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Om musik och mening

Av Ingmar Bengtsson

Inledande

Detta bidrag ir nirmast foranlett av Herbert Rosenbergs inligg Begrebet musik-
forstaelse — et semiotisk problem? i STM 1975:2 (s 5—10). Emellertid finns anled-
ning att dra in en del andra texter i sammanhanget. Intresset for vissa grundlig-
gande musikfilosofiska och musikestetiska fragor, inte minst sidana avseende »me-
ning», »innehall», »forstdelse», har alldeles pétaglige blossat upp pa nytt — och pa
nya sitt — just under 197o-talet. Man behdver bara gi igenom valda nummer
av den 1970 startade International review of the aesthetics and sociology of music
(IRASM) for ate fa talrika beligg hirpa (bade i sjilva uppsatserna och i tillhérande
litteraturhidnvisningar). Ett par samlingsvolymer f6rtjinar ocksa att uppmirksam-
mas: dels Musik und Verstehen, utgiven av P Faltin och H-P Reinecke (K6ln 1973)
innehéllande »Aufsitze zur semiotischen Theorie, Asthetik und Soziologie der
musikalischen Rezeption», dels Beitrige zur musikalischen Hermeneutik (Regens-
burg 1975, utgivare C Dahlhaus). Flera bidrag av liknande art har influtit i Journal of
aesthetics and art criticism och i atskilliga musiktidskrifter. Till och med i den 6ver-
vigande »kvasi-naturvetenskapligt» och kompositionsteknologiskt orienterade
Journal of music theory vagar T Clifton 1975 under rubriken Some comparisons
between intuitive and scientific descriptions of music sl ett slag fér vad han kallar
den »intuitiva» beskrivningstypen.

Det finns ocksa n&gra nya svenska bidrag att beakta. I foregiende STM-nummer
skrev Ingemar Hedenius Om det musikaliskt skéna. I sin uppsats Prins Aladin
av Lampan i Artes 1975:4 bedriver Bo Wallner ett stycke musikalisk hermenev-
tik, och i Artes 1976: 1 har under titeln Distraktionens vig till din nista publicerats
»ett samtal mellan Sven-Erik Bick och Hans Astrand», som direke utgar fran vissa
av mig uppstillda »modeller» och (en forsta opublicerad version av) Herbert
Rosenbergs reaktioner pad dem. Jag viljer i det foljande att ta Rosenbergs text
som primir utgingspunkt men att ocksé nagot kommentera dem av Bick—Astrand
och Hedenius.

Den teknik jag valt for framstiliningen har i 6vrigt ritt mycket av collage-
karaktir: jag tycker mig helt enkelt ha funnit atskilligt i den just antydda litcera-
turen, som ger stod for askadningar jag i tidigare sammanhang sokt formulera — och
som alltsd skiljer sig frin Rosenbergs. Med »tidigare sammanhang» avses forstas
i forsta hand bestimda avsnitt i min bok Musikvetenskap. En 6versikt (Sthlm
1973); i andra hand giller det min uppsats »Verstehen» — Prolegomena zu einem
semiotisch-hermeneutischenAnsatz (i den nyssnimnda antologin Musik und Ver-
stehen), som Rosenberg ocksa refererar till, om in mer i férbigiende. Sistnimnda
uppsatstitel markerar 6 rice vil vad diskussionen framst kretsar kring: tillimpning
av semiotiska och hermenevtiska synsitt i samband med musik. Hiarvid bér noteras



att Rosenberg huvudsakligen skjutit in sig pa det semiotiska och blott snuddar
vid det hermenevtiska — oaktat begreppet 'mening’ ir centralt i hans inligg.

Rekapitulerade i st6rsta korthet synes Rosenbergs huvudpunkter gilla foljande.
Huvudsyftet med musik ar inte »informative» utan »estetiskt», vilket anges vara
nagot alldeles annat. Han péstir vidare att jag (och Umberto Eco) satt likhets-
tecken mellan musikalisk strukeur och musikalisk mening (vilket inte ar fallet)
och finner detta »ikke at vaere muligt» (vilket jag kan instimma i, men pi helt
andra grunder in Rosenbergs). En »stimuluskonfiguration», som ir till for »@stetisk
nydelse» vill han uppfatta »slet og ret som en ’ting’» (som mottagaren har att
strukturera). Det sa fattade musikobjektet har allehanda egenskaper; sirskilt
nimns »strukturdelenes interkorrelation» och »virkelige eller tilsyneladende pra-
diktabilitet» samt »emotive kvaliteter, anderledes udtryke: deres attituder», vidare
sadant som »tidsstil og personalstil samt genrestil, og muligvis en del mere». Detta
med »mening» ger likvil Rosenberg ingen ro. I nist sista stycket (s 10) riknar han
upp vad han anser vara kriterier for ate ett »musikting» skall »opleves som ’for-
stdet’» (med citationstecken kring »forstdet»!): (a) strukturen skall uppfattas som
»motiveret», (b) dess emotiva kvaliteter — sidana erkinns allesd — skall bli »san-
set» — om 4n vagt eller rent av »misopfattet»! —, och (c) dess »immanente og/
eller accessoriske informationer [skall bli] forstiet». Om sidana kriterier uppfylls,
ar allt gott och vil. Men, slutar Rosenberg emfatiskt: »Derudover har musik ingen
mening, dette ord opfattet som synonym for information.» Denna synonymitet,
som far sta for Rosenberg, ar nog den springande punkten. Formuleringen tycks
implicera att kommunikation av honom fattats som 6verférande av »information»
i nagon icke-informationsteoretisk mening, enbart avseende nagot »semantiskt»
eller »begreppsligt», eventuellt uppenbart utommusikaliskt. Med »mening i her-
menevtisk mening» har detta emellertid ganska litet att skaffa.

Pa vigen till denna slutklim berors atskilligt annat, bl a vad Rosenberg uppfattat
som sjdlvmotsigelser i mina framstillningar betriffande kod, kodnivéer, kodgenom-
brytningar och enskilda meddelanden (se nedan). I samband med sin huvudkon-
klusion tilligger Rosenberg att ett och samma verk rimligtvis kan »forstas» pa olika
nivaer samt att man inte kan vinta sig ndgon »objektiv forstielse» i den meningen
att strukturupplevelse och av strukturen emanerande information ir »identisk med
ophavsmandens». Till sistnimnda friga, som har bdde med begreppet intentionali-
tet och med den av Bick-Astrand apostroferade »distraktionen» att skaffa, finns
det ocksé anledning 4terkomma lingre fram.

Pa den centrala fragan om musikens mening ginge det — om man ville vara
lartvindig — att svara Rosenberg ganska lakoniskt, tex si hir. De kriterier han an-
for (a~c ovan) ir alls inte nagon dalig utgangspunkt, helt oavsett om man finner
hans upprikning ofullstindig eller inte. Allt vad Rosenberg nimner hir till musikens
mening, perspektivrikare uttrycke: ir ingredienser i de meningssammanhang musi-
ken pa en gang etablerar och existerar i for oss. Detta ir ingalunda det samma som
»semantisk information». »Forsta» — ett begrepp (eller &tminstone en term?) som
Rosenberg accepterar — och »mening» ir namligen omedelbart och oskiljaktigt
avhingiga av varandra. Man kunde dirf6r rentav géra gillande att avstandet mellan
vara standpunkter inte ir fullt s3 stort som det kan synas — bla pa grund av olika
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termbruk —, tex om Rosenberg skulle godta att ersitta ordet »motiverad» (struk-
tur) med »meningsfull», ett ord han sjilv gér bruk av. Det borde ju inte ens
for honom te sig orimligt att acceptera en formel av typen »meningsfull = havande
mening»!? (»Information» 4r en term jag vill vara f6rsiktig med i sammanhanget
och medvetet har undvikit i mitt kap 16, decta alltsd inte enbart for ate dess in-
formationsteoretiska specialbetydelse kunde stilla till trassel; mojligtvis har £6
denna tekniska specialbetydelse undgatt Rosenberg?)

Emellertid finns det mer djupgiende meningsskiljaktigheter, som inte bara giller
termbruk resp missforstdnd av siddana. Det giller fastmera s& principiellt vikeiga
musikaskadningsfragor, act tillfallet till att ta upp sddana nagot utférligare bor gri-
pas; girna skulle jag for min del dirutéver vilkomna fler diskussionsinligg i STM
kring dessa spérsmal.

For mig framstar Rosenberg i sitt inldgg som en sorts nypositivistisk purist, med-
vetet eller inte vettande at dldre s k formalestetiska dskiddningar. Jag kan dock inte
dela hans synsitt ens om »the factual evidence» i nigon hart positivistisk mening
kunde pastds vara starkare foér hans uppfattning in min. Fér att erinra om det
Heidegger-citat jag satt som devis 6ver kap 16 om »Mening — uttryck — virde
— estetik» i min bok (»Beweisen lisst sich in diesem Bereich nichts, aber weisen
manches»), kunde en skillnad melian vira stindpunkter sidgas vara att Rosenberg
till varje pris vill halla sig till vad som gir att »beweisen» medan jag finner det
visentligt, ja n6dvindigt — om 4n vanskligare — att dessutom engagera sig i »das
Weisen».

Rosenberg saknar inte meningsfrinder. Tankegangar liknande hans aterfinns tex
hos Tibor Kneif, som rentav skrivit en Anleitung zum Nichtverstehen eines
Klangobjekts (Kneif 19734) och sokt belysa Aspekte einer nichtvorhandenen
musikalischen Semiotik (Kneif 1973 4), samt Roland Harweg, som bl sokt bevisa

‘att musikstycken inte ar nigra »Tatsachen» utan »Gebilde», varav han sluter att

»also sind Musikstiicke keine Verstehungsobjekte» (Harweg 1972, s 182). Bada
dessa fOrfattare har emellertid méet Aeskillig kritik, och det faller sig naturligt att
jag ibland beropar nagra av deras kritiker.

De nagorlunda renodlat semiotiska fragor Rosenberg beror giller frimst be-
greppshirvan kring kod och meddelande, ett amne som direkt kunde utvidgas till
ate gélla olika uppfattningar om vad »tecken» ar fér nigonting. En friga av mer
generellt musikfilosofisk art ir den som giller avgrinsningen av »det estetiska»,
liksom den snarast ontologiska frigan om musikverket sasom ett »ting». Problemen
rorande mening, forstielse och det intentionella bor betraktas frin hermenevtiska
utgangspunkter. I tur och ordning skall jag forsoka kommentera dessa moment.
(Bitvis kan jag inte frigdra mig fran intrycket att Rosenberg avlist mina texter litet
flyktigt och »styckevis». Svar pa flera av hans frigor ges faktiskt i dem. Jag skall
dock hir i méjligaste man undvika att upprepa mig sjilv, och hirvid kommer
collage-tekniken vil till pass.)

Om kommunikationsmodellen, koder och meddelanden

Kommentarer rérande det pedagogiska syftet med kommunikationsmodellen samt
om dess begriansningar finns 1 STM 1975: 1 s 42 f (Krummacher) och s so (Bengts-



son). Hirudll tva citat, som pa intressanta sitt sammankopplar kommunikation och
information med férstaelse och »insikt»:

»Der Begriff der Kommunikation umschreibt den Sachverhalt, dass Informationen zwischen
Partnern ausgetauscht werden, 'die der Lage sind, Informationen aufeunehmen, zu speichern,
umzuformen usw.' (Klaus [ed Worterbuch der Kybernetik] 1060, s 305). Ohne jede Frage
ist demnach musikalisches Verhalten als kommunikatives Verhalten zu interpretieren: Man
kann von Musik sagen, dass sie eine Form zwischenmenschlicher Verstandigung darstellt,
und zwar gerade auch insofern, als sie auch eine Art von 'Verstindigung’ bzw. 'Verstehen’
zum Ziel hat.» (H-P Reinecke 1974, s 224f.)

»Let us assume that communication in general aims at the specific response called under-
standing. This term, taken in its epistemic and linguistic sense, does not simply mean that
a certain amount of information has been transmitted. Understanding implies that, on the
basis of an external transmission of information, a cognitive experience analogous to insight
manifested by the initiating mind is created in another mind.» (O E Laske 1973, s 191.)

Av citatet fran Laske framgir att denne inte betraktar mening som »synonym for
information» (Rosenberg); jag aterkommer atminstone indireke till detta sporsmal.

Inneborden av kod och meddelande matte Rosenberg helt ha missforstatt, med
pafoljd att han hir slass mot viderkvarnar. For act citera H Goldschmide (1973,
s 77): »Hier liegt offensichtlich die Verwechslung von Semantik mit Sigmatik vor».
Rosenberg finner det »indlysende» att musik kan betraktas som »en slags sprog»,
men ett av syftena med det semiotiska synsittet ar just att undvika den sortens
vaga likhetstecken! (Se vidare Nattiez 1974 och de fylliga bibliografierna dirtill.)

En kod ir en abstraktion pa samma sitt som begreppet 'sprak’. Om ett sprik
sdsom Oppet system kan man vinna kunskap via lexika och grammatikor. Dock
giller att »'the norms of language’ is a variable concept because it refers to the
possibilities, not the actualities of language». (Hirsch 1967, s 69.) Att sitta lik-
hetstecken mellan kod och konventioner ir férgrovande, och »kodgenombryt-
ningar» ar inte liktydigt med »kodférnekande». Meningsbirande kan endast det
enskilda meddelandet vara, och detta giller oavsett hur pass »originellt» eller »kon-
ventionellt» det 4r. Relationerna mellan det generella och det enskilda ar emeller-
tid allt annat 4n enkla, enir

»das Allgemeine (Material usf.) nicht das Besondere unter sich subsumiert (die konkret
historische Erscheinung), wie es die deduktiv-nomologischen Erklirungsweisen annehmen,
sondern beide, das Allgemeine wie das Besondere, als Primissen auf gleicher Ebene ste-
hen, sich wechselseitig bedingen und nicht unabhingig voneinander zu denken sind.» (Hubig
1975,5 152.)

»Deutlich wird, dass im musikalischen Bereich das Problem anders strukturiert ist, da die
tiefere Ebene der Verweisung nicht mit dem sprachlichen Modell von Kommunikation zu
erfassen ist, genauso wenig, wie aus dieser Unméglichkeit geschlossen werden kann, Musik
habe iiberhaupt keinen Verweisungscharakter.» (Hubig 1975, s 151; I Bengtssons kursive-
ring.)

I detta sammanhang kan det vara limpligt att hinvisa till P Faltins artikel Wider-
spriiche bei der Interpretation des Kunstwerkes als Zeichen i IRASM 1972:2.
Med st6d bla av J Mukafovsky och tidigare analyser (av bla Frege och Russell)
rorande egennamns betydelser ger Faltin exempel, som visar »dass wir imstande
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sind, die Rolle des Motivs zu erkennen, seine Funktion zu bestimmen und seine
Bedeutung festzustellen ohne dass wir nach ’etwas’ suchen miissten, wofiir es
steht». — »Ein Zeichen hat dann eine Bedeutung, wenn es in seiner Verwendung
bestimmte Funktionen erfiillt. Die Funktion, die es besitzt, und nicht der Gegen-
stand, auf welchen es zeigt, legt seine Bedeutung fest.» (Faltin s 207, 211.) Detta
synes ga vil samman med Rosenbergs framhivande av »strukwrdelenes interkorre-
lation», varifran steget ar kort till L B Meyers begrepp »embodied meaning»
(jimfor iven Hedenius’ uttryck »konstaterande askadningar»). Allt detta hor till
musikens mening, ja ir ofta en mycket visentlig del dirav, men det gir inte att
stanna vid detta.

Mer i forbigaende kan man fraga sig om Rosenberg inte litet f6r snivt haft ren-
odlad instrumentalmusik (frimst visterlindsk frin ca 1600~1800-talen) i 4tanke.
H Goldschmidt har riktat vigande invindningar mot den sortens avgrinsningar.
»Die ganzen Theoreme der behaupteten Asemantik der Musik wurzeln, seit Hans-
lick, in einer Asthetik, die sich von dem schadhaften Modell einer instrumentellen
Musik leiten ldsst.» ~ »Allein schon quantitativ miisste, historisch gesehen, die
durch fremde Entititen’ mitgeprigte Musik das isthetische Hauptmodell abge-
ben.» (Goldschmidt 1973, s 80f.) Den narmaste fortsittningen i Goldschmidts
text ar hogst lisvird, inte minst hans hinvisning till och citac frin Kurt Hubers
berodmda undersdkning Der Ausdruck musikalischer Elementarmotive (1923): »Es
steht nicht hier die absolute Musik, die nur Form’ sein will, dort die angewandte
Musik, die einen speziellen konkreten Inhalt schaffen will. Es gibt keine Form ohne
irgendwelchen Inhalt, und umgekehre ...» (Huber 1923, s 179.)

Om mening, forstdelse och det intentionella

Rosenberg hivdar (s 8) att uttrycket mening »forbliver udefineret 1 Bengtssons
bog». Ja, jag ger kanske inte nigon explicit definition; ddremot har jag inbillat
mig att innebdrden av »mening» framgar av textsammanhanget som helhet. Ofta ar
det nodvindige ate forfara pi detta sitt, sasom péapekas i alla logiklarobocker.
»Wir kénnen zwar eine Terminologie durch dauernd fortschreitende Definitionen
aufbauen, miissen aber mit einigen undefinierten Grundtermini anfangen.» (Seif-
fert 1, s 33.) Ingemar Hedenius, som yrkesmissigt ir vil fértrogen med denna n6d-
vindighet, levererar ett fint exempel hirpd i sin uppsats: »’Virde’ antas i detta
sammanhang som ett primitivt begrepp och ir sélunda ej definierat.» (Se s 14.)
Det vore ocksa en uppgift for en fackfilosof att nirmare explikera menings-
begreppet (»Sinn») pi fenomenologiska och hermenevtiska grunder. Centralt just
har synes mig vara att betona det omedelbara sambandet mellan férstielse och
mening(ssammanhang):
»Alles Verstehen ist Erfassung eines 'Sinnes’.» — »So sind auch die Worte 'Verstehen’
und ’Sinn’ sprachlicher Ausdruck fiir zwei Seiten desselben Urphinomens, das nicht weiter
ableitbar oder riickfithrbar ist, das aber in seiner Eigenart schirfer erfasst und in seiner
Struktur aufgehellt werden muss.» — »Der definitorisch bestimmt begrenzte Sinn ist nur
méglich auf dem Hintergrund des gesamten Sinnzusammenhanges menschlichen Sprechens

und Verstehens, in dem sich auf mannigfache Weise 'Sinn’ erschliesst. Kein irgendwie
abgrenzendes Sinnkriterium kann der umfassenden Sinnganzheit entsprechen.» (Coreth

1969, s 55, 61, 63.)



Den forstaelse det hir giller 4r nigot annat och mera in »intellectual comprehen-
sion». (Kan det vara sidan »comprehension» av nigot utommusikaliskt, som Rosen-
berg avser nir han talar om »information»?) Med utgéngspunkt fran Heideggers
»virlds»-begrepp och betonande det ofrinkomliga i att mening alltid ir del av
vidare meningssammanhang skriver R E Palmer (1969, s 133):

»Unnoticed, presupposed, encompassing, world is always present, transparent and eluding
every attempt to grasp it as object» — »the meaning of these objects [in the world] lies
in their relation to a structural whole of interrelated meanings and intentions. In break-
down, for a brief moment the meaning of the object is lighted up, emerging directly from
world.—How different such an understanding of an object is from a mere intellectual
comprehension! »

Man kunde ocksd med Gadamer kort konstatera att » Wahrnehmung erfasst immer
Bedeutung», en tes som utvecklats viltaligt av flera fenomenologiskt inriktade psy-
kologer. Gadamer asyftar just »estetiska» féreteelser:

»Das blosse Sehen, das blosse Horen sind dogmatische Abstraktionen, die die Phianomene
kiinstlich reduzieren. Wahrnehmung erfasst immer Bedeutung. Es ist daher ein verkehrter
Formalismus, der sich tiberdies nicht auf Kant berufen darf, die Einheit des dsthetischen
Gebildes im Gegensatz zu seinem Inhalt allein in seiner Form zu suchen.» (Gadamer 196s,
s 87.)

Roman Ingarden har udérligt dryftat musikverkets ontologiska status som inten-
tionellt objekt, »ein rein intentionaler Gegenstand». (Ingarden 1962, spec s 101-
105.) Sambandet mellan mening och intention explikeras pa foljande sitt av
E D Hirsch (1967, s 218): »The general term for all intentional objects is meaning.
Verbal meaning is simply a special kind of intentional object, and like any other
one, it remains self-identical over and against the many different acts which ‘in-
tend’ it.» Dessutom vill jag girna hinvisa till den pedagogiskt fortriffliga framstall-
ning om »Extentionelt og intentionelt sprog», som ingdr i C Lesche & Ellen
Stjernholm Madsen, Psykoanalysens videnskabsteori (1976); i samma skrift ges f6
en god introduktion till »Humanvidenskabernes forskningsteori».

Ett inte ovanligt misstag ar att sitta likhetstecken mellan intentionalitet och
»medvetna avsikter» el dyl. Men:

»Wie das Geschehen der Geschichte im allgemeinen keine Ubereinstimmung mit den sub-
jektiven Vorstellungen dessen zeigt, der in der Geschichte steht und handelt, so reichen
auch im allgemeinen die Sinntendenzen eines Textes weit iiber das hinaus, was der Urhe-
ber desselben im Sinne hatte. Die Aufgabe des Verstehens aber geht in erster Linie auf
den Sinn des Textes selbst.» — »Das Verstehen ist keine psychische Transposition. Der
Sinnhorizont des Verstehens kann sich weder durch das, was der Verfasser urspriinglich
im Sinne hatte, schlechthin begrenzen lassen, noch durch den Horizont des Adressaten,
fiir den der Text urspriinglich geschrieben war.» (Gadamer 196s, s 354, 372.)

Redan Martin Luther insidg detta: »Qui non intelligit res, non potest ex verbis
sensum elicere» (vilket f6 direkt har med hermenevtikens forstaelse-begrepp att
gora). Hirsch har kommenterat Luther-sentensen pa foljande sitt: »The res, not the
author, is the determiner of meaning.» Med Ingarden kan synsittet dverforas till
musik: »Diesen Charakter eines rein intentionalen Gegenstandes dem Musikwerk
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zuzuerkennen, bedeutet aber doch nicht, es zu "subjektivieren’ oder gar es als eine
psychische Realitit aufzufassen.»

Hir passar det utmirkt att beréra »samtalet» i Artes 1976: 1 mellan S-E Bick
och H Astrand. De utgér i ritt hg grad fran »the composer’s view» (varom f6
tonsittaren Gunnar Bucht nyligen skrivit kloka ord i en recension i STM 1975: 2,
s 77) och kretsar kring sidan ny musik, dir kodbegreppet atminstone skenbart
tycks ha forsatts ur spel. En huvudpunkt ar att det visentliga i skaparakten nog
sker »i distraktion». F6rfattarna hivdar gentemot Rosenberg att man far »akta sig
for att lagga in mer i sddana ord som 'mening’, 'information’ in vad musiken kan
svara fér» och gentemot mig att den diskuterade kommunikationskedjan frimst
skulle bygga pa en viss »viletablerad musikuppfattning», som atskillig musik from
1960-talet inneburit protest emot; modellen skulle dirfér vara pa vig ate forlora
sin generella relevans.

Sévirtt jag kan se ir oenigheten delvis skenbar. Givetvis, vill jag svara, kan visent-
liga ting i skaparakten ske i distraktion! Omojligen kan tonsittaren vara »medve-
ten» om alla strukturella relationer i sina egna verk, och ingen torde nigonsin
kunna i efterhand separera »medvetet», »omedvetet», »undermedvetet» o dyl. Det
hindrar inte att produkten likvil dr att fatta som ett intentionellt objekt, och det
spelar hirvid ingen roll om verket fatt »estetiska kvaliteter som inte var avsedda».
Denna status har inte heller ett dugg att géra med sjilva skapelseprocessen och
»vad som da verkligen sker»; »the mental processes of design that led to the arti-
fact cannot be reconstructed from its result». (Laske 1973, s 207.) Det spelar inte
heller nagon avgérande roll om musiken rakar vara baserad pé tex aleatoriska prin-
ciper, ar kollektivt astadkommen, utgbrs av »momentformer, ormbitar med eget
liv» eldyl. Valet av forfarande resp av forvintade realisationsformer (jimte ev
variabilitet hos dessa) ingar ju i sjilva verkidén, hor dirmed till det intentionella
och blir tillika del av verkets mening. (P4 denna punkt finner jag darfér att Zofia
Lissas kritik av Ingarden i IRASM 1972:1 slar slint; hennes invindningar har
f6 bemotts i mitt tycke utmiarke av Nils-Olof Sondell (1976).)

Ofta finns det i slika sammanhang — vare sig det giller elektronmusik eller »orm-
bitar» — féga kvar av nagon traditionell »kod». Men kod féreligger inte bara nar
det finns freskrivna eller hirledda regler att hianvisa till. Nar Back—Astrand nimner
att det finns synthesizers, som kan »nivellera, utplana individualiteter», ar det ju ett
utmirkt exempel pa hur ett tekniskt hjilpmedel (eller »instrument») pa mojligen
oférmodade och troligen o6nskade satt kan krympa filtet for kreativa individuella
»kodgenombrytningar». Alltsd ingar i ett sadant fall tex »Moog» eller »Buchla»
i koden! I koden kan sjilvfallet ocksa ingi alla mojliga former av »férbud» och
»negationer», t ex bannlysande av treklanger, av rytmisk-metrisk regelbundenhet,
av bestamda tonhéjder etc.

Betriffande tolkningen av ett musikverk — som Bick-Astrand ocksa berdr —
finns det nodvindigtvis en mangfald ligen, grader, nivaer odyl, bildligt talat bade
utefter flera olika »axlar» och med avseende pa »tyngdpunkter» alltefter vad man
finner vara visentligt/ovisentligt. En av dessa mdjliga axlar kan markeras med ut-
trycken »6vertolkning» — »undertolkning». Undertolkning ar av litt insedda skal
nigot ytrerst vanligt, patalas dock sillan som en brist. Overtolkning 4r diremot
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vidéppen fér invindningar, tex frin en upphovsmans sida. Exemplet hos Back—
Astrand med Ina Lohrs exeges av en Bick-motett forefaller mig innehilla & ena
sidan adekvata tolkningsmoment (oavsett det giller vad Bick varit medveten om
eller inte) och 4 andra sidan moment av 6vertolkning, namligen dar Lohr »list in»
(snarare dn »last ut») en detaljrik talsymbolik, som Bick aldrig haft i tankarna.

Jag atergar till Rosenberg, nu for att diskutera uppfattningen av ett stycke musik
som ett »ting». Rosenberg kan hirmed inte girna mena noterna som fysiskt objekt,
inte heller rent akustiska ljudférlopp. Kvar synes std nagot slags »féremal», som
kunde tinkas utmirkas av att vara icke-intentionellt (ungefir som den vackra stenen
pé stranden). Men den tolkningen stimmer inte heller 6verens med vad Rosenberg
anfér. Betraktelsesittet vore uteslutande méjlige utifradn ett renodlat naturveten-
skapligt askadningssatt och ett renodlat tekniske kunskapsintresse, »som har til hen-
sigt at skaffe information om objektive og objektiverbare processer». (Lesche &
Stjernholm Madsen 1976, s 22.) Rosenberg hivdar emellertid att mottagarens
strukeurering helst skall ligga »nogenlunde i nerheden af ophavsmandens idé» (s 9).
Ja, vill jag svara, men varje sidan idé a@r ofrdnkomligen intentionell precis som upp-
levelsen didrav. Bidadera ar i kraft dirav definitionsmissigt birare av mening!

Ingarden har dgnat stor omsorg at att visa att »das Musikwerk ist kein realer
Gegenstand». (Ingarden 1962, s 27 f.) Att konstverk, diribland musikverk, figure-
rar som ett slags »pseudo-objeke» (resp under vissa betingelser kan behandlas som
objekt) indrar inte pa detta:

»The fact that the artifact itself, as well as the signal complex which realizes it, appear as
pseudo-objects, cannot disguise the evidence that artifacts derive their identity only from
functioning as operators in procedures by which an epistemically adequate response is
established. Denying this evidence, the assumption that an aesthetic artifact is an object
hypostatizes it as a mere entity, leaving out of account the generative process by which the
transparency of meanings that arise is attained by the responding mind.» (Laske 1973,
$197.)

»Im musikalischen Bereich werden Sachverhalte allererst aufgestellt, sind aber gleichzeitig
intentional, d. h. keine Objekte, sondern Objektivationen von Subjekten.» (Hubig 1975,
S 145.)

En besvirande oklarhet, for att inte siga ett missforstand, kan i detta samman-
hang uppsta, om man sitter likhetstecken mellan »ting» och »objekt» (i uttrycket
»estetiskt objekt»). P4 denna punke vill jag girna hinvisa till N Hartmanns skarp-
sinniga analys av »Seinsweise und Struktur des dsthetischen Gegenstandes» (Hart-
mann 1950, s 31 f) och hans grundbegrepp »das Erscheinen». Det estetiska objektet
har en dubbelexistens: »ein reales und ein irreales, bloss erscheinendes» (s 34).
Detta kunde explikeras ungefir som s&, att ett konstverk (oberoende av konstart)
i hogsta grad 4r en konkret och askadlig uppenbarelse, men vad det uppenbarar har
pa inget satt med »ting» att skaffa.

MusikfSrstaelse uppstar som produkt av méten i en dppen »process of self-activa-
tion which permits the receiving subject an infinite number of returns to the
realized artifact». (Laske 1973, s 211.) Ett ord f6r sidan sjilvférgléommande akti-
vitet ar kontemplation, och Laske synes mig pa ett dvertygande sitt ha motbevisat
»ting-karaktiren» frén just denna utgingspunkt:
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»Considered in terms of this self-denial (self-forgetting), the epistemic result of aesthetic
communication is the totality of effects an artifact is capable of provoking. The self-activa-
tion that occurs is a kind of controlled contemplation, namely controlled by the rules of an
artistic competence. Evidently, then, there is no way of establishing the work of art as an
object which has fixed boundaries or, for that matter, as an object of any sort.» (Laske
§210.)

En viktig konklusion som atminstone i mina 6gon maste dragas ur de argument som
hittills framforts i foreliggande artikel dr att ingenting finns att vinna pa att soka
uppritthélla en artificiell tudelning mellan semantiskt (eller vad Rosenberg kallar
»informativt») a4 ena sidan och nigot i sniv mening »estetiskt» a4 den andra. Abra-
ham Moles’ energiska fasthallande vid en sddan tudelning ter sig inte framgangsrikt,
bla darfér att sjalva notbilden spelar honom spratt i sammanhanget. »Die semio-
tische Relevanz dieses Sachverhaltes [musikens noterbarhet] hat sogar gewisse
Autoren zu einer mechanistischen Dichotomie zwischen semantischer und isthe-
tischer Information verleitet.» (Goldschmidt 1973, s 77.)

I min bok har jag medvetet undvikit att arbeta med ett for snivt »estetik»-

begrepp (avsnitt 16.1. Problemet »det estetiska») och bla anfort Gadamers tes att
»estetiken maste uppga i hermenevtiken». Fdljande citat frin Palmer bér kunna
fungera fortydligande:
»What is central to the aesthetic experience of a work of art is neither content nor form
but the thing meant, totally mediated into an image and form, into a world with its own
dynamics.» — »Art then is ultimately not a matter of knowing through sense perceptions
but of understanding.» — »Form should never be the starting point of a literary interpretation,
nor should the moment of form be separated out and labeled as the truly ’aesthetic’
element. On the contrary, the belief that form is separable from content and/or from the
total meaningful unity of the work is a misconception based on wrong philosophical prem-
ises; there is no pure aesthetic, just as there is no art for art's sake.» (Palmer 1969,
s 238, 239, 247.)

Exempel pd meningsbirande moment — att tolka

Rosenberg accepterar att man kan intressera sig fér »bvordan Moldauflodens leb
skildres» (av Smetana) och betriffande ett Beethovenmotiv i en Mahlersymfoni
»hvad han ger med motivet». Skriver dirpa: »Dette er selvfelgelig ogsa informativt,
men pi en helt anden made end den, der her er tale om.» Men varfor skulle
det inte vara tal gven dirom? Det finns ingen grund apriori till att utelimna varken
»att», »vad» eller »hur» fran det som skall forstas, alltsi det som har mening.
Sjilvfallet meningsbirande ir de strukturrelationer Rosenberg nimner, tillhérande
L B Meyers »embodied meaning». Nir Rosenberg dirutéver godtar existensen av
»emotiva kvaliteter» (som till pa kopet kallas »attituder») har han sjilv tagit ett
avgorande steg bort frin den sniva »formalismen». Sddana kvaliteter hér ocksa,
ja 1 hogsta grad, till musikens mening. Och frigan ir om inte det i begransad me-
ning »strukturella» och det gestiska/emotiva/uttrycksbirande o dyl hor sé nira sam-
man, att klyvningen mellan dem ir en (sikerligen nédvindig men dock) teoretisk
konstruktion. (Nigon fenomenolog har sagt ungefir s& hir: »man upplever mer pri-
mirt att nagot ir actraktive eller obehagligt 4n att det dr fyrkantige eller blact».)
T Clifton ger ett bra exempel nir han i sin diskussion om musikverks »singularity»
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exemplifierar med kvinter hos Ockeghem och Beethoven. I en trivial mening ir det
fraga om »samma» kvint, »but in a more important sense, it is not the same fifth,
because, as musical objects, these compositions present different significations»
~ »the fifths in these compositions are further singularized by the way they pre-
sent their respective moods». — »It is precisely because each of these fifths is
singular that they possess an identity; and the search for identity, rather than the
identical, can make for some interesting problems in music theory.» (Clifton 1975,
s 75-77.) Respektive komposition — och myckert annat darutdver — hor helt enkelt
till det individualiserade meningssammanhang, som ger resp kvint dess mening.

Ingemar Hedenius’ uppsats Om det musikaliskt skéna 4r full av musiktolkningar
av sadana slag, att de direkt pekar ut sidan musikalisk mening (i olika bemirkelser
och av olika slag), som Rosenberg tycks vilja forneka. I ett brev till mig viren
1976 har Hedenius markerat skepsis mot hermenevtik (som han rentav tycker ir
ett »fult ord»), men inda kan jag oméijligen inse annat 4n att han bedriver just
hermenevtisk tolkning med bade friska tag och lyckade ordvindningar i sin uppsats.

Ett tema »later stolt eller sorgset». Musik kan priglas av »vitalitet» eller »grazie»
eller »dverskott av kraft», kan férete »kinsla av seger», »ilskviardhet», vara
»skilmsk med en tar i dgonvran» eller rentav »klibbig i sin fruktlésa intimitet»!
Ja visst kan det vara sa! Och naturligtvis ar det ocksi sa att »6ver allt inblandar
sig vara kroppsfornimmelser i vért lyssnande». Den fenomenella kroppen ir a priori
grund for allt upplevande. T ex av »det sublima, det kraftfulla, det ursinnigt poc-
kande» etc tom det »darfinkiga» i Hedenii upprikning. Allt detta bér till musikens
mening, precis som det »mianskliga» eller »personliga avtryck», som Hedenius sa
fint och vilealigt kommenterar. I en mingd musik »4r den férnimbara nirvaron av
tonsittarnas personligheter en estetiskt relevant faktor».

Hedenius gar innu ett steg, som ir helt naturligt och konsekvent ur hermenev-
tisk synvinkel, da han ur denna »férnimbara niarvaro» dessutom utliser moraliska
eller dtminstone etiska moment. Han tycker sig i ett fall méta »en oandligt till-
talande personlighet», i ett annat fall »liderlighet och parfymering». Ibland kan sa-
dant sisom han papekar »beliggas» med biografiska mfl fakea, ibland inte; dock
kan personlighetsdrag »vara mirkbara i musiken dven for personer som inte kinner
till dem» (de berictande killorna). Sidana iakttagelser vetter bla it personlighets-
psykologi men leder framférallt 6ver till frigor gillande livshallning och virlds-
askadning, arter och grader av religiositet etc, etc.

Jag menar nu att @/t sddant maste anses hora till mening, vara meningsbiarande
moment och delar av meningssammanhang. Jag ser rentav inte hur man skall kunna
ange nagon grins for vad som inte kan inga i siddana. Somligt cillhér det latent
»estetiska», annat ir bidrare dirav (sdsom R Ingarden nirmare beskrivit). Redan
mangfalden gor varje mer systematiskt klassificeringsférsék frukeldst, men det gar
ju alltid ate Atminstone ge nagra kompletterande exempel.

Meningsbirande moment kan ligga redan i genre- och stiltillhérighet: vad ett
stycke musik i sidana hinseenden »representerar» eller efterstriavar att avvika ifran,
dess grad av »exemplariskhet», eventuell férekomst av »stildverhdrningar» odyl
inda till uppenbara alluderingar och citat (eller till »metamusik»!). Vidare hér dit
att musikstycket faktiskt fungerar — vil eller mindre val — f6r visst bruk och accep-
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teras resp utnyttjas for indamalet (sig som arbetssang, som dansmusik, som ljud-
kuliss): uppfyllandet av funktionen hér otvivelaktigt till dess mening, ocksa om
saken kompliceras av allehanda »omfunktioneringar», som det hir inte finns
utrymme att berdra. (Kanske ir det f6 ibland inte alls nigot »meddelande» utan
bara en ricka nottecken, som »omfunktioneras», fast ursprungsbeteckningen lever
vidare som falsk flagg och den &vertagna musikgestalten fortfar att vicka en del
viletablerade associationer!?)

Vidare ir de rent kompositionstekniska idealen och deras férverkligande ofta
hégst betydelsefulla som meningskomponenter. Det kan ricka med att nimna seri-
van efter stringhet, kanske rentav konstruktivism, eller efter frihet, ja godtycklig-
het, liksom bade hyllande av tekniskt kunnande och av intuitivt inspirationsskapan-
de. Exempel och explikationer finns i évermatt inte minst frin 19oo-tal (Stock-
hausen, Xenakis, Boulez) men kunde ocksa himtas frin andra tidevarv (vad kunde
hir inte anféras om J S och Ph E Bach, till exempel!).

Av visentlig betydelse 4r »das weite Feld des 'Gestischen’, das Topos fiir nicht-
sprachliche Mitteilung» (Hubig 1975, s 152) — tonande férlopp sdésom havande
rorelseegenskaper i ett imaginirt »tid-rum». Mycket av bl a emotiva kvaliteter hir-
£or ju just ur musikalisk-gestiska struktureringar, férutom att den tonande »rums-
ligheten» i sig kan vara meningsbirande, liksom den ritt nirliggande verkan av
»ljus/morker».

Vidare kunde man nimna en lang rad »arketyper» — vilka kunde ge stoff for
en hel uppsittning fingslande monografier — tex det pastorala, det episka, det tra-
giska, eller: musik och det apolloniska eller det dionysiska, musik och Eros. Vi har
ocksa hela den brokiga uppsattning av sociala férankringar och bindningar avseende
tonsittarna, exekutdrerna, mottagarna etc och relationer mellan dem. Hinsynsta-
ganden till utévarna (virtuoserna eller amatérerna) och till publiken (ett friande till
en sadan eller ett negligerande av den, kanske i férhoppning om en ideell framtida
mer forstdende sddan) — skulle inte dven siddant — Sverhuvud allehanda sociala
implikationer — kunna héra till ett musikverks mening?

Vi har ocksé linge haft ett helt skikt av »spekulationer» — sig »sfirernas har-
moni», tro pa matematiska lagbundenheter, pi en etos- eller temperamentslira, pa
talmystik och diverse enkla analogier, pa musikens »magiska» krafter och bevis-
liga férmaga att forsitea manniskor i trancetillstind, ge kontakt med det »6versinn-
liga» etc. Vilka som helst sadana forestillningar, som sammankopplats med musik,
hor ocksa till den mening det ir en uppgift att forséka forsed och tolka.

Till ett musikverks vidare meningssammanhang hér otvivelaktigt en mingd »om-
givande» verk, frimst de som tillhér samme upphovsmans produktion eller samma
sociala grupp, miljé el dyl eller samma land, tid osv. Till verkets mening — eller
atminstone till férutsiteningarna for ate vi skall kunna forsta den — kan dirmed
ocksé riknas de positioner det intar i sidana sammanhang (tex att vara ett Beet-
hovenskt »Spitwerk» som férbryllade hans samtid, eller att vara det musikstycke,
som anses fungera bra for ett specialiserat andamél fér en vilbestamd social grupp).

Sa snart musik ingdr symbioser med en eller flera andra »konstarter» (koder,
uttrycksmedel), uppstir nya nit av komplexa meningsrelationer, dir det giller att
handskas extra varligt och lyhért med de faktiska eller inbillade nycklar, som tycks
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bli givna tll musikens mening (som nu blott kan vara del av det helas mening).
Betriffande den »rena» instrumentalmusiken fir man av dessa skil inte heller for-
bise allehanda beroenden av och influenser fran det vokalmusikaliska (som i regel
ar mera »spraknara») — och/eller fran det uppenbart »kroppsmotoriska» (via dans,
marsch odyl), resp negeringar av sadant. Stindigt har det i en mingd dylika sam-
manhang skett inommusikaliska »semantiseringsprocesser», som fér vissa tids-
perioder ir hyggligt kartlagda (t ex betriffande musikalisk retorik, figur- och affekt-
lara under ca 1500-1700-tal), liksom ocksa »avsemantiseringsprocesser», dar tidi-
gare etablerade betydelsefunktioner gétt forlorade.

Synsittet ir inte himtat frin N Hartmann (som jag inte hade list nir jag skrev
boken om musikvetenskap) men ir i hog grad forenligt med hans skiktlira, sirskilt
de »Innenschichten» som bildar »das Hintergrund» i hans tankesystem. Vad som
diarmed asyftas ar djupdimensioner, som i allra hogsta grad hér till musikens me-
ning. Att dessa ar svaratkomliga och att det giller ndgot som ir »meist kaum be-
nennbar» utgor inte skil nog till act férneka deras existens. »Alle Bezeichnungen
dafir sind schwach und viel zu allgemein», men inte sillan giller det, sisom Hart-
mann framhaller, »das eigentlich Gewichtige im Tonwerk». (Hartmann 1950, kap
14, Schichten des Musikwerks, s 197 ff.)

Betraktad pa detta sitt kunde musikens mening liknas vid en 16k med manga
skikt. Man kan alltid stanna vid att betrakta dess yta och form men ocksa ga vidare
inat for att uppticka ett ovisst antal skikt. Mening har de alla, fast det kanske ar
svart eller oméjligt att finna »den mest centrala meningen». De konstellationer som
kan finnas (ar tinkbara) i olika faktiska och mdjliga »hierarkier av interpretander»
(f6r ate alludera pa Hubig 1975) dr i varje fall oindligt mangskiftande — alltefter
tid, rum, musiksort, upphovsman etc. Hirvidlag finns fér uttolkaren inga givna
arbetsmodeller, allra minst nigra enkla sidana.

Men i motsats till Herbert Rosenberg ser jag alltsi en évervildigande rikedom
pa mening, innebirande en utmaning, ett dventyr och en stindig killa till kon-
templation, som vi kortlivade iakttagare aldrig torde kunna uttémma.

Summary

This contribution has been prompted by H Rosenberg’s article Begrebet musikforstaelse
—et semiotisk problem? (The concept of musical understanding—a semiotical problem?),
published in STM 1975/2, pp s-10. A hermeneutic argument is put forward against Rosen-
berg’s rationalist viewpoint, partly in the form of a collage of quotations from selected
authors.

A general presentation of the issue (1) is followed by a commentary on three main points
in sections 2—4. (2) The concepts of code and message. Here Rosenberg seems to have
misconstrued the terms, among other things as regards abstraction/concretion and generality/
individuality, and to have been too exclusively preoccupied with instrumental music. (3)
The concepts of meaning, understanding and the intentional. All three of these concepts
are closely interconnected to support the thesis that “Wahrnehmung erfasst immer Bedeu-
tung” (Gadamer) and that “Alles Verstehen ist Erfassung eines ‘Sinnes’” (Coreth), where-
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upon the next step is taken to Ingarden’s ontological thesis of the work of music as “ein
rein intentionaler Gegenstand”, concurring with Hirsch’s axiom that “the general term for
all intentional objects is meaning”. In the same section it is maintained that intentionality
and deliberate aims on the part of a composer cannot be equated with one another; on
this and other points, a passing comment is made on a debating article in the periodical
Artes (1976/1) by S-E Bick and H Astrand. A refutation is also undertaken of the view
of the work of music as “a mere thing” and of attempts (by A Moles and others) to
establish a dichotomy between the aesthetic and the semantic.

A concluding section (4) presents “Examples of factors carrying meaning—for interpreta-
tion”. More recent texts referred to and quoted here include I Hedenius’ essay Om det
musikaliskt skdna (On music and beauty) in STM 1976/1. A number of factors or aspects
are enumerated which—where music is concerned—can be meaningful or can form part of
a wider “Sinnzusammenhang”. Seen in these terms, the structure of meaning in music might
be likened to an onion. One may rest content with surveying the surface and the shape of
it, or one may delve deeper to discover an unknown number of strata. All of these strata
are meaningful, though it may be difficult or impossible to find an innermost “kernel of
truth”. The possible (or conceivable) constellations existing in various actual and possible
“hierarchies of interpreters” (the allusion is to Hubig, 1975) are at all events infinitely
variable——variable in time and space, according to musical genre, composer and so forth.
In these respects the interpreter has no given working models to go by, still less any
simple ones. This view, by the way, has similarities with and is corroborated by the ideas of
“Vordergrund/Hintergrund” and of several “Schichten” propounded by N Hartmann in his
Asthetik (1950).

“I thus find in music an infinite wealth of meaning, presenting a challenge, an adventure
and a constant source of contemplation which, life being as short as it is, we can never ex-
haust.”
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