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FRAN PROTO-INDOEUROPEISK
FORNTID TILL NEUROLOGI

En metodologisk dversikt 6ver det forsta
decenniet av Timo Leisids hexatonala teorier

Det har nu forflutit ett helt decennium sedan Timo Leisi forst publicerade nagra re-
sultat som baserade sig pa den ungerske musiketnologen Gabor Liikés (1909-2001)
teorier. I Liikds 90-arsfestskrift behandlade Leisio (1999) den “nordgermanska hexa-
korden”, som motsvarar den harmoniska mollskalans tonforrad utan skalans sjatte
steg. Stodjande pa Liikds (1964; 1965) idéer konstaterade Leisio (1999: 257) att denna
hexakord som den nordiska folkmusiken &r full av och som han ansag vara en av
orsakerna till den pastadda "finskheten” i Sibelius musik, inte ”“genetiskt sett har
nagonting med moll att gora” och att dar faktiskt inte dverhuvudtaget finns ”fin-
ska” drag. Hexakorden ar snarare en kvarleva fran en forntida indoeuropeisk kultur.
(Leisio 1999: 265; jfr. Leisic 2000.) Sedan dess har man sett ett dussintal artiklar pa
fyra olika sprak dar Leisio har utvidgat sin Liiké-inspirerade teori till att omfatta
hela Eurasien samt Nordafrika, inneslutande ett tidsspan pa tiotusentals ar tillbaka.
Han har konsekvent varit Liikds teori trogen, men “resan” har danda inte liknat ett
teoretiskt korstag dar han anpassar bevisforingen med vald till sina ursprungliga
teoretiska premisser. Snarare kunde man kanske prata om en odyssé som har blivit
komplex med ett antal sidovagar — kanske ocksa nagra villospar om man far tro teo-
retikerns egna kommentarer i hans senare publikationer. I stéllet for en finslipning
av den fOrsta teorivarianten har Leisio fortfarande trangt sig vidare, dvergivit sina
gamla argument och foreslagit nya.

Sedan en av de tva professorerna i musiketnologi i Finland anvant ett decennium
med att forska i empiriska tillampningar av och teoretiska argument omkring en
enda huvudidé, maste man erkdnna att det handlar om en avsevard episod inom
finsk lardomshistoria i musiketnologi. I denna artikel forsoker jag 6verskada den
hér episoden genom att betrakta Leisios metodologiska val i olika stadier av forsk-
ningsprocessen och genom att framfora nagra av de mest problematiska drag i hans
tankande. Jag vill understryka att jag hyser stor respekt for Leisios projekt som sa-
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dant, och ifall nagra av mina observationer forefaller vara ratt kritiska, ar meningen
dock att skapa diskussion omkring vad jag anser vara ett viktigt och exceptionellt
ambitiost forskningsprojekt. Pa detta sdtt vill jag bade gora Leisios teorier bekanta
for nya lasare och forhoppningsvis ocksa bidra till utvecklingen av teorin genom att
lyfta upp fragor som enligt min mening borde @nnu besvaras.

I de forsta tva huvudavsnitten av artikeln presenterar jag forst Liikos tankar och
forsoker darefter sammanfatta utvecklingen i Leisios teori fram till dagens ldge, ge-
nom att avskilja tre olika teoretiska modeller som han foretritt. I de tre foljande hu-
vudavsnitten presenterar jag sedan tre speciellt intressanta men ocksa problematiska
inslag i Leisi0s teori. Det tredje avsnittet behandlar Leisios musikanalytiska metodo-
logi och speciellt bristen pa analytiska medel som tillater hierarkiska beskrivningar.
I det fjarde avsnittet koncentrerar jag pa Leisios slutledning fran nutida lyssnarens
introspektiva observationer till forntida sangarens mentala tillstand och processer.
Till sist behandlar det femte avsnittet en viss neurologisk hypotes som for Leisid till
ett slags musikteoretisk “rameauism”.

Bakgrunden: Lukés pentatoniska rotmodaliteter

I muntliga traditioner gar musikens funktion i religiosa eller rituala sammanhang
ofta hand i hand med dess bestandighet genom tiden. Det hér ar inget nytt: redan
den grekiska musikforskaren Aristeides Quintilianus (daterad till ungefar 1.4. ar-
hundraden e.Kr.) antydde att forntida manniskor hade fastslagit vissa melodier for
religiost bruk, enkom for att forsdkra sig om deras fortsatta bestandighet (De Musica
I1.6; Winnington-Ingram 1963: 59). Den som narmare vill utforska det musikaliska
forflutna genom muntligt traderad sang, gor darfor klokt i att koncentrera sig pa
melodier som har haft nagon form av rituell funktion. Det har utgjorde ocksa en
viktig metodologisk ledtrad i Gabor Liikds forskning i den indoeuropeiska sang-
ens forhistoria. Liikd sjalv gav inga precisa temporala koordinater for de musika-
liska evolutionsprocesser som han beskrev, men trodde i alla fall pa méjligheten
att urskilja forntida inflytanden mellan breda musikaliska kulturkretsar. Ett sarskilt
intresse hade han for preciseringen av de musikaliska materialelement som skulle
ha lagt grunden for en forntida indoeuropeisk (eller vad som han ocksa kallade en
“urindogermansk”) musiktradition. I de tva artiklar som @ven gor utgangspunkten
for Timo Leisios forskning koncentrerade Liikd sig pa arkaiska indoeuropeiska ton-
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forrad och deras forvandling i fornslaviska melodityper (Liik6 1964), samt pa det
indoeuropeiska inflytandet pa gamla finsk-ugriska musiktraditioner (Liiké 1965).

Liik6 definierade en grupp bestaende av sex olika proto-indoeuropeiska (m.a.o.
forntida indoeuropeiska eller “forindoeuropeiska”) tonférrad som presenteras har
nedan i notexempel 1. Han kallade dem “modi”, men jag kommer hér att anvanda
termen “rot” (tyska Wurzel, engelska root, finska juuri), som lanserades av Leisio
(1999) for att spara termen “modus” for olika urval av toner fran en rot och kanske
ocksa for olika melodiska sdtt att anvanda en specifik rot. Valet av termen “rot” ar
kanske inte helt lyckad eftersom den motsvarande termen i engelskan anvénds for
ackordgrundtonen, men jag vill inte komplicera saken genom att ytterligare anvan-
da nya beteckningar, och néjer mig harmed med Leisios terminologi. Notexempel 1
visar ocksa Leisios satt att identifiera Liikds rotter (fran och med Leisio 2002b): varje
rot identifieras enkelt med ett romersk nummer forsedd med ett prefix som anger
tonklassen for rotens ldgsta ton eller “grundton” (engelsk basic tone).
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Notexempel 1. Gdbor Liikds sex proto-indoeuropeiska tonforrdd, kallade "rétter” i Timo
Leisios teori. Liikds pentatoniska versioner forvandlas till Leisids hexatoniska ritter genom
att tillfoga en extra ton mellan steg 5 och 1.
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Grundtonen motsvarar rotens femte steg i enlighet med det egenartade system
som Liiké av en orsak eller annan hade absorberat fran Alain Danielous (1959) dis-
kussion om indiska skalstrukturer, vilka teoretiskt sett behandlas som fallande. Den
forsta rotens struktur liknar visserligen en “plagal” version av durskalan utan dess
fjarde och sjatte steg men enligt Liikés system raknas ”durskalans tredje steg” som
rotens forsta steg, och stegnumret vaxer i nedgdende riktning. Hér bor man ligga
marke till att det forsta steget inte har en speciell status som en forutbestamd central-
ton. Leisio tilldelar istallet det tredje eller det femte steget en viktig strukturell roll.
Anda accepterar dven han Liikds stegrakningssystem, atmistone fram till de tvé sista
publicerade artiklar (Leisio 2007b; 2008), dar han slutligen anpassar systemet till
traditionell tonal teori genom att anvanda uppatriktad stegrakning samt genom att
ta till exempel tonen c* som forsta steget i roten g-1. Dylik terminologisk forandring
kan forstas forenkla diskussioner ganska mycket i framtiden, men i denna 6versikt
over Leisios arbete (till dags dato) kommer jag @nda att halla mig till det gamla sys-
temet.

Man far kanske en battre helhetsbild av Liikds rotter i notexemplet 1 genom en
kort beskrivning av de strukturella forutsattningar som de uppfyller. En av dem
ar uppenbar: tva av de fem intervallen ar alltid bredvidliggande diatoniska terser.
Varje rot innehaller med andra ord tva storre intervall — stora eller lilla diatoniska
terser — och bada tva av dem begrinsas av tva oktavrelaterade tonhojder (eller en
enda tonhdjd i andra modala anordningar). Till exempel rot g-III kan skrivas som
g'—h'-c>-~d*-es’—g?, dar de tva stora terserna begransas av tva representanter av
tonklass G. Utover denna egenskap kan man peka pa tva andra kriterier som Liikds
rotter uppfyller och som ocksa tydligen utmarker dessa rotter som latt sangbara.
For det forsta forekommer det aldrig tva halvtoner bredvid varandra i Liikds rotter.
For det andra kan en ren kvart eller en ren kvint (eller bada) alltid formas utgaende
fran “grundtonen” — alltsa utgaende fran den tonklass som begransar de tva diato-
niska terserna. Strukturellt sett kan man faktiskt pasta att Liikés rotter skiljer sig at
fran andra mojliga pentatoniska skalor genom en kombination av tre egenskaper: (i)
tva bredvidliggande diatoniska terser, (ii) inga bredvidliggande halvtoner, och (iii)
kvint- eller kvartforhallanden utgaende fran tonen mellan de tva terserna.!

Liikd sjélv definierade sina proto-indoeuropeiska rotter som pentatoniska, och
lamnade didrmed tva tersintervall inom varje oktav, pa bada sidor av den begransan-
de tonklassen G. De sma nothuvudena pa f* i notexempel 1 visar en tilldggston som
inte hor till Liikés pentatoniska rotter, men som trots allt blir viktig for Leisios senare
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hexatoniska versioner av dem. Det som i varje fall &r anmarkningsvart i Liikés egen
teori, ar att ingendera av de tva terserna betraktas som “luckor” i det pentatoniska
tonforradet: det som pa notsystemet ser ut som en diatonisk ters, betraktas de facto
som en form av ”pentatonisk sekund” - alltsa som bestaende av bredvidliggande
toner pa den ifragavarande pentatoniska skalan. Liik6 hade goda skal for det har
tankesattet. Notexempel 2 visar nagra av hans relevanta exempel fran Tjeremiss-me-
lodier — alla skrivna har i modus g-I. Varje melodi innehaller har en sekvens, i vilken
en melodisk kontur forst utgors av tonerna {c?, d? e*l och sedan av tonerna {g', h’,
c?}, en ”pentatonisk ters” lagre. Att sadana transpositioner ofta forekommer tyder pa
att det inte finns en lucka mellan g' och h': den enklaste forklaringen ar att sangarna
har anvant enbart en melodisk figur som de utfort pa olika nivaer inom densamma
skalstrukturen. (Melodin i notexempel 2c antyder ocksa att det faktiska registret har
ar begransat till g' som den lagsta tonen: den tvataktiga sekvensen skulle egentligen
i sista takten fora melodin nedanfér denna ton, men man blir istéllet stdende pa g'.)

Jag antar att det i forsta hand ar dylika argument som kan aberopas for att be-
stimma huruvida en modal rot eller “bruksskala” (jfr. t.ex. Lundberg 1994: 84-85)
har ett visst antal toner. Det &r alltsa just konsekventa transpositioner av samma
melodiska motiv som kanske bdst pavisar “pentatonisk logik” (Leisio 2001: 184-185)
och atskiljer den fran den “hexatoniska logiken”. Nar Leisio (2001: 184) med andra
ord forvandlar de pentatoniska rétterna till hexatoniska pa basen av konstateran-
det att en “tillaggning av en extra ton inte nodvandigtvis paverkar pentatoniska
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Notexempel 2. Nigra tjeremiss-melodier som med sina sekvenser tyder pd att intervallet
mellan g" och h' borde riknas som en pentatonisk sekund (bearbetad fran Liiké 1965: 61).
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regelsystem [som styr sangarnas tankande]”, antar man att slutsatsen har backats
upp med nagra likadana exempel. Man bor dock papeka att sadana exempel som
notexempel 2 kanske inte alltid &r tillgangliga. Tjeremiss-sangtraditionen har i all-
manhet en enmotivisk karaktar (Vikar & Bereczki 1971: 18), och det ar just motivisk
enhetlighet som mojliggor Litkds argument i de ovan ndamnda exemplen. For att
kunna systematiskt skilja mellan pentatonisk, hexatonisk och annan mdjlig “logik”,
borde man alltsa forsoka formulera nagra explicita kriterier som kunde foljas ocksa
i motiviskt sett mangsidigare sangtraditioner.

Varfor finns det da just sex olika pentatoniska — eller i Leisios fall, hexatoniska
— rotter eller grundlaggande tonforrad? Det dar anmarkningsvart att Liikd inte sjalv
uttalat sig mycket om tankeprocessen som hade lett honom till just dessa sex, och
aven Leisi0 har valt att inte reflektera Over fragan, utan dven han har accepterat de
sex rotterna utan att minska eller 6ka deras antal. Det ldtta svaret skulle forstds vara
att det dr just dessa sex som man har upptackt i de utforskade sangtraditionerna. Det
finns anda tva problem med ett sddant svar. For det forsta ar det forstas mojligt att
nagra av dessa sex rotter faktiskt inte ar lika viktiga som de andra - litet i stil med
det teoretiska systemet av atta ytligt sett likvardiga kyrkotonarter, vilka i praktiken
inte anda anvandes lika frekvent i den medeltida repertoaren. Liiké (1964: 278) sjdlv
bedomde generellt att rotterna I och IV — alltsa de som motsvarar durskalan och den
rena mollskalan, utan deras fjarde och sjitte steg — ar vanligare ”i levande folklore”
an II, IIT och V. Leisi6 (2004c: 60) preciserar att det (med undantag av det tyskspra-
kiga centraleuropa) explicit dr den fjarde roten som dr den vanligaste av dessa sex i
ett omrade som stracker sig dnda fran Nordafrika till Europa och sodra Asien. Lei-
sios publikationer erbjuder rikligt med detaljerad information gallande de enstaka
rotternas utbredning, men en enhetlig presentation av de olika rotternas fordelning
i olika sangtraditioner later annu vanta pa sig. Det andra, mer grundldggande pro-
blemet &r det att Liikds rotter skulle bast betraktas som musikanalytiska antagan-
den som musiketnologen anvander sig av och inte som objektiva entiteter som man
upptacker i varlden. Fran en musikanalytisk synvinkel dr det kanske inte alltid klart
hur en viss sangmelodi skall tolkas, och man kunde kanske helt enkelt klara av den
klassifikatoriska uppgiften utan en eller annan av de pastadda rotterna.
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Leisios tre modeller: frAn kontextualitet till universalitet

I sina publikationer som bygger pa Liikds modaliteter har Leisio inte forsokt halla
sig till enbart en teoretisk tolkning av det melodiska materialet fran varldens olika
sangkulturer. Hittills har han sjdlv varit den skarpaste kritikern av sina egna teorier,
och hans artiklar angéende temat ter sig som ett kontinuerligt forsok att forbattra
bade beskrivningen och klassificeringen av melodiska foreteelser och deras prefe-
rerade teoretiska forklaringar. Man kunde ta Leisios harda sjalvkritik som en grund
for att studera bara den sista versionen av hans teori, men jag tror att en sadan tolk-
ning skulle vara alltfor enkel. For det forsta kombinerar den sista versionen av teo-
rin sa pass divergerande ingredienser — till exempel evolutiondra, musikanalytiska
och neurologiska pastaenden — att det blir lattare att forsta helheten om man ocksa
forstar hur han kommit fram till det. For det andra ar det inte omgjligt att dldre ver-
sioner av teorin kunde forefalla till och med trovardigare for sadana forskare som
inte kan acceptera nagra av de mest spekulativa komponenter som ingar i senare
versioner. For det tredje innehaller dldre presentationer ocksa sadana ingredienser
som kan accepteras dven i senare versioner, men i brist pa en langre, uppdaterad
presentation av hela teorin, kan det te sig svart att bedoma vilka elementer fran de
aldre presentationerna som Leisio sjdlv skulle annu acceptera.

Péa basen av dessa orsaker har jag valt att skilja mellan tre olika teorivarianter som
Leisio foretratt i tre olika skeden av sitt arbete. Framéver kommer jag att kalla dem
modell A, B och C, och presentera nagra kritiska synpunkter betraffande alla dessa
tre. Den forsta modellen som behandlas, modell A, far ett klart uttryck i artikeln “Folk
Music styles and Prehistory in Western Eurasia: A Modal Approach to Analysis”
(Leisio 2002a). Teorin dr har delvis dnnu ganska nara Liikds egna tankar. Man kan
t.o.m. tolka den som ett forsok att kartlagga giltighetsomradet for Liikds pastaenden
betrdffande den proto-indoeuropeiska sangtraditionen genom att identifiera andra
nérstaende traditioner som battre forklaras med andra medel. Den andra varianten,
modell B, som presenteras utforligt i den tvadelade artikeln “Euraasian kymmenen
lauluoppia” (se Leisic 2004b; 2004c), kombinerar Liik6-inspirerad modal analys med
Leisios idéer om “transition”, det vill sdga dvergang mellan olika transpositioner
av samma eller olika grundlaggande tonforrad. Den har varianten &r ocksa starkt
bunden till 6vertonsserien som en forklaringsgrund — ett drag som sedermera nas-
tan helt blir 6vergivet i den sista teorivarianten, modell C (se Leisi6 2007a). Den
sistndmnda varianten presenteras i artikeln “Introduction to Transition Theory and
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the Universal Typology of Song Grammars” (Leisic 2007a) och den 6vergar till mera
explicita neurologiska hypoteser genom att betydligt utvidga giltigheten av Liiko-
relaterade modala strukturer. Leisios dvriga publikationer kompletterar bilden med
ytterligare information som passar ihop med en eller flera av dessa tre modeller.

Man forstar bast relationen mellan modell A, B och C genom att f6lja Leisios
gradvis forandrande attityder gentemot ndgra musikaliska materialbaser — mer eller
mindre sammanhdngande klasser av sangtraditioner som spelar en nyckelroll i varje
modell. Tabell 1 sammanfattar nagra av Leisios centrala teser betraffande fem sa-
dana nyckeltraditioner i de tre ovanndamnda skeden i hans tankande. Det férekom-
mer visserligen skillnader i hur dessa traditioner blivit definierade i olika stadier av
Leisios arbete, men jag kommer att forbiga sadana detaljer i denna korta samman-
fattning. Det bor ocksa papekas att en betydlig del av Leisios pastaenden gallande
dessa traditioner har att géra med folkvandringar och ”genetiska” relationer mellan
folkgrupper. For enkelhetens skull asidosatter jag ocksa sadana genetiska aspekter
och fokuserar istéllet pa Leisios grundldggande teoretiska forklaringar till det musi-
kaliska materialet i dessa traditioner.

Kort sagt finns det sangtraditioner i varlden som antingen baserar sig pa penta-
toniska, hexatoniska eller heptatoniska tonforrad, och for pentatonikens del ar det
ocksa meningsfullt att skilja mellan anhemitonisk pentatonik (utan halvtoner) och
hemitonisk pentatonik (med halvtoner). Hemitonisk pentatonik forekommer alltsa
i Liikds proto-indoeuropeiska rotter (med undantag av den VI roten). Hexatonik
sammanfaller i Leisios teorier med dessa pentatonala rotter, dock med en extra ton
tillfogad, i enlighet med notexempel 1. Visserligen ar ocksa den anhemitoniska pen-
tatoniken (dar tonerna forhaller sig till varandra liksom pianots svarta tangenter)
speciellt viktig for Leisio, antagligen darfor att den verkar ha varit representerad i
proto-finsk-ugriska traditioner. Heptatonik dr ddaremot sa pass synlig i manga skrift-
liga musikkulturer (sdsom i antikens Grekland, i gregorianiken etc.) att Leisio under
varje stadium tagit stallning dven till denna. Vid sidan av dessa musikteoretiska
beteckningar, vilka anvands for att beskriva breda klasser av sangtraditioner som
Leisio behandlar i sina teorier, maste man ocksa observera Leisios forandrade in-
stallning till den samiska jojk-stilen — nagot som inte latt gar att beskrivas utgaende
fran antalet tonhojder.

Huvudlinjen i denna teoretiska utveckling dr 6verskadlig i tabell 1. Vad betréaf-
far modell A, utgor de tre forsta cellerna pa vénster sida den primara indelningen
i separata forntida traditioner. For den nordsamiska jojken foreslog Leisié har annu
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jojk etc.

anhemitonisk pentatonik

hemitonisk pentatonik

hexatonik

heptatonik

"Det édldsta [av modala system]
verkar vara den paleoeuropeiska
jojkstilen av vastsamer i Norge och
Finland. - - Typiskt for denna stil
var anvandingen av halvtonen som
ocksa forekommer i australiensisk
aboriginsang” (2002b: 166).

”De proto-finsk-ugriska
befolkningar - - borjade anvanda
anhemitoniska Do-, Sol- och
La-modaliteter baserade péa bara
nagra (1-4) toner. Typisk av

dem var att undvika den nedre
ledtonen, vilket ocksa medforde
att melodin aldrig rorde sig under
finaltonen som ocksa féornummits
som grundldggande tonen.”
(2002b: 167.)

“Den andra gruppen pentatoniska
modaliteter bestar av sex

modala rétter - - identifierade

av den ungerska musikvetaren
Gabor Liikd som pastod att

dessa sex maste ha kants till

av proto-indoeuropeiska (PIE)
befolkningar.” (2002b: 154.)

"Det dr helt majligt att dar
indoeuropéer var i nira kontakt
med befolkningar som tankte pa
ett anhemitoniskt satt, tillfogade
indoeuropéer en extra ton in i
deras melodier. Det resulterade

i att den ldgre delen av melodier
forblev pentatonisk (G'-h'-c?)
men den hogre blev en diatonisk
pentakord (c*-d*-e?-f2-g?) i stéllet
for en PIE tetrakord (c>-d*-e*-g?).”
(2002b: 167.)

” Antalet toner (eller intervall) spelar ingen
roll. Vad som ér viktigt ar logiken som

styr sangarens melodiska processerande.”
Sangarna kan ha tillagt “extra ornament i
melodin”, och ”det betyder att sju intervall i
oktaven inte gor en stil heptatonisk.” (2002b:
155.)

"Det finns anda heptatoniska traditioner som
verkar ha dykt fram som produkter av vissa
hogkulturer” (2002b: 156). “De sumeriska
heptatoniska moder hade ingenting att gora
med dessa [hexatonala] modaliteter” (2002b:
170).

”Den éldsta sangtraditionen i
Europa representeras av den
fjallsamiska jojken. En av dess
egenskaper ar att melodibildningen
baserar sig pa naturtoner - -
jojkaren liksom hor 6vertonserien
i sina tankar och bygger upp
melodin pa dess lagsta toner.

Den andra centrala dragen i jojk
ar transposition, dar framforaren
omedvetet flyttar grundtonen hos
naturtonserien till ett annat stalle.”
(2004b: 6.)

"Tidiga pentatoniska melodier
forefaller ha haft relativt begransat
antal toner (3, 4 och 5), och

de var organiserade som de
pentatoniska tonerna i pianots
svarta tangenter. De hade anda
inga oktavrelaterade toner,
tonernas hojdrelationer var inte
exakta, och sangarna besokte inte
heller regionen under finaltonen.”
(2004b: 28.)

"“Gabor Liiko (1964 och 1965)
antog att de sex rotmodaliteterna
som han identifierade ar
pentatoniska, men manga
omstandigheter antyder att
rotterna kan framfor allt tolkas
som hexatoniska.” (2004c: 55.)

” Ankartonen i hexatonala rétter ar
den 6. tonen i Gvertonserien som
forankrats i lyssnarens tanke - - Ett
avgorande drag i den hexatonala
sangldran dr undermedveten
transposition och modulation.
Hexatonala system kan ju ledas
till den vaxlande sanglaran som
karakteriseras av naturtonserien
som rors mellan tva eller tre
grundtoner.” (2004c: 57-60.)

”Tanken om att sangarnas medvetenhet i
"heptatonala’ omraden skulle ha héarskats
av en, i sju intervall férdelad hierarkisk
oktav, kdnns tvivelaktig. - - Den hexatonala
sanglaran kunde verka som en central
(semisk-indoeuropeisk) forklarinngsgrund
aven for gregorianisk sang.” (2004c: 85.)

”Melodier som baserar sig pa
klungor anvénder 1, 2 eller 3
sjalvstandiga tonklungor som
vaxlar med deras ankarton.
Melodierna ar formodala eftersom
dessa klungor bestér bara av
Overtoner - - De resulterande
klungorna utformar inte en
enhetlig mod. Om det hér
tankesittet annu fungerar aterstar

att se.” (2007: 48.)

“Termen proto-pentatonal
hénsyftar till modaliteter med

3, 4 eller 5 pentatonala steg utan
oktavrelaterade toner” (2007: 52).

Liikos “teori fungerar, men
modaliteter dr varken pentatonala
eller bara indoeuropeiska,
eftersom de &r i universellt bruk”
(2007: 14). "Proto-hexatonal syftar
pa modala embryon med 1-5 steg,
vilka dr identiska med steg i de
sex hexatonala modaliteter, till
vilka dessa utgor evolutiondra
embryon” (2007: 52).

”[V]ilken sangkultur som helst kan
reduceras till de sex hexatonala
rotterna eller deras primitivare
proto-hexatonala embryon” (2007:
34).

”Det kan inte finnas heptatonala modaliteter
i sanggrammatik baserad pa det naturliga
sjungandet” (2007: 34).

Tabell 1. Timo Leisids pdstienden betriffande fem olika musikaliska materialbaser i de tre modellerna A, B och C som representerar

successiva utvecklingsstadier av hans teori.
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ingen val utvecklad teoretisk forklaring, men jojken atskiljdes dnnu fran de tva slagen
av pentatonik, vilka behandlades antingen med konventionell solmisationsrelaterad
terminologi eller med Liikds rotter. Liksom citatet i den fjarde kolumnen indicerar,
behandlades hexatoniken i denna version “bara” som en senare sammanblandning
av de tva ursprungliga kategorierna av pentatonik. Slutligen: Leisios attityd till den
(sumeriska) heptatoniken visar i det har skedet klart att de forstnamnda kategorierna
inte var amnade till att omfatta alla mdjliga sangtraditioner — den egentliga hepta-
toniken forblev dnnu utom rackhall for denna teori. Den hemitoniska pentatoniken
som Liiké hade lyft fram behandlades har som en forntida musiktradition bland vissa
andra, vilka antingen fick sjadlvstandiga teoretiska beskrivningar eller vilka helt enkelt
identifierades som separata. Modell A kan darfor betecknas som ett forsok att kom-
plettera Liik6s beskrivning med information fran andra sangtraditioner forutom den
proto-indoeuropeiska.

I dessa forsta presentationer av teorin hade Liikds pentatoniska rotter emellertid
en central status som utgangspunkter for beskrivningar av vissa andra sangtradi-
tioner. Med anknytning till modell A beskrev Leisio (2002c) bade hexatoniska och
till och med heptatoniska litauiska melodier som “senpentatoniska”. De vanliga
pentatoniska rotter karakteriserades enligt Leisio av den sa kallade “pentatoniska
markeraren” (engl. pentatonic marker) — det vill siga den lagre delen av skalan med
ett diatonisk terssprang — men har gick han sa langt att han benamnde den extra
diatoniska tonen som kan tilliggas inom tersen som “markeringsannullerare” (engl.
marker annular). Skenbart diatoniska (alltsa heptatoniska) litauiska melodier blev
darmed klassificerade som senpentatoniska, ”“specifikt om markeringsannulleraren
forekommer bara en gang i melodin” (Leisio 2002c: 37). Liikés pentatoniska rotter
genomsyrade hr alltsa dven analysen av skenbart icke-pentatoniska melodier. Aven
om modell A bara representerar borjan av den harvid diskuterade teoretiska utveck-
lingen, ar den anmarkningsvard for att den utgor Leisios forsta forsok att lyfta fram
Liikds nadstan bortglomda teori och att anpassa den till ett stérre sammanhang. Re-
dan fran borjan representerar Leisios arbete dkta jamforande musikvetenskap —bade
i hans syfte att belysa en varldsomfattande distribution av musikaliska stildrag och
hans anviandning av en central metodologisk utgangspunkt som alltid gor jamforel-
sen atminstone implicit (se Nettl 1973).

Den andra teorivarianten, sammanfattad i tabell 1, utgick ifran att Liikés rotter
egentligen fran borjan skulle erkdnnas som hexatonala. Enligt modell B innehdll allt-
sa varje rot sex olika tonklasser, vilka Leisi6 i alla sina publikationer dnnu néjde sig
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med att beskriva med hjalp av Liikés stegnummer 1-5 och med en extra symbol for
tillsatssteget (se notexempel 1). I modell B behandlades sedermera ocksa den hemi-
toniska pentatoniken utgaende fran dessa hexatonala rotter: om det fanns farre toner
i bruk, beskrev Leisio tonférraden som ett “embryo” (finsk aihio) av en rot. I detta
andra skede introducerades ocksa tva nya idéer. Den forsta av dem var transposi-
tion. Om modell A @nnu opererade med fasta tonforrad sasom de olika pentatoniska
modi, kom sadana tonforrad i modell B att utsattas for transposition inom en och
samma melodi. Leisio kunde nu ocksa argumentera att orsaken till manga traditio-
nella musikers oformaga att beskriva deras musikaliska material i form av skalor
just ligger i transposition: melodier fortskrider genom olika individuella tongrup-
per, och saledes har hela melodins sammanlagda tonmaterial som en enhetlig skala
ingen relevans for sangaren sjalv (Leisio 2004c: 61; jfr. Leisio 2007b: 239).? Bruket av
transposition har alltsa manga intressanta teoretiska konsekvenser, och tabell 1 vi-
sar genast en annan viktig foljd av anvandningen av transposition: den forandrade
attityden gentemot heptatoniken (se den hogra cellen pa mellersta raden). Heptato-
niken kan nu helt raderas fran teorin, ifall man sa onskar. Ifall man fritt kan trans-
ponera de hexatonala rétterna, behover man saledes inte nodvéandigtvis postulera
mer omfattande tonforrad an just dessa sex rotter: ett bredare tonmaterial kan tackas
genom att anvianda mer an bara en transposition av en sextonig modus.

Det andra betydande tillagget i modell B var anvandningen av &vertonsserien
(deltonserien, naturtonserien) vilken kom att fa tva uppgifter. For det forsta utgjorde
overtonsserien nu den efterlangtade forklaringsgrunden for nordsamiska jojkens
musikaliska organisation. Inom ramen av modell A hade Leisi6 (2002a: 155) konsta-
terat att jojkmelodiken “synbarligen flyter pa bada sidor om sluttonen”, som ocksa
hade samma tonhdjd med nagot han ansag vara en mental “ankarton” i sangarnas
tankar. Idén om transposition mellan tva eller tre olika Gvertonsserier i modell B
mdjliggjorde nu en mer ingdende och enhetlig analys av det hdr melodiska ”flytan-
det”. Fran ett musikanalytiskt perspektiv ar fragan dock hur manga separata Gver-
tonsserier det behovs for att analysera olika melodier, och i vilka transpositionala
relationer dessa 6vertonsserier behover vara till varandra. Genom att anvanda de tio
forsta deltonerna i 6vertonsserien samt hogst tre olika transpositionala nivaer, nadde
Leisio (2004a) ett tillrackligt sofistikerat verktyg for att klara av sina analyser.

Den andra uppgiften som dvertonsserien nu fick var — lite 6verraskande — som
bérare av de hexatonala modi i saingarnas medvetande. Liksom det relevanta citatet
om hexatonik i tabell 1 later paskina, utgor transpositionen mellan olika 6vertons-

137



ERKKI HUOVINEN

serier har alltsa ocksa grunden till bruket av olikartade transpositioner av de mo-
dala rotterna. Dessa tva teoretiska strukturer — dvertonsserien och de hexatonala
rotterna — kopplades ihop genom att lata den sjétte deltonen i Gvertonsserien sta for
den lagsta tonen i de Liiké-inspirerade hexatonala rotterna. Leisio bendmnde den
lagsta tonen av de hexatonala rotterna for “ankarton”. Idén om en mental ankarton,
vilken ursprungligen hade anvants for att beteckna jojkens centralton, hade saledes
vandrat genom Overtonsforklaringen, for att slutligen fa ett nytt hem i beskrivningen
av sjalva hexatoniska rotter. Det dr saledes inte enbart fragan om terminologi, utan
ocksa om en genomgaende mentaliserande tendens i Leisios teoretiska utveckling. I
samband med modell B skrev han till exempel: “Det dr kannetecknande for hexato-
niken, att ankartonen alltid dr i sdngarnas medvetande [finska ankkurisivel on kaiken
aikaa laulajien tiedossa] oberoende av om de sjunger den eller inte” (Leisio 2004c: 57).
De andra tonerna i en melodi forankras till denna viktigaste ton “som inte dr en
bordunton, d@ven om den fungerar i det manskliga medvetandet sasom en bordun”
(Leisi® 2004c: 57).

Om hexatoniken ursprungligen i modell A presenterades som en derivation av
tva slags pentatoniker, fick den en mer sjdlvstandig roll i modell B, vilket framgar i
tabell 1. Leisio har genom aren starkt sin tro pa just hexatoniken som grundldaggande
forklaringsgrund till varldens sangtraditioner. I modell C blir saval den hemitoniska
pentatoniken som heptatoniken sa gott som uppslukade av de sex hexatonala rot-
terna. Den hemitoniska pentatoniken presenteras nu som “proto-hexatonal” i den
meningen att pentatoniska tonforrad bara utgor “evolutiondra embryon” till de sex
hexatonala rétterna. Det som @nda ar anmarkningsvart i denna utveckling ar att det
inte verkar forandra de férmodade evolutiondra relationerna mellan hemitoniskt
pentatoniska melodifenomen och den fullkomliga hexatoniken i jamforelse med
modell A. Perspektivet har bara skiftat: nu far den “evolutionart” sett senare for-
men av hexatonik rollen som det overgripande systemet, vilket i modell C utgor
bedomningsgrunden for andra typer av melodiska fenomen. Man skall kanske inte
se det hdr sa mycket som ett teleologiskt inslag i Leisios teori, utan som ett tecken
pa hans stravande till teoretisk elegans: man valjer hexatoniken som en forklarings-
grund som i samband med transpositioner effektivt tillater ett enhetligt perspektiv
till annu bredare klasser av sangtraditioner. Den har strdvan till en elegant, enhetlig
teori speglas ocksa i hans attitydforandring till 6vertonsserien. Modell C &verger
namligen kopplingen mellan 6vertonsserien och de hexatonala rotterna: transpo-
sitioner av hexatonala rotter sker inte langre genom att “hdnga” dem pa skiftande
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overtonsserier (eller “klungor” som Leisio ocksa kallar dem). Leisios uttryckssatt i
samband med modell C avsldjar ocksa en viss tveksamhet infor den tidigare over-
tonsforklaringen vad galler jojken (se vanstra cellen pa lagsta rad i tabell 1).

I hela den teoretiska processen som sammanfattas i tabell 1 ser man alltsa hur
hexatoniken stadigt har starkt sin betydelse, och hur den slutligen har kommit att
paverka ocksa Leisios behandling av andra, skenbart fristaende sangtraditioner.
Fran en innehallsmassig forstaelse av Liikds modaliteter, i relation till andra typer
av tonforrad, har Leisio fortskridit till en tolkning som pa tva olika sétt ger de Liiko-
inspirerade rotterna speciell vikt. For det forsta har de hexatonala rétterna blivit ett
instrument for narapa universala forklaringar, vilka tydligt ligger bortom Liikds ur-
sprungliga ambitioner. For det andra, har dessa rotter injicerats med en mental reali-
tet: de dr inte bara musikanalytiska sammanfattningar av typiska tonforrad, utan is-
tallet mentala instrument som anvands i sangarens eller lyssnarens undermedvetna
pa ett speciellt satt. Om man d@nnu ser Leisios (1999) forsta bidrag till den hexatonala
teorin som ett forsok att visa hur vissa musikaliska kvarlevor kan tolkas pa ett mu-
sikanalytiskt satt — vilka dr de grundlaggande tonférrad som dessa melodier repre-
senterar — gor hans senare publikationer, med deras psykologiserande och till och
med neurologiserande drag, ett sadant lasesatt sa gott som omgjligt. I de foljande
avsnitten skall jag forst betrakta Leisios arbete fran ett musikanalytiskt perspektiv,
och sedan ga lite ndrmare in pa de mentalistiska dragen i hans teorier.

Den hexatonala teorin som musikanalys:
frAgan om underordnade toner

Fran en musikanalytisk synvinkel representerar de tre modellerna i tabell 1 olika
l6sningar pa en vanlig problemsituation, dar man forsoker analysera viss musik be-
stdende av materialelement som hor till ett begransat antal olika strukturella typer.
Sadana reduktiva analysmodeller kan jamforas genom att rannsaka balansen mellan
tre skilda komponenter varav den forsta dr obligtorisk. Dessa tre komponenter ar
foljande:

(i) en eller flera typer av grundlaggande tonforrad eller schematiska tonala

strukturer (skalor, modi, ackord, tonklassmangder etc.),
(ii) en transpositionsoperation och kanske en grupp foreskrifter som reglerar
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hur de valda tonforraden eller strukturerna kan anvandas i olika transposi-
tioner, samt mdjligen

(iii) nagra principer for behandlingen av underordnade eller hierarkiskt sett sub-
sididra toner som forblir utanfor de tonstrukturer som identifieras medelst
de tva forsta komponenterna.

Inom konstmusikens historia, utgor Jean-Philippe Rameaus (1683-1764) funda-
mentalbas och dess avkomlingar i olika former av traditionell harmonianalys ett
exempel pa en grupp dylika analysmodeller. I det har fallet bestar den forsta kom-
ponenten av bestimda ackordtyper medan den andra bestar av foreskrifter gallande
deras relationer. I vanlig harmonianalys har den tredje komponenten skotts med
mer eller mindre etablerade definitioner visavi ackordfrimmande toner. Sadana
analysmodeller kan forefalla som enkla, men de har ett inbyggt problem som analy-
tikern alltid maste ta stallning till - atminstone implicit: balansgangen mellan de tre
komponenterna. For att demonstrera med ett annat exempel fran konstmusikens
sida, har olika musikanalytiker i analysen av sa kallad sentonal och posttonal musik
utgatt fran olika grupper av grundldggande ackordtyper. Om man i ett sadant sam-
manhang nu forsoker begransa antalet ackord till ett minimum, kan det handa att
bara en del av musikens ytliga struktur blir ”forklarad” med dessa ackord, och sa
behovs ocksa en hel del nya operationer inom den tredje komponenten for att be-
handla de “oférklarade” tonerna. Dessa maste nu forklaras som ackordfraimmande
toner (genomgangstoner, atergangstoner, forhallningar etc.) eller forklaras pa nagot
annat vis i relation till de identifierade ackorden. Om man annars forsoker forenkla
eller skdra ner beskrivningen av ackordfrimmande toner, behdver man oftast ett
bredare urval ackordtyper att utga ifran. Kort sagt, musikens komplexitet kan ofta
lokaliseras i olika komponenter i analysmodellen. (Se Huovinen 2007.)

Sadana exempel fran den modernare konstmusiken kan verka lite langsokta i sam-
band med musiketnologisk, jamforande melodiforskning. Faktum ar énda att man
patraffar precis samma problem ocksa i det har sammanhanget. Da dr det emellertid
inte ackordtyper man utgar ifran, utan snarare olika slags modala tonforrad — och
fran det hér perspektivet ar det kanske inte sa viktigt om man kallar dessa for skalor,
modi, “rotter” eller nagonting annat. Sammanfattningen i tabell 1 visar hur Leisio
med aren pa olika sitt tagit stallning till den musikanalytiska balansgangen mellan
de tva forstnaimnda komponenterna i analysmodellen - gruppen av grundldggande
tonforrad eller strukturer och anvandandet av transpositionsoperationen. Fran att
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ha utgatt ifran ett bredare urval méjliga strukturer och ingen som helst antydan om
transposition i modell A, har teorin framskridit till ett smalare sortiment strukturty-
per och en liberal attityd gallande transpositioner mellan dem i modell C.

Ett pafallande drag som fran det har perspektivet kan foljas genom alla stadier i
teorins utveckling, ar daremot bristen pa en fristdende mekanism for behandlingen
av "avvikande” eller hierarkiskt underordnade toner. I sjdlva verket ar det de sjalva
hexatonala rotterna, i modell B och C, som far bara ansvaret ocksa for detta. Det har
ma vara ett medvetet beslut av Leisio, men tillsvidare har han inte explicit diskuterat
mojliga alternativ eller de musikanalytiska foljder, som hans strategi innebar. Ett par
exempel, med fokus pa nagra av Leisios egna analyser, far belysa mitt pastaende.
Notexempel 3 giller ett fragment av en korsang fran borana-folket i sodra Etiopien.
Leisio (2004b:10) tar upp exemplet (i samband med modell B) for att demonstrera
hur forklaringsstrategin dvertonsserie-med-transposition inte bara fungerar i den
nordsamiska jojken, utan ocksa i musiktraditioner kring Nilens kallor. Sasom Leisio
sjalv forklarar saken, kan den tvastimmiga texturen tolkas sasom baserad pa tva
alternerande Gvertonsserier.

Notexemplet 3a dr anda inte LeisiOs egen analys utan ett tankbart alternativ som
demonstrerar vad dessa tankar kunde leda till ifall man ocksa godkéande sa kallade
atergangstoner i halvton- eller heltonrelationer (jfr. med Leisi6 2004b: 9). Har kunde
man anta — inte helt orealistikt — att de sangare, som organiserar sin musik pa basis
av ett antal toner som de upplever som stabila, ocksa kan utféra sma melodiska av-
vikelser fran dessa toner utan att rubba de stabila tonernas status. Man kunde till
exempel motivera det har med musiketnolog Lajos Bardos (1959) idé, att utdver sa-
dana intervallférhallanden (t.ex. kvint) vars status i varldens naturliga sangkulturer
har akustiska grunder, kunde aven identifieras en annan princip: halvtonrelationer
som har sitt ursprung i talsprakets intonation. En forklaring som denna skulle m&j-
liggora en enkel analys déar vissa toner behandlas som atergangstoner, det vill sdga
stegvisa avvikelser fran de stabila toner av den aktiva 6vertonsserien. Notexemplet
3a demonstrerar hur det ifrdgavarande korsangsavsnittet enkelt kunde reduceras
till deltonerna 3-5 fran 6vertonsserien pa ¢, deltonerna 2-3 fran Gvertonsserien pa e,
samt nagra stegvisa atergangstoner (markerade med ”+”). Grundtonerna av de res-
pektive Overtonsserierna dr markerade under den ldgre stimman som verkar ta ini-
tiativ till vaxlandet av 6vertonsserierna (sa forstar man ocksa att den hogre stimman
reagerar med fordrdjning till vaxlingen i avsnittets fjarde takt dar tonen markerad
med "x” inte hor till den nya 6vertonsserien pa c).
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Notexempel 3. Tvd analyser for ett avsnitt av borana-folkets korsing (Reinhard 1963): (a) en
analys enligt tvd dvertonsserier pd grundtoner ¢ och e, med melodiska dtergangstoner markera-
de med "+”; (b) en analys enligt partiella modala ritter (bearbetad frin Leisio 2004b: 10).

Savitt jag vet har Leisio anda inte reflekterat 6ver sadana losningar med ater-
gangstoner i sina publikationer. Det han gor i borana-melodins fall, dr istdllet att
anvanda ofullstindiga versioner av de hexatonala rotterna for forklaringen av pro-
blematiska toner. Aven om den primara férklaringsgrunden bestar av vertonsse-
rien, blir de hexatonala rétterna, eller deras partiella “embryon” i analysen kopplade
till 6vertonsseriens tredje/sjitte eller fjarde/attonde delton pa ett sadant satt att de
faktiska tonerna i den analyserade musiken blir tackta. I stéllet for fria, intonations-
massiga avvikelser fran tva transpositioner av en enkel vertonstruktur, utgar Leisio
(2004b: 10) alltsa fran idén att det i borana-musiken borjar forekomma ”férmodala”
element. Fragmenter av vad som senare skulle utvecklas till hexatonala rotter blir

142



FRAN PROTO-INDOEUROPEISK FORNTID TILL NEUROLOG!

alltsa “hangda” pa de stabila toner av dvertonsserien, och dessa hexatonala embryon
transponeras tillsammans med Gvertonsserien.

Oberoende av mojliga evolutionistiska argument for ett sddant pastaende, skulle
jag anda visa det jag anser vara det storsta problemet med forklaringen, namligen
kopplingen mellan deltonserien och de (partiella versionerna av) Liiké-inspirerade
rotterna. Analysen i notexemplet 3b forutsatter tva olika tillvagagangssatt: de hexa-
tonala rotterna kan antingen “hangas” pa deltonseriens fjarde/attonde (vid c-*II och
e-*IV) eller pa dess tredje ton (vid g-*I). Formodligen kunde man pa sa satt fa till stand
tolv olika kopplingar mellan vertonsserien och de sex rotterna. Nu ser man ocksa
problemet: om man namligen inte kan tanka sig att sangaren avviker fran den férmo-
dade, grundldggande Overtonsserien med sma, intonationsmassiga atergangstoner,
hur forklarar man da det plotsliga upptradandet av en hel serie av mycket bredare
intervalliska avvikelser, som likasa borde ta sin utgangspunkt i samma Gvertonsserie?
Kopplingen mellan de tva huvudsakliga forklaringsgrunderna inom samma analys ar
kanske ett av de originellaste inslagen i modell B, men den ger ocksa upphov till egna
problem i och med att det forblir oklart varfér man inte anlitar andra, enklare meka-
nismer for att forklara avvikelser fran det grundlaggande tonforradet.

I den senare modell C har Leisio uppenbarligen forkastat idén om “upphéang-
ningen” av de modala rotterna pa overtonsserien. Vad som @nda bestar ar den im-
plicita principen enligt vilken allt melodiskt material skall forklaras utgaende fran
vissa grundlaggande tonstrukturer och deras transpositioner, det vill sdga helt utan
sarskilda begrepp for subsididra eller ornamentala toner. Darmed har de hexato-
niska rotterna ocksa i modell C bevarat sin status som den huvudsakliga forkla-
ringsgrunden for sddana fenomen som man ocksa — utgaende fran andra premisser
- kunde beteckna som hierarkiskt sett underordnade. Man kan forstas anse att sjdlva
analytiska apparaten innefattar en viss elegans, da man faktiskt klarar sig med bara
tva av de tre komponenter vilka nimndes i borjan av detta avsnitt. A andra sidan
blir sjdlva analyserna enligt modell C ocksa mycket mer komplexa @n vad de annars
kunde vara.

Ett bra exempel r analysen av en norsk sang A den svalande vind som Leisio
(2007a: 46) presenterar for att demonstrera vaxlingen mellan olika modala embryon
(notexempel 4; det nedre notsystemet kan tillsvidare ignoreras). Jag bortser har fran
analytiska detaljer och lyfter bara upp en: svangningen mellan embryona g-*I och
¢-*III. Som kant, motsvarar dessa tva rotter innehallsméssigt C-durskalan och den
harmoniska c-mollskalan (utan deras sjatte grader). I det korta avsnittet av sangen
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som aterges har pa det 6vre notsystemet i notexempel 4, marker man genast kompli-
kationen: @ven om melodin annars skulle 16pa enligt roten g-*I (jag forbigar anvand-
ningen av d-*VI), maste man ocksa anvanda g-*III for att tacka es*tonerna, fastian de
redan i nottexten har markerats som ornamentala.’ Fragan ar bara om detta verkli-
gen ar det enda sattet pa vilket sadana situationer kunde hanteras. Skulle det inte
forenkla analyserna markbart om man avstod en aning fran kraven att tacka hela
musikaliska materialet med de modala rotterna? Kanske kunde man na mera grund-
laggande nivaer i analysen genom att betrakta sasom mindre viktiga sddana toner,
som redan i transkriptionen har markerats som underordnade och som dessutom
forhaller sig till de andra tonerna i sma intervalliska relationer.

g-*1I: I *1: d-*VI: g-*I: *I1: *1:
p 8ttt eremmdimeee JyTgTToooes STl ettt
T i be - ' 1 T ve
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A_ den sva - Jlan - de_ vind stryk om hei-a - - - ne inn,
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Notexempel 4. Borjan av en norsk melodi (frin Pattison Ekgren 1983) analyserad med
hinvisning till modaliska embryon (bearbetad frin Leisio 2007a: 46).

Problemet med ett sadant alternativt forslag ar dock ocksa klart. Ifall man inte
kan eller vill stodja sig pa notskrivarens intuitioner eller annan sadan information,
hur far man da veta vad som i ett visst avseende bor betraktas sasom underordnat
och vad som inte? Hur kan man 6verhuvudtaget introducera en “handelsehierarki”
(Bharucha 1984) i forvdg, om syftet med hela analysen primart ar att fa reda pa vilka
strukturella element som musiken fordelar sig i? Pa detta satt kunde Leisio kan-
ske forsvara sin strategi att beakta alla noterade toner sasom lika viktiga. Hur som
helst, verkar det anda sannolikt att manniskans musikaliska produktion ndrapa all-
tid maste basera sig pa nagon hierarkisk ordning, och saledes att ocksa den “linjdra
musiken” i vdrldens sangtraditioner pavisar hierarkier (jfr. Lippus 1995: 151). Ac-
cepterar man detta, maste man ocksa fraga sig huruvida en icke-hierarkisk analys-
modell verkligen kan klarldgga musikens struktur i alla traditionella sangkulturer
pa ett satt som motsvarar sangarnas eller lyssnarnas sitt att begripa den. Genom att
explicit framhédva det mentala eller kognitiva syftet i sina analyser, skapar Leisi0 i
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sina musikanalytiska beskrivningar dnda forvantningar om mera hierarki och flexi-
bilitet. Mina tva utvalda analysexempel lyfter speciellt fram fragan om huruvida det
finns en val motiverad orsak att undvika sddana analytiska begrepp (t.ex. begreppet
atergangston) som skulle reducera tvanget att forklara varje enskild ton utgaende
frdn separata transpositioner av de sex modala rotterna. Ar det till exempel inte moj-
ligt for sangarna att glida in i toner eller utféra andra typer av ornament, pa sa sétt
att de anvanda ljuden faller utanfor de huvudsakliga tonkategorier som man utgar
fran i deras kultur? Om inte, varfor sa? Man bor minnas att det i andra musikaliska
sammanhang — till exempel i populdrmusiken — verkar finnas otaliga sangare som
kanske inte ens kan uppfora (diatoniska) melodier utan sadana avvikelser!

Argumentet frén lyssnarens introspektion till sdngarens mentala
processer

De reduktiva musikanalysmodeller jag beskrev i forra avsnittet ar sdllan determinis-
tiska automater. Utgdende fran ett antal proto-indoeuropeiska rotter och en liberal
syn pa mdjliga transpositioner mellan dem, kan man stdllvis producera ett antal
olika analyser for en given melodi, speciellt om den inte bestar av sa manga olika
tonhdjder. Leisio (2004b: 12, 23) verkar dock anvanda ordalag som tyder pa tron
att det finns korrekta och inkorrekta analyser: traditionella tolkningar jamfors med
melodin som “den i verkligheten ar”. Den hexatonala teorin bér uppenbarligen inte
bara bedomas utifran instrumentalistiska kriterier, som musikanalytisk elegans och
effektivitet: det finns ocksa en verklighet som teorin beskriver och som utgor grun-
den for sanningsvarden vid de analytiska pastaendena. Har stoter man omgaende
pa en stor metodologisk fraga: hur identifierar man faktiskt ratta transpositioner av
ritta hexatonala rotter i musiken?

I tiotalet av sina forsta artiklar kring temat (fore presentationen av modell C)
beskrev Leisi0 ingen strikt metod for hexatonal analys, vilken skulle besvara fragan
om hur man skiljer mellan ritta och falska analytiska l6sningar. Vad han emellertid
fortfarande har betonat ar det kdnslomassiga intryck som de olika rétterna gor pa
lyssnaren. Vi lar oss att skillnaden mellan olika modala arrangemang av rotens toner
i det har avseendet ar helt underordnad skillnaden mellan de enskilda rétterna:
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Varje rot har sin egen sarkaraktar som framkallar ett sarskilt emotionellt till-
stand hos lyssnaren. Sangarna har valt att anvanda nagra eller alla av rotens to-
ner. Salunda kan olika modi skapas utgaende fran en rot, men dessa framkallar
alla den samma fundamentala grundkanslan hos lyssnaren. (Leisio 2004c: 56.)

Ofta far ldsaren noja sig med argumenteringar som backar upp analyserna med
introspektiva iakttagelser av just sadana kdnslor. Analyserna blir da och da motive-
rade med konstateranden som ”[d]et kan klart kannas att hymnen skiljer sig modalt
fran bylinan och att de har olika fundamentala toner” (Leisio 2002b: 472). I ett ex-
empel yttrar Leisio (2004c: 67-68) till och med att existensen av en viss rot inte kan
bevisas utgaende fran notbilden: “den &r helt och hallet upplevelsemassig”. Sadana
kommentarer kan saledes tolkas som ett positivt tecken pa att forskaren faktiskt har
forsokt uppleva musikens innehall som musik och att han inte har néjt sig med yt-
liga betraktelser av notbilden. Samtidigt bevittnar de ocksa om de stora problem
man stoter pa i beskrivningen av en introspektiv metodologi.

Dessa introspektiva betraktelser av melodiernas emotionella innehall bildar inte
bara en metodologisk utgansgpunkt for Leisids analyser, utan de verkar ocksa (at-
minstone delvis) forklara hans 6vertygelse om att det ar en mental realitet teorin
beskriver. I samband med modell B skriver han inte bara att lyssnarens undermed-
vetande har en central plats i teorin (Leisic 2004c: 67), utan han gor ocksa konkreta
pastaenden om vad som “i verkligheten” har pagatt i en jojkarens undermedvetna,
i motsats till bara en ”forskares tolkning” (Leisi0 2004b: 23). Det sistnamnda pasta-
endet dr forstas mycket vagat, eftersom detta verkar implicera att Leisio sjalv star
ovanfor den normala interpretativa situationen — att han sjalv ar i besittning av in-
formation som galler det verkliga forhallandet i sdingarens undermedvetna och som
darmed lyfter hans analys ovan alla andra tolkningar. Hur kan man ga till botten
med fragan om sangarnas mentala processer da man inte har forstahands tillgang
till sangarna (eftersom de oftast redan gatt hadan)?

Jag kan tanka mig bara tva olika slags motiveringar for denna attityd, varav den
forsta skulle ga ut pa att forska direkt i manniskor som producerar musik motsvaran-
de de analyserade melodiska kvarlevorna — utgaende fran antagandet att de bakom-
liggande mentala processerna dr desamma. Leisio har annu inte gatt den har vagen.
Den andra mdjligheten vore att betrakta musikens produktion och iakttagelse som
likartade processer, och darmed tolka uppgifterna om lyssnarens mentala tillstand
som kunskap som i det stora hela motsvarar tillstandet hos den (avlidna) sangaren.
Jag kommer inte att bedoma huruvida ett sadant tillvagagangssatt ar beréttigat eller
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inte, men vill anda papeka att det hér verkar vara det som Leisio i praktiken gjort.
Ovan namnde jag redan nagra av hans konstateranden gallande bade lyssnarens
och sangarens undermedvetna, i vilka han implicerar att de mentala processerna
hos lyssnaren och sangaren liknar varandra. Dessa tva processer blir emellertid jam-
stallda ocksa pa ett mer explicit sétt. I anslutning till modell B kan vi till exempel lasa
foljande om jojken:

Nar en person borjar sjunga eller lyssna pa sang, ankrar han/hon uppenbarligen

sinnet undermedvetet till den dvertonsserie som ar dominerande i borjan av

sangen, d.v.s. i praktiken till 6vertonsseriens grundton. Skillnaderna mellan

sangstilarna i olika trakter dr stora, men dven om forskningsuppgifter saknas,

sker ankrandet synbarligen redan i ett mycket tidigt skede, d.v.s. under den
forsta eller de tva forsta tonerna. (Leisio 2004a: 85; kursiv fogat)

Sjalva pastdendet om den mentala “forankringen” under de forsta tonerna mot-
svarar de facto manga musikpsykologers uppfattning om lyssnarens sitt att ofta
omedvetet och snabbt organisera sin perception utgaende fran centraltoner (se Huo-
vinen 2002: 28-29, 223-267). Vad som anda ar pafallande ar att Leisio har verkar
likstalla lyssnandet och sjungandet.* Om jag inte misstar mig, representar denna for-
modade motsvarighet alltsa ett viktigt element i teorins “mentalisering”, eftersom
det mojliggor paralleller mellan de forntida sangarna och de nutida lyssnarna. Om
man exempelvis kdnner till att modala skillnader “dndrar lyssnarens emotionella
tillstand” pa ett visst sdtt (Leisio 2004a: 85), kan man foljdaktligen da ocksa spekule-
raihuruvida vissa tonstrukturer “motsvarar manniskornas [d.v.s. saingarnas] behov
for emotionellt uttryck” (Leisic 2004c: 60).

Argumentet for att Leisids analyser inom modell B pa ett eller annat satt mot-
svarar den mentala realiteten i sangarnas “undermedvetna” beror alltsa uppenbar-
ligen pa sddana upplevelser som forskaren sjalv konkret kan och dven maste fa tag
pa. Man kunde nu kritiskt ifragasatta huruvida riktigheten av de Liik6-inspirerade
analyserna dr beroende av att forskaren sjdlv har ldrt sig filtrera melodier genom en
viss analytisk apparat. I alla fall finns det otaliga andra musikanalytiska riktningar
som man kan “gora till sin egen” pa sa satt att man smaningom borjar uppfatta att
musiken dr pa ett naturligt satt organiserad enligt precis den analytiska apparatens
kategorier. Jamstallandet av mentala upplevelser eller introspektivt tillgangliga pro-
cesser a ena sidan hos lyssnaren, och 4 andra hos den urpsrungliga sangaren, fram-
kallar en viss oro kanske just darfor att forskarens egna upplevelser &dr beroende av
de analytiska verktyg och begrepp som anvands. Om majoriteten av vésterlandska
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forskare (med undantaget av Gabor Liikd; se Leisic 2002b: 473) verkligen har missta-
git sig i sina analyser om musikaliska strukturer i Eurasiens sangkulturer, hur ar det
da majligt att de ursprungliga sangarna alla har f6ljt just den “riktiga” tolkningen?
Likstéller man sangarnas och lyssnarnas mentala processer, kan denna fraga kanske
enbart besvaras genom att fordjupa sig i de undermedvetna neurologiska proces-
serna. Kanske bestar likheten mellan sangarnas och lyssnarnas mentala tillstand inte
av hur man medvetet upplever musiken, utan snarare av det som ligger bakom — det
man inte far tag pa genom introspektion.

Den neurologiska hypotesen och Leisios rameauism

Jag vetinte om det ar just de forutnamnda tankegangarna som har foranlett den sista
omformuleringen av teorin, men i vilket fall som helst har Leisit nyligen, i samband
med modell C, 6vergatt till mer neurologiska argument. Han stodjer sig har pa neu-
rologen Gerald Langner (2007), som framstaller hypotesen att varje sinuston aktive-
rar sddana neuroner i lyssnarens hjarna, som motsvarar ”“subharmoniska” forhallan-
den mellan tonerna. Termen ”subharmonisk” syftar pa relationer som ar omvanda
mot de harmoniska tonfoérhallandena som representeras av dvertonsserien. For att
forsta argumentet behover man dnda inte ga in pa de neurologiska detaljerna. Den
musikteoretiska tillimpningen Leisio (2007a: 16-20; 2007b: 240-244) presenterar kan
kanske bast sammanfattas med tre teser:

(i) Vid varje sjungen ton beaktas tonklasserna av de forsta sex deltonerna i den
klingande komplexa tonens 6vertonsserie.

(i) Lyssnarens hjarna aktiverar varje sidan delton neuronen som skulle mot-
svara tonklasser av de sex forsta deltonerna i de klingande deltonernas un-
dertonserier.®

(iii) Notklasser av dessa aktiverade neuroner kan samlas pa olika sétt till tre moll-
och tre durtreklanger, som sedan kan accepteras som accompanjemang till
den sjungda tonen.

De teoretiska konsekvenserna av dessa teser demonstreras i tabell 2, i vilken det

framgar hur de tre forsta tonklasserna i Gvertonsserien av den sjungda tonen C antas
fororsaka en rad neurala aktiviteter. For varje klingande delton som beaktas av mo-
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dellen, antas de aktiverade neuronerna motsvara det som kunde kallas den ifraga-
varande deltonens undertonserie. Till exempel den klingande deltonen g' skulle i
enlighet med detta fororsaka neural aktivitet motsvarande tonklasser G, C och Es
(i enlighet med undertonserien g'-g-c-G-Es—C...), alltsa tonklasserna som tillsam-
mans bildar ett c-mollackord:

C
T
/IN /\C\E C/][:\G

sjungen ton

klingande deltoner

F As C A neuronal aktivation
f-moll X| x| x X X
a-moll X | X | X [X[X
c-moll X X X X mojliga moll- och
F-dur X x| x | x X durtreklanger
As-dur X | X X X | X
C-dur X X [ X | X X

Tabell 2. Neurala aktiviteter fororsakade av en sjungen ton, tillsammans med en lista pad
sadana moll- och durtreklanger, vars element motsvarar de aktiverade neuronerna (bearbetad
fran Leisio 2007a: 19).

Introspektiva argument i modell B har alltsa har utbytts till neurologiska moti-
veringar. Skillnaden till den dldre teorivarianten ligger anda inte bara i 6vergangen
fran introspektion till neurologi: den prefererade neurologiska hypotesen har ocksa
langtgaende musikteoretiska konsekvenser. Leisio (2004b: 5) har annu uttryckt sitt
missndje med att musikanalysen har etnocentrisk inriktning “utgaende fran Rameau
och Riemann”. Lite paradoxalt verkar nu den nya “neurologiserade” teorin basera
sig pa antaganden som mest paminner om just dessa tva musikteoretikers arbete.
Relationen till den tyska Hugo Riemanns (1849-1919) undertonhypotes dr kanske
ytligt sett mer pafallande, men det ar &nnu de Rameau-liknande elementen pa vilka
denna teori antingen star eller faller.

Riemanns egen undertonteori var kanske det mest suspekta elementet i hans egen
harmoniteori. Riemann trodde kort sagt pa en fysikaliskt reell undertonserie, som fran
varje enskild ton stracker sig nedat i liknande intervallférhallanden mellan deltoner-
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na, som dr bekanta fran den stigande 6vertonsserien. Med denna hypotes om under-
tonserien kunde han pa sétt och vis “rattfardiga” molltreklangen vilken lag mellan
deltonerna 4-6, i likhet med durtreklangen vilken ligger mellan de motsvarande del-
tonerna i 6vertonsserien. Undertonhypotesen i Riemanns harmoniteori, ledde dock
till komplikationen att han till grundtonen for molltreklangen maste vélja den ton som
vanligvis anses vara ackordens kvint. Eftersom till exempel f-molltreklangen F-As—c
antas basera sig pa den fran ¢? nedatgaende undertonserien (d.v.s. c>-c'-f-c-As-F...),
maste dess riktiga grundton ocksa vara just c (se t.ex. Riemann 1898). Riemanns har-
moniteori var alltsa baserad pa en falsk fysikalisk hypotes, vilken resulterade i att han
lange var tvungen att hitta pa forklaringar till varfor dessa undertoner dnnu inte kunde
horas (se t.ex. Riemann 1921: 78-81; jfr. Rehding 2003: 15-36).

Nu ar det viktigt att inse, att varken Langner eller Leisio amnar ateruppvacka den
fysikaliska undertonhypotesen. Det fenomen de syftar pa anses inte ha en existens
utanfor lyssnarens hjarna, och i den man ar beteckningen “undertonserie” som jag
anvande i den foregaende sammanfattningen av Leisios argument kanske inte helt
exakt (Leisio sjalv anvander beteckningen ”subharmonisk”). Darfor gar det ocksa
inte att argumentera mot Leisi0s teori med samma argument som en gang fallde Rie-
manns kungstanke. Enligt min mening ligger problemet pa annat hall. Oberoende av
sjalva neurologiska teorins riktighet dr det namligen inte sjdlvklart att man behdver
sadana tunga teoretiska ataganden for det jobb som skall utforas. Ifall meningen ar
att pavisa de treklanger lyssnaren kan uppleva som passande till en meloditon (jfr.
Leisio 2007a: 20), kunde man da inte bara séga att saidana ackord som i sig innehaller
den ifrdgavarande tonen kanns riktiga? I tabell 2 ser man klart att de teoretiska folj-
derna av den neurologiska hypotesen motsvarar exakt ett dylikt enklare pastaende.
Postulerar vi att den neurologiska hypotesen ar korrekt, far vi féljdaktligen ocksa en
orsak att havda att vissa andra toner (namligen F, As, A, Es, E och G) kunde passa
tillsammans med tonen C. Denna tolkning skulle vara av nytta om man dmnade
forklara sangarnas val av foljande meloditoner efter vissa foregaende toner (nagot
Leisi6 implicerar i 2007b: 243). Nar det handlar om passligheten av hela dur- eller
molltreklanger till den klingande tonen C, vet vi dnda redan svaret. Den neurolo-
giska teorins korrekthet skulle bara erbjuda tillsatsinformation om den dolda meka-
nismen bakom ett vilként fenomen - att det bast gar att ackompanjera en klingande
ton just med sadana treklanger som ocksa innehaller den ifragavarande tonklassen.
Den musikanalytiska nyttan av att binda sig till neurologin dr darfor kanske inte alls
sa stor som man kanske kunde forestilla sig.
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Det som mest verkar begransa den subharmoniska hypotesens roll i Leisios teori
ar i sjdlva verket just fokusering pa vanliga dur- och molltreklanger. Det hiar kan med
goda skil tas som ett “rameauistiskt” drag i hans senare tankande. Aven om Rameaus
skrifter faktiskt ocksa innehaller embryon till Riemanns hypotes om undertonserien
(Génération harmonique II; Hayes 1968: 57-58, 291-293), var den inte lika viktigt i hans
tankande, som grundidén om en naturlig treklangsharmoni vilken kan horas i varje
melodi. Rameau trodde att det for varje melodi fanns en naturlig “fundamentalbas”
(franska basse fondamentale), det vill siga en f0ljd av treklangsgrundtoner som passar
melodin béttre 4n nagon annan (Traité de I’harmonie 111.40; Rameau 1986). Han ansag
ocksa att till och med barn utan teoretisk forstaelse om fenomenet kunde sjunga
de ritta, naturliga fundamentalbastonerna till en given melodi (Nouveau systeme X;
Chandler 1975: 306-307). I samma anda konstaterar Leisio (2007a: 20) att “ingen mu-
sikanalytiker kan sdga vilka neuroner som ar aktiverade i horselsystemet, men varje
musiker, komponist eller analytiker kan ‘instinktivt’ vdlja ett passande ackord for att
ackompanjera de sjungda tonerna”. Utifran detta modifierar Leisi® nu sin analytiska
metod till ett slags fundamentalbasanalys, som exemplifieras i notexempel 5 med
hans analys av Westminster Abbey -klockornas melodi. I motsats till Rameau, som
bara markerade treklangernas grundtoner i bassklaven, skriver Leisio hela ackord.
Idén ar precis densamma, och grundtonerna (som alltsa motsvarar tonerna i Ra-
meaus fundamentalbas) blir d@ven de skrivna med stora bokstaver:

Notexempel 5. Leisios analys av Westminster Abbey -melodin (bearbetad frin Leisio 2007a: 27).

Analysen anger ocksa den hexatonala roten (i det har fallet embryon g-*I) och
ankartonen (g). Leisios metodologiska forklaring (som nu dr utforligare jamfort med
tidigare publikationer) antyder att det analytiska arbetet borjar med att identifiera
ankartoner samt hexatonala rotter (eller deras embryon). Nar melodin har vidare
transponerats sa att forsta ankartonen ligger pa g' kan man sedan utféra den se-
parata treklangsanalysen, vars avsikt dr att klarldgga melodins “neurala syntax”. I
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langre melodier vaxlar naturligtvis dven ankartoner och rotmodaliteter mer &n i det
foregaende notexemplet, och astadkommer dérigenom en separat “modal syntax”.
Leisio fastslar att ”det slutgiltiga malet i metoden ar en universell jamforelse” av just
dessa tva typer av syntaxer. (Leisi0 2007a: 20-21; jfr. Leisic 2007b: 244-245.) Det har
kunde kanske tolkas sa att de tva syntaxerna inte dr helt beroende av varandra, samt
att det maste utforas tva mer eller mindre sjdlvstandiga analyser for varje melodi
skillt for sig. Enligt en dylik tolkning kunde man se det nya neurologiska elementet
mer som ett paklistrat tilldgg bredvid den gamla hexatonala teorin, snarare an na-
gonting som kunde anvéandas for att bestyrka den. Det vore forstas ingenting fel med
tva analytiska metoder i stéllet for en, forutsatt att man minns vara forsiktig med att
inte forvaxla dem med varandra.

For ovrigt reflekterar bada analyserna ofta varandra. Det hdr ser man till exempel
i notexemplet 4, dar rotterna (eller embryon) ¢g-*I och ¢-*III véxlar i takt med “neu-
rotreklangerna” C-dur och c-moll. Dessa alterneringar beror forstas pa vaxlingen
mellan tonerna es? och e? i melodin sjdlv. Analysen skulle visserligen inledas med att
identifiera ankartonen (Leisio 2007a: 20; 2007b: 244), men det ar just “forklaringen
till ankarfenomenet” som kan finnas i Langners neurala teorier. “Det undermed-
vetna ankaret” skulle nimligen besta av sadana neuronala enheter som "forblir i ett
kontinuerligt tillstand av aktivation” (Leisio 2007b: 244). Med andra ord, ankartonen
borde vara en ton som passar ihop med successiva neurotreklanger. Om vi nu dven
minns att ankartonen skulle vara den lagsta tonen i en modal rot, verkar bada analy-
serna och darmed deras syntaxer trots allt sasmmanfalla.

Vad som kan orsaka problem &r dock den terminologiska kopplingen mellan ett
mer eller mindre deterministiskt fungerande neuralt system och ett musikanalytiskt
system bestdende av de sex rotterna. Om termen ”ankarton” samtidigt refererar till
nagonting inom bada dessa system, forutsatter teorin fran borjan att de hanger ihop
utan problem. I och med detta kan det vara svart att lokalisera méjliga inkompatibi-
liteter mellan dem. Antar man dnda att sdidana inkompatibiliteter inte alls existerar,
borjar meningen med den neurologiska hypotesen smaningom klarna: “neurotre-
klanger” ar nagonting som later forskaren forsta vad som ar pa gang nar han el-
ler hon intuitivt identifierar ankartoner i melodier. Eftersom neural aktivation ar
automatisk och darmed oftast torde leda till ritta resultat, kan identifieringen av
ankartonerna kanske mestadels forbli en intuitiv sak. Fran det hdr perspektivet okar
den neurologiska teorin alltsa bara var forstaelse om de dolda mentala processer
som star bakom vart eget analytiskt arbete. Ifall man tolkar Leisios syfte pa detta vis,
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borde det foljaktligen ocksa vara majligt att testa teorin empiriskt: man bara reder
ut om det ar verkligen sa att alla manniskor faktiskt identifierar ankartonerna pa
samma sdtt. Jag vill inte spekulera i hur en sddan experiment kunde utféras, men
ett satt kunde vara att be lyssnarna sjunga tonala centra eller toner som de upplever
som stabila, maximalt passande, i forhallande till horda melodier (jfr. diskussion
om borduntoner i Leisio 2008). Fran experimentell musikpsykologi vet vi danda att
lyssnarna till motsats vad Leisi0 antar verkar ha hogst individuella strategier for
identifierandet av sadana stabila toner (Huovinen 2002).

For sjdlva neurologiska hypotesens del kan man vél da fraga sig varfor just moll- och
durtreklanger blir favoriserade pa det har sattet. Om en sjungen ton representerande
tonklassen C verkligen fororsakar ett monster av neurala aktivationer enligt tabell 2,
varfor skulle analytikern under melodins gang vélja just moll- och durtreklanger som
ett ssmmandrag av den neurala verksamheten? Densamma “méngd av aktivation”
kunde ju likvél nds med andra kombinationer av neuroner i stil med {C, F, G}, {C,
Es, E} och sa vidare. Vidare kan man undra varfor analytikern 6verhuvudtaget maste
vidlja nagra kombinationer av neuroner om han antar att de faktiskt alla ar aktiverade
i lyssnarens hjarna? Ifall dessa fragor vore besvarade, tyder Leisios neurologiska hy-
potes i alla avseenden pa att varldens sangare — oberoende av tradition eller tidpunkt
—skulle processera musik baserad pa dur- och molltreklanger. Jag kdnner mig inte helt
kompetent att bedoma dylika pastaenden, men jag vill bara paminna om att manga
musiketnologer annu i denna dag sakert skulle tolka detta som “rameauisk” etno-
centricism. Det hdr ar nagonting som Leisi0 sjdlv formodligen &r vl medveten om,
och jag kan inte undga att ocksa litet avundas den djarvhet, med vilken han hanterar
dessa storslagna fragor. Hans attityd reflekterar har aven den skoningsldsa sjalvkriti-
kerns Overtygelse om att ratta svaren i praktiken ar att finna: ifall han de facto sist och
slutligen ”finner sanningen”, kommer tidigare missar inte ha nagon betydelse.

Det ar saledes inte svart att pavisa likheter mellan Leisios “neurotreklangsanaly-
ser” och Rameaus fundementalbas. Madnga av dessa likheter hdarstammar redan fran
de tva teoretikernas gemensamma strdvanden att pavisa hur melodier “naturligt”
kan ackompanjeras med foljder av treklanger, dar successiva ackord har gemen-
samma toner. Notexempel 6 presenterar en jamforelse med (a) en av Rameaus fun-
damentalbasanalyser av C-durskalan (Traité de I'harmonie IV.6) och (b) Leisios (2007b:
246) demonstration av hur de “undermedvetna ankartonerna neuralt kan forklaras”
i och med den motsvarande roten g-I. I bada fallen representerar det ovan beldgna
notsystemet den klingande musiken, medan det ldgre systemet fungerar som analys
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av hur man naturligt antas uppfatta musiken. Varje identifierad ankarton innebar
nu en fortgdende neural aktivation — med andra ord markerar de betecknade an-
kartonerna gemensamma toner mellan de bredvidliggande ackorden. Leisios och
Rameaus analyser ar innehallsmassigt sa gott som identiska: durskalans ledton,
samt skalans forsta fem steg uppat fran tonikan, har i bagge analyser fatt samma
grundldggande treklang. I den fjarde takten i Rameaus analys ser man den ber6m-
da ”dubbelanvandningen” (fransk double emploi) av subdominantackordet: nar den
klingande musiken 6vergar fran f till g, maste man interpolera fundamentalbastonen
D for att undvika parallela kvinter samt for att fa en gemensam ton mellan alla suc-
cessiva ackord. Foga dverraskande dr det just den problematiska 6vergangen mellan
de klingande tonerna f* och g? som ocksa far specialbehandling i Leisios analys. Den
streckade linjen dver notsystemet som markerar fortsattningen av neural aktivitet,
bryts mellan tonerna f? och g2 Leisio (2007b: 247) forklarar att dessa toner “inte ar
bundna” med en gemensam neuron.

Basso continuo = o o
O 1 1 T I o [ S ) | I~ T [ S ) T |
(a) BF e ; } : ! i !
1 1 1 I 1 1 1 1 I 1]
Fundamentalbas 7 7 7 7
O | 1 T I = IS ) 1 1 1 I |
1 1 1 | I AN | l © 1 | I |
1 1 1 - - -4 1 | I ¢ ) 1
1 1 © T T ! i 1 1 1 I © Il ]
gl
p BT == g----
7 o > et - |
(b) =——""—r= f
_— 1]

*j
“Weh |
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Notexempel 6. En jimforelse mellan de motsvarande steguisa melodiernas harmoniseringar
(a) enligt Rameaus fundamentalbasanalys (bearbetad frin Rameau 1986: 382) och (b) enligt
Leisids neurologiska hypotes (bearbetad frin Leisio 2007b: 247).

Vidare likheter mellan fundamentalbas och “neurotreklangsanalyser” foljer
fran den redan namnda omstandigheten att Leisi6 har valt att arbeta utan specifika
metoder i behandlingen av underordnade toner (se t.ex. notexempel 4). Bristen pa
teori betraffande ackordfrimmande toner dr namligen nagonting som ocksa skil-
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jer Rameaus pionjararbete fran till exempel de flesta nutida harmoniteorier. Jag vill
anda inte ga djupare in pa sadana jamforelser, vilka alla enbart understryker Leisios
bundenhet till moll- och durtreklanger inom ramen av modell C. Lat mig uppre-
pa: Langners neurologiska teori motiverar inte analytikerns val av enbart tre akti-
vationer fran samtliga hypotetiska aktivationsmonster i tabell 2, och d&nnu mindre
motiverar det valet av just sadana aktivationer som alltid motsvarar traditionella
treklanger. Enligt min mening skulle modell C alltsa behéva @nnu ett element for att
kunna fungera: ett argument for dur- och molltreklangernas hogre status inom det
manskliga informationprocesseringsystemet. Sadana argument kan forstas ocksa la-
nas fran Rameau eller fran generationer av andra vasterldndska teoretiker.

I stallet har Leisi¢ (2008) i den sista versionen av modell C dvergatt till en enk-
lare version av den neuronala forklaringen. Nu utgéar han bara fran grundtonerna
av de sjungna tonerna (och asidosdtter deras overtoner), och soker efter deras ge-
mensamma subharmoniska aktivationer. Med andra ord, om man i tabell 2 tar de
”klingande deltonerna” C, E och G istéllet som direkt sjungna (grund)toner, visar
den resulterande neuronala aktivationen att ett C-neuron alltid forblir aktiverat och
fungerar darmed som ett “neuronalt ankar”. Pa det hér viset forblir resultatet i stort
sett detsamma, men favoriserandet av treklanger kan nu ses folja fran antagandet
att de neuronala aktivationerna avtar ju ldgre man gar i den subharmoniska serien.
Den horda tonen C aktiverar starkast just neuronala element C, F och As som utgor
Fm-ackordet: i den nya versionen blir alla sjungna toner alltsa neuralt ackompanje-
rade med molltreklanger. For att fa det har resultatet har man dnda varit tvungen att
forenkla de sjungna tonerna till sinustoner, vilket later idealiserat for en teori som
pastas ha en neurofysiologisk basis. Balansgangen mellan nya losningar till gamla
problem och helt nya svarigheter antyder att Leisios odyssé inte annu natt sin and-
punkt.

Till slut vill jag gora tva anmarkningar angaende generaliserande teorier. Den
forsta dr att sadana teorier kan vél ocksa varderas utgaende fran sin instrumental
effektivitet och elegans — inte bara utgaende fran deras kapacitet att aterspegla na-
gon utomstaende verklighet. Som Leisi0s arbete bevittnar, gar det val att konstruera
atskilliga "universella” musikanalytiska teorier som pa sina repektive satt forklarar
traditionella singmelodier fran ett stort antal musikkulturer. Redan det faktum att
det kan produceras ménga sadana konkurrerande teorier lyfter upp en viktig avra-
dan: en teoris férmaga att ”forklara allt” dr ingen som helst garanti pa att de helheter
som beskrivs har oberoende existens till exempel i alla musikutévande méanniskors
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hjarnor. Anda verkar det just som om Leisi6 skulle basera sina neurologiska past-
enden pa de sammanhdngande musikanalysmetodernas framgang.

Den andra anmérkningen dr att man kan val anvanda sig av allmdnna teorier i
olika syften. Leisios vag under det forgangna decenniet har gatt fran identifierandet
av olika kulturspecifika “musikaliska logik” i modell A till universella forklaringar
i modell C. Man kan vil ocksa forestlla sig ett forskningsprojekt som skulle fort-
skrida i den motsatta riktningen: fran enkla, enhetliga teorier till identifierandet av
deras slutgiltiga granser. Om musiketnologernas uppgift dr att studera manniskan
genom musik (Leisio 2004b: 5), mot vilket hall skulle man da rikta sina steg?

Noter

1 T.ex. det sista kriteriet 4r dven oumbdrlig, eftersom kravet pd tva bredvidliggande terser och
forbudet mot tva bredvidliggande halvtoner racker inte till att skilja Liikds rotter fran alla
andra mdjliga femtoniga skalor. Om man med Liik6 utgar fran en implicit 12-delning av ok-
taven, finns det tva sddana skalor — ndmligen partiella versioner av den melodiska mollskalan
och det som ibland kallas den “harmoniska durskalan” — som skulle uppfylla dessa tva krite-
rier men inte ingar i de sex pentatoniska rotterna.

2 Argumentet kunde faktiskt kopplas till min teori om tonalt centrerat musikhorande, vilken
implicerar att en mental transposition till ett annat tonalt centrum kréaver kognitiv méda och
fororsakar att de tidigare hdandelserna inte langre ar enkelt tillgangliga for lyssnaren (se Huo-
vinen 2002: 223-235, 269-309). Har borde man bara se upp for att inte alltfor latt likstalla lyss-
nandet och sjungandet.

3 Genom att ta notskrivarens version av laten i notexempel 4 som given asidosétter Leisi0 in-
tonationsproblematiken: dr det t.ex. inte mdjligt att i sadana har fall variationen es?/e? bara
representerar notskrivarens oférmaga att representera musikens intervall — t.ex. konsekvent
anvandnig av en “neutral” ters? I brist pa utrymme forbigar jag sadana fragor i denna artikel
men papekar bara att bade Liikds och Leisios insatser avhéanger av tva viktiga antaganden: (i)
att oktaven i princip alltid delas in i tolv implicita halvtoner, samt (ii) att man inte ifragasatter
notskrivarens sétt att anpassa den horda melodin till en sadan oktavdelning.

4 Annanstans omnamner Leisio (2004b: 8) densamma mekanismen, dock bara som en hypotes
om lyssnaren.

5 Senare tycks Leisio ha ocksa tagit i beaktande element som ligger ldgre i den subharmoniska
serien. Han antar att alla aktivationer i horselcentret ”ar i mollform — eller réttare sagt i formen
av ett tillfogat sextackord: t.ex. ett klingande D fororsakar i neuronerna en respons vars struk-
tur ar Gm>** (nedatgaende D-D-G-D-B-G-E-D osv.), dér cellregionerna D och G samt B och
E ar starkast stimulerade” (Timo Leisid, brev till Erkki Huovinen 28.2.2008).
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