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MUSIKTEORI SOM AKADEMISK DISCIPLIN
Av Stic WaLin (Uppsala)

id bestammandet av de akademiska examinas olika dmnes-

kombinationer har under de senare aren de studerande inom den
filosofisk-humanistiska sektionen visat ett allt stérre intresse for
amnet »Musikhistoria med Musikteori». Om jag vagar déma efter
min egen erfarenhet, torde emellertid den intresserade lekmannen
ofta ha en ratt oklar forestdllning om vad detta &dmne egentligen
innebar. Nistan alla kunna vil ge dtminstone ett visst innehall at
dess forsta del, »musikhistorias». Om ej annat siatter man den i f6r-
bindelse med framstéllningen av de stora méistarnas, en Bachs, en
Mozarts och Beethovens, en Brahms, levnad och deras verk. Men
med dmnets senare del smusikteoris, 4r det samre stallt. Hir skymtar
kanske endast svagt en i sin strdnghet avskrickande och fran all
levande praxis fjarran stdende lira om skalornas och de olika ackor-
dens uppbyggnad, om ett fatal tillditna men en méangfald férbjudna
sitt att i strang fyrstdmmig sats féra de olika stdmmorna o. s. v.
Men vad musikteori dérutéver kan innebdra, har man knappast
nagon aning om. Och den blivande musikvetenskaparen vet, nir han
bérjar sina studier, icke mycket om vad som déljer sig bakom den
ofta fruktade beteckningen »musikteori». Det vore déarfor kanske pa
sin plats att nigot ndrmare redogéra fér denna del av dmnet och att
i korthet vidréra nigra av de problem som en akademisk musikteore-
tisk forskning har att syssla med.

Den moderna musikvetenskapen ér, sAdan den i allt storre utstrack-
ning finnes féretradd vid universiteten, en ganska ung forskningsgren.
Forst mot slutet av férra och bérjan av detta drhundrade fick den sitt
arbetsomréde, sina mél och medel nagot ndrmare klarlagda. Guido
Adler gav i sin studie »Umfang, Methode und Ziele der Musikwissen-
schafts (Vjschr. f. MW, 1885) den nya vetenskapen i stort féljande
grundliggande indelning: I. Historisk del: A. Notskrifter. B. Konst-
former, ‘fattade i modern vetenskaplig mening. C. Tonsatsens teori,
sédan den kommer till synes hos en viss tid. D. Instrument. II.
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Systematisk del: A. Spekulativ teori, omfattande harmonik, rytmik,
metrik. B. Estetik. C. Pedagogik, omfattande elementarlira, har-
monildra, kontrapunkt, komposition, instrumentation, metodik.
D. Musikologi, d. v. s. musikalisk etnografi. Till sdvil den historiska
som ock till den systematiska delen héra diverse hjdlpvetenskaper.
Aven om delvis stora skiljaktigheter framst i valet av metod och
i &sikterna om de mer bestdmt formulerade méalen f6r musikforsk-
ningen alltjamt rada, stimma dock de flesta forskare overens déri,
att de forldagga tyngdpunkten av. det egentligen musikvetenskapliga
arbetet till de musikaliska konstformerna med utgangspunkt tagen
frdn de pa olika sétt bevarade musikaliska konstverken.! Allt efter
inriktningen blir sa detta arbete av musikhistorisk, av musikestetisk
eller av musikteoretisk art.

Nar den moderna musikvetenskapen blev féretrddd vid svenska
universitet och hogskolor, vilket skedde forst 1926 och 1927 genom
tva docenturer, fick detta hos oss nya dmne dérvid ett i vissa hinseen-
den olyckligt namn, »musikhistoria med musikteori». Huvudvikten
ar darmed, och for visso med ritta, lagd pa musikhistorien. Men den
dterstdende delen av &mnet kan icke ritteligen sammanfattas under
beteckningen musikteori, férutsatt att detta ord tages i egentlig
mening. Till denna del hér ndmligen ocks& musikestetiken. D& dess-
utom i dagligt tal med »musikteori» i allmdnhet menas nagot, som
béttre kunde kallas musikalisk fackldra, blir en av véara forsta upp-
gifter att séka reda upp begreppen for att om mojligt na fram till en
skarpt avgriansad bestdmning av uttrycket »musikteori».

For att fA en siker utgdngspunkt skola vi géra nigra principiella
uttalanden. Skall nadgon gren av det musikvetenskapliga arbetet
fortjana beteckningen musikteoretisk forskning, méste dess syften
vara teoretiska och dess metoder d4gnade att framja dessa syften.
Den maste strédva efter utformningen av en (musik-)teori i detta ords
strangaste bemaérkelse. En teori uppdagar lagbundenhet, samman-
hang. Den hérleder logiskt tillfredsstéllande, »forklarar» sakfoérhal-

! Hugo Riemann ger i »Grundriss der Musikwissenschaft» i serien »Wissenschaft
und Bildung», Leipzig 1908, s. 3, en redogorelse fér sin uppfattning om musik-
vetenskapens omfang och uppgift, vilken med E. Biicken i »Geist und Form im
musikalischen Kunstwerk», Leipzig 1932, s. 173, skulle kunna sammanfattas i
foljande rubriker: I. Akustik. II. Tonfysiologi och tonpsykologi. IIl. Musik-
estetik. IV. Musikalisk facklara. V. Musikhistoria.

Blicken sjdlv gor i »Handbuch der Musikerziehung», Potsdam 1931, s. 317,
t6ljande indelning: I. Musikhistoria: A. Kallforskning och kallkritik. B. Fram-
stillning: 1. historisk-pragmatisk. 2. stilkritisk. 3. idévetenskaplig. II. Musik-
estetik, III. Musikteori. IV. Hjilpvetenskaper.
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landen ur nagon viss princip eller hypotes. Den gor ansprdk pa att
vara ren kunskap och har som sédan icke normgivande eller virde-
sattande karaktar. Sjélv kdnner den som enda norm, som enda virde,
sanningen. I detta ligger dven, att de satskedjor, i vilka teorin for-
muleras, och som leda fran den till utgdngspunkt tagna principen eller
hypotesen, icke endast 4ro logiskt riktiga utan dven ge uttryck for ett
sammanhang, en laghundenhet, som ytterst pa ett vetenskapligt fullt
tillfredsstallande sétt kunna verifieras med tillhjalp av det ifraga-
varande sakfoérhallandet. Vi vilja i det féljande uppstélla dessa for
varje teori allmént géllande kriterier ocksd for musikteorin. Sdsom
en gren av den, de musikaliska konstformerna behandlande musik-
vetenskapen bor denna naturligtvis vara en teori om dessa former.
Den bor alltsd formulera den i de musikaliska konstverken till 4ven-
tyrs forefintliga lagbundenheten. Dess mal ar att finna den (fill en
boérjan kanske endast hypotetiskt satta) grundprincip, som reglerar
denna lagbundenhet. Dess satser f4 icke vara endast logiskt riktiga
konstruktioner, utan skola dven pa ett tillfredsstallande satt kunna
uppvisas uttrycka verkliga foérhallanden.

Vi taga da forst forhallandet mellan en sddan »verkligr musikteori
och den ofta med detta namn betecknade musikaliska facklaran i
narmare betraktande. Vi mota hér det dmne, som pa alla konserva-
toriers och musikskolors laroplaner kallas »musikteori» och vanligen
for oss i grannskapet av den inledningsvis antydda ldran om skalorna
och ackorden och de ménga avskrdckande satsreglerna. Hér ges en i
huvudsak rent deskriptiv, ofta kortfattad framstéllning av grunderna
for det musikaliska skriftvasendet, av vissa musikaliska grundbegrepp
(musikalisk elementarldra), av framst ur praxis hérledda regler fér
det musikaliska materialets bearbetning och av de former, i vilka
denna bearbetning sker (harmonildra, kontrapunkt, formlara, instru-
mentation, kompositionslira o. s. v.). Denna musikaliska fackldra ar
I6r visso av den allra storsta betydelse. Den dr for den blivande musik-
vetenskaparen naturligivis sd till vida oundgdngligen nodvindig, som
den ger honom den férsta elementira kunskapen om det material med
vilket han senare skall arbeta samt de i de flesta fall endast médosamt
férvirvbara firdigheter som fordras for att kunna handskas med detta
material. Den kan dessutom bli av en mer omedelbar betydelse fér
det rent musikvetenskapliga arbetet, om den nimligen redan frin
borjan tar sikte pa4 den for allt sddant arbete si oerhort viktiga
analysen. Men denna musikaliska hantverks- och materiallira har
knappast sin rdtta plats inom universitetet. Ett kanske ouppnéeligt
onskemal &r, att den vore undangjord redan innan de akademiska

75

musikstudierna taga sin bérjan. Denna »musikteori» har atminstone i
sin, pedagogiska syften f6ljande, rent praktiska inriktning, mycket
litet med en verklig teori att skaffa. Aven om denna oegentliga
anvindning av termen »musikteori» kan stodja sig pd mycket gamla
traditioner, vore det darfér battre eller atminstone riktigare att
reservera denna term for nagonting som verkligen kan géra ansprak
pa en sddan bendmning.

Scker den del av musikvetenskapen, som icke faller inom musik-
historiens egentliga omréade, komma till klarhet om musikens innersta
vasen och om de f6r musiken som saddan gillande lagarna, sa forlagga
de forskare, som med uttrycket smusikteori» (uteslutande eller i viss
bemarkelse) vilja forstd den ovan antydda musikaliska hantverks-
lsran, lo6sandet av dessa uppgifter i allménhet till musikestetiken i
samrad med musikpsykologin. S& sédger Hugo Riemann, alltjamt en
av de stora auktoriteterna pa dessa omraden, i (den av A. Einstein
bearbetade) 11. upplagan av sitt utomordentliga Musiklexikon under
artikeln »Theorie»: »...Die T(heorie) der Musik ist entweder Unter-
suchung der durch die Praxis festgestellten technischen Manipulatio-
nen des Tonsatzes, ihre Fassung in bestimmten Regeln und ihre
Darstellung als Lehre, als Methode . . . oder sie ist Untersuchung der
natiirlichen Gesetze des musikalischen Horens, der Natur der Ton-
vorstellungen, der elementaren Wirkungen der einzelnen Faktoren des
musikalischen Ausdrucks wie der endlichen Auffassung der fertigen
musikalischen Kunstwerke (spekulative T. der Musik, Philosophie
der Musik, musikalische Asthetik)...» »Aesthetik, musikalische» &r
(enligt specialartikeln) »die spekulative Theorie der Musik im Gegen-
satz sowohl zu der fiir die Praxis berechneten Musiktheorie im engern
Sinne . .., als auch zu der naturwissenschaftlichen Untersuchung der
Klangerscheinungen und Gehérsempfindungen...» H. J. Moser
kallar i sitt nyligen utkomna musiklexikon musikteorin »die lehrbare
Abstraktion der mus. Praxis» och héanvisar till artikeln »Musik-
asthetik» i och for dess avgransning rals praktisches Lehrgebiet gegen
die Philosophie der Musik». Musikestetiken bestdmmer han (i den
densamma #dgnade artikeln) till »die Wissenschaft von den Wirkungen
der Musik» och faststiller, att den skiljer sig fran musikteorin (har-
moni- och kompositionslira, analys) ddrigenom, »dass sie nicht so
sehr auf die Herstellung und Beschaffenheit des einzelnen Tonwerks
zielt, sondern vielmehr die Spiegelung der Musik als eines Ganzen,
Gegebenen, . ..zum Gegenstand hat — oder doch wenigstens haben
sollter. P4 ett annat stille (artikeln »Musikwissenschaft») sitter han
helt enkelt likhetstecken mellan filosofisk musikvetenskap och musik-



76

estetik. Hand i hand med den egentliga musikvetenskapen, »aber
nicht als wissenschaftliche Forschung sondern als praktische Hand-
werkslehre, geht die Musiktheories. Aven E. Biicken! ger Atminstone
delvis en liknande innebérd at begreppet musikteori. Denna é&r i sina
underavdelningar, harmonildra, kontrapunkt o. s. v. den nédvéndiga
forutséttningen for det musikvetenskapliga arbetet vid universitetet.
Icke heller han betraktar allts& musikteorin som négon sjilvstindig,
egentlig forskningsgren, som kunde vara av betydelse for var strivan
att nd en djupare forstdelse av musiken. I det redan omnimnda
arbetet »Geist und Form im musikalischen Kunstwerks tillmiter han
en sadan betydelse, vid sidan av musikhistoria, i sista hand 4t musik-
estetiken och -psykologin. Han framhaller dock, att dven musik-
teorin atminstone borjar fA kanning med den egentliga musikveten-
skapen. Allt sedan Hugo Riemann har nimligen den skiljevigg, som
tidigare avspdrrade teorin frdn musikens historiska utveckling, pa
langa strackor nedbrutits. Detta skedde framfér allt genom de
arbeten, »die auf den Fundamenten der technischen Analyse einen
synthetisch-stilistischen Aufbau errichteten».? Och han ser framst
i Ernst Kurth den som blast in nytt liv i den gamla teorins fértorkade
regelsystem. Till detta f& vi lingre fram tillfalle att aterkomma.
Vad vill nu musikestetiken? Vi ha redan helt flyktigt vidrort
nagra representativa forskares asikter om den saken men skola
dock gora ett par allménna uttalanden. For si vitt den verkligen
ar estetik, soker den komma till klarhet om de musikestetiska verk-
ningarna och vari dessa bestd. Den soker bestdmma det musikaliskt
estetiska och dess lagar. Den vill l4ra kéinna musikens innersta visen.
Den blir ocksa av kritisk-normgivande karaktir, i det att den lir,
vad som ar musikaliskt virdefullt eller ej och ddrmed ger grunden
for den, musikaliska konstverk bedémande, musikestetiska viarde-
sdttningen. Vi se harav, att musikestetiken icke &r att likstilla med
den ovan av oss i storsta korthet skisserade srena» musikteorin.
Denna sistndmndas hogsta mal 4r att bringa de verkligen forefintliga
musikaliska konstférhallandena under en enhetlig synvinkel; musik-
estetikens att genom bestimmandet av det musikestetiskt hogsta
goda na fram till ett, detta hogsta goda innefattande, idealkonstverk
och att med detta som mattstock virdesitta de verkligen férefintliga
musikaliska konstverken. De bada disciplinerna métas dock i sina
stravanden att komma till klarhet om musikens vdsen. Men di nu
ett musikverk i storre eller mindre grad &r en estetisk foreteelse,

1A, a., s. 317 ff,
2 A, a, s. 317.
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kunde det synas naturligast, att musikestetiken hade féretradesratten
i dessa stravanden. Och man kunde da fraga sig, vad som till sist
bleve over for en egentlig musikteori att goéra.

For att kunna avgora detta maste vi ge dtminstone en kort éver-
sikt av de viktigaste, i var tid &nnu verksamma, musikestetiska syste-
men och underkasta de resultat dessa kommit till en kritisk gransk-
ning. Filosoferna ha ofta sysslat med konsten, alltsd dven med
musiken, och infogat den i sina larobyggnader. De stora idealisterna
fran forra arhundradet dgnade framfér allt just musiken ett livligt
intresse. S& sago t. ex. Hegel och Schopenhauer i denna konst den
kanske renaste avbilden av det i varldsutvecklingen djupast liggande.!
Deras asikter aro dock icke framsprungna ur nigon fackmissig
musikvetenskaplig forskning utan resultaten av en ren, allmént
betonad spekulation., P4 s& sitt har ett nédviandigt samband mellan
denna estetik och verkligen foreliggande musikaliska fakta wvarit
svart, ja omojligt att inse — ett samband, som man inom detta lager
knappast heller har bekymrat sig om att séka uppvisa. Hur stort
inflytande denna »filosofs-estetik &n haft pa det rent musikestetiska
tankandet, anse vi oss dock i detta sammanhang kunna limna den
a sido, d& det ju har just 4r fraga om en fackméssig musikforskning.

Med utgéngspunkt i férsta hand frdn Fr. v. Hausegger har musiken
framstallts fraimst som ett personlighetsfargat uttryck. I Hauseggers
arbete »Die Musik als Ausdrucks, Wien 1885, skedde detta genom
foljande tankegang. D4a en ménniska pa ett eller annat sétt uttrycker
sig, sker detta medelst, pd grund av hennes savél andliga som fysiska
konstitution egenartat bestamda, »uttrycksrorelsers, vilka ge at sjélva
uttrycket en for varje individ i vissa hénseenden saregen form. Nar
nu en méanniska uttrycker sig i toner, blir resultatet — det musika-
liska konstverket — darfor dven det ett uttryck for och pa satt och
vis en avbild av henne. Allt detta ar laror som fatt en forsta, icke
endast musiken omfattande, systematisk utformning av bréderna
Rutz. Den musikaliska barockens estetiska skriftstallare sago i mu-
siken ett medel att ge uttryck at och uppvicka vissa bestdmda
affekter. Denna affektlara har inom modern musikvetenskap vunnit
efterfoljd i H. Kretzschmars »hermeneutiska» metod, som ut i ett
konstverks finaste forgreningar vill faststélla ett bestamt affektinne-
hall. For romantiken var musiken framst en de svallande kianslornas,
en de skiftande stamningarnas outgrundliga konst; en musikupp-
fattning, som in i véra dagar torde vara levande hos stora delar av

1 Egentligen en mairklig parallell till eller event. en traditionslinje fran(?) den
antika och senmedeltida, kosmologiska ethoslaran!




78

den musikaliskt intresserade allménheten. E. Hanslick foérnekade
atminstone i de forsta upplagorna av sin mycket omdebatterade
skrift »Vom Musikalisch-Schonen», 1. uppl., Leipzig 1854, 9. uppl.
1896, for visso icke det kinslobetonade momentet i musiken men
framholl med stigande eftertryck i de senare upplagorna av skriften,
om #n med ett visst beklagande, att det inom denna konst, som kan
bli féremal for en saklig, mer vetenskapligt betonad framstéllning,
egentligen endast 4r det formella momentet.! Hugo Riemann, som
allt fran sin dissertation, »Uber das musikalische Horens, 1873,
betonade den musikaliska tankeverksamhetens betydelse, stkte
med utgangspunkt fran omfattande analyser av musikaliska konst-
verk uppvisa de element, som bilda grundvalen {6r den musikaliska
apperceptionen, och framlédgga de lagar, enligt vilka dessa element i
det fardiga konstverket &ro sammanbundna och vidare utvecklade.
Under anknytning till urgamla, inom musikestetiken alltid levande
forestillningar utbildade H. Schenker®? och A. Halm® den musikeste-
tiska riktning, som pa senare tid vunnit de flesta anhdngarna. Denna
riktning betonar det dynamiska i musiken och ser i det musikaliska
konstverket det stelnade resultatet av ett pd olika sdtt bestamt
kraftspel. Den har kallats »Spannungsésthetik», »Motorik», »Organik»,
»Phéanomenologie» 0. s. v. R. Schéfke inférde termen »Energetik»
sdsom den mest betecknande. Denna »Energetik» fick sin kanske
inflytelserikaste utformning i E. Kurths arbeten »Grundlagen des
linearen Kontrapunkts», Berlin 1916, och »Romantische Harmoniks,
Berlin 1919. Den formades till en tillaimpad estetik i H. Mersmanns
»Angewandte Musikésthetik», Berlin 1926. Aro de nu i allra storsta
korthet uppriknade musikestetiska riktningarna en estetik »von
oben» i sA matto som de utga fran en sdsom riktig antagen grundupp-
fattning, vars giltighet savil {6r det musikaliska konstverketi dess hel-
het som ock fér den minsta av dess delar de s6ka pavisa, s stéller hér-
emot den experimentella musikestetiken en estetik »von unten», vars
satser aro resultaten av i princip férutsittningslosa experiment.
Har nu nagon av dessa skolor lyckats formulera den sats, som ger

1 Om Hanslick som musikestetiker se R. Schifkes dissertation »Eduard Hans-
lick und die Musikésthetik», Leipzig 1922.

2 Framst i »Neue musikalische Theorien und Phantasien von einem Kiinstler»,
Stuttgart u. Berlin 1906.

3 T »Von zwei Kulturen der Musik», Miinchen 1913, o. a.

4 I ett foredrag »Musikidsthetik und musikalischer Einfithrungsunterrichts,
1925, samt i sin »Geschichte der Musikésthetik», Berlin 1934, Denna innehéller
en idévetenskapligt inriktad utférlig framstéllning av de musikestetiska asikterna
fran dldsta tider fram till vara dagar.
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nyckeln till musikens gata? Redan »lésningarnas» mangfald liter oss
ana, att s& annu icke &r fallet. Om en sats, som utsager nagot om en
foreteelse, skall ha vetenskapligt virde, méste det den utséger icke
vara patvingat, icke vara intytt i foreteelsen i fraga utan ge uttryck
for dennas verkliga férhallanden. Den gemensamma svagheten i de
hittillsvarande riktningarna inom musikestetiken »von oben» har nu
varit, att det samband mellan den uppsatta grundprincipen och
det enskilda konstverket, som, om det riatta ar funnet, bor gilla 6ver
allt och med nodvéndighet, att detta samband endast i mer eller
mindre begrénsad omfattning varit mojligt att uppvisa utan att vald-
fora sig pa de verkligen foreliggande, pa ett eller annat satt beskaffade
forhallandena. S& ha de olika skolornas grundprinciper visat sig
okonstlat gilla endast inom ett visst bestdmt tidsavsnitt av konst-
utvecklingen, eller ocksd ha de téckt endast négon sida av saken,
eller har sambandet med konstverken astadkommits medelst for
fantasin kanske tilltalande men, som det synes, s. a. s. i luften hang-
ande, rena konstruktioner o. s. v. Hur vill man tilldmpa 1700-talets
affektldra inom en musik, som icke ger uttryck 4t bestimda affekter?
Vilket virde, utom mdjligen sekundart eller rent av negativt, far ett
betraktelsesiatt, som i det musikaliska konstverket ser framst ett
personlighetsfargat uttryck, dar musiken i férsta hand icke ar per-
sonlighetsfargad? Aven om man gar med p, att all musik i storre eller
mindre grad uppvacker ett »boljande kidnslo- och stdmningssvally, sa
berér man darmed, enligt samstdmmiga uttalanden av i djupare
mening musikaliska personer, endast en, och dessutom fér en egent-
ligen vetenskaplig framstillning 4nnu sd gott som odtkomlig, sida
av saken. Ensidiga dro #ven pa sitt hall de rena formalisterna, da de
alldeles forneka det emotionella momentets betydelse.

Icke heller de i viss riktning musikestetiskt instdllda teoretikerna
synas dnnu ha sagt det sista forlésande ordet. Det system, som i

‘anslutning till férra arhundradets svenska idealism, uppstélldes av

den beaktansvarde musikteoretikern C. J. Froberg, en av de fa, som
verkligen in i detalj sokte tillampa denna idealisms konstuppfattning
p4 det enskilda musikverket, strandade, forutom péa forfattarens
bristande filosofiska skolning, &ven dirpa, att det icke var psykologiskt
bindande, och pa att det till utgangspunkt tagit ett historiskt allt
for begridnsat material.! H. Riemanns omfattande musikteoretiska

! Frobergs huvudarbete var »Forsok till grundlidggning af en verkligt rationel
Harmoni- och Tonsidttningsliara», Del I. Uppsala 1878.

Jfr min uppsats »C. J. Froberg, en svensk musikteoretiker» i Sv. Tskr. f. Mkf.
1934, s. 25—75,
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och -estetiska forskargdrning utmynnade i en lira om »stonforestill-
ningarna», varmed han é&syftade att ge grundvalarna fér en sida av
musiktillagnandet, den musikaliska tankeverksamheten. Han lycka-
des dock icke ge denna sin lira en for alla musikaliska konststilar
géllande form — vilket val i och f6r sig hade varit mojligt —, darfor
att hans forutfattade och envist fasthéllna mening om dessa ton-
forestallningars grundformer och om den musikaliska apperceptionens
verksamhetssatt var f6r begransad. Vad s &sikten om musiken som
det uppfattningsbara resultatet av ett psykiskt eller pd annat sitt
beskaffat kraftspel betraffar, synes den tyvérr #nnu icke ha fatten
formulering, som kan erkénnas av psykologin. Den med fran den
fysikaliska kraftliran héamtade termer spackade framstillning, som
denna »energetik» fatt hos Halm, Kurth, Mersmann o. a., har nim-
ligen, darfor att den icke bekymrat sig om de enklaste psykologiska
fakta, ront en tillintetgérande kritik fran fackpsykologernas sida,
som stdmplat denna framstéllning som mytologi, som kanske vackert
men i varje fall tomt prat, ja som ovetenskapligt nonsens, och som
kraftigt varnat for de vadliga féljderna av en sddan forforisk men
ansvarslés s. k. vetenskap.? Den experimentella musikestetiken till
sist befinner sig &nnu i sin boérjan och har icke natt fram till nagon
enhetlig sammanfattning av sina ron.

Utan att nu pa nagot vis vilja forringa vardet av de stundom utom-
ordentliga resultat, som péd skilda omraden vunnits sivél av musik-
estetiken som ock av den i en viss musikestetisk riktning installda
musikteorin, kunna vi dock icke virja oss for det intrycket, att tiden
adnnu icke &r mogen foér att formulera den sats, som med en rubriks
korthet och slagfardighet ger musikens innersta mening. Det for
tidiga formulerandet av denna sats synes oss icke ha varit till nytta
utan tvirt om till direkt skada fér den musikvetenskapliga forsk-
ningen. Det musikvetenskapliga materialsamlandet 4r #nnu langt
ifran fullbordat och det samlade materialet 4nnu icke si enhetligt
bearbetat, att en saddan sista och hogsta syntes kan anses motiverad.
Om man 4ndock gjort denna, har man dédrfér i den naturliga stravan
att soka visa dess giltighet tvingats att tillgripa metoder, som icke
kunna galla for god vetenskap. Resultaten dro icke framsprungna
ur ett omfattande forutsittningslost materialsamlande. Man har i
stillet utvalt och till allméangiltighet upphojt endast vissa foreteelser,

! Se hans uppsats »Ideen zu einer Lehre von den Tonvorstellungen» i Jhb.
Peters 1914/15,

2 Se hdrom H. Scholes skrift »Tonpsychologie und Musikisthetik, Géttingen
1930.
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som kunna exemplifiera det pastddda. Man har gitt till sina undersok-
ningar s. a. s, med en forutfattad avsikt att finna ett bestdmt for-
hallande och s& skt omforma och omtyda det verkligen funna i dver-
ensstimmelse med detta foérhéllande. Och man har icke tagit nodig
hénsyn till grannvetenskaper. I huru verkligen ringa grad musik-
estetiken och musikteorin &ro mogna for att formulera en ldsning
av sin hogsta uppgift, bevisas kanske bast av det beklagliga faktum,
att det inom dessa forskningsomraden #&nnu icke finnes ens nagon
allmént erkénd terminologi eller metod.

For att har komma vidare och icke fran borjan f4 blicken fastlast
i en viss riktning uppstar alltsa fordran pa en i estetiskt och andra
avseenden i mdjligaste man férutsattningslos forskning. En sddan
forskning kan icke bli ndgon annan #n den tidigare antydda, »rena»
musikteorin, som alltsd framtrader sasom fullt sjalvstandig musik-
vetenskaplig disciplin vid sidan av musikhistorien och musikestetiken
och som ej dr att forvdxla med den musikaliska hantverks- och material-
liran. Skola vii detta sammanhang tringa denna musikteori nigot
narmare in pa livet, ma forst uttryckligen framhallas, att vi ddrmed
egentligen ej avse att uppdraga riktlinjerna fér densamma utan endast
att visa nagra av de problem, som hér i forsta hand vinta pa sin
16sning.

En frdga av allra storsta vikt som maste utredas 4r problemet
om den musikteoretiska forskarens forhéllande till sitt undersok-
ningsobjekt, det musikaliska konstverket. P4 grund av dettas egenart
blir denna fraga av ett alldeles sarskilt intresse. H. Mersmann beror
densamma i inledningskapitlet till sin ovan ndmnda musikestetik
pa ett sitt, som vi dtminstone delvis skidnka vart fulla erkénnande.
Han framhaller déar (s. 1), att musiken intager en sarstillning inom
estetiken. »Misst man sie mit den Masstiben allgemeiner Kunst-
betrachtung, so erscheint die Moglichkeit, ihr Wesen erkennend zu
umspannen, um viel geringer als bei den andern Kiinsten. Bei diesen
bietet eine mehr oder weniger deutlich erkennbare Gegenstandlichkeit
der Analyse einen Haftpunkt, wihrend die Physiognomie des Ton-
werks schwankend bleibt und einer klaren Erkenntnis zu widerstreben
scheint». Den moderna forskningen efterstravar dock en sadan klar
och dessutom i méjligaste man objektiv kunskap. Fér den roman-
tiska och psykologiska estetiken var det en sjélvklar forutsittning,
att musiken alltid sattes i den nirmaste férbindelse med det egna jaget;
»die sichtbarste Erscheinung dieser Beziehung war die Einfiihlungs-
theorie, durch welche der Inhalt des Kunstwerks unmittelbar ab-
héngig gemacht wurde von dem Einfiihlungsvermoégen des Betrach-

6—367710.
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ters. Jetzt dndert sich die Perspektive vollig: es wird versucht, den
musikalischen Ablauf als ein in sich gegriindetes, von allen Ich-
beziehungen moglichst zu l6sendes Geschehen zu erkennen. Es bleibt
bestehen die Forderung starkster Aktivitdt des Horens, allein diese
Forderung erstreckt sich nicht mehr auf subjektive Einfithlung und
auf assoziative Vorstellungen sondern zunéchst auf eine klare, objek-
tive Erkenntnis des Phidnomens.»! Denna instéllning till konst-
verket ar fenomenologisk. »Der phidnomenologische Standpunkt 16st
das Kunstwerk aus allen Assoziationen und subjektiven Beziehungen
ab und wertet es als Phidnomen». Aven om den musikaliska fenomeno-
login &nnu ar forvirrad och osystematisk, visar sig dock i alla dess
forsok néagonting gemensamt. »Vorerst mehr negativ: in der Abkehr
von Romantik und Psychologie und in der Hinwendung zum Kunst-
werk selbst.» Mersmann avstar dock frivilligt fran att sitta sina
undersdkningar i nérmare férbindelse med fenomenologin utan néjer
sig med att konstatera en stdndpunktens inre gemenskap. Han torde
ocksa, som vi skola se, i sina undersékningar icke ha intagit en i egent-
lig mening fenomenologisk stdndpunkt. Men just betraffande musik-
forskningen vore ett klarliggande av det »fenomenologiska» liget av
den allra storsta betydelse. Detta framgar kanske av f6ljande korta
framstéllning.

Mersmann framhéller, att musiken vore svarare atkomlig for forsk-
ningen &n de andra konsterna, darfor att man vid densamma egent-
ligen icke hade nagot fast objekt att lagga handerna p4. Det musik-
vetenskapliga objektet vore svivande och syntes motsitta sig en klar
kunskap. For att komma till klarhet om huru hiarmed verkligen f6r-
haller sig, skola vi gora en del jamforelser med andra vetenskaps-
omraden. En naturvetenskapsman t. ex. en geolog, befinner sig
vanligen icke i tvivelsmal angdende sitt undersékningsobjekts patag-
liga existens. Han har framfér sig en bergart eller en jordférekomst,
som han underséker. For att kunna formedla resultaten av sina
undersékningar till andra formulerar han dem i sprikliga satser.
Utan att nérmare fundera over férhallandet mellan det undersokta
objektet och det sprakliga uttrycket ger han detta med ledning av
sin naturliga och, vad mer speciella férhallanden betraffar, veten-
skapligt skolade sprakkinsla en sddan form, att det till i samma grad
skolade ménniskor formedlar den kunskap han anser sig ha vunnit.
Men musikvetenskapsmannen har icke nagot siddant omedelbart
givet undersokningsobjekt. Det som »transsubjektivts finnes av det
musikverk han underséker 4r endast de av nigot instrument alstrade

LA a., s 4.

83

svingningarna i luften eller de i ndgot material utformade nottecknen.
Men undersékningar angdende luftpartiklars sviéngande falla inom
fysikens omréde, och med nottecknen som sidana sysslar den musi-
kaliska paleografin. Var finnes da det musikaliska forskningsobjektet?

Musiken ar en idéprodukt. Kanske kunna vi vinna klarhet i den
ovan stillda fragan genom jamforelse med andra dylika produkter.
Hir faller i férsta hand spréket i tankarna, med vilket musiken otaliga
ganger och pa de mest skilda sitt jamforts. I detta sammanhang
vilja aven vi gora en sddan jamforelse, i det att vi skola visa hén pa
nagra vésentliga likheter men ocksd pa nagra lika vésentliga olik-
heter mellan spraket och musiken.! Vad de hdr avsedda likheterna
betriffa, bestd dessa till en borjan dari att i bada fallen vissa sinnes-
intryck (bokstdverna eller de talade ljuden resp. nottecknen eller de
klingande tonerna) genom egenartat beskaffade andliga akter sam-
mantagas till ett helt, liksom uppfyllas av en viss mening och komma
att betyda nagot. Den stora skillnaden &r, att man vid ett normalt
anvindande och ett normalt uppfattande betriffande ett menings-
fyllt ord mer eller mindre bestdmt vet, vad det betyder, vilket dér-
emot icke synes vara fallet med en musikaliskt meningsfylld tonbild-
ning. Ett betydelsefullt ord avser alltid, pekar hin mot ett objekt
och blir i medvetandet liksom en stallféretradare for detta objekt.
Musikestetiken har dnnu foérgaves sokt finna det objekt, som den
meningsfyllda tonbildningen avser. Ett ord blir genom skilda
andliga akter pa ett egenartat sitt liksom férankrat utanfér med-
vetandet. Betridffande de musikaliska férhéllandena vet man
icke riktigt, var denna f¢rankring &4ger rum. Héarur f6lja de
sarskilt for den musikteoretiska forskaren kannbara svarigheterna
att riktigt vkomma 4at» sitt undersokningsobjekt. Detta finnes endast
som ett slags medvetandes-innehall hos dem, som kunna utfora de
andliga akter, medelst vilka tonintrycken sammantagas till ett helt
och uppfyllas av sin musikaliska mening. Det &r med andra ord
endast »fenomenologiskts givet. Musikforskaren har alltsd i viss
man samma slags undersokningsobjekt som spréakforskaren, foér vilken
sistnimnde dock detta objekt genom ordens mer bestdmt markerade
betydelse, genom deras klarare angivna transsubjektiva »férankring»
blir fastare och siikrare 4n for musikforskaren.

D4 denne alltsa till utgdngspunkt i forsta hand har en »fenomeno-
logisk» foreteelse, forstd vi darav, att ett »fenomenologiskt» Klar-

1 Jir till det foljande, vad spraket betraffar E. Husserl: Logische Untersuch-

ungen, II: 1, 4. uppl. Halle a. d. S. 1928, speciellt kap. I §§ 6—9 samt inledningen
till A. Pfander: Logik, 2. uppl., Halle a. d, S. 1929, s. 5—36.
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laggande av de musikaliska férhallandena vore av utomordentlig
betydelse for musikvetenskapen i allménhet och f6r den musikteore-
tiska forskningen i synnerhet. Det skulle visa mdjligheterna 6ver
huvud for en sddan forskning att bli objektiv och bringa reda i de
till denna horande kunskapsteoretiska problemen. Men ett sadant
klarlaggande faller knappast inom musikteorins egentliga arbetsfélt.
Att pa andra omraden med endast »fenomenologiskt» givna under-
sokningsobjekt en verklig forskning, att en logik, en fenomenologi,
en matematik o. s. v. ha visat sig mdjliga och resultatrika, ar for
musikteoretikern en sikerhet f6r att 4ven pd hans omrade ett fram-
gangsrikt vetenskapligt arbete &r tdnkbart. En i mdjligaste mén
vidstrickt allmént musikalisk och speciellt musikvetenskaplig bild-
ning och allmént vetenskaplig ansvarskédnsla #&ro en forutsittning
men dven en borgen for att han uppfattar och bearbetar de musika-
liska fenomenen ritt och att de slutledningar han gér angdende dessa
fa ett bestdende vérde.!

Vi ha tidigare framhallit, att musikteorin har att vara i estetiskt
avseende i moéjligaste man férutsittningslos. Harav féljer en viss
begriansning i dess uppgifter. Den maste vara ansprakslés och icke
tilltro sig mer, 4n vad den verkligen kan utféra. Den anser sig salunda
icke ha funnit det, som den skulle ha till huvudsaklig uppgift att séka
reda pa (musikens grundprincip eller vad man vill kalla det), och att
darfor dess egentliga mal vore att uppvisa, att detta sdsom funnet
antagna ocksd vore det riatta, utan den erkinner, att den befinner
sig mitt i, om icke rent av endast i bérjan av, sékandet. Om man
med F. Enriques urskiljer fyra faser eller moment i en teoris »Schluss-
schema», namligen: 1. Vorldufige Beobachtungen und Erfahrungen.
2. Begriffe oder Begriffssysteme, die sie hypothetisch darstellen.
3. Deduktion. 4. Verifikation,? s4 méaste den alltsa erkdnna, att den
dnnu befinner sig i den forsta fasen, samlandet av férberedande iakt-
tagelser och erfarenheter. Dess mél dr i forsta hand att uppdaga och
i overskadlig, sasom grund for fortsatt bearbetning lampad, form
framldgga den i de musikaliska konstverken till 4ventyrs forefintliga
lagbundenheten. Men den avstar till en borjan frdn att nirmare

1 D4 vi hér ingalunda avse att bedriva fenomenologi, skola vi i fortséttningen
icke forsoka oss pa att anvidnda en mycket 6mtalig och litt missférstddd feno-
menologisk terminologi utan tala ritt och slitt om musikaliska foreteelser och
sammanhang utan att bekymra oss om deras endast »fenomenologiska» existens.
Vi ville endast fista uppmirksamheten pa foérhdllanden, vilkas klarldggande,
vi anse vara av den allra storsta vikt just f6r musikteorin.

2 Zur Geschichte der Logik, 1927, s. 214,
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uttyda denna lagbundenhet. Denna ma4 ha tillkommit av psykologiska,
av estetiska, av sociologiska, av akustiska eller av andra orsaker,
detta intresserar till en bérjan icke musikteorin utan endast verk-
ningarna av dessa orsaker i det musikaliska konstverket.® Uppstiller
musikteoretikern till ledning for sig vissa satser, vilket han f6r att
icke rdka ut i det griansldsa méste gora, ger han dessa satser en endast
hypotetisk form och &r beredd att slippa dem, si snart egna eller
andras forskningar uppvisat, att de &ro falska.

Som vi nyss framhéllo, maste musikteorin erkdnna att den &dnnu
icke i tillracklig grad avslutat det priméira materialsamlandet. En
av de férsta och dver huvud taget allra viktigaste uppgifterna blir
darfor att utbilda en lamplig metod for detta materialsamlande.
For musikteorin bestdr detta icke i uppsékandet och framlaggandet
i for forskningen anvéndbar form av i arkiven undangémda notverk,
vilket faller inom musikhistoriens speciella omréade, utan i en férsta
grundliggande bearbetning av det material, som musikhistorien
bringat i dagen. Guido Adler angav for den spekulativa teorin fol-
jande riktlinjer: »Zur Erreichung seiner Hauptaufgabe, namlich zur
Erforschung der Kunstgesetze verschiedener Zeiten, ihrer organischen
Verbindung und Entwicklung wird sich der Kunsthistoriker der
gleichen Methode bedienen wie der Naturforscher: vorzugsweise der
inductiven Methode. Er wird aus mehreren Beispielen das Gemein-
same abheben, das Verschiedene absondern und sich auch der Ab-
straction bedienen, indem wvon concret gegebenen Vorstellungen
einzelne Theile vernachlédssigt und andere bevorzugt werden. Auch
die Aufstellung von Hypothesen ist nicht ausgeschlossen.? Detta
galler aven fér musikteoretikern, vars intresse dock i sista hand icke
ar inriktat pd uppdagandet av de endast for en viss tid géllande
konstlagarna utan de for alla tider géillande. Jéamfoérelsen med natur-
forskaren maste dock tagas med en viss forsiktighet. Det musik-
vetenskapliga undersékningsobjektet 4r si vitt skilt frdn det natur-
vetenskapliga, att det i friga om metodens tillimpning aldrig kan
bli fradga om nagon gemenskap. Det musikteoretiska underséknings-
objektet finnes ju endast sasom vissa upplevelsedata, fran vilka alltsa
varje musikteoretisk forskning i férsta hand méaste utga. Dessa data

! Denna musikteori har alltsd i hég grad den av Mersmann foérordade blick-
riktningen, nidmligen frimst mot det musikaliska fenomenet. Den befattar sig
endast med detta och ej med det s. a. s. p4 andra sidan liggande. Mersmann
sjalv hade dérfor ej en stringt fenomenologisk installning, d4 han i sin tillimpade
estetik ville visa spelet av de krafter, som ligga under, bakom sjilva fenomenet.

2 A. a., s. 15,



86

satta & ena sidan kénslolivet 4 den andra den »musikaliska tankeverk-
samheten» s. a. s. i gang. D4, som vi tidigare framhallit, 4nnu sa
léinge endast de moment i de musikaliska upplevelsedata, vilka tala
till tankeverksamheten, dro atkomliga for en vetenskapligt string
formulering, har allts& musikteorin att i forsta hand taga hinsyn
till detta den musikaliska tankeverksamhetens »innehall» (undersék-
ningar angdende forloppet av denna tankeverksamhet faller inom
psykologins omride). En analys av detta »innehally, ett framliggande
av det samband, som riader mellan dess olika foreteelser, blir alltsa
det grundliggande arbete musikteoretikern har att utféra. Men
skola hér nigra resultat vinnas och skola nagra egentliga framsteg
goras, 4r det en oeftergivlig fordran, att en enhetlig analyseringsmetod
och att en enhetlig, allmént erkdind musikteoretisk terminologi utbildas.
Som det nu &r, skapar sig varje forskare en efter sina speciella syften
mer eller mindre limpad metod och infér en till denna passande
terminologi.t Detta gor, att hans metod och hans terminologi icke
bli anvindbara for en forskare med andra syften, vilken alltsa 4 sin
sida méste s. a. s. bérja om fran borjan. Harav foljer en starkt for-
minskad moéjlighet att tililgodogdra sig och utnyttja redan vunna
resultat, vilket naturligtvis inverkar i hogsta grad menligt pa den
musikteoretiska forskningens framatskridande. Ett onskemal vore
darfor, att ett antal, fran alla nirmare reflexioner och kommentarer
och frdn borjan bestdimda avsikter, »rena» samlingsverk med analyser
av kompositioner fran skilda tider och linder utgdvos, varigenom en
bred och fast grund foér forskningen skulle liggas. Sidana analyser
skulle naturligtvis kunna utnyttjas ej endast av musikteoretikern
utan dven av musikhistorikern och musikestetikern och vore silunda
av ett utomordentligt virde for hela musikvetenskapen och skulle,
endast de, fullt motivera musikteorins upptagande som en sjilvstindig
disciplin.
"1 Endast inom ett omrade finnes en mer allmint erkind analyseringsmetod
och ett dartill laimpat beteckningsséitt, inom den harmoniska analysen. Riemann
utbildade hir sin funktionsbeteckning, varmed pa ett fortraffligt sitt det for
den musikaliska tankeverksamheten foljbara sammanhanget i de harmoniska
upplevelsedata anges. Detta beteckningssitt utbildades till stérre smidighet av
S. E. Svensson i den av honom i férening med C.-A. Moberg utgivna Harmoni-
liran, Gehrmans Musikforlag, Stockholm 1933. (Forfattarna inféra hidr pa ett
forsiktigt sdtt det moderna kraftbegreppet dven p& harmonikens omrade och
efterstrdva didrmed en djupare forstaelse av detta och av musiken dver huvud).
Ett annat harmonianalytiskt beteckningssitt, som i exakthet dr de Riemannska
funktionsbokstédverna jimboérdigt men i bildlig 6verskddlighet évertriffar dessa,

4r den av B. Miiller-Lyer i samband med undervisning av barn utbildade firg-
skriften (Buntschrift).

87

Ar nu detta en av musikteoretikerns forsta viktiga uppgifter,
bestar hans vidare arbete i en »spekulativ» bearbetning av det i analyser
framlagda materialet fér att dérigenom soka komma den fér det
musikaliska konstverket som sddant gillande lagbundenheten pa
sparen. Hans hogsta mal ar, som vi tidigare framhallit, att finna den
princip, som dikterar denna lagbundenhet.

Kanske skall en pa ovan antytt vis arbetande musikteori anklagas
for att vara en den mest renodlade formalism, som ur det musikaliska
konstverket utdriver det for konsten viktigaste, den personliga
egenarten, den levande anden. Vi vilja da uttryckligen framhalla,
att det betraffande musikteorin icke ar fraga om deklarerandet av
nagon bestimd konstuppfattning eller tillimpandet av nigon viss
musikestetisk &skddning. Den vill icke ge anvisningar om hur man
bér lyssna till eller njuta av musik. Den har endast rent vetenskapliga
avsikter och vill i sin man soka sprida ljus over ett viktigt omrade
av den ménskliga kulturen. Soker musikhistorien forstd ett musika-
liskt konstverk i dess egenskap av en engangs-foreteelse i en viss tids
idéhistoriska sammanhang, vill musikteorin komma till klarhet om
strukturen av den idéprodukt som ben&mnes musik. Héarigenom
beredes mdojlighet att inlemma musiken pa dess plats bland ¢vriga
andliga kulturféreteelser, att sétta in den i ett storre andligt sam-
manhang. For musikteorin véxa alltsd uppgifter fram, som ga utom
och rent av 6ver musikhistoriens och musikestetikens.



