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Begrebet musikforstaelse — et
semiotisk problem?*

Af Herbert Rosenberg

I sin bog Musikvetenskap (Stockholm 1973), denne imponerende oversigt over
musikvidenskabens totalomrade, besk:ftiger Ingmar Bengtsson sig ogsa, tilmed ret
centralt, med musikastetiske problemer, og dem behandler han ud fra semiotiske
synspunkter.

Det er indlysende, at musik i mange henseender kan opfattes, som om den var
et meddelelsesmiddel, en slags sprog. Denne anskuelse har faet en ganske domine-
rende placering i Bengtssons bog. Allerede i forordet oplyser han: »En rod trad
ar direke synlig: dskadningen att musik, som léater sig betraktas som en kommunika-
tiv kod i semiotisk mening, ar ndgot man maste nalkas utifran ett humanvetenskap-
ligt synsitt, samtidigt som den moderna musikvetenskapen bor dra nytta av nacur-
vetenskapliga metoder.«

Det er oplagt, at der kan trekkes paralleller mellem musik og sprog. Begge har
tiden som dimension, og begge er baseret pa, at en afsender producerer en kede
af stimuli, som skal struktureres af modtageren, med alle de muligheder for mis-
forstaelser, der heraf folger. Savel den sproglige som den musikalske afsender kan
som mellemled indskyde skriftlige tegn, og af modtageren kreves da, at han be-
hersker skriften samt er fortrolig med det udsendte sproglige eller musikalske for-
lebs kode. Sidstnzvnte krav ma selvfolgelig ogsi opfyldes af tilhereren til direktud-
sendelsen. Her ma man imidlertid ikke overse en nok sa karakeeristisk forskel mel-
lem sprog og musik. Sprogets skriftlige symboler kan tydes umiddelbart, uden audi-
tivt mellemled, medens musikkens symboler af den lesende ma omsazttes til i det
mindste tenkt klang, hvis de skal formidle et musikalsk forleb.

Som allerede sagt forudsetter sprog savel som musik fortrolighed med en kode
for at blive forstaelige, og dermed har jeg brugt det ord, forstdelse, som skaber
problematikken. Det horer med til ureflekteret, spontant sprogbrug at benytte
ord som forstaelse, mening og lign i forbindelse med musik.

Nar man anvender begrebet forstaelse, gor man det for at bringe til uduryk, at
en konfiguration af stimuli er blevet forvandlet til en struktur, der opfattes som
meningsfuld. Drejer det sig om en sproglig lydkonfiguration med explicit informa-
tive sigte, er vi alle klar over hvad ordene forstielse og mening betyder, og an-
derledes er det ikke, hvis informationen gives ved signaler, der benytter andre
medier end sproget, feks toner. En sidan information kan tilmed verbaliseres.

Helc anderledes forholder det sig derimod, hvis sigtet med stimuluskonfigura-
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tionen ikke er informativt, men wstetisk. Forstaelsen af et digt er noget andet end
forstaelsen af dets ordlyd, forstaelsen af et maleri er ikke identisk med opfattel-
sen af dets komponenter. Den forstielse, der her er tale om, kan ikke verbalise-
res. Og praecis sadan forholder det sig ogsd med musik; forstielsen af et musik-
verk er ikke verbaliserbar. Dette erkender ogsa semiotikerne, men fastholder alli-
gevel, at @stetiske formal, derunder musikalske, er informative.

Semiotiken synes af sine dyrkere at blive opfattet som en neglevidenskab til
forstaelse af alle menneskelige udtryksformer. Jeg citerer fra Bengtsson, som
stotter sig til Umberto Eco, Den frinvarande strukcuren, Lund 1971. Det hedder
saledes i Musikvetenskap, side 27-28: »Semiotik sigs ibland vara vetenskapen
om tecken och teckenfunktioner ... Vad som studeras i semiotiken ar bokstav-
ligen a/la kommunikationsformer — fran gester till arkitektur ..., frin smak och
luke till musik.« Jeg citerer videre fra samme kilde: »Ett viktigt grundantagande
inom semiotiken ir att 'alla kommunikationsformer fungerar som utsindning av
meddelanden pa basis av underliggande koder’ ... Bland alla dessa typer av koder
befinner sig dven musiken.«

Her vil jeg gore opmarksom p2 en tanke af Eco, der synes at modsige den nys
naevnte pastand, at alle kommunikationsformer fungerer som udsendelser af med-
delelser. I sit bidrag »'Verstehen’ — Prolegomena zu einem semiotisch-herme-
neutischen Ansatz« i antologien Musik und Verstehen udgivet af Peter Faltin
og Hans-Peter Reinecke, Koln 1973, citerer Bengtsson felgende sztning af Eco:
»Il messaggio estetico, ci insegna la critica stilistica, si attua nella l'offendere la
norma « (s 14)=Stilkritiken lzrer, at den ®stetiske meddelelse sker ved tilsidesat-
telsen af normen, altsa ved stimuluskonfigurationer, der ligger udenfor en i et givet
ojeblik gzldende kode. Denne tanke, som Bengtsson i sin store bog kun lige strej-
fer, nar han pa side 28 i forbifarten nzvner »kreativa genombrytningar«, synes mig
at indebzre, at konventionelle stimuluskonfigurationer af Eco ikke opfattes som
@stetiske meddelelser, og dette synes at rime dérligt med pastanden, at alle kom-
munikationsformer fungerer som udsendelser af meddelelser. Men lad det nu ligge
inddil videre.

Jeg fortsztter med at citere fra Bengtssons Musikvetenskap, side 28f: »Samt-
liga koder och samtliga meddelandens inneborder ir i princip mojliga inte bara att
fOrsta utan ocksa att beskriva.« Endelig vil jeg citere fra side 30: »Ovan har pa-
states ate sardeles mycken musik ir birare av mening ... Vidare pastas att det ar
musikens struktur, ... som ar birare av meningen, samt att dessa tvid aspekter,
strukcur och mening (jimfor uterycket 'form och innehall’y . . . 4r tva sidor av samma
sak. «

Her ma jeg igen afbryde traden for at gere opmarksom pa, hvad der forekommer
mig at vaere endnu en selvmodsigelse: »Sirdeles mycken musik dr barare av me-
ning.« Det kan ikke betyde andet, end at der findes musik, som i semiotisk me-
ning ikke er informativ. Dette synes mig ikke at stemme overens med den oven
refererede grundantagelse, at musik herer til kommunikationsformerne. Desvarre
gar Bengtsson ikke ind pa dette problem. Det ville ellers have veret interessant
at fa oplyst, hvilken musik der kan anses som meningsbzrende og hvilken, der ikke
kan det.
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Endelig vil jeg henvise til en tredje selvmodsigelse. Som nys sagt postulerer

. Eco, at musikens mening beares af strukturen, saledes at forsta, at struktur og me-

ning er to sider af samme sag. Dette kan ogsd formuleres som en definition:
Et musikverk fremtreder — og fremtrader altid — som struktur. For at sige det
med Bengtssons ord (Musikvetenskap, s 100): «Ett stycke musik utgor ett samman-
hang, bildar en kontext, ir en struktur«. Med andre ord, der findes ikke ustruk-
turerede, amorfe musikverker. Opfattes et lydforleb, der er intenderet som musik,
ustruktureret, sa opfattes det simpelthen ikke som musik. Musik kan defineres
som strukturer i den auditive sfere.

Lidt senere, stadig s 160, skriver Bengtsson: »Musik som strukcur, menings-
barare och tillimpning av koder har . .. vixt fram ur en tradition ... Genom denna
forankring kan den bli meningsbirande i méten med nagorlunda adekvata mot-
tagare.« Dette mener jeg at kunne tolke derhen, at det er strukturen, som formidler
mening, for ordene »musik« og »struktur« er i foreliggende sammenhang synony-
mer.

Postulaterne henholdsvis at musik fungerer som meddelelse og at musik er me-
ningsformidlende frister mig til folgende formuleringer:

1. Musikalske strukturer overbringer meddelelser, og der kan ikke tenkes musi-
kalske strukturer, der ikke gor dette.

2. Meddelelser er 1 sig selv meningsfulde; en meningsles meddelelse er en con-
tradictio in adjecto.

Herefter og under henvisning til Bengtssons oven citerede ord, iflg hvilke
musik som struktur kan blive meningsfuld, hvis den medes med en nogenlunde ade-
kvat modrager vil jeg sette lighedstegn mellem musikalsk struktur og musikalsk
mening og hevde, at alle musikalske strukturer er meningsfulde.

Nu er vi nedt til at se lidt nermere pid ordene »meddelelse« og »mening«.
Hvad der menes med farstnevnte fremgar af Bengtssons allerede nzvnte bidrag til
antologien Musik und Verstehen, s 15, hvor det hedder, at »Mitteilungen zeichnen
sich dadurch aus, dass sie Triger und Vermittler von Bedeutungsgehalten (in irgend
einem Sinn) sind, die (wieder in irgend einem Sinn) verstanden werden konnen«=
Meddelelser karakteriseres ved, at de bzrer og formidler betydninger [pa svensk:
innebérder] (i dette ords bredeste forstand), som kan forstas (igen i dette ords
bredeste forstand).

Jeg forestiller mig meddelelsesakten pa folgende made: Afsenderen forferdiger
en stimuluskonfiguration, som overferer meddelelsen, og modtageren omsztter
den til struktur, hvorved han har faet meddelelsen, hvilken kan tenkes enten at
ligge immanent i strukturen eller at abenbare sig gennem hermeaeutisk tydning.
Det synes at semiotiken regner med sidstnzvnte mulighed. Iflg Bengtsson betragter
Eco jo musik som en af de koder, der formidler meddelelser. Musik er, som nys
sagt, identisk med strukturerede lydforleb, men det er altsa abenbart ikke allerede
disse, der er meddelelserne. De er koder, som kraver tydning for at blive meddel-
somme.

Og s til ordet »mening«. Jeg gad vidst, hvilken mening dette ord har i det fore-



liggende sammenhzng ~ det forbliver udefineret i Bengtssons bog. Som sagt tidli-
gere kunne jeg tenke mig at finde et musikalsk forlebs mening i dets strukeur.
I og med at det er lykkedes en modtager at strukturere et musikalsk lydforleb, har
han faet fat i dets mening. Dermed er intet sagt, om han har fattet meningen fulde
ud eller fattet den ret — men i alt fald har han faet fat i en ende af meningen.

Det synes imidlertid ikke at vaere muligt at opretholde ekvationen struktur=
mening pa Ecos, resp Bengtssons betingelser. Vi har jo faet at vide, at serdeles
megen, men altsa dog ikke al musik er informativ, hvilket implicerer eksistensen
af musikalske scrukturer, som ikke er meningsfulde. Desuden husker vi, at Eco
begrenser @stetisk information til stimuluskonfigurationer, der tlsidesztter kon-
ventionen. Eftersom der utvivisomt findes konventionelle musikalske stimuluskon-
figurationer med wmstetisk sigte og effekt, far vi yderligere musikalske strukturer,
som ikke er meningsformidlende. Endelig opfattes, som allerede sagt, musik ikke
som 1 sig selv meningsfuld, men bare som en af de koder, der overferer mening, og
da musik er identisk med strukrur, s er det altsa ikke selve strukturerne, der er
meningsfulde. De mé pege ud over sig selv til noget, som jeg ikke kan fi oje pa.

Jeg ser i evrigt endnu en vanskelighed, som jeg vil omeale. I forbindelse med sin
definition af begrebet 'meddelelse’ i sit bidrag til antologien Musik und Verste-
hen skriver Bengtsson: »Der Terminus ,Mitteilung’ wird ausschliesslich fir inten-
dierte Mitteilungen reserviert« (s 23)=Termen 'meddelelse’ reserveres udeluk-
kende for intenderede meddelelser. Nu forholder det sig sadan, at jeg mener at
kunne finde mange ikke intenderede meddelelser, som altid emanerer af musi-
kalske strukturer. Men selvom forstaelsen af disse informationer udger en inte-
grerende del af forstaelsen af et musikverk, udger de dog kun én aspekt og i al-
mindelighed tilmed kun en begranset aspekt af et musikveerks totalitet. Desuden er
adskillige af dem vage, ikke lette at tyde og heller ikke lette at verbalisere. En
del af disse informationer synes mig at have emotiv karakter, og en fejltydning
af dem udelukker vel langt fra altd en nogenlunde tilfredsstillende opfattelse af
verket som helhed.

Vort naste spergsmal skal vere, om sddanne informationer er immanente eller
om de beror pd accessoriske momenter, resulterer fra en sekunder kode, der be-
nyteer den specifikt musikalske kode som en slags bzrebolge. Her vil jeg gerne
indskyde, at den specifikt musikalske kode, som jeg vil betegne som primar kode,
formodentlig blander faktorer, der skyldes menneskets biologiske struktur, med
faktorer, der er milieubestemte. Hvis denne antagelse er ret, skulle det i princip-
pet vere muligt at skille de to slags faktorer ad. Et praktisk forseg ville dog sand-
synligvis strande pa, at vi slet ikke er os bevidst, at noget, for ikke at sige meget
af vor musikforestilling kan skyldes opdragelse i dette ords bredeste forstand. Kort
sagt, den primare kode opfattes ureflekteret som naturgivet, hvorfor det maske
er rimeligt at betegne informationer, som emanerer fra denne kode som immanente
til forskel for accessoriske informationer, der formidles af den sekundzre kode. Det
synes indlysende, at denne sekundzre kode er baseret pa konvention.

Kodekombinationer er blevet benyttet ofte. Heraf resulterer det 16. arhundredes
madrigalismer, barokkens figurlere, skiftende tiders forseg pa tonemaleri, en del af
vor egen tids beatmusik og meget mere. At verker fra dette brede overdrev for-
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midler information, safremt tilhereren behersker bade den primzre og den i sam-
menhanget relevante sekundzre kode, er indlysende.

Herhen herer selvsagt ogsa musikvarker, som har en politisk hensigt eller skal
tiene som underlag for andre ekstramusikalske aktiviteter, f eks religiose. Det er
méske betegnende, at kodekombinationer, foretaget i de to sidst omralte ejemed,
er serlig udsat for grove mistydninger. Jeg henviser til den hellige Augustin, der
med forferdelse opdagede, at liturgisk sang beredte ham en astetisk nydelse, og
til Jeppe Aakjers »Jens Vejmand« med Carl Nielsens melodi, en kodekombina-
tion, som for 6s ar siden i Danmark blev ligesd misforstdet som tyve ar senere
Brechts og Weills »Dreigroschenoper«, der ligeledes omgiende accepteredes af
popindustrien, som stik imod ophavsmandenes hensigt gennem artier har kunnet
udnytte den som kommerciel malkeko.

Hvadenten musik nu formidler immanente eller accessoriske informationer, s er
det dog ikke disse informationer, der holder liv i et musikvark. Hvad der fengsler
i Smetanas »Vltava« er ikke #¢, men bvordan Moldauflodens leb skildres. Dette
verks informative gehalt er utvetydigt underordnet den side af dets struktur, som
jeg vil kalde den primert musikalske, og dog er der her tale om et stykke pro-
grammusik. Det er da vel bare indlysende, at lignende informationer, som matte
emanere fra den absolutte musiks omrade, opleves som om muligt endnu mere
underordnede. Det er nok informativt, at Mahler i 1. sats af sin 9. symfoni laner
afskedsmotivet fra Beethovens klaversonate op 81 a, men det essentielle er, hvad
han ger med motivet. Dette er selvfolgelig ogsa informativt, men pa en helt anden
made end den, der her er tale om.

For resten har programmusik, safremt den ikke har et ekstramstetisk sigte,
nappe flere informative intentioner end absolut musik. Dens komponister anven-
der ikke programmer for at informere, men som katalysatorer for fantasien og som
hjelpemiddel tl strukeurering af et forleb, dels ogsa for i givet fald at opni en
slags kongruens mellem en tekst og dens komposition, og desuden maske som reak-
tion pa et forbrugerenske. Det korte af det lange er, at en komponist, hvadenten
han skriver absolut eller programmusik, afscedkommer et verk ikke,for at infor-
mere, men for at tilbyde en musikalsk struktur til @stetisk nydelse,”

Jeg mener ikke at det er en korrekt beskrivelse af virkeligheden, hvis man hen-
regner kunstgenstande, blandt disse musikalske, til kommunikationsformerne, og
derfor er jeg skeptisk indstillet til semiotiken, hvis den skal spendes foran musik-
videnskabens vogn som andet end en slags hjzlpemotor. Det forekommer mig at
forseget at tyde begrebet «musikforstaelse» semiotisk, kun komplicerer problemet.
Jeg foretrzkker at opfatte et musikvark slet og ret som en 'ting’, der nar os auditivt
gennem en stimuluskonfiguration, hvilken vi — forudsac vi har tilegnet os den
fornedne kompetence — kan strukturere, si at resultater ligger nogenlunde i
nzrheden af ophavsmandens idé. Denne 'musikting’, denne struktur, vi har tor-
vandlet stimuluskonfigurationen til, har egenskaber. Til disse egenskaber herer
strukturdelenes interkorrelation, hvilket vil sige, at strukturdelene motiverer
hinanden. Herhen herer ogsa strukturdelenes virkelige eller tilsyneladende pra-
dikrabilitet, resp mangel pa sadant, endvidere deres emotive kvaliteter, anderledes
udtrykt: deres attituder. Til egenskaberne herer ligeledes tidsstil og personalstil
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samt genrestil, og muligvis en del mere. Alle disse kvaliteter kan beskrives, men
ikke oversettes. Nogle egenskaber, feks tidsstilen og genrestilen samr ret sa ofte
personalstilen, tillader eksakt beskrivelse, medens andre ma nsjes med antydninger,
der modsvarer vage fornemmelser.

En sadan 'musikting’ opleves som ’forstdet’, nar dens struktur er opfattet som
motiveret, dens emotive kvaliteter sanset, omend eventuelt kun vagt eller tilmed
misopfattet (det har ogsa noget med opferelsespraksis at gore) og dens immanente
og/eller accessoriske informationer forstaet. Det er rimeligt at regne med, at et og
samme verk kan ’forstas’ pa forskellige niveauer, samt at en objektiv forstaelse,
dvs en strukturdannelse og en opfattelse af den af strukturen emanerende informa-
tion, der er identisk med ophavsmandens, ikke er ventelig.

Denne musiktings mening? Hvis det lykkes modtageren af stimuluskonfigura-
tionen, at forvandle denne til en struktur, hvis dele opleves som motiverende
hinanden, vil han betegne resultatet som meningsfulde. Hvis det lykkes komponis-
ter, som palegger deres varker ekstramusikalske funktioner, at fa disse overfart
til modtageren, har denne faet del af accessoriske meninger. Derudover har musik
ingen mening, dette ord opfattet som synonym for information.

Zusammenfassung

Dieser Aufsatz befasst sich mit der Frage, welchen Inhalt der Begriff ‘Musikverstindnis’
hat, wenn er — unter Ausschluss kognitiver Elemente — auf Musik angewandt wird, die
keine Zeichenfunktion ausiibt, d h ausschliesslich ein dsthetisches Objekt ist. Sein Ausgangs-
punkt sind die Betrachtungen, die Ingmar Bengtsson in seinem Buch Musikvetenskap
(Stockholm 1973) sowie in seinem Artikel ,,‘Verstehen’ — Prolegomena zu einem semio-
tisch-hermeneutischen Ansatz” (in Musik und Verstehen. Aufsitze zur semiotischen Theo-
rie, Asthetik und Soziologie der musikalischen Rezeption, hrsg v P Faltin u H-P Reinecke,
Koln 1973) anstellt) Der Verfasser sucht zu begrinden, weshalb er die Anwendung semio-
tischer Methoden nicht fur addquat ansieht, wenn das Forschungsobjekt Musik ist, und ge-
genuber Bengtssons Ausfiuhrungen, denen zufolge Musikwerke unter allen Umstinden als
Mitteilungen zu verstehen sind, die irgend eine Meinung kundgeben, verficht der Ver-
fasser die Ansicht, dass Musikwerke, die der L'art pour I'art-Sphire angehoren, von ihren
Verfertigern abgeloste tonende ‘Objects d'arts’ sind, die der Horer zunichst strukturieren
muss, ehe sie iiberhaupt als sinnvolle Gebilde aufgefasst werden kénnen, und deren Quali-
titen perzipiert werden mussen, wenn ihr Verstindnis angestrebr wird. Diese Qualititen
sind der Struktur immanent; aber ihre Auffassung setzt Vertrautheit (doch keineswegs im
technischen Sinne!) mit den angewandten Kompositionsmitteln voraus, fithrt jedoch in je-
dem Einzelfall primir nicht zum Empfang von Mitteilungen, sondern zur Apperzeption einer
musikalischen Gestalt, die als ,,mortiviert”, ,,stimmig"”, ,,iberzeugend*”, ,sinnvoll*, ,ver-
nunftig” ua empfunden wird. Neben diesem primiar musikalischen Erlebnis stehen Ein-
driicke sekundirer Natur, die zu hermeneutischen Ausdeutungen veranlassen kdnnen, ohne
dass sie intendiert sein missen oder ihre Deutung verpflichtenden Charakeer har.

10





