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Grundpremisser for dialogisk musikanalys
Av Pirkko Moisala®

Under min studietid vid mitten av 1970-talet var den musikvetenskapliga institutio-
nen vid Helsingfors universitet delad mellan tva skolor. Foretradarna for den tradi-
tionella musikvetenskapen agnade sig at tonsattarcentrerad historisk musikforskning
och verkanalyser av konstmusik, medan musiketnologerna intresserade sig for folk-
liga musikgenrer och det som man kallade “utommusikaliska” faktorer. Vid semina-
riet i musiketnologi l&rde man sig att géra observationer rorande musikens kontexter
och att intervjua musikaliskt verksamma méanniskor, medan kurserna i analys av
konstmusik l&rde en att ndrma sig s.k. "sjdlva musiken”, att studera partitur och
lyssna till musikverken som sjélvstandiga entiteter. Bottenhavet och sprakklyftan
skiljde oss Helsingforsstuderande ganska effektivt fran det svenska musikvetenskap-
liga faltet, som sakert var annorlunda.

Skolbildningarna inom musikvetenskapen var i tiden orsaken till min forsta
vetenskapliga kris. Jag hade spelat piano och flojt i flera ar och var socialiserad inom
den vésterldndska konstmusiken men studerade samtidigt musiketnologi. Jag und-
rade varfor det inte gick att kombinera de tva betraktelsesatten, de etnografiska och
musikanalytiska metoderna. Jag erfor ocksa starkt att det davarande musikanalytiska
betraktelsesatt som uppfattade musik som autonoma verk,? vilka befinner sig forst
och frdmst i notbilden, stod frammande fér min egen musikupplevelse. Jag funde-
rade Gver hur man kunde skriva om musik sa att lasaren fann en klangbotten for sin
egen musikupplevelse. Ytterligare undrade jag om formalistiska verkanalyser dr de
enda musikvetenskapliga tolkningar som kan goras om verken. Skulle det inte vara
mojligt att bygga en verkanalys pa intervjuer med musikutdvare och hamta inspira-
tion och fordjupning ur en kulturell tolkning och pa sa sétt belysa flera olika tolk-
ningar och véasen som verket kan ha?

Som mogen forskare har jag atervant till dessa fragor. | det foljande belyser jag

1. Jag tackar varmt Kitty von Wright och Gunnar Ternhag for spraklig hjalp.

Jan Lings Europas musikhistoria (1983) blev for oss ett vilkommet exempel pa hur man kan betrakta
den vésterlandska konstmusikens utveckling ur ett socialekonomisk perspektiv.

3. Sasom bekant har den vasterlandska konstmusiken och musikvetenskapen, sérskilt musikanalysen
— allt sedan Eduard Hanslick vid mitten av 18oo-talet lade fram sina tankar — framhévt musikens
och framfdr allt instrumentalverkens autonoma karaktér. Enligt autonomiestetiken finns musikens
alla betydelser i musiken sjalv: Hanslicks teser (1891/1986) ger vid handen att skdnhet ar en egenskap
forknippad med formen och fljaktligen inte nagot som lyssnaren ger musiken. En stor del av den
musikanalytiska forskningen vilar an idag pé idén om den autonoma musiken.
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forst, utgaende fran ett urval litteratur, de utmaningar som de postmoderna kulturte-
orierna stéller musikanalysen infor.* Sadan diskussion, som Kritiserar den formalis-
tiska musikanalysens grunder, har aktivt pagatt inom den angloamerikanska
musikvetenskapen redan i drygt ett artionde. Denna diskussion har framfort manga,
for musiketnologin sedan gammalt bekanta betraktelsesatt och betoningar utan att
hénvisa till den stora mangden av musiketnologisk litteratur som redan lange har
betraktat "musik som kultur” (bl.a. Herndon & McLeod 1981). Faktum tycks vara att
musikvetenskap (musicology), teori och analys (theory and analysis) samt musik-
etnologi (ethnomusicology) ar annu idag i stort sett skilda inriktningar, fast de pa sist-
one har narmat sig varandra, sarskilt pa det stora forskningsfalt som jag har valt att
kalla "kulturellt inriktad musikforskning”. Detta forskningsfalt innehaller bade den
amerikanska "new musicology™ och den mera brittiska “critical musicology”, vilka
bada ar starkt paverkade av musiketnologin/musikantropologin® samt den allmanna
kulturforskningen. Fastdn "new musicology” och “critical musicology” har skilda
tyngdpunkter — t.ex. det forstndmnda &r mera sysselsatt med konstmusik och verk-
analyser, medan det sistnamnda fokuserar pa popular- och vardagsmusik — har de
anda tillrackligt manga likheter for att kunna sattas under samma rubrik.

Som en majlig modell for att kombinera etnografiska metoder med analys av vés-
terlandsk konstmusik” skisserar jag en dialogisk verkanalys, vilken i stallet for att soka
efter verkets inre enhet betonar dess diskursivitet och heterofoni i ordets bakhtinska
bemarkelse®. Eftersom det framsta syftet med den dialogiska analysmodellen &r att
infora musiketnologiska betraktelsesatt och metoder i analys av vésterlandsk konst-
musik, har jag valt att rikta mina ord mera till den musikanalytiskt intresserade l&sa-
ren. Detta betyder att jag placerar min text mera i den musikvetenskapliga an i den
musiketnologiska litteraturen. Den dialogiska synen ifragasatter musikanalysens cen-

trala begrepp “sjalva musiken”, "verk” och "kontext” och ser dem i nytt ljus.

4. Denna diskussion &r naturligtvis endast min syntes och min tolkning av den nuvarande situationen.
Séalunda ar den en produkt av en musikantropolog som haller pa att forska i nutida konstmusik, t.ex.
musik av tonsattaren Kaija Saariaho, och som tilltalas av vissa feministiska teorier, pé sistone forst
och framst de av Luce Irigaray. — S& ar det naturligtvis alltid: Varje text skapas fran en viss ideologisk
position och alla vetenskapliga texter formas av de teoretiska och metodologiska val som forskaren
gjort.

5. New musicology har presenterats for svenska lésare bl.a. av Broman (1997) och Edstrém (1997).

6. “Ethnomusicology” (pa finska etnomusikologia) tycks oftast kallas “musiketnologi” pa svenska (t.ex.
Lundberg & Ternhag 2002). Enligt min tolkning avlagsnar sig den svenska — tillsammans med den
danska och tyska — forskningen med detta ordval beklagligtvis fran detta forskningsfalts antropolo-
giska rotter.

7. Flera undersdkningar, som syftar till att kombinera etnografiska metoder med studier av komposi-
tionsmusik, ska ocksé presenteras i drets gemensamma kongress av College Music Society och So-
ciety for Ethnomusicology under temat “historical methods in ethnomusicology/ethnographic
methods in historical musicology”.

8.  Om Bakhtin 1981 se vidare nedan.
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Kritik av formalismen

Under de senaste artiondena har det vuxit fram en grupp forskare som tillampar
postmoderna teorier om kultur enligt vilka musikens betydelser kan forstas endast i
de institutionella och sociala kontexter dar musikverken har skapats, framforts och
mottagits. Samtidigt har man inom den musikvetenskapliga diskussionen i allt fler
och allt tyngre inldgg talat for en utforskning av musikens sociala betydelser och dess
erfarenhetsmadssiga dimensioner. For de forskare vilka, i motsats till formalister och
positivister, stodjer sig pa postmoderna teorier existerar inte musiken autonomt, dvs.
utan nagon som erfar den och utan kontext som skanker den betydelser. Formalis-
terna har man kritiserat for att de soker efter "rent musikaliska” betydelser endast i
"sjalva musiken”, trots att betydelser till sin natur alltid &r sociala.

Det ovanndmnda &r naturligtvis grova generaliseringar. Det gors idag mycket
musikanalytisk forskning som béade ar formalistisk, utgar fran partituret och som
beaktar kulturella faktorer. For en askadlig kritik &r generaliseringar dock oundvik-
liga.

Idag ror sig alltsa den musikvetenskapliga diskussionen dverraskande nog fortfa-
rande mellan a ena sidan autonomiestetiken och a andra sidan de inriktningar som
studerar musiken som ett socialt fenomen. Mycken mdda har satsats pa att bryta ned
den autonoma musikens ideologi. Som mest har man till och med spatt den traditio-
nella musikanalysensg, den som utgar fran idén om ett autonomt verk och fréan parti-
turldsning, déd. Nérmare sanningen kommer antagligen forutségelsen att analysen
héller pa att dverga fran en skarskadning av verkens inre struktur och tekniker till fra-
gor som ror skillnader i varderingar, betydelser och upplevelser av musik (se Cook &
Everist 1999, s. Xii).

Amerikanen Joseph Kerman (bl.a. 1985, 1994) &r kiand som den forste forespraka-
ren for en music criticism som erbjuder ett alternativ till den formalistiska musik-
analysen. Han havdar att den traditionella musikanalysen bar pa en ideologi som
stodjer den tyska instrumentalmusikens stora tradition (1994, S. 15). Enligt finlandske
Tomi Mékela formar visserligen inte de ”nutida allmanna metoderna” (1993, s. 20) ge
entydigt godtagbara resultat ens ifraga om den tyska romantikens mest centrala ele-
ment, for att inte tala om att operationalisera klangens, semantikens, texturens och
rytmikens problem. Forskare i nutida musik har redan lénge varit tvungna att finna
nya analysmetoder for att kunna studera moderna verk.

Den music criticism som Kerman skisserar betraktar inte musiken som ett auto-

9. Med den diffusa termen "traditionell musikanalys” hénvisar jag till sidana analyser, vilka delar upp
ett verk i mindre delar for att dérefter soka utréna hur verket "fungerar”. Estetiska beddmningar ar
ocksa ofta en del av analysen; man har bedomt verket i forhéllande till tonséttarens 6vriga produk-
tion, till andra verk i samma genre eller av samma slag och till ifrdgavarande kompositionsstils his-
toria. "Traditionell musikanalys” utgér alltsd frdn partituret. | den internationella litteraturen
anvander man ocksa termen “formalistisk analys” om denna analytiska inriktning.
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nomt fenomen. Den betraktar i stallet musiken som ett kontextuellt fenomen och tar
hansyn bade till verkets historiska och sociala kontext och till de betydelser och var-
deringar som verket bar pa idag (Kerman 1994, s. s). Musiken som undersoks &r ett
historiskt fenomen som man lyssnar till och tolkar med hjalp av de kunskaper och
den gestaltningsformaga man besitter idag. 1 music criticism narlaser man verken
bade i deras historiska kontext och som en del av dagens verklighet. Kermans music
criticism skiljer sig harvid fran Mékelas historiskt betonade musikanalytiska program,
enligt vilket "varje enskilt verk kan ses som losningen pa ett givet konsthistoriskt pro-
blem” (1993, S. 17). FOr Kerman (1994, S. s—10) &r musikteori och analys, kulturforsk-
ning och sociologi, inte sjalvandamal utan arbetsredskap for music criticism.

Kerman framkastar ocksa musikupplevelsens roll i analysen (ibid.). For honom ar
musiken ett annorlunda forskningsobjekt &n andra kélltyper. Den &r en konstart,
som kréver ett sarskilt satt att ndrma sig. Enligt honom forutsétter ett konstverk sym-
pati (i ordets etymologiska bemarkelse) och kritisk beddémning. Ett verk &r en orga-
nisk helhet som skall bemotas med ratt slags estetiska termer. Den njutning som
verket ger analytikern bor enligt Kerman ocksa beaktas i analysen. Han kritiserar den
traditionella musikanalysen for att den fortfarande tar avstand fran den estetiska
upplevelsen. Tolkarens—analytikerns njutning, den musikaliska verkligheten, dvs.
den musikaliska tid dar han verkar, och musikens estetisering ar faktorer som ingar i
Kermans musikanalys. De doljs inte bakom en rida av objektivitet, absolutism och
tidloshet.

Kerman har haft stort inflytande genom att det var han som pabdrjade den
moderna kritiken av formalismen, men givetvis har inte heller hans analyssatt und-
gatt kritik. Gary Tomlinson (1992, s. 12) hévdar till och med att den analytiska nér-
lasningen — alltsa just det som Kerman propagerar for — i sin tur bar pa modernistisk
ideologi. Man har ocksa ansett att Kerman ger en karikerad bild av den traditionella
musikanalysen.

Kermans kritik fran borjan av 198o-talet av den traditionella musikanalysen inne-
holl dock redan de centrala element som senare kritiker har efterlyst; nédvandighe-
ten av en tids- och platsmdssig kontextualisering av verken, erkdnnande av det
faktum att forskaren gor tolkningar, en strdvan efter en tolkning som ndrmar sig
musikupplevelsen och en uttydning/tolkning av musikens kulturella betydelser.
Senare har samma saker sagts med endast andra ord. | kritiska artiklar har det likval
alltid handlat om forsok att fornya musikanalysens metodologi och att helt tinka om
vad galler musikanalysens premisser (bl.a. Cook & Everist 1999).

Claire Detels (1998), till exempel, kritiserar den formalistiska musikteorin och den
musikanalys som bygger pa autonomiestetiken for att de gér en atskillnad mellan
konstverk och fysiska, emotionella och kulturella erfarenheter, for att de bygger en
mur mellan hogt och lagt och for att de framstaller tonsattaren som verkens enda
upphovsman. Enligt henne leder den traditionella musikanalysens universalism i vér-
sta fall till uppfattningen att musik bestar av verk som lever helt atskilda fran sin kul-
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turella kontext och till att man kan gora analyser genom att fokusera endast pa
partiturets organisation av toner.

Postmodern musikanalys

Det postmoderna,10 svaret pa rationalismens oférmaga att gora rattvisa at mannis-

kans upplevande och fornimmande vasen, forutsitter alltsa en omvardering av
musikanalysen. Vilka postmodernistiskt influerade alternativ har man da kunnat
erbjuda i stéllet for formalism och positivism? Hurdan & den musikanalys som
betraktar musikverken som nét av varierande betydelser och analysen som en posi-
tionsbestamd och subjektiv tolkning baserad pa musikupplevelsen?

Sedan bdrjan av forra artiondet har det gjorts ratt mycket sadan musikanalys som
uttyder konstmusikens sociala och kulturella betydelser. Redan ar 1986 presenterade
Susan McClary sin tolkning enligt vilken tonaliteten uttrycker den sociala ordning
som uppratthaller borgerskapets makt och universalitet, och som uppstar genom
social kontroll och vérderingar som betonar malmedvetenhet. Enligt henne &r solo-
konsertformen ett uttryck fér de konflikter som i slutet av 1700-talet utspelades mel-
lan individen och samhéllet, det objektiva férnuftet och subjektiviteten och mellan
samhéllelig stabilitet och dynamisk utveckling (McClary 1986).

Leo Treitler (1999, s. 369), en av de manga forskare som ifragasatt McClarys tolk-
ningar, betvivlar historiciteten hos hennes analyser. Lyssnade nagon till Mozarts verk
vid tiden for deras tillkomst pa det satt som McClary gor, och finns det nagra bevis
for det? Han havdar ocksa att den postmoderna analysen, som forsoker na musik-
upplevelsen, inte kan undvara estetiska musikaliska begrepp, trots att dess strévan &r
att befria musikanalysen fran estetisering.!* Slutligen uppfattar Treitler (1999)
McClarys musikanalys endast som ett nytt satt att lasa autonoma verk. Enligt min
uppfattning missar Treitler i sin kritik det vasentligaste i McClarys tolkningar, det att
musiken alltid ar ett falt for sociala tolkningar — eller att musiken i sjalva verket ar
endast olika tolkningar (se ocksa Moisala 1998). McClary forsoker inte i positivistisk
anda finna en historisk sanning, utan vill géra tolkningar som baserar sig pa historisk
kontext och pa hennes egna kulturella erfarenheter.

10. Jag anvander detta ord med viss tvekan, eftersom det postmoderna i musiken & omdebatterat (se
t.ex. Lawrence Kramers och Gary Tomlinsons debatt i Current musicology 1992-1993). Sedermera
har det utkommit bra inledningar till det postmoderna i musiken (t.ex. Lochhead & Auner 2002)
saval som i musikvetenskapligt tankande (t.ex. Williams 2001).

11. Han torde med detta argument syfta pa att vart sitt att uppfatta musik ar knutet till de analytiska
begrepp vi lart oss. Detsamma vittnar kognitiva forskare om. Enligt Mark DeBellis (1995), & andra
sidan, lyssnar personer med en analytisk utbildning till musik och begreppsliggér den med hjélp av
musikteoretiska begrepp, medan lyssnare utan sadan skolning lyssnar till verken endast i liten grad
begreppsliggorande eller helt och hallet utan begreppsliggérande.
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McClarys genombrottsverk Feminine Endings (1991) stdmplade henne (dven enligt
henne sjdlv) i alltfor hdg grad som en forskare som endast intresserar sig for genus.
Artikulation av genusstrukturer i musiken dr bara ett av hennes intressen. Trots all
kritik & McClarys inflytande inom musikanalysens falt alltjamt stort. P internatio-
nella kongresser far man ofta hora nytolkningar gjorda av "sméa McClarys”. Man kan
med fog hévda att hon med sin bok inférde uttolkning av sociala betydelser i konst-
musikforskningens kanon. Men hon har inte varit ensam om sin strdvan att soka
efter nya satt att narma sig vasterlandsk konstmusik (se Kramer 199s; Tomlinson
1992 0ch 1993).

Alla analyser av kulturella och sociala betydelser hos musikverk I&r oss att ett verk
saknar en bestdende identitet som i sig skulle uttrycka nagot. Objektiva fakta, fakta
oberoende av sin omgivning och av uttolkare, existerar inte i musiken. Varje analys
konstruerar verket i ljuset av ett antal (medvetet eller omedvetet) gjorda foérhands-
antaganden. Nar analysen forstas som tolkning gér man samtidigt antagandet att
manga olika tolkningar ar maéjliga. Formalismen blir bara ett analyssatt bland manga
och med olika metoder genomférda tolkningar. En tolkning av de kulturella betydel-
ser som ett verk bar pa och en verbalisering av den musikupplevelse det vécker borde
anses lika fortjanstfull som en uppstyckning av verket i sma delar och ett klarlagg-
ande av dess funktionsprinciper. Formalismen och den traditionella musikanalysen
producerar en typ av betydelser som inte & mer objektiva dn andra betydelser som
gar att utlasa ur verket.

Detels (1998) foreslar ett paradigm for “"mjuka granser” som kunde utmana de
begrepp och framfor allt de "harda” granser som anvénts som stod for den autonoma
musikuppfattningen. Sadana begrepp som verk, rorelse, sats, period, fras, harmonisk
progression, motiv, intervall och tonhdjd, vilka ar centrala for verkanalysen, borde
ses som féranderliga, rorliga och till och med erfarenhetsmassiga entiteter som samti-
digt inrymmer olika véardesystem. Analysens grundbegrepp far inte vara fastslagna i
forvdg. De mjuka gransernas paradigm drommer i stallet om en musikanalys och en
musikteori som ar fri fran hierarkier och jamforelser. En annan amerikan, Jim Sam-
son (1999, S. 44—53), foreslar att man i stéllet for musikalisk struktur borde identifiera
musikaliskt material av social karaktar. Analysen borde ocksa gripa tag i fragor som
ror framférande och perception och undersdka musikproduktionens och mottagan-
dets mekanismer. Formalismen borde ersdttas av uttydning och musikanalysen for-
stas som en diskurs som producerar betydelser.

Kritiken mot den traditionella musikanalysen forefaller att ha nedbrytandet av
gamla granser och upplosning av begrepp och dikotomier pa programmet ocksa i
vidare mening: Text och kontext har varit en central dikotomi inom musikanalysen.
Verket har traditionellt placerats s& hogt i hierarkin ovanfor kontexten att man kun-
nat utesluta kontexten ur analysen helt och héllet. Vi har anda goda skal att fraga oss
om verket 6verhuvudtaget har en bestdende identitet utanfor tid och rum, utanfor
kontext (se dven Leppanen 1998). Det &r knappast oriktigt att pasta att musikanaly-
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sens springande punkt ligger just i forhallandet mellan text och kontext, dar som ver-
ket moter vérlden.

Fran kontextualisering mot en dialogisk verkuppfattning

Enligt Mihail Bakhtins dialogiska principer befinner sig spraket pa gransen mellan
sjélvet och den andra (Bakhtin 1981, s. 293). Ett dialogiskt uppfattat musikverk befin-
ner sig pa motsvarande sétt i ett intertextuellt rum, i en diskurs mellan skaparna och
uttolkarna, som ocksa alltid explicit eller implicit star i ett dialogiskt férhallande till
texternas kontexter och till tidigare artikulationer.

Taru Leppanen (1998) ar en pionjar for den dialogiska verkuppfattningen i Fin-
land. Hennes analys av Usko Merildinens verk Suvisoitto for flojt och syrsor bygger
pa tanken att “verket sjalvt” inte existerar utan forekomst av andra texter. Verket
skulle inte finnas till utan den berdringsyta som uppstar mellan det och andra texter.
Text och kontext ar sdlunda oskiljaktligt ssmmanknutna. Den hér synvinkeln satter
den traditionella klart avgrdnsade verkuppfattningen i rorelse och problematiserar
den eftersom det inte ar mojligt att 16sgora verket fran dess omgivning som en auto-
nom enhet till exempel genom analys av notbilden. Ocksa den traditionella uppfatt-
ningen av upphovsmannen blir foremal for omdefiniering, eftersom ocksa subjektet,
i likhet med verket, alltid far sin betydelse i relation till omgivningen. Genom dialog
och gransdéverskridningar kan vi hitta satt att lyssna till, se och erfara musik, som
later tidigare obemarkta roster bli horda. (Leppanen 1998, s. 126)

Kevin Korsyn (1999) forsdker bryta ned dikotomin verk—kontext med hjélp av
Bakhtins dialogbegrepp. Korsyn foreslar (a.a., s. s9) att man inte skall se verken som
slutna entiteter utan som relationella skeenden i ett intertextuellt nitverk. Dialogiskt
uppfattade r det yttre och det inre, text och kontext inte langre separata. Konstver-
ket &r inte ett, utan manga i dialog med varandra, "dialogic concordance of unmer-
ged twos or multiples” (a.a., s. 63). Det traditionella musikantropologiska pastaendet
att musik ar kultur, eller som Alan Merriam séger, "music and culture are one” (1975
och 1977), ar ocksa forenligt med det paradigm enligt vilket det inte finns nagon
grans mellan text och kontext. Overhuvudtaget kan en musiketnolog som laser den
nyaste litteraturen om forskning i konstmusik inte Iata bli att notera hur manga av
dess premisser — forstaelsen av musikens och betydelsernas sociala karaktar, tolkning-
arna som resultat av vaxelverkan mellan forskaren och hans objekt — upprepar vad
som sades i den etnologiska litteraturen redan for flera artionden sedan.

Susan McClarys senaste bok Conventional Wisdom, The Content of Musical Form
(2000) deltar ocksa explicit i det projekt som for bort fran den autonoma verkupp-
fattningen. Hon dekonstruerar musikhistoriens kanon och gor den méngsidigare
genom att, som delar av samma vésterldndska musikhistoria, behandla K. D. Lang,
Mozart och Public Enemy. Forst citerar Mc Clary Adorno: “form kan vara endast
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formen pa innehallet” (Adorno 1992, citerad av McClary 2000, s. 7), och héavdar att
musiken bestar av heterogena element. | verket mots bland annat andl6sa kedjor av
andra verk, olika, ocksa sinsemellan motstridiga, kulturella koder och varierande satt
att ta emot musik. Om musiken overhuvud betyder nagot gar det inte att aterfora
den till en bestdende betydelse. McClary (a.a.) tycks misstdnka att just musikens
multipla betydelser ar orsaken till att man har undvikit ett uttolkande forsknings-
grepp. Likval & musiken inte mindre mangtydig an dikter, filmer eller malningar.

Tonséattarens uttalanden som en del av analysen

Inom den analysriktning som grundar sig pa den autonoma verkuppfattningen har
man alltid betraktat partituret (stott av inspelning) som tillrdckligt underlag for en
verkanalys. Tonséttaren har ocksd betraktats som verkets enda upphovsman och
musikerna endast som uttolkare. Man moter fortfarande analyser som forsoker nal-
kas tonséttarens intentioner liksom i tron att tonséttarens uppfattning om ett verk
utgor “sanningen” om det. Samtidigt har den musikanalytiska forskningen ocksa
stravat efter att vara sjalvstandig och oberoende av de betydelser tonsattaren tillskri-
ver sin musik — och & andra sidan har tonsattarens forklaringar anda ibland fatt
stodja och inspirera analyserna. Tonséittarens uttalanden har gatt att anvanda som
utgangspunkter och som ett material med vars hjalp man satter verket i historisk
kontext. I regel bekantar sig analytikern med tidigare publicerat material, tonsétta-
rens egna artiklar och verkpresentationer och intervjuer med tonsattaren som bak-
grundsmaterial som bor vara bekant ndr man inleder en analys.

Den som gor analysen kan ocksa ha majlighet att sjalv diskutera med tonsattaren.
Om han bandar intervjun kan han sedan plocka ut citat som far inga i analysen som
bevis som styrker slutsatserna. Men tonséttarens uttalanden uppfattas inte som empi-
riskt forstahandsmaterial for analysen, som sadant behandlas endast "verket sjalvt”.
Nar det géller musikanalyser som en del av den musikhistoriska forskningen &r ton-
sattarnas uttalanden dock foremal for vanlig kallkritik och betraktas som historiskt
kallmaterial, i synnerhet om de varit publicerade i form av intervjuer i press eller
radio. Trots att egenhandigt gjorda, opublicerade intervjuer idag anses som helt
acceptabelt material for historisk forskning (s.k. oral history) forefaller denna medve-
tenhet dnnu inte ha natt den musikhistoriska forskningen.

Mikko Heinio ar mahanda den finska musikhistoriker som i sina verkanalyser fast
mest avseende vid tonséttarnas uttalanden. | sin doktorsavhandling (1984) analyserar
han tonséttarnas musikfilosofi genom att uteslutande studera deras uttalanden. I sin
foljande undersokning som behandlar postmoderna drag i den s.k. barnkammarmu-
siken (1988) forbinder Heinid ledigt sina musikanalytiska anmdarkningar med tonsét-
tarnas programkommentarer och artiklar. Hans musikanalytiska anmarkningar utgar
ofta fran tonsattarnas uttalanden och stodjer sig pa dem. Heinios tillvagagangssatt ar
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har i allt vasentligt historiskt. Han forsoker se utvecklingslinjer och tendenser. Ton-
sattarens produktion och enskilda verk ses som delar av storre strukturer. | Aikamme
musiikki (Var tids musik, 199s), ett senare verk av Heinio, behandlas den finlandska
musiken i forsta hand verk- och tonsattarcentrerat, trots att kompositionstekniska
och estetiska utvecklingslinjer beskrivs utgaende fran bade verkanalytiska observatio-
ner och med stdd av tonsdttarnas artiklar.

Ett annat exempel, John Richardsons analys (1999) av Philip Glass’ opera Akhna-
ten drar i forhallandevis hog grad nytta av Glass egna artiklar, saval tidigare publice-
rade arbeten om honom som opublicerade intervjuer. Han har dessutom intervjuat
Glass. Richardsons sétt att anvdnda intervjuerna som stéd for sin argumentation
avviker vasentligt fran Heinids. Han analyserar egentligen inte tonsattarens uttalan-
den utan anvander dem for att bekréfta eller understryka sina egna tolkningar. Ric-
hardsons analys av Akhnaten &r visserligen mer detaljerad och mangsidig an Heinios
analyser, men det beror bara pa de grundlaggande skillnaderna mellan undersok-
ningarna. Heinid skriver musikhistoria medan Richardsons arbete ar en verkkritisk
undersokning i Kermans och i viss man ocksad McClarys anda. Richardsons mono-
grafi behandlar ett mera omfattande verk medan Heini6 gar igenom en mangd kom-
positioner for att vaska fram storre utvecklingslinjer.

| dessa, liksom i de flesta andra undersokningar, framgar det inte explicit vilken
roll tonsdttarnas uttalanden spelat for den egentliga forskningsprocessen eller vid
uppkomsten av de analytiska tolkningarna. Har uttalandena styrt de analytiska
observationerna eller har man bland verbaliseringarna bara plockat ut sadana bitar
som styrker analytikerns egen uppfattning? Tonséttarens och analytikerns synsétt
verkar inte att skilja sig fran varandra, &n mindre forefaller tonsattaren och analyti-
kern att i sina uttalanden fora en dialog.

| den dialogiska verkanalysen kan tonsattarens rost vara en bland manga som del-
tar i dialogen och bli féremal for en analytisk tolkning. | verkdialogen deltar alla som
har med verket att gora. Forskaren, som konstruerar verkdialogen, véljer ut de fakto-
rer eller parter som ar meningsfulla att lyfta fram. Forskningens premisser narmar sig
da den traditionella musiketnologin. John Blacking (1982, s. 6—23) har, i likhet med
hela den antropologiska musiketnologin, foreslagit att man skulle ndrma sig musiken
som ett kontextuellt fenomen och alla de som har att géra med musiken skulle
betraktas som medvetna subjekt. Med andra ord, fér att kunna gora en tolkning av
en given musiks (etno)teori bor forskaren lyssna till alla aktorer — tonséttare, exeku-
torer, lyssnare eller analytiker — och sétta sig in i deras uppfattningar om musiken.
Inom musiketnologin talar man inte om musikteori utan om den “etnoteori” som
forskaren konstruerar pa basen av musikframféranden och musikerintervjuer som
han bandat. Det 4r i alla fall musikteori i lika hdg grad som all annan musikteori, dvs
“en mangd musikvetenskapliga satser rérande musikens fenomenvérld som strévar
efter att vara sanna, eller [...] en rekommendation géllande handlingar som syftar till
uppnaendet av musikaliska mél” (Kurkela 1988, s. 104).
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Den dialogiska musikanalysens grunder

Den analys som koncentrerar sig pa notbilden och musikens "abstrakta” egenskaper,
dess struktur och logik, och som behandlar musikverk som helheter, verkar inte ha
metodologi eller begrepp for att studera musiken i forhallande till andra artikula-
tionsformer. Den dialogiska analysen dekonstruerar verket — eller egentligen verkets
intryck av helhet — genom att befria och aktivera den musikaliska mangspréakighetens
roster, vilket betyder att en dialogisk analys inte dr detsamma som en dialektisk ana-
lys. Man strévar inte efter en syntes, utan till blottldggande och synliggérande av
mangstammigheten. Det organiska verket granskas som splittrat av olikheter och
konflikter. Med en dialogisk analys avser man en analys som &r ett resultat av sin tid
och sitt rum, en heterofoni av artikulationer gjorda fran bestamda positioner och
platser.

| sin analys av Suvisoitto later Leppanen (1998) den del av verket som finns pa
band, inspelningar av verket, ett konsertframforande, tonséttaren och flojtisten fora
en dialog med varandra. Man maste dock notera, att Suvisoitto &r ett relativt excep-
tionellt verk darfor att det dialogiska ar en central egenskap hos det; detta har ocksa
beskrivits av andra forfattare och av tonsattaren. Genom sin syn pa verket och sin
forskningmetod &r Leppénens analys likval ny och spdnnande. | stéllet for att gora en
traditionell analys for hon en dialog med tonséttaren och drar i analysen nytta av sina
kunskaper som flojtist. Hon har alltsa gjort etnografiskt faltarbete i anslutning till
Suvisoitto.

Detels (1998) paradigm for mjuka granser lampar sig ocksa som en del av den dia-
logiska analysen. Det "nya” paradigm som hon foreslar innebar en uppmaning att
utveckla musikteoretiska begrepp och uppskattningar grundade pa musikupplevelser
i kulturell kontext. Analysens grundbegrepp ska inte slas fast i forvag, utan analysen
ska utga fran verket och musiken, den ska véardesatta detaljer och det specifika samt
tillata mangfald. Enligt Detels (a.a., s. 152) kan man hitta erfarenhetsméssiga begrepp
utgaende fran hur musiken har tonsatts, framférts, horts, inlarts och dansats. Harvid
tanker han ocksa mycket "musiketnologiskt”. En analys som bygger pa erfarenhets-
massiga begrepp borde, enligt Detels (a.a., s. 151), ocksa hjalpa en storre lyssnarkrets
att reflektera Gver sin egen upplevelse av musik mot analysens "roster”.

Alla som har med musiken att gora, tonsattarna, lyssnarna och exekutorerna, kan
i analysen bidra med sina infallsvinklar. Exekut6rernas uppfattningar och verbalise-
ringar rérande verket studeras som roster deltagande i dialogen. Deras tal uppfattas
som ett sdtt att konstruera verket, tillfora verkets betydelser samt dess delars inbordes
forhallanden. En analys av de verbala utsagorna rérande musiken forutsitter en
begreppsanalytisk narlasning. | vilket forhallande star begreppen till de musikaliska
elementen i verken och vilka sociala betydelser bar de pa? Analysen av tonsattarens
utsagor rorande verket syftar inte till en rekonstruktion av verkets skapelseprocess
eller till att "forstd” verket sa som tonsattaren gor, utan man forsoker ocksa genom
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dem 6ppna nya tolkningskanaler. Tonsattarens utsagor om verket ar saledes bara en
rost bland andra.

Roster i den heterofona dialogen utgdrs vidare av mottagandet av kompositionen,
tidningsskriverier, forskares tidigare tolkningar och en undersdkning av verket inom
ramen for sociala och institutionella strukturer: pa vilka satt har dessa tillfort verkets
betydelser? Nar verkets egenskaper belyses flyttar man mellan olika positioner och
visar pa egenskaperna utifran olika betydelsegivande ramar. Ett av satten att tillféra
betydelser kan vara den s.k. traditionella musikanalysen under forutsattning att den,
med hénsyn till fragestallningarna, kan antas ge central och vasentlig information.
Det beror alltid pa fragestallningen och pa det analyserade verket, vilka analytiska
synvinklar eller roster som &r meningsfulla att ta in i dialogen.

Enligt Detels (1998) kan man i analysen ocksa stédja sig pa andra allmanna kultu-
rella aspekter, pa semiotiska koder som symboliskt representerar sadana kanslor och
forestallningar som farger, former och ljud innehaller. Hon fragar sig dock inte vad
"kultur” betyder i det har sammanhanget eller vems musikupplevelser det ar fraga
om. Dessa ar centrala fragor som analytikern ar tvungen att ta stéllning till.

Forskarens position

Forskningen om konstmusik har i alla tider varit knuten till den konstmusikaliska
kulturen vilket medfort att man i manga undersokningar antar en mangd implicit
"sjalvklar” forhandskunskap. Den tolkningssfar fran vilken en kompetent forskare,
som internaliserat traditionen, kompletterar det han laser och vilken enligt lasaren
kan synas rentav dilettantmassigt forklarad, kallar Heini6 (1992, s. 7) for "implicit
kontext”. | vérsta fall forblir forskaren omedveten om sina forhandsantaganden.
Enligt Heinio borde man alltid atminstone "pa begaran kunna redogora for och
avgransa” den implicita kontexten (a.a., s. 8).

I en vérld av multipla betydelser och vérdepluralism kan vi knappast langre (ens
inom konstmusikforskningen) tanka oss nagon for alla sjalvklar tolkningsram. Musi-
ken &r pa samma satt som musikverken motesplatser for olika musikkulturer och
olika musikaliska inflytanden. Den traditionella musikanalysen forutsétter att man
satter in ett verk i sin historiska tid och tradition, tiden for dess tillkomst, men att
utfora detta ar problematiskt. I synnerhet ar det svart att om nutida verk forestalla sig
att de hér hemma i en viss tradition eller enhetskultur. | den dialogiska verkanalysen
driver man alltsa det verkspecifika, partikulara synsattet ratt langt, utan att for den
skull ta avsteg fran insikten att ett verk alltid hor ihnop med en mangd andra verk och
med sin sociala omgivning.

Nér kan da analytikerna séga sig ha den erforderliga musikaliska och kulturella
kompetensen for att gora giltiga tolkningar av musiken och nar kan han lata bli att
problematisera sin egen position? Bland annat feministiska teorier (t.ex. Koivunen &
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Liljestrdm 1996) betonar vikten av att klarldgga forskarens position. Egentligen borde
forskaren aldrig lata bli att problematisera sin position, eftersom han/hon ér en del av
forskningsobjektet som inte konstrueras forran genom forskningens fragestallning.
Vi nérmar oss hér igen musiketnologins paradigm. Enligt Blacking (1982) "g6r”, dvs.
tolkar, var och en som &r inbegripen i vaxelverkan med musik den pa sitt individuella
satt. Nar vi beskriver musik anvander vi ett sprak for att beskriva ett annat sprak,
eftersom det verbala spraket alltid ar ungefarligt nar man beskriver musik och objek-
tivitet &r omojlig att uppna. Blacking uppmanar forskare att bygga in sin egen sub-
jektivitet i forskningen.

Sammanfattning

Den dialogiska analysen gor inte antagandet att ett musikstycke befinner sig pa ett
visst stélle, till exempel i partituret, eller att kompositéren besitter ”sanningen” om
sin musik. Analysen bygger inte heller pa den positivistiska tron att en forskare som
kallkritiskt laser alla kallor kan rekonstruera styckets historia eller pa tron att den tra-
ditionella musikanalysen, efter en genomgang av musikens parametrar, kan saga 0ss
vad stycket ar och hur det “fungerar”. Daremot bygger den pa antagandet att verket
ror sig mellan alla dessa olika synsatt. Det konstrueras var gang anyo, den har gangen
som musikvetenskaplig text.

Pa samma satt som lyssnaren konstruerar stycket pa nytt vid ahorandet konstrue-
rar musikvetaren verket dialogiskt sa, att manga stammor blir horda varvid verket far
manga, mojligen ocksa motstridiga betydelser. Analysen syftar inte till en odelad
uppfattning om ett organiskt helt verk, utan forsoker tvartom bryta ned en sadan
uppfattning och sla in en mangd kilar i den. Resultatet av analysen ar en heterofoni,
en diskussion med manga roster. | sista hand ar den heterofona verkdialogen ocksa i
sig en konstruktion som forskaren skapat utifran sin position.

Forskaren som gor en dialogisk musikanalys &r inbegripen i en dialog med andra
upphovsmén, med tonsattaren, exekutorer, lyssnare och med den historiska och tids-
maéssiga situation i vilken verket skapas, framfors, mottas och tolkas. Hierarkiskt sett
blir forskarens rést en bland andra roster, trots att forskaren i sista hand har makten,
det &r han eller hon som konstruerar dialogen. Den dialogiska slutledningen avstar
dock fran att stélla den vetenskapliga diskursen 6ver andra diskurser, utan satter den
i niva med dem. Den vetenskapliga "rosten” har sin plats i den mangstammiga dis-
kursen, men ger inte sken av att vara den objektiva sanningens rést. Den dialogiska
analysen framhdver musikens, liksom hela kulturens heterogenitet och diskursiva
konstruktion och avslgjar dérigenom musikens sociala och institutionella bind-
ningar.
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Summary
Basic Premises for Dialogic Music Analysis

The dialogic approach to music analysis, which is introduced in this article,
addresses the ontology of musical works providing an alternative point of departure
to score analysis. It is argued that “music” or “a musical work” is not located in one
place, for instance in the score, in the intentions of the composer or in the perfor-
mance, but in a network consisting of various meanings attached to them by these
and other “authors” of the work. Respectively, the result of an analytical interpreta-
tion is understood only as a construction, as one “voice” taking part in the “work”
discourse.

The research material for this kind of analysis comprises all the acts which give
meanings to the works/music in question, including performances and different ver-
balizations of it. This kind of dialogic approach to contemporary musical works cor-
responds with ideas presented within postmodern musicology but it is also related to
traditional ethnomusicology, which has suggested that music should be studied as a
contextual phenomenon, and the makers of music, creators/composers, listeners,
musicians should be approached as informants/agents of music. In order to know
what music is, the scholar has to listen carefully to the music-makers and learn about
their apprehension of music.

The dialogic approach to musical works provides a fruitful base for the ethno-the-
oretical study of contemporary art music. Interviews with the composer and other
authors of music (performers, sound technicians), as well as previous literary sources
combined with careful examination of musical works, reveal how the understanding
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that music/musical work is always constructed anew by different authors. The work
“lives” in an intertextual space, within a network of associated meanings.
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