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research, Anders Eliasson, Hans-Heinrich Eggebrecht, Hans-Georg Gadamer,
Robert Hatten, Ernst Kurth, Paul Ricoeur, Bo Wallner.

The aim of the dissertation is to illustrate the potential musical analysis has in the
development of artistic questions with regard to the interpretation and perform-
ance of western art music. The analyses of the dissertation focus on Quartetto
d’Archi, by the Swedish composer Anders Eliasson, and discussions of music as
action, music as emotional expression, music as motion and music as mimesis are
based on the four movements of this string quartet. The methods which are used
are the very ones the project examines, namely the analysis of and the reflection
on the musical work. The author has attempted to gain a deeper knowledge of the
work and its possible interpretations by means of a comparative study of other
music and literature within the theory of music and within philosophical think-
ing. The hermeneutics of Hans-Georg Gadamer and Paul Ricoeur are significant
to the thesis. For example, the author claims that Ricoeur’s concept of interpreta-
tion, in which understanding interacts with explanation, and where the inter-
preter “appropriates” the text, could be applied to musical interpretation. Refer-
ences in music, or in artworks in general, to phenomena, actions and concepts
may be explained through the concept of mimesis. Within the doctoral project,
the author has worked with chamber ensembles in the form of seminars at the
Academy of Music and Drama, the University of Gothenburg.

One of the central claims of the thesis is that the musical work opens up to the
possibilities of interpretation through its own way of being, in the way it expresses
itself in its structures. Questions of the significance of music must be posed to the
musical work itself, which answers through different categories of interpretation;
it is by means of these categories of interpretation that the meaning and signifi-
cance of a musical work can be interpreted. Four categories are presented: proces-
sual interpretation, narrative interpretation, characterial interpretation and emo-
tional interpretation.
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Forord

I en utskrift av en av de otaliga versionerna av avhandlingstexten i vardande har
jag antecknat i marginalen: “man dr inte ensam!”. Min handledare hade pamint
mig om det sjilvklara i att inget forskningsarbete &r isolerat fran nagot annat,
utan varje projekt dr mer eller mindre knutet till och beroende av andras arbe-
ten.

Man dr inte ensam! ar och ocksd en pdminnelse om att en avhandling inte
kan komma till utan engagemang i form av tid, arbete och inte minst omtanke
fran anhoriga, vanner, kolleger och lrare. Jag ér skyldig en stor tacksamhet till
manga méinniskor som varit mitt stod och déarfor ocksé har del i avhandlingens
eventuella fortjanster.

Forst av alla vill jag ihdgkomma min lirare Bo Wallner, utan vars inflytande
detta arbete 6ver huvud taget inte hade varit mojligt. Forsta gangen jag motte
Bo var nidr jag hdsten 1974 borjade min kyrkomusikerutbildning vid Musikhog-
skolan i Stockholm. Professor Wallner var en respektingivande gestalt som min
férsta termin undervisade i formldra - ett amne som jag hade mycket vaga
begrepp om. Vid nagot av seminarierna gjorde vi, enligt en fér Bo typisk ar-
betsmetod, en djupdykning i ett par partitursidor, jag vill minnas att de var
hidmtade ur Berlioz Sinfonie Phantastique. Jag kunde inte forsta vad detta detalj-
studium hade med formléra att géra. Hir fanns ju inte tillstymmelse till form-
schema eller generaliserande resonemang! Men jag minns mycket vil att studiet
gallde vad jag skulle kalla uttryck och innehdll. Nar jag nagra ar senare — med
Bos hjilp - kom in i den teoripedagogiska klassen blev tisdagsférmiddagarnas
formldreseminarier for framtiden mycket betydelsefulla tilldragelser. Efter mina
avslutade hogskolestudier blev Bo en inofficiell mentor genom ménga samtal
och brevkontakter och i praktiskt avseende genom formedling av skribentupp-
gifter.

I avhandlingens narmaste omgivning vill jag tacka:

- min handledare, professor Magnus Eldénius, med vilken jag har haft
manga givande samtal och som med varsam hand har styrt mig och lyckats med
bedriften att f4 mig att avsluta arbetet.



- tonsdttaren Anders Eliasson, som latit mig ”1ana” sin Quartetto d’Archi
och med entusiasm f6ljt projektet och inbjudit mig till givande samtal vid koks-
bordet.

- professorerna, delaktiga i forskarskolans verksamhet vid Hogskolan for
scen och musik, Johannes Landgren, Eva Niassén, Bengt Olsson, Sverker Jullan-
der och Anders Wiklund.

— de personer som tagit sig tid att l4sa delar av avhandlingen under vardan-
de, och frén vilka jag fatt manga viardefulla synpunkter, professorerna Sven
Andersson och Einar Nielsen, filosofie doktorerna Cecilia Lagerstrom och Jo-
han Norrback samt forskningssekreteraren vid Konstnarliga fakulteten, Johan
Oberg.

- doktorandkollegerna, i synnerhet rumskamraterna Sven Kristersson och
Svein Erik Tandberg. Ett sdrskilt tack till Sven som troget ldst mina texter och
givit manga goda rad, och som ocksa fitt mig att inse att hela arbetet, och inte
endast det tredje kapitlet, handlar om musik som handling.

- doktorandkollegan i Newcastle, Joel Eriksson, som ldrt mig anvinda Sibe-
lius - d.v.s. notskrivningsprogrammet — och ocksé givit mig virdefulla syn-
punkter.

— forskarskolans klippa vid Konstnarliga fakulteten, utbildningshandligga-
ren Anna Frisk, som alltid varit beredd att stilla upp med hjilp och goda rad
och som varit en ovirderlig hjilp vid produktionen av avhandlingsboken.

— Lars-Anders Carlsson for hjalp med layoutarbetet, Emma Corkhill for ar-
betet med avhandlingens omslag, Lynn Preston som 6versatt sammanfattningen
till engelska, och Tobias Egle for hjalp med oversittningar fran tyskan.

- Hakan Dahl som med kort varsel stillt upp med korrekturldsning och
sprakgranskning av avhandlingen.

- hogskolerektorn vid davarande Musikhogskolan, Ingemar Henningsson,
for gott stod i samband med att jag pdborjade doktorandstudierna, och hans
eftertrddare Helena Wessman, som alltid visat sitt intresse och givit mig upp-
muntrande tillrop!

- de studenter i kammarmusikensembler vid Hogskolan f6r scen och musik
som jag fatt formanen att arbeta med, och till kammarmusikundervisningens
ledare, Robert Schenck.

- Kungl. Musikaliska Akademien som stottat arbetet med generdsa stipen-
dier.

Vi



- Gehrmans Musikforlag som mycket generdst har givit mig tillstind att
publicera partituret till Anders Eliassons Quartetto d’Archi i avhandlingen.

Sist mitt tack till familjen, till de utflugna Johan och Sofia, till Mattias och Si-
mon diarhemma, och till min kidra Wiveca, som dr den som allra frimst har
gjort detta arbete mojligt. Alla har ni — pa olika avstdnd - varit dskadare och
karleksfullt stottat mig, men nog alltfér ofta ocksa fatt 4ka med i den berg- och
dalbana som ett avhandlingsprojekt utgér.

Goteborg den 5 maj 2009
Anders Tykesson
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Anvisningar

Tonnamn anges i texten enligt traditionell svensk praxis med stamtonerna

odefgah

Nir sa forefallar vara naturligt betecknas intervall enharmoniskt. Exempelvis
betraktas intervallet ess - fiss i sdidana fall som en liten ters.

De fyra satserna i Anders Eliassons Quartetto d’Archi aterges i partitur efter
respektive kapitel III, IV, V och VI. Hinvisningar i den I6pande texten ges med
taktnummer for respektive sats. Ovriga notexempel aterfinnes inne i texten.

De bada modi i Eliassons tonsprdk anges som modus 1 respektive 2, vid behov
med ifrdgavarande modustranspositions grundton (se vidare i appendix, s. 271).

Quartetto d’Archi aterges med vénligt tillstind av Gehrmans Musikforlag,

(www.gehrmans.se). Partitur och stimmaterial kan bestillas fran forlaget
(artikelnummer MAN 040p order@gehrmans.se).
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l. Inledning

En gemensam uppgift for oss alla i det moderna sambhdillet dr att dterer-
ovra var virdighet som mdnskliga varelser. Musik kan vara en hjilp om
normativet heter humanism.

Anders Eliasson!

Musik dr ndgot oerhort. Detta fenomen av minsklig aktivitet hor till det grund-
liggande i tillvaron, sedan urminnes tider férenat med arbete, rit och sociala
beteenden. I var tid tycks musiken vara oumbarlig for de flesta manniskor. Men
den gar inte att till sitt innersta visen forklara. Ingen kan ge ett uttémmande svar
pa fridgan om vad musik egentligen dr — ut6ver fysikaliska svingningar i luft-
rummet, klingande latar eller verk, nedtecknade noter eller den enskildes tankar.
Men musiken kan forklara. Atminstone i benddade stunder kan musiken beritta
om livet, minniskan och Gud, om lidande eller lycka, pa ett sitt som fa andra
foreteelser i tillvaron kan. Dari ligger dess oerhordhet.

Samtidigt har musik att géra med kunskap och kunnande. Den som pa ett el-
ler annat sétt utévar musik har oftast lirt sig musiken - genom harmning, genom
egna forsok eller genom studium. Den visterlindska konstmusiken har under
arhundradenas lopp utvecklat utbildningstraditioner - alltifran klostrens sang-
skolor till dagens musikskolor, konservatorier och musikakademier. De hogre
musikutbildningarna i Europa inordnas alltmer i universitetens system av pro-
gram och kurser, vilka omfattar inte bara det som kallas konstmusik, utan ocksa
jazz, pop, rock och folkmusik. Ocksa fo6r dessa genrer gor sig den intellektuella
overbyggnaden alltmer gillande.

For den som arbetar med musik, som alltsa i stor utstrackning blivit institu-
tionaliserad, bestir kunskapen fortfarande till avsevird del av ett hantverk som
utdvas genom studium, 6vning och skapande. Musiken kraver kunskap i instru-

! Bergendal: 33 nya svenska komponister, s. 67. Ursprungligen ur Anders Eliasson: ..provided

that the norm is humanism. Finnsih Music Quaterly 1991:2.



KAPITEL I

mental- och vokalteknik, gestaltning, kompositionsprinciper, uppférandepraxis
och samspel. Att kunna musik 4r att kinna musiken i dess bestdndsdelar, att
gestalta den med sitt instrument, att ha en egen relation till den.

Musikteori

I brytningspunkten mellan musikens oerhérda dimensioner och det praktiska
utforandet finner jag musikteorins plats. Ur en synvinkel ar musikteori en
fardighetstraning och ett hantverk som traditionellt 4r formulerat i olika “l4ror”,
t.ex. harmonilira, kontrapunkt, formlidra och gehérslira.? Dessa discipliner kan
sammanfattas i uttrycket musikalisk hantverkslira, vilket 4r den vardagliga bety-
delsen av ordet ‘musikteori’ och den betydelse begreppet i allmédnhet ges vid
musikhdgskolor och konservatorier. Aven om det musikaliska hantverket, som
ordet sdger, pd médnga sitt ar en praktisk verksamhet, blir det med beteckningen
‘musikteori’ pa ett ofta olyckligt sitt markerat som en motsats till musikalisk
praxis, d.v.s. vokal och instrumental utévning av musik. I ett vidare perspektiv
innefattar musikteorin ocksa “tinkandet” kring musiken och 4r i den betydelsen
snarare teorier om musik.> I mitt bruk av begreppet ser jag inte nagon tydlig gréins
mellan de bada omradena. Jag menar att hantverksldran borde, mer 4n vad som i
allménhet 4r brukligt, anvdnda sig av den vidare musikteorin som hjilp till
analys, reflektion och interpretation.

Musikteori forenad med musikaliskt utévande kan aldrig ha nagot egenviérde.
Med utgangspunkt i det praktiska kunnandet maste den tjina den klingande
musiken och ge forutsittningar for framforande och kreativt skapande. Darige-
nom hor musikteorin till det som med ett 6vergripande begrepp kan kallas musi-
kalisk gestaltning. For den visterlindska noterade konstmusiken - som detta
arbete behandlar - star analysen av det musikaliska verket i centrum for musikte-
orin. Analysens syfte dr att nd kunskap om sjélva verket, men ocksa att utveckla
kunskap i interpretation och framforande. Verkanalys far inte begrénsas till prak-
tisering av sddant som harmonianalytiska system och formscheman. Den bor
ocksd omfatta musikteorins vidare filt. Verkanalysens hur? maste foljas av ett

2 Sohlmans musiklexikon, uppslagsordet 'musikteori’.

Ibid. Begreppet ar i denna betydelse analogt med tex. 'konstteori’ och 'litteraturteori’ som
daremot inte ar former av hantverkslara.



INLEDNING

varfor? Musikteori handlar dirmed om bade att forklara och att forstd, ett be-
greppspar som enligt filosofen Paul Ricoeur maste interagera for att tolkning -
interpretation - skall komma till stand.*

Verkanalys och musikalisk gestaltning:
litteratur och forskning

Musikalisk verkanalys och den litteratur som publicerats i &mnet 4r mycket om-
fattande och mangfacetterad och darfor sviréverskadlig. En detaljerad 6versikt
med en omfattande bibliografi fran senmedeltiden till 1900-talets sista ar ges i Ian
Bents och Antony Poples artikel under uppslagsordet Analysis i The New Grove
Dictionary of Music and Musicians. Mitt intryck ar att verkanalyser i mycket liten
utstrackning har en explicit inriktning pa musikaliskt utférande. Fokuserar analy-
sen pa verkets ljudbild, d.v.s. hur “det later”, dgnas diskussionen oftast en allmin
beskrivning, d.v.s. "hur det dr gjort”, medan fragor om musikalisk interpretation i
samband med klingande gestaltning oftast inte berdrs. I den man analysen &r
menings- och innehallsrelaterad har den en allmént tolkande inriktning utan
sarskild ber6ring med det musikaliska framforandet. Om musikanalytisk fram-
stillning har nagon uttalad anknytning till person avses i allmédnhet tonsittaren
och lyssnaren. Den framférande musikern — som har den for verkets framférande
avgorande interpretatoriska rollen — ldmnas oftast ddrhdn. Orsaken dr musikana-
lysens utveckling under 1900-talet som en disciplin inom musikforskningen med
en méingd vetenskapliga inriktningar, system och metoder, flera av dem inspire-
rade av andra vetenskapsgrenar. Aven om musik betraktas som en kommunikativ
foreteelse har den i ett vetenskapligt perspektiv ofta behandlats mera som ett
system dn som ett konstnarligt uttryck. Enligt Bent och Pople var dels lingvistik,
dels cybernetik och informationsteori de metoder som framfor andra influerade
musikanalysen efter andra vérldskriget.> Lingvistikens studier av sprakets lag-
bundna fenomen utévade stort inflytande under 1950- och 60-talen tillsammans
med de besliktade disciplinerna semiologi och strukturalism. Synen pa all kom-
munikation som ”sprdk” — semiologin genom tecken och koder, strukturalismen
genom de strukturella helheterna - fick satte avtryck ocksd inom musikanalys

4 Om Ricoeurs tolkningsteori, se s. 89.

5 Bent och Pople: Analysis, 8ll: History, 5. 1945-70.



KAPITEL I

med inriktning pd de kommunikativa egenskaperna i musikens strukturer, allt-
ifrdn intervallniva till storre enheter. Likasa anvindes cybernetikens systemtan-
kande och informationsteorins sannolikhetsbegrepp i musikanalytisk forskning.
Foljden blev att den vetenskapliga musikanalysen under 1900-talets senare hilft
dominerades av ett formalistiskt strukturinriktat tinkande. Det som borde skas
genom den sprakinriktade analysen, musikens innehéllsliga kod, undanholls
séledes genom positivistisk metod. Musikalisk verkanalys kunde dérigenom ut-
vecklas till och med fjérran fran musikens klingande verklighet.

De vetenskapliga analysmetoderna tycks ibland utgora sin egen motivation.
Syftet med en analys av ett musikstycke kan till och med uppfattas som att bevisa
riktigheten i metoden snarare dn att belysa musiken. Var och en tillimpar sin
metod pé vilken musik det vara ma. Musikforskaren Nicholas Cook beskriver
analysen som en musikalisk korvstoppningsmaskin: oavsett vad som mals ned
kommer det ut, snyggt forpackat, alltid i samma form!® Till och med en encyklo-
pedisk text forhaller sig kritisk till musikanalysens arbetsformer:

In Anbetracht der Literatur zur Methodik der Analyse ist unschwer der
Umstand festzumachen, daf} die analytische Verfahrensweise im Vorder-
grund steht. Man sucht strukturellen Gesichtspunkten nachzugehen,
wihlt iibergeordnete Standpunkte formaler oder inhaltlicher Natur und
erstellt bisweilen grundsitzliche Theorien, die den Zusammenhang in-
nerhalb eines Tonstiickes durch méglichst liickenlose Ubereinstimmung-
en, Ahnlichkeiten und Bezugsrahmen erstehen lassen sollen. Mehr noch:
man postuliert Gesetzméfligkeiten, die nicht nur dem eben analysierten
”Gegenstand” entsprechen und rechtfertigt dies durch - oft gezielte
Auswahl - anderer Stiicke.”

Cook: A Guide to Musical Analysis, s. 2.

‘| betraktande av litteratur om analysens metodik &r det inte svart att konstatera att det analy-
tiska forfaringssattet star i férgrunden. Man undersdker strukturella aspekter, valjer éverord-
nade standpunkter av formell eller innehallslig natur och utarbetar emellanét grundlaggande
teorier som skall lata sammanhangen inom ett verk framstd genom modjligast fullkomliga
éverensstammelser, likheter och samband. An mer: man postulerar lagmassigheter som inte
endast motsvarar det just analyserade objektet, och réattfardigar dessa genom andra stycken,
ofta i ett riktat urval.” Gruber, G. W.: Analyse, sp. 578 (min 6vers.).
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I Jjuset av foreliggande avhandling 4r Cooks uppfattning om den objektivitet
analytiker efterstrivar tdnkvard. Denna, menar han, motverkar en personlig
inlevelse i musiken vilket 4r den enda fornuftiga anledningen till att ndgon intres-
serar sig fér musik!®

De omraden inom musikalisk verkanalys som ar sirskilt intressanta for av-
handlingen dr dels analys och framforande®, dels musikalisk mening. Bada ér fore-
teelser av ungt datum inom musikvetenskapen, och det forefaller mig som om en
férening av dessa inte forekommit i nidgon ndmnvird omfattning. Den forra,
analys och framférande, inriktar sig i huvudsak pa form och struktur. Som pion-
jararbeten betraktas framstillningar av musikforskarna Erwin Stein (Form and
Performance, 1962) och Edward T. Cone (Musical Form and Musical Performance,
1968)1° Nicholas Cook menar dock att Wallace Berrys Musical structure and
Performance (1989) utgdr startpunkten for framférandeinriktad analys.!! Berrys
framstillning utgdr fran fragor om rorelse och riktning i musikaliska forlopp,
varvid han framhaéller tempo och artikulation som de medel, bortom det "orda-
granna utforandet”, som musikern har till forfogande for sin interpretation.!?

Litteratur om musikalisk mening och musikaliskt innehall 4r i och for sig ing-
en ny foreteelse. Man kan tidnka pd skrifter fran borjan av 1800-talet, som
musikteoretikern Jérome-Joseph de Momignys analyser av verk av Haydn och
Mozart (1806), eller den mangsidige E. T. A. Hoffmanns anmilan av Beethovens
femte symfoni, som med sina malande beskrivningar anknyter till den tidiga
romantikens litteréra stil.!* Uppmérksammade verkkommentarer med innehalls-
relaterade analyser utgavs t.ex. av dirigenten och musikforskaren Hermann
Kretzschmar (Fiihrer durch den Konzertsaal, 1887-1890) och av pianisten och

8 Cook: A Guide to Musical Analysis, s. 3.

9 Jag anvander ordet 'framférande’ som motsvarighet till engelskans performance.
10" | atham: Analysis and Performance Studies.

" Cook: Analysing Performance and Performing Analysis, s. 239.

12 Berry: Musical Structure and Performance, s. 3.
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Bent och Pople: Analysis, 8lI, 2. 1750-1840. Momignys analyser behandlar dels férsta satsen
i Mozarts Strakkvartett d-moll, K 421/417b, dels forsta satsen i Haydns Symfoni nr 103 i
Ess-dur (“med pukvirveln”). Hoffmanns Beethovenanalys trycktes i tva avsnitt i Allgemeine
Musikalische Zeitung.
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musikskriftstillaren Sir Donald Francis Tovey (Essays in musical analysis, 1935-
39 och 1944). Ett betydelsefullt vetenskapligt arbete med en hermeneutisk musik-
analys ar musikforskaren Deryck Cookes The Language of Music (1959).

Intresset for musikalisk mening har ront ett vixande intresse inom musik-
forskningen sedan 1980-talet, delvis som en reaktion mot den positivistiska mu-
sikanalysen. Intentionen har varit att tolka musik - inte endast att klassificera,
kvantifiera och beskriva - i syfte att na en historiskt kontextualiserad framstall-
ning av musikalisk mening.'"* Omréadet har behandlats framforallt inom det ang-
losaxiska sprakomradet, dels genom filosofer som Stephen Davies och Peter Kivy,
dels genom musikforskare och analytiker. Av de senare har arbeten av Wilson
Coker, Marion A. Guck, Robert S. Hatten och Fred Everett Maus och den tidigare
nimnde Edward Cone haft betydelse for detta arbete. En sirstéllning intar Ni-
cholas Cook som med olika infallsvinklar behandlat musikalisk mening i en vid
bemirkelse, men ocksd musikaliskt framférande. Hans skrifter formedlar ofta
utmanande synsitt, ibland med en livgivande humoristisk underton. Bland tysk-
sprakiga forskare har framfor allt Hans Heinrich Eggebrecht problematiserat
musikalisk mening och musikaliskt innehall - med begreppsparet Sinn und Ge-
halt - vilket, enligt min mening, bidrar till en strukturering och ett fértydligande
av de fenomen som samspelar i musikalisk interpretation. Av tysksprékig musik-
forskning skall ocksd ndmnas den skriftserie som bl.a. emanerat ur konferenser
om musikalisk hermeneutik, hallna i Miinchen, Salzburg och Wien.!®

En férening av gestaltnings- och innehéllsinriktad verkanalys menar jag att
man kan skonja i den forskning som sorterar under begreppet musikalisk gestik.
Omradet har tillkommit under det senaste decenniet som en avliggare av 'musik
och mening’ med olika inriktningar i forskningsprojekt som presenterats i skrif-
ter och vid konferenser. I USA har en gestikforskning utvecklats med bakgrund i
musiksemiotik och med musikforskaren Robert Hatten som framste foretradare.
Dennes arbeten Musical meaning in Beethoven (1994) och Interpreting Musical
Gestures, Topics, and Tropes (2004) har haft ett stort inflytande pa avhandlingen.

% Hatten: Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes, s. 4.

15" Gernot Gruber och Sigfried Mauser m.fl.: Schriften zur Musikalischen Hermeneutik. Serien ar
pabdrjad 1994.
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Sedan 1950-talet har i Skandinavien skapats verkanalyser i praktikermiljo,
d.v.s. vid musikhogskolorna. Framsta foretradare for denna tradition har varit Bo
Wallner (Kungl. Musikhégskolan i Stockholm) och Orla Vinther (Det Jyske Mu-
sikkonservatorium, Aarhus). Wallner hade en mycket omfattande verksamhet
som forskare och musikskribent, kombinerad med undervisningsverksamhet.
Hans musikanalyser omfattar bade framstéllningar och essder av verkmonogra-
fisk art, verkkommentarer och en stor mingd radioprogram. Vdr tids musik i
Norden (1968) dr en omfattande framstillning av den nordiska konstmusiken
fran 1920-talet. I monografin i tre band, Vilhelm Stenhammar och hans tid (1991),
ingér intringande studier i Stenhammars produktion.'® Vinther har bl.a. givit ut
pedagogiskt inriktade verkanalyser och behandlat analysens roll i musikalisk
kommunikation.!” Ett i Sverige ndrmast epokgorande arbete av pedagogiskt slag
gjordes med Radiokonservatoriet 1968-69, som var en serie radiokurser, men som
lever kvar i kursbockerna, Det musikaliska hantverket och Musikens material och
form 1-3 (alla 1968).

Inom den inriktning av musikforskningen som i en och samma person for-
enar den konstnirlige utovaren och forskaren - d.v.s. vad som kommit att
bendmnas konstnarlig forskning — forekommer, vad musiken anbelangar, ocksa
verkanalys som &r direkt forenad med interpretation och gestaltning.!®

Musikalisk interpretation

Dagens utovare av visterlindsk konstmusik - instrumentalisten, sangaren eller
dirigenten - kan i princip std med hela musikhistorien i sitt huvud, sina hander
eller sitt rostorgan. Som fa andra konstnarliga utévare dr musiker reproducenter

"6 Wallners produktion finns fortecknad i Lodet och spjutspetsen, s. 170-184 (till 1985) samt i
Wallner: Profiler, s. 126-127 (1985 forts.—1999).

17 Vinthers produktion finns fortecknad i Christensen (red.): Att skabe interesse... Festskrift for

Orla Vinther, s. 241-248.

18 Skandinavien har avhandlingar med sadana inslag framlagts av bl.a. organisterna Johannes

Landgren (om Petr Ebens orgelmusik, 1997) och Sverker Jullander (om Otto Olssons orgel-
musik, 1997), pianisten Einar Rettingen (om pianoverk av Edvard Grieg, Geir Tveitt och Farte-
in Valen, 2006), flgjtisten Lena Weman Ericsson (ett studium i ett musikontologiskt perspektiv
av musik av J. S. Bach, 2008) och gitarristen Stefan Ostersjt’) (om verk av bl.a. Per Nergard,
2008).
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av konstverk som ofta har atskilliga 4r pa nacken. Det kriver en kunskap om den
tid som musiken ursprungligen tillkom i och det sétt pa vilken den framférdes.
Men framférallt giller det att tolka musikaliska uttryck, tankar och idéer for
dagens lyssnare.

Béde den framforande musikern och &horaren ar lyssnare och ddrmed inter-
preter, som tillignar sig det musikaliska verket. Framforandet ér eller bor vara en
interpretation — det som musikern uttrycker i sin gestaltning av nottexten. Det ar
naturligtvis en mycket grannlaga uppgift som stiller andra krav én dem som
stills pa lyssnaren. Musikern forverkligar ett redan existerande konstverk. Tolk-
ningen kraver att hon tilldgnat sig verket till den grad att hon kan musiken, kin-
ner den och har gjort den till sin egen. Men musikalisk interpretation och musi-
kaliskt framforande fir inte, menar jag, begransas till kunskap om teknik, form
och struktur. Musik som konst ar en spegling av liv och tillvaro. Musikern maste
fraga: "vad sager musiken mig?” och “vad vill jag sdga med musiken?”.

Avhandlingen behandlar en process som ror sig fran den musikaliska struk-
turen till tolkningen av densamma, d.vs. frdn det tydligt verbaliserbara till
foreteelser som vanligtvis inte verbaliseras eller inte later sig verbaliseras.
Samtidigt kriver analysen och den reflektion som utgar frdn analysen — for att
tydliggoras — ett bruk av det verbala spraket. Forhallandet mellan musik och
verbalsprak ar ocksd ett genomgiende tema i arbetet. Som alltid nir det
outsigliga skall beskrivas blir spréket ett dilemma. Vi riskerar att stinga in
konstverket i spraket och hindra tolkningens mojligheter. I Géran Tunstroms
roman Juloratoriet skriver den unge Sidner Nordensson i sin dagbok - som han
givit titeln Om smekningar:

Gud “finns” inte. Jag tror p4 honom.
Skulle han "finnas” vore han en fange i spraket och alltsa vér slav.
Skulle vi "finnas” vore vi fangar i vart sprak. Det dro vi ocksa.1?

Vi dr fangar i spréket och det ar av storsta vikt att vi 4r medvetna om det. Men
svaren pd de konstnirliga fragestillningarna ar till stor del sprdkldsa. Siledes
agnar sig avhandlingen at en paradox: att tala om det outsdgliga och att beskriva
det obeskrivbara.

19 Tunstrom: Juloratoriet, s. 229.
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Avhandlingens syfte

Interpretation av ett musikaliskt verk uppstar i motet mellan verket och den tol-
kande. Ett musikaliskt verk d4r mangsidigt: det ér ett objekt som — for att ta kling-
ande form - 4r utlimnat at den framforande musikerns aterskapande gestaltning.
Samtidigt ar det en intentionell skapelse med en egen identitet och ett eget inne-
héll som utévar inflytande pa lyssnaren. I det perspektivet kan verket betraktas
som ett subjekt — vilket musikern méter i interpretationen. Darfor hor reflektion
over betydelser i verket, i forhallande till interpretens erfarenheter, till tolknings-
forfarandet. Ett centralt begrepp i studiet ar séledes verkets innehdll eller innebord.
I det gestaltande sammanhanget maste detta fenomen, menar jag, forst och
framst sokas i verket som det ar framstillt i den noterade strukturen. Dérifrén, i
den av tonsittaren 6verlimnade nottexten, méste tolkningen utgd. Musikerns
interpretation forutsitter darfor en ingédende kunskap om verkets form, struktur
och uttrycksmedel.

Avhandlingen vill belysa verkanalysens mojligheter att utveckla de konstnar-
liga fragestillningarna vid interpretation och framforande av noterad vister-
lindsk konstmusik. Den grundldggande fragan &r darvidlag: Hur kan man beskri-
va musikaliskt innehdll i ett interpretatoriskt och performativt®® syfte? Med det
sprakliga dilemmat i dtanke mdste arbetet betona fragorna och erfarenheterna
mer 4n de precisa svaren. Avhandlingens syfte ar mindre att finna generellt appli-
cerbara metoder édn att nd metodisk beredskap i interpretation och gestaltning av
musik.

Arbetet behandlar instuderingsvigar med analysen som verktyg, vilket beror
den interpreterande musikerns bruk av verkanalys, men i én hogre grad analyti-
kerns betydelse for musikalisk interpretation och musikaliskt framférande. Av-
handlingen har alltsd pedagogiska anknytningspunkter avseende musikteoripe-
dagogens roll i instuderingsarbete som t.ex. kammarmusikundervisning. Det
foresvivar mig att den hogre musikutbildningen ddrmed &r ett omrade ddr mina
idéer har sin frimsta avsittning. Avhandlingen har ocksd musikvetenskapliga
drag eftersom musikalisk verkanalys hor till den musikvetenskapliga doménen.
Musikvetenskaplig forskning har varit av stor betydelse for arbetet. De analytiska
resonemangen har dock forts med det gestaltande syftet for 6gonen. Det dr mitt

20 Jag anvander begreppet 'performativt’ i betydelsen 'som har med framférande att gora’.
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intryck - i enlighet med framstillningen ovan (s. 3) - att detta dr en négot annor-
lunda inriktning fér musikalisk verkanalys 4n den gingse.

Den diskussion som fors i avhandlingen om innehéllsrelaterad interpretation
har endast en repertoarmissig avgrinsning; den behandlar ”ordlés” musik, d.v.s.
musik som inte har en uttalad relation till en text och som saknar utommusikalisk
anknytning genom t.ex. sin verktitel. Sdlunda behandlas varken vokalmusik eller
s.k. programmusik.

Avhandlingens dmne har sin utgdngspunkt i musikteori,?! i dess snivare me-
ning som hantverkslira. I det avseendet har mina erfarenheter som teoripedagog
stor betydelse. Strukturanalysen 4r det huvudsakliga verktyget, men med sin in-
riktning mot interpretation och gestaltning ar avhandlingens frimsta 4rende att
diskutera musikens visen, innehéll och mening i ett performativt perspektiv. Ar-
betet riktar sig till ldrare i musikteori och till musiker och andra med intresse for
interpretation i férening med ‘mening och innehall’. Naturligtvis hoppas jag ocksa
att avhandlingen i ndgon méan kan bidra till en utveckling av &mnesomradet.

Lasaren kanske stiller fragan: Far musiken ett battre framférande om musikern
eller musikerna genom analys och reflektion fordjupat sig i verket? Spontant skul-
le jag svara ja. Men vad har jag for bevis for att sa ar fallet? Jag tror att frégan ér
omojlig att besvara - lika omojlig som frégan om musiker spelar battre idag 4n for
hundra ar sedan. Vi maéste standigt finna nya utgangspunkter, nya infallsvinklar
och nya aspekter i den musikaliska interpretationen. Gjorde vi inte det, skulle vi
behova péstd att virlden och ménniskans situation i véirlden inte férandras genom
tiderna. Och konsten skulle d6. Amnet f6r avhandlingen ir inte en ny utgings-
punkt, men en utgangspunkt som alltid soker nya horisonter. Férhoppningsvis kan
avhandlingen bidra till nya aspekter pa de outtomliga begreppen musikalisk inter-
pretation och gestaltning. Arbetet dr sdledes endast ett bidrag till de eviga fragorna
inf6r konstens funktion, uttrycksmedel och verklighet.

21 Avhandlingen ar ett arbete inom dmnesvarianten teori med inriktning mot musikalisk gestalt-

ning.
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Arbetssatt och disposition

Avhandlingsarbetet har utgétt fran mina erfarenheter och mina kunskaper som
musikteoretiker och teoripedagog och som utévande musiker. Infér det musika-
liska verket har jag anvdnt mig av samma arbetsformer som jag tillimpar som
teoripedagog, d.v.s. ett undersdkande studium med partitur och inspelning som
framsta arbetsmaterial. Dartill har jag sokt att fordjupa kunskapen om verket och
dess mojliga interpretationer genom studium av annan musik och litteratur inom
musikteori och inom filosofiskt tainkande. Jimsides med avhandlingsarbetet har
jag arbetet i seminarieform med kammarensembler av olika slag vid Hogskolan
for scen och musik vid Géteborgs universitet.??

De metoder som anvints 4r saledes de som arbetet i sig sjalv utforskar, ndmli-
gen analys av och reflektion 6ver det musikaliska verket med inriktning pé inter-
pretation och framférande. Jag har dirvidlag valt att fokusera pa ett verk: Quar-
tetto d’Archi av Anders Eliasson, komponerad 1990-91. Flera skil ligger till grund
for detta val. Samtida kammarmusik med en tydlig férankring i traditionen er-
bjuder ett studium med flera infallsvinklar. Att koncentrera arbetet pa ett verk
innebdr att analys och interpretation maste utgad frén sjilva verket. Idéer fram-
sprungna ur andra verk och ur andra studier far ocksd brytas mot det huvudsak-
liga objektet och varfor en vaxelverkan kan uppstd. Darigenom kan generella
fragestllningar belysas. Den motsatta metoden vore att stilla upp analytiska
idéer och exemplifiera dem med brottstycken ur olika verk. Ett sidant tillviga-
gingssitt skulle vara frimmande for projektet, eftersom syftet inte har varit att
presentera, tillimpa eller diskutera sirskilda analysmetoder. Min uppfattning ar
att en analys av ett enskilt verk aldrig kan styras av generella metoder. Det &r
musiken sjalv som méste komma till tals — ocksé i en analys. Jag har salunda inte
heller behandlat etablerade metoder som Schenkeranalys, analys enligt s.k. pitch
class set theory eller semiotisk analys i Nattiez efterf6ljd. Syftet — interpretation
och framforande av det enskilda verket har fitt styra mitt arbetssitt. Var och en
av de fyra satserna i Eliassons kvartett har fatt vara utgangspunkt for var sitt kapi-

22 Bo Wallner skriver om de tre arbetsformerna lasning, lyssning och medverkan vid instudering,

och vad dessa betyder for verkanalysen (Wallner: Wilhelm Stenhammar och hans tid, |, s.
467-469).
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tel vari musik som fyra olika fenomenen - handling, emotionellt uttryck, rorelse
och mimesis — blir huvudobjekt i respektive framstéllning.

Forst behandlas dock, i avhandlingens andra kapitel, verk, interpretation och
verkanalys, begrepp som ar grundliggande for arbetet i dess helhet. Det musika-
liska verket ar ett svardefinierat och mangtydigt begrepp som jag, med tanke pé
musik som en tidslig intentionell foreteelse, betraktar som handling - vilket ocksd
blivit avhandlingens 6vergripande tema. Begreppet estetik, “kunskapen om det
sinnliga”, behandlas i huvudsak utifran den tyske filosofen Hans-Georg Gada-
mers idéer om den estetiska erfarenheten. Musikalisk interpretation och musikalisk
verkanalys diskuteras i ljuset av musikaliskt framférande; interpretationen i for-
héllande till notskriften och som en “tyst kunskap”; analysen i forhallande till sitt
syfte, dess teoretiska och praktiska implikationer och dess roll i instudering av
musik.

Avhandlingens tredje kapitel, Musik som handling, inriktar sig p4 musik som
‘intentionellt handlande’ och tar sikte pd den forsta kvartettsatsens (Allegro, ener-
gico) agerande strukturer. Musiken speglas i Gadamers framstallning av konst-
verkets sitt att vara, vilket han alluderar pa spel och lek. Satsens handlande musik
utvecklas genom sina egna “agenter”. Jag tar hir intryck av musikforskaren Fred
Everett Maus, som i sin essd Music as Drama tillimpar agenttanken pé inledning-
en av forsta satsen i Beethovens strakkvartett i f-moll, op. 95.

I det fjarde kapitlet, Musik som emotionellt uttryck, behandlas Paul Ricoeurs
tolkningsmodell, i vilken jag finner virdefulla perspektiv pd interaktionen mellan
analys och interpretation. Kapitlet tar sin utgadngspunkt i den andra kvartettsat-
sens (Larghetto doloroso) expressiva tonsprak. I syfte att fa ett historiskt perspek-
tiv pa satsens uttryck gor jag en jimforande studie med en nationalromantisk
strakkvartettsats, den tredje i Wilhelm Stenhammars tredje kvartett i F-dur,
op. 18.

Med tanke pd den tredje kvartettsatsen (Allegro scherzando) behandlar det
femte kapitlet, Musik som rorelse, en av de vanligaste metaforerna avseende mu-
sik. I texten refererar jag till musikforskaren Ernst Kurths idéer om melodisk
rorelseenergi och diskuterar olika dimensioner i musikalisk rorelse liksom musi-
kens kroppslighet, det senare fraimst genom referenser till den franske filosofen
Maurice Merleau-Pontys kroppsfenomenologi. Forestillningarna om musikalisk
rorelse och kroppslighet férenar sig i den musikaliska gestiken. Strakkvartettsat-
sens gestik speglas i tvd andra scherzi: de bada andrasatserna i Felix Mendels-
sohns e-mollkvartett, op. 44, nr 2, respektive Béla Bartdks fjarde strakkvartett.

12
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Det sjétte kapitlet, Musik som mimesis, tar sin utgangspunkt i den fjarde och
sista satsen i Eliassons kvartett, Andante, semplice e poco lugubre. Som langsam
final speglas satsen i ett historiskt perspektiv. Avhandlingens resonemang om
tolkningsmajligheter i musiken leder till en storre diskussion om musikens for-
héllande till verbalspraket, bland annat med hjilp av den tyske musikforskaren
Hans Heinrich Eggebrechts teorier om “det begreppsliga” i musiken. Jag gor ett
forsok att tillimpa Eggebrechts idé om semantiska "begreppsfilt” pa kvartettsat-
sen. Paul Ricoeurs tankar om tolkningens gestaltning och nygestaltning och hans
bruk av begreppet mimesis tillimpas hir i ett studium av satsens relation med de
ovriga satserna, framforallt den andra. Mimesis utgor ocksd bakgrund till mitt
resonemang om mojligheterna av att medvetandeg6ra ett musikaliskt innehall i
interpretationen.

Det avslutande sjunde kapitlet, Interpretation och gestaltning — mot ett nytt
analysbegrepp, diskuterar vad jag kallar tolkningskategorier, d.v.s. egenskaper i
musiken som kan utgora underlag f6r de tolkningar vi viljer att gora. De fyra
kategorier jag anvidnder mig av — processuell, narrativ, karaktirsmdssig och emo-
tionell tolkning - behandlas i férhéllande till avsnitt i Eliassons strakkvartett som
analyserats i de foregdende kapitlen. Tolkningskategorierna relateras ocksa till
négra verkanalyser av andra forfattare. Med en riktning “mot nya analysformer”
talas om de samspelande begreppsparen uttryck och innebérd, analys och inter-
pretation, kunskap och upplevelse och den framférande musikerns betydelse f6r
verkets gestaltning i férhallande till dessa begrepp. I avhandlingens sista avsnitt
diskuteras sprakets roll i férhallandet mellan teori och praxis vilket utmynnar i en
diskussion om ett "esséistiskt forhallningssatt”.
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Il. Verk, interpretation
och verkanalys

If a few combinations of pitches, durations, timbres and dynamic values
can unlock the most hidden contents of man’s spiritual and emotional
being, then the study of music should be the key to an understanding of

> 1
man s nature.

Det musikaliska verket

I sin musikaliska poetik papekar Igor Stravinsky vikten av att man skiljer pad mu-
sikens tva tillstdnd, det potentiella — d.v.s. musiken pa notbladet eller fasthallen i
minnet — och det aktiva - den klingande musiken.? Stravinsky vdrnar om tonsit-
tarens rattigheter; han menar att notbilden &terger det ograverade verket enligt
komponistens klart utsagda vilja. Framforandet av verket kan ddremot vara en
forfalskning framstilld av musiker som inte till punkt och pricka verkstiller ton-
sdttarens anvisningar. Musikforskare och filosofer gor det svarare for sig nir man
diskuterar vad musik och musikverk egentligen ar. Var finns det musikaliska
verket? I notbilden i manuskriptet eller i olika tryck? I ljudet vid framférandet? Pa
CD-skivan eller datorfilen, i &horarens upplevelse eller i tonsittarens vision av
verket? Problemet tycks vara att finna en invandningsfri definition av begreppet
verk.

Ett ljudande och flyktigt fenomen som musik 4r onekligen svért att finga och
uppfattningarna om dess vara dr manga.® Pistdendet att musiken existerar endast

Cook: A Guide to Musical Analysis, s. 1.
Stravinskij: Musikalisk poetik, s. 81.

Se tex. Bengtsson: Musikvetenskap, s. 2—15; Dahlhaus: Musikésthetik, s. 19-27; Davies:
Themes in the Philosophy of Music, s 30-46; Godlovitch: Musical Performance, s. 81-96; Ing-
arden: The Work of Music and the Problem of Its Identity, s. 9-40, 116-122; Mark: Pianospe-
lets filosofi; Sharpe: Philosophy of Music, s. 54-84.
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nér den klingar och att verket darfér dr dess framférande méts av invindningen
att varje framférande dr unikt och darfor inte kan vara likvéardigt med verket som
i sig sjalv ar unikt. Ett verk kan ocksa existera utan att det nagonsin har blivit
framfort. Mycket av det som ségs om ett visst verk kan heller inte reduceras till tal
om framforanden. Anser nagon att ett framférande av Beethovens femte symfoni
varit daligt behover det inte innebéra att hon tycker att verket ar déligt. Det inne-
bar ocksa att en CD-inspelning eller andra former av fonogram inte kan kvalifice-
ra sig som entydiga bestimningar av ett verk.* Om verket péstis vara identiskt
med dess skrivna och tryckta noter kan det invdndas att musik alls inte beh6ver
vara nedtecknad for att existera som verk. Ett noterat verk kan dessutom foreligga
i olika versioner, bade handskrivna och tryckta — vilken version édr dé det egentli-
ga verket?> Ett noterat verk kan ocksd existera utan noter - i musikerns minne.
Men en avsevirt viktigare invindning mot musikverkets identifikation med dess
nottext ar att den senare endast 4r ett arrangemang av instruerande symboler som
inte formar visa musiken i sin helhet, som den framtrader i det klingande framfo-
randet.® Notskriften dr helt enkelt ofullstidndig, vilket jag dterkommer till i avsnit-
tet om interpretation.

Flera filosofer tycks vara 6verens om att ett noterat musikverk bast definieras
som ett abstrakt begrepp, ett intentionellt objekt som har sitt ursprung i tonsitta-
rens kreativa handling och kan ha en fortgiende existens genom olika reella ob-

Den amerikanske filosofen Nelson Goodman menar att ett korrekt framférande av ett verk —
korrekt i férhallande till partituret — &r den genuina forekomsten av verket (medan aven den
mest exakta kopia av tex. en Rembrandtmalning ar en forfalskning). Aven det mest miserabla
framforande utan faktiska fel ar ett oférfalskat exempel pa ett verk (Goodman: Problems and
Projects, s. 94-95). Var och en som &r nagot bevandrad i uppférandepraxis inser det orimliga
i bruket av begrepp som 'korrekthet’ och 'forfalskning’ i samband med musikaliskt framféran-
de. Kravet pa korrekthet medfér, i féljd av Goodmans resonemang, att en enda felspelning i
ett annars briljant framférande av tex. Beethovens femte symfoni inte ar ett framférande av
detta verk (Goodman: Languages of Art, s. 186; Problems and Projects, s. 135) . Pastaendet
far oanade konsekvenser; tex. borde publiken kunna kréva tillbaka intradeskostnaden vid en
konsert da nadgon musiker spelat fel. Man har ju d& inte framfért det annonserade verket!
(Stephen Davies diskuterar Goodmans instélining i Musical Works and Performances, s. 155).

Cook: Music as Performance, s. 207. Cook anvander Beethovens nionde symfoni som exem-
pel pé ett verk med denna problematik.

Ingarden: The Work of Music and the Problem of Its Identity, s. 14, 38, 116.
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jekt och skeenden, inklusive lyssnarens perception.” Det kan dessutom existera i
sin helhet eller mera fragmentariskt i det minskliga minnet och i en méanniskas
inre forestdllning av verket.® Men syftet med ett musikaliskt verk méste normalt
vara att verket skall spelas eller sjungas och en komposition behover sin klingan-
de gestaltning for att vara verklig.” Fér musiker - instrumentalister, singare och
komponister - dr verkbegreppet knappast ndgot problem. Talar vi om noterad
musik 4r verket, eller snarare musikstycket, det som tonsittaren skriver, det som
finns tryckt i noterna och som spelas eller sjunges. Noterat eller icke r verket det
som musiklyssnaren lyssnar till. Skall man 6verhuvudtaget diskutera begreppet
verk méste man inse att det finns olika verkbegrepp beroende pa situation och
syfte. Eftersom dessa avser ljudande och flyktiga konstnirliga uttryck kan de
knappast vara heltickande. Det betyder t.ex. att i detta arbete ar verket ett kon-
kretum i form av sitt partitur, i verkliga eller tinkta framféranden och i inspel-
ningar.

I sin klingande form, existerande som ett tidsligt fenomen, ar verket en hdn-
delse. Bakom hindelsen finns alltid en intention; verket och dess interpretation
och gestaltning kan dérfor betraktas som handling - med atminstone tva betydel-
ser av ordet. Forst och framst avser jag handling’ i betydelsen aktion eller inten-

Ibid, s. 116, 119.

Filosofen Stephen Davies menar att forestaliningarna om det musikaliska verket &r socialt
konstruerade, vilket bla. innebér att den “ontologiska agendan” bestdms av hur relevanta
manniskor identifierar verk och framféranden, och de satt man uppfattar sina roller i férhal-
lande till musiken. Historiskt sett har konstmusikens utformning i férsta hand varit beroende
av institutionella funktioner och sociala organisationer snarare an musikaliska dvervaganden. |
narliggande tid har musiken paverkats val s& mycket av teknik och samhélle som av rent mu-
sikaliska parametrar. (Davies: Themes in the Philosophy of Music, s. 35-36, 40-41). Davies
vill med denna teori som grund sortera verkbegrepp efter en kategorisering som han menar
speglar tonsattares och musikers uppfattning av sin verksamhet. | mina égon tycks denna be-
greppsbestamning ocksé for sitt syfte vara dverflodig. En férsta distinktion i Davies kategori-
sering gors mellan musik som ar avsedd for framférande och den som inte &r avsedd for
framfoérande. Elektroniskt genererad musik pa band hor till den senare kategorin; den ar av-
sedd for uppspelning, inte for framférande, menar Davies. Musik avsedd for framf6rande delas
i sin tur upp mellan musik for liveframféranden och studioframféranden. Till den senare kate-
gorin hér musik som framférts i studio avsedd fér uppspelning (Davies: ibid, s. 36-38; dens.:
Musical Works and Performances, s. 6, 19-36).

Dahlhaus: Musikéasthetik, s. 23.
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tionellt handlande. En sddan handling dr nagot som fir konsekvenser. Kanske lig-
ger det narmast till hands att tdnka pa sjilva utforandet, den klingande gestaltning-
en av ett verk. I det konstnérliga framforandet finns férmodligen en avsikt att pa
nagot sitt paverka eller berdra den som hor musiken. Men nar musiken klingar ar
det inte endast den utférande musikern som handlar. Jag menar att ett musikaliskt
verk i sig sjalv kan uppfattas som handling, eftersom det i sitt f6rlopp, genom
expressivt uttryck eller — nistan fysiskt patagligt — som ett rorelsefenomen péver-
kar lyssnaren. Ett verk kan ocksa handla som ett efterbildande, erinrande och
nyskapande fenomen med konsekvenser for den som liter sig handlas med.

Ordet ’handling’ syftar ocksa pa skeende eller hindelseférlopp. Genom att mu-
sik 4r en konstnirlig foreteelse som utspelas linjirt under ett tidsférlopp kan raden
av handelser i ett verk betraktas som en berittelse — formulerad med musikens
egna uttrycksmedel och tolkad genom framférande och perception. En tredje bety-
delse av ordet ’handling’ kunde hér vara ’skriftlig urkund’ - vilket kanske forutst-
ter ett sinne for ordlekar. Avhandlingen behandlar noterad musik och den form
och inriktning av verkanalys, som jag anvénder, tar sin utgangspunkt i studiet av
partituret.

Det musikaliska verket forutsitter handling, intentionella ageranden av olika
instanser i olika sammanhang, bade i den kreativa processen och i perceptionen och
upplevelsen:

1. Om komponisten har en bild eller vision av verket ir denna ett resultat av
komponistens handling eller av ett agerande av nigot externt fenomen. Anders
Eliasson talar om betydelsen av att ha “koll pa byggstenarna” i sitt musikaliska
sprak. Nér de odndliga mojligheterna visar sig ”d4 komponerar man inte langre.
D4 forsoker man bara att avlyssna vad det hir egentligen har for mojligheter i sig
att leva.”10 Jean Sibelius beskrev ndgot liknande i det att han uppfattade sig sjilv
som ett verktyg for en "underbar logik”, ett slags tvingande kraft i kompositions-
arbetet.!! Man kan séledes, i dessa fall, tala om initieringen av verket som en hand-
ling av transcendental natur.

2. Komponistens arbete har naturligtvis ocksa en praktisk sida. Nedtecknan-
det av verket, instrumentation etc, dr en rad mycket konkreta och ofta omfattande

10 Bergendal: 33 nya svenska komponister, s. 61.

1 Tykesson: Att bryta sig igenom, s. 89.
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och tidsédande handlingar. Dessa handlingar kan utgoras av skapande i bade
hantverksmassig mening och ett transcendentalt inspirerat arbete.

3. Musikerns framforande av verket ar en handling féregangen av handlingar i
instuderingen av verket. Genom att vara en reproduktion 4r framforandet ocksa
en skapande handling och kan i likhet med tonsittarens handlingar priglas av
béde hantverk och transcendental inspiration, kanske ocksd péverkade av externa
fenomen. Verkets gestaltning har att géra med interpretationen, en i samman-
hanget mycket viktig handling.

4. Ar musiklyssnandet en handling? Lyssnandet kan naturligtvis betraktas som
passivt i den meningen att lyssnaren &r mer eller mindre passiv mottagare av den
ljudande musiken. Men i lyssnandet skapas upplevelsen.!? Musiken kan ljuda,
men inte forrin i lyssnandet struktureras ljuden och blir verklig musik. I lyssnan-
det finns en intention och lyssnaren agerar med musiken. Till lyssnarnas kategori
méste ocksa raknas tonsittaren och - inte minst - den framforande musikern.
Men ocksé lyssnaren som ahorare dr en interpret och utfér — mer eller mindre
medvetet — tolkningens handling. Musiken vacker tankar, associationer, kinslor
eller annat som &r reaktioner eller ”svar” pd verket. Lyssnarens handlingar dr
naturligtvis beroende av sddant som hennes konstitution, erfarenheter och tillfal-
liga situation, av platsen for lyssnandet och dess sammanhang och syfte.

5. Lyssnarens handlingar ar oméjliga om inte verket handlar med lyssnaren.
Detta agerande kan jamféras med “verkvisionens” handling med tonsittaren.
Insikten att verket handlar med musikern ar mycket vasentlig for forstaelsen av
musikalisk interpretation. Men verkets handling dr ocksd den mest svardefiniera-
de handlingen i interpretations- och framférandeprocessen. Musikern och verket
kan betraktas som tva agerande subjekt vars dmsesidiga handlingar 4r avgérande
for verkets klingande existens sedan det ldimnat tonsittaren, sin ursprungliga
upphovsman. Dessa handlingar r saledes centrala i detta arbete om analysens
och interpretationens roll i det musikaliska framforandet.

Handlingarna med, genom och i verket har alla anknytning till var upplevelse
av musiken. Musikforskaren Ingmar Bengtsson menar att den ménskliga upple-
velsen - eller annan reaktion i form av intention eller beteende - dr en grundfor-
utsittning for att det vi talar om verkligen 4r musik och ett musikaliskt verk. ”Til

12 Stockfelt: Musik som lyssnandets konst, s. 8.
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syvende og sidst ar det "upplevelsesidan’ som &r central, musiken som menings-
full kod.”!® Var upplevelse dr ocksa ingangen till ett verks innehill, eftersom, som
musikteoretikern Orla Vinther skriver, “det 4r musikverkets bestimmelse att bli
upplevt”.! Darmed dr ‘'musik som handling’ ocksa en estetisk problemstéllning.

Estetik — erfarenheten av det sinnliga

Begreppet estetik, som brukar forklaras som ’ldran om det skona’, introducerades
ar 1735 av den tyske filosofen Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-1762). I en
kort avhandling om poesin ville han, gentemot den vetenskap som formulerar
allmingiltiga begrepp och idéer, lansera en vetenskap om det sinnliga, vars mal
skulle vara bestimningen av det specifika och individuella i det sinnligt férnim-
bara.!> Estetikbegreppet formulerades vid samma tid som konstarterna — “de
skona konsterna” - i tilltagande grad blev sjilvstindiga. Musiken, som tidigare
haft sin sjalvklara plats i kyrkan och hovet eller vid den folkliga festen, blev en
egen kulturyttring.!¢

Nir vi idag talar om ’det estetiska’ avser vi ofta den yttre tilltalande formen
eller det skona och smakfulla i konsten, kanske till och med det effektfulla, som
ar avskilt fran utomestetiska foreteelser — lart pour Part. Estetiken har ddrmed
kommit att hora till de kulturformer som vi oreflekterat konsumerar som njut-
ning och underhallning och konstverket har reducerats till ett objekt. Men Baum-
garten knot estetikbegreppet till en kunskapsform - cognitio sensitiva, "kunskap’
eller snarare ’insikt’ om det sinnliga eller férnimbara.!”

Estetiken Oppnade vigen for forestdllningen om konstens outsdgliga inne-
héll.!® Vetenskapshistorikern Seren Kjorup papekar att den dirmed lade grunden
for den atskillnad mellan konst och vetenskap — och mellan kénsla och vetande -
som dominerat under 1900-talet.!” Modern sensibilitet har stétt i ett motsatsfor-

13 Bengtsson: Musikvetenskap, s. 8.

14 Vinther: Musikalsk analyse, s. 8.

15 Baumgarten: Filosofiske betragtninger over digtet; Kjorup: Another Way of Knowing, s. 16.
16 Liedman: Stenarna i sjélen, s. 222-223.

17 Kjorup: Another Way of Knowing, s. 8.

18 Liedman: Stenarna i sjélen, s. 224-225.
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Kjerup: Another Way of Knowing, s. 18.
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héllande till rationell logik, vars teorier och begrepp gjort det nast intill omojligt
att tala om en sensitiv kunskap i konsten.? Det outsigliga har inte kunnat méta
det definierbara. Jag anar att man hir finner en av orsakerna till teoretikers och
praktikers oférmaga att forsta varandras omréden. Praktikern, eller utévaren, kan
dviljas i det outségliga uttrycket, medan teoretikern kriver systematik och logis-
ka forklaringar. Men en kunskap om och genom konstnirliga uttryck, med en
formaga att formulera det outsigliga, bor kunna finna sin egen systematik med
hjalp av teorier och reflektion. Kjorup skriver vidare:

Concepts, theories, ways of thinking may really be an obstacle. [...] But
this does not imply that theoretical understanding in general is harmful
and should be avoided. What the [Baumgarten] example also shows is
just as much the opposite, i.e. the necessity of a conceptual scheme and a
theoretical understanding for being able to formulate important in-
sights.?!

Filosofen Hans-Georg Gadamer menar att sensitiv kunskap eller insikt i historiskt
hinseende nirmast dr en paradox. Alltsedan antiken, skriver Gadamer, har insikt
varit nagot som framstér sedan vi limnat det subjektiva sinnliga beroendet bak-
om oss och med férnuftet kan omfatta det allmanna och lagenliga i tingen. Men i
konsten moter vi det specifika som uppenbarar nya verkligheter och ger nya sitt
att betrakta verkligheten. Med cognitio sensitiva menas, enligt Gadamer, att det
som skenbart uppfattas som partikuldrt och som férknippas med négot allmént,
plotsligt haller oss kvar och far oss att droja infor det skona och det personligt
uppenbarade.??

For Gadamer 4r erfarenheten av konstverket estetikens grund. Konsterfaren-
heten &r ndgot annat an den omedelbara upplevelsen, i betydelse av tillfillig begi-
venhet. Om motet med konsten endast bestar av upplevelser nar inte konstverket
betraktarens eller lyssnarens egentliga forstaelse och kan inte inférlivas i tillva-
rons sammanhang.?> Gadamer vinder sig med skirpa mot att konstverk blir till

20 Jpid, s. 19.

21 pid.

22 Gadamer: Die Aktualitit des Schénen, s. 21.

23 Gadamer: Sanning och metod, s. 71.
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estetiska objekt som avskdrmas fran verkligheten: ”[k]onsterfarenheten far inte
krympas till ett till intet forpliktigande estetiskt medvetande”.?*

Den estetiska erfarenheten ar istillet resultatet av en varseblivning (Wahr-
nehmung?®) av ndgot - vilket kan tyckas sjalvklart. Men en varseblivning &r, enligt
Gadamer, inte bara en enkel avspegling av sinnesintryck, utan en uppfattning av
ndgot som ndgot. Genom varseblivningen uppfattar man en betydelse. Forst nar vi
forstar texten framstar den som ett konstverk, forst nir vi ser det framstillda, ar
bilden ett konstverk.?® Fér Gadamer har konstverket med sjdlva tillvaron att gora.
Konstverkets virld kan inte vara ett frimmande universum som vi for ett 6gon-
blick kan fly in i, utan dr en vérld som inférlivas i var tillvaro och dess kontinui-
tet.?” Vi anar hir ndgot av det grundliggande i Gadamers syn pa tolkning och
forstaelse, att tidens forlopp, som var tillvaro utgér en del av, 4r en verklighet i
sjdlva forstaelsen och har sin del i de erfarenheter vi gor. Tillvaron ar en stindig
rorelse mellan paverkan och nyskapande.?®

Gadamer papekar att lyssnaren ocksad maste forstd musikstycket for att upp-
fatta det som ett konstnarligt verk. Det betyder inte att musik framstiller ett kon-
kret betydelsebarande innehéll - Gadamer betraktar s kallad absolut musik som
en rent formell rorelse”, t.o.m. ett slags “klingande matematik” — men forstaelsen
innebdr att det finns en forbindelse till nagot betydelsebirande. Att denna for-
bindelse dr obestdmd &r, menar han, det som kinnetecknar absolut musik.?® Det
dr inte svért att instimma i Gadamers pastiende att ndgot dr menat med verket.°
Detta, forenat med erfarenheten att lyssnaren “svarar” pa verket med det som
musiken vacker i henne, 4r ett tillrackligt skal att s6ka och utveckla det betydelse-

24 \bid, s. 73.

25 Forstavelsen wahr (sann, verklig) pekar pa Gadamers uppfattning om konstverket som san-
ningsbarande.
Ibid., s. 656-67.

Ibid,, s. 72.

26
27

28 Ibid,, s. 147; Andersson: Filosofens fraga, s. 111.

29 Gadamer: Sanning och metod, s. 66.

30 Gadamer: Die Aktualitit des Schénen, s. 32.
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birande i verket. ”Ahoraren reagerar och blir medspelare i det spel konstniren
satt i gdng”, skriver Igor Stravinsky.*!

Interpretation

Begreppet ’interpretation’ har i svenskt sprakbruk i allmdnhet med konstnirlig
verksamhet att gora. Gar man till Nationalencyklopedins ordbok finner man
betydelsen ”(konstnirlig) tolkning” och verbet ’interpretera’ definieras som “tol-
ka konstnirligt verk”.>> Fér ménga 4r nog betydelsen av ordet ’interpretation’
t.o.m. begransad till musikens omrade, med innebérden ’att framféra musik’.
Oavsett om man begrinsar betydelsen till det konstnirliga eller musikaliska, eller
ger begreppet — i 6verensstimmelse med engelskans interpretation, tyskans Inter-
pretation och franskans interprétation — den allmdnna betydelsen ’forklaring’,
‘uttydning’, utliggning’, *tolkning’,** méste interpretationens handling beréra ett
innehdll. Det innebdr att man pé nagot sitt ger nagot nagon form av innehéll -
eller rent av betraktar ndgot som ndgot. Kanske dr denna betydelse mera sjélvklar i
synonymen ’tolkning’ som ju innebdr att man ldgger en betydelse i det man tol-
kar. Verbet ’tolka’ 4r ett méngtydigt begrepp som ger flera dimensioner 4t inter-
pretationsbegreppet. I Nationalencyklopedins ordbok finner man - vid sidan om
betydelserna ”(muntligt) dversitta fran ett sprak till ett annat” och "bli dragen pa
cykel, skidor eller slide efter motorfordon el. hist” - féljande férklaring till ordet:
“utldsa och i ord uttrycka (egentlig) innebdrd av ngt som ar uttryckt i dunkla el.
mangtydiga ord el. pa annat svarbegripligt sitt”.>* Dessutom ges flera betydelse-
nyanser, varav en avser musikalisk tolkning: “om att icke-sprakligt uttrycka inne-
borden i ngt: dirigenten ~de symfonin rdtt originellt”.

Stringt taget tolkar manniskan dagligen och stundligen. Alla signaler och sti-
muli som nar henne tolkas — oftast omedvetet och ldngtifran alltid verbalt. Syn-
och horselintryck tolkas. Vi tolkar vad vi hor andra siga, men ocksa tonfallet i det

81 Stravinskij: Musikalisk poetik, s. 87.

82 Nationalencyklopedins ordbok, uppslagsordet 'interpretera’.

33 'Interpretation’ harstammar fran latinets interpretatio, verbalsubstantiv till interpretari med
betydelsen forklara’, 'utlagga’, 'tolka’ Svenska Akademiens Ordbok, natupplagan, uppslagsor-
det interpretation.

34

Nationalencyklopedins ordbok, uppslagsordet 'tolka'.
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som sigs och ansiktsuttrycket hos den som talar. Ocksa en text 4r en tolkning -
ofta en medveten sddan. En nyhetstext ar en tolkning av nagot nyligen intraffat,
en utredningstext en tolkning av en foreteelse. Aven en fiktiv roman &r i berit-
tande form en tolkning av ndgon form av hindelser. I sin tur blir texten tolkad av
ldsaren. Tolkning ar ett grundliggande manskligt beteende, en forutsittning for
var existens. Men det dr ocksa forenat med ménniskans férdarv. Missforstand
genom tolkningar ar orsak till manga konflikter.

Jag har redan nimnt musiklyssnaren som interpret.*> I en mening tolkar vi
musik som andra intryck. P4 ndgot sitt ger den alltid signal om nagot: “nigon
spelar gitarr”, “nu borjar nyhetsprogrammet”, vilket ovisen!”. Var gransen gér
mellan en sddan konstaterande tolkning och en djupare konstnirlig 4r naturligt-
vis omojligt att séga. Men utan den triviala tolkningen av tillvaron vore det omoj-
ligt att finna forbindelser mellan konstverk och existens. "Konstens Pantheon ar
ingen tidl6s samtidighet, framstilld for det rena estetiska medvetandet, utan en
historiskt ordnande och samlande andes handling.”3

Lyssnarens tolkning i en djupare upplevelse av musik behéver alls inte vara
medveten. Det vore orimligt att pastd att lyssnaren skulle medvetandegora ett
innehall i den meningen att hon skulle definiera ett musikaliskt innehéll — nagot
som ndgot. Men samtidigt 4r det lyssnarens tolkning som ar avgoérande for hur
hon uppfattar musiken. Musikerns interpretation i framférandet maste daremot
definieras, eftersom den 4r en del av gestaltandets handling och dirmed férenad
med instrumentaltekniska och uppforandepraktiska aspekter. Att definiera inne-
bdr att avgrinsa, precisera och fixera — vilket sker i gestaltningen. Att gestalta ar
att ge innehallet klingande form. Att interpretera ar att uttrycka ett innehall ge-
nom gestaltningen. Men interpretationen nar en punkt dir musikaliskt uttryck
och verbalt sprdk har svért att forstd varandra. Tolkningens innehéllsdomaner
maste s6kas bortom noterna - eller som det ocksa kan uttryckas - i den virld

35 Jfr.ovan s 19.

36 “Das Pantheon der Kunst ist nicht eine zeitlose Gegenwartigkeit, die sich dem reinen &stheti-
schen BewuBtsein darstellt, sondern die Tat eines geschichtlich sich sammelnden und ver-
sammelnden Geistes” (Gadamer: Wahrheit und Methode, s. 102; delvis min évers. Meningens
senare led lyder i den svenska versattningen: “utan ett verk av en historiskt ordnande och
samlande ande.” Sanning och metod, s. 72).
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som utvecklas framfor nottexten.’” Konflikten med verbalspraket kan dirvidlag
bli uppenbar.

Att framf6ra musik &r inte liktydigt med att interpretera. Ett aldrig sa fulldn-
dat tekniskt spel eller virtuost framférande behover inte vara relaterat till ett in-
nehall. Pianisten Hans Pélsson jamfér med akrobatik: ”Vissa musikers skicklighet
stannar just vid en [...] uppvisning. De har inte formagan att utvecklas till inter-
preter, uttolkare, utan anvinder déda méstares verk i eget syfte.”*® Interpretation
ar inte uppvisning utan tolkning — men av vad? Palsson fortsitter: Att vara in-
terpret innebér att man dr ombud fér storre mistare, f6r musikens makt, en tolk
som Oversitter upphovsmannens tankar till klang — en som forklarar.” Definitio-
nen tyder pé en i och for sig lovviard 6dmjukhet infor verkets upphovsman. Men
vid ndrmare eftertanke 4r en sadan tjanarfunktion omaijlig att fullgéra. Hur skall
interpreten kunna veta vad som var den déde méstarens tankar, formulerade som
de dr endast i notskriften — om ens dar? Palsson ger enligt min mening en riktiga-
re bild nir han jimfor musikern med skadespelaren som med psykologins hjalp
tranger in i sin roll.* Interpretens sjilvstindiga uppgift beskriver han i foljande
text:

Min erfarenhet av uruppféranden av nyskriven musik har lirt mig att
tonsdttare verkligen dr intresserade av att en seriost syftande interpret
ldgger in nagonting av sig sjilv i texten — nagonting som inte finns note-
rat i partituret, och som kanske inte kan noteras. Det 4r da det blir span-
nande. Det dr d& det blir gripande. Jag har ofta sett att tonsittare blivit
gripna av tolkningen av deras eget verk. Aven Beethoven visste, liksom
alla skddespelsforfattare vet, att meningen med deras text dr att den skall

brytas i en annan méinniskas hjirna.*’

87 Jfr. Ricoeur: Férklara och férsta, s. 77.

38 Palsson: Tankar om musik, s. 51.
%9 Ibid, s. 65.

40 Péalsson: Pianistens frihet och kompositérens text, s. 45.
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Notskrift och interpretation

Nationalencyklopedins artikel under uppslagsordet Interpretation ar - i enlighet
med det svenska sprédkbruket — till storsta del dgnad Interpretation i musiken. I
texten dr ordet "tonsittare’ eller dess olika synonymer inte nimnda. Forfattaren,
musikteoretikern Lennart Hall, syftar pa den utférande musikern nar han skriver
att man med musikalisk interpretation menar “de personligt kreativa kvaliteterna
i framforandet av ett musikverk, varvid man underforstar en sekvens av handel-
ser som borjar med artistens studium av musikverkets noterade forlaga och slutar
med det klingande resultatet”.*!

Hall belyser interpretationens konstnirliga praxis genom att ge exempel pa
sddant som saknas i tonsittarens notering och som musikern foljaktligen maste
komplettera i framforandet. Till dessa notskriftens brister hor att den inte anger
absolut tonhojd, att den anger tonplatser, men inte hur tonerna ska intoneras, att
tempo endast kan vara ungefarligt angivet, att rytm anges med en mycket grov
indelning enligt en "matematiserande praxis”, och att styrkegrader inte kan anges
pa ett otvetydigt sitt. Man kan tilldgga att en komponist, hur detaljerat hon 4n
noterar, inte kan ge fullstindiga anvisningar om agogik, frasering, betoningar etc.,
an mindre kombinationen av dessa begrepp och deras inbérdes péaverkan. Inter-
preten soker kompensation for den bristfalliga notationen genom studier i musik-
teori och musikhistoria. Samtidigt, skriver Hall, *far han i dessa tomma falt ut-
rymme for den egna kreativa fantasin.”

Notationen saknar alltsa direktiv till en stor del av de parametrar som gor det
musikaliska framforandet till ett levande foredrag. Notskriften maste saledes
tolkas for att kunna klinga och musikerns interpretation dr avgorande for verkets
vara som ljudande musik. Men Lennart Hall framhéller ocksa att interpretens roll
ar forenad med verket som aktivt subjekt i ett slags omvénd interpretation - mu-
sikern blir interpreterad av musiken. Didrmed 7sitts [konstverket] i fokus och far
en forstirkt integritet samtidigt som det personligt oupprepbara - artisten - blir
en integrerad del av den musikaliska helhet som ér publikens upplevelse”.

Igor Stravinsky havdade musikens étskillnad fran de andra konstarterna, ock-
s& fran teaterkonsten, genom dess bundenbhet till tempo och melos. Det ar string-
heten i notationen som avgor denna skillnad. Med tolkning avser Stravinsky den

4T Ha, Interpretation i musiken.
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begrinsning som den utférande musikern maste &lagga sig sjalv niar hon formed-
lar musiken till 4horaren. "Begreppet utforande innebér ett minutiost verkstal-
lande av en uttrycklig vilja och inte négot utéver vad denna fordrar.”*? Med mu-
sikalisk interpretation tycks Stravinsky mena tolkning genom “avldsning” av
notskriften.

Men ocksa Stravinsky medger att notationen é4r ofullstindig: “hur skrupulost
ett musikstycke dn dr noterat [...] innehaller det alltid ndgot hemligt som trotsar
definition, emedan den verbala dialektiken 4r of6rmégen att definiera den musi-
kaliska”.#* Det dr endast den musiker som har erfarenhet och intuition - vad
Stravinsky kallar talang — som kan férmedla dessa hemligheter. En sadan musiker
ar, menar han, en uttolkare, till skillnad fran exekutéren som endast Gversitter
notskriften.

Det mirkliga 4r att Stravinsky riktar sin skarpaste kritik ifrdga om brottsligt
overvald” mot tolkningen av de romantiska tonsittarnas musik.** Han menar att
man tar sig storst friheter mot den musik som ju 4r mest noggrant noterad, t.ex.
ifrdga om tempo, nyanser och artikulation. Stravinskys stotesten ar att tolkningen
i dessa fall styrs av utommusikaliska hansyn. En tonsittare som Haydn, vars mu-
sik ”bara vill vara musik” undgar, enligt Stravinsky, de virsta attackerna. Man
maste givetvis beakta att Stravinsky skrev sin poetik i borjan av 1940-talet dé
interpretationspraxis inte hade samma former for historisk orientering som un-
der senare decennier. Den s.k. tidigmusikrorelsen sag till en borjan - runt 1930 -
sitt ideal i saklighet och objektivitet, vilket man menade sig motsvara om man
strikt f6ljde verkets notation som ansags vara ett oinskrankt uttryck f6r kompo-
nistens intentioner.*® I vira 6gon ér det ett problem, bade nir det giller tidigmu-
sikrorelsen och Stravinsky, att man bortsdg frdn notskriftens tidstypiska drag,
beroende av kultur och stil, vilka inte kan vara helt och hallet identifierbara for
senare tiders musiker. Generellt sett 4r notskriftens ofullstindighet storre ju édldre
musiken dr och den limnar ddrmed mera utrymme at musikerns tolkning. Det

som 4r notationens bristfillighet — vare sig musiken 4r gammal eller ny - méste

Stravinskij: Musikalisk poetik, s. 81-82.
Ibid, s. 82.
Ibid, s. 83.

Weman Ericsson: “...vérldens skridskotystnad fére Bach’, s. 16.
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ocksé ses som négot for interpretationen positivt, nimligen det som limnar 6pp-
ningar for interpretens personliga forestillningar. Jag menar att detta, som Stra-
vinsky kallar hemligheter ”som trotsar definition”, dr det som 6ver huvud taget
gor det mojligt for musiken att interpreteras i klingande gestaltning. Fanns inte
detta utrymme skulle musikens framférande inte vara en gestaltning utan ett
slags klingande bldkopia, en musikalisk reproduktion i ordets egentliga bemérkel-
se — vilket i sig dr en motsdgelse. Det 4r i den bristfilliga notskriften som konst-
verkets “uppfordran” till interpretation finns. Man kan tinka pad Gadamers bild
av spelet som konstverkets satt att vara: spelet kriver av spelaren att hon spelar
med;* Stravinsky uttrycker det som att dhoraren blir medspelare.*” Gadamer
menar att konstverket alltid kraver en reflekterande insats: att bygga upp reflek-
tionsspelet dr en fordran hos verket som sadant.*

I de allra flesta fall av uppféranden av vésterlindsk konstmusik dr tonsittaren
inte fysiskt ndrvarande, vare sig i instuderingsarbete eller i framférande. Man
maste utgd ifran att han eller hon 4r ndrvarande i interpretation och framférande
endast genom verket som det foreligger i notskriften. Interpreten kan naturligtvis
“kdnna” tonsittaren t.ex. genom studier av hennes biografi och genom kidnnedom
om verkets tillkomst etc. Sddan kunskap &r viktig, men den 4r endast fragmenta-
risk i relation till interpretens handling med verket.

Det tysta kunnandet

Séng- och instrumentalundervisning bedrivs traditionellt i vad som brukar kallas
en mistare-ldrlingsrelation. Kénnetecknande ér att inldrningen sker genom prak-
tik: ldraren instruerar och forebildar, eleven spelar eller sjunger. Undervisnings-
formen visar sig ocksé i begrepp som mastarkurs och master class. I grunden ror
det sig om den absolut vanligaste formen for lirande: iakttagelse och efterbild-
ning. Den spréakliga instruktionen &r inte det primira — man ldr sig inte att spela
ett instrument genom att nagon beréttar hur man gor. Istdllet maste man se och i
synnerhet hora nir lararen forebildar, och de sprikliga instruktionerna maste ges

i forening med den praktiska inldrningen vid instrumentet. Det instrumentala

46 se vidare kapite! Il
47 Stravinskij: Musikalisk poetik, s. 87.

48 Gadamer: Die Aktualitit des Schénen, s. 36.
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kunnandet utvecklas i sjédlva den praktiska verksamheten. Av samma anledning
arbetar en dirigent forebildande med koren eller orkestern, och musikerna i en
ensemble kommunicerar i instuderingsarbetet till stor del genom att helt enkelt
spela.® Instrumentaleleven boér genom undervisningen lira sig att lyssna till
instrumentet och utveckla en egen kreativitet och en egen forméga till interpreta-
tion. Men liarandeformen ér inte riskfri; den fordrar medvetenhet och ansvarsta-
gande frdn bade ldraren och eleven. I simsta fall kan resultatet begransa sig till
blind efterhdrmning.

Kunskap som férmedlas genom féredéme, vning och personlig erfarenhet
och inte baserar sig pa verbala beskrivningar, 4r vad man ibland kallar "tyst kun-
nande’ eller ’tyst kunskap’.>® Filosofen Bengt Molander talar om tre olika inne-
border av tyst, eller vad han ocksd kallar “obeskrivbar” kunskap:>! Den forsta
innebérden dr sddan kunskap som inte i sin helhet kan beskrivas eller formuleras
i ord. Man kan visserligen beskriva kinslor och handlingar, men beskrivningarna
ar inte identiska med dessa och oftast inte tillrickliga for att demonstrera kinslan
eller handlingen. Och som sagt 4r en beskrivning oftast inte en god metod for
inldrning.

Den andra inneborden av tyst kunskap ér det underforstadda eller forutsatta.
Mycket av sddan kunskap 4r vi omedvetna om. Vi forutsitter att vi normalt kan
g4, tala, dta etc. Men ocksd mera specifik kunskap, som till exempel att spela efter
noter, stoppas undan bland de underforstddda och forutsatta kunskaperna nir de
vdl dr inldrda.

Den tredje av de inneborder av tyst kunskap som Molander pekar pa 4r “det
tystade”, det som inte har fatt rost eller tillatits att verbaliseras. Hit hor den kun-
skap som inte erkdnns som kunskap. I det perspektivet kan man fundera 6ver den

49 Weman Ericsson: “..vérldens skridskotystnad fére Bach',s. 115.

80 Molander: Kunskap i handling, s. 38. Begreppet 'tyst kunskap' anses vara introducerat av

kemisten och filosofen Michael Polanyi (1891-1976). Det avser i grunden sadant kunnande
som tas for givet i manskligt handlande, d.v.s. kunskaper som manniskan tillagnar sig genom
socialt liv, utan verbala instruktioner. P4 samma satt kan mera specifika kunskaper éverforas
och betraktas som underférstadda, t.ex. inom olika former av yrkesutévande. Fér en oversikt
och en diskussion om tyst kunnande i konstnarlig utévning, se Lagerstrém: Former fér liv och
teater, s. 42-59.

5T Molander: Kunskap i handling, s. 421f.
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kunskap som forbises for att den inte dr verbalt begreppsliggjord och, inte minst,
hur mycket kunskap som gér forlorad for att den inte dr dokumenterad. Aven om
verbalspraket ofta tycks vara 6verflodigt eller betydelselost i samband med ldran-
de har det alltsé sin betydelse i kunskapsbildning.

Kunnandet i gestaltningen av notskriftens "tomma filt” uppfattas nog oftast
som en obeskrivbar och tyst kunskap. Det idr ett kunnande som ofta utvecklas
inte minst genom personlig praktik och erfarenhet. Risken med dess obeskrivlig-
het dr att den inte uppmirksammas som en kunskap eller en kunskapspotential.
Ofta betraktas den som underforstddd, men min erfarenhet dr att nar musikstu-
denter tillfrdgas om ett musikstyckes innehall, blir svaret ofta en tystnad som inte
bara beror pa innehallets obeskrivlighet, utan ocksé pé att man aldrig reflekterat
over fragestillningen. Med andra ord: interpretationen - hur notskriften tolkas
och omsiitts i klingande handling - r en ickeverbaliserad del av den instrumen-
tala inldrningen vari den samsas med mera tekniska — och mera verbaliserbara -
aspekter. Antingen forutsitter man att tolkningen ar en underforstadd bestands-
del, ndgot som inte kan skiljas ut fran den utforande handlingen, eller dr det en
“tystad” kunskap som helt enkelt inte existerar — det musikaliska framforandet dr
det instrumentala spelet och inget annat. De tre inneborderna av ’tyst kunskap’,
som Molander anf6r, kan saledes utg6ra en massiv enhet av verbal tystnad.

En ytterligare aspekt pa interpretationens tysta kunnande dr begreppet intui-
tion. Ordet kan i detta sammanhang ha nagot olika betydelser. Musikern anvin-
der t.ex. agogik och frasering intuitivt di hon utfor vissa musikaliska férlopp —
vilket alltsé kan ske mer eller mindre omedvetet. En musiker kan inte med tanken
styra varje enskild detalj i utforandet av ett verk. Hon har 6vat upp formagan att
ldsa av en notbild och lata kroppen utféra den genom ett komplicerat samspel
mellan nervsystem och muskler. Hur notbilden gestaltas, t.ex. i fraiga om agogik,
kan ocksd 6vas upp i de kroppsliga funktionerna som intuitivt reagerar pa den
musikaliska strukturen. Denna form av intuition ar ofta liktydigt med rutin. Ett
djupare slag av intuition, som i hogsta grad kraver mental narvaro i det musika-
liska utforandet 4r den omedelbara forstaelsen av helhet och sammanhang i ver-
ket — utan reflektion eller intellektuell analys. Denna intuition 4r ocksa beroende
av uppovade formagor. Ofta har en intuitiv gestaltning foregatts av studium och
reflektion 6ver annan musik. Bada varianterna av intuition - som naturligtvis till
dels sammanfaller - 4r formodligen nodvindiga for existensen av en levande
konst. Aven en gestaltning som stdder sig pa grundlig analys och reflektion &r
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omojlig utan inslag av intuition. Intuition kan 6vas som en sirskild sorts tyst
kunnande - det som uttrycks genom en direkthet i det musikaliska framforandet.

Musikaliskt utévande ar otvetydigt till stor del ett praktiskt handlande som i
sig — det torde ha framgitt ovan - 4r ett kunnande som i huvudsak lirs genom
handlande. I ett samtal om tyst kunskap framhaller vetenskapsteoretikern Sven
Andersson att kunskap kan vara bade beskrivning, d.v.s. nadgot som sjilvklart ar
verbalt och finns utanfér den som talar, och kunnande, vilket 4r att géra nagot
inom en viss kontext.>? Beskrivning eller verbal framstillning dr, menar jag, ett
oundgingligt medel for att medvetandegora kunskap. Men i férhallande till den
praktiska handlingens kunnande kan beskrivningen bli abstrakt och distanserad.
Hiri ligger majligen den konflikt som ofta uppstar mellan det tysta kunnandet,
t.ex. 1 musikalisk gestaltning, och den verbala beskrivningen av detsamma och, i
ett vidare perspektiv, mellan praxis och teori: sitter man ord pa kunnandet riske-
rar det att bli en halvmesyr och beskrivningen kan i varje fall inte ersitta sjilva
kunnandet.

Men det tysta eller tystade kunnandet i interpretation och musikaliskt utfo-
rande dr inte bara det praktiska handlandet, hur man gér nir notskriften tolkas
vid instrumentet. Man maste ju kunna fraga sig vad det outségliga och obeskriv-
bara i musiken dr. Filosofen Kjell S. Johannessen talar om tyst kunskap som den
kunskap som av logiska skil inte dr mojlig att formulera fullstandigt i spraklig
form.>® En allmin uppfattning dr annars, skriver han, att allt vetande méste kun-
na formuleras sprakligt och att formuleringen maste kunna beldggas med empi-
riska eller formella metoder.> Men, papekar Johannessen, detta innebér en be-
gransning av det som vi till vardags kallar vetande eller kunskap. Alla slags vir-
den, i form av normer och vérderingar, skulle inte riknas som kunskap och vi
skulle inte kunna tala om moralisk eller estetisk kunskap. Johannessen framhaller
Bibelns centrala kunskapsbegrepp som redan i skapelseberittelsen framstar som
att skilja mellan ont och gott.>> Han ger ocksa den estetiska kunskapen en prigel

52 Géranzon: Spelregler, s. 54 (referat av samtal).

53 Johannessen: Praxis och tyst kunnande, s. 20. Johannessen gér darmed en n&got annorlunda

och snavare definition av begreppet 'tyst kunskap’ &n den Molander presenterar (jfr s. 29 och
Molander: Kunskap i handling, s. 42-45).

54 Johannessen: Praxis och tyst kunnande, s. 15.

58 Johannessen: Praxis och tyst kunnande, s. 17.
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av virdering, namligen av konstnarlig kvalitet. Men fragan dr om det inte finns en
sdrskild konstens kunskap som dr nagot vidare och har djupare dimensioner.

Hans-Georg Gadamer framholl det angeldgna i erfarenheten av konstverket,
ndgot som har med forstielse och uppfattning av en betydelse i verket att gora.
Gadamer fragar:

Skulle inte konsten rymma kunskap? Ligger det inte ett ansprak pa san-
ning i konsterfarenheten, givetvis skilt frén vetenskapens ansprak, men
forvisso inte underldgset detta? Och ar det inte estetikens uppgift att lag-
ga en grund for just det, som dr konsterfarenhetens speciella kunskaps-
form, forvisso skild fran den sinneskunskap, som forser vetenskapen
med de data som gor att den kan utveckla kunskap om naturen, forvisso
ocksa skild fran all moralisk fornuftskunskap och 6ver huvud taget fran
all begreppslig kunskap, men likvél kunskap i betydelsen formedling av
sanning?>s

Jag skall har inte forsoka att utreda Gadamers sanningsbegrepp — néagot jag ater-
kommer till i kapitel VI — men den kunskap han hér talar om 4r uppenbarligen
den insikt som hor till det estetiska kunskapsbegreppet.>’ I erfarenheten av konst-
verket anfor Gadamer ett perspektiv av sjdlvforstdelse. Vi lar oss att forstd oss
sjalva genom att inforliva erfarenheten av konstverket i det egna medvetandet.®® I
den tolkande musikerns perspektiv kan resonemanget vara avgorande for attity-
den till det musikaliska verket: Det betydelsebarande i verket ger en kunskap for
sjalvforstaelse som - i basta fall - kan appliceras i interpretationen. Da de erfa-
renheter och kunskaper verket ger moéter interpretens erfarenheter och kunskaper
kan en tolkning uppsta.

Insikterna konstverket rymmer ar rimligtvis till stor del en tyst kunskap - tyst
i den meningen att insikten inte kan ges adekvata verbala uttryck. Nir Jean Sibe-
lius blev intervjuad vid den nordiska musikfesten i Képenhamn sommaren 1919
fick han fragan varfér hans nya femte symfoni inte hade ndgot namn. Sibelius
svarade:

56 Gadamer: Sanning och metod, s. 73.
57 Jfr. ovan s. 20.

58 Gadamer: Sanning och metod, s. 72; Jfr. Ricoeurs begrepp 'tillagnelse’, s. 92 nedan.
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- Det kan en symfoni inte. Vad i all virlden skulle den heta. Det ér ju ren
musik. Inte litteratur.

— Vad forstér ni med ren musik?

- Musikaliska tankar.

- Vad dr dd musikaliska tankar?

- Tankar, som endast kan uttryckas i musik, naturligtvis. Ar det inte
sjalvklart? Om jag kunde uttrycka detsamma i ord som i musik sa skulle
jag naturligtvis nyttja mitt sprdk. Musiken ar sjdlvstandig och langt rika-
re. Musiken borjar dir sprakets uttrycksmojligheter upphor. Darfor skri-
ver jag musik.>

Den tystnad som spraket forpassas till 4r naturlig. Varfor skulle de insikter kons-
ten formedlar uttryckas med négot annat 4n konstens egna uttrycksmedel? Sibe-
lius sdger att musiken ar sjdlvstandig. Saledes rader i den dess egen logik, vilken
ar en annan an verbalsprakets. Det musikaliska uttryckets o6versattbarhet inne-
bar dock inte att vi inte har tillgdng till det och kan forstd det.®© Men kunskapen
om de betydelsebarande faktorerna i musiken riskerar ocksa att forbli tyst i sam-
band med interpretation och musikaliskt framférande.

Nir forskaren och regisséren Cecilia Lagerstrom skriver om foérhallandet
mellan tyst kunnande och verbalsprak inom scenkonsten bygger hon pé en over-
tygelse om att spraket mojliggor en reflektion 6ver verkligheten som ménniskor
erfar och deltar i. Spraket blir for henne ett redskap for att forstd underliggande
processer som har betydelse for ménsklig aktivitet. Trots att det inte gar att verba-
lisera flera av dessa processer framhéller hon vikten av att tala om dem, genom att
exemplifiera, visa och diskutera. Tyst kunskap utesluter inte spriket.! Sprékets
uppgift dr saledes att utveckla kunskapen genom att medvetandegora den. Bo
Wallner uttrycker detta: 7Om man i ord kan beskriva ndgot av det man vill for-

medla, blir man ocksé sjilv mer medveten i sin gestaltning”.%?

89 Berlingske Tidende 10.6.1919, oversatt och atergivet i Tawaststjerna: Jean Sibelius. Aren

1914-1919.

60 Hatten: Musical Meaning in Beethoven, s. 247.

61 Lagerstrém: Former f6r liv och teater, s. 59.

62 Hoglund, Jan Lennart: Wallneriana, s. 63.
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En aspekt pa férhallandet mellan spréket och det betydelsebarande i musiken
i det interpretatoriska sammanhanget dskadliggors genom de konstniarliga frage-
stallningarna: vad uttrycker musiken? vad siger musiken mig? hur skall jag ge-
stalta? etc. Fragorna formuleras i och genom interpretationen, men nagra svar
kan kanske inte uttryckas verbalt, behover inte verbaliseras, eller rent av — skall
inte verbaliseras. Dominikanpatern Arnfinn Haram talar om musikens "liturgiska
monster” och menar ddrmed att all musik med “ett manskligt ansikte” liksom
kyrkans liturgi dr en del av berittelsen om tillvaron och om ménniskans forned-
ring och upprittelse. Musikens "utforskande av ménniskans existens: det kritiska,
det tragiska, sokandet efter harmoni och kirlek, uttryckt pa olika sitt och i en
mangfald av former, dr en spegling av detta”.®* Sa betraktad har musiken héjt sig
over teori, kompositionsregler och formelement, stilarter och epoker. Istillet 4r
det, menar Haram, genom intuition, “a human touch”, som méanniskan moter ett
sddant innehall. Detta dr, menar jag, den djupare form av intuition som nimndes
ovan, och som i interpretation och framforande av musik dr medlet f6r att ut-
trycka svaren pa de konstnirliga fragestallningarna. Dessa svar formuleras i ge-
staltningen av verket.

Men hur kan vi n4, eller d&tminstone komma i nirheten av musikens inre, dess
“obeskrivbara” innehall? En metod &r att betrakta hur musiken upptrader, t.ex.
som handling, som expressivt uttryck, som rorelse eller som efterbildning - de
aspekter som detta arbete presenterar. Dessa fenomen finns mer eller mindre
dolda i musikens noterade strukturer. Var skulle man annars soka dem?

Verkanalys

Analys - i vilket syfte?

Att analysera 4r att undersoka en fOreteelse eller ett objekt genom att dela upp
objektet i dess bestdndsdelar.®* Man kan till exempel forsoka att 16sa ett problem

genom att analysera det och skirskada sidant som orsak och verkan. Steget till
musikaliskt framférande behover inte vara s langt: frdgan om hur ett visst avsnitt

63 Haram: Sursum Corda, s. 182.

64 Ordet analys kommer av grekiskans analysis: 'upplésning’ eller 'losning’ (av ana, 'upp', och lya,

I6sa, 'l6sgora’) och betyder “verklig eller tankt uppdelning av nagot i dess olika bestandsdelar;
grundlig, uppdelande undersokning” (Nationalencyklopedins ordbok, uppslagsordet 'analys’).
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skall spelas kan ofta besvaras genom att i en analys skidrskada strukturen och dess
bestandsdelar.

Tillvigagangssittet och resultatet i musikalisk verkanalys &r beroende av vad
som skall analyseras, syftet med analysen och for vem den gors.®® Ar det t.ex. en
bestdmd typ av foreteelser i flera verk som skall analyseras och jamforas, eller ror
det sig om analys av ett enstaka verk i dess helhet? Géller det en medeltida dans-
sats eller en senromantisk symfoni? Skall analysen pavisa ett visst bruk av en
bestaimd parameter i en viss tonsittares kompositioner? Giller analysen samspe-
let mellan text och tonsattning? Skall analysen resultera i en text som publiceras i
en tidskrift for musikanalytiker eller 4r analysen musikerns egna funderingar
over strukturerna i det stycke hon skall spela? Bara dessa fragor ger en antydan
om den odndliga méngd av metoder som dr mojliga for att analytiskt ndrma sig
ett verk. Ingen metod &r felaktig om den tjdnar sitt syfte.

Det grundlaggande resultatet av en musikanalys — av vilket slag det vara ma -
ar formodligen ndgon form av beskrivning av det fenomen som analyseras. Men
vad dr det som beskrivs? Hur musiken later - vilket lyssnaren sjilv kan hora och
saledes inte behover fa beskrivet for sig? Eller dr det strukturen - rytmik, harmo-
nik eller teman och motiv som musikern sjilv kan avlédsa i partituret? Analys som
“leder” lyssnaren in i verket skall inte underskattas, men den boér 6ppna for
aspekter som inte dr uppenbara for lyssnaren. Likasd kan ett musikstycke natur-
ligtvis innehalla strukturer och strukturella samband som inte omedelbart &r
synliga i notskriften. For att rikta uppmarksamheten péd en viss foreteelses bety-
delse i sin kontext kan beskrivningen ibland ocksa kriva en viss overtydlighet. I
en interpretations- och instuderingsprocess kan en beskrivning “reda ut” verkets
struktur och dédrvidlag ge svar pa fragor om kongruenta delar, tematiska sam-
band, linjira enheter, olika figurers strukturella roller etc. Analysen kan pa sa sitt
vara en forklaring som utgér grund for den klingande gestaltningen, t.ex. ifraga
om tempo, frasering, artikulation eller dynamisk balans.

En beskrivning som begrénsar sig till lasning av notskriften racker ofta inte
for detta syfte. Nicholas Cook talar om formell analys som ett tekniskt forfarande
vars “input” dr partituret och “output” en bestimning av sammanhang eller en
estetisk bedémning. Felet med en sadan analys &r, enligt Cook, att den utger sig

65 Bengtsson: Musikanalys och den uttrycksbérande rérelsen, s. 102.
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for att forklara vad som ar betydelsefullt i musiken, men samtidigt kringgar vad
den minskliga upplevelsen siger.®® Ett musikaliskt verk dr mer dn dess tryckta
noter och dess struktur dr mer 4n intervall och rytmer. Dessutom bér man kom-
ma ihag att musikteori och musikalisk analys 4r eftervarldens forsok att systema-
tisera och reglera musikaliska stilarter och uttrycksmedel. De ér saledes efterkon-
struktioner som sillan existerat i tonséttarens medvetande under kompositions-
arbetet.

Analys - teori eller praxis?

Musikanalys hor till den teoretiska domadnen medan interpretation dr musikalisk
praxis... eller? Tva texter, publicerade i en och samma essdsamling, jamf6ér genom
en likartad uppdelning tva sidor av interpretationsbegreppet. Den ene forfattaren,
filosofen Goran Hermerén, talar om performance-interpretation och text-
interpretation67, medan hans kollega Jerrold Levinson anvinder begreppen per-
formative interpretation och critical interpretation.®® Pi svenska skulle man i en
gemensam terminologi kunna tala om ’gestaltande interpretation’ respektive
’analytisk interpretation’.® De bada forfattarna kan vara 6verens om att det sena-
re begreppet innebir att ge en forklaring eller en bild av verket. Hermerén tillig-
ger att den analytiska tolkningen visar verkets eventuella dvergripande idé och
relaterar verket till andra verk eller placerar det i en social eller politisk kontext.”
Gestaltande interpretation ir, enligt Levinson, “a considered way of playing a
piece of music, involving highly specific determinations of all the defining features of
the piece as given by the score and its associated conventions of reading.”’' Herme-
rén skulle troligen instimma i denna definition, men dir upphor ocksd 6verens-
stimmelsen mellan de béda forfattarnas uppfattningar. Enligt Hermerén ar den
gestaltande interpretationen oumbirlig f6r musiken; den kan inte existera utan

66 Cook: Music, Imagination, and Culture, s. 241.

87 Hermerén: The Full Voic'd Quire.

68 Levinson: Performative vs. Critical Interpretation.

69 Levinsons bruk av ordet critical ar férbundet med criticism som motsvarar svenskans 'kritik’,

men ocksa innefattar begrepp som férklaring och tolkning, d.v.s. har med analytiska férfaran-
den att géra.

70 Hermerén: The Full Voic'd Quire, s. 19.

a Levinson: Performative vs. Critical Interpretation in Music, s. 36.
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att bli gestaltad i klingande form. Aven om gestaltningen endast dr en version av
verket dr den analytiska interpretationen i forhallande till gestaltningen selektiv
och visar endast valda aspekter av verket.”> Levinson menar tvirtemot att gestalt-
ningen &r selektiv och individualiserande och endast kan framvisa en dimension
av verket, medan analysens tolkning, som &r syntetisk och 6vergripande, fokuse-
rar pa verket oberoende av framférandets begriansningar.”

Den gestaltande interpretationen 4r fér bdde Hermerén och Levinson bero-
ende av den analytiska, men Hermerén framhaller att den gestaltande tolkningen
inte kan reduceras till en text.”* Levinson tycks ddremot i det stora hela inte be-
trakta ett musikaliskt framforande som en tolkning. Han ifragasitter om den
framférande musikern verkligen ska bendmnas ’interpret’. Mojligen 4r hon en
sadan i likhet med tolken som Oversitter frin ett frimmande sprak.” Enligt Le-
vinson ger musikern icke-musikern tillgdng till en text eller en kod, d.v.s. not-
skriften, som denne annars inte kan begripa. Han betraktar musikern mera som
en formedlare dn som enuttolkare. Analytiker och kritiker ddremot, forklarar och
analyserar verk som lyssnare pa olika sétt har tillgdng till. Ett framférande kan
mojligen aterspegla en analytisk tolkning som musikern uppfattar den eller anty-
da en sddan at lyssnarens uppfattning.”® Framforandet dr den konkreta handling-
en i tid och rum medan interpretationen av verket 4r sjalva idén om hur verket
skall gestaltas. Verkanalysen blir dérigenom ett teoretiskt-intellektuellt foreha-
vande som i basta fall kan ge en eller annan avséttning i musikalisk praxis, den
tolkningsmdssigt ofullstindiga gestaltningen.

Med begreppet text-interpretation avser Hermerén tolkning av text i vid be-
mirkelse; en dikt eller en roman, men ocksa noterna i ett partitur. Textinterpreta-
tionen kan vara bade ldsningen i sig, sdvil som t.ex. en kritikers recension av en
bok. Den behover inte resultera i en text. Men den skiljer sig fran den gestaltande
interpretationen, menar Hermerén, genom att den gor en tydlig atskillnad mellan
tolkningsprocess och resultat, d.v.s. en verbalt framstilld forklaring eller den

"2 Hermerén: The Full Voic'd Quire, s. 18-19.

78 Levinson: Performative vs. Critical Interpretation in Music, s. 39.
4 Hermerén: The Full Voic'd Quire, s. 20.

7o Engelskans interpreter betyder bade "tolk’ och 'interpret’.

76

Levinson: Performative vs. Critical Interpretation in Music, s. 37-38.
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enskildes forstéelse av verket. Den gestaltande interpretationen dr i sig sjalv en
process, menar Hermerén, genom att utgéra en serie handlingar - framférandet
av musiken - vari tolkningsprocessen och resultat dr férenade. Men ocksd den
framforande musikerns lasning av nottexten méste, utifran Hermeréns synsitt,
vara en textinterpretation, en analytisk interpretation.”” Darmed 4r gestaltningen
och analysen intimt férenade, faktiskt till den grad att de, i det musikaliska fram-
férandet, inte 4r mojliga att skilja at. For vad ar den gestaltande tolkningen om
inte det genuint musikaliska resultatet av lasningen, den analytiska tolkningen av
partituret?

Analys och instudering

En meningsfull analys i ett instuderingsarbete maste leda vidare frdn de struktu-
rella byggstenarna och soka sig mot det som dr analysbegreppets motsats, namli-
gen syntes.”® Analysen madste vara i stdnd att inom verkets struktur betrakta rela-
tioner mellan delar och helheter i det musikaliska forloppet. Den arbetar med
musiken som klingande verklighet, hur denna uppfattas och upplevs av lyssnaren
och hur den utférande musikern sjilv uppfattar och upplever den. En verkanalys i
interpretationsarbetet blir ofrdnkomligen folkande utifrdn musikerns perspektiv
som exekutdr och lyssnare. Darigenom ger analysen upphov till problem och
fragestillningar som sillan kan fa entydiga losningar eller svar — nagot som kan
skilja tolkning fran ren beskrivning.”

Men kan man inte tolka ett musikaliskt verk utan att forst analysera det? Mu-
sikteoretikern Eugene Narmour karakteriserar analysen som ett intellektuellt
angrepp pa konstverket, men inte desto mindre menar han att den har en central

77 Hermerén: The Full Voic'd Quire, s. 19.

78 Pianisten Alfred Brendel papekar att analysen "ought in fact to guide us from specific details

towards the whole” (Brendel: Music Sounded Out, s. 88).

79 Hermerén: The Full Voic'd Quire, s. 16. Se ocksa Bengtsson: Musikanalys och den uttrycksbé-

rande rérelsen, s. 103—104, vari forfattaren gér en atskillnad mellan 'beskrivning’, 'analys’, 'for-
klaring’ och 'tolkning’, men tycks i analysbegreppet integrera de 6vriga begreppen. Analysen
skiljer sig fran beskrivningen genom att iakttagaren tillfér ndgot mer an det rent deskriptiva,
som tex. att pavisa tematiska likheter eller ndgon ¢verordnad struktureringsprincip. Konstate-
randen av detta slag kan tillféra analysen moment av forklaring. Ofrankomligt &r, menar
Bengtsson, att analysen innehéller tolkning — savida man inte uppfattar musik som enbart ab-
strakt struktur.
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roll i det musikaliskt framférandet — bade i dess férberedelser, i sjélva utforandet
och i utvirderingen av detsamma. Musiker kan aldrig "pejla det estetiska djupet”
i ett verk férutan en noggrann undersékning av dess parametrar, menar Nar-
mour.3’ Men om man med tolkning avser ett utférande baserat pé reflektion och
relaterat till musikalisk upplevelse, 4r analysen snarare en naturlig del av interpre-
tationsprocessen - situationen behdver inte 6verdramatiseras! Redan i avlasning-
en av nottexten infinner sig analysen for att mojliggéra och underbygga ver-
viganden och val som musikern stills infér och de beslut hon maste fatta i sin
interpretation av verket.8! Musikforskaren Leonard B. Meyer menar rentav att
”[TThe performance of a piece of music is [...] the actualization of an analytic act
- even though such analysis may have been intuitive and unsystematic”.8? Meyer
talar da inte om critical analysis, det som vi vanligen kallar verkanalys. Denna
anvinder, enligt Meyer, musikteorins regler for att forklara hur och varfér be-
stimda foreteelser i en specifik komposition &r relaterade till varandra.®* Men jag
menar att regelsystem och lagbundenheter i ett musikaliskt verk inte i férsta hand
ar givna av den “yttre” musikteorin utan utgar frdn det unika verket — 14t vara att
verkets egenskaper kan vara beroende av sddant som stil och specifika formtyper.
Instuderingsprocessens verkanalys behover darfor inte vara en teoretisk dissek-
tion av verket. En medveten reflektion over ett musikaliskt verk eller del av ett sd-
dant, majlig att verbalisera, dr i sig en musikalisk verkanalys. Den sortens analys
kan utforas vid notstillet, med instrumentet i hand eller vid skrivbordet genom
ett minutigst studium av partituret — och allt diremellan.

Den verkanalys jag har talar om ér ett verktyg i instuderingsarbetet och ar in-
tegrerat i detta. Darmed &r analysen beroende av en rad andra 6verviganden som
har t.ex. med genre, stil och instrumentalteknik att géra. Ndgon form av analys ar
férmodligen utgangspunkt for tolkningen av verket, men den medvetna analysen
kan intrdda senare under processen. Pianisten och musikforskaren John Rink
talar om informed intuition som en viktig komponent i musikerns verkanalys.®

80 Narmour: On the Relationship of Analytical Theory to Performance and Interpretation, s. 340.

81 Rink: Analysis and (or?) performance, s. 35, 36.

82 Meyer: Explaining Music, s. 29.

83 Ibid, s. 9.

84 Rink: Analysis and (or?) performance, s. 36.
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Men ér det inte just den intuitiva féormégan i det musikaliska framférandet som
gor verkanalysen oOverflodig? Jag har ovan talat om intuitionens beroende av
uppovad formaga och Rink betonar likasa vikten av kunskap och erfarenhet som
intuitionens grund. Instuderingsanalysen &r inte — &tminstone inte i férsta hand -
systematisk utan bygger i sig pd intuitiv formaga. Inget musikaliskt verk ar en
foreteelse som lever oberoende av annan musik. Analysen av det specifika verket
drar ocksa nytta av kunskaper och erfarenheter av andra verk. Det é4r inte den
formella analysen, utan den analytiska formagan som ar av storst betydelse i
instuderingsprocessen; att styra tankens végar, “se” strukturerna, att stilla fragor
till verket och att medvetandegéra sin analys och foérena den med interpretatio-
nen ir en viktig del av processen. Resultatet av analysen 4r inget annat 4n den
musikaliska gestaltningen i framférandet — interpretens personliga tolkning av
verket.

Oavsett hur analysen genomfors, oavsett om den ar detaljerad eller 6vergri-
pande, dr analysobjektet det musikaliska verket som det framstir i nottexten.
Edward Cone pépekar att, om en verbalisering av ett musikaliskt innehéll 6ver
huvud taget 4r mojlig, méste den till stor del baseras pé en ingdende strukturana-
lys.® Ingmar Bengtsson har formulerat fljande tes:

[A]lla iakttagelser, péastdenden, slutsatser, forklaringsforsok och tolk-
ningsmoment etc. maste vara tydligt och insiktsfullt férankrade i kompo-
sitionens och / eller verkets struktur, s& att resultaten kan visas vara rele-
vanta, adekvata, 6vertygande och evidenta med hinvisning till bestimda
strukturella egenskaper, vare sig svira att beskriva eller ej.%

Lasning av ett verk — den traditionella formen av verkanalys - &r en mojlighet att
tranga in i verket, oberoende av tidsfaktorn. Genom ldsningen finner man ocksa
de strukturer och dolda sammanhang som inte med sjalvklarhet framgér vid
lyssnandet. A andra sidan ger en inspelning - om sidan finns tillganglig - direkt-
kontakt med det klingande verket, hur det later — eller kan lata. Finns det flera
inspelningar kan jimforelser bade fortydliga och tillfora olika aspekter till analy-
sen. Men analysen médste likval vara forankrad i nottexten. En imitation av en
inspelad version av verket dr inte nagot ideal. Naturligtvis kan analys eller ana-

85 Cone: Schubert's Promisory Note, s. 16.

86 Bengtsson: Musikanalys och den uttrycksbérande rérelsen, s. 110.
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lysmoment ocksa férenas med spelandet som 4r ett lyssnande, men ocksa, 4tmin-
stone delvis, innehéller ett lasningsmoment. I gestaltningen férenas analys och
interpretation och forankras i den kroppsliga erfarenheten och den indvade ge-
staltningsférmagan.

Analys som tolkning

Genom analysen lir musikern kidnna verket och kan umgis med det. I
instuderingen, genom reflektion, gestaltning och 6vning, formas erfarenheten av
verket. Denna erfarenhet omfattar en helhet alltifran det tekniska kunnandet,
med faktorer som memorering och muskelminne, till den “estetiska
erfarenheten” som Gadamer talar om.

Analysen maste beakta de tomma félten” i nottexten, de som ger interpreten
“utrymme for den egna kreativa fantasin”.#” Nicholas Cook menar att verkanalys
egentligen inte dr en analys av partituret. Den anvander istdllet partituret for att
resonera om det verkliga amnet f6r musikalisk analys, analytikerns upplevelse av
verket. I grunden, menar Cook, &r analysen ett sjalvforhor vari man frégar sig: 7ar
detta vad jag hor? ar detta vad jag vill héra?”.8¢ Overforda till den framférande
musikern kunde frdgorna formuleras: “ar detta vad jag spelar? ar detta vad jag vill
spela?” Orla Vinther framhaller ocksa att den analytiska reflektionen har majlig-
het att férdjupa, nyansera och forfina upplevelsen och medvetandegora den som
insikt i verket. Reflektionen 4r en medvetandeform som inte ndédvindigtvis ar
exklusiv i forhallande till den musikaliska upplevelsen. Snarare ir den komple-
mentdr: pa samma gang utesluter och kompletterar reflektionen och upplevelsen
varandra.®

Analysens ldsning av partituret med framférandets I6pande tidsfaktor satt ur
funktion 4r en parallell till komponistens skapande handling. Att komponera ar
oftast en mera komplicerad process 4n att skriva en text. Medan bokstaver i {6ljd
bildar ord och meningar, som visserligen maste formuleras, maste noterna utfor-
mas med tanke pa ett flertal faktorer: melodi, rytm, harmonik, instrumentation
etc. Komponerandet forsiggdr knappast i realtid. Ju mer komplex musiken ér,

87 Hall: Interpretation i musiken; jfr ovan s. 26.

88 Cook: A Guide to Musical Analysis, s. 228.
89 Vinther: Musikalsk analyse, s. 22 och 9.
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desto mer komplicerat dr arbetet med noterna. Likasd ar lasningen av partituret
oftast betydligt mera omstindligt 4n att ldsa en text — ocksd fér den som snabbt
kan forestilla sig hur noterna “liter”. Analysen kan alltsd i princip vara att folja
komponistens arbete. Nicholas Cook skriver:

[W]hen you analyze a piece of music you are in effect recreating it for
yourself; you end up with the same sense of possession that a composer
feels for a piece he has written. Analyzing a Beethoven symphony means
living with it for a day or two, much as a composer lives with a work in
progress: rising with the music and sleeping with it, you develop a kind
of intimacy with it that can hardly be achieved in any other way. You
have a vivid sense of communicating directly with the masters of the
past, which can be one of the most exhilarating experiences that music
has to offer. And you develop an intuitive knowledge of what works in
music and what doesn’t, what’s right and what isn’t, that far exceeds your
capacity to formulate such things in words or to explain them intellectu-
ally.”

Analysens grinser

Om en verkanalys dr en verbaliserbar reflektion 6ver ett verk eller del av ett verk,
och ett slags aterskapande av verket kan analysen betraktas som en verbal tolk-
ning. Men sa betraktad maste analysens grinser betonas. Det dr naturligtvis fullt
mojligt att analysera varenda ton i ett stycke, ja, varenda prick i partituret, i bety-
delsen att beskriva in i minsta detalj. Som tolkning betraktad 4r en sddan analys
omojlig och man maste fraga sig: till vad nytta? En analys kan beskriva struktur
och medvetandegora en tolkning, men kan inte vara uttémmande. Vore den
sddan har den forfelat sitt syfte; analysen kan inte ersitta verket. Cook refererar
till ett citat av regissoren Ariane Mnouchkine som siger att malet for en textana-
lys dr att forsoka forklara allt. Skadespelarens uppgift ddremot, 4r 6verhuvudtaget
inte att forklara texten.”! Det dr den distinktionen som teoretiska metoder vid
musikaliskt framférande forsoker att forneka, kommenterar Cook. Men, undrar
jag, kan en musikalisk verkanalys ens forsoka att forklara allt? En verbal interpre-

90" Cook: A Guide to Musical Analysis, s. 1-2.

91 Cook: Music as Performance, s. 209. Cook refererar till Susan Melrose som i A semiotics of

the dramatic text (s. 225; London, 1994) citerar Mnouchkine.
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tation av ett verk dr en mer eller mindre selektiv tolkning av musiken. Den kan
aldrig omfatta verkets helhet i alla dess dimensioner, helt enkelt dirfér att den
saknar mojligheten till gestaltning genom uttrycksmedlets eget medium. Darfor
kan den givetvis aldrig ersitta den klingande interpretationen. Musikalisk verk-
analys innefattar olika metoder, varav ménga inte dr interpreterande. Men de
analytiska metoder jag hir soker har som syfte att tjdna musikens gestaltning.
Analysen arbetar med notskriften, men samtidigt med det klingande verket.
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[1l. Musik som handling

Quartetto d’Archi sats 1, Allegro, energico

Spelet

Kammarmusik &r sinnebilden fér det musikaliska samtalet. I strakkvartetten
samtalar fyra individer. Men samtidigt 4r denna ensembleform en homogen
klangkropp. I en siddan enhet borjar Anders Eliassons strakkvartett: ensemblen
spelar hastiga, intensiva figurer i en samlad gestik, som om ensemblen vore ett
instrument. Efter ndgra upprepade attacker stannar rérelsen for ett 6gonblick i en
tat klang. Men mycket snart sticker individerna ut. I den titnande samklangen
gor cellon ett eget inpass och nidr rorelsen ater dr igdng &r instrumenten mera
disparata tills de samlas i nagra accentuerade samklanger. Inledningens attack
kommer tillbaka och upprepas. For tredje gangen sitts rorelsen igang och utveck-
las i fyra &tskilda men samverkande stimmor.

Partituret visar de korthuggna figurerna, alla med accent pa forsta tonen (t.
1-4). De utg6r en rorelse som driver sig sjilv framat, som hela tiden “ligger pa”.
Accenterna gor att den regelbundna pulsen, som rytmen relateras till, satts ur
spel. Foljden blir en kinsla av nagot oberdkneligt - som om musiken spelar pa
eget bevag.

Hela den forsta satsen i kvartetten bestar av den energiska, nerviga gestiken, i
individuella formationer och i olika instrumentkombinationer. De stindiga skift-
ningarna innebdr att initiativen i de drivande rérelserna hela tiden skiftar mellan
instrumenten. Musiken formas under sjilva framforandet - som om en f5ljd av
héndelser uppstar genom initiativ av olika roster. Spelet mellan individualiteterna
och kollektivet — som ar karaktéristiskt for all kammarmusik - ar ddrfér avgo-
rande f6r utvecklingen av satsens form och innehall.

Vem tillhor de roster som formar musiken? Vad 4r det som utgér individerna
och kollektivet? Ett forsta svar kan naturligtvis vara musikerna. De spelar i en-
semblen i en klanglig enhet sévil som i individuellt gestaltade partier, eller i olika
inbordes konstellationer. Utan deras agerande skulle inte musiken klinga - och
den klingar pa deras villkor. Musikerna realiserar sina intentioner, de gor sin
tolkning och de skapar musiken i framférandet. Men vilka avsikter interpreterna
an har, ar deras handlande beroende av verket. I musiken sjalv finns det yttersta
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initiativet — det 4r musiken som upptriader i enhet, i olika stimmor och i olika
konstellationer dem emellan.! Musiken handlar med sina interpreter.

Det ar detta férhallande som Hans-Georg Gadamer talar om nér han beskri-
ver moétet med konstverket och konstverkets “sétt att vara” med hjélp av begrep-
pet ’spel’. Tyskans Spiel, liksom engelskans play, betyder bade *spel’ och ’lek’. Att
det musikaliska spelet ocksd 4r en lek framgar i svenskan genom benédmningen av
den medeltida profana yrkesmusikern: lekaren. Spel- och lekbegreppen ger till-
sammans ett brett betydelsespektrum: barns lek, séllskapsspel, idrottsspel, skade-
spel och naturligtvis spel pa instrument. Vi talar ocksd - mera poetiskt - om
vagornas lek eller spel och vindens spel i triden. Att leka eller spela innebér att
ge sig 1 leken” och “f6lja spelets regler”. Den som spelar méste underordna sig
spelet. Den som inte tar spelet pa allvar och bryter mot reglerna forstor spelet. Pa
samma sitt, menar Gadamer, utdvar konstverket en “normativ auktoritet” dver
askadaren eller lyssnaren. Dessa, liksom de lekande eller spelande, gir pa nigot
sitt in i en ny verklighet - spelets, lekens eller konstverkets.?

Gadamer niamner spel pd instrument endast i en kort passus.* Men det tycks
mig som om musikern forkroppsligar hans bild av spelandet som motet med
konstverket. Musikern maste handla pd musikens villkor och underordna sig
verket. Med detta menar jag inte i forsta hand att spela efter féreskrifterna i not-
skriften — vilket brukar vara en forutsittning fér framférandet — utan att lata sig
ledas av verkets stilistiska och uppforandepraktiska villkor och, inte minst, av det
unika verkets form och struktur och ddrmed dess innehall.

Musikforskaren Carolyn Abbate talar om ’réster’ (voices) och menar darmed “a sense of
certain isolated and rare gestures in music, whether vocal or nonvocal, that may be perceived
as modes of subjects’ enunciations”. (Abbate: Unsung voices, s.ix.)

2 Gadamer: Sanning och metod, s. 79-89; den svenska Oversattningen vaxlar mellan orden
'spel’ och 'lek’.

3 Warnke: Hans-Georg Gadamer, s. 69.

4

Gadamer: Sanning och metod, s. 89.
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Avvaktan och initiativ

Kvartettsatsen inleds med tre ansatser eller fraser® som alla borjar med samma
figur och efter kort men intensiv aktivitet avrundas med mera uthéllna klanger (t.
1-16, s. 64-65). De andra och tredje fraserna utvidgar den forstas antydan av en
bagform. Samtidigt blir stimmorna mera disparata och forenas i nya rytmiska
och klangliga konstellationer eller spelar i individuella rorelser. Den andra frasen
initieras av andrafiol och viola, titt f6ljda av forstafiol och cello (t. 6), medan i
den tredje sjilva 6ppningen aterkommer med upprepad forsta figur och lingre
pauser (t. 10). De avslutande ackorden &r klangligt uthallna varianter av figurer i
inledningen (t. 15-16; jfr. sista sextondelsparetit. 1 t.o.m. t. 2).

Det motiv som de bada inledande figurerna utgdr aterkommer genom satsen
i enskilda stimmor och i olika konstellationer, inne i musikens fléden och hastiga
rorelser, men framforallt som ett samlande moment. Motivet har ofta samma
harmoniska drikt som i inledningen, d.v.s. de forsta tvé figurernas ackordpar.®
Dirigenom blir motivet (hirefter bendmnt 'inledningsmotivet’) en erinran om
satsens Oppning; det far nagot av ritornellens funktion. Ibland tar motivet initiati-
vet efter en tillfillig vilopunkt, som i takterna 6 och 10, men det kan ocksd sam-
manféra stimmorna i en gemensam figur i det musikaliska flddet, som i takt 21. I
den fortsatta rorelsen skymtar hir det forsta ackordet i cello, viola och andrafiol
och ett fragment av det andra i viola och andrafiol (t. 23). Det senare péborjar en
kort dialog med motivet i violinstimmorna (t. 23-24). Nar musiken tonat ner
efter satsens forsta kulmination samlar sig forstafiol, viola och cello i inlednigs-
motivet som en bakgrund eller ett slags dialog med andrafiolen. (t. 63, s. 71). I
nista takt har ackordens gemensamma mellanton flyttat upp och ackordparet
upprepas.

Efter en kort dramatisk episod senare i satsen samlas musiken ater med in-
ledningsmotivet, denna ging subito piano och med forandrad harmonik i ett
hogre register (t. 117, s. 77). I de f6ljande takterna upprepas motivet for att sedan

Med 'fras’ avses har en kortare rorelse eller episod som bérjar och avslutas gemensamt i hela
ensemblen.

Utover fiolernas a, utgérs ackordparet av av de fyra huvudtonerna i Eliassons férsta modus
(se appendix, s. 271).
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aterkomma i satsoppningens drakt, men med motivets tredje ton férlingd (t.
122-123).

Kvartettsatsens 6ppning dr ensemblens och musikens samlade handling. Men
individuella initiativ utkristalliserar sig mycket snart. Violans och cellons smé
anteciperingar (t. 3 och 4) kan betraktas som en del av enheten — som upptakter
till ensemblens upprepade figur. Men fragan ar hur cellons figurer i den vilande
klangen (t. 4 och 5) skall betraktas. Ar enheten fortfarande fullstindig eller &r
cellostimman en utbrytning, en egen rost? Har det nagon betydelse att cellon rér
sig mitt inne i de vriga stimmornas tata klang? Vad betyder det att cellon &r
ensam med sin 6verbindning in i den foéljande taktens nya ansats? Svaren pé
fragorna handlar om interpretation och foljaktligen om hur musiken skall utfs-
ras.

Medan forstafiol, viola och cello for ett dgonblick forenas i inledningsmotivet
(t. 7), spelar andrafiolen en accentuerad liangre ton med crescendo fran piano till
forte. Ogonblicket efter sticker foérstafiolen ut med bundna fallande tonpar, férst i
oktavintervall, ddrp4 en ters (t. 7-8). Exemplen kan uppfattas som diskreta forsok
att bryta sig ur den homogena rorelsestrukturen av staccaterade sextondelar som
har sitt ursprung i inledningsmotivet. Den fallande tonparsfiguren blir férslag i
de accentuerade ackorden i slutet av frasen (t. 9) och dterkommer pa liknande sitt
i den tredje frasen (t. 13 och 15).

Cellons yviga figurer i det f6ljande forloppet (t. 17-18) 4r som en fortsittning
— ett svar eller en reaktion - pa de hégre stimmornas figur med samma rytm (t.
16). Cellofigurerna ger i sin tur impuls till forstafiolens oktavfigurer. Ovriga
stimmor tycks avvakta, men crescendot med violans drill och de upprepade
figurerna (t. 19-20) leder till inledningsmotivets aterkomst (t. 21).

Korta figurer har alltsé stor betydelse i musikens férlopp. De initierar rorelser
och upprepas i dialoger da rorelsen minskar. Efter ett par takters intensiv rorelse
(t. 24-25) tatnar avstandet mellan stimmorna. S& smaningom samlas violinerna
péa tonen g’ med inledningsmotivet i ett titt vixelspel som besvaras av cellon
medan violan véntar pé ett vilande fiss' (t. 29-33). Man vilar i en takt innan figu-
rerna vidgas i yvigare gester. Forstafiolen tycks forsoka ta ledningen med stigande
oktavfigurer och 6kande dynamik bara for att stanna pa vilande toner som for-
svinner ut i intet (t. 33-38). Instrumenten samlar sig parvis med inledningsmoti-
vet i ett crescendo till fortissimo (t. 38-39).

S& skiftar plotsligt bilden. Instrumenten fOrenas i en hastig vixeltonsrorelse,
bunden i langa strik och spelad i svag nyans (t. 40). Kontrasten dr narmast total:
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den snabba mikrorérelsen bildar en vilande klang efter de hastiga och ryckiga
staccatororelserna. Efter nagra takter bryter sig forstafiolen ur pianonyansen med
en langre accentuerad ton foljd av hastiga oktavfigurer (t. 43-44). Fiolen besvaras
av cellon, i sin tur f6ljd av andrafiolen (t. 44-46). De hastiga figurerna framtrader
i mindre intervall med fallande sekunder i episodens avslutande ackord (t. 47)
varefter inledningsmotivet &r tillbaka. En avvikande héndelse har under en kort
stund utspelat sig: en enhetlig klang med individernas "utbrytningsforsok”.

Senare i satsen kommer en episod med liknande karaktir men bestidende av
hastigt upprepade staccatoklanger, som om inledningsmotivet vore forlingt i
jamn rorelse (t. 80-83, s. 73). Episoden har vixeltonsrorelsen inspriangd och
foregas av och 6vergar i inledningsmotivet som tillsammans med de impulsiva
fallande figurerna stannar upp rorelsen.

Nagot senare avstannar rérelsen med hjilp av vixeltonsrorelsen i satsens enda
egentliga tempoforindring (utéver det avslutande ritardandot), poco meno mosso,
som leder till en fermat (t. 94-96, s. 74-75). I det f6ljande a tempo uppstér en ny
avvaktande episod med upprepningar av den impulsiva tonparsfiguren over cel-
lons figurerade orgelpunkter (t. 98-108). En ny och 6verraskande ingivelse kom-
mer med fiolernas con forza (t. 109).

I kvartettsatsen tycks mig spelet mellan olika roster till stor del handla om att
forséka bryta sig ur enheten, om att ta initiativ, och om att skapa kontraster. En
rorelse stannar upp, de enskilda instrumenten spelar korta figurer, en avvaktan
eller ovisshet uppstar - hur skall musiken fortsitta? I sidana vilande partier ar det
som om instrumenten véntar pa nya initiativ. Episoderna med vixeltonsrorelser
och upprepade staccatoklanger dr som statiska rorelser, 4ven de i vdntan pa att
komma vidare. Yvigare figurer kan uppfattas som enskilda utbrytningsforsok,
som om man vill ta sig ur vilan och &ter fa igdng rorelsen. Fragan 4r vem som
lyckas ta initiativet och vad det leder till. Forloppet kan erinra om ett synintryck:
en flock sidensvansar som i vinterkylan tillfalligt vilar i ett av trddgardens trad.
Enskilda faglar tar plotsliga sma flygturer till nya grenar eller tillbaka till platser-
na de just lamnat. Sa plotsligt flyger en fagel ivdg och tar hela flocken med sig -
under intensivt visslande - till en ny vilostund i granntrddet eller i tridgarden
négra kvarter bort. Spelet mellan vila, avvaktan, vintan pd initiativ och rorelse ar
ett intentionellt handlande styrt av musiken sjélv. De sma figurerna &r smé hén-
delser i den vilande eller avvaktande situationen. Fagelflocken ar i detta samman-
hang en beskrivande bild liksom den analyserande texten forsoker beskriva det
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musikaliska férloppet. Musiken sjilv ar varken en bild eller en beskrivning — den
ar musik och handlar som sddan.

Sjdlvframstillning

Om musik betraktas som handling framstiller den i viss mening sig sjélv. Sjalv-
framstillning, skriver Gadamer, 4r en universell foreteelse, ett “sitt att vara”.”
Téanker vi pa ordet ’framstilla’ i betydelsen ’uttrycka’ eller *4skadliggéra’, och
ddrmed ocksa ’tolka’, inser vi att framstdllning 4r en grundlidggande foreteelse i
tillvaron. Spel dr, menar Gadamer, sjilvframstillning; spelet framstiller sig ge-
nom de spelande utan annat syfte dn att just framstilla sig sjdlv. Samtidigt fram-
stiller de spelande sig sjdlva genom spelet. Enklast dr kanske att tinka pa barns
rollekar vari barnen framstiller leken och sig sjilva. Filosofen Georgia Warnke
skriver i sin bok om Gadamer:

A ena sidan framstiller de lekande leken genom att leka den i den be-
mairkelsen att deras handlingar och reaktioner dr en avspegling av dess
principer. A andra sidan maste leken framstillas i de lekandes handlingar
och intressen. Det sidregna med lek dr saledes att den & ena sidan utdvar
en auktoritet Gver deltagarna genom att bestimma deras mél och
stravanden, medan den & andra sidan existerar i konkret bemérkelse en-
dast genom de lekandes handlingar. En lek bade bestimmer de lekandes

handlingar och dr ingenting annat n sjilva dessa handlingar.

Det viktiga som Gadamer belyser med lekens drag av sjdlvframstéllning
ir att de lekande i en bemdrkelse ocksd dr dess skapare [min kurs.].8

Om bildspraket i forhallandet mellan & ena sidan lek, spel och konstverk, och
mellan spelare och deltagare av olika kategorier & den andra, koncentreras pa det
musikaliska verket och den interpreterande och framforande musikern, ger bil-
derna tydliga implikationer pa musikerns roll i férhéllande till verket. Musikern
inordnar sig under verkets auktoritet samtidigt som hon 4r den som framstiller
verket och dessutom framstiller sig sjalv genom verket. For att travestera Warnke:
verket bestimmer musikerns handlingar, men det existerar i konkret bemérkelse
endast genom dessa handlingar och 4r ingenting annat 4n sjilva dessa handlingar.

" Gadamer: Sanning och metod, s. 86.

8 Warnke: Hans-Georg Gadamer, s. 70.
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I en bemirkelse 4r den interpreterande musikern ocksé dess skapare. Den samla-
de bilden tycks mig vara interpretationens och framférandets stora paradox:
subjektet verket med sina handlingar férenas med subjektet méanniskan-
interpreten med dennes handlingar.

I kvartettsatsen 4r, menar jag, hela forloppet beroende av de olika rdsternas
initiativ — det ma vara genom det dterkommande inledningsmotivet eller genom
andra betydelsefulla motiv eller figurer. Om satsen tolkas som ett skeende med
skiftande handelser av rorelse, avvaktan och initiativ, uppstar spanningsforlopp
pé flera olika plan: mellan rorelse och vila, mellan avvaktan och initiativ eller
mellan de enskilda figurerna och forloppets helhet. Tydligast framstar skiftning-
arna i likhet med de ovan beskrivna avsnitten, dar graden av aktivitet stindigt
vixlar mellan pédrivande rorelse och avvaktande upprepningar. I framforandet
realiseras tolkningen genom medvetenheten om var i den musikaliska strukturen
initiativet for ogonblicket finns, d.v.s. vilken eller vilka av stimmorna som fér
tillfallet tar ledningen. Musiken sjilv handlar genom de tolkande musikerna.

Medan spelet, enligt Gadamer, ar en sluten framstallning med endast de spe-
lande inblandade, ar konstens framstillning en framstillning for askddaren, d.v.s.
ett skadespel.” Framstillningen blir en meningsfull helhet just genom att &skéda-
ren tar del av spelet. Det innebdr att hon liter sig behédrskas av spelet och pé s&
sitt ocksa blir en spelande. Gadamer menar att denna framstillning dirmed
ocksé blir sluten. Han séger i en fotnot att “det just dr dskadarens fjirde vigg, som
sluter konstverkets spelrum”.!® Gadamer har ingen anledning att gora skillnad
mellan den aterskapande konstniren och dskadaren eller lyssnaren. Bada ér spe-
lande, d.v.s. tolkande. Samtidigt medf6r framférandet, betraktat som konstverk,
att ytterligare aspekter kan stillas pd tolkning och kommunikation mellan verk,
framférande musiker och lyssnare, ndgot som jag dock avstar ifran att behandla i
detta arbete som koncentreras pd framforaren som interpret.

Spel och lek uppfattas ofta som det bendmns - inte ndgot "som ar pé allvar”.
Men det innebdr inte att man kan spela eller leka utan att pa allvar ga in for spelet
eller leken. Det finns, menar Gadamer, “ett sireget, ja heligt allvar nedlagt i sjilva

° Gadamer: Sanning och metod, s. 88.

10" |bid, s. 87, not 13.
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spelandet”.!! Jamforelsen mellan leken och konstverket mé hir halta nigot, men i
“deltagandet” av konstverket méste det, liksom i spelet, finnas ett speciellt allvar,
annars vore inte teaterpjisen, romanen, skulpturen eller musikstycket konst.
Allvaret 4r att konstverket stiller krav och ar en utmaning. Konsterfarenheten
forvandlar den som erfar.”!?

Att spela — utféra musik - pa allvar maste innebira att ta musiken och dess
innehall pa allvar, nagot som inte har med det enskilda styckets karaktar att gora.
Aven om vi “gar in i” konstverket dr konsten ingen illusion. Snarare ar konstver-
ket en verklighet i verkligheten och det 4r i métet med verket som verket blir
verkligt. Gadamer skriver: "Sarskilt i musiken blir det som tydligast att det ar i
uppférandet man moter verket sjilvt, liksom man i kulten méter det gudomli-
ga.”!® Han jamfor dter med spelet som ju dr beroende av tillfillet d& det spelas. Pa
samma sitt kan inte konstverket isoleras frin de tillfilliga omstiandigheter som
finns dé& det visas fram. "Verket sjalvt hor hemma i den viérld, dar det framstills.
Skadespelet 4r egentligen skadespel forst nar det spelas och musiken méste slutli-
gen ljuda.” Gadamers liknelse om spelet ar en del av hans hermeneutik och i
grunden en bild av tolkning - inte endast av konstverket. Men - ur konstverkets
perspektiv — framgar det tydligt att verkets tolkning inte dr begrdnsad till det
“inomverksliga”. Sven Andersson kommenterar Gadamers liknelse: ”Spelet vi dr
indragna i dr verkligheten sjlv.”14

Verket betraktat som en handling innebdr att den framférande musikern later
sig paverkas av verket och reagera bade som lyssnare och som exekutdr, den som
utfor eller verkstiller musiken. Nicholas Cook framhéller - med referenser till
nutida teater — att verkets innebord utformas i framférandet och att framférandet
dérfor inte kan betraktas endast som en reproduktion av en nottext. Cook vill
hellre se forhéllandet till nottexten i likhet med dramats bruk av manuskriptet:

Whereas to think of a Mozart quartet as a “text” is to construe it as a half-
sonic, half-ideal object reproduced in performance, to think of it as a
”script” is to see it as choreographing a series of real-time, social interac-

" Gadamer: Sanning och metod, s. 79.

Ibid,, s. 80.

'3 Ibid, s. 95.
14

12

Andersson: Filosofens fraga, s. 126.
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tions between players: a series of mutual acts of listening and communal
gestures that enact a particular vision of human society, the communica-
tion of which to the audience is one of the special characteristics of

chamber music.!?

Men Cook kan inte bortse ifran att verket ocksa ar ett slags objekt, beroende av
realtid, men samtidigt obundet av tidsflodet. Den vasterldndska konstmusiktradi-
tionens “markliga tids-resistenta egenskaper” framhévs endast nar man tanker pa
musik som framférande: "The real-time process of performance leaves not a few
fragmentary memories (like a holiday, say) but rather the sense that we have
experienced a piece of music, an imaginary object that somehow continues to
exist long after the sounds have died away.”'® Men ett musikstyckes méjligheter
till fortsatt existens ar inte bara beroende av vart minne och vér forestillnings-
féormaga, utan ocksa av att det kan lagras - t.ex. genom notation - och att vi dar-
igenom har majlighet att atervinda till det i nya framféranden. I verkets nottext
finns ocksd dess potentiella mening!” som i motet med musikern-interpreten kan
realiseras i framforandet. Det finns, menar jag, ingen motsittning mellan musik
som text och musik som framférande. Aven om vi inte hér musiken i vanlig
mening, utan forestiller oss den i minnet eller tanken, relaterar vi férestéllningen
till nagot ljudande i tid och rum. Musikens bestimning ar att ljuda och dess
klingande form 4r dirfor dess optimala existens som konstverk.!8

Framf6randet kan inte vara en reproduktion i betydelsen kopia, utan snarare
ett aterskapande, en re-kreation av ett existerande konstverk. Den nya skapelsens

Cook: Music as Performance, s. 206. Cook ser bla. musikvetenskapens bakgrund i 1800-
talets filologi som en orsak till att musikaliskt framférande betraktas som reproduktion av en
text. Han skriver, aningen provokativt, att eftersom musikvetare har detta synséatt kan de inte
uppfatta musik som en framférandekonst (performing art). Ibid., s. 204.

16 Cook: Music as Performance, s. 208.

Hatten: Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes, s. 292-293, n. 9. Hatten invander
har delvis mot Cooks synsatt och framhéller det musikaliska verket ocksa som ett "regleran-
de” begrepp.

Pianisten och filosofen Thomas Carson Mark menar att framférandet av ett verk ar ett eget
konstverk vid sidan av tonsattarens konstverk. Mark baserar sin uppfattning pé ett resone-
mang om konstverket som utsaga eller pastaende; vid framférandet foreligger bade tonsatta-
rens och interpretens pastaenden (Mark: Pianospelets filosofi, s. 43).

53



KAPITEL III

forhallande till den noterade versionen skiftar inte minst pa grund av notationens
form och utseende. Mojligheterna i skiftande tolkningar och olika realiseringar
och musikens tidsliga, och ddrmed flyktiga egenskaper, gor att det musikaliska
verket aldrig 4r detsamma. Spelet eller leken &r beroende av deltagarna och kan
darfor aldrig spelas eller lekas exakt likadant tva gdnger. Omstandigheter, strate-
gier, reaktioner och resultat skiftar fran gang till gdng d4ven om det i grunden &r
samma spel.!” P4 samma sitt d&r musiken beroende av bade framférande musiker
och lyssnare. Men inte ens vid tvd framforanden av samma komposition med
samma interpret och samma instrument infér samma publik 4r verket detsamma.
Orsaken dr att samma lyssnares reaktion aldrig kan vara identisk tva gédnger. Det
betyder ocksé att tavlan, romanen eller filmen som konstverk betraktat inte kan
vara densamma vid tva olika tillfdllen. Inte ens musiken p4 CD:n dr densamma.
Om inte annat har vi hort musiken en gang tidigare den andra gangen vi lyssnar!
Séledes ir verket ett levande fenomen, en levande struktur och en levande skapel-
se, som verkar — handlar - i interaktion med interpreten och lyssnaren.

Musikens agenter

Ett Beethovendrama

Den forsta satsen, Allegro con brio, i Beethovens strakkvartett i f-moll op. 95 - av
Beethoven sjilv kallad Quartetto serioso — borjar med ensemblens samfillda at-
tack i satsens huvudtema (notex. 1, s. 56). Den kortfattade oppningsrepliken i
kvartettens enhetliga klangkropp, den inledande sextondelsfiguren som &ter-
kommer genom satsen och den i sin helhet kontrastrika musiken kan pa sitt satt
erinra om Eliassons kvartettsats. Beethovensatsen praglas av kontrasten mellan
musikens béda karaktirer, inledningens haftiga eller brutala och den lyriska som
intrider redan i den sjatte takten och sedan kommer att dominera sidogruppen.
Det impulsiva draget, som musiken har gemensamt med Eliassonsatsen, beror
framfor allt pa tvira tonala kast. Huvudtemat upptrider plotsligt i Gess-dur (t. 6),
varefter harmoniken snabbt &tergér till f-moll. Néagra takter lingre fram spelar
violan sextondelsmotivet i stigande kromatisk rorelse — pé svag taktdel och inom
tonartens ramar (t. 13-17) — och nir inledningen aterkommer (t. 18) rycker hela
ensemblen en halvton upp med upprepningen av motivet for att, ytterligare en

19 Warnke: Hans-Georg Gadamer, s. 71.
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halvton upp, fortsitta i skalrorelsen. Musikforskaren Joseph Kerman skriver: ”All
through the Quartet in F-minor one senses Beethoven’s impact (or fury) with
conventional bridge and cadential passages of every kind”.?® Han menar att om
Beethoven i sina tidigare kvartetter arbetade med att individualisera eller stilisera
overgangar och kadenspassager, vill han i f-mollkvartetten helt enkelt klara sig
utan dem.

I en analys framhaller musikforskaren Fred Everett Maus satsOppningens
dramatiska struktur.?! Han beskriver de bada inledande korta episoderna som
kraftfulla, aggressiva utbrott (t. 1-2; 3-5). Det forsta av dem - huvudtemat - 4r
overraskande kort och liksom ofullstindigt. Den rytmiska indelningen och beto-
ningen av tonen dess i stillet for dominanttonen ¢ gor temat bade rytmiskt och
harmoniskt ambivalent. Det andra utbrottet kontrasterar mot det férsta genom
sin entydiga rytm och harmonik. Maus menar att det dirmed kompenserar de
oklarheter som uppstatt i de tva forsta takterna.

Den f6ljande musiken (t. 6-17) ansluter, enligt Maus, till de bada hindelserna
i satsoppningen. Temat aterkommer i Gess-dur, som star i samma forhallande till
huvudtonarten som tonen dess till tonen c. Den utbredda och figurerade domi-
nantklangen anknyter till det andra utbrottet. Nar det inledningsvis problematis-
ka dess aterkommer (t. 16) star det i en tydlig och slutlig relation till f-moll genom
att tillsammans med den undre ledtonen 4 i takt 17 ansluta till dominanttonen c.
Den i inledningen avbrutna texturen har 6vergatt i en hel och malinriktad ut-
vecklingsprocess.

20 Kerman: The Beethoven Quartets, s. 171.

21 Maus: Music as Drama.
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Notex. 1. Beethoven: Strakkvartett f-moll, op 95, sats I, t. 1-21
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Handling och handlande

I sin analys — som hir endast fatt ett kortfattat referat — vill Maus ge bilden av ett
konkret drama genom att beskriva en foljd av dramatiska hindelser.”? Han menar
att lyssnaren uppfattar Beethovenmusiken genom sin formaga att urskilja all-
ménminskliga handlingar, och skriver vidare:

The related notions of action, behavior, intention, agent, and so on figure
in a scheme of explanation or interpretation that applies to human beings

22 Musikforskaren Leonard G. Ratner framhaller den dramatiska karaktaren i Beethovens musik

och menar att den foérsta satsen i f-mollkvartetetten op. 95, ger nagra av de tydligaste exemp-
len pé operaartade influenser med inslag av recitativ, arioso och aria. Om kvartettsatsen vore
skriven for orkester kunde den utgora ett fragment av opera seria, menar Ratner. Antydningar
av stilen och “highly charged signals” &r tillrackliga for att vacka lyssnarens fantasi och “réra
kanslor”. (Ratner: The Beethoven String Quartets, s. 181-182.)

57



KAPITEL III

[...] The scheme works by identifying certain events as actions and offe-
ring a distinctive kind of explanation for those events. The explanations
ascribe sets of psychological states to an agent, states that make the action
appear reasonable to the agent and that cause the action.?

Maus beskriver satsdoppningen genom att betrakta hidndelserna som handlingar
och antyda deras orsaker. Han tillskriver det andra “utbrottet” (t. 3-5) ett eget
pastdende: "That outburst left a vague, equivocal sense of a dominant triad. That
is unsatisfactory, and one way to deal with the situation is to present a dominant
triad more straightforwardly, leaving no doubt about what I mean.”**

Dessa handlingar dr, menar Maus, vare sig tonsittarens eller musikernas. Att
lyssna till ett komponerat musikstycke dr som att f6lja en serie handlingar som
utfors just nu, framfor ens 6ron. Men vad tonsittaren gjorde dr passerat och in-
terpreternas handlingar dr foreskrivna. Snarare kan handlingar och situationer
tillskrivas fiktiva karaktirer som imaginéra agenter (som kan vara fiktiva “versio-
ner” av tonsidttaren som just nu komponerar, eller musikerna som just nu
improviserar).

Men kan man definiera handlande ”personer” i ett musikstycke? Maus avhal-
ler sig fran att tala om nagon eller nagra bestimda agenter i sin analys av
kvartettavsnittet. Det dr naturligtvis lyssnarens upplevelse och intryck av musiken
som avgor hur hon definierar musikens agenter — om hon 6verhuvudtaget upp-
lever musik som héindelser och intentionella handlingar. Maus tycks frutsitta att
innehallet percipieras som en form av berittelse eller drama. Att utgé fran ett
bestimt lyssnarintryck 4r problematiskt och frigan om vem den férklarande
texten om musik och handling riktar sig till &r befogad. Den som med fordel kan
anvinda sig av handlingsbegreppet ar den utférande musikern - vilket Maus
alltsd inte ndmner. Men min avsikt 4r inte att tillskriva interpreten rollen som
musikens handlande agent. Maus framhaller att, medan det i vardagligt samman-
hang rader en klar distinktion mellan den handlande och handlingen, 4r agent
och handling i musik ibland identiska. Oppningstemat i Beethovenkvartetten
kunde betraktas som en handling, kanske typisk for ndgon aterkommande karak-

23 Maus: Music as Drama, s. 119.

24 bid, s. 120.
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tir, men den kan ocksé i sig sjilv betraktas som en agent, d.v.s. som en karaktir i
kompositionen.

Forestillningen om handling och handlande - aktion och agent — som en en-
het i musiken ar avgorande for forstielsen av agentbegreppet i det sammanhang
dar det 4r som bist tillimpbart, den klingande gestaltningen av musiken. Edward
T. Cone menar att varje identifierbart forlopp eller artikulerad bestandsdel i den
musikaliska strukturen - en linje, en ackordfsljd, ett ostinato eller en sirpraglad
klangfarg - kan betraktas som en underforstadd agent.® En komposition 4r i den
bemirkelsen en interaktion mellan verkets alla agenter. Cone menar ddrfor att en
insiktsfull gestaltning kréver att agenterna och deras funktioner ar tydligt definie-
rade. Nagra sidor tidigare har han skrivit att i absolut musik ”persona, agent, and
idea are verbally unspecified - and, it is important to add, unidentifiable.”?® Cone
torde har mena att agenterna inte kan identifieras med utommusikaliska begrepp.
Men ir de omojliga att definiera verbalt? Deras egentliga funktion i det musika-
liska forloppet kan inte verbaliseras, men de méste naturligtvis kunna avgriansas
och i viss man beskrivas med ord. Maus beskriver karaktiren hos agenten eller
agenterna i Beethovensatsens inledning med ord som ’kraftfull’ och ’aggressiv’.
Det forsta utbrottet, enligt hans tolkning, limnar efter sig en ouppldst komplika-
tion som det andra utbrottet klargér. Han forklarar sin tolkning av forloppet
genom harmonisk och tonal analys och kan genom beskrivningarna definiera
agenter. Men han kan inte forklara sjdlva musiken och genom beskrivning fa
ldsaren att hora musiken. Det som hdnder i musik kan bara vara musik.

Maus jimforelse mellan musik och sceniskt drama blir dérfor intressant.
Handlingarna i ett drama gestaltas av fiktiva karaktarer och uppfattas av publiken
som om de gestaltades i samma Ogonblick som den upplever dem. Raden av

25 Cone: The Composer's voice, s. 96. Cone delar in ett verks agenter i olika grupper: unitary
virtual agents, implicit virtual, permanent och temporary agents (ibid. s. 89-90).

26 Cone: The Composer's voice, s. 94. Cone anvander begreppet persona om en évergripande

foreteelse i musiken: “[Alny instrumental composition, like the instrumental component of a
song, can be interpreted as the symbolic utterance of a virtual persona. This utterance may be
a symbolic play, in which a number of virtual agents assume leading roles. It may be a symbo-
lic monologue, in which a single agent addresses an audience. [...] But in every case there is
a musical persona that is the experiencing subject of the entire composition, in whose thought
the play, or narrative, or reverie, takes place — whose inner life the music communicates by
means of symbolic gesture (ibid.).
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handlingar formar en intrig som, menar Maus, schematiskt kan beskrivas som en
utveckling fran en balanserad situation som blir stord och 6vergdr i ett obalanse-
rat tillstdind. Genom inverkan i omvind riktning &terstalls jamvikten, som dock
inte dr identisk med den ursprungliga?’” Maus jimfér med sonatformen och
menar att musikern med litthet kan tdnka i dessa banor.

Ar det meningsfullt att jimfora icke-personliga karaktirer och agenter i mu-
siken med personifierade karaktarer och gestalter pd scenen? Ett musikstycke
bestar oftast av gestalter — motiv, teman etc. - som aterkommer eller utvecklas i
styckets forlopp och ddrmed framstar som aterkommande och kanske forvandla-
de karaktdrer. Maus pekar péd att det sceniska dramats triviala handlingar inte
finns i musik.?® Men triviala handlingar pa scenen - gestaltade med det sceniska
spraket — 4r, invander jag, ofta inte dramats egentliga innehall, vilket snarare ar av
samma slag eller dignitet som det musikaliska dramat, vilket gestaltas av det mu-
sikaliska spraket. Maus hénvisar sjalv till Aristoteles som i sin Poetik menar att i
tragedin dr den individuella karaktiren underordnad den dramatiska handlingen.
“Tragedin 4r inte en efterbildning av manniskor utan efterbildning av handlingar,
av liv. [...] Det dr alltsa inte for att efterbilda karaktirer som aktorerna handlar,
utan de innefattar karaktiren i sitt handlande.”” Maus gor den reflektionen att
musik, i linje med Aristoteles pastdende, kan vara dramatisk utan att verhuvud-
taget representera bestdimda karaktarer.

Quartetto d’Archi: sekundmotivet - ledande agent

De smé figurer som framforallt i forstafiolen bryter sig ur det rddande flodet av
staccaterade sextondelar i kvartettsatsens inledning (t. 7-8 och 13) och aterkom-
mer i den avvaktande dialogen med cellon (t. 17-18) utgdrs av tva bundna toner i
“tonparsfigurer”, vars forsta ton ar accentuerad. Den andra tonen har ofta ett
lingre notvirde. I denna form upptrider figuren som forslag i ackordbildningar
(t.ex. t. 9 och 15). Samma figur profilerar sig i de béda fiolerna och i cellon mot
den upprepade vixeltonsrorelsen (t. 43-48, s. 68-69).

27 Maus: Music as Drama, s. 126. Maus refererar till den bulgariske litteraturforskaren Tzvetan
Todorov.
2 pid, 5. 127.

29 Aristoteles: Om diktkonsten, s. 33.
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Figuren upptrider med skiftande intervallstorlek. Redan i satsens forsta tva
takter spelas den med sekunder i forstafiolen, tvd ganger i f6ljd. Den andra tak-
tens andra, upprepade ackordpar ir ett slags forlingd upprepning av figuren som
hérigenom framstdr som samhorig med inledningsmotivet och, i sin gestalt med
forlingd andraton, som avhingig inledningsmotivet med forlingd tredjeton
(cellons figur). I oppningstakterna ar figuren forenad med inledningsmotivet
ocksé genom staccatoartikulationen.

Forstatiolens figur med tva sekundpar i forsta takten aterkommer i satsGpp-
ningens tredje ansats, i stigande f6ljd som inslag i forstafiolens bagformation (t.
12-13, s. 65). Om tonerna i figurens andra sekundpar byter plats uppstér en figur
med tvé stigande sekundpar. Denna figur hastar forbi i férstafiolen (t. 6) och en
stund senare upptrider den, ocksa i forstafiolen, som en koncentrerad foljd av de
foregiende stigande sekundparen nu forsedda med legatobagar (t. 25). Figuren
far en allt storre betydelse genom satsen (och dr grundmotiv i perpetuum mobile-
rorelserna i kvartettens tredje sats). Jag viljer att bendmna sammanhingande
foljder av sekundpar, oavsett riktning, som ’sekundmotivet’. Med sin legatoarti-
kulation kontrasterar det dels mot de fortgdende staccatorérelserna, men fram-
forallt mot inledningsmotivets upprepade staccatotoner som det samtidigt delar
sitt ursprung med. Genom artikulationen har motivet ocksd samhorighet med de
accentuerade tonparen i skiftande intervall, liksom det har anknytning till episo-
derna med vixeltoner.

I den episod som nidmnts ovan, dé andrafiolen spelar i dialog med inled-
ningsmotivet i de 6vriga stimmorna (t. 63, s. 71) 4r det just sekundmotivet som
upptrider som Gverstimma i andrafiolen. Motivet dvertar initiativet och forstafi-
olen 6vergér till att imitera andrafiolen medan violan och cellon spelar lugnare
och mera langstrackta linjer. De bida instrumentparen framtrider séledes med
tva skilda karaktirer, fiolerna med sekundmotivet i intensiva och till att borja
med Kkorta figurer, violan och cellon i alltmer vida gester och med ett s& sméning-
om sjungande foredrag (t. 66-76). Men de sistndmnda tycks i viss man anknyta
till sekundmotivet genom parvisa toner i samma riktning, bade som sekunder
och storre intervall. I episodens dynamiska héjdpunkt forenar sig karaktarerna:
fiolernas sekundmotiv blir en lingre fallande linje samtidigt som violan och cel-
lons figurer blir regelbundna attondelar (t. 76-78).

I forloppet kan tre handlingar eller ageranden skonjas. Viola-cellolinjerna ar
en och i de bada fiolernas dialoger kan varje stimma betraktas som sin egen
agent. Men den forenade karaktiren och den gemensamma fallande rorelsen (t.

61



KAPITEL III

76) dr som en musikens samlande handling. Avsnittet kan tolkas som om se-
kundmotivet smyger sig in med andrafiolen - inledningsmotivet dominerar i
borjan - och utvecklas i fiolernas dialoger, forenar dem och tar ledningen - den
blir musikens ledande agent.

Langre fram i satsen i ett avvaktande parti bryter sekundmotivet in med vald-
sam kraft i fiolernas ovan ndmnda con forza och bemiktigar sig spelplanen for en
kort stund (t. 109-114, s. 76). Den klangliga kontrasten gentemot den foregaende
avvaktande episoden ar mycket brutal med det upprepade motivet pad samma
tonhdjd i de bada fiolernas ligsta register. Men vixelspelet avbryts plotsligt och

musiken tonar ner i en ny avvaktan.

Satsens stora kulmination

Stegringen mot satsens avslutande stora kulmination bérjar med sekundmotivet i
forstafiol samtidigt med inledningsmotivet i 6vriga instrument (t. 131, s 78).
Sekundmotivet upptrader hir i tva former, dels med stigande sekundpar, dels i
kromatiska fyrtonsfoljder. Inledningsmotivet upprepas i stigande f6ljd och over-
gar i tre ackord som vixlar i en allt snabbare rorelse i vilken forstafiolens se-
kundmotiv inordnar sig (t. 134-139). Genom den rytmiska f6rtitningen gruppe-
rar sig ackordfoljden i en upprepad figur som stannar upp just fére kulminatio-
nens forsta plata (t. 140).

I den sista ansatsen som bdorjar i mezzoforte (t. 148, s. 80) dr sekundmotivet
helt dominerande. Stimmorna agerar mestadels i par med motivet i olika varian-
ter, ocksé vidgat till tersrorelser. Det 4r inget entydigt handlingsférfarande, men
musiken samlar sig och forloppet titnar infor kulminationen som spelas ut fff
possibile (t. 155-165).

Ensemblen 4r nu ackordiskt forenad, men inte som i den dova inledningen
utan med dubbelgreppade frenetiskt hamrande klanger i starkast méjliga nyans.
Kulminationens inledande ackord upprepas med en mellanliggande rorelse som
ar en intensifiering av tonparsfigurerna eller, om man s vill, sekundmotivet
expanderat till terser. I det fortsatta forloppet utvidgas intervallen ytterligare i
yviga gester, men koncentreras till en rérelse mellan tvd ackord. Avsnittet vidgar
successivt musikens ambitus. Tonparens rytmer och intervall 6verges. De uppre-
pade sextondelsackorden star som en rest av inledningsmotivet. Till sist aterstar
de ensamma pausomgivna ackorden. Ur det sista stannar en efterklang kvar piano
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subito i viola och cello: tre toner med liten ters och stor septima dver den ligsta —
inledningsmotivets andra ackord.*

Agentperspektivet

Om agenterna i musiken betraktas som de hindelser och handlingar som avgér
eller styr skeendet i musiken och dess utveckling, framstér inledningsmotivet och
sekundmotivet som satsens tva betydande agenter. De bada motiven harstammar
fran satsoppningens enhet vari inledningsmotivet omedelbart presenteras i sin
fardiga form medan sekundmotivet antyds genom tonparsfigurerna for att sedan
utkristallisera sig i kontrast mot de annars dominerande staccatorérelserna. Se-
kundmotivet har en storre forméga till utveckling och vixer i langre linjer. Medan
inledningsmotivet dterkommer ritornellartat i kortare episoder gor sig sekund-
motivet alltmer pdmint. Samtidigt som musiken kan karakteriseras som véxlingar
mellan rorelse och avvaktan finns det genom figurernas vilja att ta initiativ och
genom sekundmotivets utveckling en strivan mot den slutgiltiga kulminationen.
Denna urladdning kan uppfattas som motivets forintelse. Det aterstar endast en
epilog med reminiscenser av satsen innan ett sjungande cellosolo leder 6ver till
andra satsen.

Sett ur ett “agentperspektiv’ kan analysen saledes klargéra hindelser och
handlingar i musiken genom att péavisa detaljer i strukturen och hur dessa i kon-
traster, dialoger eller organiska forlopp bygger upp det musikaliska verket. Analy-
sen forsoker ocksd férmedla de strukturella grundkaraktirerna i olika figurer,
motiv och lingre forlopp. Nér handlingarna betraktas som identiska med sina
agenter framstir karaktirerna i musiken sjilva som dess handlande innehall
mojligt att tolka i det musikaliska framférandet.

30 Den samklang som jag benamner som "modus 1-ackordet” (se appendix, s. 271).
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Anders Eliasson: Quartetto d’Archi, sats |

Av upphovsrittsliga skil kan inte Anders Eliassons Quartetto d’Archi publiceras i
denna digitala utgava av Anders Tykessons avhandling.

Verket aterges i den tryckta avhandlingen, vilken kan bestillas fran ArtMonitor

(distribution: ekonomitjanst@natverkstan.net)

Partitur och stimmaterial kan bestéllas frin Gehrmans Musikforlag

www.gehrmans.se
Artikelnummer: MAN 040p

E-post: order@gehrmans.se

Due to Copyright Anders Eliasson’s Quartetto d’Archi cannot be published in this
digital issue of Anders Tykesson’s doctoral dissertation.

The piece is to be found in the printed dissertation, which can be ordered from

ArtMonitor (distribution: ekonomitjanst@natverkstan.net)

Score and parts can be ordered from ‘Gehrmans Musikforlag

www.gehrmans.se
Item number: MAN 040p

Email: order@gehrmans.se
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IV. Musik som
emotionellt uttryck

Quartetto d’Archi sats 11, Larghetto, doloroso

Es ist die ontologische Funktion des Schonen, den Abgrund zwischen
dem Idealen und dem Wirklichen zu schliefien.!

Affekter i musiken

I den forsta satsens avslutande takter i Anders Eliassons strakkvartett leder cellon
over musiken, med en enkel tonfoljd i sitt hoga register, till den féljande andra
satsen, Larghetto, doloroso. Cellon fortsétter som solist i den nya satsen, som i en
monolog. Karaktéiren dr “talande” med artikulerade, rytmiskt fria fraser (t. 3-11,
s. 106). Med det lagmailda stilla ackompanjemanget kan musiken erinra om ett
recitativ. Efter ett rorligare mellanspel (t. 11-16) tar forstafiolen 6ver solorollen (t.
17). De korta fraserna upprepas med ett intensifierat uttryck. Efter dubbelgrepps-
figurerna stannar rorelsen upp med fiolens fallande kvarter, spelade dolcissimo.
Tvé fallande sma sekunder, cellons forsta korta fras, 4r grundmotivet i solo-
partierna. Nar motivet inleder fOrstafiolens solo ar det reducerat till tva toner
som spelas accentuerade med stark nyans i ett hastigt diminuendo. I upprepning-
en dar motivet tretonigt, men med upprepad andraton. Dirigenom uppstir
“suckmotiv”, ett traditionellt musikaliskt uttryck for smarta. I den barocka affekt-
liran uttryckte kromatiskt fallande figurer stimningsligen som sorg, vemod,
bedrovelse etc.? I satsens avslutande dialogpartier ér de fallande sekunderna det
standigt upprepade motivet i ett alltmer intensivt spel (t. 44-62, s. 111-113).
Satsen innehaller saledes arketypiska uttryck for klagan och smirta och fore-
dragsbeteckningen ar foljdriktigt doloroso. Beskrivningen av musikens karaktir

! Gadamer: Die Aktualitit des Schénen, s. 20.

2 Forsblom: Mimesis, s. 114-116.
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och uttryck ér en tolkning som har sin grund i upplevelsen av verket genom lyss-
nandet och ldsningen av partituret. En tolkning 4r mer eller mindre subjektiv.
Den musikaliska upplevelsens subjektivitet blir uppenbar nir den skall verbalise-
ras. Jag karaktédriserar kvartettsatsen som elegisk och smirtsam, men vilken kla-
gan eller smirta ér det fraga om? Vad handlar dessa kdnslor om? Kéanslor ar rela-
terade till tankar, men inte reducerbara till tankar eller ord, skriver filosofen F. M.
Berenson.? Det emotionella innehallet i musiken kan tas emot och tolkas pé olika
sitt. Berenson hévdar att den viktigaste skiljelinjen gdr mellan att, med upplevel-
sen och responsen som grund, soka forklaringar i musiken sjilv, och att soka
forklaringar som endast har med sjélvet att gora. Det ér alltsa fraga om tva slag av
personligt férhéllningssatt. I det forra fallet uppstar en identitet mellan mitt eget
livs erfarenheter och musiken, vilket mojliggor en djupare f6rstaelse av verket och
min upplevelse av det. I det senare fallet associerar jag till nagot i mitt forflutna,
vilket, menar Berenson, fir en godtycklig tolkning till f5ljd. Hennes distinktion &r
intressant eftersom den skiljer mellan den interpretation som ér helt uteldmnad at
det subjektiva och sadan som har ett matt av objektivitet i sig. Objektiviteten
garanteras genom att det dr verket som bemiktigar sig var upplevelse som dr-
igenom blir en inspirerad utforskning av musiken. Interpretation innebar dé en
forstdelse av de emotioner det specifika verket bér pa, och hur jag som interpret
besvarar dessa.

Berenson jamfor forstaelse av musik med att forstd en viss situation som ett
komplext hindelseforlopp, vilket inte kan rora sig om en enkel iakttagelse. Dess-
virre askadliggor hon inte sin teori med nigot exempel. Hon forklarar inte heller
vilka verktyg jag som interpret har for att undvika en godtycklig subjektivitet.
Berensons vinder sig i sin essié mot vad hon kallar "purister”, vars verkanalys
begrinsar sig till musikens struktur och form, och som - i motsats till “emotivis-
ter” — betraktar allt dirutdver som irrelevant.’ Foljden av motsatsférhéllandet dr
att hon finner strukturanalys vara av begrinsad betydelse for forstéelse av musik.

Berenson: Interpreting the Emotional Content of Music, s. 69, 71.
Ibid,, s. 68-70.

5 Ibid, s. 62.
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Estetikern har, menar hon, ett vidare arbetsfilt - musiken i sig.® Men vad dr "mu-
siken i sig”?

Det ar uppenbart att mdnga musikteoretiker undviker att behandla stora fra-
gor som musikens innebord eller musikalisk upplevelse. Fred Everett Maus menar
att otvetydighet och klarhet som ideal i teori och analys hindrar studier av mera
dunkla och krivande aspekter i musiken.” Svirigheten 4r att integrera teori och
analys i en mer allsidig forstaelse av musik. Flera musikforskare tycks vara omed-
vetna om andra foreteelser i musiken &n de rent strukturella. Andra uttrycker
explicit att de avhéller sig fran estetiska fragestillningar. Till de senare hor Fred
Lerdahl och Ray Jackendoff som i A Generative Theory of Tonal Music skriver att
de undviker att behandla musikaliska affekter pa grund av svarigheten i att for-
mulera en systematik utover grova generaliseringar® Forfattarna fornekar inte
betydelsen av kinslor i musikupplevelsen, och framhaller att ett narmande till
dessa “subtiliteter” kriver en god forstaelse av musikalisk struktur. P4 liknande
sitt uttrycker sig David Epstein i sin bok Beyond Orpheus. Han menar att fragan
om vad musiken “siger” dr alltfér omfattande och komplex for hans studier.
Samtidigt framhaller Epstein att fragor om musikaliskt uttryck alls inte 4r skilda
fran de angeldgenheter boken behandlar. Forutsittningen for att ta sig an det
musikaliska uttrycket dr, menar Epstein, att forst uppfatta och inse vad man hor,
utan misstolkningar och felaktiga slutsatser. Sdvil Epstein som Lerdahl och Jack-
endoff ryggar for komplexiteten och svérigheterna att i analytiska sammanhang
ta sig an musiken bortom strukturer och nottext. Samtidigt erkidnner de den
strukturella analysens betydelse for forstaelsen av ett musikaliskt innehall. Ep-
stein framhaller till och med att vad musiken ”sdger” dr intimt sammanfldtat med
det sitt pd vilket musiken sjilv brukar och transformerar sitt material.'® Man
behandlar saledes ett uttrycksfullt material och hur materialet uttrycker sig utan

Ibid, s. 66.

7 Maus: Music as Drama, s. 105. Maus analys av inledningen till Beethovens Strakkvartett i f-
moll, op. 95, vilken jag refererade till i kapitel Ill, ar ett forsok att integrera musikalisk struktur
och musikaliskt innehall i en analytisk text.

8 Lerdahl och Jackendoff: A Generative Theory of Tonal Music, s. 8.

° Epstein: Beyond Orpheus, s. 11.

10 pig,
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att berdra vad det uttrycker. Musikens estetiska aspekter limnas darhan. Maus
slutsats — som férmodligen 6verensstimmer med Berensons uppfattning — ar att
ett strukturbegrepp som utgdr en isolerad aspekt av musiken, separerad fran
innehall och mening, 4r bade oklart och tvivelaktigt.!!

Kinslornas formulering

Musikens kinsloinnehdll dr inte musikerns eller lyssnarens kdnslor och den pa-
verkan musiken utovar p4 dem innebdr inte att deras sinnesstimningar blir iden-
tiska med kansloinnehallet i musiken. Att spela eller lyssna till ett vemodigt mu-
sikstycke innebir oftast inte att musikern eller lyssnaren blir vemodig. Filosofen
Susan K. Langer skriver att musiken icke dr ett symptom utan formulering och
framstillning av kinslor, stimningar, psykiska spinningar och lésningar”.!? Ge-
nom sin dynamik 4r musikaliska former kongruenta med méanskliga kdnslor och
kan ddrfér uppenbara kinslornas natur i langt storre utstrickning 4n vad spraket
kan.!® Detta dr mojligt eftersom musiken inte har ett bestimt betydelseinnehéll
och diarmed, liksom kénslorna, gar utanfor sprakets grinser.

Langer menar att musiken kan uppenbara icke-vetenskapliga begrepp, medan
spraket dterger fenomen otvetydigt och distinkt. Sprakets klassifikationer av fore-
teelser utesluter ménga relationer.!* Hon gor flera jamforelser mellan musik och
spréak: spréket har inte den innehallets mangtydighet som finns i musiken. Darfér
kan musiken vara “sann” mot kinslolivet pa ett sitt som spraket inte formér.'®
Vidare kan musik inte ”lagra sakforhéllanden”, men “gor tingen begripliga”. Lan-
ger skriver att om musiken “uppenbarar kinslornas grund, rytmen och monstret
i deras uppstigande och avtagande och sammantvingande, da 4r den en makt i
vart psykiska liv, vart iakttagande och forstand, ock icke blott i var kiansloupple-

Maus: Music as Drama, s. 111,
Langer: Filosofi i en ny tonart, s. 243.
Ibid,, s. 247, 256.

Ibid, s. 254.

Ibid,, s. 264.
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velse”.16 Musikens innehdll inbjuder saledes inte till kinsloreaktion utan - i ver-
ensstimmelse med det estetiska kunskapsbegreppet - till insikt.1”

Langers teori ar tilltalande som forklaring pd det musikaliska innehallets on-
tologi. Men jag menar att man maste vidga musikens spegling av kidnslor och
kansloliv och relatera det musikaliska innehallet till attityder och ménskliga bete-
enden i stort. Musik 4r inte endast bilder av kdnslor — om vi med sddana menar
sinnesrorelser som gliadje, sorg, eufori och dysterhet. Langer betraktar bade spra-
ket och kédnslorna som symboler - spraket i forhallande till sitt begreppsinnehall,
musiken i férhallande till sitt kinsloinnehall.!® Hon definierar symboler bl.a. som
“medel for uppfattning av foremal” eller "ett instrument for tanken”.!® Jag menar
att musiken har “degraderas” till att priméart vara ett andamél f6r nagot annat —
vart kinsloliv — och forlorar sin status som subjekt, d.v.s. att den i sig sjilv bar pa
ett eget kinslouttryck och uttrycker nagot som vi kan hélla for sant. Men musi-
kens analogi med manskligt beteende ar kanske dess djupaste mening.

Tolkning enligt Ricoeur

Nir Paul Ricoeur i tvé essder, Forklara och forstd och Vad dr en text?, utvecklar
sina idéer om texttolkning jaimfor han text med talat sprak. I det senare, i synner-
het i samtalet, finns en pétaglig ndrvaro och en referens genom de talande, situa-
tionen och sammanhanget. Talet refererar till eller pekar pa en verklighet runt de
talande. Nir texten intar talets plats avbryts referensens rorelse mot utpekandet -
Ricoeur talar girna om forhéllanden runt texten som ett skeende. Han dr nog-
grann med att pdpeka att texten verkligen har en referens dven om dess "rorelse”
avbrutits. I denna situation ar texten “oavgjord”, den dr som Ricoeur sdger “utan-
for virlden och utan virld”.?° Det blir i lisningen som referensens rorelse, textens
“pekande mot nagot”, aterupptas. Genom ldsarens tolkning gors referensen verklig.
Jamforelsen mellan textens och talets referentiella funktioner baserar Ricoeur
pé lasningens forhallande till skrivandet. Skriften har liksom talet en vilja att siga

"6 Ibid, 5. 259.

Ibid,, s. 245.
Ibid,, s. 238
Ibid, s. 85, 87.

17
18
19

20 Ricoeur: Vad éar en text?, s. 37.

89



KAPITEL IV

ndgot — den “kallar” pa lasningen. Texten maste “realiseras” i den direkthet som
talet redan utgdr, men i sig sjilv ar texten nagot outtalat. Om vi jamfér med den
talade dialogen trader ldsaren i samtalspartnerns stille, med skriften pa den ta-
landes och det talade ordets plats. Men hir infinner sig den avgérande skillnaden
som ocksd ar visentlig for Ricoeurs tolkningsteori. Férhallandet mellan textens
forfattare och dess ldsare dr inte en samtalsrelation. Ricoeur vill inte ens stracka
sig till att ldsningen &r en dialog med forfattaren genom dennes text. Skrivandet
och lasningen dr tva handlingar som inte kommunicerar med varandra dirfor att
ldsaren inte dr ndrvarande i skrivandet, forfattaren inte i ldsningen. Den sist-
ndmnde &r saledes inte lingre den “talande” i texten. Denna roll har texten sjdlv,
med det som den har att siga. Texten hamnar d& obonhérligen under ldsarens
inflytande. For att uppfattas, for att vad den sdger ska kunna “héras”, maste den
passera lasarens tolkning. Samtidigt 4r alltsd texten subjektet — den ar skriven av
forfattaren, men den talar genom ldsaren. Foljden maste bli att ldsarens tolkande
roll 4r central.

Musikalisk diskurs

Det som uttrycker sig genom sprakets utpekande och referentiella funktion kallar
Ricoeur diskurs.?! Spriket som diskurs innebir att ndgon siger ndgot om ndgot till
ndagon.?* Ricoeurforskaren Bengt Kristensson Uggla forklarar de fyra moment
som inbegrips i definitionen:

1. Ett talande subjekt ("ndgon”).

2. Mening ("négot”).

3. Referens ("om nagot”).

4. En kommunikativ dimension (”till ndgon”).?

De andra och tredje momenten har alltid en 6msesidig relation till varandra; utan
mening finns ingen referens och utan referens finns ingen mening. Ricoeur siger

vidare: ”om all diskurs utfors som hindelse sa forstés all diskurs som betydelse”.?*

21 Avsnittet refererar till det forsta kapitlet, Vad &r en text?, sid. 32-39, ur essén med samma
titel.

22 Ricoeur hiamtade denna definition fran sprakforskaren Emil Benveniste (Kristensson Uggla:
Kommunikation pa bristningsgrédnsen, s. 294).

23

Ibid,, s. 294-296.
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Liksom den sprakliga texten “kallar” pa lasning, kallar notttexten pé att bli
spelad. Den maste realiseras i direktkontakt med lyssnaren. I sig sjalv dr nottexten
mera outtalad dn den oldsta texten, men i framférandet blir musiken inte bara
ljudande, den tolkas och dess innehall eller, om man sa vill, dess referens blir
verklig.

Diskursbegreppet kan anvidndas for att belysa musikens dimensioner av
handling och kommunikation. I likhet med texten rymmer nottexten “diskursen
som intention, forstddd som en vilja att siga nigot”.?> Definitionen ovan - ndgon
sdger ndgot om ndgot till nagon — riktar stralkastarljuset pa frigan om subjektet i
musiken och pé vilket satt musiken refererar till ndgot. Liksom ifrdga om text kan
man i musiken betrakta skrivande och tolkning som tva handlingar som inte
kommunicerar med varandra eftersom tonsittaren inte dr nirvarande i tolk-
ningsprocessen och interpreten inte i kompositionsprocessen. (Jag bortser fran
den situation da verket tillkommer i tonsittarens nira samarbete med musikern,
eller d& komponist och framférande musiker dr samma person.) Tonsittaren
limnar ifran sig det firdiga verket med upphovsmannens intentioner och refe-
renser. [ vintan pa att klinga vilar musiken i “oavgjordhet”. Verket skall nu tala av
sig sjalv. Det sker genom interpretens tolkning i vilken referensens rorelse ater-
upptas. Tolkningen &r helt avgérande f6r musikens vara, den ar utlimnad till sin
interpretation. Komponisten dr inte den talande. Men medan textens tolkning
fullbordas i sjilva lasningen kriver den musikaliska tolkningens fullbordan en
ytterligare omséttning, det konkret klingande i rumsliga och tidsliga dimensioner.
Det idr forst i dem som musiken nar lyssnaren, den tredje instansen som ocksé
tolkar det hon hor, i likhet med ldsarens tolkning i ldsandet.

Forklaring och tolkning - strukturanalys och hermeneutik

Ricoeur anger tva tillvigagédngssatt vid lasning av en text. Vi maste hir utga ifran
att han avser en djupldsning i syfte att tolka texten i alla dess dimensioner. Det

24 Ricoeur: Du text a l'action, s. 105 (Paris, 1986), citerad i Kristensson Uggla: Kommunikation

pa bristningsgrénsen, s. 295.

25 Musikforskaren Klaes-Goran Jernhake menar att Ricoeurs diskursteori overford pé& musikom-

rédet kan lyfta fram musikens ontologiska foérutsattningar och kommunikativa mojligheter ge-
nom att visa pa det komplexa forhallandet mellan musik och varld (Jernhake: Schuberts “stora
C-dursymfoni”, s. 61). | sin avhandling tillampar Jernhake Ricoeurs tolkningsbegrepp pa ett
musikaliskt verk, men mindre i syfte av utférande &n allmant tolkande.

91



KAPITEL IV

forsta sittet 4r att “bli kvar i textens ’oavgjordhet’, betrakta den som en text utan
virld och utan forfattare”.? Texten ldses som ren text, en tillimpning av spraksy-
stemet, och forklaras genom sina interna relationer, sina strukturer. Det ar natur-
ligtvis inte den optimala metoden for en ldsare att tillgodogora sig en text. Ricoe-
ur antyder att den formodligen “inte uttdmmer alla de attityder man kan inta
infér en text”.?” Med hjilp av exempel fran Claude Lévi-Strauss analyser av klas-
siska myter demonstrerar Ricoeur metoden i det att han férklarar myten genom
sortering av sprakliga kategorier. Han betonar att detta inte 4r frdga om tolkning.
Ricoeurs andra lismetod ar att upphéva textens “oavgjordhet”, 6ppna den
mot ndgot utanfor sig sjalv och liksom talet lata den leva i en kommunikation -
alltsa att tolka texten. Det dr frdga om en mera “normal” ldsning, som dock stiller
krav pd lasaren. Enligt Ricoeur maste tolkningen innefatta en form av tilldgnelse.
Liksom Hans-Georg Gadamer menade att vi, genom att inforliva erfarenheten av
konstverket i medvetandet, béttre kan forsta oss sjilva,”® menar Ricoeur att lisa-
ren maste tilligna sig texten sa att lasningen inte bara leder till en forstaelse av

]

texten, utan ocksd till en hogre grad av sjalvforstaelse. ”...tolkningen av en text
fullbordas i ett subjekts tolkning av sig sjilv, pa sé sitt att subjektet frdn och med
nu forstar sig sjalv battre, forstar sig sjalv pa annat sitt eller forst nu borjar forsta
sig sjalv.”%

Bakom de bada sitten att ldsa — att forklara texten genom dess interna rela-
tioner och att tolka texten - finns den tillimpning och distinktion som filosofen
Wilhelm Dilthey (1833-1911) s&g mellan begreppen forklara och forstd. Hos
Dilthey var de tvd begreppen férknippade med olika akademiska discipliner.
Naturvetenskapernas uppgift var att forklara, vilket sdgs som nagot yttre och
mekaniskt. En textanalys i den andan var frimmande for textens budskap, som
inte kunde skiljas fran forfattarens intention. Den psykologiskt inriktade forstael-
sen horde till humanvetenskapernas omrade. Att forsta innebar, enligt den ro-
mantiska hermeneutiken, att uppritta en forbindelse mellan forfattarens och

26 Ricoeur: Vad éar en text?, s. 44.

27 \bid, s. 46.

28 Jfr. ovan s. 32 och Kristensson Uggla: Kommunikation pa bristningsgrénsen, s. 308.

29 Ricoeur: Vad éar en text?, s. 54.
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lasarens psyke.*® Denna dialogliknande férbindelse mellan forfattare och ldsare
ar, enligt Ricoeur, omajlig att 4 till stind. I hans tolkningsmodell ar ddrfor struk-
turanalysen en forklaring av texten som tolkningen behover for att texten skall bli
forstddd. Darmed forenar Ricoeur de bada begreppen och dvervinner motsatt-
ningen mellan dem. I ett slags sammanfattning av sin modell skriver han att for-
klaringen frildgger strukturen, d.v.s. “de interna beroenderelationer som utgor
textens statiska tillstaind”. Med tolkningen f6ljer den tankeriktning som 6ppnas
genom texten.’!

Medan denna tolkningsmodell kan synas langsokt nir det giller texttolkning
— laser vi verkligen strukturanalytiskt for att forsta en text? - finner jag den vara i
hogsta grad tillimplig i den performativa tolkningen av musik. Strukturanalys -
studiet av ett verks strukturer, dess form, melodik, harmonik etc. — 4r den norma-
la metoden om man genom lidsning vill ndrma sig ett musikaliskt verk. Forkla-
rande strukturanalys som hjilp for forstaelse later som en beskrivning av musik-
analytiskt forfarande. Filosofen Marcia S4 Cavalcante Schuback betraktar forhal-
landet fran andra hallet och menar att musikalisk interpretation borde spela en
storre teoretisk roll i den hermeneutiska traditionen. Hon skriver:

Partituret, musikens skrivna notation, kan i sjilva verket sdgas vara den
mest radikala texten, genom att lasningen av ett partitur redan i sig 4r en
tolkning. Den skrivna noten “finns”, klingar endast nir den tolkas. Om
vi medger att forstaelsen och inte forklaringen dr det mest centrala vid
ldsningen och tolkningen av en “text”, d dr det i samband med den mu-
sikaliska notationen som detta verkligen kan synliggoras. Ett musikaliskt
partitur kan inte forklaras. Det kan endast tolkas. Lasningen dr hér inter-

pretationskonst.>?

Schuback tycks utgé ifran att den enda mojliga tolkningen av musik dr den kling-
ande musikaliska och att ingen annan ingang i verket 4r mojlig. Naturligtvis kan
man forstd musik forutan en intellektuell forklaring. Men, om Ricoeurs tolk-
ningsmodell ir tillimplig inom musiken, dr partituret i hogsta grad mojligt att
forklara. Detta skall dock inte uppfattas som att forklaringen av partituret med

80 Ricoeur: Ibid,, s. 39; dens.: Férklara och forsta, s. 73.

81 Ricoeur: Vad &r en text?, s. 60.

82 Séa Cavalcante Schuback: Lovtal till intet, s. 168.
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nodvindighet 4r en férklaring av konstverkets mening och innehall. Det senare
har med forstaelsen att gora. Ricoeur visar hur textanalysen tar fram de elementi-
ra enheterna och klargor hur de infogas i stérre enheter. ”Att férklara en berittelse
ar att f4 grepp om denna hérva av rorelser, denna fugaliknande struktur av hand-
lingar infogade i varandra.”®® Medan nagon form av strukturell analys som regel
ingdr i ett instuderingsarbete — ofta férenad med 16sning av instrumentaltekniska
problem - &r forbindelsen mellan strukturell analys och interpretation inte lika
sjalvklar. Men Ricoeur menar att forstéelsen dr det icke-metodiska momentet som
samspelar med det metodiska - férklaringen eller analysen. Férklaringen “foregar,
ledsagar, avslutar och innesluter pa si vis forstaelsen”?* Detta dr en god beskriv-
ning av samspelet mellan verkanalys och musikalisk interpretation.

Kvartettsatsens harmonik

Den egentliga borjan av kvartettsatsen — dd cellon lamnar 6ver fran forsta satsen
— dr en upprepad rorelse i violinerna och violan. Samklangerna dr desamma som
i forsta satsens 6ppning, en stor septima, g-fiss', som forflyttas ett steg uppét med
mellantonen ¢’ vilande i mitten (t. 1-3). Relationen mellan de bada ackorden ir
inte ett spianningsférhdllande liknande den tonala kadensens dominant-
tonikaforbindelse. Snarare balanserar de skarpa septimdissonanserna pd - och
mildras av - mellantonen ¢'. Ackordparet tycks med sin pendlande rorelse sviva i
ett viktlost tillstind som séledes dr den klangliga milj6 i vilken cellon bérjar sin
elegi, oktaven 6ver ackordens mellanton.

De pendlande klangerna aterkommer nagra takter senare (t. 8-10) vid cello-
solots sista fras, den liksom svepande, fallande och dérpa stigande rorelsen och
det brutna pizzicatoackordet. Cellogesten fortplantar sig i mellanspelet (t. 11-16)
med de uppétstravande gesterna, dominerade av stigande sexter, och de fallande
kromatiska kvintolerna. Rorelsen stannar dter med de pendlande ackorden (t. 16)
varover fiolen borjar sitt solo. I det plotsliga marcato e largamente upprepas i hogt
register den samklang som &r identisk med ackordparets andra halft (t. 22-24),
bara for att i ett kort diminuendo ga ner i det lagre registret med vixlingar mellan
samma ackord i tvd modustranspositioner (t. 25-28).

33 Ricoeur: Vad éar en text? s. 51.

84 Ricoeur: Férklara och férsta, s. 96.
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Det aterkommande andra ackordet i ackordparet bestar av, frin den ligsta
tonen riknat, liten ters och stor septima.?® Till dessa klanger spelar solostimmor-
na ofta stora nonor. Ackorden kan saledes utlisas som tvd sma terser pa stor
septimas avstind, eller kanske hellre som mollnonackord vari verstimmans
stora nona blir liten genom ett fallande halvtonssteg, d.v.s. genom “suckmotivet”
(tex. t. 9, 17, 18, 23, 24, 26 och 27). Harmoniken bildar bade stilla klangliga me-
los i den pendlande ackordrérelsen och expressiva samklanger genom nonackor-
den. I melodik och harmonik finns saledes inslag som ar arketypiska for det ut-
tryck som kan tolkas i verket.

Ett sdreget avsnitt i satsen utgdrs av den musik som 4r uppbyggd av snabbare
oktavrorelser och upprepade figurer (t. 33-44, s. 109-111). Harmoniskt sett be-
star detta avsnitt av ett slags brutna ackord i en mestadels lugn harmonisk rytm
omvixlande med korta triolrdrelser pa obetonade taktdelar. Av melodiskt uttryck
finns endast det kromatiskt fallande kvintolmotivet frén forsta delens avslutande
mellanspel (t. 33-37). Aven hir sitter samklangerna i det ovan nimnda "modus
1-ackordet” sin pragel pa harmoniken.

Musikens kvasivarld

Ett musikaliskt verk lever aldrig i ett isolerat rum. Det har forbindelser till annan
musik genom sin historia, sin stil, sin genre, sin kompositionsteknik etc. Dessa
anknytningar ér olika beroende av vem det dr som kommer i kontakt med verket.
Det tillhor en obegrinsad transparent virld uppbyggd av vars och ens samlade
erfarenheter och upplevelser av musik® I fraga om en text och dess “avbrutna
referens” skriver Ricoeur: ”Varje text dr — i kraft av utplanandet av forhallandet till
varlden - fri att trdda i relation med alla andra texter som ersitter den omgivande
verklighet det levande talet visar pa. Detta forhallande mellan texter — som utplénar
den virld man talar om - skapar texternas kvasivirld, det vi kallar litteraturen.”?’
En av forutsittningarna for musikens mdojlighet att kommunicera ar att vi
hort annan musik och att vi associerar och refererar — ofta omedvetet - till vad vi

3% Denna samklang ar s& karakteristisk for modus 1 att jag véljer att bendmna den 'modus 1-
ackordet’ (se vidare appendix, s. 271).

36 Covach: Destructuring Cartesian Dualism in Musical Analysis, [16].

87 Ricoeur: Vad éar en text?, s. 37.
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hort. I tonsdttarens, musikerns och lyssnarnas medvetande sker valet av referen-
ser — verket 4r fritt att "trdda i relation” med annan musik. Ocksa det musikaliska
framforandet inordnar sig i en rad av framféranden, inte endast av det forhan-
denvarande verket, utan ocksé av andra verk som de framférande musikerna har
spelat eller har kinnedom om. Det kan vara en pedagogisk vinst att pAminna om
andra verk som det aktuella verket vicker associationer till. Vad 4r det i verket y
jag associerar till nir jag arbetar med verket x? Vad har verken gemensamt och
vad skiljer dem 4t? Musik fran olika epoker kan ocksé ha inflytande pa varandra
- inte endast sé att ett aldre verk paverkar ett yngre. Ett yngre verk kan ocksa vara
av betydelse for interpretationen och gestaltningen av ett dldre verk.

”En innerlighetens och sensitivitetens hjartpunkt”

Inledningen av den andra satsen i Eliassons kvartett, med lagmalda klanger,
intensiva kinsloutbrott och en ”talande” melodik i solistiska partier kan foéra
tanken till musik frén den nordiska nationalromantiken. Vid sekelskiftet 1900
komponerade Wilhelm Stenhammar sin tredje strakkvartett, op 18 i F-dur.?® Den
tredje satsen, Lento sostenuto, inleds med fyra dovt klingande takter: forst en
ansats med upptakt, dirpd en kadens - det kunde vara en introduktion till en
solosang (t. 1-4. notex. 2, s. 97). I det hir fallet ar det forstafiolen som sjunger,
eller snarare deklamerar, en enkel men uttrycksfull fyrtaktig melodi (t. 5-8). De
upprepade och av pauser étskilda figurerna ar ocksa ett slags ”suckar”- dven om
de har vidgats till smd terser och storre intervall. Harmoniken dr enkel men ut-
trycksfull, genom de stegvis vandrande mellanstimmorna. I upprepningen av
motivet (t. 9-12) intensifieras uttrycket molto espressivo genom det utékade re-
gistret och forstafiolens firgning av harmoniken (nonackorden i t. 10 och 11).
Ocksé i denna musik ligger en elegisk tolkning néra till hands. I de féljande tak-
terna fortsitter forstafiolen med ett nytt motiv som genast imiteras av altfiolen (t.
13-14). Forstafiolen sjunger con dolore i ett hogt register. Den upprepar motivet
tva ganger, genom utsmyckningar alltmera uttrycksfullt.

38 Kvartettens forsta sats skrevs &r 1897, de féljande tre satserna ar 1900.
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Notex. 3. Stenhammar: Strakkvartett nr. 3 F-dur, op 18, sats III, t. 53-60

Satsen &r skriven i ett slags variationsform. I den férsta variationen behandlas
motiven och harmoniken i rérligare notvirden varvid stimmorna stalls parvis
mot varandra i en, i foérhallande till temapresentationen, yvigare gestik. I den
andra variationen bryter plotsligt en ljust lyrisk ton fram, framférallt genom
tonartsbytet till Dess-dur och en éterhéllen nyans. Variationen bygger pa con
dolore-motivet, nu spelat dolce espressivo (notex. 3, ovan). I den tredje variationen
ar forstafiolstimman i grunden densamma som i temapresentationen, men ut-
smyckad och ddirmed intensifierad i sitt elegiska uttryck - féredragsbeteckningen
ar un poco agitato. Harmoniken &r likasd densamma men gestaltad i andrafiolens
uttrycksfulla motstimma och violans och cellons rytmiska ackompanjemang
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(notex. 4, nedan). Satsens avslutande del r inte en variation, utan kan snarare
betraktas som en lingre coda baserad p4 ett kromatiskt fallande basso ostinato.
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Notex. 4. Stenhammar: Strdkkvartett nr. 3 F-dur, op 18, sats IIL, t. 65-68

Eliasson i ljuset av Stenhammar - Stenhammar i ljuset av Eliasson

Liksom det dominerade sekundmotivet i Eliassonkvartettens andra sats 4r forsta-
fiolens fallande terser i Stenhammarsatsen (t. 5-12; notex. 2, s. 97) till karaktiren
deklamerande eller talande. Bdda motiven omger sig med expressivitet genom
uttrycksfull harmonik. Men Stenhammars melodik 4r - genomgaende i hela
satsen och i motsats till Eliassonsatsen — inordnad i regelbundna fyrtaktsperioder.
Detta medfor en sluten form, sdrskilt tydlig i temapresentationens forsta atta
takter. Trots de karakteristiska dragen i de inledande motiven saknar satsen det
enhetliga och slutna tema som vanligtvis utgér grund f6r en variationsform.*
Med variationerna sammanlédnkade utan pauser och den sista variationen som ett
slags reprisdel foljd av en forhallandevis lang coda, 4r det inte sjalvklart att satsen
upplevs som en variationsform. Snarare kan den uppfattas som en storre sluten
helhet.

89 Rotter: Studien zu den Streichquartetten von Wilhelm Stenhammar, s. 175.
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Eliassons kvartettsats 4r inte ndgon variationsform. Men i ljuset av Stenham-
mars sats, med dess odogmatiska form, kan det dnda - for att nd det musikaliska
uttrycket — vara virt att betrakta Eliassonsatsen utifran ett “variationsperspektiv”.
Cellons inledande motiv dr grundmotivet som genomsyrar hela satsen. Denna
kan ocksé indelas i olika delar, utan att for den skull vara "tema med variationer”.
Den forsta delen (t. 1-15) ér cellons presentation av det fallande sekundmotivet,
de fortsatta figurerna och det rorligare mellanspel som foljer dirpé. Cellon borjar
i harmonikens “tyngdlosa tillstind” med sitt deklamerande motiv. Den andra
delen (t. 16-33) ar forstafiolens soloavsnitt med satsens férsta kulmination (t. 22—
24). Motivets elegiska uttryck okar i expressivitet, men efter endast tvd takter
ddmpas musiken ater och fiolens uttryck blir ett annat med sekundmotivet antytt
i korta dubbelgreppsfigurer. Den tredje delen (t. 33-44) 4r det kontrasterande
avsnittet med oktavrorelser och upprepade improvisationsartade figurer som for
in musiken i ett ndrmast statiskt tillstind. Med den lugna harmoniska rytmen, de
stora intervallen i rorelserna och det spridda registret uppstar ett transparent
“klangligt rum” i kontrast mot satsens ovriga delar. Nyansen anges genomgaende
i mezzoforte.

I den fjarde delen (t. 44-62) dominerar satsens huvudmotiv som i korta upp-
repningar leder till satsens stora kulmination. I den forsta fasen imiterar forstavi-
olinen och cellon varandra i "suckar” (t. 44-48). Cellons hoga register medfor ett
intensifierat uttryck som ytterligare tilltar i stegringens andra fas. I dialogerna
oktaverar nu de bada fiolerna varandra, medan violan ensam ackompanjerar med
sma terser och stora sexter i dubbelgrepp. Efter det plétsliga diminuendot till
pianissimo sitter kulminationen in fortissimo subito med "modus 1-ackordet” (t.
54). Cellon spelar hdr den 6versta stimman med en liten nona 6ver den lagsta
tonen i ackordet — den stora nonan finns i forslagsfiguren. Dialogen fortsitter
sedan med ytterligare frenesi. Motivet upprepas och stiger successivt till ackord-
formationerna i hogt register (t. 59) och det rytmiskt breddade motivet i fiolerna
(t. 60-62). I stegringen vixer smartan och det klagande uttrycket i satsens forsta
delar till det yttersta. Kulminationen ar en ihallande klagan - som fortvivlans
skrin. Nagra takters stilla epilog avslutar satsen (t. 63-68). Forstafiolen stiger till
en fallande kvart i hoga flageoletter.

Den skonhetsaspekt man kan anldgga pa Stenhammarsatsen, med dess drag
av svarmod, dr utan tvekan verksam ocksa i Eliassonsatsen: som i satsens borjan
med den stilla pendlande harmoniken och i de hoga soloinstrumentens partier
med expressiv melodik 6ver milda klanger. Stenhammarsatsens svairmod nar inte

100



MUSIK SOM EMOTIONELLT UTTRYCK

Eliassonmusikens smérta — dtminstone inte betraktat frdn nutidens horisont. Det
begrinsar sig till en skonhet av samma karaktar som éterfinnes t.ex. i det natio-
nalromantiska landskapsmaleriet — ofta i form av aftonstimningar — dunkla, men
med “nordiskt ljus”.# Den uttrycksmissiga karaktiren i Stenhammarsatsens
hojdpunkt ar inte den maximalt extroverta, utan den sublimt innerliga.

Griansen mellan skonhet och smarta kan vara hérfin. Vi kan beskriva ett in-
tryck som ”s& vackert att det gor ont”. Skonhet och smirta férenas ocksd i be-
greppet 'passion’ som betyder bade ’lidelse’ och ’lidande’ I Eliassons kvartettsats
suddas grinsen ut. Den smérta och fortvivlan som jag menar att satsens kulmina-
tion ger uttryck f6r — genom intensifieringen i motivupprepningar, dynamik och
register — finns som ett embryo redan i satsens 6ppning. Man ska inte heller bort-
se fran att cellon just har gjort en 6verledning fran forsta satsen som mot slutet
kulminerade i en valdsam urladdning. I andra satsen 6ppnar sig skonheten for ett
av grunddragen i den ménskliga tillvaron: lidandets patagliga narvaro.

Mellan Stenhammars och Eliassons kvartettsatser skiljer det nittio 4r — en pe-
riod med omvilvningar av en omfattning som virlden aldrig tidigare varit i nér-
heten av. Den musikaliska omvilvningen ligger framforallt i tonalitetens férand-
ring fran dur-molltonalitet till fri- eller atonalitet. I tonalt hidnseende placerar sig
Stenhammars och Eliassons musik i tva skilda virldar. Stenhammar lat sitt musi-
kaliska uttryck begrinsas av det musikaliska sprék han dgde — svarmodet har en
grins som till stor del bestdms av den balans som hoér till Stenhammars bruk av
dur-molltonaliteten. Detta innebdr ovillkorligen att vi betraktar hans musik pé
distans. Idag skulle manga formodligen beskriva skonheten i Stenhammars musik
som dromsk eller nostalgisk. Det ar ocksa littare att pa avstand placera Sten-
hammars musik i en viss stil. Eliassons musik dr — ocksd i sin skonhet — tvekldst
mera patringande. Men jimforelsen mellan satserna kan fa oss att forsta sam-
banden mellan kinslouttrycken och hur dessa kan gestaltas i nutiden och kunde
gestaltas i datiden. Det innebdr 4 ena sidan att vi tydligare ser det intensiva smart-
samma uttryckets relation till det mera skont sjungande i Eliassons kvartettsats. A
andra sidan kan vi ocksa skénja andra dimensioner i den skonhet som Stenham-
marsatsen representerar.

40 En visuell motsvarighet till Stenhammars kvartettsats kunde den svenske mélaren Richard
Berghs Nordisk sommarkvéll (Géteborgs konstmuseum) vara. Malningen &r tillkommen aren
1899-1900, alltsa vid samma tid som Stenhammars kvartettsats skapades.
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Skonhet har med smaérta att gora, men ocksd med kunskap och sanning, skri-
ver kardinalen Joseph Ratzinger?' — sedermera paven Benedictus XVI. En djup
erfarenhet kan vara forenad med smirta, och Ratzinger menar att motet med
skonheten dr en sddan uppskakande erfarenhet. Han refererar till Platon som i
Faidros betraktar motet med skonheten som en helande chock som fyller ménni-
skan med ldngtan och far henne att stindigt vara pa jakt efter den helande urbil-
den. Att mota skonheten, siger Ratzinger, kan innebéra att man triffas av pilen,
“som sérar sjdlen och gor den klarsynt, s& att den nu utifran sin egen erfarenhet
far en vag att viga argumenten p4”. Han menar att skonheten 4r en kunskapskalla
som ménniskan nédvindigtvis méste ateruppticka. Genom skonheten befrias
férnuftet, "blir kvitt sin bedévning och blir vitalt”.

”Skonheten skall befria oss” — essdns svenska titel - hdmtar Ratzinger hos
Dostojevskij. Han pdminner om att Dostojevskij med skonheten syftar pa Kristus.
Ratzinger utgar i sin text frén tv4, i forhallande till varandra, paradoxala fram-
stallningar i kyrkans tideboner under fastan. Medan en text beskriver Kristus som
”den skonaste bland ménniskor” siger en annan att “han hade inget statligt yttre,
inget utseende som tilltalade oss”. Ratzinger pekar pa de brannande frégorna som
alltid hingt 6ver ménniskan: Ar det verkligen skonheten som &r sann? Ar det inte
i sjilva verket det fasansfulla och motbjudande som ar den egentliga sanningen
om verkligheten? Skonheten har alltid ifragasatts, skriver han. Lognen, valdet och
det onda skulle vara den reella verkligheten. I var tid uttrycks detta i formule-
ringar som efter Auschwitz kan man inte lingre skriva poesi*?, efter Auschwitz
kan man inte lingre tala om en god Gud...”. Sddana betdnkligheter visar, menar
Ratzinger, att ett skonhetsbegrepp som endast grundar sig pa harmoni ér ofull-
standigt. Skonhet inbegriper sir och smarta.

Eliassons kvartettsats dr ett tydligt exempel pa ett sddant skonhetsbegrepp,
ddr vi handgripligen fors fran en skonhet firgad av vemod och langtan till ett
uttryck for djupaste smarta. Mojligen ger musiken en inblick i det mysterium
som kan kallas lidandets mening. Smértan 4r en konsekvens av skénheten och

skonheten en konsekvens av smirtan.

4 Ratzinger: Skénheten ska befria oss.

42 Ratzinger syftar férmodligen p& Adornos ofta citerade fras: “att skriva poesi efter Auschwitz &r

barbariskt” (Kulturkritik und Gesellschaft, 1951).
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Interpretation har och nu

Medvetenheten om olika perioders skilda sitt att uttrycka kdnsloinnehall i musik
vicker ocksa fragan om aktualiteten i interpretation och framférande. Musiken
agnar sig, som ingen annan konstart, at att aktualisera gamla konstverk. Uppfatt-
ningen om hur detta skall goras skiftar fran tid till annan. Uppférandepraxis
diskuteras, ofta med hjilp av forskning, och en stravan efter autenticitet, d.v.s.
tidstroget uppforande, har linge betraktats som angeldgen, i synnerhet nar det
giller musik frén rendssans och barock. Samtidigt har klassicismens och roman-
tikens musik, ja till och med modernismens, spelats relativt likformigt, oavsett
om musiken dr komponerad 1800, 1900 eller 1950 - dven om “tidigmusikrorel-
sen” kommit att omfatta musik allt langre fram i tiden. Lyssnar vi diremot pa en
verkligt autentisk inspelning fran forra seklets borjan uppfattas sittet att framféra
musiken ofta som frimmande. Skall man tolka den mingd uppfattningar om
barockens uppférandepraxis som férekommit under de senaste decennierna som
tecken pa misslyckanden i att nd den sanna autenticiteten, eller 4r de istillet en
rikedom i interpretatorisk fantasi? Jag vill havda det senare eftersom vi inte kan
gora ett autentiskt framférande med mindre dn att vi forflyttar oss till den aktuel-
la tiden.

Ricoeur understryker, for texttolkningens del, behovet av aktualitet. Musika-
lisk interpretation kunde innebéra detsamma, att vervinna den “kulturella di-
stansen” till verkets tid och dess mening - att gora verket "samtidigt och lika”.*?
Men det innebir inte att interpreten skall forflytta sig till upphovsmannens tid
och forsoka identifiera sig med denne. Ricoeur menar att ingenting har skadat
forstaelsebegreppet s som uppfattningen att forstdelsen giller den andre - att
forsta ett frimmande psyke bakom texten. Han fastsldr: "Det som skall forstas i
en text ar inte forst och fraimst den som talar bakom texten utan det som texten
talar om - textens “sak’, d.v.s. den virld som texten pa nagot sitt utvecklar framfor
texten.” Ricoeur liknar tillignelsen av texten vid utférandet av ett musikaliskt
partitur. Mojligen menar han att den aktualiserande lisningen 4r som att lita
musiken i partituret klinga har och nu. Tolkningen ger texten en referens till
ldsarens subjekt och omvirld, sa att den “verkstéller” texten som blir handling

43 Ricoeur: Vad &r en text?, s. bb.
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och hindelse. Aterigen kan vi i texttolkningen se en spegling av den musikaliska
interpretationen som bokstavligen verkstalls i framférandet.

Den musikaliska handelsen hdr och nu stiller hoga ansprak pa tolkningen. Jag
forestaller mig en konkret situationen dé en pianist idag vid en konsert ska fram-
fora ett verk for piano av, lat siga, Franz Schubert. Stycket dr bortat 200 ar gam-
malt och den aktuelle interpreten ar vil bevandrad i verkets stiltradition och dess
uppfoérandepraxis. Han har ocksa studerat tonsittarens biografi och har kunska-
per om verkets kronologi och har dessutom funnit vissa biografiska uppgifter
kring dess tillkomst. Vilka forutsattningar saknas for ett fullgott framférande?
(Jag utgar ifrdn att musikern behédrskar musiken i instrumentaltekniskt avseen-
de.) Pianisten spelar pa en modern konsertflygel, varfér man vet att ljudbilden &r
ganska mycket annorlunda 4n vid den tid nidr musiken tillkom. Konsertbesokar-
na lever i en nutida miljo, fjarran frén Schuberts. Nagon har hort Schubertstycket
ndgra timmar tidigare pa en CD-inspelning. En annan har skyndat frdn arbetet
ddr hon statt i en larmande ljudmiljo, en tredje lyssnar ofta till Mahlersymfonier,
en fjarde dr rockmusiker o.s.v. Man kunde fortsitta med en lang rad livsbetingel-
ser som gor tillvaron oerhdrt forandrad i forhallande till tiden for musikens till-
komst. Vagar pianisten gora sig till tolk for Franz Schubert? Har och nu?

Hans-Georg Gadamer talar om olika tidsperioders tolkning av éldre texter
och menar att varje tid maste forstd en text pd sitt eget vis, eftersom texten hor till
en hel tradition.

Textens verkliga innebord, sddan den talar till tolkaren, ar ndmligen inte
beroende av de tillfilligheter, som forfattaren och hans ursprungliga pu-
blik representerar. Texten sammanfaller i alla hiandelser inte med dem, ty
den ar alltid tillika bestdmd av tolkarens historiska situation och darmed
av historiens objektiva forlopp i dess helhet. [...] Textens mening
overskrider alltid, och inte bara tillfalligtvis, upphovsmannen. Dirfor dr
forstaelse aldrig bara ett reproduktivt utan alltid ocksa ett produktivt for-
hallningssdtt [min kurs]. [...] Verklig forstaelse dr ingen béttre forstéelse,
varken i betydelsen av sakligt battre forstaelse genom klargjorda begrepp,
eller i betydelsen av att medvetenheten skulle vara 6verlidgsen den omed-
vetna produktionen. Det réacker att séga att man forstar annorlunda, i den

mdn man 6ver huvud taget forstart

44 Gadamer: Sanning och metod, s. 143.
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Gadamer menar att tidsavstindet infe dr nagot som mdste overvinnas. Det dr
snarare en kreativ hjélp till forstdelse. Férst med tidsavstindet kommer “sakens
verkliga innebord” till fullt uttryck. Eftersom tidens forlopp har sin del i forstael-
sen toms aldrig konstverket pé sin mening; den ér istillet en odndlig process.*®
Det betyder, menar jag, att musikern dr paverkad av det specifika verkets tradi-
tioner, som inte minst dr uppférandepraktiska, nidr hon gor sin gestaltning av
musiken - ocksa nir det giller historiskt orienterad interpretation. Det tycks i
forstone som om Gadamers uppfattning stir i motsats till Ricoeurs. Men bada
avfirdar att interpretens roll dr att trida i upphovsmannens stille. Ricoeur vill
6vervinna distansen till verket for att tilligna sig det och goéra det till sitt eget.
Gadamer ser den fordnderliga historien som avgorande f6r tolkningen. Vi uppfat-
tar konstverk péa olika sitt beroende pa var i tidens skeenden vi befinner oss.
Sélunda maste uppfattningen om musikalisk tolkning och gestaltning stindigt
férandras.

Sokande efter autenticitet utesluter inte den tillignelse Ricoeur talar om. Ur
konstverket sjalvt utgar tolkningen, en tolkning pé verkets egna villkor. Det ér
sjilva texten eller det musikaliska verket som interpreten tilldgnar sig. Interpreta-
tionsprocessens mal dr djupforstaelsen som grundar sig i interpretens egen erfa-
renhet. Vérlden framfor verket moéter det tolkande subjektets virld. Alasdair
Maclntyre skriver: “Every confrontation between self and work of art is the
intersection of two histories, that of the self and that of the work.”

4% |bid, s. 145; jfr ovan, s. 22.

46 Maclintyre: Contexts of Interpretation, s. 43.
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Anders Eliasson: Quartetto d’Archi, sats |1

Av upphovsrittsliga skil kan inte Anders Eliassons Quartetto d’Archi publiceras i
denna digitala utgava av Anders Tykessons avhandling.

Verket aterges i den tryckta avhandlingen, vilken kan bestillas fran ArtMonitor

(distribution: ekonomitjanst@natverkstan.net)

Partitur och stimmaterial kan bestéllas frin Gehrmans Musikforlag

www.gehrmans.se
Artikelnummer: MAN 040p

E-post: order@gehrmans.se

Due to Copyright Anders Eliasson’s Quartetto d’Archi cannot be published in this
digital issue of Anders Tykesson’s doctoral dissertation.

The piece is to be found in the printed dissertation, which can be ordered from

ArtMonitor (distribution: ekonomitjanst@natverkstan.net)

Score and parts can be ordered from ‘Gehrmans Musikforlag

www.gehrmans.se
Item number: MAN 040p

Email: order@gehrmans.se
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V. Musik som rorelse

Quartetto d’Archi sats 111, Allegro scherzando

Ord réicker inte, eftersom vi ir kroppar.!

Fran en uppsittning av Rossinis Barberaren i Sevilla p4 Goteborgsoperan:? I bor-
jan av uvertyren oppnas ridan genom att fyra dansare skjuter undan forhingesde-
larna. Scenen ér tom och frén sidorna lyser stralkastare frin fullt synliga stativ. Pa
bakscenen star fem skdrmar forestillande ytterviggar och portaler. Ur var och en
av dessa kulissdelar trider s smaningom de fem huvudrollerna fram en efter en
och gar, foljda av skirmarna, fram 6ver scenen och hélsar publiken med reveren-
ser. Skirmarna flyttas tillsammans med sina rollgestalter i turer om varandra och
dansarnas rorelser avspeglar uvertyrens musik. Slutligen samlar sig

de rorliga kulisserna och formar scenrummet. Spelet kan borja.

Under operans forlopp upptrader de fyra dansarna i olika stumma biroller
och tycks ingé som en del av den enkla scenografin. I grunden ar scenrummet
och scenfolkets rorelser en visuell gestaltning av Rossinis musik. Uvertyrens me-
lodik, rytm och harmonik dr musikalisk rdrelse. En rorelse forutsitter ett rum.
Musikens rumsliga dimensioner kan vi uppleva i formen — musikens gestaltning i
storre helheter. Rossinis uvertyr bestar till stor del av repetitiva avsnitt: upprepade
melodiska figurationer av harmoniken som utgor béde rérelse och rum och som
tydliggors i dansarnas rorelser och i scenrummets tillkomst. Genom formens
dynamik 4r det musikaliska rummet foranderligt liksom scenrummet omformas
genom scenografins fordndringar. Likt dansarnas rorelser i scenens rum ar musi-
kens rorelser och rum en musikalisk gestaltning i ett tidsligt forlopp.

Kritikern och musikestetikern Eduard Hanslick hdvdade att musikens skon-
het till sin natur 4r “en skonhet som oavhingig och oberoende av ett utifran

' Piltz Kropp, férnuft och kénsla i liturgin, s. 22.

Uppséttningen av Barberaren i Sevilla hade sin premidr pa Goteborgsoperan den 7/10 2000.
Regi: David Radok, scenografi: lvan Theimer, koreografi: Hakan Meyer.
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kommande innehall enbart ligger i tonerna och deras konstnirliga sammansitt-
ning”.? Den idé som kommer till uttryck i musik &r en sjilvstindig skonhet och
ett sjalvindamadl och inte ett medel for att skildra ndgot utommusikaliskt sdésom
kinslor eller tankar. Men Hanslick kunde inte undvara en syftning pa det till
synes utommusikaliska begreppet 'rorelse’ nar han myntade sin vilkdnda tes att
“musikens innehdll och dmne dro endast och allenast tonande rérliga former”.*
Musik ar sa intimt forknippat med rorelsebegreppet att det med fog skulle kunna
hivdas att rorelse inte 4r en metafor for en musikalisk foreteelse, utan att musi-
ken sjilv dr rorelse, analog med fysisk rorelse.’

Verbala begrepp som beskriver musik som rorelse dr vanliga. Vi talar om mu-
sikens forlopp, om melodiskt fortskridande eller rytmiskt fléde. En melodi kan gé
uppat eller ta ett sprang, tempot kan vara hastigt eller langsamt, vi talar om sti-
gande och fallande rytm och harmoniken riktas mot en héjdpunkt eller ett vilo-
ldge. I fysisk mening finns det naturligtvis inte nadgon rorelse i musik. Det ér inte
tonerna, de fysiskt bestimbara entiteterna, som forflyttar sig. I stillet uppfattar vi
den melodi, rytm eller harmonif6ljd de tillsammans utgér som en rorelse.® Som
vi med var perceptionsformaga féornimmer musiken, 4r rorelse ett av dess fraimsta
kannetecken.

Musikforskaren och musikpsykologen Ernst Kurth inleder sin bok fran &r
1917 om J. S. Bachs kontrapunkt med att fastsld: ”Melodie ist Bewegung” — melodi
4r rorelse.” Kurth menar att en melodi i psykologisk mening inte primirt 4r en
foljd av toner utan Gvergangen mellan tonerna i deras kontinuerliga f5ljd. For-
dndring ar rorelse.® Melodi 4r ett mellan tonerna hirskande skeende, en kraftfor-
nimmelse som genomstrommar tonfdljden. Vi uppfattar inte ett melodiskt sam-

Hanslick: Om det skéna i musiken, s. 34.

4 “Tonend bewegte Formen sind einzig und allein Inhalt und Gegenstand der Musik”. Hanslick:
Vom Musikalisch-Schénen, 1854, Svensk. évers.: Om det skéna i musiken, s. 34.

5 Guck: Two Types of Metaphoric Transference, s. 203.

6 Cook: Music, Imagination and Culture, s. 24.

T Kurth: Grundlagen des linearen Kontrapunkts, s. 1.

8

“Der Grundinhalt des Melodischen ist im psychologischen Sinne nicht eine Folge von Ténen
[...], sondern das Moment des Ubergangs zwischen den Ténen und tiber die Tone hinweg;
Ubergang ist Bewegung”. Ibid, s. 2.
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manhang som summan av en rad enskilda toner, utan som ett linjart slutet for-
lopp.

For Kurth dr melodin musikens grundliggande och formbildande element,’
men han betraktar den utifran sinnesférnimmelsen av krafter och rorelse och
inte i forsta hand som en akustisk-klanglig foreteelse. Musiken som klingande
fenomen 4r endast den konkreta ytan som forhaller sig till musiken som viljans
uttryck forhéller sig till sjilva viljan eller som kraftens verkan till sjilva kraften.!
Melodin idr i grunden - enligt Kurths mening - ett uttryck {6r vilja.

Musikens férmaga att gestalta rorelse — att vara rérelse — ger den mening och
innebérd som levande “organism”!!. Men rérelsebegreppet erbjuder ocksd moj-
ligheter att finna forbindelser mellan musiken och oss sjdlva som méanskliga va-
relser. Att musik uppfattas som rorelse beror pad den minskliga formagan att
uppleva och erfara, varfor musikalisk rorelse i tidsliga och rumsliga dimensioner
kan spegla minskliga beteenden och ménskligt liv.

Rérelsens krafter

Pizzicatoackordet som inleder Anders Eliassons tredje kvartettsats, Allegro scher-
zando, dr utgangspunkt for en rorelse som med nédgra fa avbrott fortgar fram till
de avslutande pizzicatoackorden. Satsens huvudmotiv'? dr forstafiolens sex forsta
sextondelar, en i grunden fallande rorelse som, nir motivet upprepas i de féljande
takterna, forstiarks av motstimmans fallande toner. I den fjirde takten kommer
en ny impuls, och nu faller motivet kontinuerligt i fiolerna och altfiolen. I den
sjatte takten Overgar sextondelsrérelsen i satsens andra motiv, figuren med de
upprepade vaxeltonerna, som tf6ljs av violans och cellons pizzicatofigurer. Upp-

Rothfarb: Ernst Kurth as Theorist and Analyst, s. 31

Kurth: Grundlagen des linearen Kontrapunkts, s. 6. Kurths uppfattning av musik som ett for-
kroppsligande av viljan har sin grund i Arthur Schopenhauers (1788-1860) idéer om en obe-
veklig varldsvilja som objektiverar sig sjalv i manniskans individuella vilja (huvudverket Die
Welt als Wille und Vorstellung (“Varlden som vilja och férestallning”), 1818). Schopenhauer
betraktade sjalv musiken som den framsta av konstarterna eftersom viljan hér, enligt Scho-
penhauer, ges en exakt avbild. Melodin ar musikens primara uttrycksmedel genom att, som ett
uttryck for manniskans intellektuella liv och kraft, rikta hela den musikaliska organismen i en
obruten férbindelse fran bérjan till slut (Rothfarb: Ernst Kurth as Theorist and Analyst, s. 12).

Coker: Music & Meaning, s. 18.

12 Motivet ar en variant av 'sekundmotivet’ i forsta satsen.
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repningen gor rérelsen “rakare”, i jamférelse med huvudmotivets fallande rikt-
ning. En ny impuls kommer i takt 10 och det fallande huvudmotivet &vertar vix-
eltonsfigurens terser (t. 1-13, s. 156-157).

”Melodie ist stromende Kraft”, skriver Ernst Kurth.!* Han menar att den me-
lodiska linjen och dess vilja till form innefattar en latent rorelseenergi, en ’kine-
tisk energi’. En melodi skulle saledes sjalv bira pd den grundliggande kraft som
far sitt utlopp i den melodiska rorelsen. All rorelse 4r beroende av nagon form av
aktiverande eller pdverkande kraft. Om musik erfares som rorelse bor ocksa dess
energikallor erfaras i den klingande musiken.

Musikpedagogen Steve Larson utvecklar en idé om krafter i musiken som &r
analoga med fysiska krafter. En melodis rorelse liksom ett foremals rérelse paver-
kas, forutom av tyngdkraften (gravity), ocksa av attraktionskraft (magnetism) -
som drar instabila toner till den nirmaste stabila tonen — och troghet (inertia).
Den senare innebdr i fysikaliskt hanseende att ett foremal, om det inte paverkas
av andra krafter, fortsitter i ofordndrat tillstind av rorelse eller vila. Lyssnaren
kan alltsd forvinta sig att melodin fortsétter i den pégdende riktningen.!* Larson
understryker att en melodis rorelse, liksom ett féremals, &r beroende av en inter-
aktion mellan dessa krafter.!> Samtidigt bortser han frdn att melodisk rorelse i
hogsta grad paverkas ocksa av andra parametrar, framfor allt rytm och harmonik.

De krafter Larson talar om péaverkar melodins fortgdende utveckling. Men
varifrain kommer den melodiska energin? Hur motverkas tyngdkraften,
attraktionskraften och trogheten i melodin? Pa nagot sitt borde vi kunna beskriva
den melodiska linjens energi — om én inte efter fysikaliska berdkningar - for att
forstd den musikaliska rorelsen. En upplevelse av rorelse kan forklaras med att
musiken genom vixelverkan och balanserande samspel mellan sina olika
parametrar sjilv frammanar den energi som rorelsen kriver — vilket kunde vara
en mera prosaisk beskrivning av det Kurth kallar melodins grundliggande
rorelsevilja. Musikens rorelser dr alltsd inte jaimforbara med ett fysiskt foremals
rorelser som viljelost paverkas av yttre krafter. Snarare finns det en analogi med
den minskliga kroppens rorelser som kraver sin egen energi for att samspela med

18 Kurth: Grundlagen des linearen Kontrapunkts, s. 10.
14 Larson: Musical Gestures and Musical Forces, s. 61.

15 1hid, s. 66.
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pens rorelser som kriver sin egen energi for att samspela med eller motverka
gravitationen.

Robert Hatten menar att till Larsons modell'® kan tillfogas kraften fran vad
Hatten kallar "gestisk energi’ hirrorande fran en underforstddd musikalisk agent.
Musikens rorelser, menar Hatten, kan uppfattas som beroende av olika krafter
utdver de “yttre” som uppstar i de tonala och metriska filt som rorelsen passerar.
Av Larsons tre beskrivna krafter skiljer sig troghet frdn de bada andra genom att
denna inte motverkar rorelsens egen underférstidda energi — trogheten medfor
ju att rorelsen har en tendens att fortsitta som den borjat. Hatten menar att trog-
het bor kompletteras med rorelsekraft (momentum), definierad som en initial
kraft som ger impuls till en fortsatt rorelse.

Kvartettsatsens inledande pizzicatoackord och dess upprepningar ir sddana
impulser. Mellan dessa har sextondelsrorelsen en fallande tendens. Kurth talar
om en omedveten fornimmelse av tyngdkraft som vi projicerar pa tonerna. I en
nedétgaende rorelse yttrar sig tyngdkraften i en kidnsla av melodins strivan mot
en grundton. Den fallande rorelsen innebidr avspidnning, den stigande anspan-
ning.!” Aven i musik som saknar dur-molltonalitetens fixerade grundtoner fore-
faller en tonernas tyngdlag rada. En nedatgdende kromatisk skala i jimna notvir-
den tycks i sin likformighet och utan tydlig tonal bindning vara paverkad av en
tyngdkraft som far den att falla fritt. I takterna 1-5 och 10-12 faller rérelsen
mellan impulserna. I takterna 6-9 ir inte den fallande tendensen lika stark. Den
gor sig gallande endast i vixeltonsrorelsens fallande dynamik medan pizzicatoro-
relserna, forst stigande och darpa upprepade, utgor en motkraft (t. 1-13, s. 156
157).

Rérelse i tid och rum

Musik som klingande féreteelse framtrider i en tidsdimension. Utan tid kan 6ver
huvud taget inget auditivt fenomen uppfattas. Eftersom musik “ager rum” under
ett tidsférlopp kan vi uppfatta skeenden i musiken som rorelser — vilka ju ocksé
ar tidsliga forlopp. Till musikens skeenden hor melodik, men ocksa rytmik, har-
monik och klang. Vi kan uppfatta var och en av dem som rorelsefenomen, men
oftast forekommer de i férening. Vare sig melodik eller harmonik &r obundna av

"6 Hatten refererar till andra publikationer av Larson &n den har refererade.

17 Kurth: Grundlagen des linearen Kontrapunkts, s. 43.

119



KAPITEL V

rytmen. Harmoniken 4r uppbyggd av melodiska rorelser - flerstimmig melodik
skapar harmonik. Musikens klangfirg dr ofta beroende av harmonik, melodi och
rytm.

Fysisk rorelse forutsdtter forutom tid ocksd rumsdimensioner. I fallet med
den ovannimnda Barberaruppsittningen kunde man med hjilp av det sceniska
skeendet — scenrummets framvixt - forestilla sig ett musikaliskt rum. Men ér
rumsbegreppet en forutsittning ocksd for musikalisk rérelse? Musik beskrivs ofta
i en horisontal dimension - tiden — och i en vertikal dimension - tonhéjden.
Beskrivningen &r realiserad i notskriften. Men, som musikforskaren Carl Dahl-
haus skriver, begreppen ir inte entydiga. Toner beskrivs spontant som hoga eller
liga, men ocksé som ljusa eller mérka. Under antiken talade man om spetsiga
eller tunga toner.!® Ernst Kurth menar att det musikaliska rumsbegreppet helt
enkelt dr ett resultat av rorelsebegreppet. De rumsliga dimensionerna behérskar
var uppfattning av musiken till den grad att ocksd de sprakliga uttrycken utgor
rumsliga begrepp: tonlédge, avstind, mellanrum, héga och laga toner etc.!” Musi-
ken skapar alltsd ett rum at sig sjélv — 1t vara ett irrealt sédant - som vi kan upp-
fatta genom vér perceptionsférméga.

Rumsdimensioner ger méjligheter till 6verblick av helheter och relationer. Att
hora tidsmassigt dtskilda musikaliska hindelser och uppfatta dem som relaterade
till varandra 4r, enligt Nicolas Cook, att fa en spatial uppfattning av musiken. Nér
musik fornimmes som form kan den upplevas i rumsliga dimensioner och inte
enbart tidsmissigt.?’ Cook citerar Dahlhaus, som skriver: ”Savida musik 4r form
uppnar den, paradoxalt uttryckt, sin egentliga existens, just i det 6gonblick nar
den forklingat. Fortfarande i minnet forflyttar den sig pa ett avstind som den
aldrig nér i sin omedelbara ndrvaro. Pa avstand konstituerar den sig som over-

» 21

blickbar plastisk form”.

18 Dahlhaus: Musikéasthetik, s. 118-119.

19 Kurth: Grundlagen des linearen Kontrapunkts, s. 34.

20 Cook: Music, Imagination and Culture, s. 38-39.

21 “Sofern [Musik] Form ist, erreicht sie, paradox ausgedriickt, ihr eigentliches Dasein gerade in

dem Moment, in dem sie vergangen ist. Vom Gedachtnis noch festgehalten, riickt sie in einen
Abstand, den sie in ihrer unmittelbahren Gegenwart nicht hatte; und in der Distanz konstituiert
sie sich als Uberblickbare, plastische Form”. Dahlhaus: Musikésthetik, s. 22 (min 6vers.).
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En rumsupplevelse i musik kan saledes vara att uppleva musikaliska helheter.
I det avseendet dr rumsliga dimensioner grundval f6r formbegreppet. Musiken
betraktas som relationer och inbérdes férhallanden och lyfts ur sin tidslighet;
paradoxalt nog dr rumsdimensionen hir inte beroende av det obevekliga tidsfor-
loppet. Form kan i musiken upplevas i olika rumsdimensioner, av olika storhet
och olika karaktir, och i skilda relationer till varandra. Rummet kan ddrmed syfta
pé olika format, alltifrdn kortare avsnitt till hela satser. Musik som form uppfattas
ofta som nagot schematiskt eller rent av statiskt, vilket dskadliggores i grafisk
framstallning. Men detta motsdges av rummets féranderlighet som gor formen
till den dynamiska gestalt som ett verk eller en del av detsamma i sig sjilv utgor.
Formen 4r rorelsernas utrymme, ett utrymme som rorelserna sjilva skapar.

Ett rum innebdr spatial begrinsning. Rummets storlek kan konkret dskadlig-
goras genom de klingande rorelsernas omfang eller genom andra parametrar som
klang och dynamik. Men ocksé tonalitet och meter kan uppfattas som begrin-
sande rumsdimensioner genom att de dr storheter som de musikaliska rorelserna
utspelas i. De utg6r ocksé krafter mot vilka rorelsernas egna krafter spelar och
musikalisk spianning uppstér.?? Trots helhetsbilden och formbegreppets intempo-
rala karaktir 4r det naturligtvis i tidsdimensioner vi uppfattar de krafter och
spanningsférhallanden musiken utspelas i. Det medfor att rummet dr dynamiskt
och formbart.

Eliassons tredje kvartettsats Oppnas i ett rum av hastiga rorelser fram och éter
mellan violinerna, vid ett tillfille i violan (s. 156). I tonalt hinseende avgrinsas
rummet i viss mén av harmoniken. De forsta tre takterna ror sig i samma modus-
transposition (modus 1 F). I takt 4 forflyttas modus med huvudmotivet och in-
ledningsackordet en stor sekund uppéat och i den fallande rorelsen (t. 4-5) for-
andras harmoniken tva ganger per takt. De f6ljande takternas vixeltonsrorelse
uppehaller sig tva takter i taget i olika transpositioner. Har finns alltsé ett karak-
tarsmassigt och harmoniskt enhetligt men dynamiskt rorelserum, forandrat ge-
nom modustranspositionerna och vixlingarna mellan huvudmotivet och vixel-
tonsmotivet (t. 1-13).

For musikern ar 6verblicken av helhet - i lingre och kortare enheter - n6d-
vandig: i interpretationen och det praktiska utférandet, i perceptionen och upple-

22 Hatten: A Theory of Musical Gesture, s. 3.
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velsen. Rumsdimensionerna konkretiserar helheten som den i vid mening form-
mdssiga ramen fOr rorelserna. Dessa dr forflyttningar i det 6verblickbara rummet
— frén en plats till en annan, eller, som i en cirkelrorelse, tillbaka till utgangspunk-
ten. En analytisk beskrivning av melodisk, rytmisk och harmonisk rorelse kan
handla om riktning — stigande eller fallande, mot h6jdpunkt eller ldgpunkt, mot
en avslutning eller mot en ny héndelse.

I kvartettsatsens takt 21 (s. 157) aterkommer véxeltonsrorelsen som borjar i
forte-fortissimo foljt av en diminuendordrelse (t. 21-34). D4 cellons och violans
pizzicatordrelser intrader (t. 24) forflyttas harmoniken i kromatiskt fallande
transpositioner av modus 1 med allt tatare vixlingar fram till takt 35. Hela avsnit-
tet 4r en kontinuerligt fallande - och accelererande - rorelse vari harmoniken
spelar huvudrollen. Rummets kontinuerliga férandring ar tydlig. Violans och
cellons rorelser 4r en motkraft — stigande mot fallande; pizzicato mot arco — som
dock foljer med i den harmoniska helheten.

Rorelse och rytm

I sin framstéllning om melodik betraktar Ernst Kurth rytm som ett sekundirt
fenomen. Kraften i en melodisk rorelse finns i sjalva det melodiska forloppet utan
att rytmen behéver beaktas, menar han. Accentueringar och betoningsrelationer i
en bestdimd rytm 4r endast uttryck for i grunden melodiska energifoérhallanden.?
Kurth kritiserar den traditionella musikteorins inskrinkning av rytmbegreppet
till att endast avse tidsvirden och betoningsforhallanden. Dessa fenomen f6rmaér
inte forklara rytmens egentliga innehall: rorelsen och den drivande kraften som
ar rytmens ursprung. Liksom melodi inte &r en uppradning av toner utan bestar
av ett mera fundamentalt sammanhang 4r rytm inte ett uppradande av enskilda
intryck utan ett grundldggande rorelseforlopp, varur de enskilda fornimmelserna
framtrader. Den rytmiska gestalten beror pa spidnningsforloppets karaktir som
formar sig i det melodiska.?

Det dr uppenbart att melodi och rytm dr intimt forknippade med varandra i
Kurths tankevérld. Desto svarare dr det att forstd hans uppfattning om rytmens
underordnade roll. Men om den gestaltade melodin endast ar ett yttre resultat av

23 Kurth: Grundlagen des linearen Kontrapunkts, s. 12.
24 Ibid, s. 53.
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de bakomliggande krafterna édr det forst i realiseringen av de melodiska krafterna,
d.v.s. i melodins klingande gestaltning, som rytmen far sin betydelse.

Carl Dahlhaus hidvdar — med en markering mot Kurth - att rytmen &r det
priméra fenomenet i musikalisk rorelse. Rytmisk rorelse i tidslingder och beto-
ningar kan verka oberoende av melodik, medan en melodisk rorelse inte kan
16sgoras fran sin rytm. En tonfoljd dr, menar Dahlhaus, inte tinkbar utan rytm.>
Dahlhaus syfte dr dock att forsoka beskriva det musikaliska rummet vari han
menar att den mitbara tiden — som gestaltas i rytmen - dr den priméra dimen-
sionen. Nar Kurth beskriver melodik 4r hans utgdngspunkt psykologisk; melodin
ar en konkretion av elementira begrepp som kraft och vilja.

I perceptionen nas vi av den klingande musiken - gestaltad i melodikens, ryt-
mikens, harmonikens och klangfirgens enhet. I framférandet har interpreten att
vdga alla parametrar mot varandra, medvetet eller omedvetet. Rytmen i ett
musikaliskt forlopp ar darvidlag av storsta betydelse for den praktiska gestalt-
ningen. Hur melodiska intervall och fraser artikuleras ér ofta till stor del beroen-
de av rytmen. Musikteoretikern och tonsittaren Valdemar S6derholm har inga-
ende behandlat intervallens och rytmens 6msesidiga paverkan pa melodibildning,
framfor allt avseende den raffinerade balansen mellan rytm och melodi i 1500-
talets vokalpolyfoni.?¢ Liksom Ernst Kurth talar Séderholm om den tonernas
tyngdlag som ar verksam i melodiska rérelser och bjuder de uppatgéende tonfodlj-
derna ett motstind. Han pétalar steget mellan durskalans fjarde och femte toner?”
som “tynger” en stigande rorelse. Med tva fugateman av J. S. Bach som exempel
visar han hur betydelsefull rytmen dr som energigivare for att vervinna mot-
standet i durskalan.?®

Oppningen av kvartettsatsen skulle kunna vara ett exempel pa Kurths pasta-
ende om rytmens underordnade roll: ett fortgdende flode av sextondelar gestal-

25 Dahlhaus: Musikéasthetik, s. 119.

26 Ssderholm: Arbetsbok i elementar kontrapunkt, s. 10ff.

27 Soéderholm menar att orsaken till fenomenet ar att steget mellan de bada tonerna ar en tros-
kel mellan skalans tva identiska tetrakord (Séderholm: Arbetsbok i elementér kontrapunkt, s.
12). Tréskeleffekten ar férmodligen en foljd av att durskalans fjarde ton som fallande ledton
hellre dras mot den stabilare tersen &n stiger en stor sekund.

28

Orgelfuga C-dur, BWV 545, och Fuga | C-dur ur Das Wohltemperierte Klavier, bd | (Séder-
holm: Arbetsbok i elementér kontrapunkt, s. 12).
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tande en padrivande kraft. Inte desto mindre framgér rytmens betydelse genom
accenterna i de impulsgivande ackorden (t. 1 och 4) och genom violans och cellons
understédjande pizzicatororelser (t. 6-9). Den forsta rytmiska avvikelsen — som
just genom sin avvikelse framtrader tydligt — dr accenterna i takt 10. En differenti-
erad rytm upptrider forst nagra takter senare dd accenterna aterkommer i det for-
lopp som leder till satsens forsta kulmination (t. 13-21). Intensifieringen beror till
stor del pa rytmen, forst oregelbunden och dirpa fortitad i tva steg. I det senare
skedet dr ocksa tonhdjden stigande (férloppet behandlas ndrmare nedan i avsnittet
om gestiken i kvartettsatsen, s. 139).

En annan form av fallande rorelse 4n den som inleder satsen intrider lingre
fram med forstafiolens och violans figurer som i vida intervall kastar sig ut fran
markerade hojdtoner (t. 42-60, s. 160-161). Samtidigt spelar andrafiolen och cel-
lon en fortgdende attondelsrorelse. Tvé rorelseformer bildar alltsa den linjéra -
och ackordiska - strukturen. Men ett ytterligare rorelsemonster finns; medan
forstafiolens korta figurer 4r fallande utgor den 6vre konturen av accentuerade
i takt 53. Foljaktligen framtrader
en spanning mellan den lingre stigande rorelsen och de upprepade fallande figu-

"

hojdtoner en stegvis stigande linje fram till dess

rerna. Rytmens betydelse i rorelsen dr uppenbar. Mellan forstafiolens accentuerade
giss” och b" ar avstandet sex attondelar (t. 44-45) medan det mellan de upprepade
b” dr, med ett undantag, fem &ttondelar (t. 45-49). Avstandet mellan accenterna
samspelar med de fallande figurernas lingd och tonomfang, liksom intensifiering-
en ocksa beror pa pausen efter varje figur. Fore hojdtonen dess™ skruvar sig melo-
din med elva attondelars avstdnd mellan de accentuerade tonerna (t. 52-53).

Musik och kropp — med en fenomenologisk utflykt

Ernst Kurth menar att var upplevelse av rorelseenergi i rytm beror pa att vi proji-
cerar den kinetiska fornimmelsen pa den kroppsliga rérelsen i gangrytmen, d.v.s.
en rorelse vi erfar som en regelbunden puls.?” Den amerikanske tonsittaren Ro-
bert Erickson uttrycker nagot liknande, men som en omvand projektion, nir han
skriver att tyngd, troghet och inneboende energi som vi upplever i ett melodiskt

29 Kurth: Grundlagen des linearen Kontrapunkts, s. 52.
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forlopp i grunden ar var egen kropps krafter som vi projicerar pa den melodiska
linjen.*

Forhallandet mellan meterns gravitation, musikalisk rérelse och var kroppsli-
ga upplevelse beskrivs av Robert Hatten:

[T]he dynamic environment in which we experience our bodies and their
gestures has its virtual counterpart in music. At least for Western classical
music, meter functions like a gravitational field that conditions our em-
bodied sense of up versus down, the relative weighting of events, and the-
ir relative amount of energy needed to overcome ‘gravitational’ constra-
ints (as in an ascending melody).. Rhythm, as well as melody and har-
mony, plays with and against the metric field in a way that suggests hu-
man energy and flexibility.>!

Musik och kroppslig rorelse ligger formodligen mycket djupt forbundna i ménni-
skan. I ménga kulturer lever musik och dans i symbios. Bdda har, som uttryck for
ménniskans kontakt med det transcendenta, en urgammal forbindelse i religios
kult och som rorelsekonster dr de intimt férknippade med varandra.

Denna samhdorighet mellan musik och kropp kan ytterligare belysas genom
filosofen Maurice Merleau-Pontys kroppsfenomenologi som framstiller kroppen
som det sjalvklara kommunikationsmedlet med omviérlden. Merleau-Ponty avvi-
sar dtskillnaden mellan det psykiska och det fysiska, mellan subjekt och objekt,
mellan subjekt och kropp.3? Han utgdr frén tillvaron som en ovedersiglig narvaro
fore all reflektion.®® Vi kan inte ge den en mening genom att betrakta den och
reflektera 6ver den fran en transcendental position vid sidan om.** Virlden ir
inte vad vi tidnker utan vad vi lever. Vi finns kroppsligen i vérlden sidan den ar
och maste kommunicera med den, varfor vi 4r, som Merleau-Ponty uttrycker det,
“domda till mening”. %

80 Erickson: The Structure of Music, s. 28

81 Hatten: Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes, s. 115.

82 Bengtsson: Sammanflétningar, s. 7577 .

33 Merleau-Ponty: Phenomenology of Perception, s. vii; (Vad ar fenomenologi?, s. 41).

84 Sigurdson: Himmelska kroppar, s. 307.

35 Merleau-Ponty: Phenomenology of Perception, s. xviii—xix, xxii; (Vad &r fenomenologi?,

s. 55, 58).
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Merleau-Ponty menar uppenbarligen att manniskan inte nir omvirlden ge-
nom intellektuell aktivitet, utan omvirlden nir ménniskan som den finns om-
kring henne. Vi forstar inte en annan manniskas gester genom att lata intellektet
tolka dem. Deras betydelse finns diar genom ett oreflekterat igenkdnnande, lik-
som vi kan hinge oss 4t ett skadespel och uppfatta en betydelse innan vi dgnar oss
it en reflektion over meningen. Vi forstar en smekning “innan filosofen hunnit
definiera dess intellektuella betydelse”.%

Om vi betraktar den levande kroppen, inte som ett system av ben, muskler
och senor, utan som bdrare av sinnena genom vilka manniskan erfar och upple-
ver, kan vi forstd Merleau-Pontys definition av den levda kroppen som det inkar-
nerade subjektet.’” Kroppen ir inte ett ting, utan alla vira handlingars subjekt,
stindigt nirvarande i allt vi gor. Med kroppen erfar, interagerar och kommunice-
rar vi med virlden, den dr vart sitt att besitta virlden och 4r darfor ocksé barare
av vara 6versinnliga erfarenheter. Merleau-Ponty citerar ett kort avsnitt ur Marcel
Prousts Pd spaning efter den tid som flytt. Den ”lilla frasen” hér hemma i den
fiktive tonséttaren Vinteuils sonat och 4r en symbol for kirleken mellan roma-
nens Swann och Odette.

Aven nir han inte tinkte pa den lilla frasen, fanns den latent kvar inom
honom pa samma sitt som vissa andra begrepp som saknar motsvarig-
het, till exempel begreppen ljus, ljud och berdring och begreppet fysisk
viallust - allt detta som utgor de skatter vilka berikar och differentierar

minniskans inre.

"Den lilla frasen” existerar i likhet med ljus, ljud och berdring i Swanns inre nér
han inte hor den spelas, till och med nér han inte tanker pa den. Musik och andra
begrepp lagras i vart medvetande, alltsd 4dven i det “omedvetna” medvetandet,
genom sinnlig erfarenhet, inkarnerade i vart jag. Merleau-Ponty skriver att det 4r
kirlekens vdsen som frasen gor narvarande for Swann - men inte bara for ho-
nom. Kirlekens vasen dr ocksa mojligt att kommunicera till dem som lyssnar till

musiken, dven om de ir ovetande om vad som formedlas och de inte formar

36 Ibid., s. 215, 216; (Kroppens fenomenologi, s. 161).
87 Bengtsson: Sammanflétningar, s. 75.

38 Proust: Swanns varld, s. 406.
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identifiera musiken i andra erfarenheter. Hiar pépekar Merleau-Ponty nagot
mycket viktigt:

Litteraturen, musiken, passionerna, men ocksa erfarenheten av den syn-
liga vérlden, dr inte mindre 4n Lavoisiers och Ampéres vetenskap en ut-
forskning av ndgot osynligt och avsl6jar savil som den ett universum av
idéer. Skillnaden &r bara att detta osynliga, dessa idéer inte som deras 13-
ter sig avskiljas fran de fornimbara framtriddelserna och upphdjas till en
ny positivitet. Den musikaliska idén, den litterdra idén, kérlekens dialek-
tik och dven ljusets fordelning, ljudets och berdringens sitt att upptriada
talar till oss, de har sin logik, sitt sammanhang, sina skdrningspunkter,
sina 6verensstimmelser, och &ven hir dr deras framtridelser forkladna-

den for okanda “krafter” och "lagar”.%°

Men Merleau-Ponty skriver vidare att vi inte skulle ha béttre kunskaper om idé-
erna om vi inte hade ndgon kropp eller nagon sinnlighet. “Den lilla frasen” och
ljusets begrepp skulle, med hans terminologi, inte kunna vara oss givna som idéer
“annat dn i kottslig erfarenhet”. Var perception av musik dr saledes beroende av
var kroppslighet. Musik som rorelse ar inte endast en metafor utan en inkarnerad
erfarenhet. Semiotikern David Lidov menar att musik 4r meningsfull endast om
vi identifierar klingande rorelse som kroppslig upplevelse.® Lidov framhaller att,
medan den primidra grunden for referens i bildkonst ér likhet, d.v.s. visuell iso-
morfi, den motsvarande utgdngspunkten for musik dr kausalitet, d.v.s. interaktion
med kroppen. Men endast utgangspunkt, ty nar musiken blir strukturell form
fjarmar den sig fran sina “transaktioner” med kroppen. Nar kroppen blir medve-
tandets egendom identifierar den sig med abstrakta artikulerande formsystem,
sddana som musikens. Lidovs slutsats dr, menar jag, viktig att framhalla: Musik
kan uppvisa varje del i spektrat frin omedelbart fysiologiskt uttryck till den rena
formens spel.4!

Renodlad somatisk aktivitet vid musikalisk perception och upplevelse av mu-
sik har pavisats genom ett flertal vetenskapliga studier.*> Métningar av omedvetna

89 Merleau-Ponty: Sammanfldtningen — kiasmen, s. 273.

Lidov: Mind and Body in Music, s. 70.
Ibid,, s. 71.

40
41

42 Fagius: Hemisfdrernas musik, s. 110-121.
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kroppsfunktioner som hjirtfrekvens, blodtryck, andhdamtning och svettning visar
att kroppen reagerar bade vid engagerat musiklyssnande och vid musikutévning.
Dessa funktioner paverkas patagligt om en ménniska dr kidnslomissigt engagerad.
Man kan alltsé tala om faktiska kroppsliga kdnsloreaktioner pa musiken. Musika-
lisk perception - liksom all ménsklig varseblivning — ar beroende av ett samspel i
kroppen mellan olika sinnesmodaliteter. Musiklyssning 4r forbunden dven med
andra funktioner &n hoérselsinnet. Musikforskaren Rolf-Inge Godey refererar till
neurofysiologisk forskning som pévisat att ménniskans formaga att uppfatta med
horseln ar ett holistiskt och intermodalt fenomen vari sinnesmodaliteterna sam-
verkar for att sortera ut det meningsfulla i vad vi hér.** Minne och ett inre bild-
sprak spelar en aktiv roll i all ménsklig perception och kognition. Godgy menar
att vad vi tinker oss av innehéll i musik ofta 4r forestillningar om rorelse eller
gestiska forestillningar. “Images of effort, velocity, contours, trajectories, gait, etc.
could be understood as gestural phenomena, as gestural images transmitted by
sound and ‘decoded’ in listening back to gestural language as in ballet or panto-
mime.”* Enligt en teori om perception och kroppens motorik, verifierad av nyare
neurofysiologisk forskning, innefattar varseblivningen av ljud en mental rérelse-
simulering hos lyssnaren.*® Hur vi uppfattar musik kan bero pé en ”inbillad del-
aktighet” som innebdr att vi mentalt eller 6ppet imiterar ljuden vi hér och de
fysiska handlingar som framstiller dem.*® Man menar t.ex. att en person som
lyssnar pé sdng deltar med rostorganen (“subvocal imitation”) - en forklaring till
att vissa méanniskor omedvetet sjunger med vid musiklyssnade.

Musikens kroppsliga projicering ar alltsd medicinskt pavisad. I det musikalis-
ka framférandet interagerar kroppen i hogsta grad med musiken. Antingen mu-
sik ljuder fran den manskliga rosten eller ett musikinstrument frambringas den
av kroppslig rorelse. Instrumentet ér i sig en ljudande kropp, men det kan ocksa
uppfattas som en forlingning eller en forstirkning av den minskliga kroppen.

43 Godey: Gestural Imagery, s. 56; dens.: Motor-Mimetic Music Cognition, s. 317. Se ocksa Hat-

ten: Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes, s. 99ff.

44 Godoy: Gestural Imagery, s. 57.

4% 1bid. Teorin tillampades forst i lingvistiska sammanhang d& man upptackte att sprakinlarning

underlattas av en mental forestélining av gestiken i det sarskilda spraket (Godey: Motor-
Mimetic Music Cognition, s. 318).

46 Cox: Hearing, Feeling, Grasping Gestures, s. 45—60.
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Maurice Merleau-Ponty talar om hur foremal kan involveras med kroppen och
“delta i den egna kroppens volym”.#” Den blindes kipp ir ett hjilpmedel som har
upphort att vara foremél och i stallet forldngt kinselns riackvidd. Med vanan har
den inforlivats med kroppen. P4 samma sitt kan ett instrument vara inlemmat i
kroppen s att det vidgar kroppens kapacitet som uttrycksmedel. Den vane in-
strumentalisten tidnker inte pa varje fingeranslag eller strékdrag - lika lite som
man tinker pa hur talorganet anvands nidr man uttrycker nagot med talet.

Automatiken har att géra med inldrningens féorméga att aktivera och involve-
ra kroppen. Vi talar om “muskelminne” som gor att kroppen upprepar inldrda
monster, som det tycks, utan medvetandets bistand. Men liksom den musikaliska
perceptionen ir beroende av ett samspel mellan sinnesmodaliteterna, dr utfoéran-
det eller gestaltningen — som ju ocksd dr en form av perception — beroende av en
komplex interaktion mellan muskler och sinnen. Detta ar sirskilt tydligt i
improvisationen, vari extemporerad gestaltning till stor del bygger pa i kroppen
inldrda och “lagrade” monster.*

Den rorelse kroppen utfor pa instrumentet for att frambringa ljudet kan inte
begrinsas till ett fingers tryck pé en tangent, ventil eller string eller handens drag
i en strake eller slag med en klubba. Kroppen maste ocksa vara engagerad i de
rorelser musiken uttrycker och som musikern gestaltar i utforandet. En dirigents
rorelser kan inte begransas till taktmarkering med handen och armen utan ar
ocksd mer eller mindre en visualisering av upplevda musikaliska rorelser. Den
kroppsliga rorelsen har ett samband med anspanning och avspinning och olika
former av riktning i det musikaliska foérloppet. Musikens rorelser har alltsd en
konkret forbindelse med den utférande kroppens rorelser.

Musikerns kroppsrorelser ar inte ovédsentliga for hur ahérarens uppfattar mu-
siken. Undersokningar har visat att musikaliska strukturer savél som interpretens
expressiva intentioner kan formedlas till §héraren genom kroppsrorelser.®’ Likasd
kan rorelsedvningar vara ett hjdlpmedel i instuderingen av ett verk.>® Men det dr

a7 Merleau-Ponty: Phenomenology of Perception, s. 165-166 (Kroppens fenomenologi s. 107).

48 Tandberg: Imagination, Form, Movement and Sound, s. 202-240.

49 Davidson: Communicating with the body in performance, s. 145.

80 Se tex. Hatten: Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes, s. 126—131, dar Hatten

beskriver en rérelsemetodik utformad av pianisten Alexandra Pierce.
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givetvis inte den synliga kroppsrorelsen som dr det primira i det musikaliska
framforandet, utan forkroppsligandet av den i musiken forestdllda eller upplevda
rorelsen. Interpretens kroppsrorelser dr endast ett yttre uttryck som ofta 4r omed-
vetet och beroende av personlighet och kroppskonstitution och naturligtvis det
instrument musikern trakterar. En relativt “ororlig” interprets framférande kan
uppfattas vil s& expressivt 6vertygande som en yvigt gestikulerande interprets.
Det koncentrerade lyssnandet med slutna 6gon, for att inte tala om lyssnandet vid
hogtalaranldggningen talar emot den synliga kroppsrorelsens betydelse. Robert
Hatten skriver:

Embodiment [...] is understood as broader than that which is literally
manifested through a body. We do not have to perform to understand the
embodiment of a gesture — we embody gesture imaginatively as partici-
pating listeners, or even more imaginatively in silent audiation of a score.
Indeed, the intermodality of gesture leads ultimately and naturally to its
categorization as a form of thought.>!

Cembalisten Ralph Kirkpatrick menar att “rhythm only comes to life through
transmutation into imaginary movement”, men han skriver ocksa: ”If you don’t
know how to play a piece then dance it”.>?

Gestik

Kroppens metod att uttrycka sig brukar kallas kroppssprak: ansiktsuttryck, hall-
ning, atborder med huvud eller lemmar. Till kroppsspréaket hor gestiken, d.v.s. de
betydelsebarande rorelser vi gor, mer eller mindre omedvetet, med handen eller
armen men dven med huvudet eller kroppen i sin helhet. Kroppens spontana
uttrycksférméga avslojar gestiken som méinniskans genuina sitt att uttrycka sig
genom sin kropp. Medan verbalspraket bygger pé inldrda konventioner, springer
gestiken fram ur minniskan sjilv. Den ger som inget annat information om iden-
titeten hos sin upphovsman: personlighet, tillstind, karaktdr, humor etc.

Robert Hatten - en av dem som mest ingdende har arbetat med musikalisk
gestik — gor en grundldggande definition av gestikbegreppet som en kommunika-

5T Hatten: Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes, s. 131.

52 Kirkpatrick, Ralph: Interpreting Bach's Well-Tempered Clavier: A Performer's Discourse of

Method. New Haven, 1984. Citerad ur Cook: Music, Imagination and Culture, s. 95-96.
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tiv, uttrycksfull, aktiv formation utford i ett tidsforlopp.53 En gest uppfattas ge-
nom en syntes av forestillande - t.ex. ansiktsuttryck - och tidsmissig gestaltning
- t.ex. kroppsrorelse. Grundliggande emotionellt motiverade gester, som enligt
Hatten ar universella, oberoende av kulturer, kan kategoriseras genom motsatser,
t.ex. allvar som 'ner’ och ’tung’; upprymdhet som "upp’ och ’litt’. Inom sig ut-
vecklar en kultur gester som kan definieras enligt filosofen Charles Sanders Peir-
ces semiotiska typologi: ikoniska gester som férmedlar inneb6rd genom likhet,
t.ex. i pantomim eller metaforiska gester; indexikala gester som visar sin innebord
i narliggande tid eller plats, t.ex. pekgester eller gester i direkta orsaksférlopp;
symboliska gester som genom konvention utvecklats till att ha en viss innebord.
Till de sistndmnda hor t.ex. den fornekande gesten att ruska pd huvudet, men
ocksé olika typer av gester i religios rit.54

Minniskan kommunicerar med kroppsrorelser redan vid livets borjan, langt
innan hon lyckas formulera sig i ord.>® Gestiken ar séledes en foérspraklig aktivi-
tet, men verbalsprakets forbindelse och samspel med kroppslig gestik 4r sa djupt
inrotad att vi sillan tinker pd den. Spréket 4r i grunden gestiskt.>® Sjilva ljudbil-
den i det minskliga talet 4r en gestisk kommunikation genom intonationskurvor
och intensitet i betoningar, hojdpunkter och liknande. Vi skulle ha mycket svért
att forsta vad den som tilltalar oss menar om inte spraket hade en melodi och en
differentierad rytm. Merleau-Ponty talar om en gestisk mening som 4r inneboen-
de i talet.>” Just genom denna sprikliga gestik kan tanken som fullbordats med
talarens tal mottas av den som lyssnar, konvergera med dennes tankar och knytas
samman till en ny tanke. Ocksa i skriftspraket ligger en gestik férborgad som blir
levande i ldsningen eller da skriften transformeras genom talet.”Det talade ordet

63 Hatten: Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes, s. 93.

%4 Iid, s. 109-110.

5% Studier av kommunikation mellan spadbarn och foréldrar har visat att den méanskliga gesti-
kens kommunikativa egenskaper utvecklas fore spréket och att gestik ar interaktiv redan fran
livets borjan (Hatten: A Theory of Musical Gesture, s. 1).

56 Den amerikanske filosofen Georg Herbert Mead (1863-1931) — en av de tidiga socialpsyko-
logerna — menade att spréket i grunden maste betraktas som gestiskt eftersom gestik existe-
rat fore sprak och spraket har utvecklats ur gestiken. Se Coker: Music and Meaning, s. 10-15
vari forfattaren refererar till Mead.

57

Merlau-Ponty: Phenomenology of Perception, s. 208; (Kroppens fenomenologi, s. 153).
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ar rétt och slitt en gest och den rymmer sin mening som gesten rymmer sin. Det
ir det som gor kommunikation mojlig.”®

Gesten - den kroppsliga savil som den sprékliga - dr alltsé sin egen mening.
Nagon gor en vred eller hotfull gest mot oss. Vi uppfattar vreden och hotet, men
inte for att gesten fir oss att tinka pa vrede utan for att gesten i sig sjilv dr vre-
de.” Vi kinner gesten dirfor att den korresponderar med véra egna kroppsliga
erfarenheter. Kommunikationen uppstar i en 6msesidighet mellan askadarens
intentioner och den andres gester och vice versa, som om den enes intentioner
bekraftas i den andres kropp. Resonemanget, menar jag, pekar pa vikten av ett
slags medskapande som forutsittning for att dskadaren ska uppfatta gesten. Detta
medskapande ér givetvis beroende av allt vad askadaren bar med sig — askadarens
mottagande av gesten 4r en interpretationsakt, men inte en intellektuell sadan.
Perceptionen 4r kroppslig — gesten 4r kroppslig. Gestens mening ligger inte bak-
om gesten utan dr “sammanblandad med strukturen hos den virld som gesten
tecknar”.%

Ett ords begreppsliga betydelse i den rena verbala formen tycks vara godtyck-
lig och beroende av tillfilligheter — varfor kan annars samma fenomen ha sé vitt
skilda beteckningar pa olika sprak? Men Merleau-Ponty pekar pa ordens emotio-
nella mening, alltsd dess gestiska mening. I poesin dr orden och dess sprakljud
olika sitt att "besjunga virlden”. I ljuden framtrider, bokstavligen uttrycks, or-
dens emotionella visen. Spriket dr otvetydigt det kommunikationsmedel som
tydligast formedlar saklig information och kunskap mellan ménniskor. Vi betrak-
tar det ofta som transparent, tydligt och till och med entydigt.5! Men soker vi oss
bakom de enkelt betecknande funktionerna och beaktar sprékets gestiska och
emotionella mening, framstar det som, ur ytlig informationssynpunkt visserligen
visentligen mindre exakt, men desto rikare i syfte att uppenbara en djupare kun-
skap om virlden och manniskan. Spraket ndrmar sig musiken.

58 Ibid., s. 212-213; (Kroppens fenomenologi, s. 158).

59 Ibid., s. 214; (Kroppens fenomenologi, s. 159-160).

60 Ibid, s. 216; (Kroppens fenomenologi, s. 161).

61 Ibid., s. 217-219; (Kroppens fenomenologi, s. 162—165).
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Musikalisk gestik

Barockens musik kunde anknyta till den sprakliga retoriken, d.v.s. talekonsten
och férmégan att med talet 6vertyga lyssnaren. Den s.k. figurldran gav begrepps-
ligt innehall &t musikaliska figurer - intervall, tongrupper, dissonanser, kontraster
och till och med tystnad — da de definierades som symboler for begrepp, retoriska
uttrycksformer och affekter. Att uttrycka sig i musikalisk retorik innebar att man
gestaltade affekter, av organisten Enzio Forsblom definierade som “det manskliga
medvetandets alla rorelser och passioner”.®? Med ’rorelse’ avser Forsblom for-
modligen frimst ’sinnesrorelse’, men den etymologiska forbindelsen mellan
motio och emotio visar att kdnsloliv har ett samband med rorelse i kroppslig akti-
vitet.?

Det ldg forstas nira tillhands att i vokalmusik och instrumentalmusik med
textlig anknytning illustrera texten med dessa figurer, men ocksa i ren instrumen-
talmusik kan symbolerna tolkas. Tonsittaren och musikteoretikern Johann
Mattheson (1681-1764) beskriver en “affektldra” vari han péapekar att dven i in-
strumentalmusiken maste avsikten med melodin vara att “ge en forestillning om
den forharskande stimningen, sa att instrumenten med klangens hjalp kan ge ett
talande och forstéeligt foredrag”.64 Figur- och affektlarornas sprakligt definierade
gestik blev kroppsligt realiserad i singarens stiliserade rorelser. Under renéssan-
sen och framfor allt barocken utvecklades med teatrala uttrycksmedel en gestik
som forenade retoriken och musiken med sangarnas rorelser pa scengolvet.65

Vokal gestaltning av ett emotionellt innehall har formodligen férekommit i
mycket tidiga stadier av den visterlindska konstmusikens utveckling. Redan i
den grekiska antiken, under drhundradena fére Kristi fodelse, kan sangen i det
sceniska sammanhanget ha haft en hogt utvecklad melodisk variation i sitt ut-
tryck.66 En form av likasa vokal musikalisk gestik, i betydelsen uttrycksbarande
figurer, dr senrendssansens och barockens madrigalismer, vilka oftast 4r “ord-

62 Forsblom: Mimesis, s. 8.

63 Aksnes: Kropp og sinn i skjenn forening, s. 20.

64 Mattheson: Der Vollkommene Capellmeister, 1739, citerad i Benestad: Musik och tanke,

s. 155.

65 Néssén: “Ett yttre tecken pa en inre kdnsla’, s. 44, 83.

66 potter, John: Vocal Authority, s. 10.
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mélningar” som illustrerar enskilda ord i madrigalernas musik. Begreppet 'mad-
rigalism’ har anvints fér denna foreteelse dven i senare tiders musik.

Musik kan sdgas alltid ha varit relaterad till gestik, i synnerhet om vi ser dess
ursprung som gemensamt med den kroppsliga rorelsen. "Musikalisk gestik’ ar
dock ett nytt forskningsomréade. Det har, menar tonsittaren och musikforskaren
Fernando Iazzetta, sin bakgrund i den alltmer spridda mojligheten att genom
teknikens landvinningar spela in och reproducera musik. Detta har medfért att
ménniskors relation till musik helt och héllet kommit att domineras av lyssnande
i motsats till dldre tiders utévande. Man har siledes, sedan den fysiska kontakten
med musiken blivit undantringd, funnit en ny kroppslig anknytning genom
gestik och tanken pa musikens rumsliga dimensioner.67 Denna kunskap, menar
jag, borde kunna aterforas till utovaren och pa si sitt atervinna och utveckla
medvetandet om kroppen som delaktig i framférandet, inte endast som ett me-
kaniskt verkstillande organ utan som minniskans minnes-, erfarenhets- och
kunskapsbarande kropp, kroppen som ”var tillgang till virlden”.68

Gest och gestik 4r s& vanliga begrepp i beskrivning av musikaliska f6rlopp att
det kan synas overflodigt att ndrmare utreda deras funktioner och precisera bru-
ket av dem. Men av flera orsaker framstar gestik som ett mycket anvindbart be-
grepp for att nd musikens innehéllsliga dimensioner:

- Som en grundldggande kommunikativ foreteelse i form av ett betydelsebarande
rorelsefenomen ger gestiken en sirskild mojlighet till tolkning av musikaliska
forlopp.

- Genom gesten konkretiseras sambandet mellan musik och rorelse som behand-
lats ovan.

- Den musikaliska gestiken kan speglas i den kroppsliga gestikens uttryck for
maénskliga erfarenheter och emotionella tillstand.

7 lazzetta: Meaning in Musical Gesture, s. 260. lazzetta pekar ocksa pé att gestikrelaterade

fragor utvecklats inom olika omraden som har med mansklig kommunikation och kognition att
gora, tex. studier av kroppens som kunskapsbarare, icke-verbal kommunikation i semiotik-
och psykologistudier, studier av teckensprak och studier av interaktion mellan manniska och
dator.

68 Bengtsson, J.: Sammanflétningar, s. 75.
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- Gestikbegreppet har en flexibilitet som inte begrénsar sig till etablerade musika-
liska formbegrepp.

Vad jag i detta avsnitt av mitt arbete soker definiera dr den musikaliska gesten
som ett anvindbart begrepp i musikalisk interpretation och musikaliskt framfg-
rande. Denna gest 4r generellt sett obunden till text eller andra begreppsliga an-
knytningar. Att vi sedan i verbala beskrivningar av gestik anvdnder oss av be-
grepp eller begreppsliggor gester utifran biografiska fakta eller t.ex. barockens
figurldra 4r en annan sak. I det analytiska perspektivet 4r den musikaliska gesten
en strukturell foreteelse som i det enskilda fallet kan definieras for att medvetan-
degora ett musikaliskt innehall.

Tonsdttaren och musikforskaren Wilson Coker, som i sin bok Music and Me-
aning (1972) 4r en av de forsta som i en omfangsrik text har behandlat musikalisk
gestik, menar att forutsittningen for vér estetiska upplevelse av musik dr “den
gestiska aktiviteten i den musikaliska organismen”. Han definierar den en gest
som ett komplext stimulus i form av en identifierbar enhet av ljud- och rytmfor-
héllanden och framhaller gestens roll som aktiv handling. En gest 4r en hiandelse i
sig sjilv, medan dess berittande eller atergivande funktion, enligt Coker, 4r av
underordnad betydelse. I sin aktiva roll handlar gesten direkt med lyssnaren, men
ocksd med musiken, eftersom den ar utgangspunkt for den musikaliska organis-
mens vidare utveckling. Siledes kan Coker tala om en interaktion mellan musi-
ken och lyssnaren. Den musikaliska upplevelsen &r av social natur och ger darfor,
enligt Coker, insikt i en méangfald betydelser av ménskliga beteenden och erfa-
renheter som musiken &r vl utrustad for att uttrycka och kommunicera. %

Robert Hatten betonar den musikaliska gestikens forankring i allmanménsk-
lig gestik nar han vidgar gestikbegreppet: en gest kan skapas eller tolkas pa vilket
sitt eller med vilket medel som helst och kan fa till foljd alla slags
sinnesfornimmelser, motoriska handlingar eller kombinationer av dessa. Denna
definition omfattar betydelsebarande rorelser men ocksd “Oversittningen” av
aktiva tidsliga formationer till av ménniskan framstillda eller tolkade ljud,
alltifrdn sprakets intonationskurvor till sang, instrumentalmusik och 4ven
notationen av ljudande gestik.”

69 Coker: Music & Meaning, s. 18-19.

70 Hatten: A Theory of Musical Gesture, s. 1.
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I foretalet till essasamlingen Music and Gesture beskriver utgivarna begreppet
musikalisk gestik:

Across cultural, aesthetic and terminological differences [...] most scho-
larship on musical gesture makes a grounding assumption, broadly semi-
otic in nature: a gesture is a movement or change in state that becomes
marked as significant by an agent. This is to say that for movement or
sound to be(come) gesture, it must be taken intentionally by an interpre-
ter, who may or may not be involved in the actual sound production of a
performance, in such a manner as to donate it with the trappings of hu-
man significance. This is a movement of ascription whereby x is read as
y: physical movement as musical gesture, the acoustic properties of
sound as aesthetically valuable.”!

Definitionen rymmer betydelsen av ett subjekt — bakom gesten och i tolkningen.
Musikforskaren Hallgjerd Aksnes ger ocksd en 6vergripande, men mera koncis
definition av musikalisk gestik: En musikalsk gest er en meningsbeerende fysisk
eller metaforisk bevegelse som er relatert til produksjon eller resepsjon av musikk.”

Att doma av resonemangen och idéerna hos t.ex. Merleau-Ponty och Wilson
Coker lever gestiken sitt eget liv — gesten &r ju sin egen mening. Om vi betraktar
kroppslig och spraklig gestik dr det inte svart att se en sanning i detta pastaende.
Hur ofta 4r vi medvetna om véra gester med huvud, armar och hinder? Man kan
t.ex. fraga sig varfor en telefontalande person gestikulerar! Hur ofta ir vi likasa
medvetna om de sprakliga gesterna, satsmelodi, talrytm och betoningar? Samtidigt
ar naturligtvis inte den kroppsliga eller sprakliga gestens intention gestens egen.
Den grundlidggande intentionen ligger i vad vi vill siga nér gesterna ansluter.

Hur 4r det med den musikaliska gesten? Nar det giller noterad musik forelig-
ger det en skillnad gentemot kropps- och sprikgestik. En gest i musiken kan
naturligtvis ur ett visst synsitt vara omedveten, men den utférande musikern kan
inte nonchalera dess bestandsdelar - toner, figurer, motiv, teman — som ar doku-
menterade i notskriften. I den meningen 4r inte gesterna spontana i framforan-
det. Men var finner vi den musikaliska gestikens intention? Den maste liksom
sjalva handlingen finnas i musikens struktur, férborgad i notskriften. Men en

a Gritten/King (ed): Music and Gesture, s. xx.

72 Aksnes: Kropp og sinn i skjenn forening, s. 20.
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levande gestik kan endast upptrada i klingande form, vilket den gér i dialog med
interpreten eller interpreterna. Denna dialog kan dessutom uppenbara betydelser
som vare sig komponisten-upphovsmannen eller den framforande 4r medvetna
om. Gestiken lever sitt eget liv och interpretationsmojligheterna ar oandliga.

Gestiken i Quartetto d’Archi, sats I11

Den tredje kvartettsatsens gestik 4r en standig, hastig rorelse — ndgot av ett perpe-
tuum mobile. I partituret syns tydligt sextondelsfigurerna som vandrar mellan
instrumenten i de forsta takterna. Figurerna skulle var for sig kunna betraktas
som enskilda gester, men de kan ocksa — och kanske hellre — uppfattas som lingre
sammanhallna gester avgrinsade av de impulsgivande ackorden. Vixeltonsrorel-
sen i takterna 6-9 (s. 156) kan likasd uppfattas som en gest, en sammanhallen
vagrorelse, eller som kortare gester, taktvis upprepade, varje ging med en ny
ansats och ett diminuendo.

Liksom en kroppslig gest ofta endast ar en hastig atbord med handen kan en
gest i musiken vara en hastig figur eller rent av en enstaka ton. Men en musikalisk
gest kan ocksé vara en langre rorelse eller ett ssammansatt forlopp som i sig bestar
av flera kortare gester. Olika gester kan upptrida samtidigt och tillsammans utgo-
ra en gest. Gester i musikens forlopp kan saledes betraktas som hierarkiskt upp-
byggda. Forhallandet rymmer mojligheten till kontrast mellan delarna i en storre
gest, i likhet med hur kontrasterande melodiska fraser tillsammans bildar en hel
melodi.”? Nir ett lingre forlopp uppfattas som en gest eller en gestisk rorelse
anvinds gestikbegreppet i ett mera bildligt avseende; en lingre gest podngterar
upplevelsen av en helhet i férloppet, eventuellt i férhallande till den dnnu storre
helhet som avsnittet 4r en del av. ’‘Gest’ kan med andra ord brukas som formbe-
grepp och skulle i den meningen kunna uppfattas som identiskt med det snarlika
“gestalt’ (som det dock inte delar etymologi med™). Jag uppfattar dock ’gest’ som
en bittre beskrivning av ett forlopp, till skillnad fran det mera statiska ’gestalt’.

I mitt bruk av begreppet i det interpretatoriska och performativa samman-
hanget har gesten ingen annan kvantitativ begrinsning 4n att den skall vara en

"3 Hatten: Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes, s. 94.

T4 'Gest harstammar via franskans geste fran latinets gestus, 'atbord’, medan 'gestalt’ ar ett tyskt
ord med samma betydelse som det svenska, men som ursprungligen betyder 'beskaffad’,
egentligen perfekt particip av steflen, 'ordna’ eller 'stélla’ (Nationalencyklopedins ordbok).
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meningsfull musikalisk rorelse eller ett meningsfullt musikaliskt f6rlopp. Gesten
ar en interpretativ storhet i musiken, d.v.s. en uttrycksmassig enhet som motive-
ras av den musikaliska strukturen. Syftet med beskrivningen i det kontextuella
sammanhanget avgor vad som for tillfillet ska betraktas som en gest och hur
denna gest ska avgrinsas. Med ett perfomativt syfte har klarheten, den menings-
skapande helheten och hanterbarheten avgérande betydelse.

Eftersom begreppet ar sa flexibelt far ocksa ordet "gest’ flera synonymer. Man
kan foljaktligen tala om ’rérelse’ eller "gestisk rorelse’ med samma innebérd. En
enskild gest kan i praktiken vara identisk med en figur, ett motiv eller ett tema,
men bor som begrepp inte sammanblandas med dessa. Gesten har med musika-
lisk mening och musikaliskt uttryck att gora. Det innebér ocksé att varje musika-
lisk rorelse inte kan betraktas som en gest.

De korta taktvisa figurerna i takterna 1-3 och 6-9 i kvartettsatsen ma vara
meningsfulla gester i de enskilda stimmorna, men férst nér takterna 1-5 och 6-9,
eller hela férloppet 1-9 sammanfogas till storre gester som avser hela strukturen
blir begreppet anvindbart i gestaltningen av musiken. Betraktar vi takterna 1-5
som en helhet framstar en gestisk rorelse som bestar av de motiviska rorelser som
beskrivits ovan och till vilka det impulsgivande pizzicatoackordet ocksa bor fogas.
Genom huvudmotivets fallande karaktir — forstarkt av motstimmorna i takterna
2 och 3 - och sextondelsfigurernas dtervindande till utgangspunkten och deras
upprepning uppstar en “hingande rorelse” i takterna 1-3. Det 4r en rorelse som
inte faller med tyngdkraften till ett viloldge utan lever i en spanning gentemot
utgangspunkten, sekunden ciss"-ess”. Anspidnningen ackumulerar energi och i
takt 4 6vervinns utgangslidget med den nya impulsen och rérelsen blir kontinuer-
ligt fallande.

Denna gestiska rorelse 4r ett samspel mellan melodik, rytm och harmonik. I
de tre fOrsta takterna upprepas rytmen i viaxelspelet mellan fiolerna och det har-
moniska modus ar of6randrat. I takterna 4 och 5 forkortas motivet och insatserna
tatnar samtidigt som harmoniken vaxlar tvd ganger per takt. I takt 6 forvandlas
sextondelsfigurerna till den upprepade vixeltonsrorelsen medan violan och cel-
lon har en ny rérelse med brutna pizzicatoackord. Gesterna ar alltsd olika i de
bada instrumentparen men sammantagna kan de uppfattas som en gestisk rorelse
som utgors av upprepning: vixeltonsrorelsen med en ny ansats i varje takt, det
brutna pizzicatoackordet, cellons figurer i takterna 8 och 9 samt violans melodis-
ka figur. Om takterna 1-9 betraktas som en gestisk helhet dr takterna 6-9 en
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fortsattning pa de forsta fem takterna. Spiccatospelets anspanning och fall {6ljs av
legato- och pizzicatospelens vagrorelse.

Den musikaliska gesten kan gestalta en kontinuitet genom att binda samman
kontrasterande eller disparata musikaliska formdelar till en helhet.”> Oppningen
av forsta satsen, Allegro energico, i Eliassons kvartett ar en serie av korta figurer,
de forsta atskilda av pauser (sats I t. 1-2, s. 64), de senare atskilda genom upprep-
ning (t. 2-4). S& betraktad kan satsoppningens karaktdr tolkas som en nervost
ryckig och oberdknelig musik. Accenterna pa varje figurs forsta ton kan tala for
en sadan tolkning. Ur en annan synvinkel kan de fem forsta takterna ses som en
sammanhallen gest som sa att sidga lever 6ver pauserna och dirmed gestaltar en
rytmiskt intensiv och energisk helhet. Koncentrationen genom upprepningen av
motivet och de lingre ackorden talar fér en siadan tolkning. Kontinuiteten i en
gest dr saledes inte beroende av den klangliga kontinuiteten i t.ex. en fras eller en
legatoartikulation.

Ater i tredje satsen ir forstafiolens huvudmotiv i takt 10 en direkt fortsittning
pa vixeltonsrorelsen och sekundparen har inledningsvis forstorats till terser. Den
rytmiska férdndringen i motivets upprepning — med sekunder - fir rérelsen att
stanna till fér nagra 6gonblick. Nar rytmen - som kan uppfattas som en forslags-
figur - aterkommer i takterna 13-21 (s. 157) skapas en melodisk linje som for-
flyttar sig mellan violan och de bada fiolerna (notex. 5).

18> 19 _ 20

Notex. 5. Forslagsfigurernas melodilinje

® Hatten: Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes, s. 94.
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Forslagsmelodin ér en fortsittning pa huvudmotivets rorelser. Men i motsats till
huvudmotivets fallande perpetuum mobile-karaktar ar figurerna uppbromsande
och avsnittets tendens ar stigande rorelse och intensifiering. Avsnittet leder till
och utmynnar i den ldngre vixeltonsrorelsen i kromatiskt fallande harmonik (t.
21-34). Intensifieringsforloppet med forslagsfigurerna kan tolkas som enbart en
serie accentuerade ackord, men eftersom det upprepade motivet utgér en melo-
disk linje - visserligen uppdelad pé vixlande instrument och oktaver — forefaller
det logiskt att i framforandet framhalla denna linje. Den 4r siledes en gest som
vandrar mellan instrumenten.

Alternativa tolkningar

Kontrasterna mellan gesterna i satsens inledning 4r uppenbara: den fortgéen-
de sextondelsrorelsen gentemot de uppbromsande och liksom ryckiga accenter-
na, rorelsernas olika riktningar och skillnader i strékarter mellan huvudmotivs-
och vixeltonsrorelserna. En tolkning kan ta fasta pa kontrasterna mellan respek-
tive rorelses gestiska uttryck och skapa en dialog mellan dessa. Denna tolkning
har ett stod i att varje gest eller avsnitt borjar med en stark nyans och kontrasten
séledes markeras med en ny ansats eller impuls.

Men satsoppningen kan ocksa tolkas som ett mera kontinuerligt eller linjart
forlopp. De olika delarna i forloppet tycks vilja leda rérelserna i musiken vidare,
forst och framst sextondelarnas perpetuum mobile vari huvudmotivsfiguren
leder direkt in i vixeltonsrorelsen (t. 5-6). Huvudmotivets dterkomst (t. 10) ar i
sin tur en fortsattning pa vaxeltonsrorelsen. Forslagsfiguren uppstér forst som en
rytmisk férandring i huvudmotivets annars fortgadende sextondelar (t. 10-11, 13).
Slutligen nar dynamiken och den stigande intensiteten i forslagsdelen sin och
hela satsoppningens kulmination dé vaxeltonsrorelsen aterkommer i takt 21.

Denna tolkning gor det mojligt att betrakta de forsta trettiofyra takterna som
en enda gest. Ett sddant synsitt blir meningsfullt om den musikaliska rorelsen,
dess krafter och riktning far tjina som utgdngspunkt eller vara en barande idé for
interpretationen.

En gestisk riktning beskriver inte endast den melodiska rorelseriktningen
utan ocksa riktningarna i musikens dynamiska rorelser mot héjdpunkter och
lagpunkter - i princip kan alla parametrar utgéra grunden till en gest. Den stora
gestens stegring i kvartettsatsen ar riktad mot kulminationspunkten, men den
bestar av aterkommande fallande rorelser. Ett genom accentuering markerat ac-
kord eller en accentuerad ton ger impuls till en rérelse som faller alltmedan im-
pulsens energi férbrukas tills en ny impuls ger rorelsen ny energi.
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Gestens stegring kan, med denna tolkning, beskrivas som att forsoka over-
vinna den fallande tendens som huvudmotivet initierar och som obehindrad tar
ledningen efter kulminationspunkten. Aven i nedgéngen finns accenter som
markerar de harmoniska fordndringarna i fiolstimmorna, liksom stigande
“motimpulser” i violans och cellons pizzicatofigurer. Dessa dras dock obénhorli-
gen med i den fallande harmoniken.

Gestik som analytisk metod

Till den traditionella musikanalysens metoder hor strukturell uppdelning i te-
man, motiv, intervall, ackord etc. Men den musikaliska perceptionen bygger i
regel pa syntes, alltsd analysbegreppets motsats. Lyssnarens forméga att forena
musikens olika byggstenar till en meningsfull helhet maste medféra att analysen
kompletteras med en, enligt Robert Hatten, kognitivt rikhaltigare beskrivning.”®
Igor Stravinsky sdger: "Tingen liksom sammanhangens sanna hierarki tar form
pé ett helt annat plan dn den konventionella indelningens.”””

Den musikaliska gesten bestdr av ett eller flera av musikens grundelement,
men kan, som Hatten skriver, inte reduceras till dessa.”® Musikens gester dr per-
ceptuellt sammansatta gestalter med framtrddande mening. Till de fenomen som
samverkar i en musikalisk gest riknas inte endast musikens strukturella be-
stdndsdelar, utan ocksé klangfirg, artikulation, dynamik, tempo, tathet och for-
bindelsen dem emellan pa, vad Hatten kallar, olika syntaktiska nivéer. Analysens
strdvan efter att beskriva meningsfulla helheter 4r naturligtvis inte minst viktig d&
den syftar till en interpretation i framférandet av musiken. Lokalisering och be-
skrivning av element som motiv och teman &r inte tillrackligt for att skdrpa med-
vetandet om innehdll och hindelser i musiken. Processerna i det musikaliska
forloppet maste framhivas. Gestikanalys har en sarskild fordel i gestaltning av
kontrapunktiska forlopp, kanske i synnerhet i fritonal musik dir t.ex. spdnnings-
forhallanden inte kan forklaras i traditionella dissonans-konsonansférhéllanden.
Hir framtrader ocksa en ytterligare sida av gesternas hierarkiska utformning, dé
t.ex. tvd linjdra simultana gester tillsammans utgdr en polyfon gest.

70 Ibid, s. 3.
m Stravinskij: Musikalisk poetik, s. 19.

78 Hatten: Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes, s. 94.
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Den intensiva attondelsgestiken med fallande figurer i vida intervall i kvartett-
satsen (t. 42-60, s. 160-161) ér ett tydligt exempel pa hur kortare gester bygger
upp en “6vergripande” gest: den stigande linjen i de kortare figurernas accentuera-
de utgangstoner. Gesten skapar inom sig sjilv den spanning som framtrader mel-
lan rérelseriktningarna, mellan den stigande linjen och de korta fallande figurerna.

Attondelsgestiken iterkommer i ett kortare avsnitt med koncentrerade rorel-
ser samfillt spelade fortefortissimo i alla fyra instrumenten (t. 68-75). I avsnittet
finns inte den sammanhaéllande stigande linjen, men figurerna har inom sig stigan-
de rorelser. Attondelsavsnitten omges av kortare episoder med huvudmotivets och
vaxeltonsrorelsens sextondelar. Den forsta episoden (t. 35-42, s. 159) f6ljer pa den
tidigare behandlade langa fallande rérelsen av vixeltonsfigurer. Huvudmotivet
bryter musikens standiga flode. Motivet stannar upp och upprepas pd samma ton-
hojd i likhet med omgivande figurer i ett oférandrat harmoniskt ldge. Musiken ar
avvaktande, men ett nytt initiativ kommer med attondelsgestiken.

Med den andra episoden (t. 60-67, s. 162-162) avbryts attondelarna av en figur
liknande den som inledde rérelsen: tva sextondelar och en lingre accentuerad ton
(t. 42 resp. t. 60). Ur den lingre tonens diminuendo foljer viaxeltonsrorelsen med
en fallande parallellféring. Musiken 4r dter avvaktande. En ny ansats (t. 63) och
rorelsen upprepas for att 6verga i attondelarna.

Den tredje episoden (t. 75-88, s. 162-163) avbryter med ett plotsligt piano.
Huvudmotivet i fiolerna utgérs endast av fragment. Violan och cellon tycks vilja
upprepa den vida gestiken (t. 80) men stannar upp. Vart dr musiken pa vig? Hir
rader en lugn avvaktan innan den hastiga rorelsen ater 4r igang.

Dialogen mellan gestiska kontraster i satsens inledning, som beskrevs ovan,
kan alltsd utvecklas som en fortsatt grund for tolkning. Kontrasten blir har ocksa
av emotionellt slag: intensitet och viljestyrka gentemot avvaktan och vintan pa
initiativ. Denna karaktir i sextondelsepisoderna beror pa de avbrutna rorelserna
och figurernas upprepning, i den sista episoden i kombination med ldngsammare
rytm. Men ocksa sjdlva rorelseriktningen ar av betydelse. Jag har tidigare beskrivit
huvudmotivet som en fallande rorelse fran sin utgangspunkt i stillet for en rorelse
mot ett mal. I den forsta episoden, liksom i slutet av den tredje, blir motivets rorel-
se, som i satsens inledning, hingande - hir genom att upprepa sista tonen, som &r
utgangstonen, och vila pa den. Vixeltonsrorelsen fallande karaktir i den andra
episoden ar tydlig.

142



MUSIK SOM RORELSE

Ocksa attondelsgestiken 4r med de vida intervallen fallande. Men medan sex-
tondelsrorelserna faller efter den inledande impulsen tycks attondelarna ta sina
stora kliv nedat for att komma uppat, d.v.s. de fallande gesterna hdmtar energi at
den stigande linjen. I det storre attondelsavsnittet bar de fallande rorelserna den
stigande linjen som, ndr den natt sin hojdpunkt, uppehaller sig i det klangliga
rum som den erdvrat.

Kontrasten mellan de olika slagen av gestik, d.v.s. sextondelsmotiven och ét-
tondelsfigurerna ligger inte framst i de olika notvirdena. Om huvudmotivet re-
duceras, d.v.s. om sextondelssekunderna ses som utsmyckningar, ar det fraga om
en stegvis attondelsrorelse. Diaremot &dr attondelsgesternas karakteristikum de
stora intervallen. Dessa spelas med breda tenutostrak, att jimféra med huvudmo-
tivets spiccatospel och vixeltonsrorelsens langa legatostrak. Sextondelsrorelserna
har en lugn harmonisk rytm; motiven vixlar sillan modustransposition inom sig
sjdlva. Attondelsrorelserna ar harmoniskt oroliga med harmoniska véxlingar,
ibland pa varje ton.

Men dven hir finns en kontinuitet mellan avsnittets gestiska delar. I slutet av
den forsta avvaktande episoden fortsitter forstafiolen sextondelsrorelsen (t. 41)
och bryter sig pa sa sitt ur det upprepade motivet och nar héjdtonen fiss" som
blir utgangspunkt for dttondelsgestiken. Den accentuerade figuren som attonde-
larna utmynnar i (t. 60) upprepar och markerar attondelsrorelsens hojdton ciss”.
Vixeltonsrorelserna ar ett slags “utklingande” upprepning av figuren. Episoden
utmynnar i forslagsfigurerna (jfr. t. 13-21) som i ett crescendo leder 6ver i de
koncentrerade attondelsrorelserna. Den sista episoden (t. 75-88) dr en direkt
fortsittning pé attondelarna - men med en abrupt dynamisk férandring.

En gestisk helhet leder fran avvaktan till avvaktan via intensiva utbrott och
vida gester. Men medan den forsta episoden (t. 35-42) ir heterogen eller splittrad
till sin karaktar - tre gester med var sin vilja! - har den sista uppnétt ett lugn med
ett melodiskt uttryck som inte horts tidigare. Ndgonting har hint — musiken bér
pé en ny erfarenhet.

Tillsammans med forstafiolens och violans upprepningar av huvudmotivet i
den forsta episoden (t. 35-42) spelar andrafiolen en kontrasterande gestik: en
bruten ackordrérelse med i huvudsak tre toner. I takterna 11 och 12 spelade vio-
lan en kort melodisk replik, men i 6vrigt 4r det forsta gngen i satsen som en
attondelsrorelse i lingre strak forekommer. Med stora intervall och tonerna
grupperade i fyrtonsstrak kan figurerna ges ett framtridande melodiskt uttryck,
d.v.s. gestiken dr inte endast ett ackompanjemang till forstafiolens och violans
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huvudmotivsdialog, utan kan med fordel lyftas fram med sin egen gestik. De vida
intervallen anknyter till den kommande attondelsgestiken, genom strdkarten
framst till andrafiolens och cellons attondelsrorelser som finns "bakom” de fal-
lande figurerna i forstafiol och viola. Det uttryck som ges andrafiolens rorelser
kan ddrmed forebada ett melodisk uttryck i langre linjer i det foljande avsnittet.

En tredje gestik i takterna 35-41 4r cellons korta dubbelgreppsfigurer som
foljer andrafiolens dttondelar. Ocksa denna gestik kontrasterar, men andrafiolens
och cellons figurer ar nistan uteslutande huvudtonerna i det for tillfallet hars-
kande modus. Cellon dr en kontrasterande foljeslagare till andrafiolen och in-
strumentgrupperingen i det foljande attondelsavsnittet finns alltsa redan i denna
episod.

Nir attondelsrorelsen bryts (t. 60) fortsitter instrumenten i samma gruppe-
ring. Fér andrafiolens och cellons del innebér detta langa accentuerade toner och
den dubbelgreppsgestik som cellon tidigare spelade. Med forslagsfigurerna (t. 67-
68) bryts grupperingen och hela ensemblen férenas i de kortare attondelsgesterna.

Analysen av de tillsynes sekundéra gesterna i avsnittet visar pa deras struktu-
rella betydelse genom deras kontrasterande gestik och dirmed deras potential f6r
sdrskild gestaltning i satsens férlopp.

Scherzo: Eliasson i ett korsdrag mellan Mendelssohn
och Bartok

Med sin placering som den tredje av fyra satser, med den tretidiga taktarten, de
hastiga sextondelsrorelserna och tempo- och foredragsbeteckningarna Allegro
scherzando placerar sig satsen i kvartettraditionens kanon. Enligt denna &r en av
en strakkvartetts fyra satser — oftast den tredje — ett scherzo. Musiken &r foljaktli-
gen en lank i en lang kedja av kvartettsatser enligt den praxis som péaborjades av
Joseph Haydn med hans Ryska kvartetter op. 33 frén 1781.7°

Om Eliassonsatsen &r ett scherzo, vad innebir det for interpretation och
framférande? De anvisningar nottexten ger dr forst och framst féredragsbeteck-
ningen scherzando — skimtsamt — och den inledande strékarten spiccato — med
hoppande eller studsande strdke. For satsens karaktdr dr gestiken avgérande -
hur den 4r gestaltad i kompositionen och hur den gestaltas i framforandet. De

9 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, uppslagsordet 'scherzo'.
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fortgdende sextondelsrorelserna, liksom pizzicatogestiken i brutna ackord ir ett
slags ”scherzogestik” som kan erinra om Felix Mendelssohns scherzi. Karaktiren
hos dessa brukar apostroferas som ilvalik grace, flygande viktloshet eller flim-
rande charm.? Ett representativt exempel dr den andra satsen ur Strakkvartetten i
e-moll, op. 44 nr. 2 (1837).%
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Notex. 6. Mendelssohn: Strakkvartett e-moll, op 44:2, sats ITL, t. 1-9

Till gestikens karakteristika i denna sats hor det snabba tempot, staccatospelet
och det forsta taktslagets markering med fortenyans och sextondelsupprepningar
som 4r gestens impuls (notex. 6, ovan). Huvudtemat faller i en svepande rorelse
till dominantackordet dir tonartens grundton upprepas som accentuerade
kvartforslag. Upprepningarna ger rorelsen energi och tonikan kommer forst i
gestens upprepning efter forstafiolens och violans stigande rorelse. Den “litta”

80 Krummacher: Mendelssohn — der Komponist, s. 423.

81 Ibid, s. 429.
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upprepning efter forstafiolens och violans stigande rorelse. Den “litta” karaktaren
har flera orsaker, inte minst strakarten, men harmoniken bidrar med att aldrig
lita rorelsen vila pa tonikan. Den passeras snabbt och representeras séllan av ett
ackord i oktavstéllning, d.v.s. den har inte tonartens malton i melodiskt fokus i ett
harmoniskt viloldge. Satsens stimningsmassiga karaktér ar ljus och latt — just som
en alvalek.

Mendelssohnsatsen har inte den klassicistisk-romantiska formen scherzo —
trio — scherzo, utan dr snarare ett slags rondoform.® Ett kontrasterande avsnitt (t.
111-125; notex 7, nedan) kan, med tanke pé Eliassonsatsen, vara virt att belysa.
Temat har spelats fortissimo i ciss-moll (t. 105) varpd de upprepade sextondelar-
na spelas i brutna treklanger av de ldgre instrumenten tillsammans med férstafio-
lens uthallna ackordtoner. Forloppet har en harmonisk ambivalens mellan ciss-

moll och A-dur, men bestimmer sig f6r ciss-moll.
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Avsnittet erinrar i sin struktur om den fallande vixeltonsrorelsen hos Eliasson (t.
21-34, s. 157-159): langre ackordtoner i det 6vre registret och brutna stigande
ackordrorelser darunder, allt spelat i diminuendo. Bada partierna dr harmoniskt
aktiva: hos Mendelssohn som en utbyggd kadens, hos Eliasson en kromatiskt
fallande ackordrorelse. I Mendelssohnsatsen bestar de brutna ackorden av tema-
fragment och dominerar mot den vilande forstafiolstimman. I Eliassonsatsen
dominerar fiolernas vixeltonsrorelser medan violans och cellons pizzicaton kan-
ske endast uppfattas som foljeslagare i den kontinuerliga fallande rérelsen. Men
den melodisk-harmoniska gestik som de brutna ackordrorelserna hos Mendels-
sohn utgér kan fa visa mojligheterna att framhéva pizzicatordrelsens melodiska
kvaliteter hos Eliasson. Jag har tidigare karakteriserat de stigande rorelserna som
en motkraft mot den dominerande fallande rorelsen. Det tycks séledes vara ut-
trycksmaissigt befogat att framhidva denna kraft.

Nagra takter senare i Mendelssohnsatsen lugnar sig rérelsen och violan spelar
en uttrycksfull visartad melodi - nyansen 4r pianissimo - som ackompanjeras av
cellons pizzicaton (t. 141-150; notex. 8, nedan). Episoden kan vara en paminnelse
om den lugna legatomelodins verkan i det annars, av stindig rorelse gestaltade
scherzot. Eliassonsatsen innehaller ett fital korta episoder med sddan kontraste-
rande melodik (t. 11-12, viola; t. 36-41, andrafiol; t. 76-88, andrafiol, viola och
cello).
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Notex 8. Mendelssohn: Strakkvartett e-moll, op 44:2, sats ITI, t. 141-149

Kan Eliassonsatsen klinga “mendelssohnskt”? Satserna har det snabba tempot
gemensamt och inledningsgestikens strakart — spiccato och staccato blir likartat i
detta tempo. Bada satserna far sin rérelseimpuls pa det forsta taktslaget. Mendels-
sohnsatsens temagest dr fallande men inordnad i det harmoniska ménstret dér
grundtonen malton. Jag menar att Eliassonsatsens gestik faller frdn sin utgangs-
punkt, d.v.s. den “hanger kvar” i de tre forsta takternas upprepningar for att se-
dan falla kontinuerligt. Bdda satserna har en ”latt” karaktir ocksd genom sin
transparens med de dominerande snabba partierna i hoga register. Temat hos
Mendelssohn forekommer oftast i ackordisk sats, men har sina dialogiska partier
som i viss man motsvarar Eliassonmotivets solistiska och dialogiska framtrddan-
den.

Satserna skiljer sig sjalvklart fran varandra - Mendelssohn hor till den tidiga
romantiken, Eliassons kvartett skrevs under det sena 1900-talet d4 modernismen
i mangt och mycket anses vara passerad. Skillnaderna i tonalitet spelar naturligt-
vis en avgorande roll. Men scherzogestiken dr markbart densamma: hastiga rorel-
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ser, stegvisa i de korta notvirdena, brutna ackord i de dubbla, och transparens
med dominerande snabba partierna i hoga register. Mendelssohns vilkdnda
scherzostil kan influera gestaltningen av Eliassonsatsen och pa sa sitt lata den
klinga Allegro scherzando.

A Prestissimo, con sordino, .. = 88-98
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Notex. 9. Bartok: Strakkvartett nr. 4, sats I, t. 1-9

Den andra satsen i Béla Bartoks Strakkvartett nr 4 (1928), Prestissimo, con sordi-
no, ir ett scherzo®® av en helt annan karaktir in Mendelssohns (notex. 9 ovan).
Tonsdttaren Matyds Seiber skriver att den hastiga satsen “rushes past you like a

83 Satsen kallas inte scherzo, men Bartok sjélv skriver i analysen i Universals studiepartitur att
satsen “har en scherzokaraktar” (introduktion, utan titel och signatur, pa engelska, franska och
tyska, UE 98788, W.Ph.166. Karpati: Bartdk’s String Quartets, s. 279, not 156).
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whirlwind, the single notes hardly being distinguishable”.8* Det hastiga tempot
och den kromatiska rérelsen delar satsen med Eliassonsatsen. Men medan Elias-
sons gestik bestar av korta solistiskt utforda figurer med spiccatostrék i ett relativt
hogt register, utgors Bartoks gestik av svepande legatorérelser med oktaverande
instrument, oftast i ett lagre register och, genom spelet med sordiner, med beslo-
jad klang. Bartdksatsen kan beskrivas som ett skuggspel med en demonisk ljus-
sdttning. Satsen dr en annan scherzoidé dén Mendelssohns och ger dérfor ett annat
perspektiv 4t tolkningen av Eliassonsatsen.
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Notex. 10. Bartok: Strakkvartett nr. 4, sats II, t. 101-108

84 Seiber: The String Quartets of Béla Bartdk, s. 13. Att satsen skall spelas med ett mycket

hastigt tempo betonas av Barték sjélv, som i ett brev till violinisten Max Rostal skriver att “hu-
vudtempot skall, om méjligt, vara J. = 98 eller annu snabbare, inte langsammare (och natur-
ligtvis med legatostrak...och pa inget villkor spiccato!)" Béla Bértok—Letters. Collected, selec-
ted, edited and annotated by Janos Demény. Budapest: Corvina Press, 1971. citat ur Karpati:
Bartok's String Quartets, s. 210.

150



MUSIK SOM RORELSE

Mellandelen i Bartoksatsen kan belysa partier i den fortsatta och hitintills inte
behandlade musiken i Eliassonsatsen. De upprepade men langsamt féridndrade
rorelserna (t. 75-136) erinrar om véaxeltonsrorelserna hos Eliasson. Inledningsvis
ar violans och cellons rorelser ett slags bakgrund till en dialog mellan fiolerna
(notex. 10, ovan). Efter att fiolernas figurer har utvecklats till vidare gester och
glissandofigurer 6vergar hela ensemblen till kontinuerlig en rorelse. Instrumen-
ten spelar parvis men i en klanglig enhet med svag nyans inom ett, till att bérja
med begrinsat, senare expanderande, register. Har tycks inte finnas négon solist
ellernagot instrument som tar initiativ och ledning. A andra sidan 4r det inte
fraga om traditionell polyfoni i betydelsen tema och kontrapunkterande stimmor
och fortspinning. Avsnittet 4r som en successivt fordndrad kollektiv rérelse som i
likhet med hela satsen priglas av det hastiga tempots jagande karaktar.

Nir den kontinuerliga rorelsen aterkommer i Eliassonsatsen efter den lugna
och ”avvaktande” episoden sker det i en struktur som ir differentierad mellan
instrumentens individuella gestik (t. 89, s. 163). I jamforelse med Bartokexemp-
len r klangen mera disparat och fordelad over ett vidare register. Men huvudmo-
tivet spelas nu med legatostrak liksom de 6vriga instrumentens gester. Har kan
sdledes — trots individualiteten - rada en klanglig enhet som i likhet med
Bartékmusiken inte har ndgon huvudstimma. Hos Bart6k dr nyansen kontinuer-
ligt svag och darpa mycket svag. Hos Eliasson dr avsnittet en stegring mot kulmi-
nation. Den dynamiska upptrappningen sker hela tiden inom ramen f6r samma
gestiska idé som innebir att hela ensemblen deltar pa lika villkor”.

Mendelssohns och Bartoks scherzosatser forefaller att vara vasensskilda. Men
de for scherzogenren karakteristiska dragen som trots allt férenar satserna, kan
vara visentliga aspekter pé tolkningar av Eliassonsatsen. For att anknyta till
Seibers beskrivning av Bartoksatsen som en virvelvind, placerar jag Eliassonsat-
sen i korsdraget mellan vad jag vill karakterisera som Mendelssohns dlvalek och
Bartoks skuggspel for att soka finna den personliga egenarten i Anders Eliassons
kvartettsats.

Codans gestik

Satsens coda eller epilog (t. 165-210, s. 171-174) borjar da den stora kulminatio-
nen (t. 144-164) avbryts och musiken plotsligt gir ner i nyans med vilande
klanger, langsamt fordndrade. Codan blir en serie reminiscenser av tidigare for-
lopp i satsen: cellons och violans pizzicatofigurer erinrar om liknande gestik i
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satsens inledning (t. 6-11; t. 24-34), men ocksa, med de fallande figurerna, om
avsnitten med fallande attondelsgestik (t. 42-60; t. 69-75).

Codans gestik kontrasterar mot satsen i 6vrigt, varfor ’epilog’ mojligen &r en
battre beteckning. En lugn musik har antytts efter det andra 4ttondelsavsnittet (t.
75-88), men i codans inledning 4r kontrasten stor mot den foregiende urladd-
ningen. Dess uthallna ackord forvandlas till milda klanger 6ver och “inne i” cel-
lons och violans pizzicaton. Cellons pizzicatospel i form av upprepade oktaver har
inte horts tidigare. Hela den samfillda attondelsgestiken spelas med pizzicaton,
inledningsvis i mezzopiano, att jimfora med de breda strdken tidigare i satsen,
spelade i forte-, fortissimo- och - i det andra &ttondelsavsnittet — forte-
fortissimonyanser. Med ett crescendo leder pizzicatoattondelarna till vixeltonsro-
relsens fortissimo (t. 194) som dock omedelbart 6vergér i pianonyans.

Men codan ér inte en bortdéende epilog. Den sista attondelsrorelsen (t. 199)
spelas crescendo al ff, den avslutande figuren spelas i en intensifierad upprepning
och rorelsen stannar upp, nej den koncentreras i de fem avslutande ackorden.
Notbilden kan ge intryck av ett klassiskt scherzoslut, luftigt med pausomgivna
slutackord. Mendelssohns ovan behandlade kvartettscherzo ur op. 44, nr 2 har
just ett sadant slut. Temats gestik koncentreras i de sista takterna med den uppre-
pade figuren (t. 235) och det brutna ackordet med sextondelsupprepningar som
utmynnar i kadensen - enkelt och litt (notex. 11).
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Ocksa i det andra jamforelseobjektet, den andra satsen ur Bartoks fjarde kvartett,
koncentreras rorelsen mot slutet, med ett diminuendo till piano-pianissimo,
stannar upp, och satsen slutar med en galant glissando- och flageolettgest (notex.
12, 5. 155).

Eliassonscherzot avslutas med pizzicatoackord i fortissimo. Hur bor dessa ge-
staltas? Ar satsens slut en med crescendot och den upprepade figuren intensifie-
rad fortitning som mynnar ut i hirda slag med spinda bagstrangar? Eller 4r
pizzicatogestiken en ohammad och alltmer uppsluppen och upprymd rérelse som
inte kan annat 4n mynna ut i dessa ackord?

For det senare alternativet talar noteringen av ackorden utan sirskilda angi-
velser — som en fortsittning pa attondelsrorelsen och slutackordet med bagar,
utklingande over en takt med paustecken och fermat. Det forra alternativet skulle
mojligen krava accentmarkeringar eller sforzatoangivelser, men den klangliga
koncentrationen efter den foregaende rorelsens vidd kan dnda stodja en tolkning
av ackorden som slag.

Fragorna om gestaltningen av de sista takterna stiller stringt taget gestalt-
ningen av hela satsen pa sin spets. Satsen har en nira nog obruten rérelse med
mycket intensitet och kulminationspunkter med ensemblen koncentrerad i hoga
register (t. 21, 106-109, 144-164). Snabb intensiv rérelse kan vara bade vild,
frenetisk, furios och uttrycka det slags gladje som kréver en intensiv utlevelse. For
den exekverande ensemblen ar valet av uttryck avgérande for gestaltningen av
verket. Uttrycket kraver sin teknik, sitt spelsitt och - inte minst — den kroppsligt-
mentala instdllningen till musiken.
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Anders Eliasson: Quartetto d’Archi, sats |11

Av upphovsrittsliga skil kan inte Anders Eliassons Quartetto d’Archi publiceras i
denna digitala utgava av Anders Tykessons avhandling.

Verket aterges i den tryckta avhandlingen, vilken kan bestillas fran ArtMonitor

(distribution: ekonomitjanst@natverkstan.net)

Partitur och stimmaterial kan bestéllas frin Gehrmans Musikforlag

www.gehrmans.se
Artikelnummer: MAN 040p

E-post: order@gehrmans.se

Due to Copyright Anders Eliasson’s Quartetto d’Archi cannot be published in this
digital issue of Anders Tykesson’s doctoral dissertation.

The piece is to be found in the printed dissertation, which can be ordered from

ArtMonitor (distribution: ekonomitjanst@natverkstan.net)

Score and parts can be ordered from ‘Gehrmans Musikforlag

www.gehrmans.se
Item number: MAN 040p

Email: order@gehrmans.se
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VI. Musik som mimesis

Quartetto d’Archi sats 1V,
Andante, semplice e poco lugubre

Om musiken inte kan uttrycka ndgot konkret eller ge upplysning om det
vi kallar natur och verklighet, sd kan den i gengild, mer dn de andra
konstarterna, belysa, understryka, foregripa och med blixtsnabb sikerhet

klarligga de elementdraste kdnslor eller de mest hogspdnda situationer.!

De tre forsta satserna i Anders Eliassons strakkvartett f6ljer den klassiska sats-
foljden Allegro - langsam sats — Scherzo. Den fjirde satsen 4r inte en hastig final
utan en lagmald ldngsam sats. Med ett undantag dr attondelstriolen det kortaste
notvirdet i andantetempot. Foredraget anges som enkelt och négot sorgligt eller
dystert — semplice e péco lugubre — och 6ver alla stimmor star anvisningen canta-
bile (s. 209).

I den lugna rorelsen, med flera linjer och samklanger spelade not mot not,
framtrader kvartettens harmonik mera avskalad dn i de foregdende satserna dar
rytmisk aktivitet pa olika sdtt har dominerat. Det inledande ackordet utgérs av de
fyra huvudtonerna i Eliassons forsta modus (Dess). Samma toner ingar i forsta
satsens oppning, men fordelade pa de tvé forsta figurerna och placerade inom en
oktavs omfang. Sjilva satsoppningen i den sista satsen, till och med forsta hilften
av andra takten, ar harmoniskt identisk med forsta satsens tva inledande figurer.
Den andra satsens tva forsta vixlande ackord dr en transposition (C) av forsta
satsens inledningsharmonik, medan pizzicatoackordet som inleder tredje satsen
bestdr av tre av modus huvudtoner (F). I alla tre satsppningarna dr harmoniken
dartill fargad av bitoner ur modus.?

! Carl Nielsen: Levande musik, s. 31.

2 se appendix, s. 271.
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Harmoniken dr siledes densamma i de olika satsernas inledningar. Skillna-
derna beror pa satsoppningarnas olika klangliga miljoer: den forsta satsens hafti-
ga rytmiska attack, den andra satsens sordinerade tretoniga ackord, den tredje
satsens pizzicatoimpuls och finalens vilande klang som vixer fram ur tystnaden,
quasi niente. Forst i den avslutande satsen bestdr inledningsackordet av modus
alla huvudtoner samtidigt klingande och utan inblandning av bitoner (Dess).
Tonerna ar spridda i en mild klang med den stora septiman placerad i ytter-
stimmorna. Samklangen med den stigande sekunden som upprepad ansats (t. 8-
10) utgoérs av samma huvudtoner i en annan, men utspridd, ackordstillning.
Kvartettens harmonik har klarnat i finalen.

De tva sista tonerna i forstafiolens korta inledningsfras utgérs av ett fallande
kvartintervall (t. 3), vilket anknyter till kvartettens andra sats. Figuren aterkom-
mer med hela inledningsmotivet i forstafiolen (t. 47, 52 och 54). Nir den spelas
med flageoletter i (t. 20) &r anknytningen till andra satsen tydlig. Dar vilar forsta-
fiolens solo med den fallande kvarten och upprepar den — med flageoletter — en
oktav hogre (sats I t. 29-30, s. 109). I fjarde satsen kommer kvarten forst i andra-
fiolen for att upprepas oktaven hogre av forstafiolen. Satsens slut dr ocksd néra
nog identisk med den andra satsens bortdoende avslutning, dir den upprepade
fallande kvarten spelas av forstafiolen hogt 6ver de dvriga instrumenten — som
om den svivade 6ver djupet (t. 67-71, s. 213; jfr. I t. 66-68, s. 113). Skillnaden &r
dock att fiolen i den sista satsen stannar pa sin hojdton.

Finalen som langsam sats

Det klassiska flersatsiga konceptet f6r en instrumentalkomposition innebar kon-
traster mellan satserna vad giller tempi och karaktirer. Det tematiska materialet
ar ofta skiftande, dven inom satserna, och — om materialet genomgéende ar det-
samma - framstalls det i olika schatteringar och skiftningar. De inommusikaliska
processerna kan spegla grundliggande livsprocesser. Musikalisk gestik som
anknyter till kroppslig rérelse dr handlingar som kan tolkas i narrativa skeenden
och ddrmed anknyter till manskliga beteenden. Den musik som uppfattas och
tolkas emotionellt 4r i hogsta grad forbunden med manskligt kinsloliv. Sa betrak-
tad har musiken en mimetisk forméga. Mimesis betyder i sitt grekiska ursprung
’hdrmning’. Begreppet har med mainskliga aktiviteter att géra — att “gbra pd
samma sdtt”, imitera, efterbilda eller framstalla. Med Aristoteles bruk av ordet i
samband med dramatisk framstéllning har begreppet fatt sin viktigaste tillimp-
ning i konstteorin, dér det i hans efterfoljd kommit att brukas om framstéllning
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av allmingiltiga insikter om ménsklig tillvaro”.? I intrigen skapar forfattaren en
mimesis som ér “en kreativ imitation av den handlande minniskan”.* Men kons-
tens, kanske allra minst musikens, mimetiska potential kan inte uppfattas som att
den i vanlig mening &r “avbildande”. Snarare 4r det aspekter av foreteelser som
friliggs och uppenbarar det betydelsefulla. Det som framstills kommer “endast
fram i ljuset av framstillningen sjdlv.”> Darfor kan en konstnirlig gestaltning
medfora en djupare forstaelse av tillvaron.

Den “klarnande” karaktiren i Eliassonsatsen har en motsvarighet i den avslu-
tande satsen av Béla Bartoks sjitte strakkvartett (1939). De fyra satserna i denna
kvartett inleds alla med ett slags motto eller en ritornell, en uttrycksfull melodi-
linje i langsamt tempo. Dess karaktar anges med sjilva tempo- eller foredragsbe-
teckningen: Mesto — sorgset.

Mottot vixer for varje sats i omfing, bade taktmassigt och i stimantal, och
blir till sist huvuddel i den fjarde satsen, utbyggt i en polyfon struktur i ett ling-
sammare tempo (notex. 13, s. 178). Efter forsta satsens Vivace och mellansatser-
nas Marcia respektive Burletta sammanfattas saledes hela verket i en stilla final
som har ett sorgset féredrag gemensamt med Eliassonkvartettens final.

Bartokforskaren Janos Karpati skriver att efter den “uppslitande” marschen
och den ”djavulskt skrattande” burlesken dominerar en kinsla av dngslan och
desperation.® Efter det att mottot fullbordats aterstdr reminiscenser fran forsta
satsen, spelade molto tranquillo, och reminiscenser av sjilva mottot. Kérpati tol-
kar detta som en nostalgisk erinran da ingen 16sning eller lindring lingre stir att
finna, endast minnet av en sddan. En annan tolkning &dr, menar jag, att full-
bordan av satsernas inledningspartier i sig sjilv dr musikens "16sning”.

8 Nationalencyklopedin, uppslagsordet 'mimesis’.
4 Ricoeur: Férklara och férsta, s. 77.

5 Warnke: Hans-Georg Gadamer, s. 80.

6

Karpati: Barték’s String Quartets, s. 266. Karpati skriver att Bartok till en bérjan avsett att aven
fjarde satsens Mesto skulle vara en introduktion — till en finalsats i snabbt tempo — men att
musiken expanderat till en omfattning som gjort den till en egen sats. Ibid,, s. 264. "..the elder-
ly master changed his intensions and allowed the noble material being born under his hands
to continue living its own life.” (s. 266). Vill man anda betrakta ritornellen som en introduktion
— den bestar av 45 av satsens 86 takter — &r den en sadan till vad Matyas Seiber kallar sat-
sens coda. Seiber: The String Quartets of Béla Bartdk, s. 22.
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I kvartettens oppning spelas mottot av den ensamma violan. Som inledning till
andra satsen spelas det av cellon med motstimman fordelad pa tre oktaver i de
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ovriga instrumenten. I jamforelse med den fjarde satsen dr satsstrukturen i den
tredje satsens trestimmiga introduktion mera karv. Polyfonin ger ett mera ofér-
16st intryck, medan t.ex. rena treklangsbildningar i samklangerna &r talrikare i
finalsatsen. Det dr inte omdjligt att uppfatta nagot fortrostansfullt i den sista
satsens musik, trots dess genomgéende mestokaraktir.

Den langsamma avslutningssatsen i Eliassons kvartett forhaller sig till verkets
helhet pa ett annat sitt 4n finalen i Bartokkvartetten. Alla satserna — inklusive
den fjdrde - har sina stora kulminationer strax fore slutet av varje sats. De foljs av
vad man i de tre forsta satserna kan uppfatta som ett slags epiloger. I forsta satsen
(t. 166-188, s. 82-83) bestar den av lagmalda antydningar av satsens inledning,
varefter cellon tar ledningen och spelar sin &verledning till andra satsen. Denna
har en mycket kort epilog med ett stilla violinsolo (t. 62-68, s. 113). Den tredje
satsens epilog 4r mera mangfacetterad. Den borjar med de vilande klangerna och
cellons och violans pizzicatoreminiscenser av figurer ur satsen (t. 165, s. 171).
Nir den snabba rorelsen ater 4r igdng domineras den av pizzicatospel, alltsd med
en klanglig skillnad mot den dominerande musiken i satsen. Sjdlva slutet 4r de
kraftfulla pizzicatoackorden spelade fortissimo, vilka séledes foregar finalsatsen
som med sin karaktir kan ses som hela kvartettens epilog.

Vid sidan om den fallande kvarten som ett dterkommande intervall i satsen,
utmirker sig den stigande sekunden - forstafiolens forsta intervall - i satsen. Den
upptrider mera exponerad i en upprepad ansats som spelas pa samma tonhojd (e’
- fiss") och i samma ackord tre ganger i satsen (t. 8-11; t. 27-28; och 42-44) och
har en motsvarighet i ett hogre register i takterna 15 och 16. Samklangen i de
sistnimnda takterna dterkommer som en sista kulmination alldeles fére satsens
slut (t. 62-64) da den stigande sekunden vinder till nedatgaende. Satsen blickar
tillbaka pa de foregdende satserna genom harmoniken som nu framstar i en ny
belysning och genom citaten ur andra satsen.

Finalen i ett historiskt perspektiv

Den livliga finalen inom den klassiska satsféljden i ett cykliskt instrumentalverk,
en symfoni, en sonat eller en strakkvartett, tycks vara ett arv fran verkformernas
féregangare — de senbarocka sviterna — som i allmadnhet avslutades med en gigue.
Med en snabb forstasats, som ibland foregés av en langsam introduktion, en lang-
sam sats och en menuett eller ett scherzo, skapar en medryckande melodiés final
en avrundad och sluten form.

Huvudsatsen 4r onekligen den forsta, men formen utvecklas sé att en tyngd-
punkt ldggs i finalen och hela verket far en riktning mot sin avslutande del. Ten-
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densen finns t.ex. i Mozarts Jupitersymfoni. Beethovens femte och nionde symfo-
nier dr nagra av de forsta “finalsymfonierna” med apoteosiska slutsatser. Finalens
vaxande betydelse bidrar till en episk symfoniform, som hos Brahms, Tjajkovskij,
Sibelius och i synnerhet hos Gustav Mahler. Dennes symfonier ar, skriver Hans-
Heinrich Eggebrecht, passager genom antitetiska sfirer, och motsagelsernas 16s-
ningar finns i finalsatserna.” Pjotr Iljitj Tjajkovskijs sjitte symfoni, Pathétique
(1893), ldr vara den forsta symfonin med langsam sista sats, Adagio lamentoso.®
Finalsatserna i Mahlers tredje och nionde symfonier (1893-96 respektive 1908-
09) har likas3 ldngsamma tempoangivelser. Over den férra stdr Langsam. Ruhe-
voll. Empfunden — men i motsats till Tjajkovskijsatsen nar den, efter c:a 20 minu-
ters musik, ett apoteosiskt slut. I det program som Mahler till att borja med lat
beledsaga symfonin, men vilket han senare drog tillbaka, beskrevs satsen som
“vad kirleken séger mig”. Finalen i den nionde symfonin ar ett Adagio som i
slutskedet gar in i ett lingsamt utslocknande.

Aven i kammarmusiken kan ménga ginger en riktning mot finalsatsen skon-
jas, dven om den inte dr lika tydlig som i symfonin. Kammarformatet i t.ex. en
strdkkvartett har formodligen inte uppmanat till samma uttrycksformer som
orkestersymfonin. Men Beethoven skriver sina senare kvartetter med omfattande
och tematiskt rika finaler. Den storsta av dem alla, Grofle Fuge, som fran borjan
horde till B-durkvartetten op. 130 (1825-26) fick dock, pa forliggarens uppma-
ning, ge plats for en enklare sista sats. Finalen i den sista kvartetten, i F-dur
op. 135 (1826), gav Beethoven rubriken Der schwer gefasste Entschluss med det
tretoniga motivet Muss es sein? gestaltat i de langsamma partierna, besvarat av Es
muss sein! i det dominerande allegrot.

Langsamma finalsatser i strdkkvartetter med klassisk flersatsighet tycks fore-
komma forst under 1900-talet. Satserna i Alban Bergs Lyrisk svit (1925-26) ar
gestaltade i omvixlande hastiga och langsamma tempi. I den avslutande sjitte
satsen, Largo desolato, lamnar instrumenten efter hand musiken, och altfiolen
forsvinner till sist i ett morendo. Av Béla Bartoks kvartetter dr det endast den
sjatte som har en final i langsamt tempo. I finalsatserna i flertalet av Dimitrij
Sjostakovitjs femton strakkvartetter stdr morendo angivet vid sluttakterna. Aven

7 Eggebrecht: Die Musik Gustav Mahlers, s. 272.

8 The New Grove Dictionary of Music and Musicians, uppslagsordet 'finale’.
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om huvudtempot i avslutningssatserna kan vara rorligt gar det ofta tillbaka mot
satsens slut och musiken tonar ut i ett intet.” Den inledande och de fjirde och
femte satserna i den ofta spelade attonde kvartetten i c-moll (1960) har alla tem-
pobeteckningen Largo — den avslutande dr en pendang till forsta satsen. I den
egenartade femtonde kvartetten i ess-moll (1974) har samtliga sex satser tempo-
beteckningen Adagio eller Adagio molto - i nagra av satserna forekommer dock
korta notvirden — och 4ven hér tonar sista satsen ut i morendo. Hilding Rosen-
bergs sjitte strakkvartett (1953) bestar av fyra satser, varav den tredje 4r ett
valdsamt Presto och den fjarde - likhet med Eliassons sista kvartettsats — utgér en
stilla epilog, Adagio, med koralartade drag och melodiska solofraser i de olika
instrumenten.

For att belysa Eliassons finalsats atergar jag till Gustav Mahlers nionde sym-
foni. Den forsta satsen 4r c:a halvtimmens musik med skiftande uttryck — nagra
tempobeteckningar och féredragsinstruktioner kan ge en viss forestillning:
Andante comodo; Mit Wut — Allegro risoluto; Leidenschaftlich; Wie ein schwerer
Kondukt — det senare betyder "som ett tungt likf6lje”. Den andra satsen betecknas
Im Tempo eines gemdchlichen Lindlers, kompletterat med etwas tdppisch und sehr
derb, d.v.s. nagot klumpigt och mycket grovt, varefter foljer en 6desméttad Ron-
do-Burleske som tredje sats. Efter dessa satser med breda karaktirsspektra infin-
ner sig Adagiot med den inledande foredragsbeteckningen Sehr langsam und
noch zuriickhaltend (notex. 14, s. 182). Det dr en ytterst uttrycksfull musik i bade
melodiskt, harmoniskt och klangligt hinseende. Den unisona melodislingan i
violinerna dr en modulation frdn det foregdende a-moll till den nya satsens Dess-
dur (som ir sluttonart i den symfoni som borjade i D-dur). Nir hela strakorkes-
tern borjar spela dr tempot molto adagio, nyansen piano, men foredraget molto
espressivo, och fiolerna och violan spelar i sina ldga register — forstafiolerna med
grofier Ton. Det ror sig om en varm, sjungande strakklang.

Detta ar fallet i Sjostakovitjs kvartetter nr 3 F-dur, op. 73 (1946), nr 4 D-dur, op. 83 (1949), nr
5 B-dur, op. 92 (1952), nr 6 G-dur, op 101 (1956), nr 7 fiss-moll, op. 108 (1960), nr 8 c-moll,
op. 110 (1960), nr 10 Ass-dur, op. 118 (1964), nr 11 F-dur, op. 122 (1966), nr 14 Fiss-dur,
op 142 (1973) och nr 15 ess-moll, op 144 (1974).
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Notex. 14. Mahler: Symfoni nr. 9, sats IV, t. 1-11
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Den enkla melodin ror sig inledningsvis stegvis nedét frén tersen f till tonar-
tens sjatte ton, b. Nar melodin nar grundtonen dess intréiffar det 6verraskande att
dominanten inte f6ljs av tonikan, utan av treklangen en stor ters nedanfor, alltsd
med vad som kallas en dubbelbedriglig upplosning (som annars hér hemma i
molltonarten). Det harmoniska forloppet fortsitter med en ny samklang ytterli-
gare en stor ters nedat. Den mediantiska harmoniken som praglar satsen medfor
ideliga tonartsbyten. Samtidigt ar strukturen i inledningen till storsta del homo-
fon med rena ackordbildningar.

Harmoniken i Mahlersatsen ar pa sitt satt en tonal motsvarighet till Eliassons
modalt baserade harmonik. De stindiga modulationerna skapar en prismatisk
harmonik beredd att ta sig vidare pd nya véigar. I Eliassonsatsen ar strukturen
ocksa till stor del homofon och harmoniken bestar av rena ackordbildningar i de
tvad modi. Slaktskapen mellan de bada satserna ligger naturligtvis ocksé i strak-
klangen. Det dr dessutom inte omajligt att tdnka sig kvartettsatsen, i likhet med
flera andra kvartettsatser, spelad av en hel strakorkester.

Om Mahlersymfonins final ar 16sningen p& de foregdende satsernas motsa-
gelser, kan den upplevas som en vila, en plats for f6rsoning med sjélva tillvaron. I
den meningen tolkar jag Mahlersymfonin som en mimesis, en framstillning av
minniskans villkor i tillvaron, om hennes kédnsloliv och hennes djupare insikter i
existensens forutsittningar. Eliassonmusiken &r inte en symfoni och formatet dr
betydligt mindre 4n i den vildiga Mahlermusiken. Anda finns det i kvartettens
tre forsta satser en mangskiftande musik med ett brett karaktirsspektrum. Mellan
den tredje satsens avslutande hédrda pizzicatoackord och finalsatsens 6ppning
quasi niente finns en kontrast som kan speglas i den som rdder mellan de bida
sista satserna i Mahlersymfonin. Overgdngen mellan satserna i respektive verk ir
inte en vanlig paus mellan satser. Det 4r inte fraga om en férindring som da ljuset
férandras Gver scenen, utan en situation ddr det gamla dr forbrukat och nya
handlingar, som dr nédvindiga, omedelbart tar 6ver.

Katharsis

I kontrasten mellan satserna, med den nya musikens avklarnade och rogivande
karaktdr, uppstar vad som kan uppfattas som ett forklarande och forlgsande till-
stand. Detta for tanken till begreppet katharsis — ’rening’. Aristoteles anvinder
begreppet i sin poetik nir han talar om den sceniska tragedins uppgift att rena
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dskadarens kinslor genom att vicka fruktan och medlidande.! Begreppet an-
viands ocksd om musik, utan att det foreligger nagon tydlig definition. Jag laser
Orla Vinthers beskrivning av slutet av finalsatsen i Beethovens pianosonat i E-
dur, op. 109, som en beskrivning av en musikalisk katharsis — utan att ordet an-
vands. Finalen 4r en variationssats som avslutas med att det ”innerliga och sang-
bara temat” aterkommer efter satsens dramatik och lyssnaren “oplever [...] en
afspeendt ro, et tilstand af hvile efter den voldsomme mobilisering af aggressiv
energi. En bekraftende slutning, som formidler et budskab, der er typisk for
Beethoven: den fred er dybest, som folger efter udstiet kamp”.!! Katharsis har
med kinslor och upplevelser att géra — d4ven andra 4n fruktan och medlidande -
och begreppet tycks vara en benimning pa det som den totala upplevelsen med-
for, d.v.s. dd musiken och dess uttryck helt behdrskar manniskan. Men som ’re-
ning’ maste fenomenet leda ett steg vidare, till en férdndring av méanniskan -
“nédgot har hiant”. Hans Pélsson skriver:

Nir tider gatt och flyktiga moden passerat, nar de vetenskapliga ronen
mast omprovas, statyerna over politiker rivits, aterstar konstverken. Jag
tar risken att beskyllas vara utopist ndr jag tror att konsten kan utveckla
forstaelse och kanske forlatelse manniskor emellan.!?

Vill vi se det musikaliska skapandets och den musikaliska kommunikationens
upplevelsedimensioner som fenomen som pé djupet kan paverka och férdndra
ménniskan - och dr ndgon form av reningsprocess - kommer begreppet "hand-
ling’ ater i fokus. En handling 4r en hiandelse som fér foljder. Nér verket handlar
med den gestaltande musikern kan interpretationen fa foljder bade for lyssnaren
och musikern sjilv. ’Musik som handling’ 4r sdledes inte endast en estetisk, utan
dven en etisk problemstillning.

Mahlersatsen har - i likhet med all annan musik av tonsittaren — detaljerade
foreskrifter om tempo, foredrag och dynamik. Eliasson anger — utéver instruk-
tionerna i satstiteln — cantabile och ett crescendo fran ingenting — quasi niente -
varpa f6ljer endast nyansanvisningar. Satstitelns semplice far rada och en mer eller

10 Aristoteles: Om Diktkonsten, s. 32 samt not s. 74.

11 Vinther: Musikalsk analyse, s. 131.

12 Péalsson: Det eviga och I6nsamheten, s. 40.
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mindre intensiv gestaltning av de foregaende satserna efter deras respektive ka-
raktirer kan foljas av en sangbar enkelhet i finalen - som om musiken spelar sig
sjalv.

Innehall, mening och betydelse — med semiotiska utflykter

”... det som tecknet framkallar”

Idén om musik som mimesis vicker dnyo fragan om musikens innehall. Betyder
musiken nagot? Ar musik ett tecken - ndgot som “star for” ndgot annat? Ett teck-
en beskrivs ofta som en tudelad enhet, bestdende av ’det betecknande’ och ’det
betecknade’, eller i sprakvetenskapliga termer ’signifikant’ och ’signifikat’ - de
sistndmnda kan 6versittas med tecknets "uttryck’ och ’innehall’.!* Det ligger nira
till hands att relatera begreppen till hur det verbala spraket upptrider, alltsd att
betrakta signifikatet som ett objekt eller en foreteelse som signifikanten bendam-
ner. Men ’uttryck’ star ju inte enbart for bendmnande ord, utan ocksa fér sadant
som uttrycker nagot pa annat sitt, till exempel genom att vara expressivt, malan-
de eller sjalfullt. Lingvisten Ferdinand de Saussure, som myntade begreppen
signifikant” och ’signifikat’, skall ha menat att signifikatet 4r nagot som har att
gora med den mentala aktiviteten hos den som uppfattar signifikanten.!* Tecken
uttrycker, enligt Saussure, forestillningar, d.v.s. mentala foreteelser som beror ett
manskligt medvetande. Charles S. Peirce framhaller i sin beskrivning av tecken
begreppet interpretant, d.v.s. “det som tecknet framkallar i kvasi-medvetandet
som ir den eller det som tolkar tecknet”. Interpretanten samverkar med repre-
sentamen, det egentliga tecknet, och det som tecknet representerar, objektet.'®

Den danske lingvisten Louis Hjelmslev (1899-1965) éversatte begreppen signifiant och
signifié med 'uttryck’ och 'innehall’ (Kjerup: Ménniskovetenskaperna, s. 236).

Eco: A Theory of Semiotics, s. 14-15.

“...that which the sign produces in the quasi-mind which is the interpreter” (Eco: A Theory of
Semiotics, s. 68). Interpretanten ar effekten av tecken i vid bemarkelse, alltsa inte bara fér
manskligt medvetande. Vidare &r interpretanten det férmedlande ledet i en obegransad semi-

osis: eftersom tecknet genom interpretanten leder nagot annat att referera till det objekt som
tecknet sjalv refererar till, blir interpretanten ett nytt tecken osv.

De tre begreppen motsvarar de tre hérnen i Peirces semiotiska triangel (Eco: A Theory of
Semiotics, s. 59).
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Peirce framstiller saledes tecknet som ett aktivt begrepp vilket sjilv, genom inter-
pretanten, ar verksamt i interpretationen.

I Robert Hattens musikaliska semiotik, som ansluter till Peirces teckenmo-
dell, 4r objektet eller foreteelsen en “kulturellt betingad enhet” (cultural unit) som
forhaller sig till en musikalisk enhet, d.v.s. uttrycksmedlet, motsvarande represen-
tamen i Peirces terminologi.'” Begreppet “kulturellt betingad enhet”, som kan
vara i princip vad som helst som ar definierat inom en kultur, himtar Hatten
niarmast fran semiotikern Umberto Eco. Denne skriver: "What [...] is the mea-
ning of a term? From a semiotic point of view the meaning of a term can only be
a cultural unit”'® Den kulturellt betingade enheten synes mig vara en foreteelse
som existerar som ett manskligt begrepp i en vidstriackt begreppsvirld, och alltsa
- nér det giller musik — kan existera utanfor musikens strukturer. Den forhaller
sig till det musikaliska uttrycksmedlet genom ett direkt samband eller en ’korrela-
tion’, som en igenkdnning, en association eller reaktion. Korrelationen ar for
Hatten beroende av stilen i den aktuella musiken. Ett enkelt exempel fran klassi-
cistisk stil ar forhallandet mellan moll och dur som korrelerar med karaktirerna
tragisk och icke-tragisk.'® Interpretanten ar hos Hatten interpretationen, d.vs.
uppfattningen eller forstéelsen av en korrelation.?’ Korrelationsbegreppet fram-
héver en transparent forbindelse mellan den musikaliska strukturen och den yttre
enheten som visar den egentliga meningen.?!

""" Hatten: Musical Meaning in Beethoven, s. 243.

18 Eco: A Theory of Semiotics, s. 67.
19 Hatten: Musical Meaning in Beethoven, s. 11-12; dens.: Interpreting..., s. 12.

20 Hatten: Musical Meaning in Beethoven, s. 243. Musiksemiotikern Eero Tarasti ger begreppet
interpretant foljande definition: “a secondary sign by which we mentally link the representa-
men to its object”. Tarasti har exemplifierat musiksemiotiken med inledningen till Beethovens
pianosonat i Ess-dur, op. 81a (“Les Adieux"), och skriver vidare om ‘“the total sign”: “Behind all
this looms what Peirce called the 'dynamic object’; the latter is an aspect of the real world (e.g.
the composer). In music, the object may be a thing or event — for example, a farewell, as in
Beethoven’s Les adieuX. In that case the representamen would be the music itself (written or
sounding), and the interpretant might be something like 'sonata form’ or a comparision of Les
adieux’ with other sonatas by Beethoven, and so forth. The interpretant could be any mental
sign evoked by the music when the latter is cognised in some logical-rational way.” (Tarasti:
Signs of Music, s. 10).

21 Hatten: Metaphor in Music, s. 377-376.
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Interpretation bygger i Hattens semiotik pa den stilistiska grunden for ett
verk och verkets unika utformning.?? I denna relation anvinder Hatten begreppet
opposition, hamtat frin strukturalistisk sprakteori.?* Medan korrelationen uppstar
mellan enheterna, framtrider oppositionen mellan stilen och gestaltningen i
kompositionen. Peirce hivdade att mening uppstdr eller vixer ur frambringade
motsatser.?* Hirigenom framtrider vad Hatten i linje med lingvistiken kallar
‘markering’ (markedness)?, som ir en av utgéngspunkterna fér hans analys- och
tolkningsmodeller. Teorin bygger pa forestdllningen att det i 4tskillnaden mellan
tva begrepp uppstar en asymmetri: den ena sidan tenderar att fi en hogre valor
medan den andra dr mera allmén eller abstrakt och ibland representerar hela den
delade helheten (engelskans man — woman &r ett exempel, dir man i betydelsen
av bade ‘'man’ och 'minniska’ 4r omarkerad medan woman som representerande
endast den ena delen i paret 4r markerad).’® Fér musikalisk mening korrelerar
markerade strukturella oppositioner med (uttrycksmassiga eller andra) opposi-
tioner bland kulturellt betingade enheter. Markerade foreteelser har en sparsam-
mare forekomst och upptrider i firre kontexter dn sina omarkerade motsatser.?”

22 Hatten: Musical Meaning in Beethoven, s. 165, 269.

23 [Eltt centralt begrepp i strukturalistisk spraksyn. Grammatiska och andra delsystem i ett sprak

kan beskrivas som bestédende av ett antal oppositioner. Den svenska substantivbdjningen kan
sagas bygga pé oppositionerna singularis-pluralis, obestdmd-bestamd och grundform-genitiv.
Grammatiska oppositioner ar ofta binara, med ett omarkerat och ett markerat element. Natio-
nalencyklopedin, uppslagsorden 'opposition’.

2% Hatten: Musical Meaning in Beethoven, s. 261.

% En opposition inom ett spraks grammatik (tex. den mellan singularis och pluralis) eller fonolo-

gi (tex. den mellan tonlésa och tonande ljud) &r ofta asymmetrisk pa ett satt som gér att man
kan tala om ett markerat och ett omarkerat led. Det omarkerade ledet utmarks da av egen-
skaper som att det &r vanligare, lars in tidigare, kraver mindre anstrangning (om ljud) eller inte
har nagon sarskild markér (om grammatiska oppositioner). Betydelseméassigt ar det omarke-
rade ledet vanligen ospecifikare och har ett vidare anvéandningsomréde. Nationalencyklopedin,
uppslagsorden 'markerad’.

26 Hatten: Musical Meaning in Beethoven, s. X.

27 Ibid, s. 291-299.
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Nir Hatten skriver om “Stylistic and Strategic Markedness in the Fugue of Op. 1317,%8

d.v.s. forsta satsen i Beethovens ciss-mollkvartett, betraktar han sjdlva formen som stilis-
tiskt markerad. En genomkomponerad fuga utgorande en hel sats dr ovanlig under det
tidiga 1800-talet, i motsats till vad Hatten kallar “the mere topical use of fugal imitation”. I
temahuvudet 4r inledningstonen hiss forvantade upplésning till grundtonen ciss forstarkt
genom att hiss ar placerat som ett forslag pa betonad taktdel. Men det 6verraskande a i
nésta takt tar udden ur upplosningen. Lyssnaren konfronteras med molltonarten - eller
hor man ciss i efterhand i huvudsak som ters till a? I s fall 4r den underférstadda harmo-
niken V-I-VI komprimerad till en bedriglig upplosning, V-VI i ciss-moll. Hatten skriver:
”It is not hard to imagine an interpretation of aspiration (7-1) suffering the reversal of a
tragic drop (to 6, sf) as a brutal intrusion of tragic reality. Conceived in these terms, the
structure of the four-note subject is analogous to the dramatic scheme of tragedy”. Tema-
huvudet ar saledes strategiskt markerat genom sitt specifika uttryck. Motsatsen finns i
temasvansen som ar omarkerad “serving to absorb the shock created by the tragic drop”.
Om temahuvudet korrelerar med tragik som cultural unit, far svansen en “icke-tragisk”

betydelse, som utvecklas i satsens forlopp.

Hattens teori kan hjilpa till att forklara finalens roll i Eliassons strékkvartett. Som
lingsam och meditativ dr satsen markerad i forhallande till den gangse satsstruk-
turens snabba finalsatser. Det innebiér att den far en specifik betydelse i forhél-
lande till de foregdende satserna. Synsittet framhéver dess “katharsiskaraktir”
och hela verkets mimetiska funktion.

Mening och innehall

Hans-Heinrich Eggebrecht talar om musikens 'mening och innehall’ - Sinn und
Gehalt.?® Meningen ir det som gor musiken meningsfull, sd att vad den siger kan
bli forstitt. Eggebrecht ger ett enkelt exempel: “ett dominantseptimackord upplo-
ses pa traditionellt sitt till tonikan”. Denna utsaga avser gestaltens form. Med
hjalp av musikteoretisk terminologi beskrivs hir meningen i ett enkelt musika-
liskt forlopp. Beskrivningen ér inte den musikaliska meningen utan transforme-
rar den till en sprékbegreppslig nivd. Innehdllet i det harmoniska forloppet kan,

28 Hatten: Ibid, s. 145-160.

29 Se tex. Musik im Abendland, s. 677-693; Uber begriffliches und begriffsloses Verstehen von
Musik; Zur Methode der musikalischen Analyse; samt tills. med Carl Dahlhaus: Was ist Musik?,
s. 139-155.
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menar Eggebrecht, ges beskrivningen “dominantseptimackordet upploses pa ett
forvantat sitt”. Detta innehall 4r beroende av meningen. Meningsutsagan ”domi-
nantseptimackordet upploses till tonikan” avser vad musiken dr. Innehallsutsa-
gan “dominantseptimackordets upploses pa ett forvintat sitt” avser vad formen
betyder for dess innehdll. Om musiken bestar av en bestimd form har den ett
innehall. Musikens dr och dess har ir férenade i varandra pa sa sitt att innehéllet
framtrider i meningen.*

Det ska genast sdgas att det inte dr alldeles enkelt att skilja begreppet ‘mening’
fran begreppet ’innehdll’. De bada orden kan ges liknande betydelse och t.o.m.
vara varandras synonymer - liksom tyskans Sinn och Gehalt. Musikforskaren
Klaes-Goran Jernhake ger f6ljande forklaring: ”Varje del av ett verk har i Eggeb-
rechts terminologi Sinn, dvs. syntaktisk mening, mot vilken svarar en sirskild
forbegreppslig Gehalt (halt’) som kan expliceras genom analyser och beskriv-
ningar.”?! Ordet Sinn forklarat som ’syntaktisk mening’ upprittar en distinktion
till det innehallsliga. Svarare dr det d& med ordet Gehalt som i forsta hand betyder
l6n’, halt’, som i jarnhalt, eller varde. Det foreligger saledes ett virderande inslag
i innehallet uttryckt som Gehalt, vilket dock, enligt min mening, inte gor ver-
sattningen ’halt’ rimlig i detta sammanhang.® Sinn und Gehalt uttytt som 'me-
ning och innehall' dr dock en god utgdngspunkt.®I det foljande skall jag forsoka
klargora Eggebrechts begreppsmodell for att anvinda den i diskussionen om
musikens innehall. Jag tar inledningsvis hjalp av den filosofiska tradition som jag
menar att Eggebrecht — utan att nimna nagot ddrom - stoder sig pa.

Ordet Sinn ingar i ett begreppspar hos den tyske logikern och matematikern
Gottlob Frege som, for att undersoka innehéll och form i sprék och matematiska

80" Eggebrecht: Musik im Abendland, s. 677-678.

81 Jernhake: Schuberts “stora C-dursymfoni”, s. 248.

82 Musikforskaren Sten Dahlstedt talar ocksa om “férestéliningarna om musikens 'halt’ (Gehalt)

hos H.H. Eggebrecht med flera” (Dahlstedt: Musikanalysens sprék, s. 18).

83 Oversattningen av Sinn und Gehalt som 'mening och innehall har jag hamtat fran Ingmar

Bengtssons Musikanalys och den uttrycksbérande rérelsen (s. 104). Idéhistorikern Sven-Eric
Liedman éversatter Sinn med 'mening’ eller 'innebérd’ i sitt arbete om form och materia (Li-
edman: Stenarna i sjélen, s. 441). Ledman papekar ocksa att filosofen Herder, liksom Goethe
och Schiller, samtliga fodda vid mitten av 1700-talet, anvande ordet Gehalt for 'innehall’ me-
dan Inhalt kan ha uppfattats som ett alltfér vardagligt ord (ibid., s. 205).
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formler, gjorde en distinktion mellan Sinn och Bedeutung, d.v.s. mening och be-
tydelse.’* Aven dessa ord kan vara synonyma med varandra, liksom med ordet
‘innehdll’ som Frege anvinder parallellt med dem bada. Innehall kan da heta
antingen Inhalt, Bedeutung, eller *det betecknade’.?® Frege menade att ett uttrycks
begreppsliga innehdll inte kan ligga i termer eller tecken, utan maste himtas i
relationen mellan uttryckets mening och dess betydelse. Uttryckets mening dr,
enligt Frege, en presentation av dess betydelse. Betydelsen, i sin tur, 4r ett begrepp
eller ett, i uttrycket, benamnt foremal. Freges yttersta syfte var att kunna bedéma
meningens sanningsvirde, vilket han menade sig finna i dess betydelse.?

Liksom innehallet i Eggebrechts begreppspar dr beroende av meningen, &r
betydelsen, enligt Frege, tillginglig endast genom meningen. Vad star d& detta
begrepp for — hos Frege och hos Eggebrecht? Meningen som presenterar uttryck-
ets betydelse skulle, nir det giller spraket, kunna vara detsamma som den sprak-
liga satsen. Likasa kunde den musikaliska meningen vara identisk med musikens
struktur eller form. Men Frege tycks mena att meningen &r det formedlande ledet
mellan satsen och dess betydelse’” och Eggebrecht skriver att musikens mening
ligger fastlagd i strukturen och musikens innehall i dess mening.*® Om vi betrak-
tar interpretationen som utliggning av innehéllet 4r, menar Eggebrecht, interpre-
tation knuten till analysen pa samma sétt som innehallet till meningen. En verk-
lig analys dr en interpretation och analysen kan darfor inte inskrinka sig till en
teknisk beskrivning av musikens struktur utan maste vara en utliggning av me-
ningen. Paul Ricoeur anvinde sig av begreppen ‘'mening’ (fr. sens) och ’betydelse’
(fr. signification). Den forra ar textens semiologiska dimension, den senare dess
semantiska dimension som Ricoeur menar dr “ett férverkligande i det ldsande

84 Johansson: Frege och idén om det givna, s. 130.

Ibid,, s. 109.
Ibid,, s. 116.
Ibid,, s. 145.

35
36
37
38 “Der Sinn von Musik liegt in ihrem Gefiige beschlossen und ihr Gehalt in ihrem Sinn.” Eggeb-
recht: Zur Methode der musikalischen Analyse, s. 10.
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subjektets egen diskurs”.?® Han antyder dirigenom tolkningens betydelse av till-
dgnelse.*?

Vi aterknyter till musikens dr och har. Vad Eggebrecht sdger dr att musiken
har ett innehall som finns i det musiken dr. Det liter som en truism om det nu
inte vore for innehallsbegreppet. For vad dr musikens innehdll mer 4n vad musi-
ken sjdlv dr? I féregaende kapitel citerade jag Eduard Hanslicks berémda sentens
“musikens innehall och 4mne 4ro endast och allenast tonande rorliga former”. Vi
kan tala om musikens innehéll som rorelse, som handling eller som uttryck. Det
innebér att innehallet inte endast dr musikalisk form eller struktur, utan ocksé
nagot som ir begreppsligt bendmnbart.

Nir Eggebrecht diskuterar musikens innehdll med sin kollega Carl Dahlhaus i
deras gemensamt utgivna bok Was ist Musik? ar ett av diskussionsimnena huru-
vida formen eller innehallet har musikens primat.*! Man kan hir ligga marke till
att begreppet Sinn (mening’) ganska snabbt i diskussionen ersitts av Formsinn,
vilket sammanfér meningsbegreppet med formbegreppet. Eggebrecht inleder
med sin uppfattning att innehéllet 4r ndgot som alltid existerar dven utanfér mu-
siken, medan den musikaliska meningen &r det specifikt musikaliska. Det upp-
trader som musik genom att det dr férenat med meningen utan att vara identiskt
med den. Han tar forsta satsen i Beethovens pianosonat i f-moll op. 57, den s.k.
Appassionata, som exempel. Satsens andratema dr forstatemat gestaltat i durton-
art, omformat som en “forklarad motbild” till det dunkla ursprungliga temat.
Hirledningen av andratemat ur det forsta hor till formen, men omformningen,
som naturligtvis ocksa inbegriper hérledningen, géller innehallet. Det ljusa sang-
bara temat — Eggebrecht kallar det en Ohrwurm, ett 6rhinge — avbryts efter bara
ndgra takter genom ett kraftfullt mollackord. Detta hidnder varje gang temat éter-
kommer i satsen. Varfor? fragar Eggebrecht och svarar sjilv: "darfor att motbil-
den visserligen framtrider, men den skall inte ha nagot bestdnd - bara darfor”.
Han menar alltsd att innehallet 4r formens upphov - det finns en innehallslig
intension, en vilja bakom musiken.

39 Ricoeur, Paul: Fran text till handling, s. 56
40" Jir. 5. 92 och 204.

41" Dahlhaus och Eggebrecht: Was ist Musik?, s. 139-155.
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Dahlhaus havdar mot detta formens primat. Han betraktar musikens mening
som ett resultat av en vixelverkan mellan en epoks musikaliska uttrycksmedel
och det enskilda verkets formidé.42 Avvikelserna i Appassionata mot det traditio-
nella formschemat hor till Beethovens karakteristiska formkoncept. Den harmo-
niska forandringen i andratemat beror helt enkelt pa temats modulatoriska funk-
tion, att formedla 6vergédngen till ass-moll. Forst senare i diskussionen erkdnner
Dahlhaus en innehéllslig aspekt i temats utformning.43 Innehéllet 4r det varige-
nom den generella formtanken gestaltar sig vid varje sirskilt tillfalle. Dahlhaus
citerar Hegels tes att det absoluta forhallandet mellan innehéll och form bestér i
att det ena 6vergar i det andra, ”s& att innehéllet inte d4r nagot annat dn formen
som sldr 6ver i innehéll och formen inte nagot annat &n innehéllet som slar 6ver i
formen”.44

Det ar tydligt att en innehéllslig aspekt i musiken p4 ett paradoxalt sitt maste
skiljas fran menings- eller formaspekten, samtidigt som innehallets framtrddande
ar helt beroende av formen. Eggebrecht hivdar att nar ”det allmdnna” nar musi-
ken blir det precist. Han tycks mena att nar ett innehall tar musikalisk gestalt blir
det materialiserat och sinnligt fornimbart.*

Musikaliska begreppsfilt

Musikens innehall ar, siger Eggebrecht, musikens begreppsliga dimension - det

som musiken genom sin inre organisation, sin mening betecknar, betyder och

uttrycker. Relationen mellan mening och innehéll framstills har som att det be-

greppsliga framtrider i musikalisk form i den begreppslsa materialiteten.*
Eggebrecht menar att innehallets begreppslighet visar sig i den ”p& musiken

reagerande sprakliga reflexen™” Man skall inte tolka detta som om Eggebrecht

42" Dahlhaus och Eggebrecht: Was ist Musik?, s. 140-141. Jfr. med Robert Hattens bruk av

opposition mellan ett verks stilistiska grund och dess specifika gestalt (se ovan s. 187).

3 Dahlhaus och Eggebrecht: Was ist Musik?, s. 144.

44 Hegels Wissenschaft der Logik vol. I, s. 95, enl. Liedman: Stenarna i sjélen, s. 608, varifran
citatets Oversattning ar hamtad. Liedman kommenterar delar av Dahlhaus och Eggebrechts
diskussion i ndmnda arbete, s. 440-442,

4% Dahlhaus och Eggebrecht: Was ist Musik?, s. 146.

46 Eggebrecht: Uber begriffliches und begriffsioses Verstehen von Musik, s. 120.

47

Ibid,, s. 122.
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menade att vi, ndr vi lyssnar till musik, reagerar automatiskt med sprakliga be-
grepp. Det framgdr att begreppsliggérandet hor till “den vetenskapliga forstéelsen
av musik” och inte ar praktiserbart for den vanliga musiklyssnaren.* Jag ifraga-
sitter dock om en spraklig reflex reagerande pid musik 6verhuvudtaget ar ett
anvindbart begrepp. Om vi ddremot ersitter reflex med reflektion kommer Eg-
gebrechts tankar i ett helt annat ljus. I reflektion kan vi i ndgon man begrepps-
liggora en erfarenhet eller upplevelse. For att demonstrera hur det begreppsliga
kan pavisas citerar Eggebrecht ur musikforskaren Hermann Kretzschmars Fiihrer
durch den Konzertsaal (1887), vari denne skriver om férsta satsen i Beethovens
femte symfoni. Kretzschmar menar att satsens forlopp “ar bilden av en skakande
kamp. Var vi 4n i var fantasi forlagger dess skadeplats, i den ménskliga sjélen eller
i naturen, dr dess faser dtergivna med den mest forfirande tydlighet.”* Detta ir,
enligt Eggebrecht, ett sprakligt uttryck som visar att det finns ett begreppsligt
fattbart moment i musiken. Textens vokabuldr avgransar ett semantiskt falt med
ordet ’kamp’ som ett bendmnbart konkretum i centrum. Detta dr som musika-
liskt innehall betraktat entydigt, inte i ett bestimt ords mening, utan som ett

begreppsfilt.

Musik kann das Wort ,Kampf oder ,siff oder ,Verlangen’ oder
,Erwartung’ nicht sagen [...], aber sie kann die durch jene Wérter und
durch Worter iiberhaupt je zu benennenden Begriffsfelder so konkret,
mit so viel intensiver Genauigkeit und feinster Nuancierung bezeichnen
wie kein Wort es vermag und nur die dichterische Sprache es ebenfalls zu
erreichen sucht...”

48 bid, s. 198-129.

49 “‘Der Gang des Satzes 'ist das Bild eines ergreifenden Kampfes, der durchgefiihrt wird: Wohin
wir in unsere Fantasie den Schauplatz desselben legen, in die menschliche Seele oder in die
Natur: seine Phasen sind mit der schauerlichsten Deutlichkeit wiedergegeben™ Ibid,, s. 122,
med citat ur Hermann Kretzschmar: Fiihrer durch den Konzertsaal, I. Abteilung: Sinfonie und
Suite, 2:a uppl,, 1887, s. 89.

80 Musik kan inte séga ord som 'kamp’ eller 'ljuv’ eller "langtan’ eller 'vantan' [...] men den kan

uttrycka dem konkret, med en mera intensiv precision och en finare nyansering an dessa ord,
och ord 6verhuvudtaget, nagonsin kan bendmna som begreppsfélt, vilket inget ord férmar att
gora och endast det poetiska spraket ocksa soker att uppna” (Eggebrecht: Uber begriffliches
und begriffsloses Verstehen von Musik, s. 126).
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Bruket av begreppsfilt ar, som jag ser det, ett forsok att definiera ett konkret
musikaliskt innehall, vilket samtidigt kan ges vida abstrakta egenskaper av kénslo-
eller karaktirsmassig art. Begreppsfilten visar inte hur ldngt musikens semantiska
mojligheter ndr, men vil i vilken utstrickning vi formér att begreppsmassigt
fanga musikens innehall. Dérfor dr denna konkreta metod intressant for den
performativt inriktade interpretationen.

For sjilva musikupplevelsen dr det verbala begreppsliggérandet av ett verks
innehall oftast ointressant. Det hor helt enkelt inte till upplevelsens visen att den
forsoker begreppsliggora sig i ord. Syftet med att skapa begrepp f6r musiken ar
att klargora dess mening och innehall. Vill vi kommunicera en uppfattning eller
upplevelse — med oss sjilva eller med nagon annan - for att na klarhet eller tyd-
lighet i interpretationen &dr det verbala begreppsliggérandet nast intill nédvén-
digt.

Enzio Forsblom betonar vikten av att inte blanda ihop musikens mening och
innehall, 4&ven om begreppen ibland &verlappar varandra. Enligt Forsblom bestér
verkets mening av sddant som kulturell och religios bakgrund, stil, personhistoria
eller teknik. Alla dessa faktorer frenas i verkets struktur i vilken Forsblom me-
nar, liksom Eggebrecht, att verkets mening finns inbdddad. Verkets innehall &r,
enligt Forsblom, det subjektiva innehéll som var och en lagger i perceptionen och
upplevelsen av verket. Han menar att vad han definierar som verkets mening ar
det som har att gora med mimesis, “det meddelande som nar oss i form av ett
efterliknande och gestaltande.”!

Eggebrecht anvinde dominantseptimackordet och dess uppldsning for att ex-
emplifiera den skillnad han menar foreligger mellan mening och innehall. Me-
ningen beskrevs som ackordets traditionella uppldsning till tonikan, medan in-
nehallet dr att ackordet uppldses pa ett forvintat sitt.>? Eftersom gestaltens me-
ning 4r ett grundldggande led, for att inte sdga fundamentet, i den tonala musi-
kens syntax, kan den uppfattas som négot i strukturen givet. Innehéllet framtra-
der i tolkningen och borde darfor vara nagot subjektivt uppfattat. Men Eggeb-
recht skriver:

51 Forsblom: Mimesis, s. 11.

52 Se ovan, s. 188.
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So wie der musikalische Sinn immer ein (kollektiv oder individuell) ve-
ranstalteter Sinn ist, der als solcher von einem Subjekt ausgeht, das einen
Sinn schafft, um sich verstehbar zu machen, so auch der dem musikali-
schen Sinn einwohnende musikalische Gehalt: Er entsteht nicht erst auf
seiten der Rezeption, sondern er besteht schon intentional im Gebilde
selbst — auch dort, wo die Intentionalitit als kollektive nicht oder nu

schwach ins individuelle kompositorische Bewuf3tsein dringt [...].%3

Hir finns séledes en dvertygelse om att ocksé ett musikaliskt innehall 4r nagot i
musiken givet. A andra sidan betonar Eggebrecht det visentliga i att innehallets
“tilltal” uppfattas pa olika nivéer.>* Han anvinder dter dominantseptimackordets
upplosning som exempel: Genom harmoniken skapas en forvantan som blir
uppfylld; den dissonanta anspinningens upplosning i en konsonans medfér en
vilgorande avspanning; den traditionella harmoniken manifesterar ett historiebe-
roende hos mianniskan; i den férvintade klangvixlingen visar sig en tankens
ofrihet i det férutbestimda och i musik som har dominant-tonikaférbindelsen
som ett slags symbol, blir ackordupplosningen en bekriftelse. Om jag tillimpar
begreppsfiltstanken hédr kan uttryck som 'uppfylld férvintan’, ‘anspanning och
avspanning’, ‘vilgérande avspanning’, ‘ofrihet’ och ‘bekriftelse” utkristallisera sig.
I det lilla exemplet kan alltsd en rad olika tolkningar av gestalten uppsta. Men,
som Orla Vinther skriver, "forst genom en forstdende och tolkande insats uppen-
barar musikverket sin mening”.>® Tolkningen ir interpretens, men det dr musiken
som uppenbarar sin mening. Darfér uppstar tolkningen i motet mellan tva sub-
jekt.

En forbindelse mellan tva ackord, tagna ur sitt sammanhang, ar i praktiken
inte enkel att tolka. De flesta — bade lyssnare, musiker och analytiker - liter nog
dominant-tonikaf6ljder passera oreflekterat. Men vilka féljder for en tolkning far

53 “Liksom den musikaliska meningen alltid &r nagot (kollektivt eller individuellt) etablerat, och
som sadant utgar fran ett subjekt som skapar en mening [...], ar det ocksa med det i mening-
en inneboende innehéllet: det uppstar inte forst i receptionen, utan bestar redan intentionellt i
gestalten sjélv — ocksé dér intentionaliteten inte, eller endast i ringa grad, som nagot kollektivt
etablerat, banar sig vag i det kompositoriska medvetandet [...]” (Eggebrecht: Musik im
Abendland, s. 679; min 6vers.).

54 |bid, s. 678.

55 Vinther: Musikalsk analyse, s. 9.
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dominantseptimackordets upplosning om det inte sker som forvantat? I inled-
ningen till finalen i Mahlers nionde symfoni, som jag refererade till ovan, ar fore-
komsten riklig av dominantsamklanger som upploses “bedrigligt”. Denna musik
ar, som ndmndes, en langsam final efter tre hidndelserika satser och en total scen-
férandring mot vad som forevarit tidigare. De harmoniska 6verraskningarna med
ideliga tonartsbyten som foljd intriffar i ett lingsamt tempo, inledningsvis i en
varm strakklang. Uttrycket i tempot, orkesterklangen och harmoniken som stin-
digt 6ppnar sig for nya végar férkroppsligar ett innehall.

Begreppet 'uttryck’ dr inte en Oversittning av tyskans Sinn, men framstar for
mig som en god ersittning for bade det som Eggebrecht avser med ‘mening’ och
for begreppen form och struktur. I Eggebrechts och Dahlhaus diskussion gor
texten tydligt att forfattarna betraktar orden Gehalt och Inhalt som synonymer,
d.v.s. ’innehall’. En synonym till detta begrepp ar 'innebord’, vilket Nationalen-
cyklopedins ordbok definierar som ”(egentlig) betydelse eller mening hos yttran-
de e.d.; ibl. i kontrast till den omedelbart i6gonfallande betydelsen”.>® *Uttryck
och innebord” dr en variant av begreppsparet signifikant och signifikat’. De ar
ocksé ekvivalenter till Hattens bada enheter, den musikaliska och den kulturellt
betingade, som korrelerar med varandra i enlighet med Umberto Ecos semiotiska
tes: ”A sign-function is realized when two functives (expression and content)
enter into a mutual correlation.”” Eggebrechts teori tangerar siledes en musika-
lisk semiotik. Det ligger nira till hands att anvinda Peirces interpretant som for-
klaring av den innehéllsrelaterade tolkningen: interpretanten dr det som musiken
framkallar i mitt medvetande. Om jag anvdnder mig av spraklig reflektion skapar
jag begrepp som kan placeras i begreppsfilt. Dessa ar saledes en verbal interpreta-
tion.

Begreppsfilt i kvartettsatsen

Ur mina kommentarer till finalsatsen i Eliassonkvartetten viljer jag begreppet
“forsoning’ som ett “bendmnbart konkretum” i centrum av ett begreppsfilt. ’For-
soning’ betyder hir ”ett férklarande och forlésande tillstind”, en djupare forstael-
se och ett fordrag med tillvarons villkor. Féltet avgransas med uttryck ur beskriv-

56 Nationalencyklopedins ordbok, uppslagsordet 'innebord’.

57 Eco:A Theory of Semiotics, s. 49.
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ningens vokabuldr. Forutsittningen r hir givetvis tolkningens subjektiva karak-
tir och jag pastar inte att detta ar satsens absoluta innehéll eller innebdrd.

sang

sorg FORSONING klarhet

stillhet

Figur 1. Begreppsfalt som tolkning av fjarde satsen av Anders Eliassons Quartetto
d’Archi

Man kan med fog fraga sig om musiken genom analys dr mojlig att tolka som
’férsoning’ eller om den kan gestaltas forsonande’. Men alla begreppen runt om
faltets centrum har — férutom att de har ett samband med det centrala begreppet
- ocksa i ndgon man en relation till satsens form och struktur eller till ett fore-
drag i gestaltningen av musiken. ’Sorg’, ’stillhet’ och ’klarhet’ anknyter till fore-
dragsbeteckningen i satstiteln, semplice e poco lugubre — enkelt och nagot sorgligt;
’sang’ anknyter likasa till foredragsbeteckningen cantabile. Det singbara ska séle-
des prégla foredraget av de melodiska rorelserna i satsen.

Kvartettens finalsats blickar ocksé bakat; dels genom kontrasten med de fore-
gdende satserna, men ocksd genom de direkta férbindelser som finns i remini-
scenser frdn den andra satsen. Finalsatsen och tolkningen av den kan ytterligare
belysas genom en jimforelse med den andra satsen. Med resonemangen i kapitel
IV som grund uppfattar jag ett begreppsfilt med ordet "lidande’ som det centrala
begreppet. I forhallande till finalsatsens begreppsfilt finner jag uttryck med in-
bordes relationer mellan de bada filten:
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klagan sang
smarta LIDANDE fortvivian sorg FORSONING klarhet
intensitet stillhet

Figur 2. Begreppsfilt som tolkning av andra och fjarde satserna av Anders Eliassons
Quartetto d’Archi

De omgivande begreppen med samma plats i respektive filt har en relation med
varandra. Sorgen kan helt enkelt uppfattas som ett resultat av smirtan. Medan
solostimmornas uttryck i den andra satsen ér klagande eller elegiska, r uttrycket
i finalen cantabile — sangbart. Intensiteten i andra satsens senare del ersitts av
stillhet i finalen, liksom uttryck av fortvivlan ersitts av klarhet. Det centrala be-
greppsparet ‘lidande’ och ’forsoning’ for tanken till teologisk terminologi och
centrala begrepp i kristendomen. Jag uppfattar dock inte kvartetten som om den
speglade ett forhallande mellan manniskan och Gud, utan snarare férhéllanden
inom maénniskan sjalv. Sambandet mellan lidande och forsoning &r djupt all-
méinmanskligt pa flera olika plan och dirfor inte frimmande for det konstnirliga
uttrycket. De bdda centrala begreppen i filten ger knappast nagon praktisk anvis-
ning om hur satserna bor utforas i forhallande till tolkningen. Det &r i stéllet de
omgivande begreppen som ger antydningar om utférandet. Dessa lyfter fram
tolkningen, som den uttrycks i begreppen i filtens mitt och i utférandet av musi-
ken.

Musik och sprak
Med diskussionerna om musikens mimetiska, d.v.s. dess framstillande karaktar
och om dess begreppslighet, dr fragan om musikens férhéllande till verbalspraket
och dess egen spraklighet ofrankomlig.

Psykologen Paul Watzlawick menar att all mansklig kommunikation i grun-
den kan referera till foremal eller foreteelser pa tva sitt, antingen genom likhet —
som i en bild - eller genom bendamning. De bada formerna motsvarar vad man
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skulle kunna kalla analoga respektive symboliska sprak eller sprak som bygger pé
konventioner.”® Den senare formen &r verbalsprakets, i vilket ord namnger eller
betecknar objekt och foreteelser. I den forbindelsen finns inget samband; ordet
namnger objektet i enlighet med en konvention inom den eller de sprakgrupper
ddr ordet forekommer. Forhallandet mellan ordet och vad det star for ar vare sig
unikt eller entydigt. Vi behover bara tinka pa hur en och samma foreteelse kan fa
vitt skilda bendmningar pa olika sprék.

Analog kommunikation 4r beroende av ett naturligt samband mellan forete-
elsen och det som uttrycker foreteelsen. S& gott som all icke-verbal kommunika-
tion dr analog. Hit hor alltsd kroppsspraket med hallning, gestik och ansiktsut-
tryck, liksom talets tonfall, rytm och ordf6ljd och 6verhuvudtaget alla kommuni-
kativa yttringar av ickeverbalt slag i interaktiv kontext.*® De badda kommunika-
tions- eller sprdkformerna existerar sida vid sida och kompletterar varandra, som
exempelvis gestikens forstirkning av talet. Det finns rimligtvis ocksé icke-verbala
kommunikationsformer som 4r symboliska, t.ex. militdra signaler, folkmusikalis-
ka lockrop eller signaturmelodier i radio och TV, som ju ersitter tillrop i ord for
att formedla information.

I denna uppdelning maste musiken uppfattas betraktas som en analog kom-
munikationsform, ett analogt sprak. Hans Heinrich Eggebrecht menar ocksé att,
medan verbalsprakets ord betecknar, dr musiken vad den sdger. Orden siger na-
got, genom vad de betecknar, ljudlig’, ’lang’, ’svillande’, ’hog’ eller ljus’ etc. Musi-
ken kan gora detsamma, men inte genom att beteckna utan genom att sjilv vara
detsamma. Pa sinnesintryckens plan dr musiken stark eller svag, tilltagande eller
avtagande, skarp eller mjuk, konsonant eller dissonant o.s.v. P4 de kinslo- och
stimningsmissiga planen r den sorgsen eller glad, sonderslitande eller 6m. P4 ett
idiomatiskt plan 4r den t.ex. marsch-, dans-, koral- eller signalartad. Musiken kan
ocksa avbilda genom att ha egenskaper som hog, upp- och nedstigande eller vag-
formad. Likasé kan den efterlikna t.ex. eko, figelsang eller aska.%* Utan att anvinda

%8 Watzlawick m . Pragmatics of Human Communication, s. 61. Férfattarna anvander begrep-

pen 'analogt’ respektive 'digitalt’ sprak. 'Digitalt’ anges ofta som motsats till 'analogt, men har
idag fatt en annan betydelse an den som har asyftas.

59 |pid, s. 62.

60 Eggebrecht: Die Musik und das Schéne, s. 21.
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begreppet beskriver Eggebrecht saledes musiken som analogt sprak. Musiken har
en innehallsdimension som inte bara férmedlas, utan bestdr av musiken sjilv.

Watzlawick menar att analog kommunikation inte innehaller ndgonting som
ar jamforbart med det symboliska spréikets logiska syntax.®! Med andra ord ir
det nistintill omojligt, och darfér oftast meningslost, att dversatta musik och
musikaliskt innehall till verbalt sprak. Watzlawick framhaéller svarigheterna med
oversdttning at bada hallen. Det gar inte att versitta ett symboliskt sprék till ett
analogt utan att forlora information, och att tala pa ett adekvat sitt om de likhe-
ter och samband som réder inom ett analogt sprak stiller mycket stora krav pa
oversittningen.®? Nagon simultanoversittning av musik till verbalsprak ir inte
mojlig. Verbalspraket kan, beroende pa sin natur, inte sdga det musiken siger.
Men om musik, i likhet med alla meningsfulla fenomen i omvirlden &r tecken
med en uttrycksaspekt och en innehéllsaspekt, vicker den forestillningar av mer
eller mindre konkret slag. Att begreppsliggéra musikens innehall ér ett forsok
till oversattning fran de analoga sprak som bade musiken och forestillningen
representerar.5

Verbalsprakets analogisering: metaforen

Innebir tolkningen ovan att musiken i sitt uttryck dr en metafor for lidande och
férsoning, eller for andra forestallningar som musiken vacker? Filosofen Nelson
Goodman ser pé en tavla forestillande trad och klippor vid havet. Den 4r malad i
dystert graa farger och uttrycker sorgsenhet. Medan tavlan bokstavligen &r gra ar
dess sorgsenhet endast en metafor, menar Goodman, eftersom enbart kdnnande
varelser kan vara sorgsna.® Musikforskaren Leo Treitler, invinder mot detta bruk
av metaforik. Resonemanget skulle innebéra, menar han, att en malning eller ett
musikstycke kan vara uttrycksfullt endast i metaforisk mening.®> Ett sorgset ut-
tryck dr foljaktligen ldnat — en metafor innebér vanligtvis att ett ord eller en fras
appliceras pa nagot som det i bokstavlig mening inte kan appliceras pa. Sorgsen-

61 Watzlawick m.fl.: Pragmatics of Human Communication, s. 65.
2 Ibid, s. 66.

63 Campanino: Sense and Meaning in Music, s. 1057-1058.

64 Goodman: Languages of Art, s. 50-51.

65

Treitler: Language and the Interpretation of Music, s. 37.
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het maste harstamma fran minskliga kénslor, eftersom méanskliga kinslor ar det
enda fenomen vari sorgsenhet bokstavligen kan upptrida. P4 samma sitt skulle
ett ansikte kunna vara sorgset endast som en metafor, resonerar Treitler, och
torpederar pa sd sitt Goodmans resonemang. De flesta méanniskoruppfattar nog
ett sorgset musikstycke som sorgset i bokstavlig bemirkelse. Om musik pastds
uttrycka sorgsenhet, betyder det egentligen att stycket har en sorgsen karaktir -
vilket inte dr en metafor.

Problemet ar att Goodmans i sin metafor blandar ett verbalsprakligt uttryck
med konstverkets uttryck, d.v.s. det symboliska spraket med det analoga. En meta-
for lanar visserligen ett ord eller ett uttryck fran ett begreppsomrade som inte &r
den egentliga betydelsens omrade, som t.ex. sjofarten i det klassiska exemplet
“kamelen ar oknens skepp”, men bade kamelen och skeppet dr verbalsprékliga
uttryck. Robert Hatten menar ocksd att nar musiken forenas med en metafor,
skapad inom ett annat omrade, saknar det musikaliska uttrycket en karakteristisk
egenskap hos metaforen, nimligen dess interaktiva kraft och dess kreativitet.*

Forhéllandet dr annorlunda nir verbalspraket anvinds for att beskriva ett
musikaliskt innehall. Metaforer uppfattas ofta som tomma sprakliga krumelurer,
skriver sociologen Johan Asplund, men framhaller samtidigt metaforernas kogni-
tiva innehéll - de utgor ocksa tankar.®” Metaforen 4r oundginglig, inte minst nir
ett fenomen ska beskrivas, och ett sprak utan metaforer vore ett torftigt sprék. I
dagligt tal anvinder vi metaforer i en storre omfattning 4n vad vi 4r medvetna om
— ocksé ndr det giller musik. S& fort ett fenomen skall beskrivas som nagot va-
randes utover sina faktiska fysiska element maste metaforen tillgripas. Det giller
naturligtvis i hogsta grad nér en upplevelse skall aterges. Filosofen Roger Scruton
menar att metaforen 4r forenad med den musikaliska upplevelsen till den grad,
att det redan i den fundamentala uppfattningen av musik finns ett komplext sy-
stem av metaforer som en faktisk beskrivning av ett immateriell faktum. “Take
this metaphor away and you take away the experience of music”.%® Han har natur-
ligtvis rdtt nér det giller den verbala beskrivningen av musik och upplevelse, men
upplevelsen i sig dr knappast metaforisk.

66 Hatten: Metaphor in Music, s. 375.
67 Asplund: Avhandlingens sprakdrékt, s. 109.

8 Scruton: Understanding Music, s. 106.

201



KAPITEL VI

Ovan namnde jag svérigheten, eller rent av omgjligheten, att oversitta fran
analogt till symboliskt sprék, och vice versa. Metaforen &r ett gott hjidlpmedel i de
oftast ganska fafinga forsoken att Gversitta foreteelser och forestillningar som
musiken genom sitt analoga sprak framstiller. Den &r naturligtvis oundgénglig i
verkanalysen om syftet med denna 4r att begreppsliggora forestdllningar om det
musikaliska innehallet. Men ocksd i musikkritiken har metaforerna en given
plats. I en konsertanmailan i Svenska Dagbladet den 30 april 2008 heter det bl.a.
att organisten vid konsertorgelns “breda brost [...] framkallade det eviga havets
trygga boljesang”. En cello “tecknade skriet av en més” och en flojt “foretradde en
sorjande”. Vidare att “rytmen &r ett vilddjur som inte later sig stingas in av ndgra
dubbelstreck i partituret”, och om ett verk for strakkvartett att “tonsattaren byter
samtalston flera génger i minuten”.

Uttryck i beskrivningar av musik, som ’rérelse’, 'rum’, ’hogt’, "lagt’, anspan-
ning’ och ’avspanning’, till och med ’snabb’ och ’langsam’, 4r alla i grunden meta-
forer. Men begrepp som dessa och liknande, som fran borjan upptridde som
metaforer och sedan under lang tid integrerats i sitt sprékliga omrade, brukar
kallas doda metaforer eller som Asplund beskriver dem, “pseudo-bokstavliga
begrepp”.”® Metaforen 4r dock, vid sidan om dess bruk i fafinga dversittningsfor-
sok och dess tendens att do, i sig sjilv ett hogtstiende konstnarligt uttrycksmedel.
Den far spraket att vidga sig ur sin betecknande funktion utan att ddrfér, som
musiken, vara det den sdger. Men metaforen maste ha sitt ursprung i sprékets
oférmaga att beskriva i analogi med det som skall beskrivas. Man méste ta till en
foreteelse som dr analog med det beskrivna och anvinda beteckningen for det
analoga i beskrivningen och dirigenom transcendera betydelsen. Ovintade
begreppsliga sammanhang vari det bekanta far ny betydelse dr sprakets kreativa
mojlighet, som i poesin.”! Metaforens mistare, Tomas Transtrémer, befinner sig
mitt inne i ett musikaliskt innehdll i dikten Allegro, vari diktarjaget spelar Haydn:”?

69 Ahlen: Starka kontraster svetsas samman.

70 Asplund: Avhandlingens sprakdrékt, s. 102. Marion Guck bendmner musikens spatiala metafo-

rer som music-literal (Guck: Two Types of Metaphoric Transference, s. 203).

"1 Andersson: Har musiken nagot att sdga?, s. 7b.

72 Ur samlingen Den halvfardiga himlen, 1962.
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[...]

Tangenterna vill. Milda hammare slér.

Klangen &r gron, livlig och stilla.

Klangen sager att friheten finns
och att nagon inte ger kejsaren skatt.

[...]

Musiken dr ett glashus pd sluttningen
dar stenarna flyger, stenarna rullar.

Och stenarna rullar tvirs igenom
men varje ruta forblir hel.

Paul Ricoeur framhaller tre sprakliga “diskursstrategier”, vardagsspraket, det
vetenskapliga spraket och det poetiska spréket. Dets sistndmnda beskriver han
som ”en spréakets tredje dimension, en kritisk och kreativ dimension som varken
syftar till vetenskaplig verifikation eller vardaglig kommunikation, utan till up-
penbarandet av mojliga virldar”.”® Ricoeur vill i sin spraksyn tillvarata majlighe-
terna i det poetiska spraket genom dess mangtydighet och ddrmed dess innovati-
va férmaga.” I sitt stora arbete om metaforen, La métaphore vive (1975)7° baserar
han sina teorier om metaforen just i ordens och sprakets mangtydighet och me-
nar att metaforens uppgift 4r att kommunicera ny inneb6rd.”® Den begransar sig
inte till att vara ett hjdlpmedel utan i dess potential finns en kreativ kraft. Spréket
kan alltsd vara en tillgang, inte bara ett nédvindigt kommunikationsmedel, nar
det galler att beskriva musikaliskt uttryck och innehall.

3 Ricoeur: Myth as the Bearer of Possible Worlds, Intervju av R. Kearney. Dialogues with con-

temporary Continental Thinkers. The phenomenoligical heritage. Manchester University Press
1984/1986, s. 36-45b. Citatet i Kristensson Uggla: Kommunikation pa bristningsgrédnsen, s.
358

T4 Kristensson Uggla: Kommunikation pa bristningsgrénsen, s. 358.

7o Engelsk titel: The Rule of Metaphor.

76 Kristensson Uggla: Kommunikation pa bristningsgréansen, s. 383.
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Gestaltning — mimesis

En konsekvens av Ricoeurs uppfattning om sprékets och metaforens nyskapande
mojligheter avspeglar sig i att han under 1980-talet ersatte referensbegreppet (se
kapitel IV) med gestaltning och nygestaltning.”” Forindringen i terminologin gor
att tolkningsbegreppet vidgas fran det “utpekande” i referensen mot en mera
konstnirligt-kreativ innebord. Referenser i text eller musik - eller konstverk i
allmédnhet - till foreteelser, handlingar och begrepp innebdr att dessa gestaltas
eller nygestaltas. De bada begreppen syftar pa sprikets och konstens mimetiska
férmaga.

For att forklara den process som leder till tillignelsen av textens virld och en
sammansmaéltning med den egna erfarenheten anvinder sig Ricoeur av mimesis-
begreppet i en trefaldig form med ett slags processkaraktar’s:

Mimesis I kallar Ricoeur ocksa for forgestaltning eftersom det dr den verklighet
och det vardagliga liv beridttelsen anvinder sig av. Detta dr ocksd ménniskans
forforstaelse.

Mimesis II ar den skapande akten, den konstnérliga och narrativa gestaltningen
av det stoff mimesis I tillhandahéller. Den &r ocksa formedlingen mellan mimesis I
och mimesis III.

Mimesis III ar nygestaltningen ldsaren gor genom att tilligna sig verket varige-
nom nagot vasentligt i manskliga handlingar eller erfarenheter uppenbaras. Har
finns skdrningspunkten mellan verkets virld och lasarens virld’® och tolkningen
fullbordas.

Denna teori skulle kunna appliceras pa musikalisk produktion och interpreta-
tion s att den forsta fasen ar det “stoff” som ligger till grund fér komponistens
skapande i den andra fasen, medan den tredje innebér interpretens tolkning. Men
det mimetiska syftet blir klart forst om hela processen 6verfors pa sjdlva interpre-
tationen. De tre mimesis kan da inte ses som tre steg i skapandet betraktat som en

77 Ricoeur: Den beréttande tiden, s. 208-209.

78 Kristensson Uggla: Kommunikation péa bristningsgrénsen, s. 418ff.

79 Mimesis [l har darmed en likhet med Gadamers idé om forstaelsens karaktar av “horisont-

sammansmaltning’, vilket Bengt Kristensson Uggla papekar (Kommunikation pa bristnings-
grénsen, s. 428).
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arbetsprocess. Snarare bér man se modellen som en helhet f6r “det tolkande
tinkandet” 1 gestaltningen av de musikaliska strukturerna. Mimesis I, den
forgestaltade verkligheten, kan utgéra grund for en narrativ tolkning av
musikaliska verk genom att man hér finner skeenden, handlingar och féreteelser
interpreten kan relatera till. Men ocksd - och framfér allt — finns hiar den
erfarenhet som interpreten maste ha for att gestalta ett konstnarligt verk. Det ar
férmodligen inte fruktbart att fréga efter vad kvaliteten i framforandet av ett
musikaliskt verk innerst inne beror pa. Men det ar inte omojligt att en faktor
finns just hiar - i den ménskliga livserfarenheten. Man talar ibland om verk som
kraver just livserfarenhet for en inkdnnande interpretation - Beethovens sena
pianosonater kan tas som exempel — och dérfér endast kan tolkas fullodigt av den
mogne interpreten.

Som reproducerande — nygestaltande — agerar interpreten liksom textens la-
sare genom mimesis III. Men i grunden gestaltar interpreten verket, eftersom det
existerar i sin naturliga form forst i det klingande framforandet. Foljaktligen
hénfor sig den musikaliske interpretens agerande ocksé till mimesis II, den ska-
pande akten. Verket “tar gestalt”, det far sin konfiguration, vilket ocksa dr Ricoe-
urs bendmning pd mimesis IL%° Men mimesis II ir ocksé den kreativa formedling-
en i den "mimetiska aktiviteten” mellan de f6rsta och tredje faserna. I den tredje
fasen, med skidrningspunkten mellan verkets varld och interpretens virld, full-
bordas tolkningen. Nygestaltning kan da inte ses som i férsta hand en nygestalt-
ning av verket. Forgestaltning - gestaltning — nygestaltning dr gestaltning av
manskligt liv.

Ricoeurs mimesisteori innebir en interaktion mellan verket, tolkaren och
omvirlden som jag menar dr nodvindig for den konstnérliga gestaltningen. Om
tolkaren dr musikens interpret som verkstiller den klingande gestaltningen, ar
bilden tydlig av en person som agerar bade med verket och ahdraren och dessut-
om genom verket. Men hur kan man pastd att musik imiterar eller framstiller
mansklig verklighet? Talar man om mimetisk konst ligger det nira till hands att
framst hanvisa till teaterkonsten eller till den “avbildande” bildkonsten. Hans-
Georg Gadamer menar att konsten som saddan dr mimetisk, men att detta inte
innebdr att den framstiller verkligheten som den absolut dr.8! Inte ens historie-

80 Ibid.

81 Warnke: Hans-Georg Gadamer, s. 78.
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skrivningen kan ju dstadkomma detta. Verkligheten framstills ur en viss synvin-
kel; konsten dr inte en kopia av verkligheten utan visar aspekter av verkligheten.
Konstverket frilagger sitt stoff fran det ovidkommande och uppenbarar det bety-
delsefulla. Nagon aspekt av mansklig erfarenhet framhavs och blir belysande for
helheten. Filosofen Alasdair MacIntyre menar att man, for att forstd Gadamers
mimesisbegrepp, maste skilja mellan yttre och inre framstéllningar. De férra
forhaller sig till ett original som t.ex. passkortet till den avbildade personen. I de
senare kommer det som framstills i dagen endast genom framstillningen sjilv.
Mimesisbegreppet innebdr att det som framstills “synliggoérs”.#* En mélnings
betydelse ligger inte i avbildningens verensstimmelse med modellen, utan hur
egenskapar framhivs som inte dr uppenbara utanfér sjilva malningen. Remb-
randts Nattvakten lir oss, enligt Maclntyre, att vi i ett ansikte kan se nagot som vi
tidigare inte fsrmadde se — och kanske heller inte ville se.?* Den verklighet kons-
ten uppenbarar 4r den konstverkets sanning Gadamer talar om. Georgia Warnke
menar att Gadamers sanningsbegrepp innebér att den konstnirliga framstall-
ningen dger en sanning genom att den befriar sitt amne fran tillfilliga beroenden.
”Nér man betraktar ett konstverk har man det som det framstiller framfor sig i
dess helhet, och dirmed 4r hela sanningen i det som det framstiller ocksa till-
ginglig for oss.”%

Skulle motsvarande foreteelser vara omdoijliga att uppenbara i musik? San-
ningar framstlls som regel genom att sprakliga utsagor kan relateras till fakta och
foreteelser. Aterigen stiller den bristande 6verensstimmelsen mellan musikens
analoga sprak och det verbala symbolspréket till problem. Det &r saledes sillan
musik relateras som “sann” framstillning av foreteelser och férestillningar. Nar
tonsittare — eller andra konstndrer — harangeras vid prisutdelningar gérs dock
ofta djupgdende och malande sprikliga tolkningar av deras verk. Niar Anders
Eliasson ar 2007 tilldelades Kungl. Musikaliska Akademiens Medalj f6r Tonkons-
tens Frimjande gav man bl.a. foljande motivering till utmérkelsen:

Han uppticktes tidigt for skarpt formulerade verk for smé ensembler, fle-
ra av dem med namnet Disegno, teckning. Det dr musik pa nara hall.

82 Maclintyre: Contexts of Interpretation, s. 43; Warnke: Hans-Georg Gadamer, s. 80.

83 Maclintyre: Contexts of Interpretation, s. 44.

84 Warnke: Hans-Georg Gadamer, s. 79.
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1979 utldste en text av Linné i Canto del Vagabondo en kraftfull, smirt-
samt insisterande vandring i de vidunderligaste landskap pa spaning efter
tillvarons kirna. Sadana vida och djupa perspektiv far vi ocksé i symfoni-

erna, konserterna, oratoriet Dante Anarca.

Uttryckskraften i Anders Eliassons musik ar kopplad till utsagans san-
ning, klarhet och komplexitet. Hans uppdrag ar att borra sig inat, att soka
sig in till den identitet som alla minniskor dr delaktiga i. Det dr de exis-
tentiella fragorna som upptar honom. P4 en niva uppfattar han sig som
ett medium. Hans musik &r inte hans, han har bara avlyssnat den. Pa en
annan nivd dr musikskapandet en viljeakt. Den glodheta nerv, de knyt-
nédvsslag mot bordet som utgdr ryggraden i hans musik star fér mer an
angest och hotad livskdnsla. Det handlar om intellektuell skirpa, etik och
renhet.®®

Gadamers bruk av sanningsbegreppet dr férenat med kunskapsbegreppet i hans
syn pa konstens mimetiska funktion. Konstverkets mimesis innebdr, enligt Ga-
damer, att man i konstverket kdnner igen néagot, och dirigenom inser verkets
sanning. Men konstens mimetiska mening 4r inte bara att kdnna igen det redan
kianda, utan att man igenkdnner mer och vidgar sin erfarenhet. Som i en illumi-
nation, ut ur omstindigheternas alla betingade tillfilligheter och skiftningar,
trider det redan kinda fram med igenkdnningen och [upp]fattas till sitt visen.
Man inser nagot.”® Kunskapen som uppenbaras ér siledes en insikt. Georgia
Warnke skriver:

Konstverket framstiller for askadarna verkligheten i dess “varas forhoj-
da sanning” De dras alltsa inte bara in i konstverket och accepterar dess
problem och syften som sina egna; de blir dessutom férmdgna att se den
sanning det framstiller och dédrmed att lira av den. Estetisk erfarenhet
ar darfor primart en forstaelse av sanning. det som forstas i konstupple-
velsen 4r inte bara eller ens primart upphovsmannens vision utan giltig-

heten i det ansprék verket stimmer upp, inte vad konstniren ser utan

85 Kungl. Musikaliska Akademiens hemsida: 2007 ars hégtidssammankomst. www.musakad.se
Framstaliningen bygger pa Géran Bergendals biografiska essa om Eliasson (Bergendal: 33
nya svenska komponister, s. 61-70).

86 Gadamer: Sanning och metod, s. 93.
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hur verkets innehall kan krdva att askddarna omprévar och férandrar

sina 1iv.8”

Men, fragar man sig, innebdr inte ett konstverks sanning att varje dskadare eller
dhorare maste uppfatta verket pa precis samma sitt? Nej, siger Gadamer, och
framhéller att en “kanonisk” tolkning inte skulle gora verket rittvisa. Dess bin-
dande kraft “forpliktar varje enskild tolkare pa sirskilt och omedelbart sétt och
[ger inte] utrymme f6r nigra littnader i form av imitation av en forebild” 88
Tolkning innebdr, enligt Gadamer, att verket framstélls i enlighet med den inne-
boérd interpreten finner dari.® I forhallande till dskadaren dr ett konstverks san-
ning avhingigt denne. Vad det uppenbarar ar beroende av den det uppenbarar sig
{6r, dennes omstandigheter och synsitt.

Att tolka verkets sanning ar alltsd, enligt Gadamer, att erfara det estetiska i det
egna medvetandet och nd en delaktighet i konstens kunskap. Detta maste rimligt-
vis paverka interpretens tolkning i interaktion med dennes personliga referenser
och erfarenheter. Ricoeurs beskriver tolkningsprocessen som den “hermeneutiska
bagen”, och menar att tillignelsen 4r bagens sista bropelare, “bagens férankring i
erfarenhetens jordman”.*® Om interpretation dr en aktiv handling dr interpretens
vilja det slutligen avgorande. Vad uppfattar jag,? Vad kan jag gestalta? Vad vill jag
gestalta?

87 Warnke: Hans-Georg Gadamer, s. 84.

88 Gadamer: Sanning och metod, s. 99.

89 Ibid,; Gadamer tillagger har: “Historiserande framstallningar, tex. musik spelad pa gamla

instrument, ar darfér inte s& trogna som de tror. Snarare I6per de risken att som efterbildning-
ens efterbildning pa platonskt vis avlagsna sig 'trefaldigt’ fran sanningen.”

90 Ricoeur: Vad &r en text?, s. 63.
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Anders Eliasson: Quartetto d’Archi, sats IV

Av upphovsrittsliga skil kan inte Anders Eliassons Quartetto d’Archi publiceras i
denna digitala utgava av Anders Tykessons avhandling.

Verket aterges i den tryckta avhandlingen, vilken kan bestillas fran ArtMonitor

(distribution: ekonomitjanst@natverkstan.net)

Partitur och stimmaterial kan bestéllas frin Gehrmans Musikforlag

www.gehrmans.se
Artikelnummer: MAN 040p

E-post: order@gehrmans.se

Due to Copyright Anders Eliasson’s Quartetto d’Archi cannot be published in this
digital issue of Anders Tykesson’s doctoral dissertation.

The piece is to be found in the printed dissertation, which can be ordered from

ArtMonitor (distribution: ekonomitjanst@natverkstan.net)

Score and parts can be ordered from ‘Gehrmans Musikforlag

www.gehrmans.se
Item number: MAN 040p

Email: order@gehrmans.se
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VIl. Interpretation och
gestaltning
— mot nya analysformer

Sé star det: I begynnelsen var ordet”.

Hir far jag redan stanna och begrunda.
Har ordet sddan vikt? Nej, den som tror det
far vilse, och jag tolkar annorlunda

nér anden hjilper mig att rétt forsta.

7 forstone var tanken”, blir det da.

Den forsta raden konfunderar mig.

Hér far min penna inte overila sig!

Har tanken skapat allt vad liv och anda haft?
Det borde heta: "I begynnelsen var kraft”.
Men redan da jag skriver det forstar jag

att satsen maste underga forvandling,

och anden rader mig, hans bistdnd far jag

och skriver: "I begynnelsen var handling.”!

Faust, i Goethes sorgespel, 4r i sin studiekammare i fird med att Gversitta Bibelns
Johannesprolog (Joh. 1: 1-18). Han kan inte forlikas med att ordet skulle vara det
som var till fore allt annat. Han provar att ersitta ordet med tanken, sedan med
kraften, men finner att handlingen maste vara den riktiga tolkningen. (Dérefter
varseblir han pudelns kdrna — men det dr, dtminstone i vart sammanhang, en
annan historia.) I Vulgata, den latinska bibel6versittningen, star just verbum,
‘ordet’, i Johannesevangeliets forsta vers. Den grekiska grundtextens ord &r logos,
som inte endast betyder ’ord’ utan ocksé ’tal’, tanke’, férnuft’, ’lag’ och grund-

! Goethe: Faust, s. 52.
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princip’.2 Man kan med Faust friga sig om ’ordet’ har sidan universell betydelse.
Nu avser bibeltexten visserligen inte vilket ord som helst, utan det skapande Or-
det, Gud sjilv, som enligt evangeliets fjortonde vers ocksd inkarnerades, blev
ménniska av kott och blod. Men f6r oss, som for Faust, tycks orden och spraket,
som betecknar tingen, vara i hog grad 6verskattade om de ocksa skulle betraktas
som tingens upphov. Det dr den ena sidan av vart férhallande till verbalspréket; vi
ar sa nedsolade med ord, bade talade och skrivna, att vi inte kan se ordets poten-
tial att vara en bild for Gud sjélv. Den andra sidan av vart forhallande till spraket
ar darfor paradoxal: vi forlitar oss pa orden till den grad att vi anser dem nod-
vandiga fOr att vi ska veta nagot om nagot. "Det tycks vara sdrskilt svart for vart
sprakbehirskade medvetande att fatta idén att nagot kan vetas utan att kunna
benidmnas”, skriver Susan Langer. Filologen Helge Jordheim, i vars bok Ldsning-
ens vetenskap jag kommit Faust pa sparen, vinder pa begreppen och visar att
Goethe, genom I begynnelsen var handling”, lyfter fram en retorisk tradition
vari spraket 4r mycket storre dn att enbart vara bendmnande och betydelsebéran-
de.* Det har ocksa kraft till handling, vilken dger rum genom att orden uttalas:
”Gud sade: *Varde ljus’; och det vart ljus.”

Oversittningen ”I begynnelsen var ordet” ir enklare att forstdi om man be-
traktar ordets betydelse i en talspréklig kultur. Jesuitpatern och forskaren Walter
J. Ong framhaller att ndr ordet med nédvindighet 4r nagot utsagt och omajligt att
soka 1 skrift, far det en helt annan dignitet 4n i en skriftspraklig kultur. Ordet har
ingen synlig ndrvaro utan ar forekomst och hindelse och ar frambringat med
kraft — det 4r handling.’ Fausts 6versittning ”I begynnelsen var handling” lyfter
fram ordet som skapande och kreativt. Ndr musik betraktas som handling ges
den intentionella och kreativa egenskaper. Som handling har musiken en annan
innebord dn sprakets beskrivande och bendmnande roll i vér kultur. Musikens
innebord maste vi soka i det som musiken sjilv ér: i dess handlingar och emotio-
nella uttryck, i dess rorelse — alltsd i dess formaga att pa sitt eget sitt efterbilda
grundldggande foreteelser i den ménskliga existensen.

2 Nationalencyklopedin, uppslagsordet 'logos'.
8 Langer: Filosofi i en ny tonart, s. 253.

4 Jordheim: Lé&sningens vetenskap, s. 15.

5

Ong: Muntlig och skriftlig kultur, s. 44.
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Fyra tolkningskategorier

Frigorna om musikens innebérd maste stillas till det musikaliska verket sjilv
som Oppnar for tolkningens maojligheter genom sitt eget sitt att vara, si som det
uttrycker sig i sina strukturer. "Diskussionen” interpreten f6r med sig sjilv eller
interpreterna med varandra om forstaelsen av verket, om dess innehall, om alla
de val man har att gora, kan inte utgad fran nagot annat dn verket sjilv, som det
foreligger i sina strukturer. ”Verket avslojar inte sina hemligheter om du inte vet
vad du fragar efter”, skriver Nicholas Cook.® Det ér sdledes en analytisk metod att
stilla fragor till verket. Musiken sjalv, i sin karaktir, sina uttryck och sitt sitt att
vara, svarar med olika tolkningsmojligheter eller tolkningskategorier med vars
hjalp ett musikaliskt verks innebord inte kan transformeras, men vl kategorise-
ras och darfor i viss utstrickning ocksa kan beskrivas. Genom sdttet att tolka kan
vi nd en medvetenhet om musikens innebord. Tolkningskategorierna ar saledes
ett svar pa inledningens fraga, hur kan man beskriva musikaliskt innehdll i ett
interpretatoriskt syfte? (se kapitel I.

Jag tinker mig fyra kategorier:
— processuell tolkning

- narrativ tolkning

— karaktarsmdssig tolkning

- emotionell tolkning

Tolkningskategorierna kan naturligtvis kompletteras av eller utbytas mot
andra. De utesluter inte heller varandra; tva eller flera av dem kan vara samtidiga,
vara beroende av varandra eller t.o.m. forutsitta varandra. Den enskilda tolk-
ningen kan gilla ett helt flersatsigt verk (den blir dd 6vergripande och inte detal-
jerad), en bestimd formell enhet, t.ex. en sats, ett kortare avsnitt eller endast ett
enskilt tema eller motiv. For ett performativt syfte 4r formodligen sambandet
mellan del och helhet av betydelse. Ett enskilt motiv har en interpretatorisk bety-
delse forst i betraktandet av kontexten.

I interpretationen kommer de semantiska begreppsfilten till hjilp. Dessa ar
de associationer till ndgot i en vidstrickt begreppsvirld som den musikaliska
entiteten eller strukturen vacker hos interpreten och som gor det majligt att be-

6 Cook: A Guide to Musical Analysis, s. 2.
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greppsmassigt och verbalt nirma sig musikens inneboérd. En interpretativ analys
av ett musikaliskt verk maste ta sin utgangspunkt i sjilva verket, d.v.s. den analy-
tiska metoden 4r beroende av verkets egen gestalt, dess karaktir och struktur.
Men valet av tolkningskategori ar ocksa sjilvklart beroende av interpretens erfa-
renheter och referenser.

Processuell tolkning

Skeende, forindring och utveckling i musik kan tolkas processuellt. Processuell
tolkning ar den av tolkningskategorierna som ar som mest “inommusikalisk”. En
tolkning av processuell innebord dr nira forbunden med strukturell verkanalys.
All musik kan tolkas strukturellt, men ocksa i relation till process. Aven den mest
stillastdende musik kan, genom att vara icke-processuell, tolkas i denna kategori.
Det ligger nira tillhands att betrakta lingre forlopp som processuella, men ocksd
ett tema eller ett motiv kan ha en processuell innebérd framférallt genom utveck-
ling och metamorfos. I analyserna av den forsta satsen I Eliassons kvartett be-
skrevs inledningsmotivet och sekundmotivet som satsens tvd betydande “agen-
ter”.” Medan inledningsmotivet aterkommer i samma form genom satsen, ut-
vecklas sekundmotivet fran att ndrmast vara en variant av inledningsmotivet till
att bli satsens ledande idé. Motivet tar ledningen i stegringen mot satsens stora
kulmination, och tycks forinta sig sjilv i denna urladdning. Detta dr en beskriv-
ning av en process, en hindelseutveckling i musiken, som kan tolkas processuellt.

En kortare episod har ocksa fatt en processuell tolkning: avsnittet som f6ljer
efter satsens forsta kulmination vari andrafiolen “smyger in” sekundmotivet mot
de ovriga instrumentens samféllda inledningsmotiv. Forstafiolen gar 6ver i en
dialog med andrafiolen, de blir samtidiga i motivet och samlar till sist hela en-
semblen i en fallande rérelse (t. 63-78).8

De tillstdnd av “avvaktan och initiativ” som beskrivs i satsen dr processuella
tolkningar av rorelsemonster. I kvartettens tredje sats beskriver de alternativa
tolkningarna av de forsta 88 takterna olika former av processuell utveckling.’ Den
forsta dr uppbyggd av kortare gester som utvecklas i kontrast med varandra, den
andra 4r en kontinuerlig utveckling genom lingre gester.

T Jfr.s 63 ovan.
8 Jfr.s. 61 ovan.
9

Jfr.s. 140 ovan.
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Emotionell tolkning

Emotionell tolkning ar oftast grundad pa kulturella och historiska konventioner.
Ett slags emotionell innebord finns i barockens affekt- eller figurldror, som i vér
tid oftast &r tillgédngliga forst genom kunskap om vad de olika figurerna betyder.
Idag tolkas ofta t.ex. uttrycksfull melodik och harmonik som emotionellt laddad.
Men ocksa en livlig instrumentalmusik i hastigt tempo kan naturligtvis ges en
emotionell innebord.

Det fjarde kapitlets tolkning av Eliassonkvartettens andra sats ar tydligt emo-
tionell. Det talande elegiska uttrycket som efterhand intensifieras till det, som jag
menar, smirtsamma och fortvivlade, ar en tolkning av musikens kinsloliv. Inled-
ningens ddimpade harmoniska sats, de uttrycksfulla solostimmorna med i synner-
het cellon i ett mycket expressivt register, och de intensiva upprepningarna i dia-
logerna mot slutet av satsen dr timligen otvetydiga uttrycksmedel. I strukturen
finns arketypiska koder: de fallande sméa sekunderna som ocksa upptrider i solo-
stimman som stora nonor, fallande till sm4, i harmoniken.!?

Den langsamma finalsatsen tolkades likasa i ett emotionellt monster med sina
forbindelser med den andra satsen. Forsoket att tolka satserna i begreppsfilt for-
enade dem i begreppsparet ’lidande’ - férsoning’. Scherzosatsens avslutande pizzi-
catoackord kunde i min analys tolkas i diametralt motsatta emotioner: som harda
slag i fortissimo eller som uppsluppen avslutning pa de hastiga pizzicatordrelserna
(t.206-210).

Karaktirsmaissig tolkning

Karaktdrsmidssig tolkning har i lika hog grad som emotionell inneb6rd att gora
med kulturella och historiska konventioner. Karaktirsmissig och emotionell
innebord ar ofta forknippade med varandra eller t.o.m. identiska. Ett musikaliskt
sprak med karaktdrsmissig innebord dr ofta forknippat med foreteelser och for-
hallanden som under lingre tid har givit musiken en viss karaktir, t.ex. dans, litur-
gi eller militdra signaler och marscher. Romantikens smastycken, ofta fér piano,
kallas ibland karaktdrsstycken p.g.a. ett styckes enhetliga karaktir eller stimnings-
innehall, liksom man talar om karaktdrsvariationer.

Tolkningen av kvartettens tredje sats kan styras av dess karaktdr som har stil-
historiska rotter. Som ingdende i det fyrsatsiga satsmonstret med traditioner fran

10" Jir. s. 85, 95 ovan.
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klassicismen och med en gestik som paminner om det klassiska scherzot har jag
forsokt tolka satsen i jimforelse med bade ett Mendelssohnscherzo och ett
Bartokscherzo. Det sirpraglade avsnittet i den andra satsen, som skiljer ut sig
mellan de féregdende avsnitten med solopartier och de efterfoljande intensiva
dialogerna, kan tolkas genom en bestimning av episodens karaktir.

Finalen har en till de 6vriga satserna kontrasterande karaktir som far styra
tolkningen. Just genom den avvikande karaktdren avgors satsens innebérd. Fore-
dragsbeteckningen semplice ar en karaktirsanvisning om tolkningens gestaltning
i framforandet.

Narrativ tolkning

Hiéndelserik musik i stort format, som ibland kallas episk, kan ges en narrativ
tolkning. Men ocksa ett mindre format kan vara narrativt och narrativitet kan
tolkas pé olika nivéer. Det narrativa har med musikens uttrycksmissiga forlopp
att gora, varfOr en narrativ inneb6rd dr nira férknippad med processuell inne-
bord. Men en musikalisk berittelse ges ofta affektiva och karaktirsméssiga drag
varfor dven dessa inneborder kan tolkas in i den narrativa. Musikalisk narrativitet
behover inte uppfattas som ett programmusikaliskt fenomen, utan kan ha ett rent
musikaliskt inneh&ll. Symfonisk musik har ofta tolkats narrativt.

Den processuella tolkningen av Eliassonkvartettens forsta sats kan utgora
grunden for en narrativ tolkning. Musiken beskriver ett férlopp fran satsopp-
ningens hastiga figurer i en homogen klangkropp till den avslutande sjalvforin-
tande kulminationen. Men utvecklingen 4r inte ett stindigt flode utan praglas av
vaxlingar mellan intensiv rérelse och avstannande episoder som andas vila, av-
vaktan och vintan p4 initiativ. Detta skiftande forlopp kan tolkas narrativt genom
musikens egen formaga att berétta. Efter den stora urladdningen gér musiken
forsok att ateruppta rorelsen genom inledningsmotivet och staccatordrelserna.
Slutligen &r det cellon som i ett hogt register leder 6ver till andra satsens sorge-
sdng. Ett forlopp som kan beskrivas i foljande resumé ar i sig en berittelse: inten-
siv rorelse — avstannande - vila och avvaktan - initiativ - rorelse - intensiv upp-
trappning — kulmination och urladdning - reminiscenser - sorgesang. Uttrycket
intensifieras till smértans och fortvivlans skri i den uttrycksmassiga kulminatio-
nen som omedelbart foljs av ett enkelt fiolsolo, spelat dolcissimo. Scherzots gestik
beskrevs som fallande rorelser som musiken stindigt férsoker motverka genom
olika former av impulser. Finalen blir d4 beréttelsens slut, avklarnad och enkel.
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Analyser ur litteraturen och tolkningskategorier

Guck: Chopins h-mollpreludium, op. 28 nr 6

Musikteoretikern Marion A. Guck gor ett enkelt f6rsok att “inkarnera” en musi-
kalisk gestaltning. En bagformad rorelse i musiken kan, menar hon, erinra om
den subtila muskelspanningen som hor till en mjuk rundad gest: kraften som
motverkar tyngdkraften d4 armen lyfts, den avtagande spidnningen néir armen ger
efter for tyngdkraften. Den musikaliska analogi som avses dr vansterhandens
bagformationer i Chopins Preludium i h-moll, op. 28, nr 6.!! Gestiken forkropps-
ligar rorelse och spanning som en bild av ménsklig handling eller interaktion. De
svepande uppgangarna och de drdjande nedgédngarna gestaltas inte bara genom
tonhdjden, utan ocksa i rytmen och i de gradvis vidgade arpeggiordrelserna som
kontrasterar mot stegvisa rorelser, samt i andningen i den langsamma harmonis-
ka rytmen. Vanligtvis, skriver Guck, framstéller en narrativ bagform en hiandelse
som utvecklas till konfrontation eller kulmination, vari uppldsningen uppstar och
ddrpa leder till avslutning. Preludiets expansiva rorelser leder andra gangen till
kulmination pa vidaste tonala avstind.!> Men héjdpunkten fallerar och dess in-
tensitet toms och musiken atergér till preludiets inledande rorelse, nu i en ofrukt-
bar form. P4 detta sitt kan stycket héras som en narrativ bage som formas genom
logiken i musikens egna utveckling. Gucks tolkning 4r saledes bade processuell
och narrativ.

Wallner: Stenhammars Strakkvartett nr 2 c-moll, sats I

Inledningen till den forsta satsen i Wilhelm Stenhammars Strakkvartett nr. 2 i c-
moll (1896) beskriver Bo Wallner som en process som ir ett sdkande eller ett
viaxande.!® Han beskriver stegen i processen och évergér sedan fran den ’torra’,
abstrakta iakttagelsen” till musikens karaktdr i det artikulerade tonspréket med
néagra exempel. Tre starkt markerade toner pé cellons c-string, sjilva 6ppningen,
dér varje ton ”blir en aktion”. Det forsta accentuerade ackordet som inte blir
“bara en konlds harmonisk funktion” utan “en suck av lingtan och smirta”.

" Guck: Two Types of Metaphoric Transference, s. 206-207.

12 Stycket kulminerar i durtonarten en halvton 6ver grundtonarten, en inte ovanlig tonal vandning
som nagot slarvigt brukar bendmnas “neapolitansk’.

13 Wallner: Wilhelm Stenhammar och hans tid, |, s. 483.
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Sextondelsrorelserna med dynamiska skiftningar, frén tassande pp upp till haf-
tigheten i f*. Allt detta skapar upplevelsen av s6kande och vixande, menar Wall-
ner och ldgger till ’men ocksa av oro, av 'nattligt landskap’”.!* Det sd smaningom
intradande huvudtemat som avslutas con molto affetto uppfattar Wallner i drama-
turgiska termer: “Det 4r som om det efter en lugn, insmygande entré handlade
om ett hogdramatiskt recitativ: som horde man, sig man en séngare i dramatiskt
utbrott frén scenen”.!>

Avsikten med verkanalyserna i Stenhammarmonografin ar, enligt forfattares
eget forord, att “vidga insikterna om Stenhammars verk och fordjupa upplevel-
serna av dem”.!® Wallners analys och tolkning innehéller ett suggestivt bildsprak
som ér en personlig tolkning och som ar direkt verforbar till gestaltningen. Har
aterfinns alla de fyra tolkningskategorierna.

I den fortsatta analysen tar Wallner upp ytterligare en aspekt som ér av stor
betydelse for musikens klingande gestaltning. Medan satsens exposition, genom-
féring och reprisdel 4r tamligen likartat utformade framtrider huvudtemat for
varje avsnitt i en alltmer dramatisk omgivning.

Vinther: Beethovens Sonat op. 111 c-moll, sats I

”Ett vittnesbord om det omdojligas konst” skriver Orla Vinther om Beethovens
sista pianosonat, op. 111 i c-moll. Den energi och konflikt som manifesteras i
verket later sig inte bearbetas och férmedlas inom ramen fér en sonats traditio-
nella former. Vinthers analys dgnas den forsta satsen. 17 Han utgér fran sin egen
upplevelse av musiken och skriver bl.a.:

- 1. satsen er komponeret af et menneske i steerkt indre opror.

- Det virker, som om komponisten vil betvinge modsatninger for at nd
en forsoning, men processen forbliver uafklaret. [...]

- Lys og skygge veksler i musikken. Satsen slutter i dur, men undervejs
har den sveert at bestemme sig.

- Der er noget overdrevet, demonstrativt i udtrykket. [...]

Ibid, s. 485.

Ibid, s. 486.

Ibid, s. 8.

Vinther, Orla: Musikalsk analyse, s. 131-157.
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- Kontrastprincippet er skeerpet i alle dimensioner: registermaessigt, tem-
pomaeessigt, dynamisk og i henseende til satsstruktur (polyfoni over for
homofoni).

- [...] motivelementerne udfolder sig i speendingsfelter, der gér langt ud
over sedvanlig wienerklassisk praksis.'®

Analysen ir till storsta del en noggrann genomgang av satsens forlopp vari inled-
ningen och sonatformens avsnitt delas in i kortare faser. Beskrivningen ér inte
endast en torr uppstillning utan formedlar ocksi ett innehill: ”Abningen er
chockerende. I forte, som ett oxehug, falder klaverets oktaver fran es till fis. Det
tonale er abent och uafklaret”. S& sméningom intrdder huvudsatsen med huvud-
temat ”[v]italt, robust, fuld av fremdrift, en oktavfordoblet gestus for lineaer eks-
pansion.”® I huvudtemagruppen framstills motsittningarna som ett “latent
speendingsforhold, uforlest, mellem dramatisk, lineaer udfoldelse og klangpraeget,
hvilende homofon sats. Mellem fortenuancer, crescendo, dynamisk accentuering,
a tempo og pianonuancer, poco ritenente, espressivo. Mellan beslutsomhed og
vankelmod”.?® Expositionen avbryts med brutal styrka, “som en manifestation af
viljen til overskridelse, et kriseagtit udsagn, der tilsidesatter ethvert hensyn til
konventionen og til den klassiske norm for afslutning”.?! Konflikterna i exposi-
tionen och genomforingen skirps ytterligare i reprisdelen vari tonaliteten lamnar
huvudtonarten c-moll, som den traditionellt sett skulle bekrifta, och istéllet leder
till F-dur. Codans lugna melodi vill slutligen “formidle en fredfyldt udklang, en
gestus for ro og forsoning”.?> Men Vinther menar att satsens slut dr tvetydigt,
framfor allt genom att tonalitetens forhallande till grundtonarten c-moll ér oklar.
Ar det avslutande kadensférloppet rent av ett halvslut i subdominanttonarten f-
moll?

Konflikten i satsen beror, enligt Vinther, pa spianningen mellan konventionen
i sonatformen och den grinséverskridande individualism som praglar Beetho-
vens gestaltning av satsen. Analysen handlar till stor del om tonartsférhéllanden,

"8 Ibid, s. 132.

Ibid,, s. 136.
Ibid,, s. 138-139.
Ibid,, s. 143.
Ibid,, s. 147.

19
20
21
22
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vilket forefaller nédvandigt med tanke pa den tonala ambivalens som kénneteck-
nar satsen. Vinthers tes dr att Beethoven upphavt sonatformens tonala lagméssig-
het och orienterat tonaliteten efter den “harmoniska viljan” i de tre férminskade
septimackorden som finns i sonatens oppning och aterkommer genom satsen.
Ackorden upptrader i ordningen fiss-forminskat, h-férminskat och e-forminskat
och riktar sig séledes mot c-molls dominant, tonika och subdominant. Tesen
forklarar avvikelserna genom sidotemats tonart Ass-dur - i stéllet for parallell-
tonarten Ess-dur — och codans intrade i f-moll. Det subdominantiska planet ar
maélet for de tre ackordens harmoniska riktning och avvikelserna dikteras, enligt
Vinther, av en kompositorisk nédvindighet. Den processuella tolkningen han gor
visar att hela verkets dramatiska utveckling skulle ha sin grund i satséppningens
harmonik.

Spanningen mellan konvention och individualism i sonatsatsens utformning
4r identisk med Robert Hattens oppositions- och markeringsteorier?® (jfr. ovan).
Beethovens gestaltning av sonatsatsen med ett avvikande tonalt monster star i
opposition mot den for stilen konventionella sonatformen. Detsamma giller den
i flera avsnitt dominerande polyfona strukturen i forhallande till wienklassicis-
mens gingse homofona struktur. Satsens uttryck — som det framtrader i struktu-
ren! — 4r markerat och vi kan i detta uttryck uppfatta ett innehall. Vinther tolkar
detta i termer av konflikt och spinning, beslutsamhet och vankelmod. Denna
tolkning har med musikens emotionella uttryck att gora, men jag menar att den
framforallt - med Vinthers detaljerade analys — dr en narrativ tolkning. Satsen
har enligt analysen ett motto”, huvudtemats tre forsta fjardedelar, som ar den
temakdrna ur vilken satsen utvecklas. Mottot framstar i min ldsning av Vinthers
analys som en protagonist som aterkommer i olika handelser genom satsen. Sido-
temat star enligt analysen i bjart kontrast mot mottots kraftfullhet. Vinther be-
skriver det som lyssnande och indtvint med en nyanserad rytm och artikulerat
med “suckande” pauser. Det dr knappast ett tema i traditionell bemérkelse, snara-
re ett infall som en fri improvisation. Hér framtrider foljaktligen en kontraste-
rande aktor eller agent.

2 Jfr. ovan, s. 187.
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Robert Hatten gor en, i férhéllande till Orla Vinther, ndgot annorlunda tolk-
ning av satsens sidotema. 2* Aven for Hatten dr harmoniken av storsta betydelse. I
hans analys inleds temat med vad han kallar ett arrival six-four, d.v.s. ett kadense-
rande kvartsextackord, oftast med stor sext, vilket med en "retorisk” effekt funge-
rar som upplosning av ett tematiskt eller tonalt instabilt f6rlopp? - i detta fall det
foregiende férminskade septimackordet. Temat presenteras “som pé en piede-
stal” och dess punkterade rytm forbinder Hatten med ett ceremoniellt uttryck.
Men det korta framtradandet mellan de férminskade septimackorden visar, me-
nar Hatten, bara temats skenbart lugna karaktar i den dramatiska satsen.

Hattens tolkning kan naturligtvis infogas i ett narrativt férlopp, men den ér i
min lasning framforallt relaterad till den karaktdr han utldser: det positiva, upp-
hojda eller nobla och det ceremoniella. Dessa processuella, emotionella, narrativa
och till dels karaktarsméssiga tolkningar har alla betydelse for hur ett verk gestal-
tas i det klingande framférandet. Det bor vara skillnad mellan en tolkning av
sidotemat som inatvant och om det tolkas som upphojt och ceremoniellt. Likasa
avsitter sig en emotionellt laddad eller en narrativ tolkning i det dramatiska utf6-
randet av satsen. En processuell tolkning av det tonala forloppet maste ocksé
péaverka val av sédant som riktningar och tyngdpunkter i musiken. Samtidigt kan
det vara virt att papeka att bade uttrycket och innehallet som uttolkats i satsen 4r
inommusikaliskt. Kédnslor, karaktdrer och narrativt innehall kan givetvis uttryckas
med andra medel och existerar darfor dven utanfér musiken. Men musiken sjilv

dr det som tolkningen vill uttyda.

Hatten: Beethovens Strakkvartett op. 130 B-dur, sats 326

”En ovanlig sats i en ovanlig kvartett”, skriver Robert Hatten om Andante con
moto, man non troppo, tredje satsen i Beethovens B-durkvartett, op. 130.%” Hatten
menar att mellansatserna i den sexsatsiga kvartetten utgor en dubblering av det
traditionella satsparet scherzo-langsam sats. Samtidigt som det finns anknytning-
ar mellan satserna i de bada paren, Presto och Andante respektive Alla dansa

24 Hatten: Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes, s. 26.

25 Hatten: Ibid,, s. 24; dens.: Musical Meaning in Beethoven, s. 288.

2 For taktangivelser héanvisas till kvartettens partitur.

27 Hatten: Plenitude as Fulfillment.
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tedesca (Allegro assai) och Cavatina (Adagio molto espressivo), finns det ocksé
framtridande kontraster mellan de béda parens motsvarande satser. Forhallandet
avspeglar forsta satsens dialektik mellan kontrasterande affekter och balanserar
dessutom de stora yttersatserna i kvartettens helhet.

En blick i partituret ger vid handen att andantesatsen inte dr en traditionell
lingsam sats. Hir finns ett flode av sextondelar och staccatofigurer. Dessutom
stdr foredragsbeteckningen poco scherzoso 6ver forsta takten — medan den forega-
ende prestosatsen, enligt Hatten, skulle ha scherzorollen.

Andantet bérjar i prestots tonart, b-moll, i en allvarlig eller vemodig stim-
ning, erinrande om forsta satsens inledning, men gér snabbt 6ver i Dess-dur da
det muntra huvudtemat sitter in i en ndrmast naiv anda med cellons trippande
staccaton. Gentemot prestots, enligt Hattens beskrivning, tvingsméssiga hastig-
het ror sig andantet i maklig gng “erinrande om vardaglig tillvaro”?. Hattens
tolkning &r att andantet kommenterar den 6verdrivna intensiteten i prestot ge-
nom att visa ett mera minskligt alternativ. Medan prestots tema bygger pa fallan-
de sekvenser 4r andantets tema en stigande sekvens, vilket Hatten tolkar dialek-
tiskt som ett optimistisk stigande mot ett pessimistisk fallande.

Hatten talar girna om musikens strategier?, vilket kan uppfattas som om ana-
lysen ar en formodad tolkning av tonsittarens intentioner, men - enligt min
mening — blir intressant forst om strategierna, dven de kompositoriska, ar ett
resultat av analytikerns och framf6r allt interpretens egen ldsning av partituret.
Analysen lyfts da till det plan dér interpreten ar medskapande i verkets realise-
ring. Den mycket personliga tolkning som Hatten gér av andantet tar sin ut-
gangspunkt i satsens tita aktivitet. Han menar att musiken bérs av en strukturell
strategi som ar foranledd av vad han kallar plenitude, d.v.s. rikhaltighet eller 6ver-
f16d, uppfattat som bade férutsittning och musikaliskt stoff. Overfléd medfér en
mittnad som, enligt Hatten, kan beskrivas som en kinsla av fullbordan eller

28 Ibid,s. 217.

29 Hatten skiljer mellan stil och strategi, varvid det senare avser det specifika verkets struktur
och tolkningen av verket. Termerna motsvarar séledes 'typ’ och 'tecken’, de semiotiska be-
greppen for det generella och det specifika. Stil och strategi relateras har till verkets uttryck
och lyssnarens férméga att uppfatta detta, vilket ar beroende av hennes kognitiva formaga att
férsta och tillampa stilistiska principer och strategier i tolkningen (Hatten: Musical Meaning in
Beethoven, s. 28-30, 294).
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tillfredstéllelse (fulfillment). 1 strukturellt hanseende visar sig overflodet i detta
fallet genom upprepning av motiv och 6kad rytmisk komplexitet. Ytterligare ett
resultat av overflodet dr forlopp som asidositter regelbundna perioder och dér-
med upplevs som hindelser vid sidan om det tidsliga.>

Enligt Hattens analys ér utvecklingen mot den ultimata uppfyllelsen av musi-
ken himmande for det dynamiska forloppet. Han menar att Beethoven, for att
skapa en mera dramatisk karaktir, motverkar och balanserar det strukturella och
tidsliga overflodet genom en rad ”splittrande” strategier.?! Ett exempel dr det fp-
markerade C-durackordet i takt 17 som ovintat avbryter ett lugnt flode i Ass-dur.
Sextackordet 4r som hdmtat ur ett seccorecitativ med de foljande fallande kvar-
terna ocksa horande till recitativmelodiken. Hatten menar att ackordet innebér
ett skifte av “diskursniva”, ungefir som nir den sprékliga stilen fordndras i en
prosatext.’? Det foljande forloppet i F-dur avbryts strax av ett ensamt accentuerat
dess i forstafiolen, som i Hattens tolkning framstir som en fraga eller varning -
han frégar sig om det ir ett slags nicht diese Tone-utrop.

Overflddet fullbordas definitivt med den flddande musiken som nés i takt 26.
Hatten patalar den mittade strukturen, ornamenten som forstirker den euforiska
karaktiren och att senare “de utsokta” skalrorelserna (t. 32-35) tar ut 4nnu mer
vilbehag ur det tematiska 6verflodet. Men just nir det tycks som om euforin ska
fa fortgd oavbrutet upptriader ett varnande fess i cellon (t. 36) som upprepar in-
ledningstaktens suck.*

Kanske ar det ldttast att forestilla sig ett musikaliskt 6verflods fullkomning
genom en apoteosisk gestaltning, nagot som ju ocksd hor till Beethovens ut-
trycksmedel — Hatten nimner hans heroiska stil.** Men andantesatsen ar varken
heroisk eller apoteosisk och vare sig huvudtemat eller temat i den nyss nimnda
flodande musiken (t. 26) bér i sig sjilva ett fullkomnat 6verflod. Snarare dr det
genom ackompanjemanget och den sammantagna stimviven som dessa temata
har sin karaktdr. Det 4r fullt mojligt — ocksa genom analys - att uppfatta satsens

30 Hatten: Plenitude as Fulfillment, s. 224-295,

31 Ibid, s. 295.

52 Hatten: Musical Meaning in Beethoven, s. 174.

33 Hatten: Plenitude as Fulfillment, s. 227.

34 Ibid, s. 295.
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musik pé ett annat séitt an det Hatten gor. En tolkning kan ta fasta pd den diverte-
rande karaktdren - 1at vara att den &r rikt utformad - och lata sig néjas med den-
na. Framférandet blir d4 utformat i musikens behagliga anda med ett uttrycksre-
gister som stricker sig mellan gemyt och lyriskt ljus, vilket formodligen dr den
mest omedelbara tolkningen av satsen. Det innebér att inslag som det ovan
nimnda recitativackordet eller upprepningen av inledningens suckar endast ar
fargskiftningar i den ljusa bilden vilka inte beh6ver framhévas i framférandet.

Men Hatten vill ga lingre och han tar sérskilt fasta pa det avvikande i struktu-
ren, de strategier som bryter de pagaende forloppen. Han menar att ett alltfor
utbrett tillstind i en tillfredstilld kénsla av fullkomlighet tenderar att overga i
distraktion och upplosning eller kan dra ner euforin i melankoli. Mera
konfronterande strategier kan framhélla en diskontinuitet som ger ny energi till
det som blivit diffust, eller atgdrdar euforiska tillstind som inte kan besta.
Tillfredsstallelsen i musikaliskt 6verflod framstills f6ljaktligen med medel som
ter sig skora och brackliga. Hatten menar att Beethoven hir bryter ny stilistisk
mark och bereder nya uttrycksfilt - fjarran frén hans heroiska stil.

Avbrotten och diskursfériandringarna uppfattar Hatten som kommentarer till
det rddande forloppet i musiken, vilka avvisar eller kullkastar det som ér alltfor
sjalvbelatet eller naivt eller helt enkelt 4r i behov av "korrektion av kursen”. Hat-
ten gor alltsd en psykologisk tolkning - vilket kunde vara en ytterligare tolk-
ningskategori — och hanfér avbrotten och férandringarna till ett sjalvkannande
sinne som grubblar 6ver forlusten eller reagerar med ny energi. Musiken skulle
séledes uttrycka kanslotillstdind hos ett manskligt medvetande, dess upplevelser
men ocksa dess reaktioner i sjilva skeendet. Det 4r, som Hatten papekar, en pro-
cess i en ensam agents handlande, snarare dn en antagonistisk inverkan pa prota-
gonistens utveckling.

Detta pendlande mellan olika sjilsliga eller emotionella tillstind méste sitta
sina spdr i det musikaliska framférandet. Jag menar att Hattens tolkning av satsen
ar sa sarpraglad att den inte kan bli tydlig férrdn den realiseras i klingande verk-
lighet. Till skillnad fran den tolkning som begransar sig till det diverterande och
behagfulla uttrycket bor — enligt min tolkning av Hattens analys — det kontraste-
rande uttrycket i de strategier som bryter flodet och de episoder som uppfattas
som reflekterande framhivas. I det ndmnda recitativackordet uttrycks handlings-
kraft genom en kraftfull markering. Ett fallande sekundmotiv utformad som en
musikalisk suck - som i takterna 36 och 37, ddr inledningtaktens figur terkom-
mer i cellostimman - kan naturligtvis gestaltas pa olika sitt beroende pa uttryck-
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et; en behagfull suck uttrycker ndgot annat dn ett vemodigt eller klagande tonfall.
Om uttrycket i cellons fess dr varnande kan karaktiren markeras genom att en-
semblens gestaltning av de tva takterna foljer cellons suckmotiv och dirmed
markerar slutet pa det flodande vilbehaget.

Hattens tolkning av satsen med 6verflodet balanserat av kontrasterande stra-
tegier kan ocksa avldsas i satsens makrostruktur - vilken ger Hatten stod for hans
tolkning. Det motiv som Hatten kallar satsens forsta expressiva kédrna (first ex-
pressive crux) — huvudtemats mal i takt 7 som genast upprepas tva ginger — ater-
kommer mot slutet av satsen (t. 66), men f6ljs d& av en mérklig “urverksgestik” i
en statisk upprepning (t. 69-70) som f6ljs av den klagande karaktiren i inled-
ningstakten. Under ett lingre forlopp nas aldrig vilan i ett tonalt centrum utan
musiken fortgar i kromatiskt fallande sekvenser. Den statiska urverksgestiken kan
tolkas som en handlingsférlamning och den klagande karaktiren (t. 71-76) ar
densamma som i den nyss nimnda episoden med cellons suckmotiv. Har finns
séledes ett rikt flode, men detta kan knappast gestaltas som det flodande vilbeha-
get i satsens huvuddelar. Avsnittet kan utan tvekan tolkas som en reaktion eller
reflektion. Musiken nar inte en tydlig helkadens forrdn huvudtonarten Dess-dur
slutligen aterkommer (t. 84-85) och - enligt Hattens tolkning - 6verflodet far
sista ordet.*

Mot nya analysformer

Fran uttryck och innebérd till insikt

Musikalisk verkanalys som inriktar sig pa klingande gestaltning av musik maste,
tror jag, leva av och utveckla det paradoxala — att tala om det outségliga och att
beskriva det obeskrivbara. Det estetiska synsitt som presenteras i avhandlingens
andra kapitel - att konstverket rymmer en kunskap - stéller krav pa kunskap om
konstverket. Diri ligger grunden for verkanalys med ett interpretativt och per-
formativt syfte. Forestillningen om att ndgot dr menat med verket®® och medve-
tenheten om lyssnarens upplevelse av detsamma har med kunskapen om verket
att gora. Hdrvidlag kan vi jaimfora med Hans Heinrich Eggebrechts begreppspar

35 |pid, s. 298,

36 Gadamer: Die Aktualitit des Schénen, s. 32.
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Sinn und Gehalt, d.v.s. ’'mening och innehall’, eller, som jag valt att Gversitta be-
greppsparet, ‘uttryck och innebord’3” Eggebrecht betraktade innebérdens férhél-
lande till uttrycket som analogt med interpretationens férhallande till analysen.
For den gestaltande musikern har, tror jag, kunskap om uttrycket ett samband
med upplevelsen av inneboérden. Detta innebdr att tre analoga begreppspar fram-
trader:

UTTRYCK ~—  INNEBORD
ANALYS ~  INTERPRETATION
KUNSKAP ~  UPPLEVELSE

De bada sidorna i figuren har ocksa en korrespondens med varandra, eftersom
kunskapen om uttrycket har sitt verktyg i analysen och upplevelsen hirleds ur
inneborden genom interpretationen. Nar musikerns kunskap genom analysen
samspelar med hennes upplevelse genom interpretationen, finner upplevelsen
séledes en “materiell” forankring. Men genom samspelet med upplevelsen for-
vandlas ocksd kunskapen om verket till kunskap i verket, den kunskap verket
férmedlar, den sensitiva kunskapen som ar en insikt om det outsdgliga. Kan en
sddan insikt formedlas i framf6érandet av verket?

Om man skall lyckas med att formedla kunskaper maste man sjélv vara vil-
bevandrad i det omrade som kunskaperna tillhér. Ar det insikter om det outsig-
liga som skall formedlas med konstnirliga uttrycksmedel blir fragan om den egna
kompetensen lite svarare. Hur vet jag att den insikt jag vunnit ocksd finner en
plats hos ahéraren? Vet jag sjilv vilken insikt jag vunnit? Insikter som konstverket
férmedlar 4r inte statiska — de 4r dynamiska, pagaende och stindigt férdnderliga
foreteelser. Foljaktligen dr det inte meningsfullt att tala om min insikt som din
insikt. Inte desto mindre 4r det, menar jag, betydelsefullt att i interpretationspro-
cessen betona musikerns fortrogenhet med verket i form av insikt.

I den musikaliska kommunikationsprocessen star den framférande musikern
med sin tolkning och upplevelse, sina kunskaper och insikter i mitten, mellan

87 Jfr. ovan s. 196.
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verket och lyssnaren. Foljande figur 4r en enkel schablonbild - ett utsnitt ur det
som brukar kallas den musikaliska kommunikationskedjan.®® Mellan objektet
verket och dess mottagare, subjektet lyssnaren, finns den framforande musikern,
visserligen ett subjekt, men hér reducerat till att vara férmedlare. De betydelseful-
la lankarna i kedjan 4r, enligt denna bild, verket och lyssnaren med dennes upple-
velse av verket.

/ FRAM- N
VERKET { FORANDE |:>
(objekt) | MUSIKER i
\ (subjekt) /

LYSSNAREN
(subjekt)

Upplevelse

Figur 3

I nista figur ar verket ett av processens tre subjekt och kunskapsbegreppet ar
integrerat i verket. For att detta skall vara méjligt maste musikerns interpreteran-
de och gestaltande roll lyftas fram. Hon har den centrala funktionen i processen. I
hennes moéte med verket blir kunskapen en insikt, ndgot som ocksa aterkommer
hos lyssnaren. Relationen mellan musikern och verket visas med de dubbelrikta-
de pilarna, vartill kommer musikerns verktyg, verkanalysen. Hela denna relation
innefattas i begreppet musikalisk gestaltning (figur 4, ndsta sida).

Kan d& musikteori, representerat av musikalisk verkanalys betrdda doméner-
na av outsiglighet och obeskrivlighet och vara behjilplig pa vigen mot konstnér-
lig kunskap och insikt? Den fragan 4r det som djupast sett ligger till grund for
denna avhandling. Frdgan handlar bl.a. om samspelet mellan musikalisk teori och
praxis och om mojligheten av en forening av dessa tva i den musikaliska interpre-

tationen.

58 Jfr. Bengtsson: Musikvetenskap, s. 16-32.
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MUSIKALISK GESTALTNING

MUSIKERN
(subjekt)

LYSSNAREN
(subjekt)

INTERPRETATION
GESTALTNING

VERKET
(subjekt)

INTERPRETATION

Insikt
Upplevelse

Kunskap

Upplevelse
Insikt

ANALYS

Figur 4

Teori och praxis - vetenskap och konst

En sddan symbios — mellan vetenskap och praxis — dr vad Bo Wallner efterstravar i
sin framstillning om interpretation i Lodet och spjutspetsen, som ar ett slags
konstnirliga memoarer fran “arbetet vid en musikhégskola”. Wallner menar att
det i interpretationsforskningen alltid finns en risk att tvd forhallningssatt krock-
ar, namligen vetenskapens krav pa precision och systematisk overblick och inter-
preternas strivan mot det unika och subjektiva.>® Men han fragar vad interpreten
och forskaren kan lira av varandra, vad de kan ge varandra i det praktiska arbetet.
Innan han svarar vill han klargora vilka syften interpreten respektive forskaren har
med sina arbeten:

Interpreten (instrumentalisten, singaren, dirigenten) redovisar sina ar-
betsresultat vid konserter och inspelningar. [...] Men syftet ar inte bara
att redovisa (0 hemska ord i detta sammanhang!) utan att férmedla upp-
levelser och budskap, nagot som avviker fran livets materiella sidor. Den
subjektiva och den emotionella dimensionen spelar en stor roll.

Forskaren har ett annat syfte med sitt arbete: att undersoka, klarligga
och beskriva. Och redovisningen sker oftast i skrift. Lasarupplevelser kan
inte uteslutas men ar inte huvudsak. [...] Ocksd arbetsformerna ar mycket

89 Wallner, Bo: Lodet och spjutspetsen, s. 153.
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olika interpreternas: man soker efter material och man undersoker det.
Och man kan i vissa fall ha som idé att belysa det ur manga olika infalls-
vinklar: stilistiska, sociologiska etc. [...] Saklighet, klarhet och systema-

tisk dverskadlighet spelar en stor roll.4°

Vad interpreten kan ge till forskaren 4r, skriver Wallner, i princip allt ”- eftersom
allt i hans verksamhet kan bli objekt f6r forskning.” Men vad kan forskaren ge till
interpreten? Wallner talar mycket konkret om instuderingssituationen dar forska-
ren deltar som iakttagare, passiv eller aktiv. Det ligger hédr en viss tvekan over
hans svar pa fragan - “det finns s& mycket som ir sjialvgédende i en instudering”.
Men han resonerar om kunskapsfilt som forskaren kan bibringa: den musikhisto-
riska inramningen, reflektioner 6ver formprocessen, jimforelser med andra verk
och uppforandepraxis.

Wallner efterstrivar en syntes som innebér “en samverkan diar kunnande och
maélsdttning inom praxis genomsyrar ocksd det vetenskapliga arbetet, dir det
vetenskapliga arbetet med sitt tinkande och sina resultat genomsyrar praxis.”!
Syntesen finns - i de fall d& forskaren och praktikern eller utévaren dr samma
person. D4 syntesen inte forefaller att finnas inom rackhall 4r - 4 ena sidan -
praxis ett tyst kunnande som 4r sa tyst att en medvetenhet om innebdrden i in-
terpretation och gestaltning r och forblir okind. A andra sidan ir teorin eller
vetenskapen sa verbaliserad i analys och systematik, att musikens egen rost inte
kan gora sig hord. I bida ligren ér reflektion 6ver den konstnirliga insikten -
cognitio sensitiva — formodligen obefintlig.

Den efterstravansvarda syntesen kan inte, menar jag, vara en foérening vari te-
ori och praxis samsas pa lika villkor. Det musikaliska verket har i sin klingande
form en suverdn stdllning som den inte kan ta sig utan av hjilp av den utévande
musikern. Men skall syntesen uppnés genom att alla musiker ocksa blir forskare?
Mitt spontana svar dr ett absolut nej. Gestaltande forskning och traditionellt
musikerskap representerar olika — men komplementira — kompetenser. Men ar
inte den som gestaltar konstverk ett slags forskare, och 4r det inte det slaget av
forskning som t.ex. den musikaliska verkanalysen skall understodja?

40 pid, s. 132,
41 .
Ibid, s. 97-99.
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De olika former for musikens sitt att vara som jag framhallit, och som jag lyft
fram ur Anders Eliassons Quartetto d’Archi, ar foreteelser att bruka for att med-
vetandegora interpretation och gestaltning. Musik betraktad som intentionella
handlingar lyfter fram konkreta aspekter i tolkningen av det musikaliska férlop-
pet. Betraktad som emotionellt uttryck mojliggér musiken en subjektiv tolkning
av ett “inommusikaliskt” kansloliv. I musik som rorelse blir interpretationen
forkroppsligad. Musik som mimesis, slutligen, visar interpretationens oerhérda
mojligheter att relatera musikalisk gestaltning till det ménskliga livets alla sidor.

Att finna de tolkningsméjligheter som jag menar att verket sjilv inbjuder till
kraver formodligen en provande eller fragande verkanalys vari verket speglas i
den egna erfarenheten och vari den kreativa fantasin far ett fritt spelrum. Fragor-
na stélls till verket: vad ér det jag laser — spelar — hor? Hur kan det tolkas? Som en
processuell fordndring? Som ett narrativt forlopp? Innebar musikens karaktir en
sdrskild tolkning? Vadjar musiken till en emotionell tolkning? Och vidare: hur
gestaltar jag denna tolkning? Har kan man i viss mén tala om en 6vergripande
innehallsrelaterad analytisk metod, men som méste anpassas till varje enskilt verk
som &r aktuellt i en interpretationsprocess.

Vi kan inte tala ”i klartext” om ett visst musikstyckes innehall eller innebérd.
Men vi kan tala om dessa fenomen, d.v.s. sprakligt reflektera 6ver ett innehall och,
om s& behovs — som i Eggebrechts begreppsfalt — 14ta musiken projicera verbala
begrepp i vart medvetande. I forskningssammanhanget, liksom t.ex. i en pedago-
gisk praktik, kommer vi inte undan det paradoxala samspelet mellan musiken
och verbalspraket.

Musiken och spraket — annu en gang

Bildkonstniren Jan Svenungsson berittar i An Artist’s Text Book om sitt eget
skrivande:

Alongside my other work, I use it to find out about things I didn’t know,
or more about those I think I know. I don’t write to end the discussion,
or to explain with certainty how visual work is to be understood. One
form of art can never truly be translated by another. That’s our luck.*?

42 Svenungsson: An Artist's Text Book, s. 7.
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Svenungsson framhaller att, medan ldrarna vid konstskolorna forr réittade elever-
nas skisser med penna eller pensel, de numera formodligen hellre diskuterar
elevens verbala formuleringar om arbetet. Att konstnérer idag skriver doktorsav-
handlingar baserade pa egna verk ar, menar han, endast exempel pa ytterligheter i
en allmin trend. Har bidrar naturligtvis den utveckling som innebar att de
konstnirliga hogskoleutbildningarna inordnas i universitetssystemet och dess
akademiska overbyggnad. Men oavsett om konstnirliga texter, alltifran artiklar
till essder eller uppsatser till avhandlingar, behandlar det egna skapandet i form
av det egna konstverket eller den egna gestaltningen, eller 4r analytikerns inter-
pretation av konstverk, ger de, menar jag, en mojlighet till subjektivt uttryck som
den konstnirliga gestaltningen i sig sjilv inte ger. Subjektiviteten &r tolkningens
styrka, att hélla sig 6ver subjektiviteten 4r konstverkets styrka. Darfor ger kandi-
dat- och mastersuppsatser i hogskolan en ypperlig mojlighet att 6va den konst-
nérliga reflektionen i text. Jag menar att man har - maojligen i konflikt med andra
universitetsdiscipliner — maste, inte bara tillata, utan ocksd uppmuntra en kreativ
subjektivitet, namligen den som alltid priglar ett konstnarligt uttryck eller tolk-
ningen av ett konstverk.

Det kreativa spraket

E M. Berenson menar att upplevelsen av verket ar konsten att fréga ut musiken i
enlighet med dess 6nskningar.** Hennes distinktion mellan att soka forklaringar i
musiken sjilv eller i sddant som har endast med sjélvet att gora* ar ett val mellan
en “bekvim sjdlvbekriftelse”, som i det nya endast aterfinner de egna utgings-
punkterna, och ett “dkta fragande” som lir ndgot nytt av det obekanta. Sven An-
dersson menar att sjalvbekriftelsen endast medfor att det frimmande forstas
genom att det appliceras pa det kdnda, det vi redan vet. Den motsatta vigen, “den
dar jag lar mig nagot nytt genom [att] gd frén det kinda till det okdnda, ar den
enda som leder till musiken sjilv”.**> Problematiken dr ocksé av spréklig art. Faran
med verbalisering av musik 4r just att upplevelsen och forstaelsen drivs in i det
redan kinda, vilket riskerar att gora forstaelsen bedriglig eftersom intrycken

43 Berenson: Interpreting the Emotional Content of Music, s. 70
44 Jfr. ovan, s. 86.

45 Andersson, S.: Har musiken nagot att sdga?, s. 75.
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endast soker bekriftelse i sjilvet. Andersson fragar om en sddan forstaelse, som
med ldtthet skapar risker for felslut och otillborliga reduktioner, tillfredstéller
ndgot annat behov “4n tron att det frimmande blir begripligt forst nir det redu-
cerats till en plats pa den egna hemmaplanen”.*6

Men spréket ar trots allt var frimsta kommunikationsform nir det giller att
tydliggora, att delge kunskap och intentioner och att skapa “arkiv” for erfarenhe-
ten. Verbalspraket har ocksd den egenskap, som Sven Andersson menar ar ett
karakteristikum for alla sprék, namligen att genom négot slags medium i varje
spraks egenart skapa en virld i mottagarens medvetande. Héri ligger verbalspré-
kets kreativa potential och dess mojlighet att kommunicera - inte musik - men
om musik. Sven Andersson skriver vidare:

Vill vi tala om musik finns det kanske ingen annan vég att gora detta dn
just genom att sa ldngt som mojligt utnyttja sprakets resurser att pa ett
kreativt sitt skapa tilltrade till tidigare osedda begreppsliga rum. Samti-
digt skulle ett sadant forfarande vackert tillfredsstalla dem som helst ser
att forstaelsen riktas utat, i det har fallet bort fran konventionen och vida-

re mot det nyskapande.’

De tolkningskategorier jag har presenterat dr inte kvalitativa eller kvantitativa
metoder som sdkerstiller en tolkning, utan kreativa tankemodeller som kréiver ett
motsvarande sprak.

Konsten finner i detta avseende ett stod genom likheter pa ett mojligen ovén-
tat hall, ndmligen inom naturvetenskapen. Albert Einsteins relativitetsteori var en
revolution lika mycket for spraket som for fysiken, menar matematikern Helena
Granstrém. "Den nya fysiken tvingar vetenskapsvokabuliren att 6verge sin bok-
stavlighet. Forskaren maste finna sig i att nyttja ett sprak fullt av reservationer och
motséigelser; vinja sig vid att meningen hos varje begrepp 4r kontextspecifik. [...]
Dirmed uppstar behovet av ett vetenskapligt sprak som formar gestalta det 6ver-
sinnliga, som mojliggor formedling av forskarens matematiska eller intuitiva
insikt dven till médnniskor utanfor den fysikaliska praktiken.”*® Granstrom him-
tar ett exempel fran Niels Bohr som kritiserades for att han beskrev hur elektro-

46 bid, s. 79.
47 |bid, s. 79-80.

48 Granstrom: For provade fysiker aterstar endast poesin.
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nerna kretsar kring atomkérnan i véldefinierade banor dven nir denna beskriv-
ning uppfattades som problematisk. En av Bohrs kolleger skriver: "Det ar [...]
inte alls sdkert att Bohr sjilv tror pa elektronbanorna i atomen. Men han ar &ver-
tygad om att bilden ér riktig”.*® Granstrém fortsatter:

Man trevar sig fram med hjélp av spréket, men man trevar sig ocksd fram
till det: sprakforstéelse och spréklig mening kan sdgas uppkomma dé
man genom nyttjande av spraket sitter det i relation till det upplevda.
Nir det som skall beskrivas ligger utanfor sfiren for det direkt erfarbara
foljer det att spréket méste limna sina ansprak pa konkretion och istallet
verka poetiskt, genom metafor och analogi. [...] Ett impressionistiskt
forhallningssatt till spraket behover inte innebéra en begrinsning av dess
sanningsansprak, utan tilliter det tvirtom att ndrma sig en sanning stor-

re dn den logiska.>

”Fria associationer och ett personligt sprak”

Bo Wallner var en konstnirlig utévare i sin forening av forskning, pedagogik
och skriftstillarskap — som alla inbegrep musikalisk verkanalys. Den sista bok av
hans hand som gavs ut var en sammanstéllning av tidigare publicerade essder
om svensk tonkonst under 1900-talet. I en kort efterskrift talar han om essin
som en inspirerande uttrycksform genom dess krav pa vetenskaplig noggrannhet
samtidigt som den Oppnar mot “fria associationer och ett personligt sprak”.
Hans drygt halvsekellanga kontakt med tonsattare hade gjort att han ”da och da
vagat tanken att ocksd att skriva om musik dr att komponera”.>! Litteraturforska-
ren Ingemar Algulin har kommenterat Wallners bruk av kompositionsbegreppet
i samband med sitt skrivande. Algulin menar att man i ordet "’komponerande”
inte ska ldsa in alltfér mycket av en musikalisk analogi eller att ordet skulle syfta
pé konstnirlig fiktion som poesi, prosa eller drama. Det Wallner avsdg med
“komponerande” skulle, enligt Algulin, avse en genomtiankt organisation och en

49 Werner Heisenberg, citerad i Granstrom, ibid.
80" 1bid.
5T Wallner: Profiler, s. 128.
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retorisk utformning av texten, svarande mot dmnets krav och ldsarens
férvantningar.>

Algulins tolkning av Wallner &dr férmodligen riktig, men den bér komplette-
ras. Det fanns hos Wallner ocksa en vilja, ja ett behov av, att formulera och ut-
trycka sig om sina iakttagelser, kunskaper och inte minst sina upplevelser.>®* Da
blev texten en gestaltning, inte av musiken, utan av det som musiken vickte inom
honom och det han ville férmedla. I sitt stora arbete om Wilhelm Stenhammar
kommenterar Wallner sina beskrivningar och analyser av Stenhammars komposi-
tioner: ”[...] ocksa att tala och skriva om musik ér ju ytterst ett uttrycksbehov!
Man vill férmedla det man upplevt och det man tinker”.> Han siger ocksa “att
skriva om ndgonting — t.ex. musik — 4r ett formande, ja i vissa fall rent av ett ska-
pande” och konstaterar att “den formande fantasin ju alltid gir sina egna vigar”.%

Poeten och litteraturforskaren Gunnar D. Hansson betraktar essin pa ett sitt
som liknar Wallners nar han skriver att den kan tala om jaget samtidigt som den
talar om “vérldens beskaffenhet” - men med jaget som sista instans.®® Hir kan
séledes subjektiviteten rymmas i balans med analysen. Poeten och retorikforska-
ren Georg Johannesen beskriver essidisten pa foljande sitt, i Hanssons dversitt-
ning:

Essdisten ar medvetet subjektiv for att visa att han inte lider av forska-
rens overtro, det vill sdga att man undertrycker subjektet genom sprék-
liga verkningsmedel och dérvid tror sig ha utrotat subjektivismen. [...]
sdrskilt tar han upp saddana frigor som det dr under filosofens virdighet
att ta upp och som ér for osakliga for vetenskapen och for sakliga for
dikten.>”

52 Algulin: Att skriva &r for mig ett komponerande i ord, s. 105. Algulins kommentar avser ett citat

ur Wallners Lodet och spjutspeten, s. b1.

53 Tykesson: Formstudium och interpretation, s. 29.

54 Wallner: Wilhelm Stenhammar och hans tid, l. s. 467.

55 Walllner: Uppleva — iaktta — beskriva — formed|a, s. 174.

56 Hansson: Columbi enkrona, s. 41. Se ocksa dens.: Behévs poetik? Finns det regler? Ar essaer

konst?

57 Ibid,, s. 48, efter Georg Johannesen: Holberg og essayet, Om den norske skrivematen. Ek-

sempler og moteksempler til belysning av nyere norsk retorikk, Oslo 1981.
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Hansson refererar ocksa till filosofen och forfattaren Georg Lukacs som jamfor
diktningens olika former med solljusets brytning i prismat och betraktar esséerna
som de ultravioletta stralarna.®® Metaforen ar betydelsefull, menar Hansson: es-
sdn nar det verkliga, som ofta ar osynligt i konsten f6r den normale betraktaren.
Essdistiken tycks vara en sprakform som kan formulera det paradoxala, att tala
om det outsdgliga och beskriva det obeskrivbara. Det skulle kunna vara den
konstnarligt inriktade musikanalytikerns roll som Lukacs belyser nir han talar
om esséisten som foreloparen: doparen som gar ut i 6knen for att predika om
négon som skall komma, “om en vars skorem han inte dr virdig att 16sa upp”.*
Lukdcs ger en bild av essdisten som néagot “for-tidigt-kommande”, men om vi
betraktar den kronologiska ordningen, inte som ndagot i tidsfoljd, utan mera som
nédgot upptickande eller férklarande som utvecklar och férdjupar kunskapen och
upplevelsen, kan vi skonja en mening i esséns konstnarliga, forskande, mojligen
pedagogiska — och uttrycksfulla - sprak.

Hansson framhaller essins form som en mojlig kunskapsproduktion inom
det konstnérliga omradet och ddrmed inom den konstnarliga forskningen. Essdn
ar, enligt Hansson, en "stindigt pagaende innovation” som “visar pd en potential
av nytinkande och frihet, pa fragor om form och icke-form, om konst och icke-
konst, om konstnirlig forskning och forskande konst”.% Nir kunskap skall kom-
municeras och redovisas ér spraket beroende av amnet dirfor att den formedlade
kunskapen ar beroende av spraket. Hansson skriver: "Prévningen och den kritis-
ka potentialen maste f6lja andra regler dn for normal vetenskaplig konsensus,
eftersom det avgorande kriteriet ligger i den sprakliga utformningen, i komposi-
tionen och i redovisningssittet. Tl dmnet overhuvudtaget skrift? Tal skriften
dmnet? Overlever forstaelsen den verbala kodifieringen?”.%!

Ett essiistiskt forhallningssitt

Det finns tillfillen da analysens resultat skall formedlas i renodlat praktiska situa-
tioner och d4 i talad form, som i sjilva instuderingsarbetet. D& krdvs ett pedago-

58 Hansson: Columbi enkrona, s. 44. Hansson refererar till Georg Lukécs: Uber Wesen und Form

des Essays: Ein Brief an Leo Popper, Berlin, 1911.
59

lbid, s. 47.
60 1bid, 5. 60.
61 pid.
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giskt sprak som ocksa skall fungera i en direkt dialog. Fér musikteoripedagogen
kan detta vara en provning. Orla Vinther menar att det sprak som fungerar allde-
les utmarkt i en foreldsning i formlira eller verkanalys inte 6verensstimmer med
de begrepp och metoder som stimulerar musikern i en samspelssituation.5? Pro-
blem som uppstir i den praktiska gestaltningen, t.ex. i friga om artikulation,
beror ofta pé en bristande forstaelse for musikens rorelsekrafter — ndgot som en
adekvat analys borde avhjilpa. Men, menar Vinther, om den skarpsinnighet som
kommer till uttryck i analysen inte har en musikermissig anknytning, dr den
ointressant. Vinther erinrar sig en kammarmusikinstruktion med Peter Bastian,
fagottist och mangsidig musiker. Nér osdkerhet uppstod i ensemblen diskuterade
Bastian med musikerna var frasen eller gesten kom ifrén, hur den utvecklas, var
den kulminerar, d.v.s. hur rorelsens energi formedlas pa ett meningsfullt sitt.
Bastian visade att ett visst musikaliskt forlopp kunde ha samma karaktir ”som
nér man har lyst til at rere ved en smuk pige, men ikke gore det”.%®

Men maste det rdda en sddan motsittning mellan den tolkande verkanalysen
och den praktiska instuderingen? Eller mellan analysen i en essdistisk framstill-
ning och det sitt som musikern nirmar sig ett musikstycke? Visst finns det vi-
sentliga skillnader i formen mellan en analytisk foreldsning eller skriftligt presen-
terad analys och den 6vande musikerns situation. Man ldr sig inte interpretera
och framfora ett musikaliskt verk genom att ldsa en bok. Men, 4 andra sidan, ér
inte de verbala framstallningar - om &n bara fragment - som Vinther férmedlat
fran Bastians kammarmusikinstruktion en verkanalys? Och en karaktirsbeskriv-
ning av ett musikaliskt férlopp som kénslan inf6r en vacker flicka kunde mojligen
ocksé fa plats i en analytisk essa.

Ar 1973 utgav Bo Wallner sin di mycket uppmirksammade Musiksvenska
som diskuterar muntlig och skriftlig framstillning om musik, men som ocksa ér
en antologi over olika former for texter om musik - dédribland den vetenskapliga
texten och essidn. Bokens drende har blivit alltmer aktuellt - verbala resonemang
och verbal reflektion far en allt storre betydelse inom musikaliskt skapande i
olika former - liksom inom konsten och konstutévandet 6verhuvudtaget. Sale-
des behover de sprakliga formerna for kommunikation runt t.ex. det musikalis-

62 Vinther: Musikalsk analyse, s. 16.

63 Ipid.s. 17.
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ka framfoérandet utvecklas. I hogskoleutbildningen kan samtalet om begrepps-
liggérande av musikalisk innebord utifran analys utveckla ett kreativt och inno-
vativt interpretationstinkande. Likasd kan ett pedagogiskt sprak utvecklas i
motet mellan verkanalysen och gestaltningen genom fokusering pé foreteelser
som musikaliskt handlande och musikalisk gestik eller mimetisk interpretation.
Sammanfattar man vad som ovan sagts om essdn — om dess forening av veten-
skaplig stringens och ett personligt hallningssétt, om dess mojlighet att balanse-
ra mellan vetenskapligt och poetiskt sprik, och om dess forméga att vara inno-
vativ — framstar nagot som kunde kallas ett essdistiskt forhdllningssitt som en
mojlighet for den musikaliska verkanalysen att verka kreativt i interpretation
och gestaltning.

Kanske skall man - i likhet med hur Georg Lukacs betraktar essiisten — se
analysen och talet om musikens innehall som rosten av en som ropar. Inte i
oknen - den bilden 4r i sammanhanget alltfor patetisk — men rosten som ropar
ar den som bereder vigen for det som skall komma, det musikaliska verket.
Analysen dér sjilv inte verket, men den skall vittna om verket. Den musikaliska
verkanalysen ir ett vittnesbord om verkets mojligheter i interpretation och
gestaltning.
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English summary

l. Introduction

Music theory, analysis and musical interpretation and performance

Music theory is, from one point of view, the practising of skills and a handicraft
that is traditionally practised in the form of harmony, counterpoint, theory of
form and ear training, for example. In a wider perspective, music theory also
involves 'thinking' about the music and then comes to mean theories about music.
For western notated art music, which the dissertation addresses, the analysis of
the musical work is central to music theory. The aim of the analysis is not only to
gain knowledge of the work itself but also to develop knowledge in interpretation
and performance. The how of the analysis of the work must be followed by a why,
whereby the two approaches to music theory are united.

Musical analysis and the literature that has been published in the subject are
very extensive and multifaceted and are therefore difficult to grasp. My impres-
sion is that analyses have, to a very small extent, an explicit relation to musical
performance. To the extent it is meaning- and content-related, the analysis has an
approach that is of a generally interpretative nature. The performer, who has the
decisive interpretative role for the performance of the work, is often not mentio-
ned whatsoever.

Since the 1980s, there has been an increasing interest in musical meaning
within music research, and above all within the Anglo-Saxon context. In the
research that is classified under the term musical gesture, I sense that performan-
ce- and content-related analyses of works are uniting. In the US, gesture research,
with its background in music semiotics has been developed by, among others, the
musicologist Robert S. Hatten.

In Scandinavia, an older approach to pedagogical work analysis has been cre-
ated in practitioner environments, i.e. in the music colleges, since the 1950s, with
Bo Wallner from the Royal College of Music in Stockholm as its foremost repre-
sentative.

Aim and working method

Today's performers of western art music, that is to say, the instrumentalist, the
singer or the conductor, can, in principal, have the entire history of music in their
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heads, their hands or in their voice organs. Unlike many other artistic practitio-
ners, musicians are those reproducers of artworks that are often getting on in age.
Interpretation of music requires the musician to have absorbed and assimilated
the work to such a degree that he or she knows the music, is familiar with it and
has made it his or her own. However, musical interpretation and musical perfor-
mance must not, I believe, be limited to knowledge about technique, form and
structure. The musician must be able to ask, “What is the music saying to me?”
and “What do I want to say with the music?”.

The aim of the dissertation is to illustrate the potential analysis has in the de-
velopment of artistic questions with regard to the interpretation and performing
of western art music. Hence, the fundamental question is: How can musical con-
tent be described with a view to interpretation and performance? In the quest for
an answer to this question, a conflict between musical expression and verbal
language (a relationship that is a recurring theme in this study) will undoubtedly
arise. When the inexpressible must be described, the dilemma is, as always, the
language. We run the risk of restricting the artwork to the confines of the langua-
ge, thereby preventing the possibilities of interpretation. In Géran Tunstrom's
novel The Christmas Oratory, the young Sidner Nordensson writes in his diary,
which he has entitled On Caresses:

God does not “exist”. I believe in him.

Were he to “exist” he would be imprisoned in language and consequently
our slave.

Were we to “exist” we would be imprisoned in our language.

And we are, too.

We are captives of the language and it is of utmost importance that we are consci-
ous of this. However, the answers to the artistic questions are predominantly
Tanguageless'. The dissertation devotes itself to a paradox: to speak about the
inexpressible and to describe the indescribable. Therefore, it is the questions and
the experiences that are emphasised more than the precise answers. The intention
of the dissertation is less about finding generally applicable methods than rea-
ching methodical preparedness in the interpretation and performance of music.

The project treats ways of studying, with analysis as the tool, which concerns
the interpreting musician's use of analysis, but to a much higher degree the signifi-
cance of the analyser for the musical interpretation and musical performance.
Thus, the dissertation has pedagogical points of connection with regard to the role
of the teacher of music theory in the studying of chamber music, for example.
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The discussion that is pursued in the dissertation about content-related inter-
pretation has only one limitation with regard to repertoire; it treats 'wordless'
music, i.e. music that has no pronounced relation to a text and lacks any extra-
musical connection by having a title, for example. Thus, neither vocal music nor
so-called programme music is treated. The point of departure for the subject of
the dissertation is the analysis, but since it has an interpretative and performative
approach, its foremost purpose is to discuss the essence, content and meaning of
music in a performative perspective.

In the dissertation, I have chosen to focus on one work, namely Quartetto
d'Archi by the Swedish composer Anders Eliasson (1947- ). My view is that an
analysis of an individual work can never by guided by general methods. Establi-
shed methods of analysis are therefore not treated in the project. Each of the four
movements in Eliasson's quartet have come to be the starting point for four diffe-
rent chapters, in which music as four different phenomena, i.e. action, emotional
expression, movement and mimesis, respectively, are the main objects in each
presentation.

The methods that are used are the very ones the project examines, namely the
analysis of and the reflection on the musical work, with interpretation and per-
formance as the aim and direction, in other words, an investigative study with the
score as the principal working material. In addition to this, I have attempted to
gain a deeper knowledge of the work and its possible interpretations by means of
a comparative study of other music and literature within the theory of music and
within philosophical thinking. Alongside the doctoral project, I have worked with
chamber ensembles in the form of seminars at the Academy of Music and Drama,
the Faculty of Fine, Applied and Performing Arts, the University of Gothenburg.

Il. The Work, its Interpretation and its Analysis

The work and its aesthetics

In its sounding form, and existing as a temporal phenomenon, the work of music
is an event. Behind the event there is always an intention; the work and its inter-
pretation and performance can therefore be considered as action. The Swedish
word for action - handling, can also mean course of events. Since music is an
artistic phenomenon that is acted during a course of time, the succession of
events in a work can be considered as a narrative and is formulated through the
music's own means of expression and interpreted through performance and per-
ception.
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The work of music presupposes action, that is to say, the intentional actions
of the composer and the musician in the creative process. However, the listener
(to which category the composer and the musician must be included) also per-
forms a creative action. The music can sound, but it is only in the listening that
the sound is structured and becomes real music, whereby it awakens thoughts,
associations, feelings and other things that are reactions or 'answers' to the work.
The listener's actions are impossible unless the music acts with the listener. Since
the work is an intentional creation with its own identity and its own content, it is
also a subject that acts in interaction with the listener and with the musician.

When the German philosopher, Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-
1762), introduced the concept aesthetics, he had a form of knowledge in mind
that could exist alongside scientific theories, namely cognitio sensitiva, i.e. know-
ledge' or rather 'insight' of the sensuous or the perceptible.! Another German
philosopher, Hans-Georg Gadamer, claims that in art, we meet the specific, which
reveals new realities and gives us new ways of beholding reality.> The basis of
aesthetics is, according to Gadamer, the experience of the work, which means that
one perceives a meaning in the work.?> Hereby, the artwork is a world that is in-
corporated into our existence and its continuity.

Interpretation - a tacit form of knowledge

In a Swedish dictionary, the artistic practice of interpretation is described by
giving examples of things that are missing or are incomplete in the composer's
notes and that the musician must, consequently, complement his performance
with. In the 'empty spaces' of the notation, the interpreter is thus allowed space
for his or her own imagination. Igor Stravinsky also admits (in spite of his opini-
on that the composer's intentions are given very exactly in the notation) that
“how scrupulously a piece of music may be notated [...], it always contains hidden
elements that defy definition, because verbal dialectic is powerless to define mu-
sical dialectic in its totality.?

Kjorup: Another Way of Knowing, p. 8.
Gadamer: Die Aktualitédt des Schénen, p. 21.
Gadamer: Truth and Method, p. 82-83.

w N

Stravinsky: Poetics of Music, p. 123.
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The composer makes his presence felt in the interpretation and the perfor-
mance, in most cases, only through the work as it is in the notation. Thus, the
musician's interpretation must originate from the structures of the work as they
appear in the notation.

Song and instrumental instruction is traditionally carried out in what is usu-
ally called a master-apprentice relationship. This instruction is characterised by
learning taking place through practice: the teacher instructs and is a role model,
the pupil plays and sings. This is knowledge that since it is conveyed through
demonstration, practice and personal experience and is not in the first place
based on verbal descriptions is what is sometimes called 'tacit knowing' or 'tacit
knowledge'. The philosopher Bengt Molander speaks about three different mea-
nings of tacit or what he also calls “indescribable” knowledge: firstly, knowledge
that cannot be completely described or put into words; secondly, knowledge that
is implied or presupposed; or thirdly, the “quietened” knowledge that has not
been given a voice or that has not been recognised as knowledge”.>

Musical interpretation, that is to say, how the notation is interpreted and is
transformed into sounding action, is a non-verbalised part of instrumental lear-
ning, in which it has to agree with more technical and more verbalisable aspects.
One either presupposes that interpretation is an implied component, something
that cannot be separated from the performing action, or that it is a “quietened”
knowledge that simply does not exist; the musical performance is the instrumen-
tal act and nothing else.

However, the quiet and quietened knowing in interpretation and musical per-
formance is not only practical action, i.e. how one does when notation is interpre-
ted on the instrument. One must also ask oneself what the inexpressible and
indescribable in the music is. Otherwise, knowledge of what it is that carries
meaning in the music will remain quiet in connection with interpretation and
musical performance. However, quiet knowledge does not exclude language. The
purpose of language is thus to develop knowledge by making it conscious. Bo
Wallner expresses it like this, “If one can describe just something of what one
wishes to convey, one will become more conscious in one's interpretation.”

Molander: Kunskap i handling, p. 43-44.
Hoéglund: Wallneriana, p. 63.
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One aspect of the relationship between language and what is significant in the
music in an interpretative context is elucidated through the artistic questions:
What does the music express? What does the music say to me? How shall I in-
terpret the music? The questions are formulated in and through the interpreta-
tion, but any answers to these questions can maybe not be verbalised, or quite
simply - should not be verbalised.

How then can we address the inner essence of the music? One method is to
consider how the music itself acts, for example, as an action, as an expressive
utterance, as a motion or as an imitation - in other words, those aspects this study
presents.

Analysis

To analyse is to examine a phenomenon or an object by dividing it up into its
component parts. However, a meaningful analysis in a work of study must lead
on from the structural building stones and seek that which is the opposite of the
concept of the analysis, namely synthesis. The process of studying analysis does
not, however, need to be a theoretical examination of the work. A conscious reflec-
tion upon a musical work or part of a work, which is possible to verbalise, is in itself
a musical analysis. It is not the formal analysis but one's analytical ability that is of
greatest importance in the studying process, that is, directing the paths one's
thoughts take, “seeing” the structures, posing questions to the work and also
making oneself conscious of the analysis and uniting it with the interpretation;
these are all an important part of the process. The result of the analysis is nothing
other than the musical interpretation in the performance - the interpreter's per-
sonal interpretation of the work.

I1l. Music as Action

The play

Chamber music is the symbol of the musical conversation. In the string quartet,
four individuals converse. However, this ensemble form is a homogenous soun-
ding body. Anders Eliasson's string quartet begins in a unit of this kind: the en-
semble plays rapid, intensive figures in gestural unity, as though the ensemble
were one instrument. Very soon, however, the individuals make their presence
felt and take their own initiative. The first movement consists of gestural vivacity,
in individual formations and in different instrumental combinations. It is as tho-

ugh the music is being formed during the performance itself. The play between
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what is individual and the collective, which is characteristic of all chamber music,
is crucial for the development of the form and content of the movement.

Who do the voices that form the music belong to? What is it that constitutes
the individuals and the collective in the music? A first answer to these questions
could, of course, be, the musicians; but whatever intentions the interpreters have,
their actions are dependent on the work. It is in the music itself that the ultimate
initiative exists - it is the music that acts in unity, in different voices and in diffe-
rent constellations between them. The music acts with its performers.

It is this relationship Hans-Georg Gadamer speaks of when he describes the
meeting between the artwork and the artwork's “way of being” with the help of
the concept of 'play' in all its forms” : children's play, the playing of games, the
playing of sport, and, of course, the playing of an instrument. The person who
plays must be subordinate to the rules of how to play. The person who does not
take the game seriously and breaks the rules spoils the game. Gadamer claims
that the artwork, in the same way, exercises “normative authority” over the spec-
tator or the listener. The latter, just like the players, enter a new reality, that is, the
game's or the artwork's reality.

It seems to me as though the musician incorporates playing as a picture of the
meeting with the artwork. The musician must act on the music's conditions and
subordinate him or herself to the work. By this, I mean, in the first place, not to
play according to the rules in the notation but to let oneself be led by the stylistic
and practical performative conditions, and, not least, by this unique work's form
and structure and, accordingly, its content.

In the first movement of Eliasson's quartet (score, p. 64-83), short motifs
have great significance in the course of the music. They initiate movements and
are repeated in dialogues. The play between different voices seems largely to be
about trying to break oneself free of the unit, about taking initiative and about
creating contrasts. A movement stops, the individual instruments play short figu-
res, there is a sense of suspense or uncertainty - how should the music continue?
In passages like this, it is as though the instrument is waiting for new initiatives.
More flamboyant figures can be perceived as attempts at breaking free, as though
one wishes to release oneself of inactivity and get the movement going again. The

" Gadamer: Truth and Method, p. 91-99.
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entire course of the movement is dependent on the initiatives of the different
voices. If the movement is interpreted as a course of events with shifting events of
motion, with suspense and initiative, a period of tension will arise on several
different levels: between motion and inactivity, between suspense and initiative or
between the individual figures and the course of events in its entirety. In the per-
formance, the interpretation is realised by the performers being made conscious
of where in the musical structure the initiative is at the moment, i.e. which part is
taking the lead at the moment. The music itself acts through the interpreting
musicians.

With references to contemporary theatre, the musicologist Nicholas Cook
advocates that the content and meaning of a work are formed in the performance
and that the performance can therefore not only be considered as a reproduction
of a notated piece of music. Cook prefers to see the relationship to the notation as
analogous to drama's use of a manuscript:

Whereas to think of a Mozart quartet as a “text” is to construe it as a half-
sonic, half-ideal object reproduced in performance, to think of it as a
“script” is to see it as choreographing a series of real-time, social interac-
tions between players: a series of mutual acts of listening and communal
gestures that enact a particular vision of human society, the communica-
tion of which to the audience is one of the special characteristics of

chamber music.®

Performance is a reproduction, a re-creation of an existing artwork. The relation-
ship the new creation has to the notated version shifts its form not least as a con-
sequence of the form and appearance of the notation. The possibilities that exist
in the shifting interpretations and different realisations and timing of the music,
and, hereby, the fleeting properties, result in the musical work never being the
same. Thus, the work is a living phenomenon that works - acts - in interaction
with the interpreter and the listener.

The music's agents

The first movement in Beethoven's String Quartet in F minor, op. 95, Allegro con
brio (ex. 1, p. 56), begins with the ensemble's joint attack on the main theme of

8 Cook: Music as Performance, p. 206.
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the movement. The brief opening response in the quartet's homogenous soun-
ding body, the introductory semiquaver figure that recurs throughout the move-
ment and the predominantly contrastive music is reminiscent in some respects of
Eliasson's quartet movement.

In Music as Drama, the musicologist Fred Everett Maus stresses the impor-
tance of the dramatic structure of the movement's opening bars.” He gives the
picture of a specific drama by describing a sequence of dramatic events and cla-
ims that the listener perceives the music of Beethoven by means of his ability to
discern universal human actions that can be ascribed to fictive characters or
imaginary agents.

But can we define acting “persons” in a piece of music? To presuppose that
the impressions listeners gain is determined is problematic. However, the person
who can make advantageous use of the concept of action is the performing musi-
cian. The intention is not to ascribe the interpreter the role of the acting agent of
the music, but rather that the agent or the agents are in the music itself. However,
Maus stresses that whereas there prevails a clear distinction in everyday contexts
between the person who acts and the action, the agent and the action in music
are identical. A piece of music consists of figures, for examples, motifs and the-
mes etc. that recur or are developed during the course of the piece and, as a re-
sult, appear as recurring and maybe transformed characters. The opening theme
in the Beethoven quartet could be regarded as an action, maybe typical of a re-
curring character, but it can also be regarded as an agent, i.e. as a character in the
composition.

In Eliasson's quartet movement, there is a small recurring motif, primarily
consisting of two second pairs. The motif rushes past in the first violin (bar 6)
and a moment later it performs, still in the first violin, as a concentrated sequence
of the preceding rising second pair (bar 25). Through the movement, the motif
gains an increasingly greater significance (and is the primary motif in the perpe-
tuum mobile movements in the quartet's third movement). In bar 63, the motif is
played by the second violin and goes over, some bars later, into a dialogue betwe-
en the violins (bar 66). Simultaneously, the viola and the cello play quieter and
more stretched out lines, but the motif gradually takes over the initiative and in

9 Maus: Music as Drama, p. 105-130.
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the dynamic climax of this episode, the characters unite: the violins' motif beco-
mes a longer falling line at the same time as the viola and the cello's figures be-
come regular quavers (bars 76-78). The motif will also come to dominate the rise
towards the great culmination (from bar 132), in other words, this is the leading
agent of the movement.

Seen from an “agent perspective”, the analysis can therefore elucidate events
and actions in the music by pointing out details in the structure and how these, in
contrasts, dialogues or organic courses of events, build up the musical work. The
analysis also tries to convey the structural basic characters in different figures,
motifs and longer courses of events. When the actions are considered identical to
their agents, the characters themselves appear in the music as its acting content,
which is possible to interpret in the musical performance.

IV. Music as an Expression of Emotion

Affects in the music

In the final bars of the first movement in Anders Eliasson's string quartet, the
cello (after its solo) leads the music, with a simple sequence of notes, to the follo-
wing second movement (score, p. 106-113). The cello continues as soloist, as in a
monologue. The character is “speaking” with articulated, rhythmically free phra-
ses. After a more nimble interlude, (bars 11-16), the first violin takes the solo part
(bar 17).

Two falling minor seconds, the cello's first short phrase, is the fundamental
motif for the solo passages, which has a resemblance to “sighs”, a traditional
musical expression for pain. In the Figurenlehre of the Baroque era, chromatically
falling figures expressed moods such as grief, melancholy and despair. The final
passages of dialogue consist of the falling seconds being constantly repeated in an
increasingly intensive play (bars 44-62).

Thus, the movement contains archetypical expressions of lamentation and
pain. The term used for how this passage should be executed is, consequentially,
doloroso. An interpretation of the music as elegiac is based on the experience of
the work through the act of listening and through the reading of the score. An
interpretation is more or less subjective. The trait of subjectivity that a musical
experience has becomes apparent when it is to be verbalised. The philosopher F.
M. Berenson claims that the emotional content of music can, on the one hand, be
interpreted by the listener seeking an identity between his or her own life's expe-
riences and the music, which makes a deeper understanding of the work possible,
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or by him/her relating exclusively to the self, which, consequentially, leads to an
arbitrary interpretation.!” In the former case, objectivity is assured in that it is the
work that takes possession of the listener's experience, which hereby becomes an
inspired exploration of the music.

The philosopher Susan K. Langer writes that “music is not self-expression, but
formulation and presentation of emotions, moods, mental tensions and resolu-
tions”.11 By means of their dynamics, musical forms are congruous with human
feelings and can therefore reveal the nature of feelings to a far greater extent than
what language can. Music can articulate forms that language cannot formulate.
Langer's theory is acceptable as an explanation of the onthology of musical con-
tent. However, I am of the opinion that one must expand the idea of how music
reflects feelings and emotions and relate musical content to attitudes and human
behaviour on the whole. Music is not only images of feelings, if by these we mean
emotions such as joy, grief, euphoria and gloom. Langer considers both language
and feelings as symbols and defines symbols, among other things, as “vehicles for
the conception of objects”, or “an instrument for thought”.12 I claim that here
music “is degraded” to primarily be the object of something else and that so-
mething else is our emotional life, and thereby loses its status as a subject, i.e. that
it carries its own expression of feeling in itself and expresses something we can
regard as true. However, music's analogy to human behaviour is maybe its deepest
meaning.

Interpretation according to Ricoeur

When the philosopher Paul Ricoeur develops his ideas on the interpretation of
texts, he compares text with spoken language. Speech refers to or points to a reali-
ty around the speakers. When the text takes the place of speech, the movement of
the reference is interrupted, to be taken up again in the reading. The piece of
writing has, like speech, a will to say something - it “calls” for the reading. Thro-
ugh the reader's interpretation the reference is made real.!3

10" Berenson: Interpreting the Emotional Content of Music, p. 69-70.

Langer: Philosophy in a New Key, p. 222.
Ibid,, p. 61, 63.

Ricoeur: What is a text?, p. 148.

12

13
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However, the author is not the one who “speaks” in the text. The text itself
has this role, with what it has to say.! The text is then implacably under the influ-
ence of the reader. In order to be understood, in order for what it says to be able
“to be heard”, it has to pass the reader's interpretation. The result must be that the
reader's interpretative role is central.

Ricoeur's interpretation model for language and text can be illustrated by mu-
sic's way of being. The notation is “calling” to be played. Without being realised
as sound, the musical work does not reach its optimal existence. However, the
composer has handed over the complete notation, which will now speak by itself.
This takes place through the interpreter's interpretation, which is crucial for the
music's existence; it is at the mercy of its interpretation.

Ricoeur gives two courses of action for the reading of a text: to read it as pure
text, i.e. to explain it by means of its structures, and let it live in communication,
that is to say, to interpret the text.!> These courses of action are like a description
of the performative interpretation of music. Explanatory structure analysis as an
aid to interpretation sounds like a description of the procedure of musical analysis.

Behind these both ways of reading - explaining the text through its internal
relations and interpreting the text - lies the application and distinction that the
German philosopher Wilhelm Dilthey saw between the concepts to explain and
to understand. Dilthey considered these two concepts to be separate from each
other. For Dilthey, understanding a text is understanding the author's intention.
However, Ricoeur claims that it is impossible to establish such a dialogue-like
connection between author and reader. Structure analysis is therefore the expla-
nation interpretation needs in order for the text to be understood.

According to Ricoeur, interpretation also means that the reader acquires the
text so that the reading of it not only leads to an understanding of the text but
also to a higher degree of self-understanding. He claims that understanding is the
non-methodical stage that interacts with the methodical stage i.e. the explanation
or the analysis. The understanding “precedes, accompanies, concludes, and thus

"% Jbid, p. 149.

15 Ibid, p. 149-159.
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envelops explanation.”'® This is a good description of the interplay that takes
place between work analysis and musical interpretation.

The quasi world of music

One of the conditions for music to be able to communicate is that we have heard
other music and that we associate and refer, often unconsciously, to what we have
heard. In the composer's, musician's and listener's consciousness, the choice of
references takes place.

The structure in the slow movement in Eliasson's quartet, with its unobtrusi-
ve sounds, intensive emotional outbursts and a “speaking” melodics in the soloist
passages, can lead us to think of music from the Scandinavian National Romantic
period. I make a comparison with Lento sostenuto, the third movement in the
Swedish composer Wilhelm Stenhammar's third string quartet, composed in
1900 (example 2-4 , p. 97-99). The movement's main theme is a simple and yet
expressive melody, which the first violin sings. Even in this music there is an
elegiac interpretation that lies near at hand. However, the movement's expressive
climax is not of an expressive-dynamic nature but consists of a number of subli-
me bars with a chromatic melodic movement and colourful harmonics with a
shade of pianissimo and with the term dolcissimo for how it should be executed
(bars 57-59; example 3).

The aspect of beauty one can ascribe to this movement by Stenhammar, with
its trait of gloom, is undoubtedly at work in the Eliasson movement, too: as at the
beginning of the movement with the solo instrument in a high register with an
expressive melodics over the soft sounds. However, the gloom of the Stenhammar
movement does not reach the pain of Eliasson's music. In Eliasson's quartet mo-
vement, the border between beauty and pain is erased. Here, beauty opens up to
one of the fundamental features of human existence: the manifest presence of
suffering.

There is a difference of ninety years between Stenhammar's and Eliasson's
quartet movements. The comparison between the respective movements can help
us see the connection between the expressions of emotion and how these are
interpreted in the present day and how they could be interpreted in the past. This
means, on the one hand, that we see the relation of the intense and painful ex-

16 Ricoeur: Explanation and Understanding, p. 142.

255



ENGLISH SUMMARY

pression to that which has a more beautiful and singing nature in Eliasson's quar-
tet movement. On the other hand, we can also get an inkling of other dimensions
in the beauty Stenhammar's movement represents.

Ricoeur stresses, on the part of the interpretation of text, the need for con-
temporaneity. Musical interpretation could imply the same, i.e. to overcome the
“cultural distance” to the time the work was written and its meaning - to make a
work “contemporary and similar”.!” However, this does not mean that the inter-
preter should go back in time and try to identify himself with the composer and
his time. Ricoeur claims that “what is to be understood in a narrative is not first
of all the one who is speaking behind the text, but what is being talked about, the
thing of the text, namely, the kind of world the work unfolds, as it were, before the
text”.18

V. Music as Motion

Verbal concepts that describe music as motion are common. We talk about the
course of the music, melodic progression or rhythmic flow. A melody can rise or
take a leap; the tempo can be quick or slow and so forth. That music is perceived
as motion depends on human beings' ability to learn and experience, which is the
reason why musical motion can reflect human behaviour and human life.

In musical motion, we can experience forces that are comparable to physical
forces. A melodic motion can be perceived as though it is influenced by an in-
terplay between gravity, magnetism (which attract unstable tones to the closest
stable tone) and inertia.!” However, motion is also dependent on energy. Where
does melodic energy come from? Whilst a physical object's motions are passively
influenced by outer forces, the motions of music find an analogy in the motions
of the human body, which requires the body's own energy to interact with or
counteract outer forces. Through reciprocal action and balancing interaction
between its different parameters, musical motion seems to produce the energy
the motion requires itself. Robert Hatten talks about gestural energy that origina-
tes from an implicit musical agent, and claims that inertia might be complemen-

U Ricoeur: What is a text? p. 1569
18 Ricoeur: Explanation and Understanding, p. 131.

19 Larson: Musical Gestures and Musical Forces.
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ted by momentum, defined as an initial effort that gives an impulse to the kinetic
energy of music.?

The fact that music is perceived as motion naturally depends, to a great ex-
tent, on its performance within dimensions of time. Since motion is also depen-
dent on space, we also like to describe music in spatial terms: distance, space,
high and low notes etc.13 Spatial dimensions make it possible to have a general
view of relations and wholes. However, the concept of space, paradoxically eno-
ugh, lifts music out of its temporal concept and it is then perceived as form. The
musicologist Carl Dahlhaus claims that if music is form, “it retains its real exis-
tence [...] in the very moment when it is past.”?!

Rhythm, which is a temporal phenomenon, has great significance for musical
motion and how the performer interprets this. The articulation of melodic inter-
vals and phrases are often largely dependent on rhythm.

Music and body - with a phenomenological excursion

Music and bodily motion are probably very deeply connected in human beings.
In many cultures, music and dance live in symbiosis with each other. Both have,
as an expression of people's contact with the transcendental, an ancient connec-
tion in religious cult, and as art forms of movement, they are intimately associa-
ted with each other.

The French philosopher Maurice Merleau-Pontys claims that our bodies are
our primary means of communication with the surrounding environment. The
world is not what we think but what we live.?? We do not understand another
person's gestures by letting the intellect interpret them. Their meaning is there by
us unreflectingly recognising it. Human beings have always understood a caress
“before the philosopher makes its intellectual significance clear”.?

The body is the incarnated subject, i.e. not only a system of bones, muscles
and sinews, but also carriers of the senses, by means of which human beings
learn, experience and communicate. All perception is dependent on the interplay

20 Hatten: Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes, p. 116.

21 Dahlhaus: Esthetics of Music, p. 12.

22 Merleau-Ponty: Phenomenology of Perception, p. xviii—xix.

2 Ibid, p. 216
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that takes place in the body between different sensory modalities; and conse-
quently, music perceived as motion is not only a metaphor but an incarnated
experience. Scientific studies have also showed evidence of bodily activity when
humans listen to and experience music. Even musical activity is bodily. In that
respect, a musical instrument is not only a sounding tool, but becomes incorpo-
rated in the body and expands its capacity as a means of expression.

Gestures

The body's spontaneous expressive ability shows itself in gesture, which is a hu-
man being's genuine way of expressing him or herself through his or her body.
Whilst verbal language is based on acquired conventions, gestures pop out of
people all on their own. However, language also lives in an intimate interplay
with bodily gestures. Sound in human speech is actually gestural communication
in that it is communicated through intonation curves, varying intensity in
emphatic and climactic expression, and the like. If we look behind the characte-
ristic functions of language and pay attention to its gestural and emotional mea-
ning, language has a great capacity to reveal deep knowledge about the world. In
this way, language comes close to music.

The Figurenlehre of the Baroque era used a form of specified and, expressed
by means of language, clearly defined musical gesture. However, gesture is also a
common but often less specified term in the description of musical courses of
events. Musical gesture can be reflected in the bodily gesture's expression of hu-
man experiences and emotional states, which is why it seems natural to use this
concept in the interpretation of musical content. The musicologist Hallgjerd
Aksnes defines musical gesture as “a meaning-bearing physical or metaphorical
motion that is related to the production or the reception of music”.?*

Robert Hatten claims that the methods of traditional music analysis, with its
structural division into themes, motifs, intervals etc. must be complemented with
a cognitively richer account of analysis. According to Hatten, gesture offers such a
synthetic form of analysis. Gesture can represent continuity by connecting cont-
rasting or disparate musical parts of form into a whole.?®

24 Aksnes: Kropp og sinn i skjenn forening, p. 20.

25 Hatten: Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes, passim.
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Just like a bodily gesture is often only a quick movement with the hand, a ges-
ture in music can be a quick figure or quite simply a single note. However, a mu-
sical gesture can also be a longer movement or a combined course of events
which in itself consists of several shorter gestures. Gestures during the course of
music can therefore be regarded as hierarchically built up. In my use of the con-
cept in the interpretative and performative context, a gesture has no other limita-
tion than that it should be a meaningful musical motion or a meaningful musical
course of events.

The gesture of the third quartet movement (score, p. 156-174) is a continuo-
us, quick motion and with certain features of a perpetuum mobile. In the score,
semiquaver figures that wander between the instruments in the first bars are
clearly seen. Each of the figures could be considered as individual gestures, but
they can also, and maybe preferably, be perceived as longer closely connected
gestures that are demarcated by the impellent chords. The contrasts between the
gestures in the movement's introduction are apparent: the continuing motion of
the semiquavers in relation to the delaying and somewhat spasmodic accents, the
different directions of the motions and the differences in bowing. A dialogue
between the contrasting gestures is one interpretation of the movement's intro-
duction. However, the movement's opening can also be interpreted as a more
continual or linear course of events. The different parts in the course of events
seem to want to lead the motions in the music on into the first culmination (bar
21), which is followed by a continually falling course of events. It is therefore
possible to consider the first thirty-four bars as one single gesture. Such a point of
view becomes meaningful if the musical motion, its forces and direction serve as
the starting point or are the leading idea of the interpretation.

The continually falling motion is followed by an intense excerpt, in which the
first violin and the viola play falling figures, which in wide intervals throw them-
selves off from marked high notes. At the same time, the second violin and the
cello play a continuing motion of quavers. Two types of gestures therefore form
the linear - and chordic - structure. However, while the first violin's short figures
are falling, the upper contour of accentuated high notes make up a gradual
ascending line up to D flat"™ in bar 53. Here, an all-embracing gesture appears
which builds up a tension in relation to the repeated falling figures.

The analysis's endeavour to describe meaningful wholes is of course not least
important when it refers to an interpretation in the performance of the music, i.e.
when the processes in the musical course of events must be made conscious of.
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Scherzo: Eliasson in a draught between Mendelssohn and Barték

With its position in the movement sequence and being described with the term
Allegro scherzando, the movement positions itself within the quartet tradition's
canon with the third movement like a scherzo. The continuing motion of the
semiquavers, like the pizzicato gesture in the broken chords, is a kind of “scherzo
gesture” that is reminiscent of Felix Mendelssohn's scherzo style, whose character
is sometimes likened to elf games. A representative example is the second move-
ment from the String Quartet in E minor, Op. 44 No. 2 (examples 6-8, 11, p. 145-
148, 153).

Can the Eliasson movement sound 'mendelssohnian? The movements are
obviously different from each other; there are approximately 160 years between
the creation of each respective work. However, the scherzo gesture is markedly
similar with its quick motions, conjunct motions in the short note values, broken
chords in the double ones and transparency with dominating quick passages in
the high register.

The second movement of Béla Barték's String Quartet No. 4 (1928), Prestis-
simo, con sordino, is a scherzo of quite different character than Mendelssohn's.
The composer Matyéds Seiber writes that the rapid movement “rushes past you
like a whirlwind, the single notes hardly being distinguishable”?® (example. 9, 10,
12, p. 149, 150, 155). The rapid tempo and the chromatic motion share this quar-
tet movement with the Eliasson movement. However, whereas Eliasson's gesture
consists of short solistically executed figures with spiccato play in a relatively high
register, Bartok's gesture is made up of sweeping legato motions with octavating
instruments, and most often in a lower register and with a dim sound. The
Bartok movement could be described like a shadow play with demonic lighting.

Mendelssohn's and Bartok's scherzo movements appear to be essentially diffe-
rent. However, by means of those features that are characteristic of scherzo gen-
res, which nevertheless unite these movements, the former can offer essential
aspects for the interpretation of the Eliasson movement.

The conclusion of the movement is an intense pizzicato passage (bar 183) that
increases in strength but finishes with chords surrounded by rests. A quick glance
at the score can give the impression of an epilogue that is fading away. However,

2 seiber: The String Quartets of Béla Bartdk, p. 13.
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the music is played fortissimo all the way through to the end and the motion is
concentrated in the final chord. How should these be interpreted? Is the end of
the movement at one with the crescendo and the repeated figure's intensified
concentration, which ends in hard strokes with tightened strings? Or is the pizzi-
cato gesture an uninhibited and increasingly exhilarated and elated motion that
can do nothing else but fade away in these chords?

Strictly speaking, the questions concerning the interpretation of these final
bars are the essence of the performance of the entire movement. The movement
has an essentially unbroken motion with much intensity and points of culmina-
tion, with the ensemble concentrated in the high register (bars 21, 106-109, 144-
164). Rapid, intense motion can be wild, frantic and furious, and express the kind
of joy that requires intense expression. For the performing ensemble, the choice
of expression is crucial for the performance of the work. Technique, a way of
playing and, not least, a bodily and mental attitude to the music is required for
expression.

VI. Music as Mimesis

The fourth movement in Eliasson's string quartet is not a rapid finale but a low-
voiced slow movement. Cantabile is written above all of the ensemble's parts. The
harmonics in all of the quartets’ movements is the same, i.e. Eliasson's first mode
in different transpositions. It is not until the final movement that the introducto-
ry chord consists of all of the mode's main tones, without any interference from
secondary notes, and is spread out in a soft sound. The quartet's harmonics has
become clear in the finale.

The finale as a slow movement

The classic concept of an instrumental composition with contrasts between and
within its numerous movements can reflect fundamental human processes. Musi-
cal gestures that connect on to bodily motion are actions that can be interpreted
in narrative events and thereby connect on to human behaviour. Music that is
perceived and interpreted emotionally is to a high degree connected with human
emotional life. If regarded like this, music has mimetic ability. Mimesis means
‘imitation’ and following Aristotle, it is an artistic presentation of “universal in-
sights on human existence”.

In Romantic music, an epic symphony form was developed (in Tchaikovsky's,
Sibelius's and Mahler's music, for example,) in which the main focus is placed on
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the finale and the entire work is directed towards its final part. Eliasson's music is
not a symphony and its size is considerably smaller than the symphonies of Mah-
ler, for example. Yet, in the quartet's first three movements, there is multifaceted
music with a broad spectrum of characters. Between the third movement's final
hard pizzicato chord and the opening of the final movement quasi niente, there is
a contrast that can be reflected in what is predominant between the last two mo-
vements in Mahler's ninth symphony. After three movements with broad spectra
of characters, the slow finale in the symphony is extremely expressive music in
both melodic, harmonic and sonic respects (example 14, p. 182). If the movement
is the solution for the preceding movement's contradictions,?” it can be experien-
ced as a resting place, a place for reconciliation with life itself. In the contrast
between the movements, with the lucid and consolatory character of the new
music, something that can be perceived as a state of explanation and relief arises.
This leads one to think of the term catharsis - "purification’, which Aristotle cla-
ims is the role of tragedy in that it awakens awe and compassion. This concept is
also used about music, as a name for that which the total experience leads to, i.e.
when music and its expression completely rules over human beings. However, as
‘purification’, the phenomenon must go one step further, that is to say, it must
lead to the transformation of a human being. This is one more aspect of music as
action, which is not only an aesthetic but also an ethical approach to a problem.

Content, meaning and significance- with semiotic excursions

In Robert Hatten's musical semiotics, a musical unity can be interpreted in rela-
tion to a cultural unity. Hatten describes this relationship as similar to a 'correla-
tion'. A cultural unit appears as a phenomenon that exists as a human concept in
an extensive world of concepts and can therefore exist outside the structures of
music. Hatten bases interpretation on the stylistic foundation of a work and the
unique design of a individual work, i.e. a markedness in the unique design in
relation to the prevailing style or other conventions.?® As a slow and meditative
movement, the finale in the Eliasson quartet is 'marked’ in relation to the quick
final movements of the prevalent movement structure. This means that it gains

27 Eggebrecht: Die Musik Gustav Mahlers, p. 272.

28 Hatten: Musical Meaning in Beethoven, p. 165, 269.
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specific significance in relation to the previous movements. This approach accen-
tuates its “cathartic character” and the entire work's mimetic function.

The German musicologist Hans-Heinrich Eggebrecht talks about “Sinn und
Gehalt”, the 'meaning and content’, of music, and makes a distinction between
these concepts.? Meaning is determined in the structure and content in the mea-
ning. If we consider interpretation as the exposition of content, Eggebrecht claims
that interpretation is bound to analysis in the same way as content is bound to
meaning.

The content of music is, according to Eggebrecht, the conceptual dimension
of music. He claims that, with the aid of language, we can find conceptual stages
in music and, accordingly, talk about “fields of concepts”. The use of such is, as I
see it, an attempt at defining a specific musical content, which, at the same time,
can be attributed broad and abstract properties of an emotional and characterial
nature. Fields of concepts do not show how far the semiotic possibilities of music
reach, but definitely to what extent we are capable of capturing the content of
music in a conceptual sense. Therefore, this specific method is interesting from a
performative view of interpretation. As an example, I believe that one can find
concepts, from the analyses of both of the slow movements of the quartet, that
can be put in relation to one another and thereby describe the content in both of
these movements and the relation between the content of the movements.

Music and language

The American psychologist Paul Watzlawick claims that all human communica-
tion can fundamentally refer to objects or phenomena in two ways, either by
being alike, as in a picture, or by being given a name.*® The both of these forms
correspond to what could be called analogous and symbolic languages, respecti-
vely. The latter form is that of verbal language, where words represent objects and
phenomena. In this relation, there is no connection; the relationship between the
word and what it represents is neither unique nor explicit.

Analogous communication is dependent on a natural connection between the
phenomenon and that which expresses the phenomenon. As good as all non-
verbal communication is analogous. Body language also belongs here, as does the

29 Eggebrecht: Musik im Abendland, p. 677-693.

80 Watzlawick et al.: Pragmatics of Human Communication, p. 61.
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intonation of speech, rhythm, word order and so forth. Both of these forms of
communication or forms of language exist side by side and complement each
other. Music must, in this categorisation, be considered as an analogous language.
Watzlawick claims that analogous communication does not contain something
that is comparable to the logical syntax of symbolical language.3! Verbal language
cannot, because of its very nature, say what music has to say. However, if music,
as all meaningful phenomena in our world, is made up of signs that have an as-
pect of expression and an aspect of content, it awakens ideas of a more or less
specific kind.

The metaphor is an absolutely necessary phenomenon in verbal language. As
soon as a phenomenon is to be described as something more than its actual phy-
sical elements, a metaphor has to be resorted to. In everyday language, we use
metaphors to a greater extent than what we are conscious of, even when it con-
cerns music. It is absolutely necessary in work analysis, if the intention of the
analysis is to conceptualise ideas about the musical content.

In his view of language, Paul Ricoeur wishes to make use of the innovative
power of language by means of its ambiguity.>> The role of the metaphor, he cla-
ims, is to communicate new meaning and significance. In accordance with this,
language is not only an essential means of communication but can also be a reso-
urce when it concerns describing musical expression and content.

Figuration - mimesis

A consequence of this view of the innovative possibilities of language is reflected
in Ricoeur's concept for reference having been replaced (cf. Chapter IV) by the
concepts figuration and re-figuration.>® This concept for interpretation is hereby
widened from having an 'identifying' meaning to a more artistic-creative mea-
ning. References in texts or music, or artworks in general, to phenomena, actions
and concepts mean that these are figurated or re-figurated. In order to explain the
process that leads to the assimilation of a text and this becoming part of one's
own experience, Ricoeur uses the concept of mimesis in a three-fold form.**

31 Ibid, p. 65.

82 Kristensson Uggla: Kommunikation pa bristningsgrénsen, p. 358..

33 Ricoeur: Den beréttande tiden, p. 208-209.

84 Kristensson Uggla: Kommunikation pa bristningsgrénsen, p. 418ff.
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Mimesis I is the reality and the everyday life the narrative makes use of.

Mimesis II is the artistic and narrative figuration of the material mimesis I prov-
ides it with. It is also the link of contact between mimesis I and mimesis II1.
Mimesis III is the re-figuration the reader makes by assimilating the material.
Here lies the point of intersection between the world of the work and the world of
the reader, and the interpretation is complete.

This model can be taken in its entirety for “interpretative thinking” in the inter-
pretation of the musical structures. Mimesis I are those experiences the interpre-
ter can relate to. As someone who reproduces - re-figurates - the interpreter acts,
as does the reader of the text, through mimesis III. Fundamentally, however, the
interpreter figurates the work, since it is not until it appears as a sounding per-
formance that it exists in its natural form - his or her action also relates to mime-
sis II, the creating act. However, re-figuration is not only a re-figuration of the
work; pre-figuration - figuration - re-figuration is figuration of human life.

Hans-Georg Gadamer claims that art shows aspects of reality because of its
mimetic ability.>> The artwork lays bare its matter from anything irrelevant and
reveals the significant. The spectator recognises something, and hereby realises
the truth of the work. However, the mimetic meaning of art is not only about
recognising what is already known, but that one recognises more and widens
one's experience.

Could equivalent phenomena be possible to reveal in music? As a rule, truths
are presented by testimonies in language form being related to facts and pheno-
mena. Once again, the lack of agreement between the analogous language of
music and the verbal symbolic language of language causes problems. It is there-
fore rare that music is related as a “true” presentation of phenomena and ideas.

An artwork's truth does not mean that every spectator must perceive that
work in exactly the same way. According to Gadamer, interpretation means that
the work is presented in accordance with the meaning and significance the inter-
preter finds therein.36 In relation to the spectator, an artwork's truth is dependent
on the former. What it reveals is dependent on the person it reveals itself to, his or

35 Warnke: Hans-Georg Gadamer, p. 78.
36 Gadamer: Truth and Method, p. 107.
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her circumstances and point of view. The interpreter's will is what is decisive in the
end. What is it that I perceive? What can I interpret? What do I want to interpret?

VII. Interpretation and Performance
- Towards New Forms of Analysis

When Faust, in the first part of Goethe's tragedy, is to translate the prologue of St
John's Gospel (“In the beginning was the Word...”), he cannot reconcile himself
to “the Word” being that which existed before all other things. He tries to replace
the word with the thought, then with the power, but finds that the deed must be
the right interpretation. The Greek word in the original text is logos, which does
not only mean 'word' but also, among other things, 'thought', 'sense' and 'basic
principle’.

For us and for Faust, words and language that denote things seem to be high-
ly overestimated if they were to be regarded as the origin and beginning of things.
We are so drenched with words, both spoken and written, that we cannot see the
potential of the word being an image for God himself. At the same time, we de-
pend on words to such an extent that we consider them necessary for us to be
able to know something about something.

Faust's translation “In the beginning was the deed” stresses this word as that
which creates and that which is creative. When music is regarded as action, it is
given intentional and creative qualities. As an action, music has another meaning
than the describing and signifying role of language in our culture. We must find
the meaning and significance of music in that which music itself is: in its actions
and emotional expressions - i.e. in its ability to imitate the fundamental pheno-
mena of human existence.

Four categories of interpretation

The questions about the meaning and significance of music must be posed to the
musical work itself, which opens up to the possibilities of interpretation through
its own way of being, in the way it expresses itself in its structures.

Posing questions to the work is an analytical method. Music itself, in its natu-
re and character, in its expressions, and in its way of being, answers with different
possibilities of interpretation or with different categories of interpretation, with
whose aid the meaning and significance of a musical work can be categorised and
thus, to a certain extent, also be described. Through this way of interpreting, we

can also reach an awareness of the meaning and significance of music.
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I can imagine the following four categories:
- processual interpretation

- narrative interpretation

- characterial interpretation

- emotional interpretation

These interpretation categories can naturally be complemented by or exchanged
for others. They do not exclude each other either, but can even presuppose others.
The individual interpretation can apply to a whole work or to a determined for-
mal unit, for example, a movement, a shorter passage, or merely a single theme.
With a performative aim in mind, the connection between part and whole is
probably of significance.

A processual interpretation interprets events, change and development in mu-
sic. Amongst the interpretation categories, it is the one that is most “within the
music”. In the analyses of the first quartet movement, one of the motifs was desc-
ribed. It goes through a process and becomes the “leading agent” of the move-
ment. The states of “suspense and initiative” that are described in the movement
are processual interpretations of motion patterns.

Emotional interpretation is often based on cultural and historical conventions.
Expressive melodics and harmonics are often interpreted as emotionally charged.
The strikingly elegiac expression in the second movement of the Eliasson quartet,
which gradually, in its intensity, reaches, as I see it, a state of pain and despair, is
an emotional interpretation that can be supported by, among other things, arc-
hetypical codes.

Characterial interpretation has to a similar degree to do with conventions. A
musical language with characterial meaning and significance is often associated
with phenomena and relations that have given the music a certain character du-
ring a longer period of time, for example, dance, liturgy or military signals and
marches. The interpretation of the quartet's third movement can be guided by the
scherzo character with its stylistically historical roots. The finale has, in contrast
to the other movements, a character that can guide the interpretation.

Eventful music of great size, which is sometimes called epic, can be given a
narrative interpretation. However, even a work of smaller size can be narrative
and narrativity can be interpreted on different levels, and does not need to be
perceived as a programme-musical phenomenon. A narrative interpretation is
closely associated with processual meaning and significance. The processual
interpretation of the first movement can provide the base for a narrative interpre-
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tation. The music describes a course of events from the rapid figures of the ope-
ning of the movement in a homogenous sounding body to the final, almost self-
annihilating culmination. The shifting course of events can be interpreted narra-
tively through the music's own ability to narrate.

Analyses from literature, and interpretation categories

In the final chapter, some work analyses are referred to and these are related to
the interpretation categories mentioned above.

The musicologist Marion A. Guck makes a narrative interpretation of Cho-
pin's Prelude in B minor, Op. 28 No. 6.7 Bo Wallner describes a processual deve-
lopment in the first movement of Stenhammar's String Quartet No. 2 in C mi-
nor.*® However, taking the movement's shifting character as his point of departu-
re, this interpretation is also a narrative one. The main theme's first three quavers
in the first movement of Beethoven's Sonata Op. 111 in C minor is described by
the music theorist Orla Vinther as a “motto”,*® which, in my reading of Vinther's
analysis, is similar to a protagonist who appears in different events throughout
the movement. The second theme is, according to the analysis, in glaring contrast
to the forcefulness of the motto. Vinther describes it as listening and withdrawn,
articulated with “sighing” rests. Here, the movement's character appears in an
emotional interpretation.

Robert Hatten makes a thorough analysis of the third movement of Beetho-
ven's String Quartet Op. 130 in B flat major.40 The point of departure of this ana-
lysis is the concentrated activity of the movement. Hatten claims that the music is
carried by a structural strategy that is brought about by the “plenitude” of the
music, which leads to a state of “fulfilment”. However, too great a satisfactory state
of perfection tends to go over into distraction and dissolution, which is why stra-
tegies that confront can break the prevailing state of affairs. Hatten's interpretation
is psychological, which could be an additional interpretation category, and assigns
the interruptions and changes in the course of the music to a self-knowing mind

87 Guck: Two Types of Metaphoric Transference, p. 206-207.

38 Wallner: Wilhelm Stenhammar och hans tid, |, p. 483-490.

39 Vinther: Musikalsk analyse, p. 131-157.

40 Hatten: Plenitude as Fulfillment.
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that dwells on the loss, and reacts with new energy. Consequently, the music wo-
uld express the emotional state of human consciousness. This is a distinctive ana-
lysis, which, in my opinion, cannot be clear until it is realised in a sounding reality.

Towards new forms of analysis

Musical work analysis that has sounding interpretation in view must, I think, live
by and develop the paradoxical, i.e. to speak of the inexpressible and describe the
indescribable. The aesthetic point of view that is presented in the second chapter
of the dissertation, that the artwork accommodates knowledge, makes demands
on the knowledge “about” the work. If this is perceived as a subject with an inhe-
rent knowledge, the musician's interpreting and performing role must be stressed.

Can then music theory, represented by musical analysis, enter the domains of
inexpressibility and indescribability and be of help on the road to artistic know-
ledge and insight? It is this question that lies at the heart of the dissertation. This
question addresses, among other things, the interaction between musical theory
and practice and the possibility of these two being united in musical interpreta-
tion.

Bo Wallner speaks of a “synthesis” that involves practice and science permea-
ting each other.*! Synthesis exists in those cases where the researcher and the
practitioner are one and the same person. When synthesis does not seem to exist,
praxis is tacit knowledge, and it is so tacit that an awareness of the meaning and
significance in the interpretation and performance is and remains unknown. At
the same time, the theory is so verbalised in analysis and systematics that the
music's own voice cannot make itself heard. In both camps, reflection on artistic
insight is probably inexistent.

The different forms for music's way of being that I have pointed out, and that
I have laid stress upon in Anders Eliasson's Quartetto d'Archi, are phenomena to
use in order to make one conscious of the content of performance. To find the
interpretation possibilities that I believe the work itself has to offer, probably
demands a scrutinising or inquiring analysis, in which the work is mirrored in
one's own experience and in which one's creative imagination has free rein.

41 Wallner: Lodet och spjutspetsen, p. 97-99.
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Music and language - one more time.

Interpretive texts on artistic and creative activities make, I believe, subjective re-
flection possible, which artistic performance in itself does not give. Subjectivity is
the interpretation's strength; to be above subjectivity is the strength of the artwork.
However, subjectivity must not result in self-assertion in which the unknown is
understood only through it being applied to the known, that which we already
know. The opposite way: “the one where I learn something new by going from the
known to the unknown is the only one that will lead to the music itself”.*?

The literary form that is called an essay demands scientific exactness at the
same time as it opens up to “free associations and a personal language”. It can
talk about 'T' at the same time as it can talk about “the nature of the world” (but
with the T as the final authority) and “shows potential of innovative thinking and
freedom, on questions about form and non-form, about art and non-art, about
artistic research and researching art”.** Here, subjectivity can thus exist in balan-
ce with analysis. The essay seems to be a form of language that can formulate the
paradoxical, i.e. to talk about the inexpressible and describe the indescribable.

However, there are occasions when the result of the analysis must be convey-
ed in purely practical situations and then in spoken form, as in practical study.
Then a pedagogical language that can also function in a direct dialogue is requi-
red. This can be trying for the teacher of music theory, for example. A language
that works perfectly in the theory of form or in analysis, does not correspond to
the concepts and methods that stimulate the music in an interactional situation.

Must there be such a conflict between the interpretative analysis and practical
studying? Or between the analysis in essay form and the way the musician appro-
aches a piece of music? There are naturally considerable differences between an
analytical lecture or a written analysis and the practising musician's situation.
However, I believe that a pedagogical language can be developed in the meeting
between the analysis and the performance through a focus on such phenomena as
musical action and musical gesture or mimetic interpretation. Something that
could be called an essayistic attitude is one possibility for musical analysis to have
a creative function in interpretation and performance.

(Translation: Lynn Preston)

42 Andersson: Har musiken nagot att sdga”?, p. 75.

3 Hansson: Behovs poetik? Finns det regler? Ar esséer konst?, p. 60.
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Tonaliteten i Anders Eliassons musik’

Det enda jag vet dr vad mitt sprak bestdr i, det r tvd olika modi, tvé olika
ackord. Utifran de hir tva byggstenarna dger allting rum. Det dr otroligt
viktigt att ha koll p4 dem. Lika viktigt som att vattnet haller koll pa att det
ar tvd viteatomer och en syreatom; kommer det till exempel med en
kolatom blir det ndgot annat, det kan bli kolviten och sint. Det dr bara
de tre atomerna det dr fraga om, ingenting annat. Det 4r det forsta, jag
har kommit liksom in i farstun i stugan. Och sen nar man har forstatt det
dér s& kan man borja péd att komponera. Och déd befinner man sig i koket.
Att komponera betyder att sammanstilla de har byggklossarna och vad
man kan fa ut ifrin dem. Men det ricker inte. For att se de odndliga moj-
ligheterna krévs det att man kommer in i sjilva salongen. Och da kom-
ponerar man inte lingre. Da férsoker man bara att avlyssna vad det hir

egentligen har for méjligheter i sig att leva.?

De tva modi Anders Eliasson hir talar om bestar av vardera fyra huvudtoner, fyra
bitoner, relaterade till huvudtonerna med halvtonssteg, samt en tilliggston. Modi
ar, som Eliasson sdger, i grunden tva ackord med respektive modus huvudtoner
och dirav framtridande karakteristiska intervall. Samklangerna dr dock varierbara
beroende genom olika bruk av bitonerna. Modus kan skifta mellan transpositions-
ligen pa alla de tolv tonerna i den kromatiska skalan. Likasa kan “modulation”
mellan modi goéras. Skiftningarna ar ofta tita, varfér Eliassons tonsprék inte kan
kallas modalt. Det kan i stillet beskrivas som en tonalitet som brukar samtliga de
tolv tonerna, men som i samklanger 4r beroende av de bdda modis tonforrad. Ef-
tersom samklangerna sitter sin prigel pa musiken framstar harmoniken som ett av
flera sarpriglade kdnnetecken pa Eliassons musik.

Framstallningen bygger p& samtal med tonsattaren den 10 juli och den 19 oktober 2007,
samt tvprogrammet Veckans tonséttare — Anders Eliasson. Analysen av Eliassons modi grun-
dar sig enbart p& Quartetto d’Archi.

Bergendal: 33 nya svenska komponister, s. 61.
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Modus 1° bestar av f6ljande huvud- och bitoner:

0
> T

w

Eliasson beskriver detta modus “det fyrkantiga, manskliga”. Modus egentliga

grundton dr i denna transposition f, och transpositionen bendmns har ’Modus 1 F.
En skala av modus toner blir:

Ton 3 i skalan &r tilliggstonen som fyller ut tersintervallet mellan ton 2 och 4, men
anviands mycket sparsamt.

De karakteristiska intervallen i modus 1 &r tritonus och liten ters — som tillsam-
mans utgdr en forminskad treklang — samt stor septima eller liten sekund. En
karakteristisk samklang 4r stor septima och férminskad treklang. En ofta fore-
kommande samklang bestar av liten ters och stor septima — i analyserna bendmnda
‘modus 1-ackordet’.

0
e — — i — —— —
[ £an) T il 1 1
< < =4
3

Benamningarna av modi ar avhandlingsforfattarens.
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Modus 2 bestar av f6ljande huvud- och bitoner:

?

QQ;’ND
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Eliasson beskriver detta modus “det cirkulidra, gudomliga”. Modus egentliga
grundton dr i denna transposition d, och transpositionen bendmns har ’Modus 2
D’. En skala av modus toner blir:

Liksom i modus 1 4r ton 3 i skalan tilliggstonen som fyller ut tersintervallet mel-
lan ton 2 och 4, och anvinds mycket sparsamt.

Modus 2 bestar i grunden av tva kvinter pa stor sekunds avstand, varfér de karak-
teristiska intervallen dr framfér allt kvart och stor sekund — saledes en frdn modus
1 avvikande karaktir.

0 o
o L <

Samklangerna i de bida modi férekommer i varierande ackordstéllningar och
ackordlagen.
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2. Jeoung-Ah Kim (design)

Paper-Composite Porcelain. Characterisation of Material Properties
and Workability from a Ceramic Art Design Perspective
ArtMonitor, diss. Gteborg, 2006

ISBN: 91-975911-2-2

3. Kaja Tooming (design)

Toward a Poetics of Fibre Art and Design. Aesthetic and Acoustic
Qualities of Hand-tufted Materials in Interior Spatial Design
ArtMonitor, diss. Géteborg, 2007

ISBN: 978-91-975911-5-7

4. Vidar Vikoren (musikalisk gestaltning)

Studier omkring artikulasjon i tysk romantisk orgelmusikk, 1800-1850.
Med et tillegg om registreringspraksis

ArtMonitor, diss. Géteborg, 2007

ISBN: 978-91-975911-6-4

5. Maria Bania (musikalisk gestaltning)

“Sweetenings” and “Babylonish Gabble”: Flute Vibrato and
Articulation of Fast Passages in the 18th and 19 th centuries
ArtMonitor, diss. Géteborg, 2008

ISBN: 978-91-975911-7-1



6. Svein Erik Tandberg (musikalisk gestaltning)

Imagination, Form, Movement and Sound - Studies in Musical
Improvisation

ArtMonitor, diss. G6teborg, 2008

ISBN: 978-91-975911-8-8

7. Mike Bode and Staffan Schmidt (fri konst)
Off the Grid

ArtMonitor, diss. Géteborg, 2008

ISBN: 978-91-977757-0-0

8. Otto von Busch (design)

Fashion-Able: Hacktivism and Engaged Fashion Design
ArtMonitor, diss. G6teborg, 2008

ISBN: 978-91-977757-2-4

9. Magali Ljungar Chapelon (digital gestaltning)
Actor-Spectator in a Virtual Reality Arts Play. Towards new
artistic experiences in between illusion and reality in immersive
virtual environments

ArtMonitor, diss. G6teborg, 2008

ISBN: 978-91-977757-1-7

10. Marie-Helene Zimmerman Nilsson (musikpedagogik)

Musikldrares val av undervisningsinnehdll. En studie om musikundervisning
i ensemble och gehors- och musikldra inom gymnasieskolan

ArtMonitor, diss. Géteborg, 2009

ISBN: 978-91-977757-9-3

11. Bryndis Sneaebjornsdoéttir (fri konst)

Spaces of Encounter: Art and Revision in Human-Animal Relations
ArtMonitor, diss. Géteborg, 2009

ISBN: 978-91-977757-6-2



12. Anders Tykesson (musikalisk gestaltning)

Musik som handling. Verkanalys, interpretation och musikalisk gestaltning.
Med ett studium av Anders Eliassons Qartetto d’Archi

ArtMonitor, diss. Goteborg, 2009

ISBN: 978-91-977757-7-9

13. Harald Stenstrom (musikalisk gestaltning)
Free Ensemble Improvisation

ArtMonitor, diss. Goteborg, 2009

ISBN: 978-91-977757-8-6

Tidskriften ArtMonitor:

ArtMonitor — En tidskrift om konstnirlig forskning fran konstnérliga
fakulteten vid Goteborgs universitet. No 1, 2007

Johan Oberg (ed.)

ArtMonitor, G6teborg, 2007

ISSN: 1653-9958

ISBN: 978-91-975911-4-0

Konstens plats / The Place of Art

ArtMonitor — En tidskrift om konstnirlig forskning fran konstnérliga
fakulteten vid Goteborgs universitet. No 2, 2008

Johan Oberg (ed.)

ArtMonitor, G6teborg, 2008

ISSN: 1653-9958

ISBN: 978-91-975911-4-0

Frictions

ArtMonitor — En tidskrift om konstnirlig forskning fran konstnérliga
fakulteten vid Goteborgs universitet. No 3, 2008

Johan Oberg (ed.)

ArtMonitor, Goteborg, 2008

ISSN: 1653-9958

ISBN: 978-91-975911-9-5



Talkin’ Loud and Sayin’ Something — Four perspectives on artistic research
ArtMonitor — En tidskrift om konstnirlig forskning fran konstnérliga
fakulteten vid Goteborgs universitet. No 4, 2008

Johan Oberg (ed.) Guest editor: Mika Hannula

Art Monitor, G6teborg, 2008

ISSN: 1653-9958

ISBN: 978-91-977757-3-1

The Politics of Magma — A research report on artistic interventions

in post political society

ArtMonitor — En tidskrift om konstnérlig forskning fran konstnérliga fakulteten
vid Goteborgs universitet. No 5, 2008

Johan Oberg (ed.) Guest editor: Mats Rosengren

ArtMonitor, Goteborg, 2008

ISSN: 1653-9958

ISBN: 978-91-977757-4-8

Ovriga publikationer i ArtMonitor

Mika Hannula, Juha Suoranta, Tere Vadén

Artistic Research — Theories, Methods and Practices
ArtMonitor, G6teborg, 2005

ISBN: 951-53-2743-1

Mika Hannula

Allt eller inget — Kritisk teori, samtidskonst och visuell kultur
ArtMonitor, G6teborg, 2005

ISBN: 91-975911-0-6

RAIME — Research Alliance of Institutions for Music Education
Proceedings of the Eight International Symposium

Bengt Olsson (ed.)

ArtMonitor, Goteborg, 2006

ISBN: 91-975911-3-0

Distribution: www.konst.gu.se/artmonitor
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