Med romantikken i bakspejlet.

Tobias Norlind-foreldsning, Vixjo 7 juni 2006’

Av Soren Mpller Sorensen

Allerforst skal jeg takke hjerteligt for det refulde hverv Svenska Samfundet for Mu-
stkforskning har betroet mig. Jeg er taknemmelig for denne lejlighed til at indvie jer
i nogle overvejelser over et problemfelt, som har beskaftiget mig i mange ar, og jeg
gleder mig til at deltage i jeres kongres. Vi internationaliseres jo i disse ar, og det er
godt. Men det er fortsat vigtigt at huske pa de muligheder for faglig samtale, som de
nare kulturelle og sproglige bind mellem de skandinaviske lande tilbyder.

Forelesningen handler om varkbegrebet og den romantiske musikforstéelse, og
den handler ikke mindst om, hvordan romantikkens diskussioner om lyd og mu-
sik har veret genstand for en helt serlig form for perspektivisk historieskrivning,
hvor dagsaktuelle musikvidenskabelige metodesporgsmal definerende perspektivet,
og hvor de historiografiske bestrebelser blev flettet sammen med forsogene pé at
komme til en teoretisk forstielse med begreber som ’autonomi’ og 'verk’. Hermed
handler forelzsningen ogsd om os selv og vores forhold til musikkulturelle praksisser
bide i de nere omgivelser og i det globale perspektiv

Det er et emne, der kalder pd mange ord. Men for ordene helt far lov til at tage
over: lidt billede og lidt lyd.?

Ulrich Ellers klangskulpturer (se s. 12) illustrerer det ’akustiske perspektiv’, der
er typisk for nutidig klang- og lydkunst. Fig. 1 viser en del af hans vark Schnecken-
gesiinge. Her er lydens fysiske realitet tema. Lyden er ikke tiltenkt nogen referentiel
funktion, og den er heller ikke tznkt som strukturelement i en komposition. Der er
tale om en akustisk begivenhed, der sd at sige tematiserer sig selv, og midlet til denne
selvtematisering er synliggerelse. Gennem en hejtaler inden i trommen bringer lyden
fra en radiomodtager trommeskindet i bevagelse, og trommeskinnets bevagelser be-
vaeger meget synligt sneglehusene, der igen giver lyd.

P4 tilsvarende made indbyder Paul Panhuysens installationer med lange strenge
til at opleve og reflektere over lydens materialitet. Der opfordres til en slags akus-
tisk kontemplation, hvor ssmmenhangen mellem de monumentalt lange svingende
strenge, lyden og det akustiske miljo er i fokus. Fig. 2 og 3 illustrerer Panhuysens
vark Grand Finale, der er skabt for festivalen Sonambiente i Berlin 1996.3

1 Denne artikel er en revideret version af forelesningen.
2 Ved forelesningen fremvistes videodokumentation af verker af Ulrich Eller og Paul Panhuysen.
3 Panhuysen redeger for veerket som felger: "In einem groflen Raum von mindestens 6 Metern Hohe
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Fig. 1. Helga de la Motte-Haber (ed.): Klangkunst. (Pro-
grambog for festivalen Sonambiente Berlin 1996) Miin-
chen 1996, s. 52.

Fig. 2. Helga de la Motte-Haber (ed.): Klangkunst. Miinchen 1996, s. 119.
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Fig. 3. Helga de la Motte-Haber (ed.): Klangkunst. Miinchen 1996, s. 119.

Fig. 4 bringer os tilbage til tiden for opkomsten af den romantiske musikforsta-
else, som siden hen har varet genstand for s megen strid. Billedet viser akustikeren
og performeren Ernst Florens Friedrich Chladni ved en demonstrationsforelesning i
Regensburg i dret 1800. Chladni er i feerd med at demonstrere de sikaldte klangfigu-
rer. Det er regelmassige og symmetriske figurer, der opstr sig pé glas- eller metalpla-
der, der er bestroet med fint sand, og som bringes i svingning med en violinbue.

Fig. 5 viser eksempler pd Chladnis klangfigurer. De forskellige menstre opstar
afthengigt af, hvordan pladen dempes med fingrene, og hvor den anstryges. Fra om-

ist genau in der Mitte ein Fliigel aufgehingt. Er wird von 16 Stahlsaiten (¢ 1,2 mm) getragen, die
von der Decke zu einem Gestell gespannt sind. Das Gestell befindet sich direkt unter dem Reso-
nanzkasten des Instruments, ungefihr 10 cm iiber dem variablen oberen Ende des Bithnenpodestes
(3x3 m), das man fiir die Positionsjustierung des Fliigels benétigt. In dieses Gestell sind 12 Locher
gebohrt, in denen sich lange Holzdiibel befinden; sie beriihren den Resonanzboden des Fliigels.
Von Wand zu Wand verlaufen unterhalb des Resonanzraumes und an den Diibeln entlang 12 pa-
rallele Saiten aus schwedischem Musikdraht (¢ 0,5 mm). Auf diesen Saiten wird gespielt: Wih-
rend eines Konzertes werden sie mit der Hand und wihrend der Ausstellungszeit von 12 Motoren
gestrichen. Jeder Motor wird von einem eigenen Programm auf einem Mikrochip gesteuert. 4
Kontaktmikrofone sind auf dem Resonanzboden des Fliigels befestigt; die Signale werden von zwei
leistungsstarken, an den Wanden des Raumes befestigten Gitarrenverstirkern iibertragen.” Paul
Panhuysens programnote i Motte-Haber 1996, s. 119.

13



Soren Moller Sorensen

1\ N/
. : "t ..II
;_:’"ﬁ_';r',u._ g2
iy i . II
| i Ly
| |7 |
. -
! .

Fig. 4

kring 1790 til sin ded i 1827 rejste Chladni Europa tyndt og demonstrerede sine
klangfigurer ved offentlige forevisninger for betalende publikum. Ofte fandt demon-
strationerne sted i de musikalske selskaber og klubber, der bar en vesentlig del af den
fremvoksende borgerlige musikkultur, og overalt berettedes om fascinationen af det
akustiske perspektiv, klangfigurerne dbnede, og det blik ind i klangens lovmassighed,
som de syntes at tilbyde.*

Eller, Panhuysen og Chladni er felles om at appellere til fascinationen ved akus-
tiske fenomener uden for et varkastetisk musikbegrebs granser. Det handler om
klangfrembringelsen selv, og det handler om forskellige former for @stetisk tilegnelse
af klange, der netop ikke er gjort tjenende som tegn eller som strukturelementer i en
musikalsk komposition.

I denne forelasnings sammenhzng tjener eksemplerne to formél. Dels forteller
de lidt om mit perspektiv. Jeg interesserer mig for klang- og lydkunst, og jeg er meget
optaget af parallellerne mellem den klangfelsomhed, som disse kunstformer appel-
lerer til, og tidligere tider musik- og klangforstdelse. Dels foregriber de en af mine
pointer. Nemlig at romantikkens musikforstelse var langt mindre varksestetisk, end
man hidtil har villet lzere os. Der var langt mere plads for fascinationen ved det kling-
ende som sidan!

4 Se Sprensen 2003a, s. 7—42.

14



Med romantikken i bakspejlet

Fig. 5

Musik og klang. Historisk tilbageblik

I de lange strek af europaisk kulturhistorie har musikkens begreb omfattet meget
andet og meget mere end menneskes musikalske udfoldelser. Ofte har musikbegrebet
ogsd omfattet mere end det horbare. Sferernes musik, som antikkens tenkere fo-
restillede sig den, var der, men vi horte den ikke, og endnu for Johannes Kepler i det
tidlige 17.8rhundrede var himmellegemernes bevagelse musik. Planeternes sveert ud-
grundelige, men strengt lovmassige gang over himlen var kunstfuld og spzndings-
fuld polyfon musik med synkoper og dissonanser - men det var vel at marke en rent
intelligibel” musik, det vil sige en musik, som vi opfatter med forstanden, men som
vi aldrig vil kunne f2 at hore.

Med Martin Luther er vi nede pd jorden og omgivet af det klingendes virkelighed.
Men hvilken jord, hvilken virkelighed! Alt klingende, nir det meddeler sig til os som
et vidnesbyrd om Guds nerver, er musik: ... der findes dog intet pa jorden / som
ikke har sin klang / og sit tal / ja ogsd luften / sd usynlig og ubegribelig den er / nar
man slir deri med en stav / sd klinger den...”™, sidan hedder det i en uforlignelig

5 7Ist doch nichts auff Erden / das nicht seinen Klang / und seine Zal / ja auch die Lufft / so doch
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poetisk passage af Encomion Musicis, der fortsettes i en lovprisning af Herrens 'syn-
gemester’ den ’kere nattergal” og dens tusindtallige disciple

Endnu i tysk filosofi 4r 1800 tager musikbetragtningen sit udgangspunkt i egen-
skaber ved det klingende som sidan. Johann Gottfried Herder sporger retorisk, hvad
klangen er ... andet end alle bevagede legemers stemme, som den lyder fra deres
indre?”, og han udfolder ideen om en umiddelbar musikalsk forstielse baseret pd
sympatetisk samklang i en uforglemmelig dialogisk passage af Kalligone:

A: Et stod rammer legemet, og hvad siger klangen?

B: Jeg er rystet, sdledes vibrerer mine dele og finder tilbage til sig selv.

A: Siger den ogsd dette til os?

B: Vier helt igennem elastiske veesener; vort are, vor sjels lyttekammer, er et akroate-
rion, et ekkokammer af fineste slags.”

Ifolge Hegel opstar klangen som “det materielle legemes bevagelse og sitren”. Klang-
en er “materiens begyndende idealitet” og reprasenterer det forste skridt i en erken-
delsesproces, hvor materiens iboende egenskaber — dens skjulte sandheder — trader
frem og kommer til bevidsthed. Samtidig ser Hegel klangen som et omslag fra syn-
lighed til horbarhed, der ogsd indebrer den dialektiske negation af det visuelles
objektivitet. Klangen som sidan er altsd for Hegel forbundet med subjektivitet og
med inderlighed. *Tonen er ... materiens begyndende idealitet”, hedder det, og det
er denne “materiens forste inderlighed og besjeling”, der giver musikken det mate-
riale, hvormed den kan aftegne hele sjzlens "skala af folelser og lidenskaber™ — og vel
at marke gore alt dette rent subjektivt, dvs. uden at der samtidig tegnes et billede af
nogen genstand eller begivenhed uden for det subjektive indre selv.

Béde for Herder og Hegel beror musikkens udtryksforméen altsd pa egenskaber,
som klangen har, ogsa for den bliver til kunst. Den er sjlelyd — klingende subjek-
tivitet. Eller den er udsagn fra det indre og skjulte bade i den levende og den livlgse

unsichtbar und unbegreiflich ist / wenn man darein schlegt mit einem Stabe / so klinget sie.” Mar-
tin Luther "Encomion musices” 1538, citeret efter Blankenburg 1972, s. 90.

6 7"Was ist also der Schall anders, als die Stimme aller bewegten Kérper aus ihrem innern hervor?
Thr Leiden, ihren Widerstand, ihrer erregten Krifte andern harmonischen Wesen laut oder leise
verkiindend.” Herder 1800, s.102.

7 ”A: Ein Stoss erschiittert den Kérper; was sagt der Schall?

B: Ich bin erschiittert: so vibrieren meine Teile und stellen sich wieder her.

A: Sagen sie diese auch uns?

B: Durch und durch sind wir elastische Wesen: unser Ohr, die Gehorkammer unsrer Seele, ist
Akroaterion, eine Echokammer der feinsten Art.” Herder 1800, s.115.

8  ”Solche beginnende Idealitit der Materie, die nicht mehr als riumlich, sondern als zeitliche Idea-
litit erscheint, ist der Ton ... Diese erste Innigkeit und Beseelung der Materie gibt das Material
fiir die selbst noch unbestimmte Innigkeit und Seele des Geistes ab und L3t in ihren Klingen das
Gemiit mit der ganzen Skala seiner Empfindungen und Leidenschaften klingen und verklingen.”
Hegel holdt sine forlesninger over @stetikken i Berlin 1815—21. De udgaves forste gang posthumt i
1835. Her citeres efter: Hegel 1986, s.121-122
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natur. Klang er svingning og klang er udtryk, og vi svinger med og forstdr umiddel-
bart, fordi vi selv er "helt igennem elastiske veesner” og gentager svingningen i os selv.
Menneskets musikalske verker er altsa ikke blot udtryk for menneskelig skaberevne.
Komponistens kunst skaber ikke det musikalske udtryk ud af et neutralt stof. Kun-
sten er en regulering og kultivering af betydninger og krefter, som materialet baerer i
sig for den @stetiske brug. Musikkens udgangspunkt, skrev Hegel, er interjektionen,
dvs. det spontane, uartikulerede folelsesudbrud. Musikken som kunst er "den kaden-
cerede interjektion”, dvs. det kunstfeerdigt formede og modererede folelsesudtryk.

Béide Herder og Hegel forestiller sig en vasentlig ssmmenhang mellem klangens
akustiske svingningsnatur, dens for-kunstneriske udtryksforméen og dens funktion
og betydning i musikken. Her er altsd det akustiske perspektiv stadigt bent, som Ul-
rich Ellers klangskulpturer og Paul Panhuysens klanginstallationer og performances
manifestagtigt henviser til og forsager at gendbne.

Men hvorfor dette behov for en genabning? Hvem lukkede det akustiske perspek-
tiv? Det korte svar hedder: tysk idealistisk musikteori og astetik.

Det lidt lengere svar vil hefte sig ved denne traditions bestrabelse for at reducere
den konkrete klanglighed til noget sekundert i forhold til tonehgjder og varigheder
og ved dens stadige henvisning til musikinstrumenternes klangindividualitet som
trussel mod musikkens ideelle substans.® Det mere udferlige svar matte ogsa pege pa,
at disse teoretiske og @stetiske diskurser aldrig var alene i verden men tvartimod altid
i naer berering med diskurser og praksisser, hvor klang og tonedannelse nedvendigvis
ma vere i fokus. Hverken musikeren eller musikkens mange ‘medvirkende’ uden
for podiet — instrumentmagerne, stemmerne, intonatererne, stemmeterapeuterne,
rum-akustikere og alle de andre — kan tillade sig at se bort fra musikkens fysiske
realiteter.

Den idealistiske @stetiks lukning af det akustiske perspektiv kommer klart til ud-
tryk i Eduard Hanslicks Vom Musikalisch-Schonen. Det skonne i musikken er med
Hanslicks beromte ord: "Eine Arbeit des Geistes im geistfihigen Material“° - et
dndens arbejde i et for 4nden egnet materiale“. Og musikkens former er intentionelt
fyldte former, skabt af den formende dnd uden indflydelse fra serlige egenskaber i
materialet. Musik som kunst er for Hanslick alene den sanselige tilsynekomst af en
ide. Klangens ’elementare magt’, der for var et udgangspunkt, er blevet en trussel
mod musikkens kulturelle verdi, og Luthers skenne tanke om musikkens samherig-
hed med alt i den klingende verden er vendt til en latterlig fordom: ”Der findes igen
naturskenhed for musikken” stdr der med sperret skrift i Vom Musikalisch-Schinen
”Det er ikke dyrenes stemmer, der er vigtige for os, men deres tarme, og det dyr, som
musikken har mest at takke for, er ikke nattergalen men firet.”” Hanslicks ideal om
det helt igennem strukturelt individuerede tonekunstverk vil ikke kendes ved noget

9  Se Sorensen 2007.
10 Hanslick 1854, s. 35
11 Hanslick 1854, s. 89, forf’s oversattelse.

17



Soren Moller Sorensen

bidrag fra klangmaterialet, hverken fra dets struktur eller fra dets for-estetiske ud-
tryksformaen. Naturklangen afgiver blot 'materialet til materialet’, dvs. materialet til
den rene, frekvensbestemte tone, som ifelge Hanslick er kompositionens byggestene.
Naturen er ikke lengere musikalsk.

Striden om det musikalske vark

Lukningen af det akustiske perspektiv og udviklingen af ideen om et tonekunstverk,
hvis kunstneriske verdi entydigt er lokaliseret i den komponerede struktur, er en del
af ide-komplekset omkring det musikalske verks begreb. Men hvad for en storrelse
er nu egentlig dette musikalske verkbegreb?

Det sporgsmél vi diskuteret i snart 40 ar, og diskussionen er faldet i to faser. Den
forste fase var tysk-sproget. Den startede sidst i tresserne med musiketnologen Zofia
Lissas kritik af Roman Ingarden, der udlgste bidrag blandt mange andre fra Walter
Wiora, Hans-Heinrich Eggebrecht og Carl Dahlhaus.

Den anden fase startede omkring 1990, og denne gang var sproget engelsk. I
denne sidste fase har Lydia Goehrs bog The Imaginary Museem of Musical Works, der
udkom i 1992, spillet en stor rolle, og interessen for varkbegrebet som en omdisku-
teret historisk og metodisk kategori har blandt andet fundet udtryk symposiet 7he
Musical Work — Reality or Invention*, der blev afviklet i Liverpool i &r 2000.

Trods sceneskiftet fra tysk til angelsaksisk musikvidenskab er der steerke paralleller
mellem diskussionens to faser. Sdledes har f.eks. bide Dahlhaus og Goehr fokus pd
det, som vi kunne kalde varkbegrebets musikkulturelle funktion, og begge prover at
fi begreb om denne funktion ved at sammenstille og sammentenke betragtninger
over musikkulturel adfeerd med musikkulturel selvforstaelse, som den kommer til
udtryk i estetiske og teoretiske diskurser.

Dahlhaus sammenfatter mange &rs arbejde med sporgsmalet i kapitlet "Musik und
Musikisthetik” i det 10.bind af Newes Handbuch der Musikwissenschafi, der udkom
i 1982. Her forseger han at forstd verkbegrebet ”... som det systematiske centrum
i den kategoriale sammenhzng, der er karakteristisk for kunstmusikken i Europa i
nyere tid...”, og han gor med rette opmarksom p4, at man for at danne sig et begreb
om denne sammenhang mé beskaftige sig med andet og mere end traditionelle mu-
sikaestetiske emner. Varkbegrebet er — stadig ifolge Dahlhaus — ... det @stetiske "pa-
radigme’, der lader en ansamling af karakteristiske, men tilsyneladende heterogene
og historisk tilfeldige kendetegn, give sig til kende som elementer i et system.”

I sin The Imaginary Museum of Musical Works er Lydia Goehr mere athengig af
Dahlhaus, end hun selv vil indremme. Ogsé hun tiltzenker verkbegrebet en afggren-
de rolle for forstdelsen af den borgerlige musikkultur. Verkbegrebet er, lerer vi nu,

12 Talbot 2000, s. 137.
13 Dahlhaus 1982, s.100. Se ogsd note 14.

18



Med romantikken i bakspejlet

“et regulativt begreb”, der opstar ('emerges’) omkring 1800 og herefter pé afgerende
vis praeger den europziske musikkultur.

Bide Dahlhaus og Goehr har altsi meget bestemte meninger om varkbegrebets
musikkulturelle funktion, og for dem begge definerer disse forudbestemte meninger
et ganske serligt og problematisk perspektiv, nar det gelder @stetikhistorien.

Hvad angér historisk indsigt er de to dog ikke kommensurable. Ogsd som stetik-
historiker er Dahlhaus er af en anden klasse, og hans forseg pa at komme til klarhed
over varkbegrebet som historisk virkningsfaktor i europzisk musikkultur er stadig
fascinerende og udfordrende lasning. Dels er den preget af en meget sympatisk am-
bition om at komme til en ikke-reduktionistisk forstdelse med musikken som kunst
dengang, dels er den en meget tydelig demonstration af nogle af de problemer, som
denne sympatiske ambition forer med sig.

Dahlhaus vil forstd verkbegrebet som en funktionssammenhang mellem en lang
rekke tidstypiske forhold omkring musikudevelsen. Fig. 6 viser min korte prasen-
tation af de forhold, som Dahlhaus henviser til i kapitlet Newes Handbuch der Mu-

stkwissenschafft:.

Den offentlige koncert med et relafivt fast repertoire

Dialektikken mellem 'klassicitet” og ‘modenitet’

Ideen om astetisk autonomi

systematisk midtpunkt

VARKBEGREBET

Retfeerdiggerelsen of et krav om
emfatisk kunstkarakter som geniets
udtryk eller som musikalsk logik

Stykkernes individualisering og frigarelse
fra funktionsrelaterade genreformer

Stykkernes varefo,

aestetisk paradigme

Tilbagetraengning af handverksregler
til fordel for en analyse, der vil yde
det individuelle vaerk retfaerdighed

Stykkernes krav om at blive forstdet som 'tek

Summa: en raekke heterogene faktorer bidrager til 'vaerkkulturens' funktionssammenhzng
og far deres specifikke betydning i deres samvirken

Fig. 6

14 Fig. 6. Figuren prasenterer mit forseg pa en udredning af Dahlhaus’ kompakte fremstilling: "Die
in groben Umrissen skizzierten sozialen, dsthetischen und kompositionstechnischen Kategorien
stehen demnach in engem Zusammenhang miteinander: die Institution des éffentlichen Konzerts
und der biirgerlichen Oper mit relativ festem, als »Bildungsbesitz« verstandenem Repertoire; die
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Her ber man bide bemarke faktorernes heterogenitet — deres principielle forskel-
lighed — og pastanden om deres systematiske’ samvirke:

For eksempel er ‘'musikstykkernes vareform’ i sig selv en social-historisk kendsger-
ning. Men den spiller unzgtelig sammen med ’stykkernes individualisering og frige-
relse fra socialt relaterede genrenormer’, for s vidt objektivering og individualisering
er en npdvendig forudsztning for at musik kan indga i vareskonomien.

Det er ogsd vard at bemerke, at de forskellige faktorer m3 aflases forskellige *ste-
der’ og pa principielt forskellige mider. Eeks. mé udviklingen af ‘den offentlige kon-
cert med et relativt fast repertoire’ snarest kunne afleses af institutionel praksis, mens
den dertil snevert knyttede ‘dialektik mellem klassicitet og modernitet’ vel primeert
er et anliggende for musikkens kompositions- og receptionshistorie.

Og f.eks. ’tilbagetrekningen af musikalske hindvarksvarknormer til fordel for
en analytisk metode, der vil yde det individuelle verk retferdighed’, kan princi-
pielt afleeses i padagogisk praksis, men er ofte blevet et spergsmal om historiske
udviklinger i akademisk musik teori og/eller til sporgsmal om en voksende afstand
mellem akademisk kompositionslere og praktisk komposition.

Nar det gelder forfolgelsen af ’ideen om musikvarkets estetiske autonomi’ og
retferdiggerelsen af musikvaerkets krav pa emfatisk kunstkarakter som originalge-
niets udtryk eller musikalsk logik’ er kildesituationen principielt mere entydig. Tkke
sadan at forstd, at der ikke er en uoverskuelig kildemangde. Men kildernes prin-
cipielle karakter er vel defineret: det drejer sig litterare tekster, filosofisk estetiske,
musikalsk specialestetiske tekster eller skonlitterare tekster, der eksplicit tager del i

Dialektik von Klassizitit und Modernitit (einer Klassizitit, die ohne Modernitit zum Epigonen-
tum verkommen wiirde); die Idee der 4sthetischen Autonomie (die durch den Nachweis biirgerli-
cher »Prestigefunktionen« keineswegs zur bloffen »Ideologie« degradiert wird); die Rechtfertigung
eines ins Metaphysische oder Religitse erhshten Kunstanspruchs durch die Expressivitit des »Ori-
ginalgenies« oder die »musikalische Logik« einer als Geist verstandenen Form; die Individuali-
sierung des musikalischen Werkes als Emanzipation von Gattungsnormen, die aus der Zuordnung
von sozialen Zwecken und kompositionstechnischen Mitteln entstanden waren; die 6konomische
»Warenform« musikalischer Gebilde, die sich in einer komplizierten, auf verschiedenen Niveaus
realisierbaren Dialektik von Auffilligkeit und Konventionalitit entfaltete; die Zuriickdringung
(oder propideutische Funktionsverinderung) musikalischer Handwerksregeln, die in fritheren
Epochen fiir den Tonsatz insgesamt oder fiir bestimmte Gattungen Geltung beanspruchten, durch
Analysemethoden, die (ausgehend von Formmodellen) der Individualitit eines Werkes gerecht zu
werden trachten, ohne sie jemals restlos in Begriffe fassen zu kénnen; der sthetische Ehrgeiz musi-
kalischer Gebilde, »verstanden« und als Texte »interpretiert« zu werden, statt lediglich einem Urteil
tiber »Brauchbarkeit« und »Kunstfertigkeit« zu unterliegen. Und der geschilderte Konnex, der das
Grundmuster der europdischen Musikkultur der letzten Jahrhunderte bildet, i3t sich, wie die
Analyse zeigte, aus dem emphatischen Werkbegriff als systematischer Mitte entwickeln oder dedu-
zieren, einem Werkbegriff, von dem man darum ohne Ubertreibung behaupten kann, er stelle das
dsthetische »Paradigmac dar, das eine scheinbar heterogene, geschichtlich »zufillige« Ansammlung
charakeeristischer Merkmale als Teilmomente eines Systems — und insofern als Gegenstand einer
die Grenzen zwischen Disziplinen tiberschreitenden Systematischen Musikwissenschaft — kennt-
lich macht.” (Dahlhaus 1982, s. 100.)
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periodens musikestetiske diskussion.

Dahlhaus” konstruktion af verkbegrebet er af strukturalistisk eller strukturhisto-
risk tilsnit, og det er forestillingen om de heterogene faktorer systemiske samvirke,
der setter det problematiske perspektiv for hans wstetikhistoriske arbejder. For at
forstd’ de @stetiske ideers funktion i varkbegrebets virkningssammenhang, tvinges
han til at fremstille materialets ide-indhold s& vidt muligt som en konsistent, modsi-
gelsesfri tankebygning. Herom er han for evrigt selv ganske eksplicit. Han forklarer,
at periodens musikastetiske normer, for at kunne tjene som en @stetisk-teoretisk be-
grundelse for historieskrivningen, md udarbejdes systematisk eller som en ‘dogmatik’
i juridisk eller teologisk forstand. Det vil, stadig ifelge Dahlhaus, sige som et system
af leereseetninger, der er sluttet om sig selv og s& vidt muligt er fri for modsigelser men
som anerkender at vare et system blandt andre og altsd uden universel gyldighed.

Reinhard Strohm har givet Dahlhaus’ konstruktion af verkbegrebet folgende ve-
lanbragte ord med pé vejen:

“This model was the ultimate confirmation that the European musical tradition
was sui generis in the world context. In its characteristic blend of idealism and his-
torical structuralism this discourse is one of the twentieth century defining itself
in music; the work-concept that emerged here was our own, not the one prevalent
around 1800.”

Strohm har her et par virkeligt gode pointer:

Sandt er det jo, at udarbejdelsen af verkbegrebet har veret nart knyttet til fo-
restillinger om, at europzisk musik og europeisk musikkultur var ’af sin egen art’
og adskilte sig principielt fra alle andre folks musik netop i kraft af verkbegrebet og
dermed den principielle mulighed for at klart at sondre mellem det musikalske verk
som en selvstzendig betydningsberende storrelse og de kulturelle praksisser, som det
indgér i. Ideen om europeisk kunstmusik som ’enestdende’ i ordets bogstavelige be-
tydning har ganske sikkert foresvaevet Dahlhaus, og den var eksplicit og positivt vur-
deret bide hos Walter Wiora og Hans-Heinrich Eggebrecht. I fremstillinger af mere
entydigt negativt tilsnit, hvor varkbegrebet opfattes som en del af tingsliggarende
ideologi, der fremmedger os fra musikkens ’egentlige’ varen ’som kultur’, spiller fo-
restillinger om principiel egenart ogsa en rolle, men her som genstand for negations-
eller emancipationsbestrabelser.

Diskussionen om verkbegrebet er sammenvokset med diskussionen om, hvem
vi selv er, og om vores forhold til andre kulturer. Og her er der tale om en slidstaerk
diskursiv strukeur, der bevarer sin identitet ogsa i dristige variationer. Senest har jeg
noteret, at Gary Tomlinsson i et stykke ’anamnesisk’ historieskrivning hevder, at det
var det musikteoretiske paradigmeskift omkring &r 1800, hvor instrumentalmusik-
ken fra vokalmusikken overtog rollen som musikteoretisk paradigme, der forst inde-
bar, at europzisk musikkultur meldte sig ud af en angivelig global konsensus, og som
senere lagde grunden til en — forstdr man — ulyksalig adskillelse af musikhistorisk og

15 Strohm, 2000, s. 137.
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musiketnologisk metode.*

Anamnese betyder hos Platon sjzlens erindring om et tidligere liv’, og ordet har
ogsd veret brugt om et erindringsarbejde, der i sig har en terapeutisk effekt. I vore
dages legevidenskab betyder det sygehistorie’. Legen "optager anamnese’, nir han
lytter til patientens forklaringer om sygdommens opstden og forleb, og anamnesen
legges sammen med de kliniske undersogelser til grund for diagnosen, der igen dan-
ner grundlaget for beslutningen om den behandling, der skal bringe sygdommen ud
af verden. Anamnesisk historieskrivning er altsd et velvalgt udtryk for en bestemt
type af historieskrivning, der forst og fremmest vil vide, hvad der er galt med os i dag,
og som ikke bekymrer sig s meget om "hvordan det egentlig var’ dengang!

Denne diskurs “handler ... om det 20.4rhundrede, som det definerer sig selv i
musik; det varkbegreb, der her opstod, var vores eget, ikke et, der herskede omkring
ar 1800.” S&dan lod den anden del af Reinhard Strohms kommentar til Dahlhaus’
vaerkbegreb.

Varkbegrebets historie er mere end noget andet om historien om musikvidens-
kaben i det sene 20.4rhundrede, den er historien om os og om vores problemer med
at komme til forstielse med os selv, vores fortider og vores relationer til den globale
omverden. Den neaste fase af diskussionen om det musikalske verks begreb mé sette
an her.

Gadamers hermeneutik, hans kritik af historismens objektivitetsidealer og hans
lzere om historieskrivningens perspektiviske natur er blevet en del af det faste reper-
toire i vores fags teori- og metodeundervisning. Og den skal ikke modsiges her. Det
er stadig lige s& umuligt at heve sig over sin situation og frigere sig fra sit perspektiv,
som det er at lofte sig selv op ved hdrene eller at treede ud af sin skygge. Men efter al
den virak, som hermeneutikken har veeret omgivet af i de seneste artier, er det igen pa
sin plads at minde om, at der kan vare snublende kort fra anerkendelsen af perspek-
tivets uomgeengelighed til fejringen af bornertheden og snzversynet. Historikeren
bor stadig vere udrustet med idealet om at vide wie es eigentlich gewesen, og han
eller hun ber forstd, at den forandrede situation og det fornyede perspektiv inde-
barer en mulighed for - og en fordring om - at blotlegge nye sider af det historiske
sagsforhold, og ikke blot for at se sig om efter nye muligheder for at positionere sig
bekvemt i den aktuelle fagpolitiske eller publicistiske situation.

16 Tomlinson, 2003, s. 31—44.

17 Det er vard at erindre, at Edmund Ranke ikke formulerede sin bergmte satning i positivistisk
overmod. Det handler om en kledelig beskedenhed pa historievidenskabens vegne: "Man hat der
Historie das Amt, die Vergangenheit zu richten, die Mitwelt zum Nutzen zukiinftiger Jahre zu be-
lehren, beygemessen: so hoher Aemter unterwindet sich gegenwirtiger Versuch nicht: er will blof§
sagen, wie es eigentlich gewesen.” Edmund Ranke i Geschichten der romanischen und germanischen
Vilker von 1494 bis 1535, Berlin & Leipzig 1824, citeret efter Gilbert 1990, s. 19.
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Romantisk astetik — varkestetik?

Selv om Goehr er forbleffende tilbageholdende, nar det gelder ekspliciteringen af de
oplagte paralleller mellem diskussionerne og positionerne i 7he imaginary Museum
of Musical Works og den forudgiende tysksprogede diskussion, er grundtrekkene i
hendes konstruktion af et musikkulturelt paradigmeskift omkring 1800 analoge med
Dahlhaus’. Det gzlder ogsi for dem begge, at deres argumentationsgange si at sige
palegger ®stetikhistorien en serlig bevisbyrde. For at fi systemet til at g op, bliver
det nedvendigt at antage, at @stetik og teori omkring 1800 formulerede en konsistent
forestilling om det musikalske verk. Dahlhaus’ forseg pé at lese en verkastetik ud
af tekster af Kant, Herder, Korner og Nigeli bliver — med Reinhard Strohms ord
— 7predictably ambiguos”.”® I Goehrs bog derimod er der pa overfalden ikke megen
tvetydighed at spore. Det fremstilles om en ubestridelig historisk kendsgerning, at
‘romantic, aesthetic theory™ udviklede og artikulerede et abstrakt verkbegreb med
vidtreekkende historiske konsekvenser.

Argumentationen for denne péstand er imidlertid alt andet end tillidsveekkende.
Beviset, der skulle vare fremgget af kapitlet "Romantic Transcendense” fortaber sig i
en flimrende kollage af losrevne citater, der typisk udlegges uden hensyntagen til den
oprindelige kontekst, herunder ogsé det citerede verks sammenhang og argumenta-
tionsgang! Séledes fremstilles Hegel, Schelling, Herder, Novalis, Tieck, Hanslick og
mange flere som bidragydere til et felles varkastetisk projekt, uden at der pi noget
tidspunkt sperges til det, der ville kunne bringe denne opfattelse i tvivl**. Goehr de-
finerer romantikbegrebet endog meget bredt: “... the entire description is based on
idealist, formalist, and romantic theories of art produced at the eighteenth century.
For convenience, I shall refer to this whole body of theory as romantic’.” * Hun ved-
kender sig ogsd sin manglende interesse for romantisk @stetik som et forskningsfelt i
sin egen ret: ... I am interested only in describing those aspects of aesthetic theory
(and later on, practice) relevant to the emergence of the work-concept, and certainly
not every nuance and tenet of romanticism was relevant.” Denne erklerede lige-
gyldighed over for nuancerne og for de stridende tendenser i romantisk @stetik og
filosofi haevner sig. Ikke blot forer den til et generaliserende og misvisende historisk

18 Strohm 2000, s. 137.

19 Goehr 1994, s. 242.

20 Blot et eksempel: Goehr indrangerer Herder som en af bidragyderne til udviklingen af det roman-
tiske idekompleks omkring den astetiske transcendens. Det sker under henvisning til en passage
fra Kalligone (citeret i Huray & Day 1981), hvor gudsfrygt nzvnes som det princip, der muliggjorde
musikkens lgsrivelse fra mime of dans, men under forbigdelse af det — ganske tungtvejende — for-
hold, at Herders @stetiske hovedvark Kalligone er skrevet i eksplicit opposition til Immanuel Kants
transcendentalfilosofi, og at det i lange strek er praget af en meget dennesidig 1700-talsind. Se
Goehr 1994, s. 157.

21 Goehr 1994, s. 121.

22 Goehr 1994, s. 121.
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billede. Den spender ogsé ben for Goehrs eget projekt. Goehr ser rigtigt, at et musi-
kalsk verkbegreb for at have de musikkulturelle konsekvenser, som Goehr tiltzenker
det, ma sammenfore det, der i hendes sprogbrug hedder romantisk transcendens’ og
‘formalisme’, altsd at ideen om musikkens metafysiske henvisningskarakter ma for-
enes med en ontologi, der gor den komponerede struktur (formen i videste forstand)
til lokus for varkets identitet. Hun synes at tage denne sammenforing for givet, selv
om nearlesninger hos flere af de skribenter hun trekker pé, giver sterke argumenter
for, et en sédan sammenfoering ikke finder sted eller kun optreder glimtvis.”

I Danmark forbinder vi taleméden ’at blive forvirret pi et hgjere niveaw’ med
kernefysikeren Niels Bohr og hans arbejde med moderne kvantefysik. Talemaden
byder sig til for beskrivelsen af forholdet mellem Goehr og Dahlhaus. Men den har
kronologien imod sig. Som @stetikhistoriker var Dahlhaus ’forvirret pd et hojere
plar’, lenge for Goehr meldte sig pa scenen.

Dahlhaus demonstrerer en helt anderledes sans for detaljen hos de romantiske
skribenter. Men hans lzsning var ogsé tendentigs. I indledningskapitlet til sit stetik-
historiske hovedvark Die Idee der absoluten Musik* bevegede Dahlhaus sig hastigt
gennem Karl-Philipp Moritz’ fer-romantiske, litterzre ®stetik, Novalis' og Schlegels
romantiske digtningsteori og Wackenroders og Tiecks pietistisk farvede musiksvar-
meri, og alt dette fremstilledes, som var det dele af en homogen historisk udviklings-
kaede, der forelobigt kulminerede i E.T.A. Hoffmanns anmeldelse af Beethovens s.
symfoni, hvor sammenhangen mellem ‘den absolutte musik’ som rationelle struktur
(formalisme’) og som anelsesfuld henvisning til ‘det absolutte’ (transcendens) ster-
kest kommer til orde. Hermed knesattes forstdelsen af ‘den egentlige romantiske
musikestetik’ som en verkastetik med et strukturelt begrundet selvberoende verk
som sin paradigmatiske genstand. Denne forstdelse udvikledes yderligere i kapit-
let "Musikalsk logik og sprogkarakter”, hvor det hevdedes, at autonomitanken ville
vere forblevet ”... et tankespind ... med luftrodder” - hvis ikke den havde kunnet
stabilisere sig i relationen til sin genstand: en instrumentalmusik "af offentligt an-
erkendt rang”, og hvis ikke den kunne knytte an til "reelle og vasentlige kendetegn
ved genstanden selv”, hvilket for Dahlhaus ville sige "kompositionsteknisk-astetiske
momenter”> — eller pd bedre dansk: strukturelle kendetegn ved musikvarkerne selv.
Dahlhaus forestillede sig alts et historisk virksomt gensidigt bekraftende forhold
mellem den a@stetiske autonomitanke og en strukturelt betinget autonomi ’i tingen
selv’

Dahlhaus’ fremstilling af romantikkens musikanskuelse som et @stetisk system
med det absolutte tonekunstverk som det paradigmatiske centrum er ikke ’et tan-

23 Eeks. er Novalis relation til varkastetikken problematisk og tvetydig. Hans musikastetik er i ho-
vedsagen en modernisering af pytagoraisk-platoniske tankegange snarere end varkastetik med for-
malistisk tendens. Se Serensen 2003, s. 61-80.

24 Dahlhaus 1978.

25 Dahlhaus 1978, s. 105.
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kespind med luftredder’. Den er en inspirerende, men ogsé udtalt ensidig, historie-
skrivning.

Bide Dahlhaus og Goehr tvinger stoffet mod homogenitet og konsistens, men
begge moder hird modstand. Det er mere end svert at finde en dogmatisk vaerkaste-
tik udtryke i den tyske romantik! Tysk romantisk poetik, @stetik, erkendelseslere og
naturfilosofi handler om at ville begribe verden som én stor ssmmenhang — en mod-
sigelsesfyldt og dynamisk sammenheng, men stadigvek en sammenhang. Derfor
har den ogsd kun ringe tilbgjelighed til at ville udgrense kunstvarket som et privile-
geret omréde for intentioners realisering eller ideers tilsynekomst. Langt mere affini-
tet har den til de tanker om musikken som noget allestedsnzrverende, forenende og
forbindende, som jeg skitserede i min indledning. Novalis, Jena-romantikkens unge
geni, skriver i et af sine fragmenter, at musikken grundforhold egentlig forekom-
mer” ham at vere “naturens grundforhold’, men forklarer senere i samme gédefulde
tekst, at naturfenomenerne selv er "forgangne historiske vasener”, og at naturen er
en "forstenet Zauberstadt’. > Siledes tenker han greensen mellem natur og 4nd ud af
verden. Det er romantisk tankegang, og det er en tankegang, der ikke levner megen
plads til ideen om et sluttet, selvberoende musikvark!

Romantikkens ’inklusive’ musikbegreb. Et litteraert eksempel

I skonlitteraturen er udtrykkene for den tyske romantiks ’inklusive’ musikbegreb
legio, men her mi jeg begrense mig til et enkelt eksempel, og valget er faldet pd
Heinrich von Kleists novelle Die heilige Cecilia. Oder der Gewalt der Musik.

Lidt om handlingen:

Tiden er slutningen af det 16.4rhundrede. Stedet er den tyske by Aachen.

Fire nederlandske bredre, der tilfeldigt er i byen, fir det indfald at gennemfore et
ikonoklastisk overfald pa nerliggende klosterkirke. Det skal ske under hojtidelighol-
delsen af den katolske “kristi legemsfest”, og de fire brodre samler en blandet skare af
beller og oprersk ungdom til at udfere udaden.

Nu er det imidlertid sidan, at nonnerne i dette kloster musicerer, og at man rader
over en szrligt fremragende “kapelmester” i skikkelse af Sester Antonia. Man rader
ogsd over partituret til en serligt fremragende “zldgammel messe” af en ubekendt
italiensk mester - en messe med hvilken klosterets orkester “pd grund af den serlige

hellighed og herlighed, med hvilken den var digtet, tidligere havde frembragt de al-

26 Fragmentet lyder sin "helhed’: "Die musicalischen Verhiltnisse scheinen mir recht eigentich die
Grundverh[iltnisse] der Natur zu seyn. / Krystallisationen: acustische Figuren chemischer Schwin-
gungen. (chemischer Sinn) / Genialische, edle, divinatorische, wunderthitige, Kluge, dumme etc.
Pflanzen, Thiere, Steine, Elemente etc. Unendliche Individualitaet dieser Wesen — Ihr musicali-
scher, und Individualsinn — Thr Character — ihre Neigungen etc. / Es sind vergangene, geschichtli-
che Wesen. Die Natur ist eine versteinerte Zauberstadt.” Novalis 1999, s. 761.
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lerstorste virkninger”.””

Vidende om det forestdende angreb, der var planlagt til at finde sted under selve
gudstjenesten, gnsker abbedissen, at netop denne messe skal spilles ved gudstjenes-
ten. Men uheldet vil, at Sester Antonia, der som den eneste er i stand til at dirigere
dette veerk, ligger bevidstlgs af en nervefeber i sin celle. I mangel af bedre mulighed
fir de rystende og bavende sostre besked pa at spille et tilfeldigt oratorium, som de
forventes at kunne klare uden dirigenten.

Gudstjenesten skal til at begynde, nonnerne famler med noderne til oratoriet og
deres instrumenter, mens fortroppen af billedstormerskaren star i kirkerummet. Net-
op da kommer Sgster Antonia til syne, omdeler noderne til ‘den @zldgamle messe’ og
seetter sig til orglet for at dirigere. Herved blev der "en vidunderlig trost i de fromme
kvinders hjerter”, og

.. [o]ratoriet blev opfort med den hejeste og herligste musikalske pragt. Under hele
fremforelsen bevegede sig ikke det mindste dndedrag i kirkerummet og p4 benkene,
serligt ved Salve Regine og endnu mere ved Gloria in Excelsis, var det, som alle i kir-

ken var dede. Trods de fire gudsforbandede bredre og deres medlgbere rorte sig ikke

det mindste stov pé kirkegulvet, og klosteret bestod ...”*

Kirken og klosteret blev altsd reddet, og det skete ved musikkens magt’. Men hvor i
det sammensatte musikalske fenomen, tenker Kleist sig denne magt lokaliseret?

Vi fortsatter med dette sporgsmal i baghovedet.

Fortellingen springer nu 6 &r frem i tiden, hvor de fire bredres mor kommer
Aachen il for at sege efter brodrene, der har varet forsvundet siden begivenhederne
i kirken.

Hun finder dem i en celle i byens galehus, hvor de tilbringer deres dage siddende
i lange sorte kjortler, ubevagelige omkring et bord, hvor der stir et krucifiks. De er
stivnet i ben, og deres livlgse ubevagelighed afbrydes kun hver nat i midnatstimen,
hvor de rejser sig og “intonerer Gloria in Excelsis”.

Moderens videre undersogelser af bredrenes skabne afslorer, at deres adferds-
menster havde fundet sin blivende form allerede pa dagen for den afvergede billed-
storm i klosterkirken og i den efterfolgende nat. Ved venners hjelp er de fire blevet
bragt tilbage til et geestgiveri i byen, efter at vaere blevet fundet paralyserede i kirken.
Et gjenvidne beretter til moderen om brodrenes forste nat i asylet:

Nu pludselig slir midnatstimen, og efter et gjeblik at have lyttet til klokkens dumpe
klang, rejser Deres fire senner sig pludselig i samtidig bevagelse, og medens vi lader
vores servietter synke og fulde af @ngstelig forventning om hvad szlsomt og foruroli-
gende, der vil folge pd en sd szlsom og skremmende begyndelse, ser over mod dem,

27 Heinrich von Kleist: "Die heilige Cicilie oder Die Gewalt der Musik” (1810). I Reinhard 1987, s. 8.
Forf’s oversattelse.
28 Reinhard 1987, s. 9. Forf’s oversattelse.
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intonerer de Gloria in Excelsis med en forferdelig og gruopvakkende stemme. Sddan
m3 det vare at hore leoparder og ulve, nir de i den isnende vintertid breler mod fir-
mamentet. Husets piller, jeg forsikrer Dem, rystede, og vinduerne, der ramtes af deres
synlige dnde, truede klirrende med at bryde sammen, som blev ruderne ramt af tunge
handfulde sand. Ved dette gruopvekkende optrin styrtede vi sanselose og med héret
rejst pd vores hoveder rundt mellem hinanden; vi glemte hat og frakke og fordelte
os i de omliggende gader, der pd kort tid var blevet fyldt med mere end hundrede

forskrekkede mennesker, der var blevet jaget op af deres senge...”

Moderens fortsetter sin undersogelse, og flere detaljer kommer for dagen. Herun-
der den bemerkelsesvardige, at troverdige vidneudsagn bevidner, at Sgster Antonia,
imedens hun ledede den opforelsen af den 2ldgamle messe, 13 bevidstles og lammet i
sin celle. Dette forklares dog katolsk: ved et edikt fra 2rkebiskoppen, der lader vide,
at den hellige Sankt Cacilia netop i det pdgeldende tidsrum havde stdet bag en lang
rekke mirakler.

Vi erfarer ogsé, at moderen pd et tidspunkt kommer i nzrkontakt med partituret
til messen. Hun betragter “de ukendte trolddomsagtige tegn”, og igen er der magi i
luften:

Det var som hele den musikkens skrek, som havde fordervet hendes sgnner, kredse-
de sogende over hendes hoved; hun felte det, som skulle hun bergves sine sanser blot
ved dette syn, og efter at hun - med en uendelige gestus af ydmyghed og underkastelse
for den guddommelige almagt - havde trykket nodebladet mod sine leber, satte hun
sig hurtigt tilbage i sin stol.*

Endelig erfarer vi, at de fire bredre forsatte deres regelbundne liv i galeanstalten,
indtil de i en hgj alder dede “en munter og forngjet ded”.

Kleist giver ord til romantikkens fascination af musikken som virkning, som ind-
griben, som magt - og netop som en tvetydig magt, hvor bide det guddommelige og
det demoniske kan vere pé ferde.

Og Kleist er en zgte romantiker i sin forvirring i spergsmaélet, om hvor denne
gddefulde magt er lokaliseret. Alle muligheder er til stede, og de er ikke ordnet hie-
rarkisk.

Hvorfra udgér virkningerne, hvor er autoriteten, betydningen, kraften placeret?

Hos autoren, dvs. hos 'den ukendte mester’?

Eller kunne det vare i kompositionens strukturelle egenart, dens ’kunstferdig-
hed’?

I partituret, maske? Eller hos den gudbenddede dirigent?

Eller er dens egentlige sted overleveringen? Vi husker, at messen var ’zldgam-
mel’.

Eller skal vi maske et skridt lengere tilbage? Til den ’hellighed og herlighed’, hvor-

med varket var 'digtet’, det vil sige til ideen, dnden eller guddommen bag?

29 Reinhard 1987, s. 13. Forf’s oversattelse.
30 Reinhard 1987, s. 16. Forf’s oversettelse.
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Kleist tekst svarer i en vis forstand ja til alle disse forslag. Og han roder sig dermed
ud i nogle velgorende paradokser. Set fra en varkastetisk vinkel er det jo f.eks. ‘den
samme musik’, der indgiver nonnerne mod, fatning og i deres udferelse lofter os
pa brede vinger hejt op i den himmelske velklangs regioner, men som i bredrenes
udforelse lyder som ulve og leoparder, som truer med at knuse vinduesglasset, og
som jager gode borgere ud af deres senge og lader dem fare sanselgst rundt i gaderne
uden hat og jakke. Musik som opforelse, som en konkret klangbegivenhed og fysisk
magt, har altsa i Kleists tekst samme prioritet som musik som vark’ og som "kunst’
i moderne forstand.

Og hvorfor ikke undervejs prove en helt tredje mulighed: partituret som en ma-
gisk genstand, der udever sin virkning af sig selv, uanset om dens hieroglyffer bliver
interpreteret.

Romantikeren Kleist har ikke besluttet sig for et musikastetisk paradigme. I en vis
- produktiv - forstand, ved han ikke, hvad musik er. Mulighederne holdes dbne. Det
hele fir lov at vare der, og der er efter romantisk szdvane meget af det hele.

Hvis vi nu hevder, at europzisk kunstmusik er ide, skrift, opforelse, reception,
kunne man som en slags afslutning sige, at Kleist bevager sig frit mellem disse in-
stanser, og lader tingene vare uanset de modsigelser, der opstir. Derved bliver han
uforstéelig for den, der meder op med for sikker viden om, hvad det drejer sig om.
Men en som taleror for romantikkes musikforstielser er han givende dialogpartner
for den, der har lyst til at sette noget pa spil.
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Summary
Romanticism in the rear view mirror

The article engages in the discussion of the aesthetics of the German romanticists
and the emergence of the concept of the musical work. In many contributions to this
debate — most noticeably those of Carl Dahlhaus — German romanticism is pointed
out as the main contributor to the development of the work concept. This article
argues that the strong link between the romanticists and the aesthetics of the musical
work asserted by Dahlhaus and his followers needs to be reconsidered. Apparently
we have to do with a kind of anamnesic historiography, where contemporary issues
in the historiographer’s intellectual environment too forcefully impose a too narrow
perspective. A less biased reading reveals a multifarious and open discourse with
relatively little emphasis on the work issue and a delicate attentiveness to immediate
sensual qualities of sound.
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