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Cromatik — 12’tonalitetens vugge (Bach 300 ir, 4)

af Frede Schandorf

1 Johann Sebastian Bachs verker er cromatikken et
meget karakteristisk trek. Selve begrebet har han
fremhavet i titlen til et af sine store cembalo/klaver-
vaerker »Cromatische Fantasie und Fuge«, men med
samme ret kunne han have givet et andet storverk
denne titel: »Das cromatisch musikalische Opfer«.
Overalt i Bachs produktion kan enkeltvaerker, satser
eller satsafsnit drages frem som typiske exempler pé
et gennemcromatiseret satsarbejde. Gennem ti-
derne er der skrevet talrige kommentarer til den me-
get personlige side af Bachs stil, som han kunne op-
dyrke med sin szregne cromatik, takket vare det
»veltempererede klaver«. Den stil er undertiden ble-
vet tolket som varsel om den 12’tonemusik, visse
komponister i det 20. d&rhundrede skrev idet de gan-
ske bogstaveligt drog konsekvensen af »tempere-
ring«. Det er uimodsigeligt, at det er princippet i
stemningen af selve det 12’temperede klaver, som de
forste 12’tonekomponister og mange i de efterfgl-
gende generationer har lagt til grund for teknik og
stil i deres musik. Men det vil kunne erkendes som
lige sé sikkert, at Bach ikke alene lagde op til men
selv fuldt ud realiserede den fgrste virkelige 12’to-
nale musik. Det vil deraf kunne erfares, at han aldrig
med en strofe har antydet nogetsomhelst, der kan
fgre hen til og tages til indtegt for det principielle i
12’tempereret musik. Denne pastand har ingen ver-
diladning, thi hvad 12’tonalt og 12’tempereret repre-
senterer er strukturelt knivskarpt adskilt, og de er
lige sé& forskellige som fase og nul i et elektrisk sy-
stem. At »tonalt« og »tempereret« er forbundet i en
meget stgrre sammenhang vil fgrst blive almindeligt
forstaet, nar det bliver selvfglgeligt ogsa at tale om
(og realisere) 11’tonal, 13’tonal eller n’tonal musik

respektive 11’tempereret, 13’tempereret eller n’tem-
pereret musik. Klaviaturets 12’temperering var for
Bach som for efterfglgende epokers komponister et
middel, som var muligt, fordi menneskets tonale gre
er tolerant. Her var tale om visse instrumentalt aku-
stiske korrektioner af nogle ganske sma musikalsk
generende intervaller, som tjente serlige tonale for-
maél, at opna pa sarlige (klaviatur) instrumenter.
Men at forveksle middel og mal kan — som det har
vist sig med temperatur og tonalitet — fgre til den stor-
ste forvirring. Og det skulle vi vel have lert af ato-
malderen, at smd ting kan rumme de stgrste hemme-
ligheder, men ved ansvarslgs manipulation ogsa de
stgrste farer.

I det fglgende skal vi beskaftige os med sddanne
»sma ting« med Bach som vejviser. Det er ngdven-
digt at komme vidt omkring og dels samle materiale
op, der maske kan synes ligesa velkendt og »ligegyl-
digt« som kragen, treeskoen og al pludren, som
Klods-Hans finder ved vejkanten, dels pa usedvan-
lig made "definere og koncentreret fremstille en
rekke musikalske fanomener derunder tone, klang,
cromatik, tonalitet og harmonik. Redeggrelserne er
skrevet for den musikinteresserede, der har elemen-
teere musikteoretiske forudsatninger, og kun hvor
det tjener fremstillingens mal, er der undtagelsesvis
brugt ualmindelige betegnelser eller nogle talmees-
sige udredninger.

Formen for kombinationerne af disse redeggrelser
er angivet med undertitlen: ...cromatisk og 12’tonal
fantasi over... Fantasien udspringer af BACH, og
meget apropos har Bach 'cromatikken’ indbygget i
sit navn. Det s han selv omend han fgrst rgbede det
til allersidst i »Kunst der Fuge«—som sgnnen Philipp



Emanuel skrev i manuskriptet:

Uber diese Fuge, wo der Nahme

BACH im Contrasubject angebracht worden, ist der
Verfasser gestorben

Nar vi siger, at Bach-motivet er cromatisk, beror det
pa, at det ikke kan noteres i nogen toneart uden lgst
(cromatisk) fortegn —d’mol f.ex.:
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Konventionelt teoretisk lader motivet sig definere
som diatonisk indenfor en melodisk motiveret
mol’toneart. Der findes ikke noget direkte croma-
tisk trin, selvom motivet som helhed rummer bade
bH og H. Et andet typisk cromatisk Bach-motiv med
diatonisk trek er Kyrie, II af h-mol messen (orig.
f % *mol, her d-mol):

Ex.2: Messe, Kyrie, II
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Det cromatiske trin her er stort, nemlig en fal-

dende sakaldt formindsket terz (bE-C# ). Konventi- .

onelt teoretisk defineres tonerne i motivets indsnav-
rede terz-interval som hhv. neapolitansk subdomi-
nants grundtone (bE) og durdominantens terz, lede-
tonen C# . Med et spring pa et par drhundreder er
det fristende at sidestille denne typisk neapolitanske
kadence-vending (D - hE—C# ), som Bach storslaet
ophgjer til motiv-abning, med et intervallisk beslag-
tet Carl Nielsen-tema, nemligﬁnaletemaet af Violin-
koncerten (1910):

Ex. 3:

CARL NIELSEN: 1 2

ﬁ"&i SR LEE “;\

ey —_——

SRR

Det er de tette intervaller i det todelte temas 2.
del, der har samme Bach’ske motiv-substans hhv. E-
F-E-D# -E og D-hE-C# -D. Af disse, man kunne
kalde dem tematiske celler 1) og 2) sa at sige udsuges
al intervalkraften, der rummes i denne temadels ind-
snevrede to formindskede terzer, tilsammen udgg-
rende en formindsket kvart (Cﬁ - F), ganske som
kraften i Bachs Kyrie’tema er komprimeret indenfor
den neapolitansk mol’farvede formindskede terz.
Skgnt det musikalske indhold er vidt forskelligt —
dels en anréabelse af Den Almagtige, dels en koncer-
terende leg med lyse strofer — er det musikalske ma-
teriale (intervallikken) nzrt beslegtet.

Man kunne spprge, er Bach-fragmentet s. 37 (ex.
7a) noteret i sit rette linjesystem?

Grunden til spgrgsmalet er naturligvis alle satsbil-
ledets lgse fortegn: fortzller de hver is@r noget om
f.ex. modulatoriske bevagelser i kvart/kvint’ret-
ning. Teoretikeren vil sandsynligvis straks korrigere
spgrgsmélet og havde, hvad enhver veluddannet
musiker ser straks, at her ikke foregar modulatoriske
bevagelser, men at der er tale om harmonisk/melo-
diske mol'fenomener, som kraver lgse fortegn, idet
X’mol er variant-beslaegtet med sin i # ‘retning langt
hgjere liggende X’dur, samtidig med at den er mol-
terz-beslegtet med sin parallelle dur. Alt det bekref-
ter Bach naturligvis, men lad os se hvordan: af den
3’stemmige f-mol inventions tre motiver er a) en ty-
pisk faldende ’cromatisk’ basso ostinato’ (chacon-
ne), svarende til ostinatoet i Crucifixus af h-mol mes-
sen (se s. 36, ex. 4).

Sammenlignes nu disse to exempler (7a og 4), ses
det, at der til chaconne-temaet i dem begge er knyt-
tet modstemmer af samme type: motiver med kla-
gende sekund-fald (ex.b), de sakaldte Seufzer
(»suk«), deriex. 5 yderligere er motiveret af kortex-
tens Crucifixus. Selvom inventionen (ex. 7a) er text-
1gs, turde netop dette motivstof give samme art ud-
tryksintensitet, som skarpes enormt i takt 3. Her
fgjes til motiverne a) og b) et tredje, ¢), som er er en
rytmisk intensivering af b), Seufzer-motivet, der ud-
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Ex. 4:

Ipses i en neapolitansk »slgjfe« (bA-F # -G og bD-H-
C; jfr. det melodisk omvendte Kyrie-motiv (ex. 2) og
motiverne i Carl Nielsen’exemplet (ex. 3).

Hver den, som kender redeggrelser for altereret
harmonik, ikke mindst den (sen)-romantiske, vil
vide, at der ikke findes dén cromatiske alteration,
som ikke minutigst kan forklares med trek her og
slip dér... Men ser vi Bach-exemplet (Invention)
ngje efter, kan der af alle lgse fortegn netop i takt 3
peges pato (hhv. I H (alt)ogF# (bas)), hvoraf 1H
gentages nogle gange i takt 4, og det er de egentlige
tonale fortegn, som indicerer vexeldominantisk og
dominantisk modulatorisk bevagelse fra f-mol med
kadence i dominanten c-mol. Nar vi om de gvrige
fortegn kan sige, at de er arbitraere (vilkarlige), skyl-
des det, at de tilhgrer tonaliteten som helhed (her
som tonearten f-mol).

De mol’tonalt arbitrare fortegn, som er obligato-
riske, findes dels som varianter af melodisk mol’s 6.
og 7. trin, dels som neapolitansk (senket) 2. trin og
som variant-terzen 3. trin. Det vil sige, at der for-
uden mol’toneartens obligatoriske 7 toner hgrer
mindst fire andre (Igse fortegns) toner til tonalite-
tens almindelige helhed, altsa 11 toner ialt. At de til-
hgrer den obligatoriske maengde af mol’toneartens
toner vil sige, at anvendelsen af disse toner ikke i to-
nal forstand ngdvendigvis medfgrer nogen croma-
tisk/modulatorisk bevagelse af mol’tonearten f.ex.

fra tonica til dominant. Ser vi p& den mulige skala-
massige anvendelse af disse 11 obligatoriske mol’to-
ner, da er den fra grundtonen faldende skalalinje
helt almindelig netop som det ses af ostinato-melo-
dikken i ex. 4 og 5, altsa en skalamassig udfyldning
af den faldende kvart. Sjzldnere er en udfyldning af
kvinten faldende fra dominant til grundtone, men
der findes dog et smukt klassisk exempel, nemlig
Frederik den Stores genialt konciperede tema, som
han i Potsdam udleverede Bach til improvisation.
Bach takkede for det med sit sene vaerk: Das musika-
lische Opfer :

Ex. 5:

MUSIKALISCHES OPFER: Tema

MUSIKALISCHES OPFER: Tema
ox.5

Man kan have kejserens hofcembalist Philipp
Emanuel Bach mistenkt for her at have en finger
med i spillet, som ville han —skjult bag kejserens ryg
—sa at sige udfordre sin gamle far med en ’cromatik’,
der ogsa udfylder hele kvinten og dermed fuldsten-
digggr dén 12’tonalitet, der reelt er tilstede bag
Bachs mange raffinerede mol’kompositioner. Her i
ex. 6 er vexeldominantens dur-terz (F 2 ) integreret
uden at have nogen modulatorisk (cromatisk) stilling
i melodikken. Tilsammen udggr ’chaconne’kvartens
og Opfer’kvintens tette (cromatiske’) melodik en li-
neer 12’tonal skala. Nar denne skala noteres 7’tonalt
som i ex. 7a er det blot en almindelig ’cromatisk’
skala med netop de fortegn tilfgjet, som fremkom-
mer, idet toner, som frembringes ved fortsatte kvint-
spring i hhv. #’- og h’-retning (ex. 7c) omgrupperes
ved oktaveringer til en cromatisk a-mol.

Ex. 7b er samme skala noteret fortegnslgst i 12’to-
nalitetens 7’linjesystem. Tonernes skalaorden frem-
kommer som oktaveringer af tonerne i en kvintrak-
ke, (ex. c), idet linjemgnstret angiver de enkelte to-
ners placering indenfor skalaens ene oktav, nar de i



tur og orden er afstukket af deres frembringer: kvint-
intervallet.

Uanset det fremmedartede ved den her introduce-
rede 12’tonale notation pa 7’linjesystem vil musiker-
gjet let kunne fglge det 3’stemmige nodebillede i den
12’tonale transkription af Bachs f-mol Invention
(Sinfonia 9, ex. 7).

I denne transkription, hvori der forekommer alle
7’linjenotationens tre nggletyper: K, O og S’nggler,
er med * markeret de ngdvendige Igse fortegn, som
herer f’tegn. Deter netop dem, der angiver en ind-
tredende modulation til dominant (c-mol).

Foruden de 11 toner, der — som tidligere vist — er
integreret i en ikke-moduleret mol’toneart, kunne
den 12’te bl.a. karakteriseres som vexeldominantens
dur’terz, menien lineer sammenhang dukkede den
ogsa op i »Musikalisches Opfer« temaet, og den
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dybere glemte, at de frekventiske korrektioner ude-
lukkende var (klaviatur)instrumentalt betinget men
ikke ligegyldige, set fra et tonaliteternes synspunkt.
Alle tonalt-strukturelle musikalske detaljer i Bach-
musikken forteller utvetydigt, at nar Bach med kys-
hand greb den tempererede stemning, skyldes det, at
han (intuitivt) ma have erkendt, at menneske-grets
tonale tolerance-evne kompenserede for dén musi-
kalsk/akustiske udjavning af frekventiske forskelle,
som var ngdvendig for at gennemfgre modulationer
og transpositioner langt ud i kvintrekkens b'-og 8-
omrader, som det ses af exempler fra »Wohltempe-
riertes« —hvv. h A’dur praludiet af bd. IT og g % *'mol
fugaen af bd. I:

Wohltemperiertes Klavier ex, 8

Af de 12’tonale transkriptioner ses det, at de indre
tonale bevagelser (modulationer) er langt enklere
end de 7’tonale nodebilleder indicerer med mange
"lgse’ fortegn. Tonerelationerne til kvintrekken vi-
ser, at neapolitaneren ( bbH-dur i preludiets ka-
dence kraver brug af dén fra centraltonen D 12. fal-
dende kvinttone ( bb E), medens de dominantiske
sekvenser i g# 'mol fugaen nar helt op til dén fra
D’tonen 14. kvinttone i rekken (%% D). Her er 26
kvintsprings — altsa 27 forskellige tonekvaliteters —
forskel mellem - og #’tone, men begge kompositi-
oner er tenkt spillet pa ét og samme (tempererede)
klaviaturinstrument, som kun kan have 12 forskellige
tonekvaliteter indenfor sit oktav-omrade.

Joh. Seb. Bach
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