Historiskt informerade framforanden:

nagra kritiska reflektioner kring en 6vergiven diskussion

Av Tobias Pontara

Inledning

Frigor och problemstillningar omkring vad som bland annat kommit att kallas f6r
historiskt informerade framféranden har sedan linge ddragit sig uppmirksamhet
frin flera olika hall. Professionella musiker och musikforskare (frimst frin den mu-
sikvetenskapliga disciplinen) men iven filosofer forankrade huvudsakligen inom den
anglosaxiska analytiska filosofin har alla deltagit i den diskussion om det historiska
framférandet som pégitt i snart tre decennier. I denna artikel forsoker jag kasta ett
delvis nytt ljus 6ver gamla problem genom att kritiskt reflektera 6ver tre fragestill-
ningar som varit centrala i diskussionen omkring historiskt informerade framféran-
den: 1. I vilken utstrickning ir det berittigat att betrakta historiska framféranden
som rekonstruktioner av historisk uppférandepraxis?; 2. Ar historiska framféranden
oférenliga med det individuella, sirpriglade och personliga hos varje enskild musi-
ker?; 3. Hur skall man f6rstd forhallandet mellan musikvetenskaplig (musikhistorisk)
forskning och det professionella musikaliska framférandet? Négra entydiga svar pa
dessa fragestillningar kommer jag inte att presentera, det huvudsakliga syftet med ar-
tikeln 4r istillet att granska ndgra av de argument och slutsatser som till stor del kom-
mit att dominera diskussionen och starkt bidragit till att den avklingat under senare
ar. Artikeln framligger dock nigra tentativa slutsatser som genom en mer systematisk
argumentation och empirisk forskning skulle kunna underbyggas ytterligare.

Tidigmusikrorelsen och historiskt informerade framféranden

Musiker inom vad man brukar kalla tidigmusikrorelsen kan sigas karaktiriseras av
att de lagger vike vid historiska aspekter av det musikaliska framférandet som mer
icke-historiskt orienterade musiker av tradition inte intresserat sig fér. Den vanli-
gaste av dessa aspekter dr férmodligen anvindandet av vad man brukar kalla for
tidstrogna eller tidsenliga instrument, men andra faktorer betraktas ofta som minst
lika viktiga. Man bér t.ex. efterstriva en spelstil, en uppférandepraxis, som sd langt
som mdjligt dr historiskt auktoriserad, vilket bl.a. innebir att man méste studera

1 For observationen att denna diskussion har férts i Tyskland sedan borjan pd 6o-talet, se Fabian
(2001 s. 153-167).
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relevanta primirkillor som t.ex. teoretiska avhandlingar frin den aktuella perioden
ifriga och historiska texter som behandlar uppférandepraxis med hinsyn till spe-
cifika instrument. Vidare brukar det hivdas att en forutsittning for ett historiske
auktoriserat framférande 4r att man i sd stor utstrickning som mdjligt beaktar ton-
sittarens ursprungliga intentioner.” Den typ av musikaliska framféranden som pa
detta sitt tar utgdngspunke i historisk information har under de senaste decennierna
blivit kallade vid flera olika namn: kontextualiserade framféranden (Kerman 198s),
historiskt autentiska framforanden (Kivy 1995), autentistiska ("authentistic”) framfo-
randen (Taruskin 1995), historiskt informerade framféranden (Butt 2002) etc. Vad
dessa benimningar har gemensamt ir att de avser en typ av musikaliska framforan-
den som i hégre eller ligre grad aberopar historisk autenticitet.

Idag har det dock nirmast blivit tabu att tala om historiskt autentiska framféran-
den bland bidde musikforskare och musiker inom tidigmusikrérelsen (det gir dock
bra att tala om historiskt informerade framféranden eller bara historiska framféran-
den).’ Innebir detta att historiskt orienterade musiker i grunden 4r ointresserade av
huruvida deras framféranden avspeglar historisk uppférandepraxis eller inte? Denna
fraga skall jag aterkomma till nedan. Vad man med sikerhet kan siga 4r att ma-
joriteten av historiskt orienterade musiker inte betraktar historisk autenticitet som
ett sjalvindamal. Istillet motiveras historiska framféranden ofta med andra typer
av argument. Ett relativt vanligt argument ir t.ex. att historiska framforanden inte
i samma utstrickning som sina "moderna” motsvarigheter [per risken att bli kon-
formistiska da historisk information, t.ex. information om olika historiskt och geo-
grafiske sirpriglade spelstilar, i hogre grad tvingar musikern att reflektera 6ver sina
tolkningar.* Det ir siledes inte den historiska autenticiteten som ir det viktiga, utan
istillet det faktum att det historiskt informerade framférandet har medfort ett storre
tolkningsrum. En del 4r beredda att gd dnnu lingre och hivda att det historiskt in-
formerade framforandet framférallt kinnetecknas av att det dr ett uttryck for en ny,
intressantare estetik.

2 Att formulera sig sd dr naturligtvis en aning missvisande, ty som Richard Taruskin (1995, s. 98)
uttrycker det: ”...adherents to [historically informed performances] have no unique claim in the
matter of fidelity to the composer’s intentions. Everyone claims it.” Utmirkande for historiske
orienterade musiker ir istillet att de ofta soker forankra dberopanden av tonsittarintentioner “in
terms of empirically ascertainable. . .facts” (Ibid., s. 99) snarare in genom subjektivt grundade 6ver-
tygelser om vad tonsittaren avsig. For en klassisk text som pé flera sitt problematiserar vad det
innebir att vara trogen mot tonsittarens intentioner, se Dipert (1980).

3 Kivy (2007a) diskuterar huruvida det terminologiska bytet frin historiskt autentiska framf6ran-
den” till "historiskt informerade framféranden” innebir ndgon reell skillnad i férhillande till vad
som avses och efterstrivas. Hans tentativa slutsats 4r att si inte 4r fallet, utan att det snarare ror
sig om ett retoriskt och strategiskt betingat namnbyte till f6ljd av de negativa konnotationer som
kommit att férknippas med termen autenticitet.

4 Se t.ex. Dreyfus (1983). Se dven Butt (2002 s. 8).
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Historiskt informerade framforanden och historisk autenticitet

Hur forhéller det sig da? Bor vi se det historiska framférandet huvudsakligen som en
rekonstruktion av ildre tiders uppforandepraxis och spelsitt eller bor vi se det som
ett uttryck for en helt ny musikalisk estetik vilken i grunden inte har sirskilt mycket
med ildre tiders uppférandepraxis och estetiska ideal att gora?

For att besvara denna friga méste man ta stillning till ett flertal faktorer. For det
forsta, dr det 6verhuvudtaget mdjligr att rekonstruera historisk uppférandepraxis?’
For det andra, i vilken grad har historiskt orienterade musiker ambitionen att de-
ras framforanden skall vara historiskt autentiska? For det tredje, 4ven om svaren pa
de forsta tva frigorna pekar pd att historisk rekonstruktion utgér en viktig del av
det historiska framférandet, finns det omedvetna motiv och estetiska ideal (estetiska
ideologier) som paverkar hur historiskt orienterade musiker behandlar historiska kil-
lor och evidens?

Lét oss borja med mojlighetsaspekten. Det finns en omfattande forskning om-
kring uppforandepraxis frin olika tider och att hivda att vi inte kan rekonstruera
historiska spelsitt ér att i princip underkinna detta forskningsfilt. Vad sysslar dessa
forskare med om de inte kan siga oss det minsta om hur musiken uppférdes? Man
kan tycka att det 4r mirkligt att nigon Sverhuvudtaget har hivdat detta, men ar-
gument mot mojligheten att rekonstruera historisk uppférandepraxis har framforts
om och om igen.°® Jag skall hir kort presentera de tre argument jag uppfattar som de
mest intressanta:

1. Vi kan aldrig veta med sikerhet hur det klingande realiserandet av musiken lit
i svunna tider (t.ex. pd Bachs tid) och foljaktligen kan vi heller aldrig veta vilka his-
toriskt informerade framféranden som kommer nirmast historisk uppférandepraxis.
Mer specifikt: var kunskap om svunna tiders uppférandepraxis ir alltid s underde-
terminerad av den evidens som finns tillhanda att vi egentligen aldrig kan veta om
och nir vi har rekonstruerat en given historisk uppférandepraxis.

Sédana typer av resonemang leder ofta till en ndgot annorlunda form for skepsis

5 Se t.ex. Broman (1994/95 s. 33) som skriver: "Is it at all possible today to reconstruct the music of,
let us say, the Baroque period? Almost everyone denies that it is possible.” Se Godlovitch (1999 s.
156-166) for en lingre diskussion omkring méjligheten att rekonstruera historisk uppférandeprax-
is. Det bor hir for tydlighetens skull understrykas att den aktuella frigan inte handlar om huruvida
bristen pa evidens paverkar méjligheten att rekonstruera historisk uppférandepraxis — sjilvklart gor
den det. Frigan hir 4r snarare vilka skil vi har att acceptera argument som hivdar att rekonstruk-
tion av historisk uppforandepraxis ir en omojlighet oavsett miangden av de killor och evidens som
finns tillhanda. Skall det vara frigan om en intressant oméjlighet i detta fall méste det rora sig om
en principiell oméjlighet. Att historisk uppforandepraxis fran olika historiska perioder kan rekon-
strueras med olika grad av sikerhet ir ett trivialt pastdende, att historisk uppforandepraxis aldrig
kan rekonstrueras ir det diremot inte. Det forsta pdstdendet blir aktuellt endast om det andra kan
tillbakavisas.

6 Sherman (1998) har sammanfattat nigra av de argument som framférts for oméjligheten att rekon-
struera historisk uppforandepraxis.
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gentemot mojligheten att rekonstruera historisk uppférandepraxis. Denna skepsis
tar sin utgdngspunkt frin samma premiss som argument 1 ovan och kan formuleras
pa foljande sitt:

2. Viér kunskap om uppférandepraxis frén alla historiska perioder (dtminstone
fram till och med fonogrammets fodelse) kinnetecknas av ett stort glapp mellan &
ena sidan den tillgingliga historiska evidensen och & andra sidan detta hur musiken
faktiskt klingade. Detta glapp kan endast fyllas ut av forestillningar om hur det
kan ha latit. De forestillningar vi gor oss idag dr emellertid ofrinkomligen knutna
till véra estetiska och musikaliska preferenser. Det ir helt enkelt oméjligt for oss att
undfly vart samtida perspektiv och vi har inget val annat 4n att konstruera vir musi-
kaliska praxis utifrdn detta perspektiv.

Slutligen hivdas det emellanit att:

3. Aven omvi med sikerhet skulle kunna rekonstruera historisk uppférandepraxis,
s skulle vir upplevelse av musiken — bdde som musiker och dhorare — vara si radikalt
annorlunda 4n den datidens minniskor hade att det ind4 4r helt missvisande att tala
om historiskt autentiska framféranden.” (Denna sista tankeging har bl.a. grundats
pa en distinktion mellan det historiskt autentiska framférandet som en rent akustiskt
korrekt rekonstruktion och musikverket som ett sé kallat "intentionellt” objeke.®)

Hur skall vi bedéma argument av typen 1, 2 och 3? En generell invindning man
till att bérja med kan géra gentemot dessa argument ir att de alla tre i storre el-
ler mindre utstrickning tycks vila pd det ohéllbara epistemologiska antagandet att
vi antingen vet ndgot med absolut sikerhet eller inte alls. Jag kommer tillbaka till
denna tankeging nedan. Hir skall jag forst presentera nigra snabba men, som jag
ser det, effektiva invindningar mot argumenten ovan. Jag borjar med argument 1.
Detta argument hivdade att vi aldrig kan veta om och nir vi har realiserat en given
historisk uppforandepraxis dirfor att varje forsok att gora detta alltid 4r underdeter-
minerat av den evidens som finns tillhanda. Detta ir knappast ett argument som vi
borde bli sirskilt imponerade av. Visst dr det sd att det sd gott som alltid foreligger
en sidan underdeterminering med hinsyn till historiskt informerade framféranden
men detta ir ju inte ndgot unikt fér denna verksamhet. Som Godlovitch (1999 5.166)
papekar uppstdr samma problematik inom andra verksamhetsomraden dir man s6-
ker rekonstruera historiska artefakter, liksom dven mycket vetenskapligt arbete i olika
utstrickning dras med teorier som 4r underdeterminerade av data. Att vi aldrig vet
ngot med absolut sikerhet i dessa sammanhang dr nirmast en truism; att vi ddrmed

7 John Butt (2007) skriver med hinsyn till denna friga att it is naive to assume that, were we to hit
on exactly the same sounds as those of yesteryear, listeners today would be affected in precisely the
same manner as those of the past”. Denna tankegéng ir for dvrigt inte ny, se t.ex. Broman (1994/95
s. 32); se dven Lang (1997 s. 177).

8  Kivy (1995 s. 49—53 och 79) argumenterar f6r att det han kallar ”ljudande autenticitet” ("sonic
authenticity”) utesluter vad man kan kalla f6r “upplevelseautenticitet” ("sensible authenticity”),
och vidare att det senare i manga fall endast kan uppnds genom att man spelar pd moderna instru-
ment!
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egentligen inte vet nigonting alls 4r emellertid en slutsats som endast foljer utifrdn
en radikal form av filosofisk skepticism.’

Nir det giller argument 2 dr det ndrmast ett av vér tids axiom att allt vi gér med
nddvindighet ir ett uttryck for den tid vi lever i. Och visst dr det sd att det historiskt
informerade framf6randet 4r ett barn av var tid; vidare kan ingen vid sina sinnens
fulla bruk hivda att ndgon nu levande person har direkt och omedierad kunskap
om hur musiken klingade pa, lit oss siga, Bachs tid. Vad som dock 7nze foljer frin
detta 4r att svunna tiders uppforandepraxis, forestillningar och preferenser alltid 4r
principiellt odtkomliga for oss. Inte heller foljer det att vi med nédvindighet maste
konstruera var musikaliska praxis utifrin vira samtida forestillningar och preferen-
ser, dvs. att dessa alltid méste vertrumfa dem vi identifierar i andra historiska kon-
texter.

Aterstir att se lite ndrmare p4 argument av typen 3 ovan, dvs. den typ av argument
som hivdar att rekonstruktion av historisk uppférandepraxis dr en oméjlighet dirfor
att vi aldrig kan uppleva musiken pa exakt samma sitt som tidigare tiders méinniskor.
Sddana argument ir vanliga men icke desto mindre ohéllbara. For det forsta tycks
de ofta bortse frin distinktionen mellan rekonstruktion av historisk uppforande-
praxis och en historiskt-autentisk upplevelse av musiken satillvida att man hirleder
orimligheten av att efterstriva det forra frin oméjligheten av att uppna det senare.
Vi har inga skil att acceptera argument som pé detta sitt blandar ihop strivan efter
att rekonstruera historisk uppférandepraxis med (den forvisso utopiska) strivan efter
att bli ngon annan 4n den man ir. Helt bortsett frin detta kan man ifrigasitta om
vi verkligen méste vara i stind till att uppleva exake vad tidigare tiders musiker och
dhorare upplevde for att det skall vara mojligt f6r oss att nirma oss deras "musika-
liska livsvirld”. En trovirdig definition av vad rekonstruktion av historisk uppfo-
randepraxis innebir kan i varje fall knappast bestd i att ange villkor som de facro ir
omdjliga for oss att uppnd — detta ir att forutsitta vad som skall visas.

Lét mig slutligen dteruppta den generella invindningen. Det som alla de tre argu-
menten ovan har gemensamt ir att de dr av antingen-eller typ: antingen vet vi ndgot
med sikerhet eller ocksé vet vi det inte alls; antingen har vi per impossibile direkt och
omedierad tillging till svunna tiders uppforandepraxis eller ocksé ir vi fullstindigt
utlimnade till vart eget samtida perspektiv; antingen maste vi kunna "bli” en his-
torisk musiker- och &horarskara eller ocksd ir vi fullstindigt oférmdgna att ha en
historiskt-autentisk musikalisk upplevelse, etc. Vi bor helt enkelt inte acceptera dessa
utgdngspunkter. Ect mer hallbart alternativ till dessa antingen-eller scenarier 4r istil-
let att betrakta rekonstruktion av historisk uppférandepraxis som en approximativ
verksamhet. Detta innebir att vi kan identifiera mer eller mindre vil underbyggda
teorier om svunna tiders uppforandepraxis, vilket i sin tur gér det méjligt att evalu-
era hur vil ett givet uppforande 6verensstimmer med en specifik historisk uppfoéran-

9  Sedven Taruskin (1995 s. 45): "No one, I trust, will deny that today we know more about how Bach
sarabandes sounded in Bach’s day than people knew a hundred years ago...”.
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depraxis. Det torde ocksd, dtminstone i viss utstrickning, medféra mojligheten av
att skilja pd mer eller mindre trovirdiga forestillningar med hinsyn till svunna tiders
“musikaliska livsvirldar”. Enligt ett sidant synsitt dr det fullt méjligt att dtervinda
till, rekonstruera och revitalisera stora delar av den uppférandepraktiska och ”musi-
kaliskt upplevda” historien."

Den andra delfrigan jag nimnde ovan rorde historiskt orienterade musikers mo-
tivation. Vilken roll spelar historisk autenticitet i historiskt orienterade musikers
professionella liv? I vilken grad efterstrivar de egentligen att rekonstruera historisk
uppforandepraxis? Hir skulle man tycka att svaret var givet: historiskt orienterade
musiker dr musiker som strivar efter att ligga rekonstruktion av historisk uppfo-
randepraxis till grund for det musikaliska framférandet. Men som jag redan varit
inne péd visar minga (kanske de flesta) musikers problematiska férhallande till be-
greppet autenticitet att saken ir langt ifrin sd enkel. Under alla omstindigheter ir
det problematiskt att behandla tidigmusikrérelsen som ett enhetligt fenomen; foga
overraskande verkar det som om vissa historiskt orienterade musiker fister storre
vikt vid historisk autenticitet 4n andra."" Om det 4r ndgot som ir definierande for
tidigmusikrorelsen sd 4r det emellertid att man vidhaller nédvindigheten av att g
tillbaka till och arbeta utifrdn historiska killor. Séledes skriver Colin Lawson och
Robin Stowell att

Primary sources are the historical performer’s raw material, the surviving evidence
of past practices. In addition to composer’s original autographs, sketches and drafts
[...] the performer’s primary source material range from instrumental and theoretical
treatises to surviving instruments, iconography, historical archives, references in lite-
rature, journals, newspaper reports, and sometimes even letters, diaries, catalogues,
advertisements and, latterly, early recordings. [... ] In order to realise the goal of his-
torically informed performance, musicians need to collect, criticise, arrange, evaluate
and interpret such raw material... (Lawson & Stowell 2001 s. 17)

Vilket 4r d det mél som skall realiseras i det historiskt informerade framférandet?
Vad anser musiker att historisk information huvudsakligen skall anvindas till? Ar
det frigan om rekonstruktion av historisk uppférandepraxis eller 4r det frigan om
historisk uppférandepraxis som utgdngspunkt for musikaliskt och estetiskt innova-

10 Mojligheten av att revitalisera det jag hir kallar den "musikaliskt upplevda” historien framhalls
dven av Samson (2001 s. 13) som skriver: ”...through an exercise of historical imagination (...) we
can make an attempt to recapture the ‘present’ of the historical subject, restoring to it something of
the complexity, diversity and contradiction that attends any subject position”. Det finns naturligt-
vis en risk hir att man snabbt konstruerar en form av ideal lyssnartyp som med hinsyn till den “ge-
nomsnittlige” lyssnaren inte kan framstd som annat dn utpriglat elitistisk. Broman (1994/95 s. 42)
finner t.ex. en sidan ideal lyssnartyp forkroppsligad i Harnoncourts texter. Huruvida det 4r mojligt
att undvika Harnoncourts (dtminstone enligt Broman) extrema position i detta sammanhang kan
diskuteras. Vad man kan konstatera ir att det eventuella postulerandet av en sidan lyssnartyp inte i
sig tycks utgdra ndgot argument gentemot mdojligheten att i viss utstrickning dterskapa “nirvaron”
hos ett historiskt lyssnarsubjekt.

11 Sherman (1997) ir den som kanske tydligast pavisat detta.
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tiva framforanden? Kort sagt: ser historiska musiker historien som mal eller som
medel? Kanske ir denna friga felformulerad. Det ir tveksamt om det gér att finna en
enda historiskt orienterad musiker vars mal uzeslutande ir att rekonstruera historisk
uppforandepraxis. Empiriska studier och intervjuer som gjorts med foretridare for
tidigmusikrorelsen tyder pa att det idag rder bred enighet om att ett sidant rent mu-
sealt foretagande inte har mycket med det musikaliska framf6randet att gora.'” D3
dr det formodligen bittre att formulera frigan pé foljande sitt: finns det historiske
orienterade musiker som betraktar historiska killor endast som medel for att reali-
sera musikaliska, estetiska och konstnirliga mél? Finns det "historiskt orienterade”
musiker som saknar allt intresse for om deras framféranden ir i dverensstimmelse
med historisk uppférandepraxis eller inte? Det troliga svaret 4r att de i sa fall hor till
undantagen, vilket torde stirka hypotesen att historiska musiker i allminhet faktiske
faster viss vikt vid historisk autenticitet. Trovirdigheten av denna hypotes ir natur-
ligtvis beroende av bekriftelse frin fler empiriska studier, t.ex. i form av intervjuer
med historiskt orienterade musiker i stil med dem Sherman (1997) gjort. Det finns
dock musiketnologiska studier som till viss del bekriftar att den historiska medve-
tenheten ir stark hos historiskt orienterade musiker (se t.ex. Shelemay 2001). Med
hinsyn till frigan om historiskt informerade musikers ambition kan vi siledes for-
mulera f6ljande tentativa slutsats: det kanske finns f& "autenticitetsfundamentalister”
inom tidigmusikrorelsen, men det finns sannolikt dnnu firre helt igenom ahistoriska
musiker. Historiskt orienterade musiker dr knappast likgiltiga infor de aspekter som
ror den historiska autenticiteten av deras framféranden, dven om de inte girna tar
detta uttryck i sin mun.

Ovan har jag ifrdgasatt argument som hivdar att rekonstruktion av historisk upp-
forandepraxis inte 4r mojlig. Ovan har jag ocksd i tentativ anda hivdat att rekon-
struktion av historisk uppférandepraxis dr ez av de saker som efterstrivas av histo-
riskt orienterade musiker. Lt oss anta att jag har ritt i mina dverviganden: ir det
berittigat att dra slutsatsen att merparten av de framféranden vi kallar historiskt in-
formerade besitter ndgon grad av historisk autenticitet? Enligt vad man skulle kunna
kalla den "nyestetiska tesen” ir svaret nej. Enligt denna tes bor vi betrakta det his-
toriskt informerade framférandet uteslutande som en manifestation av nutida este-
tiska och musikaliska ideal. Den frimste foresprakaren for denna uppfattning dr utan
tvivel den amerikanske musikforskaren Richard Taruskin, men en rad andra forskare
(frimst frin musikvetenskapligt hall) har anslutit sig till detta synsitt. Taruskin har
framfért en massiv kritik mot forestillningen att historiska framféranden avspeglar
historisk uppférandepraxis. Som Taruskin ser det kan historiskt orienterade musiker
ligga hur mycket vikt som helst vid historiska killor och annan historisk informa-
tion, resultaten ir icke desto mindre genuint ohistoriska. Istillet dr det alltsd en helt
ny estetik som kommer till uttryck hir dir det febrila sysslandet med historiska
manuskript och killor pa sin hojd utgor en ytlig fernissa under vilken denna estetik

12 Se hir aterigen Sherman (1997).
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opererar. Mer specifikt har vi enligt Taruskin att géra med en utpriglat modernistisk
ideologi som kan ledas tillbaka till bl.a. den neoklassiske Stravinskys objektivism och
skepsis mot alla former av interpretation och performativ frihet (se Taruskin 1995 s.
13—14, 167, 351 och 360—363). Det "historiska” framférandet priglas enligt Taruskin av
en depersonalisering och en antisubjektivism som saknar motstycke i historien."

Taruskins diagnos av det historiskt informerade framférandet har haft ett enormt
inflytande och betraktas av manga musikforskare som det sista ordet i en diskussion
vars bist fore datum sedan linge ir passerat.'® Jag tror att en sidan reaktion till viss
del, men endast till viss del, dr berittigad och att det inte 4r mojlige att helt tillba-
kavisa Taruskins slutsatser: att post Taruskin konstruera en héllbar framstillning av
det historiska framférandet som uteslutande en autentisk rekonstruktion av histo-
risk uppforandepraxis later sig inte goras. Detta innebir dock inte att vi inte kan
ifrigasitta Taruskins slutsatser och det sitt pa vilket han etablerar dem. P4 grund av
platsutrymmesskil maste jag hir begrinsa mig till att i korthet diskutera endast en av
de texter han har skrivit i mnet, nimligen artikeln "The Pastness of the Present and
the Presence of the Past” frin 1988. Denna text kan dock betraktas som central och
dr ocksé hans mest omfattande i amnet."”

Taruskin forsvarar sin syn pa historiska framféranden (vad han allesi kallar "auten-
tistiska” framféranden) som i grunden ett uttryck for en modernistisk estetik pa tva
plan: dels med referens till de ideologier, diskurser och attityder han ser som oupp-
16sligt forbundna med tidigmusikrorelsen; dels med referens till faktiska framforan-
den och inspelningar. P4 det ideologiska planet identifierar Taruskin forhirskande
modernistiska ideal som kinslomissig distans (Taruskin 1995 s. 136), "objektivitet” i
uttrycket och absolut trohet mot auktoriserade musikaliska texter som i positivistisk

13 Det ir hir viktigt att se vad den nyestetiska teorin inze hivdar: den hivdar inte att historiska killor
och annan evidens inte spelar ndgon roll i det historiska framf6randet eller att historiskt oriente-
rade musiker skulle vara ointresserade av svunna tiders uppforandepraxis. Vad den hivdar ir att de
sitt pd vilka denna information anvinds avslsjar helt och héllet samtida musikaliska och estetiska
preferenser som varken har eller kan ha nigra historiska motsvarigheter. Som framgr nedan ir jag
av en annan uppfattning di jag hivdar att det inte alls 4r s uppenbart att det sitt denna informa-
tion anvinds pé s& entydigt reflekterar samtida estetiska ideal.

14 Detta inflytande kom kanske tydligast till uttryck nir Cook och Everist i den viktiga antologin
Rethinking Music (1999 s. 12) motiverade sitt beslut att inte inkludera ett kapitel om historiskt in-
formerade framféranden med att det rorde sig om ett modernistiskt fenomen och att det inte fanns
mycket mer att siga om dmnet ifriga annat 4n ett summerande av slutsatser. Se dven Beard och
Gloag (2005 s. 17-18). Sjilv har Taruskin framhallit att hans uppfattning 4ven 4r den dominerande
utanfor akademin nir han siger att my painstakingly worked-out thesis on the matter of historical
performance and its cultural meaning is no longer an academic secret. It has passed into folklore
and become one of the standard positions on the subject...” (Taruskin 1995 s. 8). Emellertid at-
njuter Taruskins nyestetiska teori intressant nog inte alls samma popularitet bland filosofer som
intresserat sig for detta imne. Se t.ex. Levinson (1990 s. 393—408) och Davies (1987 s. 39—50).

15 Artikeln aterfinns i hans 7ext & Act : Essays on Music and Performance (1995, s. 90-155), en bok som
innehdller 20 olika artiklar som mer eller mindre explicit behandlar historiska framféranden.
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anda ekvivaleras med kompositérens 6nskningar och intentioner (Taruskin 1995 s.
99). Sddana forestillningar, hivdar han, leder till en syn pa den utévande musikern
dir dennes uppgift ir att fungera som férmedlare och mellanhand snarare 4n som
interpret. Precis som hos Stravinsky framstills den ideala musikern inom tidigmu-
sikrorelsen som ett transparent medium vars uppgift ar att verkstilla det som stér i
noterna si exakt och korreke (vilket vill siga si ”objektivt”) som méjligt (Taruskin
1995 s. 114 och 130). Att det "autentistiska” framférandet speglar denna modernistiska
estetik och ideologi ir for Taruskin uppenbart. Generella karaktiristika hos sddana
framféranden 4r en ”geometrisk” spelstil priglad av snabba, uniforma och motoriska
tempi savil som en preferens for ”[an] exceedingly lightweight sonority” (Tarus-
kin 1995 s. 137) och ett starkt reducerat instrumentarium. Resultatet dr en utpriglad
antisubjektivism i det musikaliska uttrycket som ir helt i 6verensstimmelse med
grundliggande forestillningar inom bade 1900-talets musikaliska modernism och
modernismen inom andra konstformer.

Taruskins resonemang ir vid forsta anblicken sd dvertygande att man frestas att
utan vidare eftertanke ge honom ritt pd alla punkter. Det finns emellertid ett element
av retorik 1 Taruskins artikel som déljer det faktum att den evidens han stodjer sig pa
i sina slutsatser ir relativt begrinsad. Citat plockas frin Christopher Hogwood, Da-
niel Leech-Wilkinson och Arthur Mendel, m.fl. i syfte att visa hur en modernistisk
ideologi genomsyrar forestillningen om det historisktautentiska framférandet. Men
dven om Taruskin gor detta pa ett mycket Svertygande sitt instiller sig misstanken
att han inte redogor for den typ av uttalanden som stimmer mindre vil 6verens med
den syn pd sakernas tillstind han f6resprakar.'® Hans strivan efter en entydig bestim-
ning av de estetiska och ideologiska drivkrafterna bakom det historiska framférandet
ir siledes problematisk med hinsyn till omfattningen av det empiriska material han
stodjer sig pa. Ndgot liknande giller diagnosen av sjilva framférandena: inspelningar
av Christopher Hogwood, Trevor Pinnock och nigra till fir tjina som exempel pa
den stravinskyanska modernism och antisubjektivism som péstds prigla det histo-
riska framférandet."”

P4 andra stillen i 7ext ¢ Act tar Taruskin upp inspelningar och framféranden av
ett antal andra musiker och dirigenter. Diagnosen ir alltid densamma: sd kallade
historiska framféranden “are all of them geometrical renditions...and they become
more and more geometrical as they go along” (Taruskin 1995 s. 12). Men dven om
det knappast gdr att bestrida att sddana typer av framforanden uppvisar vissa gemen-
samma drag framstdr i slutindan Taruskins ensidiga betoning av likheter p& bekost-

16 Vibehover bara vinda oss till Shermans Inside Early Music: Conversations with Performers (1997) for
att konstatera att f6r Taruskins tes obekvima uttalanden ir legio inom tidigmusikrorelsen.

17 Butt (1996 s. 323—332) har framfért en kritik ddr han hivdar att Taruskin konsekvent gér sig skyldig
till inkonsistenser i sin argumentation. Men Butt neutraliserar snart sin kritik genom att pésta att
det egentliga virdet i Taruskins texter bestdr i deras retoriska, stilistiska och ”performativa” kvalite-
ter. Detta dr en underlig slutsats, framf6rallt som Taruskin sjilv si hardnackat héller pd distinktio-
nen mellan forskning och ”performance”. Se Taruskin (1995 s. 24—31).
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nad av skillnader som négot av en 6vertalningskampanj. Taruskins grundtes att det
historiskt informerade framforandet skall betraktas som ett modernistiskt fenomen
dr endast mojlig pa basis av en fundamental brist pa distinktioner med hinsyn till
det mycket heterogena filt som sidana typer av uppforanden faktiskt utgor. Aven om
han har stor respekt for vissa historiskt orienterade musiker s leder en generell skep-
sis mot tidigmusikrorelsen i kombination med en 6nskan att till varje pris forsvara
den modernistiska grundtesen till att han pa ett ohéllbart sitt drar alla historiskt
orienterade musiker 6ver en kam: Norrington, Bilson, Briiggen, Savall, Gardiner,
Harnoncourt, broderna Kuijken, Rifkin, Musica Antiqua Kéln, Parrot, Hogwood,
Leonhardt, Page och hans Gothic Voices, etc. etc. — de ir alla pa ett eller annat site
fingna i en modernistisk estetik och ideologi.'®

Jag tror helt enkelt inte att detta stimmer. Forutsatt att det (&tminstone i vissa
avseenden) dr mojligt att rekonstruera historisk uppforandepraxis, och forutsatt att
manga musiker faktiskt har ambitionen att i viss utstrickning rekonstruera historisk
uppforandepraxis, verkar det oklokt att alltfor snabbt sluta upp bakom Taruskins
slutsatser. Aterigen tycks det som om vi hir stills infor en antingen-eller situation:
antingen hivdar vi att historiskt informerade framféranden utgor rekonstruktioner
av historisk uppforandepraxis eller ocksd hivdar vi att det ror sig om ett helt igenom
modernt (dvs. modernistiskt) fenomen."” Men varfor skall vi acceptera denna ut-
gangspunkt for diskussionen? Varfor skall vi acceptera antagandet att ny estetik och
historisk rekonstruktion ir of6renliga? Varfor, kan man friga, maste vi gd med pa
att det historiska uppférandet antingen ir historiskt autentiske e/ler ett helt igenom
nyestetiskt (modernistiskt) fenomen? Ar det inte troligare att de flesta ”historiska”
uppféranden rymmer bdde historiska och samtidsestetiska (modernistiska eller an-

18 Taruskin (1995 s. 60) skriver att ”...even at their best and most successful — or especially at their
best and most successful — historical reconstructionist performances are in no sense re-creations of
the past. They are quintessentially modern performances, modernist performances in fact...”.

19 Hir kan det vara pd sin plats att peka pa en begreppsforvirring som Taruskin r en av upphovs-
minnen till och som lett en del debattorer vilse. Att det historiskt informerade framférandet 4r en
modern féreteelse kan knappast fornekas och Taruskin har naturligtvis en poing nir han framhaller
det missvisande i att kalla traditionella mainstream” uppforanden for moderna nir de i sjilva ver-
ket utgor en ildre, romantisk form av uppférandepraxis ”that is fast becoming historical” (Taruskin
1995 s. 140). Det hir idr emellertid en typisk Taruskintaktik: han anvinder pd ett subtilt sitt termen
“historical” i tvé olika betydelser och utnyttjar sedan denna tvetydighet till att argumentera for att
det egentligen 4r det traditionella "mainstream”-framforandet, och inte det s& kallade "historiskt
informerade” framférandet, som ir historiskt. Detta gors med stor elegans men det betyder ju inte
att argumentationen ir giltig. For det forsta dr Taruskins sammanblandning mellan en Abistorisk
Jform av uppforandepraxis och en uppforandepraxis som syfiar till att rekonstruera historien illegitim
och vilseledande. For det andra: att en uppférandepraxis dr modern (dvs. att den 4r ett samtidsfe-
nomen) ir fullt forenligt med att den samtidigt kan vara historisk i den andra bemirkelsen jag nyss
nimnde. Inte ens frin det eventuella faktum att en uppforandepraxis dr en modernistisk foreteelse
dr vi berittigade att dra slutsatsen att den inte samtidigt skulle kunna innehalla starka element av
historisk autenticitet.
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dra) element och att det 4r just denna blandning av ett historiskt medvetande och ett
innovativt experimenterande som utgdr rationalet for manga historiskt orienterade
musikers verksamhet. Det 4r inte osannolikt att den konstnirliga drivkraften bakom
manga historiskt informerade uppforanden ir betingad av en blandning av histo-
risktautentiska, nyestetiska och musikaliska ideal och att detta faktiskt avspeglar sig
i det musikaliska framférandet. Att hivda att det sista ordet 4r sagt med hinsyn till
fragan om historisk autenticitet i det historiskt informerade framférandet ir sledes
att acceptera de starkt polariserade och ofta férenklade scenarier som denna diskus-
sion utgdtt frin. Vad som behovs dr en mer nyanserad bild av sddana typer av framfo-
randen. Ett sidant foretag skulle bland annat innebira en grundligare granskning av
Taruskins argument och exemplifieringar sdvil som detaljerade analyser av konkreta
framféranden utifrin delvis nya och mindre tendensiosa utgdngspunkter.

Det historiska framforandet och den enskilde musikerns
personliga autenticitet

En aterkommande kritik av det historiska framforandet ir att det dr oférenligt med
och dirfor utgdr ett hot mot det individuella, sirpriglade och personliga hos varje
enskild musiker. Uppfattningarna dr dock vitt skilda om vad det ir i det historiska
framférandet som ger upphov till denna “opersonlighet”. Hir skall jag kort se pa
fyra olika typer av kritik, framforda bade frin musikvetenskapligt och fackfilosofiskt
hall.

Enligt Taruskin dr det "historiska” framforandets specifikt avpersonifierade as-
pekter ett direkt resultat av den modernistsiska — och senromantiska (se Taruskin
1995 s. 10) — ideologi som enligt honom dominerat och fortfarande dominerar mer-
parten av tidigmusikrorelsen. Denna modernistsiska antisubjektivism lokaliserar
han bl.a. till idealet om Werkzreue, vilket med tidigmusikrorelsen urartat till en ren
“textfetischism” dir absolut trohet mot urtext-utgavor och auktoriserade partitur inte
limnar ndgot rum for musikerns egen fantasi, spontanitet och tolkningar (Taruskin
1995 s. 12 och 187-188). Men han ser ocksé, som tidigare pdpekats, en modernistisk
estetik realiserad i den ”geometriska” spelstil som han hivdar dr utmirkande for
manga historiskt informerade framforanden, en spelstil som kinnetecknas av ljusa
klangideal, frinvaro av vibrato (forutom kanske pa vissa strukeurellt viktiga stillen
som t.ex. for att understryka en kadens) och snabba, motoriska tempi (Taruskin 1995
S. 114—140).%°

En radikalt annorlunda analys av det historiska framférandets “anti-individualis-
tiska” karaktir gors av Peter Kivy. Enligt Kivy 4dr det idealet och realiserandet av det

20 Butt (2002 och 2007) har ifrigasatt denna koppling mellan historiskt autentiska” framféranden
och modernistisk estetik och istillet pekat pa mojligheten av att forstd autentiska” framféranden
som ett symptom pé ett postmodernt (snarare in modernt) tillstdnd.
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historiskt autentiska uppférandet som ir oférenligt med vad han kallar for personlig
autenticitet; dvs. just den typ av framféranden som enligt Taruskin utgor den stora
myten om tidigmusikrorelsen. For Kivy star historisk och personlig autenticitet i ett
proportionellt forhdllande till varandra: ju mer man efterstravar historisk autenticitet
desto mindre utrymme finns det for den personliga autenticiteten. Kivy betraktar
sdledes sokandet efter historisk autenticitet som ett reellt hot mot ett genuint mu-
sikaliskt framforande i och med att musikerns utrymme f6r personlig interpreta-
tion successivt elimineras till fordel for det korrekta realiserandet av historiska texter
(Kivy 1995 s. 265—271). Vad Kivy och Taruskin har gemensamt 4r deras skepsis mot
varje form av sammanblandning mellan forskning omkring uppférandepraxis och
det musikaliska framférandet sjilve. Det som skiljer dem &t idr att Kivy anser att
historisk rekonstruktion, dven om detta ideal inte kan utgéra ett 6nskvirt mil, icke
desto mindre 4r en mdojlighet,” medan Taruskin hivdar att forskning och musika-
liska framforanden varken kan eller bér sammanblandas: de kriterier utifrén vilka vi
bedomer forskning ir helt andra 4n de som ligger till grund f6r hur vi bedomer vir-
det av konstnirliga, musikaliska och performativa resultat (Taruskin 1995 s. 30).%

En tredje typ av kritik har framforts av Robert P. Morgan (Morgan 1988 s. 57—83).
Enligt Morgan bér vi se sokandet efter historiskt informerade framféranden som
ett uttryck for en kris i vir moderna musikaliska kultur (och mer generellt som ett
symptom pd vér i alla avseenden fragmenterade kulturella, sociala och personliga
identitet). Dagens musiker befinner sig, till skillnad frin tidigare generationer, inte
lingre pd ndgot uppenbart sitt inom en uppférandepraktisk tradition. Resultatet av
detta 4r en vilsenhet ddr man forlorar tron pa sin spontana, intuitiva och individu-
ella musikalitet. I det historiska framforandet ersitts det spontana uttrycket med en
dngestladdat medveten attityd till historiska fakta och evidens. Morgan gor en jim-
forelse med spriket och siger att det som kinnetecknar den moderna musikern ir att
han eller hon inte lingre har tillgéng till ett musikaliskt-expressivt modersmal. Den
naturliga [6sningen pé en sddan prekir och i lingden ohallbar situation ir att forsoka
dteruppvicka vad man tycker sig se som det gamla, ursprungliga spraket. Men, siger
Morgan, det ligger nidgot djupt oautentisks i denna strivan, ty detta sprak kommer
aldrig att bli virt eget och vi kommer aldrig att kunna tala det med den "inféddes”
sjalvklarhet (Morgan 1988 s. 69).” Resultatet av hela detta sokande efter historisk
autenticitet dr ett urlakande av musikerns spontana, omedelbara och instinktiva ut-
trycksbehov.

21 Detta ir ndgot av en forenkling av Kivys uppfattning pa denna punkt. Kivy (1995 s. 9—108) urskiljer
nimligen tre olika typer av historisk autenticitet: autenticitet med hinsyn till tonsittarens intentio-
ner, autenticitet med hinsyn till uppférandepraxis och autenticitet med hinsyn till ljud eller klang
(denna sista typ av autenticitet kan, som jag nimnde ovan, dessutom delas upp i vad Kivy kallar
”sonisk” och “upplevelsemissig” autenticitet). Mojligheten av att realisera dessa olika former av
historisk autenticitet vixlar.

22 Butt (2002 s. 14) papekar att denna &vertygelse nidrmast har status av axiom i Taruskins tinkande.

23 Crutchfield (1988 s. 23) ger uttryck for en liknande uppfattning.
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Hos filosofen Roger Scruton, slutligen, gir minga av Kivys, Morgans och Ta-
ruskins tankegidngar igen. Scruton hivdar att det historiskt autentiska framférandet
“arises from a consciousness of the past which is available only to those who feel
themselves irremediably sundered from it. And it expresses the same kind of cen-
soriousness that motivated the early modernists.” (Scruton 1997 s. 450). Det som
kritiseras dr framfor allt den moderne musikerns intuition och musikaliska instink-
ter, och i denna mening ir det historiska framférandet ett utmirke exempel pa en
repressiv verksamhet (Scruton 1997 s. 446). Vidare, siger Scruton, om det ir en okad
tillgdng till svunna tiders musikaliska livsvirld som 4r drivkraften bakom sokandet
efter historisk autenticitet, s& uppnar man det rakt motsatta av det man efterstrivar.
Att anvinda sig av musikhistorisk forskning for att nirma sig svunna tiders musika-
liska praxis leder bara till att man alienerar sig frin det férflutna. Det enda sittet vi
kan aterknyta till vir musikaliskt-historiska bakgrund dr genom att erkinna vir plats
i traditionen (Scruton 1997 s. 449). Historiskt orienterade musiker tror att de kan gi
runt denna tradition och etablera en direkt kontakt med ursprunget, men detta ir
en illusion.*

Trots sina skilda utgdngspunkter nér Taruskin, Kivy, Morgan och Scruton fram
till samma slutsats: det dr autenticiteten hos den utévande musikern som ir det vik-
tiga.” Forskning omkring uppforandepraxis — oavsett hur detaljerade och entydiga
resultat man 4n ir i stdnd att nd fram till — skall inte blandas ihop med det musi-
kaliska framforandet. Det dr inte musikerns roll att tjina som forskarens forlingda
arm, det musikaliska framforandet dr en personlig akz, inte nigon form av tillimpad
musikvetenskap. Termen autenticitet fir hirmed en helt annan innebord da krite-
rier for autenticitet nu knyts till den enskilde musikerns personlighet. Taruskin talar
siledes om en autenticitet som 4r grundad i musikerns 6vertygelse och férmaga att
overtyga (Taruskin 1995 s. 94) medan Kivy talar om en form for personlig autenti-
citet i termer av musikers personliga stil och originalitet (Kivy 1995 s. 123). Varken
Taruskin eller Kivy verkar emellertid sirskilt intresserade av att vidare diskutera vad
som ligger bakom foreteelser som dvertygelse, personlig stil och originalitet. Vad ir
det som gor att en musiker besitter 6vertygelse och originalitet? Vilken uppfattning
om den originella och &vertygande musikern dr det som ligger bakom Kivys och
Taruskins (och Scrutons och Morgans) i “sann mening” autentiska uppféranden?
Vilken typ av musiker har man i tankarna? For Kivy dr "romantiska” musiker som
Casals ett foredome i friga om personlig autenticitet.”® Taruskin hivdar att historiskt

24 Det ir alldeles uppenbart att delar av Taruskins, Kivys, Morgans och Scrutons kritik av det histo-
riskt informerade framforandet kan hirledas till Adornos kraftiga avstdndstagande frén alla forsok
att rekonstruera Bachs musik med ett historiskt instrumentarium. Se Adorno (1951/1981). Se idven
Fabian (2001).

25 Se iven Crutchfield (1988 s. 24).

26 Kivys konceptualisering av personlig autenticitet vilar pa ett argument enligt vilket zvd olika typer
av konstverk presenteras i varje musikaliskt framférande: det ena 4dr det musikverk som uppférs och
det andra dr uppférandet sjilvt. Kivy hidvdar vidare att det musikaliska framférandet ir en speciell

69



Tobias Pontara

informerade framforanden ir autentiska, inte bara i kraft av eller i den min de utfors
med overtygelse och spontanitet, utan ocksd for att de ir ett uttryck for var samtid
(Taruskin 1995 s. 9 och s. 166).”

Hir ir inte platsen for en utredning av begreppet personlig autenticitet, 4n min-
dre av autenticitetsbegreppet som sidant.”® Men givet att vi accepterar den forstdelse
av begreppet i dess olika betydelser som framkommit ovan, hivdar jag i motsats till
Kivy att strivan efter att spela inom och vara trogen mot en specifik historisk upp-
forandepraxis kan vara forenlig med idealet om personlig autenticitet.”” Den form av
originalitet, spontanitet och egensinne som enligt Kivy kidnnetecknar den personliga
autenticiteten ir inte bunden till en viss typ av uppférandepraxis utan kan “kanali-
seras” och “adapteras” till en vilken som helst given historisk uppférandepraxis. Min
personliga autenticitet behéver sdledes inte vara bunden till ett givet musikaliske
uttryck — jag tar med mig min personliga autenticitet, eller eventuellt avsaknaden
av densamma, vart jag dn gir. Liksom en skddespelare med 6vertygelse, originalitet
och djup kinslighet kan spela tva frin varandra fullstindigt olika karaktirer, sd kan

typ av konstverk, nimligen en version av det musikverk som framférs. Detta leder honom till att
betrakta det musikaliska framférandet som grundat i en form av kompositionell firdighet, nirmare
bestimt formagan att arrangera. Personlig autenticitet uppnds alltsi nir musikern dstadkommer
en originell version av det verk han eller hon framf6r och en sidan version uppnés alltsi genom
musikerns formdga att "arrangera” verket i konkreta uppforanden. Se Kivy (1995 s. 115-134); se dven
Kivy (2007b). For min egen del finner jag denna framstillning av personlig autenticitet i det musi-
kaliska framférandet foga 6vertygande, huvudsakligen for att jag inte har ndgra storre problem att
forestilla mig originella versioner (i Kivys mening) av musikverk som icke desto mindre 4r genuint
opersonliga. Det 4r ocksd problematiskt att Kivys slutgiltiga forklaring av personlig stil, originalitet
och personlig autenticitet gérs med referens till nigot si mystifierande som stora musikers genialitet
(Kivy 1995 s. 135). Personlig autenticitet forklaras alltsé i sista hand i termer av genialitet, dvs. det
forklaras knappast alls

27 Taruskins uppfattning om autenticitet i det musikaliska framf6randet 4r notoriskt problematisk
och for dvrigt inte helt konsistent: 4 ena sidan hivdar han att det verkligt autentiska uppférandet
dr det som utfors med 6vertygelse och auktoritet, & andra sidan hivdar han, som jag nimnde
ovan, att “historiska” framforanden ir autentiska darfor att de uttrycker vira nutida estetiska och
musikaliska ideal. Sdvida han inte menar att det 4r omgjligt att vara 6vertygande om man inte ir
(nu)tidsenlig sd verkar det kunna finnas ménga situationer dir dessa tvd typer av autenticitet dr
oférenliga. For en annan kritik av Taruskins behandling av autenticitetsbegreppet, se Kivy (1995
s. I-2).

28 Akesson (2007 s. 47—s1) diskuterar nigra olika inneborder av autenticitetsbegreppet med sirskilt
fokus pa "vilka slags virderingar som ligger mer eller mindre dolda i olika betydelser av begreppet
autenticitet applicerat pd svensk folkmusik” (Ibid., s. 49).

29 Kivy (1995 s. 285) tycks anse ndgot liknande nir han siger att “there is no reason why strands of
historical authenticity should not be woven together with strands of personal authenticity to make
a seamless and beautiful fabric.” ( Kivy, Authenticities, s. 285). Detta utesluter dock inte att han ser
de tvd typerna av autenticitet som existerande pd varandras bekostnad, vilket kommer tydligt till
uttryck nir han framhaller att “historical authenticity must in the ultimate, ideal case obliterate
performance as we know it by emasculating personal authenticity and thus closing the gap between
performance and work.” (Ibid., s. 286).
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en musiker med 6vertygelse, originalitet och innerlighet spela inom tva fullstindigt
olika typer av uppforandepraxis. Ett sitt att 16sa den konflikt som kan tyckas uppsta
mellan strivan efter att rekonstruera historisk uppférandepraxis och det konstnirliga
behovet av en sirpriglad, egen stil 4r att tilligna sig en historiske auktoriserad upp-
forandepraxis och utveckla sina personliga tolkningar och sitt spontana uttryck inom
ramen for denna.’® Detta innebir férvisso en begrinsning av den personliga friheten,
men det 4r en begrinsning som ir knuten till varje form av uppférandepraxis — mo-
dernistisk, “romantisk” eller historisk.

Jag kan tinka mig flera invindningar mot ett sddant resonemang. En invindning
kan i korthet formuleras pa foljande sitt. En stor del av det omisskinnligt personliga
och originella hos en musiker som t.ex. Horowitz bestdr just i hans egensinniga, for
att inte siga sjilvsvaldiga, sitt att behandla musiken. Ta bort detta och du tar bort
det essentiella i det som gor Horowitz till en stor musiker. Alltsd, det kan inte rida
nigot tvivel om att Horowitz originalitet 4r oférenlig med varje form av historisk
uppforandepraxis. Gentemot denna invindning skulle man kunna hivda att hade
Horowitz anslutit sig till tidigmusikrorelsen sd hade han funnit nya sitt att uttrycka
sin originalitet — sitt som hade varit mer i dverensstimmelse med historisk upp-
forandepraxis. Men hade han dirmed forlorat sin personliga autenticitet? En sidan
slutsats verkar forhastad.

I detta sammanhang ir det intressant att jimfora den utévande musikern med en
annan typ av musiker, nimligen tonsittaren. Hade Beethoven forlorat sin personliga
autenticitet om han hade levt under forsta hilften av r700-talet? Hade han varit en
mindre begidvad tonsittare? Det ir inte helt klart huruvida denna friga kan forstés
som meningsfull pd samma sitt som den vi stillde med hinsyn till Horowitz ovan.
Ar det meningsfullt att forestilla sig Beethoven som barocktonsittare? Ar Beethoven
fortfarande Beethoven om vi placerar honom” i en annan historisk kontext? Mojlig-
heten av att 6verhuvudtaget fora resonemanget dr hir uppenbarligen beroende av att
man kan svara ja pd dessa frigor, eller &tminstone forestilla sig ett jakande svar som
meningsfullt.’’ Men jimforelsen 4r djupt problematisk av ett mer uppenbart skil, ty
det verkar helt enkelt vara nonsens att hidvda att man kan skilja kompositorers ori-
ginalitet frin deras musik. Vi beundrar Beethoven f6r den musik han fakziskt skrev
och inte for den han kunde ha skrivit under andra omstindigheter. Visserligen skulle
man kunna siga detsamma om Horowitz, men den signifikanta skillnaden hir ir
att det inte alls 4r nonsens att forestilla sig ett kontrafaktiskt scenario dir Horowitz
figurerar som “omvind” tidigmusikmusiker. Tvirtom, det finns 4tskilliga exempel pa
musiker som vixlar mellan olika spelstilar. Hir kan man t.ex. peka pd Anner Bylsmas

30 Det ir viktigt att inse att detta att man strivar efter att rekonstruera historisk uppférandepraxis inte
alls behdver innebira att man mdste ha detta ideal i tankarna i den stund man framfér musiken.
Inte heller behéver det ju innebira att en och endast en tolkning 4r majlig.

31 Butts argumentation gentemot Kivys teori om kontrafaktiska intentioner vilar till stor del pa att en
siddan "personlighetsinvarians” éver historiska epoker 4r ohallbar. Se Butt (2002 s. 76—78).
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framféranden av samma verk péd "tidstrogna” respektive “moderna” instrument. Det
vore absurt att hivda att Bylsma skulle forlora sin personliga autenticitet varje ging
han bytte till en barockeello och muzatis mutandis atc Horowitz skulle ha forlorat
sin personliga autenticitet om han bestimt sig for att vid sidan av sin mer kinda
verksamhet dgna sig t historiskt informerade framféranden.’® En tentativ slutsats
dr siledes att dven om tonsittarens personliga autenticitet inte kan skiljas frin ett
specifikt expressivt idiom (den musik han eller hon faktiskt skrev) sd ir just precis
detta mojligt i den utévande musikerns fall. Den utévande musikerns personliga
autenticitet kan inte reduceras till en specifik performancetradition, till ett specifike
sitt att spela. Ett annat sitt att siga detta ir att det inte rdder nigon essentiell eller
nddvindig forbindelse mellan en musikers personliga autenticitet och en sirskild typ
av uppforandepraxis.’

32 Bylsma ir for 6vrigt sjilv ett gott exempel pd en musiker som gitt frin sd kallad mainstream till
historisk uppforandepraxis. Efter att ha vunnit Casalstivlingen 1959 (pd "modern” cello) och spelat
i Consertgebouworkestern ett antal &r borjade han pa 1960-talet spela pd barockeello och utforska
historisk uppférandepraxis. Se Sherman (1997 s. 208—209).

33 Eller ir detta fel? Ar det mojligt att vinda pa Kivys resonemang och hivda att historisk autenti-
citet lingt ifrin att vara of6renlig med den personliga autenticiteten istillet utgor ett nidvindigr
villkor for personlig autenticitet? En sddan typ av argument kan sigas vara raka motsatsen till de
argument som hivdar att en ahistorisk, “romantisk” spelstil 4r den enda som ger utrymme f6r
personlig autenticitet. Enligt detta synsitt innebir alieneringen fran det historiskt autentiska 4ven
en alienering frin det personligt autentiska. Varfér? Dirfor att det radikalt autonomiestetiska och
ahistoriska ideal som ir forknippat med Kivys forestillning om  personlig autenticitet (Kivy 1995
s. 77) dr indifferent gentemot den personliga, minskliga, kulturella och sociala livsvirld ur vilken
varje given musik har uppstitt och denna indifferens undergriver den personliga autenticiteten.
Att helt bortse frén historiska fakta, att uppge all strivan efter att mota historien pd dess egna
villkor, leder till vad man kan benimna historisk solipsism, dvs. en tro pa att det enda som spelar
nagon roll 4r vir nuvarande situation och att andra historiska perioder inte ir ndgonting annat in
en fantasifull version av vir egen spegelbild. Men den alienering som en sidan historisk solipsism
resulterar i 4r alltsd inte bara "historisk”, den ir dven personlig. Det ir hir frigan om en alienering
som inte ir helt olik den som intrider nir man soker bygga sitt liv uteslutande omkring sina egna
och sina nidrmastes intressen, medan man anser sig kunna stinga dorren mot resten av omvirlden.
I det ena fallet undergrivs den personliga autenticiteten av en 6vertro p en kontinuerlig uppfo-
randepraktisk tradition parat med en vittgdende likgiltighet inf6r konstverkets historiska, kulturella
och sociala kontext. I det andra fallet (vardagslivet) undergrivs den av likgiltigheten infér det stérre
sammanhang man sjilv dr en del av. En slutsats som foljer frin detta argument ir att den typ av
romantiska forestillningar om personlig autenticitet som Kivy foresprakar ir en illusion — lika
mycket i det musikaliska framférandet som i véra liv som helhet. (Hir kan det vara virt att notera
att filosofen Peter Railton i ett frsvar av konsekventialistiska moralteorier har argumenterat for
att oviljan att transcendera egna problem och intressen leder till en alienering frin omvirlden som
undergriver den personliga integriteten. Se Railton (1984 s. 134—171). Det skulle vara intressant att
applicera Railtons argumentation pé diskussionen om historisk och personlig autenticitet.) Hur
som helst tror jag att detta resonemang, laddat som det 4r med moraliska och existentialistiska 6ver-
toner och implikationer, i dess mest konsekventa form inte 4r héllbart. Enligt denna uppfattning
skulle flera generationer av musiker ha komprometterat sin personliga autenticitet, en tanke som
kan anta absurda proportioner nir man tinker pd musiker som Lipatti, Horowitz, Walter, Casals,
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Forskning, framférande och historisk medvetenhet

De former under vilka den klassiska musiken har férmedlats i vart samhille har varit
nira knutna till forestillningar om musikverkets autonoma status. Under 18- och
1900-talet vixte en starkt institutionaliserad konsertsituation fram vars frimsta kin-
netecken var ett tyst och koncentrerat lyssnande till en tidlés och dekontextualise-
rad musik. Det historiska framférandet kan i vissa avseenden ses som en reaktion
pd denna “autonomisering” av den klassiska musiken.’ Det finns en tendens inom
tidigmusikrorelsen att soka aterskapa den bredare kulturella och sociala menings-
struktur som varit knuten till varje given historisk uppférandepraxis.”> Men man
kan hivda att givet att det faktiskt inte 4r mojligt for den moderna minniskan att
stiga utanfor sitt samtidsperspektiv miste denna ambition betraktas som ett fafingt
strivande. Men ir det verkligen sa? Medf6r omojligheten av att fullstindigt uppna
det Kivy kallar upplevelsemissig autenticitet ("sensible authenticity”) att vi inte hel-
ler bor efterstriva att uppnd denna typ av autenticitet? Denna slutsats tycks mig vara
lika férhastad med hinsyn till upplevelsemissig autenticitet som den 4r med hin-
syn till klingande autenticitet. Ett mer plausibelt resonemang framfors av Nikolaus
Harnoncourt nir han siger att:

The greater our comprehension of the entire spiritual and intellectual milieu of those
times, the more performance of this music will communicate to us. But, since com-
plete understanding is unattainable, the "Music of the Gothic Age” will never again
be heard in a completely authentic way — we would have to become the people who
lived during that period to realize a full understanding. We are only able to approach
its true form through intuition and knowledge; the closer we come, the more convin-
cing the results will be. (Harnoncourt 1989 s. 8)

Man behéver inte hélla med om allc det Harnoncourt siger i ovanstdende citat,*

men det 4r intressant att han kombinerar insikten att vi aldrig kan uppna en fullstin-
dig forstdelse och ett "alltigenom autentiskt” lyssnande med slutsatsen att vi indd bor
strdva efter en sddan forstdelse och ett sidant lyssnande.

Men kanske ir det inte i forsta hand historisk autenticitet som efterstrivas och/
eller bor efterstrivas av historiskt orienterade musiker och deras (historiskt oriente-

och méinga andra. Vidare kan man framhalla att iven om det “romantiska” sittet att spela generellt
kan knytas till nigon form av autonomiestetik, s& foljer det ju inte att alla dessa musiker skulle vara
historiska ignoranter. De kanske inte efterstrivade en historisk uppférandepraxis, men méinga av
dem var lika intresserade av den historiska och kulturella kontexten som nigonsin sina tidstrogna
kollegor och efterfoljare. Historisk autenticitet ir férenlig med personlig autenticitet, men knap-
past en nédvindig forutsittning f6r denna.

34 Butts tal om kontextualiserade framféranden uppmirksammar denna aspekt av det historiskt infor-
merade framférandet. Se Butt (2002 s. 203—204).

35 For en diskussion av denna "bredare” typ av autentisk mening och dess forhillande till det musika-
liska framférandet, se Tomlinson (1988).

36 For en omfattande kritik av Harnoncourts tankegingar omkring det historiska framférandet, se

Broman (1994/95 s. 33—43).
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rade) dhorare; det viktiga dr kanske snarare att det uppstar en upplevelse av historisk
autenticitet och historicitet omkring det musikaliska framforandet. Kanske kan det
historiskt informerade framforandet bist forstds som vad man i brist pa en bittre be-
teckning skulle kunna kalla en form av kvasihistoricism.?” Den typ av multimediala
musikaliska framféranden som ir kidnnetecknande for grupper som Marcel Péres
Ensemble Organum och Susanne Hellauers Anonymous 4 skulle t.ex. méjligtvis kunna
forstas som kvasihistoricistiska i denna bemirkelse (vilket dr fullt forenligt med att
bade Péres och Hellauer 4r mycket insatta i den forskning som ir relevant f6r den
musik de framf6r).”® Med en term himtad frin Jean Baudrillard skulle vi siledes
kunna betrakta ménga historiska framféranden som simulacra’® Men, och detta ir
viktigt, det historiska framférandet (oavsett om det syftar till en bredare, mer "kon-
textuell” rekonstruktion eller om mélet endast 4r att spela pa ett historiskt autentiskt
sitt) bor i sd fall ses som ett simulacrum baserat pd historisk forskning och vetenskap-
ligt underbyggda férestillningar. Detta innebir att det 4r ett “simulacrum” om vilket
vi 1 viss utstrickning har grund att tro pd dess verisimilitud, vilket i sin tur torde
bidra till att stirka den upplevelse av historisk autenticitet som 4r en viktig drivkraft
bakom mainga, om in inte alla, historiskt informerade framféranden. Att den veri-
similitud som uppnads ir villkorad av den mingd evidens och historisk information
vi har tillgdng till 4r uppenbart; ju mindre information vi har till vart férfogande, ju
starkare skil har vi att anta att det r frigan om ett renodlat simulacrum.*

Om det finns historiskt orienterade” musiker som endast betraktar historisk in-
formation som en resurs for skapandet av innovativa tolkningar si torde frigan om
validiteten av denna information inte spela nigon storre roll for dessa musiker. De
historiskt orienterade musiker som hivdar att strivan efter historisk autenticitet ir
en viktig aspekt av det historiskt informerade framférandet har dock sannolikt en
annan instillning. For dem kan musikvetenskaplig och musikhistorisk information,
dvs. forskningsférankrad information, bidra till att bygga upp en typ av framforan-

37 Det fenomen jag hir betecknar med termen “kvasihistoricism” motsvarar i viss utstrickning det
fenomen David Lowenthal, enligt Butt, kallar "arv”. Lowenthal gor en distinktion mellan ”arv”
och "historia” dir den senare termen syftar pi ambitionen att s& langt som majligt soka en objektiv,
korrekt forstdelse av historien, medan den forra syftar pa att vi sdker en foérbindelse till historien
mer pd vara egna villkor. Se Butt (2002 s. 15).

38 Se Sherman (1997 kap. 1 och 2).

39 Se iven Butt (2002 s. 156-160).

40 Termen “verisimilitude” 4r frn borjan forknippad med Karl Popper. Popper hivdar, enligt Black-
burn (1994), att en teori T'1 har stérre verisimilitud 4n en teori T2 om och endast om T1 implicerar
fler sanna och firre falska pastienden in T2. Hir anvinder jag dock termen i en mer generell epis-
temisk betydelse for att peka pa mojligheten av att pd basis av tillgiinglig evidens evaluera hur nira en
historisk forlaga ett givet musikaliskt framférande verkar vara. Verisimilituden virderas siledes inte
i termer av korrespondens med historiska forlagor (vilket ju i de flesta fall dr en oméjlighet) utan
endast pa basis av den vetenskapligt auktoriserade historiska information som finns tillhanda. Ta-
ruskin (1995 s. 94—95) diskuterar och avvisar tanken om verisimilitud genom att pa karakeiristiske
vis blanda korten.
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den som inte endast bor evalueras utifrin dessas musikaliska och estetiska kvaliteter
utan dven utifrdn den historiska medvetenhet de uppmanar lyssnaren att utveckla.
Historien kan hjilpa musikern att utveckla innovativa tolkningar och musikaliska
framféranden men musikaliska framféranden kan ocksi bidra till att (3tminstone
delvis) dterskapa och forstd historien.

Avslutningsvis kan det i detta ssammanhang ocksa argumenteras for att i en bred,
“kontextualiserad” revitalisering av en svunnen tids musikaliska och andliga livsvirld
har den personliga autenticiteten hos musikern, liksom den musikvetenskapliga
forskningen, en essentiell roll att spela. Den enskilde musikerns personliga autenti-
citet, eller brist pd densamma, ir avgérande for om hela detta foretag skall lyckas: en
brist pé originalitet och 6vertygelse hos musikern kommer férmodligen att motverka
upplevelsen av att framforandet har en historisk dimension. I denna mening kan
man siga att den personliga autenticiteten, lingtifran att vara of6renlig med det his-
toriska framférandet, istillet dr en forussitining for ett sidant framforande.
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Summary

There is a widespread consensus among musicologists that the debate over histori-
cally informed performances has long since lost its actuality. The received wisdom
seems to be that such performances are best described as expressions of present day,
or more specifically modernist, aesthetic ideals. Another influential line of thought
holds that the spurious search for historical authenticity is irreconcilable with the
performing musicians personal authenticity, a view that in turn is closely related to
a common scepticism against any form of combination or mix-up between musical
performance and musicological research. Beliefs like these have been largely respon-
sible for the general decrease in interest over the nature and purpose of historically
informed performances during the last decade. The present article considers some of
the more well-known arguments behind such beliefs and argues that they, contrary
to what many scholars seem to think, are far from conclusive. Although there is no
attempt to put forward any final solutions to these issues some tentative conclusions
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are nevertheless suggested. Thus, the central concern of the article is a plea for a reo-
pening of a discussion that was abandoned too early on too feeble grounds.
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