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Forutsattningar for forstaelse

Lasning av musikkritik under mellankrigstiden i
Goteborg!

av Olle Edstrom

Nutida inledning

Som den tyska filosofen Gadamer alltid framhaller tolkar vi det forflutna utifran var
egen medvetandehorisont. Till nagot "wie es eigentlich gewesen war” nar vi aldrig.
Kanske gor man klokast i att uppleva detta sakernas forhallande bade som en utma-
ning och som en ledstjarna. Denna artikel har som syfte att diskutera utgangspunkter
och mojligheter for musikkritiken i Géteborg under mellankrigstiden 1920- och 30-
talet med sérskild hdnsynstagande till Julius Rabes verksamhet. Innan jag nadrmar mig
denna tid, tror jag dock det kan vara av intresse for ldsaren, att forst allmant diskutera
svarigheterna att forska kring musiks varde och varderingar av musik. Med andra ord
att forst med grova penseldrag mala upp min generations medvetandehorisont och
peka pa hur varderingsnormer forandras pa sa kort tid som 20 &r.2

Vi lever idag i ett samhalle dar tidigare varderingsnormer, politiska, ekonomiska och
kulturella, starkt ifragaséttes. Inom musikens omrade har detta lange varit latt att upp-
tacka. Vad olika termer star for, exempelvis musikbegrepp som konstmusik, folkmu-
sik, jazz, rock osv. har blivit alltmer problematiskt (se nedan, jfr Lilliestam 1992). Var
och en av oss har olika upplevelser av denna process, en forandring som dven starkt
paverkat forutsittningarna for musikkritik i allmanhet. Exempelvis har det skett en
begransning av den typ av musik som resp. skivrecensent har hand om; man recenserar
house, danshandsmusik, klassiskt, jazz, soul etc., men som regel bara en genre. Om jag
blickar tillbaka for att se vad som da skedde inom musikkulturen, sa blir det naturligt
for mig att starta med 60-och 70-talen. Jag kom ar 1965 in pa musiklararlinjen pa
Musikkonservatoriet i Géteborg, en laroanstalt som dé var en den traditionella konst-

1. Denna artikel &r en av flera (se STM 1989 och 1992:1) inom mitt av HSFR stédda pro-
jekt "Mellankrigstidens musikliv i Goteborg”. For vardefulla synpunkter tackar jag Laila
Barkefors och Catharina Dyrssen.

2. Jag ar medveten om att denna personliga inledning till artikeln ar nagot langre 4n den ur
gangse akademisk synvinkel borde vara. Mitt enda "férsvar” &r att jag fann det viktigt att
redogora for fran vilka utgangspunkter jag laser mellankrigstidens musikhistoria. (De
ldsare som 6nskar hoppa éver detta kan ga direkt till avsnittet ”Lokala forutsattningar”.)
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musikens hogborg. Om vi elever spelade nagot annat dn konstmusik sa var det jazz,
och vi var fa. Svensk eller utlandsk folkmusik traffade jag aldrig nagon som spelade.
Det var emellertid helt klart att jazz, som en ungdomsmusik som man dansade till och
spisade tillsammans med kompisar, var en musiktyp som var stadd i tillbakagang. A
andra sidan sag vi till var gladje och kanske med viss forvaning, att nagra jazzmusiker
fick stipendier och bidrag pa liknande satt som musiker inom konstmusikaliska mu-
sikformer. Att detta var en bekréftelse pa jazzens minskande popularitet tankte vi san-
nolikt inte s& mycket pd. Desto tydligare var det naturligtvis att den nya
populédrmusiken var anglo-amerikansk ungdomsmusik, med engelska grupper som
the Beatles och Rolling Stones som framsta foretradare.

Under denna period tilltog ocksa generellt den unga generationens misstanksamhet
mot den s.k. klassiska musiken, atminstone blev den mera hogljudd. | Goteborg, dar
den s.k. progressiva musiktidningen "Musikens makt” gavs ut, stoppades ett tilltdnkt
nytt operabygge med hjalp av stridsropet "ned med finkulturen”. | "Musikens makt”
fnos, som jag upplevde det da och minns idag, artikel efter artikel hanfullt at alla ut-
bildade musiker, sarskilt de som spelade s.k. konstmusik. Det fanns, ansag man, 6ver-
huvudtaget mycket litet varde i att vara en skicklig instrumentalist. Mellan raderna
kunde man l4sa att det autentiska folkets musik var den enda musiken. Ju enklare de-
sto battre. Vid samma tid var konstmusikens framsta faste i Goteborg, konserthusets
stora sal, ofta endast fylld till 3/4-delar nar symfoniorkestern gav konserter. Gavs ett
program med nutida konstmusik lyste den traditionella konsertpubliken mest med sin
franvaro.

Pa skolans omrade forandrades laroplanen i musik, Lgr 69, och pa musikutbild-
ningens omrade startade den sarskilda @amnesutbildningen i musik (i Géteborg) 1971.
| bada fallen innebar detta att det konstmusikaliska arvet tonades ned och att annan
musik; jazz, pop, rock, folkmusik, s.k. utomeuropeisk musik anvéndes i undervisning-
en. Dessa former av musik tillméttes darfor ett storre vérde &n i tidigare laroplaner och
speglade den utveckling som skett.

Tongivande musikkritiker under denna tid i Goteborg var Carl Tillius i Géteborgs
Posten och Leif Aare i GHT (Goteborgs Handels-och Sjofartstidning). | Arbetet skrev
Gosta Berrman. Tillius hade da som pianist, pedagog och musikkritiker verkat i 30 ar
i staden. Aare, daremot, var ny i staden.3 Tillius’ stil och &sikter var sdledes val kanda

3. Det var ett axiom inom stadens kulturellt intresserade kretsar att GHT var en béttre tid-
ning. Som de flesta andra som var intresserade av konstmusik, visste dven jag (vilket jag
har inte skall ga narmare in pa, eller beddma sanningshalten av) det ryktet som sade, att
GHT:s tidigare recensent fatt sluta, da han varit sa genomgaende kritisk till béde symfoni-
orkesterns prestationer, repertoar och solister. Kritiken fran lésare och konserthuset, vilket
kunde avlasas i sjunkande publiksiffror, medférde, sa sades det, att GHT fick skaffa sig en
ny musikkritiker.
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for den musikintresserade publiken. Den gangse uppfattningen var, som jag da for-
stod det, att hans kritik hade Gverlevt sig sjalvt. Man visste vad det skulle sta. En jam-
forelse mellan hans skrivsatt i slutet 30-talet och 70-talets visar, att det ar svart att
upptacka nagon egentlig stilistisk skillnad, en iakttagelse som férmodligen skulle halla
streck for de flesta kritiker. Stil och varderingar ar mycket sega strukturer:

Han ger i sitt rorelseschema attityder, som med ytterligt sma medel forklarar vad som
daljer sig i musiken. Varje hans rorelse ger ett riktigt uttryck at vad han vill att mu-
siken skall tolka.Verket praglas av en sund musikalisk instinkt, som tar val vara pa
slavisk melodi och dansant rytmisering /.../ ...visade upp en smidig vanlighet i sti-
len, som dirigenten vitaliserade med sin positiva spelgladje. Hans drivna orkesterstil
i forening med personliga idéer, byggda pé nagot arkaiserande grunder men anda far-
gade av personlig sarpragel blev en stor behallning av kvallen.

Dessa fem meningar/avsnitt ur recensioner — som i omfang generellt minskar fram till
70-talets slut — var hamtade fran recensioner fran resp. nov. 1977, jan. 1938, nov.
1977, okt. 1977 samt feb. 1938.

Jag skall inte préva att stélla Tillius kritik mot Aares. Jag kan bara konstatera att Aa-
res roll och betydelse uppfattades som helt annorlunda. Hans stora entusiasm for den
ruménska dirigenten Commisiona ingjot behdvlig upprymdhet och intresse hos pu-
bliken. Eftersom jag under denna tid ofta vikarierade i symfoniorkestern (pa altfiol)
ddampades min personliga entusiasm, paverkad som jag var av éldre erfarna orkester-
musikers omdémen, dvs. de héll inte ens Commisiona halften sa hogt som Aare.

Som min lilla skiss velat visa, gar det idag att dra upp vissa forandringslinjer. Hade
denna period varit foremalet for min undersokning, skulle det generellt varit méjligt,
att belagga och vardera det sagda i en traditionell vetenskaplig anda. Denna tid ligger,
tillrackligt langt tillbaka for att 6verblicka, att forsta och analysera. Tiden ar forsk-
ningsbar utifran min medvetandehorisont.

Att i ndgon mening objektifiera sina subjektiva samtidsupplevelser ar dock mycket
vanskligare. Man upplever visserligen att det sker mycket, men att det ar svart att ska-
pa sig ett perspektiv. En tydlig — och sannolikt bestaende — férandring maste dock an-
ses ha intraffat: Samtidigt som de traditionella termerna: konstmusik, folkmusik,
rock, jazz etc. urvattnats, rader det en storre 6ppenhet for skilda musikarter. Vérde-
ringsmallarna har ocksa forandrats. Tag exempelvis termen folkmusik och vad den star
for. A ena sidan firade man exempelvis 1990 som ett Folkmusik och Dansar. P&
manga platser och i massmedia kunde man vid konserter och festivaler bl.a. lyssna till
folklig musik fran olika invandrargrupper i Sverige, svensk folkmusik av 1800-tals-
snitt, liksom nyare folkmusik av grupper som Filarfolket och Groupa. A andra sidan
har inte nagon av dessa musikformer under 1900-talet varit folkmusik i betydelsen att
den varit den stora majoritetens vardagsmusik. Och den typ av folkmusik som spelas
av Groupa kan nog uppfattas som till sin struktur vél sa konstmusikalisk som folkmu-
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sikalisk. A den tredje sidan” har det samtidigt vuxit fram en ny kommersiell musik-
form, s.k. world music, ddr strukturella hopkok 4 la Kajsa VVarg utav de mest skiftande
musik — som regel forpackat i dansbar form — lanseras pa den internationella markna-
den. Denna musikform beskrivs i tidningen Vecko-Revyn (29 mars 1990) som 90-ta-
lets trendiga dansmusik, men samtidigt har man artiklar — ett sékert tecken pa en
andlig klimatférandring, eftersom denna tidning lever pa att salja— som tydligt speglar
den utjdmning i synséatt som skett. En artikel handlar ndmligen om att jazzen erdvrar
rockmusiken. Ingressen lyder:

Jazzen aterupptacks av en ny generation. Och péaverkar de som skapar den nya musi-
ken. Gamla stjarnor blir kult. Som Chet Baker. Han som spelade som varje dag var
den sista.

Bredvid denna artikel finns — 6verraskande nog — en annan om “klassisk musik”, ut-
tytt som traditionell vasterlandsk konstmusik. Man rader lasarna att ge sin han i "en
upptécktsfard bland slitstarkt slisk och léddrigt lidande”. Man konstaterar visserligen
att klassisk musik anses fin, men att detta dr tragiskt:

Sanningen, kort och gott och utan krusiduller; klassisk musik & KUL. Att den ac-
cepteras som “seri6s” ar en av konsthistoriens mer lyckade bedréagerier — en betryg-
gande andel klassiska kompositorer har alltid bestatt av alkoholister och lallande
dérar.

Som om detta inte vore nog har man ocksa en artikel om nordisk ton, men det handlar
inte om en modern Alfvén, utan om ”"Nordik Beat”, en term som "bara for nagot ar
sedan inget annat var &n ett smart marknadsféringstrick”, men som nu &r en realitet.
Det framgar dock att den nordiska tonen nu har ett "svart beat” 6ver sig tack vare ar-
tister som Leila K, Papa Dee, Tityo m.fl. Magnus Uggla passar darfor inte in i sallska-
pet. Det engelska oraklet Jay Strongman domer helt ut Magnus Ugglas "Jag mar illa™:

Det har ar det vérsta jag hort pé evigheter. Ar det sant att den valdes till attiotalets
basta 13t... Den skulle sikert kunna bli en bautahit i Sovjet, men aldrig, aldrig i Eng-
land. Hur dalig smak vi engelsman an har.

Den, som vi upplever det, snabba forandringstakten gor det saledes patagligt svart for
forskarna, inte minst for dem som arbetar inom den s.k. ungdomskulturen.*

4. Dessa forskare ar som regel fodda under 50-talet och har under 70- och 80-talen &gnat
stor kraft och begavning ét att vetenskapligt belysa sin egen ungdomstid och musiksmak.
Manga génger i avsaknad av egna erfarenheter, forsoker man under 80-talet att empiriskt
beldgga och att teoretiskt forklara varfor dagens unga generationer lyssnar till och spelar
rock och vad detta betyder for dem. Men, menar en del kritiker, man har fortfarande pa
sig sina gamla Gverrockar fran ungdomstiden, och sluter dem sa tétt omkring sig att
andras idéer inte kan trénga in (se exempelvis historikern Bengt Lundbergs kritik av ung-
domsforskningen 1989 — jfr dven hans artikel om Kant och Madonna i skolan /1990/).
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Fordelarna med att forska om och beskriva sin samtid &r anda stora. Man kan fraga
dem som spelar, iakttaga och tala med publiken, ja 6verhuvudtaget skaffa sig informa-
tion pé ett enkelt satt. Men man har svart att tranga igenom varderingarnas pansar, att
forsta hur och varfor, ja t.o.m. om vérderingarna har forandrats, eller om det man
upplever dr av dagslandekaraktar. Jag hade sjalv manga funderingar i denna riktning i
samband med den nordiska festivalveckan for samtida konstmusik som anordnades i
Goteborg i februari 1991. Lat mig belysa svarigheten med att ta stéllning till vilka var-
deskalor en upplevelse beddms med. Vid festivalen fick bl.a. Sven Eric Johansons sym-
foni "Chez Nous” sitt uruppférande.

Framforallt den lokala musikkritiken var 6versvallande. | GP var P-G Bergfors
mycket entusiastisk. Han dgnade symfonin ett ca 22 cm langt spaltutrymme. Under
rubriken “En oférglomlig konsert”, slar han inledningsvis fast att Goteborg har ett
"tonsattargeni” som bor i staden sedan 40 ar men aldrig fatt den framgang eller upp-
mérksamhet han fortjanar. Han skriver ocksa:

Mer sjélvutlamnande, mer johansonsk har han aldrig varit. Har fanns den sjalvklara
hantverksskickligheten stélld i Konstens tjénst; spelmansskapet och den artistiska
djarvheten att vaga sprang och blanda stilkaraktarer som vilken annan som helst sa-
kert a priori skulle beddmt som oftrenliga storheter. Men framforallt den totala 6p-
penheten i denna “familjesymfoni”. Den har inte ett dyft med fafanga eller straussk
egocentricitet att géra. Men med barnslig fortjusning och musikantglédje... Det var
den har aftonen manga i publiken som ganska val kanner personligheten Sven-Eric.
Mellan dem utbyttes manga igenkannande leenden under framférandet. Nar en nas-
tan schlagerbetonad melodi brét in efter nagra minuters karvare inledning. Det
aningen pompdsa introducerandet av monogrammet S-E, tonerna Ess och E, i den
senare del av verket som portrétterar tonsattaren sjalv. Men nar s3 mot slutet, apoteo-
tiskt som en koral i en Bruckner-symfoni, den "enormt romantiska” Mitt hjartas me-
lodi kom till starkt musikaliskt uttryck — och som orkestern spelade! — dé kunde jag
inte hélla lyckotérarna tillbaka. Inte var jag ensam om den reaktionen. Det var s sub-
limt, s& vackert, s& rérande, sa ndra inpa. Jag ar med andra ord upp 6éver dronen for-
dlskad i den symfonien.

Aven kollegan Gosta Berrman i lokaltidningen Arbetet/Vast var begeistrad, om nagot
mer aterhallsam an Bergfors. Av vad jag funnit hade tva stockholmsbaserade tidning-
ar: DN och SvD ocksa recensenter vid konserten. Av Hans Wolfs anmalan — som &r
en slags sammanfattande recension av manga konserter under veckan ° — gar det knap-
past att dra nagon egentlig slutsats:

Man kan inte direkt pésta att Sven-Eric Johansons nya symfoni Chez nous var det
tacksammaste av uruppférandena for Géteborgssymfonikerna och dirigenten Nowak

5. Under Wolfs anmalan, finns en lang och valvillig recension av Leif Aare av en konsert
med Stockholms Filharmoni, som bl.a. framférde Sven David Sandstroms “kontaktkonst”
Drommar.
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pé torsdagskvallen. Man kan se med sympati pa detta familjeportratt & la Richard
Strauss’ Sinfonia Domestica.

Carl-Gunnar Ahlén i SvD 4r daremot bade utforlig och positiv. Han konstaterar forst
att de kéanslor som en tonsattare kan lagga ned i sin musik inte ar identiska med de
som uppvacks hos lyssnarna. Han fortsétter:

Sven-Eric Johanson — den mest goteborgske av alla vara tonséttare — bjuder hela pu-
bliken hem till sig i sin tionde symfoni, Chez nous. Yngsta dottern leker med barbie-
dockor... Makarnas gemensamma musikminnen — for dem sjélva laddade av
romantik, for andra mahanda outhérdligt banala — flyter som en allt stridare strom
genom symfoniens vardagsrum, for att slutligen explodera i ett C-durackord. Publi-
ken avtackade... med jubel pa stdende fot... Chez nous ar ingen Sinfonia domestica,
ingen borgerlighetens apoteos... Ty for fru Musica ar diskretion en hederssak...
Chez nous ar mer an bara ett slaktportratt; symfonin utstralar framforallt en dkta,
naiv och omisskénnlig livsgladje.

Min egen reaktion lag ganska nédra Bergfors. Denna recension var da den enda jag las-
te. Om verket ater kommer upp pa repertoaren tack vare sina inneboende kvaliteter,
ar idag en oppen fraga. Jag har mina dubier.

Hur annorlunda, kan man utropa, ar det da icke med mellankrigstiden! For denna
har vi — upplever vi det — facit i hand; tiden ligger tillrackligt langt tillbaka for att man
skall kunna skaffa sig en dverblick 6ver vad som hénde, hur och varfor. Det finns al-
lehanda typer av skriftliga kéllor, det finns, nar det galler musik t.0o.m. grammofonin-
spelningar fran denna tid, ja, dven personer fodda i borjan av seklet som kan beratta
om sina minnen om denna tid. Utgangslaget for mina forskningar kring musiklivet i
Goteborg under mellankrigstiden synes darfor att vara det basta. Det finns &ven myck-
en forskning om perioden.

Som jag hoppas framstéliningen kommer att visa, finns det dock en hel del som for-
vanar oss, inte minst fakta (se exempelvis nedan ang. stumfilm, jfr not nr 9), som vi
forst nu borjar forsta den fulla innebdrden av.

6. Bergfors (forstaeliga) dragning till ett chauvinistiskt g6teborgsperspektiv: den Johanson-
ska familjen, géteborgsfamiljernas egen familjs egen symfonis egen melodi, Mitt hjértas
melodi, samt forhallandet att méanga i salen kande till Johanson, liksom Ahléns papekande
att Johanson ar ”den mest géteborgske av alla vara tonsattare”, 4r troligtvis inget som ger
symfonin nagra extra bonuspoang vid ett uppférande i London eller Stockholm. Jag
menar saledes att den speciella kontext som radde kring framférandet i ovanligt hog grad
s.a.s. smittade av sig pd musiken och upplevelsen. Men det skall bli intressant att folja
symfonins vidare 6den. Kanske kommer det att uppkomma anledningar till att véardera
recensionerna fran andra utgangspunkter i framtiden?
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Lokala forutsattningar

Man behdver inte soka lange innan det star klart att de socio-ekonomiska och kultu-
rella férutsattningarna under mellankrigstiden &r oerhért annorlunda an de som rader
idag. T.0.m statistik talar har sitt tydliga sprak. | borjan av min forskningsperiod, ar
1919, bodde det ca 200 000 personer i Goteborg. Av de yrkesarbetande personerna
arbetade 43% inom industrin, 34% inom handel/samfardsel, 14% inom husligt arbe-
te och div. arbeten samt 7% inom allmén tjanst (ur Statiska uppgifter fér Goteborg,
1930). Andelen yrkesarbetande personer inom handel och samférdsel ar saledes pro-
centuellt stort.

Tack vare en befolkningstillvaxt och inflyttning till staden 6kade hela tiden stadens
befolkning. Eftersom medellivslangden inte var sa hog, for man knappt 6ver 50 ar,
och agltalet barn per familj var stort, sa hade befolkningspyramiden ett klassiskt utse-
ende.

Medan den centrala staden till 99% bestod av stenhus, var andelen trahus och s.k.
landshovdingehus, dér forsta vaningen var av sten och de 6vriga, andra och tredje av
tra, stor i stadsdelar som Landala och Masthugget. Trangboddheten var svar; halften
av alla lagenheter var pa 1 rum och kok, 80% av lagenheterna var mindre lagenheter
pa hogst 2 rum och kok.

Skillnaderna mellan ménniskornas sociala villkor kan dven utldsas av de instrument
och apparater som ndmns i bouppteckningarna. En jamforelse mellan socialgrupperna
I, 11 och I11 visar exempelvis att antalet piano ar 1920 uppgick till resp. 10, 33 och O,
samt ar 1929 till resp. 11, 41 och 2. Talen for ett instrument som fiol &r proportionellt
snarlika om betydligt lagre. Aven for antalet efterlamnade radioapparater visar siffror-
na en pataglig social ojamlikhet. Medan talen 1929 ar resp. 13, 36 och 3 ar de tio ar
senare, 20, 78 resp. 12.8

Manniskorna foddes saledes i mycket olika varldar: det fanns ett litet samhallsskikt
med ytterst goda materiella forutsattningar som bodde i de centrala omradena (inner-
staden: i Vasa forsamling, i Johanneberg samt i Orgryte), ett storre mellanskikt som
foretradesvis bodde i Annedal och Majorna och sa det storsta skiktet som oftast levde
i 1 rum och kok i Haga, Annedal, Landala, Masthugget, Olskroken eller pa Hisingen.

De stora socio-ekonomiska skillnaderna mellan olika grupper i staden hade natur-
ligtvis direkta foljder for musikkulturens del; for ménniskornas anvandning, vanor
och behov av musik. Den sociala hemvisten och traditionen inom vars och ens familj

7. Under 30-talet bromsas emellertid befolkningsokningen, framst beroende pa att skillna-
den mellan nativitets- och dddlighetstalen &r liten. Drygt hélften av de som bor i Gote-
borg under 30-talet & fodda i staden, dvs. Géteborg &r och har varit en inflyttningsort. Ar
1939 bor det 275 000 ménniskor inom stadens granser.

8. Stort tack till Bodil L6fvenius, som hjélpt mig med denna statistik.
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medforde saledes att utgangspunkterna var mycket olika. Likval fanns det stora struk-
turella likheter i den musik som var de flestas musikaliska kost.

Borgerlig bordun I: Mellanmusiken

Ingen har kanske, fran sina utgangspunkter, trangt in sa djupt i den borgerliga musik-
vdrlden som Bo Wallner i arbetet om Stenhammar och hans tid (1991). Wallner &gnar
ocksa, naturligt nog, stort utrymme at Géteborgs musikliv under 1900-talets tva for-
sta decennier: om bildandet av orkesterféreningen 1905, om dess orkesterskola, om
programpolitiken med dess uppdelning i symfoni- och populdrkonserter osv. Han vi-
sar hur musiklivet i staden bars upp, ekonomiskt och socialt, av ett antal borgerliga
familjer och understryker att det fanns en sarskild géteborgsprofil som skiljde sig fran
huvudstadens musikliv (se vidare 1991:11:444ff och 586ff).

Lat mig ytterligare fordjupa mig i de sérskilda goteborgska forutsattningarna. Det
fanns forutom Stora Teatern, som fram till 20-talet néstan uteslutande spelade ope-
retter, ocksé Arbetarinstitutets folkkonserter. Ar 1906, nar man hade tio ars verksam-
het bakom sig skrev man till stadsfullméktige och 6nskade fortsatt anslag och
papekade att folkkonserterna blivit till verkliga bildningsfaktorer”:

Ocksa har publiken ... lagt i dagen sitt stora intresse for dessa konserter... understod-
ja stravandena att genom sangens och musikens makt skanka kroppsarbetare och
med dem ekonomiskt likstallda ett foradlande ndje, som kan vécka afsmak for for-
stroelser af lagre art... (som citerad i GOteborgs arbetarinstitut 1883-1983).

Man 6nskade aven att staden ocksa i fortsattningen skulle medverka till att subventio-
nera publikens vid folkkonserterna biljetter till Orkesterforeningens populdrkonser-
ter. Inte mindre &n 8233 biljetter till ett pris av 15 6re per styck hade kunnat saljas
tack vare denna subvention under sisongen 1905-06. Aven under mellankrigstiden
fortgick i princip denna verksamhet. Ar 1919-20 utférdes saledes 25 folkkonserter
med ett publikgenomsnitt av 611 personer.

Den musik som framfordes pa folkkonserterna var snarlik den musik som Orkester-
foreningen spelade pa sina populdrkonserter. Det var huvudsakligen den musik, som
jag kallat for mellanmusik (se STM 1989, 1992:1). Denna musik dominerande inte
bara pa Stora Teatern, popular- och folkkonserter, utan ocksa pa biograf,? pa restau-
rang och pa park-konserter. Den spelades ocksa av amatororkestrar (bade strak- och
blasorkestrar), och sjongs av kérer och manskvartetter. Likasa var detta en vanlig mu-
sik i musicerande hem och da oftast utférd pa piano: en stor del av mellanmusiken
fanns arrangerad for piano eller var originalstycken. Mellanmusik kunde ocksa utforas
med sangrost till ackompanjemang av piano eller annat instrument. | och med gram-
mofonen, och under 20-talets slut, nér radioapparater bérjade finnas i allt fler hem,
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kunde man lyssna och njuta av denna musik under grammofontimmen och i pro-
grammen med underhallningsmusik.

Som mellanmusik réknade jag uvertyrer, salongsmusik, solostycken, fantasier, pot-
purrier, karaktérsstycken, valser, marscher etc. En inringning av mellanmusikens ka-
raktaristiska egenskaper gar inte att gora med naturvetenskaplig exakthet. Vid
begreppets yttergranser finns det dessutom ett musikaliskt ingenmansland som geo-
grafiskt forskjuts med tiden, och som &r avhangigt vem som lyssnar, var och till vad
musiken anvands. Det som stilistiskt d&r gemensamt for denna musik ar dess ursprung
och nérhet till den wienerklassicistiska-romantiska konstmusikaliska traditionen.

Som framgatt innefattade mellanmusik ett brett register av musik som spelades och
hordes i bade vardagliga och festliga sammanhang i hem och i offentliga miljoer.
Det dr denna musik som, menar jag, utgjorde borgerlighetens musikaliska bordun.
Borgarklassens manniskor uppfattade den som sitt musikaliska modersmal. Men aven
arbetarklassens foretradare, en Sandler eller en Engberg, sig denna musik som ett upp-
néeligt kulturellt mal, for dem de foretradde (jfr Gustavsson 1990). Och det var ocksa
denna musikplattform som all musik, medvetet eller ¢j, relaterades till: ovanfor fanns
den "hdégre” och nedanfdr fanns den "lagre” musiken. Det avgransande nit som ofta
kannetecknar manniskan: vi — dom, utanfor — innanfor etc., gjorde saledes denna van-
liga mellanmusik till nagot ohorbart och sjalvklart. Att ga och filosofera och for sig
sjalv muntligt motivera den musik man vardagligt moter hor inte till den vanliga mén-
niskans sysselsattningar. Detta var dock nagot som kritikerna funderade Gver, och dar-
till i sérskilda banor. Den finlandska musikforskaren Jukka Sarjala (i STM 1991)

9. Frégan ar om inte tidens viktigaste uppfostrande institution nar det galler musik var bio-
graferna. Medan exempelvis ar 1929 det sammanlagt 128 konserter i Goteborg besoktes
av 65 511 personer, 1823 teaterforestaliningar sags av 46 700 personer, hade biograferna
detta ar 2 105 778 personer fordelade pa 11 274 forestallningar. Den sammanlagda tiden
man horde musik pa en konsert och en biografforestallning var ungefér likartad, dvs. mel-
lan 1,5 till 2 timmar. Att antalet besok pa biograf per ar var 2 miljoner fler dn pa konserter
manar saledes till en viss eftertanke om den senare kulturformens musikpéverkan. Visserligen
forekom det enbart musik endast under pianistens/kapellets forspel, men betydelsen av
det inpréglande av musikaliska konnotationer, ett emotionellt lyssnarsatt och den musika-
liska socialisationer till en allman mellanmusikrepertoar som dgde rum pé stumfilmbio-
graferna, kan inte nog framhavas. Och faktum ér, att nar ljudfilmen gjorde sitt intdg kring
1930, hade dessa, atminstone i borjan, nastan lika mycket musikbakgrund som stumfil-
merna hade haft.

10. Jag raknar dock generellt inte in, & ena sidan “folklig musik”: gammal och modern dans-
musik samt folkmusik, eller & andra sidan “hdégre borgerlig musik”: symfonier, kammar-
musik, kyrkomusik (oratorier, kantater, solostycken for orgel etc.), vissa operor, dvs.
musik som traditionellt rdknas som den vésterldndska konstmusikens kdrna. Musik ur
dessa kategorier kan dock, forutsatt att musiken har eller far strukturella "mellanmusike-
genskaper” raknas som sadan.



38 Olle Edstréom STM 1993:1

skriver exempelvis om kritikerna i Helsingfors, att de noga avgrénsade sig mot den
"banala” och "triviala” musiken:

Den ldga uppskattningen av musik som tolkats som "banal” enligt konsertmusikens
normkomplex, och utestangandet av denna musik fran den "hdga konstens” sfér, har
i modern tid gjort det majligt att indela all musik i kvalitativ konst eller undermalig
icke-konst. ...Sa besokte exempelvis manga Helsingfors-kritiker bade symfoni- och
folkkonserter for att recensera dem bada, fastan de senare konserterna innehéll banal
musik, nar man bedomde saken fran de forra konserternas synvinkel. Det var vikti-
gare att behalla den estetiska hierarkin. (1991:25)

Mellanmusiken var en funktionell och en alldeles sjélvklar "bordun”, som omfatta-
des av en stor majoritet av ménniskorna. Men den Iag tydligen oftast i den nedre kan-
ten av den traditionella yrkeskritikerns priméra intresseomrade. Fragan maste alltsa
stallas, hur det kommer sig, att musikkritikerna ville héja ménniskorna upp till den
hdgsta konstmusikaliska Parnassen? Det ar dags att satta in musikkritikern och dennes
funktioner i ett storre historiskt sammanhang.

Borgerlig bordun I1: Kritikernas arbete och betydelse
I namnda arbete drar Bo Wallner ocksa upp riktlinjerna for musikkritikens betydelse:

Det var i borjan av detta sekel — fore radion, grammofon och televisionen och fore
utbildningsexplosionen — i synnerhet storstadspressen som formedlade musikalisk
bildning och information till allmé&nheten. Mycket av t.ex. Peterson-Bergers berém-
melse som skribent forklaras av detta. For en tidning med ambitioner var det viktigt
att fa en musikanmalare som inte bara hade ett journalistiskt livfullt sprak utan ocksé
gedigna kunskaper och dartill ndgot som man med en viss forsiktighet skulle kunna
kalla fér en musikkulturell ideologi, ett program. | Goteborg géllde detta framfor allt
Handelstidningen — dock forst i slutet av 1910-talet. (1991:111:278)

Innan vi narmare gar in pa de speciella férutsattningarna i Goteborg och musikkriti-
kern Julius Rabes verksamhet dar, skall jag forst skissa en bakgrund till kritikernas be-
tydelse och arbetsfalt Gverhuvudtaget. Liksom Peterson-Berger, som under tva
perioder studerade i Tyskland, studerade dven Rabe lange i detta land. Detta géllde
for de flesta av kritikerna i Goteborg under mellankrigstiden: de hade alla viktiga stu-
diear i Tyskland bakom sig. Bland dem mérks Knut Hakansson (GHT), Gunnar
Jeanson (GHT), Knut Back (GP = Goteborgs Posten) och Birger Anrep-Nordin
(GMp = Géteborgs Morgonpost).1 Paverkan fran den tyska kultursfaren var gene-
rellt betydande &ven for senare kritiker som Gosta Nystroem (GHT) och Carl Tillius
(GMp och fran 1950 GP), aven om den forres studier hade en fransk slagsida. Ja, det
ar naturligtvis ingen dverdrift att sdga att tyskt tdnkande, av historiska och kulturella
skal, utdvade en stor paverkan pa det svenska samhallet 6verhuvudtaget, och sarskilt
da inom samhallets styrande skikt (inkl. arbetarrorelsens ledande mén och kvinnor),
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hela borgerligheten, samt via dessa samhallsskikt dven pa 6vriga befolkningsgrupper
(arbetare- och jordbruksbefolkningen).

Vi kan saledes rakna med att mellankrigstidens kritiker i olika grad var barare av en
tysk tanketradition. Inspirerade av fransk upplysningstradition formulerade saledes
tyska filosofer och musikskriftstéllare under 1700-talets senare hélft, tankar om vérde
och vardeomddmen som fick en grundléggande betydelse for efterkommande genera-
tioner. Winton Dean'? pekar i sin skildring av musikkritikens historia p& en funda-
mental vattendelare da han skiljer pa anmaélningar som till stil och innehall ar
uppenbart subjektiva och de som &r objektiva (jfr Braun 1972: 118, Lezle 1984:23ff):

Subijective criticism... opens the door to absurdity and irrelevance... for there is no
counter-check outside the critic’s own personality... Where his objective colleague
may apply an obsolete and irrelevant yardstick, the subjective critic may unwittlingly
judge by what he has eaten for dinner... How then is the objective-subjective dilem-
ma to be resolved?... The answer is to divide the problem, separating those aspects
where an objective standard can operate... from the personal and intuitive factors”.
(0.a.a. sid. 46)

Att en person, en recensent, dverhuvudtaget kan tala for sig och samtidigt fér andra,
hade fatt sin filosofiska bestamning genom Kants uppdelning i olika smakomdomen.
Den vanliga méanniskan kunde saledes kanna lust- eller olust infor musik men ocksa
uppleva ett estetisk valbehag. Carl Dahlhaus skriver ssmmanfattande:

Kant unterscheidet das astethische Urteil im weiteren Sinne, "worunter man dasjeni-
ge versteht, dessen Bestimmungsgrund nicht anders als subjektiv sein kann” (81),
vom Geschmacksurteil, das das Schéne zum Gegenstand hat, und vom Kunsturteil,
das sich tiber das Geschmacksurteil hinaus auf den ”Culturwert” der Kunstwerk rich-
tet. (1988:50)

Hela Kants filosofiska projekt kan karaktériseras som ett forsok, att genom en Kritisk
metod och ett klart omdome klargéra méanniskans intellektuella méjligheter. Ett svar-
[6st problem for Kant var att visa hur smakomddmet — som av honom ségs som néagot

11. Knut Hékansson (1887-1929) studerade bl.a. filosofi vid Uppsala universitet, kontra-
punkt/ komposition for J Lindegren och R Liljefors. Somrarna 1922-25 studerade han i
Dresden. Gunnar Jeanson (1898-1939) studerade i Wien for Egon Wellesz 1921-22
samt for Peter Wagner, samt lade 1926 fram en avhandling om August Séderman. Birger
Anrep-Nordin (1888-1946) som var recensent i GP 1924-30, samt i GMp 1933-36,
verkade som organist och i mindre omfattning som kompositor i Géteborg sedan 1924.
Han hade aven en gedigen akademisk bakgrund (disputerade pa en avhandling om J M
Kraus 1924). Knut Back (1868-1953), studerade musikteori/komposition for E Sjogren
och J Lindegren samt piano for Richard Andersson. Han avslutade sina studier i Berlin for
H Barth (piano) och M Bruch (komposition).

12. Kritikens historia har fatt en o6vertraffad framstéllning — rolig, 6verskadlig och mycket
klargérande — i Grove av den amerikanske historikern Winton Dean (1980).
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begreppslost och allmént, nagot som praglades av andamalsloshet, men likval formed-
lade ett valbefinnande utan intresse — kunde hénga ihop med det estetiska omddmets
subjektiva och godtyckliga karaktar (jfr Dahlhaus s. 53f). Den amerikanska musik-
forskaren Rose Rosengard Subotnik formulerar problemet i en sats: "Pure or aesthetic
judgement is in no position to demonstrate or even to assert persuasively the universal
validity of it’s determinations” (1991:63). Da vi inte kan betrakta oss sjélva utifran,
aterstar saledes alltid problemet hur vi skall kunna garantera sanningen i vara egna om-
domen, som ju — redan fran borjan — maste vara relaterade till och "medierade” genom
samma omvarld. Kant raknar darfor med att det finns en sddan mekanism eller form,
former, skriver Subotnik, som man maste anta att hjarnan 6verfér pa all data, och pa
allt som hjarnan externaliserar for semiotiska &ndamal (externalizes for semiotic pur-
poses). Subotnik fortsatter:

According to Kant's account these forms, which amount in effect to the forms of re-
ason, must be imagined to exist at a transcendental level of activity that cannot be
known although we are pointed towards their existence by a cognitive study of our
own mind. Because they are beyond the contingent of all particular experience, they
can be posited as universal, and thus reason can be salvaged as a principle that is uni-
versal in a subjective, but supraindividual sense, which means, among other things,
as a principle that allows universal and perfect communication among people.
(1991:59)

Grundproblemet, att alla, i en kantsk mening, kunde yttra sig om musiks skdnhet,
utan att man for den skull kunde grunda detta vardeomddme i nagot annat an pa en
oversinnlig tro, kvarstod egentligen oférklarat hos Kant. Men som Lutz Lezle formu-
lerar det: kritikern kunde, tack vare denna uppfattade filosofiska demokratisering av
smakbegreppet, upptrada som talesman for allmanheten (1984:23). Problemets kom-
plexitet baddade forstas for missuppfattningar: Dahlhaus papekar att manga senare
kom att missforsta Kant da man likstéllde det estetiska omdomet med konstomddmet
(s. 232). For Kant var det sistnamnda inte mdjligt; musik var inte som andra konst-
former kultur, eftersom musikens tidsliga beroende och skdnhetsflode mer var en
njutning an kultur.'3

Likval kan man anta att hela denna filosofiska 6verbyggnad hade overflyglats av
maénniskornas anvandning av musiken under Kants tid, och av de funktioner musiken
fick i det framvaxande, allt mer borgerliga samhallet. Ju mer musiken avskiljdes fran
tidigare representativa och funktionella andamal, desto mer forandrades den efter det

13. Detta aterkommer Dahlhaus géng pé gang till, exempelvis: "Das Kunsturteil, das nach
Kants Uberzeugung ethische und praktische Bestimmungsmerkmale implizierte, wenn
Kunst nicht blosser 'Genoss’ sondern 'Cultur’ sein sollte, wurde reduziert auf das aste-
tische Urteil, das ethische und praktische Momente von der Erkenntnis des 'Schdnen an
sich’ ausschloss”. (s. 232, jfrs. 52, 54, 72 m.fl. stéllen).
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borgerliga samhallets behov av, & den ena sidan en littsam underhallning, och a den
andra sidan ett nara tillignande av musikens flode i sig. Som Bernhard Sponheuer
(1987) har visat, var den senare riktningen mest framgangsrik, nér det gallde att av-
gransa sig nedat och darmed upphaja sitt bruk av musik och sitt lyssnarsatt som det
hogsta, det autonoma.

Men allt gar hand i hand och &r beroende av vartannat. | detta "kritiska” samman-
hang &r konsertvésendets utveckling sarskilt viktig. Foljer vi musikforskaren Hanns-
Werner Heisters (1983) framstéllning om konserten och konsertformens framvéxt
med avseende pa behoven av musikanmalare och recensioner, finner vi att musikkri-
tikern blir en allt viktigare figur under 1800-talet. En orsak till att behovet av infor-
mation av olika typ Okade var att publiken efterhand blev alltmer heterogen, och
dartill bestod av allt fler "Liebhaber” i forhallande till "Kenner”. Med uppférandet av
allt fler och storre konsertsalar, kunde fler manniskor gar pa konsert. Att antalet resan-
de artister och musiker dkade, var ytterligare en anledning till att man som konsertbe-
sokare, dvs. en person som mot betalning kdpte en "varuférpackad upplevelse”, ville
veta dels vad som skulle komma, och dels efterat ville veta vad man missat, eller jam-
fora sin egen upplevelse med vad musikkritikern ansag. Till detta kommer att en
breddning och en samtidig specialisering inom repertoarerna, bade inom underhallan-
de och bildande program, skapar ett behov av langre och mer initierade artiklar i dags-
pressen.t® Ju mer utvecklad konserten och konsertvasendet blir desto mer kommer
traditionalistiska och konservativa romantiska varden att sla igenom (jfr s. 269). Dess-
utom, den sedan seklets borjan starka idealistiska drémmen om att lyssnandet skall
vara en tillflyktsort, kanaliseras alltmer mot konsertvasendet, dar den borgerliga mén-
niskan kan fa uppleva konserten som ett mote med de hogsta idealen. Heister formu-
lerar det pa "akttyskt manér” som att konserten blir "— als Realisierungsort autonomer
Musik ein Ort der imagindr-realen wahren Selbstverwircklichung der Birger als Men-
schen” (1983:380).

Professionalismen och specialiseringen tilltar inom alla omraden: bland lyssnare,
musiker, artister som musikkritiker. Detta ar inte minst uppenbart i Goteborg, dar

14. Se vidare min artikel i STM 1989:96-98. Jfr dven Sarjala a.a. sid. 20f.

15. Jiirgen Habermas framstaller denna process pa ett likartat satt, om an i ett helt annat sam-
manhang, det om Gvergangen fran representativ offentlighet till en borgerlig (1984:57).
Han skriver bl.a. ”Intrddet mot betalning gjorde musikframférandet till en vara, men
samtidigt uppstar nagot sadant som musik utan yttre syften... Konsten ... blir foremal for
fritt val och véxlande bdjelser.”Smaken”, som den framdeles réttar sig efter, yttrar sig i lek-
mannens icke-specialiserade omdomen, ty i publiken kan alla och envar géra ansprak pa
kompetens”. Tor Larsson & Gustav Svensson som fast min uppmérksamhet pé detta
avsnitt, kommenterar: "Tilldggas bor att detta lekmannaomddme organiseras i form av
kulturkritiken, dvs. professionella smakdomare med uppgift att samtidigt vara publikens
representant och dess uppfostrare”. (1992:36)
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man under 1800-talet sag bade semi-professionella orkestrar och professionella musi-
ker (t.ex. Smetana) komma och ga. Som Gateborg fick dven Helsingfors grundligt ut-
bildade musikkritiker, som Sarjala i sitt arbete om kritik och konsertmusik 1918-39,
kallar for experter.1®

Att just musikkritikerna ar sa viktiga for 6vriga grupper i denna process, har framst
att géra med deras 6verbryggande och paverkande funktion. Kritikern &r en formed-
lande-forstarkande-omformande-skapande (etc.) lank mellan musiken/musikupple-
velsen och lyssnarna/musikerna/de samtida kompositorerna.l” Winton Dean menar
dock inte, vilket man kanske kunde tro, att kritikers ansvar i férsta rummet ar for lyss-
narna/publiken utan mot musikkonsten (the art of music). Pa tredje plats kommer
kompositdren, darefter utdvaren och till sist “the promoter”, exempelvis Géteborgs
orkesterforening. Dean blickar dock inte upp mot nagot "metafysiskt” nar han forst
ndmner “the art of music”, utan betonar att denna skyldighet ndra hanger samman
med kritikerns varv: att beddma det kompositéren forsokte géra, om han lyckades,
hur musiken hanger samman med eller r paverkad av annan musik, samt om kom-
positionen ifraga var vard forsoket. Kritikern mest véardefulla tillgang, tillagger Dean,
ar hans oberoende, och tillagger han: "With very few exceptions active composers and
performers make bad crtitics, and the more eminent they are in their primary role, the
more erratic they are likely to be in the secondary, since their main energies are enga-
ged elsewhere” (New Grove 1980: Criticism sid 48).

Naér Dean skriver att kritikerns forsta skyldighet & mot "the art of music” (min be-
toning), ar detta saledes mot bakgrund av kritikerns roll och funktion helt foljdriktigt.
Med fa undantag sag sig sakert kritikerna som forsvarare och beskyddare av de hogsta
konstnarliga vardena. Som betonats fanns det en underforstadd gradering inom mu-
sikkulturen mellan upphdjda och sanna varden & ena sidan, och lagre och prosaiska &

16. Sarjala papekar att "konsertmusikens filosofiska legitimering forsvann” i och med att
experterna skrev recensioner. Medan tidigare allmankulturellt bildade méanniskor kunnat
skriva om musik (jfr John Atterbom i GHT, se vidare i Wallner 1991), blev konsertmusi-
ken i borjan av seklet "allt mer fraimmande for filosofiska och samhélleliga idéer. Musikens
existens sokte man nu alltmer legitimera endast genom hénvisningar till dess egen tradi-
tion” (STM 1991, s. 15). Det 4r mojligt att Sarjala endast ser denna process utifrén ett
finskt perspektiv. Jag skulle snarare havda, med hanvisning till ovanstadende komprimerade
framstéllning, att musikens stélining som en social och kulturell aktivitet, sedan lange var
négot sa naturligt i Goteborg, att ingen av musikanmalarna, oberoende av formell uthild-
ning, ens kom pa att musiken filosofiskt behovde legitimeras. Musik och dess vérde var
for mellankrigstidens manniskor négot sjalvklart och alltid narvarande.

17. 1 Lesles arbete (1984: 68-75) finns en omfattande "Kommunikationsmatrix des Musikle-
bens” dar musikkritikens roll och funktion kan féljas. Jag vill ocksa hanvisa till Sirpa Koi-
ranens alldeles nyligen framlagda avhandling om sprakbruket i musikrecensioner (1992),
som har en for musikforskare matnyttig genomgang om sprakets majligheter och satt att
dverfora olika koder och uppfattningar (s. 17-55).
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andra sidan (Edstrom 1989 samt i STM 1986, 1989 och 1992:1). Det tilln6rde séle-
des det naturliga for en kritiker — och det forvantades fran lasarnas sida, att kritikers
rost vdl stdmde in i den borgerliga och klassisk-romantiska idévérld som alltid klingade
med som en djup bordun. Med hjalp av Eduard Hanslick papekar ocksa Sarjala att
kritikerna forvantades "pladera for den helt oegennyttiga konstnjutningen av den ab-
soluta musiken”. Sarjala tillagger:

Musik borde inte fa anvandas for andamal som Iag utanfor den musikaliska imma-
nensen. Konstens autonomi, musiklyssnandet for dess egen skull, var en kategorisk
princip for musikkritikerna. /.../ Det var kritikernas uppgift att pd grundval av sin
kompetens bestamma var gransen mellan autonomi och banal musik faktisk lag
(0.a.a. sid. 27)

Den hér skisserade bakgrunden till kritikerrollens uppkomst, kritikerns funktion och
de allménna behoven av kritiker stallde helt naturligt stora krav pa personerna. Jag be-
rorde inledningsvis att manga av kritikerna i Goteborg hade langa studier bakom sig.
Som Wallner berattar om, géllde detta i hdg grad Julius Rabe, som i bérjan av 1918
blev ansvarig for musikbevakningen i GHT. Rabe hade i sin fodelsestad Stockholm
studerat piano for Richard Andersson och musikteori fér Bror Beckman, samt hade
dartill innan han kom till sitt Géteborg under en femarsperiod (1912-17) studerat i
Tyskland.1® Wallner berattar: "Flera av de larare som han d& uppsokte horde till den
tidens storheter inom musikvetenskapen: Sandberger, Kretzschmar och Kroyer”
(1991:111:279). Det framgar dven av Wallners framstéllning, att Rabe var val bevan-
drad i Ernst Kurths musikteoretiska tdnkande dar melodikens fléde var den viktigaste
kraften, liksom Rabe hade studerat uppférandepraxis (se vidare s. 111:278-294).

Man kan darfér utan tvekan hévda, att Rabe som den forste i Goteborg, axlade en
roll som han var van vid att tyska musikkritiker hade. Ett tecken pa musikkritikens
starka stallning i Tyskland var att man t.0.m. grundat en sarskild fackférening for mu-
sikkritiker ar 1913. Férutom initiativtagaren Hermann Springer namns bland med-
lemmarna i foreningen kdnda musikforskare som Alfred Einstein och Paul Bekker (W
Braun 1972:24f).1° Braun refererar skamtsamt till tre tyska kritikergrundtyper: a) den
refererande som inte forstar sig pa musik, och darfor mest talar om bisaker b) den re-

18. Aven Sarjala konstaterar den klassisk-romantiska musikestetikens motsvarande betydelse
for de finska kritikerna: "Fore det andra varldskriget var de finska tonsattarna, dirigen-
terna och musikforskarna 6verhuvudtaget vana vid det tyska resonemanget och den tyska
forskningen i musikestetik” (0.a.a. sid. 17).

19. Braun pekar pd manga problematiska formuleringar i Springers definition ang. vilka
musikkritiker som kunde ingd i férbundet (Springers egna kommentarer har kursiverade):
“Vereinigung aller Musikkritiker des deutschen Sprachgebietes, die durch Bildungsgang
(welchen?) und kiinstlerisch gediegene (was bedeutet das in diesem Zusammenhang?) wie
moralisch einwandsfreie (') Austibung ihres Berufes als wollvertige Vertreter des deutschen
Kritikerstandes angesehen werden kénnen” (som citerat i Braun 1972:25).
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fererande recensenten, som tidigare varit kapellméstare och som gdrna &ar skeptisk, har
en manierad stil och som ofta finns i smastader, samt c) den recenserande kritikern,
som finns i de storre staderna, &r disputerad, bemddar sig om ett lart framféringssatt
och betonar de stora sammanhangen (1972:21). Skall Rabe pressas in i nagon grupp,
far det bli den tredje. Visserligen disputerade han inte, men visade sin musikveten-
skapliga kompetens genom artiklar i STM och med den musikhistoria han skrev till-
sammans med Gunnar Jeanson 1927-31.%°

Winton Dean avslutar sin artikel i New Grove med att stélla upp atta kvalifikationer
(nedan uppstallda i punktform), som han anser kan stéllas pa en god kritiker. De far
std som en uppsummerande 6nskelista for detta avsnitt:

—a knowledge of the technical and theoretical principles of music

— a knowledge of musical history and scholarship

— a wide general education

— the ability to think straight and to write in a clear and stimulating manner
—an insight into the workings of the creative imagination

—an integrated philosophy of life of his own

—an enduring inquisitiveness and willingness to learn

— an acceptance of his own limitations, individual and generic (0.a.a. sid 48)

Rabe och Goteborg

De goteborgska ldsarna, bade de konsertgaende och 6vriga, hade sedan Géteborgs Or-
kesterforenings egentliga speldppning den 11 oktober 1905 vant sig vid att lasa vad
herrar musikanmalare?! hade att saga om de tv& huvudsakliga formerna av konserter
som recenserades: populdr- samt symfonikonserter (inkl. de s.k. abonnemangskonser-
terna).?2 | GHT forvantade man sig alltid en musikrecension efter en konsert, bade
Orkesterforeningens konserter, olika evenemang i direktion Sturesons regi och kortare
anmalningar efter folkkonserterna. Enkelt uttryckt var langden pa recensionerna fran
en symfonikonsert varierande, men inte sallan 25 spaltcentimeter eller mer, och fran
en populdrkonsert ungefdr halften. Recensioner efter en folkkonserter bestod vanligen

20. Rabe blev filosofie hedersdoktor vid Goteborgs universitet 1964.

21. Bland dem ingick sporadiskt dven Anna Aulin i GP — och langt senare pa 30-talet i
samma tidning dven Rut Pallinder.

22. Aldre goteborgare mindes att forstas av aven tidigare, under 1800-talets senare halft, kon-
serterna i staden regelmassigt hade recenserats. Denna verksamhet belyses i Anders Carls-
sons pagaende avhandlingsarbete om orkesterverksamheten under 1800-talets senare del.
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av en kortare anmalan av vad som forevarit, utan nagon egentlig kritik — i varje fall
aldrig negativ — och néstan alltid med tillagget att publiken var begeistrad. Dessa an-
madlningar saknar signatur.

Som Wallner papekat var saledes tidningarnas betydelse som nyhetsformedlare, in-
formations- och bildningsorgan langt storre an vi formodligen idag kan forsta. | en
tidning som GHT, och i fallande utstrackning i GP och GMp hade man &ven en dag-
lig spalt eller utrymme dar kommande begivenheter anméldes:

Populéra konserten i morgon dirigeras av konsertméstare Carl Garaguly, som dar-
med for forsta gdngen framtrader som dirigent vid en av foreningens ordinarie kon-
serter. Under orkesterns sommarsejour har han som bekant med mycken framgéng
lett symfonikonserterna pa Liseberg och darvid dokumenterat sig som en skicklig or-
kesterledare. Hans inledningsprogram upptager férutom Beethovens Prometeusou-
verture, Haydns Symfoni i G-dur med pukslaget. Andra avdelningen utfylles (sic!) av
Tschaikowskis pianokonsert i B-moll, som spelas av froken Agda Olofsson. Froken
Olofsson &r g6teborgska och har en foljd av ar studerat under Knut Backs ledning.
(GP 251017)

Flera dagar i forvag finns det saledes paminnelser, neutrala eller av uppfodrande ka-
raktar om kommande konserter. Da och da finns det ocksa en bild pa den kommande
solisten. Den 17:e februari 1919 skriver exempelvis GHT nedanfér sangerskan Karin
Lindholms portratt: "Sa goteborgare hon &r, later hon alltfor sallan hora sig i var stad.
Nar hon nu kommer hem for att lata hemstaden konstatera, att hon ytterligare gatt
framat, och fordjupats in sin intima sangkonst...”. Man meddelar ocksa regelbundet
programmet for kommande folkkonserter, kyrkokonserter etc., liksom man tar in sma
notiser om att t.ex. endast Konserthuskérens damer skall repetera kommande vecka,
att sangséllskapet Lyrik hallit arsmote osv. Skulle man informera sig angaende stadens
kulturliv var det nastan nodvandigt att ha en valinformerad tidning.23

Tidningens recensent hade troligen endast ansvar for "forhandsreklamen” infor
konserter och nya produktioner pa Stora Teatern, och redaktionen ansvar for mindre
"blankare”. Recensenterna skrev ibland &ven langre forklarande artiklar infér nya verk
av storre format. Framforallt kritikerna i GHT recenserar ocksa musiklitteratur och
utkomna noter. Foretog man utlandsresor skriver man senare langa rapporter om den
musik man hort. | GHT inférdes regelbundet ocksa langa kronikor fran Europas mu-
sikaliska huvudstéder som Wien, Berlin och Paris, forfattade av darstades boende mu-
sikskriftstallare.

Ndér jag som en sjélvklarhet antar, att en kritiker som Julius Rabe hade en mycket
stor betydelse for musikklimatet i Géteborg, kan jag forstas inte stodja mig pa nagon

23. Jag skriver ”nastan”, darfor att det ocksa fanns sarskilda annonspelare har och dar i staden,
dar Orkesterforeningen och andra konsertgivare satte upp sina affischer. Detta var dock
ett blekt substitut till tidningarnas allsidiga tdckning.
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receptionsundersokning av lasarnas asikter och installning till hans verksamhet, utan
far dra mina slutsatser utifran hans verksamhetsfalt. Dartill kommer otaliga forsak-
ringar om att han och andra recensenter lastes.2*

Nu paverkade just Julius Rabe inte bara sina lasare genom forhandsinformationer
av olika djup och slag, recensioner av konserter och litteratur och resebrev. Dartill
kom att han ocksa, med stéd av Eduard Magnus musikfond, gav musikhistoriska fo-
relasningsserier, ofta var "den snélle berattande magistern” pa skolkonserter, under
nagra ar under 20-talet var ordférande for Aulinska kammarmusikséllskapet (han
medverkade ocksd som pianist) samt var musikchef vid Radiotjanst i Goteborg
(1925-27, 1935-54, aren daremellan var han riksradiochef i Stockholm). Han fanns
s.a.8. Overallt inom musiklivet i Gt)teborg.25 Det var darfor oundvikligt att man —
kompositérer, musiker solister och musikintresserade — stotte pa honom i olika sam-
manhang. Ingen annan recensent hade tillnarmelsevis sa manga uppdrag i staden som
han.

Wallner haller Rabes recensioner kring 1920 till det mest lasvarda i svensk musik-
journalistik 6verhuvudtaget. Jag skall avslutningsvis forsoka belysa nagot av detta,
men ocksa stélla Rabe i sitt historiska sammanhang.

Bredd och tydlighet

Forutsattningarna for forstaelsen av den musikkritik som Julius Rabe m.fl. lamnade
var saledes den allra basta. Det fanns, som framgatt, ett betydande musikintresse bland
Goteborgs borgerlighet, vilket kan avlésas i donationer och egenverksamhet, m.a.o. en
speciell Goteborgsprofil (jfr Wallner 11:586-603). Rent generellt fick dessutom musi-

24. Jag har, inom mitt av HSFR stédda projekt om Musiklivet i Géteborg under mellankrigs-
tiden, gjort ndrmare 30 intervjuer med aldre goteborgare.

25. Aven hans fru Sigrid Rabe var pianist och anlitades som solist och ackompanjator i skilda
sammanhang, aven offentliga. Den s.k. boulevardtidningen Vidi hade ett séllsynt gott
ga, eller snarare ont 6ra, till hennes pianistiska prestationer. | mars 1920 ackompanjerade
hon en sdngare vid en offentlig konsert. Julius Rabe recenserade konserten, men skriver
Vidi, yttrade inte ett ord om "fru Rabes skandal6st usla accompagnemang — for hvilket
hon... erhdll det till och med for en forstklassig accompagnatdr mycket goda gaget af ett
hundra femtio kronor. Ddr stod bara en ursaktande forklaring om att 'kyrkans akustik
gjorde klangen onaturligt stor, ja nastan brutal”” Vad sigs om detta? Ar detta inte att vara
direkt odrlig!” Att de Gvriga recensenterna gav Sigrid Rabe hygglig kritik, spelade ingen roll
for Vidi. Vid ett senare tillfalle har jag funnit, att J Rabe Ioste javfragan genom att kom-
mentera musiken och inte framférandet, da S Rabe spelade kammarmusik med C Gara-
guly och R Claesson. J Rabe skriver: "Programmet var béttre dn utférandet, vilket kunde
varit jamnare. Men vilket utforande hade kunnat vara lika bra som ett sadant Beethoven-
program?” (GHT 270202). Flera av de jag intervjuat mindes dock att J Rabe nagon gang
gav sin fru dalig kritik. Jag har emellertid inte kunnat beldgga denna recension.
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ken en starkare stéllning och blev till ndgot nytt och omistligt tack vare de nya mass-
mediala majligheterna, grammofon, radio och ljudfilm. Tack var det stora intresset
bland borgerligheten hade bl.a. en rikt yttre musikliv kunnat igangsattas till fromma
for manniskorna i staden. Det fanns s.a.s. en underforstadd, utbredd medvetenhet om
det vardefulla i att tillhéra den musikintresserade delen av stadens befolkning. | det
inre musiklivet, i hemmens privata liv, musicerade man och It sina barn studera mu-
sik. Man inbjod ocksa musiker och artister och mattes dven i skilda "semi-offentliga”
musikséllskap.2® Det fanns flera olika amatororkestrar i staden, samt ocksd manga ko-
rer, i vilka manniskor fran alla samhallsskikt mottes. Under 1920-talet bildades det
ocksa alltfler dansorkestrar, dels de som spelade modernt och dels sadana som fortsatte
att spela gammeldans. Man gick pa folkkonserter, popularkonserter och symfoni-kon-
serter. Pa Storan kunde man njuta av populdra operetter och da och da se en kand ope-
ra. Man horde musik pé restauranger, caféer, parker och pa biografer. Darmed inte
sagt att det inte fanns stora variationer mellan olika samhallsskikt och inom dessa mel-
lan skilda individer.

Inom den vanligaste musiken, mellanmusiken, fanns det & ena sidan musik som
tangerade den "hdgsta” musiken, och & andra sidan, t.ex. wienska schlagervalser som
tangerade den "lagre” musiken. Mellanmusiken som borgerlig bordun I, klingade dar-
for inte alltid sa helt konsonant mot den andra borgerliga bordunens underforstadda
budskap om hdgre varden och filosofiskt grundade tankar om autonom musik, ideal
som dess framsta uttolkare: kompositorer, musiker och musikkritiker trestsammigt for-
svarade. | forhallningarna mellan den hogt musikutbildade kritikerns stallningstagan-
den och den "vanliga manniskans” asikter a ena sidan, och mellan kritikerns forvantat
hogt stallda ideal och vardagslivets funktionella mellanmusik & den andra sidan, upp-
kom darfor dissonerande klanger, som séllan kunde upplsas pa ett for alla acceptabelt

26. Jag skriver "semi”, darfor att, &ven om t.ex. det Aulinska séllskapet var Oppet for alla
musikintresserade, upplevdes de sociala hindren — man repeterade t.ex. pa den férnamliga
restaurangen Palace — av en fiolkunnig och musikintresserad arbetaryngling som odver-
stigliga. Hade man GHT kunde man da och da lasa, och aven ibland i GP, att det Aulin-
ska séllskapet skall ha repetitioner. Infor sdsongsstarten hosten 1928 skriver Knut
Hakansson bl.a. féljande som, saledes indirekt, bekraftar sillskapets borgerliga exklusivi-
tet, men som ocksa pekar pd musikens socialt utsuddande funktion: "Kammarmusikens
betydelse kan aldrig sattas nog hogt. Man &r vid denna konstgren i det innersta och tys-
taste rummet i tonkonstens helgedom... Att kammarmusiken ocksa har en sarskild for-
maga att sammanfora och sammansvetsa manniskor ar en gammal erfarenhet... Aulinska
séllskapet har saledes en viktig mission att fylla... sarskilt strakamatérer ro hjartligt val-
komna” (GHT 281006). Men Frank Karlsson, svarvare pa Eriksbergs mekaniska verkstad,
sag aldrig dessa blinkare, och hade aldrig hort talas om det Aulinska sallskapet. Likval spe-
lade han strakkvartett med likasinnade grabbar pé egen hand, dartill understddd av sin
violinlarare Robert Edstrém. Man "trdnade” i varandras lagenheter. Repertoaren bestod
som i det Aulinska séllskapets, framforallt av wienerklassikerna (intervju FK 870308).
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satt. Snarare kan man hédvda, att en knappt fornimbar kombinationshordun?’ upp-
kom som en f6ljd av detta, och att denna tredje borgerliga bordun utgjorde en konstant
underton i ménniskornas klangbottnar.

Jukka Sarjala framhaver saledes att Helsingforskritikerna, experterna, inte endast re-
producerade "konsertkulturens férmedvetna eller medvetet reflekterade uppfattningar
om musik och dess konstkaraktar”, utan framhaver ocksa musikkritiken som “en ska-
pare, forstarkare och omformare av dessa uppfattningar och vérden” (o0.a.a. sid. 9).
Sarjala fortsatter:

Nér vi granskar 1920- och 1930-talets musikrecensioner i Helsingfors blir de textu-
ella mekanismerna hos normvaldet och auktoriteten tydliga. De konstruerade aktivt
konsertmusikens betydelse och forsokte manifestera & ena sidan vad konsertmusik ar,
hur den ar konstituerad och strukturerad, och & andra sidan vilket slags musik som
inte ar vard att bdra detta namn. (ibid.)

Sasom Sarjala beskriver situationen i Helsingfors, tycktes man mycket idogt forsvara
och avgransa den sanna konsten mot all forflackning. Man var misstanksam mot allt-
for mycket orkestertekniska resurser, alltfor rytmisk pregnant musik och andra ryslig-
heter som man menade stérde tonkonstens renhet och skdnhet. Mitt samlade intryck
av recensionerna i Géteborg ar dock, att man hér inte varit sa vaksam mot andra var-
den och tongangar. Darmed inte sagt att man inte hade sina speciella favoriter.

Naér Julius Rabe i januari 1918 eftertradde John Atterbom (nagra recensioner dem
emellan hade forfattats av signaturen ”-r-"), skedde detta utan nagon uppmarksamhet
fran tidningens sida. Han bara fanns dér och bérjade of6rtrutet att recensera musik av
olika slag. Som ovan framkommit, menade Sarjala, att musikrecensenterna lyssnade
pa populéarkonserter utifran ett felaktigt lyssnarsatt. Det ar majligt att lasa in nagot av
detta synsatt i en av Rabes tidigaste recensioner angaende en populér operett. Det for
en recensent ideala, autonoma lyssnarséttet, gjorde det mojligen svart for honom att
inse att det for ménniskorna normala sattet att lyssna2® stimde dverens med deras be-
hov av musik. Det framgar av hans recension Gver J Strauss operett Laderlappen
(180118), att han inte i princip ser ned péa operetten, men att han skiljer pa olika lyss-
narsdtt. Han ar saledes fortjust i verket som sadant, vilket publiken ocksa verkade vara,
varfor han inte forstar det hogljudda sorl som ackompanjerade hela uvertyren. Det un-
derforstas att "ett naivt lyssnande musikdra” maste vara uppmarksamt, eftersom ver-
kets "geniala infall i rytmik, melodik och inte minst i instrumentation” annars inte
kan forstas. De som inte pa forhand kande till verkets finesser — till dessa horde forstas

27. Som anges i Sohlmans &r kombinationstoner ”benamning pé en typ av upplevda toner
som bildas nar tva frekvenser ljuder samtidigt. Kombinationstoner ar inte ett fysikaliskt
fenomen, utan upptrader som en foljd av en s.k. icke-linjar distorsion av den akustiska
signalen i horselorganen”.(1977:1V:132)

28. Jfr min genomgang av olika lyssnarsatt i STM 1989.
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inte Rabe — kunde inte heller upptacka dem p.g.a. det musikaliska utférandet av Stora
Teaterns orkester. Rabes omddme om orkestern var inte nadigt:

— att redan orkesterns svaga numerdr och &nnu svagare kvalitet gor dirigentens upp-
gift oandligt svér... [jag har] hort manga sma kaféorkestrar bade i Sverige och i ut-
landet spela denna musik oandligt mycket battre och mera musikaliskt an igar blev
fallet... (180118)

Pa liknande sétt visar en annan recension, publicerad nagra dagar senare (180124), pa
skillnaden mellan recensenternas vilja och publikens forutsattningar att forsta och
hora pa musik. Sett i ett historiskt ljus ar det sdledes uppenbart, att det under hela ro-
mantiken finns en inbyggd motsattning mellan tron pa den rena och autonoma in-
strumentalmusikens hegemoni och fortjusningen i all musik som hade
programmatiska titlar och handlingar, for att inte tala om musik med ord: sanger, ro-
manser och operor.2® Lasarna av GHT finner att Rabe inte ar sarskilt fortjust i musik
med programmatiska titlar. Stycket som diskuteras ar Ture Rangstréms Midsommar-
stycke (1910), musik som tillhér “den musikaliska stimningskonst, som for ungeféar tio
ar sedan skrevs pa alla hall och kanter... ett symtom pa den modarna musikens manga
barnsjukdomar”. Numera, skriver Rabe, foretrdder Rangstrom inte detta viljeldsa och
sentimentala musicerande. Men detta verk ar dock inte daligt, utan ett av de basta
inom genren av svensk musik: “saft och must i motiven ...njuta av aparta klanger”.
Rabe jamfor inte uttryckligen verket med Alfvéns Midsommarvaka (1904), men fun-
derar 6ver om inte Rangstroms titel gor att lyssnarna forvantar sig gladje, dans, natur
och midsommarnatt, ett innehall som emellertid Rabe inte kunde héra, varfor en kon-
flikt uppstar: "Det sitter en djavul bakom en och viskar... hangrinande: detta ar mid-
sommar och inte allt det du tror dig hora...”. Utan att ifrgasatta Rangstréms arlighet,
befinns saledes att titeln mer stjalper an hjalper: ”Det ar skada, ty det ar vacker musik”.

Sa vitt jag funnit tyckte Rabe oftast att titlar eller programmatisk musik kom i vagen
for sjélva lyssnandet. Han undviker ibland att kommentera nyare fransk musik
(200317), eller skyller pa att han endast hort stycket en gang: den 14/11 1923 hor han
La Valse av M. Ravel ffg, ett stycke, skriver han, som i alltfér hdg grad “laborerade...
med spetsfundigheter i harmonik och instrumentering for att fa nagot egentligt tag i

29. Jfr Subotniks resonemang om den strukturellt autonoma klassiska musikens sénderfall,
dar en fas, efter Beethoven, karaktariseras av att tonsattarna i allt hdgre grad gjorde pro-
gram, forklaringar, satte titlar etc. pa sina verk (1991:186f). Subotnik poangterar ocksa
att Wagner, fastdn han forsvurit sig till Schopenhauers filosofi om instrumentalmusikens
Overhoghet, fortsatte att skriva operor, for att inte sdga, allkonstverk (se vidare 1991:47).
Wagners omvéndelse till de schopenhauerska tankarna skedde relativt sent. Det han skri-
ver i Oper und Drama 1851 motségs saledes tjugo ar senare. Detta problem — i grunden,
om utommusikaliska idéer, oméjliggjorde ett adekvat autonomt hérande — var nagot som
de flesta senromantiska kompositorer funderade 6ver (se vidare Dahlhaus 1988:233ff,
samt s. 467-474).
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ens musikkénsla. Vad som var vackert och uttrycksfullt dari var icke Ravel utan Jo-
hann Strauss”. Vid ett annat tillfalle beskriver han kortfattat programmet i C. Francks
Le chasseur, och kommenterar att det egentligen inte behévdes utan han fann musiken
i sig var av "séllsam avrundning och féljdriktighet” (210112). Men han kunde ocksa
vara begeistrad, som da han hort Respighis Roms fontaner. Visserligen sager han forst
att genren som sadan 6verlevt sig sjalv, men utbrister anda:

Med vilken levande fantasi tumlade icke Respighis musik likt najader och tritoner i
Triton-fontanen, med vilken bredd och vilket majestat skildrades ej Neptuni fard pa
Trevi-fontdnen! Vad betyder esteternas funderingar gentemot den segerrika talang
och oskuldsfulla ursprunglighet, varmed Respighi har malade! (250304)

Néar Goteborgskvartetten den 25 januari 1919 debuterar, framkommer att Rabe &r en
varm anhéngare av kammarmusik. Han bekanner sig egentligen vilja "anstélla betrak-
telser 6ver kammarmusikens betydelse”, men nojer sig med nagra allmanna kommen-
tarer kring det ensidiga odlandet av orkestermusik, som “alltid talar till massor, vacker
ett slags musikaliska kollektivkanslor till livs”, medan kammarmusiken ger "nagot av
det &dlaste i hela musiklitteraturen”. Vad detta "&dlaste” mer exakt innebdr omtalas
inte. A andra sidan talar Rabe om den hérlighet som det innebér att f& hira Beethoven
och Haydn-kvartetter, samt inte minst Berwalds A-durkvintett, som visar mycket lite
av det tyska inflytande som Berwald var utsatt for: "Finns det nagot verk, som borde
dvertyga om att vi icke dro, i musikaliskt avseende, ett annex till Tyskland, utan att vi
svenskar ha nagot eget att realisera dven inom musiken, sa ar det detta. Det &r sa litet
tyskt, som det garna &r mojligt” (190226).

Efter nagra manader bor det i stora drag ha statt klart for GHT:s lasekrets att han
tolererade operetter, tyckte om klassisk-romantisk kammarmusik, men var tveksam
till verk med programmatiska titlar och program. Man visste ocksa att hans idealge-
stalt var Carl Nielsen.3° Wallner som ingaende diskuterar detta, framhaver aven att
Rabe var en stor van av Vilhelm Stenhammars musik och konst, kunde gripas av
Rangstréms verk samt att han generellt "infér den klassisk-romantiska repertoaren ...
inte bara /hade/ en mangsidig kunskap utan ocksa en stark upplevelseformaga” (o.a.a.
111:285).

Det verk av Nielsen som Rabe satte hdgst var sannolikt Det Uudslukkelige (se vidare
nedan). Redan i mars 1918 recenserade han emellertid Nielsens forsta symfoni. Den-
na recension (GHT 180314), som tidigare citerats av Wallner, framstéar for honom
som en programforklaring. Han talar om den som en trosbekannelse och som “matt-

30. Senare i juli 1920 presenterar GHT en serie pa tre langa artiklar om ”Carl Nielsen, man-
nen, musikern” av den danske musikskriftstallaren Hugo Seligmann, bl.a. kritiker i Poli-
tikken och for Gvrigt ocksa elev till Nielsen. Seligmann ar minst lika entusiastisk som
Rabe infor Nielsen.
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stock for beddmningen av néstan all annan samtida och romantisk musik” (0.a.a.
111:281, se vidare recensionen s 281-282). Rabe betonar konsekvent sambandet form
och innehall: “en klar vilja till form” och “ett klart avstandstagande fran allt, som inte
omedelbart genom sitt formvarde tjanar uttrycket”. Vidare betonas att hos Nielsen
bade kontrapunkt och instrumentation3! ar underordnade parametrar, den forra ar
"bérare av en konstruktiv idé, tjanar icke den klangliga sinnligheten, utan arkitekto-
nikens spanning, utvecklingens logik”, den senare “simmar inte i den vanliga, beru-
sande klangerna, utan &r klar och nykter”.32 Rabe vander sig saledes mot overksamhet
och viljeloshet, och séger att "vi maste fostra oss till andliga aktivister, maste skapa hos
oss viljan till att gestalta... stort. Till detta kan en formbetonad konst hjalpa oss...”.33

Jag forestéller mig, att det endast var en begrénsad del av GHT s lasekrets som kun-
de folja med i Rabes resonemang och forsta hans sprak, nar det lag pa sa relativt ab-
strakt niva. Det ar svart att tro att manga i Rabes resonemang om formens betydelse
igenkande Kants kungstankar om formens betydelse for den estetiska upplevelsen.*
Snarare byggde man upp en forstaelse av Rabes asikter, genom att allmant forsta vilka
tonsattare och artister han satte hogt. De mer musikestetiskt och filosofiskt grundade

31. En tonsattare som R Strauss halls inte si hogt av Rabe. Som Sarjala visat, rakar ofta de
tonsattare som lade an pa klangfarg, ljudstyrka, ja, 6verhuvudtaget anvidndandet av stora
orkestertekniska resurser ut for fordomanden. Pa hosten 1919 konstaterar Rabe att den
“oerhdrda klangprakt” som ké&nnetecknar Don Juan nu mest frambringar en likgiltighet
hos lyssnare, dvs. det ar “vacker musik ...men ror icke vid nagra djupare strangar”
(191009). Jfr asikterna om Rangstréms verk ovan.

32. Rabe skriver ocksd att manga ser “form” som nagot torrt, och kontrar: “torrhet &r inte all-
tid fel. Champagne ar ocksa torr”, en argumentering som kan verka egendomlig, da
champagnens olika grader av torrhet knappast uppfattas som en ”formmassig” dimension,
utan snarare som en innehallslig-smaklig dimension. Rabes spréakbruk kan forklaras av
den romantiska-filosofiska synen pé att form = innehall — jfr nedan not 33.

33. Wallner diskuterar flera av Rabes artiklar i STM och tar bl.a. upp det inflytande som
Ernst Kurths idéer hade pa Rabe. Kurth grundade sitt synsatt i Schopenhauers tankar om
musiken som den framsta konstformen, att musikens &r ett abstrakt kanslosprak, och
framforallt att musiken “dass innere Wesen, das An-sich aller Erscheinung, den Willen
selbst ausspricht”. Det ar sdledes latt att lasa in nagot liknande i Rabes formulering (fran
samma recension): ”Om den som pé ett konstnarligt satt upplever en form, upplever alltid
en eldig viljeakt”.

34.1 sin genomgéang av musiks etiska betydelse kommenterar den amerikanska filosofen
Kathleen Higgins (1991) det vélkédnda faktum, att Kants musikkunskaper var mycket
begransade. Dessutom pekar hon pd hans begrinsade uppfattning om just musikalisk
form: "Ironically, while he demands purely formal appreciation in aesthetic jugdement,
what Kant seems unable to appreciate in music is precisely musical form. The same inabi-
lity is more comically suggested by the report that Kant's favorite song, which he once
described as 'the highest of musical compositions of its kind, 'was a drinking song called
"Crown with a Garland the Dear, Full Cup™ (1991:64).
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asikterna formade man runt denna kunskap pa skilda sitt och med stor individuell va-
riation.

Aven om jag ocksa kan forstd ovanstéende recension (180314) som en slags pro-
gramforklaring fran Rabes sida, finner jag en sak lika egendomlig, som jag antar att de
som horde Nielsens musik gjorde: Rabe skriver inget om den nielsenska melodiken,
en parameter som sannolikt ger lyssnaren den mest omedelbara upplevelsen. Jag inbil-
lar mig att man garna onskat fa detta bekréftat. Hugo Seligmans betonar for 6vrigt just
denna egenskaps betydelse i artikelserien foljande sommar;:3®

Och forst och framst skapar han sin egen melodi. Och till den grad &r denna melodi
hans egen, att den nér den ar som mest typisk, ar det djupaste kannetecknet pa hans
konst (GHT 200719)

Som vi skall se &r dock Rabe séllan alltfor abstrakt, utan ger klara och detaljerade bak-
grunder till sina omdomen. Nagon gang ar han ocksa mer explicit an datidens kritiker
generellt var. Ménga lasare hade troligen, i samband med en jamforelse mellan Nielsen
och Wagner, studsat infor Rabes djarva formulering angaende forspelet till Tristan och
Isolde:

Och man bor icke dolja for sig, att typen Richard Wagner ohjalpigt tillhor gardagen.
... Hans musik béres helt upp av de rent sinnliga k&nslornas dynamik, och nér han
dé som i Tristan dvéljes i en erotisk stamning, kan man icke helt fritaga hans musik
fran att vara en slags musikalisk pornografi, och vara sedlighetsivrare kunna vara gla-
da, att publikens breda lager av Tristanforspelet endast tager emot den akustiska sinn-
ligheten. (190227)

Pa hosten 1919, lamnade Rabe en principiell diskussion angaende virtuoser i samband
med en recension av en av tidens mest uppmaérksammade violinister, Ferenc von
Vecsey. Det jag finner sympatiskt med en recension som denna, &r att Rabe i den ger
en relevant bakgrund, ganska of6rbehallsamt redovisar sina foromdémen och darpa
overvinner dem. Rabe bekanner saledes inledningsvis att virtuoskonserter inte alltid ar
lockande att g& pa: ”Overallt utspelas detsamma: storstilad reklam... publiken lockas
dit och jublar... samma leende... samma program ... ar ut och ar in”. Efter att ha lagt
denna inledande sordin pa recensionen, och stallt fragan om det inte egentligen endast
handlar om ett slags “sportintresse” da man gar for att hora en virtuos, ger han sig helt
for Vecseys konst:

35. Man kan jamféra med Rabes recension av Sinfonia semplice, som nér den ffg spelades i
Goteborg (3/2 1926) néstan helt &r centrerad kring melodiken och hur vi uppfattar
denna. Det & som hora ekon ur Nielsens bok Levande musik (1925). Rabe skriver: "Rensa
bort det konventionella musikhdrandet... Lyss istéllet till melodin, som den &r, nér den &r
ursprunglig... Lé&r kdnna vilken hénforande kraft det ligger i en melodi, som stiger och
faller av sig sjalv, dar den ena tonen fodes ur den andra och melodien aldrig blir en slapp-
nande linje!” (260204).
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Det &r som hade han alltid formégan att ga in i sig sjélv, han staller sig liksom med
ett slag pa helig mark. ... Ny for oss i Goteborg var Vecseys tolkning av Cesar Francks
sonat... Vecsey befinner sig i personlig och konstnérlig, framfor allt musikalisk ut-
veckling. (190610)

Rabe &r manga ganger mycket detaljerad, som nar han i en recension dver Figaros brél-
lop diskuterar tempi, tar ut nagra sarskilda arior "finalen av andra akten (B-dur 3/8-
dels takt)...” etc. (231023) eller nar han utférligt redogér for sina intryck (i en 50
spaltcm lang recension) fran en spelmansstimma i samband med jubileumsutstall-
ningen. Vi ser i det sistnamnda fallet att Rabe éter tillimpar ett analytiskt lyssnarstt,
dér individuella konstnérliga prestationer halls fram. Hans argumentering var hér —
for en bildad musikintressad lasare — latt att folja. Spraket ar bade nyanserat och rikt.
Lasaren riktigt kanner vilken upplevelse det var for honom:3®

Konstnérligt sett var det emellertid Dalarna som kom att beteckna héjdpunkten.
Ho6k Olof och Erik Tillman... Gdssa Anders Andersson och Jdmt O. Ersson... den
trygga myndigheten i deras spel kunde gora en hdpen. Men latarna och deras sittning
voro lika hdpnadsvickande. Voro melodierna stora och myndiga och rakt pa sak, sa
voro séttningarna for fiol och altfiol icke samre. Den inledande bréllopsmarschen i
dorisk tonart pa d hade en kraft och logik i harmonierna och en hansynsldshet i den
konsekvens, varmed de utférdes, att undertecknad och ett par andra nérvarande mu-
siker sutto fullstandigt tillplattade av férvaning. Icke minst den karaktaristiska vax-
lingen mellan f och fiss i tonikaharmonierna var av en glansfull och 6vervéldigande
verkan. Denna sattning var icke av en musiker, som studerat harmonildra, dér funnos
manga brott mot den musikaliska konvenansen. Och likval var det sa dvertygande
riktigt. Forst trodde man ibland att man inte hort rétt, men nér samma vandning
dterkommit nagra ganger, var man pé det klara med vilken osviklig kénsla for det rik-
tiga, for det i melodiens mening sanna, som lett den speleman, vilken utan att kunna
noterna, med fiolen i hand experimenterat sig fram till denna fasta gestalt.

P& samma sitt kan han bygga upp langa resonemang, som sékerligen var mycket vag-
ledande for lasekretsen, och inte minst attraktiva att citera for en efterkommande fors-
kare. Ett principiellt likartat exempel finner vi i hans recension over Wilhelm
Peterson-Bergers Sunnanfard (200326). Han konstaterar inledningsvis att det redan
genom sitt program ar svensk musik, men ocksa tack vare “en mangd svenskt kling-
ande, melodiska vandningar”. Han staller fragan, vad vi skulle ha tyckt om musiken,
om man oOversatt P-B: "till tyska... melodivdndningar och tysk idealism istéllet for
motsvarande svenska”, och svarar: "vilken fruktansvard musik skulle ej da komma till-

36. Vi far naturligtvis inte glomma att entusiasmen for svensk folkmusik och éverhuvudtaget
svensk musik generellt var hog under denna tid. Rabe skriver féljande ar om musikforska-
ren Tobias Norlinds och Nils Anderssons forevisning i Goteborg (240412), och har en
mycket lang och genomtankt diskussion angéende folkmusik och svensk musik i samband
med en recension av Knut Hakanssons Svensk suit nr 2 (se vidare 251012 /44 spaltcm
lang recension!)
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stand! Det ar darpa det ankommer, huruvida det 4r god musik eller j. Dalig musik
far icke ursaktas med att den &r svensk”. P-B:s arkilleshal finner Rabe i att P-B inte
kan utveckla sina “vackra melodiska smédetaljer”, utan att den "melodiska uppfin-
ningen inskranker sig till en eller ett par takter...”. Men Rabe nojer sig inte ddrmed
utan satter dven luppen pa P-B:s instrumentation och symfoniska tankande — med
samma, for P-B nedslaende resultat (Rabe skriver hér att ordet "dilettantism” gang pa
gang kommer honom pa lapparna). Jamfor vi saledes med de fordringar Rabe tidigare
stéllt pd en god kompositor, hans installning till programmatisk musik, samt inklude-
rar de ggr noggrant motiverade stallningstagandena till P-B:s verk, blir slutsatsen fullt
logisk:

Symfonisk stil ar “Sunnanfird” férutan, och dess lyrismer aro forsatta till en sé falsk
miljo, att de aldrig kunna utveckla sin charm. Dértill finnas betankligt manga banala
tonfall, sérskilt i de variationer, som vilja symbolisera dialogen vid det antika ”Sym-
posium”. Och slappheten i det helas gestaltning blir dubbelt kdnnbar mot bakgrun-
den av den djupsinnighet och idealistiska pretention som klingar ut ur det icke sa litet
storartade programmet. (200326)

Lika negativ som Rabe var till P-B:s verk, lika positiv och utférlig i sina motiveringar,
hade han en manad tidigare varit till Max Regers Mozart-variationer (200226). Re-
censionen borjar: "I gar var det en stor dag i vart musikliv”, och fortsitter sedan med
en introduktion till Regers verk for orkester (7 spaltcm lang). Verket som gjordes ffg
i Goteborg, hade heller inte Rabe hort tidigare. Han fortsétter recensionen med en be-
rora Regers “o&ndligt klara och genomskinliga instrumentation...” som trots de be-
gransade resurser som anvéands, inte star den strausska jatteorkesterns klangmojlig-
heter efter. Dessutom &r denna "betagande klangskénhet inte tom, sensuell klang, den
har intet eget vérde, utan vill blott vara en materialisation av verkligt musikaliska tan-
kar, av rytm, melodi och harmoni.” Han talar om "melodiens linje” men finner ocksa
att “sma melodiska véndningar38 /dyka upp/ ur vimlet av stdmmor och draga for ett
par dgonblick till sig ljuset for att sedan mjukt férsvinna i skuggan...”. Efter en kortare

37. Stenhammar spelade oerhort sallan ndgot av Peterson-Berger under sin tid i Goteborg, ja,
faktiskt spelas av P-B, efter detta symfoniska verk, endast nagra smastycken och sanger
fram till 1945. Rabe behover i och for sig om inte paverkats av Stenhammars stallningsta-
gande. Asikterna om P-B:s symfoniska stil varierade som bekant, jfr exempelvis recensio-
nerna av Baneret (Wallner 11:171f).

38. Man kan ju tycka att Rabe &r inkonsekvent da han berémmer Regers ”sma fagra melo-
diska vandningar”, men &r kallsinnig till Peterson-Bergers "vackra melodiska smadetaljer”.
Att gora nagon jamforelse mellan dessa uttalanden ar dock tamligen omajligt. Losryckta
citat &r alltid missvisande i sig. Man paminns om Winton Deans formuleringar: "There is
no such thing as democracy in art, nor can there be in criticism”, samt att kritikens utta-
landen och formuleringar inte ar vardefulla s mycket i sig sjalva, som genom den argu-
mentering av vilken slutsatserna dras, samt genom de reaktioner de satter i gang hos
lasaren.
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jamforelse med brahmska variationsverk konkluderar Rabe att bade Brahms och Re-
ger visserligen &r kontemplativa naturer, “men till karaktér och vilja helt olika™:

Bada dga ett klassiskt allvar i sin konst och dessa variationer av Reger ha en s& hog och
4del karaktar, aro sa djupa och nastan religiost andaktsfulla i sin stimning, att det inte
kan vara tal om annat &n att detta verk jamte Carl Nielsens ”Det Uudslukkelige” &r
den betydelsfullaste nyhet som vart musikliv skiankt oss under de senaste aren.
(200226)

Verket tycks inte bara ha tilltalat Rabe, utan ocksa publiken som fick hora det manga
ganger under mellankrigstiden. Rabes motiveringar och asikter verkar saledes aven i
detta fallet klara och 6vertygande, och har sin egen konsekvens. Ord och formulering-
ar som "vilja — uttrycket helt och héllet i melodiens linje — klassisk allvar — hdg och
adel karaktar” passar helt in i bilden av Rabe som en uttolkare av de klassisk-roman-
tiska tyska vérdena.

Men det kan ligga mer bakom Rabes till synes "objektiva” lovord i detta fall. Man
sokte ndmligen en lamplig andra orkesterledare till orkesterforeningen (efter Hjalmar
Meissner). Lika mycket lovord som Regers verk far, ger Rabe namligen aven till diri-
genten Willy van Hoogstraten. En passant namner Rabe att han manga ganger sett
Reger dirigera, och finner att Hoogstraten i mangt och mycket paminner om honom.
"Speciellt av strakorkestern fick han fram bade precision och glans”, skriver Rabe. Un-
der denna tid provdirigerade dven en andra kandidat, den ryske violinisten Michael
Press. Rabe fann honom vara en virtuos dirigent” som hade stora fortjanster. Det
framkommer hér en ny sida av Rabes verksamhet; att han dven aktivt anvénde sin stéll-
ning for propagera for en viss dirigent: Rabe foredrog Hoogstraten. Detta fick lasarna
helt klart sig da Rabe den 16 mars infor en tre spalter lang artikel (82 spaltcm) anga-
ende valet av dirigent. Rabes resonemang gar ut pa att Hoogstraten vore det bésta va-
let, dd han kan forvantas binda sig for en langre tid, skulle bli en béttre
orkesterlégpfostrare (4n Press) och da han bést skulle komplettera Stenhammar som
dirigent.

Formodligen hade Rabes agerande inte blivit sa uppmérksammat om han inte dgnat
en spalt at att omyndigforklara orkestermusikerna som grupp. Dessa hade ndmligen
enhélligt valt att till styrelsen foresla Michael Press. Rabe skriver bl.a. att orkesterns
enhallighet vackt hans misstankar, han ifragasatter orkesterns kompetens i fragan och
tillagger: "Att var och en av orkesterns dver femtio medlemmar inom sig traffat samma
val &r helt enkelt uteslutet” (290316). Man kan ta for givet att artikeln retade manga,
inte minst chefredaktéren Grebst i Vidi och hans medhjélpare altviolinisten Barthold

39. | for mig tillgangliga lexika har jag inte kunnat spara Michael Press’ vidare karriar. Hoogs-
traten daremot fick en lika kdnd som innehéllsrik karriar. Han var bl.a. dirigent for Phil-
harmonic Society Orchestra i New York (1920-36) och verkade senare i Salzburg och
Stuttgart.
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Lundén. Grebst passade pa — trots Lundén férmenta bon om att lata bli — att huta at
dven Stenhammar for hans “allmént kénda intriglystnad, oupprigtighet och Du-skall-
inga-andra-gudar-hafva-an-mig-pretentioner”. Man menade att Stenhammar hade
spelat under tacket med Rabe och ténkt att Hoogstraten skulle ha platsen, och att
Stenhammars omvandelse under galgen var typisk for honom, dvs. Stenhammar ros-
tade for Press vid det avgdrande motet. Detta var, enligt Grebst, i full konsekvens
med den stenhammarska karaktaren. Han sag, hvilken indignation den Rabeska artikeln
alldeles mot ber&kning hade vackt och fann det for tillfallet klokast att vika undan!” (Vidi
200324)

Att bedéma sanningshalten, om nagon nu finns, i Vidis insinuationer gar knappast.
Vad man kan konstatera &r att Hoogstraten fick en lysande karridr, att Press inte stan-
nade mer an tva sasonger, men under denna tid utrattade mycket for att forbattra
framst strakmusikernas prestationer samt fornyade repertoaren hogst betydligt (jfr
Wallner 111:457).40

De smakprov pa Rabes recensioner och hans agerande som jag givit, pekar saledes
entydigt pa hans klara placering inom, lat mig kalla den for en tysk klassisk-romantisk
bildningstradition. Han &gde i mindre eller hogre grad alla de atta forutsattningar som
tidigare citerats efter Winton Dean. Detta innebar att han i de allra flesta fall torde ha
varit begriplig for GHT:s ldsekrets, hade en tydlig patos for vissa tonsattare — och
tvartom, men var i denna sak konsekvent. Detta innebar dock inte, att han s.a.s. stod
stilla. Jag har i annat sammanhang diskuterat hans recension av Nystroems Sinfonia
Espressiva, uruppford vid de nordiska musikdagarna i G6teborg 1937, och funnit Ra-
bes kritik klarast formulerad och vélgrundad (Edstrém 1990). Rabe hade tack vare sin
bakgrund, musikresor och genom sitt arbete vid radion férmodligen val sa stor, om
inte storre, repertoarkannedom &n andra samtida svenska musikkritiker.* | jamforel-
se med den kritikertradition som Sarjala beskrivit under motsvarande tid i Helsing-
fors, framstar Rabe i liten grad inlast inom endast "den hdgre konstens asyl” som
musikforskaren Ola Stockfelt beskrivit som den plats dér klassisk-romantiska filosofer,

40. Nagot drag av "langsinthet” har jag inte kunnat se i Rabes recensioner. Han gav som regel
Press, som jag uppfattar det, vederhaftig kritik. Lika ofta som han regelmassigt gav Press
komplimanger vid framféranden av rysk och fransk repertoar, lika ofta patalade han Press’
mindre lyckade tolkningar av tonsdttare som Brahms, Beethoven och Schubert (for en
oversikt se Rabes artiklar i tidskriften Ur nutidens musikliv ar 1920).

41, Ett exempel ar den andra artikeln angaende den musik han hért under sommaren 1926 i
Schweiz. Bland de tonséttare och verk som hér avhandlas finns (ndmnda i artikelns ord-
ning) A. Webern, op. 10; Schdnberg, op. 26; E. Levy; Symfoni; K. Weill, Konsert for vl
och ork; P O. Ferroud, Foules; A. Tansman, Dans de la sorciere; W.T. Walton, Ports-
mouth Point; H. Krésa, Pastoral och marsch; W. Geiser, Straktrio; F. Jacobi, Strékkvartett;
P. Hindemith, Konzert op. 38; A. Casella, Partita for pi och ork; A. Caplet, Le miroir de
Jesus (kor, solister och orkester) samt F. Petyrek, Litanei.
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musikskriftstéllare och kritiker forskansade sig. Rabe forsdkte férmedla sina intryck
bade av den "hogre” och den “lagre” musiken, om &n, kan vi idag tycka, med Gronen
kalibrerade mot ett "hdgre” musikhérande.

Sammanfattningsvis sa radde det saledes goda forutsattningar for en forstaelse av
Rabes verksamhet som kritiker. Jag kanner inte till nagon insandare eller annan kritik
som ifragasatte hans verksamhet (i G6teborg levde man langt fran den turbulenta at-
mosfar som radde inom Stockholms musikanmalarkar, dven om korta genljud da och
da hors i form av kortfattade referat.*?) Men det ar rimligt att anta, att langt fler pa-
verkades av hans generella asikter, &n man formadde folja med i hans resonemang. Ju
langre man befann sig fran eller forstod den borgerliga musikkulturens underliggande
varderingar, desto mindre var eller blev sannolikt forutsattningarna for att helt forsta
vad Rabe skrev.*® Den tredje borgerliga bordun, som jag menar undermedvetet upp-
levdes som ett storande inslag i mellankrigstidens musikliv, hordes dérfor allt starkare
ju mer man lamnade gruppen av bildade borgerliga musikalskare. Detta har inte att
géra med Rabe som person, utan hanger samman med kritikerns funktion och roll in-
satt i de ovan skisserade socio-historiska sambanden.

Mellanmusiken blev saledes inte mindre popular under mellankrigstiden, och heller
inte den konstmusik som stilistiskt tangerade denna. Den musik som — att déma av
samtliga recensenters bedémningar — generellt blir allt mindre omtyckt & modern
samtida konstmusik, i Goteborg foretradd bl.a. av Bartok och Hindemith. Det spelas
annars under mellankrigstiden mycket séllan stilistiskt mer radikala verk. Detta sker i
Goteborg som i Stockholm forst mer regelbundet efter det andra varldskriget. Det &r
troligt att en av orsakerna till musiklivets sedan dess alltmer fortsatta uppspaltning har
att gora med de datida kritikernas och musikskribenternas verksamhet. Sett ur ett stor-
re perspektiv (fran 1800-talets borjan) kan saledes tre faser iakttagas a) en forsta fran
1800-talets borjan, da kritikern uppfattades foretrada publikens smak b) en andra fas
da kritikern alltmer blir till en uttolkare och forklarare (som framkommit hade Rabe
en pedagogiskt funktion inte bara som kritiker, utan &ven i skolkonsertsammanhang

42. En rolig "sammanfattning” av I&sarnas problem har jag funnit i en insandare i veckotid-
skriften VVara Nojen 1929: "Jag tror mig vara ratt musikalisk, men vet mig vara hogst obe-
tydligt musikaliskt bildad, och maste féljaktligen vara i behov av sakkunniga uttalanden.
... —men dro recensenterna sakkunniga? ... Ingen musikanmalares alster har visat sig vart
ett enda lovord av en kollega, utan tvartom... Hérav foljer givetvis tanken, att komposito-
ren méste vara oduglig, men varfor far han i s fall tjanstgéra som musikanmalare? Kan en
musikanmalare vara fullkomligt oduglig som musiker och kompositér, och 4nda vara en
vederhiftig kritiker?” (1929 nr 14). Tidningens redaktion besvarade salomoniskt frégan
med ett "jasa”.

43. Som S. Bohman (1985) visat var musikkritiken i socialistiska tidningar till stil, innehall
och varderingar, mycket snarlik kritiken i de borgerliga tidningarna, vilket méste varit
néagot av ett problem for den "genomsnittlige” lasaren.
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m.m.) samt ¢) en tredje fas da kritikern i all hogre utstrackning blir till en forsvarare
for konstmusikens konstnérligt senaste landvinningar. Podngterat uttryckt: Ju mer
musikkritikerna understodde och féljde med kompositorerna pa deras konstmusika-
liska marsch in i den autonoma estetiska atervandsgatan, desto mer forlorade de san-
nolikt kontakten med och forstaelsen for hur de flesta manniskor spelade, anvande
och lyssnade pa mellanmusik och all popular musik.

Atervander vi till mellankrigstiden finner vi helt naturligt ocksa att det fanns tydliga
skillnader mellan hur olika kritiker forstod musik. Det finns stora dverlappande ytor
mellan de tre faser jag nyss skisserat. Den allméanne kulturredaktéren i G-P, Elis An-
dersson, beskriver exempelvis Nielsens violinkonsert som en "ultramodern tonskapel-
se”, ett verk som han inte tror kan rona nagon storre “forstaelse hos en inte alltfor
musikavancerad publik” (GP 200212). Likasa liknar musikanmalaren Herman
Hamnquist, som jag uppfattar som en av de mest konservativa kritikerna under peri-
oden, den sista satsen i Nielsens fjarde symfoni Det Uudslukkelige vid “en bataljmal-
ning som sta pa gransen till det intolerabla”. Han konstaterar ocksa inledningsvis att
symfonin "skall vara ett uttryck for den elementéra viljan till liv. Man kan ge kompo-
nisten rdtt i att han lyckats ge intryck av viljan, men gj liv...” (GMp 240221). Som
jag laser och forstar mellankrigstidens musikhistoria, forefaller det mig mer &n sanno-
likt att asikter som dessa generellt 1ag ndrmare den stora konsertgaende allmanhetens
uppfattningar dn Rabes.

Slutkadens

Lat mig fa "balansera” det senast sagda genom att avsluta med ett utdrag ur en recen-
sion, som jag utifran mina kunskaper, varderingar och inlevelse i 1920-talet har stor
behéllning av. Den galler av en konsert med idel verk av Ture Rangstrom som han
sjalv dirigerade. Aven om jag inte var dar (sic!) tycker jag mig, tack vare Rabes recen-
sion, béade forsta och uppleva det vasentliga:

Ture Rangstrom har sannolikt aldrig haft en s stor yttre framgang som ... igar afton.
Den resonans som publiken gav, ndr Wilhelm Stenhammar i hdgstdmda ordalag
tackade honom for tillagnan till Goteborgs symfoniorkester och dess ledare av d-moll
symfonien, var s stark och hjértlig att man inte kunde ta miste pa att gardagens seger
var den storsta den unge svenska tonsattaren pa lange vunnit.

Stenhammar framhévde det djupt svenska draget ... knappast nagra vasentliga an-
knytningspunkter till modern fransk, tysk, engelsk eller italiensk tonkonst. Den stér
nérmare den ryska, finska och Griegs norska musik. Dérmed vill inte vara sagt att den
gbmmer nagra motiviska reminiscenser fran dessa hall, utan blott att sjalva gestalt-
ningen, principen for uppbyggandet 4r likartad. Redan i den poetiska eddan och de
islandska sagorna finns samma stilisering i korthuggna satser... Hér véxer musiken
inte i de langa, liksom sig sjalvpanyttfodande linjerna, utan bygges upp i skarpt mar-
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kerade, korta fraser, som liksom staplas pa varandra. Denna musikaliska kvaderstil
har utan tvivel sina psykologiska forutsattningar i var kalla nord, och denna d-moll-
symfoni bér sin titel med rétta inte bara darfor att det musikaliska uttryckets syftning
géller "Mitt land” utan &ven emedan dess yttre formgivning svarar mot ett djupt na-
tionellt framstallningssatt.

Symfonien i d-moll ar otvivelaktigt mer &n nagot annat verk betecknande for denna
musikstil. (210226)

For att sluta cirkeln och aterknyta till Hans-Georg Gadamer: Julius Rabe utgick sale-
des fran sin medvetandehorisont och hade, som andra recensenter, att ratta sig efter de
forutsattningar for forstaelse som gallde, men lyckades i sina recensioner férmedla na-
got av hur och varfér musikupplevelsens trekant: musiken, situationen och mannis-
kornas referenser,** gjorde musik till en s& nodvandig del av livet for s& manga
gbteborgare under mellankrigstiden.

Summary

This article aims to discuss point of departure and possibilities for music criticism in
Goteborg during the interwar period, especially the work of critic Julius Rabe. The
author starts out from his earlier discussion on middle music as the music of the bour-
eoisie (STM 1989, 1992:1).

Julius Rabe took on the resposibility for music criticism in in the well respected
newspaper Goteborgs Handels- och Sjofartstidning (GHT) in 1918. Rabe had stu-
died piano and music theory in Stockholm and studied musicology during a five year
stay i Germany (1912-1917). He was the first critic in Goteborg to take up the role
of German music critics.

It soon was clear to GHT’s readers that Rabe accepted operettas, liked classical and
romantic chamber music, but was sceptical to works with programmatic titles. His
ideal was Carl Nielsen. Only a small part of GHT’s readers could follow Rabe’s way
of reasoning and understand his language when he wrote on an abstract level. The
readers built an understanding of Rabe’s ideas by learning which composers he liked.
The more distanced the reader was from the underlying values of the bourgois music
culture , the less prepared he or she was to fully understand Rabe’s writing.

The popularity of middle music and the art music that was stylistically close to the
middle music did not decrease during the interwar years. The appreciation of modern
contemporary art music, which seldom is performed, during this period, decreases.

44, Angaende detta synsatt pa receptionen av musik m.m. se vidare mina artiklar i STM 1989
och 1992:1.
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Modern contemporary art music is performed more frequently after World War Il1.
Seen from a broader perspective (from early 1900th century to present time), the role
of the critic has changed and can be dividen into three periods: a) the critic represents
the taste of the audience, b) the critic becomes an explainer and interpreter, and c) the
critic becomes a defender of the latest achievements in art music. The more the critics
supported and followed the composers, the more they lost contact with and under-
standing of how most people played and listened to middle music and popular music.



STM 1993:1 Forutsattningar for forstaelse 61

Referenser
Braun, W: Musikkritik, Koln, 1972

Bouman, S: Arbetarkultur och kultiverade arbetare, Nordiska Museet. Stockholm,
1985

Danrnaaus, C: Klassische und romantische Musikastethik. Laaber, 1988
Epstr M, (K) O: Till forstaelsen av musikupplevelsen. I: STM 1987
— Schlager i Sverige 1910-1940. Géteborg, 1989

— Vi skall ga pa restaurang och héra pa musik. Om reception av restaurangmusik och
annan “"mellanmusik. I: STM 1989

— Om de nordiska musikdagarna i Géteborg 1937-39. I: Nordisk musikfest i Gote-
borg. Goteborg, 1990

— The Place and Value of Middle Music. I: STM 1992:1.

Goteborgs Arbetarinstitut 1883-1983 : jubileumsskrift. Ed. Berrman, G ; Idestrém, L.
Goteborg, 1983

Hasermas, J: Borgerlig offentlighet. Malmd, 1984
Heister, H-W: Das Konzert- Theorie einer Kulturform. Wilhelmshafen, 1983

Korranen, S: Sprak, musik och kultur. Meddelanden fran Intitutionen for nordiska
sprak vid Stockholms universitet, MINS 36. Stockholm, 1992

Larsson, T ; Svensson, G: Twilight Time — Studier i svenskt dansmusikliv. Uppsala,
1992

Lesce, L: Der Musikkritiker — Gutachter oder Animateur? Hamburg, 1984

LiLLiestam, L: Om begreppen folkmusik, konstmusik och popularmusik. Stencil, musik-
vetenskap, Géteborgs universitet, 1992

LunDBERG, B: "Debattartiklar med svar”. I: Tvarsnitt — humanistisk och samhéllsveten-
skaplig forskning nr 1-4, 1989

— Med Kant och Madonna i katedern. I: Svensklararforeningens arsskrift, 1990
The New Grove Dictionary of Music and Musicians. London, 1980
Rasg, J: "Goteborgs musikliv”. I: Ur Nutidens Musikliv, 1920

SarjaLa, J: Pa sprang efter fornuftets granser: sinnerus och idealistisk skénbhet. I:
STM 1991

Sohlmans musiklexikon. Stockholm, 1975-1979



62 Olle Edstrom STM 1993:1

SuBotnik, R. R.: Developing Variations — Style and Ideology in Western Music. Minne-
apolis, 1991

WALLNER, B: Vilhelm Stenhammar och hans tid. Stockholm, 1991



	Förutsättningar för förståelse
	Läsning av musikkritik under mellankrigstiden i
	Göteborg
	av Olle Edström
	Nutida inledning
	Lokala förutsättningar
	Borgerlig bordun I: Mellanmusiken
	Borgerlig bordun II: Kritikernas arbete och betydelse
	Rabe och Göteborg
	Bredd och tydlighet
	Slutkadens
	Summary
	Referenser



