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STIL OCH ANALYS

Av Hans EppsTEIN (Stocksund)

edan mer &n hundra &r tillbaka bestdammes vart férhallande till

musiken till stor del av en utprédglat historisk instéllning; samlan-
det, utgivandet och framférandet av 4ldre och gammal musik har fatt
en alltjamt vaxande betydelse fér musiklivet. Den nuvarande ge-
nerationens musikaliska produktion ar oenhetlig, och dhérarnas stora
massa har knappast narmare kontakt med flertalet framstegsbetona-
de verk. Daremot trdda alltjamt nya gestalter fram ur forntidens
dunkel, och nagra av dem ha blivit till allmént erkidnda symboler
av genial skaparkraft. Palestrina, Schiitz och Bach hora till de framsta
av dessa gestalter, men det ar ju inte s& lange, sedan namnet Schiitz
nédstan endast var ként av den musikhistoriskt intresserade. Upp-
tackterna fortsatta i det odndliga, och det markliga ar, att férhallan-
det till den #ldre och gamla musiken tycks vara si mycket mera
levande &n till samtidens. Givetvis har det icke alltid varit si. Mu-
sikteoretikerna Adrian- Petit Coclicus och Hermann Finck t. ex.,
som levde kort efter Josquin, ansdgo honom, hans samtida och efter-
féljare vara de storsta hittillsvarande méstarna i musiken, vid sidan
av vilka alla férutvarande musiker endast hade haft en férberedan-
de betydelse. Ett dylikt naivt och i vara dagar otdnkbart fértroende
till samtiden framtrider i Naumburgoerganisten Georg Vintz’'s .ar
1629 skrivna ord: »Es ist in etlicher Zeit durch Gottes Gunade die
Edle Kunst der Musicken dermassen hoch gestiegen, dass man sich
billig darob zu verwundern und Gottes Giite zu preisen .. .t

Men denna saregna musikaliska installning, som val redan ménga
ganger har papekats, har inte bara fért oss nirmare det férflutna;
den har ocksa gett anledning till manga problem- och fragestallningar.
Uppfattningen av musiken som konst har blivit alltmera invecklad
just genom dessa nya historiska perspektiv och synpunkter. En

L cit. efter Rud. Steglich, forord till »22 altdeutsche Tanzsatze von Val. Hauss-
mann . ..», Hannover 1932.
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riga, som varje epok anyo foérséker besvara, men som nu véllar
stoérre svéirigheter 4n nagonsin foérr, 4r frdgan om musikens egentliga
vasen, innehdll, medel och 4ndamé&l. S& lange man var knuten till
en fast tradition, var det jamférelsevis latt att ge ett svar pa denna
fraga, ty svaret behovde endast passa for tidens »egen» musik och
icke taga hinsyn till andra tiders, vilken kanske byggde pa helt
andra principer. Under flera drhundraden saknade man ju n#stan
helt sinne f6r historiska jamforelser. Var tid har, som sagt, knappast
en sidan »egen» musik, utan en nistan férvirrande mangfald av
stilar har bidragit till vara musikaliska erfarenheter; stilar, vilka
fastdan de strida mot wvarandra férefalla oss vara likaberattigade.
Det Dblir. darfor allt svérare att finna ett tillfredsstillande svar pa
den uppstiallda fragan. I férra drgadngen av denna tidskrift har Stig
Walin (i ett annat sammanhang) utférligt sysselsatt sig med olika
forsok att ge ett sddant svar; vi hénvisa till hans framstallning och
kunna darfér har fatta oss kortare. Det finns huvudsakligen tvé
tankeriktningar — bé&da ha sina rétter i det férflutna —, som strava
efter kunskap om musikens egentliga innehdll; men de std i motsats
till varandra, och bagge framhalla var fér sig, att den andra &ar be-
gransad och icke férméar att omspinna allt existerande och saledes
€j heller kan beskriva och forklara féreteelsernas méangfald.

Den ena av dessa tankeriktningar betraktar m#inniskans behov
att ge uttryck at sina tankar och kinslor som bestimmande konst-
narlig anledning; fér denna &4r formen, d. v. s. konstverkets yttre
gestalt, ndgot sekundart, vilken icke som sadan besitter nigot sar-
eget och egentligt varde. Av sjalva formen krédver man varken en-
het, logik, skénhet eller andra dylika positiva kvaliteter; formens roll
&r bara férmedlande, den skall vara barare av ett »uttryck» eller »in-
nehélly, som den upplevande bor skdnka sitt huvudsakliga intresse.
Sjalva innehdllet kan wvara utommusikaliskt, en idé, en bild, ett
program eller en text; det ar i varje fall icke den »tommay och »ovar-
diga» formen, som skall bilda upplevelsens féremal, utan nagot, som
anses std bakom eller 6ver denna. I motsats till denna uttrycks-
och innehéillsestetik stdr en annan, som syftar mot formen: denna
betraktar icke som framsta konstnérliga uppgift att férmedla négot
slags innehdll — vars existens visserligen icke absolut férnekas —,
men avser att skapa nigot organiskt fullindat, som bar sin mening
inom sig utan att vara betingat utifran. Sjilva formen, vilken har
betraktas som en levande organism, bildar konstverkets egentliga
»innehélly och skall foljaktligen i frimsta rummet upplevas. Har
flyttas accenten frin det innehéall, som skall framstallas, till sjalva

6—378635.
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framstéllningens konst: den musikaliska byggnadens strukturella
kvaliteter skola bilda det musikaliska medvetandets féremél. Motiv,
som ligga utanfér musiken, mista sin primé#ra betydelse; de kunna
val finnas, men f4 inte ensamma bestdmma musikens utformning.
Det ror sig naturligtvis bara om en firskjuining av accenten, ty
ingalunda férnekas existensen av form resp. innehall 6verhuvud taget.
Diskussionen gar bara ut pa att sirskilja det i konstnérligt avseende
priméra fran det sekundira, och de svar som hirvid givas dro var-
andra sa motsatta som ovan sagts.

Det har redan framhéllits att ingen av dessa tankeriktningar har
formatt omspanna det historiska materialet i dess helhet; men néstan
groteskt trdder bidas begrinsning fram, nir de métas infér ett och
samma foremaéal, och temata som »Bach» eller »Beethoven» &ro out-
témliga vid sddana diskussioner.* Men just hirigenom framgar, att
fradgan inte ar av rent teoretiskt eller estetiskt intresse, utan att den
angar var och en, som med konstnérlig ansvarskénsla hor, tolkar eller
analyserar musik. Dessutom veta vi ju, att varken en intuitiv in-
levelse eller en string formanalys under alla omsténdigheter gor det
mojligt att forstd ett musikstycke, i synnerhet om det harstammar
fran mera avldgsna tider eller nationer. I denna omdjlighet att
komma till ett objektivt avgérande ligger en del av férklaringen till
att uppfattningen av t. ex. Bach eller Palestrina undergatt s ménga
fordndringar under det foérflutna &rhundradet, 4ven sedan man féitt
tillgdng till deras verk i originalgestalt.

Vi atervinda nu till den omtalade grundfrdgan och de bada helt
motsatta forsoken att besvara den. Vardera av dessa tva estetiska
huvudriktningar har utformats p4 olika sitt; men vi skola ej férséka
att har genomdiskutera dem eller att beteckna endera av dem som
»riktigs och den andra som »felaktign. Istéllet skall det vid var under-
s6kning vara en visentlig férutséttning, att vi erkéinna savél innehalls-
som formalestetikens berattigande, och detta i subjektivt och objek-
tivt hinseende. Subjektivt: det vill siga, att redan férekomsten
av tva olika konstnérliga upplevelsesatt racker till f6r att motivera

1 Jir t. ex. ‘August Halms »Von zwei Kulturen der Musik» (Miinchen 1920);
har kritiserar denne formalestetiker Paul Bekkers innehéllsbetonade tolkning
av forsta satsen av Beethovens pianosonat op. 31 D-moll och satter emot denna
sin egen uppfattning. Om recitativen vid reprisens bérjan siger Bekker: »Da ..
scheint der Bann gebrochen zu sein. Das Thema beginnt zu sprechen. Aus dem
Akkordmotiv ringt sich ein Rezitativ von schmerzlich bittendem Ausdruck her-
vor . .» och Halm: »Sie retardieren, und das ist ihr Inhalt.» Just denna kontro-

vers gores till féremal f6r en kritisk granékning fran psykologiskt hall i »Ton-
psychologie und Musikasthetiks av Heinrich Schole (Gottingen 1930).
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deras existensberdttigande. Det finns, motsatta som de &aro, ingen
mdjlighet att »bevisay den enas principiella meningsléshet, ndr man
sjalv ansluter sig till den motsatta stindpunkten. Att ingen av dem
passar i varje fall, bevisar ingalunda att de &ro okonstnarliga ver-
huvud taget. A andra sidan har det redan flera ganger visat sig vara
fruktbart och kunnat leda till ett utvidgande av perspektivet, nir
samma foéremal blivit undersokt fran olika hall.* Men dven objektivt
bora bada askidningssdtten erkdnnas, ty det finns otvivelaktigt
konstverk, vilkas gestaltning bestdmmes av formella, immanent
musikaliska moment (vi behdéva endast pdminna om DBachs sista
skapelser) och andra, som knappast kunna begripas utan kénnedom
om det utanfér musiken liggande innehéllet (t. ex. stora delar av
programmusiken). I bada fallen férutsiatta vi naturligtvis, att det
ar frdga om konstverkets innersta mening och icke om mera sekun-
didra moment.”

Har ar insikten att det rader ett poldrt forhallande mellan dessa
tva principiella instéllningar till musiken av avgérande betydelse.
Bé&da principerna ha sina positioner s& lingt frdn varandra som
mdojligt, och de avgrinsa ett vidstrackt falt mellan varandra, vilket
tillditer en o#ndlig méngfald av stdndpunkter med avseende pé de
bada polerna. Varje verk kan otvunget inordnas mellan extremen
och star samtidigt i ett nirmare eller mera avldgset forhallande till
vardera av dessa principer — eller, om vi konkret vilja forinulera
samma tanke: vid uppkomsten av de flesta verk torde saval for-
mella som uttryckssynpunkter ha spelat en roll, och det finns prak-
tiskt sett o#ndligt minga mdjligheter fér deras blandning resp.
samverkan. Om man diremot héller sig till endast en estetisk stand-
punkt, 4r man nddsakad att 6va vald, &tminstone pé& en del av de
levande féreteelserna for att kunna anpassa den till den ledande
principen. Poléra begreppsbildningar ha redan vid flera tillfallen
visat sig vara av virde vid estetiska undersékningar. Till sddana
begreppsbildningar béra t. ex. riknas den av Schiller framhallna
motsatsen mellan »naive und sentimentalische Dichtung» och Nietz-
sches sirskiljande mellan »dionysisk» och »apollinisk» konst. Nietz-
sche betonar den poldra principens vérde i féljande ordalag:
»Im Gegensatz zu allen denen, welche beflissen sind, die Kiinste
aus einem einzigen Prinzip, als dem notwendigen Lebensguell jeden

1 Vad Bach angir, behdver endast hédnvisas till Albert Schweitzers och Ernst
Kurths framstillningar.

2 Jfr till detta avsnitt kap. 4 ur »Eduard Hanslick und die Musikdsthetiky»
av Rudolf Schifke (Leipzig 1922).
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Kunstwerks, abzuleiten, halte ich den Blick auf jene beiden kiinst-
lerischen Gottheiten der Griechen, Apollo und Dionysus, geheftet
und erkenne in ihnen die lebendigen und anschaulichen Reprisen-
tanten zweier in ihrem tiefsten Wesen und ihren héchsten Zielen
.verschiedenen Kunstwelten.» (Die Geburt der Tragddie 16).

Annu narmare den foreliggande studiens syfte std tankegingar
av Karl Scheffler och Fritz Strich. Scheffler genomfér i »Der Geist
der Gotik» (Leipzig 1917) pa konsthistoriskt omrade ett principiellt
sarskiljande mellan »grekisk» och »gotisk» konst, och han anvénder
dessa uttryck som allminna, ej till bestdimda historiska epoker be-
gransade stilbegrepp. Strich daremot behandlar i »Deutsche Klassik
und Romantiks (Miinchen 1928%) endast litteraturen frdn de tva
epoker som bokens titel avser, men han soker sarskilja klassisk och
romantisk produktion med hjalp.av poldra grundbegrepp (»Voll-
endung» och »Unendlichkeits), s& att principiella stilhistoriska per-
spektiv framtrada &ven i denna speciella avhandling.

De bada polart motsatta musikaliska upplevelse- resp. produktions-
satt, som ligga till grund fér de ovan beskrivna musikestetiska hu-
vudriktningarna, skola har — i brist pa valdefinierad terminologi
— betecknas med termerna klassisk och romantisk. Detta emedan de
med dessa ord betecknade historiska perioderna 4tminstone ge en
viss hallpunkt for férstéelsen. Huruvida de sedan fullt motsvara den
innebérd, som gives dem vid det vanliga musikhistoriska betrak-
telsesattet, spelar har en underordnad roll.

Darmed komma vi till undersdkningens centrala fraga: vari ligger
den egentliga och otvetydiga skillnaden mellan det klassiska och det
romantiska uppfattningsséttet? En#r den musikaliska materien &r
densamma i1 bada fallen, maste skillnaden angéd den innebdrd som
forlanas denna. Vi ha ju redan framhallit, att denna innebdrd kan
ligga i sjalva materien (i »formeny») eller i ett bakom denna befintligt
innehall, men nu skola vi reducera skillnaden till dess elementira
grundvalar: vi maste fraga oss, pa4 vad satt klassisk och romantisk
uppfattning skilja sig fran’ Varandra med avseende pa det musika-
. liska elementet.

Har kréaver begreppet »musikaliskt element» en kort foérklaring.
Vimena i detta sammanhangicke den vanliga begreppsserienmelodik—
harmonik—rytmik o. s. v., utan alla musikaliska principer och grund-
former, som kunna komma till anvéndning vid utformandet av ett
musikaliskt konstverk, som pa nigot satt kunna tjina som medel

* Forf. erkanner tacksamt, att han dven i prof. Strichs seminariesvningar
vid universitetet i Bern har fatt manga impulser till detta poldra betraktelsesatt.
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f6r musikaliskt gestaltande vare sig det giller stérre eller mindre
sammanhang. Sérskilda exempel -beh6éva vi inte ldmna, en&r be-
grepnet kommer att bli helt klart, s& snart vi ge oss in p& den prak-
tiska musikens omréde.

Elementen underkastas i konstverket vissa ordningsprinciper, och
i sattet for deras anvandning ga klassisk och romantisk konst prin-
cipiellt olika vigar. Dessa ordningsprinciper representera vad man
vanligen kallar »musikalisk lagbundenhet», och som vi veta, har en
sadan légbundenhets existens och formulering alltid givit anledning
till tvister mellan teoretiker och praktiska musiker. Teoretikerna
ha alltjaimt hérlett lagar ur &ldre tiders musik, vilka de ha velat
uppstdlla som mattstock fér det praktiska skapandet, varemot de .
praktiska musikerna stédse ha invant att sidana lagar endast kun-
na ha ett relativt, ja t.o. m. tvivelaktigt virde, emedan dessa s& manga

. ganger ha kullkastats av den levande utvecklingen. En utjdmning av
. denna n#stan naturbetingade motsats har aldrig kunnat &4stadkommas.

Det forefaller emellertid som om en nirmare kidnnedom om lagar-
nas vdsen skulle kunna bidraga till att 6vervinna denna motsats.
Tva synpunkter bestdimma de musikaliska ordningsprincipernas
visen. For det forsta maste man skilja mellan deras oféranderliga,
ideella grundinnehall och deras reella utformning, vilken' 4r bero-

‘ende av de enskilda epokernas stilmedel och saledes forandras med

'dessa. Lagarnas principiella och av vaxlande uppfattningar oberérda
krav lyder: det musikaliska rdmaterialet méste formas. Detta &r
grundproblemet i varje konstnarligt skapande. Som hjalpmedel for
formandet férekomma: symmetri, motsvarighet, motsats, upprep-
ning, motiviskt resp. tematiskt arbete, variation, enhetlig gestaltning
vid mangfald i enskildheterna.! Harvid har, som man ser, icke varit
tal om vad som skall formas; detta vad 4r beroende av traditionen.
Lagarna hénféra sig namligen icke i framsta rummet till materialet
utan till dess utformning.®

1 Men forekomsten av dessa formprinciper 4r i och for sig intet bevis foér en
tonsittares klassiska instdllning; de kunna likavil anvindas for sdrskilda ut-
trycksdndamal (jfr t. ex. den starka verkan, som utgar frdn de sma dissonans-
betonade upprepningarna i andra temat (C-dur) i andra satsen av Beethovens
violinsonat op. 12, 2).

2 En miérklig ‘parallell till detta pastdende erbjuder Schillers instéllning till
formproblemet, om vilken Strich (l. c. s. 127) framhaller, att han t. o. m. »die
Kraft der Form an Gegenstidnden versuchte, die sich nach seiner eigenen Er-
kenntnis der poetischen Behandlung widersetzten ... Jetzt wurde der »Wallen-
stein», die »Maria ‘Stuarts ein wahrhafter Kampf des formenden Geistes gegen
den selbstgewﬁhlte'n Gegenstand. Er wihlte Gegenstinde ohne alles mensch-
liche Interesse, bloss damit alle poetische Wirkung von der reinen Form ausgehes.
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Den andra synpunkten, som &4r oberoende av den férsta, angar
lagarnas giltighetsomrdde. Dessa lagar — som vi ovan kallade ele-
‘mentens ordningsprinciper — ha ingen absolut omfattande betydel-
se; ingen Ar tvungen att ratta sig efter dem. Ett frivilligt under-
kastande under deras fordringar ar just kinnetecknet pa viljan till
klassisk gestaltning. Formen representerar ju sjalv det/ klassiska
konstverkets innersta mening. Hér tillkommer elementet frimst en
funktionell betydelse; det vill sidga, elementet skall ej upplevas iso-
lerat och som sddant (i sin substantialitet, som rdamne), utan i det
storre sammanhang, vartill det organiskt hér. Dock bér elementet
som en del av den formella enheten redan i sig vara fullandat. Men
har kommer det framfor allt an pé elementens inordnande i ett stérre
sammanhang, och hjdlpmedlen dérvid ha ovan uppridknats. Ett
saddant underkastande under lagarna fir dock endast mening, nir
man i lagarnas uppfyllande, allts§ i rAimnets gestaltning, ser nagot
vésentligt och positivt. Darmed ha vi redan antytt den polart mot-
satta méojligheten: elementet kan ocksa upplevas primért som sadant,

d. v. s. i sin substantialitet. En ton, ett ackord, en rytm har sin"

funktionella betydelse (som ledton, dominant, slutférberedelse,
stegring o. s. v.), som &r motiverad i dess organiska samband; men
dessutom har den rent materiella kvaliteter, farg, varaktighet, hojd,
klangstyrka o. s. v., som emellertid knappast fa tillfalle att utova
en sérskild verkan, sdvida de icke p4 nigot sétt framhévas och dér-
igenom bringas till 4hérarens medvetande. Men detta framhavande
betyder striangt taget en stérning av det funktionella sambandet, som
ju stravar efter att inordna, forma och pé allt satt utjamna allt som
kan verka péfallande, och det ar tydligt, att endast en konst-
nérlig instéllning, som framst syftar mot uttrycksverkan, kan till-
lata sig ett »ologiskts eller »oorganiskty framhévande av vissa ele-
ment pd det formella férloppets bekostnad. Vi betecknade ovan
denna instéllning som den romantiska; och da den klassiska ton-
siattarens ideal 4r skapandet av-funktionellt enhetliga verk, upp-
16ser i stallet den romantiska tonsédttaren ofta verkets enhet, vilken
icke som siddan &ger nagot konstnirligt vérde fér honom. Har &r
den formella enheten inte bara onddig; det kan t. o. m. hénda, att
sjalva bristen péd enhetlighet ar det asyftade uttrycket. Men den-
na bristande enhetlighet eller vad helst, som motsidger det kiassiska
konstbegreppet, kan aldrig i ett hogtstdende konstverk ha sitt ursprung
i sjalva formprinciperna; endast en idé, som férresten kan ligga utan-
fér musikens omréde (en text, bildférestillning etc.), kan motivera
och giva mening &t en sidan stérning. Formella synpunkter kunna
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aldrig forklara, varféor Schumanns »Bittendes Kind» (ur »Kinders-
zenen» op. 15) slutar p4 dominantseptiman utan att uppldsa den,
och endast den bakom liggande idén kan motivera ett slut, som intet
slut ar enligt den klassiska musikens lagar. Harav forstds &ven,
varfor den romantiska musiken med sddan férkérlek forbinder sig
med utommusikaliska moment. — Alla slags rorelser, som i det
klassiska konstverket fradmst &ro formella funktioner, kunna i
den romantiska konsten bliva innehallsbetonade. Genom h&mning
av den musikaliska utvecklingen kunna till och med stillhet och
lugn komma till uttryck i musiken, varp& man finner karakteristiska
exempel i vissa satser av Bruckner, i synnerhet vid bérjan aw genom-
foringen (jfr. t. ex. forsta satsen ur 7. symfonien).

Innan vi dra ytterligare konsekvenser ur dessa principiella ut-
talanden, torde det vara nyttigt att belysa dem genom nigra exem-
pel. Darmed komma vi fran den abstrakta framstéllningen till sjalva
den levande musiken, och harvid bér understrykas, att den polaritet
som det har varit friga om ej far schematiskt 6verdrivas. Det finns
knappast rent »klassisk» eller sromantisk» musik; i flertalet fall torde
bada principerna ha ingdtt en si intim férening att det torde bli
svart, men samtidigt lockande och instruktivt att underséka och
sarskilja bidas konstnéarliga effekter. Ett bestimt resultat torde
ofta vara omdjligt att uppnd, enir formagan att bedoma dessa for-
hallanden &r beroende av méinga olikartade faktorer. Framfér allt
finns det ingen som helst norm for synpunkternas forhallande till
varandra.

F6ljande praktiska musikexempel avse mindre att ge nigot nytt
an att belysa vart betraktelsesatt och klargéra de synpunkter, som
enligt detta &ro nddvandiga vid musikaliska analyser. Det rér sig
1 detta sammanhang framst om problemstéllningarna, inte om re-
sultaten. '

Vi bérja med betraktandet av orgelpreludier och -fugor av J. S.
Bach, vilka vi 4ro vana att anse som ett férverkligande av den hégsta
klassiska formkonsten. Om vi vdnda blicken mot de sena méster-
verken frin Leipzigperioden (Ess-dur, C-dur, E-moll, H-moll, pre-
ludiet C-moll), forefaller det verkligen som om allt utommusikaliskt
bar hade uppgatt i formen. Varje klang, varje motiv har hér sin
mening och sin funktion som del i det hela, 6verallt rader en ofantlig
arkitektoniskt-sammanfattande kraft. Detta ar sarskilt méarkligt,
enér de enskilda satserna delvis dro ovanligt ldnga. Ess-dur-prelu-
diet, som torde vara det langsta bland dem, ar ett slags rondo. i
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vilket &ven. mellansatserna bygga pa stringa formprinciper, ocl:
dylika konstruktiva.grundvalar finnas dven i de andra preludierna.
I C-dur-preludiet behirska nigra korta men klart utprdglade motiv
satsen 4nda till den sista tonen.

Nér vi hérifrdn vénda oss till preludierna fran tidigare perioder,
som &dro skrivna under Buxtehudes inflytande, framtrada ofta vissa
sdrdrag p& bekostnad av den formella enheten. ¢ ~moll-preludiet
t. ex. (Ed. Peters III, 5) foljer efter det forsta, lugnare avsnittet,
som &r ratt enhetligt, ett andra avsnitt i- stormande trettiotvéon-
delar. Det anknyter emellertid ingalunda till det féregdende — och
icke heller den slutdel, som det mynnar ut i, &stadkommer, som man
kanske skulle ha véntat, en sddan férbindelse. Varje del star i stallet
helt for sig sjdlv. Detta andra avsnitt verkar improvisatoriskt, och
vad motivbildningen angar, litet torftigt; man kan #nda frin den
femte takten t. o. m. kalla det enformigt, men denna enformighet
jamte de frambrusande figurerna, som sa smaningom stiga ned mot
djupet, framkallar ett egendomligt intryck i orgelns ljusa silverklang.
Denna klangverkan &r tydligen det som komponisten frémst har
asyftat, ty han tycks fér denna lek med klanger alldeles glomma
nodvéandigheten av en formell fortskridning. Det ar tydligt att det
strdnga formkravet har har fatt ge vika for en 6nskan att &stadkomma
sarskilda uttrycksverkningar, och utan denna insikt &r det svart
att komma i en positiv relation till detta preludium. Aven prelu-
dierna i C-dur (Peters III,7 och IV, 1), E-moll (III, 10) och D-dur
(IV, 3) sakna enhet i byggnaden och uppnéa sin verkan delvis genom
néstan isolerade typiska orgelklangeffekter, vare sig i enstidmmiga
improvisationer eller i méktiga ackord, utan att nigon motivisk
enhet efterstrévas.

Aven vid en analys av toccatan, som alltid &r en virtuos form,
framtrédder en liknande bild. Den sent skrivna F-dur-toccatan &r
visserligen ett lysande orgelstycke, men den bygger i hela sin ldngd
och genom pedalens alla solopassager endast pa tva eller tre huvud-
motiv: tva hastiga i sextondelsfigurer, som emellertid dro beslakta-
de med varandra (det andra upptrader f6r férsta gdngen kort efter
pedalens andra solo), och ett som bestar av tunga ackordslagi atton-
delar. Virtuositet och klangfullhet, dessa toccatans tva kénnetecken,
ha har pressats in i grundformler, och dessa f& korta motiv bilda
grundvalarna foér en ovanligt reslig och likvial absolut enhetlig ton-
byggnad. Toccatorna i C-dur och D-moll sakna mer eller mindre
denna enhet, men darfér inte virtuositet och stridlande klang. Det
ar beiysande att jamfora pedalsolostéllena i F-dur- och C-dur-verken
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med:varandra. En klassiskt orienterad &horare torde troligen fére-
draga det férstnimnda, men den klangliga upplevelsen och »uttrycket»
aro langt starkare i det senare, vilket beror pa de stora sprangen i
melodien och de ovéntade liksom dramatiska pauserna (efter- kvint-
och septimasprang!). Dylika betonade féga »logiskay pauseffekter
spela en sarskilt stor roll i D-moll-toccatan, som trots bristande en-
hetlighet — det hela, dtminstone 4nda till fugans bérjan, verkar
som en nedskriven improvisation — dr-ett av Bachs mest gripande
orgelstycken.

Aven fugorna uppvisa dylika principiella motsatser. I verken
fr&n Leipzigperioden 4ro redan styckenas temata strangt utforma-
de. H-molltemat

Notexempel 1.

omskriver i lugn och likformig gédng (med bara sekundsteg!) tonika-
treklangen och visar t. o. m. inom sig spar av motivbildning. Lik-
som detta g #ven temata i C-dur och E-moll
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Notexempel 3.

ut frdn tonikan och bemé#ktiga sig s& sméningom tonskalans omfang

varvid de antyda en tvastaimmighet redan inom den enstimmiga

linjen. Rent klangliga moment #ro hir av underordnad betydelse,

ehuru dessa stycken otvivelaktigt representera verkligt levande or- .
gelmusik. Helt annorlunda férhéller sig temat till den tidigare skriv-

na D-dur-fugan, '




Notexempel 4.

som icke heller bekymrar sig om nigon som helst konstnarlig eko-
nomi. Dess borjan torde endast f& verklig mening, om man vill
medge att Overraskning, virtuositet och skimrande klang kunna
representera priméra konstnirliga kvaliteter. Det rent melodiska
skeendet &ar jamfoérelsevis obetydligt, och nigon »utveckling» inom
temat kan knappast konstateras, men det ligger en originell uttrycks-
kraft i sjalva framstormandet, som -helt plétsligt avbrytes av en
paus och efter denna endast indirekt fortséttes.r Dylika anmark-
ningar kunde vi ocksd gora betraffande temata till fugorna i G-dur
(1V, 1), F-moll (IV, 9) och C-dur (III, 8; har betonas dock formen
tydligare).

I fugorna fran den senare perioden &r det sjalvklart, att temat

beharskar hela férloppet (i den stora E-moll-fugan genomtrénger
det dven den »fria» mellandelen). Vad slutbildningen angér, upp-
trader temat for sista gdngen antingen i eller direkt fére slutkaden-
sen och understryker p& s& satt helt klart formens sammanhang
och enhet. I C-dur-fugan uppfyller temat kodan &nda till sista tonen
— en betecknande parallell till preludiets ovannémnda lika stringa
gestaltning. De tidigare komponerade fugorna uppldsas mot slutet
mestadels i ett fritt virtuost spel (bl. a. A-moll, II, 6, D-Moll, 111, 4,
G-moll, III, 5, A-moll, III, 9) och avstd fran den formella enheten
till fordel for improvisation och exposition av en lysande orgelklang
— tydligen i anslutning till en konstprincip, enligt vilken formen ar
sekundar.

For den héndelse att har den invandningen skulle goras, att sa-
dana till utseendet romantiska drag i Bachs tidigare pr\ﬁguktion
—_— S~

* Det 4r betecknande att fugan hor till den rad av orgelstycken, om vilka A.
Schweitzer i sin Bachbiografi siger: »Auf den Horer wirken sie unter allen Bach-
schen Orgelsachen fast am elementarstens (s. 248).
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kunde héarréra fran en viss brist pa fullaindning i hans stil — vilket
nigon enstaka gdng verkligen kan ha varit orsaken dartill —, han-
visas till hans stilférebild Buxtehude, f6r vars verk dylika foéreteel-
ser dro langt mera typiska &n fér Bachs egna. I Buxtehudes Fiss-
moll-preludium t. ex. aro tydligen effekter av egendomliga klanger
mycket viktigare och mera bestdmmande for det helas karaktar
dn nagon som helst formprincip; man boér i synnerhet lagga mérke
till takterna kort fére fugans bérjan, dar den plétsligt intrddande
pausen jamte den efterféljande enstdmmiga insatsen i héjden gora
ett egenartat intryck. Aven vid slutet av fugan dominera klang-
liga uttrycksmoment 6ver de rent formella momenten. I D-moll-
passacaglian framtrada pa olika stillen i 6verstaimman attondels-
figurer, som knappt betyda nigonting i polyfont eller formellt avse-
ende, men desto mera fér klang och uttryck — i Bachs passaéaglia
s6ker man férgaves efter sddana sirdrag, fastdn den inte alls saknar
klangskénhet. Aven dar férekomma silunda originella klangeffek-
ter, bl. a. i arpeggiovariationerna och kort fére fugans begynnelse,
men ingenstans far en stdmma existera bara f6r klangens skull utan
att samtidigt vara motiviskt och formellt bunden av sammanhanget.

Vad betraffar musiken frdn epokerna fére Bach ar det delvis myc-
ket svéirare att goéra ndgorlunda bestdmda uttalanden, eftersom
'‘denna’ i sin helhet och i sina grundvalar 4r oss mycket mera fram-
mande &n senare musik. Om man endast litar pa orat, ar det svart
att undgd misstag; for forstdelsen torde en noggrann undersékning
av flera verk ur en och samma stilkrets och en jamférelse med s&dana
verk som st&4 dem néra vara oundgingliga. Som exempel pa en sadan
undersokning kan kanske anféras forfattarens arbete 6ver Nicolas
Gomberts motetter, en av den store nederlandaren Josquins mest
ryktbara elever!. Efter klarliggandet av den musikaliska tekniken
i motetterna uppstod fragan em den fér denna teknik bestdmman-
de stilistiska installningen. Eftersom vi hér blott intressera oss foér
sakens principiella sida, kunna vi férbigd de senare nederl&ndarnas
hégt utvecklade kontrapunktteknik. Gomberts stilmedel ha visat
sig vara mycket enhetligare 4n hans larare Josquins; normerna fér
melodi- och motivbildning och fér den polyfona sammanknytningen
ha hos honom blivit betydligt trdngre. Gombert tar ocksa endast
sallan hansyn till om texten kréver ett sarskilt musikaliskt uttryck,
och vid sadana tillfallen 6verskrider han — i motsats till Josquin-
— vanligen -icke de av stilnormerna bestimda grinserna. Men han
utesluter icke blott de méinga melodiska och klangliga egendomlig-

1 Nicolas Gombert als Motettenkomponist, Wiirzburg 1935.
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heter, som Josquin da och d& anvénde och som kommo hans motetter
att verka mera omvixlande och olikartade &n Gomberts; har ut-
rotar med stoérsta konsekvens varje symmetri ur det melodiska,
rytmiska och polyfona foérloppet oaktat denna spelade en avgéran-
de roll som formprincip i Josquins alstring. Som f6ljd av denna nés-
tan absoluta asymmetri kan i allm&nhet ingen arkitektonisk form
iakttagas; men tydligen finns det d4ndock en vilja till sammanfatt-
ning av det hela, vilken framtréder i den konsekvens, varmed han
undviker allt pafallande eller ovanligt. Han uppnar pa sa sitt att
musiken strémmar séllsamt enhetligt och lugnt i en grad, vars mot-
stycke man knappast finner i hela tidsepoken, kanske bortsett fran
en och annan samtida eller elev. I denna vilja till enhet, som &r
kraftigare a4n stravan efter framhévande av innehéallets enskildheter
eller av rent musikaliska originaliteter, tycks komponistens egentliga
stilistiska avsikt ligga, och p& grund av dessa férhallanden torde
hans instdllning kunna betecknas som klassisk. Harvid boér ej glém-
mas, att insikten i de faktorer som leda fram till ett sddant
resultat dr huvudsaken och icke det slagord som bara sammanfattar
faktorerna.

Som dessa exempel torde uppvisa, finns det alltsd inte en matt-
stock for musikaliska foreteelser, utan tva, vars skalor dock 4ro helt
olikartade. Harvid 4r det givetvis 4nnu ej tal om den upplevandes
individuella virdesittningar, utan om sadana som &ro grundade i
konstverkets objektiva egenskaper. Iorhéllandet mellan klassiska
och romantiska kvaliteter far emellertid inte uppfattas som en enkel
motsats, i vilken det som anses som virdefullt pdA den ena sidan
géller som felaktigt eller diligt p&4 den andra; men vad som betraktas
som konstnirligt viktigt, intressant, vackert eller fullindat pa det
ena stilomrédet, kan vara likgiltigt och ej foremé&l fér nagon konst-
nérlig upplevelse p4 det andra. Har det ovan sagts att tva olika
upplevelsesatt bora erkdnnas som likaberdttigade, maste nu det
konstpedagogiska kravet framstillas, att upplevandet (itminstone
det konstnirligt ansvarsmedvetna) i varje fall bor svara mot
konstverkets stilistiska instdllning. Detta krav, som praktiskt taget?
torde kunna betecknas som utopiskt, &r kanske inte nytt; men om
hiansyn skall tagas till detsamma i musikpedagogiken, maste Klar-
het rada angaende de kriterier, varigenom de badda omradena kunna
sarskiljas frdn varandra. Vid en allmin musikalisk utbildning som

! och lyckligtvis, enfr aven misstag, som uppstd genom felaktigt romanti-
serande musikupplevelser, kunna férmedla starka konstnarliga intryck.
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t. ex. den vanliga instrumental- eller sdngundervisningen ar det vl
tillrackligt, om den undervisande har reda pi de grundliggande
stilprinciperna, utan att han direkt behéver uttala dem. Men det
forhéller sig annorlunda vid ett studium av musik-teorin, dar det
géller att trdnga in i musikens grundvalar och lagbundenhet. In-
sikten att det finns tva helt olika konstnérliga principer och syn-
punkter, betyder mycket f6r varje analys, som bemddar sig om att
g4 langre 4n bara till att fastsld yttre fakta. Vil méste varje musi-
kalisk uppbyggnad undersékas och om méjligt klarldggas, men det
ar felaktigt och vilseledande att under alla férhallanden séka en
immanent lagbundenhet, en »organik» i denna byggnads formella
sammanhang. Aven om denna formella analys ofta 4r av nytta,
&tminstone som hjalp och férberedelse for forstielsen, ar den &4 andra
sidan manga ganger otillricklig eller leder bort frdn det konstnirligt
vasentliga, ndmligen om intet annat &n objektivt pavisbara samman-
hang, anknytningar och liknande principer f&4 gélla som positiva
kvaliteter. Men spranget, allt ologiskt, valdsamt, outjamnat, pafal-
lande och ovant, vare sig avvikelsen frdn det normala ligger i en
betonad enformighet eller omvéxling (vilketdera &r hér likgiltigt),
behéver visst inte vara nagot fel — vi férbigd hir frigan om det i
konstnarligt avseende mer eller mindre fullindade —, utan kan
mycket vil ha legat i tonséttarens avsikt; den plotsliga uppmérk-
samhet, som ett element utsidtts fér och det sarskilda uttryck som
uppstar hérvid, kan just vara den av honom &syftade effekten. I
detta fall f&r man inte soka ifrigavarande stélles mening i fullgéran-
det av formkraven, utan i den idé — den m& vara rent musikalisk
eller icke —, som ligger till grund f6r den egendomliga utformningen.
I ett-sddant sammanhang bér inte det efter formella synpunkter
riktiga och fullkomliga, utan det genom sin egendomlighet och sitt
livfulla uttryck gripande gilla som konstnirlig kvalitet och som
sdet skéna» — ett begrepp, som vi med full avsikt ha uteldmnat ur
diskussionen.

Tillampar man nu dessa synpunkter pa den praktiska musikldran,
maste man inom harmonildran (forml4ran ha vi ju redan berort)
bl. a. skilja mellan modulationer och sprdng. Modulationer, fore-
tradesvis diatoniska, motsvara den klassisk-funktionella principen: -
overgangen fran en tonart till en annan skall verkstillas pa ett till-
fredsstéllande sitt; den upplevande bér i vanliga fall ej l4gga sérskilt
mirke till dem, liksom de ofta blott ha typisk karaktar (t. ex. vid
overgangen till andra temat i sonatsatsen eller vid »svaret» i fuga-
expositionen). Sprang ddremot, bland vilka saddana till variantton-
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arten, pa en halvton eller en ters &ro sarskilt vanliga, utdva sin ver-
kan just genom det ologiska och 6verraskande, som utméarker dem;
plotsligt och liksom pé ett magiskt satt leda de till ett nytt och ovén-
tat klangomrade. Overgingen fran en tonart till en annan har hir

icke i framsta rummet funktionell uppgift, utan férandringen som -

sddan skall fangsla &dhoérarens uppmérksamhet. Sidana sprdng ha
blivit ett av den romantiska musikens vanligaste uttrycksmedel.

. Sehubest Rizck blick (Winbevseisd)
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Notexempel 6.

Man kan mestadels utan storre svarigheter »forklara) dem som
modulationer — i det man forutsitter en gemensam mellantonart,
som dock i verkligheten icke hores —, men sprangens egeéntliga vasen
fattar man icke med en sidan musikalisk »logiks. Meningen ar ju
just en avsiktlig »olaglighety, som framfér allt méste fastslds, om
man vill beddéma féreteelsen efter Andamélsenliga kriterier.

Liknande principer torde géilla foér bedémandet av dissonanserna.
Om uppldsningen uppskjutes eller t. o. m. helt underlates, tréder
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dissonansens absoluta klangkaraktar alltmer i férgrunden och undan-
tranger den funktionella betydelse, som tillkommer den, dtminstone
inom den tonalt bundna musiken. Man vet, vilken stor roll sidana
absoluta dissonansverkningar ha spelat hos Debussy, men det finns
betecknande exempel hirfér redan tidigare (jfr. t. ex. den andra
mellansatsen i Chopins B-dur-mazurka op. 7,1, eller samma ton-
sattares etyd op. 10, 3). P& liknande sitt kan &4ven konsonansens
absoluta klangverkan eller dess sérskilt mérka eller ljusa ldgen fram-
havas och bli viktigare &n det funktionella sambandet. Ett valkint
exempel till detta pa&stdende utgéra de forsta takterna av Mendels-
sohns uvertyr till »Midsommarnattsdrommen»; vid féljande stille
ur Schuberts pianosonat op. 53 blir det funktionella framskridandet
ndstan undantrédngt av ackordens absoluta klangverkan.*
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i Notexempel 7.
Aven fér melodiken existera sidana — men hittills féga kinda

— lagar, som syfta pa utjamning, klarhet och enhet; men alltjamt
fa vi uppleva, att det uppenbart »omelodiska», det mirkvardiga,
pafallande eller ocksé det enformiga innebar ett sireget uttryck och
undandrager sig dirmed varje mojlighet att bedémas fran klassisk-
lagbunden standpunkt. Sprang, steg eller stillestand, i och for sig
endast funktioner av melodien eller den stérre helheten, kunna péa
s& sitt uppnd en betydelse, som vanligen ej kommer dem till del.

1 Jfr till detta »Romantische Harmoniks av Ernst Kurth, Berlin 19232.




96

Bach, Chvist lag in Todesbanden. Vers ¥
= +

-
E ;_ - y - L— - 4_‘
ZE —J= e v:’iff

das Bluk 3eidh- = === mebunses’ Tiy, das bilk

s tetetie Ha a1t tley

~ dov  Glawh' dew To-  de o fiv, day hdlk der Glaup’

—ttd —T—z{—i‘a’i@ 5 é
. e

Notexempel 67.

H.Welf, Dn dev Feihe
Sehv gebvagen unl scludu

o <
i l(uu Sd;umd‘kddl'm Aug. iy, d;f; ;,__;,d.
e ST N r«. —
L 4 ¢ ‘5- Py l \ N é‘ -

schonde Tag hev- Fi ver meiwel

Notexempel 9.

For att kunna faststilla och rétt bedéma sddana siregenheter be-
hovs det en noggrann kidnnedom om vad som i en stil bor gilla som
snormaltr. Ty det séregna ar ju till sitt visen alltid beroende av det
normala — och dirmed #ven i viss. man det romantiska av det
klassiska — men normen i varje stil fordndras alltjamt, den véxlar
med ort, generation, person och &r ibland olika vid olika levnads-
dldrar eller t. o. m. olika -verk av en och samma méistare; den
kan saledes endast tillndrmelsevis och som abstraktion formuleras
ur de levande foéreteelserna.

Vad musiken mellan Bach och Rlchard Wagner betraffar ar det
jdmforelsevis 1att att uppnd en sddan kunskap om ‘et under alla
férhallandena normala resp. sdregna; men om man g%r tillbaka till
musiken fore Bach, blir det med tidavstadndets vaxande allt svarare
att otvetydigt urskilja resp. uppleva uttrycks- och formvirden,
eftersom vi sakna pAalitlig kunskap om ifrdgavarande, ofta till en kort
tid och ett trdngt omrade begrinsade stil och dennas element. Dy-
lika svérigheter moter man 4ven vid musik frin de senaste &rtion-
dena. Utan en sddan kdnnedom om stilen uppstar faran av en i
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sjalva konstverket omotiverad romantisering: typiska och tillfalliga
foreteelser kunna forvaxlas, enidr man bedomer den frimmande
musiken med en méattstock, som ar tagen frin den »egnan; detta gil-
ler i synnerhet, om man endast kénner till ett fatal verk ur stilkret-
sen 1 frAga. Som ett exempel pa sddana missuppfattningar kan an-
foéras, hur Palestrinastilen upplevdes under stora delar av det fér-
flutna &rhundradet av &horare, som icke voro vana vid aldre musik
4n den fran Mozarts och Héndels dagar. Dessa hérde i den gamla
vokalpolyfonien framfér allt enkla, lugna treklanger-i rytmiskt féga
klara serier, som verkade litet frammande och ovana, eftersom deras
harmoniska f6ljd bestdmdes av kyrkotonerna och siledes var foga
betonad i funktionellt avseende. Denna Palestrinaupplevelse, som
lamnade stilens polyfona grundvalar n#éstan obeaktade, hade inte
bara vidstrackta konsekvenser fér den allminna uppfattningen av
begreppet kyrkomusik, utan fick ocksa ett visst inflytande pa den
musikaliska produktionen, i det att sddana hogtidliga och harmo-
niskt litet ovanliga treklangsféljder anvéndes som medel fér reli-
giost uttryck® (givetvis har 4ven den protestantiska koralen haft ett
dylikt inflytande, som ibland torde vara svart att skilja fran det
ovannamnda). Troligen har denna installning paverkat omdémet
om den italiensk-tyska kyrkomusiken under rokokoepoken i negativ

"riktning. — Ett annat drag av felaktigt romantiserande tolkning

berdr sarskilt den polyfona instrumentalmusiken sidan den framst
representeras av Bachs och Hé&ndels orkester- och kammarmusik-
verk. Det visar sig darvid, att ett pA homofoni installt éra ar be-
niget att uppfatta den livfulla kontrapunktiska vavnad, vilken kin-

.netecknar barockens instrumentala flerstammighet, som ett sarskilt

och direkt &syftat uttryck fér manlig och kraftfull samverkan. Po-
lyfonien, som i detta stilsammanhang foéretraddesvis har en funktio-
nell uppgift, uppleves i sin materiella kvalitet av »vivnadsy-element.
‘Wagners forspel till sMéstersdngarnas erbjuder ett utmérkt exempel pé
hur en sadan »oriktigy férstéelse av den #ldre instrumentalpolyfonien
likval kan bli fruktbar.

Musikvetenskapen har ju otvivelaktigt genom sin verksamhet i
allménhet och genom speciell stilforskning lamnat betydande bidrag

1 Jfr bl. a. Chopins Nocturne op. 15, 3 och inledningskapitlet »Alte - Musilk
und Gegenwart» i Besseler, Musik des Mittelalters und der Renaissance (Hand-
buch der Musikwissenschaft ed. E. Biicken), didr det 4dven finns betecknande
notexempel. Betraffande principiella frdgor om ahorarens instilining till musiken
jir. dven samma forfs. uppsats »Grundfragen des musikalischen Horens» i Jahr-
buch der Musikbibliotek Peters 1925.

7—378685.
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till en stilenlig musikuppfattning. Stilforskningen har redan fram-
bragt arbeten, som fér bestimda historiska omriden limna grund-
laggande upplysningar; har bora bl. a. ndmnas Ernst Kurths vig-
visande »Linearer Kontrapunkt» och »Romantische Harmoniky. Knud
Jeppesens »Der Palestrinastil und die Dissonanzy (Leipzig 1925),
Hermann Erpfs »Studien zur Harmonie- und Klangtechnik der neu-
eren Musiky (Leipzig 1927) — men #nnu sakna vi en utférlig och
historiskt grundad stilldra, som sammanfattar de speciella studiernas
resultat och ger dven den musikvetenskapliga lekmannen inblick j
de musikaliska stilférhallandenas vasen. Guido Adler planerade
en sidan stilhistorisk framstéillning som tredje del till sin »Der Stil
in der Musik» (1912), men denna har aldrig utkommit. En sadan stil-
lara och -historia skulle alltsi icke kunna néja sig med att limna
rent »sakligay kriterier fér de olika historiska stilarna, ehuru redan
detta vore en mycket viktig och fortjanstfull uppgift, utan den borde
ge upplysningar rérande den innebérd, som i varje sarskilt fall till-

kommer materialet.® b

T Har béra négfa verk, som delvis redan ha anférts i texten, sarskilt omnamnas,
eftersom deras tankegangar pa olika satt ha inverkat pa denna framstallning:
Ernst Kurth, »Linearer Kontrapunkt» och »Romantische Harmoniks; Hans Mers-
mann, »Angewandte Musikisthetiky (Berlin 1926). Forf. delar val knappast i
alla avseenden deras synpunkter, men den grundldggande betydelsen av dessa
verk kréaver, att var och en som sysslar med musikestetiska fragor, tar hinsyn
till dem.
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