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Om det musikaliskt skona*

Av Ingemar Hedenius

I

Eduard Hanslicks banbrytande arbete Vom Musikalisch-Schénen kom ut 1854 och
i ny forbittrad upplaga 1858. Det ir inte precis igir. Men Hanslicks insats, som
han kallade »Ein Beitrag zur Revision der Aesthetik der Tonkunst», har inte bara
historiskt intresse. Hans bok 4beropas ofta, med eller utan instimmande, i mo-
derna arbeten i filosofisk estetik, exempelvis J Hospers’ Meaning and truth in the
arts och M Beardsleys Aesthetics, for att nu nimna bara tvi av de fornimsta.

Men den si att siga mer praktiska musikestetiska debatten bryr sig inte lingre s&
mycket om vad skénhet i musiken kan tinkas vara, 4tminstone inte om man jim-
fér med hur allvarligt Hanslick tog detta problem. Begreppet skénhet har fict
mindre anseende in det hade fordom. Denna tendens skall jag inte ansluta mig
till. I scillet vill jag anknyta till Hanslick och bygga vidare pid en del av hans
tankar.?

En sak for sig dr, att det musikaliska material, som jag har i tankarna, inte inne-
sluter vad som stundom sigs vara det nyaste: Jag kidnner till en hel del si kallad
serids musik frin Palestrina till Hans Eklund, Maurice Karkoff och Allan Petters-
son. Men inte mer, och det 4r ju en brist. Ar det en invindning mot mitt fore-
havande? Det har jag grubblat éver och funnit, att sa indé ej ir fallet.

Diskussionen i dag giller alltsd mera sillan vad som ir vackert eller fult. Det ir
som om man fann det hopplést att argumentera dirom och dirfér naive att géra
det. Men naturligtvis pastis det ingalunda, att om tycke och smak skall man ej
diskutera. Troligen gér man det lika livligt som nagonsin. Men man gor inte ndgon
stdrre anvindning av skonhetsbegreppet eller orden »vackert» och »fult». Det dr
mitt intryck.

Naturligtvis kan man anligga méanga andra synpunkter pd musiken, liksom pé
annan konst. Hit hdr de sociala: hur musiken speglar det samhille, dir den har ska-
pats eller kommer till udférande. Ett exempel pa detea ir musikens religitsa funk-
tion. Den #r en del av dess sociala funktion, och just den 4r det intressant att
diskutera. Ar exempelvis J S Bachs passioner och kantater mera sanna eller ikta
kristligt religiosa in exempelvis Haydns missor? Detta ir nog merendels ett non-
sensproblem, men annars ir det en social friga. Vad man rimligtvis kan vara ute
efter dr, hur dessa helt skilda typer av religids musik foérhaller sig till sina ursprungs-
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eller anvindningsmiljéer, den frigande ma sjilv vara kdnslomissigt bunden vid na-
gon av dem eller ej. Lat oss anta, att dessa musiktyper befinns vara lika sanna och
dkta i religiost avseende. Rimligtvis bor i si fall det betyda, att den ena ir lika
adekvat som uttryck for en viss kristen miljo i Osterrike under 1700-talets sista
kvartssekel som den andra ir det i férhallande till en helt annan religios trosmiljé
i Leipzig under de nirmaste decennierna efter 1720. Det kan man diskutera, ehuru
sannolikt ej avgdra.

Hiri ligger en sirskild liten poing. Ar nimligen den ena musiken adekvat i for-
héllande till en viss samhillsmiljé och den andra musiken lika adekvat i forhallande
till en helt annan, s& skulle de fériora det dir som kallas »sanning» och »ikthet»,
om de bytte miljo och alltsd »Ich bin vergniigt in meinem Leiden» sjongs infor
kejserliga familjen i Stephansdomen i Wien 1780 och Nelsonmissan framférdes
infér borgerskapet i Thomaskyrkan i Leipzig. Kort sagt, det forefaller en smula
poinglést att utnimna den ena sortens musik som 7 och fir sig mera sant och ikta
kristlig eller religits an den andra, ungefir lika poinglost, som om nagon pastode,
att den kdnda slagdingan »God save the Queen» vore ett sannare uttryck f6r den
monarkistiska kinslan in »Ur svenska hjirtans djup» — eller tvirt om.

Andi kan detta bli en normativ friga, det vill sdga en friga om tycke och smak.
Just dirfor att Haydns missor, med deras stundom muntert struttande inslag, ir sa
typiska for sin ur vissa fromhetssynpunkter (som jag inte ansluter mig till) aeskilligt
betinkliga ursprungsmiljé, kan det synas vara befogat att kalla dem y#/iga som reli-
gi0sa konstverk betraktade. Med anledning dirav kunde man kriva deras férbju-
dande i de 4t Gud helgade kyrkorummen. Som bekant har detta ocksa skett, bland
annat pa angivna grunder, fastin det var ritt linge sedan.

Om skonheten finns nog knappast ett ord i resonemangen om denna sak, at-
minstone inte ett ord, som hade kunnat avgbra saken till Haydns fordel, s& ate
hans verk kom att ligga atminstone nistan lika bra till som J S Bachs. I resone-
mang, dédr fraigan om skdnheten ir det visentliga, skulle ej heller musikens mer
eller mindre adekvata férhéllande till nigon viss ursprungsmiljo parikna storre in-
tresse eller alls négot intresse. Andra omstindigheter ir visentligare for skonheten
och dirmed for verkens konstnirliga virde och dven deras virde som religiés mu-
sik. Detta skall jag dterkomma till.

Det var linge sedan denna debatt upprérde sinnena. Anda ir den ett ménster
for ménga estetiska meningsbrytningar, och den har motsvarigheter i mycket som
nu sigs, nir tycke och smak ventileras och man silunda gor normativa pastienden
om konstverk, det vill siga pastienden att somliga verk eller typer av verk ir vida
bittre 4n eller att foredra framfér andra, utan att man dirvid talar om vackert och
mindre vackert eller ens om vackert och fult utan tvirtom upptrider, som om man
vore ointresserad av allt sidant.

Bland de talrika exemplen kan nimnas, att man anvinder ordet »nutida» som ett
avgérande honndrsord. Négon siger: »Mendelssohns violinkonsert ir kanske inte
precis nutida musik men ganska bra i alla fall», och fir svaret: »Jovisst, men allting
i det dir gamla paradnumret ir forlegat, och vad som ir av vikt #x ir helt andra
saker». Som bekant ir bandagen vanligen hirdare 4n s&. Supporterna av det nu-
tida kan rent av vara ilskna, inte bara éver att proportionerna mellan gammalt och
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nytt i konsertrepertoaren alltjimt ir si oférdelaktiga for det nya, utan ocksé Sver
alle som faktiskt 4r nytt men 4ind4 inte 4r »nutida». Nu verksamma traditionalister
eller neoklassicister eller hur de kallas, ir inte nutida, och dem ir det synd om.

Om man holl sig till skénheten, si skulle dessa kampanjer forlora nistan allt
intresse.

Det ir ju si, som det alltid har varit, nimligen att det mesta av vad som for
Ogonblicket skapas ir daligt i betydelsen av fult eller &tminstone icke vackert.
Bland annat dirfér kan det ha sitt virde att forsoka tillvarata skdnheten, varhelst
den till dventyrs later hoéra sig, utan att stindigt bekymra sig om den si kallade
stilen. Denna tanke ligger nira till hands, och ind& skulle dess tillimpning &stad-
komma stora férindringar i den odndliga debatten om »det nutida».

En god borjan vore att man strok ordet »nutida» ur sin vokabulir och i stillet
talade om »det samtida». D4 komme den nirmast komiska relativiteten i dagen,
vilket vore all right. Luften gick ur en ballong. Innerst var det ju friga om négot
annat och mycket mer in bara samtidigheten. Det gillde dock en kamp mellan
konkurrenter, som ville tringa ut varandra pa marknaden.

Mer 4n i musiken anvinds nog i andra konstarter, kanske frimst i ordkonsten,
teatern och bildkonsten, ett annat honnérsord som i sig visserligen innefattar be-
greppet »det nutida» men gor ett viktigt tilligg och dirmed gér lingt utéver viljan
att bara héra till det moderna eller, som Karl-Birger Blomdahl gjorde ett tag, bara
tala det nutida och ga sin vig innan man satte iging med Beethoven. Det ir an-
vindningen av sddana ord som »politiskt medveten», »progressiv» och »framtids-
tillvind». Aven denna vokabulir bortser frén skénhetsbegreppet och virderar och
rekommenderar utan att inblanda detta begrepp.

Gemensamt for alla dessa sitt, och en ofantlig mingd andra, 4ir en relativism,
som skulle sticka alla i 6gonen, om man tinkte pi den logiska sidan av saken. Vari
den bestér, har jag redan antytt. Det 4r, att vad som #r dkta hir 4r inte dkea dir
och vad som 4r nutida nu ir inte nutida i morgon, och éver det progressiva star
ocksa relativitetens kalla stjirna, sitillvida att det blir sant och dkta, ehuru ocksa
raskt fordldrat, om samhillsutvecklingen gir i en riktning, och pa det hela taget
virdeldst, om den gir i en annan.

I och for sig behévde inte detta orsaka stérre bekymmer. Ett deltagande i s&-
dana debatter, som jag nu har antytt existensen av, behover ej heller vara bortkastad
tid och dr stundom att féredra framfor att pa ett 16slige sict tala om vackert och fult
utan att veta vad man talar om och kunna fora debatten framat.

Men enligt min mening 4r termer som »skdnhet» och »fulhet» respektive »vac-
kert» och »fult» omistliga som flitigt anvinda honnorsord eller nedsittande ord.
De bér anvindas for att ange vad som ir tilldragande eller franstétande for vara sin-
nen pé ett estetiskt sitt. Detta pistdende ligger jag i botten av mina fortsatta
resonemang och gor till en utgdngspunkt, som jag alltsd inte motiverar eller ens
aterkommer till. Utgdngspunkten 4r helt enkelt vald.
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Den viktigaste uppgiften maste bli att bestimma, vilket innehall vi skall ge dessa
atminstone fordom atskilligt kontroversiella termer.



Hanslick siger, att en tondikts skénhet ir »specifikt musikalisk», och med detta
uttryck siger han sig avse »en skénhet som 4r oberoende av och ej behéver ett
utifrain kommande innehdll utan endast ligger i tonerna och det konstnirliga for-
bindandet av dem». Han tiltigger: »Den meningsfulla férbindelsen av i och for sig
tjusande klanger, deras samstimmigheter och motsittningar, deras flyenden och
uppnéenden, deras uppsvinganden och bortddenden — det 4r deta som i fria
former framtrider fér vart andliga 4skddande och tillealar oss som vackert.»

Men p4 vilket site skall det tonande materialet sigas framtrida for »vart andliga
askadande»? Dirom yttrar"'sig Hanslick knappast. Vad skall vi anta vara utmirkan-
de f6r en skdnhetsupplevelse i musiken? Det 4r en avgdrande fraga, och det 4r inte
tillrdckligt att siga, att upplevelsens innehall ir klanger eller toner.

Ett askadande, vare sig andligt eller ej (jag vet inte vad Hanslick menade med
»andligt»), kan vara konstaterande eller ocksa icke konstaterande. Skonhetsupple-
velsen antar jag vara en 4skidning av det icke konstaterande slaget. Skillnaden mel-
lan de tva slagen iakttas liteare, nir man ger dem sprakliga uttryck av olika form.

»Jag ser, att det stir en bla stol pa golver», »Jag hor, att nigon bultar i vig-
gen», »Jag kommer ih4g, att trion i scherzot i Eroicasymfonien bérjar med ett solo
for tre horn», »Jag hér, ate luften 4r full av harpor» (Ibsen). En viss spraklig form
ir gemensam for dessa fyra uttryck, nimligen formen »Jag f6enimmer, att nagot
visst forhiller sig eller sker pa ett visst sitt», kort sagt att ett visst sakforhallande
foreligger och att jag med mina sinnen konstaterar detta. De fyra satserna uttryc-
ker allts, att en person har en konstaterande askidning. En sddan askadning har
alltid till innenall ett sakforhallande, vare sig detta finns i verkligheten eller ir
en illusion, en hallucination eller en ren fantasi.

Icke konstaterande &skidningar kan avbildas med uttryck, som har en annan
spraklig form, nimligen: »Jag ser en bli stol», »Jag hér bultningar i viggen»,
»Jag tinker pa hornsolot i borjan av trion i Eroicasymfoniens scherzo», »Jag hor
luften full av harpor». Dessa uttryck har inte formen »Jag fornimmer, ¢ ett sak-
forhallande féreligger». De har i stillet formen »Jag fornimmer en sak, ett tillstand
eller ett skeende». Dylika inneh&ll ir inte sakfrhéllanden.

Bada typerna av sprakliga uttryck kan diskuteras som sanna eller falska och skiljer
sig i det avseendet fran utsagor som saknar sanningsvirde, exempelvis utrop och
befallningssatser.

Den sanning, som kan finnas hos de satser som uttrycker icke konstaterande
askidningar, 4r emellertid ej alltid av storre intresse. Sanningsfrigan avser vanligen
bara uppriktigheten hos den person som anvinder en sédan sats, och normalt tar
vi uppriktigheten for given och ifrigasitter den inte. Men man kan ju nigon ging
undra, huruvida en person, som siger sig hora luften full av harpor, talar sanning
och verkligen hér harporna och inte ljuger eller skimtar.

Motsvarande fraga kan naturligtvis goras, nir en person siger sig fornimma, a#¢
nagot férhaller sig pa ett visst sitt. Ar han uppriktig? Har han verkligen fornimmel-
sen i friga? Aven denna frégestillning kan ha sitt intresse, men det ar begrinsat.

En annan sanningsfriga kan ocksé diskuteras vid ett uttryck for en konstaterande
askadning, och den sanningsfrigan ir ofta visentlig. Det ir frigan, huruvida det sak-
forhdllande, som négon siger sig férnimma, finns i verkligheten eller ej. I férra
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fallet ir den konstaterande askidningen sann och i andra fallet illusorisk eller
falsk.

Av vikt ir, att ndgon motsvarande friga aldrig har nigon poing i friga om de
icke konstaterande askiadningarna och dirmed for skdnhetsupplevelserna. Sakfor-
hillanden #r inte innehéll i dylika &skadningar, och darfor dr det nonsens att fraga,
huruvida de ir sanna eller illusoriska, respektive falska. En icke konstaterande
askadning dr @/drig illusorisk eller falsk, men den har inte heller nigot sannings-
virde.

Nistan lika ofruktbar ir frigan, om innehéllen i de icke konstaterande askad-
ningarna finns i verkligheten eller ej. Det later nimligen siga sig, att deras inne-
hall alltid 4r verkliga, nimligen i den meningen att dessa innehall faktiskt foreligger,
i den man icke konstaterande &skaddningar alls ir for handen. Om stringare krav
stills pa vad vi skall kalla »verkligt», s& 4r innehallen i de icke konstaterande askad-
ningarna vanligen icke verkliga, sirskilt inte i musiken. I bada fallen #r frigan, huru-
vida ett visst innehdll i en icke konstaterande &skadning ir verkligt eller ej, av
underordnat intresse, om den inte 4r meningsids. Den som ger uttryck for en skén-
hetsupplevelse eller annan askadning av icke konstaterande slag, 4r ej ute for att
pista nigot om faktiska férhédllanden. Det visentliga f6r honom ir just att uttrycka
en upplevelse.

Uttrycken for sjilva innehallen i de icke konstaterande &skaddningarna ir, i de an-
férda exemplen, »en bli stol pa golvet», »bultningar i viggen», »ett hornsolo i
Eroican» och »luften full av harpor». Att fran fall till fall undra, huruvida de askad-
liga innehill, som dessa uttryck pekar p4, ar sanna eller falska ir meningsldst, och
att friga om de ir verkliga har sillan intresse.
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Vi kan kalla innehéllen i icke konstaterande dskddningar »rena bilder».

Ordet »bild» ir flertydigt. Nagra av ordets betydelser kriver, att om nigot dr en
bild, si 4r det en bild #» nagot, som finns utanfér bilden och 4r oberoende av
denna; det avbildade ma finnas i verkligheten eller ej. En mélning, som férestaller
en blé stol, kan i denna mening av ordet »bild» sigas vara en bild av en viss stol i
verkligheten, ifall mélaren har haft den till sin modell. Manga bilder ir naturligtvis
i stillet bilder av fantiserade eller till dventyrs inbillade eller hallucinerade féremal
eller skeenden.

Men ordet »bild» (»imago») kan ocksé ges en betydelse, som inte kraver att bil-
den avbildar nigot utanfér bilden. Sidana bilder kan vi kalla »rena bilder». De icke
konstaterande dskadningarnas innehall ir rena bilder, det vill siga bilder, som 4rien
viss mening sjalvtillrackliga. Det psykiska liget vid det icke konstaterande askadan-
det av nigot kan inte innehalla ett konstaterande av att det iskadade liknar nigot
annat, in mindre att det avbildar nigot. Ask&dningens innehall ir, s& ate siga,
nagot som sviavar frite i férhallande till verkligheten. S fort en ren bild anknyts
till en realitet, upphor den att vara en ren bild, och 4skidandet av den blir konsta-
terande.

I friga om icke konstaterande varseblivningar av sddana féremal eller skeenden,
som omger oss i naturen och som i likhet med det hallucinerade har vad psykolo-
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gerna kallar realitetskaraktir, 4r det uppenbart, att de rena bilderna inte upplevs
som bilder av nigot annat, kanske med undantag f6r sédant som gubbar i molnen,
exempelvis Strindberg eller Nathan Séderblom. Beaktansvirdare ir, att detsamma
ar fallet med de rena bilder som ir innehéll i skénhetsupplevelser av forestillande
konst, det vill siga sidan konst som faktiskt avbildar nigot. Vi kan veta vad det
férestillande konstverket forestiller och mdste kanske veta det for att en skdnhets-
upplevelse skall instilla sig. Men sjilva skonhetsupplevelsen har bara en ren bild dill
sitt innehall, och i skénhetsupplevelsen upplevs inte denna bild som en bild av
nagot, det ma vara verkligt eller overkligt, hur tydligt, ja, patringande i sitt fore-
stillande eller avbildande konstverket 4n ir.

Det kriver en viss anstringning att bli bekant med begreppet om rena bilder,
alltsa bilder som ir sig sjilva nog, kanske sirskilt nir rena bilder sigs vara innehall i
skénhetsupplevelserna av férestillande bildkonst. Saken aterkommer vid den figu-
rativa musiken, det mi vara den genomférda programmusiken eller musik med vissa
figurativa inslag, exempelvis vilda jakter, figelkvitter eller en enda priktig fyirt, som
det starka och oférmodade solot for tva fagotter i slutet av den langsamma satsen i
Haydns symfoni nr 93.

I naturen finns det ingen musik, vilket Hanslick papekade och bevisade, och van-
ligen forestiller musik ingenting, vare sig i verkligheten eller i fantasien. I dylik sa
kallad »ren» musik ir det inte ens mojligt att uppfatta akustiska bilder ## nagot.
Men naturligtvis kan ocksd denna musik upplevas pa ett konstaterande site, till
exempel att nu 4r det triblasarnas tur, eller att nu 4r vi i slutet av genomforings-
delen, eller nu 6kar tempot. Men i en oblandad musikalisk skonhetsupplevelse 4r
allt rena bilder, bilder med akustiska klanger och skeenden, som ir sig sjilva nog.
S& menade nog ocksid Hanslick.

4

Foljaktligen ar skonhetsupplevelser krivande och timligen ovanliga. Skénhets-
upplevelsen kriver, att jag bortser frin en mingd saker, som forst och framst bru-
kar intressera mig hos det jag ser eller hér: hur det 4r beskaffat, vad som kommer
hirnist, vad som 4r gynnsamt eller riskabelt, hur langt det #r dit bort, vad det
hela tjinar till och en vildig mingd andra synpunkter. Vira vanliga varseblivningar
regeras av sadana intressen. I stor utstrickning ir vira upplevelser av omvirlden
rent av inskrinkta till sadant, som kan tillfredsstilla var nyfikenhet och vara prak-
tiska behov. Skdnhetsupplevelserna bryter radikalt mot detta monster genom att
inte intressera sig for hur nigot ir eller vad négot betyder fér oss. De innehaller
bara rena bilder.

Skonhetsupplevelsen ir krivande dven pa andra sitt. Den dr intensiv och disci-
plinerad genom att vara koncentrerad pa de bilder som strémmar emot oss.

Denna observans innebir, att lyssnaren underordnar sig konstverkets auktoritet.
Givet ir, att skonhetsupplevelsen litt splittras, och dd himmas, uppskjuts eller
omo&jliggdrs det estetiska mottagandet. Men det 4r inte bara lyssnarens egna distrak-
tioner, hans trotthet eller oformiga att disciplinera sig och gora sig avspind, som
har denna verkan. Konstverkets innehill kan vara s&dant, att det, med eller utan
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upphovsmannens avsikt, bryter sénder en skdnhetsupplevelse, som annars skulle ha
varit mojlig. En sddan verkan har otvivelaktige fjirten i den nyssnimnda Haydn-
symfonien — lyssnaren fragar sig ovillkorligen: »Namen, vad var det didr?» — liksom
ocksé det fruktansvirda pukslaget i en annan symfoni av samma mistare (nr 94).
Dessa av pappa Haydn péhittade skimt 4r nog s& lustiga, men det fordras en enorm
viljekraft f6r att uppleva dem som vackra.

Hiri ligger ett problem, som aterkommer i atskillig forestillande instrumental-
musik. Det fordras mycken trining av lyssnaren fér att han inte skall splittra sin
uppmirksamhet, exempelvis genom att samtidigt med sjilva lyssnandet tinka pa var
i den symfoniska diktens program han fér dgonblicket befinner sig. Om det ir ett
onskemal, att skénhetsupplevelsen inte gir sénder, s maste det vara ett mél for
lyssnandet till sidan musik att uppné nigot av samma helhet och balans i motta-
gandet, som ir modjlig vid dhSrandet av estetiskt effektiv vokalmusik, exempelvis i
de bista operorna.

Uppfattad pé detta sitt ir skédnhetsupplevelsen ett idealbegrepp. Det finns inte
nigra cirklar, som till fullo tillfredsstiller den euklideiska geometriens definition av
begreppet cirkel. Det finns bara runda figurer, som mer eller mindre nirmar sig
detta ideal. P32 motsvarande sitt forekommer det kanske inga skénhetsupplevelser,
som till fullo lever upp till idealet, utan bara upplevelser som nirmar sig detta.

Om jag for min del 4r en god eller délig lyssnare i4r ovisst. Jag kan bara erinra
mig ett enda lyssnande, det gillde Beethovens pianokonsert i G dur, som kom i ndr-
heten av en riktig skdnhetsupplevelse av detta verk, vilket tar 35 minuter att ut-
féra. Min upplevelse var fran bérjan till slut en enda ling hégstimning, nistan utan
distraktioner.

Efterac drack jag ett glas 6] med Richard Englinder och Andor Neufeld, dessa
framstiende yrkesmusiker. De hade lyssnat pa ett annat sitt in jag, nimligen pa
det sitt som musikkritiker fir hinge sig at, och foljaktligen hade de konstaterat
atskilligt av bade plattityder, tvivelaktigheter och finesser i utforandet. Jag forstod,
att de hade ritt i nidstan alle, men forst nu kunde jag inse eller ens komma att
tinka pi det. Nir jag talade om orsaken, blev stimningen allvarsam, och den ene
av dem svarade: »Jag tror, att du har varit med om nigot mycket ovanligt.»
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Den musikaliska skdnhetsupplevelsen ir lustbetonad. Men ingen sirskild lustkvali-
tet tillh&r upplevelsens innehdll. Det vi kallar »lust» ir aldrig ett innehall, vid sidan
om sidant som toner och klanger, i en upplevelse. Lusten ir ett slags firgning av
upplevelsen i dess helhet och kan i forbluffande stor utstrickning vara oberoende
av innehdllet i upplevelsen.

P4 samma sitt olusten. I motsats till olusten 4r smirtan ett upplevelseinnehall.
Upplevelsen av stark smirta firgas visserligen oftast av intensiv olust men gor det
inte alltid. Hos en del minniskor eller under sirskilda omstindigheter kan upp-
levelsen av en smirta, som ir si stark att den vanligen ir olustbetonad, bli firgad
av intensiv lust. En skonhetsupplevelse kan innehalla inslag av smirta eller smirt-
liknande organsensationer, och s kallat villjud beh6ver det ej alltid vara fraga om.
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Men en icke konstaterande upplevelse, som #r olustbetonad, kan inte vara en skén-
hetsupplevelse. Skonheten kan vara smirtsam men inte obehaglig. Det illasma-
kande har hir ingen marknad.

Jimte innehéllets splittring dr olusten, liksom den emotionella indifferensen,
vad som pé det medvetna psykiska planet oméjliggdr en skénhetsupplevelse och far
oss att tycka, att det vi hor dr fule eller, vilket kanske 4r vanligare, trakigt.

Alla vira upplevelser ir forenade med intryck frin kroppen, intryck som vi var-
ken kan lokalisera pa nigot sirskilt stille inom oss eller hinféra till ndgon visuell
eller akustisk killa utanfér oss, och som ar nirvarande pa ett si obestimt sitt,
att de kan tyckas smilta in i ett upplevelseinnehill, som for oss ir i huvudsak
akustiskt. Hanslick intresserade sig med ritta for vad han med en missvisande term
kallade »det fysiologiska» inslaget i musikupplevelsen och insdg dess betydelse.

Att det musikaliskt skéna skulle inskrinka sig till »edle Einfalt und stille Grésse»
eller annan ljuvlighet och frid, #r ej fallet. Sidan skénhet 4r bara en av de méinga
som férekommer. Det sublima, det kraftfulla, det ursinnigt pockande, rasande eller
atminstone koleriska, det hemska och det fruktansvirda, det tragiska, det sorgsna,
det groteska, det komiska, det graciésa och ej att forgldmma det darfinkiga hos
Rossini, Donizetti, Bellini, Verdi, Stravinsky, pa ett underbart sitt dven férekom-
mande i slutet av Beethovens nionde symfoni, fastin det ibland kallas dionysiskt.
Vad sigs exempelvis om en Burla eller ett Allegro barbaro?

Over allt inblandar sig vira kroppsfornimmelser i vart lyssnande. Troligen ar det
de som via horseln ger musiken dess vildiga spinnvidd i emotionellt avseende.

Av sirskilt intresse 4r de depressiva kinslorna, Gretchens angest i Robert Schu-
manns Scener ur Faust, melankolien i bérjan av Brahms’ forsta symfoni, den fruk-
tansvirda fortvivlan i Lacrymosa i Berlioz’ Requiem, begravningsstimningen i Mo-
zarts Maurerische Trauermusik (KV 499) — den iskalla kyrkan, raden av svarta,
dammiga fanor och trasiga vapenskoldar, denna spoklika sorgesing om livets intig-
het — vaxlingen mellan tung saknad och resignation i Eroicasymfoniens sorgmarsch.

Aven det hemska och frukransvirda ir en intressant kategori. Aven hir finns at-
skilligt att himta i Berlioz’ Requiem men kanske allra mest i Verdis tonsittning av
Dies irae. | denna musik finns det panik. Men det fruktansvirda kan ocksi ta
sig uttryck i hotfull ondska eller en dppet demonstrerad brutalitet som i turba-
scenerna i Pendereckis Lukaspassion. De har en vild skénher men ar s grova, att
motsvarande scener i J S Bachs passioner nistan blir fadda, om inte idylliska i jam-
forelse med dem.

Om det finns sinnesstimningar, som ar fulla av olust, s ir det sorgen och skric-
ken. Men i musiken kan starka skdnhetsupplevelser, firgade av lust, anknyta till
just dessa tillstdind. Om man frigar, hur det ir méjligt, si stiller man pa nytt det
klassiska sa kallade tragediproblemet, som redan Augustinus grubblade éver. Hur
kan sidant som ir djupt olustige att uppleva i verkligheten vara lustbetonat att
méta i konsten?

Den troligen bista forklaringen utgér ifran, att i konsten har verkligheten kom-
mit pé avstdnd ifran oss. Den perfekta sorgemusiken och det musikaliska skramlet,
nér helvetets portar Oppnas, ger oss sensationer, som ir av samma art som vara
sensationer vid verklig sorg eller skrick. Det ir dirfér vi siger, att det just 4r sorg
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eller skrick som denna musik uttrycker. Men genom avstandet fran verkligheten ir
sensationerna vid symfoniens sorgmarsch eller Tuba mirum i Requiem diampade.
De uppnér di inte den intensitet, som &stadkommer olust, den olust som firgar den
verkliga sorgen och skricken. I stillet uppkommer lust. En mattlig smirta dr nim-
ligen vanligen behaglig. Att bli kliad ger lust, men inte att bli kl3st. Den verkliga
sorgen och skricken pinar oss, men det gbr inte aterskenet av dessa kinslor i
musiken.

P3 sitt sitt rérde Hanslick vid detta, nidr han avvisade idén, att dyster musik
alleid vicker kinslor av sorg hos oss och en munter musik alltid glidje. Han tillade:
»Om varje ihaligt Requiem, varje larmande sorgmarsch, varje jaimrande adagio hade
formagan att gora oss ledsna — vem skulle vil da vilja leva lingre? Om en tondikt
ser pa oss med skdnhetens klara dgon, si glider vi oss innerligt 4t den, dven om
den skulle ha drhundradets alla smirtor till sitt foremal. Men det hégljuddaste jubel
i en Verdifinal eller en kadrilj av Musard har inte alltid gjort oss glada.»

Den distans till verkligheten, som det hir 4r friga om, innebir, att vi kan delta i
sorgetdget utan att sbrja, std infor risken att domas dll eviga helvetesstraff, nir
Kristus kommer tillbaka, och inte kdnna minsta panik, delta i den vilda jakten med
César Francks férbannade jigare utan ate riskera négot eller ens bli svettiga. Denna
distans dr principiell och hér till konstens villkor. P4 motsvarande sitt lyssnar vi pa
s& kallad »glad» musik utan att sjilva vara glada éver nigot utan bara njuta av
tonerna.

Foljaktligen 4r det i musiken inte heller s& mycket de komplicerade minskliga
kinslorna fran sorgen till glidjen med alla de otaliga emotionella mellanstationerna
som ir avgdrande for musikens estetiska varde. Det visentliga for skdnheten 4r i
stillet tonbildernas egenskaper, sddana vi forstar att uppfatta dem, och den lust de
ger oss.

Hanslick understrok detta och erinrade om, att de stora mistarna, exempelvis
Haydn, har skrivit mingder av musik med alldeles samma kinslolige, ett jimant
avspint och liksom férnéjt tillstind, och att detta enorma utbud av toner inte fram-
star som det ringaste enformigt, trots att de emotionella tillstinden 4r ytterst ens-
artade och dessutom en smula triviala. Det visentliga for skonhetsupplevelsen ar
nigot annat som vi aldrig tréttnar pa i all denna musik: det tonande materialets
gestaltning, detta som Hanslick kallade »den meningsfulla férbindelsen av i och f6r
sig tjusande klanger».

Den moderna gestaltpsykologien har fért musikestetiken framaér pé ett sitt som
inte var mojligt pA Hanslicks tid. Nir det giller beskrivningen av musikupplevel-
sens tonande innehall ir gestaltbegreppet oumbirligt. Det musikaliska innehallets
komplikationer, bade i deras vertikala klanger och i deras horisontella férlopp fram-
trider som gestalter; i tidsdimensionen bland annat sddana gestalter som storfor-
men, satsformen, gruppformen, melodiformen och frasformen med de krav som
akustiska gestalter med utstrickning i tiden alltid stiller pé lyssnarens f6rméga att
foregripa det kommande och hélla fast det géngna.

Dessa och en méngfald andra frigor om de musikaliska skénhetsupplevelsernas
akustiska innehill tillhér musikteorien och den experimentella musikestetiken, som
jag hir inte kan sysselsitta mig med.
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6

Det kan vara limpligt att aktualisera en idé av G E Moore vid definitionen av vad
skonhet ir:

X ir vackert=def. dskddandet av X ir ett sjilvvirde.

Med »iskiddande» avser jag ett icke konstaterande askéddande, och omradet for
X ir primirt vad som férut har beskrivits som rena bilder. Definitionen kan emel-
lertid ocksi utvidgas till att inte bara gilla rena bilder utan sekundirt ocksa fysiska
foremal. Omradet f6r X omfattar di dven sidana fysiska foremal, som dr substrat
fér de rena bilder vilkas askidande #r ett sjalvvirde. Ett fysiske foremal kan sigas
vara vackert i den meningen, att det har en disposition att framkalla skénhetsupp-
levelser, som innehéller rena bilder, knutna till féremalet i fraga. Fysiska foreméls
skénhet 4r alltsd sekundir i den meningen, att den skénhet, som kan finnas hos rena
bilder, hirrérande frin dessa féremal, ir vad som ger mening 4t talet om skénhet
hos fysiska féremal.

Vi bér mahinda stilla ett sirskilt krav, vilket inte har berérts i det féregiende,
pa de rena bilder som kan ha skdnhet. En vissling, ett kortvarigt buller av en vagn
som passerar, en enstaka trumpetst6t i en dvningslokal — sddana Ijud 4r enkla och
nidstan osammansatta. De har bara varaktighet, styrka, klangfirg och tonhdjd, och
bullret inte ens det sistnimnda, och alla dessa ljud kan vara behagliga att lyssna
pa. Emellertid finns det ett behov att utesluta vad som ir alltfér osammansatt fran
det skonas virld. Av detta skil kan det tilligget vara motiverat, att de rena bilder,
som #ir skdnhetens primira birare i och med att deras askddande har sjilvvirde,
maste ha en ganska hég grad av strukturell komplikation. Det miste vara flera toner
for ate det skall bli nigon musik. Denna tanke ir vanlig i estetiken.

Enligt Moore identifieras det estetiska virdet med eller hirleds ur skdnhets-
upplevelsernas sjilvvirde. Betydelsen av termen »sjilvvirde» ar diarvid ungefir
densamma som betydelsen hos termerna »sjilvindamal» och »egenvirde». Fol-
jande definition kan vara limplig:

X:s virde ir ett sjilvvirde=def. X:s virde skulle vara ett virde, iven om X
inte stod i nagra kausala relationer till nigot annat som har virde eller ovirde.

Det innebir, att var teori om det musikaliske skéna 4r en variant av vad som
ibland kallas »l'art pour I'art» och forklarar varfér skdnheten, i motsats till exem-
pelvis mediciner, aldrig kan vara obehaglig. Konstverk som upplyser om missfor-
hallanden kan nog vara obehagliga, men inte deras skénhet, ifall de har nidgon sadan.

»Virde» antas i detta sammanhang som ett primitivt begrepp och ir salunda ej
definierat. Teorien har pretentionen, att vara hallbar, oberoende av vilken filosofisk
virdeteori man viljer f6r att forklara virdetermernas semantik, bara virdeteorien
ar nagorlunda rimlig.

Man kan fréga sig, om nigot av det féregiende kan bevisas vara riktigt eller 4t-
minstone goras troligt. Har det vi kallar skénhetsupplevelser verkligen denna
karaktir av icke konstaterande askidningar? Ar det estetiska virdet, pa det sitt
som angavs, knutet till upplevelser av rena bilder? Ar skénheten primirt knuten till
dylika rena bilder och sekundart knuten till fysiska féremal, i den meningen, att
dessas skonhet bestdr i dispositionen att framkalla skénhetsupplevelser av fran dem
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utgéende rena bilder? Har det som #r vackert alltid en ganska hog grad av kompli-
kation? Ar skénhetsupplevelsen som sidan ett sjilvvirde?

Svaret ir, att ingenting av detta kan bevisas vara riktigt eller ens gbras troligt.
Orsaken ir, att orden »skdénhetsupplevelse», »estetiskt virde» och »skénhet» i
konstkritisk litteratur och vanligt sprak ir si oklara och skiftande till sin innebérd,
att det ir omdjligt att, som hir kan tyckas ha skett, urskilja en innebérd hos dem,
som i den faktiska anvindningen skulle vara den visentliga.

Utgangspunkten var emellertid praktisk: ate termerna »vackert» och »skénhet»
alltjimt bér anvindas, nir vi talar om musik och annan konst. Den fortsatta utligg-
ningen var ett hirav motiverat forslag till stidning pa detta semantiska omrade.
Syftet var att ge termerna »vackert» och »skénhet» en si klar innebérd, att man
nigorlunda vet vad man talar om, ifall man anvinder dem i enlighet med detta for-
slag. Om nigon annan vill foresla en annan stidning, sa far vi vil jamféra funktions-
dugligheten hos de olika férslagen. Det kan man nimligen argumentera om.

7

En fraga, som instiller sig, 4r vad man enligt denna teori siger med orden »det
dér 4r vackert», nir ordet »vackert» har den primira, ej den sekundira anvind-
ningen och utsagan i dess helhet uttrycker ett allvarligt menat estetiskt virde-
omdome.

Ett rimligt antagande ir, att den upplevelse, som tar sig detta uteryck, ir ett akeu-
ellt elier dispositionellt, icke konstaterande dskadande av en ren bild och att denna
upplevelse ir lustbetonad. Eftersom utsagan »det dér ar vackert» refererar sig till en
ren bild och inte konstaterar nigot, kan den inte betraktas som vare sig sann eller
falsk. Utsagan signalerar eller uttrycker pa ett omedelbart sitt, aktuellt eller som en
disposition, en skdnhetsupplevelse av den eller de rena bilder, som orden »det dir»
pekar pa. Naturligtvis kan detta innehéll ocksi anges genom en bestimd beskriv-
ning eller pa annat sitt.

Utsagan »det dir 4r vackert» refererar sig till en eller flera rena bilder, men den
refererar sig inte till utan signalerar bara eller uttrycker omedelbart det sakfSrhal-
landet, att den talande har en viss skdnhetsupplevelse eller en benigenhet f6r en sa-
dan. Annars skulle varje estetiskt virdeomddme bli ett sant pastiende, si snart
den som gor pastdendet ir uppriktig. Om den tolkningen accepterades, sa skulle
det uppkomma en total villervalla i det musikaliska meningsutbytet.

A andra sidan kan adressaten ha anledning att sluta sig till eller atminstone f51-
moda, att det finns tickning hos avsindaren for hans utsaga, att det dir 4r vackert.
Det innebir, att avsindaren ocksd sjilv tycker, att det dir dr vackere, det vill siga
att han har eller 4ir bendgen fér en skdnhetsupplevelse av det. Detta har han givit
vid handen (»suggested», »contextually implied»). Men den som filler ett estetiskt
virdeomdéme har inte dirmed pdstdtt ndgot om sig sjilv.

Ehuru varken sant eller falskt ar det estetiska virdeomdémet pa site site lika
objektivet som till exempel ett konstaterande pastiende, lit oss siga »I dag ir det
mandag». Inte heller denna utsaga ir en utsaga om den som uttalar den. A andra
sidan kan en adressat ha fog f6r antagandet, att utsagan har tickning hos avsin-
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daren, det vill siga att denne ocksa sj@ly tror, att det ir méndag. Genom ate pasta,
att det ar mandag, har han givit sin egen tro darpa vid handen, ehuru det inte ir
dess forhandenvaro han har péstatt nigot om.

Oftra ges atskilligt vid handen, nir nigon pa allvar filler det estetiska virdeom-
doémet, att nagot, lat oss siga X, ir vackert. Hir féljer en lista pa sidant som kan,
men inte behover, férekomma; endast det forsta momentet 4r si att siga obliga-
toriskt;

(1) jag har eller ir benigen for en skénhetsupplevelse av X,

(2) det finns goda skil dven for andra, exempelvis dig, att ha eller vara benigna
for en skonhetsupplevelse av X,

(3) utan att precis vara nagon auktoritet forstar jag mig dock ganska bra pa sa-
dana hir saker, skolad som jag har blivit av atskilliga jimforelser med annat, som
ocksd #r bra, men i synnerhet sidant som ir simre 4dn X, varav foljer att mitt
omdome visst inte bara ir en subjektiv reaktion hos mig utan faktiskt har en viss
allmingiltighet,

(4) andra personer i var kulturmilj®, som har samma, i och for sig timligen blyg-
samma kvalifikationer pa det hir omradet som jag, eller rent av ir experter pa just
det hir slaget av konst, eller, 13t oss sidga det rent ut: alla som har en nagorlunda
god estetisk bildning, torde vara timligen eniga om att X ir vackert, och bland
annat darfér har du all anledning att ansluta dig till oss, vartill kommer act du far
glidje av att gora det.

At alla dessa (eller endast dessa) fyra saker ges vid handen av varje allvarligt
menat uttalande av ett estetiskt virdeomdome 4r naturligtvis inte fallet. Men ofta ir
hela detta register med. Pi ett grovt och en smula schematiskt sitt anger de fyra
momenten vad som fordras for att géra avgivandet av ett estetiskt virdeomdoéme
intressant och sidlunda vad den som filler ett sidant omdéme tar pa sitt ansvar,
ifall han upptrider med nigon grad av bestimdhet. De fyra momenten beskriver
det inslag av rekommendation, som tillhér de estetiska virdeomddmenas sociala
funktion och gér dem till nigot vida intressantare och pa sitt sict objektivare in de
blotta uttrycken for en subjektiv upplevelse hos avsindaren. Men utan tvivel kan
man inskrinka sig till att bara ge vid handen, att man sjilv kinner pé ett visst sitt.

Inte minst viktigt 4r, att uttalandet av ett estetiskt virdeomddme typiskt och van-
ligen ger vid handen en hinvisning till en viss kulturtradition, som birs upp av en
stindigt fornyad grupp av forstasigpaare: »siddana som vi». Uttalandet av ett este-
tiskt virdeomd6me hinvisar dirmed inte bara till en alltjimt levande historisk tra-
dition utan ocksé till en smakgemenskap, som den talande kinner sig solidarisk
med och som han forutsitter, att dven adressaten tillhér eller 4r intresserad av att
ansluta sig till. Nir det giller finkulturen (ett obehagligt ord som likvil hir kommer
vil till pass), dit allt som kallas »seriés musik» hér, dr det nira nog ofrinkomlige,
att »alla som forstar» eller »sddana som vi» framstir som en elit, en tradition av
trinade och erfarna lyssnare. Det ir denna tradition man hinvisar till, nir man i det
musikaliska virdeomdémet gar utéver att blott ge luft at sin subjektiva kinsla och
avstar fran att rekommendera eller att ge vid handen att man begriper nigot. Be-
greppet elit 4r hir ofrinkomligt.

Det ir ldet ate se orsakerna.

16

Fér att »forstd» den seridsa musiken maste man ha arbetat sig in i en ling och
mycket rik tradition som har en utomordentligt hég grad av komplikation och inte
sallan sofistikering. Solosonaten, kammarmusiken i dess minga skiftande samman-
sittningar och former, solokonserten, symfonien, romansen, kérlyriken, oratorier,
operan — alla de traditionella genrerna ir ofdrstaeliga f6r den som inte vet atskillige
om traditionen och inte har nigon kinsla av eller vilja att som musikvin tillhora
den. Fér den som stdr utanfor ir det mesta bara ett sammelsurium av toner eller
ljud — alldeles som f6r de flesta av oss den Ostasiatiska eller den afrikanska musiken.

Betydelseldst 4r ej heller, att den elit, som det hir ir friga om, inte bara ir
priglad av gemensamma musikaliska erfarenheter utan iven sa linge har varit
fixerad socialt. Den tradition, som den seriésa musiken alltjamt ir en fortsittning
av, har haft sin tillvaro i 6verklassen: hos kyrkan, adeln eller det ekonomiskt
starka borgerskapet och de artister som detta sociala éverskikt har haft i sin tjinst
och betalat. Dirav kommer sig till en visentlig del den seriésa musikens anseende
for »finhet».

Den estetiska virdegemenskapen kan aldrig vara enig i uppskattningen av allt,
som skapas och utférs i den tradition, till vilken virdegemenskapen hor. Men viirde-
gemenskapen kan #and4 vara stor, och dess betydelse som en estetisk trygghets-
faktor ir utan tvivel en stor positiv tillging for dem som tillhér den och skapar,
medvetet eller omedvetet, en upplevelse av kulturell samhorighet, som ytterligare
kan forstarka kidnslan att tillhéra samma sociala klass. En musikpedagogisk uppgift
av forsta ordningen ir att dntligen bryta dessa skrankor och exempelvis lira arbe-
tarklassen att girna gd pi kammarmusik- och symfonikonserter och kinna sig
hemma pa operan.

Nagot som bland annat ges vid handen, nir man tillskriver ett serist musikverk
eller dess utforande skénhet, ar silunda en hinvisning till en stor traditions atersken
i en levande elit av forstasigpaare. Denna elit framstar som en garant for det musi-
kaliska vardeomdomets riktighet, det vill siga dess legitimitet som rekommenda-
tion.

Fér egen del ir jag medveten om att det ir si jag démer, nir jag inte bara vill
uttrycka min egen, subjektiva skénhetsupplevelse utan ocksa rictfirdiga den. Ar det
onddigt? I sa fall ir det mesta onédigt, nir vi talar om véara musikupplevelser och
inte bara ger luft 4t dem.

Jag siger mig: »De tvi fSrsta satserna i Beethovens trippelkonsert hor till det
bista jag vet» och &versitter den tanken till det estetiska virdeomdémet: »Den
musiken har en enastdende skdnhet». Om jag tar mig friheten ate siga detta £/}
nagon eller pi annat sitt publicera mitt yttrande, s& mobiliserar jag utan tvivel det
moment av pastielighet, stundom stegrat till intolerans, som sa ofta inblandar sig i
vara musikaliska viardesittningar. Intoleransen bestér i insinuationen, att den som
har hért denna musik men fornekar dess skénhet, han har inte férméte lyssna sa
som man skall lyssna pa den. »Skall?» Ja, enligt den tradition som man maste vara
fortrogen med for ate alls kunna bedéma skdnhetsvirdet hos denna musik. Detta 4r
mitt yteersta, ehuru sillan anvinda argument, och det kan utvecklas pa mangahanda
sdtt.

Vara egna virderingar ir stundom intoleranta dven mot andra minniskors héga

2-763224 17



uppskattning av exempelvis Gnesta-Kalles och Jokkmokks-Jokkes prestationer. In-
toleransen mot denna musik har uppenbarligen ett socialt inslag. Ordet »vulgir»
talar site tydliga sprak.

Men populirmusiken har ocksé sin tradition, som birs upp av sin sirskilda elit,
forkroppsligad i skivbolagen och radion. De positiva virdeomdémena om denna
musik insinuerar, att si hir tycker »vi» och »vérat ging» och »du skall vil vara med
pa noterna», alldeles som omddémena om den seriésa musiken gor, ehuru de
anknyter till en annan tradition, ddr varje positiv uppskattning av Gnesta-Kalle med
flera ir utesluten.

Dessa tva traditioner och eliter torde ganska sillan komma i konflikt med
varandra, vilket kanske beror pa att de bir upp tva alltfér skilda musikkuleurer.
Att jag finner Gnesta-Kalles latar fula eller dtminstone langtrékiga ir dock alldeles
sjalvklart, liksom ocksé att vinnerna av Gnesta-Kalle tycker detsamma om Stra-
vinsky. En konfrontation mellan de tva musikkulturerna forefaller poinglos, inte
bara dirfér att de sa féga konkurrerar pa marknaden, utan ocksi darfor att deras
traditioner nistan inte berdr varandra,

Lingt intressantare ir det, nir estetiska konflikter uppkommer inom en och
samma tradition. Hanslick siger pa ett stille: »Nir en Beethoven bérjar ouver-
tyren till Leonora si, eller en Mendelssohn ouvertyren till Hebriderna sa — da
maste varje musiker, utan att kinna till en enda not av den fortsatta genomforingen,
inse framfor vilket palats han stdr. Men ljuder emot oss ett tema, sddant som det i
Faustouvertyren av Donizetti eller Luisa Miller av Verdi, s fordras det lika litet
nigot intringande i det inre fOr att Gvertyga oss om att vi ir pa krogen.» Det ir
en tysk deltradition inom kritiken av seriés musik, som yttrar sig hir. Annu i
Einsteins musikhistoria finner man en nedvirdering av den italienska musikeradi-
tionen till férman fér de kira tyskarna. Varfor? Varfor sag en duktig kyrkomusiker
ut som om han hade fatt en spark i magen, nir jag ansidg det vara sjalvklarc att
Verdi ir lika stor som J § Bach?

Dylika konfrontationer kan vara fruktbara. Vad man da i en anda av broderligt
samférstand och en gemensam kirlek till konsten kan ventilera, ir de moment, som
den ena samtalspartnern frankinner skdnhetsvirde. Men varje diskussion blir re-
sultatlés, om man inte tar fram detaljer och férsoker indva varandra i att varsebli
vilka klanger, fraser och rytmer som ir estetiskt effektiva. Det 4r att géra en rad
konstaterande omddmen och att forséka fi en samtalspartner att acceptera dem.
Men maélet 4r att sedan g tillbaka till det icke konstaterande upplevandet av musi-
ken och se efter om inte det tinder, si att en skdnhetsupplevelse inda intrider.

8

Den nu omtalade relativiteten avser smaken och innebir bara, att sittet att uppleva
musikaliska verk, och dirmed deras skénhetsvirde, varierar med olika kulturmil;jé-
er och traditioner. Denna relativitet 4r inte nog. Dessutom kan ett och samma
konstverks innehall eller s& att siga objektiva beskaffenhet variera med den miljs,
dir det presenteras.

Satsformen »X ir ett element, E, i ett konstverk, K» ir elliptisk och avbildar
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ofullstindigt vad ett meningsfullt och provbart tal om element i konstverk verkligen
avser. »X ar E i K» maste utvidgas till »X 4r E 1 K 1 Mkt», dir »Mkst» avser
den vid en viss tid, ¢, forekommande kulturmiljo, M, dir £ hor hemma, alltsi
ME:z.

Miljén fér ett konstverk iar till en visentlig sida normativ inte bara fér vad som
anses vara en riktig eller fullstindig uppskatening av konstverket utan ocksa fér vad
som skall anses ingi eller inte ingd i ett konstverk. Det senare ir inte godtyckligt
utan regeras av tolkningsnormer, som inom en viss miljo tas fér givna och salunda
dir framstir som normerande. Det finns pistienden av typen »X ir E i K» eller
»X idr icke E i K», som ir klart riktiga eller oriktiga, men bara enligt dylika tolk-
ningsnormer inom en foérutsatt Métz.

Annars skulle vi aldrig med sanning kunna siga, att nagot finns i ett konstverk,
och nigon deskriptiv musik- eller annan konstvetenskap skulle d4 inte vara méjlig.
Men naturligtvis finns det ett marginalomrade for begreppet om att nagot ir ele-
ment i ett konstverk. Inom detta marginalomride kan det inte avgéras, huruvida
ett givet X 4r ett E i K i Més eller ej. Dylik vaghet giller alla estetiska, ja, mer
eller mindre alla empiriska begrepp. Hirtill kommer, att det i estetiken férekom-
mer manga uttalanden som #r privata, persvasiva eller oklart propagandistiska och
dirfér saknar savil sanningsvirde som mening och verifierbarhet.

At X ir E i K i Mt betyder, att en riktig och fullstindig uppfattning av K enligt
i Mkt givna tolkningsnormer inbegriper ett uppfattande av E i K.

Att ndgot dr et estetiskt relevant element, Eer, i ett konstverk kan ges foljande
definition:

X dr Eer i K=def. X ar E i K i Mkt och en viss variation av E medfor varia-
tion av skdnhetsupplevelsen av K i M&¢ utefter skalan positivt — likgiltigt — nega-
tivt.

Det bér understrykas, att Mkt avser vissa i en miljo tillhdrande normer om vad
som fngdr i ett visst konstverk, inte normer som avser vad som betyder nigot
for det estetiska virdet av K; i senare fallet bleve definitionen en cirkel.

E kan vara estetiskt relevant, 4ven om inte alla utan endast vissa variationer av
E i Mkt medf6r variation i positiv eller negativ riktning av den estetiska uppskatt-
ningen av K. Nir Stravinsky gjorde om en del av satserna i Petruschka till piano-
stycken, indrade han ett estetiskt relevant element i denna dans, men det 4r inte
uppenbart, att det medférde nigon variation uppét eller nedit av den estetiska
uppskattningen av stycket i var nuvarande miljé. Det avgdrande ir, att den klang-
liga ytan, som avgdrs av styckets instrumentation, ir ett estetiskt relevant element
i den meningen, att variationer i den estetiska uppskattningen £2n uppkomma med
variationer av detta element. Ett estetiskt element i K dr alltsa inte alltid rotalr este-
tiskt relevant.

Ett musikaliskt konstverk, K, dr att forstd som klassen av alla utféranden av K,
som har forekommit eller ir méjliga. Det band, som sammanhaller dessa utféranden
av ett musikaliskt verk och gér dem till foérverkliganden av just K, bestér inom den
seriésa musiken diri, att de har en visuell motsvarighet i en gemensam notbild.
Mangfalden av akustiska innehll, som vid skilda tider presenteras for skilda lyss-
nare betraktar vi som ett och samma musikaliska konstverk, emedan de akustiska
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bilderna har en langt gende strukturlikhet (»isomorfi») med den visuella struktu-
ren hos ett for alla utférandena gemensamt particur,

Utforandet av ett och samma verk varierar, beroende pé de utférandes olika upp-
fattning eller formaga, utan att de dirmed behéver komma i konflikt med de for
tillfillet rddande tolkningsnormerna. Intressantare ir, att utférandet pa grund av
olika praxis kan variera s& starkt i skilda historiska miljéer, att rent av konstver-
kets innehall varierar, utan att vi férdenskull anser, att olika verk utférs. Ett partitur
av J S Bach innehaller i dag ej lingre detsamma som for 250 &r sedan, emedan man
nu har blivit understilld andra tolkningsnormer och silunda liser det pa ett annat
siitt och lter utforandet bestimmas dirav.

Sopraner och altar kan nu vara kvinnoréster, utdéda och svarhanterliga instru-
ment ersitts med nutida motsvarigheter. Hur klang, frasering, tempo och rytmisk
observans var fordom vet ingen med full sikerhet utom satillvida, att dessa este-
tiskt relevanta element helt visst skilde sig en hel del fran vad vi tycker ar vackert.

Nutida praxis vid uppférandet av de gamla mistarna efterstrivar ett slags orto-
doxi, en antikvarisk korrekthet. Anda ir for musikens vidkommande samma feno-
men ofrankomlige, som i grotesk uppforstoring har satt spritt pa teatern: ate till-
ritraligga klassikerna fér att gbra intryck pa en modern publik. I teaterns virld vald-
tar man de gamla mistarna med entusiasm; nigot langt beskedligare men dock be-
slaktat sker av nodtvang inom musiken.

Vad som krivs av lyssnaren f6r att en hdgsta uppskattning skall méjliggoras,
véxlar ocksad. Nistan sikra kan vi vidl vara pa ate lyssnare, som inte hade nigon
storre tro pa kristendomens dogmer, hade féga ndje av eller kanske rent av kinde
sig tillbakastotta av J S Bachs kyrkomusik, nir den kom till och verkligen anvindes
i kyrkan. Vad skulle exempelvis Voltaire ha tyckt? Men vi har lirt oss att lyssna
utan att bry oss om den enligt vir uppfattning ofta kuridsa och barbariska tro,
som dessa musikverk ger luft 4t. Andra interpretationsnormer in det fromma 17c0-
talets gor, att denna musik ej lingre innehiller nigra kristna dogmer som estetiskt
relevanta element. Vi varken accepterar eller forkastar det religidsa budskap som
f6r Bach och hans samtid var visentligt i hans oratorier och kantater. Vi forstar
detta budskap utan att bry oss om det — ind4 upplever vi den nistan enastiende
storheten och kinslostyrkan i denna musik.

P2 olika sitt 4r alltsd ett musikverks innehall ingalunda konstant. Aven de emo-
tionella reaktionerna ir relativa. Ett exempel pé en relativitet i tiden 4r de emotio-
nella reaktionerna pa dur och moll. Hur kommer det sig att de var andra i Hin-
dels milj6 4n i Haydns?

Aven inom samma milj5 kan vitt skilda emotionella reaktioner uppkomma, trots
enighet om vad de akustiska bilderna faktiskt innehéaller. Hur olika har inte Brahms
uppfattats! Finalen i fjirde symfonin ir fér en del lyssnare, och kanske ingalunda
de simsta, en Ragnardksmarsch, dir det brutala, destruktiva och desperata avi6ses
av ett avsnitt i dur, som bara 6kar dsligheten och kinslan av underging. Kan
nagonsin en lyssnare med den reaktionen f6rmas att dvergi till den lycklige naiva
uppfattningen, att detta verk i sin stringhet dr etiskt upplyftande och pé det hela
taget storstatligt? Skonhet ir det friga om i bada fallen.
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Det minskliga avtrycket 4r en estetiske relevant faktor i nistan all konst och inte
minst i musiken.

Denna princip 4r ndgot annat in den sa kallade uttrycksestetiken, som Hanslick
fér musikens vidkommande avvisade pé féljande sitt: »Ett temas lidelsefulla verkan
ligger inte 1 tonsittarens férment omattliga smirta utan i dess omattliga intervaller,
inte i hans sjils darrande utan i pukornas tremolo, inte i hans lingtan utan i kroma-
tiken. Sammanhanget mellan bada skall ingalunda forbises utan tvirtom snart be-
traktas nirmare, men det méste vidhallas, att f6r den vetenskapliga undersékningen
foreligger oférinderligt och objektivt endast dessa musikaliska faktorer, aldrig den
formodade stimning som dirvid uppfyllde tonsitearen.» Eller: »Det it inte tonsécta-
rens faktiska kinsla, som en blott subjektiv affektion, som uppvicker samma stim-
ning-hos &horarna ... Stringt estetiske kan vi siga om ett visst tema: det later stolt
eller sorgset, men inte: det 4r ett uttryck f6r tonsitearens stolta eller sorgsna kins-
lot.»

Detta papekande har inte férlorat sin giltighet utan stimmer med en vanlig upp-
fattning i modern estetik. Det ir en annan sak, att ett konstverk kan vara priglat
av sin upphovsmans personlighet. Om s ir fallet har denna prigel betydelse for
konstverkets skénhet.

Hanslick vidrorde dven detta: »Man ma jimféra 6vervigande subjektiva naturer,
for vilka det giller att ge uttryck at sin vildiga eller kdnslomissiga innerlighet
(Beethoven, Spohr), i motsats till de klart formande (Mozart, Mendelssohn). Deras
verk skiljer sig fran varandra genom omisskinnliga egendomligheter och speglar
en helhetsbild av deras skapares individualitet; dock har de alla, den ena lika vil
som den andra, skapats som nigot sjilvstindigt, rent musikaliskt och for sin egen
skull vackert och forst inom grinserna foér denna konstnirliga utformning har de
blivit mer eller mindre subjektivt priglade.» Han siger ocksa, att utan tvivel »ton-
sittarens individualitet maste finna ett symboliskt uttryck i hans skapelser» och
tilligger: »En kompositdr har stil, i den mening som man siger om nigon: han
har karaktir.»

Att musik kan vara vacker utan att ha ndgon personlig prigel ir likvil uppenbart.
Det giller inte bara folkmusiken, liksom annan konst, vars skapare ir anonyma, lat
vara att dven anonyma verk kan vara personliga. Men dven musik som har skapats
av kinda kompositérer kan ha skénhet utan att tyckas uttrycka nigon individuell
egenart. Jag vet inte heller, om nigon férmér finna ett personligt avtryck i exempel-
vis Palestrinas verk. Mojligen beror det p& min bristande fortrogenhet med renis-
sansens tonsprak och vixlingarna i dess uttrycksmedel. Andi oméjliggér ingalunda
det for mig frimmande eller opersonliga i dessa verk att de ger mig intensiva
skdnhetsupplevelser.

Fér barockmusiken, Wienklassikerna och romantiken, alltjimt den historiska kir-
nan i var tids seridsa konsertrepertoar, ir den fornimbara nirvaron av tonsittar-
nas personligheter en estetiskt relevant faktor. Dessa mistare har ocksi skrivit
musik, dir de inte sjilva ir nidrvarande, exempelvis for ildre skeden en del dans-
och taffelmusik och i var tid deskillig musik for film. Men i sina stora seri6sa verk
ir mistarna nirvarande.
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Dessa epokers musikskapelser ligger oss s nira in pé livet och 4r oss s for-
trogna, att de f6r ménga av oss ar den musikaliska kdnslans hemort. Dirfor reagerar
vi pa ett sirskilt site, nir seridst menade skapelser inom detta omriade framstir som
opersonliga. Dessa fall av »anonymitet» visar det personliga avtryckets estetiska
relevans. Vi kinner massor av musik fran barocken, Wienklassicismen, romantiken
och vir egen tid, som 4r stum i det avseende, dir Bach och Hindel, Haydn,
Mozart, Beethoven, Schubert, Schumann, Sibelius, Carl Nielsen — alla genierna
talar med réster, som ir sirpriglade. Den opersonliga musiken ir skapad av ton-
sittare, som forefaller oss medelmattiga. Deras musik ar uttryckslds och fadd pa ete
sdtt som Palestrinas aldrig 4dr. En orsak till skillnaden torde vara, ate vi har lirt oss
att inte vinta oss av Palestrinas motetter en sak, som vi intensivt begir av musiken
nirmare var egen tid, nimligen just den individuella résten.

Vad vi begir i konsten sammanfaller ofta nog med vad vi vintar oss, och ett
slags besvikelsens lag ar darfér av central betydelse i estetiken. Om ett smycke be-
finns vara gjort av vanliga glasbitar och dirfér forefaller oss odkta eller billigt, s&
beror det pa, att vi hade vintat oss nigot annat, exempelvis briljanter, och dirfér
begirde det. Utan denna, kanske ofrstindiga, forvintan kommer saken i ett annat
lige, estetiskt sett, och forst da kan glasbitarna bli vackra.

Vi har vant oss att vinta sirprigel av musiken frin 16o00-talet till vara dagar.
Den sirprigel, som vi begir, innebir originalitet, kanske den enda originalitet som
for oss framstir som ett estetiskt egenvirde. Den 4r nagot annat 4n inférandet av
tekniska nyvinningar eller férut opréovade formella eller klangliga metoder, kort
sagt konstnirliga medel. Om nigon skriver en nocturne f6r dammsugare och ess-
kornett, s infor han kanske nagot nytt i musikhistorien, men dirav foljer inte, att
kompositionen blir i estetisk mening originell. Dylik originalitet ir nimligen det-
samma som det tydliga avtrycket av en unik personlighet.

Mendelssohn var inte nagon formell eller klanglig nydanare pa det sitt som
Haydn och Beethoven var det, men han 4r en av de stora i tonkonsten, emedan
en o#ndlige tilltalande personlighet trider emot oss i hans bista verk och vi finner
denna personlighet unik — nimligen just Mendelssohn. Stravinsky ir originell dir-
for att vi alltid kdnner igen just bonom, nir hans verk spelas.

Ar det oforstandigt av oss att begira originalitet for att vi skall anse musikverk
fran »var» tid vara av ett hogre estetiskt virde? Naturligtvis inte, och om Hinde-
mith verkligen skulle ha menat det, s& tog han miste. Men varfor begir vi det per-
sonliga? Den frigan torde kunna ge anledning till atskilliga betraktelser, som emel-
lertid hir lamnas dirhin.

10

Vitalitet 4r en personlig egenskap. Men minniskors vitalitet (i den man de har
nagon) tar sig olika former av uteryck. Vi har olika sitt att g&, och i stdrsta allmin-
het r6r vi oss olika, beroende pé temperament och andra personliga egenskaper.
Nagra gir litt, dansande och liksom utan besvir och demonstrerar i varje rérelse
Max Regers ord, att grazie ar dverskott av kraft. Andra kan vara snabba i sina
rorelser, ge intryck av att besegra nigot, ha en briljans som i all sin beharskning
och sikerhet visar bdde éverdad och tyngd.
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Mozart visar i sin musik en vitalitet och inre styrka, en puls och nerv, som ir
helt hans egen. Lat oss betrakta ett exempel ur mingden, nimligen bérjan av finalen
i Figaro, som det skulle vara roligt att nigon ging fi héra som ett Andante,
vilket Mozart foreskrev, och inte som ett paskyndat Allegro, som om dert gillde
att sa fort som mojlige fa slut pa forvecklingarna i grevens tridgard.
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Ex 1. W A Mozart, Le nozze di Figaro, borjan av sista aktens final.

Overskottet av kraft 4r hir uttrycke av ett geni, som har sin unika, sin oefter-
hirmliga individualitet. Denna vitalitet ir en annan in Beethovens, som kan tyckas
rusa fram mot ett mal, ha en uppgift att besegra och oemotstandligt gir fram i kraft
av en briljans som inte vet nigra hinder. Har Mozart nigonsin skrivit ett seger-
motiv sidant som Beethovens i den tredje Leonoraovertyren? Skulle han ha kunnat
det?
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Ex 2. Lv Beethoven, Leonora-uvertyr nr 3, t 328f.

En jimforelse mellan deras behandling av besliktade melodier visar hur olika
deras personliga avtryck ir. Bérjan av Cosi fan tutte 4r laddad av Mozarts egen-
domliga styrka och humér.
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Ex 3. W A Mozart, Cosi fan tutte, akt 1, bdrjan av forsta scenen.

Nagot motsvarande kan sigas om ett lika underbart stille i Beethovens trippel-
konsert, som kan tyckas ha en si stor likhet med det som citerades fran Mozart,
att slutet kunde tillhéra en fortsittning av detta, fastin det har en helt annan
mentalitet, ett sinnelag som aldrig pacriffas hos Mozart.
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Ex 4. Lv Beethoven, Trippetkonsert, op s0, sats 1, t 118 ff.

I dessa toner moter vi en obindig kraft, en vilja som dlskar motstand for att Sver-
vinna det och som gér det med ett hirligt 6vermod.

Vi har ont om ord f6r att beskriva de personliga egenskaper, som kommer till ut-
tryck i miéstarnas bdsta verk och saknas i den medelmattiga eller obetydliga konsten.
Jamforelser mellan verk som liknar varandra men har olika mentalitet kan emeller-
tid ha virde for att foreydliga.
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Det finns en kinsla av seger i de tva citerade verken av Beethoven, och denna
kinsla har sin djupt karakteristiska rot i en fast utformad individualitet. Men de
viletablerades majestitiska pompa finns inte i dessa exempel, som ir pa vig mot
nigot men innu inte har hunnit fram. Det 4r hir inte fraga om ett rop till himlen av
tacksamhet och ogrumlat jubel.

Men sddan musik finns ju ocksa i stora mingder, inte bara i den for sin relativa
medelmattighet stundom omtalade finalen i femte symfonien. Det l6nar sig dven
hir att jaimféra olikheter i mentalitet, trots att det 4r friga om bara jubel och s
gott som oartikulerade fréjderop. Mycket skulle exempelvis vara att siga om Hin-
dels hallelujakér i Messias (inklusive den sa kallade hallelujakonserten fér orgel)
och dess olikheter i andlig héllning i forhallande till den inte mindre vildsamma
triumfscenen i andra akten av Verdis Aida (»Gloria all’ Egitto, ad Iside»). Det
finns ett inre lugn, nistan ett slags besinning i Verdis segeryra, som alldeles saknas
i Hindels — ¢ill all lycka eftersom han vil annars inte hade kunnat ge oss denna
nistan totalt himningslosa kinslostyrka. Dessa olikheter beror pé avtrycken av tva
vitt skilda personligheter, den religidsa kraftkarlen och denne Verdi, som dock hade
svart att oférbehallsamt siga ja till livet.

Alskvirdhet eller dlsklighet har jag aldrig patriffat hos vare sig Mozart eller Beet-
hoven. Men dessa personliga egenskaper, vil att mirka utan sentimentalitet och in-
stillsamhet, kan blomma hos andra naturer, lat oss inte gldémma Weber (exempelvis
forsta satsen av den genompriktiga klarinettkvintetten) och Schumann (exempelvis
mellansatsen i pianokonserten). Att déma av en del stillen i deras kompositioner
maste de ha varit som man siger »gulliga», men pi olika sitt: Weber svalare och
utan forbindelse, Schumann varmare och intimare. I jimforelse med dessa ger
Griegs och Peterson-Bergers gratulationsstycken for piano intryck av tomhet —
som om ilskviardheten inte var pa ritt sitt omedveten utan var priglad av fore-
satsen att nu Sverldmna en bukett.

Den avsiktliga idlsklighet, som inte sillan finns hos Brahms, ir inte tom. De
forsta takterna i klarinettsonaten ( Ess (» Allegro amabile») 4r ypperliga, men denna
i allt utom i det personliga avtrycket idealiska musik blir nistan genast fér varm
och fér vidjande. Den kan tyckas klibbig i sin fruktlésa intimitet. S& 4r det méanga
ginger hos Brahms. Ibland 4r han rent av skdlmsk med en tir i 6gonvrin, nir han
s& fullkomligt som mdjlige har avligsnat sig frin sereniteten i arian »Ihr habt nun
Traurigheit» i Ein deutsches Reqgiem.

Schuberts lyriska extas 4r oefterhdrmlig och i s& hog grad ett unikt personlighets-
drag, att inga tragiska tonfall liknar hans i exempelvis Winterreise. I Mahlers for-
tvivlan kan ndgot av en hysteroid teater vara nirvarande, som utesluter all jim-
forelse med Schuberts totala omedelbarhet.

Vill man diremot jimféra Schuberts hingivenhet och lingtan med nigon annans,
kan man tinka pad hans Ave Maria och pa Leonoras bén i andra akten av Verdis
La forza del destino: »Madre, madre, pietosa ...» Tonsprak, rytm, harmonik och
melodik liknar varandra, det emotionella innehallet likasd. Men det 4r tva visens-
skilda temperament som talar i dessa misterverk, och dirfér 4r de helt olika var-
andra.

Man kan fortsitta linge med att peka pa karaktirsdrag, som kan framtrida i den
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musik, som har natt den stora, individuellt sirpriglade nivén, genom att jimfora
emotionellt nirstdende verk av olika tonsidttare. Men snart fir det vara nog, fastin
vad jag har sagt om denna sak bara ir en fragmentarisk skiss. Understrykas bor att
det minskliga avtrycket i musiken aldrig ger oss bilden av en hel personlighet utan
bara drag av olika personligheter.

Bland Haydns hundratals seriésa instrumentalkompositioner finns det manga
som har alldeles samma emotionella innehall. Det finns symfonier och kvartetter
som i denna mening »siger samma sak». Men det musikaliskt tekniska innehéllet,
det som Hanslick ensidigt ansdg vara skénhetens enda substrat, ir aldrig det-
samma, och dirf6ér tedttnar vi inte pd Haydn, Men det finns ett annat, till synes
motsatt skil till att vi inte goér det: att i mingder av emotionellt ensartade verk ett
och samma personlighetsdrag 4r nirvarande. Just darfor att detta drag ir oss si
sympatiskt trottnar vi inte pd att mota det om och om igen — Kierkegaard hade
utan tvivel ratt i att glidjen Gver sjilva upprepningen ar nagot visentligt i all kirlek.
And3 ir det friga om just drag av en personlighet. Den som kinner till biogra-
fierna vet ocksé, att Haydn hade atskilliga egenskaper och lika litet som nigon an-
nan minniska var fri frin karaktirsdrag, som kunde vara mer ignade att irritera an
att tilltala. .

Av ett sirskilt intresse i detta sammanhang 4r kanske Richard Wagner. Att han 4r
en av de mirkligaste i musikhistorien, och att ingenting bor hindra, att man finner
honom rent av 6verldgsen Johannes Brahms i friga om originalitet och konstnirlig
kraft, b6r ej fornekas. Men varfor tycker si ménga kidnnare illa om hans musik?
Lét oss ta en detalj! Varfor gor dessa stindiga forhallningar i harmoniken intryck av
liderlighet och parfymering? Det gir kanske inte att férklara. Saken beror inte bara
pa »Das Judentum in der Musik» och den pekoralistiska filosofien i hans musik-
dramer, ty det obehagliga tycks finnas redan i musiken.

Ingenting av detta moter hos Bruckner, vars tonsprik, harmonik, melodik och
rytm ir sa ytterligt och dven avsiktligt lika Wagners. Varav kommer sig den uppen-
bara skillnaden i karaktir? Hur kan Bruckner med ungefir samma uttrycksmedel
som Wagner ge intryck av en helt annan, ja, diametralt motsatt personlighet: enkel,
kinslomissigt ren och allvarlig. Inte nigot av den Wagner, som Nietzsche med ritta
kallade »der alte Schauspieler».

Kanske mina reflexioner nu har blivit s3 chammat subjektiva, att de 4r ovirdiga
det vetenskapligt ansvarskinnande organ som Svensk tidskrift fér musikforskning
bor vara och ar. Att en minniska, som har musiken i blodet, reagerar pé detta sitt
infér den stora europeiska traditionen ar emellertid ett faktum och kan ha ett slags
betydelse f6r vetenskapen, nimligen genom att stilla problem.

Ett av dem ir vilken betydelse som var kunskap om konstnirens personlighet
och »sitt att vara» har for den estetiska virderingen av hans verk. Hanslick siger:
»Den estetiska undersdkningen vet ingenting och fér ingenting veta om komposito-
rens personliga férhallanden och historiska omgivning, enbart vad konstverket
sjdlvt uttalar, skall den héra och tro pa.» Detta krav ar en konsekvens av Hans-
licks grundtanke, som han formulerade p4 féljande sitt: »Det estetiska betraktandet
kan inte stddja sig pa nigra omstindigheter, som ligger utanfdr konstverket sjilvt».

De reaktioner infor nagra stora mistare, som jag hir har bekint mig ha och som
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jag delar med ménga andra musikilskare, beror vil delvis péd bekantskap med
deras biografier. Anda har dessa reaktioner estetisk relevans for var och en som
delar dem, just pa det stringa sitt som Hanslick krivde.

Innehillet i var kunskap om »kompositérens personliga férhéllanden» dr nim-
ligen en sak for sig, och innehéllet i véir estetiska upplevelse av deras verk ir en
annan. Att vi har en viss kunskap om det forra kan, liksom kunskap om en mingd
andra forhallanden, paverka var estetiska upplevelse, ja, maste géra det, utan att
likvil ing4 som moment i upplevelsen av musikens rena bilder.

Detta forhallande 4r vilbekant i den avbildande konstens estetik. Vi 4r paverkade
av var kunskap om vad gitarrer, dpplen och vinflaskor kan anvindas till, nir vi ser
ett stilleben av Juan Gris eller Picasso, dar dylika foremal 4r avbildade, och vi
mdste ha denna kunskap f6r att fi en adekvat estetisk upplevelse av dessa rena bil-
der. Men ingen som helst kunskap om detta eller ndgot annat ar akeuellt nirva-
rande i den estetiska upplevelsen. Andra exempel 4r bilder av en tapper strid pa
barrikaderna eller arkebuseringen av spanska patrioter.

Det ir lika naturligt och nédvindigt, att vi paverkas av var kunskap om konst-
nirernas »personliga férhéllanden». Vem kan se van Goghs bild av mannen med det
blesserade &rat utan att géra decta?

Men hirtill kommer, att var upplevelse av det personliga avtrycket i musiken
till stor del, ja, kanske i allt visentligt faktiskt 4r oberoende av vad biografierna
har lirt oss. Detta inses bland annat dirav, att inga biografier med stéd av de person-
historiska killorna kan beligga egenarten av Mozarts och Beethovens vitalitet eller
Hindels och Verdis olika sitt att vara betagna av det vildiga och pompésa, Webers
och Schumanns olika slag av charm i métet med vinner osv. Detta finns belagt bara
i deras musik, och inda var det drag i dessa f6r linge sedan dda mistares per-
sonligheter. I andra fall kan personlighetsdrag vara belagda ocksa i de bericttande
killorna och vara mirkbara i musiken dven f6r personer som inte kinner till dem.
Men naturligtvis kan véar upplevelse av det personliga ibland ocksd bestimmas av
var kunskap om det biografiska materialet.

Ett annat problem utgér den subjektivitet, som vidlader s& manga av vara upp-
levelser av »det personliga avtrycket». Kan den subjektiviteten 6vervinnas, sa att
upplevelserna blir delade av alla eller de flesta lyssnare inom samma musikaliska
tradition? Till en del dr det vi! mojligt, men till en del inte. Vad det beror pa att
vi lyssnar sa olika 4r en stor friga. Naturligtvis kan den inte besvaras med plattity-
den, att vi lyssnare dock #r olika. Klokheten bjuder, att jag inte gir in pa detta
imne.
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