ausgewirkt haben — aber durchaus positiv im stindigen Ringen um
eine bessere Form: im Inhaltlichen aber konnen wir ein ungehindertes
Stromen aus den unbewussten Quellen feststellen, freilich noch frei

36. Den udfgrligste diskussion af Bruckner og hans veerk under denne specielle syns-
vinkel findes i: Karl Am. Hartmann und Waldemar Wahren: Briefe iiber Bruck-
ner, Melos 1963, s. 272-387, passim.
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von jener Selbstreflexion, die Gustav Mahler in die Symphonie als eine

neue Dimension einfiithrte.3’
Mere direkte vidnesbyrd om individuatoriske tilstande hos komponisten og i
hans musik fremgéar af talrige beretninger, bade fra Bruckner selv og fra
personer i hans omgangskreds. Ogsa disse viser os Bruckners religigse og
musikalske praksis som to sider af samme sag. At han siledes under bgn har
befundet sig i tilstande af virkelig » Versenkung« bevidnes bl. a. af den seerlige
form for grad der ofte ledsagede bgnnen.*® Man finder de samme beskrivelser
hos mystikerne af den lydlgse, staerkt tdrevaedede, forlgste grad, der er s helt
anderledes end det blokerede menneskes forkrampede grad: Bruckners beden
har indeholdt regulere meditative trek.
Tilsvarende har han under sit kompositoriske arbejde oplevet religigse visi-
oner, har altsa niet tilstande af »illumination«. Dette er overleveret af Bruck-
ner selv, i samtale med dirigenten Arthur Nikisch,>® og sammenhangen
mellem beskrivelse og musikalsk grundlag (der kan f. eks. henvises til 6.
symfoni, 1. sats, t.95-121 samt bogst. W og satsen ud, og til 9. symfonis Adagio,
t. 1 (iser fra t.9)-28) er overordentlig typisk: Sddanne musikalske udsagn
finder man kun hos Bruckner.
Med hensyn til de alkymiske feenomeners betydning for den psykologiske
karakteristik af Bruckners personlighed og for sammenheengen til hans veerk,
ma én ting straks ggres klart: Meningen hermed er ikke at fremfgre synspunk-
ter i retning af at bevidsthed om alkymi eller tankegange af denne art har
forekommet hos Bruckner. Synspunktet er alene det at komponistens psyki-
ske og arbejdsmeessige indstilling til det musikalske veerk, endda generelt til
det musikalske stof, er beslegtet med den alkymiske traditions veesen i
betydelig grad. Det kan sammenfattes p4 den méde at Bruckner repraesente-
rer et stykke alkymisk &nd i musikalsk modalitet.
Ligesom det alkymiske opus er Bruckners tendentielt et opus contra naturam.
Formforlgbet har fra sit udgangspunkt en tilbageflydende, regressiv karak-
ter. Denne dynamik tenderer mod en fuldstaendig sammenflyden af ener-
gierne i det centrale alkymiske feenomen coniunctio-tilstanden (forbundethe-
den). Nar oplgsningens proces, solutio, har ndet et maksimum, svarende til at
libidoen er regrederet maksimalt tilbage i det ubevidste, begynder en adskil-
lelse af energien, stoffet, i nye tilstands- eller bevidsthedsformer, coagulatio.
Processens afsluttende stadium er en forvandling. Dette er den simple gang i
det alkymiske veerk, og det er, i samme hgje abstraktion, et grundmgnster for
Bruckners symfoniske formtype.

37. Uddrag af personlighedsanalyse, foretaget af Erwin Ringel i: F. Grasberger
(Hrsg.): Anton Bruckner zum 150. Geburtstag. 1974, s. 80-81. (Jfr. ibid. s. 24,
Grasberger om » Uberhéhung«).

38. Gollerich/Auer, IV, 2 s. 89f. og s. 599 samt Kurth, s. 163.

39. »Wieer plotzlich den Himmel sich 6ffnen, und den lieben Herrgott, die Engelchore,
den heiligen Petrus und den Erzengel Michael im Geiste vor sich gesehen ha-
be ...«. Ernst Decsey: Bruckner. Stuttgart-Berlin 1922, s. 143.
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Men denne overensstemmelse eller lighed i sig selv er naturligvis for generel
til at den duer til noget. En mere specifik lighed bestar i den ejendommelige,
intensive fascination af selve stoffets gade, som Bruckner har til falles med
alkymikerne. Beretninger fra Bruckners studerende om den opslugte vedhol-
denhed, hvormed komponisten kunne beskzftige sig med de musikalske ele-
mentaerfaenomener, f. eks. forespille og lytte ind i den isolerede treklang og
reekker af treklange, viser en parallel til den alkymiske stirren i kolber og
retorter. Formodentlig har ogsi Bruckners nasten maniske fastholden ved de
Sechterske »fundamentaltoner« og fiktive » Zwischenfundamente« (i kromati-
ske harmoniforbindelser) at ggre med selve det primzre musikalske stofs
numingse virkning pd ham.4°

Endnu langt steerkere er den alkymiske disposition dog at spore i Bruckners
fascination af selve forvandlingens numen. Den umiddelbare baggrund herfor
ligger hos ham naturligvis ikke i den alkymiske coniunctio-arketype, men
specifikt i det kristelige forvandlingsdogme, transsubstantiationen.4! Men
den afggrende betydning som forvandlingen har i Bruckners symfoniske
veerk, og den tekniske udkomponering man finder af denne arketype, fore-
kommer mest af alt at veere af alkymisk veesensart. Til specifikation herafkan
man fremhave den typiske og sterkt pointerede substantielle identitet der
ofte bestar mellem vaerkets begyndelsesstof og dets slutprojekt, svarende til
alkymiens forhold mellem prima materia og lapis. Hermed hsenger ogsa re-
formulerings- og cirkularitetsaspekter hos Bruckner sammen. Jung naevner
et sted dgds- og gravsymbolik som indikation pa at coniunctio-arketypen er
aktiveret;*2 dette synes savist ikke at vaere uden betydning hvis man vil forsta
de dybere grunde til Bruckners ofte fremhzvede fascination af exhumeringer,
mordsager, brandulykker o. lign.** Som en sidste, subtil alkymisk struktur i
Bruckners symfoniske musik vil jeg fremhzeve forholdet mellem polaritet og
komplementaritet. Disse relationer viser sig, mest udbygget i harmoniske
.sammenhzenge, som en faktor af stgrste betydning for den musikalske form-
proces hos Bruckner. Blandt andet derfor, og fordi forholdet i sig selv har en
nuanceret karakter, kan der i dette kapitel kun blive tale om at antyde denne
problematik:

Kontraster — mellem hgjt og dybt, mellem lys og mgrke osv. — spiller i forskel-
lige sammenhange — klangfarvemassige, dynamiske, og som neevnt isaer
harmoniske - en primer rolle for den formale gestaltning i de symfoniske
veerker. Disse kvaliteter er at opfatte som symboler for polariteter af forskellig
art i det musikalske udtryk.** Men selvom den formale udviklings arketype
hos Bruckner entydigt er bevagelsen fra mgrke til lys, fra problem til dets
overvindelse, s formes denne proces bade i det store format og i detaljerne ofte

40. Se i disse sammenhenge f. eks. Kurth, s. 110, fn., s. 171 og s. 549.
41. Gollerich/Auer, IV, 3 s. 411.

42. Mysterium Coniunctionis II, s. 239.

43. Gollerich/Auer, IV, 2 s. 172-178, s. 567-570, s. 595-596; IV, 3 s. 250.
44. Se Friedr. Blume: art. Bruckner i MGG bd. 2, sp. 376.
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pa en naesten paradoksal made, idet lys- og skyggeelementer bliver nuanceret
ud i yderst relative kvaliteter. Polariteterne fir en komplementaer dimension,
elementernes kvaliteter tenderer henimod at rumme et dobbeltaspekt,** alt-
sammen si leenge formprocessen endnu ikke er bragt til sit distinkte slutsta-
dium. Et sidestykke til dette tydelige kendetegn pé processens indlejring i den
arketypiske dobbelthed er de paradokse egenskaber, den forvirrende duplici-
tet der kleber ved alkymiens stoffer og begreber.

I denne sammenhseng synes det endelig som om man finder mulighed for
pracisere at kunne bestemme forholdet mellem den religigse og den musikal-
ske side af Bruckners vaesen og hans vark: Sin maske stgrste betydning i
europzisk kulturhistorie har alkymien haft i en modsatningsforenende
sammenhseng, idet den har leveret et gedigent alternativ til den spaltede
kristendoms forskelligt udtalte polariseringer mellem godt og ondt, nemlig
den paradokse eller relative bestemmelse af det onde.*® Hvor Bruckners
strengt konfessionelle religigse praksis ikke Abnede mulighed for en sjelelig
afbalancering i spgrgsmalet om det ondes og det godes eksistentielle natur-et
spgrgsmal der ma have angiet ham szrdeles — forekommer det at hans
musikalske intuition til gengaeld har artikuleret dette problem mere adze-
kvat, og at det her netop er alkymisk praegede arketyper der har fiet disse
energier til at klinge og leve sig ud. I dette perspektiv far forskellige tidligere
forfatteres fremhavelser af »chthoniske«, endog »hedenske« dimensioner i
Bruckners verk en maske nok uortodoks, men tiltreengt korrektion og preeci-
sering.*’

II1. Analyse
Forbemerkninger:

Som tidligere naevnt (s. 28) udggr den individuatoriske ni-méneders drgmme-
serie referencerammen for den musikalske analyse. Denne forvandlingsstruk-
turs forlgb og indhold er skematisk afbildet i fglgende figur:®

45. Kurths udtryk herfor er f. eks. »eigentiimliche Durchbrechung von Licht und
Dammerung«. .

46. Jung giver en eminent redeggrelse for dette forhold mellem alkymi og kristendom i
Die Psychologie der Ubertragung, s. 204-209 (= Studienausg. s. 39-45).

47. Seimidlertid ogsa Walter Wioras omhyggelige behandling af dette spgrgsméaliden
tidl. omtalte artikel i Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrh., bd. 51 (iszer s.
174-181) (note 4).

48. Fra Jes Bertelsen: Individuation. Borgen 1975; gengivet med forf.s till. (Herefter
blot anfgrt som Individuation).
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- fig. 1 -

Til sammenligning henvises til fig. 2 (indsat bagest i bogen), der viser den
musikalsk-formmaessige sekvivalent til drgmmeseriens forlgbsmodel, som
analysen af den 8. symfonis ydersatser vil komme til at afdeekke. Som det bl. a.
fremgar af denne figur, opretholder jeg ikke fig. 1’s inddeling i m&neder som et
princip.4® Dette skyldes at grensedragning mellem de enkelte manedlige
stadier kan veere vanskelig eller uden egentlig betydning i den enkelte sam-
menhaeng. Nar det alligevel ofte sker i den analytiske tekst, er det med det
formal at lokalisere, hvor bestemte stadier i det musikalske udviklingsforlgb
hgrer hjemme indenfor den arketypiske forvandlingsproces.

En konsekvens af den valgte analysemetode er at analysens gang hovedsage-
lig bliver fortlgbende, fglgende musikkens eget strgmmende forlgb. Dette
kompenseres dog pa forskellig méde, iseer af fig. 2’s specifikation af de mange
»spejlingsmomenter« mellem de to satser i veerket som analysen omhandler.

49. Der er ingen kronologisk overensstemmelse mellem Bruckners arbejde pa den 8.
symfoni og tidsrummet ni méneder. Men der er eksempler pa at individuatoriske
svangerskaber bevaeger sig side om side med skabende arbejde (Individuation, s.
182).
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Men eftersom Bruckner opererer med et grundprincip for symfonisk formge-
staltning, hvor tendentielt ethvert musikalsk element er en konsekvens af
foregdende sammenhange og betingelse for kommende udviklinger, bliver
analysens dominerende kronologi meningsfuld i relation til musikken selv.3°
Den fremadskridende gang i den analytiske fremstilling er endelig bestemt af
ét af hovedforméalene med arbejdet, nemlig at lede til en ny form for lyttende
»medkomponeren« af det musikalske formforlgb. Dette formal kan, vil jeg
mene, neppe indlgses pa lesersiden alene ved at man setter sig ind i min
fremstilling og fglger med i partituret undervejs. Thi denne redeggrelse er i
dobbelt forstand et forsgg pa at udlegge et egentlig ubrydeligt hele: Dels i
betydningen: analytisk at leegge den kontinuerlige musikalske proces ud i
enkeltheder, dels i den mening at fortolke og forklare. Ngdvendigheden af at
referere tilpas fyldestggrende til de fageksterne sagsforhold er endelig den
omstendighed der bringer analysen laengst vaek fra den skikkelse den efter-
h&nden har féet i dens ophavsmands bevidsthed, og som er resultatet ikke
bare af de ngdvendige intellektuelle procedurer, men ogsé af flere ars medita-
tioner over Bruckners symfoniske veerk. Derfor anbefaler jeg de leesere, som
ngjere vil efterprgve analysens vaerdi og holdbarhed, at fordybe sig l&engereva-
rende i musikken ogsé intuitivt, og gerne med den psykiske genfgdselsproces’
mekanik som et relativt fortroligt orienteringsgrundlag.s!

Hypotese: Ydersatserne i den 8. symfoni afspejler dynamikken i fgrste, hhv.
anden halvdel af det individuatoriske svangerskab: 1. sats: 1.-5. méned; 4.
sats: 5.-9. maned.

Indledningsstadiet i den Brucknerske symfoni er typisk formet som en afbild-
ning af et problem eller en konflikt, og med reference til det 19. &rhundredes
symfoniske tradition i almindelighed, og til Bruckners formale arketype i
serdeleshed, ligger det lige for at laegge denne konflikt ud i en jegform.
Forbundet med en sddan konfliktsituation eksisterer der principielt et speci-
fikt problem med den psykiske instans skyggen, som er et bestemt aspekt af
den totale psyke, selvet, nemlig den dialektiske eller kategoriale modpart til
jeget.’? Psykologisk betragtet bestar den fgrste betingelse for problemets
lgsning i at f3 klarere bevidsthed om hvordan den kategoriale modpart ser ud
eller formulerer sin kompenserende udtale af jegets aktuelle situation. Alky-
miens symbol herfor er prima materia, som det gaelder om at isolere og arbejde
videre med, ideelt helt frem til dens forvandling i lapis.

50. Ogséa Ernst Kurth har valgt denne analytiske hovedprocedure.

51. Jfr. note 33.

52. De kursiverede betegnelser her og i det fgplgende bruges som en art tekniske termer
ianalysen. Det overlades til laeseren selv at skaffe sig de evt. forngdne supplerende
oplysninger. Foruden ordforklaringshenvisningen i note 15 skal der peges pa en
sardeles brugbar ordforklaring i Individuation, s. 286ff.



Den cykliske formproces i Anton Bruckners Symfoni nr. 8 35

Mens hovedparten af Bruckners symfonier fra og med nr. 3 opstiller et tema I,
hvori modparten er indeholdt som et harmonisk skyggepunkts? — som den
sorte plet i Tao-symbolets lyse yang-aspekt —ser maniden 5.,den 8. samtiden
9. symfonis begyndelser en »famlende« bevaegelse henimod prima materia.
Disse begyndelsesafsnit er ligesom hyllede i en tage (tremoli, svageste dyna-
miske nuancer, dybt register, manglende motivisk praegnans eller fasthed
m.v.). Tilsammen udggr disse musikalske faktorer et symbol pa den alkymisk
beskrevne nubes-tilstand (nubes = sky, dvs. orienteringstab, raddvildhed, ka-
0s). Indenfor denne formgrkelsestilstand kan der efterspores en gradvis for-
teetning af forstyrrelseselementer, der til slut resulterer i en fremhavelse
eller isolation af forstyrrelsernes kerne, der bliver udgangspunkt for den
formale omdannelsesproces. Det indledende afsnit i VIIL./1. (I)5* viser uszed-
vanlig klart denne udvikling.

Temagruppe I (t. 1-50): Det forstyrrede jeg og fikseringen af skyggen som
forstyrrelsernes kerne (sv. t. 1. og 2. méned og til alkymisk fase: Nigredo =
sorthed).

Forlgbet falder i to udviklingsbglger, hver bestdende af en stigning og et fald.
Fgrste bglge er et forsgg der strander; anden bglge varierer den fgrste og nar til
skyggens fiksering.

Til bestemmelse af verkets begyndelse som en plastisk afbildning af det
forstyrrede subjekt kan fremhzaeves: Satsens vigtigste hovedmotiv (t. 2-5, dybe
str.) har udpreeget subjektkarakter med sin korte, pregnante udformning, og
det er udgangspunkt for en gennemfgrt dialog gennem hele den fgrste bglge
(og den anden), — her med traebl. som modpart. Udgangspunktet tages ikke i
Tonika, c-mol, men nermest i b-mol, og de tonale forhold er skiftende og
ustabile; hovedmotivet selv er kendetegnet af en betydelig labilitet, der frem-
gar af den lange, sggende pause efter ansatsen, samt af det kromatiske fald til
den tonalt svagtkarakteriserede, tomme dominantkvint i b-mol. Tremoli ind-
svgber den motiviske udvikling i en tagesky (se eks. 1).

Modparten i dialogen, traeeblaeserne, opfattes som det der stemmer imod su-
bjektet, hvis skiftende replikker indeholder udpraegede stemningssvingnin-
ger.>S Denne instans lyder fgrste gang (cl. t. 5-6) som et neutralt svar —saledes
bestemt fordi der ikke, som herefter, bestdr nogen motivisk relation til ho-

53. Jfr. min artikel »Stravinsky’s Baiser de la Fée and Its Meaning« i: Dansk Arbog for
Musikforskning VIII, 1977, s=rlig s. 68f. og s. 77f.

54. VIII. / 1., T og tilsv. kombinationer af romer- og arabertal betyder: Bruckner
symfoninr. (8), sats (1) og temagruppe (I). Jeg bruger temagruppe I, I og Il som de
normale betegnelser fremfor den mere traditionelle inddeling af ekspositionen i
HT-, ST- og Epiloggruppe, iser fordi sidstnzevnte betegnelse er ganske inkongru-
ent med den Brucknerske III. temagruppe.

55. Jfr. om sammenhangen mellem skyggeinstansens stemmen imod jeget og dettes
udleverethed til skiftende stemninger, i: Individuation, s. 37. - Dostojevsky har i
romanen Dobbeltgengeren registreret sammenhangen mellem et overmsegtigt
skyggeproblem og beszttelsen af skiftende stemninger som et s& fundamentalt
traek, at hele bogens handling bestemmes af dette forhold.
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vedmotivet. Men idet h-mtv. (jeget) lader sin anden replik slutte med en
opadstraebende - ikke lzengere nedadgéende — kromatisk linje, stemmer den
anden instans (selvet) imod ved at fastholde jeget p4 den nedadgdende linjeaf-
slutning (cl. og obo augmenterer denne linje t. 9-10). Jeget fortsatter imidler-
tid i flere variationer sin nye, fremadstrabende bevaegelse, nu ogsd med
@ndret rytme; men for hver gang dette sker, vil man observere hvordan selvet
stemmer stzerkere imod: Fgrst steerkere instrumentation (tilfgjelse af obo),
siden ogsé forsteerket dynamik (udviklingen: p, mf, f) samt til sidst transpone-
ring opad (haevet stemme!) af den uforandrede korrektur.

- vl

E—r—=r= = = ——h =
QZ—HATP: yo1 Y- & 101 '; :[-P 'Z

1.4 \»

Meningen er klar nok: Jeget skal fastholdes i opmaerksomheden pa den indad-
sggende, nedadgdende kromatiske slutdel i h-mtv. Og anden bglges slutning
vil bekrafte at i denne figur gemmer skyggen sig, i én af sine klassiske
akkordlige skikkelser.

P4 toppen af den fgrste symfoniske bglge (t. 18) fatter jeget endelig selvets
retningsangivende nedtrykkelse, og tager 58 _denne trad op. Det sker under
fastholdelse af rytmeelementet , den typiske Brucknerske
konfliktrytme, som indgér i bogstavelig talt alle symfoniernes 1. satser, der-
imod kun yderst sporadisk i finalesatserne — og i en nedadgéende sekvense-
ring med retning malbevidst mod fast tonikal grund i c-mol.

Men jeget har ikke ret fattet problemets alvor. Det viser sig ved at den
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kromatiske linje, som selvet blev ved at fremhave, her i bglgeafslutningen er
blevet diatonisk (mol), mere harmlgs. Og forsgget p4 at né til tonika bryder
betegnende nok sammen i det gjeblik tonen C anslés — ubetonet og unisont,
uden harmonisk bekrzftelse. Tonen F sgnderfleenger derpa straksiet unisont
fortissimo enhver fornemmelse af afslutning i c-mol: Anden bglge og andet
forsgg gar i gang.

Selvom denne stort set korresponderer med den fgrste, er variationerne dog
ogsa veesentlige: Dynamikken er generelt steerkere, og selvets replikker har
ikke den samme karakter af korrektion som fgr. I denne bglges afslutning
vender jeget nu selv diatonikken til kromatik (t. 45, vc./cb.), og derpa bliver
der sammenfald mellem de dybe strygeres og oboens fraser, i form af den
nedadgéiende kromatiske figur. I t. 49-50 augmenteres denne formel omkring
c-mols skyggeakkord, den tredobbelte ledetoneklang til dominanten.
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Skyggen og prima materia er nu klart fikseret, og i naeste gjeblik bryder lyset
ud, som et resultat heraf, i form af temagruppe IIs lange befriende, opadga-
ende melodilinjer ud fra G-dur.>”

Temagruppe II (t. 51-96, bogst. B-D): Den kategoriale modsatkgnnethed ople-
vet i spejling (eros); begyndende tinctur mellem jeget og den indre modsatkgn-
netheds instans (sv. t. 3. méned og til alkymisk fase: Albedo = hvidhed,
betegnende ny oplevelse af mening).

Jegets indre modsatkgnnethed, anima/animus-strukturen, er selvets sedvan-
ligvis efterfglgende repraesentation for jeget, den der aktiveresifortsattelse af
skyggelagets fremkaldelse.>®

57. Se Individuation s. 217.

58. Denne arketypiske dynamik er det ogsé der spejler sig ind hos Richard Strauss -
trods al storborgerlig jeg-hypostasering — nar han i sin symfoniske digtning Ein
Heldenleben (1898) betegner de tre fgrste afsnit: »Der Held«, »Des Helden Wider-
sacher« og »Des Helden Gefahrtin«.
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Modsatkgnnethedens virken er almindeligt bekendt som en udbredt og steerk
kilde til oplevelse af positivitet og mening. Denne temagruppe artikulerer
dette tydeligt gennem det udtalt feminine, fglelsesvarme preeg som man finder
inzesten alle Bruckners 1. satser pa dette sted.5® Ligesa vigtigt er det imidler-
tid at registrere et supplerende karaktertraek, nemlig det uafsluttet-flydende,
forvandlingspraegede — det merkurielle, hvilket er ét af indicierne for tema-
gruppens tilhgrsforhold til selvets omrade. Det kan nuanceres saledes at
temaets sluttede, »narverende« Gesangs-karakter (iseer den fgrste ottetakts-
periode) reprasenterer den mere konkrete, genstandsbetonede del af mod-
satkgnnethedens indflydelse — spejlingen af anima-billedet i en ydre figur;
mens de elementer der treekker i retning af at oplgse de faste konturer i temaet
og dets udvikling — f. eks. merkurielle detaljer som vl.s pizz.-indskud t. 60-62
og de ligeledes »modbilled«-agtige replikker til temakernen t. 74ff., fag./cor. —
er repraesentanter for den mere fremmede, indre anima-struktur bag den
erotiske spejling.

Samtidig er det veesentligt at afsnittet her rummer nogle relationer tilbage til
temagruppe I, idet dette betegner en betydningsfuld overensstemmelse med
det faktum at anima / animus-strukturen i de indledende stadier af individu-
ationsprocessen vil std i et mere udifferentieret forhold til skyggelaget.®® Det
viser sig her ved at hele forlgbet er gestaltet, som t-gr. I var det, i to korrespon-
derende bglger, hver isar afsluttet af en keede af bidominantiske kadence-
skridt (smlg. t. 69-71 og iszr t. 85-88 med t. 40-43).! Rytmemgnstret der
vistes i eks. 2 ggr sig endnu mere gaeldende end i I (med de dybe instrumenters
omvending t. 63ff. af II's motivkopf som et vigtigt fremadpegende element).
Frat. 59 (f. eks. t. 59-60 og 63-64) er ogsa motivisk kurvatur og intervalforrad
udledt af s h-mtv., hvad der ogs& understreges af den korte optaktsrytme til t.
82 og 84.

Overgangen til temagruppe III, som finder sted t. 89-96, former sig som en
meget organisk forandring, en blegnen — der falder ligesom skygge over

59. Undtagelser herfra findes i den 5. og den 7. symfoni.

60. Jfr. Individuation s. 51ff., iser s. 53f. samt s. 60.

61. Kurth peger pa tema II som en »Umbildung des sinkenden, zuletzt im Bass [t.
58-60] verlangsamten Entwicklungsmotiv« (op. cit. s. 353). Iflg. Kurth erkender
man ikke denne forbindelse umiddelbart, men fgrst gennem betragtning af udvik-
lingsmotivets skikkelse t. 19-20 i forh. til vla./vc., t. 12-13. Dette er nu meget
»udteenkt« i forhold til det langt mere igrefaldende feellesskab mellem de to
temagrupper, som bidominantkaderne betinger. Eksemplet antyder hvordan mo-
tivgestalten i temagruppe II er »ombgjet« i forhold til forleegget:
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landskabet ved den tonale bevaegelse Ges-dur — es-mol og ved den pafglgende
tilbagevenden til en variant af prima materia-elementet fra t. 49-51. Dette
sidste lever subtilt videre i de fgrste takter af III:
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Temagruppe III (t. 97-128): Modsatkgnnetheden oplevet i en indre form
(fremmedhed); forgget tinctur mellem jeget og det modsatkgnnede (sv. t. 3.
méned fortsat).

Anima-(/animus)billedets forandring, fortonen sig eller forsvinden er psyko-
logisk udtalt ensbetydende med en tilbagetreekning af projicerede energier fra
jeget. Det overvejende projicerende stadium udspillede sig i tema II-gruppen
(jfr. ogsd de dominerende melodiske linjers »udkastede« karakter i dette
afsnit!).

Den individuatorisk set adeekvate holdning vil herefter veere en fordybelse i
modsatkgnnethedens faenomen i en mere essentiel forstand, nemlig i selve
jegets indre modsatkgnnethedsstruktur. Dette vil manifestere sig, generelt
udtrykt, i forekomsten af mere intensive energetiske feenomener, negativt og
positivt.

Udviklingen af et 3. tema (i den klassiske sonateforms-terminologi: Epilogte-
ma) til en bredere og iseer mere aktiv temagruppe under ekspositionens
motiviske proces skyldes vaesentligst Bruckner. Dette serlige formled har hos
ham, p4 samme méde som t-gr. II er forbundet med den ydre side af modsat-
kgnnetheden, en ligesa regelmassig og fremherskende karakter af fremmed-
hed over sig. Almindelige kendetegn er: overgang til mol-tonalitet, hyppig
forekomst af rene eller tyndt camouflerede unisonopartier, tomme klange
(kvart / kvint, oktav). Endvidere udggr IlI-gruppen normalt en udviklingsdel
med tilknytning til begge de foregdende temagrupper. Introversionen af
energi bliver m.a.o. dybere, og tincturfznomenerne - det at de kategoriale
instansers motivrepraesentanter bergrer eller smitter af pa hinanden - tilta-
ger, i dette tilfzelde meget staerkt, kulminerende med I's h-mtv.s forelgbige
forvandling til en langt mere harmonisk gestalt (t. 140ff., iseer t. 146-51).
Forbindelsen til t-gr. II’s erotiske stemninger er i denne sats til stede, dels
gennem den smidige overgang som omtalt ovenfor, dels ved det bi-rytmiske
kompleks i afsnittets fgrste takter, som er overtaget fra t. 89ff.:
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og endelig ved omvendingen af II’s begyndelsesmotiv, som finder sted i va-
rieret skikkelse pa fortissimostedet t. 103ff. Navnlig her bliver fornemmelsen
af en »neutrum-instans«, en bagved bade I og II liggende formidler, nasten
uafviselig. Det er denne energiformation der som tidligere nzevnt foregribes t.
63ft., cor. 7-8/vc./cb.

Takterne her er igen udformet som et replikskifte, hvor hveranden takt
repraesenterer III (II): t. 103, 105, 107 og 109, mens t. 104 (106 og 108) er et
embryonalt I-motiv, hvad man hgrer af septim-klangrummet og af det kroma-
tiske prima materia-element.

Ved bogst. E, t. 109ff. forekommer nu pludselig en ny form for dyster intensi-
tet: subito p og pp-nuancer med tremolerende strygere over et langt, kroma-
tisk opadstigende basfundament (Ges-b). Denne nye energi-opladning viser
sig at fgre til en reguleer tinctur, thi I's h-mtv. kommer ind her, let afkortet,
men uforveksleligt, rytmiseret i afsnittets dominerende fjerdedelstrioler (t.
110, fag./ten.tuba) i gentagen dialog med det merkurielle ff-skalamotiv fra t.
103, — som nu forandrer sig! (t. 111ff., fl./cl./v1.1).62 Afsnittet kulminerer ved
bogst. F, t. 125, i en triumferende fanfare over Es-dur § .
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62. Den samme form for kvalitativt spring i formforlgbet ses f. eks. i IIL./1., hvor —
ligeledes indenfor temagruppe III — en kaotisk virkende intervallisk vekslen
mellem kvart eller kvint og sekund fortszatter indtil en koralstrofe triumferende
far overtaget. Det kan ske her fordi kvart / kvint-sekund-vekslingen pludselig
muteres til intervalfglgen: kvart-kvint (t. 197ff., jfr. t. 171ff.).
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Ved slutningen af denne temagruppe er det séledes klart lykkedes for jeget, i
modsatning til hvad der skete i II med dennes d&rende begivenheder, at
komme i kontakt med og fa de ubevidste indhold til at forvandle sig, hvad der
pé det ydre plan er ensbetydende med at jeget forandres. Musikalsk udspiller
dette sidste sig — over en variant af prima materia-elementet — i takterne
128-53 (bogst. H), ekspositionens slutning, hvor I h-mtv. nu for fgrste gang
hviler pa tonalitetens grundtone (t. 140-45) og hvor al kromatik er forsvundet
fra motivet (t. 146-51).

Gennemforingsdel (t. 153-282): Arketypiske baggrunde for de indtil nu an-
forte kategoriale instanser; ledende frem til coniunctio (sv. t. 4. méaned).
Det nu forandrede I h-mtv. fremtraeder beriget, har faet forgget identitet og
farve aftingeringen i Il og navnlig i IIl. Men en berigelse er pa dette tidspunkt
af sdvel det symfoniske satsforlgb som af det individuatoriske svangerskab af
rent midlertidig art.s3 Dette ses ikke mindst i denne sats, hvor I-motivets
Es-dur-gestalt naesten omgaende ma vige for es-mol-varianter (t. 157ff.) der
igen seetter focus pa det lille nedadgiende, kromatiske prima materia-element.
Herefter, fra t. 168 — bogst. K, t. 192, agerer I h-mtv. i omvending - en
typisk Brucknersk procedure pa dette sted — og p& afggrende méder potense-
ret, hvilket alt i alt ma berettige til at tolke dette afsnit som den bag jegkom-
plekset liggende arketypiske struktur, et hgjere aspekt af jeget. Omvendings-
teknik er hos Bruckner ikke nogen tom eller abstrakt motiv-operation mener,
med hans eget udtryk, et »Mittel zum Zweck«.5* Den synes i seerdeleshed at
tjene til emfase, til at afdeekke det pAgzldende temas eller motivs »indersidex,
dets mere essentielle karakter.6> Momenter til bestemmelse af afsnittet som
potenseret er: Motivet bringes i ren omvending i diskantleje; motivet er i dur
og slutter fgrste gang pa tonalitetens grundtone. Der sker intensivering gen-
nem teetfgringsteknik (t. 169/170ff.) og i klanglig henseende gennem mes-
singblaesernes kompakte akkorder og gennem lysende, skingre klangvirknin-
ger (t. 173 og t. 183 — resultatet af hhv. bitonaliteten F7 + H7 + 5 og den
dissonante akkord B7 + 6).

Dette afsnit har kun motivisk, derimod ikke forlgbsmeessigt nogen relation til
den tilsvarende temagruppe i ekspositionen: Der er ikke tale om en genopta-
gelse af I-subjektets » Auseinandersetzung« med selvets energier — som efter
den sadvanlige kodex for gennemfgringsarbejde; men her er det jo heller ikke
komplekserne der taler. Afsnittet former sig som en blot og bar fremtoning af
nye aspekter ved I-motivet, der derfor, betegnende nok, slet og ret klinger ud i
uforandret skikkelse (frem til t. 192), som en instans der endnu ikke lader sig
gribe og anvende.

63. Individuation s. 40.

64. Gollerich/Auer, IV, 3 s. 322.

65. Omvending ses undertiden allerede indenfor den samme temagruppe, hvori det
pag. tema er lanceret: VIL/1., II, bogst. B/D kan samtidig eksemplificere den
typiske virkning af omvending hos Bruckner.
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Tilsvarende opfattes forlgbet fra t. 193-224 (bogst. K-L) som det kvindeliges
arketypiske billede. Det er tema II fgrst i ren omvending, svarende til procedu-
ren idet foregdende, men her er den klanglige karakter til at begynde med den
samme som i ekspositionen. I umiddelbar forleengelse af omvendingsformen
bringes det s& imidlertid i ny-rytmiseret retvending: motivet breder sig, med
sit arketypiske dobbeltansigt, i forhold til ekspositionens billede af den ydre
modsatkgnnethed:

tms —3m

Ret omgéaende fikseres tema II herefter i sit negative aspekt, idet det nedadga-
ende element®® far ostinatkarakter fra t. 199. Alle parametre peger nu pludse-
lig frem mod en peripeti: dynamisk stigning, i basserne Is allerfgrste ansats
+f t J ¥ ligeledes vedholdende, og med skift fra As til F som grundtone i den
dybeste skyggeakkord, f13, hvad der bevirker en drastisk fordunkling af
klangbilledet:®’
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66. Jeg henholder mig til L. Binswangers udredninger over betydningen af den
faldende og den stigende bevagelsesmatrice indenfor primarprocesser, séledes at
faldende bevagelse generelt korresponderer med energitab (regression), stigende
bevagelse tilsvarende med energitilvaekst (progression).

67. Forandringer i lysintensitet er et fzenomen af stgrste formdynamiske betydning i
Bruckners musik (jfr. sal. Kurth, op. cit. fn. s. 253-254), og sddanne forandringer
finder her ofte sted over leengere musikalske forlgb. Langt den almindeligste
gestaltningsméde hos Bruckner er den stadigt hgjere akkordopbygning, men an-
dre midler gives ogsa.

Eksempler pd intensivering af lys: a) ved simpel tilfgjelse af tertser:
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Al (fn. fortseetter pA neeste side)
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De sma forandringer indenfor det ret stive ostinatmgnster er ikke uvesentli-
ge: I overgangstakterne mellem fundamenterne As og F (t. 213-16) forekom-
mer der en kaotisk melodisk vekslen over den fastholdte rytmeformel, fulgt op
afbassens sekundvise forandring for hver takt, samt af forskellige dynamiske
udviklinger i de forskellige instrumenter (bade i de foregéende og de efterfgl-
gende takter er der dynamisk overensstemmelse i alle stemmer). Dette speci-
fikke krisetegn har en central motivisk faktor i cor. 5-6, hvis linje er en subtil
forudregistrering af kommende radikale handelser. Og ikke blot de neert
forestdende, men ogsé satsens sidste peripeti, jfr. I h-mtv. som fragment t.
370-78 (cor. 1-2m.v.), et stadium som hornlinjen her h&nger sammen med via
traeebleserfrasens opspaending t. 361-68.

Satsens energetiske hgjdepunkt indtraeffer t. 225 som kulmination pa denne
fordunkling, i form af en coniunctio: en temakollision, mellem I h-mtv. i steerk
augmentation (fag. / pos./ btb./ ve./ cb.) og det ligeledes augmenterede tema II
i dets negative arketypiske aspekt — i hvilket sleegtskabet med unisono-ska-
lamotivet i III er tydeligt (fl. / obo / trp.). Coniunctionen finder sted som tre
stadigt sterkere veer (fff, transponering opad for hver gang). I de korte
mellemfaser mellem de tre coniunctio-bglger iagttages en rudimenteer udgave
af I h-mtv. (cor.), harmonisk ikladt den klassiske Fluch / Tristan-skyggeak-
kord — motivets krafter er under nedbrydning. Til understregning af ned-
brydningens radikalitet skal ogsa peges pa at den opadgéende tema II-begyn-
delse prgver at sztte sig positivt kompenserende igennem under den anden ve

Jfr. Th. W. Adorno: »Das Dur strahlt durch hinzugefiigten Noten als eine Art
Uber-Dur, wie in dem berithmten Akkord aus dem Adagio von Bruckners Neunter
[bogst. A]. (Mahler. Fr.a.M, 1960, s. 136).b) vedtilfgjelse af seksten til treklangen.
Bemerk hvor let dette lys kan fordunkles steerkt (akkordgangen svarer tilIV./1.,t.
541-73 (satsslut):
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Desuden trzffes, som udtryk for hgjeste lys og dybeste sorthed, tredecim-akkor-
den. Sardeles pafaldende er det, at tertsen oftest udelades eller oktavforskydes
opad, for at den stzerkeste dissonans-rivning kan undgés. Det viser sig at det, der
specifikt adskiller den maksimale lysakkord fra den tilsv. skyggeakkord, er at
fgrstnzevnte ikke indeholder den harmoniske skygge-struktur par excellence: den
halvformindskede septimakkord (se klamme i flg. eks.), mens denne netop er
indeholdt i den maksimale skyggeakkord:
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(t.237-38), fl./ obo/ cl./ trp.) —iden tredje og sterkeste kollision mangler dette
traek.

Ved bogst. N, t. 249 sker der en pludselig, voldsom klanglig og dynamisk ud-
tynding: Basserne er, med den rest der er tilbage af I: prima materia-ele-
mentet, oppe imod en ligeledes afmattet repraesentant for II/III (fl. 3);8 hertil
kommer (t. 255) trp. med I-mtv. nu reduceret til én og samme tone — det er
alene rytmen der angiver identiteten med I. Der er med andre ord sket et
voldsomt energitab gennem coniunctionen.

Sonateforms-topologisk er det fglgende straek greenseomrade mellem gennem-
fgringsdel og reprise, en overgang der i denne sats forlgber szerdeles umarke-
ligt. Fra t. 271 optrader en afledning af skalamotivet fra Il i coniunction med
I h-mtv.s rytmiske markering (trp.) for senere — fra bogst. P, t. 279 — at oplgses i
et uvirkeligt tonespind (fl./ v1.). Og gennem dette slgr setter det oprindelige
I-motiv sig nu igennem — for fgrste gang i hele satsen som en frase i c-mol
(tonika), men — betegnende for forsggets spage karakter — over en As-dur
septimakkord, og i det hele taget ikke just repriseagtigt. (Det er veerd at
bemaerke disse takters specifikke lighed med gennemfgringstakterne 224 —ca.
2401i1IV./1 - et afsnit som Bruckner har givet overskriften »Tradume«). Satsen
illustrerer pa dette sted (i den 8. symfoni) sldende den tilstand der geelder i
4.-5. maneds virkelighed: »saedvanligheden som et fata morgana over uszed-
vanlighedens vidder«.%?

Reprise (t. 283 — satsen ud): Fejlslagne forsgg pa tilbageerobring af de tabte
energier (4./5. maned); jegets ofring (5. maned).

Forlgbet af den normale klassisk / romantiske symfoni-reprise — forholdsvis
noderet gentagelse eller tilbageerobring af ekspositionens stof, under tilveje-
bringelse af tonal udligning — er ualmindelig forskelligt fra gestaltningen af
de psykiske indhold og hele dynamikken i 4. og 5. maned af det individuatori-
ske svangerskab, hvor nedbrydningsprocessen fortsatter ubgnhgrligt.

Men reprisen i denne sats er heller ikke nogen almindelig og normal reprise.
Den er et sjzzldent eksempel pa en reprise der prgver at udslette sin karakter af
tilbagekomst, indenfor de graenser som de formale normer satter for et sddant
forehavende.Hvad der heristedet accentueres er de tematiske kraefters (Is og
IIs) utilstraekkelighed og sammenbrud.

Allerede de enkelte afsnits laengde antyder dette forhold:

Eksposition Reprise
L 50 t. > 28 t.
IT: 46 t. > 30 t.
IIL: 28 t. = 28 t.

I reprisen af t-gr.I teleskoperes de oprindelige to bglger til én (fra t. 303),
saledes at den tidligere karakter af en sggen frem mod forstyrrelsernes grund-
lag sveekkes. Her indtraeffer tema IT's forlgsende kernefrase ikke, som i ekspo-

68. Kurth kalder steder som dette hos Bruckner for » Abgrund-Symbol«.
69. Individuation s. 183.
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sitionen, i egenskab afet resultat (efter den emfatiske augmentation t. 49-50);
prima materia-elementets forskellige varianter munder snarere ud, slet og
ret, i reprisen af temagruppe II (udmundingen sker p4 et uoplgst kvartsekst-
forudhold).”®

T-gr.Il starter i en gennemfgringsagtig stil med konsekvent omvending af det
dobbeltaspekterede tema II (smlg. t. 193ff.), men den analogt med frem-
gangsmaden i gennemfgringsdelen fglgende udvikling, nemlig en udspaltning
afII’s positive energetiske linje (som omvending af den tidligere afspaltning af
den negative linje) udebliver ganske. Istedet, og understregende reprisens
4.-5. mé&neds-stemninger, frustreres tema II helt og holdent i takterne op mod
bogst. T (t. 340), hvor der brydes smerteligt af efter en augmentation af den
motiviske linje og under accenter, tenuto, crescendo til formindsket firklang
som fermatakkord.

ITI-gruppen er den del af ekspositionen som undergér de mindste forandringer
ireprisen, har som vist ogsd samme omfang som tidligere. Dette er forstaeligt
ud fra opfattelsen af III som satsens hovedreprasentation for det ubevidstes
korrigerende, her nedbrydende krafter. Og helt vaesentligt for havdelsen af
reprisen som udtryk for 4.-5. maneds energiforhold er den omstandighed at
den tydelige tingering mellem jeg-instansen og selvets aktiverede indhold,
som fandt sted i ekspositionen t. 110ff., her kun ses i en meget svag afglans, t.
354ff. Nu bibeholdes III’s nedadgdende unisono-motiv, der tidligere forandre-
des af I, mens I-motivets karakteristiske kurvatur er forandret og virker
forstyrret, med det altererede interval tritonus som det fremherskende.
Dette leder op til satsens sidste tragiske hgjdepunkt i fire korresponderende
udbrud, fra bogst. V, t. 369ff.7! Harmoniseringen i de tre fgrste udladninger er
den klassiske skyggeakkord til C-dur, II § ; under den fjerde og steerkeste
sker der en skarpelse af denne til c-mol’s skyggeakkord, den dobbelte ledeto-
neklangtil¢ § «Under alt dette hgres I-motivet som det rent rytmisk karak-
teriserede, monotone rudiment:
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70. Denne subjektive opfattelse stgttes af Kurth hvor han (op. cit. s. 1047) taler om

tema II som den fgrste tydelige reprisekontekst: »Das Thema erscheint (...) aber

auffalligerweise auf dem Quartsextakkord; Bruckner verwendet ihn namlich auch

hier nur als Ausdruck der Unruhe.«

71. Tektonisk betragtet er dette naturligvis reprisens pendant til den triumfale slut-

ning pa ekspositionen. Dette forhold er imidlertid ganske suspenderet af en form-

dynamisk relation, nemlig til gennemfgringens coniunctio-hgjdepunkt, bogst. L,
t. 225 (jfr. s. 43).
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‘Satsens sluttakter, fra t. 393, bogst. X, hvori hovedmotivets initial slides
stadig leengere ned (dynamikken pp til ppp) og lgber sig til dgde i dialog med
klarinetten — som reprasentation for det forhold at energierne nu tilhgrer
selvet (jfr. satsens fgrste takter!), har Bruckner karakteristisk selv benzevnt
»Totenuhr«. (Tilsvarende kaldte han det forudgéende hgjdepunkt for »Tod-
verkiindung«).”2 Satsen slutter ikke, men gar snarere i std — en unik lgsning af
1. sats-formen indenfor Bruckners symfoniske veerker.

Det bgr ikke forties i en sammenhseng som denne, at den oprindelige version af
den 8. symfoni, der pa forskellige mader efterlod Bruckners praktiske hjeel-
pere (dirigenten Herm. Levi samt brgdrene Schalk og Ferd. Lowe) uforsten-
de, og stemte dem skeptisk m.h.t. en opfgrelse af verket, havde en ganske
anden slutning pa 1. sats, nemlig en mere traditionel dur-apoteose.””> Denne
slutning ses ikke, ud fra det dokumentariske materiale der foreligger, at have
veeret nogen anstgdssten; men hvad grund Bruckner end har haft til at ndre
slutningen til den nu foreliggende og eneste gyldige, synes det somom hans
intensive revisionsarbejde med satsen som helhed (der resulterede i en streg-
ning af ialt ikke mere end 36 takter samt instrumentationszendringer!) her
har medfgrt en forandring der snarere var egnet til at rejse nye betseenkelighe-
der fra Levi og co.s side. Bruckner ledsagede i hvert fald dette skridt med den
for ham definitive begrundelse, at »Totenuhr«-slutningen var ham »vom
lieben Gott eingegeben«. Kun med denne musikhistorisk nasten enestiende
slutning fgrer satsen sin fremherskende, ubrydelige indre formdynamiske
logik igennem. Man fristes til at tvivle pd at komponisten har vovet denne
ukonventionelle udklang af satsen alene ud fra sig selv, dvs. uden den indre
sikkerhed som eksistensens og kompositionsprocessens indlejring i en arkety-
pisk styring kan give.

Det geelder for det store flertal af Bruckners symfonier at finalesatsen, for
hvilken igen sonateformen altid ligger til grund, er langt mere kompliceret
opbygget end 1. satsens sonateform, og er tilsvarende vanskeligere at analyse-
re. Refleksioner over dette forhold ma alt i alt virke til stgtte for den opfattelse
at Bruckners symfoniske formkonception er i en ngjere samklang med psy-
kens arketypiske forvandlingsproces, sddan som den afbildes i det individu-
atoriske svangerskab. For ogsé her gzlder det at anden halvdel af processen
tager sig langt mere kompliceret og sveertforstéelig ud end den fgrste del, idet
andendelens opus, adskillelsen i ny kategorialitet og dannelsen af nye karak-
termuligheder, sker ud fra selvets mere vide og fremmedartede horisont, mens
det i de fgrste 4-5 maneder af forlgbet er jegets mere velkendte indhold og
mader der er hovedtema i den gradvise nedbrydning gennem det ubevidstes
energier.

For analysen af den 8. symfonis finalesats traeder nu drgmmeserie-faenomeno-

72. Gollerich/Auer, IV, 3 s. 15, 28.
73. Aftrykt i particel i Gollerich/Auer, IV, 2, s. 553ff.
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logiens begreb om en reformuleringens proces szrdeles oplysende til. Hermed
veere ikke sagt at satsens formkonstruktion forbliver uopklaret indtil den
betragtes i lyset af det indre svangerskabs mekanik; endnu mindre at enhver
sats, der som denne rummer tematiske reformuleringer af tidligere satsers
indhold, kan tages til indtagt for en mere nuanceret teori om arketypiske
afbildninger i musikalske kompositioner. Denne sats synes blot at udggre en
seerligt overbevisende illustration af den symfoniske finales arketypiske
grundlag og karakter i Bruckners vaerk.

TemagruppeI (t. 1-68): Tematiske reformuleringer med basisi 1. sats-motiver
(I og III), her samlet indenfor samme temagruppe (sv. t. 5. maned fortsat:
vendepunkt).

Drgmmeserie-analysens betegnelse for 6. maneds begivenheder er »reformu-
leret coniunctio«, og inden dette stadium er energierne i endnu hgjere grad
flydt sammen og bragt til en form for stilstand.

Dette forekommer umiddelbart serdeles fjernt fra hvad der normalt udspilles
i starten pé den finale sonateform, som oftest begynder p4 en frisk. Under alle
omstaendigheder — ogs& hvor tematisk reference til foregdende satser ggr sig
gaeldende — ma pastanden om finalens udgangspunkt i coniunctio-praeget
temakompleksitet forekomme dristig.

Det er imidlertid et sdre karakteristisk trek ved finalebegyndelserne hos
Bruckner (omend man ogsé i enkelte tilfzelde hos andre komponister kan finde
noget tilsvarende: séledes i Beethovens 9. og i Schumanns 4. symfoni) at de
legger ud i en tilstand af forvikling (5. symfoni) eller — oftere — er af en
krafteslgshed der leder forestillingen i retning af en dybt introverteret til-
stand (symfonierne nr. 4, 5 og 6 samt skitserne til den 9. symfonis ufuldendte
slutsats). Overalt er det her umuligt at hgre bort fra finalens naere sammen-
haeng med tidligere begivenheder; det er overhovedet én af de vigtigste sam-
lende faktorer i Bruckners symfoniform.

I'finalen til den 8. symfoni tager det indledende coniugerede prag sig ud pa en
seerlig og anderledes made. Det ggr sig nemlig ikke i fgrste reekke stemnings-
maessigt geeldende, men manifesterer sig s4 meget desto mere pa et rent
formalt grundlag: I denne sats, der nok er Bruckners mest usadvanlige fina-
lekonstruktion, er nemlig én af de vigtigste omstzendigheder i formprocessen
en adskillelse, ledende fra tematisk udifferentieret fylde til tematisk polarise-
ring, og hvor spaltningen ud i to hovedtema-instanser af hgjst ulige bserekraft
i den formale proces er det vigtigste og specifikke indicium for overensstem-
melse med den psykiske forvandlingsproces.

Da nu satsen ikke tager sin begyndelse i en reguleer temafusion (hvilket ma
siges at vaere ret utenkeligt indenfor det 19. A&rhundredes samlede formko-
dex), er det i denne sats opstillingen af et »to-i-ét«-hovedtema — pertentligt
understreget ved gentagelse samt afrunding af begge dets motiviske kompo-
nenter (a x ax — b by) — der er den fgrste indikation pd sammensatheden.
Foruden dette for satsudviklingen sserpragede og vaesentlige forhold vilman i
denne forbindelse hafte sig ved en anden, rigtignok noget anderledes manife-
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station af coniunctio-forestillingen, som Bruckner har givet dunkelt udtryk
for, da han karakteriserede finalesatsens begyndelse med henvisning til det
gst-vestlige topmgde i Skiernewice mellem den russiske czar og den gstrigske
og tyske kejser:

Unser Kaiser bekam damals den Besuch des Czaren in Olmitz; daher

Streicher: Ritt der Kosacken; Blech: Militdrmusik; Trompeten: Fanfare,

wie sich die Majestiaten begegnen.’
Et blik pa selve satsens begyndelse, isar ud fra et dynamisk synspunkt, viser
da ogsa en tonus der leder tanken tilbage pa de kraftigere tematiske interakti-
oner i 1. sats. Tydeligst er i den henseende slegtskabet mellem fanfaren t.
11-16 (25-30) og dén i 1. sats t. 125ff., men ogsa det samlede klangbillede i
finalens t. 31ff. og coniunctionen i 1. sats fra t. 225 har et vist faellespraeg.
Endelig er der en specifik relation mellem de to c-mol-motiver: finalens t. 31ff.
og 1. sats t. 369ff., som var denne sats’ sidste voldsomme, nedbrydende stadi-
um:

- - - -

Den naeste vigtige bestemmelse for begge temagruppens motivbestanddele - i
det flg.: Ia og Ib — er deres feelles egenskab af reformulering af motiver fra 1.
sats. Bruckner gar i dette tilfaelde udover de szdvanlige principper for cyklisk
tematik, hvorefter motiver fra tidligere satser dukker op i nodetro eller modi-
ficeret skikkelse (denne teknik anvendes dog i satsens altsammenfattende
slutning, veerkets lapis-stadium). Her, i finalens begyndelse, er relationen
mellem Ia og dets forleeg, 1 I h-mtv., strukturelt mere subtil; den er at opfatte
som arketype overfor jeg/kompleks-strukturen, men nu i en ny udtale (jfr. den
lignende bestemmelse af 1. sats t. 169ff.), nemlig som den arketypiske gestalt
bag den oplgste 1 I-jegstruktur, set ud fra selvets fremmedartede synspunkt:
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74. Gollerich/Auer, IV, 3 s. 21.
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Tradene tilbage til 1 I ggr sig gaeldende savel rytmisk (dobbeltpunkteringer-
nes forekomst) som intervallisk og kurvaturmeessigt (den markante feelles
betydning af lille sekund og lille sekst). Samtidig konstaterer man nogle
faktorer der kvalificerer 4 Ia som potenseret og fremadstraebende i forhold til 1
I - satsen her reprasenterer jo koagulationens fase, den halvdel af forvand-
lingsprocessen hvor energitilvaekst finder sted, og jegbevidstheden efterhan-
den bygges op pa et nyt grundlag:

Det stigende kvintinterval er tilstede i begge motivernes urlinjer, i 4 Ia dog
potenseret, i form af to stigende kvinter:

0

L I 1

| m—/ « y . O 1

I!I\ T 2] LA 4 e }

-PO

‘AL ? v ) !

' .

—t - EE EE
L n y A y A 1
=

47Ta, L 1 I}

Tonalt set indeholder det, med den sekundtransponerede gentagelse, endda
tre kvintskridt i dominantisk retning:

Es
wDes w4
Fis/Ges \‘\,és

Endelig skal fremhaves 4 Ia’s opadstreebende motivafslutning, der har status
som en art omvending af 1. sats-motivets tilsvarende del.

4 Ib betegner det fgrste arketype-motivs komplementare, dunkle aspekt.
Tilhgrsforholdet til Ia er givet allerede derved at de to motiver har det samme,
ostinate akkompagnement, strygernes »kosak-ridt«; men det kan yderligere
bestemmes ud fra forekomsten af de karakteristiske dobbeltpunkterede ryt-
mer ogsé i Ib, samt — pa det dybeste plan — ved fremhavelse af en vis lighed
m.h.t. motivernes harmoniske skelet:

Ia: fis/ges - D -b - Ges - es — Des,
as - Fes - ¢ - As - f - Es
Ib: . C - As - f - ¢ — Des/f - G-c

Denne - her méske tvivlsomt udseende — beslaegtethed bliver senere i satsen
(t. 231ff.) mere evident.”’

75. Slegtskabet ville vaere mere fremtraedende med flg. hypotetiske, kadencemaessigt
renere variant af Ia’s koloristisk seerpragede akkordfglge: fis— D -/ — Fis/Ges —es
- Des. Der er under alle omstaendigheder ikke tvivl om at Ia er inspireret af
»Gralsmotivet« fra Wagners Parsifal:

= 'IHHE;I?E
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: =841 (fn. fortseetter pA neste side)
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Modsat Ia er b-delens melodiske retning decideret nedadgéende, hvad der
umiddelbart lader den fremst4 som en reformulering af 1. sats tema III-ud-
spinding (se f. eks. denne sats t. 109-10 (bogst. E) som udledt af t. 103 (105,
107)). Men i lighed med a-delen refererer Ib ogsé tilbage til 1. sats’ tema
I-gruppe, nemlig til udklangsafsnittene t. 18ff. og t. 40ff.; de er her fortattet til
én lang afmattende og afspaltet sammenhzng (finalen t. 40ff.). Lighederne
gor sig geeldende i de konstitutive melodilinjer og i motivafsngringernes
intervalrum.’® Harmonisk er der derimod den forskel (indenfor den falles
sekvensbetonede disposition) at finalens reformulering finder sted i form af
plagale kadenceskridt, modsat 1. satsens bidominantkader i de pagaeldende
afsnit.

76.
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hvis transponerede akkordforlgb giver denne variant af Ia: (fis) D-h-G-e-D.
Enhedspreaeget i Ia og Ib fremhseves andetsteds, i T. Waskowska Larsen og Jan
Maegaard: Indforing i Romantisk harmonik I, Kbh. 1981, s. 319f., som betinget af
Ib-delens plagale udklang t. 40ff., der svarer til de plagale storkadencer i Ia-de-
lene.

Kurth - som ikke synes at have registreret Ia’s sleegtskab med » Gralsmotivet« (jfr.
forrige note) — gor til gengaeld opmserksom pa de akkompagnerende kvarters (t.
41ff.) udspring i Parsifals gralsklokker. Refererende tilbage til Bruckners omge-
staltning af »Gralsmotivet« i Ia kan jeg fuldt ud tilslutte mig Kurths fodnote (op.
cit. s. 1084): »Eine Verwandtschaft mit den Gralsglocken ist durchaus als Symbol,
nichtetwa als » Anlehnung« im Sinne eines unselbstindigen Einfalls zu verstehen.
Fir Bruckner gewann solches Grundsymbol eine umspannende Bedeutung, 4hn-
gch wie Wagner selbst im Parsifal das Gralsmotiv der alten Liturgie entnehmen

urfte«.
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Betragtet i forhold til hinanden (og — sekundeert i denne sammenheeng - i
forhold til de respektive baggrundselementer i &bningssatsen) betegner de to
temadele i 4 I satsens fgrste afbildning af, hvad der i analysen og i den formale
proces vil blive nuanceret som det nye set af kategoriale indhold: sulfureale
resp. merkurielle, eller energier pa hhv. jegets og selvets dimensionale sider.
De bestemmende faktorer for denne tilforordning er fgrst og fremmest temade-
lenes vidt forskellige energetiske beskaffenhed, som Bruckner konsekvent
afspejler i de mader motiverne fgres igennem pa indenfor temagruppen, savel
som i hele den gvrige del af satsen. Men herudover ogsa grundtonaliteten
c-mols ansats — for fgrste gang — pa b-delens farste tone, og de voldsomme
tonalitetsudsving i subdominantisk retning, overfor a-delens fremherskende
dur-tonalitet og tonale bevaegelse i dominantisk retning. Karakteristisk er
dog samtidig at modsatningen p4 dette plan ogsd rummer et komplementari-
tets-forhold: thi det dunkle b-element ebber ud i sluttonaliteten C-dur, hvad
der viser direkte frem til veerkets forklarede slutning, idet denne toneart ikke
fikseres under hele den mellemliggende udvikling.

Tema I-kompleksets funktion som udgangspunkt for finalesatsen, forstaet
som et adskillelsesforlgb i lighed med anden del af den individuatoriske
forvandlingsproces, bestér altsd i en szrdeles tydelig anordning af en arkety-
pisk dobbelthed, der kan fgres tilbage pa 1. satsens centrale udgangsmotiv.
Finalens HT I-kompleks som den helt jegfremmede afbildning af dette cen-
trale udgangspunkt er da at betragte som selve vendepunktet i den samlede
formproces. I lyset af denne bestemmelse fir da ogs& Bruckners association til
»Gralsmotivet« fra Parsifal (se note 75) dybere mening: Gralen er specielt et
symbol pé selvet eller pa lapis-tilstanden.”’

Den videre betydning af dette anleg i formal henseende fremgar dog farst
fuldtud gennem en ngjere betragtning af den efterfglgende

Temagruppe II (t. 69-134, bogst. D-I): Tematisk sammensathed; reformuleret
coniunctio samt begyndende adskillelse (sv. t. 6. mined).

En ting kunne man nemlig efterlyse i satsens HT I-gruppe som manglende:
den udtalte sammensathed mellem de kategoriale energier som karakterise-
rer begyndelsen af forvandlingsprocessens anden halvdel. Sagen er imidlertid
at en sddan sammensathed, med efterhinden begyndende differentiation,
forst vises i temagruppe II.

I starten, t. 69-73, finder man en sidetema-udformning som Bruckner tidlige-
re flere gange har betjent sig af, f. eks. i den 3. symfonis finale, og her med den
udtrykkelige idé at skildre en ambivalens.”®

77. »In der deutschen Fassung des Parzival von Wolfram v. Eschenbach ist der Gral
ein Stein mit wunderbaren Kriften, der Nahrung spendet und ewige Jugend
verleiht. (...) Nur dem reinen Menschen erreichbar, insofern auch Symbol der
hochsten Stufe spiritueller Entwicklung nach Bestehen geistiger Abenteuer.«
Herder Lexikon der Symbole, Freib. i Br. 1978, art. Gral.

78. IIL./4.,t. 65ff., kombination af polka og messingblaeserkoral. » Hier im Haus grosser
Ball — daneben liegt der Meister auf dem Totenbahre. So ist’s im Leben ... Die
Polka bedeutet den Humor und Frohsinn in der Welt — der Choral das Traurige,
Schmerzliche in ihr. ..« Ernst Decsey, op. cit. s. 126.
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Er kontrasten indenfor sammensatheden ikke sa udtalt pa det tilsvarende
sted i den 8. symfonis finale, er der til gengeeld det betydningsfulde ved denne
temakerne, at den er sammensat af komponenter hvis urlinjer gar tilbage pa
I-gruppens dobbelttema. Under denne synsvinkel fremstar betydningen af
den fgrste temagruppe i finalen som en formel presentation af selve det
dobbeltaspekterede udgangspunkt for adskillelsens / koagulationens fase i
den samlede forvandlingsproces, mens den energetiske fase, som bade tema-
gruppe I og hovedparten af t-gr. Il er indlejret i, forst far sit egentlige gestalt-
ningsmessige tilsvar fra begyndelsen af den II. temagruppe.

Dette som sagt hvis man ser bort fra I-gruppen som formuleringen af vende-
punktets sted i formprocessen. Som en sidste nuancering af denne egenartet
konciperede temagruppes betydning i lyset af coniunctionsprocessen vil det
vaere pa sin plads at przcisere, at sammensatheden pé det indre plan (den
udtalte mangel pa differentiation, rent energetisk) vil modsvares i den ydre
virkelighed af en udtalt desorienterethed, sddan som den karakteristisk to-
delte temagruppe netop fremtraeder.”®

Sammensatheden i starten pa t-gr. Il og den heri fortlgbende udvikling af nye
motiviske gestalter kan, som fglge af den merkurielt-flydende brogethed der
hersker i dette afsnit, mest overskueligt vises ved en nodemaessig opstilling,
hvis progression svarer til adskillelsen fra coniunctio til en relativ tinctur-
form. For tydelighedens skyld fremtrzeder de eksemplificerede elementer un-
dertiden i skematisk form; af samme grund kan de veere anfgrt i transposition.
A-kolonnen rummer de sulfureale elementer (Ia-udviklinger); B-kolonnen
indeholder de merkurielle (med udgangspunkt i Ib). Et kolontegn mellem de to
spalter betegner at de tilhgrende motiver klinger i forening, mens additions-
tegn betyder at motivet deler sig i en sulfureal og en merkuriel del.
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79. Se C. G. Jung, Die Psychologie der Ubertragung s. 284-86 (= Studienausg. s.
120-22).
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al ogbl erderespektive udgangspunkter for den sammensathed der raderide
kontrapunktisk forbundne motivfraser, a2 og b2. Disse to er hver for sig
dunkelt identiske med udgangsmotiverne gennem deres uriinjer, hhv. opad-
gaende, udfyldt kvintrum med dur-tonalitet, og nedadgéende, udfyldt lille
sekst-interval med mol-tonalitet.

Herefter vil det ses at a-delen af det dobbelte HT tidligere end b-delen udvikler
sig til forholdsvis klar identitet med udgangsmotivet: Den opadstraebende
motivafslutning der saztter sig igennem til sidst i et sekvenserende forlgb, t.
111-19 (se markering i a3) har ikke noget tilsvar i b3-elementet, der stadig
kun har en svagtkarakteriseret lighed med Ib-motivet. Denne forskel i udvik-
lingstempo viser sig ogsé i de derpa fglgende takter, 123ff. (b4), hvor de dybe
strygere fortsaetter med et endnu blegere b-element, mens derimod a-instan-
sen har faet s megen disponibel energi, at den spontant friseettes i den
raketagtige violinlinje — der endda muligvis fortsaetter sin flugt i de fglgende
takters fuglekvidrende motivforvandlinger (fl., derpa cl.s kontrapunkt til
b4-elementet).?* En sammenligning med Lambsprincks alkymiske billedse-
rie, figur 7, som netop omhandler 6. maneds forhold i den individuatoriske
forvandling, er slet ikke til at komme udenom: De kategoriale energier symbo-
liseres her just ved to fugle, hvoraf »den ene bestandigt forsgger at flyve bort,
den anden glaeder sig over at blive i reden«!8! Fgrst langt inde i den senere
temagruppe III, t. 159ff., opnar b-udviklingen en klar identitet med det oprin-
delige forleg.

Skemaet angiver endvidere, ved b-instansens langt flere udviklingsstadier i
forhold til a-elementernes, at dette det mest jeg-fremmede energikompleks
stadig er det dominerende, men altsa som en traegere, mindre udviklingsdu-
elig, dvs. mindre realisérbar instans (skemaet forts. i eks. 15). Det kommer
derfor til at geelde som helhed at adskillelsens proces bliver af langsom art i
denne sats; finalen har jo ogs4, med sine 709 takter, henimod den dobbelte
varighed af 1. sats. Denne langsomhed svarer imidlertid til en realitet i den
individuatoriske forvandlingsproces pa dette stadium, hvad der i billedmaes-
sige fremstillinger af det alkymiske opus kan ses vist i form af en snegl.?2 Den

80. Denne hypotese fremsettes med stgtte i Bruckners bemaerkning til Géllerich vedr.
8. symfonis instrumentation: »Zum wichtigsten ( . . .) gehore, dass man verstiinde,
jedes Instrument iiber seine Grenzen hinaus fortzufithren durch Ersatz mit ande-
ren Instrumenten - z. B. Trompeten durch Oboen und Klarinetten gemischt. . .«
(Gollerich / Auer, IV, 3 s. 22).

81. Individuation s. 226 (figur 7).

82. Individuation s. 227 samt figur 7, s. 226.
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egentlige tincturgrad opnés i denne finale fgrst s langt fremme som t. 345,
hvilket er s& nogenlunde ngjagtig midtvejs i satsen. Og denne udviklings
interne stadier gar aldeles pa tveaers af den traditionelle inddeling i eksposi-
tions- og gennemfgringsdel (der da ogs4, forstaeligt nok, har voldt analytikere
vanskeligheder).??

Overgangen fra temagruppe II til III (t. 130ff.) ses klart at repreesentere et
sidestykke til det tilsvarende sted i 1. sats (isolation af kromatisk fragment,
vl.), ligesom selve tema III har pafaldende ligheder med dét i Abningssatsen:
den utraditionelle es-mol-tonalitet; kernemotivets kredsen omkring grund-
tone og overterts; fri sekundtransposition af kernen; unisono-gestaltning;
bleesernes »randlinje« over strygernes takkede kurvatur, og endelig igen
fremmedheden i stemningen. Her er det nu bemerkelsesverdigt at der i
bleser-konturen optrzder et hul (t. 138, tilsv. t. 154, men ikke i senere
sammenhznge); meningen hermed forekommer at veere en yderligere under-
stregning af pendantforholdet til 1.III.

Denne reformulerede merkurielle agent i formprocessen®* spatierer her begge
de to urlinjer®s ud indenfor det samme motiv (a4 + b5) — det fgrste helt tydelige
tegn pa at adskillelsen har néet en egentlig tincturform. Ser man pa de to
korte udviklingsbglger, som konstituerer III-gruppens kernedel (frem til t.
158), fremgar den generelt set progressive, kraftansamlende energiudvikling
tydeligt af de respektive bglgeafslutninger: Den fgrste (t. 143-50) har afmat-
tende karakter, bdde melodisk-linjemaessigt og dynamisk, mens den anden (t.
155-58) i samme begge henseender har et sterkt energiopladende forlgb;
dette fastslas ogsd af den afsluttende lange luftpause (Bruckner talte selv i
saddanne tilfzelde om » Atemschopfen«).

Den derpéa fplgende heendelse, indfgrelsen af et koralmotiv, forstas af nogle
analytikere (eksempelvis Kurth — jeg formoder i analogi med koraltemaet i
slutsatsen af Symfoni nr. 5) som »et fjerde, halvselvstaendigt tema«.8¢ Men
dette er egentlig vildledende, bl. a. da neervaerende korallinjer overhovedet
ikke far den betydning som selvstendig faktor, som koralen i den 5. symfoni
har.

Formdynamisk og strukturelt er koralen i VIIIL. 4. slet og ret et led i udspalt-
ningen til tinctur. Den fgrste firetaktsfrase er det fgrste eksempel pa en klar og
isoleret fremtraedende instans indenfor HT I-kategorialiteten (nar vi ser bort
fra spatieringen i selve temagruppe I); den hgrer til pa b-siden, og til beleeg for
tingeringens efterhdnden steerkere karakter kan yderligere to omstendighe-
der papeges: b-instansen far her forgget fylde ved tilfgjelsen af endnu en
firetakts korallinje — en linje der selv er slutstadium i en gestaltudvikling, der
har forlgbet parallelt med de i det foregdende behandlede veekstlinjer; den

83. Bruckner har formodentlig i konsekvens heraf undladt den szdvanlige dobbelt-
stregs-markering mellem eksposition og gennemfgringsdel.

84. Se note 90 og s. 57.

85. Den fgrste, durpentachordet, er igvrigt pa typisk Brucknersk vis forudvarslet i
overgangen til III, vl.1, t. 130-131, — smlg. situationen p4 tilsv. sted i 1. sats.

86. op. cit., s. 1081.
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repraesenterer en sekunder elementtransformation, med forbindelse til
b-motivet og dette udvikling (b62-b9 i eks. 15):
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Det andet forhold, der skal fremdrages, er en konsekvens af denne forggede

tinctur. Det angar - karakteristisk for formprocessens sgvngangeragtige

sikkerhed - a-instansens tilsvarende forggelse af stabilitet og identitet: Denne

tilveekst finder sted - efter otte mellemliggende takter (fra bogst. M), hvor

koralmotivet atter truer med at falde tilbage i en merkurielt slgret, svagere

identitet®” — fra fortissimo-udbruddet t. 183 (bogst. N): Rytmen, og den trinvis

opadgéende slutnings-tertsformel, som stiger til i retning af apoteose, viser

med al tydelighed at Ia-elementet nu har krystalliseret sig til en skikkelse af
tilsvarende relativ selvsteendighed som den, b-elementet umiddelbart forin-

den kunne fremvise. At disse to musikalske straek virkelig fungerer som

relateret til hinanden p4 denne méde, underbygges yderligere af den omstan-

dighed at ogsa a-gestalten falder tilbage fra sine uholdbare »inflatoriske

hgjder«,®® hvilket sker i afsnittet mellem bogst. P og Q (t. 215-30), ganske som

det var tilfeeldet tidligere med b-elementet: dynamikken, akkompagnements-

mgnstret og instrumentationen er faktorer til belseeg herfor.

Men disse korte tilbageslag er parentetiske (og forvirrende!) i den snzevre

musikalske sammenhang: de fungerer, rent astetisk opfattet, som kontrast-

felter indenfor et lengerevarende udviklingsforlgb. I lyset af den individuato-

riske forvandlingsproces, derimod, er de specifikt betydningsfulde som indi-

87. Strygernesmusik idisse takter betegner for den ostinate dels vedk. en retur til beg.
af ITI (og videre tilbage til t. 123ff.), for den gvrige parts vedk. til den dissocierede
kommen og forsvinden af motiver i beg. af II.
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cier pa tilstande der er typiske for 7. mined, nemlig inflationstilstande.®®
Tincturformen fra tema IIIs begyndelse (urlinje a + urlinje b) resumeres
herefter i potenseret grad, nemlig som en tilsvarende addition, men en addi-
tion af HT I-kategorialitetens helt klart udspaltede konstituenter: Det er
koralens otte takter fra t. 159-66, i noderet (kun transponeret) skikkelse,
brudlgst fgjet sammen med et kondenseret motiv Ia, der efterfglges af en
afdempet fanfare-afslutning.®® Dette er nu et integrativt stadium i den for-
male proces: det antydes af det markante hornmotiv midt i koralsetningen (t.
234-35), der er en reminiscens fra 2.satsens hovedmotiv og som kommer igen,
sammen med motivreprasentanter for alle tidligere satser, i veerkets slutapo-
teose (t. 679ff.). Men det integrative gemmer sig ogsa pa et dybere plan, idet
det harmoniske forlgb af koralens anden firetaktsfrase (den sekundaere b-ur-
linje) plus det kondenserede Ia-motiv er naesten fuldkomment identisk med
det harmoniske forlgb i gentagelsen af det oprindelige Ia-motiv (t. 17-30); og
dette er en sammenhang som ogsa det oprindelige Ib-motiv har del i

Iat t..l7:'%s—F‘es-(—As-—f—-Es.'l
Ib+ Ta: t.2313, Es-c-As—f-C, as-Fes-des-As—f-Es.
/

Ib: t.25-30: Es, t.31: c-As(Es)f-c...c.

Bedgmt ud fra en indfgling i disse betydningsfulde takters energetiske forhold
(koral, Ia’s tilbagekomst som motiv, fanfare-afslutning) er der dels igen tale
om en forskydning mellem aog b ia’s favgr, men dels ogsa om en fortsettelse af
den regressive bevagelse, som de foregiende afsnits tilbagefald betegnede, —
selvom kriteriet herfor, nemlig overlapningen mellem a-motivets akkord-
reekke og koralen som b-reprasentant, ikke just ligger lige for handen.

En sddan h&ndgribelig status har til gengzeld vaegtfordelingen mellem a- og
b-instanserne fra dette stadium og videre frem i satsudviklingen. Det er endda
dette forhold der afgiver noget af det mest betydningsfulde stof til belseg for
opfattelsen af finalesatsen som en symbolsk gestaltning af den individuatori-
ske genfgdselsproces’ anden halvdel; ngjere bestemt nemlig den gradvise
eksilering af HT-kategorialitetens b-side. (Jeg er ikke vidende om en tilsva-
rende formlgsning i noget andet musikalsk veerk der rimeligt lader sig sam-
menligne med Bruckners 8. symfoni).

Det fglgende straek, fra bogst. S-U (t. 253ff.) betegner b-instansens mislykkede
forsgg pa, ud fra koralmotivets fgrste firetakts skikkelse, at vinde identitet
som tidligere i satsen. — For s& vidt virker dette afsnit som en art sidestykke til
den modstand, 1. satsens I- og II-temakrzefter ydede mod nedbrydelsen i
reprisen under fgrste halvdel af den samlede formproces. Afsnittets udklang,
med stagnation i takterne 280-84, bekrzfter ligheden med repriseafsnittet
frem til 1. satsens t. 340 (jfr. s. 45)

88. Se Individuation s. 227-229. Evt. ogsé Jung, Die Psychologie der Ubertragung, s.
311-313 (= Studienausg. s. 147-149).

89. Jfr. satsenst. 11ff., t. 25ff. samt 1. sats, t. 125ff. Tonaliteten er Es-dur, som det var
tilfeldet i 1. sats samt i gentagelsen af Ia i finalen.
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Denne afprgvning af muligheder falder i fire varierede 4-takters formulerin-
ger, fulgt af et afsluttende, sekvenserende stigningsforlgb: (1) koralmelodi i
understemme, node mod node-sats; (2) i overstemme, men i omvending; (3) i
overstemme, men omformet (node mod node-sats); (4) i understemme i om-
vendt skikkelse og steerkt deekket af et kontrapunkterende overstemme-mo-
tiv; endelig (5) opadstreebende sekvensering ud fra teknikken i (4), hvorved et
langt tidligere udviklingstrin, nemlig t. 111-22, bringes i erindring!
Hermed tages b-instansen for en stund ud af focus, idet tema III indtraeder i
eksakt omvendt skikkelse t. 285 (bogst. U). Ser man imidlertid tilbage pa
ekspositionen af tema III (t. 135ff.), tog denne temagruppe ogsa her over i en
sammenhaeng hvor b-instansen fremstod som svagt markeret. Igen er nu tema
IIT primeert at forsta som et udviklingsbefordrende element, et enzym.® Som i
1. sats og ligeledes tidligere i finalesatsen er det ogsa her netop en typisk
merkuriel satslig gestaltning der fgrer frem mod et skred i den formale
udvikling: Fra t. 291 agiteres musikken, fgrst ved en dynamisk stigning,
derpa (t. 293) ved teetfgring af det motiviske sekvenselement, og endelig (t.
297) ved subito pp-tremolandi og fastholdelse af et et-takts motivforvand-
lings-element — alt i alt et stigningsforlgb der betegner et sidestykke til
opspendingen mod den store coniunctio i 1. sats (t. 201ff.), men nu, i henhold
til den konsekvent modsatte bevaegelsesretning — den stigende — betegnende
en kommende tilvaekst af energi.

Denne energitilvaekst, som gir pa den nye jeg-instans — i denne konkrete
sammenhang a-delen af HT-kategorialiteten — er ud fra forvandlingsproces-
sens interne logik imidlertid dialektisk forbundet med en tilsvarende fra-
spaltning af en reekke energier — tendenser og muligheder, som man kan
kvalificere som »ikke modne til bevidstggrelse« eller »jeg-ubekvemme« ud fra
et hhv. mere objektivt og et mere subjektivt anlagt synspunkt. Sikkert er det i
hvert fald at jegets bevidsthedsdannelse pa ethvert stadium kun er egentlig
mulig i form af en selektion af nogle bestemte bevidsthedsmuligheder pa
bekostning af andre. Disse andre bevidsthedsmuligheder far status af jegets
nye kategoriale modpart (i den bevidstheds-kategorialitet der er tale om i den
givne sammenhang) — det kommende skyggefelt —, som jeget senere vil fa sit
besveer med og derfor vil opfatte som det negative, slet og ret. Sagen er dog
reelt den at dette skyggefelt (som alt arketypisk) er ngjagtig lige s& meget et
»hgjeste gode«, hvad man som skeptiker maske alligevel vil kunne forsta ud
fra at enhver ny forvandlingsproces netop gar gennem skyggelaget og dettes
endnu mere »negative« undergrund, sddan som fgrste halvdel af coniunc-
tionscyklusen viser det.

90. Denne »neutrums«-instans kan hos Bruckner nzsten generelt tolkes som selve
den alkymiske »Geist Mercurius«, »duplex Mercurius« som denne opusets vigtig-
ste agent ogsa kaldes. Den generelle spaltethed i primsermotiv og randlinje, samt
her motivets dobbeltansigt i skikkelse af urlinjens kvintudslag s&vel op som ned
fra motivets centraltone (jfr. a-instansens ensidige stigning, b-instansens tilsva-
rende fald) er bestemmende for denne tydning.
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Akkurat af denne grund kan finalens b-side heller ikke forventes at have
nogen entydig eller fremherskende »negativ« karakter. Man kan saledes ikke
indvende imod satsens formanalytiske forklaring ud fra den individuatoriske
forvandlingsproces’ grundmgnster, at b-instansen, hvis slutstadium er det nye
kategoriale skyggelag, dog midtvejs i formprocessen fremtrzaeder i skikkelse af
en koral — en musikalsk arketype der i Bruckners symfoniske totalveerk har en
klar betydning som symbol p4 den guddommelige magts realitet og indgri-
ben.®!

Disse omstandelige forklaringer tjener fgrst og fremmest til at rydde forstael-
sesvanskeligheder af vejen. En af disse er at energiudvekslingen indenfor
forvandlingsprocessens reformulerende fase fgrst tematiserer fraspaltningen
af jeg-inkompatible indhold (8. maned) og dernast (i 9. maned) gendanner en
stabil jeg-bevidsthed. Hvorfor sker der ikke omvendt fgrst dannelse af et nyt
seet jeg-indstillinger, og s derud fra nye udkast af skygger?

En betragtning af disse faser som led i en vaekstproces kan nok forklare denne
forstielsesvanskelighed. Stgttet af et billede kan man sige at 8. méaneds
specifikke energiindhold er de vaeekstkim der ikke er steerke nok til at bryde
igennem det ubevidstes skaeringsflade med bevidstheden. Set fra den betrag-
tendes sted er det fplgelig de mere livskraftige energiers veekst der er de
specifikke i processens slutstadium. Og nu tilbage til finalesatsen, som blev
forladt pa et meget afggrende sted i den musikalske udvikling.

Resultatet af det sidst omtalte energiansamlende stigningsforlgb bliver rent
satsgestaltningsmassigt en ngje analogi til begivenhederne pa parallelstedet
i 1. sats, bogst. L: en temakollision (t. 301ff., bogst. V). I fig. 2 er den benaevnt
som coniunctio, men det ma pointeres at funktionen af dette straek, ogsa
selvom det ganske som pé tilsvarende sted i 1. sats falder i tre store bglgeslag,
ikke er coniunction i samme forstand som dér, og at det slet ikke er udtryk for
et tilbagefald til en 6. m&neds sammensathed. Funktionen af denne satstekni-
ske coniunctio er primert at fuldbyrde adskillelsen mellem de komplemen-
teere motiviske hovedindhold i satsen, i form af en utvetydig markering af et
energitab hos b-instansen. Underordnet dette forhold, men ligefuldt vigtigt at
observere, er selve det satstekniske analogiforhold mellem de to steder i
partituret, som Bruckner synes at have sat for at understrege at netop disse to
steder er de egentlige vendepunkter i de respektive satser: i 1. sats der hvor
nedbrydningen far uigenkaldeligt fat; i finalen det punkt hvor spaltningen i
nye kategoriale modsetninger fuldbyrdes.

91. Snarere m& man sgge sdvidt muligt overalt i satsen at erkende de sammensatte
kendetegn, som begge HT-enhedens motiviske komplementer rummer, sddan som
f. eks. Kurth beskriver a-aspektet, der indeholder »etwas vom Glanz der Choral-
weihe wie vom Gleissen kriegerischer Naturwildheit, wie denn zwischen beiden
auch der Klang der Blechblidsermassen die seltsame Schwebe hilt«. Og tilsv. om
b-aspektet: »anfangs von einer rauschhaften Naturwildheit, klingt schliesslich
das Thema in Tone kirchlicher Weihe aus, und Glockengeldute tont durch die
verrauschende Orgie hindurch.« (op. cit., s. 1083, 1082).
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Af formodentlig netop denne grund oplever vi her den motiviske kollision
foregd mellem den reprasentant for b-instansen som indledte satsen (retro-
spektivt forstiet nemlig det motiv der blev stillet op t. 31ff. for neutralt og pa
formel vis at markere, hvad der skulle fraspaltes) og p4 den anden side det
neutrale, rent udviklingsbefordrende, merkurielle tema III. Rigtigheden af
denne forklaring, og dette sindrige arrangement fra Bruckners geni, under-
bygges solidt henimod finalens slutning, hvor genfgdelsen af det nye jeg
indvarsles ved det gamle jegs tilbagekomst og undergang - i skikkelse af 1.
sats’ I-hovedmotiv!

Forklaringen af den anden faktor i denne coniunction, tema III, har flere
nuancer: Dette indgdr som modkraft til Ib dels i slet og ret formdynamisk
konsekvens af den foregdende opspending til coniunctionen, som tema III jo
var ene om at varetage.®? Dels, og for det andet, er adskillelsens dynamik
endnu péa dette sted i processen vaesentligst selvets anliggende, hvorfor tema
III som den mest jegfremmede instans pa den tematiske rolleliste er velan-
bragt i denne sammenhang. Rigtignok udelukker denne sidste forklaring
ikke logisk berettigelsen af Ia’s eventuelle delagtighed i den formale proce-
dure pa dette sted (analogt med coniunctionen i 1. sats, men med omvendte
fortegn), eftersom jo ogs& denne motivinstans tidligere blev tilforordnet sel-
vetsomrade. Fraveeret af Ia-instansen kaster i stedet lys over et andet veesent-
ligt forhold: P4 intet tidspunkt i denne sats har tema Is komplementare
motivdele staet oppositionelt overfor hinanden - kun som kontraster. Nar det
da heller ikke sker nu, understreger det den grundlaeggende forskel der, trods
lighed i mange henseender, udmarker finalens formale kraftspil fra 1. sat-
sens: Dennes karakter er voldelig og nedbrydende i en subjektbetonet for-
stand, mens slutsatsen transcenderer de antagonistiske forhold, der mere end
noget andet fremkalder sddanne og lignende praedikater, og fremstar meget
leenge — leengere end til det stadium der her behandles — som en »ren« vaekst-
proces, uden polere modsatninger og uden de subjektbundne identifika-
tionsmomenter der altsammen hgrer til pd det individuelle plan, i modsaet-
ning til det kollektive, arketypiske.

Selve »mod-coniunctionen« med dens tre friggrende veer analyseres let af
enhver. Til tydeligggrelse af den specifikke mekanik behgves kun ganske f&
fingerpeg: I mellemperioden mellem fgrste og anden bglge (t. 309-22, bogst.
W-X) virker det energetiske enzym (tema III) videre alene, som ny energi-
opladning. Derefter ses det at den resterende del af coniunctionen nzasten gar
sin gang automatisk, idet der for det fgrste kun er to takter imellem den anden
og den tredje bglge, og for det andet at tema III-enzymet i anden bglge kun
udfolder fa kraefter (optraeder i steerkt afsvackket form, og alene i vl. mod fgr i
alle traebl.); i tredje bglge er denne tendens fgrt konsekvent og forsterket
videre: III-instansen er nu et rent rudiment, og det er til gengeeld Ib-motivet
hvis kreefter - i retvending og omvending, node mod node - slider hinanden

92. Jfr. den tilsvarende formale inerti i 1. sats.
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ned (t. 333-44, bogst. Y-Z). I sine arketypiske skikkelser (f. eks. Ib eller koral)
viser b-instansen sig herefter ikke laengere.

Dermed er det stadium i forvandlingsprocessen opnéet, som i alkymien kaldes
»tincturens fgrste grad« og unio mentalis: adskillelsen er nu sa vidt fuldbyr-
det, energien i s& stort et omfang tilfaldet den ene instans (a) at en ny
virkelighedssituation er néet, nemlig en bevidsthedsudvidelse.®* Denne til-
stand manifesterer sig straks, klarest i et forlgb praget af en fri strgmmen af
energi: de foregdende heemmede bevaegelsesmgnstre med de bestandigt accen-
tuerede toner, dobbeltpunkteringernes pansringer og tema IIIs ostinate ryt-
meformler aflgses af en flydende, ubrudt triolrytme i de akkompagnerende
blaesere.’* Endvidere er det nu (t. 345ff.) [a-motivet i sin oprindelige skikkelse
- endnu dog uden den triumfale afslutningsformel og fanfare — der agerer
uindskraenket, fra t. 368 emfatisk i en imitatorisk sats med teetfgring af ret- og
omvendinger og i en magtfuld, skinger instrumentation.®s Denne markering
afidentitet og herredgmme fortssetter endnu tydeligere efter luftpausen t. 386
(bogst. Aa), hvor b-instansen omgestalter sig i en svag skikkelse, som kontra-
punkt i vl. til blaesernes dominerende Ia-motiv:
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— b-motivet fremstar her helt enkelt som jeg-instansens nye, underordnede,
kategoriale modpart. De to kategoriale parter spiller prgvende op til hinanden
i improvisatorisk virkende motivvarianter fra t. 413 (bogst. Cc) — t. 436 (Ee).
En enkelt motivtrad i den forbindelse: trp. t. 420-24, obo t. 424-29, cl. t.
430-37, er dog ikke forklarlig endnu pé dette tidspunkt — den vil blive belyst i
forbindelse med opklaringen af et senere stadium i satsudviklingen (jfr. s.
47-48).

Ia’s ekspanderende virke fortseetter fra bogst. Ee i forbindelse med reprisens
ansats. Motivet, der er ledsaget af b-modpartens fortsat svagtkarakteriserede
figurveerk, mangler dog i forhold til satsstarten endnu i nogen tid sin afslut-
ningsformel, der haegtes pa i det tredje tillgb, t. 462 (mess.). Med fuldsteendig-
gorelsen gennem denne tilfgjelse bruser Ia imidlertid pludselig op i ren akti-
visme, idet dette element nu isoleres fra den tematiske sammenhsng (t. 468,
bogst. Gg) og giver anledning til et ostinat, sekvenserende stigningsforlgb.
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93. Individuation s. 229-231.

94. Jfr.triolrytmens gradvis tiltagende dominansi 1. satsitakt med nedbrydningen af
I-hovedmotivets modstandskraft (dets »fortreengninger«).

95. Spejlingsrelationen til 1. sats, t. 169 ff. er helt uimodsigelig.
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Dette fortsaetter i grunden linezert helt frem til en gigantisk kraftudladning t.
501 (bogst. Ii), men der er dog undervejs et »gearskift« t. 480, som er seerdeles
betydningsfuldt, idet det er resultatet af Ia-afslutningselementets transfor-
mation fra originalskikkelsen (Gg, cor. 1-2, 5-6) via cor. 3—-4, t. 476-77 og til
horn og 1. trp.s »sekst-kvint« — element t. 478-79, der udlgser en staerk
association tilbage til 1. satsens I-hovedmotiv.
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Denne »fanal« bevirker den szrlige form for intensitet i satsen, som er karak-
teristisk for Bruckners formdynamiske gestaltning af en akut krisetilstand:
subito-overgang fra starkeste til svageste dynamiske nuancer i forbindelse
med en agitation af det klanglige legeme gennem tremoli.?®

Hvad betyder nu specielt den pludselige krisetilstand pa dette sted i satsud-
viklingen? Svaret vil blive hypotetisk, men med stgtte i det individuatoriske
forvandlingsvark lader en forklaring sig finde som forekommer konsistent,
ogsa i den formanalytiske sammenhang:

Det sted i partituret, hvor den store udladning af det foregdende straeks
ophobede energi finder sted, har Bruckner selv betegnet som » Wasserfall«*7 (t.
501-19). Jeg vil mene at det er vaerd at acceptere komponistens association pa
dette sted, og givtigt at fordybe sig i dette intuitive billede. Vandfaldets
betydning som symbol er at transformere et energiaflgb fra ét niveau til et
andet og at sl& bro imellem adskilte niveauer eller positioner. Vandfaldet star
dermed for det der i den analytiske psykologi kaldes den transcendente funk-
tion, »som er identisk med den konstruktive syntesedannelse mellem bevidst-
heden og det ubevidste. Den transcendente funktion er derfor den bestrzebel-
se, der er rettet mod virkeligggrelsen af selvet, den psykiske totalitet.«®8 Det

96. Jfr. ogsa 1. sats, bogst. E, bogst. N, bogst. U; 4. sats t. 297 samt bogst. Rr.
97. Gollerich/Auer, IV, 3 s. 20.
98. Jes Bertelsen: Quroboros. En underspgelse af selvets strukturer. 1974, s. 46f.
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viser sig igvrigt at Jung, i sin udfgrligste behandling af coniunctionens myste-
rium, indfgrer vandfaldet som et specifikt energetisk symbol!®®

Der opereres her med vandfald-symbolet som nggle til lgsningen af en konflikt
eller krise. De positioner, som Wasserfall-momentet i vores konkrete tilfeelde
formidler imellem, er pa den ene side jeg-instansens reformulerede og med
tincturen styrkede position, pa den anden side dette jegs tidligere, deficiente
méade at fare frem p&, — signaliseret ved at 1. sats’ I-hovedmotiv pludselig
skinner igennem finale-Ia-motivets hovedlgse stormlgb mod tinderne. Og
Wasserfall-motivet udligner og formidler sare tydeligt og samtidig dybsindigt
ved at betjene sig ostinat af den hovedlgse slutformels melodiske omvending,
hvorved der kobles tilbage til prima materia-elementet, ja til hele prima
materia-situationen i den samlede formproces!

Denne udlaegning af de musikalske indhold og deres funktion i sammenhen-
gen er, afslutningsvis bemarket, ikke fri fortolkning. Den er tvaertimod i ngje
samklang med tilstande og faremomenter som alkymien og drgmmeserie-fae-
nomenologien beskriver omkring dette stadium af forvandlingsprocessen.'??
Vi har at ggre med overgangen fra den kollektive del af vaerket til den
personlige del, eller, anderledes sagt, fra den indsigt-skabende, leengere fase —
indtil 7. maned - og til de eksistentielle, handlingsafhengige 8. 0og 9. méneder.
Det er i denne sammenhaeng sldende og konsekvent at Bruckner i samme
afsluttende fase af formprocessen indfgrer motiver og motivstrukturer fra
tidligere satser, iser fra den primeert subjektomhandlende 1. sats.

Med denne analyse af Wasserfall-momentets funktion i formal og betyd-
ningsmessig henseende bliver det ogs muligt at bestemme funktionen af den
tidligere uforklarede melodiske forvandling i slutningen af det improvisatori-
ske motivspil over Ia/Ib (t. 420-37). Den ses nemlig nu tydeligt at veere en
antecipation af Wasserfall-motivet, og dette kan forstds meningsfuldt i flere
sammenhange: For det fgrste er der tale om at motivet hgrer til Ia-struktu-
rens udvikling (og ikke til den kategoriale modpart, b, eller til neutralt
akkompagnementsstof); dernaest geelder relationen til Ia’s slutformel (omven-
dingen) og dens bestemmelse: det korrigerende, focuseringen pa prima mate-
ria, ogsd i denne sammenhang. Takterne kan derfor udlaegges som det refor-
mulerede og styrkede Ia-jegs selvbesindelse efter det foregdende forlgbs infla-
tionstendenser. Endelig, under synspunktet at Wasserfall betegner den trans-
cendente funktion, fir antecipationen her sin logiske og rimelige opfyldelse t.

99. Mysterium Coniunctionis II, s. 268: »Der Ausgleich von Gegensatzen ist in der
Natur stets ein Prozess, d. h. ein energetischer Vorgang: es wird symbolisch in des
Wortes eigentlichster Bedeutung gehandelt. Man tut niamlich das, was beide
Seiten ausdriickt, so wie ein Wasserfall Oben und Unten veranschaulicht und
vermittelt. Er ist in diesem Falle inkommensurable Dritte. Im Zustand des
offenen und unentschiedenen Konfliktes treten Triume und Phantasien auf,
welche, wie der Wasserfall, die Spannung und die Art der Gegensitze veran-
schaulichen, damit die Synthese einleiten und in Gang bringen. « (jfr. sst., s. 245).

100. Individuation s. 230-233.
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437 (Ee): i reprisens indtraden, hvor Ia jo bogstavelig talt »kommer til sig
selve.
Iden senere, egentlige Wasserfall-sammenhang (t. 501ff.) indledes lgsningen
pa en langt stgrre inflationstilstands problem (smlg. den egentlige reprisebe-
gyndelse fra Ee og frem til Wasserfall-udbruddet med den repriseagtige udvik-
ling fra bogst. Z til Ee). Derfor tager det i den senere sammenhang ogsa en
rummelig tid at bremse den inflaterede Ia-torso ned: i takterne 519-39,
Kk-LI, virker motivfragmentets opbrusende kraefter videre. Men at Bruckner
virkelig har denne specifikke hensigt, fremgar med al tydelighed af det plud-
selige skift t. 543 til pianissimo og Tempo primo med ritenuto: Stedet er en
underfundig og ganske uventet pendant til t. 215 (bogst. P — observér den
identiske instrumentale ikleedning og dynamiske overgang), som var et ind-
skud der netop ogsa kompenserede en forudgéende inflation (jfr. s. 55).
Men endnu langt mere forunderlig er den efterfglgende udvikling, t. 547ff.
(bogst. Mm). Det ses umiddelbart at vaere den regulaere, omend forkortede og
modificerede reprise af temagruppe II og derpé III, og betegner derfor et fald
tilbage til et stadium af forvandlingsprocessen, som man skulle tro satte en
alvorlig begransning for det gennemfgrte analytiske grundsynspunkts hold-
barhed.
Det er imidlertid ikke engang ngdvendigt i denne sammenhaeng at forsvare
det pagzeldende formafsnit ved at henvise til den formale kodex’ krav om en
relativt fuldsteendig reprise. En tilbagevenden pa dette sted til stadierne
inden unio mentalis og den dermed opndede tincturgrad er nemlig hvad man
kan erfare som rad og middel mod den mentale unios overdrevne selvfglelse.
Alkymikeren taler i denne sammenhzng om ngdvendigheden af en »genta-
gelse, forggelse og forbedring af tincturen«,'°! og det er eksakt hvad der finder
sted hos Bruckner pa dette sted i veerket.
Noget andet er s& hvad dette indebzerer som mere end en operationsformel.
Jeg vil besvare det ud fra Jung, som meddeler en generel metode, og derudfra
forklare hvordan denne del af arbejdet heenger sammen med den musikalske
forvandlingsproces hos Bruckner.
Meningen med tincturens gentagelse, forggelse og forbedring pa dette sta-
dium er at fremkalde selvets energier og fa dem til at antage former, hvori-
gennem betydningen for den personlige eksistens bliver handgribelig. Den
forste betingelse for at det kan ske er at jeget, ud fra en given impuls, giver sig
selv lov til at Abne sig for selvets »primitive« ytringer og indhold (f. eks. 6.
méneds uudviklede sammensathed), som det styrkede jeg er sarlig tilbgjelig
til at distancere sig fra (f. eks. i form af inflation). Derneest:
Man hilt dann dieses Bild fest, indem man seine Aufmerksamkeit
darauf fixiert. In der Regel verandert es sich, indem es durch die blosse
Tatsache der Beobachtung belebt wird. Die Verdnderungen miissen
sorgfaltig und fortlaufend notiert werden. Sie spiegeln némlich die psy-

101. Se Individuation s. 230-31, forklaringen til Lambsprinck figur 10.
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chischen Vorginge im unbewussten Hintergrund wider und zwar in

Bildern, die aus bewusstem Erinnerungsmaterial bestehen.!?
Mere behgver ikke citeres vedrgrende selve teknikken. Bruckner har tilsyne-
ladende omsat sine dybe erfaringer af coniunctionens hemmeligheder i musi-
kalsk formteknik ogsa i denne repriseovergang. Den igangsattende impuls er
den tankefulde overgang t. 543-46. Herfra gés der tilbage til tema II som
meditativt objekt, thi det bringes i ngjagtig den skikkelse, som det havde i 6.
maned (ekspositionen), — end ikke tonalt &ndret, som efter de formale normer;
pa dette punkt fglger Bruckner ellers denne hovedregel. — Temaet forandrer
sig, ved forkortelse, og det er her iser betydningsfuldt at energitilvaeksten til
Ia i ekspositionens t. 111-34 (bogst. G-I), inflationens fgrste spire, fuldkom-
men forsvinder for betragtningen i reprisens efterprgvende arbejde: Der bry-
des af og gas videre til tema III, der her i reprisen virkelig merkurielt belives
og forvandler sig, sadan som Jung beskriver det (t. 583ff., bogst. Pp). Bruckner
gestalter dette i form af et reguleert fugato-afsnit, hvor der indenfor de temati-
ske indsatser forekommer en underordnet, rytmisk forskudt, fri tetfgring
over en tema III-afledning — musikken har i ét og alt kviksglvets flydende og
»unaturligt« levende karakter.

At efterprgvelsen og forbedringen af tincturen far ganske afggrende fat i dette
afsnit fremgéar af andre forhold: Af paukens pianissimo-rullende energi-
opbygning straks fra starten (dens pauseren t. 601-16 inden ff-udladningen ved
bogst. Ss star i dialektisk forbindelse med de gvrige stemmers her pabegyndte
energi-akkumulering), og isar af det dynamiske skift til krisetilstand (jfr.
tidligere specifikationer heraf, 5. 61), som finder sted t. 609 (Rr). Denne
opspaending fgrer efter fa takter til en peripeti, straks efter Ss, og det refererer
i alle henseender, ogsa betydningsmeessigt, tilbage til takterne inden bogst. V,
hvor tincturen og unio mentalis satte sig igennem.

Det er genkomsten af 1. sats’ fgrste hovedmotiv — det egentlige jeg-motiv i hele
veerkets formproces — der er bestemmende for betegnelsen »peripeti« om
afsnittet fra t. 618. Motivet kommer igen her, musikalsk-formlogisk for at
bane vejen for det nye jeg'®? i veerkets afsluttende apoteose. Men som sagerne
stiller sig i den forbindelse, er det umuligt at undlade at forklare denne
udvikling dybere og mere ngje.

Meningen med indfgrelsen af det i eminent forstand personlige jeg-motiv p&
dette sted har ikke kun implikationer frem mod verkets ende. Den underlig-
gende, dybere funktion star i forbindelse med arbejdet i det foregédende afsnit
omkring det reprisemsessigt erindrede materiale, idet begivenheden, rent
energetisk betragtet, indtraeffer som en direkte formdynamisk konsekvens af
de foregéende takters opspanding. Skridtet i sig selv og den konkrete motivi-
ske gestaltning markerer under denne synsvinkel at processen nu har abnet
forbindelse til den personlige sfzeres konkrete virkelighed, hvis nggternhed

102. Jung, Mysterium Coniunctionis II, s. 268. (Jfr. s. 304).
103. Bruckner ville nok selv sige »jegets forankring i Gud«. Andre benzvnelser for
realiteten heri kan vare »enhed med selvet« og »lapis-tilstand«.
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m.v. antydes symbolsk, men sare forstieligt, i form af det gamlejegs motiviske
grundskikkelse.
I denne sammenhang afspejler da Bruckners veerk endnu engang den naere og
detaljerede overensstemmelse med alle den arketypiske forvandlingsproces’
stadiemaessige forhold. Denne kobling af selvets meddelte indsigter til brug-
bar og anvendt bevidsthed og handling er nemlig forvandlingens svereste og
mest afggrende del.
Alkymien taler symbolsk om unio corporalis, foreningen med den kropslige
verden, nar denne sidste fase beskrives. Jung siger andetsteds fglgende ma-
nende ord herom:
Die Wiederverbindung der geistigen Position mit dem Kérper will of-
fenbar besagen, dass die gewonnene Erkenntnis wirklich werden solle.
Eine Erkenntnis kann ja ebensogut suspendiert bleiben, indem sie ein-
fach nicht angewendet wird. (...) Das ist der Crux der Individuation,
die allerdings nur vorhanden ist, wenn der Ausweg des »wissenschaftli-
chen« und anderweitigen Zynismus nicht beschritten wurde.!%*
Finalt betragtet igen skal det observeres, at 1. sats-motivet klinger ud over en
langt udholdt skyggeakkord til C-dur (vaerkets sluttoneart), og at det derpa
forsvinder i endnu en Wasserfall-praeget energistrgm (Tt), i nedadgiende
sekvensering og med intensivering af faldhastigheden fra t. 633.
Dominanttonen G danner orgelpunkt under hele forlgbet, som ender stagne-
rende, via en mat dobbelt-reprzesentation af Ib-modparten (se markering i eks.
18), pa skyggeakkorden. Denne er her, som i 1. sats, dgdssymbol, hvad der
understreges af fl., pk. og cb.s »Totenuhr«-monotoni:

aresy m— flididjdsegids
ﬁ, et — =
16 e o <~ L
(e T * % 1,
e
PkéL:,: ‘;f %1;‘

Den hele udvikling fra Tt er som én lang, smidig og nuanceret ledsagemusik
til indholdet af Lambsprincks figurer 12 og 13, fra hvis udlegning der skal
hentes nogle setninger frem (- anfgrselstegn indrammer selve den alkymiske
tekst, mens resten af citatet er dens udleegning):

Pa toppen af et bjerg, med udsigt over verden (fig. 12)
» .. .siger sgnnen [ = det mentale] til fgreren: Jeg vil stige ned til min
fader [ = kroppen], thi uden mig kan han hverken vaere til eller leve . . .«
Den frigjorte livsintensitet, der lader verden strale i lykkens darende

104. Mysterium Coniunctionis II, s. 246.
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skeer, vil glemme den egne krop som lyskildens eneste sted. Den fascina-
tion, der vinker og smiler i fremmed krop og stof, udgar fra selvets skjul i
den egne kropslighed. Det er selvet i den egne kropslighed, der som fader
corpus tilbagekalder det i verdsligheden omstrejfende jeg.
(...) »Faderen omfavner sgnnen med sine hender og sluger ham i
overvaeldende glede, og ggr det med selve sin egen mund.« (fig. 13)
Jegbevidstheden ofrer sig selv til selvet i kroppens form. Denne tilstand
lader sig i modsztning til ouroborosmekanikken [ = 5. méneds ofring]
ikke beskrive (...) Her under unio corporalis forsvinder bevidstheden
ganske. (...) Lambsprinck beskriver derfor kun forsvindingen eller
udslukkelsen. !0’
Og det samme ggr ogsad Bruckner kun. Denne forferdelige tilstand, der »gan-
ske enkelt ikke lader sig beskrive, da beskrivelsens funktion er ophgrt«,!°¢ er
imidlertid — her som der - gennemgang til en genfpdsel, hvor »en ny sterk og
smuk fader frembringer en ny sgn«'97 (sv. t. Lambsprinck fig. 15 og den
individuatoriske forvandlingsproces’ afslutning):
Over c-mols tonika og derpé en lang reekke akkorder, alle af vekslende subdo-
minantisk status (»underklange«), kommer, fra Uu, »Ruhig« (t. 647) og frem
til t. 670, akkurat issen af det nye jeg til syne (da det er for lidt til at tale om Ia’s
temahoved!) — Der presses pa i seks forsgg, under stigende dynamik, fgr, ved
Vv, t. 670, temaets farste dobbeltpunkteringer over sekundintervallet marke-
rer forlgsningens videre fremadskriden. Stadig gar det langsomt fremad i et
gentagelsesmgnster, men t. 679 (Ww) udlgser, ved indfgrelsen af temaets
nzeste led: det opadgaende lille sekstinterval, et pludseligt spring i fgdselspro-
cessens tempo: Tonaliteten lyser bleendende op i form af F-dur, som fastholdes
mere stabilt, og samtidig gar den tematiske integrationsproces i gang med
hornenes citat af Scherzo-hovedtemaets fanfare-initial. Sluttonaliteten C-dur
nas t. 687 (Xx) efter en kadence, der pa betydningsfuld made kommenterer
dobbeltheden i fgdslen, spandings- eller vekselvirkningsforholdet mellem
fgdsel og dgd.'°® Dette sker samtidig med at det trinvis opadgdende afslut-

105. Individuation s. 234-235.

106. sst.— Her markerer en lang pause denne bevidstheds-udslukkelse. — De to midter-
satser i vaerket, som ikke har ladet sig inddrage analytisk i det samme individu-
atoriske forvandlingsforlgb som ydersatserne, mé& hypotetisk repraesentere for-
skellige udtaler af »den forskelslgse oprindelige enhed« i den maksimalt ned-
trykte position.

107. Individuation s. 236.

108. Det er bemarkelsesvaerdigt at hele vaerkets formale afslutningsforlgb har ligesa
stor lighed med dgds- eller dgdsnarheds-oplevelser, sddan som f. eks. Raymond
A. Moody har sammenfattet det p& basis af 150 menneskers beretninger om disse
begivenheder. Til smlg. med det musikalske forlgb skal her blandt de faste
matricer fremhaeves: 1. Toppunkt af fysisk lidelse (t. 6371f.); 2. fornemmelse af
(hastig) bevaegelse gennem lang, mgrk tunnel (t. 633ff., t. 647ff.); 3. mgde med
sleegtninge eller hjelpere (t. 679ff.); 4. mgde med et lysveesen med staerk positiv
udstraling (t. 679ff.); 5. en panoramisk, gjeblikkelig gennemspilning af tidligere
begivenheder i livet (t. 687ff.). (Life after Life. 1975, da. udg. 1977, Borgen).
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ningselement fgjes til den tematiske gestalt: Kadencen gar. som antydet, fra
F-dur til C-dur, og den forlgber via 1) F-durs subdominant - § (plus slutform-
lens E som dissonerende forslagstone), samt 2) C-durs dominant - § - altsa
hhv. en meget stzerk underklang (bade i F-dur, men ganske seerlig i forhold ti'
C-dur) og derfra et keempespring ud i dominantisk retning (tre kvinter).

e 3
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ER=E =

) I

P4 C-dur-stedet kommer finalens fanfare til; t. 697 (Zz) integreres 3. satsens
hovedtema-initial (cor. 1-2) og ligeledes, i andre instrumenter, en diatonisk
dur-reformulering af 1. sats’ hovedmotiv. Saledes er der nu tilvejebragt en
fireleddet cirkularitet, en musikalsk mandala-struktur, der illustrerer mod-
setningernes og forskellighedens ophavelse til enhed.!?® Og til allersidst —
unisono gennem hele orkestret — prima materia-elementet, tilsvarende for-
vandlet til lapis-symbol. Ringen er sluttet, eller bedre maske: den spiraliske
forvandlings bevagelse er afsluttet.

Zusammenfassung:

Es ist der Auseinandersetzung mit Bruckners Symphonik, wie sie sich in der
bisherigen Forschung &ussert, eigentlich nie recht gelungen, die allgemein
gespiirten und oftmals erdrterten geistigen Bedeutungsinhalte dieser Musik
mit stimmigen formalen Analysen zu vereinigen.

Von hier aus ergibt sich die Tatsache, dass die Bruckner-Literatur grundsétz-
lich zerkliiftet ist, in eine &dsthetisch-wertschirtzende Abteilung einerseits,
andererseits in eine musikalisch-analytische Sparte von meist sehr traditi-
onellem Gehalt, im Vergleich zu der ersten Kategorie.

Obschon wissenschaftliche Beitrige wie namentlich das Standardwerk von
Ernst Kurth iiber Bruckner (siehe auch Schultz!? und Barford!®) in theoreti-
scher Hinsicht manche Ansitze zur Uberwindung dieser ungiinstigen Sach-
lage darbieten, bedurfte es bis jetzt noch einer praktischen Ausfithrung der
oben erwahnten Aufgabe.

Was gefehlt hat, um die beiden (inner-, bzw. aussermusikalischen) Bedeu-
tungsschichten der Musik analytisch in Einklang zu bringen, ist eine objek-

109. Jfr. Jung, Die Psychologie der Ubertragung, s. 339-40, (= Studienausg. s.
175-76).
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tivere Basis als die, die man in der bisherigen musikalischen Hermeneutik
besass.

In der sogenannten Energetik der analytischen Psychologie sieht der Verfas-
ser die Moglichkeit, einen archetypischen Prozess auszuwerten, den man fiir
ein musikanalytisch anwendbares Werkzeug halten kann, weil 1) dieser
Grundprozess sich zeitweilig in jeder menschlichen Psyche abspielt; 2) er
detailliert beschrieben, sowie reproduzierbar und analysierbar ist; 3) dieser
Archetypus bei Bruckner spezifisch konstelliert und wirksam zu sein scheint,
und weil endlich 4) der betreffende Prozess signifikante Ahnlichkeiten mit
allgemeinen Grundziigen der symphonischen Konzeption im spéiteren 19.
Jahrhundert, und besonders mit Bruckners Werktypus, aufweist.

Der Verfasser hat in der vorliegenden Abhandlung den Versuch unternom-
men, die neunmonatliche, sogenannte Traum-Schwangerschaft (die Grund-
struktur einer zusammenhingenden Traumserie, siehe Fig. 1) als Modell in
Relation zu den Ecksitzen in Bruckners 8. Symphonie zu iiberprifen. Auch
der alkymischen Phinomenologie, einem direkten Seitenstiick zum Phéano-
men der Traumserie, wird eine Rolle zugeteilt, als Referenz fir die musika-
lisch-energetische Analyse.

Gemeinsam fiir diese, hypothetisch mit einander verbundenen Prozesse — die
individuatorischen und den symphonischen - ist ihr auffallender Charakter
eines Verwandlungsvorganges. Sie gehen alle von einem subjektiven Problem
aus, um schliesslich in Integration und Ganzheit einzumiinden (in Symbolik
der Wiedergeburt gestaltet), wobei es als ein charakteristisches Merkmal gilt,
dass Anfangs- und Endphase spezifisch mit einander verkniipft sind.

In der Analyse (Kap. III) gelingt es, anhand der reich belegten Ausfithrungen
von C. G. Jung und J. Bertelsen3?, simtliche Stadien in dem archetypischen
Wandlungsprozess auch im symphonischen Prozess bei Bruckner nachzuwei-
sen. Dem Verlauf des ersten Satzes entspricht die erste Hélfte des gesamten
Wandlungsvorgangs: Auflésung von gegensitzlichen (kategorialen) musika-
lischen Inhalten, bzw. Energien (1. bis 5. Monat der Traumschwangerschaft);
wahrend der Finalsatz sich dem Verlauf der zweiten Traumseriehalfte (5. bis
9. Monat) entsprechend gestaltet: Reformulierung samt neue Zusammen-
setzung der aufgelésten kategorialen musikalischen Elemente, mit einer
Wiedergeburt des allerersten Themas schliessend.



Musikteoretiske og akustiske aspekter ved konsonans og
dissonans

Jargen Mortensen

1. Indkredsning af problemstillinger
Indledning
»Jeg har ved hans Spil seet rolige Kjgbenhavnere med dansk Efteraarstaage i
Blodet blive politiske Bacchanter; Mathematikere have svimlet i Klangfigurer
og Beregninger om Lyden«.
Séledes skriver H. C. Andersen i 1842 i oplgftet begejstring over Franz Liszts
spil, idet han ser den samme begejstring og naesten mystiske tiltraekning ved
beskaeftigelsen med musikkens matematiske og fysiske aspekter.! Denne
fascination synes at have eksisteret i artusinder, i det mindste siden Pythago-
ras, hvem man tilskriver opdagelsen af intervallernes talforhold. Denne viden
blev naermest anset for at veere en mystisk, guddommelig sandhed, og man sé i
den »livets sande realiteter«; den blev vogtet med den stgrste nidkaerhed, idet
den var strengt esoterisk, og der var dgdsstraf for at rgbe den.2 For Pythagoras
som for utallige af hans efterfglgere har der ligget en nzermest arketypisk
forestilling om, at man kunne traenge ind bag tingenes overflade og na de
ideelle, de egentlige tilstande, ved at undersgge de musikalske intervallers
natur og fysiske beskaffenhed. Schopenhauer er méske den, der tydeligst har
formuleret denne idé:
Dieser Theorie nun zufolge ist die Musik ein Mittel, rationale und
irrationale Zahlenverhéltnisse, nicht etwan, wie die Arithmetik, durch
Hiilfe des Begriffs fasslich zu machen, sondern dieselben zu einer ganz
unmittelbaren und simultanen sinnlichen Erkenntnis zu bringen.....
Da nun ferner jenes Rationale und Irrationale in den Zahlenverhaltnis-
sen der Vibrationen unzihlige Grade, Niiancen, Folgen und Abwech-
slungen zulésst; so wird, mittelst seiner, die Musik der Stoff, in welchem
alle Bewegungen des menschlichen Herzens, d.i. des Willens, deren
Wesentliches immer auf Befriedigung und Unzufriedenheit, wiewohl in
unzihligen Graden, hinauslauft, sich in allen ihren feinsten Schat-
tierungen und Modifikationen getreu abbilden und wiedergeben las-
sen,...... 3
Den imponerende rakke af store filosoffer og videnskabsmaend, som »have
svimletiKlangfigurer og Beregninger om Lyden« vidner om, hvor dybt et greb
imenneskesjelen denne forestilling har haft: Pythagoras, Platon, Aristoteles,
Ptolemeus, Euclid, Boethius, Galilei, Kepler, Descartes, Leibniz, Leonhard
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Euler, for blot at nevne nogle. Musikteoriens placering i quadrivium med
aritmetik, geometri og astronomi i hele middelalderen vidner ogsa om den
store veegt, man lagde p4 musikkens matematiske aspekter. Det fremgar ogsa
af middelalderens og renszssancens musikteoretiske traktater: Der findes
heriblandt ingen stgrre traktat, som ikke ggr grundigt rede for intervallernes
talforhold.

Den indgéende beskaftigelse med intervallerne har, allerede siden Pythago-
ras, som sit fgrste formal haft at ordne dem i kategorier efter den numeriske
beskaffenhed; disse kategoriers klanglige egenskaber skulle sa stemme over-
ens, vere et produkt af den numeriske ensartethed. For pythagoraerne var
der to kategorier: Konsonanser og dissonanser. Konsonanserne var de inter-
valler, hvis talforhold udmalt efter strengeleengder kunne beskrives med
forholdet m:n, hvor hverken m eller n overstiger 4. Der var altsa tale om oktav
(1:2), kvint (2:3), kvart (3:4), duodecim (1:3) og dobbeltoktav (1:4). De andre
intervaller var dissonanser. Konsonanser var altsi de intervaller, der havde
de simpleste talforhold. I den videre erkendelse vil man naturligt nok lede
efter den talmeessige logik i en mere differentieret opstilling, hvor alle inter-
vallerne er ordnet efter »dissonansgrad«. Denne tanke har veeret drivkraften
for utallige af Pythagoras’ efterfglgere, bade i tilfelde, hvor sigtet var en slags
afdeekning af »Harmonices mundi« (Kepler), og i tilfelde, hvor sigtet har
veeret strengt naturvidenskabeligt, som i nogle af de nyeste undersggelser i
vor egen tid.

Kan man i dag finde en entydig sammenhaeng mellem »dissonansgrad« og
talforhold? Dette er en af de problemstillinger, der her skal tages op — andre
spgrgsmél, der heenger sammen med denne problematik, vil der blive rede-
gjort for sidst i dette hovedafsnit, men forinden vil emnet blive indkredset, forst
musikteoretisk og -historisk og dernaest akustisk.

1.1. Det musikteoretiske og -historiske konsonans | dissonans-begreb

Som omtalt har intervallernes talforhold spillet en meget stor tolle i den
tidlige musikteori, og ingen stgrre traktat har undladt en redeggrelse for
dette. Der har gennem tiderne veeret mange forskellige opfattelser af, hvilke
tillempninger der skulle ske i forhold til ren stemning ved dannelsen af en
skala, og mange intervaller angives i forskellig »temperatur«, saledes f. eks.
den store terts, der i den sdkaldt pythagorziske stemning har talforholdet
64:81, mensdenirenstemning har det enklere talforhold 4:5. Disse forskellige
stemninger skal imidlertid ikke behandles neermere, derimod skal forskellige
klassificeringer af intervallerne gennemgées. Da det vil vaere uoverkomme-
ligt at referere et stgrre antal traktater, har jeg valgt at eksemplificere ud fra
den italienske renassance-teoretiker Gioseffo Zarlino (1517-90), idet jeg ogsa
anfgrer hans henvisninger til tidligere forfattere. Fgrst vil jeg imidlertid
perspektivere konsonans- og dissonansfeenomenet musikhistorisk.
11300-tallet sker der et ret afggrende skred i den musikalske praksis ved den
mere udbredte brug af tertser og sekster, og fglgelig sker der ogsa en fornyet
musikteoretisk stillingtagen til disse intervaller; efter forskellige tillgb til nye
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kategoriseringer af intervallerne, standardiseres opfattelsen hos musikteore-
tikerne i lgbet af &rhundredet i den klassificering, der er almindeligt vedtaget
den dag i dag: Oktav (1:2), kvint (2:3), prim (1:1) er fuldkomne konsonanser.
Kvarten (3:4) er ogs& en fuldkommen konsonans, dog er den dissonerende i
forhold til bassen — denne ejendommelighed vil blive taget op i det fglgende.
Store og smé tertser (4:5 og 5:6) samt store og sma sekster (3:5 og 5:8) er
ufuldkomne konsonanser. Sekunder, septimer, alle forstgrrede og forminds-
kede intervaller, herunder tritonus, er dissonanser. Alle intervallerne kan
udvides med én eller flere oktaver uden at miste deres karakteristika.
Omkring &r 1400 sker der en afggrende fornyelse i den made, man koncipe-
rer flerstemmig musik pd. Mens man i ars nova-tidens Frankrig havde kom-
poneret efter det princip, der kaldes successivt kontrapunkt, hvorefter man
f. eks. i en motet komponerer overstemmer, der hver for sig er kontrapunktisk
afstemt med Tenor-stemmen, men uden rigoristiske samklangsregler for over-
stemmernes indbyrdes forhold, gdr man nu over til at opfatte alle stemmerne
pa én gang som en samlet harmonisk enhed, hvori hvert medlem er konsonant
med alle andre. En afggrende indflydelse kom her fra England, hvor det
euphoniske klangideal med mange tertser og sekster havde veaeret dyrket i
flere hundrede &r. Det afggrende nye var imidlertid ikke denne praksis, men
derimod den contenance angloise, hvorved man ifglge Bukofzer fgrst og frem-
mest forstod dette, at en betonet dissonans af en vis varighed gerne skal vaere
forberedt, og i alle tilfeelde skal viderefgres trinvist nedad.* Den bundne
dissonansbehandling var dermed knzaesat, og den har holdt sig som et forblgf-
fende konstant stiltraek i den vestlige verdens musik, helt til omkring &r 1900.
Omkring dette tidspunkt emanciperes dissonansen, og i vort drhundredes
musik med fri dissonansbehandling er det afggrende moment i en dissone-
rende akkord ikke, at man venter en bestemt stemmefgringsmaessig viderefg-
relse, men primeert akkordens klanglige egenvaleur. Samtidigt hermed
sveekkes tonaliteten, til tider forsvinder den.
Der kan slet ikke veere tvivl om, at den musikhistoriske udvikling omkring
begyndelsen af dette &rhundrede er en revolution af mindst lige s stort
omfang som udviklingen omkring ar 13-1400. Det er derfor hgjst overrasken-
de, at der ikke er sket en musikteoretisk nyteenkning omkring konsonans og
dissonans, som forsgger at forstd samklangsmekanismerne i vor tids musik ud
fra deres egne praeemisser og ikke ud fra et sandsynligvis foraeldet begrebsap-
parat. Arnold Schonberg ggr sig visse overvejelser i sidste kapitel af sin
»Harmonielehre« (» Asthetische Bewertung sechs- und mehrténiger Kldnge«),
bl. a. om en enkelt akkordtones toneleje (oktavfiksering) og om klangfarven:
Auch die Lage ist bindend; sowie ein Ton versetz wird, wechselt die
Bedeutung, hort die Logik und Brauchbarkeit auf, scheint der Zusam-
menhang zerrissen. Hier walten offenbar Gesetze. Welche, das weiss ich
nicht. ...... Die Bewertung der Klangfarbe, der zweiten Dimension des
Tons, befindet sich also in einem noch viel unbebautern, ungeordnetern
Zustand als die asthetische Wertung dieser letzgenannten Harmonien.
Trotzdem wagt man unentwegt, die Klange bloss nach dem Gefiihl
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aneinanderzureihen und gegeniiberzustellen, und noch nie ist es jeman-
dem eingefallen, hier von einer Theorie zu fordern, dass sie die Gesetze,
nach denen man das tun darf, feststelle. Man vermag es eben vorlaufig
nicht.’
Schonberg efterlyser altsé et nyt begrebsapparat for det samklangsmaessige,
men dette synes imidlertid endnu ikke at have manifesteret sig. I hvilken
retning en saddan nytenkning kunne g, vil blive antydet i naervaerende
artikel.
Tilbage til Zarlino. Dennes hovedveark Le istitutioni harmoniche er et af de
vigtigste musikteoretiske skrifter i rensssancen.® Ligesom de musikteoreti-
ske forfattere fgr ham vidste han, at pythagoraerne ikke anerkendte tertser
og sekster som konsonanser. Dette sggte han at korrigere og teoretisk at
legitimere ved at udvide pythagorzernes tal 4 som graenseveerdi for konso-
nanser til 6, hans numero senario: Alle intervaller, hvis talforhold kan beskri-
ves med tallene fra 1 til 6, kaldes konsonante. Dermed bliver store og smé
tertser og store sekster inddraget blandt konsonanserne, mens den lille sekst’s
5:8 m& manipuleres pa plads i klassen af konsonanser ved at blive opfattet som
sammensat af en ren kvart og en lille terts!
Zarlinos klassificering af intervallerne stemmer overens med den geengse,
men der er en interessant afvigelse i opfattelsen vedrgrende kvartintervallet.
1 tredje del af Le istitutioni harmoniche ofres der et helt kapitel (kap. 5) pa at
sla fast, at kvarten under alle omstandigheder, ogsa i forhold til bassen, er en
konsonans. Fgrst stgtter Zarlino sig til en reekke aldre forfattere, helt tilbage
til oldtiden. Dernaest fglger et indirekte bevis: Et interval, der hgres som
perfekt konsonans i en harmonisk kombination, kan ikke ogsa veere disso-
nans. Aristoteles refereres for, at simple talforhold repreesenterer konsonante
intervaller. Hvis man endnu ikke er overbevist, opfordres man til at lytte tilen
renstemt kvart. Zarlino prgver dernzest at forklare, hvorfor nogle har klassifi-
ceret kvarten som dissonans: Det skyldes en uoverensstemmelse mellem py-
thagorseerne og Ptolemzaeus. Pythagoraerne kunne ikke anerkende undecimen
med talforholdet 3:8 som en konsonans. Ptolemzeus’ argumentation mod dette
citeres: »Since the simple diatesseron is consonant, when it is added to the
octave, the extreme strings of the union cannot be dissonant, because sounds
added to the octave appear to be joined to one sound only«.” Alts& ma man
kunne udvide et interval med en oktav, uden at det endrer ved intervallets
karakter. Der henvises til Boethius, som imidlertid udelukker undecimen fra
konsonanserne, hvilket Zarlino ikke anfgrer.® De »latinske musikere« iagttog
striden og var tgvende med at anvende den med fuldsteendig frihed, skriver
Zarlino, hvorefter han fremhaver et eksempel pa anvendelse af et kvartinter-
val til basstemmen i praksis i Josquin’s Missa ’homme armé sexti toni. Zarlino
konkluderer, at kvarten er konsonans, ogsa i forhold til bassen, og at undeci-
men har ngjagtigt samme klangkarakter.
Denne mere end 2000-arige strid skal sgges bilagt i afsnit 3.1.
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1.2. Det akustiske og herepsykologiske konsonans | dissonans-begred

Med ren@ssancen begynder naturvidenskaberne og dermed ogsé den akusti-
ske viden at udvikle sig. Mange af de store videnskabsmeend, som f.eks.
Galileo Galilei og Johannes Kepler brugte en del af deres tid pa akustikken.
Pa dette tidspunkt opdager man, at tonehgjden er afheengig af svingningernes
frekvens, og Galilei fremsatter det synspunkt, at simple forhold mellem
frekvenserne er afggrende for konsonans, fordi lyden s& rammer trommehin-
den med stgrre regelmaessighed. Andre videnskabsmaend som Leibniz og Le-
onhard Euler overtager denne forklaring, idet Leibniz dog taler om »sjeelens
ubevidste tzellen«.” Euler inddeler samklange med to eller flere toner i forskel-
lige klasser, athangigt af tonernes frekvensforhold.'® Frekvensforholds-teo-
rien lever stadig i den nyeste forskning.

Da man i det 17. arh. opdager overtonerne og deres frekvensforhold
1:2:3:4.. ... , gav dette anledning til nye teorier. For Rameau var alene det, at
de simple talforhold 1:2 og 2:3 osv. fandtes i overtonespektret bevis for, at disse
forhold méatte przesentere konsonanser. For senere forskere, som f. eks. den
banebrydende musik-akustiker i forrige 4&rhundrede, von Helmholtz, var
overtonernes relationer afggrende: Bade i kraft af deres sammenfald ved
konsonanser og i kraft af deres bidrag til konsonansen i de tilfaelde, hvor
overtoner fra hvert sit kompleks ligger med en lille frekvensforskel (af stgrrel-
sesordenen 30 Hertz).!! Der var specielt i tiden ca. 1860-1920 mange teorier
fremme, herunder ogsa omkring differenstonens indvirken og omkring »fusi-
on«.'2 I denne tid blev der ogs& gjort flere forsgg pa at opstille en slags
»intervallernes rangforordning«, bl.a. af v. Helmholtz og C.F. Malmberg.'?
Inden for de sidste 20 4r har udforskningen af konsonans og dissonans taget et
fornyet opsving, og der er god grund til at fremhaeve Reinier Plomps forsk-
ningsindsats inden for den sensorisk orienterede akustik omkring simultane
toner. Resultaterne foreligger i en lang raeekke fremragende artikler samt !
bogen Aspects of Tone Sensation, hvor man far en grundig orientering om og
vurdering af den nyeste forskning.!4 Der er ogsa grund til at fremheeve for-
skerne E. Terhardt!s 1617 sgamt de to japanere Kameoka og Kuriyagawa for
deres epokeggrende arbejde, som der er gjort rede for i to artikler fra 1969°*
Disse vil blive inddraget i diskussionen i naervaerende artikel.

I denne nyeste sakaldt psykoakustiske forskning er ruhed et ngglebegreb. De'.
anvendes i mange tilfzelde for at skelne mellem, hvad der er musikhistorisk
konvention for at betragte som konsonans og dissonans, og hvad man uafhaen-
gigt af en musikalsk sammenhsng opfatter som dissonerende. I disse artikler
i den akustiske faglitteratur sker der imidlertid alligevel meget ofte en dre. -
ning af terminologien over i retning af konsonans og dissonans, og spgrgsma-
let er, om dette altid kan forsvares musikteoretisk.

Ved siden af denne nyeste udforskning af hgrelsens sensoriske aspekter, er der
ogsé foregaet en rivende udvikling i den hgrefysiologiske forskning, saledes a

man i dag har langt stgrre viden om, hvorfor hgrelsen fungerer som den ggr
herunder hvilke signaler der rent faktisk bliver transmitteret til centralner-
vesystemet. Nogle af denne forsknings opdagelser vil blive medtaget i diskus-
sionen.
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1.3. Problemstillinger

Fglgende problemer vil blive sggt afklaret:

1. Hvilke arsager (fysiske og fysiologiske) er der til den akustisk definerede
konsonans / dissonans, og kan denne forklares tilfredsstillende ud fra empiri-
ske undersggelser? Er der en intervallernes rangforordning (et »konsonans-
indeks«) ud fra den numeriske basis?

2. I hvilket omfang sekvivalerer det musikteoretisk definerede konsonans /
dissonans-begreb med det akustiske? Sagt med andre ord: I hvor hgj grad hgrer
vi konsonans og dissonans, som vi ggr — i kraft af grets bygning og i kraft af
vores musikalske skoling? I det omfang, der viser sig akvivalens, kan de
arsager, der matte vaere fundet under punkt 1. naturligvis siges ogsé at vaere
geldende for det musikhistoriske konsonans / dissonans-begreb.

3. I hvilket omfang hgrer konsonans / dissonans-begrebet sammen med den
bundne dissonansbehandling, hvilke implicite hgremader ligger der heri, og
hvorledes forstaes de samklangsmassige mekanismer i musik uden bunden
dissonansbehandling?

2. Akustiske forudseetninger

2.1. Nogle elementzere akustiske fenomener

Indledningsvis skal nogle grundleggende akustiske forhold omtales.
Sinustonen, den rene tone, manifesterer sig fysisk ved en sinussvingning med
en bestemt frekvens, f, der er den reciprokke vaerdi af periodetiden, T, og en
bestemt lydtryksamplitude, A, der angiver den fysiske styrke (fig. 1.).
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Fig. 1. Sinussvingning.

P& det psykologiske plan svarer der (normalt!) en bestemt tonehgjde til en
bestemt frekvens og en bestemt hgrestyrke til en bestemt amplitude. Den
fysiske styrke angives normalt ved lydtrykniveauet malt i decibel (dB) i
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forhold til et bestemt referencelydtryk (20uN/m?), mens hgrestyrken males i
phon eller son. Hvis man fordobler amplituden, svarer det til, at lydtrykni-
veauet stiger med 6 dB. Hgrestyrken vil ogsa stige, men ikke pa en sddan
simpelt forudsigelig made.

De fleste lyde, der forekommer i en musikalsk sammenhang, er komplekse
toner med harmoniske spekire, hvilket betyder, at de er sammensatte af en
raekke sinustoner med talforholdet 1:2:3:4..... mellem frekvenserne. Man
bruger betegnelserne grundtone, 1. overtone, 2. overtone osv. eller 1. deltone
eller harmoniske 2. deltone, 3. deltone osv. I den akustiske terminologi
betyder »grundtone« altsi den fgrste deltone i et harmonisk spektrum, mens
»grundtone« i musikteoretiske sammenhaenge kan forstdes som grundtone i
en akkord, f. eks. en mol-treklang, eller som tonalt centrum i en stgrre
sammenhaeng.

I det fglgende henviser »kompleks tone« altid til et harmonisk spektrum, selv
om der findes komplekse toner med inharmoniske komponenter, f. eks. visse
klokkelyde.

P4 det fysiske plan er det overtonernes antal og indbyrdes styrkeforhold, som
er afggrende for, hvordan man pa det psykologiske plan oplever klangfarven.
Normalt opfattes ved en kompleks tone kun én tonehgjde, svarende til den,
man opfatter ved 1. harmoniske isoleret.
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Fig. 2. Savtak-svingning med frekvens fog amplitude 7/>, sammensat af 1., 2., 3., 4. etc.
harmoniske med amplituderne henholdsvis 1, 1/2, 1/3, 1/4 etc.
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Fig. 2 tjener til illustration af en kompleks tone, der indeholder alle de
harmoniske med fglgende amplituder: 1, 1/2, 1/3, 1/4 osv. De fgrste fire af disse
enkeltsvingninger er stillet op under hinanden, sdledes at de alle er i fase ved
0°. De er derefter sammenlagt geometrisk, dvs. ved en simpel sammenlagning
af alle veerdierne pa et givet tidspunkt. Den sammensatte svingning udggres i
dette tilfelde af en enkel geometrisk figur, nemlig en sdkaldt savtak-sving-
ning. Enhver periodisk svingning har en bglgeform, der matematisk kan
oplgses i et harmonisk spektrum, hvor enkeltkomponenterne er sinussving-
ninger med givne amplituder og faseforhold. Denne proces kaldes en Fourier-
analyse.
m (76)
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Fig. 3. a og b, sinussvingninger med frekvensforholdet m:n = 16:17; ¢, sammensat
bglgeform af a og b; d, sammensat bglgeform af to sinustoner med m:n = 8:15; e, f, g, h.
sammensatte bglgeformer af to sinustoner i oktavafstand (m:n = 1:2) i fire forskellige
faseforhold (henholdsvis 0°, 90°, 180°, 270°).
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Figur 3 viser nogle eksempler pi svingninger, der er sammensatte af to
enkelte sinussvingninger med samme amplitude. I det fgrste eksempel er
enkeltsvingningerne (a og b) med frekvensforholdet 16:17, svarende til en
halvtone, vist. Den sammensatte svingning (¢) har en indhylningskurve, som
forgvrigt ogsa er en sinus-kurve, med en periodetid, der er 16 gange den
dybeste komponents periodetid. I eksempel d er forholdet mellem frekven-
serne 8:15 svarende til en stor septim. Kurveforlgbet fremstar ligesom med to
overlappende indhylningskurver. I bade eksempel c og d er enkeltkomponen-
terne i fase ved 0°. Indhylningskurverne vil veere de samme, selv om der sker
en faseforskydning og dermed sndringer i den »fine« struktur. Eksemplerne
e, f, g og h viser, hvorledes den sammensatte svingning af to rene toner i
oktavforhold kan tage sig forskelligt ud ved faseforskydning mellem kompo-
nenterne. ’

Figur 4 illustrerer, hvorledes man kan beregne energiindholdet i en given
svingning, i dette tilfelde en trekantsvingning: Det foregir ved, at man
kvadrerer kurven og beregner arealet under den kvadrerede kurve. Dette vil
vaere et udtryk for energiindholdet.
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Fig. 4. Trekantsvingning (a), som er kvadreret i b. Det skraverede areal i b er et mal for
energien i bglgen.

2.2. Hyrelsens funktionsprocesser

Der skal i dette afsnit fremdrages nogle treek ved hgrelsens funktion og
herunder redeggres for nogle af den hgrefysiologiske forsknings seneste resul-
tater.

@rets funktion er groft sagt at omforme lydenergi til nerveimpulser, det vil
sige et akustisk signal til et fysiologisk signal, der kan analyseres og forstaes
af centralnervesystemet.

Nar en lydbglge rammer trommehinden (se tveersnitsfigur af gret, fig. 5),
omformes en vibration i luft til en mekanisk vibration, som fortssetter via



78 Jorgen Mortensen

hgreknoglerne, hammer, ambolt og stigbgjle, til det indre gre, sneglen (coch-
lea). Her forplanter den mekaniske svingning sig hydrodynamisk og meka-
nisk og setter basilarmembranen i svingninger, som pavirker de sensoriske
nerveceller, harcellerne. Disse reagerer efter »all-or-none«-loven: Enten »fy-
res« der, dvs. der afgives en impuls (spike), eller ogsa ggr der ikke. Der er ca.
25.000 harceller, som omformer signalet til en kode efter principper, der kan
sammenlignes med den made, en digital computer fungerer pa. Dette elektri-
ske signal forplanter sig til centralnervesystemet via de ca. 30.000 nervefibre i
nervus acusticus med hastigheder p4 op til 100 m/sek.; det vil altsé sige meget
langsommere end elektrisk strgm i en ledning. I centralnervesystemet foregar
den endelige analyse af signalet.

Fig. 5. Skematisk snit gennem det menneskelige gre: A, gregangen; B, trommehinden;
C, hammer; D, ambolt; E, stigbgjle, der gar ind mod det ovale vindue i cochlea; F,
luftrum i mellemgret; G, det runde vindue; H, cochlea; I, nervus acusticus; J, det
eustachiske rgr. (Fig. fra The New Grove Dictionary, London 1980, art. »Hearing«).

Dette er blot hovedtraekkene i en overordentlig kompliceret og specialiseret
proces, der ud over de nazvnte funktioner ogsa indbefatter forskellige tilbage-
koblingsprocesser m.m. Der eksisterer ikke nogen fuldstendig teori omfat-
tende alle detaljer i hgrelsen, men der forskes intenst i aspekter ved hgrelsens
funktion, bade ud fra hvordan hgrelsen fungerer (fysiologisk) og ud fra hvad
man kan hgre (hgrepsykologisk og sensorisk). Forskningen er i de senere ar
accelereret kraftigt med den moderne elektroniks frembringelser, ssom elek-
tronmikroskoper og computere. Det er altsd ejendommeligt nok netop ved
hjalp af computere, at man har afslgret grets computer-agtige funktionsmade.

Cochleas indre er opdelt i tre kanaler, scala vestibuli, scala media og scala
tympani (se tveersnitsfiguren gverst fig. 6). Midtertrekanten i dette tveersnit
bestar gverst af Reissners membran og nederst af basilarmembranen. Det er
rent funktionsmaessigt relevant at betragte cochleas indre opdeling, som om
der kun var to vaeskefyldte hulrum, det gverste og det nederste, og samtidig se
bort fra sneglens 25/s vinding. Fig. 6 nederst skitserer denne simplificerede
model, hvor sneglen er foldet ud. Idet stighgjlen trykker ind mod det ovale
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vindue, vil trykket i scala vestibuli stige, og da veesken (perilymfen) ikke kan
komprimeres, udbgjes hele den cochlezre deling ned mod scala tympani.
Veaskeforskydningen her vil fordrsage en udbgjning af det runde vindue.
Traekker stigbgjlen udad (svarende til undertryk i gregangen), vil den cochle-
@re deling og dermed basilarmembranen forskydes opad mod scala vestibuli.
Stigbgjlens bevaegelser forplanter sig altsd hydrodynamisk til basilarmem-
branen, dog uden at man kan sammenligne svingningerne pa basilarmem-
branen direkte med svingningerne i vaesken. Forplantningen fra stigbgjlen til
basilarmembranen foregir imidlertid ogsd mekanisk, idet svingningerne er
koblet til basilarmembranen ved dens basis. Den lille 4bning mellem kana-
lerne ved spidsen af sneglen, helicotrema, er kun i funktion for frekvenser, der
er lavere end ca. 100 Hz.

Q.

| Sala vestibule
)\ | JSeala media
| Seala tym})ah[
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Fig. 6. Skematisk illustration af cochlea i tveersnit (a) og af den »udfoldede« cochlea (b).
(Tilpasset fra G. v. Békésy: Experiments in Hearing, New York, 1960).
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Fig. 7. En vandrende bglge langs basilarmembranen for en tone pa 200 Hz. Den ubrudte
linie viser deformations-mgnstret pa et givet tidspunkt. Den stiplede linie med korte
streger viser den samme vandrende bglge en fjerdedel periode senere. Den stiplede linie
med leengere streger viser indhylningskurven for den maksimale forskydning i hvert
punkt. (Tilpasset fra G. v. Békésy, op. cit.).
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Basilarmembranens svingninger vil veere hgjst forskellige ved forskellige
lydsignaler. Hvis lydsignalet er en sinustone, vil der vaere en vandrende bglge
pa basilarmembranen, som har en indhylningskurve med stgrste udbgjning et
bestemt sted (fig. 7). Jo dybere tonen er, des l&engere oppe mod apex vil dette
maksimum ligge, og jo hgjere tonen er, des naermere vil det veere ved basis (fig.
8). Forskellige frekvenser vil altsi excitere basilarmembranen optimalt pa
forskellige steder. Dette er betinget af basilarmembranens stgrre bredde og
mindre stivhed op mod apex.
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Fig. 8. Grafisk fremstilling af positionen for den maksimale amplitude af bglgen pa
basilarmembranen for forskellige frekvenser af rene toner. (Fra The New Grove Dicti-
onary, London, 1980, art. »Hearing«).

Denne frekvens-for-sted transformation af lydsignalet p4 basilarmembranen
kan ogsd foregd, dersom lydsignalet er sammensat af f.eks. to simultane
sinustoner. Allerede inden den neurale indkodning er der altsa sket en slags
frekvensanalyse af lyden.

Den neurale indkodnings fgrste trin er, at basilarmembranens bevagelser
pavirker harcellerne, der er placeret i den cochleare deling over basilarmem-
branen. Harcellerne har en vis spontan aktivitet, hvilket vil sige, at de »fyrer«
hele tiden. Dette har man imidlertid veennet sig til, siledes at det ikke
forarsager et lydindtryk. Idet harene bgjes i en bestemt retning, vil sandsyn-
ligheden for at der fyres blive langt stgrre. Den fysiske pavirkning af de
enkelte har kan bade foregd ved direkte kontakt med tectorialmembranen,
der er placeret over basilarmenbranen, og ved vaeskestrgmninger forarsaget
af basilarmembranens bevagelser (fig. 9). Ud fra et ngje kendskab til de
anatomiske og fysiologiske detaljer m& man formode, at det er basilarmem-
branens bevagelser op mod scala vestibuli (svarende til undertryk i gregan-
gen), som er de mest effektive og derfor excitatoriske. Dette synes bekrzftet af
neurologiske undersggelser (se nedenfor).
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Fig. 9. Skematisk fremstilling af den made, hvorpa harcellerne pavirkes ved basilar-
membranens forskydning. (Fra A. Ryan og P. Dallos: »Physiology of the inner ear« i
Communicative Disorders: Hearing Loss, ed. J. L. Northern, Boston 1976).

Inden for de sidste 15 &r er der foregaet en intensiv forskning omkring nerve-
impulser i enkeltneuroner i nervus acusticus f.eks. ved Kiang!®, Brugge,
Anderson, Hind og Rose?°, Rose?!, Zwicker?2, Smoorenburg et al.23, de Boer og
de Jongh?4.
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Fig. 10. Grafisk fremstilling af antallet af spikes pr. sekund for en bestemt nervefiber
ved forskellige lydtrykniveauer. (Fra J. E. Rose, J. F. Brugge, D. J. Anderson, J. E.
Hind: »Phase-locked response to low-frequency tones in single auditory nerve fibers of
the squirrel monkey« J. Neurophysiol. 30, 1967, pp. 769-793).

Nogle eksempler pa en enkelt nervefibers respons pa forskellige stimuli frem-
gar affig. 10. Det ses, at denne nervefibers bedste respons ligger omkring 1050
Hz. Dette kaldes den karakteristiske frekvens. Endvidere fremgér det af
figuren, at fyringshyppigheden ved en given frekvens stiger med lydtrykket.
Ved den karakteristiske frekvens nar fyringshyppigheden op pa noget neer
maksimum ved 60 dB lydtrykniveau. Nervefiberens fyringshyppighed nér
altsd et maetningspunkt ved et vist lydtryk, athaengigt af frekvensen. Man kan
forestille sig andre nervefibre, som fgrst traeder i funktion ved dette lydtrykni-
veau, og har deres matningspunkt ved et endnu hgjere niveau.

Det fremgar af fig. 10, at nervefiberen er fglsom for et ret stort frekvensomrade
fra ca. 400 til ca. 1700 Hz. Ogsé andre undersggelser bekreafter, at nervefibre
er fglsomme for et ret stort frekvensomréde (se f. eks.!?).

En enkelt nervefiber kan hgjst fyre ca. 500 spikes pr. sekund. Man har bl. a. af
den grund i lang tid stillet sig tvivlende over for, hvorvidt det neurologiske
signal var koblet synkront til stimulusfrekvensen. Imidlertid viser en under-
spgelse af tidsintervallerne mellem enkeltfyringerne interessante traek. Det
viser sig, at disse tidsintervaller grupperer sig om hele multipla af periodeti-
den. Pa fig. 11 ses ved A et udladningsmgnster for en sinustone pa 412 Hz.
Periodetiden er 2,427 millisekunder. Den stgrste gruppering er omkring dette
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tidsinterval, den neeststgrste omkring det dobbelte osv. Selv om den enkelte
nervefiber ikke afgiver en impuls for hver svingningsperiode, vil impulserne
dog gruppere sig periodisk i overensstemmelse med stimulusfrekvensen. Da
der imidlertid er mange nervefibre, der pavirkes samtidigt, kan man regne
med en samlet synkronicitet mellem nerveimpulser og stimulusfrekvens.
Fig. 12 aillustrerer skematisk, hvordan flere enkeltneuroners fyringer virker
samlet. Ifig. 12 b er nerveimpulserne i et enkeltneuron opstillet i et periodehi-
stogram, dvs. en grafisk fremstilling af en opsummering af fyringshyppighe-
derne. Det ma formodes, at dette billede svarer til flere neuroners samlede
temporale udladningsmgnster. Som det fremgar af denne figur og med endnu
stgrre tydelighed af fig. 14, kan det anses for sandsynligt, at det er basilar-
membranens udbgjning i én retning, som er afggrende for nervesignalet. Dette
synspunkt bekrzeftes af andre forskere som f. eks. Smoorenburg?3, Zwicker??,
de Boer og de Jongh?*. Man kan alts& som en fgrste tilneermelse antage, at kun
den ene halvbglge af basilarmembranens svingning er af betydning for hgre-
indtrykket. Denne halvbglge er den opadgéende, der som anfgrt svarer til
undertryk i gregangen.
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Fig. 12. Den temporale indkodning af frekvens-information. a, illustration af den
samlede effekt af udladningerne fra tre forskellige nervefibre som respons pa den rene
tone, der er repraesenteret gverst; b. nerveudladningernes periodicitet manifesteret i et
histogram over de spikes, der er observeret over en given periode. (Fra Durrant &
Lovrinc: Basis of Hearing Science, 1977).
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Fig. 11. Den periodiske fordeling af tidsintervaller mellem spikes, nir en ren tone af
variabel frekvens aktiverede en nervefiber. Stimulus-frekvens er angivet i hver af de
grafiske fremstillinger. Intensitet af alle stimuli: 80 dB lydtrykniveau. (Fra Roseet al.,
op. cit.).



Musikteoretiske og akustiske aspekter ved konsonans og dissonans 85

Det fremgar i gvrigt af fig. 11, at synkroniciteten bliver mere udvisket for
hgjere frekvenser.

Hvordan centralnervesystemet tolker disse signaler, er endnu uvist, men i
hvert fald er det overraskende med den direkte og synkrone relation mellem
stimulus-bglgeform og nerveudladning.

Denne relation lader os slutte, at der i hgreprocessen for en enkelt sinustone
ngdvendigvis ma vaere (mindst) et punkt pa basilarmembranen, som svinger
med stimulusfrekvensen. Enkeltneuronerne betjener ganske vist ofte flere
harceller, men disse vil vaere naboceller og derfor ikke spredt ud over et stgrre
areal.

Nar gret opfatter en enkelt sinustone, vil der vaere aktivitet i et antal neuro-
ner, som svarer til et bestemt omrade. Dersom tonens fysiske styrke gges, vil
antallet af spikes stige af flere grunde: 1. Nogle enkeltneuroner vil fyre
hyppigere. 2. Nye neuroner i det givne omrade vil inddrages, idet deres
styrkefglsomheds-omride nées. 3. Den straekning af basilarmembranen, som
svinger, vil blive leengere, hvorved neuroner i naboomradet inddrages.
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Fig. 13. Pulsationstarskel som funktion af frekvensen for sondetonen for stimuli af
sinustoner med frekvens og lydtrykniveau angivet ved de trekantede symboler. De
vandrette streger angiver standard-afvigelsen for 12 grer i 7 forsggspersoner. Den
stiplede linie repraesenterer hgretaersklen. (Fra T. Houtgast: » Psychophysical experi-
ments on »tuning curves« and »two-tone inhibition««. Acustica 29, 1973, pp. 168-179).
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Fig. 13 giver et billede af nerveaktiviteten for tre forskellige sinustoner (300
Hz, 1000 Hz, 3000 Hz), hver ved tre forskellige lydtrykniveauer. Malingen er
foretaget ved en speciel teknik (pulsationstzerskel). Eksempelvis vil der ved en
stimulustone pa 300 Hz med et lydtrykniveau pa 92 dB vaere nerveaktivitet i
500Hz-omradet svarende til en sinustone pa 50 dB. Man kan godt opfatte dette
bogstaveligt saledes, at 500Hz-tonens faktiske sted pa basilarmembranen og
de tilhgrende neuroner er bergrt i en grad svarende til denne stimulus. At
denne pavirkning er mulig skyldes bl.a. enkeltneuronernes store frekvens-
fglsomhedsomrade (fig. 10).

@rets funktionsprocesser over for flere samtidige sinustoner vil blive beskre-
vet i det fglgende.

2.3. @rets oplpsningsevne

Ved oplgsningsevne som et generelt sensorisk begreb forstar man evnen til at
skelne flere samtidige stimuli fra hinanden. For synssansen beskrives oplgs-
ningsevnen som den vinkelafstand, der mindst skal vaere mellem to punkter,
for at de opfattes som to og ikke som ét enkelt punkt, og for fglesansens
vedkommende kan det f. eks. dreje sig om, hvor lang afstand, der skal veere
mellem to nalestik pa huden, for at disse opfattes som vaerende pa to forskel-
lige steder. For hgresansens vedkommende betyder oplgsningsevnen mulig-
heden for at skelne flere samtidige toner fra hinanden. Som baggrund for en
feenomenologisk beskrivelse af oplgsningsevnen vil nogle afggrende fysiologi-
ske og neurologiske forhold fgrst blive omtalt.

Fig. 14 viser malinger pa et bestemt neuron, som er fglsomt bade for en tone pa
798 Hz og en pa 1064 Hz (disse toner danner et kvartinterval). Nar neuronet
pavirkes med begge disse toner samtidigt, kan der alt efter styrkeforholdet
mellem tonerne opsta tre principielt forskellige situationer: 1. Den dybeste
tone kan dominere og forhindre den hgjeste i at manifestere sig (f. eks. A1, Bi,
C1). 2. Den hgjeste tone kan dominere pA samme made (tydeligst ved Cs). 3.
Ved visse styrkeforhold manifesterer begge toner sig (f. eks. As, Bs, Cs). I disse
tilfzelde viser periodehistogrammet et billede af den sammensatte svingning
med den karakteristiske indhylningskurve. Det sted pa basilarmembranen,
som disse periodehistogrammer relaterer sig til, ma ngdvendigvis ogsa udfgre
den sammensatte svingning. Man kan generelt slutte sig til, at der ved stimuli
bestaende af to simultane sinustoner kan vzere steder pa basilarmembranen,
der kun giver respons pa den ene tone, og steder, der kun giver respons pa den
anden tone og mellemliggende steder, der mere eller mindre udtalt giver
respons pa begge og derfor transmitterer den sammensatte svingning til
centralnervesystemet, hvor den maske opfattes. Forskellige former for inter-
aktion mellem enkelttoner, som f. eks. ruhed, skyldes formodentlig, at den
sammensatte svingning siledes manifesterer sig.
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Fig. 14. Periodehistogrammer over fordelingerne af spikes i respons p& en sammensat
stimulus bestdende af to sinustoner, hvis styrkeforhold varieres. Tonerne er fastlast i
frekvensforholdet 3:4. De anvendte toner er pd 798 Hz og 1.064 Hz. (Fra??).
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@rets funktion som frekvensanalysator over for to simultane sinustoner kan,
alt efter omstendighederne, resultere i: 1. Fuldsteendig oplgsning. 2. Ingen
oplgsning. 3. Delvis oplgsning. Disse muligheder skal eksemplificeres.

1. Fuldstendig oplpsning. Et lydsignal bestdende af to simultane sinustoner
pa henhv. 300 Hz og 1000 Hz med lige store amplituder vil danne en sammen-
sat svingning som vist i fig. 15.

AVA ,\/\V/\v Y \/\/\\/A
Fig. 15. Sammensat bglgeform afto sinustoner med ens amplituder og frekvensforhold
m:n = 3:10.

Denne sammensatte bglge rammer trommehinden. @rets funktion som fre-
kvensanalysator vil i denne situation resultere i en perfekt oplgsning, for som
det fremgar af fig. 13, vil der ved de hgjere lydtrykniveauer ikke veere nervefi-
bre, som reagerer p& béde den ene og den anden tone. Der vil altsd vaere ét st
nervefibre, svarende til et bestemt sted p& basilarmembranen, der aktiveres
med en frekvens pd 300 Hz, og et andet sat nervefibre et andet sted, der
aktiveres med en frekvens pa 1000 Hz. Nar adskillelsen, som her, er fuldstzen-
dig, dannes hgreindtrykket af de to komponenter klart hver for sig, og der kan
aldrig blive tale om interaktion, sdsom sveevninger eller ruhed, mellem toner-
ne.

2. Ingen oplpsning. Som et andet eksempel kan man tage to sinustoner med
samme amplitude og kun ganske lille frekvensforskel, f. eks. p4 100 Hz og 105
Hz. I dette tilfeelde opfattes mellemfrekvensen 102,5 Hz, og den sammensatte
svingnings periodiske udsving fem gange i sekundet vil forarsage fluktuati-
oner i hgrestyrken (sveevninger). I dette eksempel har gret ikke forméaet at
oplgse signalet i dets grundbestanddele.

3. Delvis oplgsning. 1 den delvise oplgsning skelnes tonerne hver for sig, men
der er samtidig interaktion mellem dem i form af svaevninger eller ruhed.

2.4. Kritiske bandbredder

De kritiske bandbredder er nogle hgrepsykologisk definerede frekvensomré-
der, der indicerer vigtige overgange i den neurale indkodning og dermed i
lydopfattelsen. Som en slags model for oplgsningsevnen kan man sztte en
raekke filtre, og jo stgrre disse filtres selektivitet er, des bedre vil frekvensop-
lgsningen veaere. Et filters selektivitet er defineret ved dets bandbredde, dvs.
det stgrre eller mindre frekvensomréde, det lader slippe igennem. De kritiske
bandbredder kan bade defineres ud fra frekvensoplgsning og hgrestyrke.
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En definition ud fra frekvensoplosning kan foregd ved, at man undersgger,
hvor mange deltoner i en kompleks tone, der kan skelnes enkeltvis. Som
omtalt i afsnit 2.1. lytter man jo normalt ikke ind pa de enkelte deltoner, men
ved sarlige lytteforsgg kan dette ggres muligt. Det viser sig, at man normalt
kan skelne de fgrste 5-7 deltoner, hvis disse ellers er lige kraftige. Hvis fgrste
deltone er lavere end 60 Hz, er det dog ikke muligt at skelne helt s hgjt op i
overtonersekken. Den bredt stiplede kurve i fig. 16 viser de kritiske bandbred-
der defineret efter dette princip.
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