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Musikanalysens sprak

Om musikfor staelsens teor etiska for utsattningar

Av Sen Dahlstedt

Att analysera musik dr att belysa dess detaljer utifran forutséttningar for hur de fogats
samman. Uppfattningarna om vad som utgér dessa forutsittningar kan variera och
dirmed ocksa analyserandets grundvalar. En hel del har skrivits om detta under de
senaste artiondena, men som sa ofta i musikvetenskapliga sammanhang ar det mesta
praglat av ridslan att Overge kndsatta metoder och invanda beteendemonster. En
tamligen besk men ocksé vélmotiverad kritik har emellertid framfGrts mot analysteorier
och mot musikvetenskap som pa skilda satt forsokt gora analysen till ett sjalvindamal.

Situationen &r trots detta inte den allra bédsta. Medan musikanalysentusiasternas
glesnande skaror sorgmodigt muttrande retirerat bakom scientistiska vetenskapsideal och
etablerade pedagogiska modeller,' har deras antagonister ryckt fram under behagligt
luddiga och till intet forpliktande paroller om forstdelse och humanistiska perspektiv.’
Aven om det etablerade musikanalyserandets teoretiska grunder vid ett flertal tillfdllen
visat sig vara murkna rester av gingna tiders estetiska och vetenskapsteoretiska irrldror,
har forsoken att lansera konstruktiva alternativ varit méarkligt fa.

Kritiken har framfor allt skjutit in sig pa det mekaniska analyserandets bristande
forstaelse for olika musikstyckens kulturella, historiska och estetiska forutséttningar samt
pa bristerna i de psykologiska teorier som legat till grund for analysen. Emellertid har det
varit tunnsatt med forsok att fora kritiken ned till en niva déar det musikaliska tdnkandet
konfronteras med en klingande verklighet, till en musikbeskrivande terminologi.

Detta ger néring at en misstanke att musikanalyserandets kritiker i praktiken hemfaller
at samma musikteorins arvsynd, som varit ett av de viktigaste skélen till
musikanalytikernas bristande forstielse for individuella verks forutsittningar. Mdjligen
domineras ocksd de fullt ut av forestillningen att det skulle finnas en musikteoretisk
begreppsapparat — en musikanalytisk verktygsldda — som dr oberoende av generella
estetiska och teoretiska fOrutsittningar. Detta dr sannolikt ett av musikteorins

1. Se den i vetenskapsteoretiskt hidnseende timligen forvirrade debatt om musikteorins vetenskapliga
status som fordes under rubriken ”Theory colloquium” i Journal of music theory 33:1 (spring 1989;
63—190) med en utforlig slutreplik av debattens inledande foresprékare for en scientistiskt
orienterad musikteori, Douglas Dempster och Matthew Brown med titeln “Evaluating musical
analysis and theories: five perspectives” i Journal of music theory 34:2 (fall 1990; 247—279).

2. Leo Treitler, ”Introduction” (1-18), "Music analysis in a historical context” (67-94) & "The
present as history” (95-156), i Music and the historical imagination, Cambridge (Mass) 1989.



grundldggande problem, vilket sammanhénger bade med dmnesomradets vetenskapliga
status och med forhéllandet att den traditionellt varit en pedagogisk disciplin.

Forestillningen att det skulle finnas en estetiskt oberoende uppséttning
musikanalytiska verktyg vilar pa ett synséitt med rotter i 1700-talet, dir musiken
uppfattas som en foreteelse analog med det naturliga spréket. Liksom man i samband
med spraket har skilt mellan det som framstod som formellt — syntaktiskt — betingat och
det som géllde en sats innehall, trodde man sig redan inom 1700-talets musikteori kunna
skilja mellan en syntaktisk niva i komponerandet och en estetisk, dir den senare skulle
motsvara den sprakliga satsens innehall.’ Synsittet har under vért drhundrade snarast
forstarkts da det kopplats till tanken att en den musikaliska syntaxens regler skulle kunna
formuleras med utgidngspunkt fran det klingande materialets fysiska egenskaper och
experimentellt definierbara psykologiska lagbundenheter.

Forestillningen &r intressant dérfor att den aktualiserar en frdga av stor principiell
rackvidd. Det giller den sprakfilosofiska fragan huruvida inte den sprakliga syntaxens
funktioner definitionsméssigt forutsitter kunskap om ords och uttrycks semantiska
anvindningar, deras innebord respektive “innehall”. Om s& &r fallet blir inte bara
analogin mellan sprakets respektive musikens formella och innehallsliga nivaer
tvivelaktig, eftersom det knappast gar att bestimma musikaliska elements syntaktiska
funktioner niir innebdrden respektive “innehdllet” inte dr gripbart. Aven forsdken att med
den lingvistiska formldran som grund semiotiskt belysa vad man uppfattat som
musikalisk och annan estetisk kommunikation framstar fran en sddan utgédngspunkt som
betdnkliga. Detta innebar inte att en syntaktisk niva skulle saknas i musiken, utan enbart
att denna, for att vara intressant, maste ses som avhéngig en mer grundldggande niva som
ror musikens anvindningar, som exempelvis dess funktion som konst.

Detta leder i sin tur tillbaka till kdrnan i musikanalyserandets problem, ndmligen att
foremélet for sddan verksamhet i likhet med andra sorters estetiska foreteelser méste
betraktas som ett sdrskilt slag, med speciella psykologiska, samhélleliga och kulturella
forutsattningar. Med utgangspunkt fran sin anvéndning representerar musikstycket négot
visentligen annat &n akustiskt Overforda meddelanden, som telefonsignaler,
ambulanssirener och talsprakliga vardagskonversationer. P4 motsvarande sitt fungerar,
trots att utgédngspunkten i bada fallen &r det naturliga spraket med dess
innebordsdimensioner, det litterdra konstverket i viktiga hdnseenden annorlunda &n det
vardagssprakliga meddelandet. Dirmed inte sagt att detta sistndmnda skulle sakna

estetiska dimensioner. Anvéndningsperspektivet aktualiserar emellertid en viktig
skillnad.

En av musikanalyserandets teoretiska utgangspunkter maste vara att verksamhetens
foremal dr en estetisk foreteelse, i ndgon mening som kan gora rittvisa at de antydda

3. Heinrich Christoph Koch, Versuch einer Einleitung zur Komposition, 1-3 (Leipzig 1782—-1793),
facsimile ed. Hildesheim 1969.



skillnaderna mellan konstverk och andra ting. Problemen rorande detta, och mer konkret,
rorande konst- och konstverksbegreppens avgriansning &r sedan linge av central
betydelse inom de estetiska vetenskaperna. Fragorna kring vad som gor att ménniskor
urskiljer vissa foreteelser 1 var omvirld som konst, tilldelar dem sérskild status och intar
bestdmda attityder gentemot dem, bildar ryggrad i ett omfattande fragekomplex. Detta
blir tydligt nédr de estetiska vetenskaperna skall avgrdnsa sina respektive territorier och
bestimma sina identiteter gentemot idé¢historia, historia och antropologi. Sadana
identifikationer och grinsdragningar fOrutsitter nidmligen att man medvetet eller
omedvetet replierar pé teorier eller forestdllningar, vilka gor det mdjligt att skilja sadant
som &r estetiskt relevant frén sddant som inte ar det.

Mindre uppmirksammat &r att dessa fragor spelar en viktig roll i samband med analys
av konstverk. Ett musikverk kan, liksom varje annat konstverk, ur skilda synvinklar
tillskrivas ett ordkneligt antal egenskaper. Det géller savil noterade stycken och deras
klingande representationer, som improviserade strukturer vilka enbart existerar i
framforandedgonblicket. Varje klingande struktur har exempelvis en akustisk dimension,
som ldmpligen far sin belysning i termer som handlar om vagrdrelseldra och tidmétning.
I likhet med principerna rérande de ménskliga horselorganens forutsittningar &r
naturligtvis det klingande materialets fysiska egenskaper bestimmande for det
musikaliska konstverkets mdjliga utformning, men endast i vissa avseenden. Det &r
exempelvis knappast fruktbart att undersoka hur den totala tidsmédngd som upptas av
frekvensen 494 Hz i Beethovens tredje symfoni stdr i proportion till summan av
taktartsbeteckningarna.

Varje beskrivning innebdr ett val av perspektiv pa det beskrivna, en inriktning pa vissa
av alla teoretiskt mdjliga iakttagelser. Nar det géller beskrivningar av konstverk som tar
fasta pé forhallandet att det just ror sig om sédana, innebér varje sddant val ett uttryck for
en latent eller manifest estetisk grundsyn.* Nir det giller musikanalyser utgér valen till
storre eller mindre del fran estetiska ideal, som finns latenta i den ectablerade
musikanalytiska terminologin och i traditionsmissigt formedlade handlingsmonster av
det slag som vetenskapsteoretikern Thomas S Kuhn kallade “exemplars™ ("urtyper”).
Understrykas bor ocksa att det forekommer strdvanden att medvetet och reflekterande
forsoka omforma struktureringen av forestillningar och upplevelser inom framfor allt
vetenskap och konst. Dessa dr inte minst viktiga ndr det giller att forstd 1900-
talskonstens yttringar.

Forestillningarna om vad som betingar ett musikstyckes estetiska anvéndning blir mot
denna bakgrund centrala ocksd for musikanalyserandet, sdvil direkt i analysens
inriktning pd den ena eller andra aspekten i musiken, som indirekt med den
musikbeskrivande terminologin. Detta géller i lika hog grad de musikteoretiska

4. Cf Nelson Goodman, ”The status of style”, i Ways of worldmaking, Indianapolis 1978, 23—40.
5. Thomas S Kuhn, The structure of scientific revolutions (1962), 1970.
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begreppsapparater som utvecklats i samband med traditionella musikanalyssystem, som
modernare skribenters mer eller mindre odogmatiska musikbeskrivningar.

De traditionella systemen har tva fordelar i forhallande till ett friare beskrivande. Dels
ar de inarbetade och gemensamma for stora grupper musikforskare, dels har de hunnit
utarbetas och medger darfor, atminstone i vissa sammanhang, beskrivningar med relativt
hoég precisionsnivd. Genomgdende handlar det om sammanhingande begreppssystem,
vilket ger dem en viss tyngd samtidigt som det i hog grad forsvarar forsok att overskrida
systemets grianser.

Friare terminologiska forhéllningssétt har den odisputabla fordelen att de underléttar
analys med utgangspunkt fran andra slags estetiska kategoriseringar d4n de som
cementerats som aprioriska forutsittningar for de inarbetade musikteoretiska
begreppsapparaterna. Musikanalytikers generellt sett stora problem att ta sig an var egen
tids musik beror troligen till stor del pd de musikanalytiska terminologiernas tendens att
lasa fast beskrivningarna vid dldre tiders estetiska kategoriseringar.

Ontologi och sprak

Traditionellt har frdgorna rorande det estetiska nalkats ldngs tva végar, vilka kan sigas
hoéra hemma i var sin av den visterldndska filosofins huvudfaror. Antingen har intresset
koncentrerats till konkreta egenskaper i det empiriskt definierbara konstverket, eller
ocksd har det knutits till den individuella konstupplevelsen. I det forstndmnda fallet
hamnar frdgan om vad som existerar och principerna for detta i centrum for
uppmairksamheten, i det senare betonas sérskilt det minskliga medvetandet och
forutséttningarna for dess sétt att arbeta.

Viktiga synpunkter pa fragorna rérande vad som existerar och forutséttningarna for
detta finns redan i savél Platons idéldara, som i den aristoteliska filosofins forsok att
klassificera allt existerande med utgédngspunkt fran den ndrmast 6verordnade klassen och
det sérskiljande kénnetecknet. I borjan av 1600-talet lyftes en aspekt av Aristoteles
forsta filosofi” fram som ontologi® och blev en i teologiskt och dogmatiskt héinseende
sjalvstandig vetenskap om vad som “naturligen” existerade, ett slags filosofisk sakldra.

Med Descartes och rationalismen fick det individuella medvetandet en helt ny roll pa
den filosofiska vérldsscenen. Den syn pa ménniskans formaga till upplevelser och
kunskap som grundade i subjektet, vilken dar framkastades, innebar en problematisering
av tidigare uppfattningar. Om det varande, som bédrare av vdsen och begrepp, tidigare
utgjort sakldrans naturliga och tillrdckliga utgangspunkt, nddgades de som efter
Descartes forsokte ta sig an fradgor rorande vad som existerade att ocksa reflektera kring
de minskliga upplevelse- och kunskapsformégornas betingelser och eventuella
bedriglighet. Det aktiva subjektet hade fatt en viktig plats i kunskapsprocessen.

6. Rudolf Gochlenius, Lexicon Philosophicum, (1613) Frankfurt a M 1964.
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Kants kopernikanska omvélvning” av filosofin innebar helt nya forutséttningar dven i
detta. Med distinktionen mellan en allmént logisk och en transcendentallogisk aspekt hos
det ménskliga medvetandet forflyttades den enhetlighet, som enligt Aristoteles hade
garanterat existerande foreteelser sjdlvstdndigt vara, fran foreteelserna sjdlva till
medvetandets transcendentala forutsittningar.”’

Utgangspunkten var att medvetandet dels hade en empirisk sida, om vilken
erfarenhetskunskap var fullt mojlig, dels en transcendental, som inte medgav sddan. Den
sistnimnda utgjorde enligt Kants terminologi det transcendentala subjektet. Dess
viktigaste uppgift var att ge medvetandet dess enhet, vilket innebar att den blev en
yttersta forutsittning for all erfarenhet och allt tinkande, i och med att detta inplacerande
sinnesfornimmelserna i tid och rum, liksom det med forstandskategoriernas hjilp
inordnade det fornumna under begrepp.

En grundldggande svaghet i Kants teoribygge var oklarheten huruvida det
transcendentala subjektet skulle uppfattas som unikt for varje enskild individ, eller om
det i ndgon mening kunde ségas ha Overindividuella aspekter. Kants betoning av att
begreppens innehéll skulle bestimmas av deras forhallande till sina féremal talar for att
han mojligen avsag att podngtera ett individualiserande perspektiv. Hans uppfattning att
det transcendentala subjektet vore primdrt i forhallande till tid och rum antyder
emellertid motsatsen. I det forsta fallet dr det svart att se vad som kunde garantera
Overensstimmelsen i begrepp mellan olika individer, i det senare far teorin pafallande
drag av platonsk begreppsrealism, en standpunkt Kant uttryckligen tog avstand fran i sin
argumentation mot det ontologiska gudsbeviset.®

Med stdd i en dldre empiristisk tradition foljde i sparen av naturvetenskapernas snabba
frammarsch under 1800-talets senare hélft en tendens att betrakta de foreteelser vars
reella existens framstod som mer eller mindre nddvdndiga for en radande
naturvetenskaplig bild av virlden, som a priori existerande. Detta innebar att kunskaper
om verkligheten utanfér det enskilda medvetandet kunde uppfattas som med
nddvindighet bestdimd av kunskapsobjektet, varvid den subjektivism som lurade bakom
Descartes och Kants synsétt automatiskt tycktes vara Gvervunnen.

Med detta forstiarktes den redan tidigare patagliga tendensen att hdnskjuta ontologiska
problem till kunskapsteorins omrade, sé att den terminologi som var aktuell pa estetiskt
omrade uppfattades som mer eller mindre oupplosligt sammanknippad med bestdmda
forestéllningar om essentiella egenskaper hos de bendmnda foreteelserna. Detta var
atminstone till viss del ett sdtt att bibehdlla de humanvetenskapliga termernas
metafysiska laddning fran den huvudsakligen idealistiskt fargade teoretiska miljo dar de
ursprungligen framtrétt, utan att direkt ge uttryck for metafysiska stéllningstaganden.

7. Immanuel Kant, Kritik der reinen Vernunft, 1781 [A] & 1787 [B], A 106.
8. Op. cit., A 597ff./B 625ff
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Det dr mot en sadan idéhistorisk bakgrund man skall forsté senare tiders strdvanden att
beskriva och forklara musikaliska forlopp och strukturer. Ocksd moderna teorier om
musik har sina bestimda forutsittningar och ddrmed sina teoretiska begransningar, som
bestims av deras metafysiska implikationer. I forléingningen av de tva perspektiv, dér
synen pd vad som egentligen existerar antingen kopplas till det som tyckts vara den
objektiva yttre verklighetens ofrdnkomliga realitet, eller till vad som framstatt som en
lika ofrankomlig uppséttning begreppskategorier i fornuftet hos varje ménskligt subjekt,
utkristalliserar sig principiellt atskilda sitt att betrakta estetiska foreteelser som
musikstycken.

I likhet med exempelvis Aristoteles och Kant tycks de flesta musikteoretiker ha insett
att estetisk upplevelse inte enbart kan vara antingen produkter av ett aktivt medvetande
eller intryck fran en yttre realitet. Inte desto mindre later sig bade de flesta uppfattningar
och larosystem, som i var tid berdr detta, ganska létt grupperas kring en friga om vilken
av dessa forhallningssitt som bildar grundvalen.

Enligt den ena huvudlinjen inom modernt estetiskt och estetiskvetenskapligt ténkande
ar utgangspunkten for forstielse av konstupplevelse forhallandet att det ménskliga
medvetandet bemoter ett sarskilt slags objekt — skapade av méanniskor for exempelvis ett
speciellt andamalsfritt begrundande — med vissa attityder och en sérskild aktivt tolkande
hallning. 1 anslutning till forestillningar om att sd skulle vara fallet forekommer
vanligen, men inte nddvéndigtvis, uppfattningar om att stor och betydelsefull konst — via
den upplevandes tolkande aktivitet — formar formedla livsvirldsinnehall knutna till de
historiska ramarna for verkens tillkomst och de skapande personligheterna. Hit hor,
forutom  strivandena att frdn  fenomenologiska utgdngspunkter formulera
musikforstaelsens grundvalar,” ocksd huvuddelen av de hermeneutiska forhallningssitt
som under de senaste decennierna fatt en mycket stark stillning inom sirskilt tysk
musikvetenskap. '’

Enligt den andra huvudlinjen ar det fysiskt och materiellt bestimbara egenskaper hos
det estetiska objektet, som med utgdngspunkt fran vissa grundliggande och empiriskt
psykologiskt belaggbara dispositioner hos de ménskliga sinnesorganen formér skapa ett
sarskilt slags upplevelser. I bakgrunden till detta ligger vanligen, men inte nédvéndigtvis,
forestéllningar om att konstskapande handlar om att utnyttja grundldggande psykologiska
lagbundenheter for att skapa upplevelser och didrigenom formedla forstaelse, attityder
och virden. Exempel pé& detta utgdr huvuddelen av de musikteoretiska
forklaringsmodeller som presenterats inom den USA-influerade och i hdg grad scientiskt

9. Frede V Nielsen, "Musik som ett mangespektret meningsunivers — konsekvenser for paedagogisk
og analytisk virkesomhed”, Frede V Nielsen & Orla Vinther [utg], Musik — oplevel se, analyse og
formidling, Egtved 1988, 13-47.

10. Carl Dahlhaus, Analyse und Werturteil, Mainz 1970 (trans. sv. Bengt Edlund, Analys och
vardeomddme, Stockholm 1992).
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orienterade musikvetenskapen under efterkrigstiden. Hit hor sévil Leonard B Meyers
mattfullt  scientistiska  tankegangar, ' som den logistiskt  orienterade
méngdkomplexteorin'? och ansatserna till en generativ musikteori. "

Om den forsta linjen innebér en dragning mot det individualiserade och subjektiva i
den estetiska upplevelsen, orienterar sig den senare i hdgre grad mot dess féremal, mot
vad som med ett naturvetenskapligt orienterat sprékbruk kallas objektivt bestimbara
egenskaper och lagbundenheter med ansprak pa generalitet. I det forsta fallet ligger de
grundldggande svarigheterna i att hantera standpunkter som utgér fran a priori giltiga
begreppskategorier pa ett sitt som flyttar kunskapens och beskrivningsmdjligheternas
granser ut i det intersubjektivt okontrollerbara. I det senare fallet utgar svarigheterna fran
att endast konstens yttre och mest allmidnna forutsittningar dr generaliserbara i enlighet
med en scientistiskt orienterad vetenskapsteoris krav. Alltfor mycket av det estetiskt
relevanta kan aldrig beskrivas. [ praktiken innebdr detta att musikanalysen sitter ganska
trangt mellan subjektivism och dogmatisk begreppsrealism.

De problem som skisserats, dér tillrdcklig intersubjektiv sdkerhet maste vigas mot
mdjligheterna till intressanta iakttagelser, &r inte unika for musikanalysen. De dr inte bara
akuta i samtliga estetiska vetenskaper, dar just analys med utgangspunkt fran en estetisk
upplevelse har central betydelse, utan kan ocksi sdgas vara symptom pa ett av det
moderna tinkandets mest angeldgna problem i korsningen mellan allméngiltighet och
individualitet, objektivitet och subjektivtet.

Ett steg pa vdgen mot en ny slags forstaelse av dessa problem, som i ett historiskt
perspektiv kommit att framstd som en av de stora omvélvningarna under de senaste
arhundradet, innebar den ”sprakliga vindningen” (’linguistic turn”) inom filosofin.
Denna borjade med Gottlob Freges sprékfilosofiska utredningar, vilka nadde
offentligheten artiondena kring sekelskiftet. Hans tankegangar utvecklades i en rad skilda
riktningar, dir Edmund Husserls och sedermera Martin Heideggers skilda stravanden, att
inom fenomenologins respektive existentialismens ramar fastligga en ontologins fasta
punkt, representerar en huvudlinje, och Bertrand Russells starkt logifierade
”tankefilosofi” ("philosophy of thoughts™) utgdr en annan.

Ocksa Ludwig Wittgenstein var en filosof som verkade med en strdvan att i Freges
efterfoljd fullfolja den sprakliga véndningen. Den kritik han i Tractatus Logico-
Philosophicus framforde av forestillningen om logiska konstanter'* och den dir
demonstrerade uppfattning av predikatkalkylen inte var ett ideellt sprék, utan ett skrivsétt

11. Leonard B Meyer, Syle and music. Theory, history and ideology, Philadelphia 1989.

12. Allan Forte, ”Pitch-class set genera and the origin of modern harmonic species”, i Journal of music
theory 32:2 (fall 1988), 187-270, & ”New approaches to the linear analysis of music”, i Journal of
the American musicological society XLI:2 (1988), 315-348.

13. Fred Lerdahl/Ray Jackendoff, A generative theory of tonal music, Cambridge (Mass) 1983.
14. L Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus (1921), London 1966, 4.0312, 5.4-5.47.
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med ambition att aterge sprakens grundldggande strukturer, innebar ett direkt brott med
vissa av de standpunkter Frege och Russell foretrddde. En annan tanke, som skymtade i
detta verk och som skulle bli av stor vikt for hans senare filosofi, var att det naturliga,
talade och skrivna spriket vore en forutséttning for tinkandet och inte ett resultat
dirav.” Denna innebar inte bara en avgorande omvilvning nir det gillde uppfattningen
av ontologins filosofiska status, utan dven betrdffande synen pa manskligt medvetande.

Om studiet av sprékforstaelse spelade en central roll i Wittgensteins forstlingsverk,
kom det att bli det allt dverskuggande momentet i hans posthumt utgivna huvudarbete
frdn senare ar, Philosophische Untersuchungen (1953). 1 enlighet med de
sprékfilosofiska innebordssteorier som utvecklades pa grundval av Freges, Russells och
den tidige Wittgensteins arbeten, dgnades huvudintresset sprakets referentiella aspekter,
vilka kunde forankras i en sanningsteori av det slag som den polske logikern Alfred
Tarski lanserat. Kriteriet pa att nagon forstod ett sprakligt uttrycks innebord blev att
denne maste forstd de villkor som géllde for att avgora om uttrycket var sant eller falskt.
Inneborden i ett uttryck som “’strakkvartettens forsta sats gar i G dur”, skulle séledes vara
avhingig av att det finns ndgorlunda entydiga kriterier for att avgora om det ar sant eller
inte, och att de som anviander uttrycket forstar dessa.

En sanningsvirdesbaserad innebordsteori av sadant slag dr emellertid alls inte
oproblematisk. Med utgangspunkt fran Freges distinktion mellan referens, ett uttrycks
relationer till de foreteelser det handlar om, och mening, uttryckets relationer till de
mentala forhallanden som mdjliggdr intersubjektiv sprakforstaelse, dr det tydligt att den
inte 1dmpar sig sdrskilt vl for att komma till ritta med de problem som sammanhénger
med meningsaspekten. I forldngningen av detta ligger svarigheter att pa basis av en
sanningsvirdesbaserad innebdrdsteori belysa sprakets emotiva och handlingsteoretiska
dimensioner.

Wittgensteins  senare filosofi, sadan den formulerades i Philosophische
Untersuchungen, innebar en radikal omprévning av tidigare stdndpunkter just med
utgangspunkt fran problem av dessa slag. En lika central som vittsyftande tes blev att ett
uttrycks innebodrd var liktydigt med dess anvandning. Bakom denna 1ag tanken att sprak
och andra former av institutionaliserat sociokulturellt beteende inte hade sin grund i att
ménniskor fran fodseln vore programmerade med eller under kulturellt inflytande skulle
internalisera samma striangt autonoma och forklaringstranscendenta regler, vars krav de
sedan mer eller mindre vil lyckas folja. I stillet skulle sprékforstdelse och annat
sociokulturellt beteende atergd pad primitiva dispositioner att striva efter
overensstimmelse i omdome och handling.'®

15. Op. cit., 5.6-5.641.

16. L Wittgenstein, Philosophische Untersuchungen, 1: §§ 211, 217, 241 & 242; idem, Bemerkungen
Uber die Grundlagen der Mathematik (1978), VI: § 39.
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Fran en siddan utgidngspunkt finns ingen implicit, sjilvstindig och
forklaringstranscendent kunskap som anger villkoren for sprakforstaelse. Déaremot
inbegriper varje sprakspelssammanhang vissa implicita kunskaper, betrdffande
exempelvis villkoren for ett uttrycks accepterbarhet, som de olika deltagarna maste
behérska pé ett sdtt som enbart dr mojligt for medvetna och tinkande varelser. Dessa
regler transcenderar inte det enskilda sprakspelsammanhanget, ndgot som ur ett
annorlunda perspektiv dn det som Wittgenstein anlidgger belyses av Hilary Putnams
ryktbara tes om “spriklig arbetsdelning”.!” Tvirtom forutsitter de nir det giller
omdomen och handling just ett sddant samfOrstind, som &r grundliggande for
gruppbildning, samarbete och socialt beteende i allménhet. Som saken mer eller mindre
tydligt presenteras i Philosophische Untersuchungen skulle inte de krav som spriket
stéller pd oss upphora att verka om samforstandet inte fanns. De skulle 6ver huvud taget
inte existera.

Konsekvenserna av ett sddant synsitt dr i sin omfattning knappast lattoverskéadliga.
Genom att Wittgenstein tilldelade spraket och forutsittningarna for samforstand kring
spraklig innebord s& grundldggande roller, problematiserade han den traditionella
cartesianska synen pd minskligt medvetande och é&ven behaviorismens ensidiga
inriktning pa beteende, for att ndmna de tva tydligast kontrasterande forhallningssétten
till ménskligt medvetande. Grundvalen for den cartesianska dualismen ar att individens
upplevelser, stimningar, emotioner, trosforestillningar, begir och intentioner betraktas
som tillgdngliga for andra endast via beteendemaissiga (sprakliga eller icke-sprakliga)
representationer. Aven om medvetandetillstinden anses introspektivt tillgingliga for
subjektet sjilvt, ar de i strikt mening onabara for alla andra.

Enligt Wittgenstein utgér ett sddant synsitt fran felaktiga forutsittningar. Bade
cartesianismen och behaviorismen vilar pad det felaktiga antagandet att det skulle
foreligga en enkel skillnad mellan mentalt och kroppsligt. Wittgenstein fornekade varken
existensen av sjilsliga tillstind och processer eller av kroppsliga uttryck for dessa, men
han betonade starkt det Gmsesidiga beroendet mellan dem.'® I princip innebar detta att
han avvisade bade den cartesianska dualismen och behaviorismen. Samtidigt markerade
han, i den mycket diskuterade argumentationen rérande mojligheterna av ett privat
sprék,” att individuella upplevelser, vilka r knutna till en forestillningsvirld vars
gemensamhet garanteras av sprak och andra sociokulturellt reglerade beteenden, méste
ha en offentlig aspekt.

17. Hilary Putnam, ”The Meaning of "Meaning’” (K Gunderson, [ed], Language, Mind and
Knowledge, Minneapolis 1975) Mind, Language and Reality. Philosophical Papers. Volume 2,
Cambridge 1975, 215-71.

18. Wittgenstein, Philosophische Untersuchungen, 2:iv & v.
19. Op. cit., 1:§§ 243431, passim.
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Med cartesianismen hade ontologin forvandlats fran aristotelisk sakléra till ndgot som
liknade en teori om det individuella medvetandets mojligheter att urskilja och bendmna
foreteelser i sin omvérld. I kontrast till detta star Wittgensteins forestédllning att tdnkandet
oskiljaktigt vore forenat med sprdk och andra sociokulturellt reglerade beteenden,
ungefdr pd samma sitt som kroppsligt och sjélsligt, dvs. som tva sidor av samma sak.
Bakom detta ligger forestillningen att de foreteelser en ménniska kan urskilja, bendmna
och forstd i en omgivande verklighet, bestims av spriket och konventionsmaissigt
etablerade virden i samverkan med rent materiella forhallanden.

Ontologi skulle ddrmed enbart vara en ldra om sadana materiella forhallanden.
Traditionella ontologiska fragor, som exempelvis rorande “’konstverkets vara”, handlar
varken om naturligt existerande entiteter i aristotelisk anda eller om betingelserna for
individuella upplevelser i enlighet med ett cartesianskt synsitt. I stillet kan de aterforas
pd den samverkan mellan teoretiska kunskaper, fardigheter, praxis, tradition och
fornyelse som bestimmer sociokulturella livsformer och sprakspel.

En sddan tanke har pa ett sérskilt sétt aktualiserats under de senaste artiondena i
samband med den debatt om realism, som initierats i nagra av Michael Dummetts
arbeten.”’ Dennes resonemang har nira sliktskap med en av de klassiska problemen
inom matematikens filosofi under 1900-talet, nimligen med fragan om matematiska
utsagor hénsyftar pd nagot slags autonom matematisk verklighet, eller om de skall
betraktas som konstruktioner pa grundval av vissa generaliserade egenskaper hos den
fysiska verkligheten.”” T bakgrunden skymtar méhinda dven Willard V O Quines tes om
att sprakliga utsagor medfor ~ontic commitments”.>* Problemkomplexet blir inte mindre
intressant av att det har tydliga affiniteter med de medeltida motséttningarna mellan
platonska och aristoteliska begreppsrealister, konceptualister och nominalister.

Enligt Dummett ar realism en mojlig men problematisk héllning gentemot utsagor av
flera skilda slag, vilka har det gemensamt att de mer eller mindre tydligt forutsétter en
viss ontologisk stindpunkt. Hans betraktar realism som ett semantiskt forhallningssétt, s
tillvida att det i samtliga sammanhang egentligen handlar om en tes rérande vad som gor
att utsagor av en viss given typ dr sanna dd de &r sanna. Synséttet hinger nidra samman
med anvindningen av sanningsvérdesbaserade innebordsteorier, dvs sddana som

20. M Dummett, ”The Priority of Thought and Language”, i Frege and Other Philosophers, Oxford
1991, 315-324, & K-O Apel, ”Linguistic Meaning and Intentionality: The Relationship of the A
Priori of Language and the A Priori of Consciousness in Light of a Transcendental Semiotic or a
Lingustic Pragmatic” i H A Durfee/D F T Rodier (utg), Phenomenology and beyond: The Self and
Its Language, Dordrecht 1989.

21. M Dummett, ”Realism” i Truth and Other Enigmas (145-165), London 1978; idem, ”Realism”,
The Interpretation of Frege's Philosophy, London 1981; idem, “Realism”, Synthése, 1982, 55—
112; idem, The logical basis of metaphysics, London 1991, 322-351.

22. Dummett foresprékar en finit stdndpunkt nér det géller logikens grundvalar.

23. Willard V O Quine, Word and object, New York 1960.
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forutsétter att ords och uttrycks inneborder skulle vara bestdmbara med utgangspunkt
frdn mojligheterna att avgora sanningsvardet hos de satser dir de ingér.

Detta slags realism innebér att nagon eller nagra givna klasser av sprakliga utsagor
forutsétts vara relaterade till en verklighet som existerar oberoende av var kunskap om
denna, pa ett sddant sétt att verkligheten entydigt skulle bestimma att varje utsaga i
klassen antingen &r sann eller falsk, oavsett om ndgon har mojlighet att avgora detta eller
inte. Detta innebdr att en given objektiv verklighet forutsatts transcendera den ménskliga
begreppsbildningen, antingen i form av naturligen existerande ontologiska kategorier,
eller som en autonom och objektivt existerande begreppsvérld.

Kriterier pa adekvat begreppsbildning och forstaclse blir problematiska i de fall dér
det ar svart eller omgjligt att bestimma utsagors sanningsvarde. Sa dr exempelvis fallet
betriffande vissa pastdenden om forfluten tid, dar mojligheterna att klarldgga om utsagor
ar sanna eller falska ar indirekt bestimda genom tillgdngen och arten av kéllmaterial.
Detta giller, utifrdn vissa utgangspunkter, ocksd utsagor om andra ménniskors
upplevelser, dven om sddana liksom de som géller historiska forhallanden i
vardagsspraket uppfattas som fullt meningsfulla. Enligt Dummett spelar den traditionella
logikens bivalensprincip, dvs. kravet pé att satser och utsagor antingen maste vara sanna
eller falska, hiar en avgorande roll. Den vdg han anvisar ut ur dilemmat innebdr att
”accepterbarhet” far ersitta sanningsvirde som innebordsteoretisk provosten, vilket
innebdr att den realistiska hallningen undviks.

Som Dummett papekat sig redan Wittgenstein svarigheter med logisk bivalens och
sanningsvirdesbaserad innebordsteori nir det géllde att forklara forstielse av utsagor
som tillskriver ménniskor sinnestillstind.”* Dessa tvingar fram ett val mellan tvé
problematiska standpunkter. Det forsta alternativet innebér ett fornekande av att det
skulle existera nagra som helst offentligt tillgdngliga och absolut avgdérande grunder. Det
skulle innebéra att det som gor en beskrivning av ett sinnestillstdnd sann eller falsk
betraktas som nagot tillgingligt endast for den som befinner sig déri. Det andra
alternativet r att forsoka finna avgoérande och offentligt tillgéngliga grundvalar pé vilka
det gar att beskriva ndgon som innehavare av ett sinnestillstdnd och att deklarera att just
dessa grunder faktiskt dr intdkt for att beskrivningen ar sann eller falsk. Om det forsta
alternativet motsvaras av en cartesiansk syn pa medvetandet, har det andra fatt sin
konkreta utformning i behaviorismen.

Som framgar hos Wittgenstein ligger losningen pé@ problemet i ett dvergivande av
forvantningarna pa att en utsagas innebord skall garanteras av de principer som
bestdmmer dess sanningsvirde. Det maste exempelvis klart framga att forstaelse av att
nagon beskrives som bédrare av ett sinnestillstdnd helt enkelt forutsitter att den som
forstar bemaéstrar den sociokulturellt etablerade tekniken att anvinda utsagor och tecken
som sammanhéinger med beskrivningar av sidana tillstdnd. Déri inbegrips kunskap om

24. Wittgenstein, Op. cit., I: §293 & §352; Dummett, Op. cit., 64ff.
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att det maste existera nigot slags objekt eller stimulus till vilket tillstdndet &r relaterat
samt nagot slags — verbalt eller annat — beteende, som manifesterar sinnestillstdndet.
Tekniken innefattar ocksa kunskaper om nér endast en av dessa faktorer kan beréttiga en
beskrivning, trots att den andra inte foreligger, respektive vad som kan motivera
underkénnandet av en sddan beskrivning.

Det ér alltsa inte sa att den som séger sig vara i ett visst sinnestillstdnd meddelar nagot
slags privat innebord i de termer respektive i det beteende han eller hon anvénder, vilka
skulle utga fran sinnestillstdndet. Tvéartom handlar det om att utnyttja just de inneborder
uttrycken besitter som delar av det gemensamma spriaket och sddana beteenden som
regleras av kulturellt etablerade reaktioner. Indirekt handlar det inte minst om att repliera
pa sina och &horarnas gemensamma kunskaper om sambanden mellan sinnestillstand,
stimuli eller objekt och beteende.

Analysensvillkor

Den sprakliga véndningen medférde en rad viktiga konsekvenser pa den
estetiskvetenskapliga analysens omrade. Wittgensteins stdndpunkt innebar en
problematisering av de béada tidigare skisserade grunduppfattningarna ndr det géller
analys av estetiska foreteelser som musikstycken. Det handlade om en problematisering
av forestéllningen att forstielse av ett livsvarldsinnehall kunde utgé fran ett aktivt och
hermeneutiskt tolkande medvetande, vilket bestimdes av aprioriskt givna
forstandskategorier.

Den dir forutsatta cartesianska bilden av medvetandet tar exklusivt fasta pa det
individuella subjektet. Dessutom bortses vanligen fran att viktiga delar av individens
kunskaps- och upplevelseformégor bestdms av sociokulturella forhallanden, vilka ligger
forborgade i sprak och livsformer, eller ocksa presenteras sadana relativiserande aspekter
som underordnade estetiska kategoriseringar med ansprék pa apriorisk och universell
giltighet, som exempelvis kopplingen av formkategorin till det starka
konstverksbegreppet” hos Carl Dahlhaus® respektive forestillningarna om musikens
“halt” ("Gehalt””) hos Hans Heinrich Eggebrecht®® med flera.

Uppfattningen att estetiska upplevelser kunde forklaras utifrén det estetiska objektets
materiella egenskaper, respektive empiriskt psykologiskt bestdmbara maéanskliga
lagbundenheter, medfor & sin sida lika stora svérigheter. Varken végrorelseldra och
auditiv perceptionspsykologi dr betydelseldsa nir det giller att forstd musikupplevelsens
forutsittningar, men deras relevans for att forstd de estetiska momenten i sddana
upplevelser dr pa sin hojd jamforbar med grammatikkunskapernas betydelse for
lyrikupplevelse. Naturvetenskapligt orienterade metoder kommer bara at en begriansad

25. C Dahlhaus, Grundlagen der Musikgeschichte, K6ln 1977.

26. H H Eggebrecht, Musikalisches Denken: Aufsitze zur Theorie und Asthetik der Musik,
Wilhelmshafen 1977.
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del av det estetiskt relevanta. Det dr inte forhallandet att en tonséttare utnyttjar sitt
materials akustiska egenskaper som &r intressant, utan hur han eller hon mot bakgrund av
konventioner och inarbetade tankemdnster gor detta.

Spréaket spelar sa att sdga pa tva plan en central roll i konst- och musikanalys. For det
forsta rader ett analogt forhallande mellan konstens formedling av upplevelser och
spraklig kommunikation. Detta innebér att konst- liksom sprékforstaelse, enligt ett
wittgensteinskt synsétt, maste bottna i samma grundlaggande ménskliga strdvanden till
samforstand, varvid konstverkets anvindningar stills i blickpunkten. Detta framgéar inte
minst av den flitiga anvidndningen av begrepp som ’innebérd’ i samband med konst.”’
For det andra dr en spraklig beskrivning nodvéndig for att det Gver huvud taget skall vara
mojligt att begreppsligt fatta och diskutera en konstupplevelse. Detta innebér vare sig att
beskrivningar uttommande maste aterge konstverk respektive konstupplevelser eller att
de skulle gora ansprak pa att kunna gora nadgot sadant.

Grundtanken i det senare avseendet &r att en foreteelse blir ett konstverk nir det rader
ett samforstand i sprak och beteende om att sé &r fallet. Ett sddant samforstdnd maéste
med nodvindighet vara begrinsat till ett bestimt sprékspelssammanhang, dvs. gélla
bland en viss krets minniskor, d4ven om denna med hinsyn till gemensamma
kulturtraditioner kan ha tdmligen stor utbredning bade i tid och rum. Detta innebér dels
en relativisering av konstverksbegreppet med avseende pa tid och rum, som torde vara
fullt motiverad i savil historiska som antropologiska perspektiv, dels att detta begrepp
som ofta varit fallet inte bara knyts till den enskildes skapande, utan till hela den process
som i det moderna visterldndska samhéllet institutionaliserats som konstvarlden. Som
uttrycket antyder, ligger det hér aktuella synsittet niara den institutionella konstteori som
under 1970-talet lanserades av Arthur C Danto,?® dven om den ocksé avviker pa en rad
vésentliga punkter.

Kriterierna pa vad som utgor ett konstverk, liksom pa vad som é&r relevant for en
konstupplevelse, kan variera fran ett sprikspel till ett annat respektive fran den ena
kultursituationen till den andra. I man av tillgéngligt kéllmaterial 4r det lika relevant att
analysera en Mozartkvartett utifrdn de aspekter som betingade intresset hos en
kvartettspelare 1 tonséttarens samtid, fran en estetisk stdndpunkt vilken betingade
upplevelsen hos en konsertbesokare i det utgdende 1800-talet eller fran de synsatt som ar
aktuella for en nutida musikforskare. Forutsdttningen vore i samtliga fall att kvartetten pa
nagot sitt kunde sdgas ha anvidnts som konst, vilket naturligtvis inte &ar helt
oproblematiskt med tanke pa konstbegreppets forandringar i tid och rum.

27. Sten Dahlstedt, "Referens, regel & form. Ndgot om anvéindningen av ’inneboérd’ inom de estetiska
vetenskaperna”, i Nordisk estetisk tidskrift 3, 1989, 43-72.

28. A C Danto, The Tranfiguration of Commonplace. A Philosophy of Art, New York 1981, 124ff;
idem, The Philosophical Disenfranchisement of Art, New York 1986.



20

Mojligen kan detta synsitt tyckas leda till en tdmligen langtgéende relativism
betriffande uppfattningar om vad som é&r estetiskt relevant och nirmast till ett totalt kaos
nér det géller valet av utgangspunkter for analys. Relativismen framstar emellertid som
mindre problematisk nédr perspektivet uttryckligen far bestimmas av medvetna
stillningstaganden till konstskapandets forutsittningar, dess anvdndning i en eller flera
skilda konstvdrldar samt den analyserandes teoretiska utgangspunkter. Det
wittgensteinska synsittet garanterar alltid &tminstone en viss konstans i innebord och
diarmed i ontologisk status av spraket och de bakomliggande, grundlaggande strdvandena
till samforstand. Samtidigt finns det &terigen anledning att erinra om att sprék och
begreppsvarldar standigt ar foremal for medvetna omstruktureringar och revisioner.

En tanke av grundldggande betydelse for den konstsyn som dominerat i Véasterlandet
sedan 1700-talet skymtar redan hos Descartes. Denne framhdll att vissa sinnligt gripbara
egenskaper hos en mangfacetterad verklighet méaste ga forlorade nédr denna fangades in
under det minskliga fornuftets begrepp och kategoriseringar.”” Motsvarande synsitt
bildade utgangspunkt for Alexander Baumgartens uppfattning att just sddana brister i den
allménna begreppsapparaten kompenserades av ett sdrskilt slags rationalitet, vilken
utgick fran en lagre, sinnlig kunskapsformaga och som han i Aesthetica (1750) framholl
som aktuell vid i forsta hand upplevelser av poesi, men 4ven annan konst.*® Detta blev
utgdngspunkt for en av den romantiska och modernistiska estetikens kungstankar,
namligen att konsten i ndgon mening formadde formedla nagot begreppsligt outsagbart.

Hela tankegangen kan tyckas st i konflikt med vad som hér anforts om sprakets roll
for att begreppsligt finga konstupplevelsen. Detta giller av tva skél emellertid endast
skenbart. For det forsta gor en beskrivning av ett konstverk, som redan framhallits, inga
ansprak pa att aterge eller formedla en konstupplevelse, utan enbart pé att forsta eller
mojligen forklara denna. Att gdra nigot och att tala om att gora detta dr inte detsamma.
For det andra é&r parallelliteten mellan skapande och forstdelse en annan i
konstsammanhang &n nédr det giller naturliga sprak, samtidigt som den sprakliga
innebordsdimensionen dr nddvdndig for att pd nédgot sdtt begreppsligt fixera
konstupplevelsen. Konstskapande handlar i hdg grad om att underséka och utvidga
samforstandets forutsittningar, vilket ar av fundamental betydelse for skillnaden mellan
forstaelse nér det géller konst och i samband med naturligtspréklig kommunikation.

Samtidigt som konstnérligt skapande inte &r inriktat pd snabb och entydig
informationsoverforing pad samma sétt som naturliga sprak, maste det material som bildar
utgéngspunkt for konstnérligt skapande betraktas som definierat med utgangspunkt fran
sina mdjligheter att ligga till grund for estetiska upplevelser. Det musikaliska materialet

29. René Descartes, Régles pour la direction de |’ esprit [ Regulae ad directionem ingenii, trans. fr.
Jacques Brunschwig], Oeuvres philosophiques [ed. Ferdinand Alqui¢] I, 67-204, 101f (regula 6).

30. Hans Rudolf Schweizer, Asthetik als Philosophie der sinnlichen Erkenntnis. Interpretation und
teilweise Wiedergabe des Textes der Aesthetica, Basel 1973, 243.
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kan saledes inte reduceras till fysikaliskt definierbara végrorelser och tidsutsnitt.
Tonséttare och musikteoretiker har i stillet stindigt laborerat med begrepp och kategorier
som ’toner’, ’klanger’, 'melodiska motiv’ respektive *ackord’. Ett akustiskt material &r
inte musikaliskt relevant utan tillhjélp av kategoriseringar knutna till dess musikaliska
och ddrmed upplevelsemissigt definierade anvéndningar. For att vara musikaliskt méste
det vara format i meningen ontologiserat, och detta primira formade dr av avgdrande
betydelse for det sekundara.

Mot bakgrund av detta maste varje analys av ett estetiskt objekt utgd fran en
beskrivning av det aktuella verket, vare sig denna ar formulerad eller enbart ar forestilld.
Detta innebdr att kld upplevelsen i ord pa ett sitt som knyter den till de estetiska
anvindningarna av olika inslag i verkets fysiska gestalt. Detta kan vanligen inte ske med
mindre 4n att verket beskrivs med utgadngspunkt fran en kontext som kastar ljus dver
forutséttningarna for dess tillkomst och de egenskaper som i samband med det speciella
verket dr avgdrande for att det skall betraktas som konst.

Det finns ingen annan védg till en analys &n den som gar via spraket och for ett
kultursammanhang gemensamt beteende. Som sprék ridknas naturligtvis ocksé mer eller
mindre formaliserade beskrivningssystem som notskrift respektive bokstavs- och
siffersymboler. En liknande tanke om att analysen av en estetisk foreteelse méste utgé
fran en beskrivning har i ett bildkonstsammanhang utvecklats av den brittiske
konsthistorikern Michael Baxandall.>’ Hans teoretiska grundval &r den tidigare nimnde
Dantos historiefilosofi,”> som rdjer ett visst wittgensteininflytande och dir Freges
kontextprincip spelar en central roll. Framfor allt anknyter emellertid Danto till den av
naturvetenskapliga ideal stark priaglade historiesyn som foresprakats av Carl Gustav
Hempel respektive till den sanningsvardesbaserade sprakfilosofi som under 1960-talet
lanserades av Donald Davidson. Nar det géller de teoretiska grundvalarna rader séledes
en viss skillnad mellan Baxandalls och Dantos synsitt och de som hér diskuteras.

De tillgidngliga terminologier som vanligen anvinds vid beskrivning av estetiska
foreteelser &ar nedlusade med underforstidda forestéllningar, specificeringar och
varderingar. Dessa dr vanligen knutna till termer och begrepp genom traditionsband,
vilka oftare kommer till uttryck i invanda tankemonster och beteenden 4n i explicita
definitioner. Detta paverkar i hog grad det urval som triaffas bland de teoretiskt sett
ordkneliga iakttagelser, vilka dr mojliga att gora i samband med ett konstverk. Den
traditionella musikteorin erbjuder en mangfald exempel pa detta.

Den associationssfar som dr knuten till begreppet ‘tema’ belyser det forstndmnda
forhallandet. Enligt William Drabkin i The new Grove kan ”theme” definieras som

31. Michael Baxandall, Patterns of intention. On the historical explanation of pictures New Haven
1985.

32. Baxandall, Op. cit., 138. A C Danto, Narration and knowledge (including the integral text of
Analytical philosophy of history [1965]), New York 1985.



22

”The musical material on which a part or all of a work is based, usually
having a recognizable melody and sometimes perceivable as a complete
musical expression in itself, independent of the work to which it belongs. It
gives a work its identity even when (as is frequently the case with theme and
variations) it is not original to the work.”*

En sddan definition ar avsevart mycket vagare dn den nidgorlunda musikaliskt orienterade
lasaren tenderar att se. Anvdndningen av uttrycket “material varpa... ett verk baserar sig”
syftar till en ldsart som inte torde vara den som ligger ndrmast till hands, ndmligen
avseende omfattningen av den totala méngden musikaliska byggstenar som ar aktuella i
samband med ett verk: tonforrad, dispositioner av tidsviarden, dynamiskt omfang osv. I
stillet forvéintas ldsaren utifrdn egna kunskaper tolka den inledande satsen sa att den
skulle avse ett slags musikalisk grundidé med sddana klara karakteristika att det formar
bestimma verkets identitet. Detta innebdr i stort sett att den allminna vaghet som
generellt sett hiftar vid termen “tema” kvarstar.

Rétt forstéelse av definitionen forutsdtter att den kopplas till en ganska omfattande
estetisk teoribyggnad. I sig eller tillsammans med andra temata, skall temat betraktas
som konkret manifestation av ett grundldggande musikaliskt idéinnehall, varifran hela
verket eller en del dirav skall utvecklas. Detta forutsdtter i sin tur vissa musiksyntaktiska
normer som bestimmer de grinser, inom vilka ett tema kan fordndras och samtidigt
behalla sin identitet. Langre upp i detta forestdllningskomplex skymtar en hog vérdering
av den musikaliska helhetsformens betydelse. De mest utpriglade stindpunkterna i dessa
avseenden inbegriper estetiska normer baserade pa uppfattningen om ett slags enteleki** i
en sats tematiska utveckling, om ett tema som potentierat med vissa mojligheter till
optimalt forverkligande.

Den anforda definitionen av “tema” dr helt enkelt uttryck for en variant av den
centrala estetiska kanon, som atminstone sedan 1800-talets borjan varit normgivande for
vasterlandsk musikkultur. ”Tema” representerar med denna estetiska belastning knappast
nagot undantagsfall i musikanalytisk terminologi. Estetiska konstruktioner detta slag ar
den ofrankomliga basen for musikanalysens sprak. Det handlar om att inarbetade
begreppsapparater och tankemonster via sprakets kategoriseringar styr och begransar
vara iakttagelser. Det dr inte mdjligt att finna en musikteoretisk begreppsapparat utan
detta slag av estetisk belastning, utan att medvetet vilja de estetiska utgdngspunkter som
kan vara relevanta i ett analyssammanhang.

Grundldggande sprakliga beskrivningar styr och begrinsar musikanalysens
mojligheter bade nér det géller enskilda termers implikationer och med avseende pa den
beskrivande framstéllningens narrativa uppbyggnad. I likhet med forutsdttningarna for att
aterge den individuella musikupplevelsens egenart bestdims musikanalysens mojligheter i

33. W Drabkin, ”Theme”, The new Grove dictionary of music and musicians, 18, 736.
34. Grekiska — évtéleyeio (entelecheia) ~ slutgiltighet, slutforbarhet.
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hog grad av det musikbeskrivande spréket. Péstdenden om musikupplevelser ar
intersubjektiva pd samma sétt som andra utsagor om individuella sinnestillstdnd. Finns
hos de kommunicerande parterna tillrdckliga kunskaper rorande relationerna mellan de
beteenden och sprakliga utsagor som uttrycker dessa och de musikaliska forhallanden
vartill de dr knutna, dr de ocksa mojliga att diskutera.

Det sistndmnda aktualiserar frdgan om intentionsdjup och precision i
musikbeskrivningarna. Tydligt ar att storre fortrogenhet med vissa musikaliska fenomen
respektive med de sprakliga uttryck och beteenden som &r kopplade till dessa, medfor
sévil en hogre precisionsgrad 1 uttrycket, som — nér den finns hos flera kommunicerande
parter — mdjligheter till ett rikare utbyte. Detta handlar om ett slags sprakspel, knutet till
en bestimd och i musikanalyssammanhang ofta mycket specialiserad musikkulturell sfar.
Det finns skal att formoda att en forméga att rora sig mellan olika kultursférer forutsétter
metasprakliga kunskaper med en generalitetsnivd som verkar himmande pé precision
och intentionsdjup.

Den grundldggande fragestillningen om analysens estetiska forutséttningar rymmer
ytterligare komplikationer. En hermeneutisk stdndpunkt dgnad att motivera analytiska
tillvigagangssitt 1 historieskrivningssammanhang har spelat en viktig roll under de
senaste  artiondena. Hit hoér badde Dahlhaus’ strivanden att  betrakta
kompositionsprocessen som presentation och 16sning av formella problem® och
Baxandalls mer sociokulturellt orienterade forsok att beskriva konstskapande med
utgangspunkt fran att konstniren foreliggs en uppgift.*®

I bada fallen handlar det om en principiellt teleologiskt fiargad héllning till
konstskapandet, diar den skapande konstndren stélls i centrum, men presenteras mot
bakgrund av en mer eller mindre fylligt redovisad kontext. Aven om Dahlhaus dr
programmatisk i sin betoning av det virdeskapande i1 vissa av det konstnérliga
formandets aspekter, hindrar inte detta att de individcentrerade framstéllningarna mycket
vil kan kombineras med exempelvis receptionshistoria. Denna probleminriktade hallning
har visat sig vara timligen fruktbar, &ven om problemformuleringarna stundtals kan bli
vél sd krystade. Inte desto mindre handlar det om en estetisk grundhallning dér det
individuella verket och den skapande personligheten stills i forgrunden pa bekostnad av
exempelvis de sociokulturella ssmmanhang dér verken fungerat och fungerar.

Med utgangspunkt fran ett Sppet konstverksbegrepp finns sévil mojligheten att i
historiskt relevanta situationer belysa verkets forhéllande till den skapande
personligheten, vilket i historiskt avseende dr en attityd som hor hemma i de senaste tva
arhundradena, som den att exempelvis knyta an till dldre tiders mindre individcentrerade
synsitt. Det gor det ocksa mojligt att mot varandra stilla flera perspektiv pa samma verk.

35. Dahlhaus, ”Zur Problemgeschichte des Komponierens”, i Zwischen Romantik und Moderne,
Miinchen 1974, 40-73.

36. Baxandall, Op. cit., passim.
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Musikanalysens  forutsdttningar  begrdnsas sdledes av den  analyserandes
forestdllningsforméga och de tolkningsmojligheter verket erbjuder i anslutning till en
med avseende pd samfOrstandsmojligheterna genomténkt beskrivning. Detta liknar pa
manga sitt de forhédllningssédtt som pabjudits i anslutning till de senaste artiondenas
hermeneutiska diskussioner. Den huvudsakliga skillnaden ar att de innebordsteoretiska,
metafysiska och kunskapsteoretiska utgangspunkterna i vésentliga avseenden dr andra 4n
de cartesianskt priaglade subjektivistiska forhallningssitt som brukar vara vanliga i
hermeneutiksammanhang.

Detta innebdr bland annat ett annat forhallningssétt till utsagor om méanniskors
kognitiva och emotiva sinnestillstdind samt en principiell antirealism av dummettskt snitt.
Denna gér ut pa att konstverk, liksom alla andra fOreteelser i virlden blir
begreppsliggjorda och rationellt hanterbara forst som foremal for spraklig beskrivning.
En forutsittning ar att konstverket inordnas i ett &@ndligt och definierbart kontextuellt
sammanhang, som &r avhingigt av de fOrutsittningar som bestdmt verkets tillkomst,
respektive som mojliggor att verket upplevs som konst, samt av beskrivningens d&ndamaél
och anvéndning.

Exemplet Manfred

Analyserandets forutsittningar adr allmint sett desamma for alla slags musikstycken,
oavsett genre. Det rader ingen principiell skillnad mellan analyser av jazzlatar,
elektroakustiska stycken eller orkesterstycken fran 1800-talet. P4 ett generellt plan ar det
grundldggande problemet att bestimma de sprakspels- och livsformssammanhang som &r
visentliga for att musiken ifrdga betraktas som konst och ddrmed inringa den kontext
som &r analyserandets fOrutsittningar. Att detta ddremot kan medféra olikartade
svarigheter 1 hogst varierande grad ar dock uppenbart.

Analysen av den version av "My funny Valentine”, som spelades in med Miles Davis
grupp vid en konsert i New York Philharmonic hall 12/2 1964 forutsitter naturligtvis
avstamp 1 en estetik som markerar de performativa och improvisatoriska momentens
betydelse for denna musik. Analysen av ett elektronmusikverk, som exempelvis Justice
Olsons Up!, fordrar inte bara en terminologi som medger entydiga beskrivningar av
forekommande akustiska strukturer, deras tidliga respektive rumsliga fordelning samt de
referentiella och associativa sfdrer som ar knutna till dem. Framfor allt fordrar en sddan
analys terminologiska redskap som formar urskilja och lyfta fram det estetiskt relevanta i
allt detta.

Om de problem som vidlader jazz- respektive elektronmusikanalysen dr stora och
genomgripande i sévidl tekniska som estetiska avseenden, blir analysen av ett
orkesterstycke fran 1800-talet enklare i s& matto att grundvalen hér ar en estetik av det
slag som préglar de etablerade musikanalytiska terminologierna och som gor att dessa &r
tillimpliga, &tminstone s langt de allminna problemen med den -cartesianska
utgangspunkten tillater. Analysen av ett sddant verk kan kasta lite ljus Over de
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principiella problem som sammanhidnger med ett siddant forhallningssitt. Dit hor
exempelvis behovet att i analyssammanhang knyta an till ndgot slags externt normsystem
med mer eller mindre absolutistiska ansprédk. Ett sddant representerar de gingse
musikhistoriska traditionernas stilkriterier lika vél som 1800-talsestetikernas dogmatiska
krav pé fasta och enhetliga musikaliska former. I bada fallen har stilkriterier och
skolméssiga formtyper fungerat som monster, varemot konsten — i enlighet med en av
1800-talsestetikens och modernismens mest omhuldade grundsatser — kunnat gora
medvetna avsteg och dirigenom framtrida som nyskapande.

Robert Schumanns uvertyr till lord Byrons versdrama Manfred (op. 115) som
uruppfordes under tonséttarens ledning i Leipzigs Gewandhaus den 14 mars 1852, &r ett
stycke med etablerad status som konstverk, dédr de kontextuella forhallandena emellertid
ar relativt komplicerade och anvindningssammanhangen delvis oklara. Om Schumanns
skapande i hog grad representerar den mogna romantiken i musikhistorien, manifesterar
Manfreduvertyren i hog grad slutstadiet i de romantiska idealens mognadsprocess. Bade
idémassigt och nér det géller det musikaliska materialets handhavande stracker sig verket
utanfor de 1 samtiden konventionellt etablerade grinserna. Det handlar om uvertyren till
ett skddespel, diar musikens relationer till den litterdra forlagan inte &r helt sjdlvklara.

Bland de musikvetenskapliga forfattare som tidigare givit sig i kast med verket finns
flera intressanta strategier, vilka representerar skilda sétt att beskriva verket.
Schumannkénnaren Gerald Abraham jamfor exempelvis tonséttarens sétt att konstruera
sina temata med dem som varit aktuella i tidigare verk, och mot denna bakgrund anser
han sig kunna skilja en sista skapandeperiod fran de foregdende. Verkets sonatsatsform
behandlar han som en given forutsittning. I en diskussion rérande Schumanns Gvriga
musik till lord Byrons Manfred tolkar han vissa temata symboliskt med utgdngspunkt
fran deras upptrddande pé andra stéllen i den musik Schumann komponerade till dramats
ovriga delar.”’

Detta 6verskyler emellertid inte att utgdngspunkterna &r stilhistorikerns, pa sa sitt att
enskilda iakttagelser nir det géller aspekter av form, harmonik och tematik relateras till
ett i efterhand generaliserat normsystem betriffande tidens kompositionspraxis.
Huvudinvéndningen mot ett sddant forfarande ligger naturligtvis i att valet av adekvata
iakttagelser mer styrs av musikhistorieografiska konventioner &n av de forhéllanden som
behover vara visentliga for att uvertyren skall betraktas som ett konstverk, dven om
dessa konventioner torde ligga den just i Schumannfallet aktuella 1800-talsestetiken
tdmligen ndra. En annan invidndning géller svérigheterna att mer &n mycket generellt
kunna fixera ett sidant normsystem, eftersom i stort sett varje verk av storre estetiskt
intresse, har detta i kraft av att det avviker fran och utmanar raddande konventioner.

37. Gerald Abraham, ”The dramatic music”, G Abraham (ed.), i Schumann. A symposium, London
1952, 260-266.



26

Pianoprofessorn och romantikexperten Frank Cooper utgér i sin analys av
Manfreduvertyren frén négra av beldggen nér det géller Schumanns intresse for Byrons
versdrama. Han fastslér att denne torde ha ként samhorighet med Byrons “melankoliske”
hjalte. Parallellerna med det litterdra verket gar dock foga utover denna ansats. Coopers
korta karakteristik av uvertyren gar i 6vrigt ut pa att den har sonatsatsform med langsam
inledning och epilog, att den &r livfull i rytmiskt och metriskt avseende samt att de
inledande och avslutande langsamma avsnitten introducerar respektive sammanfattar
viktiga delar av det tematiska materialet.”® I Susanne Steinbecks avhandling om
uvertyren under tiden frén Beethoven till Wagner &r perspektivet slutligen av forklarliga
skil genrehistoriskt.”” Manfreduvertyren behandlas huvudsakligen med utgangspunkt
fran sonatsatsformen, dven om forfattarinnan ocksa forsoker urskilja vissa temata och
kdrnmotiv med stimningsskapande och symbolisk innebord.

I alla dessa tre presentationer hdmtade ur auktoritativa musikvetenskapliga arbeten
beskrivs Manfreduvertyren i forsta hand som ett exempel pad en kompositionsstil
respektive pa en idealtypisk musikalisk form. Abraham och Steinbeck funderar darutéver
kring motivs och tematas stimningsskapande och symboliska funktioner, dock utan att
forsoka genomfora ndgon konsekvent och sammanhingande tolkning fran sddana
utgangspunkter, medan Cooper och i viss mén dven Steinbeck anfor iakttagelser rorande
verkets tematiska enhetlighet. Manfreduvertyren betraktas med andra ord som konstverk
i kraft av att den utvecklar stimningsskapande och symboliska funktioner inom ramarna
for en idealtypisk sonatsatsform samt i det att den uppvisar en stor enhetlighet i
uttrycksmedlens mangfald. Vad som ytterst avses med stimningskapande, symbolik
respektive enhet i mangfald ar till stor del holjt i dunkel, eftersom ingen av de tre
forfattarna anslar utrymme for nadgon 6vergripande och konsekvent tolkning av verket.
Sannolikt beror detta pa att de upplever att diskussioner och tolkningar rorande sadant
anses latt 6verskrida gransen for det vetenskapligt passande.

Som samtliga av de tre refererade forskarna pépekat utifrén konventionellt etablerade
analystekniker med rotter i en estetik som dgde hogsta aktualitet for Schumann sjilv,
beskriver Manfreduvertyren en sonatsatsform, vilken i forsta hand grundar sig pa
tematisk konstrastverkan. Det &r med hdnsyn till detta rimligt att indela verket i sex
huvudavsnitt. En langsam inledning (1-25) Overgdr successivt i den egentliga
sonatsatsens expositionsdel (26-81; Ex. 1 och 2). Tempot blir snabbt och passionerat
("In leidenschaftlichem Tempo”) och bibehdlls sedan i stort sett genom hela
genomforingen (82—193), reprisdelen (194-246) och codan (247-297), for att under de
sista tio takternas epilog (298-308) 6verga i det ursprungliga.

38. Frank Cooper, ”Operatic and dramatic music”, Alan Walker (ed.), i Robert Schumann. The man
and his music, London 1972, 339-349.

39. Susanne Steinbeck, Die Ouvertlrein der Zeit von Beethoven bis Wagner, diss. Freiburg 1973,
Miinchen, 1973, 68-70.
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Lika ofrankomligt som att Manfreduvertyren dr uppbyggd i sonatsatsform é&r att den,
liksom en huvuddel av verken frén Schumanns sista period, representerar inledningen av
en tradition att med hjilp av raffinerad associativ teknik utveckla langa tematiska kedjor
med utgangspunkt frdn smd motiviska kdrnbildningar. En visentlig friga géller
emellertid huruvida det estetiskt mest intressanta med denna uvertyr dr dess forhéllande
till den idealtypiska sonatformen och den tematiska utvecklingstekniken. Svaret pa denna
ar — med hénsyn till att den estetik som Schumann foretrddde torde ha statt den som
praglar analysredskapen ganska ndra — bade jakande och nekande. Jakande dr det i sa
matto att verket bade betrdffande form och tematik &r sa speciellt, att varje seridst forsok
att granska dessa aspekter rimligen borde vicka fragor varfér Schumann format det som
han gjort. Nekande &r svaret sa tillvida att undersdkningar av formuppbyggnaden och de
tematiska utvecklingsprocesserna ensamma knappast kan ge nédgon tillfredstdllande
forklaring varfor Manfreduvertyren betraktas som konstverk.

Ex. 1
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Huvudsakligen formella analyser av de slag Abraham, Cooper och Steinbeck stodjer
sig pd implicerar beskrivningar av verket som rent teknisk produkt med ett estetiskt
virde mer eller mindre oberoende av dess kulturella, sociala och ménskliga
anknytningar. For att motivera uvertyrens status som konstverk ricker emellertid inte en
beskrivning pa grundval av de elementdra och mer eller mindre védlunderbyggda
upplevelsetermer som brukas i satstekniska sammanhang. Detta krdver ocksa att den
spontana upplevelsen kompletteras med kunskaper som dr nodvéindiga for att
upplevelsen skall kunna verbaliseras och fungera i en spraklig och kulturell gemenskap.
Framfor allt erbjuder emellertid inte en teknisk och formell beskrivning ndgra sérskilt
goda mojligheter att forklara varfor konstverk uppvisar formella avvikelser fran det
forvantade, 1 stéllet for att alla ganger ge prov pa de enklaste, enhetligaste och mest
ekonomiska typerna av losningar. Detta illustreras inte minst av den stilhistoriska
forskningens ofta rorande tafatta forsok att forklara sddana formella avvikelser ur
utvecklingsteoretiska perspektiv.

Manfreduvertyrens form inbegriper ndmligen ndgra mycket intressanta anomalier i
forhallande till de idealtypiska monster, som utifrdn tradition och funktion kan
rekonstrueras for ett siddant verk. En av dessa ar forhallandet att den ldngsamma
inledningen fétt en motsvarighet i en langsam avslutning. En annan ar codans mycket
speciella utformning. Den ldngsamma avslutningen &r sdrskilt anmirkningsvérd,
eftersom uvertyren inte komponerades som ett fristiende konsertstycke, utan som
inledning till ett musikdramatiskt verk. Ytterligare en avvikelse ar véart att
uppmirksamma, némligen utformningen av det modulerande parti som bdrjar mitt i
genomforingsavsnittet (tt 96—131). Detta innehéller inte bara en rad ingredienser som
luktar tonsymbolik (t.ex. den melodiska markeringen av tritonusintervallet, tt 105ff och
trumpetackorden, tt 130f), utan dessa aterspeglas i viss man ocksa, dels i genomforingens
avslutning, dels i codan.

En beskrivning av det musikaliska héndelseforloppet, varifrdn det &r mojligt att
forklara ocksa sadana avvikelser fran det idealtypiska som de hdr aktuella, forutsétter i
allminhet en ingdende analys av verkets anvindning, i detta speciella fall en ndrmare
belysning av dess personliga, litterdra och idéméssiga bakgrund. Detta behdver inte
innebédra att enskilda musikaliska moment betraktas som objektivt refererande i
semantisk mening, &ven om Schumann sjidlv torde ha réknat med vissa former av
tonsymbolik. Resonemanget forutsétter endast att verket som helhet, dvs. musikdramat
Manfred och i detta speciella fall 4ven uvertyren som sjélvstandigt verk, kan tillskrivas
karakteristika med bestdmda motsvarigheter i Byrons drama.

Versdramat om Manfred forfattades 1816 och publicerades paféljande ar sedan Byron
foretagit vissa revideringar. Turbulensen efter Franska revolutionen och Napoleonkrigen
praglade dnnu vérldspolitiken, medan nyhumanismen, de romantiska strémningarna och
den idealistiska filosofin pa bred front brét fram inom tankelivet. Sjéalv brottades Byron
med en rad mer eller mindre djupgéende privata problem. I denna situation skapade han
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Manfred som ett slags “mental teater” (“mental theatre”).* Detta innebar att dramat
utgjorde en abstrakt och poetisk personifiering av idéer och att det, atminstone till sina
huvuddrag, kunde sédgas vara ett utslag av den romantiska filosofins forestillning om
véarlden som bestimd av det skapande jaget. Ytterst handlade detta nihilistiska verk om
ett av den romantiska filosofins mest grundldggande problem, ndmligen om ménniskans
paradoxala existens a ena sidan som timlig varelse stilld under den materiella tillvarons

lagar och & andra sidan som representant for ett fritt handlande och tinkande
medvetande.

Manfred ar den ensamma ménniskan, “half dust, half deity”, som i sitt medvetande
skapar och behérskar vérlden, men som lider av sin oférmaga att uppnd gemenskap och
av att ha gjort sitt forhallande till den dlskade Astarte omgjligt. I alpernas sublima virld,
dédr han har sitt slott, hemsoks han i midnattstimmen av andar. Konversationen later
lasaren forsta vidden i Manfreds komplicerade situation. Driven till sjadlvmordets rand
ger han sig ut bland alperna dér han rdddas av en stengetsjdgare. Dialogen dem emellan
forklarar varfor stengetsjdgarens enkla liv 4r omojligt for Manfred. Av den péféljande
konfrontationen med alphdxan framgar varfor inte heller naturen och dess sublima
véarden ar tillrdckliga. Det enda alternativet till minsklig gemenskap och kérlek genom
forsoning med Astarte dr doden.

Sokandet efter Astarte for Manfred till den onda maktens, Arimanes, boningar.
Manfred lyckas Overtala denne att frammana Astartes gestalt, men hon stiller sig
oforstaende och tigande infor hans boner om tillgift. Slutligen meddelar hon honom att
doden snart skall befria honom fran kvalen. Nidr Manfred ldmnat Arimanes och
beslutsamt atervant hem for att vinta pa doden, uppsoks han av en abbot som erbjuder
honom en plats i den kristna gemenskapen. Byrons Manfred avbojer de himmelska
makternas anbud lika stolt och sjdlvmedvetet som han tidigare stillt sig oberoende i
forhéllande till de underjordiska. Nér han i slutscenen ldmnar jordelivet, sker detta
alltmedan han in i det sista hdvdar den egna viljan och oberoendet i en korseld av krav
fran den onda sidan och bevekelser fran den goda.

Mellan Byrons Manfred och den version som Schumann bdrjade komponera 1848 lag
inledningskedet av den egenartade balansakt kring sociala och politiska jimviktsldgen
som fatt bendmningen “den europeiska konserten”. I denna inbegrips den
himlastormande romantiska idealismens uppgang i konservativ statslira och ljum
trosfilosofi. Den for Schumanns tankevérld betydelsefulle Friedrich Schlegels utveckling
fran ultraindividualistisk romantik mot katolicism och konservatism exemplifierar vél
detta. Denna stromkantring i tankelivet ar viktig att halla i atanke nér man skall bedoma
Schumanns forhéllande till Byrons versdrama.

Det &r ocksé vért att beakta parallellerna mellan Manfredgestaltens sammansméltning
av nihilism med en stark ldngtan efter forsoning, och Schumanns egen splittrade

40. Kavita A Sharma, Byron's plays. a reassessment, Salzburg 1982, 99f.
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personlighet, som bland annat tog sig uttryck i ett fluktuerande mellan sjélvhivdelse och
starka skuldkéinslor.*' Det finns beldgg for att Byrons Manfred gjorde starka intryck pa
Schumann vid flera tillfdllen under hans liv. Fran den 26 mars 1829 hérstammar en
dagboksanteckning om att han genomlidit en fruktansvdard natt efter ldsningen av
dramat,* och enligt ] W von Wasielewski klarade han emotionellt inte av att det vid ett
tillfalle efter 1850 lastes hogt i ett sillskap dér han deltog.*

Mot bakgrund av den historiska utvecklingen efter 1817 &r det talande att Schumann,
till sin musikdramatiska version av verket, ddr sdngavsnitt for soli och kor varvades med
melodram, gjorde atminstone ett ingrepp i texten av vésentlig betydelse for handlingen
och idéinnehallet. I hans Manfred dor inte hjdlten som ensam, fri och oberoende,* utan
soker i sista stund sin tillflykt till den kristna gemenskapen i abbotens gestalt. Byrons
nihilistiska credo till den ensamma ménniskan blev i finalen till Schumanns musikdrama
en bekannelse till tron pa forsoningens mojlighet, ackompanjerad av en kor som bakom
scenen framforde den gamla requiempsalmen, vars text — Requiem aeternam dona eis, Et
lux perpetua luceat eis — helt enkelt fogats till Byrons. Dirmed fick handlingen helt ny
betydelse. Den ensamma méinniskans fritt skapande medvetande var i sista hand bestdmt
av en hogre makts eviga lagar.

Ett fragetecken rorande Manfreduvertyren gillde det l&ngsamma avslutningspartiet,
som patagligt avskdrmar det musikaliska héindelseforloppet fran den péaféljande
musikdramatiska utvecklingen. Detta motverkar uvertyrens traditionella funktion att
skapa spanning och stdmning och tenderar att gora den sjélvstindig i forhéallande till
fortsittningen. Troligen undvek Schumann avsiktligen att ge uvertyren sadan
spanningskapande verkan, vilket var vdlmotiverat med hénsyn till att det dramatiska
tempot, sirskilt i versdramats forsta akt, ar timligen langsamt, varfor aktens inledning
ofrdnkomligen skulle framstd som ett antiklimax om den direkt foregétts av en uvertyr
med starka dramatiska inslag. I stéllet skapade Schumann med uvertyren ett sjédlvstéindigt
stycke med stidmningsskapande, sammanfattande och reflekterande funktion. De
langsamma partierna fungerade bade som en inramning, vilken avskdrmar denna fran det
pafdljande musikdramat, och som en presentation respektive en sammanfattning det
musikaliska materialet.

Ytterligare en anledning att ge uvertyren en inramande avslutning var det musikaliska
hiandelseforloppet i codan, vilket utgér en intressant parallell till handlingen i
versdramats avslutningsscen, dvs. till Manfreds dod alltmedan de onda och de goda

41. Peter Ostwald, Schumann. Music and madness, London 1985, passim, 295-307. Alan Walker,
”Schumann and his background”, Alan Walker (ed.), i Robert Schumann. The man and his music,
London 1972, 1-40, 39f.

42. Ostwald, Op. cit., 41 & Abraham, Op. cit., 262.
43. Abraham, ibid., & Cooper, op. cit, 339.
44. Cooper, Op. cit., 341 & 348.
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makterna kdmpar om hans sjédl. Codan utmynnar i en envist upprepad rorelse i
forstaviolinerna, en sista reminiscens det tematiska material som under uvertyrens lopp
genomgatt en avsevird metamorfos. Violintemat stdds av en rytmiskt pregnant
ackordrorelse 1 trumpeterna, erinrande om den i genomforingens mittparti, och
kontrasteras i dialog mot ett motiv ur den andra temagruppen, framfort av tréblasare och
ovriga strakar. Trumpetfiguren forlorar successivt sin motiviska identitet och smaélter sé&
smaningom samman med trdbldsarmotivet i ett koralliknande ackompanjemang, vilket
hinner upphora innan den envist aterkommande violinfiguren slutligen tunnas ut och dor
bort.

Tillsammans med den speciella inramning, som de ldngsamma ytteravsnitten skénker
det musikaliska hidndelseforloppet, d4r denna sdreget utformade avslutning en av de
foreteelser som svarast later sig forklaras utan hypoteser om sirskilda avsikter hos
tonséttaren. En forsta sddan dr det redan antydda antagandet att han musikaliskt pa ett
eller annat sétt forsokt aterge dramats karaktdr. En fruktbar utgangspunkt for att utveckla
denna hypotes torde hédrvidlag vara det byronska versdramats karaktir av mental teater,
dir handlingen lika mycket kan tdnkas representera en medvetandeprocess som ett
verkligt forlopp.

Att existera innebar, enligt den romantiska idealism som ar en yttersta konsekvens av
den cartesianska subjektivism, att vara ett medvetandeinnehall (”Esse est percipi”). Bade
Manfredgestaltens karaktir och sjélva versdramat kan mot bakgrund av ett sddant synsétt
presenteras som en bild av den ensamma ménniskans fria och skapande medvetande. For
Schumann bor det ha varit rimligt att utforma Manfreduvertyren som ett musikaliskt
handelseforlopp med egenskaper, vilka pa négot sitt atergav den mot denna bakgrund
aktuella problematikens temporalt och rorelseméssigt uttryckbara karakteristika, men
utan krav pa direkt parallellitet mellan dramats forlopp och uvertyrens.

Redan de inledande tre ackorden, som mycket raffinerat undviker att ge lyssnaren
nagra ledtradar betrdffande tempo och meter, kan ses som en symbol for friheten i
forhallande till den materiella och orsaksbestimda virlden, sddan den presenterar sig pé
medvetandets teaterscen. I den ldngsamma inledningen uppmélas det romantiska
sceneriet. Har presenteras den bakgrund ur vilken héndelseforloppet sedan organiskt
skall utveckla sig och hér framtrader de principer som skapar den fortsatta utvecklingen.

Uvertyrens snabba och sonatformade huvudavdelning bestims av spelet mellan tva
dramatiska huvudkaraktdrer. Den ena ar stigande, framatriktad och expansiv. Detta
astadkommer Schumann framfor allt genom att anvdnda stegvis uppatgéende
skalrorelser, harmonisk utveckling i dominantisk riktning, stigande (jambiska och
anapestiska) metriska monster, synkoper, upptakter och genom att successivt underindela
i kortare notvéirden. Viktig i sammanhangen dr ocksd tendensen att forlédgga stabila
samklanger till metriskt och formellt svagare betonade moment.

Den andra karaktiren ar fallande, avstannande och rymmer en tendens till slutenhet.
Denna skapar Schumann med hjilp av stegvis nedatgéende skalrérelser (de uppatgéendes
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spegelviandning), stabila harmoniska forlopp, med kadensverkan och (som sa ofta hos
Schumann) grundfunktionerna i centrum, upprepningar, metrisk och rytmisk utjgmning,
dvs. lingre och jamnare notvirden. Om den fOrsta karaktiren frimst representerar
Manfreds trots och obédndiga livsvilja, som betingas av hans fria, gudomliga medvetande,
symboliserar den andra besinning och svartsyn betrdffande kirlekens och gemenskapens
omojlighet, som ytterst bottnar i hans bundenhet vid det jordiska.

Embryot till bdda dessa karaktérer finns redan i uvertyrens forstatema (Ex. 1), vilket
véxer fram redan i den l&ngsamma inledningen for att anta sin fullgdngna gestalt med
overgangen till expositionen. Som upptakt till temat fungerar en triolrorelse med starkt
framatdrivande effekt Gver ett brutet (ess)mollackord, vilket ger tydligt besked om
tonarten. Dérefter foljer en kombination av tvd samtidiga melodiska bagrorelser, en
starkare uppatriktad (gess—ass—b—gess—ess) samt en mindre framtridande och nedatriktad
(f—d—ess), vilken bland annat binder den uppatriktade och expansiva kraften vid det
harmoniska fundamentet. Detta slags latenta tvastimmighet (linjeklyvning), som hér
innebdr att de bada karaktdrerna presenteras som vuxna ur samma fro, ar sirskilt vanlig i
barockmusik. Schumann hade sannolikt lért sig tekniken i samband med de studier av
Bachs musik och av kontrapunkt 6ver huvud taget som han bedrivit sedan 1830-talets
borjan. *?

Linjeklyvningsprincipen ar konstitutiv ocksd for uvertyrens andratema (Ex. 2). Om
den expansiva karaktiren dominerade den forsta temagruppen ar tendensen till mot
slutenhet s& mycket mer framtridande i den andra. Utgadngspunkten &r den stegvisa
rorelse som introducerades i den langsamma inledningen. Hér far den nedétgaende
tendensen klart Overtag Gver den uppétgaende och hir flyter de tidigare padrivande
rytmiska och metriska monstren ut i en puls, som sd smaningom far tydliga tendenser &t
det fallande (trokaiska och daktyliska) héllet. Ocksa tonalitetsforhallandena &r hir vérda
viss uppmairksamhet. Forstatemat markerar en mycket tydlig ess(moll)-tonalitet, men ett
stycke in i andra temagruppen ror sig musiken kring A, en tonalt centrum som utifran ett
traditionellt synsétt &r mycket avldgsen fran den ursprungliga. Denna rorelse, som i stort
sett spanner Over hela det tonala universum, ar pa ett Overgripande plan mycket
betydelsefull for kdnslan av en expansion mot det allomfattande.

Det musikaliska hindelseforloppet bestims av spelet mellan de tva karaktirerna,
vilkas utveckling under inflytande av varandra framgar av det tematiska materialets
forvandlade former. Samtidigt 4r bade vissa héndelser i det musikaliska dramat och
nagra av dess bifigurer tydligt tonsymboliskt motiverade. Dit hor exempelvis det tidigare
nimnda avsnitt i genomfOringen (tt 96—131), som med sin modulerande karaktir
representerar en dramatisk hdjdpunkt i sonatformsforloppet. Har fors ett motiv besléktat
med andratemat sekvensmaéssigt i strdkarna. Vid en forsta dramatisk kulmination dvertas
detta pé ett mycket framtradande sitt av trdblasarna. Samtidigt tillfogas i dess slut ett

45. Abraham, Op. cit., 261f.
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tritonusintervall, vilket ger det en helt ny, oséker och fragande karaktir. Sedan motivet i
denna nya form manifesterat sig och modulationskedjan slutforts i en konversation
mellan olika instrumentgrupper, vilken i viss utstrickning erinrar om den dialogartade
codan, upptrader (tt 130f) formmaéssigt helt omotiverat och ddrmed starkt markerat, fyra
trumpetackord. Harmonisk sett representerar dessa omvéndningen av uvertyrens
Oppnande inledningsackord. Med avseende pa den pregnanta rytmiska utformningen och
pa trumpetklangen har de ett tydligt samband med den ena av codans dialogparter.

Savil det paféljande avsnittets kraftfulla dragkamp mellan expansion och slutenhet
som parallellerna mellan genomforing och coda talar for att Schumann tillmétte detta
avsnitt central betydelse. En mojlig tolkning &r att sekvensmotivet som utmynnar i ett
instabilt tritonusintervall representerar Manfredgestaltens och dramats stora fraga
huruvida kérlek och gemenskap dr mdjligt for ménniskan fattad som hélften gudom,
hilften stoft. Trumpetackorden skulle i anslutning till detta symbolisera det besked om
att Manfreds liv ndrmar sig sin fullbordan, som Astartes skugglika uppenbarelse gav i de
onda makternas boningar. Bleckblasarklangen och det rytmiska monstret utgjorde
hérvidlag kopplingen med det onda, medan den harmoniskt avrundande karaktéren vore
knuten till doden.

Nar séledes de pa motsvarande sitt rytmiserade bleckblasarklangerna aterkommer i
codan, dir de enbart har tonikafunktion, skulle det i forsta hand vara som de onda
makternas representanter. Med detta skulle ocksé codans egenartade utformning fa sin
forklaring. Forstaviolintemat kunde vara Manfreds livsvilja som tynar bort, sedan de
goda makterna — trdblasarna — fatt greppet om hans sjil. Enligt Schumann var det
troligen lika otdnkbart att ett drama om det ménskliga medvetandet utmynnade i total
nihilism, som att en uvertyr skulle sluta med ett sakta bortdéende ritardando i en ensam
forstaviolinstimma. Liksom Gud for Fichte och Schelling framstatt som frihetens yttersta
grund, var for Schumann den formella enhetligheten en fOrutséttning for konstnérligt
skapande. Dérfor lat han Manfreduvertyren avrundas med en sammanfattande epilog, diar
strdkarna en sista gang presenterade fOrstatemat, forloppets kdrna, i en harmonisk
omgivning konstituerad av trablasare.

Aven bortsett frén alla eventuella symboliska och innebérdsliknande relationer mellan
enskilda detaljer i Byrons versdrama och i Schumanns uvertyr aktualiserar en
beskrivning av musiken som ett hidndelseférlopp, dér vissa karakteristiska forhallanden
paverkar, motverkar och samverkar med varandra, négra tankegangar och forestillningar
med hemortsrétt i de virldar dir den och dramat en ging uppstod. Den romantiska
forestillningen om mainniskans fria och skapande medvetande var, liksom den
romantiska filosofins stindiga kretsande kring svarigheterna att forena frihet med natur,
av central betydelse for Byrons drama. Direkta motsvarigheter hade dessa forestillningar
och problem bade av den stigande och expansiva karaktiren i Manfreduvertyren och av
de allménna principerna for ”organisk™ tematisk utveckling som dér kom till anvéndning.
Samtidigt framtridde ddr den betoning av det subjektiva, innerliga, enhetliga och
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kontemplativa, som var typisk for romantikens virldsuppfattning, bade i den fallande och
avrundade karaktdren och i Schumanns pétagliga strdvanden att ge utvecklingen en
sluten och balanserad form.

Schumanns uvertyr lampar sig ganska vél till en analys som utgar fran vittsyftande
fragestillningar, samtidigt som den huvudsakligen vilar pa traditionella analysmetoder
och en etablerad begreppsapparat. For den som vill se nidgot som konstituerar estetiskt
vérde i1 hanteringen av sonatsatsformen, i den “organiska” tematiska utvecklingen, i den
symbolik som kan ldsas in i kvintcirkelrorelserna, den nerviga kromatiken osv., framstar
sannolikt kopplingarna till tidens tdnkesétt i allménhet och till det byronska dramat i
synnerhet som nagorlunda dvertygande.

Det dr ingen tillfallighet att uvertyrens tillkomst savil geografiskt som tidsmassigt
ligger ganska nira den for nagra av de mest betydelsefulla musikteoretiska arbetena i den
1800-talstradition, dir var tids analyserande i hdg grad fortfarande har sina rotter. Adolf
Bernhard Marx grundldggande teorier om musikalisk form motte offentligheten i Leipzig
1837-47. Aret efter uruppforandet av uvertyren kom i samma stad Moritz Hauptmanns
dualistiska harmonikteori. Tankefundamentet for dessa var samma forestédllning om ett
aktivt skapande medvetande som var en forutsittning for Schumanns estetik. En tolkning
av verket fran dessa utgédngspunkter ansluter visserligen till de synsitt som var aktuella
vid tiden for dess tillkomst och da det tillerkdndes status som konstverk, men den
forutsétter ocksa mer eller mindre tydligt en cartesiansk syn pa minskligt medvetande.

Just problematiken kring den cartesianska bilden av medvetandet utgjorde huvudtemat
i Byrons drama, som sa fascinerade Schumann. Detta géllde badde de rent estetisk-
dramaturgiska strivandena att dstadkomma en mental teater, en inre handling dir idéer
och dramatiska personligheter var utbytbara, och tematiken kring den geniale individens
ofrankomliga ensamhet. Sa betraktad representerade Byrons ensamme hjilte lika mycket
den idémaéssiga solipsism som hotar i forlangningen av den cartesianska dualismen, som
han ir ett offer for sina mojligheter att strdcka sig utdver den méinskliga féormagans
yttersta granser.

Mot denna bakgrund 4r det knappast ndgon 6verraskning att Byrons Manfred horde till
Friedrich Nietzsches absoluta litterdra favoriter. Den ursprunglige kompromissldse
Manfredgestalten representerade inte bara den konsekventa subjektivismen i en
cartesiansk dualism, utan lika mycket den okrdnkbare individens mojligheter.
Schumanns religiosa anspelningar i slutet av sin version av dramat maste ha framstatt
som oforlatliga. Ett cartesianskt perspektiv gor den som forsoker analysera ett konstverk
till en Manfredgestalt. Det handlar om vad Nietzsche kallade Wille zur Macht — en
stravan efter tolkningsforetrdde, som ytterst bottnar i en vilja att bestimma hur vérlden
ser ut.

De senaste artiondenas hermeneutiska diskussioner har lart oss att se standpunkter och
forhallningssétt av detta slag som ett slags spelregler vi underkastar oss for att
analyserandet i slutindan skall g& ihop. Detta dr en villkorlig regelméssighet som
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sannolikt dr av central betydelse for allt konstskapande och all konst, med motsvarande
bredvillighet att underkasta sig ett als ob-tinkande som en tyst men oeftergivlig
forutsattning hos den som vill forsta och tolka. Detta dr inte minst en sjélvklarhet for dem
som engagerat sig i ny konst, dir de grundlaggande forutsittningarna ofta ar helt nya for
varje enskilt verk.

Denna totala villkorsfrihet, som &r en sddan central del av konstskapandet, &r
emellertid inte riktigt lika sjélvklar nir det géller forstaelse, beskrivning och vérdering av
konst. Om vi fér tro Wittgenstein ér det i sista hand det vi dr 6verens om som bestimmer
kommunikationens forutsédttningar. Analysen ramar anges inte av viljan till
tolkningsforetrade, utan av vad vi gemensamt accepterar som mdojligt att finna i det som
tolkas.

Summary

The article is an attempt to discuss some aestetic aspects of importance for the status of
music theory and the practice of music analysis. The two main positions in the recent
discussions on the subject — a general mentalistic and an empiristic approach — and the
need of an aesthetic perspective are in different ways related to the problem concerning
the ontology of a work of art. From a perspective directed by Ludwig Wittgenstein’s late
philosophy this kind of ontological problems could be reduced to a problem concerning
the theory of meaning. The same perspective allows another view of the problem of other
minds and on the subjectivity of the experience of art, than what is usual in traditional
cartesian or behaviouristic theories. The argumentation ends up in a claim that musical
analysis aesthetically, concerning aims and assumptions, as well as conceptually should
depart from the use of the musical work, a position which roughly coincides with a
’thick’ institutional theory of art. The discussion ends up around an analysis of
Schumann’s Manfred ouverture and the fact that both the analytical means and the
aestetic content here is closely dependent upon an cartesian and subjectivistic view of
human mind.



