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STILBRYTNINGAR I SEXTON- OCH SJUTTON-
HUNDRATALENS MUSIK.

Av STEN BrowmaN, Goteborg.

ar vetenskapen i vara dagar mer och mer bérjar att be-
N tjina sig av syntetiska arbetsmetoder, som en reaktion
mot 1800-talets rent analytiska, s4 motes den i flera fall av
det misstroende, man visar idéer, som icke betjina sig av
srena fakta,. {Mest har delta visat sig pa teologiska, filosofiska
-och historiska omriden, dir de syntetiserande strivandena
kanske ibland varit nagot villkorliga.

“Likval doljer sig i »fenomenologin» och »stilpsykologin» sa
allvarliga och djupt ingripande nya médjligheter, att de, om de
strangt-och ovillkorligt f6ljas, formé att verka befruktande och
berikande pé& varje storlinjig vetenskap. .

Icke minst skall detta gora sig mérkbart pa historiska om-
raden, didr de antydda nya arbetsmetoderna kunna skapa en
o6verskadlig méangfald av nya problemstillningar infér varje
historisk utveckling och dess faser. Wilhelm Worringer hart
visat detta pé& ‘det konsthistoriska omrédet och Spengler, at-
minstone i sin metod, p4 det allmént kulturhistoriska. Emeller-
tid maste, som en ovillkorlig forutsiattning fér de stilpsykolo-
giska granskningarna gélla, att man ser till vad som finns, ej
till alla mojliga psykologiska »omstédndigheters didromkring.
Ett objektivt belysande av alla stérre eller mindre fakta och
dessas forhéllande till varandra har en vetenskaplig betydelse,
som icke ernds genom att man subjektivt forséker sitta sig in
1 dessa faktas eventuella forutsidttningar (»Einfithlung»). Med
en sidan utgdngspunkt blir dérfor stilpsykologin till en néra
nog ofrénkomlig ackvisition fér vetenskapen.

For att ta ett exempel, s& torde det i ldingden vara ohall-

! I sina bocker » Abstraktion und Einfiihlung» och »Formprobleme der Gotik.»
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bart och alltfor fyllt. med fiktioner att géra till sin uppgift att
forsoka klarldgga, hur och varfér exempelvis barocken uppstod
ur renédssansen. Man skulle simma omkring i teologiska och
filosofiska pafund och .diskutera den ena djupsinniga méjlig-
heten efter den andra, och &nd4 skulle ingen vara i besittning
av forméagan ait tillrdckligt — och faktiskt — kunna »k#nna

sig in i» just den tiden, eller ndgon annan. Om man déiremot
~ framdrog och understrok sjilva kirnan i barocken, de viktigaste
forefintliga fakta under barockens héjdpunkt och var dessa
kunna sparas fore och efter kulmen och si férfor pA samma
siitt med renissansen, sd skulle till slut sjdlva grinsomrédet,
Overgangen, bryggan bliva ett sjéilvklart slutresultat, som sjélvt
kunde besvara alla noédiga (och onddiga) fragor. For att be-
déma det faktiskt produktiva i en komposition av Beethoven
ar det av foga virde att kénna {ill var han uppeh6ll sig just nér
han skrev verket i friga, om han hade sovit gott pa natten,
om han var arg eller ledsen eller sjuk och om han tvivlade
pa ett liv efter detta o. dyl. pifund, som man faktiskt »be-
tjanat» sig av.

Det har redan erinrats om, att stilpsykologins arbetsmetod
ar syntetisk. I och med dess krav pa att dessutom stringt
halla sig till realiteterna, framstir den salunda som en béde
vittstrivande och sund vetenskaplig metod. Men kan man pa
detta sétt t. ex. arbeta om hela musikhistorien, s& bor detta
dock icke skrimma alla dem, som: anse denna vara ur alla
synpunkter tillrdcklig som den &r: den genomgaende stilpsyko-
logiska bearbetningen kommer att taga en odverskidlig tid i
ansprdk och sysselsitta atskilliga generationer. Emellertid har
den redan, #ven pa& musikhistoriskt omréde, limnat ménga
prov pa sin betydelse. Fragan om den visterlindska musikens
ursprung har pa detta sétt blivit syntetiskt 16st, och dven exem-
pelvis frigan om trubadurernas héirstamning frdn arabisk kul-
tur har fatt sin 16sning utifran stilpsykologiska arbeten.

Likvél torde det drdja, innan musikhistorien i sin helhet fér-
knippas med den allminna konsthistorien och salunda blir i
stind att under alla epoker belysa varje utvecklingsfas och
dess konstnérliga strdvanden.! Hartill krdves n#&mligen oer-

1 Att behandla konsthistorien med uteslutande av musikhistorien jamfor
Spengler med .att skriva Greklands historia men uteldimna Sparta.
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hoérda insikter icke blott pa samtliga konsthistoriska omréaden,
utan dven pi alla 6vriga kulturhistoriska. S& sméningom béra
vi val hinna dit, och en god grund hértill ligges redan, sedan
ett par decennier, pd varje mindre omride for sig. P& den
bildande konstens omrade ha hirvid méinga storartade resultat
redan natts — en del grundliggande arbeten inom musikhisto-
rien ha emellertid ocksa sett dagen.

Speciellt har dylik verksamhet bedrivits i Wien, déar den
musikhistoriske nestorn Guido Adler redan 1911 presenterade
en bok om »Der Stil in der Musik», sedermera f6ljd av en
»Methode der Musikgeschichte» och de stilpsykologiska bear-
betningarna 1 hans »Handbuch der Musikgeschichtes. Adler
har hérmed 6ppnat den nya vigen for musikforskarna. Likvél
dro hans bocker i grund och botten rent analytiska och kunna
icke tjdna var {id sdsom annat &n intressevickande fakiasam-
lingar. En annan wienare, som dock har arbetat med siorre
linjer utifrin en beundransvérd saklighet, 4&r Robert Lach, som
i sin »Entwicklungsgeschichte der ornamentalen’ Melopoeie»
givit oss en ingdende kinnedom om det musikaliska ornamen-
tets stilhistoriska utveckling. Béade Adler och Lach halla sig
emellertid enbart till musikaliska foreteelser. Till en borjan
har detta naturligtvis ocksa varit nédvandigt.

Egon Wellesz, ocksd han wienare, har emellertid arbetat med
flera intressanta kombinationer med konsthistorien och har
ocksd i sin bok »Der Beginn des musikalischen Barock und
die Anféinge der Oper in Wien» limnat méanga vérdefulla upp-
slag, wvartill senare skall aterkommas. I Berlin har Curt
Sachs borjat efter samma linjer, savél i den historiska inled-
ningen till sin bok »Die Musikinstrumente» som 1i ett par fore-
lasningsserier vid Berlins universitet (» Geschichte des musika-
lichen Stils im Rahmen der allgemeinen Kunstgeschichte» —
en serie, som man Onskade ha i bokform).

S4 smétt har stilpsykologin alltsi bérjat vinna intrdde, och
sé& smatt far den ocksd fortsétta, intill dess vi slutligen kunna
sitla samman en helt ny musikhistoria. Manga svara problem
komma att moéta vid behandlingen av den s. k. medeltiden.
Men icke firre, och i varje fall icke mindre stridbara problem
komma att forsvéara belysandet av tiden 1600—1800, da musiken
hade att vandra frn renfissans, 6ver barock, rokoko och klassi-
cism fram till romantiken.
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Vad denna utveckling har betytt och inneburit kan icke-till-
fyllest inses, forrin var och en av dessa faser blivit faktiskt
klarlagd béde i och for sig och i forhéllande till de andra ut-
slagen av Lkultur under samma epoker. Hér skola nu nagra
bidrag till musikens utvecklingshistoria 1600—1800 f&lja, vilka
icke minst vilja peka p& en ny stor samling problem, som
komma att krdva sin bearbetning.

*

En mycket svarlost frdga har i langa tider varit att utreda
vad som &r »renfissans» i musiken. Det skulle fora for langt
att hér uppridkna alla de méarkvirdiga tolkningar vi fatt p4 detta
sporsmél. Alt det alltid har varit s kréngligt har icke minst
berott p& att gotiken och ren#issansen upptriidde med mycket
stora {idsavstdnd i musiken och i den bildande konsten, och
ménga forskare ha déarfor gatt i fillan genom att utgé fran, att
varje epok samlidigt tar sig uttryck i samtliga konstarter.

For en stilhistoriker &r det emellertid tydligt och klart, att -

Palestrina och Orlando di Lasso aro vara, 1at vara sista medel-
tidsmusiker, ansként de levde milt under hogrenéissansen. Pa
denna gamla stil i musiken féljde s& emellerlid i ett slag alla
de manga noviteterna omkring ar 1600. Héar ha vi, som alltid
understrukits, att notera monodin, harmonin och de nya orna-
menten, instrumentalmusikens uppsving och de stora nya dra-
matiska formerna opera och oratorium. Vad hinde da alltsa
c:a 1600? Var det barocken, som da satte in? Och var blir
det i s fall plats fér rendssansen? Till en bdrjan &ro dessa
de viktigaste frégorna ait 16sa.

Man kan da forst utgd ifrdn den sannolikheten, att musiken
p& samma sitt som de andra konstarterna skulle komma att
avbryta medeltidens konstutveckling och sitta upp tvért hére-
mot siridande ideal. Denna brytning, som, i f& ord uttryckt,
betydde -att man icke léngre skulle arbeta pa det objekliva,
utan pé det subjektiva planet, denna brytning &ar renfssansen
pé den bildande konstens omréde. Dér vi kunna iakitaga samma
fenomen i musiken, ha vi tydligen ocksi att s6ka den musika-
liska srenéssansens.

Tvéhundra ar léngre &n de Ovriga konstarterna holl sig emel-
lertid musiken kvar i kampen foér de medeltida, gotiska idealen

Den geniala kontrapunktiska stimféringskonsten hos nederlén--
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darna mot 1400-talets slut far knappast sin avslutning [6rr a4n
hundra ar déarefter. Sikerligen har ocksd musiken, sdsorn den
mest abstrakta av alla konstarterna, bést passal de gotiska idea-
len och darfér ocks& hallit pA dem langst.

Musiken efter 1600 har emellerlid »hunnit upp» de 6vriga
konstarterna och ar fullt barock i sin stil. Var blir det sa-
lunda plats fér renfssansen i musikhistorien? Vi bli tvungna
att betrakta renissansen som ett blott och bart yxhugg, som
nidrapa med ens avhogg de sista rétter konsten hade i medel-
tiden, for att darpa alla konstgrenarna skulle kunna vixa sam-
tidigt in i barocken.

Pa detta satt blir den musikaliska renéssansen mera ait be-
trakta som en episod, en tilldragelse av grundldggande bety-
delse fér den kommande musikutvecklingen, nirmast da ba-
rocken. Noviteterna voro dels teoretiska och dels praktiska.
De foérra utgingo koncentrerat frdn Florens, dir man genom-

~tinkte mdjligheterna att. aterupplivgq antikens gamla skéadespel.

Men dven om man dessutom aldrig s mycket ropade »ddéd at
kontrapunkten», skulle dessa teoretiska forsék aldrig fatt nagon
genomgripande betydelse, om de icke samtidigt kommit att f6r-
enas med de praktiska noviteter som ligo i den nyuppvaknade
subjektivismen. '

Redan vid mitten pa 1500-talet sékte man i Venedig efter
rent koloristiska vérden genom kromatiken. Redan en och
annan nederlindare och sedan Palestrina, boérjade taga hén-
syn till vissa partier av textinnehallet i kérerna 1, mer och mer
gjorde sig nu i praktiken den subjektiva tendens mérkbar,
som slutligen slog ut i monodistilen, dédr en ackompagnerad
solostimma fick huvudvikten och kunde bérja uttrycka fler
och fler kénslostdmningar, vilket man alltmer bdrjade anse
vara musikens huvudsakliga uppgift.

I och med monodins ackord ha vi ocksi att ridkna med
harmonildran, som blir den huvudsakliga larogrunden foér
1600-, 1700- och 1800-talens homofoni. Med anledning hirav
skulle man #ven ifi ord kunna beskriva den musikaliska renés-
sansens innebord sélunda: frdn och med 1600 tvingas man i
musiken att icke ldngre tinka horisontellt utan vertikalt. Detta blir
just »déd At kontrapunkten» till f6rméan fér harmonildran.

! Se Jeppesen: Palestrinastil. Jeppesen karalkteriserar dessa stillen triffande
sasom »musikalisk vokativ.»
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D& dessa nya resultat frdn praktiken férenas med de teore-
tiska féors6ken med ett nytt drama, fé6des sa den stora solostilen,
den nya instrumenialmusiken och de stora dramatiska formerna.
Detta var renfissansen i musiken, och nu tar barocken genast
vid och utarbetar de nya mdjligheterna. Denna barock varar
s& i 150 ar.

Wellesz har® pa intressant sétt understrukit, hur subjektivismen
bérjade i koéren, dar sdngarna togo sig friheten att dverbjuda
varandra i fria utliggningar av melodin, vars medeltida arki-
tektur de voro trétta pd. Dessa individuella friheler blevo av
verksam betydelse fér den monodiska stilen. Emellertid gor
Wellesz dven nagra missgrepp, icke minst i en del grund-
laggande 4skadningar. Han indelar t. ex.? strémningarna efter
antiken i dels enindividualiserande, dels en typiserande riktning.
I den forra hérskar, sfiger han, innehéllet, i den senare formen;
i den forra ske nybildningarna, i den senare haller man kon-
servativt pd gamla former. Detta resonemang 4r négot létt-
vunnet. Ty gotiken skapade ideliga nybildningar i sin form,
icke minst i nederldndarnas canonstilar, och likvél vill Wellesz
anse goliken vara »typiserande». Ren#ssansen ater lillstadde
visserligen den individuella frihelen, men det var en langt mera
ytlig frihet utan string inre form och darfér endast mera i6gonen-
fallande. Tviartom visar oss renissansen manga forstenade
element, som trots individualismen icke tyda p& nigot annat
i4n rena »typiseringar.»

Detta har bl. a. Roberl Lach 3 pavisat p4 ornamentets om-
rdde. Han péipekar héir+* hur ur medeltidens diminutionspraxis
utkristalliserats en méngd stereotypa figurer, hur de stora lin-
jefna upplosas och Overgd i1 smiérre, vilka forstenas 1ill en
komplicerad apparat av ornamentféreskrifter och musiksteno-
grafiska tecken. I drillen, férslaget och dubbelslaget, fortsitter
han, ha vi de sista fossila resterna av en rik konstnérlig férgan-
genhet. Under medeltiden var hela ornamentiken en organisk och
ovillkorlig funktion av den konstnérliga helheten; under renéssan-
sen »skrumpna ornamenten samman till stereotypa floskler, vilka
anviandas utan nagon som helst inre nddvéndighet.»

. 26—27.
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Med iakttagande av att renfissansen i musiken alllsd &r en
kort tilldragelse eller kanske rittare en motor, som sétler i
gang en helt ny propeller, f& vi salunda anse ungefir hela
1600-talet tillhora barocken, vilken dominerar till inemot mitten
av 1700-talet. Avslulades gotiken av Orlando di Lasso och
Palestrina, s& avslutas barocken av Bach och Handel.

Barockens allminna grundelement kunna i fi ord karakteri-
seras som strédvandet efter organisk mdngfald. Man kan icke
heller bortse fran, att detta strivande priglats av ett djupare
liv 4n det renéssanskonsten bjod pé, att en viss dynamik nu
vunnit intrédde i konsten, vilketicke renéissansen tillat.  Barocken
lever, skulle man kunna sfga, pi en dynamisk pluralis, men
den' konstnérliga uppbyggningen arbetar icke ldngre kontra-
punktiskt utan med kontraster; musiken, tavlorna o. s. W
arrangeras, de skapas icke. Konslen blir ett arrangemang i
stor skala med kolossala effekter, stor yttre apparat och scen-
vana. Over allt delta ligger nigot véldsamt, som sikerligen
passade den -visterlindska Lkulturen béttre &n renéssansens

‘mera odkta statik. Worringer har ocksa funnit ett gldnsande

uttryck for barockens idé, d& han siger, att barocken dr en av
rendssansen forddrvad gotik. Hur detta exempelvis passar in pa
Bach, skall ldngre fram understrykas. ’

De rent musikaliska elementen av barock fa anses vara f6l-
jande. Det av renfissansen instituerade tinkandet i vertikal
riktning, alltsd harmoniska ackord, far en pataglig utveckling
redan p& 1600-talet. Liksom en stark vilja alltid skaffar sig
dértill svarande kunskaper, uppstod ocksd med 1600-talet det
skrivsidtt, som vi kalla generalbasen, varigenom det vertikala
tankandel verkningsfullt kunde befordras. Visserligen ligga
flera arv frdn den gamla linjekonsten kvar i denna »generalbas»,
men mellanstimmorna ha skrumpnat samman till siffror, som
icke betyda annat #n sjillésa ackord, och solostimman domi-
nerar fritt och konirapunkteras foga méalmedvetet av bas-stim-
man. S& snart man senare — pé& 1700-talet — vuxit tillréackligt
in i det vertikala tidnkesittet, kunde man Ater utskriva mellan-
stimmorna med noter, och de homofona ackorden voro firdiga,
organiskt utvuxna ur den gamla konirapunkten. Generalbasen
var alltsd en praktisk dvergangsform i den riktning renfssansen
hade utstakat. I det linjem#ssiga i bas-stimman fanns dock
mycket av gotisk anda, och vi kunna déarfér girna anse
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generalbasen vara en fypisk barockidé efter Worringers citerade
yttrande. Generalbasens livsldngd &r ocksa identisk-med baroc-
kens 150 A&r.

Ett annat viktigt utslag av barock &r det mer och mer méal-
medvetna framtridandet avinstrumentalmusiken, vilken slutligen
kommer att fi samma dominerande 1011 som koérsangen under
medeltiden. Ett klart belysande av alla fakta frin denna
process sakna vi tyvédrr dnnu. Helt sikert ligga hér ménga
problem, som é&nnu icke fétt sin behandling. Till en bérjan
vore det kanske inie oklokt att uppsétta en stalistik, som utgick
fran c:a 1500 och sedan framlade i vilken utstrickning och vid
vilka tidpunkter man séirskilt kunde iakttaga, i vad min kom-
positérerna mer och mer grepo till instrumenlen, hur bland-
formerna av kor plus instrument se ut i beséttningen, nér
man bérjar ta hénsyn till instrumentens klangliga valbrer,
vilka a-cappella-fraser, som direkt dversalls till instrumentala
och vilka, som &ro instrumentalt nybildade etc. etc.

Utifran ett fullstdndigt klarliggande hérav skulle man sedan

kunna mera faktiskt inpassa #ven denna utveckling bland

barockens noviteter for att sd mera fullstindigt avgdéra dess
shuvudvilja.» Vare hér nog sagt, att det instrumentala upp-
svinget var #kta barockt — ty i huvudsak foljer dock ba-
rocken den utvecklingslinje, som renéssansen begynte: den mera
sinnliga subjektivismens vég, och det passar darfér mycket
bra, att den mera objektiva, tekioniska a cappella-kéren mer
och mer far l&mna rum 4t 4 ena sidan den kénslosamima solo-
sédngen, 4 andra sidan allt flera virtuosinstrument.

Vad instrumenten i och fér sig betréffar, tillkommo de i
den tydliga avsikten att skapa allt storre klangstyrka — alltsa
samma process, som sedermera romantiken bragte till sin spets.
Den fargrika renfssansens otaliga sma blasinstrument férsvinna
raskt under 1600-talet. Liksom i méleriet en brokigare renfissans
foljes av en mera enfirgad barock, dir tenebrosomaleriet blir
det dominerande, skaffar sig ocksa barockmusiken allt flera
enfirgade basinstrument, vilkas helhetsfirg icke uigéra en dalig
parallell {ill Rembrandt. Vidare sdker man vid flera instru-
mentkonstruktioner att' komma ménniskoréstens valér sd néra
som mdjligt — ocksa ett typiskt drag av barock —, si med
oboen och si t. o. m. med det mest objektiva av-alla instru-
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ment, orgeln, som i bérjan p& 1600-talet erhaller den bekanta
stimman vox humana.?

Typiska barockidéer foretrdder ocksd sjidlva ornamentiken
under denna epok. Robert Lach har i sitt redan citerade
arbete med utomordentlig®klarhet lyckats pavisa, hur barock-
ornamentiken i varje.land for. sig utgatt frin ingenting annat
dn den gamla nederlindska polyfona melopoeien. Ur denna
utkristalliserades nimligen genom diminutionen en samling
stereotypa formler, som blevo var mans egendom och ned-
skrevos néra nog stenografiskt.
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Sjalva utvecklingsférloppet beskriver Lach s&landa: »De neder-
lindska tonkonstruktionernas stenpelare flyta ut i lattrorliga
passager och rullande lopningar och forflyktigas — den stela,
sikra och absoluta nederlindska kompositionstekniken, vars
kontrapunktiska former hérfint gripa in i varandra som hjulen
i ett urverk, foérvandlas till snirklar, drillar, l6pningar och
koloraturer, vilka vid formal-analytisk betraktelse genom lup
visa sig vara en mikroskopiskt forminskad men fotografiskt
trogen avbild av den gamla kontrapunkliska formelteknikens.

Dessa stereotyperingar 19sgéras emellertid efter hand frén
sina ursprungliga plaiser, berikas, forstoras och sélitas slut-
ligen samman efter fullkomliga barockidéer. Méngfalden grup-
peras och organiseras, varianter, nyanser, schatieringar och
mellanformer upptrdda, och ‘barockens »flerfaldighet» tar sig
ocksi uttryck i mandvreringar med hela grupper, Overrask-
ningar och iakttagande av »omvaxllngens princip», vilken &r
en del av barockens kérna.

Annuo en process, som gor sig mirkbar i barockens orna-
mentik, #r framvixandet av den jimna profileringen, d. v. s.
betoningen pa jamn taktdel medelst forslag, drillar o. d. —
en skrivart, som holl sig in pa 1700-talet och ritt vil stimde
overens med barockens schalteringsprinciper. Dessa profile-
ringar fi ocksd ett yttre arkitektoniskt moment i och med en
alltmera regelrilt profilering av slufen. Sweelinck anbringar

1 Se hiarom vidare Curt Sachs: »Die Musikinsirumente», p. 31 £
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exempelvis alltid en drill vid varje versrads slut i psalmerné —
samma arkitektoniska profilering, som sedermera &ven Bach
och Héndel anvédnda.?

Ornamentikens utveckling p&-det nya instrumentala omradet
har ocksd sitt speciella intresse. Genom barockens vertikala
inriktning och dess vixande intresse for harmoni och ackord
kommo med tiden allt flera ackordinstrument i ropet. Forst
dominerade lutan, som nu alltsa fick en annan uppgift 4n
under medeltiden, ddrpd kommo de olika formerna av klavér,
for vilka man till en bérjan skrev timligen lutméssigt. :Fro-
berger dr den forste, som Oversatte lutfraser till klavér, sa t. ex.
detta fremblemeni ur den franska lutskolan:
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Profileringsarkitekturen under barocken &r emellertid, jim-

ford med den gotiska stimfdringsarkitekturen, en rent yttre,
ja néra nog ytlig foreteelse. Likvél krdvde den en fullkomlig

virtuositet vid anbringandet av alla dessa massor av kolora-
turer. Endast studiet av drillen och dess utveckling kan visa
oss detta. De flesta drillar och tremoleringar, pavisar Lach,
ha emellertid utgitt ur den nederlindska melopoeien genom
diminution. S& t. ex. foljande fras, som han funhit i England:

BESSasmim e

= ' e

Intressant &4r #aven alt redan 1600, hos Cavalieri? finna en
strillo», betecknad i sekundrorelse:

trillo

/- . .
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! Se Lach a. a. p. 481.

® »Rappresentazione di anima e di corpo».
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Drillen kunde ocksd redan hos Pasquini anvéindas som
harmonifyllnad:

% = i—;zii‘t—astﬁtré s J:;:A:a

Det ar intressant att jamfora ett dylikt exempel med den
senare utformningen av en sddan fras hos exempelvis Taltlnl
vid barock- epokens slut.

Av tidiga férslag beskriver redan Agricola det franska manéret
vid forslagsrytmisering:

= ==
= ==
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Utom profileringsarkitekturen goér sig nidmligen ocksd en
strdvan efter olika arter av rytmiseringar gillande. Ett intres-
sant exempel pa detta ar &ven alla Lombarda, som redan
Zarlino forklarar vara en ren synkopering. En siddan syn-
kopering, som mdjligen kan tolkas som ett rudiment av det
primitiva portamentot, var pa 1600-talet till den grad vanlig,
att t. ex. Frescobaldi alltid helst ville punktera den andra noten’ .
i en sextondelslopning:

-

—
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Man bér ocksd ligga mirke till parallellen mellan detta tidiga

~barockexempel och exemplen av samma art vid barockepokens

slut, foretriidesvis- hos Bach och Hindel och mest den senare,
icke minst i hans concerti grossi.

D& alla de smérre ornamenten blivit fardigt utkustalhselade
galler det s& framférallt att sitta dem organiskt samman, och
hiar kommer barockens plastiska arrangemangskonst val till
sin ratt. Nu kan Monteverdi med alla tremoleringar och drillar
0. s. v. skapa sin ber6émda »stile concitato», nu kunna de prakt-
fullaste kadenser boérja se dagen, de mest virtuosa l6pningar
s& sméningom inkomponeras — med ett ord: den stora barock-

4 — drsbolk for 1927.
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koloraturen bérjar fa luft i lungorna och pa det ena eller andra
sittet dominera operan och oratoriet sdvil som solosaker eller
instrumentala verk.

Typisk barockornamentik péatraffar man ocksa hos Scheidt,
som anvinder méanga belysande proportionsférskjutningar, t. ex.
tdnjer ut en stimma, som har livlig rérelse och figurerar den
rikt, berikar koloraturen med ett flertal nya figurer, 6verraskar
med rika véaxlingar av mangsidiga tongrupper med tilldimpning
av »omvéxlingens princip» och schatterar hela méngfalden. I
allt” sdlunda en &kta barockarkitektur, eller ett dkta barock-
maéaleri — de plastiska arrangemangens héjdpunkt.

Det rédcker emellertid icke ati studera barockens musik
enbart i notationstekniken — generalbasen —, instrumentationen
och ornamentiken. Aven p& formliran siitter den sin. givna
organisatoriska pragel.

Harvid bor férst och fradmst studeras den linje, utefter vilken
det solistiska virtuosvdsendet vandrade. Detta skapade nim-
ligen sin egen arkitektoniska form och formlira. A ena sidan
utvecklades detta pA de dramatiska omradena, dir bade operan
och oratoriet i sina recitativ och arior befordrade det sérskilt
framtradande s&ngsolot. A andra sidan kom denna progress
att spela en betydande roll pa det instrumentala omradet genom

concertoformen. Denna kompositionsform &r till alla delar

typisk barock.

Icke minst gav den en solist framstdende méojligheter till att
lysa med sin. egen personliga duktighet. Men dessutom var
sjilva byggnaden i concerton rent barock.! Frénsett de former,
dar endast ett soloinstrument upptriddde och alltsi den ofor-
falskade subjektiviteten kunde lysa, fanns némligen en annan
gouterad form, den s. k. concerto grosso, i vilken grupp stélldes
mot grupp — alltsd ett typiskt barockmanér. Vanligtvis var
den ena gruppen storre, den andra mindre och denna senare
d4 bestdende av antingen tva violiner och cello, eller tva
oboer och fagott. Andra kombinationer forekommo nigon géng,
mest vid barockepokens slut, t. ex. i Bachs Brandenburgska
konserter. ‘

Det huvudsakligasie i den ordinarie concerton var emellertid
att tvenne grupper skulle kontrastera mot varandra, bade i

! Se hirom vidare Blessinger: »Musikalische Formenlehre». Stuttg. 1926.
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fairg och i kvantitet. Héar aterfinna vi de viktigaste barocka
idéerna: organisk pluralis och »omvixlingens princip» 1 plas-
tisk gestaltning. Att denna concerloform nar sin kulmen unge-
far 1680—1750 bekraftar endast dess absoluta funktion av
barockstilen, som just d& ocksi hade sin héjdpunkt. Concerto
grosso ar darfér en ren barock stilart, under det alt solo-
concerton fick mojligheter att vidare utvecklas under roman-
tikens &n mer kinslosamt betonade subjektivitetsepok.

En annan stérre form, som ocksa betydde fullindad barock,
var sviten. Dess viktigaste kriterium &r dess barocka uppbygg-
ning. Att den bestod av en samling gamla danser, till en bérjan
original, sedermera nykomponeringar i samma anda, ar visser-
ligen intressant nog i hénseende till det gamla folkliga ur-
sprunget. Huvudsaken &r i alla fall framforallt dessa dansers
yttre-arkitektoniska gruppering, vilken just &stadkommits efler
»omvéxlingens princip».

Rytmen, fargen, hastigheten, kvantiteten — allt skall erbjuda
kontrasterande omvéxling badde som clairobscurmaleriel arran-
gerade det och som tenebrosoméleriet gjorde det. Sidana kon-
traster, vilka alltmera fingo ersétta den gamla konirapunkten,
voro ocksi svitens variationssatser, dar ett férut framlagt tema
tekniskt och virtuosméssigt varierades — nagot som icke blott
paminner om omvéaxlingsarrangemangen, utan &4ven om den
gamla diminutionen. Dessa sidor av svitens utveckling &ro
icke de minst viktiga att f4 belysta, och vi fA hoppas, att en
eller annan forskare vill ta itu med dessa problem och &ven
har fullstindiga vira begrepp om barockens absoluta innebérd.

Lyckligt vore ocks&, om alla de hir nimnda barockprinci-
perna foljdes, ej blott p& det tekniska utan &ven pé& det histo-
riska utvecklingsplanet av négra intresserade forskare. Det
skulle da gélla, att underséka hela 1600-talet och forsta halften
av 1700-talet och noga genomgi alla utvecklingsfaser: hur den
tidiga barocken sig ut, och hur den senare tedde sig; vilka
barockelement, som fortast fingo sin utlosning och vilka, som
drojde léngre; vilka véxlingar de dramatiska musikformerna
tekniskt och praktiskt genomlevde, och hur de instrumentala
formerna utvecklades. Héar vore mycket att géra — med ut-
gangspunkt fran enhetsbegreppet barock.

Liksom i sin form, préglades barocken &ven av kontrast-
funktioner under sin utveckling. Den tidigaste operakolo-
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raturen och dess virtuoser framkallade t. ex. en stark reak-
tion héremot fran Lully och hans skola, som forsékte sig
med en mera deklamatorisk-recitativisk opera. Ur denna nyare
operas kadenser och versslut uppvixte emellertid en ny melis-
matik, som med ett ogenomtringligt knippe blommor och blad
lyckades pé nyit délja den melodiska linjen och koncentrera
»intresset> pa koloraturernas urskog.

I och med Bach och Hindel &r den musikaliska barocken
avslutad — den langvarigaste stilepoken efter medeltiden. Dessa
bada &ro de sista stora kompositérerna, som betjina sig av
generalbasens ackordunderstrykande upplysningar. Hos dem
f& de barocka ornamentens utveckling sin avslutning och sin
héjdpunkt. Béda anvénda och utnyttja de den kontrasterande
concertostilen, och bada gruppera och uppbygga efter omvax-
lingsprincipen sina sviter — ty samtliga deras s. k. sonater
dro fullkomliga sviter, i vilka salsernas repriser endasl #ro
ytterligare funktioner av grupperingsmdjligheterna.

Emellertid 4ro de icke fullstindigt lika varandra. Vilja vi
se pa barocken som en av reniissansens diktatur »férdarvad
gotik», sd hagkommer man létt ett sddant uttryck vid studiet
av Bach, som ar mera kontrapunktiskt intresserad 4n Héndel:
Bachs kontrapurikt ror sig dock mest pa fugans omréde, och
dven fugan &ar en typisk barockprodukt. Fugan roér sig nim-
ligen strédngt i harmoniska avstind i de olika stimmorna och
betjanar sig dven av yttre arkitektoniska medel med profilerade
slutfall, rik diminutionsteknik och barock ornamentik, vilket
allt den nederlindska canonstimforingen icke behdévde.

. Héndel ater hade upptagit mera &n Bach av renéssanstenden-
serna och skrev med foérkérlek i italiensk aria-stil, som dik-
terats av subjektivt-solistiska krav péa »virdig kénslosamhets.
I sina concerti grossi 4r han dock mest typisk som barockfigur
i alla delar av denna formapparat.

Vad bryter si udden av barocken pa 1700-talet? Vilka
faktiska realiteter upptrdda dd som nya? Med ledning av de
andra konstarterna kunde man vénta sig en fullt utpriglad
rokokostil vid denna tid. Lustigt nog stir denna emellertid
icke att finna.

Méahénda beror detta pd att rokokon aldrig blev en folkets
konststil utan holl sig inom de »finare kretsarnas. Alltnog:
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en stor rokokostil ha vi icke att notera i musiken. Dock —
flera spdr av rokoko ha vi likvil

Vad instrumentens utveckling betraffar, limnade man de férut
s& dominerande basinstrumenten pa ett andrahandsplan och
sokte i stéllet efter »ljuvliga klangvaldrers i sinnlighetens tecken,
Goda exempel &ro »hautbois d’amour» och »viole d’amour».
Aven den med bilg blista musetten blev sisom omhuldat dam-
instrument ett pikant utslag av rokokon.

Aven aristokratins sillskapsdanser skapade i viss mén en
rokokomusik. Emellertid sakna vi alldeles en klar och egenartad
form for denna i stil med barockens svit. Smérre, eller
nagon gang stérre oordnade chansonsamlingar &ro de enda
musikaliska rokokobyggnader vi dga. Fran dylikt hall himtade
t. ex. Bellman sina melodier.

Likaledes 4ro de manga menuetterna, som si ofta férekomma
1 en senare litteratur, rena utslag av rokoko. Nagon domine-
rande roll kom denna stil dock aldrig att spela, allra minst pa
tonkonstens omrade. Rokokon var den franskbitna aristokratins
ytliga pikanteri-gester. Det stora brottet med barockmusiken
kommer darfor férst med nésta stil, som till huvudprincipen
visserligen fortsitter p&4 den av renfissansen utstakade végen,

‘men som for Gvrigt fullstdndigt vill stélla sig i opposition mot

barocken: klassicismen.

Det &ar ett méarkvirdigt och oférklarligt faktum, att véster-
ldnningarna sa ofta gripit efter antika ideal, som verkligen
skett, med renissansen, med klassicismen och nyklassicismen
och nu, aterigen i vara dagar, med novantiken. Dessa epoker
ha d& alltid férst opponerat mot de forna, dkta vésterlindska
principerna, och liksom man skidmdes for det mest naturliga
och #kta hos sig sjidlv, stimplade man t. ex. den medeltida
konsten som rd och barbarisk och kallade den gotik och seder-
mera 1600-talskonsten som konstlad och 6verlastad och kallade
den barock. De antikilskande epokerna ha daremot alltid
bestatts mycket vackra etikeiter.

Nér i véra dagar sd ofta opponeras mot allskéns influenser
fran asiatiskt eller afrikanskt hall i konst och seder, si vill
man alltid s& gérna halla pa det egna visterlindska, i oppo-
sitionen. Hur kan det emellertid komma sig, att man i all-
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ménhet brukar gilla de grekiska idealen? D& tystna raskt alla
uttalanden om att virna om det egna. D& ger man sig géirna
med hull och har in i en helt annan kultur, som i grund och
botten var var egen ganska frimmande.

Det ar nimligen det egendomliga, att en hel del ménniskor
inbilla - sig och andra, atl den grekiska mattan, Sofrosyne-
begreppet, dr identiskt med all smogenhet» i vérlden. Néir man
kanner ovillkorligt, entusiastiskt och starkt fér en idé, da ar
man barbarisk eller barnslig. Men om man tdnker och kénner
med »Sofrosyne», dd 4r man mogen, lugn och sansad. Eit
hogeligen forvillat och mérkligi resonemang.

Hartill kommer emellertid en mycket viktig sak. Med renés-
sansen inférdes i vésterlandet den stora »Einfithlungskéinslan»
och de subjektiva personlighetsprinciperna. Till dessa sdkte
man med ldtthet stoff frin antiken. Och antikens konstnérliga
strdvanden kunna i faA ord beskrivas som sékandet efter full-
komlig statik.

De konstgrenar, som i frimsta rummet befordrades i Grek-
land, voro arkitekturen och skulpturen. Den antika byggnads-
konstens princip var den slatiska jamvikten, som t. ex. ytt-
rade sig s&, att den rorelse, som upptogs av négra kolonner,

genast skulle ultagas och héallas i jimvikt av bjalklaget. Var-
rorelsen i kolonnerna stor och kraftig, var ocksa bjilklaget

kraftigt och hjélptes upp av en fris, som gick i samma rérelse-
riktning. Det ar balansen, som &4r den dominerande idén i
antiken.

Niar man alltsd senare, i visterlandet, gdng efter annan flydde
till antika ideal, kastade man sig sadlunda i armarna pa de sta-
tiska principerna och bérjade genast att f6rdoma de ursprung-
liga egna, som voro dynamiska. Pa detta sitt har man darfor
véxlat med att uppstilla en gotisk katedral som molito under
en epok, ett grekiskt tempel under en annan. Nér klassicismen
gjorde det senare, funnos emellertid inga vidare direkla monster
fér musiken. I och med alt balansprincipen gjordes domine-
rande och inférdes &dven i tonkonsten, kunde likvéal tillrdckliga
paralleller dragas med de andra konstarterna, och det synes
nistan, som om musiken, som dittills icke varit med om ut-
svdvningar i antikideal, liksom ville laga skadan igen under
klassicismen, ty visst ar, ait fa utslag av konst vunnit en sddan
spridning, tacksamhet och uppskattning i de vidaste krelsar,
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som just den klassicistiska musiken, som bland alla yttringa ¥
av klassicism sikerligen ar den allra viktigaste.

Den mest betydelsefulla produkten av denna musik var sonat-
formen. Att noggrant f6lja, hur den statiska balansen hér gérigen
i alla detaljer ar ett ingdende men mycket intressant arbete. Till
sin yttre form erbjuder sonaten visserligen flera likheter med sviten,
och detta har alltid varit uigdngspunkten fér alla de ménga av-
handlingar om sonat och svit, som sett dagen. Likvél ro sonatens
satser i alla fall uppstdllda pa ett nagot annat sitt 4n sviten;
sd nimligen, att de icke grupperats efter den dynamiska om-
véxlingens princip, utan efter den slatiska balansens. Detta
borde ingdénde studeras i och for understrykandet av de siora
skillnaderna mellan barock och klassicislisk musik.

Sonaten har emellertid dven en rent organisk inre byggnad,
som sviten saknar. Denna byggnad &r typiskt klassicistisk.
Forst upptrdder ett tema, som t. ex. har en livligare, fastare

-rytm. Denna roérelse utdrages emellertid inte, utan uitages,

sbalanseras> av elt nytt tema, som da 4r mera lingsamt eller
»kénsligts. Har det férsta temat en mera manlig karaktar, sé
har det andra en mera kvinnlig och tvirtom. Har gar sdlunda
den grekiska byggnadskonsten fullstéindigl igen: rérelserna skola
ultaga varandra.

I genomféringspartierna vindes och vrides pa temata, moll
viges mot dur; och balansprincipen dominerar det hela. Temata
kunna ocksé plockas sdnder, gemensamt kombineras etc. etc.,
allt med staliska hfinsyn. Hela denna »inre» form &r nagon-
ting alldeles nytt i musiken och i giund och botien fullkomligt
vasensskilt frin barockmusikens svit. Det 4r mycket viktigare
att betona och belysa skillnaderna mellan sonat och svit 4n
de mera yitre likheferna.

Intressant vore ocksd att f& veta, nédr och var sonaistilen
uppstod, ly i sjalva verket maste det ha varit en oerhdrd nyhet,
nir man forsta gdngen planlade sonatformens vélgenomténkia
statiska byggnad. Den eller de som bfirjade' med delta voro
ocksd de forsta musikaliska klassicisterna. Sebastian Bach

kénde 1 varje fall icke till'denna nya form, och det ar déarfor
alldeles oriktigt, om vi skola vara konsekventa, att kalla nigra
av hans kompositioner for sonatler. De dro ndmligen alla sviter.

* »Klassisk» b6ér man underlita att siga. Det sklassiska» dr ett tvetydigt

begrep).
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Av hans sex sonater for soloviolin har man lustigt nog kallat
de tre sonater, de andra tre partitor. Varfér denna indelning?
Foérmodligen endast dérfér att de tre 4ro lingre och ha fler
salser, 4n de andra! Emellertid dro de alla sviter. Det éar
icke satsernas antal, som bestimmer namnet. Sviten dr ett
mera organiskt-dynamiskt arrangemang av barocken, och sonaten
ger uttryck &t klassicismens statiska balans. Dessa begrepp
borde noggrant undersékas och utvecklas av déarfor intresserade
forskare. :

Vilken genomgripande betydelse den klassicistiska musiken
fick belyses icke minst av det férhéallandet, att sonatformen
kunde ge upphovet at hela den omfattande kammarmusiken
och dartill dven at symfonin och den yngre uvertyren. Sonat-
formens avvigda, lattfattliga och kristallklara former gjorde
det dven mdojligt f6r den klassicistiska musiken att bliva bade
en akademisk stil, i vilken man hade l4tt att undervisa — s&a
hénde ocksid med de 6vriga konstarterna frin samma epok —
men dessutom #ven en populdr, ja familjir stil, som kunde
odlas i alla musikaliska hem. Till sddan betydelse niddde aldrig
de andra konstgrenarna.

Det visade sig ocksd med tiden, att sonatformen redan fran
bérjan blivit s& vil avviigd, att den under utvecklingens gang
kunde anvindas som ett utmérkt skal, i vilket man géng pa
gang kunde fylla ett nytt inneh&ll. S& finner man alltsd »sonater»
béde hos romantikerna och hos impressionisterna. Men dessa
sonater ha i grunden alltsi en helt annan anda-och fi icke
forblandas med de Kklassicistiska sonaterna, i vilka alltid den
lugna méittan och jamvikten fick hérska. Dessutom var icke
sonatformen s& allenarddande pa& 1800-talet som under klassi-
cismens dagar. De inre stilpsykologiska skillnaderna i upp-
byggningen av & ena sidan Kklassicistiska, & andra sidan ro-
mantiska och impressionistiska sonater vore eit intressant stu-
‘dium f6ér en malmedveten forskare.

Ytterligare ett statiskt moment av oerhérd betydelse fér klassi-
cismen var fastsldendet av skalorna i .dur och moll. Hirmed
gick den sista resten av gotisk dynamik férlorad, och kon-
trasterna i dur och moll blevo verksamma balansméjligheter.
T 6vrigt arbetade klassicismen med maéanga av renfssansen dik-
terade traditioner. Det vertikala tinkandet har nu vuxit sig
sa starkt, att man kan utskriva ackorden med noter och pre-
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cisera harmonildrans lagar. Ackordinstrumenten  std ocksa i
centrum for intresset, och endast den prigel de méanga klavér-
satserna, med eller utan strakar, sétta pa den klassicistiska
musiken &r typisk nog. Klavéret hade nu ocksd utvecklats till
att vara ett kallt, stelt och kristallklart instrument, som utmérkt
vél passade stilen.

Det »klassiskt klara» och vil utmejslade 1 denna musik blev
frdin kompositérernas sida en stark opposition mot barockens
frihet. Soli och concertostil blevo icke lingre si omhuldade,
utan ersattes till fullo av ackordkonstellationer antingen for
klavér eller f6r kammarmusikensembler eller orkestrar. Négot
togs emellertid detta kallt sakliga i kompositionerna igen vid'
exekverandet, déirvid ytterligare en ny stor subjektiv novitet
borjade framtridda: det nyanserade féredraget.

Var detta forst framtrddde ar icke fullt klart. Mojligen var
det i Mannheim. Klart &r emellertid, att det var forst med
klassicismen man inférde diminuendo- och crescendomanéren.
Det ar darfor sjalvklart, att det &r stilhistoriskt absolut fel-
aktigt att utféra t. ex. Bach eller Hindel med diminuendo
och crescendo, som man tyvirr nistan alltid gér. Barockens
principer jamlikt hade man att exekvera dess musik med stora
linjer av antingen forte eller piano, vilka tvirt féijde pa var-
andra pa samma sitt som man i barockmaéleriet arbetade med
stora linjer eller ytor av ljus och skuggor eller andra kontraster.

Naturligtvis satte klassicismen &ven sin préigel pA ornamentiken.
Hade denna néatt sin kulmen under Bach —Hindel-tiden med
barocka anhopningar, s& blevo dessa redan med Bachs sdner
betydligt reducerade och inskrénkta till ungefarligen det antal
och de typer, som #&nnu i dag synas oss vanliga. Joseph Haydn
t. ex. anvénder, under klassicismens héjdpunkt, endast drillen,
pralldrillen och férslaget.

Med denna forenkling av den gamla ornamentrikedomen sétier
emellertid &ven en annan process in.! Som ovan understru-
kits, hade barockornameniiken genom diminuilion ur neder-
landsk melopoei stereotyperats till formler, som anbringades

'var man kunde komma &t att gora det, d. v. s. denna orna-
.mentik var icke funktionellt utvuxen ur den melodiska konstruk-

tionen. Under klassicismen boérja emellertid de fa godkénda
ornamenten att pa nytt fA en dylik inre funktion, som de s&
1 Se Lach, a. a. p. 505 fI.
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lange saknat. Badde Haydn och Mozart lidgga stor vikt vid varje
ornaments egentliga karaktir och anvidnda det fér kompositio-
nens egen skull, icke s& mycket fér det virtuosa exekverandet,
som exempelvis de italienska violinskolorna hade gjort det, icke
minst Tartini. -

Ytterligare ett beldigg for hur ornamentiken nu verkligen in-
komponerades funktionellt i tonskapelserna, ar det forhallan-
det, att komposilérerna bdérjade noga utskriva alla utsirningar,
som skulle goras. Hérmed o&verlamnades alltsd icke langre
nagot &t de exekverandes subjektiva godtycke. Den stora reduk-
tionen av barockens massornamentik blev salunda en verk-
ningsfull understrykning av klassicismens krav p& kristallklar
stringhet.

De viktigasie ornamenityperna fér denna epok kunna spéras
tdmligen klara redan hos de tidigaste Mannheimarna, diar Lach
sérskilt funnit féljande typer —

Intressant &r att iakitaga, i vilken man de klassicistiska orna-
menten sedan vixa sig starka och fi statiska funktioner i den
slatiska sonatformen. '

I' samband med klassicismen och sonaiformen kan det kanske
vara berilligat att framdraga vad en herr Weidle har att anféra
i sin slilhistoriska bok »Bauformen in der Musik» (Siuttg.
1925). Denna é&r visserligen sa skiimtsam och fantastiskt vill-
korlig i sin »metodik», alt man helst borde férbigd den. Da
den emellertid ar utgangen fran musikinstitutet vid universitetet
1 Tiibingen och férsedd med ett braskande och oférklarligt lov-
ordande féretal av professor Karl Hasse, har den m&hfinda
blivit sa pass farlig, att den kréver elt bemdtande for att icke
den sakliga stilpsykologin skall misskrediteras.

Weidle 4r icke nagon musiker eller musikhistoriker, som .

ar konsthistoriskt skolad, nej, han ar arkitekt och enligt upp-
gift intresserad av musik. Hans huvudsakliga arbete har varit
att forsdka igenkénna alla former av arkitektur i musiken, och
delta hade ju wvarit intressant nog, om han bara ndgon gang
hade tréaffat ratt. Men i stéllet &r hela boken uppfylld av sé&
villkorliga, osakliga tolkningsférsék, att man maste hépna.
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Weidle tycker sig t. ex. i sonaten igenkinna anléiggningarna
kring ett residens. En »langsam inledning», séiger han, &r
identisk med residensets »Ehrenhof». Allegrot &r dess corps
de logis, adagiot en basséng, scherzot paviljonger och rondot
park med allé! Till denna tydning meddelar han visserligen
en bild, men denna belyder ingalunda nagot tillskott av sak-
lighet. Det 4r mdjligt, att det fér en eller annan kan vara in- '
tressant att héra vad Weidle kan kinna igen — prof. Hasse
tycks det sannerligen ha iniresserat — men vad musikhistorien
kan skorda for faktiska vinster hirpa ar minst sagt diskutabelt.

Till ytterligare varning fér denna bok och eventuella likar
skall &ven meddelas féljande godtyckliga tabell, som Weidle sjilv
hittat pa: Palestrina &r den musikaliska parallellen till romansk
stil pa 1000-talet. Schiitz foretrider 1100-talets stil. Bach &r
héggotiken, Haydn, Mozart och Beelhoven tillhdra renfissansen.
Schubert 4r barock, Liszt rokoko och Brahms klassicism! Var-
for Weidle tycker, alt det skall vara sa, fa&r man aldrig négot
sakligt beldgg fér. Men kanske kan likvdl en sédan tabell sl
bld dunster i 6gonen pé en eller annan om musikens historia
mera okunnig person. )

Med Weidles metoder na vi aldrig till ndgra faktiska resultat.
Det 4r med hjilp av den rena formlédran, instrument- och nota-
tionslidran,” ornamentiiken o. d. element, som vi boéra tolka sli-
larnas historia och kulturella innebdrd, ej med villkorliga
fantasier. Liksom betraffande barocken, borde &ven klassicis-
mens historiska utveckling nérmare granskas och f6ljas.

P& operans omréide torde klassicismen forst ha tillimpats av
Gluck, som liksom renéssansménnen i Florens &ven byggde med
teoretiska " principer efter antika ideal. Kaminarmusiken och
dess sonatform skapades samtidigt pa flera stéllen, oberoende
av varandra, sarskilt i Wien och i Mannheim. Det borde vara
I6nande att studera, hur de statiska jimviktsprinciperna hér
vuxo fram, vilka paralleller, som finnas mellan mannheimer-
skolaih och Haydn och Mozart, och vilka skillnader, béade i
form, instrumentation, profileringar och ornamentik.

Omkring 1800 har klassicismen nétt si lingt den kunde n4,
och man bérjar bli 1rétt pa den evinnerliga slaliken. Den stil,
som avldser den, dv romantiken, och 6vergédngen kan tillfyllest
studeras hos Beethoven. Denne utgick visserligen fran klassi-
cismen, och i stort sett bibehdller han i sina flesta verk denna
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stils rent yttre form. Emellertid atervinder han till dynami-
kens .gestaltningsidéer och befordrar i hogsta grad det person-
ligt subjektiva, varigenom han i grund. och botten stiller sig i
opposition mot klassicismen och blir vir férste romantiker.
Romantiken har pa sitt sétt flera likheter med barocken, icke

minst som subjektiv konststil, men den utvecklar ocksé renés-’

sansens viktigaste princip, det vertikala t&nkandet, darvid de
harmoniska ackorden bliva alltmera klangligt och fargrikt ut-
arbetade, under hégl'bmatiken mera sentimentalt kdnslosamma,
under impressionismen slutligen nervkittlande originella i sin
fargprakt. Men med impressionismen 4r ocksa den utveckling,
som begynte med renéissansen tillindalupen: de horisontella
linjerna &ro vertikalt styckade intill bristningsgrénsen, och det
tjugonde arhundradets huvudsakliga strdvan blir att atergé
till horisontellt tinkande, limna ackorden och arbeta kontra-
punktiskt.

Beethoven 4r som sagt den forste, som inleder denna den
vertikala utvecklingens sista, subjektiva fas. Hans huvudsakliga
verkande som romantiker faller inom 1800-talet. Men bryt-
ningen torde vara given redan 1800, och det borde vara in-

tressant att nirmare studera, hur han tvingar sig att stanna-"

kvar i den statiska klassicismen fére 1800, och hur hans
senare noviteter delvis skymta.redan i Haydns och Mozarts
sista verk.

Det ar déarfér betydligt riktigare att rdkna Beethoven med
bland de f6rsta romantikerna &n att av rent yttre skél rdkna
honom samman med Haydn och Mozart. Som produktiv ny-
danare har Beethoven sin betydelse for ett helt arhundrade.
Han ar pa en ging den snabbaste avslutaren av1700-talsklassi-
cismen och den forste och stérste informatorn for 1800-tals-
romantiken, och det #r denna egenartade dubbelroll, som
under lang tid fingslat s& manga ménniskor och tillférskansat
honom ' ett oréikneligt antal beundrare bade bland romantiska
artist-vinner och klassiskt klart tdnkande filosofvénner.

Beethoven gor alltsd upp med klassicismen och dess huvud-
sats, balansen, redan pa 1700-talet. Harmed har sdlunda musiken
under 200 ir faktiskt gatt hela véigen fran en nyss dédad gotik
over renéssans, barock, rokoko och klassicism fram till roman-
tiken. Man far kalla denna utveckling nagot snabb, sirskilt
om man vill komma ihdg alt gotiken ensam varade i nira
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dubbelt sa langt tid. Emellertid voro nu bade renéssansen och
rokokon endast moment eller dvergdngar i musiken.

De stora stilarna 1600—1800 &ro barock och klassicism, och
det kan icke tillrfickligt understrykas, hur virdefullt det skulle
vara alt f4& dessa epoker mer och mer belysta, bade var for
sig och i foérhallande till varandra. For denna nya belysning
krives emellerlid, att man utgar ifrdn enhetsbegreppen »barock»
och »klassicism» och dessa epokers sa att séiga tidsvilja. Paral-
leller och ledtrddar kunna finnas pé alla andra kulturomraden
under samma epoker: '

Forfar man sedan pa samma sitt med hela medelliden och
slutligen med 1800-talet intill vara dagar, da f& vi slutligen en
stomme till en ny, stor, saklig och vittstrivande musikhistoria
fér viasterlandet, som absolut méiste tagas ad notam och stu-
deras av alla kulturhistorici.

RESUME.

La »psychologie du style» c’est & dire I’étude du caractére et
de I’évolution du style artistique prend de nos jours une impor-
tance croissante pour la recherche historique moderne  par-des
méthodes synthétiques.

Cette importance n’est pas moins significative dans I’histoire
de la musique, lorsqu’il s’agit, p. ex., de mettre de la lumiére
sur les différentes métamorphoses de la période 1600—1800,
alors’ que la musique en partant d’un gothique qui venait
d’étre tué marchait en passant par la renaissance, le style
baroque, le rococo et le classicisme vers le romantique.

Avant tout, il s’agit ici, nécessairement, de partir et de ne
point s’écarter des faits purs, tels que, dans I'histoire de la
musique, la morphologie, les théories des instruments et des
notations, I'ornementation, etc. Ce faisant la »volonté du temps»
se laisse déterminer exactement pour chaque épocue.

Une telle mise en lumiére des différents styles peut, en tant
que »psychologie du style» trouver bien des paralléles et des
indications utiles dans les recherches des autres branches de
la culture intellectuelle des mémes époques. De cette maniére,
des notions telles (ue renaissance, style baroque, deviennent,
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parfaitement claires également au point de vue de la musique,
de méme qu’elles contribuent activement & la création d’une
méthode, scientifique d’histoire de la civilisation & méthodes
synthétiques. Mais pour cela, il reste encore énormément 2
faire. Aussi faudra-t-il que tous ceux qui s’occupent de recher-
ches d’histoire de la musicque ne différent point I’application de
ces méthodes de travail. La renaissance el le rococo sont
des stades de transition dont I’étude ne s’impose pas moins.
Les styles principaux de la période 1600 —1800 sont le style
baroque et le classicisme. Ces épocues doivent étre étudiées
" sérieusement en prenant les unilés: style barocque et classicisme
pour points de départ. Il nous faut étudier 'ornementation
de masse d’une part et l'ornementation réduite de l'autre, la
forme concerte et la musique de chambre, la suite et la sonate,
etc. De cette maniére les notions s’élucident, la »volonté du
temps» se détermine et les époques deviennent époques.

Si nous examinons de méme le moyen 4ge et le temps aprés
1800, nous arriverons & créer une histoire de la musique toute
nouvelle, qui ne travaillera plus analytiquement et séparément
mais qui pénétrera synthétiquement dans I’histoire générale de
lart, dans I’histoire méme de la civilisation et qui demandera
a &tre étudiée par tout véritable historien de la culture intel-
Jlectuelle.
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