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Till férstaelsen av musikupplevelsen

Av Karl-Olov Edstrom

Denna artikel utgor en ansats att med hjilp av neurologisk och musikpsykologisk
forskning ge en oversikt kring vissa delar av musikupplevelsen. Jag kommer att
diskutera hur vi kan forstd hur musik kodas 1 hjarnan. Dirvid kommer jag in pd
musik som “’kinslans sprdk”, berér musik och associationer samt synar vad nytta vi
har av begreppet estetik”.

Nir man soker att forsti detta problemkomplex tvingas man in i omriden dar man moter {3
musikforskare. Ibland kinner man sig dirfér nigot hemlos; det ar svart ate bli férstadd, och
man ir inte van vid det naturvetenskapliga klimat som rider. Trots detta har min nyfiken-
het minga gnger tagit mig med pi besok 1 dessa trakter, vilka tidigare resulterat i i
mindre reseberittelser (Edstrom 1979, 1981). Sjilvfallet har jag ocksa tagit del av de arbeten
som andra musikforskare gjort inom omridet. Det forsta arbete av detta slag jag stotte pa
var T. McLaughlins ”Music and Communication” (1970), som idag, med hinvisning ull
hur mycket som hint inom forskningen, fir anses vara en foraldrad framstillning. Diremot
ir J. G. Roederers Introduction to the Physics and Psychophysics of Music” (1975)
fortfarande en val fungerande introduktion ull Zmnet dven om tyngdpunkten ar akustisk
och naturvetenskaplig. I Nils L. Wallins avhandling ”Den musikaliska hjirnan” (1982) ges
en ling och vildokumenterad framstillning om musiken och hjirnan. Detta arbete ir dock
mycket svirgenomtringligt (se min recension, Edstrom 1982). At skriva en framstillning
inom detta omride f6rsviras av att forskningens resultat hela tiden flyttas framat i rask take,
att de vetenskapliga artiklarna ir férdelade over ett orimligt stort antal tidskrifter, samt att
man som musikforskare kanske inte alltid forstr resultatens betydelse eller 6vervirderar
deras betydelse for musikvetenskapliga frigestillningar. Detta bor lisaren halla i minnet vid
genomlisningen av denna artikel som siledes avser att vara en beskrivning 6ver hur musik
kodas i hjirnan, hur musik formed!lar kanslor och associationer, samt hur estetisk upplevel-
se kan forstas.

Musiken 1 hjirnan

Trots alla poeters forsikranden ir det inte hjirtat utan hjirnan som ansvarar for hur
vi upplever musik. Hur ljud som definieras som musik nar hjirnan skall hir endast
mycket kortfattat redogéras for. Trumhinnan i 6rat sitts siledes i rorelse av ljudva-
gorna vilkas olika egenskaper pi ett oerhort sinnrikt sitt avkodas och sinds via olika
nervbanor till skilda lagre liggande hjarncentra (se Wallin 1982:63-198). Nervsigna-
lerna passerar ocksi det retikulira systemet, som kan beskrivas som en allmin, men
mycket viktig utbytesplats f6r information for det centrala nervsystemet och ir som
sadant ett aktiverande centrum som reglerar vir medvetandeniva. Innan signalerna
nér storhjirnbarkens hérselomriden méste de ocksa passera thalamusomradet vilket,
som skall framg3, har en avgorande betydelse for vira kinslor. Mellan alla dessa
delar gir bide in- och utitgiende informationsvagar. Huvuddelen av informationen
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fran hoger ora vixlas dessutom pi ett tidigt stadium over till vinster hjirnhalva,
medan en mindre del fortsitter uppat tll hoger hjarnhalva.

Genom att studera hur reptiler och diggdjur har utvecklats genom irmiljonerna
vet vi i stort sett hur hjirnans organisation och utseende har forindrats. Hur hjirnan
fungerar kan forklaras pa skilda sitt. Wallin redogor for tre synsitt i sin avhandling
(1982). En fjirde forklaringsmodell har lanserats av neurologen P. MacLean. Den
har den fordelen att dven utvecklingsmaissiga aspekter tas med. Den ildsta hjirnan
kallas for ’protoreptilian” och bestir bla av hjirnstammen och delar av mellanhjir-
nan. Den andra kallas fér “’paleomammalian” och bestir av det s.k. limbiska
systemet, 1 vilket bl. a. ingdr thalamus, hypothalamus och amygdalia. Den senaste
hjirndelen benimns ’neomammalian” och utgdrs av storhjirnbarken (cortex), som
ir speciellt utvecklad hos de hdgre primaterna diribland minniskan (jfr R. L.
Isacsson 1974:220).

Storhjirnbarkens tillvixt hos minniskan har sannolikt samband med utvecklandet
av vir verbala férmiga. De flesta beteenden och kodifieringar som har samband med
spriket har linge helt ansetts vara forlagda till vinster hjarnhalva. Man kan darfor
tro att det enbart ir cortex som styr vart beteende. S3 ir det dock inte. De ildre
hjirnsystemen, exempelvis det limbiska systemet har siledes en mycket stor betydel-
se. Genom olika experiment vet vi att kinslor som vrede, inglsan, upprymdhet,
nedstimdhet hir har sitt centrum. Speciellt i stressiga eller farliga situationer kan det
limbiska systemet t. 0. m. ta kommandot Sver cortex och de hogre funktionerna.
Detsamma kan sigas om de minga typer av reflexer som sannolikt styrs av ligre
liggande centra.

”Beroende pi uppfostran, erfarenhet och andra faktorer som bestimmer en indvids instill-
ning kan de ildre hjirndelarna vid neocortex i olika grad deltaga i beteendet och handlan-
det. Vanligtvis deltar bara det limbiska systemet, under extrema omstindigheter emellertid
iven hjirnstammen”. (Jonas & Jonas 1977:42; min Overs.)

Jonas & Jonas pekar pid minga dylika mekanismer, bl. a. att minniskans pigment 1
vissa situationer kan férindras; under forsta virldskriger iakttogs ofta att soldaterna
blev askgria i ansiktet nir de lig i skyttegravarna. Dessa reaktioner avspeglade
soldaternas paniska onskan att bli ett med omgivningen, dvs. att férsvinna. Liknan-
de reaktioner kan iven indirekt studeras via sprikbruket (ett drastiskt uttryck som
“han sket pa sig av ridsla” har som bakomliggande orsak en flyktreaktion). Det
limbiska systemet ir till skillnad fran storhjirnbarken (cortex) och férbindelserna
mellan hjirnhalvorna (corpus callosum) firdigutvecklat vid fédelsen. Neurologen
Livingston (1973) menar darfér, att det limbiska systemer styr de kinslomassiga
reaktionerna under de tidiga barnairen. En annan neurolog ir inne pi likartade
tankegingar di han skriver:

?During the preschool years the major effort on the part of the parents is devoted to
teaching the child how to respond to limbic and emotional stimili, which suggest that the
right hemisphere may well be recieving much more stimulation than the left during this
period” (Geschwind 1981:17).
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I tidigare artiklar (Edstrom 1979, 1981) har jag berort andra aspekter pé det limbiska
systemet samt sannolika likheter mellan ljudproduktionen hos minniska och andra
primater. Sammanfattningsvis skall hir dirfor bara sigas att de rop/vokalisationer
som man pi experimentell vag har framkallat hos rhesusapor, liksom det nyfédda
barnets ljudalstring har stora likheter med primaters ljudkommunikation. Denna
kommunikation ir rik pa emotionellt innehall och har s. a. s. sitt site i det limbiska
systemet. Jag framholl dven att det finns ljudstrukturer i sing/musik som ir snarlika
med och har liknande betydelseinnehill som primaters grat, varningssignaler och
hotande ljud. Dirfor kan musik priglas av det limbiska systemet i dessa situationer,
liksom sdng i stamsambhillen ofta utférs i sammanhang av “’limbisk natur”.

Sedan 1960-talet har det mellan neurologer forts en intensiv debatt angdende vilka
olika funktioner de bida hjarnhalvorna har. Standigt nya ron har hela tiden paverkat
debatten och vetandet. Det har varit vanligt att se skillnaderna som dikotomier. Jag
sammanfattade det s i mina tidigare artiklar, att spriket kodifieras 1 vanster hjirn-
halva och att 1 motsats till vad fallet ir for musik detta sker analytiskt. Nar den
vanliga minniskan lyssnar pd en melodi, lyssnar hon holistiskt. Kodifieringen sker
di i hoger hjarnhalva (Edstrom 1979, 1981. Jfr Wallin 1982:257).

Bever & Chiarello tycks i hog grad fort in intresset mot hur musik kodifieras
(Bever & Chiarello 1974). I den mycket uppmarksammade artikeln sades att icke-
musiker kodar med héger hjarnhalva nir de lyssnar pa en melodi, medan motsatsen
giller for musiker. Sedan dess har manga artiklar publicerats som pé olika vis stoder
Bever & Chiarellos teser, men ocksa tskilliga som delvis eller helt motsiger dem.
Johnson et al. (1977) kunde exempelvis visa att graden av utbildning/firdighet inom
musik var avhingigt hur man kodade vanliga melodier. Det var endast de musiker
som forutom att de spelade ett intstrument, liste noter och dven kunde transkribera
musik, som var sikrare pi att koda melodier med vanster hjarnhalva in med héger.
For “vanliga” musiker samt personer som spelade instrument efter gehor gillde
motsatsen, dvs. de gjorde firre fel med hoger hjarnhalva dn med vinster.

Ar 1981 gjorde neurologerna Bradshaw & Nettleton ett forsok att sammanstilla
forskningsresultaten avseende hur musik kodas. De framhaller att det egentligen inte
finns anledning att framstilla hjarnhalvornas arbetssatt p3 ett si uppspaltat sitt som
tidigare skett, utan att det finns - ”a continuum of function between the hemis-
pheres . .. the differences being quantitative rather than qualitative, of degree rather
than of kind” (Bradshaw & Nettleton 1981:51). Sedan 1981 har sjilvfallet mycket
hint, och det dr darfér svart att siga var hjirnforskningen stir idag. Av allt att doma
hiller dock en forindring pa att ske. I en artikel om hjirnans arbetssitt i den
amerikanska nyhetstidningen Newsweek sigs silunda:

»Scientists used to think that the left hemisphere of the brain specialized in language ability
and the right hemisphere determined spatial ability” (Newsweek, Feb. 7, 1983).

Och man citerar en neurolog som kategoriskt siger: A lot of old theories about
right brain and left brain are nonsence . ..” (0aa). Det miste tilliggas, att forskarna
anvint sig av manga olika metoder for att prova hur exempelvis skilda musikaliska
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parametrar kodas. Oftast har man mitt en viss egenskap. Men att vid samma ullfalle
ta reda pd var harmonik, melodi, rytm, klangfirg etc. kodas under ett och samma
forlopp ir forskningen helt enkelt inte makug.

Att sammanfatta det sagda ar inte sirskilt enkelt. De framkomna resultaten tyder
dock pi att den vinstra hjirnhalvan har ett forsteg, bl. a. di det giller analytiska,
tidsbundna och sekvensartade forlopp, medan den hogra hjirnhalvan bl. a. battre
uppfattar helheter och kinslomissiga aspekter. Samtidigt ar det viktgt att komma
ihdg att de bida hjirnhalvorna férenas med varandra av hjarnbalken (corpus callo-
sum) som innehiller mer an 200 miljoner nervtradar. Med detta 1 minnet skall vi ga
vidare och fora in diskussionen p3 ett mer musikvetenskapligt plan.

Att koda olika typer av musik

Ett grundliggande antagande ir att enkla strategier dr snabbare och mer ekono-
miska in komplicerade; det ar valkant att vi oftast striavar att koda ett flode av musik
1 skilda helheter; i gestalter. Hur dessa allminna gestaltlagar fungerar ir relativt
vilkint; man talar om regler som nirhet, likhet osv. (se Deutsch 1982). Utan vidare
kan vi fastsld att dessa regler ar vil “tillimpade” 1 sd gott som all musik. Seriell
musik har dock nimnts som ett exempel pd musik, som trots att den ar avsedd att
vara lyssnarmusik, ligger 1 utkanten av var perceptionsférmiga. Den tyska musik-
psykologen Helga de la Motte menar exempelvis, att dhorandet av s. k. punktmusik
och seriell musik innebir en sidan intellektuell anspianning att minga avstar fran att
lyssna (1982:222). Det som sannolikt ir en alltfor komplicerad uppgift for de flesta
ir siledes att nigonsin bringa nidgon reda i musikflodet, dvs. att skapa nigra
gestalter. Samtidigt som musik oftast hors i helheter, kan den ocksa delas upp och
analyseras, vilket den vinstra hjirnhalvan da svarar for (jfr fotografier av hjarnan i
olika lyssnartillstdind i Ottoson 1984). Vad som kan sonderdelas och analyseras
varierar frin musikstil till musikstil; mingden av material som kan analyseras i en
Ernst Rolf-schlager fran 1920-talet ir mycket mindre dn i en Brahmssymfoni. Detta
har naturligtvis att gora med vilka funktioner olika musikverk har, manniskors
behov av skilda typer av musik och andra samhilleliga frigor som vi inte skall gé in
pa i detta sammanhang.

Ju mer fortrogen en person ir med en viss musikstil, desto stérre mojligheter kan
hon/han anses ha att analysera musiken. Detta forhéllande giller sjalvfallet for alla
musiksorter. Detta borde samtidigt innebira, vilket i sig kan tyckas vara paradoxalt,
men mycket betydelsefullt, att den som ir mer f6rtrogen inom en musikstil dn en
annan person, hinner koda fler gestalter. Och detta dirfor att analyserandet ir en
forutsittning for att fler gestalter kan sittas ihop, kan bildas. Fler komplexa fraser,
harmonigéingar, rytmer, klanger etc. kan uppfattas via det analyserande forfarandet,
och 1 och med detta sittas samman till helheter. Detta sker samtidigt som lyssnandet
pagdr, men har sannolikt dven en kumulativ effekt, di dessa “framanalyserande”
gestalter forlaggs ull langtidsminnet, och vi kan plocka fram dem och denna kunskap
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vid nista dhorande av samma musikstycke/musikstil. En forutsittning ir forstds att
lyssnaren Onskar att analysera musiken pa detta satt.

Det dr dirfor rimlige att antaga att den inom en musikstil mer fortrogne personen
far ut mer av musiken som lyssnaraktivitet, dvs. upplever bide analyserandets och
helhetslyssnandets glidje, in en person som ar mindre fortrogen med samma
musikstil. Det ligger ocksa nira till hands att antaga att musik som ir polyfon, har
kontrapunktiska strukturer och lingre, komplicerade former premierar en analytisk
forméga, medan musik som ar homogon med en dominerande parameter (melodi),
har korta och upprepande former mera val lampar sig for att kodas pa ett helhets-
missigt sitt. A ena sidan Bach/Brahms, i andra sidan Ernst Rolf-schlager/Bob
Dylan-latar (eventuella texter borttagna). Men &ter, aven Bach/Brahms kan lyssnas
pa med ett holistiskt/gestaltmassigt angreppssitt, liksom Rolf/Dylan kan dhoras, om
sannolikt 4n i mindre utstrickning, pa det motsatta sittet. Ett antingen-eller ar det
vil aldrig friga om. Av vem, i vilken tid och i vilket sammanhang musik avlyssnas
har dirfor stor betydelse for hur musiken kodas.

Det ir latt att se att denna skillnad 1 kodningssitt gar att forena med en iakttagelse
som skilda musikforskare har gjort betriffande den europeiska konstmusikens
utveckling, vilken ses som ett pendlande mellan en intellektuell och en romantisk
jamnviktspunkt. Biicken ir inne pid denna dikotomi (1927) och Edward Naylor
anger t.o.m. irtalen 1600, 1700 och 1800 som riktlinjer fér nir pendeln svanger
over dt det romantiska hillet. Han konstaterar ocksd att den romantiska rorelsen
héller pa att d6 ut 1 bérjan pa 1900-talet (Naylor 1909). Femtio ar senare radde inom
konstmusiken den genomserialiserade musikens guldilder - som idag redan verkar
6verstinden. Pendeln tycks svinga fortare och fortare.

Kinslor och musik

Hur det gir ull nir kianslor overfors eller vicks inom oss da vi hor pa musik ir ett,
sedan linge, omdiskuterat problem. Vad som 6verhuvudtaget ir kdnslor ir minst
lika omstritt. Skddar vi ner i historiens brunn, ser vi att man under medeltiden
exempelvis riknade med fyra olika lynnen: det sangvinska, koleriska, flegmatiska
och det melankoliska. Dessa, av kroppsvitskor orsakade, stimningar torkade emel-
lertid efterhand ut och ersattes av ett annat tinkande. Descartes riknade i sin skrift
om passionerna med sex grundliggande kinslor: forundran, karlek, hat, begir,
glidje och sorgsenhet, medan o6vriga kinslor orsakades av blandningar av dessa. Pa
1800-talet uttryckte sig Hegel pé foljande vis:

"The special characteristic relating the abstract inner consciousness most closely to music is
emotion ... From here music extends it range to cover every specific emotion of the soul,
every degree of happiness, merriment, humour, moodiness, rejoicing and jubilation;
similary such things as the various degree of anxiety, trouble, sadness, mourning, care,
pain, longing, and finally such things as awe, supplication, and love become part of the true
sphere of musical expression”. (Overs. och cit. i Huray & Day 1981:344.)
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Sedan Hegels tid har uppfattningen om vad som skall anses riknas som kinslor
standigt varierat. Den senaste teorin jag funnit hirror frin neurologen Jaap Pank-
sepp som foreslar fyra avgrinsade grundkinslor: fruktan, ilska, panik och férvintan
(Panksepp 1982). Hans teori kommenteras av ett 30-tal andra forskare. Debatten
visar att det rider f6ga 6verensstimmelse mellan forskarna om vad som skall riknas
som kinslor. Vissa riknade t. ex. dven in forvining” och “avsky” (a.a.s. 453f).
Vad som emellertid klart framgir ar att det finns tva huvudriktningar: en som ser ett
fatal grundkinslor som ar férankrade i dldre hjarndelar, och en annan riktning som
anser att hogre cognitiva/corticodala system hos minniskan ger mojlighet till ett
storre kanslofilt. Iakttagelsen att kinslor har sitt site i dldre hjirndelar, bl. a. 1 det
limbiska systemet férklarar” att vi har svirt att verbalisera de kinslor vi upplever.
Det limbiska systemet har i sin tur utvecklats ur det olfaktoriska centrat (lukthjar-
nan). Jonas & Jonas hivdar att minniskans svirighet att verbalisera kanslor beror pa
att kinslor har sitt ursprung i lukthjarnan (1978:210). Denna asikt st6ds av samtidig
forskning, som visat att lukter pd en preverbal nivd paverkar vara kinsloupplevelser
(se Illustrerad Vetenskap, 4. 1985). A andra sidan anser minga forskare att det ir de
hégre hjarndelarna (cortex=hjirnbarken) som méojliggor att manniskor kan uppleva
en mingd olika kinslor. Hur detta gér till” forklarades forsta gingen av Schachter
& Singer, vilkas emotionsteori sannolikt ir den som omfattas av flest forskare idag.

Denna teori formulerades med utgingspunkt frin ett forsok i vilket forsoksperso-
ner fick injektioner av adrenalin. Négra fick reda pa de effekter de skulle uppleva
p. g a. adrenalinet, medan andra instruerades att de inte skulle kinna nigra bief-
fekter 6verhuvudtaget. Sedan fick varje person triffa en skddespelare som var
instruerad att bli mycket upprord. Forsokspersonernas reaktioner 1 denna situation
kontrollerades noga. Resultatet blev att de som inte kinde till adrenalinets riktiga
biverkningar upplevde samma kinslostimning som skidespelaren uttryckte. For-
skarna sammanfattar:

”This suggests, then, that an emotional state may be considered a function of a state of
psychiological arousal and of a cognition appropriate to this state of arousal. The cognition
In a sense, exerts a steering function. Cognitions arising form the immediate situation as
interpreted by past experience provide the framework within which one understands and
labels his feelings. It is the cognition which determines whether the state of psychiological
arousal will be labeled “anger”, "joy” or "whatever” (cit. efter Reynolds 1976:131).

Det framgir vidare indirekt av Schachters & Singers forsék, att kinslan hos férsoks-
personen har tvd dimensioner, den kvalitative, som orsakas av det som &stadkom-
mit kinslan, dvs. en {5ljd av hur personen virderat och uppfattat en situation, och
den kvantitativa, dvs. kinslans intensitet (jfr Schmidt-Atzert 1982:36f).

Enligt min mening gir det dock bra att férena 4sikterna som hivdas av dessa tvi
olika riktningar. Kinslorna kan mycket val ha sitt site 1 dldre hjirndelar, men de kan
likvil tolkas av cortex enligt Schachters & Singers modell. De kinslor vi upplever ir
dirfor en f6ljd av en mingd faktorer, dels kan lukter pi en preverbal niva ge viss
kinslomissig information, dels férmedlar det limbiska systemet kinsloupplevelser,
som 1 en viss situation tolkas av cortex i samspel med de forvintningar av vad som
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kommer att hinda och det som sker i verkligheten. Samspelet mellan det fysiologis-
ka ullstindet (psychiological arousal) och cortex’ tolkningar av detta miste dess-
utom ses som en dialektisk process, dir det fysiologiska tillstindet paverkas av vir
uppfattning om vad som sker/vad vi kinner i ett vixelspel. Kunskaperna om hur
dessa processer gir till ar sdledes inte s sikerstallda och omfattande som man skulle
onska. Inte desto mindre har problemet hur en kommunikationsform som musik
paverkar vira kinslor lockat atskilliga musikforskare till linga utliggningar. K-E
Behne har i en uppslagsrik artikel behandlat frigan pd ett sitt som fortjanar en
nirmare belysning (Behne 1982).

Behne definierar musik som en »’Als-ob-Kommunikation” och beskriver darfor
musik som en typ av gester ("Gesten”). I analogi med kroppsrorelser/gester ir
musikens innehill inte semantiskt entydigt utan kan endast forstis i sitt samman-
hang. Han pekar pi gester, nykonstruerade ord (utan “betydelse”) och grafiska
figurer och konstaterar, att om man fragar personer vilka associationer dessa ger fir
man svar med stora Sverensstimmelser.

Detta ir dock ingen nyhet. Charles Morris (1946) frigade exempelvis personer
vad det kunde vara fér situation som beskrivs i ett sirskilt avsnitt ur Stravinskijs
Viroffer (antagligen spelades avsnittet Virens budbirare). Svaren varierade mellan
elefanthjord, dinosaurer i strid” etc., medan ingen féreslog “ilskande i man-
sken”. Detta vetande formulerar Behne sd, att musikaliskt uttryck ir negativt
bestimt, dvs. att svaren kan variera mellan A-D, men att X-O inte kan férekomma.
Med det negativa bestimmandet som utgingspunkt delar Behne in en modell i fem
olika falt, vilka i sin tur ger upphov till ytterligare tva falt (nr sex och sju, se fig.).

Inom det storsta filtet (1) ryms siledes alla tinkbara kinslor, men som framgatt
forsvinner 1 en forsta bestimning de kinslor som inte kan passa in (den negativa
bestimningen). Till de kinslor som bestims av det vegitativa filtet raknar Behne
kinslor som har att gora med musikens dynamik och tempo. Tempot kan siledes
bestimma om ett styckes uttryck dr “sorgset”, medan diremot vissa kinslor som
”6vermodig” aldrig kan komma i friga (se Behne 1972).

Inom det gestiska faltet finns andra kanslor som i analogi med andra uttrycksfor-
mer, rorelser, gester, ansiktsuttryck, kan uppfattas i musiken. Behne nimner exem-
pelvis ”glidje”. Skillnaderna mellan kinslorna inom det kontextuella och associativa
faltet tycks vara flytande. Ett verks titel och de utommusikaliska associationer som
har att géra med lyssnarens bakgrund, ar exempel pa inflytanden som Behne hir tar
upp. Om tolkningen hamnar 1 filt sex, menar Behne att associationerna ir si starka
att de undantringer de gestiska kinslorna. P4 motsvarande satt tranger, falt sju,
kinslorna som sammanhinger med kontexten bort de gestiska.

Utan tvekan har denna forklaringsmodell klara, inte minst, pedagogiska fortjans-
ter. Till denna skall vi ligga ett annat synsitt, vars upphovsman ir den australien-
siska pianisten och neurologen Manfred Clynes. Jag skall emellertid forst teckna en
bakgrund innan vi tar del av hans teorier. Den ungerske lingvisten Fonagy visade
(1963) att nir bide horande och dova personer angav de associationer de forknippa-
de med olika konsonanter/vokaler, sa var de vildigt likartade. Fénagy kunde inte
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forklara detta pd annat sitt, 4n att talorganets instillning vid ljudandet av de skilda
ljuden gav upphov till taktila och kinestetiska fornimmelser som av minniskorna
tolkas pa ett icke-medvetet plan. Associationerna var siledes inte bundna till kultu-
rella ménster. Om det dirfor finns sidana forprogrammerade associationer for
sprikljud, borde det di inte finnas likartade f6r kinslor som skulle ge oss mojlighet
att kdnna igen och aterskapa dessa? Det vore di naturhigt att tinka att det gillde
sddana kanslor, som har stort adaptivt virde: dvs. kinslor som upprordhet, hat,
sexuella kinslor, kirleksfulla kinslor, som ur 6verlevnadssynpunkt ar viktiga att
kunna formedla. Sidana kinslor har stort adaptivt virde for alla djur. Antalet
kinslor kan variera i nigon méin, men de viktigaste kan tinkas vara si betydelsefulla
att de s. a. s. fordrar en férprogrammering och inte ir kulturellt inlarda. I en tidigare
artikel har jag forsokt visa, att vi har att soka rotterna tll musiken 1 de affektiya/lim-
biska vokalisationer som manniskan en ging delade med andra hogre primater. Det
ir mojligt att de kinslor som var ndédvindiga ur overlevnadssynpunkt, under
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utvecklingens ging har bevarats och fitt sina representationer i olika kommunika-
tionsformer. Jag avser hir i férsta hand musik. Men det fortjanar at papekas att
aven talet (spriket) innehiller en icke ovisentlig del emotionell information (f6r en
oversikt se Sundberg 1982).

Manfred Clynes har nirmast sokt finna ljudstrukturer som kan anses svara mot de
grundliggande kinslor jag tidigare nimnt. Kortfattat innebir hans metod att han ber
personer trycka med fingertoppen pi ett hyperkinsligt matinstrument allteftersom
de upplever de foregivna kinslorna (“anger, grief, hate, love, sex and reverence”).
Personerna upplever sig siledes 6verfora resp. kinsla genom fingertrycket. Trycken
mits och beriknas med hjilp av komplicerade férfaranden och kan bl. a. visas i
grafisk form. Clynes fann dirvid att kurvornas utseende inte bara var lika inom en
fors6ksgrupp utan ocksé mellan olika forsoksgrupper i skilda linder. Enligt Clynes
kan dirfér kurvorna ses som universaler. Och kanske innu mirkligare, vilket
Clynes visat 1 senare undersokningar gjorda 1 Australien. Nir kurvorna (essentic
forms) 6verfordes till “melodier”, kunde bide vita personer som aboriginer idenuifi-
era hat, ilska, glidje och sex. Sammanfattningsvis skriver Clynes:

”Common brain programs of biological time forms of expression called essentic forms

underlie specific dynamic expressive communication in various sensory modes ... The

theory predicts how the essentic forms can generate a finite set of melodies expressing

similar quality ...” (1982:80).

Enligt Clynes ir “essentic forms” bara ezt sitt pa vilket musik kan éverféra kinslor
och kvalitéer: Tone colour (timbre) harmonic progression and the subtle stretching
or compression of intervals called expressive intonation ... are others” (ibid.).
Detta ir sikert riktigt. Men trots allt ir sannolikt “essentic forms”, dvs. melodik/
dynamik det viktigaste Sverforingssittet mot bakgrund av vilken betydelse dessa
musikaliska parametrar har 1 all virldens musik. Skulle man inte kunna féra in
Clynes teorier i Behnes filt? Behne ar inte entusiastisk for detta. Sjilv ir jag mer
positiv. Behne skriver nimligen uttryckligen att han ir skeptisk till att skillnaderna
mellan kurvorna skulle bero pi biologiska program, och han hivdar, att om det
fanns sidana program, skulle det ocksd finnas en optimal eller bista glidje- eller
sorgmusik. Tvirtom menar jag, att allt talar for att det finns en biologisk ursprungs-
form for viktiga kinslor som 1 klingande gestalt kan finnas i musik. Méjligheterna
att gestalta dessa kanslor ar dock p. g. a. deras form begrinsade. Dessutom omska-
pas gestalterna som en f6ljd av skilda historiska och kulturella inflytanden. Sannolikt
har den totala ljudmiljon, en kulturs ”soundscape”, dven sin betydelse (jfr Schafer
1977, Edstrom 1981). Ett musikexempels “essentiska” form och uttryck ir dirfor i
de allra flesta fall inte mojlig att forstd eller uppleva av personer inom olika kulturer.
Mojligheterna att spira nigra universaler av denna typ blir diarfor mycket sma. De
enda ljudstrukturer som eventuellt skulle kunna tillskrivas ha en “essentisk” form
och samtidigt vara universaler, ar musikstrukturer som har att géra med sorg och
ljudstrukturer som har en hotande innebérd (se Edstrom 1981). Dessa strukturer
skulle d3 vara det narmaste vi kan komma de optimala” eller de ’basta” - detta
menar siledes dven Behne. Mot denna bakgrund skulle jag darfor vilja forindra
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rubriken och t viss min innehallet 1 Behnes andra filt, och i stillet for vegetativt,
kalla det biologiskt/genetiskt. Jag betonar dirfér dnnu starkare in Behne de givna
biologiska och genetiska forutsittningarna inom detta file. Det ir tinkbart att detta
falt, 1 vissa situationer, helt kan s. a. s. fylla ut de 6vriga filten, dvs. upplevelsen av
musiken blir si total, tack vare sin rena essentiska’ form. De flesta musiker har vid
nagot enstaka tillfille upplevt att den musik de framfort fatt ett enormt lyft pa ett
sitt som man 6verhuvudtaget inte kan forklara. Det ar mojligt att i dessa situationer,
som man ocksd anser publiken upplevde pa liknande sitt, musiken haft sin domine-
rande gestalt inom detta filt pd ”bekostnad” av de 6vriga. Ju mer en heterogen
publik fir en liknande djup upplevelse, desto storre r sannolikheten att mustken har
(hade) en “essentisk” form.

Sammanfattningsvis har vi teoretiskt diskuterat hur vi kianslomassigt paverkas da
vi hoér musik. Vi utgick fran att kinslor uppkommer i ett samspel mellan det
fysiologiska tillstind som vir organism har i en viss situation och hur hjirnan
(cortex och i viss min ildre hjirnstrukturer) uppfattar och “etiketterar” denna
situation i forhallande till tidigare erfarenheter. D4 vi hor musik gar, av alla tainkbara
kinslor, minga bort i en typ av negativ bestimning. P3 detta plan (filt) bestims
kinslorna av vissa grundliggande faktorer. Hos Clynes fann vi exempelvis uppfatt-
ningen om att musikstrukturers “essentiska” former ir forprogrammerade. Hos
Behne fann vi stéd for uppfattningen att tempo i musik upplevelsemissigt ryms
inom det biologiskt/genetiska filtet. I detta lige miste musiken mer direkt sigas
6verfora kanslorna, medan kinslorna inom de 6vriga falten mer vicks till liv genom
musiken. I dessa senare filt, sarskilt 1 det kontextuella och det associativa, ryms
siledes de historiska och kulturella inflytandena. Hir bestimmer vira olika och
likartade erfarenheter, parallellt med vira férvintningar hur musiken i 6gonblicket
utvecklar sig, och i forening med det psyko-fysiologiska tillstdnd vi befinner oss 1,
den kinsla som vi upplever. I normalfallet ir det dessa tre filt som vi anser vara de
mest betydelsefulla. I vissa fall, menar den engelska musikpsykologen John B.
Davies, uppstir det fenomenet att manniskor si priglas av en melodi att den blir vad
Davies kallar DTPOT (=Darling, they are playing our tune). Han skriver t. 0. m.
*’at times of great emotion some ladies become attached to the first slushy tune they
encounter ...” (1978:69). Davies menar ocksa att kinslor inte kan finnas i musiken
1sig, utan att det ir vi som skapar dem. Samtidigt som jag girna vill hilla med om
detta, ar det frestande att tinka sig ett tillfille dd en ung man, som just blivit oerhért
lycklig men i samma stund fir hora den fallande melodin (c-b-ass-g-g) i Chopins
sorgmarsch spelad av en militirorkester. Eftersom jag anser att det finns ett "essen-
uskt”’drag 1 detta avsnitt, finns kinslan av sorg direkt representerad i musiken. Men
4 andra sidan var mannen ju mycket lycklig, varfor DTPOT borde medféra att han i
fortsittningen skulle komma ihag hur lycklig han var vid detta tillfille, eftersom de
lyckliga kinslorna vicktes till liv av musiken. Vilken typ av kinsla (dvs. vilket filt)
som skulle dominera kan siledes diskuteras. En sak ir i varje fall klar, personen
kommer ocksi att minnas var han befann sig, hur rummet sig ut etc. Musiken
kommer med andra ord att vicka bide associationer och kinslor till liv.
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Vad musiken uttrycker

Som bekant har det sedan framf6r allt 1800-talet rasat en debatt om musik uttrycker
ndgot annat in sig sjalv (musik) eller om musiken kan uttrycka kinslor och associa-
tioner. Jag skall har inte alls forsoka ge en overblick over de minga olika schatterin-
gar av skolor som finns mellan dessa ytterligen, utan hinvisar till 6versikten i
Benestad (1978). Nyligen har ocksa den svenska filosofen Thomas Anderberg i en
fortjanstfull artikel tagit upp nigot om denna debatt och féljderna av de olika
synsatten (1983).

I sin avhandling har Nils L. Wallin formulerat de tv4 olika lyssnarstrategierna sa:

”D34 vi foljer och iakttar en serie ljudhindelser av vad vi kallar musikalisk natur - till
exempel mdnster av utvalda systematiserade tonhdjder, varaktigheter, vixlingar, inflédets
hastighet och ljudens intensiteter, kontrasteffekter av olika grader, samverkan mellan
samtidiga hindelser, upprepningar, variationer - betraktar/avliser vi vir medvetandestrém
inklusive limbiska effekter i dess funktionella och morfologiska-gestaltmissiga utveckling.
Det ir friga om tvi parallella av varandra beroende och vixelverkande flddesménster, av
vilka den medvetna erfarenheten ir férankrad i neuroanatomiska och neurofysiologiska
korrelat. Sekundirt kan avlisningen fi en mer eller mindre stark inriktning pa semantisk
referens, t.ex. i synergistiska-symbiotiska situationer, i vilka musik ofta ir involverad”
(1982:389).

Jag har svirt att foretilla mig att det gdr att lyssna enbart pa det ena eller den andra
sittet. Min hypotes ir snarare att beroende pd vilken musik, i vilka sammanhang
man hor den, skilda manniskor viljer olika blandningar mellan dessa bida lyssnar-
sdtt. Hur kommer det di sig att man kan hdvda att musik endast beskriver sig sjilv,
alternativt att dess mening/betydelse endast ar musikalisk. En forsta forutsittning
torde vara att det i samhillet/stammen finns personer som ir specialiserade inom
musik, eller att man i1 samhillet/stammen generellt sysslar mycket med musik. En
foljd av detta blir att det uppstills regler om hur musik skall vara, utféras eller
komponeras. Gir vi tillbaka till den babylonska hégkulturen ca 2000 f. Kr., skall vi
finna att musikerna hade noggranna instruktioner om hur de skulle stimma sina
instrument. I medeltidens Europa uppstillde musiklirda regler for hur flerstimmiga
satser skulle se ut. Teoretiker under 1400- och 1500-talen utvidgade dessa regler till
digra (och ménga ginger iven bra pedagogiska) lirobocker i kontrapunkt och
komposition. Under 1700-talet kunde lirobocker f6r amatérer urarta till formelta-
beller, som man kunde fylla i med féreskrivet innehill (Dahlhaus 1967:9). Brahms
intresserade sig mycket for de tidigare kollegers arbeten som han ansig hade en
tillricklig kompositionsteknisk kvalitet. Bl. a. gjorde han en katalog med 140 exem-
pel som illustrerade olika sitt att 16sa kvint- och oktavparalleller oavsett stilmissiga
sammanhang (Schmidt 1983:71). Under 1920-talet formulerades nigra av de melo-
diska och klangliga erfarenheter som de radikala tidiga 1900-talstonsittarna gjort 1
ett antal lirobocker i 12-tonsteknik. Idag kan man sikert iaktta en liknande process
inom elektronmusikens virld.

Det ir dirfor inte konstigt att det hos specialister sasom kompositérer och
musikforskare, uppkommer forestillningar om att musikens former, fraser, harmo-



28  Karl-Olov Edstrom STM 1986

nier, regler etc. genererar en inommusikalisk virld i sig. Det talas om hur musik
forhaller sig till musik, toner till toner, ja, ibland fir man t. 0. m. intrycket att musik
uppfattas som ett levande visen. Hos forskare som Schenker, Kurth, Salzer och
Faltin finner man ging p4 gdng mellan raderna, eller utskrivet formuleringar som visar
att s ir fallet (se vidare 1 Tagg 1979:41, Nielsen 1983:34f och Faltin 1979: 8, 221).

Jag skulle vilja formulera denna iakttagelse si, att ju mer en person kan om
musikens hantverk, hur verken formellt ir uppbyggda och hur de skall utféras,
desto vanligare ir det att han/hon, i sina férklaringar, anvinder sig - explicit eller
implicit - av modeller angdende musikens visen, ontologi osv., i vilka musiken
framstills som en sjilvstindig organism dir endast musikaliska hindelser (musika-
lisk mening/betydelse/innehill) utspelas.

Men trots allt, ndgot maste denna person inda uppleva. Om det inte ir kinslor
eller associationer utan ndgot musikaliskt, vad innebir di detta?

Ovintat nog har en av virldens ledande neurologer Karl Pribram (1982) funderat
nigot ver denna frigestillning. Inte minst intressant ir att se hur han fitt sit
uppslag: Han hinvisar till Bersteins bok “The unanswered Question” (1976).
Bernstein, 1 sin tur, ir mycket piverkad av Meyer (1956) och av Chomsky (1972).
Meyer har sikerligen list Eduard Hanslicks skrifter noggrant. Hanslicks berémda
”Vom Musikalisch-Schonen” (1958, 6vers. 1955), innehiller bl. a. f6ljande sats:

”Den viktigaste faktorn i det sjilsliga forlopp, som ledsagar uppfattandet av ett musikaliskt
verk och gor det till en njutning, forbises for det mesta. Det ir den andliga tillfredstillelsen,
som ahoraren finner i att oavlatligt f6lja kompositérens intuitioner och skynda i férvig och
in finna sina fdrmodanden bekriftade, in bli angenimt 6verraskad” (1955:65).

Pribram utgar emellertid nirmast frin Bernstein som exempelvis visar hur Beetho-
vens pastoralsymfonis forsta sats ar uppbyggd: motiv upprepas, varieras, varianterna
forkortas eller forlings, och att det hela ir stdpt i wienklassikens form. I denna
process uppstar mangtydighet och metaforer som, menar Bernstein, utgor musikens
mening (1976:131f). Pribram sitter nu in detta resonemang i ett neurologiskt
sammanhang. Den speciella kodning som har att géra med upprepning och liknande
forlopp (vilket Pribram anser vara av typen “’pragmatic meaning”) sker i de frimre
delarna av cortex, medan kodningen och uttolkningen av informationen sker i de
bakre delarna av hjirnbarken. Han fortsitter:

»The information conveyed by a literary masterpiece may be encapsulated in an abstract or

digest - what makes the original exercise a masterpiece is the meaning generated by slight

variations on the informative theme, a theme that is perhaps endlessly repeated as in the

repetitions of behavior that characterize the tragic hero in Greek drama’ (1982:26).

Oversatt till musik skulle en motsvarande analogi finnas exempelvis i motivet i
forsta satsen i Beethovens femte symfoni. Det ir satsens “abstract”, medan mister-
verket forst framgdr om man hér hela satsen. Pribram refererar iven till undersok-
ningar som visat:

”Subjects would express a liking or dislike for a verbal or geometric pattern simply on the
basis of how often that pattern had been repititiously experienced and that this liking or
dislike appeared to be relatively independent of what the pattern referred to in cognitive
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consiousness. Futhermore, reaction times in expressing the feelings were shorter than those

expressing recognition” (1982:26).

Inblandade 1 denna process ir de mekanismer som reglerar var férvintan av nagot
- t.ex. skall ndgot upprepas eller inte? - vilket i grunden har att géra med om en
habituering av ett stimuli har intraffat eller ej. Om m. a. 0. nigot upprepas tllrick-
ligt linge blir man sa van vid detta att den aktiva kodningen avtar. Denna process har
bl.a. mitts med hjilp av en faktor kallad P300. Som Wallin visat finns det ett
forklarande virde 1 att anvanda detta synsitt pd musikavsnitt som exempelvis
Haydns 94 symfoni, borjan av andra statsen (”pukslaget™) (se 1982:218).

Att upprepning 1 sig har en positiv effekt, har inom parantes sagt, Peter Falun
dven visat i en musikpedagogisk undersdkning. I detta forsok fick siledes en grupp
hora och spela en symfonisats av Beethoven ett otal ginger. Inom kontrollgruppen
diremot talade man uteslutande om verket/tonsittaren/den historiska epoken. Re-
sultatet av f6rsoket visade att deltagarna i den forra gruppen tyckte mycket mer om
musiken och hade ett helt annat personligt forhillande till den an den senare
gruppen (Faltin 1979b). Pribram dter menar att det som sker nar vi aktivt lyssnar pd
upprepningar och transformationer av alla de slag i musiken, ir att en musikalisk
beydelse uppstir som en foljd av de kinslor, som variationerna etc. dstadkommer.
Han brukar siledes faktiskt ordet kinslor (“feelings™), ett ord som bor betraktas
med misstinksamhet, eftersom det, vilket vi redan konstaterat, rider liten 6verrens-
stimmelse om vad som skall riknas som kinslor. Det forefaller mig viktigt att
framhilla, att kodningen borde vara av bide analyserande (vinster hjiarnhalva) och
holistisk (hoger hjirnhalva) art, ty dels miste fraserna, harmonierna, rytmerna,
instrumentationen etc. kodas som helheter (ho. hjirnhalva), dels miste de olika
bitarna analyseras och jimféras med varandra (vd. hjirnhalva - de bada hjirnhal-
vorna sammarbetar sjilvfallet 1 denna dialektiska process).

Bernstein och Pribram anvinde musik av Beethoven som exempel, men dessa
processer ir naturligtvis inte bundna till musiker och lyssnare som sysslar med
konstmusik. Det ir snarare den enskilda personens kunskaper och inriktning som
avgdr om kinslor av denna art uppstir som en foljd av de musikaliska betydelser
som transformationerna inom musikens olika delar ger upphov till. Att vi sdrskilt val
kinner till beskrivningar av dessa processer fran konstmusikens omrade har sjalvfal-
let sin naturliga foklaring, och dven om Hanslick menade att kunskapen kring dem
”ligger hinsides den morka bro, som inte har passerats av nigon forskare”, si har en
och annan forskare idag lyckats ta sig 6ver bron, lat vara dnnu i ett besvirande
halvdunkel. Om de fornimmelser skall definieras som kinslor eller ej kommer
naturligtvis att diskuteras s linge man inte finner nigra psykofysiologiska korrelat.
Dit ir det sannolikt dnnu lingt. Sikert ir i varje fall att musik vacker till liv olika
processer, som vi kallar f6r ”’kianslor” och “associationer”. Och antagligen ar det sa
for alla minniskor 1 var kultursfir, dven om de som forfiktar att musik bara ar
musik, virjer sig mot tanken att musik kan formedla andra processer in de rent
musikaliska. Igor Stravinskij brukar ju riknas till detta liger, men dven hos honom
hittar man felsigningar”:
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?Ororligheten i fugans bérjan ir komisk, tycker jag - och komisk var ocksd tyskarnas
kantstotta arrogans nir deras krigsmaskin kickade. Fugans exposition och symfonins slut ir
i min plan f6rbundna med de allierades frammarsch, och det avslutande - kanske vil
effektbetonade sextackordet 1 Dess-dur, istillet f6r det vintade C-dur - visar kanske min
oversvallande glidje vid de allierades triumf” (citerat efter Gellerstam 1972:69).

Men endast nigra rader senare i texten havdar Stravinskij ter att tonsittare endast
kombinerar toner och att symfonin inte ir pa nigot sitt programmatisk . . .

Om mitning av kinslor och association, samt
specialfallet estetiska kinslor.

Ingmar Bengtsson ignar sig 1 sin handbok frin 1973 it minga skarpsinniga
distinktioner mellan kinslor och dirav méjliga distinktioner och att déma av ett
nyligen publicerat avsnitt ur en engelsksprikig version, dn mer si i denna (1984).
Sjilv dr jag mer tveksam till denna art av introspektivt funderande. Avgrinsningarna
fran ett begrepp till ett annat ir minga ginger glidande och vaga och man har féga
hjilp att himta hos naturvetenskapen, eftersom dir ingen enighet rider om hur man
skall skilja mellan exempelvis expression, affect, feeling, mood. Jaap Panksepp
skriver siledes:

“Practically all words used to discuss affective processes are imprecise. Some are free of
undesirable connotations, while others are so heavily laden with divergent meanings that
their communicative value is compromised” (1982:452).

Jag har hittills nirmast refererat till begreppen kinsla och associationer. Men det
finns ett annat flitigt anvint begrepp, “estetisk” som det ir nédvindigt att ta upp.
Jag gor det dels for att det ir s3 vanligt, dels dirfor att termens innebord ir si
skiftande. Dirtill anvinds den ofta om konstmusik, som gillde det att legitimera
dess exklusivitet och 6verligsenhet gentemot andra mustkformer. I olika samman-
hang nir man beskriver och upplever konstmusik anvinds ofta sammansittningar
med ordet estetisk: musiken beredde lyssnarna en estetisk upplevelse, symfonin har
stor estetisk halt, det skedde ett estetiskt mote etc.

[ ett vidare perspektiv provade Alan Merriam att dela in begreppet estetisk 1 sex
faktorer, som jag kortfattat skall kommentera:

1) ”psychic/psychical distance, 2) manipulation of form for its own sake, 3) the attributa-
tion of emotion-producing qualities to music conceived strictly as sound, 4) attribution of
beauty to the art product or process, 5) purposeful intent to create something aesthetic, 6)
presence of a philosophy of an aestethic” (1964:261-269).

Man kan {6lja dessa faktorers historiska rétter och framvixt i le Huray & Days
arbete om musikestetiken under 1700- och 1800-talen. Det ir siledes viktigt att hilla
1 minnet att estetik dr en historisk kategori, som ar svdr att sirskilja frin de
samhillsbetingelser som gjorde den mjlig.

Ett nyckelbegrepp 1 1700-talets estetiska debatt, skriver le Huray & Day, var
’disinterestedness’, in which the aesthetic object has no cause or no function other
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than that of its own existence” (0 a a, s. 1). I detta begrepp innefattades ocksi att
man kunde distansera sig frin objektet (jfr Wolff 1983:73, 105). Dessa tankar har
siledes stor anliggningsyta mot Meriams forsta faktor.

Den andra faktorn har vi redan berért i1 samband med diskussionen om musiks
transformationer och musiken "eget liv’’. Den tredje faktorn har vi ocksi dgnat sort
utrymme. I le Huray & Days arbete finns dven itskilliga citat som belyser denna
punkt. Man finner ocksd kommentarer som starkt piminner om tankarna i Behnes
tidigare visade forklaringsmodell. Filosofen James Beattie (1714-97) skrev exempel-
vis:

It is true that to an favorite air, even an unaccompanied with words, we do commonly
annex certain ideas which may have to come to be related to it in consequence of some
accidental associations: and sometimes we imagine a resemblance (which however is merely
imaginary) between certain melodies and certain thoughts or objects. Thus a Scotsman may
fancy that there is some sort of likeness between that charming air which he calls
*Tweedside’ and the scenery of a fine pastoral country: and to the same air, even when only
played on an instrument ... A foreigner who hears that tune for the first time, entertains
no such fancy ...” (Huray-Day 1981:154f).

Den fjirde faktorn ar naturligtvis val féretridd bland 1700- och 1800-talsfiloso-
ferna. Estetik var for minga betraktandet av det vackra i konsten. Men vad detta
vackra exakt var, var sjalvfallet svirdefinierbart. Det ir dessutom s3, att begreppet
”sublim” vixer fram som en motpol till det skéna (se a. a., 289f).

Betriffande de iterstiende faktorerna finns inte s mycket mer att siga i detta
sammanhang. De har alla sina historiska rétter i 1700-talet och senare men, som jag
framhillit ir det mycket vanskligt att exakt blottlagga vad det estetiska i musiken
likval dr. Naturligtvis har den misstanken uppkommit, att estetiken ir oerhort nira
forbunden med den ideologi, det samhille som musiken kan sigas representera. I sin
briljanta genomgéng av olika estetiska synsatt och deras forhillande till konstsocio-
logi, diskuterar Janet Wolff (1983) ingdende denna &sikt. Hur ouppldsbart forenat
begreppet estetik dn ir med socio-ekonomiska och politiska férhéllanden s&, menar
hon, finns det 1 konst dessutom nigot - dvs. nigot estetiskt - som ar betydelsefullt
(Wolff 1983:107 f). Men Ater, vad ir di detta ndgot?

Ett annat sitt atc fors6ka ringa in detta ’ndgot” moter vi i fenomenologiska
arbeten. Jag tinker di inte i forsta hand pi de introspektiva arbeten av Ingarden och
Dufrenne som Bengtsson (1973, 1984) tar upp, utan mer pa de tyska undersokning-
ar i vilka man tillimpat en naturvetenskaplig arbetsmetod. Det kanske frimsta
exemplet i detta avseende ir Peter Faltins verk ”Phinomenologie der musikalischen
Form” (1979). Jag skall kommentera nigra av hans tankegangar som har relevans for
den fortsatta diskussionen.

Faltin har sammanstillt en faktor, kallad estetisk, som omfattar 11 % av totalvari-
ansen. De ordpar som har stor korrelation med faktorn ar ”schén-, interessant-,
gefihlvoll-, phantasievoll- ”” (1979:65). Det ir siledes en semantisk differentialtek-
nik (jfr nedan) som tillimpas, och 1 likhet med andra undersokningar i vilka man
anvinder denna teknik har forsokspersonerna lyssnat pd musikexempel som de
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virderat. Med hjilp av de ord som Faltin valt dterger personerna sina emotionella
och associativa reaktioner som uppstar i konfrontationen mellan deras estetiska ideal
och den musik de horde. Faltin medger att det finns nigra “komplizierte axiolo-
gische Fragen”, som han emellertid inte pd allvar tar stillning till, utan forlagger
istillet resonemangen till en not. Jag skulle emellertid garna vilja lyfta fram just
dessa fragor. Det ir siledes mycket visentligt att undersoka de forutsittningar som
rader:

”-unter denen ein Gegenstand einem isthetischen Intresse oder einer isthetischen Norm

entspricht, als auch die sich stets wandelnden historischen, sozialen und psychischen
Determinanten der underschiedlichen isthetischen Ideal zu analysieren” (not. 63).

Risken ir, menar jag, annars uppenbar, att det estetiska behandlas som en evig
och oférinderlig kategori (jfr Wolff). Faltin miste dessutom visa att den estetiska
faktorn inte ir en ren dimension. Det estetiska omdomet har en klar dubbelkaraktir.
De ingdende ordparen korrelerar nimligen med andra faktorer som ”Strukturord-
nung” och ”Aktivitit”. Detta beror 3 att det estetiska omdomet ir sammansatt av
bide beskrivande och virderande faktorer, och att dessa i verkligheten bildar en
oskiljbar enhet (jfr Faltin 1979:65f).

Den mitmetod som Faltin anvinder sig av, s. k, semantisk differentialteknik, har
flitigt anvints av speciellt tyska musikforskare. Metoden innebir att musikupplevel-
sen silas genom ett stort antal ord, oftast adjektiv, som stills upp polart. Trots att
metoden mott méinga invindningar, anses den vara den bista mitmetod som finns
(jfr la Motte 1982:262). Som den finske forskaren K. Nordenstreng siger, ar det
dock en dverdrift att pastd att metoden avsldjar ett begrepps hela betydelse (se
1969:30f). Vad metoden klart visar ir att minniskor utan svarighet kan redovisa att
olika typ av musik framkallar vitt skilda associationsmonster och kinslostamningar.

Ett av de polira ordpar som ofta anvinds inom denna teknik, spinning-avspin-
ning, har dven anvints av den danske musikpedagogen Frede V. Nielsen. I sin
avhandling (1983) beskriver han hur personer upplever begreppen spinning-avspin-
ning nir de lyssnar till musik. Genom att be forsdkspersonerna trycka olika hart (ju
hirdare desto mer spinning) pa en tryckpotensiometer erhalls linga grafiska kurvor,
som senare kan s.a.s. laggas in i partituren av de verk som anvinds. Nielsen ser
dessa begrepp som en psyko-estetisk dimension. Han ansluter sig darfor indireket ill
en omfattande tradition, som tidigare framfdr allt blomstrade i Tyskland. Forskare
som Kurth, von Tobel, Mersmann m. fl. (vars arbeten Nielsen féredomligt genom-
gdr) arbetade alla inom intrspektionens forskningsfile; i olika proportioner kombi-
nerade man fenomenologiska/hermenevtiska/musikanalytiska synsatt och applicer-
ade dessa pd begreppen spinning-avspinning eller nirliggande begrepp. Nielsen
ddremot stodjer sig pd en naturvetenskaplig mitteknik. Hans diskussioner och
resultat blir dirfor klarare.

Frede Nielsen kan 1 sin undersokning visa att en mer kodfortrogen lyssnare, som
ombads registrera spanningsprocessen 1 en Haydn-sats, kodar denna aspekt mer
gestaltmassigt 4n en icke-kodfortrogen lyssnare, som istallet kodar ”primaert ved
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den lgbende proces, 'nu’et” (1983:96 jfr vart tidigare resonemang, 20f). Nielsen
menar ocksd att ingen av dessa lyssnarsitt ir mest “’rigtigt’ 1 relation il et givet
musikaliskt forleb”, men papekar samtidigt att god kodfortrogenhet parad med et
gestaltmissigt lyssnande vil vaere hyppigere, jo klarere og enklere den musikalske
formdisposition er (en klassisk symfonisats som den aktuelle udmaerker sig netop i
denna hanseende)”. Just dirfor borde detta lyssnarsatt faktiskt vara riktigare. Visst
ligger det en virdering 1 detta, men det ir likval svart att forstd det andamalsenliga
med att lyssna pd en symfonisats av Haydn med en icke passande lyssnarstrategi.
Det kan inte vara lika riktigt, men naturligtvis lika tllatet etc.

Som framgitt laborerar Nielsen med termen estetisk i sin undersokning. I de
generella forutsittningar som han bygger sin avhandling pa sigs bl. a., att vid en
estetisk upplevelse ”mots” objekt och subjekt (1983:2). Denna asikt verkar ju passa
daligt in pid Merriams forsta faktor {psychic/psychical distance). Nielsen mildrar
dock det forsta intrycket genom att fortsatta:

”Naturligvis er all aestetisk opleven ikke lige karakteristisk ved sidan umiddelbar idenufi-

kationssegen - tvaertimod kan det vaere tale om en vis distanceholdning fra subjektindi-

viders side (analytisk betragten 1 stedet for umiddelbar medieven), men denna distance er

der ikke for at manifestere en selvstaendig subjektvirkelighed, tvaertemod for att sege
indslaget af noget sidant reduceret eller fjernet” (1983:2).

I en not tilldggs, att det inte ar friga om skarpa motsittningar, utan om nagot mer
eller mindre - dock kan vid sarskilda ullfallen “betrakterdistance nok ligefrem
udelukke aestetisk medleven”.

Sammanfattningsvis finner jag siledes begreppet enskilt, och i sina minga sam-
manfattningar problematiskt. Olika forfattare menar sa vitt skilda saker med begrep-
pet. Det dr oerhért vanskligt att definiera vad som avses med ett begrepp som
estetisk (liksom f. 6. att precisera termer for kianslor; jfr de tidigare resonemangen).
At stilla in skdrpan och studera begreppet ar svart; det blir snarare som att spana in
1 ett kaleidoskop: ménster och upplevelser vixlar stindigt. Man ser det man vil/ se.

Trots svarigheterna att beskriva begreppet maste det likvil finnas psykofysiolo-
giska korrelat till det. Jag skall forsoka se begreppet ur detta perspektiv. Nielsen
menade sdledes att estetisk upplevelse kan karaktiriseras som ett méte - en typ av
omedelbar upplevelse. Jag forestiller mig att ett saidant moéte kan ske under vissa
forutsittningar.

Det sades tidigare att rusiker vid sirskilda ullfillen upplever att musiken de
framfor fitt en oférklarliy, “kvalitet”. Personligen har jag upplevt detta en ging
under framforandet av en langsam sats 1 en pianokonsert av Mozart. Pa nigot satt
grep denna version bade musiker som dhorare oerhort djupt.

Minniskan kan ju forsitta sig i1 olika stimningar genom tankeverksamhet (corti-
cordal-limbisk process), men sannolikt bor det skeende som hande musiker och
dhorare i fall som det mozartska mer beskrivas som limbiskt-corticodalt. Jag menar
att detta dr en fOrutsittning gor att vi skall tala om ett estetiskt mote; dess kvalitet
och djup skall vara av en sirskild art.

Denna upplevelse kan naturligtvis ocksd uppstd 1 motet med annan musik in
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konstmusik. Dessa moten ir svira att verbalisera, vilket kan ha att géra med att det
limbiska systemet icke ir verbalt. Man frigar sig dirfér om detta ar anledningen ull
att s mycket obegripligt har skrivits om dmnet?!

Denna typ av upplevelse vill jag benimna kanslomassig-estetisk, och den sker nir
man upplever ett objekt (musik, konst, drama etc.) pd ett sa djupt kinslomassigt
plan att det i det optimala fallet blir omdjligt att verbalisera.

Men jag menar att det dessutom finns en annan typ av estetisk upplevelse. Den
logiska knut som vi kunde mirka i den tidigare citerade definitionen av Nielsen gar
faktiskt att l6sa upp. Nielsen talade om ett estetiskt motte men ocksi om ett
distanserande och analytiskt tinkesitt. Vi har tidigare diskuterat de analytiska
processer som sker nir vi kodar upprepningar, variationer etc. i musik. Dessa
processer upplevdes som positiva och beskrevs som “feelings” (jfr Pribram). Sanno-
likt kan dessa processer om de ir av tillrickligt kvalitativ art upplevas pi ett
kognitivt-estetiskt sitt. Mojligheterna att uppleva denna andra typ av estetisk upple-
velse beror dels pa lyssnarnas/utdvarnas kodfortrogenhet och lyssnarstrategi, dels pa
musikens egen struktur. Denna typ av upplevelse fordrar sannolikt en hogre grad av
koncentration pi objektet in i det forra fallet. Denna kognitiva-estetiska kinsla eller
upplevelse kan adderas till den kinslomissiga-estetiska (och tvirtom), och kan i
princip upplevas vid dhorandet/spelandet av alla sorters musik.

Som framstillningen visat, har det inte varit mojligt att i den neurologiska
litteraturen finna nigra direkta psykofysiologiska korrelat till dessa bada typer av
estetiska upplevelser. Mina hypoteser har dock, anser jag, en sidan styrka och
underbyggnad att det kinns angeliget att anvinda ordet estetisk endast i tva bety-
delser: nir upplevelsen sker som ett mote pi ett djupt kinslomissigt plan, och/eller
nir kodandet av de musikaliska skeendena ger en kvalificerad, positiv kognitiv
upplevelse.

Avslutning med hjilp av zoo-estetik

Om estetik ir ett svirt begrepp att handha i ett minskligt sammanhang, blir det
forstas inte mindre litthanterligt att handskas med om man studerar andra varelsers
mojliga estetik. Eller ir det s att vi kan finna stdd for véra teser genom att studera
t. ex. djurs icke-verbala kommunikationsformer med avseende pi estetiskt innehall?
Ja, den kinde lingvisten och antropologen T. Seboek havdar faktiskt detta. Han har
i en artikel tacklat vad han kallat ”prefigurements of aesthetically charged averbal
sign configurations” (Seboek 1979:4). Anmirkningsvirt ir, att Seboek finner att en
sidan mojlig estetisk formaga kan ha sina rotter i den biologiska nédvindigheten att
klassificera, nigot som har stort overlevnadsvirde for djuren, och kanske ocksa
dirfor en killa till glidje. Till yttermera visso har de signaler (kinesteiska, ljud- och
bildsignaler) som i artikeln tas upp till estetisk behandling, samtliga egenskaper som
vi tidigare har diskuterat. Seboek sammanfattar saledes:
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”Now 1t 1s evident - to recapitulate briefly - that the conspicuous use of reiteration, of a
statement of a theme with variations, of the creation of suspense and countervailing
tension, of the arousal of expectation and its denial, in short, of parallellism is also the
pervasive pivotal device common to all manifestations of the art of animals discussed in this
essay: what is criterial of their kinesthetic art is rhythmic somatic motion; at the heart of
their music are ’les rythmes organiques’ and the transposition of fixed intervals ... that
transmutes the ulterior modality of physical reality into macroscopic projects of utility as
well as beauty” (1979:61).

Vad som kan framkomma ur denna forskningsinriktning ir sjilvfallet for tidigt att
sia om. Klart ar i varje fall att det finns mycket mer som ir gemensamt for
minniskan och 6vriga diggdjur, inte minst primater, an vi forestillde oss for bara
nigra artionden sedan.

De samband som ir pédvisbara inom det stora filt vi rort oss inom ir sjilvfallet
mycket grunda. Kunskaperna inom detta omride: musik-hjirnan-kinslor-associa-
tioner-etc. ir inte av den art, att det dr mojligt att gjuta en betongplatta som kan
utgora en trygg grund under en ling tid framdt. Med den hastighet och den bredd
som forskningen bedrivs inom neurologi och angrinsande vetenskapliga imnen
tillfors stindigt nytt vetande. Jag fir dirfor sikerligen anledning att f6rindra denna
6versikt pd manga punkter.

Referenser

Anderberg, G. Musikaliska associationer till musik. Beethoven och Skrjabin versus Hanslick och
Bradley. I: FENIX nr 3, 1983.

Behne, K.-E. Der Einfluss des Tempos auf die Beurteilung von Musik. K6In 1972. Musik-Kommunika-
tion oder Geste? I: Musikpidagogische Forschung, 2, 1982.

Benestad, F. Musik och tanke. Ystad 1978.

Bengtsson, I. Musikvetenskap. En oversikt. Stockholm 1973.

Bengtsson, 1. Ett kapitelavsnitt om expressions and emotions. I: Tvirspel - trettioen artiklar om musik.
Goteborg 1984.

Bernstein, L. The Unanswered Question. Cambridge 1976.

Bever, T. & Chiarello, R. Cerebral dominance in musicians and non-musicians. [: Science, 185, 1974.

Blaukopf, G. & Senstervold, G. Den “ensamma massans’’ musik. I: Musik och samhille, red. O.
Berggren, Lund 1977.

Bradshaw, L. & Nettleton, W. The nature of hemispheric specialization in man. I: The Behavioral and
Brain Sciences, 4, 1981.

Biicken, E. Geist und Form im musikalischen Kunstwerk. Potsdam 1929.

Chomsky, N. Language and Mind. New York 1972.

Clynes, M. & Nettheim, N. The living quality of music: Neorologic basis of communicating feeling. I:
Music, Mind and Brain. New York-London 1982.

Dahlhaus, C. Trivialmusik und isthetisches Urteil. I: Studien zur Trivialmusik des 19. Jahrhunderts.
Regensburg 1967.

Davies, J. B. The Psychology of Music. London 1978.

Deutsch, D. Organizational processes in music. I: Music, Mind and Brain. New York-London 1982.

Edstrom, K.-O. Musikens ursprung-figlar-minniskan. I: Skriftfest, 19 uppsatser om musik tllignade
Martin Tegen pa hans 60-drsdag den 28 april 1979. Virgirda 1979,

Edstrém, K.-O. The Roots of Music. Stencilled Papers, University of Gothenburg, Musicology Depart-
ment. Géteborg 1981.

Edstrém, K.-O. Musiken och minniskans hjirna i svirgenomtringligt herkulesverk. I: Tonfallet, 10,
1982.



36  Karl-Olov Edstrom STM 1986

Faltin, P. Phinomenologie der musikalischen Form. Wiesbaden 1979. Verstehen oder Vollzug. I:
Forschung in der Musikerziehung, 6, 1979b.

Fénagy, ]J. Die Metaphern in der Phonetik. Haag 1963. )

Gellerstam, M. Recensera Stravinskij. Stencilerat specialarbete, SAMUS. Goteborg 1975.

Geschwind, B. Comments to Denneberg. I: The Behavioral and Brain Sciences, 4, 1981.

Hanslick, E. Om det skéna i musiken. Uppsala 1955.

le Huray, P. & Day, J. Musicand Acsthetics in the Eighteenth and Early-Nineteenth Centuries.
Cambridge 1981.

Illustrerad Vetenskap, 4, 1985.

Isaacson, R. L. The Limbic System. New York 1974.

Johnsson, R. et al. Ability to transcribe music and ear superiority for tone sequences. [: Cortex, vol. 13,
1977.

Jonas, D. & Jonas, Ph. Signale der Urzeit. Stuttgart 1977.

Jost, E. Sozialpsychologische Dimensionen des musikalischen Geschmacks. I: Neues Handbuch der
Musikwissenschaft, Band 10. Wiesbaden 1982.

Livingston, F. D. Did the Australopithecines Sing? I: Current Anthropology, vol. 14:1. 1973.

McLaughlin, T. Music and Communication. London 1970.

Merriam, A. P. The Anthropology of Music. Northwestern University Press 1964.

Meyer, L. B. Emotion and Meaning in Music. Chicago 1956.

Morris, Ch. Sign Language and Behavior. New York 1946.

de la Motte, H. Musikalische Hermeneutik und empirische Forschung. I: Neues Handbuch der Musik-
wissenschaft, Band 10. Wiesbaden 1982.

Naylor, E. Jacob Handl as Romancist. I: Sammelband der Internationalen Musikgesellschaft, 1909.

Newsweek, feb. 7, 1983,

Nielsen, F. V. Oplevelse af Musikalisk speandning. Kebenhavn 1983.

Nordenstreng, K. Towards Quantification of Meaning. An Evaluation of the Semantic Differential
Technique. Helsinki 1969.

Ottoson, D. Hjirnans tvd virldar. I: Forskning och Framsteg, 3, 1984.

Panksepp, J. Towards a general psychobiological theory of emotions. I: The Behavioral and Brain
Sciences, 3, 1982.

Pribram, K. Brain Mechanism In Music. I: Music, Mind and Brain. New York-London 1982.

Reynolds, V. The Biology of Human Action. Reading 1976.

Roederer, J. G. Introduction to the Physics and Psychophysics of Music. New York 1975. Physical and
Neuropsychological Foundations of Music. The Basic Questions. I: Music, Mind and Brain. New
York-London 1982.

Schafer, M. The Tuning of the World. New York 1977.

Schachter, S. & Singer, ]. E. Cognitive, social and physiological determinants of emotional state. I:
Psychological Review, 69, 1962.

Schmidt-Atzert, L. Emotionspsychologie und Musik. 1: Musikpadagogische Forschung, 3, 1982.

Schmidt, Chr. M. Johannes Brahms und seine Zeit. Laaber 1982.

Seboek, T. A. Prefigurements of Art. I: Semiotica, 1, 1979.

Sundberg, J. Speech, Song and Emotions. I: Music, Mind and Brain. New York, London 1982.

Tagg, Ph. Kojak, 50 seconds of Television Music: Toward the Analysis of Affect in Popular Music.
Géteborg 1979.

Wallin, N. L. Den musikaliska hjirnan. En kritisk essi om musik och perception i biologisk belysning.
Stockholm 1982.

Wolff, . Aesthetic and the Sociology of Art. London 1983.

Summary

The article presents recent neurological and music-psychological literature with the intention of a)
discussing how music is coded in the brain and b) how music transmits or awakes emotions and
associations within us. A study is also made of the term “aesthetic” and its possible psychophysiological
correlations.

As regards a) it is established at the start that the limbic system, which is an older brain area than the
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cortex, is the centre for certain emotions such as anger, fear, exhilaration, dejection, etc. The vocalis-
ations which have been experimentally obtained by stimulation of the limbic area of rhesus monkeys have
great similarity to the sound communication of primates, such as the sounds emitted by a newly born
infant. It is therefore assumed that music as a form of communication in the phylogenesis of primates, as
well as music in the former tribal society, is performed in situations of “’limbic” nature. It is also asserted
that in situations of great stress or danger the limbic system can take command over the later and more
highly”” developed functions of the brain — the cortex (Jonas & Jonas, 1977).

As regards the debate on the different functions of the two halves of the brain, it is important to realise,
as also mentioned by Bradshaw & Nettleton, that there is a “continuum of functions between the
hemispheres . . . the differences being quantitative rather than qualitative, of degree rather than of kind”
(1981). The left hemisphere of the brain is assumed, however, to have an advantage as regards, for
example, processes involving analysis, time relations and sequential considerations, whereas the right half
is believed to better understand entireties and emotional aspects. The hemispheres are linked by the
cerebral cortex with about 200 million nerve fibres which permit an “infinite’” exchange of information.
The comment is also made that the known results frequently concern only isolated fragments of how the
listener experiences what he is hearing. To simultaneously reveal where and how the influence of melody,
harmony, rhythm, timbre, etc., takes place is beyond the power of research today.

In addition to this there is the condition that simple strategies are faster and more economical for an
organism. It is known that we strive to interpret a flow of music in entireties. The laws of Gestalt theory
are therefore applied to the music which envelopes us. The more acquainted a listener becomes with a
style of music the greater possibility there is for that person to create entireties — gestalter. An analytical
approach may, however, frequently be a condition for increasing numbers of gestalter being created by a
listener who is competent as regards the style in question. This can take place simultaneously with the
actual listening but it also has a cumulative effect since the gestalter arrived at through analysis are
retained in the mind. A condition is that the person wants to listen in an analytical manner. It is never,
however, a question of either/or but to different extents of both an analytical and a comprehensive
listening. By whom, at what time and in which connection is therefore just as important as the structure
of the music itself.

Moving on to b), it was found that there was a wide variety in what could be considered as emotion.
Even today there is no consensus between scientists about what should be considered as emotion (cf.
Panksepp 1982). Many scientists consider that the emotions have their origin in older parts of the brain,
such as the limbic system, whereas the cortex enables us to experience and interpret a number of different
emotions. Schachter’s and Singer’s theory on emotions must be considered to be the most realistic. Emo-
tions might just as well have their physiological origin in, for example, the limbic system, but are
interpreted by the cortex in connection with their being experienced. There is probably an interatction
between the physiological situation and the interpretations of this provided by the cortex in relation to
what we experience.

This theory (see Fig.) is transformed in the scheme presented by Behne (1982). To this are added the
results and theories introduced by Clynes (1982), among others. It is assumed here that there are certain
fundamental emotions which are of vital importance for the survival of the organism and that these have a
pre-programmed “essential” structure. These biological “original forms™ can be found in music, for
example, funeral music, but in most cases have been modified for historical or cultural reasons (cf.
Edstrom 1981). Behne’s second field should therefore be seen as a genetical/biological field over which
the other social/cultural fields have a controlling influence. On rare occasions this field (2) can dominate
at the expense of the others. The more an audience receives a similar deep emotional experience the
greater the probability for the music having an “essential” form. In this case the music must be said to
directly transfer the emotional experience. In the normal case this field is of less importance; instead,
different emotions and associations are aroused depending on the person’s frame of reference, and on
how the music develops, in connection with the psycho-physiological situation. Emotions are not
present in the music but are created by ourselves by means of the process described.

Many people have denied that music expresses anything other than itself. Other have instead asserted
that music only expresses emotions and associations. The debate between these points of view has raged
for many years. Even if the advocates of the latter opinion are probably in the majority, the former view
can also be accepted provided that it is understood that the “intra-musical” factor which is coded is
nevertheless something — but what? It is clear that these listeners are frequently very conversant with
musical structure — how, for example, a motif is repeated, varied, etc. The neurologist Pribram (1982)
considers that when these processes (transformations, ambiguities, etc.) are coded they give rise to intra-
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musical significances which he places on an equal footing with emotional experiences. It is the individu-
al’s knowledge and attitudes which are decisive for the possibility for such emotions being able to arise.

The starting point for the discussion around the term aesthetics is that it is rarely used within art music
to legitimate its character ad “higher” value. What is meant by the term is diffuse. After the publication
of Wolff (1983), it was stated that the term had developed from, and was insolubly united with the socio-
political conditions prevailing in Europe during the 18th and 19th centuries. Not even in scientfically
orientated phenomenological works (Faltin 1979) could the term be successfully isolated. It correlates
with other factors and is composed of both evaluative and descriptive parts. A key word in the aesthetic
discussion since the time of Kant has been disinterestedness™. As a condition it also appears in Nielsen’s
dissertation (1983); the aesthetic experience is said to be both a direct confrontation as well as an
analytical consideration at a distance.

It is proposed that the aesthetic experience may have two separate psychological correlations: 1) An
aesthetic encounter assumes that the experience must be of a certain quality and to occur on a deep level
(limbic-corticorticodal). This Emotional-aesthetic experience is difficult to verbalise (cf. all the other
unintelligible things written on this subject). 2) An aesthetic experience may occur even if the analytical
processes are of a sufficiently qualitative nature (cf. Pribram), which depends on the person’s code
awareness, listener strategy, and to some extent on the structure ofthe music. This aesthetic experience,
the cognitive-aesthetic experience, probably requires greater concentration on the object than the former
type, and can be added to it (and vice versa). These two types of aesthetic perception can, in principle, be
experienced when listening to or playing all kinds of music.



